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Escrever ndo é certamente impor uma forma (de
expressdo) a uma matéria vivida. A literatura esta antes
do lado do informe, ou do inacabamento, como
Gombrowicz o disse e fez. Escrever é um caso de devir,
sempre inacabado, sempre em via de fazer-se, e que
extravasa qualquer matéria vivivel ou vivida. E um
processo, ou seja, uma passagem de Vida que atravessa o
vivivel e o vivido. A escrita é insepardvel do devir: ao
escrever, estamos num devir-mulher, num devir-animal
ou vegetal, num devir-molécula, até num devir-
imperceptivel. (...) O devir ndo vai no sentido inverso, e
ndo entramos num devir-Homem, uma vez que 0 homem
se apresenta como uma forma de expressdo dominante
que pretende impor-se a toda matéria, a0 passo que
mulher, animal ou molécula tém sempre um componente
de fuga que se furta a sua propria formalizagdo. A
vergonha de ser um homem: havera razdo melhor para
escrever?

Gilles Deleuze



RESUMO

A nossa pesquisa propde a analise de alguns contos de Jodo Guimaraes Rosa sob as lentes
de alguns conceitos da filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari. Partimos da
investigacao de alguns mecanismos envolvidos na construgdo da representacdo classica e
na producéo de sentido a fim de compreender como esses processos se alinham a forma
como as subjetividades foram forjadas. E nosso interesse refletir sobre o0 modo como a
linguagem se inscreve nessa relacdo de poder e atua na promocdo dos processos de
subjetivacdo. Os textos rosianos sdo analisados com o intuito de apresentar as
possibilidades que tal literatura encena para uma fuga da plasticidade subjetiva que se
opera, sobretudo, as custas do puro ato recognitivo oriundo da representacdo classica.
Conceitos filoséficos como o rizoma, 0 movimento aberrante, 0 nomadismo, 0 espaco
liso, 0 espaco estriado e o campo de imanéncia sdo desenvolvidos a fim de que se possa
demonstrar a presenca de uma linguagem ndmade no texto de Jodo Guimaraes Rosa. A
pesquisa analisa também a forma como a cultura dominante impde seus estratos sob a
égide de um poder que sufoca as potencialidades do ser e como tal tema surge na obra
rosiana por meio de sua radicalidade de linguagem.

PALAVRAS-CHAVE: Diferenca; Filosofia; Recogni¢do; Nomade; Guimaraes Rosa.

Our research proposes the analysis of some short stories by Jodo Guimardes Rosa under
the lens of some philosophical concepts by Gilles Deleuze and Félix Guattari. We start
from the investigation of some mechanisms involved in the construction of classical
representation and in the production of meaning to understand how these processes are
aligned with the way in which subjectivities ara forged. It is our concern to reflect on the
way in which language is inscribed in this power relationship and acts in the promotion
of subjectivation processes. Rosa’s texts are analyzed with the aim of presenting the
possibilities that such literature stages for an escape from the subjective plasticity that
operates, above all, thanks to the pure recognition act arising from classical
representation. Philosophical concepts such as rhizome, aberrant movement, nomadism,
smooth space, striated space, and the field of immanence are developed in order to
demonstrate the presence of a nomadic language in Jodo Guimardes Rosa's works. The
research also analyzes how the dominant culture imposes its strata under the aegis of a
power that suffocates the potential of beings and how this theme appears in Rosa's work
through his language radicality.

KEYWORDS: Difference; Philosophy; Recognition; Nomadic; Guimaraes Rosa.
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INTRODUCAO

Para muitos criticos, 0 signo que caracteriza os grandes criadores é o da
impossibilidade de classificacdo. Assim também entendemos a literatura de Joédo
Guimardes Rosa: inclassificavel. Um texto inapreensivel que esta em movimento
constante, texto que sempre tem algo novo a dizer e, portanto, foge as rotulacées
redutoras. Entretanto, ainda hd em boa parte da critica literaria o impeto classificatorio,
que insiste em enquadrar o trabalho do escritor de Cordisburgo. E constante a presenca,
por exemplo, entre os estudiosos da literatura de Guimardes Rosa, daqueles que
consideram seu texto como fruto de um pensamento metafisico, neoplaténico, para ser

mais exato.

E fato que livros como Corpo de baile trazem, em sua estrutura narrativa, temas
caros a filosofia platdnica, como a busca pela perfeicdo da maquina do mundo, a
procura pela esséncia do ser, pelo belo, pelo ideal. As epigrafes de Plotino e os
pensamentos platdnicos que surgem da fala de seus personagens sertanejos confirmam

essa hipotese. Na novela “Buriti”, lemos uma quase citagao direta ao platonismo:

Aquele bezerro caruara dava gastura, de se reparar, era um ndjo, um defeito no
mundo. Como se um erro tivesse falseado seu ser, contra a forma que devia de
ser o molde para ele, a ideia para um bezerro belo; ndo podido ser realizado
(ROSA, 2016, p. 111).

Sim, é possivel defender que a procura pela semelhanca que espelha a
perfeicdo, além do intenso didlogo mitolégico com as mais diversas cosmogonias
ocidentais e orientais presentes na literatura de Jodo Rosa, corroborem para a ideia de
um autor de indole metafisica. E ndo nos esquecamos das inimeras leituras, todas
muitissimo bem argumentadas, que procuraram explorar a metafisica do Grande
Sertdo: veredas.

Contudo, tais referéncias também servem para confirmar a notdria erudicéo
do autor, além de fazerem parte do grande mosaico que conforma a enorme rede
metatextual que configura seus textos.

Rosa também é famoso pela constante presenca do questionamento do
funcionamento arbitrario da linguagem. Sua busca pela lingua “pura”, uma lingua em
“estado nascente”, como ele se refere em entrevista a Giinter Lorenz, pode ser

compreendida, pelos defensores do viés metafisico em sua obra, como a procura pela
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esséncia da lingua, seu ideal e sua pretensa verdade. Para nds, tal procura pela lingua
inaudivel aparece em seus textos na presencga de uma linguagem do devir, do vir a ser,
linguagem sempre em movimento, que privilegia o processo de transformagéo e néo o
resultado. Linguagem que se interessa pelos caminhos, pelas travessias, pela viagem,
e ndo pelos pontos de partida ou chegada.

Em busca dessa linguagem que desliza, nosso trabalho visita alguns contos de
Guimarées Rosa, esse contista que abusa de sua extrema habilidade de condensar
historias. Sdo pequenas grandes narrativas que sintetizam o que entendemos como uma
radicalidade de linguagem, do pensamento, a expressdo do desejo de se lancar ao
abismo e navegé-lo. Fomos ao encontro de uma literatura radicalmente pensante,
portadora de uma linguagem sempre em movimento, que nunca se conforma.

Buscamos apresentar neste estudo a linguagem némade que escapa as redes do
escritor neoplaténico. Desse modo, foi preciso sair a procura dos devires minoritarios,
selvagens, que rompem com 0s principios da semelhanca e da recogni¢do. Sair em
busca da poténcia da literatura rosiana, poténcia capaz de romper com o juizo de Deus.

Em busca da compreenséo de tal poténcia, 0 nosso primeiro capitulo é dedicado
a contextualizar a visada teodrica que norteia 0 nosso trabalho: a filosofia de Gilles
Deleuze e Félix Guattari. Nesta experimentacao da literatura rosiana, propomos uma
investigacdo sobre os processos de subjetivacdo e, para tanto, analisamos a forma
como a filosofia platbnica cria um sistema de pensamento que se materializa em uma
representacdo dogmatica. A partir da critica de Deleuze e Guattari, procuramos
explorar a formacdo de uma cultura da recognicéo e, a partir dai, pensar a sua relagao
com a literatura rosiana.

No segundo capitulo, nos detemos na narrativa do conto “Meu tio o lauareté”,
uma das mais comentadas em toda a literatura de Jodo Rosa. Procuramos demonstrar,
em nossa leitura, a presenca de uma linguagem némade na vertigem de um devir-
animal, devir-selvagem que ird promover um intenso embate com 0s mais primitivos
signos de uma humanidade que aprendeu a se reconhecer apenas por meio de
identidades fixas, modelares.

No terceiro capitulo, analisamos as formas de poder que oprimem e
estratificam a vida. Os estratos que conformam as subjetividades e relegam o sujeito a
servidao, como a linguagem, a moral e o Estado e a sua relagdo com as poténcias que
conseguem criar linhas de fuga que escapam ao poder que sufoca. Entre tais

possibilidades, sugerimos a criagédo de um movimento aberrante na literatura rosiana.
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Outros tracos que compdem o que chamamos de linguagem némade aparecem
no quarto capitulo, em que pensamos a literatura de Rosa em um movimento a
contrapelo, paradoxal e aporético. A partir de narrativas que procuram desestabilizar
as certezas dos caminhos bem determinados, buscamos entrar, ainda que de forma
deambulante, sendo a unica, no fluxo ndmade da literatura rosiana.

Pedimos licenga para podermos nos inserir no pronome “nds” do prefacio
“Nos, os temulentos”. Nao porventura de uma embriaguez alcoolica, mas pelo fato de
nos sentirmos inebriados pela préopria poténcia de uma literatura que ndo cessa de
fabular. Como temulentos, vagamos pela literatura rosiana procurando por vozes
dissonantes, vagabundas, brejeiras. Nosso percurso é uma espécie de antipériplo que,
como no conto que abre Tutaméia, procura explorar movimentos némades, imanentes,
e dessa forma, experimenta visadas que contrariam os consagrados caminhos, como

alguns canonicos preceitos académicos.



CAPITULO I:

A literatura e o pensamento livre

12
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1.1 Cartografar o por vir

O real ndo esta no inicio nem no
fim, ele se mostra pra gente é no
meio da travessia.

Jodo Guimaraes Rosa

Uma Unica e mesma voz para todo
o multiplo de mil vias, um Unico e
mesmo Oceano para toas as gotas,
um Unico clamor do Ser para todos
0s estados.

Gilles Deleuze

Nos ultimos anos, a fortuna critica sobre Guimardes Rosa se ampliou
consideravelmente, fato que s6 comprova um sentimento recorrente quando estamos
diante de sua linguagem: a atracdo para trilhar diferentes caminhos de leitura. Ha, por
exemplo, as leituras que exploram as interpretacGes cosmogdnicas no texto rosiano, as
analises linguisticas e estilisticas, os trabalhos sobre o0s intertextos presentes nos nomes
das personagens, as analises socioldgicas e historicas que revelam as estruturas da
sociedade patriarcal brasileira, entre outras tantas possibilidades de leitura. E como se o
seu texto funcionasse como um provedor para uma rede de conexfes em perpétua
construgdo, em constante movimento.

Acreditamos que tal profusdo presente em sua obra decorre por varios motivos,
entre os quais, destacamos, o fato de Rosa ser um dos raros escritores que oferece um
potente e vigoroso pensamento sobre 0 mundo em sua vastiddo complexa e aterradora.
Para nos, tal poténcia s6 pode se fazer presente porgue seu texto encena o exercicio de
um pensar livre e, portanto, sempre em movimento.

Esta tese tem como uma de suas premissas experimentais o fato de que a
linguagem de Guimardes Rosa se habilita a uma rede de devires no oceano de
complexidades do real porque esta associada ao exercicio de um pensar sem limitacoes
bem delineadas e que, principalmente, assume 0s riscos de uma caminhada incerta, que
recusa a oferta de seguranca, daquilo que é familiar e conhecido. Percebemos que tal
exercicio literario, que pretendemos avizinhar ao exercicio de um pensar que ultrapassa
0s modelos classicos, ocorre em diversas instancias como, por exemplo, nos experimentos
com a linguagem e em narrativas que exploram instabilidades discursivas e existenciais.
Mais adiante, veremos nos contos “A terceira margem do rio”, “Meu tio o lauareté”,
“Recado do morro”, “Desenrédo”, “A partida do audaz navegante”, entre outros, as
guestbes que nos permitem dizer que a linguagem de Rosa ndo para de nos oferecer o

lugar de resisténcia ao pensamento Unico, da experimentacao e da diferenca.



14

Chamaremaos essa escrita em movimento de linguagem ndémade, a escrita que sera
explorada neste trabalho. O nomadismo esté presente nas narrativas de Guimardes Rosa
em diversas facetas que se abrem por meio de maltiplos movimentos. Sera nossa tarefa,
neste estudo, explorar o conceito de uma linguagem némade, em movimento, por meio
da andlise de seus cortes e fluxos. Defenderemos, por exemplo, a nossa percepcéo de que
haja um movimento némade no exercicio de uma escrita que experimenta as
impossibilidades da linguagem, da representacdo, e que aposta na subversdo das I6gicas
estabelecidas que hd muito consagraram uma imagem classica do pensamento.

A poténcia do texto rosiano se efetiva, também, na prépria multiplicidade que ele
encena. A maneira de um rizoma, a referida literatura apresenta infindaveis entradas que
inauguram diferentes perspectivas. Desse modo, 0 nosso aporte ao texto rosiano se da a
partir de uma entrada rizomatica. O conceito de Gilles Deleuze e Félix Guattari configura
aqui uma importante imagem acerca dos movimentos que visualizamos em nossa leitura
sobre o texto de Guimardes Rosa. Segundo Deleuze, “Escrever nada tem a ver com
significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regides ainda por vir”
(DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 13). A poténcia presente na literatura que temos por
objeto se realiza nessas regifes do por vir, que sdo 0s proprios devires que configuram o
rizoma de Rosa. Entradas singulares em sua literatura que conjuram uma intensa
multiplicidade.

O conceito de rizoma se desdobra ao longo desta tese, pois a ele se associam
varios outros conceitos que nos permitem explorar novas possibilidades na literatura de
Jodo Rosa. E preciso destacar a relacio desse conceito com uma espécie de teoria das
multiplicidades empreendida por Deleuze e Guattari, que busca ultrapassar formas
esgotadas, cansadas e limitadoras do pensamento, como 0s binarismos e as nocfes de
unidade, totalidade, verdade, identidade e sujeito. Assim, no prefacio para a edicdo
italiana de Mil Platés, os autores fazem um breve percurso de seu trabalho intelectual e

destacam que, no Anti-Edipo, a critica a psicanalise tentou mostrar como

(...) as multiplicidades ultrapassam a distingdo entre a consciéncia e o
inconsciente, entre a natureza e a histéria, o corpo e a alma. As multiplicidades
sdo a propria realidade, e ndo supem nenhuma unidade, ndo entram em
nenhuma totalidade e tampouco remetem a um sujeito. (DELEUZE;
GUATTARI, 2000, p. 08).

Deleuze e Guattari concluem afirmando que o modelo de realizagéo das

multiplicidades ¢ o rizoma, que funciona como um mapa que ¢ “(...) conectavel em todas



15

as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacdes
constantemente” (DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 22). N&o se trata, portanto, de operar
a partir da logica binaria da dicotomia, presente no modelo hierarquico da arvore, por
exemplo, que foi bastante difundido pela Linguistica. Nos aproximamos do conceito de
rizoma para privilegiar as multiplas entradas do texto rosiano que, em nossa leitura, ndo
apresenta um sistema hierarquico de leitura e significacdo, mas opera como um sistema
aberto cuja dindmica é composta por movimentos de corte e fluxo de devires. Ao longo
deste trabalho, sdo propostas leituras que dialogam com esses movimentos rizomaticos.
Leituras que sdo como friccBes que criem uma espécie de cartografia em Rosa.

Ser ndmade e afirmar a vida significa abracar uma experiéncia que enfrenta e
assume os riscos de inevitaveis perigos. Assumimos também o risco de perfazer um
caminho incerto, experimental, que objetiva demonstrar como a literatura de Guimaraes
Rosa é capaz de atingir esses dominios que identificamos como a radicalidade de um
pensar que ndo se conforma. Um pensar que abraga tragicamente a vastidao aterradora a
que nossa existéncia é submetida. O experimento que pretendemos desenvolver nao
pretende ser mais um estudo sobre Guimardes Rosa, mas, antes, uma escrita que acontece
a partir da sua literatura. O resultado € uma andlise que persegue os fluxos e a fluidez do
texto, privilegiando sempre os movimentos da escritura. Ao assumirmos o risco de
entrarmos nesse fluxo intenso, entendemos ser impossivel nesta tese apresentar um
corpus bem definido e delimitado a ser analisado, pois a nossa proposta de leitura deseja

se abrir para os transbordamentos e ndo se fechar em limitacGes.

1.2 Por que Literatura e Filosofia?

Combater o ressentimento, a ma consciéncia
que ocupam o lugar do pensamento. Vencer
0 negativo e seus falsos prestigios. Quem
tem interesse em tudo isso, a nao ser a
filosofia? A filosofia como critica nos diz o
mais positivo de si mesma: tarefa de
desmistificacao.
Gilles Deleuze

Independentemente do intermédio da arte e da literatura na operagdo com o0s
sistemas de linguagem, representacdo e pensamento, € possivel experienciar tal arranjo
signico, que foge as limitacOes da representagdo classica, por meio da filosofia. Para que
0 pensamento ndo seja mais propicio a funcionar a partir das légicas binarias e para que

cesse a busca metodica pela verdade, é necessario estar disposto a uma espécie de
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dilaceracao. Uma abertura, uma ferida que violente as estruturas cristalizadas. Afinal, “O
que ¢ um pensamento que nao faz mal a ninguém, nem aquele que pensa nem aos outros?”
(DELEUZE, 2018a p. 187). O projeto de Deleuze busca trazer a tona a necessidade de a
filosofia recuperar as diferencas que sempre violentaram a imagem estabelecida do
pensamento que, por sua vez, sempre se satisfez com uma nocdo dada a priori de
Verdade. Esta nega o que a vida tem a oferecer de mais precioso: a multiplicidade. A
trajetoria imposta até aqui pela busca da verdade nos permite dizer que, enquanto houver
verdade cientifica, filosofica ou religiosa, elas estardo a trabalho do exterminio da vida
por tentarem engessa-la em uma forma Unica. Deleuze percebe a necessidade de se erigir
uma nova imagem do pensamento em que seja possivel liberta-lo da massacrante tarefa
de conhecer e reconhecer as coisas. Segundo o autor:

(...) 0 que é preciso criticar nesta imagem do pensamento é ter fundado seu

suposto direito na extrapolacdo de certos fatos, e fatos particularmente

insignificantes, a banalidade cotidiana em pessoa, a Recogni¢do, como se 0

pensamento ndo devesse procurar seus modelos em aventuras mais estranhas
ou mais comprometedoras. (DELEUZE, 2018a, p. 186).

Uma aventura estranha e comprometedora € inerente ao pensamento némade, que
recusa o reconhecimento apaziguador da recognicéo e faz do pensamento um ato criador
e libertador. Pensar, nesses termos, € viver uma experiéncia que privilegia as mutacdes
em lugar da resposta que esta em conformidade, € amar o perpétuo movimento no lugar
do sedentarismo.

Como dissemos, 0 pensamento se configura de uma forma complexa e possuli
inimeras forcas constitutivas. Para nds, ele se efetiva como um ato de producdo e exige
um percurso incerto e até mesmo violento, que obriga a habitacdo de uma zona
desconfortavel, que recusa as formulacfes de ordem metafisica que criam, por exemplo,
as identidades estabilizadas e as representacdes vigentes do real. Ao se atingir esse estagio
do pensamento, ndo se prioriza mais realizar conciliacdes entre os valores sociais,
recognitivos, e os desejos da criacdo do ser. Nesse estado criador, da-se mais atencao aos
paradoxos e as aporias. E, nietzscheanemente falando, se reconhecer como um criador de
valores, como um “transvalorador”. Trata-se da resposta afirmadora do filésofo diante do
absurdo da falta de sentido no mundo: amar a condicéo criadora, o amor fati. E a licdo de
Zaratustra: “E aquilo a que chamais mundo, € preciso, primeiro, que seja criado por vos:
€ isto 0 que a vossa razdo, a vossa imagem, a vossa vontade, 0 vosso amor, devem tornar-
se!” (NIETZSCHE, 1990, p. 23).
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Além disso, essa forca opressora sufoca os desejos e inibe 0 pensamento que s
tem poténcia, isto é, de fato existe, quando € livre para criar. Um chamado a vontade de
poténcia (NIETSZCHE, 2005) para poder criar seu mundo, 0 mundo por vir, outros
valores, sua linguagem. Para Deleuze, a vontade de poténcia é a propria manifestacéo da
diferenca. Uma vontade que afirma a singularidade da diferenca, que da forca ao ser para
que ele possa viver em intensidades. Por isso Deleuze pensa o conceito de Eterno retorno
nietzschiano como pensamento capaz de criar a vontade de poténcia. Eterno retorno aqui
entendido como afirmacéo da diferenca. Afirmacédo que recusa os modelos, os ideais, 0s
dogmas, pois, como dissemos, ela busca de maneira radical o exercicio de um pensamento
que afirma a diferenca.

Reside ai a forga que percebemos na literatura e na filosofia. Nesse sentido, a
literatura e a filosofia sdo forcas capazes de criar linguagens novas, inauditas, pois sé
assim sdo capazes de dar voz a intensidades reveladoras, capazes de atingir aquele ponto
nomadico em que se tem certeza que se vivencia uma experiéncia nova, aterradora, que
transforma de alguma forma a percepcédo das coisas e do real que se tinha até entdo pela
imagem platénica do pensamento.

O pensamento némade busca explorar livremente as suas potencialidades,
acontecimento que s6 pode se efetivar quando o ato de pensar se encontra liberto de
férmulas e métodos rigidos. Sabemos o quanto ha de paradoxal nessa proposicao porque,
ao abordar as questBes relacionadas ao pensamento, a representacao e aos processos de
significacdo no texto de Guimaraes Rosa, a nossa principal interlocucao se efetiva com o
campo filosofico que, discursivamente, tem nos sistemas de pensamento a sua impuls&o.
Ao promover a aproximacao entre a literatura e a filosofia, desejamos explorar essas
atividades que, em nosso entendimento, sé se realizam quando em transbordamentos da
poténcia do pensar.

A linguagem filoso6fica ndo diz sobre as coisas do mundo da mesma forma como
o faz a linguagem literaria e é possivel argumentar que o discurso filoséfico tenha, em
certo sentido, restricdes técnicas que ndo afetam o texto literario, pois estaria sujeito a
rigores académicos que ndo limitariam a escrita literaria. Uma das caracteristicas mais
fortes da literatura seria, justamente, a sua liberdade de linguagem. N&o se trata de
estabelecer uma dicotomia entre esses dominios discursivos, mas de provocar
deslizamentos entre esses campos do pensamento, guardadas as suas distin¢Oes, que

explorem a vocacgéo para poder fazer fluir a vontade de poténcia que ha nesses discursos.
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Para nos, Guimardes Rosa produz uma linguagem que caracterizamos como uma
espécie de escrita movente que se aproxima do referencial filos6fico noméadico descrito
por Guattari e Deleuze. J& é bastante evidente para nds que a escrita rosiana ndo €
sedentaria, ou seja, € livre de antigas categorias que aprisionam o pensamento (como a
falta, 0 juizo, a castracdo) e com isso possibilita que sua linguagem deslize em um espaco
liso, como um ndmade se movimenta. Para deambular junto com Rosa nesse risco que
aqui assumimos, € preciso uma filosofia que também se aventura na incerteza, na
inseguranca, ndo esta a procura da ordem central, estabilizadora, universal, mas assume
0 caos e abraca 0 nomadismo. Pensadores ndmades ao invés de pensadores sedentarios
que so reafirmam as categorias metafisicas que cerceiam o pensamento:

(...) de um lado temos os fildsofos da transcendéncia, metafisicos por
exceléncia, pensadores de um “espago estriado”, em uma palavra, sedentarios.
Do outro, os némades, verdadeiros habitantes das estepes, homens que

transitam um “espago liso”, pensadores da imanéncia que fazem do
pensamento uma aventura de alto risco. (SCHOPKE, 2012, p. 14.)

Assim como ndo é comum que tais movimentos némades se efetivem em um texto
literario, também ndo encontramos facilmente pensadores que se atrevam a habitar um
espaco em que o ato de pensar ser torna uma aventura de alto risco. Falamos aqui de uma
literatura capaz de inventar uma linguagem prépria e de uma filosofia capaz de criar
conceitos proprios.

Um neologismo literario € uma palavra inventada para dizer sobre aquilo que
ainda ndo encontra um correspondente de significacdo no mundo. Nesse sentido, o ato de
escrever equivale a criar categorias de percepcdo da realidade, da existéncia, que néo
podem ser expressadas pelos signos usuais. O escritor, assim como o filésofo, é alguém
que ousou pensar aquilo que ainda nao foi pensado, pensar a diferenca e, por isso, as
palavras e a sintaxe ja existentes sdo incapazes de traduzir o novo. Para dar corpo ao
impensado, se faz necesséria a criacdo de novas palavras, de novas ordenagdes sintaticas
e, para que isso ocorra, é preciso decompor, violentar a propria lingua. Deleuze afirma
que a literatura aparece quando o texto consegue tracar “(...) uma espécie de lingua
estrangeira, que ndo € uma outra lingua, nem um dialeto regional redescoberto, mas um
devir-outro da lingua, uma minora¢ao dessa lingua maior, um delirio que a arrasta”
(DELEUZE, 2011, p. 16).

Em um sentido préximo a tal violéncia necessaria para fazer aparecer a literatura
de que falamos, para pensadores como Nietzsche, Deleuze e Guattari, a filosofia também

ndo serve a nenhum poder estabelecido. Deleuze afirma que “A filosofia serve para
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entristecer. Uma filosofia que néo entristece a ninguém e ndo contraria ninguém nao é
uma filosofia” (DELEUZE, 20183, p. 136).

Para fazer do pensamento algo ativo, que entristeca, violente e contrarie, a
filosofia precisa também realizar uma operacgdo criadora com a linguagem. E, no caso
desses filosofos, temos, por exemplo, operacdes que criam conceitos que expressam
percepcdes novas da realidade, planos tragados que cartografam um real que até entdo
escapava aos olhos de quem pensa de acordo com a conformidade da representagéo
classica da imagem dogmatica do pensamento. No livio O que é a filosofia?
(GUATTARI; DELEUZE, 2016), os autores tém uma resposta para a pergunta presente
no titulo que ¢ desenvolvida ao longo do texto: ““A filosofia ¢ a arte de formar, de inventar,
de fabricar conceitos” (GUATTARI; DELEUZE, 2016, p. 08). Conceitos que também
sdo neologismos ou ressignificacdes de signos ja existentes que sdo deslocados, colocados
em relacdo com outros conceitos e revitalizados para poder expressar para além de suas
limitagcOes usuais. Temos, portanto, uma operacdo de linguagem que se aproxima ao
trabalho com a sintaxe existente no discurso literario.

Da mesma forma que um neologismo rosiano esta conectado a uma rede complexa
de outros signos e ndo pode ser medido por um grau de referéncia seguro, como um
dicionério, por exemplo, os conceitos criados por Deleuze e Guattari se encontram em
uma rede de devires e relagdes, desse modo “(...) cada conceito remete a outros conceitos,
ndo somente em sua histéria, mas em seu devir ou suas conexdes presentes”
(GUATTARI; DELEUZE, 2016, p. 35). A complexidade de um conceito desliza em um
plano de imanéncia. Para Deleuze e Guattari, tracar um plano e criar conceitos sdo duas
praticas imanentes a filosofia. “Os conceitos sao o arquipélago ou a ossatura, antes uma
coluna vertebral que um cranio, enquanto o plano é a respiracdo que banha essas tribos
isoladas” (GUATTARI; DELEUZE, 2016, p. 37). Portanto, fazer filosofia, nesses termos,
é relacionar conceitos. 1sso é bem nitido se acompanharmos o pensamento de Deleuze e
verificarmos como ele extrai conceitos da filosofia de Spinoza, Nietzsche e Bergson.

Para Deleuze e Guattari, a filosofia ndo é uma reflexdo sobre alguma coisa, algum
saber instituido, ndo é uma metalinguagem e nem detém a prerrogativa de formular
justificacdes que legitimariam os outros saberes. Para esses pensadores, a ciéncia e a arte
também produzem pensamento, que ndo € privilégio apenas da filosofia. Embora tais
campos sejam formas de pensamento, ha uma distin¢do entre os dominios de criagdo do
pensamento. Na formulag@o proposta por eles, a ciéncia cria pensamento por meio de

funcOes e a arte por meio de sensagOes. No caso da literatura, por exemplo, o escritor
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daria consisténcia as percepcoes, que sdo passageiras a maioria das pessoas, por meio da
linguagem. O ato de escrever literatura, nessa perspectiva, € o ato de transformar as
percepcdes em perceptos.

Ao aproximar literatura e filosofia, propomos uma analise comparada que
funcione como uma estratégia de contagio, como um intercambio de fluxos. E como se a
partir de contaminagdes entre os dois tipos de discurso, nossa criagdo ganhasse corpo.
Nossa intencdo é mostrar a poténcia de devires do texto rosiano em deslizamentos entre
campos com uma filosofia que faz do proprio pensamento um fluxo, um devir proximo a

vida, do movimento de onde ele fabrica seus valores e ndo na imobilidade.

1.3 A linguagem de Rosa e a representacdo classica

Vejam 0s meus livros como se
fossem oculos. Eles servem para
ver. Se vocés veem bem, 6timo. Se
nao, mudem de 6culos.

Marcel Proust

Muito se comenta, entre os estudiosos da literatura rosiana, que a linguagem seria
0 seu mais importante personagem, a grande protagonista de sua obra. Destaca-se, em tais
andlises, o fato de a escrita de Guimaraes Rosa fazer um uso extra cotidiano da lingua e,
assim, promover a insercdo do leitor em outras configura¢es de mundo, linguagem e
pensamento que Ihe sdo negadas no cotidiano. As palavras no texto de Guimardes Rosa
formam uma literatura poderosa, cuja forca é capaz de criar tonalidades, sonoridades e
imagens que ativam no leitor zonas de percepc¢édo adormecidas.

Desse modo, a linguagem de Rosa pede um leitor preparado para se mover pelo
espanto, pois nao esta preocupada em atender as suas expectativas. Por isso, é importante
também que a leitura tenha um impeto criativo, que se esforca frente ao desconforto
causado pela narrativa. A escrita rosiana escoa diversas vozes que em seu texto fluem
como um rio. Um fluxo verbal capaz de provocar diversas sensagdes, verdadeira
abundéancia de regimes de signos variados, proliferacdo de sentidos multiplos.

N&o ha como chegar a esse resultado e ser capaz de afetar com tal intensidade por
meio de um texto literario sendo com um trabalho que violenta a lingua. Somente uma
escrita que reconfigura a linguagem e opera com minucia a palavra a partir da letra pode

chegar a atingir tais dominios de significacéo.
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A questdo da linguagem necessariamente evoca outras variaveis, tais como a
propria configuracdo do pensamento, a producdo do sentido e a representacdo. Sao todas
instdncias que se apresentam como inerentes a nossa experimentacéo analitica.

Se, como dissemos, a linguagem traz a tona um debate acerca de tantos outros
conceitos, torna-se obrigatorio, para nds, pensar como a linguagem de Rosa encena e
problematiza a questdo da representacdo. Tratamos a sua literatura como um exercicio de
linguagem que trabalna em um incessante esforco que chamaremos aqui de
ultrapassamento da representacao classica.

A representacdo classica a que nos referimos nao se limita ao campo artistico,
semidtico, linguistico ou literario. Trata-se de um conceito filosofico que ressoa em todas
as areas do conhecimento. A representacdo classica diz respeito a imagem do pensamento
oriunda da filosofia platdnica. Ela assume trés pressupostos basicos: o primeiro é de que
0 pensamento se exerce “naturalmente”, sem esforco, € algo que, em sua esséncia — uma
palavra cara a metafisica — seria facultativo a todas as pessoas. O segundo pressuposto é
de que existiriam forgcas estranhas ao pensamento que acabariam por impedir 0 seu
perfeito funcionamento. E, finalmente, a representacdo classica do pensamento nos faz
acreditar que necessitamos de um método que nos leve a pensar verdadeiramente.

Subverter a representacdo classica é subverter os modelos. Estes podem ser
verificados em inimeras instancias e sempre dizem respeito a uma constante ou metro,
que pode ser, por exemplo, o padrdo ocidental “homem-branco-masculino-adulto-
habitante das cidades-falante de uma lingua padréo-europeu- heterossexual” (DELEUZE,
2011, p. 32). Quando Deleuze propde a reversao do platonismo, ele propde, também, a
subversdao do modelo. Para Platdo, as cOpias sdo superiores aos simulacros por trazerem
em si um carater de semelhanca com a Ideia, 0 modelo. Os simulacros agridem o modelo,
pois apenas interiorizam uma dessemelhanca, eles negam tanto o original quanto a copia,
ou seja, toda hierarquia. “Deleuze entende a for¢a do simulacro por esse seu poder de
subversdo do Modelo, por sua capacidade de esquivar o lgual, de, em outras palavras,
subverter os pressupostos da representagdo” (PELBART, 2000, p. 86). Serd, portanto, a
partir da subversdo do modelo que sera possivel fazer a lingua dizer o que esté interdito
pelos pressupostos da representacao cléssica.

A representacdo classica € como uma lente que mobiliza as subjetividades para
seguir um mesmo regime de interpretagio. E a expressdo viva da maxima platonica: siga
0 modelo. A producéo do sentido obedece a logica da repeti¢do, da recogni¢do. Sempre é

pautada pelo reconhecimento dos mesmos valores: O Estado, a Igreja, Edipo.
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Essa imagem do pensamento reflete claramente o ideal moral da razdo. Nessa
perspectiva, “O pensamento torna-se servo dessa moral, torna-se enfadonho, puramente
formal. Em vez de ameacador, inventivo e criador, torna-se melancolicamente um re-
conhecedor dos valores vigentes (...)” (SCHOPKE, 2012, p. 28).

A representacdo classica é avessa a poténcia criativa do pensamento e ao
entendimento do mundo enquanto uma realidade complexa permeada por mdaltiplas
forcas. Ela apresenta uma légica reducionista que parte do principio do Uno que se torna
dois, ou seja, ela opera em uma ldgica excludente e recusa aquilo de mais complexo que
se pode extrair da realidade: as multiplicidades. Além disso, a representacédo classica é
refém das logicas sequenciais, preocupadas com um inicio e um fim. Deleuze e Guattari,
ao criticarem o modelo da arvore que desdobra a légica do Uno que vira dois e depois
dos dois que se tornam quatro, recordam que “A natureza ndo age assim: as proprias raizes
sdo pivotantes com ramificacdes mais numerosas, lateral e circular, ndo dicotomica”
(DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 13).

O pensamento ndmade é aquele que se realiza em planos, platds que sdo essa
espécie de zona de ramificacOes de devires que ndo se apegam as géneses. “Um plato esta
sempre no meio, nem inicio nem fim. Um rizoma ¢ feito de platdés” (DELEUZE;
GUATTARI, 2000, p. 33). Sempre em movimento, o pensar ndmade ignora 0s pontos de
partida e de chegada, pois 0 que interessa € o préprio movimento, a prépria travessia.

Se propomos aqui a experimentacdo de uma linguagem némade em Guimarées
Rosa, necessariamente precisamos passar antes pela conceituacdo de um pensamento
ndmade que esta sempre em movimento e que prescinde de um imperativo de pensar de
outro modo. O nomadismo em Deleuze recusa uma imagem ortodoxa do pensamento que
se erigiu a partir de Socrates e Platdo.

Tambeém € preciso considerar que ndo pode haver pensamento livre se ignoramos
as relacbes complexas que permeiam a configuracdo das subjetividades, imersas em
fluxos com a cultura, com os valores que conformam a sociedade e tantos outros
agenciamentos constitutivos da existéncia. De outro modo estamos sujeitos & imposicao
do pensamento Unico, da representagdo dominante. A literatura rosiana oferece uma
preciosa oportunidade para poder ruminar 0 pensamento, poder ruminar a propria
linguagem e, consequentemente, a propria subjetividade que foi moldada a pensar a partir
dos pressupostos da representacéo classica. Afinal, ndo se pode ser livre se ndo criticamos

a prépria imagem do pensamento que nos foi imposta para (re)conhecer o mundo.
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Uma experiéncia que s6 se torna possivel quando ha o mergulho em
complexidades que se realizam em grandes linhas de forca em nossa existéncia. Uma
dessas forgas que orienta a formac&o das subjetividades estd presente na imagem classica
e dogmatica do pensamento herdada do platonismo. Vejamos, portanto, antes de nos
debrucarmos sobre o texto literario, as grandes linhas que erigiram a imagem classica do

pensamento.

1.4 A metafisica e o imperativo de pensar de outro modo

Natureza da gente ndo
cabe em nenhuma certeza.

Guimarédes Rosa

A tradicdo da filosofia ocidental nos mostra que sempre houve uma sobreposicao
de alguns modos de pensar em detrimento de outros. Obviamente, essa atitude fez com
que a cultura ocidental fosse moldada privilegiando alguns tipos de pensamento,
notadamente filiados a tradicdo platénica e aristotélica, deixando, assim, outros de lado.
Convencionou-se chamar a esses modos de pensar de a “ldgica” vigente, a “razdo”. Trata-
se de um pensamento orientado pela filosofia de Platdo, que tem como um de seus
fundamentos estar sempre a procura de um modelo ideal para as coisas e para a realidade
do mundo. Platdo desenvolve o conceito de Ideia para aludir a esse real perfeito que ele
propde buscar por meio da filosofia. Na famosa “Alegoria da caverna”, dialogo entre
Sécrates e Glauco do Livro XII de A Republica, o filésofo afirma: “Vivemos no mundo
do irreal onde tudo que vemos é somente uma sombra imperfeita de uma realidade mais
perfeita”. Estariamos, portanto, sempre em falta, cdpias imperfeitas do plano ideal,
produtores de simulacros que repetem essa macula. Ele traca assim, de forma muito
singular, a divisdo entre o que € sensivel, que esta presente no mundo material, e 0 que €
inteligivel, as esséncias. O pensamento platonico enfatiza, dessa forma, a ideia de falta,
de imperfeicdo, para explicar o sem sentido do estar no mundo.

Esse legado de um pensamento que se espelha em um mundo pleno das ideias
perfeitas perdura até hoje e pode ser constatado de inlimeras formas. E possivel, por
exemplo, verificar tal comportamento na expectativa nutrida pelas pessoas por uma
concepcao sempre estavel das coisas. E como se todos buscassem a previsibilidade como
garantia de um refugio seguro e verdadeiro. Tal concepcdo de verdade exige uma
operacdo do pensamento e da percepcdo da realidade em que as coisas permanegam

sempre as mesmas ou mudem muito pouco. E parte constitutiva da concepcao estavel que
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se quer ter das coisas o fato de que elas permanecam as mesmas. E caso ocorram
mudangas, que estas sejam minimas e ndo cheguem a interferir naquilo que torna essas
mesmas coisas identificaveis.

E claro que Platfo admitia a mudanca, a diferenca na qualidade das coisas. Porém,
suas ideias sempre reforcam a necessidade de que as coisas deveriam conservar algo de
idéntico pelas quais elas sdo identificiveis. Ou seja, tudo que existe deve ter um atributo,
uma qualidade, um aspecto que o torne identificavel, reconhecivel ao longo de eventuais
mudancas.

As pessoas sdo levadas a reconhecer, portanto, 0 mesmo, embora ele apareca de
formas diferenciadas. Essa sera uma grande preocupacao do filésofo, que serd retomada
ao longo de toda a sua obra. No Teeteto, livro dedicado ao tema do conhecimento e da
ciéncia, Platdo se preocupa com a instauracdo de uma ordem moral orientada para a
verdade segundo o modelo imutavel do reconhecimento. Herdeiros desse pensamento, a
historia da filosofia ocidental cria uma tradi¢cdo da recognicdo como conhecimento,
tradicdo esta que seré perpetuada por anos a fio.

A tradicdo estaria encerrada no conformismo de um modelo considerado
iterdvel. Do Teeteto, de Platdo, a Critica da Raz&o Pura, de Kant, um modelo
de recognicdo orienta a filosofia para 0 que se tornard uma doxa, uma

ortodoxia, fonte de conformismo e prisioneira das ideias do tempo. (DOSSEE,
2010, p. 133).

Como consequéncia dessa tradicdo, podemos afirmar que persiste nas pessoas
uma grande inabilidade em lidar com a diferenca. E tal falta de trato ainda néo foi tomada
com a devida atencéo, ou, pelo menos, os estudos que exploraram a relacéo da diferenca
com a configuracéo do real ndo mereceram destaque na historia da filosofia. Inimeras
razdes podem ser apontadas para a existéncia de tal dificuldade, como o simples fato de
que a diferenca completa se torna a propria oposicdo a norma socialmente aceita, por
exemplo. Um argumento bastante simplista, mas esclarecedor acerca de tal procedimento
que aqui tomamos como claro exemplo de doxa.

Poderiamos também questionar a relacdo que as pessoas tém com tal processo:
seria proprio da natureza das pessoas a preferéncia por viver em um mundo estavel em
que as qualidades prevalecem e as mudangas tém uma prerrogativa menor? Ou tal
comportamento foi forjado ao longo do tempo e ja se encontra cristalizado por meio da
repeticdo das logicas platonicas fundadoras? A imagem do pensamento platénico vigente
que configura as subjetividades e o real pode ser verificada, por exemplo, se analisarmos

a nogéo corrente do senso comum acerca do “carater” de uma pessoa. Nesses termos, o
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que é chamado de “carater” engloba um conjunto de caracteristicas que tornam a pessoa
reconhecivel em qualquer momento do tempo. De acordo com essa defini¢do, 0 que as
pessoas s30, No tempo presente, o serdo também no futuro. E uma ldgica que leva as
pessoas a busca por semelhancas que permitam identificar as coisas e 0s seres, ignorando
0 que ha de mais constitutivo nesses que € a propria diferenca.

E Heréaclito que pode ser considerado o primeiro pensador a ressaltar a diferenca
e a sua importancia na concepcao do real. E muito famosa e comentada a sua metéafora do
rio, em que ele ressalta que tudo flui, tudo se move sem cessar. Mas sera apensa no inicio
do século XX que assistiremos, em varias areas do conhecimento, o surgimento de formas
de pensar que comegam a privilegiar a diferenca. E assim que a mudanca da concepgéo
histérica proposta por Warburg e Benjamin, na transformacéo da ideia que o individuo
tem dele proprio trazida pela psicanalise por Freud e Lacan, nas transformacdes na fisica
por Einstein, dentre outras maneiras de ver o mundo, mostram a importancia da diferenca,
apontando para o0 seu protagonismo na configuracao do real.

Essa revisdo critica que se fez no inicio do século XX atingiu também as nogdes
identitarias. Verificou-se que o privilégio dado a identidade tem finalidades praticas,
revelando até mesmo uma comodidade nesse comportamento. Nao se tratava, afinal, de
uma visdo originaria do mundo. N&o enxergamos, portanto, as coisas como idénticas
porque elas assim 0 sejam, mas porque € conveniente que fagamos uma construgdo estavel
a partir dessa identidade.

As intermediacOes facilitadoras da busca por tragos identificaveis, a busca pelo
mesmo, pelo igual, pela repeticdo, impede que o sujeito alcance as multiplas
possibilidades de um real povoado por diferencas. A logica da repeticdo é a ldgica
dominante. A repeticdo é a convencdo e a diferenca aponta para a necessidade de deixar
0 mesmo. Porém, mudar o estado das coisas, deixar de ser 0 mesmo, € 0 que as pessoas
criadas na légica recognitiva temem.

Refletir sobre as forgas que impelem as pessoas ao comportamento sedentario que
muito ja contribuiu para a conservacao da cultura da recognicdo é uma responsabilidade
presente no nosso horizonte, como uma ética a ser construida no eterno retorno da
diferenca. Ainda que a literatura ndo ocupe mais um lugar de destaque no processo de
formacéo das geracdes, a sua linguagem é muito valiosa — em sentidos diversos que seréo
devidamente explorados neste trabalho — e pode operar de forma intensa na abertura para
novas possibilidades subjetivas. Textos literarios como 0s de Jodo Rosa tém intensidades

gue podem provocar instancias novas, que evocam o poder criador de cada um. Ao se
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abrir para reformulacdes da linguagem e, consequentemente, para 0 modo como
significamos a nossa realidade essa literatura prova seu papel de resistir ao dogma do
pensamento Unico. Vejamos agora como uma imagem dogmatica do pensamento que
nega a diferenca se erigiu para, depois, refletir sobre as possibilidades de a literatura se

apresentar como espaco privilegiado para pensar na diferenca.

1.5 A imagem dogmatica do pensamento

Sempre se tem que
defender os fortes contra
os fracos.

F. Nietzsche

E claro que a filosofia platdnica tem sido criticada de forma sistémica por varios
pensadores ao longo da historia. Mas um dos estudos mais extensos e vigorosos ja
executados com o objetivo de reverter o platonismo foi feito, sem davidas, por Gilles
Deleuze. Esse trabalho, que se debruca sobre a formacdo do espaco da imagem do
pensamento ou do pensamento da representacdo, aparece ao longo de seus escritos como,
no livro Légica do sentido. Mas sdo os livros Diferenca e Repeticdo (DELEUZE, 2018a)
e Nietzche e a Filosofia (DELEUZE, 2018b) que apresentam a critica a filosofia platénica
de forma mais extensa e argumentada.

Deleuze aponta trés teses a fim de desnhudar a razdo classica como imagem
dogmaética do pensamento. A primeira das caracteristicas da cadeia da representacdo

3

classica apontada por Deleuze seria a busca pela “verdade absoluta” por parte do
pensador, este, tido como um sujeito de “boa vontade” que orienta o seu pensamento pelo
propdsito do “bem”. Trata-se do principio da Cogitatio Natura Universalis, que parte do
pressuposto de um pensamento natural, “(...) dotado para o verdadeiro, em afinidade com
o0 verdadeiro, sob o duplo aspecto de uma boa vontade do pensador e de uma natureza
reta do pensamento” (DELEUZE, 2018a, p. 181).

Foi Platdo quem imprimiu essa imagem do filésofo como um ser de ascensao.
Toda a sua filosofia esta baseada no ideal de elevacdo. Para ele, o filésofo é aquele que
sai da caverna, se eleva em diregdo ao Bem e a Verdade e se purifica.

A segunda tese descrita por Deleuze diz respeito a presenca de forcas estranhas
ao ato de pensar que tém o poder de influenciar e perturbar a forma pela qual o
pensamento é processado. “Dizem-nos também que somos desviados do verdadeiro por

forcas estranhas ao pensamento (corpo, paixdes, interesses sensiveis). Por ndo sermos
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apenas seres pensantes, caimos no erro, tomamos o falso pelo verdadeiro.” (DELEUZE,
2018a, p. 133). Essa caracteristica da imagem classica do pensamento esta associada a
ideia de mortificacdo do corpo e do ideal da prética ascética como uma espécie de
exercicio de insensibilizacdo que deixaria 0 pensamento livre do efeito das forcas
exteriores.

Finalmente, a imagem dogmatica do pensamento tem, como terceira tese, a
necessidade de um método rigoroso capaz de eliminar o “erro”’, uma metodologia rigorosa
que impeca o pensador de se perder do seu caminho. Afinal, de acordo com essa imagem
decadente, “O método ¢ um artificio pelo qual reencontramos a natureza do pensamento,
aderimos a essa natureza e conjuramos o efeito das forgas estranhas que a alteram e nos
distraem” (DELEUZE, 2018a, p. 133). A ideia de erro herdada do platonismo expressa o
que pode acontecer de pior a0 pensamento: o estado de um pensamento separado do
verdadeiro. 1sso ocorre porque, ha séculos, a imagem do pensamento foi erigida a partir
da concepgao do verdadeiro como universal abstrato. Segundo Deleuze, “Nunca se faz
referéncia a forgas reais que criam o pensamento, nunca se relaciona o proprio
pensamento com as forgas reais que ele supde como pensamento” (DELEUZE, 2018a, p.
133).

Em sintese, podemos dizer que a filosofia de Deleuze pretende contrapor dois
tipos de espago. O espagco do pensamento sem imagem ao espaco da imagem do
pensamento. O espa¢o da imagem do pensamento é 0 espago da representacao que, para
o filésofo, se resume a subordinacdo da diferenca a identidade. Segundo Deleuze,
“Enquanto a diferenga é submetida as exigéncias da representacao, ela ndo é e nem pode
ser pensada em si mesma.” (DELEUZE, 2018a, p. 349). Portanto, podemos afirmar que
todo pensamento que subordina a diferenca a identidade é um pensamento da
representacao.

E clara a relagio da problematica da identidade com o platonismo pois, na origem
da metafisica, a dicotomia criada por Platdo entre o sensivel e o inteligivel cria uma
orientagdo vertical, que busca a ascensdo por meio da identidade do modelo. Este busca
sempre ocupar o nivel da perfeicdo. Se Platdo é um filésofo da representacdo, é porque
sua postura metafisica privilegia a imagem fundada pela semelhanga com a identidade
superior da ideia em detrimento da imagem sem semelhanca, do simulacro.

Por outro lado, Deleuze deseja explorar o espaco do pensamento sem imagem,
que seria o0 espa¢o do pensamento da diferenca. Tal espaco € pluralista, ontoldgico, ético,

tragico e imanente. Essas caracteristicas se opdem diametralmente aos tragos
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constitutivos do espaco da imagem do pensamento, que € 0 pensamento da representacéo,

caracterizado por ser dogmatico, metafisico, moral, racional e transcendente.

1.6 Linguagem e recognicao

Ando a ver. O caracol sai ao arrebol. A cobra se
concebe curva. O mar barulha de ira e de noite. Temo
igualmente angustias e delicias. Nunca entendi o
bocejo e o p6r-do-sol. Por absurdo que pareca, a
gente nasce, vive, morre. Tudo se finge, primeiro;
germina auténtico é depois. Um escrito, sera que
basta? Meu duvidar é uma peticdo de mais certeza.

Guimarées Rosa

As teses da imagem dogmatica do pensamento conformam o primado daquilo que
nomearemos aqui de pensamento sedentario, para efeitos de comparacao ao pensamento
ndmade. Deleuze afirma que o primeiro, em sua decadéncia, iguala o ato de pensar ao
puro ato de recognicdo. E importante frisar que, para nos, da mesma forma que néo basta,
para a composicao textual, ser uma narrativa ou arranjo sintatico para ser considerado
“literatura”, também ndo € o bastante criar imagens ou sentengas linguisticas mentalmente
para se atingir o estatuto de um pensamento. Para nds, o ato de pensar evoca agdes,
agenciamentos, cortes e fluxos que tornam essa atividade muito mais complexa do que
uma simples configuracdo de imagens, organizacgéo linguistica ou o puro ato recognitivo.

Ao atravessar a imensiddo que essa questdo evoca, até aqui ja podemos dizer que
0 ato de recognicao configura-se na principal armadilha para o desenvolvimento pleno do
ato de pensar. O ato recognitivo é uma forca sempre presente que € imposta por vias
socioculturais e que funciona no reconhecimento dos comandos, na automatizacdo dos
habitos, na criacdo das rotinas e na partilha de determinados valores culturais e sociais.
E, portanto, nesses termos, que compreendemos que nio ha pensamento quando o pensar
é reduzido a uma atitude recognitiva, que é marcada pela onipresenca da doxa, do senso
comum, do bom senso, em que o intelecto é convocado apenas ao reconhecimento de
estimulos condicionantes. Deleuze relaciona essa condi¢cdo a tradicdo filoséfica que
encontra no cogito de Descartes a explicacdo de que o pensamento seria 0 exercicio

natural de uma faculdade.

A boa natureza e a afinidade com o verdadeiro pertenceriam, de direito, ao
pensamento, qualquer que fosse a dificuldade de traduzir o direito nos fatos ou
de reencontrar o direito para além dos fatos. O bom senso ou 0 senso comum
naturais sdo, pois, tomados como a determinagio do pensamento puro. E
préprio do sentido prejulgar sua propria universalidade e postular-se como
universal de direito, comunicével de direito. (DELEUZE, 20184, p. 183).
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Essa atitude de reconhecer o pensamento como um exercicio natural, “(...) dotado
para o verdadeiro, sob o duplo aspecto de uma boa vontade do pensador e de uma natureza
reta do pensamento” (DELEUZE, 2018a, p. 181) é um sintoma do estado de sujeicdo a
que estamos submetidos. Cotidianamente, somos bombardeados por impulsos que, por
sua vez, participam ativamente da plasticidade subjetiva que atua sobre as pessoas. Um
dos estimulos mais evidentes €, sem dlvida, a lingua, a linguagem corrente que opera
como um dispositivo que funciona a partir do principio da repeti¢do a exaustdo. Os signos
da lingua funcionam, dessa forma, como uma instancia em que somos programados para
responder a esses estimulos e a operar sempre em modo de reconhecimento, em atitude
recognitiva.

A linguagem corrente é a linguagem do ser, do sujeito, da identidade. Trata-se de
uma linguagem que tem a pretensdo de delinear contornos bem definidos e, desse modo,
termina por criar infindaveis rotulos: “homem”, “judeu”, “ocidental”, etc. A linguagem
delineia, por exemplo, os estagios do crescimento de uma pessoa, mas, nessa descricao,
esta interessada apenas naquilo que ela pode apreender. Na linguagem do ser, estamos
preocupados com 0s marcos, com pontos de partida e de chegada. Temos, assim, por
exemplo, definicBes acerca do que é um bebé ou um adulto. Sdo definidas apenas as
identidades prontas dos extremos e, desse modo, a linguagem ignora o principal, que é o
movimento envolvido nessa transformacdo. No lugar de questdes que enfatizam a
identidade, tdo cara a imagem classica do pensamento, como “O que ¢?”, “O que este
sujeito €77, € preciso fazer perguntas que se interessem pelo o que transita, que explorem
as relacgdes, que seriam perguntas do tipo: “Em que vocé esta se transformando?”.

Deleuze afirma que a légica da vida ndo é uma logica do ser, restrita as defini¢des
identitarias, mas, sim, do devir, do vir a ser. 1sso significa perceber as coisas sempre no
caminho, pelo meio, em transito. Acreditamos que, ao privilegiar o caminho, a travessia,
a escrita de Guimardes Rosa persegue essa linguagem do devir, que sera explorada mais
adiante neste trabalho.

Em resumo, podemos dizer que, enquanto a linguagem do ser cria unidades
simbdlicas, a linguagem que interessa ao pensamento némade divide, fragmenta.
Enquanto esse simbolo®, fruto da representagdo classica, retne as identidades num

territorio cultural comum, a linguagem do vir a ser efetua uma travessia que perturba esse

! MACHADO, Roberto. Deleuze, a arte e a filosofia, 2009, p. 269: “por simbolo, Deleuze entende ‘um
objeto concreto portador de diversas relagdes ou variagdes de uma mesma rela¢do, de um personagem com
outros ou consigo mesmo’, como a alianga em Janela indiscreta.
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territério. Enquanto a linguagem do ser fala de uma conformidade de imagens e de
discursos, a linguagem ndémade revela outras tantas diferengas entre imagens e discursos,
revela suas incomensurabilidades. Enquanto o mundo da representacao classica assume
a coeréncia da sua unidade, o mundo cartografado por platds, rizomatico, pde em cena
uma inesperada diversidade de conexdes e heterogeneidades.

N&o é uma tarefa simples fazer com que essa linguagem aparecga e ndo serd sem
esfor¢os que veremos uma ruptura radical “(...) com um pensamento da representagéo que
subordina sempre a expressao das diferencas ao idéntico, ao modelo que se trataria de re-
representar, e substitui-lo de maneira nietzschiana por uma experimentag¢dao” (DOSSEE,
2010, p. 132). A nossa questdo, portanto, é saber se as experimentac6es linguageiras de
Guimarées Rosa tém essa forca intensa capaz de romper com o0 pensamento que sempre

subordina a expressdo das diferencas ao idéntico.

1.7 Se a literatura resiste a fabricacdo de subjetividades sedentéarias

Alice pensou consigo: “Se é assim, ndo
adianta nada falar.” Dessa vez as vozes ndo
a acompanharam, ja que ela nado falara,
mas, para sua grande surpresa, todas
pensaram em coro: “Melhor ndo dizer nada.
A fala vale mil libras a palavra.

Lewis Carroll

Em seu prefacio a edicdo americana de O anti-Edipo — Capitalismo e
esquizofrenia (DELEUZE; GUATTARI, 2016), Michel Foucault destaca o forte apelo a
ética que o texto apresenta, pois, segundo ele, o livro trataria, entre diversos assuntos, de
mostrar saidas possiveis a fim de desentranhar o fascismo que se incrustou em nosso
comportamento. Concordamos com Foucault e, mais ainda, poderiamos dizer que boa
parte da obra de Deleuze e Guattari caminha nessa dire¢do: uma fuga ao poder opressor
e dominante que se instalou inequivocamente na formacdo das culturas e das
subjetividades contemporaneas.

Da sociedade disciplinar a sociedade de controle, é possivel dizer que hoje
vivemos, em diversos niveis, uma vida proxima a situacdo de clausura apontada por
Foucault em que os mecanismos de supressdo da vida, alicercados pelos avangos
tecnologicos que amplificam a cultura consumista, intensificam sua presenca. Inimeros
fatos evidenciam essa situacdo: 0s constantes ataques ao meio ambiente realizados em

nome do capital, a total inércia para a criacdo de solucgdes para os problemas das extremas
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desigualdades de carater social, a faléncia das democracias constantemente atacadas pela
proliferacdo de teorias conspiratorias e disseminacdo de discursos de odio nas redes
sociais, a multiddo de individuos acometidos pela depressdo, a multiplicacdo de
sindromes de esgotamento fisico e psicoldgico. Enfim, sdo inUmeras as patologias que
expressam a reacdo da terra, do corpo e da sociedade frente a ascensdo de uma cultura
que leva ao extremo os preceitos do capitalismo financeiro.

A denuncia localizada por Foucault em seu prefacio fala sobre um comportamento
programado que hoje encontra eco na plasticidade de subjetividades orientadas para o
consumo e a individualidade. Quando ele evoca a forca de resisténcia que o trabalho de
Deleuze e Guattari tem na luta contra a “gorda satide dominante”, € porque enxerga, na
proposta anti-edipica, uma faisca de violéncia a que todo pensamento deve se abrir para
poder, de fato, resistir no espaco opressivo. Tal postura violenta é necessaria para poder
quebrar o torpor de séculos de enclausuramento no pensamento metafisico que tem, na
narrativa edipica, varias correspondéncias. Foucault percebe a urgéncia do clamor de
Deleuze e Guattari para ultrapassar os valores metafisicos e, assim, no referido prefacio,
0 pensador resume as posturas que devemos adotar para o banimento de todas as formas

de fascismo:

Livrem-se das velhas categorias do Negativo (a lei, o limite, as castracdes, a
falta, a lacuna) que por tanto tempo o pensamento ocidental considerou
sagradas, enquanto forma de poder e modo de acesso a realidade. Prefiram o
que é positivo e multiplo, a diferenga a uniformidade, os fluxos as unidades,
0s agenciamentos madveis aos sistemas. Considerem que o que € produtivo ndo
é sedentario, mas némade. (FOUCAULT IN: PELBART, ROLNILK, p. 198).

E desse modo que, em pensadores como Deleuze e Guattari, a filosofia também
exerceria esse papel ético, que incita a liberacdo das potencialidades inertes em cada um
a se contrapor a ordem dominante. Contraposicdo também presente na literatura de
Guimardes Rosa, que caminha em dire¢do a fratura do pensamento. Uma espécie de ferida
que poderia exercer 0 mesmo papel ético apontado por Foucault.

Encontrar tal poténcia de pensamento capaz de escapar ao ataque neocapitalista
descrito, mesmo se tratando do discurso filoséfico, é um acontecimento raro e um campo
fértil para tal procura €, inequivocamente, o campo artistico. Sabemos que a arte ocupa
um lugar privilegiado que a torna capaz de violentar as estruturas do pensamento Unico.
A experiéncia artistica proporciona, em diversos niveis, o aparecimento das linhas de fuga
do caminho entorpecedor e sufocante que foi tragado até aqui em nossa cultura. Linhas
que, de acordo com o conceito deleuziano, seguem em direcGes diversas ao que foi

tracado pela l6gica dominante e se caracterizam pela intensidade. Mas, como pode afinal
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a arte oferecer possibilidades para pensar a vida para além do caminho ja tracado pelos
ditames da cultura capitalista?

Dentre as inumeras respostas que podem ser dadas a essa questdo, verificamos em
todas a urgente necessidade de se pensar a diferenca. A arte ja consagrou varias formas
de se dar voz as minorias e assim colocar em pauta a existéncia dessas materialidades
massacradas e oprimidas. Temos exemplos claros nas obras que problematizam questfes
ligadas a diferenca, as singularidades, como as que tratam da estereotipiza¢do opressora
do corpo negro, da existéncia do corpo feminino para além de sua objetificacdo, do
exterminio dos corpos indigenas e dos corpos trans. S&o inimeros trabalhos no campo
das artes plasticas, da musica, da literatura e do audiovisual que problematizam as
questBes minoritarias.

Nos Estudos Literarios € comum verificar o tratamento da questdo da diferenca
por meio da inclusdo de personagens minoritarios. Com vistas a analisar o problema da
supressdo de visibilidade e ocultacdo da diferenca da populagdo negra, por exemplo, a
pesquisadora Regina Dalcastagneé executou uma extensa pesquisa sobre a inexpressiva
presenca de personagens negros na literatura brasileira (DALCASTAGNE, 2010).
Reconhecemos o mérito e a importancia de pesquisas como essas, mas desejamos refletir
a respeito de outras formas de figuragcdo da diferenca no texto literario. O que nos
interessa analisar aqui € como a literatura pode encenar a diferenca operando em seu nivel
imanente: a linguagem, a escrita que se instaura, ela mesma, como a propria diferenca.

Se, como aponta Foucault, o fascismo esta incrustado em nosso comportamento,
tal fato se deve a reafirmacdo constante do pensamento Unico, que recusa a diferenca.
Esta, para nds, € o valor que necessita ser inventado, a chave para poder viver a vida que
permita o fluxo do pensamento da resisténcia como espaco de liberdade. A fim de refletir
como essa diferenca opera no texto literario, vamos desdobra-la em varios niveis neste
trabalho para poder demonstrar o que significa essa percep¢do da linguagem como
instancia fundadora da diferenca.

N&o deveria ser tdo comum o avesso as diferencas como € observado na sociedade
contemporanea, pois, se considerarmos que a cultura? é um fendmeno em mutago
perpétua, em constante movimento, € possivel vislumbrar saidas para o atual estado em
que sobrevivemos justamente ao se apostar na profusdo das diferencas, das

multiplicidades. As muta¢des na configuracdo cultural sempre ocorreram por meio dos

2 Cultura tomada sobretudo no sentido de funcionar como o codigo base que rege a vida e que orienta o
socius em seu comportamento cotidiano.
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contatos, das trocas, dos intercdmbios e friccdes que sdo a prépria dindmica de uma
cultura viva. Por isso € tdo importante dar voz as diferencas, porque elas proporcionam
novas conexdes capazes de reinventar a cultura. Reafirmar esse poder de criar novas
possibilidades através de conexfes € 0 que desejamos fazer ao propor o encontro da
literatura de Guimardes Rosa com a filosofia de Gilles Deleuze.

E com o olhar de quem carece de cultivar esse lugar da diferenca para desincrustar
o fascismo até em suas formas middas que se fazem presentes nossas vidas cotidianas,
que propomos uma leitura do texto de Jodo Rosa enquanto literatura capaz de
proporcionar um campo de resisténcia a ordem dominante que opera em distintas
intensidades. Sabendo que tanto a linguagem literaria citada quanto o sistema da referida
ordem ocupam lugares extremamente complexos, o trajeto a ser proposto neste trabalho
visa ao exame de alguns pontos que configuram essas duas redes de opressdo e de
resisténcia. Por isso é de nosso interesse o estudo dos mecanismos dessa instancia de
poder, destacando, sobretudo, os sistemas de linguagem que atuam como importantes
dispositivos na fabricacdo das subjetividades contemporaneas. Ao lado dessa andlise
procuraremos mostrar como a linguagem literaria pode operar como lugar que se
apresenta como instauradora da diferenca no pensamento.

Mas, afinal, de que tipo de literatura falamos aqui? Sabemos que falar de literatura
em um mundo dominado pela linguagem imagética e do audiovisual ja é um ato de
resisténcia, e € claro que a simples ruptura com o sistema semiotico dominante ndo € o
bastante para provocar a fratura que resiste. De certa forma, ja indicamos também que o
simples fato de manejar a escrita para compor um texto de ficcdo néo é o suficiente para
0 surgimento desse lugar de resisténcia que desejamos explorar.

Também ndo é nosso objetivo se ocupar da eminente questdo tedrica acerca do
que seria a literatura. O que sabemos diante do percurso realizado pelos Estudos Literarios
até aqui é que essa conceituacdo varia de acordo com inumeros fatores que se relacionam
ao tempo, a cultura, ao trabalho com a linguagem, a recepcdo dos leitores, aos valores
vigentes em uma sociedade, enfim, a varios fatores que interferem diretamente no
entendimento do que é o fazer literario. Em termos deleuzianos, a pergunta seria
formulada para saber, em uma dada arte, como funcionam as forcas territoriais nela
envolvidas, ou seja, saber ndo o que se diz, mas de onde se diz.

Tomemos o experimento com a linguagem como a nossa toca — aqui entendida
como uma das muitas aberturas existentes em um rizoma — de entrada para iniciar nossa

exposicao a respeito do tipo de literatura que é de nosso interesse. Experimentar as
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possibilidades da linguagem é uma questdo que esta nos primordios dos estudos teoricos
do campo literario. Veja-se, por exemplo, que a utilizacdo da linguagem de uma forma
peculiar, extra cotidiana, € o mote principal dos formalistas russos na conceituacédo do
texto literario. O professor e pesquisador britanico Terry Eagleton nos lembra que, para
Roman Jakobson, “A literatura transforma e intensifica a linguagem comum, afastando-
se sistematicamente da fala cotidiana” (EAGLETON, 1998, p. 12). Esse uso incomum j&
surge como um outro indicio da literatura que opera enquanto um lugar de resisténcia, no
caso, resistente a tirania da linguagem em sua vontade de clareza. Ao recusar em se servir
dos signos da linguagem padronizada, organizada, que funciona a partir da repeticéo, a
literatura se habilita a poder dizer além das limitacdes impostas pelos signos e seus usos
habituais.

Nessa mesma direcdo, temos a famosa formula proustiana que evoca o trabalho
de inventar uma lingua dentro da propria lingua como premissa para o fazer literario.
Proust afirma que “Os belos livros estdo escritos numa espécie de lingua estrangeira”
(PROUST, 1954 p. 297). Associamos esse movimento de escavar a préopria lingua a
violéncia que suscita a possibilidade para o pensar, que Foucault enxerga no Anti-Edipo.
Escavar a lingua e violentar 0 pensamento sdo 0s movimentos necessarios para fazer
surgir uma palavra inaudita, um pensamento que ainda néo havia sido pensado.

Serdo raros, portanto, os textos capazes de produzir uma escrita que atinja tais
dominios de ultrapassamento do padrdo. No ensaio “A literatura e a vida”, Gilles Deleuze
afirma que “escrever € um caso de devir’ (DELEUZE, 2001, p. 11). A escrita é concebida
como um processo sempre inacabado que, entre outros atributos, é capaz de fornecer uma
rede de infindaveis conexdes que operam em movimentos de corte e fluxo. Tais relacdes
se efetivariam em leituras que permitem que o texto perpetue seu movimento. Para se
atingir tal poténcia rizomatica de devires, um trabalho com a linguagem é exigido do
escritor. Deleuze conclui no mesmo ensaio que, “entre todos os que fazem livros com
intencdes literarias, mesmo entre os loucos, sdo0 muito poucos os que podem dizer-se
escritores” (DELEUZE, 2001, p. 11). Concordamos, sdo poucos a serem bem-sucedidos
nesse trabalho capaz de criar essa escrita singular, disforme, capaz de abrir espago para
que a literatura se afirme como lugar privilegiado para a manifestagédo do impensado, da
diferencga.

Afinal, captar o devir por meio de uma linguagem do ser — que, como vimos, é a
linguagem da identidade e dos contornos definidos — é tarefa das mais dificeis. E preciso

fazer a lingua tropegar, gaguejar. Nas palavras de Deleuze ao analisar a obra de Kafka, é
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preciso “Opor um uso puramente intensivo da lingua a todo uso simbolico, ou mesmo
significativo, ou simplesmente significante” (DELEUZE, 2014, p. 40). Ele alude a um
exercicio que faz com que a escrita saia dos caminhos esperados e crie linhas de fuga que,
absolutamente, forjam uma fuga da vida. Ao contrério, séo levadas pelo desejo de criar
um novo real.

“Ser em sua propria lingua como um estrangeiro” (DELEUZE, 2014, p. 52) seria,
portanto, a melhor forma de resistir a maquina de fabricacéo de subjetividades. Criar uma
linha de fuga da geleia massificada da lingua Unica que opera por meio da repeticao e da
I6gica da identidade e da semelhanca que autoriza e desautoriza o que pode ou ndo ser

proferido.

Mesmo Unica, uma lingua permanece uma papa, uma mistura esquizofrénica,
uma roupa de Arlequim através da qual se exercem funcdes de linguagem
muito diferentes e centros de poder distintos, ventilando o que pode ser dito e
0 que ndo pode sé-lo. (...) Mesmo maior, uma lingua é suscetivel de um uso
intensivo que a faz escoar seguindo linhas de fuga criadoras, e que, ainda lento,
cauteloso, forma uma desterritorializagéo absoluta. (DELEUZE, 2014, p. 52).

O texto de Jodo Guimardes Rosa nos parece ilustrar muito bem a referida
condicdo. Isso ja é perceptivel nos mais primarios debates acerca de sua linguagem. Veja-
se, por exemplo, um debate que ocorre em nivel do senso comum, que se refere a
ambiguidade do carater popular e erudito que esta presente em seus textos. A0 mesmo
tempo em que a fala popular, presente na sua literatura, aproxima e é familiar ao leitor, a
sua sintaxe dessemelhante afasta a escritura ao acesso “imediato” ao texto. Este € um tipo
de acesso que se efetiva gracas ao cliché, o signo massificado, simplificado, o icone do
puro ato recognitivo. De forma mais ampla, essa ambivaléncia da obra do autor de
Cordisburgo se reporta ao antigo embate entre a critica e o gosto popular, ou ainda, a
inacessibilidade de certos produtos artisticos. Ora, todos esses produtos s6 se tornam
“inacessiveis” porque inauguram caminhos diferentes. A linguagem nomade recusa o
ponto de referéncia e propde novos valores. O encontro com a diferenca leva a dificuldade
de compreenséo e termina na rejeicdo pura. O resultado do encontro com o pensamento,
proporcionado por uma literatura que recusa o ponto de referéncia e propde novos valores.
Todo preconceito tem raiz em uma leitura que ndo se realiza, incapaz de dar continuidade
aos devires possiveis em um texto. Uma leitura que recusa a esse turbilhdo s6 pode ser
uma leitura orientada por preceitos e valores dominantes que impedem o fluxo de devires

de significagéo.
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Essa “dificuldade” apontada pelo senso comum nao se restringe apenas ao texto
de Rosa, ela também esté presente em outros textos e, como dissemos, € justamente esse
tipo de linguagem — minuciosamente trabalhada, incomum, que recusa os clichés da
lingua corrente — é que aponta para n6s o tipo de linguagem portadora dos atributos
necessarios para poder receber a denominagao de “literatura™. Afinal, ndo se pode fazer
literatura a partir da lingua corrente, é preciso escavar a lingua dentro da prépria lingua.
De acordo com Barthes: “Censura-se frequentemente o escritor, o intelectual, por ndo
escrever a lingua de ‘toda a gente’. Mas ¢ bom que os homens, no interior de um mesmo
idioma — para nds o francés — tenham varias linguas” (BARTHES, 2001, p. 24). O
estranhamento surge, assim, como um efeito quase que natural provocado por essa
deformacdo de linguagem efetuada por quem faz literatura. Ao ndo reconhecer as
categorias da representacdo classica, costumeira, o desconforto faz com que o sujeito
rejeite a entrega e o abandono que o texto literario exige. Entrega as oportunidades que
sdo verdadeiros devires de leitura e abandono das tradicionais formas simbdlicas da
representacéo.

Por meio de seu trabalho com a linguagem, o texto de Guimardes Rosa obriga a
reformulacdo das categorias que fundam as subjetividades: a ideia de representacdo, a
nocdo de sujeito, de cultura e todos os codigos e valores sociais. Em palestra proferida na
jornada “Benedito Nunes: o didlogo entre literatura e filosofia”, Jodo Adolfo Hansen
confirma esse jogo de linguagem rosiano que nos obriga ao abandono de um tipo comum
de leitura que privilegia as nogoes e 0s conceitos tidos como sensatos pela ordem vigente.

Segundo Hansen,

(...) a enunciagdo dos narradores de Rosa é um jogo de linguagem em que o
dizer propde que a sua determinagdo é uma visdo interior sem conceito
definido que se presentifica de modo indeterminado na forma que, por isso
mesmo, tem de ser e é sempre reclassificada e recategorizada gramaticalmente
para fazer ouvir um fundo anterior e superior as nossas categorizagoes culturais
de sujeito, as nossas normas sociais que regulam acdes, a0s N0ss0Os esquemas
verbais de comunicacéo, etc. (HANSEN IN: NUNES, 2013, p. 28-29).

Sdo multiplas as forcas que perfazem o movimento némade no texto rosiano.
Nesse abraco da linguagem do “vir-a-ser”, abandonam-se as questdes edipianas, pois ndo
se trata de textos escritos a partir da neurose do autor. Cada elemento em Rosa traz em si
a sua propria desterritorializacdo e assim cada um deles provoca seu ato de ruptura, no
devir outro que pode ser o devir-mulher, o devir-animal ou vegetal. Sempre um devir-

menor que arrasta a lingua como uma némade ao deserto.
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1.8 Os planos da légica do sentido

Quando digo “Alice cresce”, quero dizer
que ela se torna maior do que era. Mas por
isso mesmo ela também se torna menor do
que é agora.

Gilles Deleuze

No famoso primeiro prefacio do livro Tutaméia, de Guimardes Rosa, “Aletria e
Hermenéutica”, varias reflexdes a respeito da questdo da linguagem e da producéo do
sentido sdo enunciadas. Seu texto parece propor uma analise despretensiosa, ja que a
questdo que nos interessa aparece em meio a uma proposi¢do do autor que se coloca a
discutir sobre as propriedades do género “anedota”. Subjacente a questdo do humor
presente em tal tema, Rosa coloca o problema de saber como o sentido advém para a
linguagem e para as coisas das quais ela fala. Instaura-se logo, um paradoxo que é
convocado pela auséncia da letra que a primeira palavra desse titulo evoca, aletria, que é
associada ao ato de interpretacdo, o exercicio hermenéutico. Tal imagem paradoxal é a
primeira provocacdo na instancia da significagdo que sera criticada durante o texto.

Em Tutaméia, a figura do escritor transita por territdrios distintos. Ora a escrita
transita e ocupa o territério da letra que flerta com a arte da literatura, ora ocupa o lugar
do intelectual que reflete sobre a sua propria letra, sua linguagem. E como se, ap6s uma
extensa, intensa e consagrada travessia, que tem nos contos, novelas e no Unico romance
Grande Sertdo: Veredas, uma colecdo preciosa de experiéncias de linguagens, Rosa
erguesse com Tutaméia, a experimentacdo Gltima dessa escrita que teima em fugir aos
ditames da letra.

Toda sua literatura pode ser assim visitada, como um exercicio de linguagem? que
se perfaz em uma forca que, para nés sempre carrega 0 imperativo de pensar de outro
modo. No prefacio que carrega o titulo paradoxal e, portanto, convoca a essa estranha
pratica que é o pensamento, encontramos interessantes formulacdes sobre a linguagem, a
representacdo, a literatura e a producao de sentido. “A estdria ndo quer ser historia. A
estoria, em rigor, deve ser contra a Historia” (ROSA, 1969, p. 03). As duas primeiras
frases do famoso prefacio ensejam o tom labirintico que percebemos em toda sua
linguagem que obriga sempre o leitor a percorrer diferentes caminhos e se perder para

poder, mais adiante, encontrar saidas.

3 Os proximos capitulos sdo dedicados a analise de textos do autor
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Por que a estdria recusa ser historia? Primeiramente, a frase evoca a fragilidade
do discurso historico quando colocado diante das lacunas e limites da linguagem para
representar os fatos. A linguagem sempre falha em sua tentativa de representar o mundo.
Assim explica muito claramente a professora Leyla Perrone-Moisés:

Os signos verbais sdo substitutos das coisas, seu Uso repousa numa mera
convencdo de correspondéncia. A linguagem tem uma funcdo referencial e
uma pretenséo representativa. Entretanto, o mundo criado pela linguagem

nunca esta totalmente adequado ao real. Narrar uma historia, mesmo que ela
tenha realmente ocorrido, é reinventa-la (PERRONE-MOISES, 1998, p. 45).

Nesses termos, narrar uma historia é aceitar perdé-la. Ao contrério da historia,
que, apesar de ser representacdo, reivindica a verdade, a estoria assume 0 seu estatuto
ficcional, o seu carater imaginativo e fabulista. Inegavel é também, nesse jogo de palavras
estoria/historia, que a letra “h” nomeia e autoriza uma versdo como sendo a histéria
oficial. As imanentes falhas do sistema linguistico é acrescido o fato da narrativa oficial
ser fruto do ponto de vista do vencedor. E sempre a estdria de quem venceu que se torna
a histéria. Mas, para que seja reconhecida como a historia oficial, a narrativa precisa ser
fruto da construgdo de um sentido “puro” e “logico”, quase “organico”, e deve oferecer
uma “verdade” linear e progressiva. Para a constru¢ao de um sentido satisfatorio, o plano
de significacdo da histéria corre em paralelo a consolidacdo da linguagem e seu regime
simbolico cultural.

A historia se configura a partir de narrativas eleitas que se inscreveram no
imaginéario social por intermédio da lingua. A linguagem e todo sistema signico sao
estabelecidos pelos mesmos critérios da eleicdo da historia: a justeza dos nomes s
encontra respaldo na lingua utilizada pelos vencedores. Linguagem que incorpora nas
subjetividades os esquemas de pensamento e representacdo vigentes. Essa perspectiva da
imposigdo exercida pelo signo linguistico € um recorrente objeto de estudo. E famosa,
por exemplo, a passagem em que Roland Barthes chama a lingua de fascista em sua aula
inaugural no Colégio de Franca. “Esse objeto em que se inscreve o poder, desde toda
eternidade humana, é: a linguagem — ou, para ser mais preciso, sua expressao obrigatdria:
a lingua” (BARTHES, 2001, p. 26). Em sua conclusdo, Barthes afirma que a lingua néo
permite dizer, mas obriga a dizer. Podemos dizer que a tradigdo que funda a linguagem e
a Historia exige um esfor¢o coercitivo. Sua imposicdo demanda a organizacdo de
simbolos que fazem a representacdo convergir para uma logica esperada, para uma

continuidade que permite a atribuicdo de sentido.
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A necessidade de ruptura com a légica dominante € formulada por Guimarées
Rosa no prefécio “Aletria e hermenéutica”. Se a lingua, assim como a historia, obedece a
sistemas pré-determinados para a produgdo de sentido, é preciso fugir as regras de
formulacdo do sentido. No prefacio, ao se referir a anedota como afim a estoria, Rosa
destaca que essa “escancha os planos da logica, propondo-nos realidade superior e
dimensdes para magicos novos sistemas de pensamento” (ROSA, 1969, p. 03). A
expressao “magicos novos sistemas de pensamento” se aplica a linguagem literaria pois,
quando a escritura é capaz de provocar essa revolucdo na representacao, ela obriga o leitor
a superar os limites do pensamento como puro ato recognitivo. Mais adiante, o texto de
Rosa reforca a necessidade de lutar contra a producéo de sentido estabilizada socialmente,
afirmando que aquilo que costumeiramente ¢ acusado de “sem sentido” pode se afigurar
como uma chave de leitura para a compreensao do mundo. Assim, para ele, 0 ndo-senso
“reflete por um triz a coeréncia do mistério geral, que nos envolve e cria. A vida também
é para ser lida. N&o literalmente, mas em seu supra-senso” (ROSA, 1969, p. 04).

A compreensdo do real passa pela producdo do sentido dada por meio da
linguagem. Esse € o principal instrumento interpretativo de que dispomos para
compreender 0 mundo. Ndo podemos imaginar a nossa existéncia, o funcionamento
dindmico de nossas relagdes sem o intermédio da interpretacdo, esta que é a principal
forca presente nos processos comunicativos.

A economia que funda a tradicdo da representacdo se refere a procedimentos
repetidos a exaustdo para que o sujeito reconheca certas categorias capazes de configurar
a construcdo de uma interpretacdo. Trata-se da representacéo que se efetiva pelo puro ato
recognitivo, em que o sujeito é convocado apenas a reconhecer as categorias simbolicas
da representacdo e lhe é negado o direito de criar. Um dos principais pressupostos para
essa economia representativa esta baseado na busca de uma verdade absoluta, como se
em cada texto sobrevivesse uma verdade inata, pronta a ser despertada por algum leitor
capaz de atingir esse ideal. Impossivel ndo perceber aqui a filiagdo platdnica desse
atributo da representacéo classica.

Viver sob a égide da representacdo classica é, em boa medida, estar sempre a
procura pela voz confortadora que oferece respostas que angustiam o0 ser em seu estar no
mundo. Essa voz “tranquilizadora” tem suas origens nas narrativas cosmogonicas, as
primeiras a tentar organizar um sentido para a vida. Elas respondem a tormentosa
pergunta pelo por que da existéncia humana. Nas cosmogonias, a configuracdo de um

sentido recebe o seu outro nome: uma verdade. Verdade apaziguadora que convinha
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muito bem a necessidade de seguranca dos individuos das sociedades primitivas, pois
nela estava incutida a ideia de um deus-pai, criador, juiz e protetor, que fornecia
explicacGes aos fatos do mundo. As narrativas miticas uniram as comunidades primevas
porque faziam da histéria primordial, da causa primeira, uma pretensa verdade que
configura o necessario sentimento de pertencimento para poder gerar os lacos que
conformaram as comunidades.

Encontramos uma possivel raiz para as narrativas miticas na formacéo das hordas
primitivas. E o que Freud demonstra, especialmente em Totem e tabu: a voz de autoridade
do pai que instaura a lei e os valores das primeiras comunidades (FREUD, 2016). Ele
mostra como a fundacdo dessas sociedades comporta duas figuras paternas: o pai tirano
que interdita o desejo e 0 gozo dos filhos, pois se reserva ao direito de possuir todas as
mulheres, e 0 pai morto pelos filhos, que, transformado em totem, ocupa a funcéo de pai
simbolico que perpetua a lei, em especial a lei do incesto. Esse simbolo de controle ainda
ressoa na voz de autoridade da narrativa mitica que, em muitos casos, se personifica na
figura de um deus que incorpora a visdo de mundo dos dominantes. Nesses termos, 0
sentido nasce, pois, da sujeicdo do outro. Dar sentido € um ato de submeter a vontade do
dominado ao vencedor. As narrativas hegemonicas, as narrativas que “fazem sentido”
para 0 senso comum, sdo aquelas que obedecem a essa regra de sujeicéo.

Narrativas que, por sua vez, se inscreveram no imaginario social por intermédio
da lingua. A sujeicdo so se realiza por intermédio da linguagem, ela prépria estabelecida
pelos mesmos critérios, pois a justeza dos nomes s6 encontra respaldo na linguagem que
perdura porque utilizada pelos vencedores. Linguagem que incorpora nas subjetividades
0s esquemas de pensamento e representagéo.

As linguas humanas e as narrativas primordiais tém, portanto, em seu principio
basico, a exigéncia do funcionamento de uma convencdo arbitraria da qual se extraem
todos os atributos de significacdo de uma linguagem. “Os signos s6 existem na medida
em que sdo reconhecidos, isto é, na medida em que se repetem; o signo é um seguidor,
gregario; em cada signo dorme esse monstro: um estereotipo” (BARTHES, 2001, p. 23).
Nessa atitude recognitiva, reside a relacdo de alienacdo imposta pela linguagem. Além
disso, outras premissas da representacdo cléssica também exigem um esforco de
contextualizacdo, organizacdo, unificacdo e continuidade para a atribuicdo de sentido.
Entre outras coisas, a interpretacdo ¢ uma atividade em que se espera 0 reconhecimento

de um continuo. O fio da meada que tranquiliza o leitor ao oferecer uma “unidade de
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sentido”. Mais uma vez se reafirma a necessidade de que, para haver sentido, ¢ exigido
um todo autoritario e articulador, uma voz que se sobressai.

Ao considerarmos ainda a heterogeneidade de vozes componentes de uma
sociedade, essa necessidade fica ainda mais evidente. Se todos os textos tém raizes
polifénicas, varias vozes emaranhadas, entrecruzadas conjurando o tecido das historias,
torna-se necesséria, para a construcdo de um sentido reconfortador, a voz de comando
que elege a verdade Unica, negando, assim, todas as outras narrativas. Através da
linguagem, é criado um sistema de valores que passa a reprimir as singularidades e as
vozes dissonantes.

Percebemos nesse breve percurso: o pai da horda primitiva, o totem, 0 mito e a
linguagem, que as subjetividades foram moldadas a partir de pressdes coercitivas
enredadas pelo intermédio do signo linguistico. Foi forjada uma estrutura de valores que
inibe o0 pensamento de exercer a atividade para a qual ele deveria existir: a da criagdo. As
narrativas dominantes se inscreveram em um lugar de excluséo do desejo do outro. Leia-
se em desejo: poténcia criadora, pois, como afirmam Deleuze e Guattari, “desejo ¢é
producao” e é, sobretudo, revolucionario em si mesmo.

Se entendemos a forca da criacdo como principal caracteristica do pensamento, é
porque uma vigorosa resposta foi dada por Nietzsche a desesperada procura de sentido a
vida: reconhecer a forga criadora como a poténcia motriz do mundo e da vida. E o que na
filosofia nietzschiana se nomeia como a resposta afirmadora do amor fati. Neste, o sujeito
ndo se reconhece como submisso as imposi¢cdes de sentidos e valores, mas responde
afirmativamente a angustia do sem sentido no mundo. Uma resposta em que o individuo
se afirma como o criador do mundo. Trata-se da desconstrucdo do sentido imposto pela
voz mitica do Deus-pai, que promete uma vida além do mundo que conhecemos. E,
portanto, uma operac¢do que valoriza a terra e o corpo, duas instancias desprezadas pelas
narrativas metafisicas impositivas de sentido. “Eu vos imploro, irmaos, permanecei fiéis
a terra e ndo acrediteis nos que vos falam de esperangas supraterrenas!” (NIETZSCHE,
1990, p. 14). Zaratustra convida o0 homem a assumir o papel de protagonista, de sujeito
da agdo, ao invés da resignagdo e do assujeitamento. “Amar a condigdo de criador € a
esperanga que resta aos homens para que possam suportar a existéncia” (BILATE, 2018,
p. 46). Nietzsche realizou uma minuciosa critica a moral cristd, porém, aqui nos interessa
constatar como 0s encarceramentos morais inibiram e continuam cerceando a forca
criadora do ser. O pensamento assim moldado se reduz a um puro ato recognitivo que

apenas reconhece os valores vigentes. Com a constru¢cdo de um sentido limitado, a
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diferenca ¢ reconhecida como erro, algo a ser eliminado, afinal, “Como poderia 0
pensamento (como recognicdo) ‘reconhecer’ a diferencga, se ¢ da natureza desta furtar-se
a todo tipo de modelo?” (SCHOPKE, 2012, p. 16).

Um dos tracos que caracteriza a escritura de Guimardes Rosa € justamente a
operacdo de subversdo da representacdo. A experiéncia que ele propde € virar o sentido
de cabeca para baixo, revolucionando a sintaxe, criando neologismos que ferem o sentido
comum. Esse ¢ o seu modo de denunciar a “goma ardbica da lingua quotidiana” e ferir a
linguagem que s expressa clichés. E, portanto, da necessidade de afirmacio contra o
dominio dessa ordem representativa comum, que surge a necessidade de abrir a
linguagem para zonas periféricas, que ndo encontram correspondéncia na economia
simbdlica vigente. Trata-se de operar sempre em uma zona em que a linguagem tende a
abandonar a sua vocacao representativa. Fazer com que a lingua tropece para dela poder
extrair contrarritmos, sons gaguejantes e visfes perturbadoras. Cria-se assim uma
linguagem que foge a leitura orientada pela recognicdo do mesmo, daquilo que somente
¢ semelhante, apenas repeticdo. O que chamamos aqui de “periferia da linguagem”, de
certa forma, ressoa no conceito de escritura cunhado por Roland Barthes. Outra
percepcao afim a nocao que propomos é aquela que Deleuze e Guattari pensam em termos
de uma literatura menor, que ocuparia esse mesmo lugar periférico. Lingua que desmonta
a logica da representagdo a fim de alcancar novas possibilidades e novos fluxos de

expressividade.

Como arrancar de sua prépria lingua uma literatura menor, capaz de escavar a
linguagem e de fazé-la seguir por uma linha revolucionaria sébria? Como
tornar-se o ndbmade e o imigrado e o cigano de sua propria lingua? (...) A
linguagem deixa de ser representativa para tender para seus extremos ou seus
limites. (DELEUZE, GUATTARI, 20173, p. 34).

A poesia se configura como um lugar que abre novas possibilidades. Amplia o
campo de expressividade da lingua e também abre uma ferida ao romper com a l6gica da
producdo de sentido dominante. Giorgio Agamben se refere a poesia como “a arte de
fraturar a linguagem, de quebrar as aparéncias, de desunir a unidade do tempo.”
(AGAMBEN, 2009, p. 17).

O programa da representacédo classica propde uma hierarquia programatica para a
significacao, a literatura de Rosa recusa e subverte as hierarquias. Esse ¢ o tipo de escuta
proposto por Guimardes Rosa em seu prefacio. Veja-se, por exemplo, a curiosa narrativa
em que Rosa cita Manuel Bandeira a respeito de um visitante que vai ao Hospicio de

Alienados e que, ao atravessar uma sala, viu um louquinho de ouvido colado a parede,
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muito atento. Ao perguntar sobre o que ele estava ouvindo, o visitante foi convidado pelo
interno a encostar a cabeca na parede para poder ouvir também, mas ndo ouviu nada.
Entdo o louco explicou: “Esta assim ha cinco horas.”. Em sua analise, Rosa considera tal

comportamento:

O maluquinho podia tanto ser um cientista amador quanto um profeta
aguardando se completasse séria revelacdo. Apenas, nds € que estamos
acostumados com que as paredes é que tenham ouvidos, e ndo os maluquinhos.
(ROSA, 1969, p. 11).

Nada mais periférico e profano as légicas do sentido do que a fala do louco. Ao
inverter a l6gica do senso comum, ““as paredes tém ouvidos”, Rosa valoriza o discurso do
individuo marginalizado, fazendo aparecer nele um sobrevivente da opressdo, um
portador da estdria pois, esta, como dissemos, ndo esta fechada, ndo é fixa, esta em
movimento e, como toda arte, tem seu carater profético. Nas palavras de Walter
Benjamin:

A histéria da arte € uma histéria de profecias. Ela pode ser descrita apenas do
pondo de vista do presente imediato, atual; pois cada época possui uma
possibilidade nova, mas ndo transmissivel por heranca, que lhe é propria, de
interpretar as profecias guardadas pela arte das épocas anteriores. Nao h tarefa
mais importante para a histéria da arte do que decifrar as profecias.
(BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 108).

Guimaraes Rosa, em seu prefacio “Aletria e hermenéutica”, traz como premissa a
ruptura com a representacdo para que se possa chegar aos dominios da estéria, lugar em
que sobrevive um saber inconsciente, um tipo de conhecimento que s6 vem a tona ao
passar pelo processo de ficcionalizacdo. Contudo, trata-se ainda de uma estéria que ndo
se fecha e nem se autoriza em ser portadora definitiva da verdade, afinal, “o livro pode

valer pelo muito que nele ndo deveu caber.” (ROSA, 1969, p. 12).
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2.1 Sem nome no meio do caminho

Um rizoma nao comeca nem conclui, ele se
encontra sempre no meio, entre as coisas,
inter-ser, intermezzo.

Gilles Deleuze e Félix Guattari

Vaérios estudos a respeito da obra rosiana se ocupam em tentar encontrar uma
chave de leitura, espécie de cifra que o erudito autor teria deixado escondida em seus
textos. Sdo trabalhos que buscam por vestigios, pegadas e tentam decifrar simbolos, como
“um tridngulo inscrito numa circunferéncia” (ROSA, 1971, p. 335) que, quando
devidamente relacionados, seriam capazes de ofertar uma espécie de correspondéncia
clarificadora capaz de banhar de sentido toda a sua obra. Sdo analises que partem do
principio de que tais tragos foram colocados no texto intencionalmente, como uma
charada ou até mesmo como uma verdadeira competi¢do que o0 autor desejasse promover
entre um grupo de leitores especiais, 0s criticos.

Paulo Ronai, critico literario e amigo de Guimaraes Rosa, comenta, por exemplo,
a respeito de Tutaméia (ROSA, 1971), como o livro se apresentava como verdadeira
“corrida de obstaculos” de enigmas para os seus exegetas. Segundo Ronai, foi tamanha a
sanha do autor em provocar seus leitores mais qualificados nesse titulo, que ele viu
necessaria a insisténcia na releitura do livro, enfatizando essa necessidade em epigrafes e
no indice de releitura que, por si sO, ja constitui um enigma.

Destacamos aqui duas abordagens classicas da obra rosiana que, de certa forma,
estdo a procura de uma “chave de leitura” capaz de desvendar 0s mistérios ocultos no
texto do famigerado autor. Sdo elas a analise dos nomes das personagens rosianas € a
critica a respeito da importancia da forma do meio, aqui entendido como metade exata na
estrutura narrativa de Guimaraes Rosa. Varios estudos vultuosos foram produzidos com
énfase nessas tematicas, como, por exemplo, a tese de doutorado de Ana Maria Machado,
O recado do nome (MACHADO, 1976), orientada por Roland Barthes, que examina a
relacdo do nome proprio das personagens rosianas com a estrutura narrativa dos textos
criados pelo autor de Cordisburgo.

Interpretar a literatura rosiana a partir da cifra velada que ha no significado dos
nomes das personagens €, sem davidas, uma abordagem de leitura muito sedutora. Veja-
se, por exemplo, o caso do famoso conto “A hora e vez de Augusto Matraga”, publicado
em Sagarana (ROSA, 1971), que tem no personagem Nhd Augusto, uma espécie de

epitome do pater familia da sociedade patriarcal brasileira que, ao longo da narrativa, ira



46

passar por um intenso processo de metamorfose. Uma transformacao que € desencadeada
por Ovidio Moura, personagem que rouba Dionora, a esposa do senhor dono das terras.
Orientado pela abordagem acima descrita, o critico ja pode realizar as primeiras ligagdes
entre o poeta Pablio Ovidio Nasao e o seu contemporaneo, o imperador romano Augusto
César. Afinal, Ovidio foi exilado pela figura maxima do poder patriarcal, o imperador
Augusto. No exilio, o poeta escreveu uma de suas obras mais importantes, As
metamorfoses, que narra a transicdo do homem que passa da Idade do Ouro a Idade do
Ferro. Na saga sertaneja, 0s papéis se invertem, e € Ovidio quem exila o chefe patriarcal,
Nhé Augusto. Este é levado por um ato desencadeado por Ovidio — a fuga com Dionora
—a viver a sua propria metamorfose, a sua transformacéao de dono absoluto do poder para
ocupante da mais rasa classe social, povoada por descendentes dos negros escravizados e
camponeses.

A outra corrente da critica rosiana que mencionamos procura a chave de leitura se
dedicando a perscrutar o fetiche que ele teria pelos acontecimentos localizados no meio
de suas historias. Essa premissa de leitura levaria os criticos a procurarem um tesouro
doador de sentido escondido no ponto equidistante de suas narrativas.

Talvez a maior evidéncia de tal énfase a metade esteja no livro Primeiras estorias
(ROSA, 2001) que ¢ composto por 21 contos. No meio da coletanea, o conto “O Espelho”
separa dez contos de um lado e dez de outro. O conto espelharia a narrativa inicial “As
margens da alegria” e a tltima, “Os cimos”. Ao se olharem no espelho, o primeiro e o
ultimo conto se identificam em suas tematicas proximas que referenciam a nova capital
do Brasil e guardam os segredos de um espelhamento que revela semelhancas e diferencas
entre as duas narrativas.

Outra passagem também bastante explorada com essa temadtica ¢ o episodio “A
Guararavacd do Gauicui”, inserido na metade do romance Grande Sertdo: veredas
(ROSA, 1988), que marca a travessia de Riobaldo. “Mas foi nesse lugar, no tempo dito,
que meus destinos foram fechados. (...) Travessia de minha vida” (ROSA, 1988, p. 252).
No romance, tal travessia pode ser evidenciada pelo fato de ser este lugar, a Guararavaca
do Guaicui, palco de importantes acontecimentos, como a anuncia¢do do amor por
Diadorim. “Primeiro, fiquei sabendo que gostava de Diadorim — de amor mesmo amor,
mal encoberto em amizade” (ROSA, 1988, p. 252) e o conhecimento do assassinato de
Joca Ramiro. “Ai, chefe, ai chefe: que mataram Joca Ramiro...” (ROSA, 1988, p. 252).

Interessamo-nos também pelos signos dos nomes, pelos caminhos do meio. Mas

ndo procuramos uma cifra ou chave de leitura doadora de sentido. O meio nos interessa
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por ser o unico caminho possivel que, como um plat6é e um rizoma, tem essa porta plural
de entradas em vez de um inicio fechado, Gnico e claramente demarcado. Se a recorréncia
do ponto que marca 0 meio do caminho é uma das marcas a serem exploradas na literatura
de Rosa, para nés, € mais uma manifestacdo da sua linguagem némade, linguagem do vir
a ser, sempre em transito. Forca de uma literatura que deixa em aberto as possibilidades
do dinamismo da linguagem. “Serd que tem um ponto certo, dele a gente ndo podendo
mais voltar para tras?” (ROSA, 1988, p. 252).

Do mesmo modo, 0 nosso interesse pelo nome ndo reside no estudo de seus
significados, mas pelo exercicio de recusa ao nome e as significacdes que nele se
imprimem. Especialmente o nome tratado como lugar que assegura a fixacdo da ideia de
um Eu totalizador, organizador, um Eu que € submisso a uma moral e aos efeitos de uma
plasticidade subjetiva. Nossa pesquisa se ocupara com percepcGes dos movimentos de
linguagem que permitem esse Eu ser desorganizado, desarrazoado enfim para que sua
pulséo de vida ndmade apareca.

Acreditamos que tal abordagem seja condizente com o risco aqui assumido de
perfazer um caminho incerto e experimental, que objetiva demonstrar como a literatura
de Guimardes Rosa é capaz de atingir os dominios que identificamos como a radicalidade
de um pensar que ndo se conforma. Um pensar que abraca tragicamente a vastiddo
aterradora a que nossa existéncia é submetida. O experimento que aqui se desenvolve ndo
pretende ser mais um estudo sobre Guimardes Rosa, mas, antes, uma escrita que acontece
a partir da sua literatura. Uma escrita que ird perseguir os fluxos, privilegiar os
movimentos da escritura. Por isso esta tese ndo apresenta um corpus bem definido e
delimitado a ser analisado, pois a nossa proposta de leitura deseja se abrir para os
transbordamentos e ndo se fechar em limitacdes.

No conto “Meu tio o lauareté”, temos a expressdao dessa poténcia nomade capaz
de expulsar os designios da ideia do Eu totalizador identitario. Propomos uma leitura
deste conto que, paradoxalmente as tematicas caras a alguns criticos de Guimaraes Rosa
anteriormente expostas (0 nome e 0 meio), ira sugerir uma espécie de subversdo da
primazia do nome sobre o significado além de propor uma visada plural sobre a forma do

meio como recurso narrativo.
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2.2 Um comego no meio

Assaz 0 senhor sabe: a gente quer passar um
rio a nado, e passa; mas vai dar na outra
banda é num ponto muito mais embaixo, bem
diverso do em que primeiro se pensou. Viver
nem ndo é muito perigoso.

Guimar&es Rosa

Comecemos pelo meio. Afinal, s6 é possivel comecar pelo meio. Assim como um
platdo, o conto “Meu tio o lauareté” se inicia pelo meio por intermédio do sinal do
travessdo que indica o dialogo corrente. Tal expediente é conhecido da obra do autor, em
que se destaca a frase inicial de seu romance, o Grande Sertdo: Veredas. “— Nonada!
Tiros que o senhor ouviu foram de briga de homem néo, Deus esteja” (ROSA, 1988, p.
01). Em “Meu tio o lauareté”, temos: “— Hum? EH-EH... E. NHOR SIM, A-h4, quer
entrar, pode entrar...” (ROSA, 2015, p. 155). Interessante notar que enquanto Riobaldo
fecha a sentenca com uma negativa e instaura a presenca divina como sinal de protecdo e
valor, o narrador onceiro afirmativamente convida seu interlocutor a entrar. Como um
convite a aventura, € um gesto de abertura e assim ele abre a primeira fresta, uma ferida
em seu processo de transformacdo pela linguagem.

O travessdo nesses exemplos insere uma marca que instaura a tensao do dialogo
oculto em que a voz do outro encontra-se suprimida. Esse inicio paradoxal nos textos
rosianos, que recusa um principio, também foi analisado por Clara Rowland:

Os textos de Rosa que mais marcadamente recorrem a uma
representacdo do didlogo parecem assim ser textos que

enunciam abertamente 0 comego como gesto a0 mesmo tempo
fundador e impossivel (ROWLAND, 2011, p. 88).

Encaramos essa impossibilidade do comeco como gesto fundador, essa recusa de
um ponto inicial — que é um dos marcos caracteristicos da linguagem do ser ou linguagem
metafisica — como um movimento inaugural e também paradoxal, de uma literatura que
recusa a fixacdo do significado e a representacdo dogmatica.

A problematizacéo da ideia de um comeco também é objeto de estudo da filosofia.
Em Diferenca e Repeticdo (DELEUZE, 2018a), Gilles Deleuze também ira questionar o
comeco em relagdo a filosofia. No capitulo “A imagem do pensamento”, ele trata sobre o
problema dos pressupostos em filosofia e aponta que a existéncia de um comego € uma
ideia que esta inserida em uma imagem do pensamento. Para ele, “O problema do comego
em filosofia sempre foi considerado, com razdo, como muito delicado, pois comecar

significa eliminar todos os pressupostos” (DELEUZE, 2018a, p. 179). Mais exatamente,
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para Deleuze o problema reside no fato de tais pressupostos estarem implicitos a

postulados que deveriam ser universalmente reconhecidos. Segundo o autor:
Procuremos melhor o que é um pressuposto subjetivo ou implicito: ele tem a
forma de um “todo mundo sabe...”. Todo mundo sabe, antes do conceito € de
um modo pré-filoséfico... todo mundo sabe o que significa pensar e ser... de
modo que, quando o filésofo diz “Penso, logo sou”, ele pode supor que esteja
implicitamente compreendido o universal de suas premissas, 0 que ser e pensar
querem dizer... e ninguém pode negar que duvidar seja pensar, e penar, Ser...

Todo mundo sabe, ninguém pode negar é a forma da representacéo e o discurso
do representante. (DELEUZE, 20184, p. 179).

A ideia de um comeco €, portanto, filiada aos postulados de uma representacéo
classica. Como ja tratamos aqui, a imagem do pensamento impde uma logica
arborescente, que necessita de uma raiz, e 0 que Deleuze propde é o conceito de
pensamento sem imagem, logo, sem comeco.

Em nossa proposta experimental n6made de analise, o paradoxal inicio sem
comego € um movimento importante para a narrativa de “Meu tio o lauareté”, pois ele
marca ndo mais a origem, mas a intensa mobilidade de uma linguagem que escapa as
instancias de significacdo que se faz presente na voz de um narrador que se enuncia em
sua pluralidade, em seu dinamismo, em sua impossibilidade de apreensdo em um ponto
fixo. “Eu —toda a parte” (ROSA, 2015, p. 155). Um narrador que enfatiza a sua condi¢édo
errante, sem posses. “Eh, também sou morador ndo” (ROSA, 2015, p. 155). Como um
ndmade, sem marcos iniciais, ele se incorpora aos espacos, a terra e esta sempre a espreita
desse mundo muito grande, “aqui é muito lugaroso” (ROSA, 2015, p. 155). Temos,
portanto, um personagem tomado pela forca do territério que se espalha e esta sempre no
meio e ndo se ocupa com os contornos dos comegos e fins. E, afinal, um “Mundo muito
grande: isso por ai € gerais, tudo sertdo bruto, tapuitama...” (ROSA, 2015, p. 156).

O sertdo se abre como uma espécie de campo de imanéncia para o narrador. Nesse
territdrio ele pode atuar de forma muito diferente da meédia do sujeito civilizado ocidental.
Enquanto este se orienta a partir de subjetividades moldadas de acordo com a moral
metafisica, que se guia por modelos e identidades para além dos seus espagos, o0 narrador
se movimenta porque vive a intensidade da imanéncia que ele experimenta numa intensa
ligagdo com o lugar, com a natureza, com a terra. Todo o seu cotidiano é marcado pela
relagdo com a natureza, em especial com seus parentes, os felinos. Sua alimentacéo, por

exemplo, ocorre no tempo da caca das ongas, e ndo tem um ponto fixo.
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Manha cedo ela volta la, come mais um pouco. Ai, vai beber agua. Chego Ia,
junto com os urubus... Porqueira desses, uns urubus, eles moram na Lapa do
Bau... Chego I4, corto pedago de carne pra mim. Agora, eu ja sei: onga é que
caga pra mim, quando ela pode. Onca é meu parente. (ROSA, 2015, p. 157).

Tal experimento é vivenciado por ele por meio de uma palavra povoada pelos
afetos da natureza, em especial aqueles ligados & ancestralidade indigena. E um exercicio
que o escritor deixou claro em sua entrevista ao seu tradutor alemao, Gunter Lorenz.
“Primeiro, ha meu método que implica na utilizagao de cada palavra como se ela tivesse
acabado de nascer, para limpa-la das impurezas da linguagem cotidiana e reduzi-la a seu
sentido original” (ROSA, 1965, p. 81). E o trabalho de escavar uma outra lingua dentro
da lingua dominante, o trabalho que produz sua literatura némade.

2.3 Escrever Jaguanhenhém

Sao grandes a forca de minorar: eles fazem
a lingua fugir, fazem-na deslizar numa linha
de feiticaria e ndo param de desequilibra-la,
de fazé-la bifurcar e variar em cada um dos
seus termos, segundo uma incessante
modulacéo.

(DELEUZE, 2011, p. 141)

Guimarées Rosa ja é muito conhecido por tornar a linguagem personagem de suas
historias e, quando efetuada a leitura da narrativa em questdo, é impossivel ndo se
impressionar pelo extremo protagonismo que ela ocupa no texto. Ao analisa-la no artigo
“A linguagem do lauareté” (CAMPOS, 1992), Haroldo de Campos classifica o texto
como o estagio mais avancado do experimento de Guimardes Rosa com a prosa. Para ele,
em “Meu tio o lauareté” “(...) ndo ¢ a historia que cede o primeiro plano a palavra, mas a
palavra que, ao irromper em primeiro plano, configura a personagem e a a¢do, devolvendo
a historia” (CAMPOS, 1992, p 59).

Para nds, a fascinacdo exercida pela linguagem nesta narrativa, enunciada por
Campos, € fruto de um trabalho de invencédo que se da a maneira ndmade. Ou seja, explora
devires e movimentos, como o devir-animal, o devir-indio e 0 apagamento de zonas caras
a cultura sedentéria, como nocdo de uma identidade fixa e sua significagdo em um nome
que materializa a ideia de um eu. Se o experimento linguistico em “Meu tio o lauareté”
fascina tanto, é porque trata-se de um movimento duplo de transformacdo, tanto da lingua
como do narrador-personagem. Uma metamorfose necessaria para atingir essa zona

selvagem do dizer.
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Tal operacdo foi analisada por Deleuze e Guattari no livro Kafka: por uma
literatura menor (DELEUZE; GUATTARI, 2017a).

Gregor torna-se barata, ndo apenas para fugir a seu pai, mas, antes, para
encontrar uma saida 14 onde seu pai ndo soube encontra-la, para fugir ao
gerente, a0 comércio e aos burocratas, para atingir esta regido onde a voz
apenas zumbe. (DELEUZE; GUATTARI, 20174, p. 28)

A forca dessa lingua selvagem visivel no conto é fruto do trabalho do escritor que
deseja fazer com que sua linguagem escape as logicas dominantes e possa chegar até
zonas inauditas, indiziveis. “(...) espero uma literatura tdo ildégica como a minha, que
transforme o cosmo num sertdo no qual a tnica realidade seja o inacreditavel” (ROSA
IN: LORENZ, 1991, p. 93).

Um traco evidente em tal trabalho é a mescla que o narrador, onceiro e filho de
mée indigena, opera entre o portugués e o tupi, sobretudo na forma do nheengatu. E a
recuperacdo de uma lingua mais préxima a terra, a natureza e aos designios de uma vida
selvagem. Dessa operacdo que violenta as duas linguas, surgem neologismos como
munhanmunhando, formado pela forma do gerdndio em portugués com o tema verbal
munhamunha que, em lingua tupi significa zombar, escarnecer (NAVARRO, 2013). O
mesmo processo € utilizado no termo mucunando, derivado do tupi mucuna (engolir)
(NAVARRO, 2013) e em varios outros neologismos.

Essa é uma operacdo que remete a busca pelas entranhas da lingua que esta
presente na literatura de Rosa. No exemplo dado acima, relacionamos este trabalho com
0 movimento de imprimir a linguagem um devir-selvagem, que reuniria ao mesmo tempo
o devir-indio e o devir-animal. E um movimento que participa da invencio que sempre
caracterizou a literatura de Guimardes Rosa. Pare ele, inventar sua lingua é a busca por
uma linguagem visceral, neste caso mais préxima a imanéncia da terra e, no conto, ele
cria uma linguagem que funciona como uma linha de fuga para o devir-selvagem do
narrador: o jaguanhenhém, a lingua dos felinos. “Eh, ela rosneou e gostou, tornou a se
esfregar em mim, mido-mid. Eh, ela falava comigo, jaguanhenhém, jaguanhém...”
(ROSA, 2015, p. 168). Trata-se de um processo que se relaciona com uma das
caracteristicas da literatura menor, conceito deleuziano que explora os devires ndmades
na literatura, a desterritorializacdo da lingua.

Uma literatura menor nao € a de uma lingua menor, mas antes a que uma
minoria faz em uma lingua maior. Mas a primeira caracteristica, de toda

maneira, é que, nela, a lingua é afetada de um forte coeficiente de
desterritorializagdo (DELEUZE; GUATTARI, 20174, p. 35).
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Escrever a lingua dos felinos é encenar a impossibilidade de escrever na lingua
portuguesa o grito selvagem que se deseja revelar na narrativa e que sé é possivel se dar
a ver em uma lingua desterritorializada, propria a uma minoria indigena e animal
oprimida. H4, portanto, em tal movimento, a dupla presenca de um devir-indio e um
devir-animal em tal linguagem. Ambos funcionariam como a linha de fuga do narrador
que deseja se livrar dos tragos de sua antiga humanidade a partir de movimentos que
expressam os seus fluxos desterritorializados e sua linguagem de signos assignificantes.

De acordo com Guattari e Deleuze,

Devir animal é precisamente fazer o movimento, tracar a linha de fuga em toda
sua positividade, ultrapassar um limiar, atingir um continuum de intensidades
que sé valem por si mesmas, encontrar um mundo de intensidades puras, em
que todas as formas se desfazem, todas as significacGes tambéem, significantes
e significados, em proveito de uma matéria ndo formada, de fluxos
desterritorializados, de signos assignificantes. (DELEUZE; GUATTARI,
2017a, p. 27).

Tais movimentos se desenvolvem na voz de um protagonista que ocupa um tenso
lugar paradoxal de opressor e de oprimido. Ao longo de seu depoimento, ele mostra o seu
profundo arrependimento do tempo em que era algoz dos felinos e fora contratado para
executar a matanga das ongas. “Hui! Ati€! Atimbora! Mecé ndo pode falar que eu matei
onca, pode ndo. Eu, posso. N4o fala, ndo. Eu ndo mato mais onca, mato n3o. E feio — que
eu matei. Onga meu parente” (ROSA, 2015, p. 158). Em sua narrativa, ele ira se descobrir
em outras poténcias territoriais a serem exploradas, como sua misantropia e seu amor
pelos animais. “Antes, de primeiro, eu gostava de gente. Agora eu gosto ¢ s6 de onga”
(ROSA, 2015, p. 163). Em especial, fala com ternura por seu amor pela onga Maria-
Maria: “A-hd. Maria-Maria é bonita, mecé devia de ver! Bonita mais do que alguma
mulher. Ela cheira a flor de pau-d’alho na chuva.” (ROSA, 2015, p. 169).

Se admitirmos que os némades ndo tém uma histéria, s6 tem uma geografia, a
narrativa de “Meu tio o lauareté” encenaria também essa impossibilidade de se dizer a
historia, entendida como entidade portadora de sentido. Dai a valorizacdo da criagdo de
novos signos e do presente, do “instante j4” que caracteriza o saber animal, um saber sem
historia, que € um tipo de conhecimento que valoriza a contemplacéo e aquilo que na

cultura dita civilizada é conhecido e condenado como tédio.

Poder de onca € que ndo tem pressa: aquilo deita no chdo, aproveita o fundo
bom de qualquer buraco, aproveita o capim, percura o escondido detras de toda
arvore, escorrega no chao, mundéu-mundéu, vai entrando e saindo, maciinho,
pd-pu, pd-pu, até pertinho da caca que quer pegar. Chega, olha, olha, ndo tem
licenca de cansar de olhar, eh, t& medindo o pulo. (ROSA, 2015, p. 163).
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O narrador deseja viver a apreensdo desse tempo. Precisa existir no tempo dos
animais para poder falar a sua lingua e com eles poder se relacionar. “Eu ndo mexi de
como era que tava, deitado de costas, fui falando com ela, e encarando, sempre, dei s6
bons conselhos. Quando eu parava de falar, ela miava piando — jaguahenhém...” (ROSA,
2015, p. 168).

O processo de desterritorializagdo encenado na linguagem e nas agfes do
protagonista se avizinha & maneira de como Deleuze empregava a palavra “territorio”.
Ele empregava-a para se referir a poténcia especifica de cada individuo que se expressa
na capacidade de exercer seus afetos nos territorios. Estes ndo estdo fixos, mas em
movimentos correspondentes aos afetos que cada um é capaz de exercer.

Uma poténcia capaz de se erguer contra o julgamento moral, contra um juizo da
transcendéncia, metafisico, que insiste em julgar a vida a partir de um plano
pretensamente superior. O mundo do juizo de Deus funciona a partir da linguagem do ser
que persegue a esséncia identitaria das coisas. Nessa linguagem, todos devem
corresponder ao que é esperado de cada identidade, ou seja, a esséncia predeterminada e,
por essa baliza, serdo todos julgados. No conto, o narrador esta sempre escapando as
tentativas de fixacdo dessa identidade, por exemplo, por meio do nome.

Ah, eu tenho todo nome. Nome meu minha mae pds: Bacuriquipera. Bred,
Berd, também. Pai meu me levou pra o missionério. Batizou, batizou. Nome
de Tonico; bonito, serd? Antonho de Eiesus... Despois me chamavam de

Macuncdzo, (...) Agora, tenho nome nenhum, ndo careco. (ROSA, 2015, p.
174).

Sua recusa aos muitos nomes equivale a recusa do julgamento moral metafisico.
Ao afirmar ndo necessitar deles, o narrador abraca os valores da imanéncia, isto é, se
coloca diante de um juizo imanente da vida em que o julgamento é realizado do interior
da prépria vida. Inserido nesse julgamento terreno, ele pode ver 0 mundo sem esséncias,
mundo em que os individuos ndo sdo mais julgados pelo que deveriam ser, mas
percebidos por aquilo que eles verdadeiramente realizam no mundo, de acordo com sua
poténcia especifica.

No conto, 0 narrador se movimenta em direcdo a essa poténcia animal que é
revelada e liberada por intermédio de sua linguagem. Lingua Jaguanhenhém que recusa
as significacdes que imprimem a opressdo platonica da representacio classica. E uma
lingua em que “A linguagem deixa de ser representativa para tender para seus extremos
ou os seus limites” (DELEUZE; GUATTARI, 2017a, p. 47). Lingua que s0 é possivel em

um devir-animal, pois
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O animal ndo fala “como” um homem, mas extrai da linguagem tonalidades
sem significacdo; as palavras mesmas nao sdo “como” animais, mas trepam
por sua conta, latem e pululam, sendo cées propriamente linguisticos, insetos
e camundongos. Fazer vibrar sequéncias, abrir a palavra sobre intensidades
interiores inauditas, em suma, um uso intensivo assignifcante da lingua
(DELEUZE; GUATTARI, 20173, p. 45).

A extragdo de tal uso intensivo da lingua no experimento realizado em “Meu tio
0 lauareté” se faz presente na voz do protagonista por intermédio da relagdo que ele
estabelece com seu interlocutor. Uma relagdo em que a tensdo inicial — marca do didlogo
entrecortado a que aludimos — ird aumentar gradativamente durante a narrativa. Gestos
continuos de aproximacéo e desconfianca irdo marcar essa relacdo que torna possivel a

narracdo em que o narrador inventa uma outra lingua e também se inventa um outro ser.

2.4 A invencgdo de um iauareté: um gesto tragico

Que retornemos o0 minimo as origens
respiratorias,  plasticas, ativas da
linguagem; que colemos as palavras nos
movimentos fisicos que delas nasceram, e
que o aspecto logico discursivo da palavra
desapareca de seu lado fisico e afetivo.
Antonin Artaud

Um “cipriuara”, palavra tupi que significa “o homem que veio a mim”, € assim
que € apresentado aquele que veio vivenciar com o narrador uma experiéncia
transformadora. Ele vai até o narrador fazer a visita aquele que ainda guarda os tracos de
uma conexdo com a terra ha muito perdida. Trata-se, portanto, de um representante do
mundo civilizado a procura da natureza selvagem que se materializa nas historias do
narrador-onceiro, o cagador dos grandes felinos. Esse cipriuara se porta como um
excelente entrevistador e, como um privilegiado leitor, se revela um eximio ouvinte. Para
estabelecer um lago de confianca e cumplicidade com o narrador, o visitante leva um dos
simbolos da hospitalidade mineira: uma garrafa de cachaca.

A ingestédo de alcool do narrador &, de fato, muito marcante ao longo da histdria.
Sao muitas as mencdes feitas a cachaca no texto. Nossa leitura concebe tal caracteristica
como mais um dos Vvarios tracos que indicam os movimentos ndmades que a narrativa ird
tomar. Isso € possivel porque, de saida, a presenca do alcool nos sugere uma aproximacao
com o conceito nietzschiano de embriaguez dionisiaca que, por seu turno, também se
relaciona profundamente com a nossa proposta da linguagem némade presente na

literatura rosiana.
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E possivel afirmar que, nessa narrativa, o alcool ocupa um lugar ja caracteristico
na obra de Guimaraes Rosa, farta em mencdes etilicas, propondo-nos pensar a respeito
das possibilidades estéticas da bebida no texto de Guimardes Rosa. Referimo-nos, mais
especificamente, a “embriaguez como forga plastica” (SANTIAGO SOBRINHO, 2011),
nos termos estudados pelo professor Jodo Santiago. No livro Mundanos fabulistas:
Guimaraes Rosa e Nietzsche (SANTIAGO SOBRINHO, 2011), ele propde uma anélise
de tal forca plastica, que é desencadeada pela leitura de um dos prefacios do livro
Tutaméia: “Nos, os temulentos”, isto €, nds, os bébados. Santiago aproxima o conceito
de embriaguez dionisiaca, de Nietzsche, a temuléncia rosiana e propfe 0 estudo
comparado da filosofia artista de Nietzsche com a poténcia fabulista do texto de

Guimardes Rosa.

A temuléncia rosiana propde um outro estar-no-mundo, por outra mirada,
dessa vida “aquém tumulo”, e conforta-nos ao perfazer o desvio extraindo da
linguagem o suprimento, a margem de alegria, afastando-nos, ao menos por
um momento, da absurdidade do mundo por intermédio de seu inebriante e
inebriado estilo. (SANTIAGO SOBRINHO, 2011, p. 76).

Em “Meu tio o lauareté”, essa forga plastica se da a ver na conjunta narracao das
historias do onceiro com sua frequente ingestdo de alcool. Sera, portanto, por intermédio
deste, que a narracdo se torna possivel: “(...) eu bebo até suar, até dar cinza na
lingua...Céuinhuara! Careco de beber, pra ficar alegre. Careco, pra poder prosear. Se eu
ndo beber muito, entdo nao falo, ndo sei, tou s6 cansado.” (ROSA, 2015, p. 160). O
narrador comporta-se como o0 artista que necessita do estado de embriaguez, como
descrito por Nietzsche: “A fim de haver arte, para que exista um fazer e um olhar estético,
é indispensavel uma condicao fisiolégica: a embriaguez. Primeiro, a embriaguez deve
intensificar a excitabilidade de toda a maquina: antes, a nenhuma arte se chega”
(NIETZSCHE, 1988, p. 74).

O fil6ésofo néo se refere somente a embriaguez dos entorpecentes, como o alcool,
mas a tudo que tem o poder de nos tirar do estado consciente do mundo da recognicao, o
estado em que nos é pedido o exercicio cotidiano do reconhecimento dos modelos e das
identidades. Entre essas possibilidades, Nietzsche recorda, por exemplo, da forma mais
antiga de embriaguez, o enebriamento da excitacdo sexual, e cita também outras

possibilidades.

De igual modo, a embriaguez que se segue a todos os grandes
desejos, a todas as emocdes fortes; o enebriamento da festa, da
luta, do feito temerario, da vitoria, de todo o movimento
extremo; a embriaguez da crueldade; a embriaguez da
destruicdo, a embriaguez sob ac¢do de certas influéncias
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metereolodgicas, por exemplo, a embriaguez primaveril; ou as
influéncias dos narcéticos (NIETZSCHE, 1988, p. 74).

A embriaguez que toma o corpo desse narrador que se transforma é, sobretudo,
uma embriaguez da vontade de poténcia, conforme o conceito nietzscheano. Pois trata-se
de uma Vontade que guia todo seu corpo a anulacéo e a transformacéo.

(...) a embriaguez da vontade, a embriaguez de uma vontade
acumulada e tumefata — o essencial da embriaguez é o
sentimento de intensificacdo da forca e da plenitude. Em
virtude de tal sentimento o homem se entrega as coisas, forca-

as a apossarem-se de nds, violenta-as. (NIETZSCHE, 1988, p.
74).

Quando Nietzsche lanca esse conceito em Assim falou Zaratustra (NIETZSCHE,
1990), ele se refere a uma vontade que se exerce de forma organica, em células, tecidos
e Orgdos e em todo ser vivo. A vontade de poténcia, para se exercer, precisa de um
obstaculo, porque todo obstaculo € um estimulo. A vontade de poténcia autuando em uma
célula que esbarra em outras que a impedem, e assim criam um obstaculo que motiva a
célula a se expandir. Dai resulta uma luta que € inevitavel, entre as células, os tecidos e
0s orgdos. A luta que é o carater geral da prdpria vida. Luta que encontra na embriaguez
uma forga pléastica para poder se manifestar.

O narrador onceiro em devir-animal precisa da cachaca para dar voz ao seu relato.
E assim a narrativa se desenvolve em um processo de animalizacdo no escorregar de um
movimento de tornar-se outro. Sua jornada € marcada por cenas que tematizam a sua
vontade de tornar-se em outro na luta contra os tragos de sua humanidade. Temos, por
exemplo, a recusa em aprender o saber dos humanos, a subjetividade humana em choque
com o conhecimento selvagem, o saber dos animais. “Gosto de saber muita coisa nao,
cabeca minha pega a doer. Sei s6 o que onga sabe. Mas isso, eu sei, tudo. Aprendi”
(ROSA, 2015, p. 162).

Essas tensdes vividas pelo narrador em seu devir-jaguareté também se relacionam
com o conceito nietzschiano de embriaguez dionisiaca. Neste, Apolo e Dioniso convivem
em perpétua tensao. Apolo ¢ o deus da aparéncia, da imagem plastica. “Apolo diviniza o
principio de individuacéo, constréi a aparéncia da aparéncia, a bela aparéncia, o sonho ou
a imagem plastica, e, assim, se liberta do sofrimento” (DELEUZE, 2018b, p. 21). O
proprio Rosa dird no Gltimo prefacio de Tutaméia, “Sobre a escova e a divida”: “Mas ¢
Apolo quem guia as musas” (ROSA, 1969, p. 155). Do outro lado dessa tensa

convivéncia, o deus que nasce depois de destruido, igualmente destroi o individuo para
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absorvé-lo no ser selvagem. “Dioniso, ao contrario, retorna a unidade primitiva, destréi o
individuo, o arrasta no grande naufragio e o absorve no ser original” (DELEUZE, 2018b,
p. 22).

Para Nietzsche, o efeito da tragedia dionisiaca é tonificante e tem o poder de
dissolver as arbitrariedades e as convengdes da cultura dita civilizada. Em seu lugar, a
embriaguez do deus grego ofereceria “(...) um superpotente sentimento de unidade que
reconduz ao coragdo da natureza” (NIETZSCHE, 1995, p. 123). Para o filosofo, a criacdo
artistica € fruto da forca transfiguradora da embriaguez. Forca que se faz presente na
prépria condicdo humana que estaria em perpétuo processo de criacdo de si. Essa
caracteristica sera levada ao limite em “Meu tio o lauareté” pois, a experiéncia que 0
conto anuncia é o retorno ao coracao selvagem da natureza na transformacdo do narrador
em onga.

Se a invencdo narrativa, a forca plastica do drama encontra eco nos interludios
etilicos do narrador, a forca trdgica de sua transformacdo tem outra formula. A
embriaguez vem com a ingestao do sangue. “Hum, hum, fico bébado ndo. Fico bébado s6
quando eu bebo muito, muito sangue...” (ROSA, 2015, p. 170). Na tensdo apolinea-

dionisiaca que transportamos para o texto, ha o desenlace do tragico em Nietzsche.

A tragédia é a reconciliacdo, a alianga admiravel e precaria dominada por
Dioniso. Pois, na tragédia, Dioniso é o fundo do tragico. (...) Mas, por outro
lado, a contribuicdo apolinea consiste em que, na tragédia, € Apolo que
desdobra o tragico em drama, que expressa o trdgico num drama. (DELEUZE,
2018b, p. 22).

Temos entdo uma dupla mencdo a forgas com poderes inebriantes, o alcool e o
sangue, este, que dispara o frenesi da alimentacdo dos felinos. Forcas que nos sugerem a
tensdo entre o desdobrar do drama apolineo e a dor da individuacdo dionisiaca. O tragico
que se da nesse embate de forcas, na luta que caracteriza a vida, nas tensées apolineo-
dionisiacas. Sera somente em tais condi¢cGes que a invencdo do lauareté se tornara

possivel.
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2.5 Onde estd 0 meu rosto?

A significancia ndo existe sem um muro
branco sobre o qual inscreve seus signos e
suas redundéncias. A subjetivacdo nao
existe sem um buraco negro onde aloja sua
consciéncia, sua paixao, suas redundancias.

Gilles Deleuze

Como vimos no capitulo anterior, a historia da metafisica esta atrelada a historia
da producéo e cristalizacdo da nocdo de identidade. Trata-se de uma necessidade de
unidade pela crenca em “coisas idénticas”, portadoras de uma esséncia imutavel que,
como ja examinamos, termina por recusar o carater maltiplo e dindmico da vida. Ser4,
portanto, por meio de uma perspectiva némade e mutavel que teremos os vislumbres
experimentais dos movimentos ndmades que se portam de maneira afirmativa diante da
vida. Por isso aludimos anteriormente ao conceito de vontade de poténcia, de Nietzsche,
como uma forca que impele ao nomadismo, a errancia como movimento de expansao da
propria vida. Quando se escolhe viver a vida de modo afirmativo, os riscos se
intensificam: “viver é muito perigoso” (ROSA, 1988, p. 09).

A linguagem ndémade de Rosa € também plural e dinAmica, perfazendo varios
caminhos errantes, como observamos no exame do conceito de rizoma. Interessa-nos
neste momento, a analise do movimento que leva seus personagens a um ponto de
indiscernidibilidade que € o da impossibilidade de se dizer “eu”. Como dissemos, o0 Eu
como espécie de reflexo da identidade primaria. O Eu pretenso organizador das forcas
constitutivas da subjetividade, fruto da linguagem do ser, a linguagem dos contornos bem
definidos, que é a doadora da ideia de esséncia imutavel. Trata-se de um Eu que se
equivale a persona moldada para a existéncia em um mundo onde os valores ja foram
dados — em nosso caso, 0 pensamento platonico, a moral cristd, ou seja, os valores da
civilizacdo ocidental.

René Schérer, ao comentar as possibilidades do pensamento na filosofia de
Deleuze, destaca a necessidade de se livrar da fixagdo do eu, que ele chama de “(...) virus
moderno e contemporaneo de onde saiu toda imagem do pensamento, de onde emana
todo dogmatismo” (SCHERER, 1985, p. 1186). Schérer defende que, para escapar dessa
fixagdo primeira sobre o eu, “(...) dessa tentagdo de uma subjetividade partilhada de

maneira demasiadamente universal (...)” (SCHERER, 2005, p. 1186), é preciso aprender
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a se deslocar “(...) do ser do eu e da consciéncia para os devires” (SCHERER, 2005, p.
1186).

No conto “Meu tio o lauareté”, temos um personagem que se desloca do ser do
Eu da consciéncia para os devires. Chamamos a principio o duplo devir do narrador —
Devir-indio presente na sua linguagem e heranca do sangue materno e o Devir-onca
também na linguagem e na sua corporeidade — de devir-selvagem. Como uma forca, uma
poténcia que busca expandir seu territorio, & medida em que a narrativa se desenvolve,
avanca também o devir-onca do narrador. Fato que se torna perceptivel a seu interlocutor,
“Mecé acha que eu parego onga?” (ROSA, 2015, p. 165) e é confessado varias vezes pelo
narrador: “Eu viro onga. Entdo eu viro onga mesmo, ha. Eu mio...” (ROSA, 2015, p. 177).

Viver nesse transito é experienciar uma espécie de movimento némade em que 0
vir a ser € uma operacao complexa pois se realiza em uma rede com muitas entradas como
a que buscamos cartografar até aqui. Os nds dessa rede sdo 0s agenciamentos, 0S
movimentos de desterritorializacdo, os devires que destacamos até aqui e a forga tragica.
Todos fluindo pelo inevitavel intermédio da linguagem.

Como tratamos de examinar a literatura em sua poténcia de instaurar regimes de
signos que teimam em escapar de toda instancia superior de significancia, relembramos
ter a ci€ncia de nossa paradoxal condi¢ao em que “Nao existe significancia independente
das significacGes dominantes nem subjetivacao independente de uma ordem estabelecida
de sujeicdo” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 17). Ainda de acordo com Deleuze e
Guattari, “Estamos na situagdo descrita por Lévi-Strauss: 0 mundo comegou por significar
antes que se soubesse 0 que ele significava, o significado é dado sem ser por isso
conhecido” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 17).

Assumindo a condicdo de ndo poder significar antes de conhecer as oncgas e
experimentar a vastidao do seu saber, o narrador sabe seus nomes, mas nao as significa,
ndo as nomeia. “Eu conhego, sei delas todas. (...) agora elas todas tém nome. Que eu
botei? Axi! Que eu botei, s6 ndo, eu sei que era mesmo o nome delas. Aité...” (ROSA,
2015, p. 170). Trata-se de uma condicdo paradoxal que se repete continuamente neste
personagem que ndo é homem nem onca, ndo tem identidade fixa, mas estd sempre na
condicdo de vir a ser. SO é possivel viver nesse transito continuo subtraindo-se as ordens
de significancia de linguagem e de subjetivacao.

Esse processo de apagamento das instancias dominantes, como a consciéncia de
um Eu e da significancia da lingua que tomam conta do narrador, associa-se com 0

desfazimento de uma expressdo que acompanha desde sempre a linguagem: a rostidade,
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assim conceituada por Guattari e Deleuze. Segundo eles, o rosto “E, em si mesmo, todo
um corpo: é como o corpo do centro de significancia no qual se prendem todos o0s signos
desterritorializados” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 65). Tal centro é assim
justificado por ser o rosto a porta de saida da voz, o que faz com que todo significante
seja sempre rostificado. “O significante se reterritorializa no rosto. E o rosto que dé a
substancia do significante, € ele que faz interpretar, e que muda, que muda de tragos,
quando a interpretacdo fornece novamente significante a sua substancia” (DELEUZE;
GUATTARI, 1997, p. 66). Os pensadores chamam a atencdo para a forca desse conjunto
de significancias e de interpretacdes acerca do rosto ao observar a analise de diferentes
areas do saber sobre o assunto. A psicologia, por exemplo, que explora as relacdes do
bebé& com o rosto da mae, a sociologia e a publicidade que estudam o papel do rosto nas
midias de massas, além do estudo a respeito das figuracbes do rosto em regimes
autoritarios e absolutistas, afinal “Tudo ¢ publico no rosto do déspota, ¢ tudo o que ¢
publico o é pelo rosto” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 66). Para esses pensadores, 0
rosto ¢ uma organizagao forte. “Pode-se dizer que o rosto assume em seu retdngulo ou em
seu circulo todo um conjunto de tracgos, tracos de rostidade, que ele ird subsumir e colocar
a servico da significancia e da subjetivacdo” (DELEUZE; GUATTARI, 1999, p. 58).
H4, portanto, a necessidade de desfazer-se do rosto para que um outro regime de
significacdes se instaure. “Desfazer o rosto € o mesmo que atravessar o muro do
significante, sair do buraco negro da subjetividade” (DELEUZE; GUATTARI, 1999, p.
58). Em seu devir, o narrador vive tal desfazimento e experimenta o distanciamento de
seu rosto na falta de ver o proprio reflexo. “Mecé tem aquilo — espelhim, serd? Eu queria
ver minha cara... Tiss, n't, n’t... (ROSA, 2015, p. 165). Fazer o seu rosto desaparecer é
mais uma operacao que o aproxima de seu devir-animal.
(...) quando o rosto desaparece, quando 0s tragos de rostidade somem, podemos
ter certeza de que entramos em um outro regime, em outras zonas infinitamente
mais mudas e imperceptiveis onde se operam os devires-animais, devires-

moleculares subterrdneos, desterritorializa¢cBes noturnas que transpdem os
limites do sistema significante. (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 66).

Viver sem seu reflexo é ser como o avesso de Narciso que, no lugar de cultuar o
ego, violenta-o incessantemente para suportar a prépria existéncia. Abalar o centro de
significancia do rosto é desfiliar-se do Eu da consciéncia e vivenciar sua experiéncia em

zonas “mais mudas e imperceptiveis”. Dessa forma, o narrador se distancia da referéncia
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do logos racional e desenvolve seu saber sensivel ““(...) eu sei entender no escuro. Enxergo
dentro dos matos” (ROSA, 2015, p. 157).

A experiéncia de viver sem o reflexo do rosto e o papel da instancia da rostidade
nos processos de subjetivagao também foram tematizadas por Rosa no conto “O espelho”.
Neste, o narrador analisa as propriedades reflexivas do espelho e as possibilidades dessas
na acepc¢ao do que concebemos como rosto. “O espelho, sdo muitos, captando-lhe as
feicdes; todos refletem-lhe o rosto, e o senhor cré-se com o aspecto proprio e praticamente
imudado, do qual lhe dao imagem fiel” (ROSA, 2001, p. 119). Fidelidade que sera
questionada pelo narrador. “Como ¢é que 0 senhor, eu, 0s restantes proximos, somos, no
visivel?” (ROSA, 2001, p. 120). Ele propde um experimento que considere a plasticidade
subjetiva que molda o nosso olhar e, portanto, a maneira de perceber as coisas e 0 proprio
rosto-eu. “E os proprios olhos, de cada um de nos, padecem viciagdo de origem, (...). Os
olhos, por enquanto, sdo a porta do engano” (ROSA, 2001, p. 120). Seus experimentos
com o espelho terdo sempre o imperativo da suspensdo de significancia a que estamos
submissos e que Guattari e Deleuze examinaram. Para isso, 0 narrador exercita a
capacidade de “olhar ndo-vendo” (ROSA, 2001, p. 124), ou seja, praticar um olhar
destituido das ordens de significancia instituidas.

Em seu périplo pelas questdes do rosto, o narrador vive para desfazer-se da
significacdo onipresente que o seu rosto representava. “Sendo assim, necessitava eu de
transveberar o embuco, a travisagem daquela mascara, a fito de devassar o nucleo dessa
nebulosa — a minha vera forma” (ROSA, 2001, p. 123). Surgem entdo para ele outros
possiveis, “Sabia eu que perseguia uma realidade experimental” (ROSA, 2001, p. 125).
Realidades que também se expressam na forma de um devir-animal. Um devir que
curiosamente o leva também as ongas. “Meu sosia inferior na escala era, porém — a onga”
(ROSA, 2001, p 124). Passar por esse devir-animal é parte da sua experiéncia que a uma
espécie de condi¢cao inumana. Como o narrador onceiro de “Meu tio o lauarete”, ele se
afasta do proprio reflexo para desfazer-se de seu rosto, “Deixei, mesmo, por meses, de
me olhar em qualquer espelho” (ROSA, 2001, p. 125), até chegar a total desfiguracéo.

Tanto dito que, partindo para uma figura gradualmente simplificada,
despojara-me, ao termo, até a total desfigura. E a terrivel conclusdo: ndo
haveria em mim uma existéncia central, pessoal autbnoma? (...) Entdo, o que
se me fingia de um suposto eu, ndo era mais que, sobre a persisténcia do
animal, um pouco de heranca, de soltos instintos, energia passional estranha,

um entrecruzar-se de influéncias, e tudo o mais que na impermanéncia se
define? (ROSA, 2001, p. 126).
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Em ambas as narrativas, Rosa questiona a crenga em uma natureza humana.
Crenca em que a tradig8o filosofica se utiliza do conceito de razdo para fazer a distin¢éo
entre o humano e o animal. Tais narradores trazem em seus discursos a recusa dessa
tentativa da metafisica do sujeito de enclausurar o ser humano em uma forma ou logica
identitaria. Percebemos nesses textos a experiéncia de personagens que inventam 0s
proprios possiveis. Estes se desnudam na forma de devires que desdguam em labirintos.

Se temos, na narrativa de “Meu tio o lauareté”, o processo de desfazimento da
linguagem por parte do narrador que se utiliza da cultura oralista indigena, temos, em “O
espelho”, um narrador erudito que faz da prudéncia seu artificio para chegar as zonas de
indiscernibilidade do proprio rosto. “Sim, os antigos; acudiu-me que representavam
justamente com um espelho, rodeado de uma serpente, a Prudéncia” (ROSA, 2001, p.
125). Conforme lembram Deleuze e Guattari, a prudéncia ¢ que permitira esse “cuidado
de si” no processo de se desfazer o rosto. “Desfazer 0 rosto ndo é uma coisa a toa. Corre-
se ai o risco da loucura. (...) E por isso que devemos, mais uma vez, multiplicar as
prudéncias praticas” (DELEUZE; GUATTARI 1999, p. 57-58).

Munido de tais praticas, o narrador chega finalmente ao questionamento da
existéncia: “Vocé chegou a existir?” (ROSA, 2001, p. 128). Trata-se de um problema que
sO pode ser enunciado pela constatacdo do inevitavel destino do ser humano que €
desfazer o préprio rosto. Assim, ele faz de seu conjunto de praticas um experimento que
o0 leva a novas possibilidades, porque ndo completas e absolutas, de subjetivacfes que
passam necessariamente pela rostidade. “E... Sim, vi, a mim mesmo, de novo, meu rosto,
um rosto; ndo este, que o senhor razoavelmente me atribui. Mas o ainda-nem-rosto”
(ROSA, 2001, p. 127).

J& o narrador de “Meu tio o lauareté” faz despertar o ndo humano em uma
experiéncia de absoluto abandono as ordens de significancia. Seu rosto, sua linguagem e
sua subjetividade fogem incessantemente as medidas de submissdes e sujeicbes em sua
vivéncia de seu devir-animal. Ao viver nesse espaco, o narrador sera sempre impelido a
fazer uso de um saber sensivel, saber que ele aprende no vir a ser onga que,

inevitavelmente, o levard a morte.
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2.6 Narrar para morrer

De por diante, Nhinhinha
passou a chamar o sabia
de “Senhora Vizinha...”

Guimardes Rosa

E famosa a metéfora presente na colecdo de contos que Foucault considera como
portadora do titulo mais belo de toda a literatura: O livro das mil e uma noites. O conjunto
de historias contadas para o rei despético, assassino cruel de suas esposas, é o esforco da

narradora Shehrazade em afastar seu eminente assassinato.

Eu penso em As mil e uma noites (...) falava-se, narrava-se até o amanhecer
para afastar a morte, para adiar o prazo deste desenlace que deveria fechar a
boca do narrador. A narrativa de Shehrazade é o avesso encarnicado do
assassinio, € o esforgo de todas as noites para conseguir manter a morte fora
do ciclo da existéncia (FOUCAULT, 2009, p. 268).

As narrativas surgem, conforme analisamos na tradicdo cosmogoénica, como
portadoras do sentido que permite aos individuos suportar o estar no mundo. Sua funcao
de narrar para dar sentido a existéncia esta ligada ao objetivo de narrar para lidar com o
destino da morte. No conto “Meu tio o lauareté”, observamos uma inverséo desse valor
do ato de narrar. Neste, o0 ato de narrar ndo afasta a morte, mas a torna cada vez mais
préxima conforme a narrativa avanca. Essa aproximacdo é sentida pelo interlocutor que
escuta o trigueiro, reluta em dormir e se arma diante do horror das informacdes que
recolhe.

O narrador vive seu devir-onga em meio a assassinatos que, no texto, encenam
pequenas estorias que sdo contadas a seu interlocutor. Primeiramente, surgem os relatos
do tempo em que ele exercia o exterminio dos felinos:

Num dia s, eu cacei trés. Eh, essa era uma suagurana, onca vermelho raposa,

gatéo de uma cor s6, toda. Tava dormindo de dia, escondida no capim alto. Eh,
suagurana € custoso a gente cacar: trepa em arvore. (ROSA, 2015, p. 160)

Nessas cacadas, de certa forma, ele procura se apoderar do poder das ongas por
meio de pequenos rituais que remetem a antropofagia indigena. “Carne dela eu comi. (...)
Da pinima eu comia s6 o coragdo delas (...) E esfregava meu corpo todo com a banha. Pra
eu nunca ter medo!” (ROSA, 2015, p. 160).

S&o inmeras, também, as estdrias que detalham a violéncia dos animais em sua
matanca por alimento e em defesa dos ataques dos homens. A narracdo desses ataques

precede a violéncia das oncas que ele viria a se apropriar.
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Ela vira e pula de lado, mecé n&o vé de donde ela vem... Zuzune. (...) E cada
urro, cada rosnado. Arranca a cabeca do cachorro. (...) Ei, quando ta em riba
do pobre do veado, no tanto de matar, cada bola que estremece no corpo dela
afora, (...) Apé! Vai matando, vai comendo, vai... Carne de veado estrala. On¢a
urra alto, de tarara, o rabo ruim em pé, ai ela unha forte, 6i, unhas de fora, urra
outra vez, chega. Festa de comer e beber. (ROSA, 2015, p. 161-163).

E, finalmente, como se fosse mais um limiar em seu devir que se da na vivéncia
narrada e na transformacdo do corpo e da linguagem, o narrador faz a confissdo dos

proprios assassinatos.

De repente, eh, eu oncei... 1a. Eu aguentei ndo. Arrumei cipd, arranjei embira,
boa, forte. Amarrei aquele Gugué na rede. (...) Carreguei aquele Gugué, com
rede enrolada. Pesaddo, pesado, eh. Levei pra o Papa-Gente, Papa-Gente, onga
chefe, onco, comeu jabora Gugué. (ROSA, 2015, p. 186).

Para exercer tal grau de violéncia, o narrador necessita experimentar outros
estados de consciéncia, de subjetivacdo. Ao mesmo tempo em que ele se desfaz do
humano, dos indices de sua rostidade e da linguagem, ele busca na embriaguez do sangue
0 esgarcamento dos valores sedentarios da dita civilizacdo ocidental. O frio que ele sente

marca a transformacao aterradora.

Uma hora, deu aquele frio (...) Eh, despois, ndo sei ndo: eu tava na casa do
veredeiro, era de manha cedinho (...) Eu tava em barro de sangue, unhas todas
vermelhas de sangue. Veredeiro tava mordido morto, mulher do veredeiro, as
filhas, o menino pequeno... (ROSA, 2015, p. 188).

Nesse instante, seu devir-onga atravessa um ponto do qual ndo pode mais voltar
para sua subjetividade e, se tal retorno se configura como um gesto impossivel, também
a narracdo de sua experiéncia de devir, que inclui 0s seus assassinios, € marcada por tal
impossibilidade. No jogo de narrar o0 ndo vivido pelo que resta de sua subjetividade, ele
se questiona sobre o teor do proprio discurso. E assim quando se refere ao antigo
companheiro, preto Tiodoro, também morto por ele “A-h&, preto vem mais ndo. Preto
morreu. Eu ca sei?” (ROSA, 2015, p. 156). Aqui, Rosa joga com a ambiguidade do “Eu
cad sei?” que também pode ser ouvido como “Eu cacei?”, marcando assim a
impossibilidade do discurso.

Recorremos novamente a uma narrativa do livro Primeiras Estorias para analisar
a impossibilidade do narrar em Guimaraes Rosa. No conto “A terceira margem do rio”, o
personagem do pai se recolhe em uma canoa, abandona a familia e passa a viver um outro
possivel, na terceira margem. “Nosso pai ndo voltou. Ele ndo tinha ido a nenhuma parte.

SO executava a invengdo de se permanecer naqueles espacos do rio, de meio a meio,
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sempre dentro da canoa, para dela ndo saltar, nunca mais” (ROSA, 2001, p. 80). Esse
gesto de optar pela vida em errancia é um gesto que confirma a atitude de um pai que se
eximiu da fung¢do de exercer o seu poder patrio. Afinal, como afirma o narrador, “Nossa
mae era quem regia, e que ralhava no diario com a gente” (ROSA, 2001, p. 79). O pai
escolhe o siléncio, do seu rosto ndo saira mais a voz portadora da funcdo simbdlica da
ordem dominante.

Se ha uma licéo a ser ensinada por esse pai ao filho, é a da impossibilidade de se
narrar a experiéncia. A vivéncia nesse intermezzo € sua forma de dizer silenciosamente
sobre o carater intransferivel da experiéncia.

Localizada em uma zona de impossibilidade, também esta o discurso do narrador
onceiro. No texto, esses impossiveis se encenam ora no desfazimento da linguagem e do
rosto, ora pelo frio que o acomete a mudar radicalmente a consciéncia, ora pela
embriaguez dionisiaca que toma conta de seu ser. Ha também, é claro, a impossibilidade
da narracdo da propria morte em primeira pessoa, como se afigura em tal narrativa.
Contudo, o fim do conto coincide com o assassinato daquele que fala.

Narrar o inenarrdvel passa, como vimos, pela invencdo de uma linguagem
ndmade, aberta aos devires de um personagem sempre em transito. Essa condicdo foi
analisada por Giorgio Agamben em O que resta de Auschwitz. Nesse texto, ele investiga
o relato do escritor Primo Levi em um espaco sem referéncias, 0 campo de concentragdo
nazista, onde a morte ¢ sempre eminente. Da mesma forma, o narrador de “Meu tio o
Tauareté” pode ser compreendido como “alguém que se coloca no limite insituavel entre
a vontade de dizer e a sua impossibilidade” (AGAMBEN, 2008, p. 32).

Diante da imensidao de tal impossibilidade, o texto de Guimardes Rosa resiste,
insiste por caminhos multiplos como os que procuramos demonstrar até aqui. Tracar
novos possiveis, realidades capazes de questionar a razdo, € a tdnica buscada por uma
literatura que se recusa as fixacGes de linguagem e subjetivacdo. Sempre em transito,
povoada de devires minoritarios que desaguam em labirintos por onde o discurso flui. Em

A

“Meu tio o lauareté” o texto rosiano apresenta uma tentativa de levar a linguagem a seus
limites. Em tal experimento, “A linguagem deixa de ser representativa para tender para
seus extremos ou seus limites” (DELEUZE; GUATTARI, 20173, p. 47). S&o como linhas
de fuga da linguagem que produzem siléncios, indeterminagdes e impossibilidades,

sempre em fluxos®.

4 Todo fluxo implica sempre um movimento de corte e fluxo. Esse conceito desenvolvido por Guattari e
Deleuze sera devidamente explorado nas proximas analises
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Nossa estrategia € entrar nesse fluxo procurando sempre livrar-se das armadilhas
do pensamento metafisico, da l6gica da representacdo. Sé assim, o encontro arrebatador
com narrativas como a de “Meu tio o lauareté” podera nos colocar como que diante de

um abismo de onde podemos apenas transitar em um mapa de intensidades.



CAPITULO III:

Uma literatura em movimento
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3.1 A fluidez do sertdo

O ato de escrever é sempre um ato de violéncia
corporal, uma revolucdo que estupra a epiderme e
busca desesperadamente construir outra anatomia,
um outro pais onde a filosofia, a arte e a poesia
poder&o, finalmente, eclodir longe das amarras de
um corpo estrangulado pelo organismo.

Daniel Lins

Vimos até aqui que, para Deleuze e Guattari, 0 ser humano esta preso a cultura da
recognicao por meio de algumas instancias. Ha, entre essas, uma dimensao que preconiza
a organizacdo ideal de um corpo articulado, um corpo adequado aos modelos
normatizados. Em uma outra instancia da significacéo, o ser humano deve sempre buscar
pelo sentido totalizador, e assumir sempre a posic¢ao de agir ora como intérprete, ora como
interpretado, sob a pena de ser desviante, caso ndo cumpra o programa. Por fim, a
instancia da subjetivacdo, que opera na fabricacdo de sujeitos fixados as representacoes
transcendentes.

Verificamos também, que a literatura de Guimardes Rosa procura sempre
ultrapassar essas convencdes por meio de movimentos que propdem escapar a razdo
dominante. Uma fuga que se torna possivel quando encaramos a escritura rosiana como
uma espécie de figuracdo do que Deleuze e Guattari chamaram de espaco liso, um espaco

ndmade, que é fluido e, portanto, propicio a representar a linguagem do vir a ser.

O espaco sedentéario é estriado, por muros, cercados, enquanto o espago
ndmade é liso, marcado apenas por tragos que se apagam e se deslocam com o
trajeto” (DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 55).

A linguagem némade se ergue em Rosa em movimentos como o analisado na
linguagem de “Meu tio o lauareté”, que apresenta uma literatura a procura do selvagem,
em busca daquilo que possa ferir e até mesmo ser cruel na sua propria escrita. Se o
cotidiano é assolado pela prevaléncia do sedentarismo de uma lingua que veicula
opiniBes, sentidos e adequadas razdes, a linguagem ndmade rosiana propde uma lingua
que desliza sobre si mesma.

A fluidez de um espaco liso em que seja possivel fugir & opressao restritiva da
cultura da recognicdo € o movimento que a literatura de Rosa persegue. A criacdo de sua
linguagem € a sua travessia que se da a maneira do deambular em um labirinto sem fechos.
Como um bébado que vaga sempre prestes a cair, mas nunca tomba, sua escrita promove
um atravessamento da ordo linguistica. Seu texto fala por uma linguagem que atravessa

os limites do signo e assim se ergue como uma incrivel poténcia criadora do pensamento
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que, para criar, ndo pode se prender aos esquemas da representacdo classica, da
recognicdo. Para tanto, essa linguagem necessita ultrapassar as convencoes,
principalmente as convencgdes centralizadoras, aquelas que querem passar a impressao de
que tudo sempre foi assim e que todo mundo sabe isso. Convencbes como a da lingua, da
producdo do sentido e da instituicdo do Estado.

O sertdo surge nas narrativas rosianas como uma espécie de expressdo do espago
liso que experimenta a existéncia e 0s outros possiveis, de um fluir sem a interferéncia do
Estado-Lei. Afinal, o sertdo ¢ lugar “(...) onde o criminoso vive seu cristo-jesus arredado
do arrocho de autoridade” (ROSA, 1988, p.01). E o espaco que tem a primazia de desafiar
o ser supremo, o fundamento da metafisica: “Deus mesmo, quando vier, que venha
armado” (ROSA, 1988, p. 11). O sertdo age por meio de sua intricada geografia, € um
espaco capaz de abalar instancias como o tempo e o Estado e de dar um fim ao juizo de
Deus.

Para nos, o sertdo é como um plano de imanéncia, um territério sem marcas de
comeco e fim, mas um espaco em que 0s acontecimentos, as existéncias e 0s movimentos
se ddo a ver pelo meio. O sertdo rosiano vai além da propria experiéncia do ermo, do que
é mais distante, das imensiddes despovoadas e desérticas. Ele forma, por meio de um
intenso trabalho com a linguagem, um rizoma de caminhos néo tragados, de intensidades
que deslizam em percursos ndmades que ndo cessam de revelar diferengas e promover
conexdes inéditas.

O sertdo rosiano encena a ldgica da multiplicidade, légica insélita que conecta
tempos geograficamente, como é o caso da narrativa do conto “O recado do morro”.
Neste, testemunhamos a génese de uma cangdo que percorre caminhos tracados por
I6gicas inapreensiveis a razao dominante. O recado do Morro da Garca para Pedro Orésio
se pde em movimento e passa por sete intermediarios, personagens marginais, destituidos
dos signos da cultura dominante e caracterizados por se distanciarem da raz&o. Sao 0s
portadores do recado migratorio que se encontra cifrado na natureza do sertao e nas vozes
desarrazoadas que tem, na figura do Guégue, uma personagem que personifica a imagem
do “marginal da razio™. “O Guégue era um homem sério, racional” (ROSA, 2016, p.

52). Homem de razdo desfigurada, assim é descrito no conto:

Esse um — 0 Guégue — que outro nome ndo tinha; e nem precisava. O Guégue
era o bobo da fazenda. Retaco, grosso, mais para idoso, e papudo — um papo
em trés bolas meando emendas, um tanto de lado. N&o tirava de cabeca um
velho chapéu-de-couro de vaqueiro, preso pro barboqueixo. Babava sempre

S Expressdo utilizada por Guimardes Rosa em carta a Edoardo Bizzari. (ROSA, 2003, p. 92).
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um pouco, hos cantos da enorme boca com um ou dois tocos amarelos de
dentes. Uma faquinha, ele ndo estando trabalhando, figurava com a dita na
méo. E tinha intensas maneiras diversas de resmungar. Mas falava. (ROSA,
2016, p. 51-52).

A razdo do Guégue da a tbnica da transmissao do recado, que se efetiva em seus
préprios ruidos e dissonancias. Mensagem que se constréi em uma lingua que parece se
desfazer, “(...) naquela lingua sem as possibilidades” (ROSA, 2016, p. 42). Situacédo
paradoxal sempre presente nos movimentos de um personagem que “Errava o caminho
sem erro, ¢ se desnorteava devagar” (ROSA, 2016, p. 52).

Temos no conto a presenca de “duas viagens entrelagadas” (WISNIK, 1998, p.
160): a viagem do enigmatico recado e a efetivada pela comitiva guiada por Pedro Orosio.
A presenca dessa expedicdo cientifica ao lado dos fendmenos que ndo podem ser
observados pelo conhecimento objetivo da ciéncia instaura o questionamento da ldgica
racional e cartesiana. O texto assim reclama a necessidade de convocar um saber sensivel
para outras escutas. E preciso se entregar ao movimento e “(...) afundar naquele bafo sem
tempo, sussurro sem som, onde a gente se lembra do que nunca soube, e acorda de novo
num sonho, sem perigo sem mal; se sente” (ROSA, 2016, p. 86).

Esse recado gque se conecta por personagens errantes e por meio de elementos da
natureza novamente traz, para o sertdo rosiano, a imagem de uma linguagem que se move
através de um rizoma. “Num rizoma entra-se por qualquer lado, cada ponto se conecta
com qualquer outro; ele é feito de direcdes mdveis, sem inicio ou fim, mas apenas um
meio, por onde ele cresce e transborda;” (PELBART, 2015, p. 20).

E por meio dessa rede com inusitados caminhos que a criacdo da linguagem
némade flui. E no cenario de um sertdo sempre em movimento que se torna possivel
violentar o sedentarismo da lingua corrente e dar ao sujeito a possibilidade de erigir um
pensamento. “Sertdo ¢ onde o pensamento da gente se forma mais forte do que o poder
do lugar” (ROSA, 1988, p. 17). Como na memoria, em que é preciso o esquecimento para
a lembranca, também o sertdo é espaco para que se possa se perder e assim proporcionar
novos encontros. “O sertdo ¢ bom. Tudo aqui € perdido, tudo aqui ¢ achado” (ROSA,
1988, p. 400). Espaco que se move, mesmo se estando parado. “Sertdo, — se diz —, 0 senhor
guerendo procurar, nunca ndo encontra. De repente, por si, quando a gente ndo espera, 0
sertdo vem” (ROSA, 1988, p. 335). Lugar que acolhe a multiplicidade e a confuséo de
multiplas vozes que habitam o pensamento. “O sertdo ¢ confusdo em grande demasiado

sossego” (ROSA, 1988, p. 400).



71

Em nossa travessia experimental que, como ja dissemos, se exorta a partir da
literatura de Guimardes Rosa e ndo sobre a sua producéo, procuramos explorar a narrativa
desse autor em uma dindmica que a aproxima a um tipo de movimento ndémade.
Movimento que foge as convencdes sedentarias que caracterizam o modo de vida
consagrado pelo pensamento ordenado em bases metafisicas e pela cultura que celebra os
valores do capitalismo financeiro e do Estado.

Assim, nossa leitura almeja entrar no fluxo de sua linguagem e, com ela,
experimentar novos passos, COMo em uma danga em que 0S Corpos ndo cessam de criar
novos movimentos. Se o ato de narrar pode ser associado ao caminhar, ao trilhar um
caminho orientado pela voz ou vozes que narram, aproximamaos as narrativas rosianas,
que se embriagam na linguagem poética, a uma danca vertiginosa. Nessa perspectiva,
contar uma historia é fazer um convite ao leitor para se deixar levar pelos passos do
parceiro-narrador que conduz os movimentos sempre de uma forma experimental e
inusitada.

Contra um movimento corpOreo entorpecedor e mecanico, previsivel,
caracteristico do organismo pretensamente organizado, que marca e controla 0s passos,
surge um movimento livre, ndmade, libertador, que arrasta a linguagem, o corpo e a vida
para fora dos sulcos costumeiros. O texto de Jodo Rosa é como uma danga em que 0S
corpos ndo param de inventar novos passos e estdo sempre a procura de novos
movimentos.

O movimento da linguagem em Rosa se abre em sinuoso S que serpenteia no
neologismo do titulo Sagarana, seu primeiro livro publicado. A letra S que evoca o
movimento, em sua literatura, também metaforiza a vontade de se mover de forma
estética, livre e organica. O caso da letra S, como em outras grafadas em seus textos, é
que elas funcionam como vetores para acontecimentos de sentido. Sao letras que se abrem
como pequenos acontecimentos, tutaméias que condensam o signo® em significacoes
novas e multiplas. Para o que nos interessa neste momento, aludimos a letra S pelo fato
de ela sugestionar também o movimento de uma viagem que se da em passos
deambulantes, como ocorre no conto “O recado do morro”.

Desde ali, 0 ocre da estrada, como de costume, é um S, que comeca grande
frase. E iam, serra acima, cinco homens, pelo espigdo divisor. Dia a muito

menos de meio, solene sol, as sobras deles davam para o lado esquerdo.
(ROSA, 2016, p. 25).

6 Essa explosdo de significado condensado em uma letra, que verificamos especialmente nos contos de
Tutaméia, serd analisada no proximo capitulo.
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Trata-se de uma narrativa que se abre em S para uma viagem que ira revelar
poténcias inauditas, esquecidas. Poténcias reveladas por uma linguagem némade que
perfaz um movimento que foge a I6gica de um movimento normal, que é caracterizado
por marcar no tempo um ponto de partida e outro ponto de chegada. No sertdo rosiano,
tudo se abre como possibilidade para movimentos transformadores. Segundo Benedito

Nunes, o sertdo

E o espago que se abre em viagem, e que a viagem converte em mundo. Sem
limites fixos, lugar que abrange todos os lugares, 0 sertdo congrega o perto e 0
longe, 0 que a vista alcanca e o que sé a imaginacdo pode ver. (NUNES, 2013,
p. 79).

O sertdo rosiano é, pois, um espaco de fluidez. Ele é formado por um conjunto de
fluxos que se desdobram nos tantos caminhos, travessias e possibilidades que a linguagem
que da corpo a esse espaco configura. Linguagem que instaura um movimento némade,
aberrante, sem pontos de inicio e fim definidos, um movimento que nao se subordina a
centralizacdo ordenadora de um movimento normal, em que a no¢do de tempo obedece
as ldgicas dos pontos de partida e chegada. A travessia rosiana também prop&e uma outra
experimentacdo da duracdo do tempo, que € vivenciada de forma anémala, aberrante
“Aquela travessia durou s6 um instantezinho enorme” (ROSA, 1988, p. 345).

O questionamento das nog¢des totalizadoras revela a vocacao do sertdo rosiano
para se afigurar como um espaco em que se travam lutas contra o poder. E como se ele
metaforizasse o embate que se da pelo dominio de um territério que, em ultima analise,
se refere & luta por todo o ecimeno. E neste espago que se encenam as constantes lutas
que se travam entre as forgas e poderes que obrigam a linguagem rosiana a promover uma
fuga para que sua palavra possa escoar e fluir de um lugar sem interdicGes e arbitrios, um

espaco de fora do poder.
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3.2 Nomadismo e o poder do Estado

Mas eu sempre fui um fugidor. Ao
que fugi até da precisao de fuga.

Guimaraes Rosa

Em Mil Platés-capitalismo e esquizofrenia (2017b), Deleuze e Guattari avangam
na explicitacdo da imagem dogmatica do pensamento ao associa-la diretamente a forma
do Estado. No texto, os autores discutem sobre os varios caminhos que levaram ao triunfo
do Estado, essa instancia que realizou a separacao entre as formas de vida ditas selvagens
e as formas ditas civilizadas e, assim, promoveu o indelével corte para além do qual tudo
mudou.

Interessa-nos, nessa analise a respeito do poder que o Estado exerce de maneira a
assegurar o aprisionamento social na cultura estabelecida, recuperar alguns pontos dessa
discussdo. Nesse caso, a leitura comparatista proposta pelos autores de uma nomadologia
existente ao lado das formas de organizagdo do Estado. Nessa analise, os parceiros
procuram explorar a geografia da existéncia némade e a configuracgéo de sua fascinante
maquina de guerra.

Sabemos que os conceitos filosoficos criados por Deleuze e Guattari tém uma
ampla articulacdo que permite a sua conexdo com diferentes areas do saber e variadas
instancias. Eles estdo conectados entre si e a todo instante se referenciam mutuamente. E
nesse sentido, também, que buscamos nesta breve exploracdo da critica feita a respeito
do Estado, considerar alguns desses pontos que devem ser esclarecidos para uma melhor
compreensdo da relacdo de tais conceitos com a nossa proposta de leitura do texto rosiano.

Sendo assim, se defendemos que ha em Rosa uma busca por uma literatura
ndmade que recusa o sedentarismo das formas estabilizadas, dos modelos, é pertinente
associarmos tal criacdo linguageira a um pensamento que ultrapasse e critique a nogdo de
Estado. Isso é possivel, inicialmente, j& que é notorio o papel de fomentador da

sedentarizacdo que o Estado promove junto as sociedades.

Fixar, sedentarizar a forca de trabalho, regrar o movimento do fluxo de
trabalho, determinar-lhe canais e condutos, criar corporagdes no sentido de
organismos, e, para o restante, recorrer a uma mao de obra forcada, recrutada
nos proéprios lugares (corveia) ou entre os indigentes (ateliés de caridade), -
essa foi sempre uma das principais fungdes do Estado, que se propunha ao
mesmo tempo vencer uma vagabundagem de bando, e um nomadismo de
corpo. (DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 36).

Ao Estado nunca interessou a existéncia de corpos e pensamentos livres, de um

COorpo que vaga e se movimenta de acordo com o seu desejo. Mas, para que esse corpo
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pudesse ser contido, o Estado necessitou subtrair 0 pensamento ao seu modelo proprio.
De acordo com os autores, “O pensamento ja seria por si mesmo conforme a um modelo
emprestado do aparelho de Estado” (DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 45). A imagem
de pensamento, colocada nesses termos, faz com que seja natural ao pensamento servir
aos objetivos e caminhos do Estado. Segundo Deleuze e Guattari, a cooptacdo do
pensamento que se coloca voluntariamente a servi¢o do Estado estabelece uma imagem
com duas cabecas que remetem precisamente aos dois polos da soberania: um imperium

do pensar-verdadeiro e uma republica dos espiritos livres.

(...) um imperium do pensar-verdadeiro, operando por captura magica (...); uma
repUblica dos espiritos livres, precedendo por pacto ou contrato, constituindo
uma organizacéo legislativa e juridica, trazendo a sangdo de um fundamento
(logos). Na imagem cléssica do pensamento, essas duas cabecas interferem

constantemente: uma “republica dos espiritos cujo principe seria a ideia de um
Ser supremo. (DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 45-46).

Essa articulacdo demonstra como a imagem do pensamento se apresenta como um
principio da verdade e o proprio fundamento das coisas e, claro, fundamento do Estado.
E configurada a convencéo presente no senso comum de que tudo sempre foi assim e que
todo mundo sabe isso, como, por exemplo, “sempre houve um Estado”, todo mundo sabe

disso, ndo ha outra possibilidade de organizacao social. Assim, 0 pensamento ganha

uma gravidade que ele jamais teria por si s8, um centro que faz que com todas
as coisas, inclusive o Estado, parecam existir gragas a sua eficacia ou sanc¢ao
propria (DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 46).

O Estado ¢ ungido ao receber a sancdo do pensamento. “Sé o pensamento pode
inventar a ficcdo de um Estado universal por direito, de elevar o Estado ao universal de
direito” (DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 46). Situacdo similar, em que a faculdade
de questionar é eclipsada por uma verdade cristalizada no processo coletivo de
subjetivacdo, ¢ proposta por Rosa no ultimo prefacio de Tutaméia “Sobre a Escova e a
Duvida”, em que ele considera: “Se todos tivéssemoS nascido ja com uma permanente
dor — como poder saber que continuadamente a temos?”” (ROSA, 1969, p. 151). Da mesma
forma, a forma-Estado, ao lado do pensamento, quer parecer sempre natural e inevitavel,
dada a sua ascendéncia fundamental, essencial e inequivoca.

Tal enlace metafisico que se da nessa configuracdo de um Estado que € “natural”
ao estar no mundo, se aprofunda ainda mais quando se efetivam as ndpcias entre este e a
Igreja. Tratado nesses termos, o sentido do religare — ligar o ser fisico a entidade

metafisica — ganha uma conotacdo mais imanente: ligar o Estado a Igreja. Um ponto
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crucial para que as subjetividades possam ser preparadas para o sedentarismo e a cultura
da recognicéo.

O cenario que se apresenta entdo é o do exercicio do poder plural que o Estado
exerce sobre o pensamento. Desse modo, a sentenca parece irreversivel, pois “Tudo esta
acertado a partir do momento em que a forma-Estado inspira uma imagem do
pensamento. E vice-versa” (DELEUZE; GUATTARI, 2017, p. 48). Seria possivel criar
uma linha de fuga por onde escapar desse terrivel fatalismo?

3.3 Poderes e linguagem némade

A vida da gente faz sete
voltas — se diz. A vida nem
é dé gente...

Guimaraes Rosa

Sempre que um estudo propde tratar o tema do poder, tal analise tem, diante de si,
uma tarefa em que a apreensdo que é proposta ao termo, inevitavelmente, termina por
escorrer por entre as limitacdes e critérios estabelecidos. 1sso ocorre devido a enorme
fluidez semantica presente nesse conceito. O poder é um complexo fendmeno que é capaz
de assumir uma intensa multiplicidade de significados. Sobre esse aspecto multiplo do
termo, o filésofo Byung-Chul Han aponta para a dificuldade conceitual que ha nas teorias
que tentam dar corpo e responder a questdo: o que é o poder? Ele aponta para o inevitavel
fato de que, em relacédo ao poder, “Opde-se a evidéncia do seu fendmeno uma obscuridade
completa de seu conceito” (HAN, 2019, p. 07). De fato, a vastiddo semantica do termo
permite que ele seja associado tanto a liberdade como a coercdo. “Ele ora é associado
com o direito, ora com o arbitrio” (HAN, 2019, p. 07).

Um outro aspecto importante a se considerar € o uso do termo poténcia, que, em
nosso trabalho, ocupa um lugar distinto do conceito de poder. Nosso estudo observa a
derivacdo desses termos a partir de Espinosa, Nietzsche e Deleuze. Em nosso primeiro
capitulo, nés também ja aludimos a vontade de poténcia nietzschiana, que liga o poder a
uma relacéo de forgas, o poder da forca de afetar e ser afetado.

Por um lado, o poder a que nos referimos neste trabalho é justamente o poder que
impede o individuo de se realizar pela manifestacdo de sua poténcia. Para tanto, o poder
precisa exercer suas faculdades de arbitrio e coercéo. A inibicdo das poténcias também é
resultado do poder exercido pela linguagem e seu par imediato, o poder da subjetivacdo
operado pela representaco classica do pensamento. E o poder que atua fazendo circular

codigos e representacdes. Sao manifestacoes de poderes que ndo séo debatidos pelo senso
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comum. Ele € inapreensivel pela doxa, pois & muito dificil questionar o que esteve sempre
14, 0 que sé reforca a sua condigdo de poder. “Quanto mais poderoso for o poder, mais
silenciosamente ele atuard. Onde ele precise dar mostras de si, é porque j& esta
enfraquecido” (HAN, 2019, p. 10).

Byung-Chul Han aponta para a necessidade de “(...) encontrar um conceito movel”
(HAN, 2019, p. 07). Novamente, concordamos com o filésofo. O poder, sempre em
movimento, nunca homogéneo, cria uma rede por meio da qual se torna possivel que ele

se espalhe nos processos de dominacdo. E uma percepgdo ja anteriormente notada por

Foucault, que afirma que o poder atua
como uma coisa que s6 funciona em cadeia. Jamais ele esta localizado aqui ou
ali, jamais esté entre as méos de alguns, jamais é apossado como uma riqueza
ou bem, o poder funciona, o poder se exerce em rede (FOUCAULT, 1999, p.
35).

Um poder assim, movente, s6 poderia ser subtraido por uma outra forca que
igualmente se coloca em movimento. No caso desta analise, a forca de uma linguagem
ndmade, uma linguagem que se configura como uma voz de fora do poder. Nessa rede
pela qual o poder se exerce, a primeira instancia do poder que tal linguagem ousa subtrair
é a arbitrariedade do signo. Esse poder da lingua que organiza o campo de significacdo
dos signos e toda economia de representacdo. Uma instancia de dominacao que ja aponta
para outro combate. A forca de um texto que imprime uma logica imanente em relacédo a
linguagem. Logica que rompe com os valores metafisicos que operam o assujeitamento
das subjetividades’. A voz literaria que insiste em resistir se faz presente nessa
experiéncia de dizer, criar sua linguagem a partir de um lugar fora do poder. Como afirma
Deleuze, “um campo social mais resiste do que cria estratégias, e o pensamento do lado
de fora é um pensamento de resisténcia” (DELEUZE, 1991, p. 96). Uma voz de
resisténcia na mobilidade dessa linguagem sempre em movimento, que violenta o signo

e obriga o0 pensamento a pensar.

Fazer do pensamento e da arte uma experiéncia do fora pressupde o contato
com uma violéncia que nos tira do campo da recognicao e nos langa diante do
acaso, onde nada é previsivel, onde nossas relagdes com o0 senso comum sao
rompidas, abalando certezas e verdades. (LEVY, 2016, p. 100)

7 E claro que, em se tratando de Guimarées Rosa, tudo isso se d& de maneira paradoxal. Deus, o diabo e
outras referéncias metafisicas s@o constantes em seu texto. Para além do fato de o humano também ser
concebido metafisicamente no texto, a nossa percepg¢do é que 0 gozo da linguagem se da na contraposi¢do
de tal concepcdo. Contrapor-se a linguagem é contrapor-se & ordem universal. Dai a imanéncia das
singularidades corporais que aparecem na linguagem e em suas personagens.
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Em vez de utilizar-se de uma linguagem ja determinada, pronta, fixa, modulada
por regras e, portanto, limitada, o seu texto procura inaugurar outros sentidos. A
linguagem ndmade, entdo, € aquela que se vale de uma dindmica sempre movente, sempre
em devir, sempre em fuga das significacbes ordinarias que aprisionam 0s Signos e seus
significados na linguagem cotidiana.

N&o é nosso interesse delimitar exatamente o que seja o fora, pois entendemos
que se trata de uma categoria ndo pertencente aos limites do conhecimento, que se situa
para além do saber. O préprio Deleuze, em Conversacdes, admite essa dificuldade na
definicdo do termo e aponta para as relagdes que se estabelecem entre as forcas (da arte,
da literatura) e o poder. A realidade se faz presente, mas nao sob o dominio das formas
delimitadas, mas de acordo com o indeterminado, o imprevisivel, daquilo que Deleuze

compreende como devir.

— E dificil falar disso. N&o é uma linha abstrata, embora ela ndo forme nenhum
contorno. N&o esta no pensamento mais do que nas coisas, mas esta em toda
parte onde o pensamento enfrenta algo como a loucura e a vida, algo como a
morte. Miller dizia que ela se encontra em qualquer molécula, nas fibras
nervosas, nos fios da teia de aranha. Pode ser a terrivel linha baleeira da qual
nos fala Melville em Moby Dick, que é capaz de nos levar ou nos estrangular
quando ela se desenrola. Pode ser a linha de um pintor, como as de Kandinsky,
ou aquela que mata VVan Gogh. Creio que cavalgamos tais linhas cada vez que
pensamos com suficiente vertigem ou que vivemos com bastante forga. Essas
580 as linhas que estdo para além do saber (como elas seriam “conhecidas™?),
e sdo nossas relagcBes com essas linhas que estdo para além das relagdes de
poder (como diz Nietzsche, quem gostaria de chamar isso de “querer
dominar?”). Vocé diz que elas ja aparecem em toda a obra de Foucault? E
verdade, é a linha do Fora. (DELEUZE, 1998, p. 136-137).

Tais relacdes de forca, de resisténcias, de devires, de singularidades e poténcias,
sdo propriedades que se avizinham a ideia de fora e que fazem deste uma potente forca
afirmativa da vida. “A forca vinda do lado de fora — ndo é uma certa ideia da Vida, um
certo vitalismo, em que culmina o pensamento de Foucault? A vida ndo seria essa
capacidade da forga de resistir?” (DELEUZE, 1991, p. 99).

A linguagem e o pensamento configuram assim 0s campos onde se travam as
batalhas com os poderes que a literatura de Rosa e a filosofia de Deleuze combatem. Do
mesmo modo que Rosa recusa a criacdo de uma literatura a partir da linguagem ordinaria,
cotidiana, “Para Deleuze, ndo ha, ndo pode haver filosofia do ordindrio, do regular ou do
legal. A filosofia do ordinario é a morte da filosofia” (LAPOUJADE, 2015, p. 14).
Podemos dizer que ha, tanto na literatura de Guimardes Rosa como na filosofia de Gilles

Deleuze e Félix Guattari, respectivamente, uma contundente recusa em fazer uso de uma
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linguagem e conceber o pensamento, quando ambos se encontram marcados por uma
regularidade de associac@es, pela regulacdo das paixdes, pela cristalizagdo de habitos e
normas. Se tal recusa € expressa inequivocamente por meio do discurso filosofico, a
literatura rosiana, por meio de constantes operacdes com a sua linguagem, encarna a fuga
de uma imagem dogmatica do pensamento que, em sua ortodoxia, & eminentemente
moral.

Quando Rosa afirma querer se livrar da goma diaria da lingua (ROSA, 1965, p.
23) ele expressa 0 seu desejo de se livrar da razdo disseminada pelo senso comum.
Chamada de bom senso, a doxa vigente no cotidiano ordinario € suportada pela
recognicdo que incide sobre os valores estabelecidos. Assim, através da recognicéo, o
sujeito reconhece sempre o mesmo: Deus, o Estado, o Eu, 0 Mundo, a Igreja, Edipo etc.

A linguagem ndmade reivindica um lugar, um espaco em que seja possivel fugir
desses valores e poderes estabelecidos. A filosofia de Deleuze e Guattari aponta para 0s
estratos que aprisionam as pessoas de forma mais evidente a cultura dominante, como a
instancia da significancia, que funciona a partir da representacdo que procura sempre a
semelhanca e recusa a diferenca, e a instancia da subjetivacdo, sempre refém das
representacdes transcendentes. A linguagem ndémade surge como aquela que pode

encarnar uma experiéncia possivel que faca abalar e subverter tais estratos.

3.4 Poder, direito e imanéncia

O tema do poder nos langa ao tema do direito, presente na filosofia de Deleuze e
Guattari por meio da questao Quid juris?. Questdo que nos leva a indagar com que direito
0 poder se estabelece? Quando, por exemplo, os pensadores criticam a primazia do Edipo,

0 primeiro questionamento se da em nome da questdo quid juris?.

Com que direito Edipo pode ser afirmado como universal? De onde essa
suposta universalidade tira sua legitimidade? Com que direito se pode
conceber um inconsciente estruturado pelo tridngulo edipiano?”
(LAPOUJADE, 2015, p. 25).

Ela marca profundamente toda a filosofia deleuziana, ja que é a partir desse
questionamento que se torna possivel colocar em xeque o direito de definir o pensamento

segundo esta ou aquela imagem.

A imagem do pensamento implica uma severa reparticdo do fato e do direito:
0 que concerne ao pensamento, como tal, deve ser separado dos acidentes que
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remetem ao cérebro, ou as opinides historicas. “Quid juris?” (DELEUZE;
GUATTARI, 2016, p. 47).

Para Deleuze e Guattari, s6 é possivel pensar quando o pensamento estd
relacionado com uma vivéncia experenciada em algum lugar que esteja fora do poder.
Trata-se de um fora relacionado, sobretudo, de uma zona em que 0 pensamento esteja em
contato com 0 nosso proprio mundo, com a imanéncia, e ndo com a representacao
metafisica. Para tanto, sera preciso criar um plano a fim de que o pensamento possa

pensar, onde 0s conceitos possam ser criados.

O plano envolve movimentos infinitos que percorrem e retornam, mas 0s
conceitos sdo velocidades infinitas de movimentos finitos, que percorrem cada
vez somente seus proprios componentes. De Epicuro a Espinosa, de Espinosa
a Michaux, o problema do pensamento é a velocidade infinita, mas esta precisa
de um meio que se mova em si mesmo infinitamente, o plano, o vazio, 0
horizonte. E necessario a elasticidade do conceito, mas também a fluidez do
meio (DELEUZE; GUATTARI, 2016, p. 45-46).

Um plano de imanéncia assim se torna necessario a filosofia “(...) porque se trata
de constituir uma nova terra para o pensamento e para a vida” (LAPOUJADE, 2015, p.
39). Além disso, conceber o plano de imanéncia significa afirmar a univocidade, ou seja,
“(...) significa afirmar que todos os planos, que todas as multiplicidades encontram-se
num unico e mesmo plano. N&o h& mais separagdo entre o mundo e um além, pois todos
os mundos se englobam no plano de imanéncia” (LEVY, 2011, p. 102).

Se é imperativo a criacdo de um plano por onde o pensamento possa fluir, quando
se elabora a questdo “como construir um plano de imanéncia?” ¢ preciso ter em mente
que “O plano de imanéncia ndo € um conceito pensado nem pensavel, mas a imagem do
pensamento, a imagem que ele se d& do que significa pensar, fazer uso do pensamento,
se orientar no pensamento” (DELEUZE; GUATTARI, 2016, p. 47).

E importante esclarecer aqui que ha momentos em que Deleuze procura conceituar
um “pensamento sem imagem”, ou seja, um pensamento que nao seja mais presidido pela
representacao. Entretanto, Deleuze também fala a respeito da necessidade de uma “nova
imagem do pensamento”. O que parece ser uma contradi¢do deve ser analisado levando
em conta que, para Deleuze, a imagem funciona como efeito ou producdo direta do real
e ndo mais como substituicdo simbodlica de algo ausente. E por essa razdo que
Zourabichvili afirma que ha em Deleuze o exercicio de uma “imagem do pensamento sem
imagem (...) um pensamento imanente que ndo sabe de antemé&o o que significa pensar”
(ZOURABICHVILI, 2016, p. 64).
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O pensamento se produz na captacdo do devir das coisas que, nas condi¢bes
cotidianas, sempre escapa a nossa percep¢do. Para pensar, é preciso entdo compor-se
como participe desse devir. A criacdo de um plano de imanéncia favorece um pensamento
intrinseco a diferenca e a fluidez, isto €, as transformacdes e variacGes dos seres, e nao
mais a estaticidade e identidade de imagens representadas. Por isso tracar tal plano € ousar

a pensar o que nao pode ser pensado, porém deve ser pensado.

O plano de imanéncia é ao mesmo tempo o que deve ser pensado e 0 que ndo
pode ser pensado. Ele seria o ndo-pensado no pensamento. E a base de todos
os planos, imanente a cada plano pensavel que nio chega a pensa-lo. E 0 mais
intimo no pensamento, e, todavia, o fora absoluto. Um fora mais longinquo que
todo mundo exterior: é a imanéncia. (DELEUZE; GUATTARI, 2016, p. 73).

O exercicio de uma linguagem némade também aponta para a zona do pensamento
que entra em um devir, € uma linguagem que fala de um lugar fora do poder e também
enuncia a questao quid juris? na medida em que reivindica novos direitos ao dar voz para
aqueles que ndo falam e que povoam o mundo e toda sua diferenca. “(...) como conseguir
fazer falar aqueles que ndo tém esse direito, e devolver aos sons seu valor de luta contra
o poder?” (DELEUZE, 2011, p. 61). Linguagem que atende a proposi¢do deleuziana de
que “Escreve-se em fungdo de um povo por vir ¢ que ainda ndo tem linguagem”
(DELEUZE, 2011, p. 179). S&o espacos e personagens que falam por meio da linguagem
gue quer ser como o vento, imprevisivel e indeterminado como o devir.

E, portanto, uma linguagem que confere ao texto uma enorme pulsio da diferenca
fazendo surgir as vozes marginalizadas. VVoz a natureza, a terra, ao vento, a onga, ao
indigena, ao bébado, ao louco, aos catrumanos. Estes, um povo de “estranhoso aspecto
(...) s6 molambos de miséria, quase que ndo possuiam o respeito de roupas de vestir”
(ROSA, 1988, p. 336). Os catrumanos estdo fora de qualquer Direito, banidos e
abandonados pelo Poder. Uma gente inesperada que, vinda nédo se sabe de que lugar e que
tempo, se coloca diante do bando de jaguncos chefiados por Zé Bebelo. Riobaldo é o mais
atormentado pela revelacdo do horror do igual que a diferenca da visdo daquele punhado

de miseraveis revela.

Sé 0 mau fato de se topar com eles, dava soloturno sombrio. (...) De homem
que ndo possui nenhum poder nenhum, dinheiro nenhum, o senhor tenha todo
medo! O que mais digo: convém nunca a gente entrar no meio de pessoas muito
diferentes da gente (ROSA, 1988, p. 341).

Habitantes de um mundo que néo esta sujeito as ldgicas que dominam a cultura
estabelecida. “(...) os catrumanos estdo fora de qualquer consciéncia de si e do mundo,

estdo fora de qualquer linguagem, estdo fora de toda consideracdo ética ou politica”

(FINAZZI-AGRO, 2004, p. 152).
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A linguagem ndmade se movimenta em direcao a experimentacao de uma situagédo
limite, como é a condig&o vivida pelos catrumanos. Uma situacdo capaz de diluir as mais
cristalizadas certezas e se por diante do fora absoluto. Acontecimento que se aproxima
do caos, o toca e dele faz um recorte. Se a metafisica se caracteriza pelo desejo da ordem,
a imanéncia explicita o caos que configura o real do mundo e das subjetividades. “Note-
se e medite-se. Para mim mesmo, sou anénimo; o mais fundo de meus pensamentos néo
entende minhas palavras; s6 sabemos de n6s mesmos com muita confusdo” (ROSA, 1969,
p. 138).

O plano de imanéncia é como um corte do caos (...) O caos ndo é um estado
inerte ou estacionario, ndo é uma mistura ao acaso. O caos caotiza, e desfaz no
infinito toda consisténcia. O problema da filosofia é de adquirir uma
consisténcia, sem perder o infinito no qual o pensamento mergulha”
(DELEUZE; GUATTARI, 20186, p. 53).

Vejamos como essa linguagem flui por um espaco liso que, por meio da metéfora
literaria, cria uma espécie de plano de imanéncia, o sertdo. Esse espaco que conjuga o que

é o criado e descriado em um mesmo lugar.

3.5 Linguagem em movimento aberrante

Constatamos, até aqui, a presenca de inimeros poderes que aprisionam as
potencialidades da existéncia. Para poder pensar e criar a partir da linguagem literaria,
sdo necessarias diferentes estratégias para poder afirmar a vida no mundo em que vivemos
e assim fazer vir a tona as vozes fora do poder. Isso significa que é preciso forcar o
pensamento a pensar o impensavel e fazer a linguagem dizer o indizivel da palavra. E
dessa forma que a linguagem pode instaurar um lugar de resisténcia.

Para que o texto possa falar desse lugar que resiste, ele precisa se mover de acordo
com uma outra ldgica, que ndo esta sujeita as demandas totalizadoras e centralizadoras.
Desse modo, o movimento deve prescindir dos marcadores temporais que determinam o
intervalo da transformacgdo entre um ponto e outro para ndo obrigar o tempo a se
subordinar a ele. Trata-se de um movimento que se ausenta de manter os marcadores
temporais fixos. Assim como o némade privilegia a geografia em relagdo a historia, esse
tipo de movimento, em vez de buscar a ordem caraterizada por limites territoriais e
marcadores temporais, também coloca em evidéncia a erréncia e a incerteza que se

desdobram nos espagos percorridos.
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Em seus livros sobre o cinema, Cinema: imagem-movimento e Cinema: imagem-
tempo, Gilles Deleuze procura revelar a sintaxe que instaura uma espécie de anomalia no
regime narrativo da imagem-movimento criando assim um movimento aberrante. O
filésofo se debruca sobre os signos do cinema, especialmente aqueles que ultrapassam a
demanda significativa do campo sensorio motor em que a expectativa sequencial do
espectador ¢ atendida porque estd de acordo com um centro organizador da narrativa.

Para Deleuze, a criacdo de narrativas fragmentadas, que fogem a logica sequencial
e ao centro organizador, inauguram uma construcdo de significancia que rompe
radicalmente com as l6gicas dominantes de significacdo. Sao narrativas que se desdobram
a partir dos falsos raccords, dos planos-sequéncia, da montagem irracional, da
profundidade de campo, enfim, de um conjunto de operagdes que provocam as anomalias
no regime narrativo das imagens e assim criam a aberrancia do movimento.

A anomalia do movimento ocorre em funcdo da fuga ao tipo de movimento que
obedece a uma forga centralizadora, uma razéo que o organiza. Um movimento que se
coloca em um regime que atende as demandas de significacdo do espectador, chamadas

de normais. Assim Deleuze define o chamado movimento normal:

(...) 0o movimento sd pode subordinar o tempo e fazer dele um nimero que
indiretamente 0 meca, se preencher condi¢des de normalidade. O que
chamamos de normalidade é a existéncia de centros: centros de revolucao do
préprio movimento, de equilibrio das forgas, de gravidade dos moveis, e de
observagdo para um espectador capaz de conhecer ou perceber o mdvel, e de
determinar o movimento (DELEUZE, 20054, p. 50).

Em outra direcdo — descentrada, desarrazoada, que ndo permite ao espectador a
percepcao de um mdvel preso a uma forga gravitacional — segue 0 movimento aberrante.
Ainda segundo Deleuze, “Um movimento que se furta a centragem, de uma maneira ou
de outra, é como tal anormal, aberrante” (DELEUZE, 20054, p. 50). Para ele, a aberragéo
de movimento que caracteriza a imagem cinematografica “(...) liberta o tempo de
qualquer encadeamento, opera uma apresentacdo direta do tempo, revertendo a relagédo
de subordinacdo que ele mantém com o movimento normal” (DELEUZE, 20054, p. 51).

Esse tempo livre dos encadeamentos, insubordinado a gravidade do movimento
normal, também esta presente no texto de Guimardes Rosa. Veja-se, por exemplo, 0
discurso de Riobaldo que, em sua exposi¢do fragmentada, recortada pelos arroubos da
memdria, subverte as categorias de acontecimento e lembranca na linha do tempo. “Eu
me lembro das coisas, antes delas acontecerem...” (ROSA, 1988, p. 22). Subversdo que o

leva a questionar a respeito de sua condicdo de narrador em que ele instaura uma logica



83

que ndo admite a verdade definida e ja instaurada, que recusa o centro organizador,

racional, e se aproxima de um movimento errante, cadtico.

Ah, mas falo falso. O senhor sente? Desmente? Eu desminto. Contar é muito,
muito dificultoso. Ndo pelos anos que ja se passaram. Mas pela astlcia que
tém certas coisas passadas — de fazer balancé, de se remexerem dos lugares. O
que eu falei foi exato? Foi. Mas teria sido? Agora, acho que nem ndo. Sdo
tantas horas de pessoas, tantas coisas em tantos tempos, tudo mitdo recruzado.
(ROSA, 1988, p. 159).

Seu discurso aponta para uma forma descentrada e maultipla das narrativas
rosianas. A proximidade com o caos que se faz presente na narrativa inaugura uma logica
que recusa o centro que tudo organiza. Essa légica que opera a tessitura da linguagem, o
processo imaginativo do texto, é a mesma que faz com que a existéncia e 0 movimento

dos personagens rosianos, como € o caso de Riobaldo, estejam sempre imbricados.

A existéncia de Riobaldo totaliza-se como viagem finda, que precisa ser
relatada para que se perceba o seu sentido. (...) Vivendo de momento a
momento, de lugar a lugar, sem a compreensdo da linha temporal e sinuosa que
liga todos os momentos e todos os lugares da existéncia, s percebemos saidas
e entradas, idas e vindas. (NUNES, 2013. p. 80).

Podemos inferir ai, mais uma vez, uma imagem rizomatica, caracterizada pelas
entradas e saidas descentradas, que se avizinham a uma disposicao caotica. Nesse sentido,
a errancia ndmade que se encena na literatura rosiana segue a légica dos movimentos
aberrantes. E, recordemos, logico ndo significa racional. Afinal, “(...) um movimento ¢é
tanto mais I6gico quanto mais escapa a toda racionalidade. Quanto mais irracional, mais
aberrante” (LAPOUJADE, 2015, p. 13). Irracionalidade expressa pelos marginais da
razdo e pela inventiva linguagem que pde em cena inUmeros agenciamentos, forcas que
vem a tona em virtude da multiplicidade de vozes presentes nessa literatura.

Nessa légica rizomatica, a linguagem ganha corpo no préprio movimento de vir
a ser que se encena nos multiplos caminhos percorridos nas narrativas experienciadas
nessa zona geografica de intensidades que € o sertdo. Para nds, a travessia também é o
lugar em que se desdobram os outros possiveis estados que se fazem presentes nos devires
de linguagem criados nessa literatura. A préatica desse exercicio de linguagem rosiano
conjura uma rede de devires: o devir-animal, o devir-indio, o devir-mulher e tantos outros
agenciamentos. Uma rede para que a linguagem possa existir em continuo fluxo, em fuga
das forgas que pretendem conserva-la, assim como o proprio pensamento, em uma forma
estriada.

Entendida nesses termos, a travessia em Rosa funcionaria como uma provocagao

que faz o pensamento pensar. O pensamento levado a seus limites ndo acontece a toda
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hora e, tampouco, pode ser garantido pela inteligéncia do pensador, ainda que este seja
muito erudito. “O homem sabe pensar na medida em que tem a possibilidade de pensar,
mas esse possivel ainda ndo garante que sejamos capazes de pensar” (HEIDEGGER apud
DELEUZE, 2005, p. 190). Se admitirmos que o pensar ndo € uma atividade que se da de
forma natural como a tradicdo dogmatica preconiza, admitimos também que para pensar
€ necessario um acontecimento, uma forga, um movimento capaz de romper com o

programa metafisico. A esse respeito, Deleuze afirma:

Que pensar seja 0 exercicio natural de uma faculdade, que esta faculdade tenha
uma boa natureza e uma boa vontade, isto ndo se pode entender de fato. “Todo
mundo” sabe que, de fato, os homens pensam raramente e o fazem mais sob
um choque do que no ela de um gosto. E a célebre frase de Descartes, segundo
a qual o bom senso (a poténcia de pensar) ¢ a coisa do mundo melhor repartida,
é apenas um velho gracejo, pois consiste em lembrar que 0os homens lamentam,
arigor, a falta de memoria, de imaginagdo ou mesmo de ouvido, mas se sentem
sempre muito bem-dotados do ponto de vista da inteligéncia e do pensamento
(DELEUZE, 2018a p. 173).

Encontramos tal forca na ruptura com os esquemas esperados, fuga que se
materializa no movimento aberrante, uma forca que obriga o pensamento a pensar. Forc¢a
que se afigura de diferentes maneiras na literatura rosiana.

Em meio a tantas possibilidades discursivas que o texto de Guimardes Rosa
apresenta para dar corpo a fluidez de sua linguagem némade, visitaremos agora uma
narrativa que dialoga com as possibilidades visuais da letra. Ela prop6e um jogo de
criacdo de imagens que insere o olhar na teia rizomatica dos maultiplos caminhos

oferecidos pela literatura rosiana.

3.6 Um quadrinho sem contornos

E como é que as criaturas confere-
se possibilidade de existirem soltas,
assim, separadas umas das outras,
como bolas ou caixas, cada qual
um mistério particular, por ai?

Guimaraes Rosa

A producdo das imagens nos textos de Guimarées Rosa e o tratamento dispensado
pelo autor ao tema configuram também um dos maltiplos movimentos de linguagem que
séo capazes de instigar e provocar o pensamento. Configuram, assim, mais uma forga que
violenta as logicas estabelecidas. Falar a respeito do olhar e da imagem em Rosa nos
remete a inUmeros textos e personagens, como o famoso Miguilim, personagem que

incorpora uma espécie de transformacdo pelo olhar a que todos os individuos estdo
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submetidos. Ele mostra de forma poética uma percepcdo diferenciada do mundo,
evidenciando que cada forma de ver gera também sentidos outros.

Mas, hd um conto publicado em Tutaméia que produz e pensa a imagem em sua
fluidez. O conto “Quadrinho de estéria” traz em seu titulo uma inversdo sintatica dos
termos que, em sua posicdo usual, indicariam uma historia em quadrinhos. E uma
inversdo que se afigura muito além do que a mera aluséo a essa referéncia da cultura pop.
O enquadramento evocado no titulo convoca a exploracéo das possibilidades visuais que
podem ser despertadas a partir do estimulo verbal.

Da mesma forma que a configuracdo do sentido em Rosa obriga o leitor a criar
novos caminhos para possiveis interpretacdes, também suas imagens se abrem a novos
possiveis. Em “Quadrinho de estoria”, as imagens ndo sdo construidas da forma
habitualmente encontrada na maioria das ficcBes, que se valem das técnicas descritivas
textuais na tentativa de retratar uma imagem verbal.

No referido conto, as imagens séo configuradas a partir do olhar de um prisioneiro
que tem a visdo delimitada pelos contornos de sua cela. “Ele espia, mogo que se notando
bem, muito prisioneiro, convidado ao desengano. Espreita as fora imagens criaturas”
(ROSA, 1969, p. 122). Porém, esse enquadramento que surge como aparente obstaculo
ndo constitui um empecilho para a configuracdo das imagens, ao contrério, funciona como
um processo motivador para sua cria¢do. Esse € apenas um dos indicios que nos permite
dizer que o processo descritivo em Guimaraes Rosa ndo se prende ao exercicio mimético
caracteristico das descri¢cdes que pretendem representar com fidelidade uma determinada
cena. Pratica que visa a simples substituicdo de algo que estd em falta, ausente. Rosa
ultrapassa o exercicio de descrever como o ato de tornar presente mais uma vez o que se
da a ver aos olhos em uma imagem fisica.

O que entendemos por uma descricdo em seu texto ndo tem relacdo com a
configuracdo de um sentido esperado nas descri¢des corriqueiras deste tipo textual, tantas
vezes comparado a pintura ou fotografia. Mas a criacdo de uma linguagem capaz de
ultrapassar a logica da semelhanga presente na maioria das descri¢des. Trata-se de uma
concepgdo proxima a de Deleuze que, como ja salientamos aqui, percebe a imagem como
efeito ou producéo direta do real e ndo mais como substituicdo simbolica de algo ausente.

E importante ressaltar que tal logica da semelhanca se filia a tradicio da
representacdo classica, que é o tipo de representacdo que esta associada a imagem

dogmaética do pensamento, ou seja, de toda representacdo que se filia a heranca platénica.
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3.7 Imagem e literatura

Ao pensar nas possibilidades de criacdo de imagens a partir do discurso literario,
pode-se definir, inicialmente, uma imagem em literatura como um “(...) enunciado ou
conjunto de enunciados no qual os signos linguisticos estdo dispostos de modo a ressaltar
os tragos sensiveis daquilo que constitui o objeto do discurso” (GUIMARAES, 1997, p.
60). Destacamos de inicio essa defini¢do porque ela expressa o esforco de adequacgédo
entre o visivel e o verbal em uma tentativa de ressaltar os tracos sensiveis por meio de
recursos signicos. Um esforco que pode ser observado em varios textos literarios.

Se nos atermos a definicdo saussuriana de signo, teremos, para a criagdo de
imagens em literatura, uma repeticdo dos signos referentes a uma desejada descri¢éo de
carater mimético. Trata-se de uma aproximacao que se da pelo exercicio programatico da
repeticdo, a mesma a que nos referimos anteriormente quando tratamos dos processos

recognitivos no pensamento.

Tornada como uma presa do dominio da referéncia, a imagem literaria é
tomada como segundo elemento em relacdo a um primeiro objeto, e, portanto,
condenada a ser percebida como menos exprimivel em sua linguagem.
(GUIMARAES, 1997, p. 65).

E comum, nessa abordagem tradicional que amplia o papel do referente, tratar o
tipo textual descritivo como aquele que traz a tona os elementos sensiveis de uma
imagem. No ensaio “O efeito de real”, Roland Barthes, ao refletir sobre a descrigdo na
literatura, diferencia dois tipos de verossimilhanga em Flaubert: o primeiro, de apelo
“estétic0”, presente na descrigdo da cidade de Rouen, que se vale das “regras culturais de
representagdo” (BARTHES, 2004, p. 186) e ndo simplesmente pela obediéncia ao
modelo. J& o segundo tipo de verossimilhanca se curva a exatiddo do referente, com a
intencdo de somente denoté-lo. Superar essa exatiddo do referente parece, portanto, ser
um primeiro passo em dire¢do a uma ordem sensivel.

O que encontramos em muitos textos da literatura de Guimardes Rosa é justamente
0 apagamento dos sinais referenciadores. Temos a primazia de uma linguagem dominada
por signos que teimam em fugir & l6gica da representacdo. E uma maneira de erguer
imagens por meio de uma imprecisdo signica. Cria-se um campo de referéncia por meio
de um lexico que recorta a realidade em porcGes andnimas, sempre em movimento,
ndmades, que produzem imagens que tendem a abandonar o referente e criar uma nova
rede de percepgdes e sensagdes. Conforme o modo como essas referéncias séo recortadas

pela percepcdo, obtém-se tipos diferentes de imagens: tateis, acUsticas, visuais etc. E
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dessa forma que seu texto atinge dominios que podemos chamar de zonas sensiveis, em
vez das zonas perceptiveis pela repeticdo mimética dos esquemas de representacao.
Assim é a maneira como a personagem do prisioneiro do conto se afigura em suas
paginas: “Ele é réu, as maos, o halito, os olhos, seus humanos limites; so a prisdo o salve
do demasiado. Sempre outra vez tem de apoiar, nas tdo vivas, que passam, a vontade de
lembranga dela, e contemplo: o mundo visto em agdo” (ROSA, 1969, p. 123).

O ser encarcerado, livre do demasiado humano, da inflagdo de estimulos visuais e
comandos recognitivos, € a personagem que celebra a liberdade de poder privilegiar o ser
do sensivel e com isso indica a necessidade de estar um passo além da referéncia. O que
importa na imagem literaria, nessa sua representacdo dos tracos sensiveis que ela
compartilha com o objeto representado ndo é a sua semelhanca com ele, mas 0s meios,

0s materiais de sua producao:

Pintamos, esculpimos, escrevemos com sensagfes. Pintamos, esculpimos,
compomos, escrevemos sensagdes. As sensagdes, como perceptos, ndo sao
percepc¢des que remeteriam a um objeto (referéncia): se se assemelham a
algo, é uma semelhanca produzida por seus proprios meios, e 0 sorriso
sobre a tela é somente feito de cores, de tragos, de sombra e luz
(DELEUZE; GUATTARI, 2016, p. 196).

Segundo Deleuze e Guattari, a arte € capaz de criar pensamentos por meio de
sensacOes gque os autores nomeiam de perceptos e afectos. A arte da consisténcia as
percepcdes passageiras que nos temos quando, por exemplo, visualizamos uma paisagem.
A literatura seria a arte de transformar as percepcfes em perceptos e as sensacdes em
afectos.

Nesse sentido explorado por Deleuze e Guattari, 0 conjunto de enunciados que
formam uma imagem é, sobretudo, uma espécie de bloco de sensacBes, perceptos e
afectos, paisagens, visOes e devires. De acordo com esses autores, no trabalho da arte ou
da literatura, o que se conserva ndo é o material — seja este o signo linguistico, 0 marmore

Ou a cor — 0 que se conserva éo percepto ou o afecto.
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3.8 Um movimento em falsificado alcance

A travessia que a literatura rosiana promove sO se realiza porque destorce a
linguagem obrigando-a a dizer a lingua do fora, ou seja, a lingua que em seu
desdobramento possa dizer algo para além dos referentes que aprisionam 0s signos em
sua cadeia recognitiva. E somente por meio de uma operacdo dessa ordem que sua
linguagem sera capaz de se conservar por meio de perceptos e afectos.

Em “Quadrinho de estdria” (ROSA, 1969), temos uma das facetas de tal esforco
da linguagem rosiana, que € a fuga do referente verbal da imagem que ocorre em fungéo
de um arranjo que busca romper com as ldgicas da representacdo. Ao tecer a narrativa
deste conto a partir da premissa do olhar de um prisioneiro, portanto, de um individuo
que tem a visdo limitada, Rosa cria um paralelo com a prépria impossibilidade do
discurso. Porém, apesar de ter o olhar limitado pela condicdo de encarcerado, a visdo da
personagem do conto é capaz de ultrapassar o que estaria esquadrinhado pelo véo de sua
cela. Tal possibilidade é materializada pela memadria, essa inesgotavel fonte de criacao.
“O que recorda nao se sabe quando onde” (ROSA, 1969, p. 122).

A mulher, a do vestido azul, que ocupa o olhar do prisioneiro e que € vista em
tantas mulheres que passam pelo vdo do cércere, encarna a necessidade de ver pelo
processo de recriacdo da memoria/imaginacdo. “A do vestido azul, esta, objeto no
perimetro de sua visao, no tempo, no espaco. (ROSA, 1969, p. 123).

O prisioneiro é aquele que, no conto, recorda e esta condenado a distancia do que
foi recordado. Simultaneamente, 0 que esta distante parece mais proximo quando se torna
lembranca materializada em uma imagem. Esse € um dos grandes conflitos vividos pelo
preso, que sofre tanto pela intransparéncia das pessoas como pelo excesso de
transparéncia de sua lembranca. “Assusta, a intransparéncia equivoca das pessoas,
enviadas. Elas nao sdo” (ROSA, 1969, p. 123). Tal conflito se revela na tentativa do
prisioneiro de investir de acdo a sua memoria, ao contaminé-la da viséo, da imagem que
tenta contornar as suas recordagdes transbordantes.

Se nos atentarmos para a natureza reflexiva do livro em que o referido conto se
encontra, Tutaméia, devemos considerar que se trata de uma obra que discute, por meio
de seus quatro prefacios, questes de linguagem e representacdo. Tendo em conta tal
visdo, é possivel inferir que a tematica explorada nessa narrativa se avizinha aos
reflexivos textos que perscrutam as possibilidades da linguagem, no caso, as evocadas

pelas relagdes entre imagem e palavra.
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Por essa perspectiva, serdo muitos tracos no texto que nos permitem a
aproximagao com esse jogo entre os limites da linguagem verbal e a imagem. Como este
que encontramos em: “S6 em falsificado alcance a apreende, demarcada por imaginario
compartimento, como o existir da gente, pessoa sozinha numa pagina” (ROSA, 1969, p.
122). A mesma falta de apreenséo do sentido observada na linguagem verbal se repete no
enquadramento que falseia a aproximagéo, como um movimento de close de uma camera.
O inapreensivel sentido que ganha corpo com a demarcacdo dada pelo imaginario
compartimento, a memoria. Incompreensivel sentido de existéncia que pode ganhar
outros tantos significados quando uma voz se imprime em uma pagina. Trata-se de mais

um movimento rosiano capaz de promover paradoxos e a profusao de sentidos.

Parece interessar sobremaneira a Guimardes Rosa esse trabalho de
linguagem que engendra novos sentidos. Se o ver é sempre apreender em
falsificado alcance, o texto é onde a linguagem, ainda que aprisionada em
sua “moldura”, o codigo linguistico oficial, pode se soltar. No “Quadrinho
de estdria”, esse jogo ambiguo esta encenado: estar aprisionado em uma
pagina é, ao mesmo tempo, revelar-se (MACHADO, 2009, p. 328).

O prisioneiro, como o escritor e 0 poeta, consegue enxergar para além do que se
da a ver, porém o alcance de tal olhar é circunscrito pela imaginacdo em perpétuo jogo
com a memdria. Jogo que propicia a criacdo de quadros, fotografias que revelam
instantaneos lampejos lembrados. Por isso o texto nos remete ao universo das histérias
em quadrinhos. Porém, trata-se de uma H.Q. sem desenhos com palavras inscritas, mas
com sentengas que evocam imagens e compdem uma cena, um quadro, uma imagem.

Nesse sentido, as imagens do texto sdo como instantaneos fotograficos: “Aqui
insere 0 sujeito em retdngulo cabeca humana com olhos com pupilas com algo; por
necessitar, ndo por curiosidade” (ROSA, 1969, p. 122). O ver como necessario para
alimentar aquilo que o faz criar, a sua memoria: “Mas ele ndo pode querer; e s6 memoria”
(ROSA, 1969, p. 124). Lembrancas ativadas em um continuo processo, em um jogo com
quadros momentaneos, com destaque para a imagem da mulher do vestido azul que, nesse
processo, “Desfaz 0 vazio, conforma o momentaneo, ocupa o arbitrario segmento,
possivel (ROSA, 1969, p. 125).

Aquilo que ndo se faz presente pode ser transvisto no que de fato esta. Um jogo
que pde em cena a auséncia e a lembranca que se corporifica no acontecimento que o
preso necessita ver. “A qualquer mulher que agora vem e estd passando ¢ uma do vestido
azul, por exemplo, nova, no meio do meio-dia, no foco da praga” (ROSA, 1969, p. 122).
A visagem dessa mulher produz uma espécie de efeito de memoria. Ao observar a

qualquer mulher no foco da praga, sempre outra sera transvista.
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Tal atitude do preso nos ajuda a entender a instigante afirmacéo que lemos mais
adiante no conto: “Viver seja talvez somente guardar o lugar de outrem, ainda diferente,
ausente” (ROSA, 1969, p. 124). Podemos compreender o “guardar o lugar de outrem”
como o eterno jogo de lembrancas e esquecimentos que trabalha na configuracdo da nossa
subjetividade. “As lembrancas nos constituem de uma maneira dindmica; e por isso nunca
se é, mas sempre se parece ser — este o absurdo maior da condi¢do humana” (MACHADO,
2009, p. 329).

No jogo de parecer ser, a narrativa se desenvolve em um arranjo que falseia o
direcionamento a um sentido pronto e definido. Rosa, por meio de sua linguagem e suas
imagens aponta para a necessidade de fuga a égide da representacdo classica que impde
a busca pelo sentido Unico, verdadeiro e apaziguador. O narrador desse conto sabe que
buscar um Unico sentido totalizador € inatil. Em sua busca pela liberdade de sua
linguagem, ele recorre a visdo do prisioneiro, aquele que tem a ciéncia de que “A
liberdade s6 pode ser um estado diferente, ¢ acima” (ROSA, 1969, p. 125). Estado que
exige uma experimentacdo da diferenga. Esta, que se encena de forma instigante na

linguagem rosiana capaz de provocar uma dessubjetivacao pelo discurso e pelo olhar.

3.9 Uma razdo aberrante

Escreve-se para 0s bezerros que morrem,
dizia Moritz. A lingua tem de alcancar
desvios femininos, animais, moleculares, e
todo desvio é um devir mortal. Ndo h4 linha
reta, nem nas coisas nem na linguagem. A
sintaxe é o conjunto dos desvios necessarios
criados a cada vez para revelar a vida nas
coisas.
Gilles Deleuze

Se a empresa do olhar em Rosa nos indica uma configuracdo outra do real,
podemos falar também sobre uma outra possivel violéncia em relacdo & imagem
dogmatica do pensamento que ocorre quando o seu texto opera uma busca pela desrazao.
Busca que se efetiva por diferentes caminhos, seja dando voz ao louco, seja
experimentando narrativas aberrantes, que ferem as légicas do sentido ou seja
perscrutando a loucura que ha nas pessoas “normais”.

Veja-se, por exemplo, um entre os tantos anuncios de narrativas que Riobaldo faz.
Aqui, hé a evocacdo da desrazdo, de maneira que se instaure permanentemente a divida

em relacdo ao dito, o questionamento ao saber instituido: “Ao doido, doideiras digo” “Lhe
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falo do sertdo. Do que ndo sei. Um grande sertdao! Nao sei. Ninguém ainda ndo sabe.”
(ROSA, 1988, p. 84).

Essa fala antecede a muito famosa e comentada passagem do romance Grande
sertdo: veredas, que narra o primeiro encontro entre Riobaldo e Diadorim, ainda
adolescentes. Riobaldo, que fora enviado pela mée ao porto de um afluente do rio S&o
Francisco, o de-Janeiro, com a misséo de tirar esmola em pagamento de uma promessa,
tem ali a primeira visdo de um menino muito diferente.

Tal cena representa no romance um acontecimento, uma forca, a poténcia de um
encontro que obriga Riobaldo a instaurar novas formas de concepc¢édo do real e de sua
existéncia, fato que o impele a pensar, propriamente. Travessias que irdo se repetir em
sua diferenca ao longo de toda a narrativa, como afirma o préprio Riobaldo: “Ah, tem
uma repeticdo, que sempre outras vezes em minha vida acontece. Eu atravesso as coisas
— e no meio da travessia ndo vejo!” (ROSA, 1988, p. 26). Resultado de um saber sensivel,
afeito a outras logicas fora dos dominios da pretensa razdo, a sua repeticao que nao se da
a ver ao personagem rosiano confirma a sua impossibilidade de compreender
racionalmente a transformagdo que se da de fato. Afinal, “O real ndo estd na saida nem
na chegada: ele se dispde para a gente é no meio da travessia” (ROSA, 1988, p. 52). E,
portanto, nesse transito, ao decorrer do movimento que o real ira ser corporificar para
Riobaldo.

Quando ¢ chegado o dia de atravessar o grande rio em uma canoinha, é como se
uma parte de seu eu deixasse de existir. E o “Dia da gente desexistir” (ROSA, 1988, p.
41). Temos ai mais uma recorrente operacdo da literatura rosiana que configura o que
nomeamos de linguagem ndmade, o desfazimento do eu, a negagdo de uma identidade
estabilizada e a afirmacdo da diferenca substantivada em uma rizomatica rede de devires.
Riobaldo, marcado pelo fluxo do préprio discurso e por tantos outros fluxos que
configuram suas travessias no romance, embarca na canoa, no fluxo do rio, como aquele
que se entrega ao abandono. Ele percebe que agora ocupa o lugar de ndo mais poder se
reconhecer e, assim, afeito ao nomadismo, se deixa levar completamente pelo
movimento. Entregue ao fluxo do movimento do rio, ele sentencia: “Eu estava indo ao
meu esmo” (ROSA, 1988, p. 87). Ir ao seu esmo ¢é deixar se guiar pela erréncia, abracar
0 caos, é experimentar a fluidez de um espaco liso. E também a renuncia absoluta da
vontade do eu que, dessa forma, cria uma imagem que sugere uma forca que nos arranca

de n6s mesmos.



92

Os movimentos aberrantes nos arrancam de nds mesmos, segundo um termo
que retorna com frequéncia em Deleuze. Ha algo “forte demais” na vida,
intenso demais, que s6 podemos viver no limite de nds mesmos. E como um
risco que faz com que ja ndo atenhamos mais a nossa vida no que ela tem de
pessoal, mas ao impessoal que ela permite atingir, ver, criar, sentir através dela.
A vida s6 passa a valer na ponta dela prépria. Quid vitae? (LAPUJADE, 2015,
p. 23)

Colocar-se em uma situacdo de movimento aberrante é entrar em um movimento
que sempre forca a chegada ao limite. Porém, tais experiéncias-limite tém uma existéncia
verificdvel? Se ndo se pode chegar nunca em tal ponto, se jamais atingiremos o limite,
entdo como é possivel postular a existéncia de tais experiéncias?

Na literatura rosiana, acreditamos que tal experiéncia se desdobra em multiplas
instancias. Talvez, a mais evidente delas seja a que se efetiva por meio das incursdes pela
linguagem sempre em vir-a-ser, que revelam a sua condi¢gdo movente e ndo estatica,
linguagem repleta de neologismos, signos sempre prontos a produzir novos significados.
No caso da narrativa do de-Janeiro, acreditamos que ela encena a busca pelas experiéncias
limites que séo capazes de provocar a vida e 0 pensamento e, como tais, apresentam riscos
a vida, a0 mesmo tempo em que a afirmam. “Os movimentos aberrantes ameacam a vida
tanto quanto liberam suas poténcias” (LAPOUJADE, 2015, p. 22).

Por um lado, é justo dizer que os movimentos aberrantes ameagcam a vida, pois a
busca pelos limites poderia levar o individuo a ruina, na medida em que ele poderia
excedé-lo. Uma situagcdo ameacadora € a que se apresenta diante de Diadorim e Riobaldo

que seguem o curso do rio em dire¢do ao Sao Francisco.

Mas, com pouco, chegdvamos no do-Chico. O senhor surja: é de repentemente,
aquela terrivel agua de largura: imensidade. Medo maior que se tem, € de vir
num ribeirdozinho, e dar, sem espera, no corpo dum rio grande. Até pelo
mudar. A feilra com que o S8o Francisco puxa, se moendo todo barrento
vermelho, recebe para si 0 de-Janeiro, quase s6 um rego verde s6 (ROSA,
1988, p. 87-88).

O afluente que se conecta ao grande rio é a imagem do movimento aberrante que,
em meio a fluidez selvagem das aguas, busca por meio de novas experimentacoes, outros
caminhos e assim ampliar as conexdes. A vida em dire¢do ao outro, em direcdo ao
diferente. “Ele, o menino, era dessemelhante” (ROSA, 1988, p. 87). O menino em sua
diferenga convida Riobaldo a se movimentar como um ndmade, sentado, e assim lhe
proporcionar novos encontros capazes de despertar os impulsos vitais. Uma

experimentacdo vital, conforme Deleuze:

A experimentacdo vital é quando uma tentativa qualquer lhe pega, se apodera
de vocé, instaurando cada vez mais conexdes, abrindo-lhe a conexdes: tal
experimentacdo pode comportar um tipo de autodestruicao, ela pode passar por
produtos de acompanhamento ou de arrebatamento, tabaco, alcool, drogas. Ela
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ndo é suicida, porquanto o fluxo destruidor ndo se assenta sobre si mesmo, mas
serve a conjugacgdo de outros fluxos, sejam quais forem os riscos. Porém, a
empreitada suicida, pelo contrario, é quando tudo estd assentado sobre este

unico fluxo: “meu” tiro, “minha” sessdo, “meu” copo. (DELEUZE, 2016, p.
160).

Sabemos agora, que o perigo a que nos referimos anteriormente em relagdo aos
movimentos aberrantes ocorre quando o fluxo destruidor se assenta sobre si mesmo em
uma postura de recusa ao outro. Essa ndo € a situagcdo que encontramos na narrativa do
de-Janeiro. Nela, elementos de um saber sensivel, que foge as I6gicas dominantes, surgem
a todo momento.

Assim, por exemplo, Riobaldo descreve como percebe os imperceptiveis sinais de
Diadorim. “Comparavel um suave de ser (...) um cheiro bom sem cheiro nenhum
sensivel” (ROSA, 1988, p. 87). E continua sua descricdo que teima em perseguir 0S
limites do descritivel e assim esbarra nas raias da indefini¢do. “Se via que estava
apreciando o ar do tempo” (ROSA, 1988, p. 87). Diadorim se coloca diante do mundo e
0 aprecia em toda sua lentiddo. Contra o imperativo da velocidade dos modelos
dominantes da cultura do Estado e do mercado, ele se movimenta como um némade,
parado. Se move sentado na canoa que atravessa o rio Sao Francisco.

Atravessa! Sentencia Diadorim. “Carece de ter coragem...” (ROSA, 1988, p. 89).
Coragem para deixar-se ir ao proprio esmo e se desfazer dos apegos do eu. Mas, qual é o
lugar a que se vai indo ao seu proprio esmo? Lugares fluidos, deslizantes, lugares
indiscerniveis, € o lugar do bébado, do encontro selvagem, do lauareté que se liberta
dionisicamente, lugar a que se chega se permitindo entrar em uma espécie de movimento

aberrante.

3.10 O medo sojigado

Para Riobaldo, a entrada em tal tipo de movimento é marcada pela presenca do
medo. Por isso a formula “carece de ter coragem” surge como um ritornelo na breve
narrativa inserida no romance, coragem para superar a ignorancia do medo. So6 assim sera
possivel enxergar a vida com outros olhos e deixar o programa que somente enfatiza o
reconhecimento daquilo que é semelhante.

A coragem € o momento de lucidez que supera a ignorancia, esta que caracteriza
0 sentimento de medo. “O medo é a extrema ignorancia em momento muito agudo. O
medo O. O medo me miava” (ROSA, 2001, p. 57). Mas, o que significa estar ltcido nesses

termos? A que ldgica essa lucidez obedece? A que razao se reporta? Lucidez que da voz
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a logica dos desejos, dos agenciamentos. Carece ter coragem para assumir o risco de
desejar. Desejar outra vida, fora do Estado, da dominancia financeira, carece coragem
para abracéa-la na intensidade que tal gesto representa. Coragem para desejar viver a
plenitude de sua poténcia.

Trata-se, enfim, de um gesto grandioso. Afinal, existiria um medo maior do que o
medo de ser livre? O medo de se realizar pela afirmacdo de sua poténcia? A famosa
reflexdo de Etiéne de La Boétie acerca de seu conceito de “servidao voluntaria” nos
oferece algumas pistas para esta pergunta. Guattari e Deleuze comentam a respeito de tal
impulso que faz com que o ser humano prefira viver em um estado de servidao. “como
foi que pessoas quiseram ou desejaram uma servidao, que certamente néo lhes vinha de
um desfecho de guerra involuntario e infeliz?” (DELEUZE; GUATTARI, 2017, p. 23).
Os autores concordam com a prevaléncia de tal comportamento. Mesmo que seja para
servir um déspota e dar direitos e razao para ser subjugado socialmente. O homem prefere
a servidao voluntaria, a sujeicao subjetiva, entregar o seu corpo a couraga moral, em vez
de ser livre para criar os seus proprios valores. E como se ele se entregasse & coagio do
outro, confortando-se com o poder do opressor e com a sua propria impoténcia.

A conexdo narcisista®, marcada pela busca do reconhecimento do igual, nega a
diversidade e a intensa pluralidade da vida. A cultura da forma Estado-Igreja-Mercado-
Recognicao fomenta a busca por recompensas e punicdes. A diversidade surge quando se
da voz ao que € intrinseco ao ser e ndo a camada superficial do eu, que ndo passa de uma
convencdo identitaria. O que é intrinseco ao ser sé pode surgir quando abolimos o peso
de viver sob o juizo de Deus. Pois quando se vive sob a égide de tal juizo social,
inevitavelmente nos tornamos condenados pelo medo de ndo sermos aceitos. Trata-se de
um sujeito gque vive com a constante ameaca do abandono, nada mais humano.

Dai deriva também o medo de nunca ser suficiente, de ndo pertencer a nenhum
grupo. Carece ter coragem para criar 0 nosso préprio valor intrinseco, intimo, sem se
importar com o julgamento do mundo e se mover livremente. Abandonar a condigéo de
viver sempre em culpa, sempre em divida. Nietzsche destaca que a condi¢do do juizo é
“a consciéncia de ter uma divida para com a divindade” (NIETZSCHE, 2001, p. 104). E
preciso coragem para abandonar a servidao, a recognicao, e assumir o risco de ser tomado

por um movimento aberrante que se dirige em direcdo a liberdade.

8 Tal procura ¢ evidente se analisamos o comportamento das pessoas em redes sociais, por exemplo, em
que se busca incessantemente a correspondéncia com modelos, a premiacéo e a puni¢do em forma de likes
e deslikes.
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Se a divindade se instaura em um duplo movimento de dar esperancas de um além
vida, por exemplo, e, a0 mesmo tempo, se impde pelo medo do pecado e da punigéo, ser
livre também ¢é livrar-se dessa tensdo de viver entre a esperanca e 0 medo. SO assim é
possivel abandonar a vulnerabilidade de quem vive prisioneiro das aflicGes inerentes ao
julgamento social. Por se ocuparem sempre de si mesmas, sempre preocupadas em
atender aos modelos e as expectativas, as pessoas se tornam vulneraveis, por isso tém
medo.

Quando o ser se liberta, abandona as preocupacfes da subjetivacdo da cultura
instituida. Assim, ele se permite abrir as diferencas, ao outro, porque ndo se sente
constantemente ameagado. Trata-se de uma condigéo bem diversa da descrita por Byung-
Chul Han que analisa as condicdes vividas pelo sujeito da sociedade do cansaco (HAN,
2017). Um sujeito reprimido pelo principio do desempenho que vive cercado pelo medo
de falhar.

Diadorim rompe com o medo, é um ser livre. N&o &, portanto, um prisioneiro da
cultura do modelo e da semelhanca e ndo perde a pura vida se preocupando em atender
as expectativas, em vez de olhar para si e criar. A liberdade é experimentada por ele
enquanto intensidade de ser. Ndo a toa sua imagem sera associada a0 mar no romance, a
partir de imagens configuradas pela cor de seus olhos verdes, além da denominacao
explicita quando de sua morte: “Morreu o mar que foi” (ROSA, 1988, p. 532). Se a terra
firme é o local da seguranca, 0 mar se afigura como passagem para O risco, para o
desconhecido, para a vida enfim.

Ele encarna assim a prdpria diferenca em relagdo ao modelo imposto pelo mundo
dito civilizado, que ndo suporta a diversidade e reprime a criacdo de tantos desejos que
nascem quando o medo é subjugado. Se tal empresa de superacdo é negada ao humano
civilizado, 0 mesmo nao se aplica ao povo porvir que Diadorim representa. Ele ndo é
ignorante pelo dominio do medo. O que ele ignora € a sua propria existéncia. “Que € que
a gente sente, quando se tem medo?” (ROSA, 1988, p. 89). A sua pergunta perturbadora
revela sua vocagdo para uma condicdo pos-humana, de um povo ainda por vir. Ele assim
ultrapassa a condicdo daquele em que o desejo deve ser sempre reprimido, ainda que isso
se efetive de forma paradoxal em sua jornada no romance.

Sua sabedoria, isto €, a sua coragem que o livra da vida servil, o livra dos juizos e
preconceitos. Sem a programacéo da subjetivacdo que so reconhece 0 mesmo, ele pode
se virar para a vida, para a fluidez de sua prdpria poténcia e dar atengdo a sua conexao

com a natureza, com o0 acaso. Fato que é marcado no encontro do de-Janeiro: “Sentamos,
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por fim, num lugar mais salientado, com pedras, rodeado por aspero bamburral. Sendo de
permanecer assim, sem prazo, isto é, o quase calados, somente” (ROSA, 1988, p. 90). O
siléncio de ambos marca a profunda conex&o com o instante, com o acontecimento, com
a capacidade de experiencia-lo. “Diadorim também disso nao disse; ele gostava de
siléncios” (ROSA, 1988, p. 25). Afinal, o siléncio torna possivel a emersdo das
singularidades sufocadas pela imposi¢do das identidades fixas. “O senhor sabe o que o
siléncio é? E a gente mesmo, demais” (ROSA, 1988, p. 371).

O episadio do rio de Janeiro ndo marca apenas o encontro de Riobaldo e Diadorim,
mas traduz uma profunda demonstracdo de conexao como o acontecimento, com 0 corpo,
com 0 pensamento, com as poténcias da vida se aproxima da busca por um outro estado
do pensamento, mais proximo a um estado meditativo. Livre dos julgamentos das
instancias de poder, 0 pensamento pode se concentrar no instante ja. Nesses estados de
mudanca da consciéncia, sdo comuns os relatos de aumento da percepcéo dos sentidos.
H& uma espécie de intensificacdo do sensivel que altera a percepcdo dos sons, cheiros,
visdes e movimentos. Mas tal amplificacdo dos sentidos ndo se associa a uma postura de
vigilia, pelo contrario. Em toda a sua calma, Diadorim se vale da sua conexdo com o
momento para exercer a maxima violéncia.

Assim, quando surge o mulato na cena que “Anduzido fungou, e, mdo no fechado
da outra, bateu um figurado indecente” (ROSA, 1988, p. 91) ameacando, portanto, um
possivel estupro, Diadorim se mostra impassivel. “Olhei para o menino. Esse ndo
semelhava ter tomado nenhum espanto, surdo sentado ficou, social com seu préatico
sorriso” (ROSA, 1988, p. 91). Sua total integracdo com seu entorno se revela na absoluta

habilidade e agilidade para se livrar do eminente perigo.

Ah, tem lances, esses — se riscam tao depressa, olhar da gente ndo acompanha.
Urutu da e ja deu o bote? S6 foi assim. Mulato pulou para tras, 6 de um grito,
gemido urro. Varou o mato, em fuga, se ouvia aquela corredoura. O menino
abanava a faguinha nua na mao, e nem se ria (ROSA, 1988, p. 91).

De maneira imperceptivel — “Mas o menino ndo se aluia do lugar” (ROSA, 1988,
p. 91) — Diadorim embebe o ferro na coxa do mulato. Em nenhum momento se mostra
abalado, reticente, mas entregue ao tempo presente, sem medo, sem preocupagdes: “Mas
veio demordo, vagorosinho até aonde a canoa. E ndo olhava para tras. Ndo, medo do
mulato, nem de ninguém, ele ndo conhecia” (ROSA, 1988, p. 91).

A poténcia desse primeiro encontro causa uma transformacdo inominavel em
Riobaldo. O encontro com a diferenga que Diadorim representa. “Sou diferente de todo o

mundo. Meu pai disse que eu careco de ser diferente, muito diferente...” (ROSA, 1988,
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p.92). Encontro que muda a relacdo do narrador com o medo e abre para ele

possibilidades impensadas.

E eu nado tinha medo mais. Eu? O sério pontual € isto, 0 senhor escute, me
escute mais do que eu estou dizendo; e escute desarmado. O sério € isto, da
estoria toda — por isto foi que a estéria eu Ihe contei —: eu ndo sentia nada. SO
uma transformacdo, pesavel. Muita coisa importante falta nome. (ROSA, 1988,
p. 92).

Trata-se de um encontro transformador, que mexe com as varias facetas de
Riobaldo, seus varios devires, “Por que foi que eu precisei de encontrar aquele Menino?”
(ROSA, 1988, p. 92). Foi preciso porque somente o encontro é capaz de liberar as
poténcias adormecidas. Encontros marcados pelos paradoxos, contradi¢des, liberam o que

Deleuze considera como a grande centelha provocadora do pensamento: o signo.



CAPITULO IV

Entre o inefavel e o infando
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4.1 A caminhada némade se faz por paradoxos

Tudo € incauto e pseudo,
as flores sou eu nao
meditando, mesmo o de
hoje é um dia que comprei
fiado.

Guimarées Rosa

O que faz com que uma espécie de linguagem némade esteja tracada sob as linhas
que compdem a literatura rosiana? Ndo h& uma resposta Unica e objetiva para essa
questdo, mas uma multiplicidade de acontecimentos, devires, agenciamentos e linhas de
fuga que desenham uma perspectiva rizomética sobre o papel. O desfazimento da ideia
de “eu”, o abandono do juizo de Deus, a ruptura com os modelos de significagdo e
representacdo consagrados pela cultura da recogni¢éo, a proximidade com o caos, a fuga
de toda forma de enclausuramento e opresséo, a busca por um movimento aberrante que
ndo se submeta a organizacdo temporal. Todas essas estratégias sdo operagdes que
inferimos nos textos de Jodo Rosa e que nos ajudaram a figurar o que entendemos por
esse nomadismo de linguagem.

Podemos concluir, até aqui, que essas operacBes rosianas sdo como pequenas
violéncias que compdem uma espécie de vitalismo que se faz presente na linguagem
ndmade. Um vitalismo que tem em seu horizonte a proposicdo de uma literatura que é
capaz de forcar o pensamento a pensar. E, para isso, € necessario que tal texto coloque
em jogo a logica do sentido, que subverta 0 bom senso e o0 senso comum, a doxa, enfim,
que afirma que pensar € um gesto simples, corriqueiro.

Seria preciso ser muito “simples” para acreditar que o pensamento é um ato

simples, claro para si mesmo, que ndo pde em jogo todas as poténcias do
inconsciente e do ndo-senso no inconsciente (DELEUZE, 2000, p. 77).

Em Rosa, a busca pela violéncia do ndo-senso, pelas poténcias inauditas que s
podem ser expressas por uma linguagem em estado de vir a ser, se afigura de diversas
formas. E, em todas as operacBes presentes em seus textos, a linguagem trabalha como
um dispositivo gque pretende levar o pensamento a seus limites, em busca do inefavel e
do infando, do impensavel, enfim. Para tanto, o texto rosiano se vale de invengdes
linguisticas, tor¢Bes conceituais, aporias, dificuldades e muitos paradoxos.

Jaaludimos, no inicio deste trabalho, ao fato de que o paradoxo é mais um recurso
utilizado por Guimardes Rosa para que sua literatura possa escapar a cultura da
recognic¢éo. Enquanto esta opera com base na fixidez de sentido, o texto rosiano busca

sempre a fluidez de uma linguagem em estado de vir a ser. Por isso é possivel aproximar
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a linguagem de Jodo Rosa ao conceito de paradoxo como Deleuze o entende, como
concepgdo de um puro devir. Trata-se de um olhar sobre o termo que surge quando o
filosofo analisa os paradoxos criados por Lewis Carroll em Alice.

Quando digo “Alice cresce”, quero dizer que ela se torna maior do que era.
Mas por isso mesmo ela também se torna menor do que é agora. Sem duvida,
ndo é ao mesmo tempo que ela é maior e menor. Mas € a0 mesmo tempo que
ela se torna um e outro. Ela é maior agora e era menor antes. Mas é ao mesmo
tempo, no mesmo lance, que nos tornamos maiores do que éramos e que nos
fazemos menores do que nos tornamos. Tal é a simultaneidade de um devir
cuja propriedade é furtar-se ao presente. (...) Pertence a esséncia do devir
avancar, puxar nos dois sentidos ao mesmo tempo: Alice ndo cresce sem ficar
menor e inversamente. O bom senso é a afirmac&o de que, em todas as coisas,
ha um sentido determinavel; mas o paradoxo é a afirmacao dos dois sentidos
ao mesmo tempo (DELEUZE, 1998, p. 01).

Da mesma forma, em Rosa o paradoxo apresenta a qualidade de um puro devir
que assim assume a capacidade de tomar sempre os dois sentidos ao mesmo tempo, as
duas dire¢des simultaneamente. Tal proposicéo pode ser notada em suas narrativas, como
também nos prefacios de Tutaméia. Veja-se, por exemplo, o prefacio “Aletria ¢
hermenéutica”. Neste, como ja tratamos inicialmente, a imagem paradoxal ¢ estampada
no proprio titulo, que evoca uma relacéo entre a hermenéutica, uma pretensa ciéncia de
interpretacdo dos textos que tem a finalidade de “(...) restabelecer a significacdo primeira
de uma obra” (COMPAGNON, 1999, p. 60) ¢ 0 neologismo aletria que, em nossa leitura,
tem no prefixo “a” a negacdo da primazia da palavra, da letra. Temos, nesse titulo, a
recuperacao do sentido pela palavra e a negacao desta convivendo em um mesmo espaco,
puxando a significacdo nas duas direcdes ao mesmo tempo, fato muito presente nas
narrativas rosianas, especialmente em suas Terceiras Estorias.

N&o serd por acaso, portanto, que o livro assim prefaciado estara repleto de
paradoxos. No artigo “A imaginac¢do do paradoxo” (2006), Jodo Adolpho Hansen reflete
sobre as estratégias discursivas da literatura rosiana e enfatiza que o autor constitui seu
discurso por meio de paradoxos, promovendo a convivéncia de argumentos contrastantes,
simultaneamente validos, processo que, em Tutaméia, € utilizado em larga escala,

contrastando assim com o reduzido tamanho dos textos. De acordo com Hansen:

Falando por paradoxos — e insistindo no valor deles em oposic¢ao ao l6gico em
seus livros —, Rosa insiste em que seu discurso, como pratica e efeito, visa a
deslocar continuamente os limites explicitos das linguagens estabelecidas e,
subordinando sempre o que diz & maneira como diz, mostra que opera com
decisbes e ndo com adequacdo do discurso a verdades ja constituidas
(HANSEN, 2006, p. 104).

Mostrar a sua inadequagao as verdades constituidas € a tonica do prefacio “Aletria

e hermenéutica”. Assim, o famoso predmbulo, que também subverte as caracteristicas
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desse género introdutério em funcdo da sua multiplica¢éo no interior do livro, se constitui
em uma entre as muitas operacgdes que violentam a organizagéo racional do pensamento
preso a l6gica recognitiva. Por isso, 0 texto e 0s quarenta contos do livro irdo propor de
maneira abundante, imagens que se encontram entre o inefavel e o infando, imagens
impensaveis, insolaveis e insolitas.

Assim atribui-se a Voltaire — que, outra hora, diz ser a mesma amivude “o
romance do espirito” — a estrafaldria seguinte definicdo de “metafisica”: “E
um cego, com olhos vendados, num quarto escuro, procurando um gato preto...
que ndo esta la.” Seja quem seja, apenas o autor da blague ndo imaginou é
que um cego em tdo pretas condi¢Bes pode ndo achar o gato, que pensa que
busca, mas topar resultado mais importante, para la da tacteada
concentracdo. E vé-se que nessa risca é que devem adiantar os koan do Zen
(ROSA, 1969, p. 07, grifos do autor).

A referéncia aos koan nesse excerto ndo € um mero exemplo ilustrativo. Os koan
sdo histdrias de carater paradoxal elaboradas pelo budismo como uma espécie de técnica
de meditacdo, um caminho que, para esta doutrina, é capaz de orientar até mesmo para
uma epifania. Sdo imagens que ndo faltam nem nos prefacios, nem nas narrativas de
Tutaméia, como em outros contos do autor. A respeito dos koan, Deleuze ressalta a

capacidade dessas construcOes para desafiar a l16gica dos sentidos, das significacdes:

[...] célebres problemas-provas, as perguntas-respostas, 0s koan, demonstram
0 absurdo das significacbes, mostram 0 ndo-senso das designagdes. (...)
Através das significagdes abolidas e das designacdes perdidas, o vazio é o lugar
do sentido ou do acontecimento que se compdem com o seu préprio ndo-senso,
I4 onde ndo h& mais lugar a ndo ser o lugar. O vazio é ele o prdprio o elemento
paradoxal, 0 ndo-senso de superficie, o ponto aleatorio sempre deslocado onde
jorra o acontecimento como sentido (DELEUZE, 1998, p. 139).

Os koan do zen implicam no afastamento do bom senso e do senso comum, 0s
aspectos que fundam a doxa. Ao analisar a poténcia dos paradoxos em Alice, Deleuze
também destaca a propriedade que tais figuras tém de se furtar a doxa, um aspecto
determinante para que 0 paradoxo possa Seguir 0 seu caminho em direcdo aos dois
sentidos ao mesmo tempo, anulando assim a possibilidade de uma identificagdo. Para o
filésofo:

E que o paradoxo se opde a doxa, aos dois aspectos da doxa, do bom senso e
senso comum. Ora, 0 bom senso se diz de uma diregdo: ele é senso Unico,
exprime a existéncia de uma ordem de acordo com a qual é preciso escolher
uma direcdo e se fixar a ela. (...) 0 paradoxo é a subversao simultanea do bom
senso e do senso comum: ele aparece de um lado como os dois sentidos ao
mesmo tempo do devir-louco, imprevisivel; de outro lado, com o ndo-senso da
identidade perdida, irreconhecivel. (DELEUZE, 1998, p. 78-79).

Os paradoxos criados por Lewis Carroll fazem com que Alice sempre tome 0s

dois sentidos a0 mesmo tempo e “(...) pde em jogo todas as poténcias do inconsciente e
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do nédo-senso no inconsciente” (DELEUZE, 1998, p. 77). Segundo Deleuze, o paradoxo
“(...) é a coexisténcia dos contrarios, a coexisténcia do mais e do menos num devir
qualitativo ilimitado, que constitui o signo ou o ponto de partida daquilo que forca a
pensar” (DELEUZE, 2018a, p. 194).

4.2 O sensivel intensivo: o signo e a poténcia dos encontros

Diz-se-nos também, é certo, que
tudo ndo passa de um engano de
arte, leigo e tredo: que quem
inventa palavras € sempre um
individuo, elas, como as criaturas,
costumando ter um pai sO; e que a
comunidade  contribui  apenas
dando-lhes ou fechando-lhes a
circulagéo.

Guimarées Rosa

O signo constituido pela poténcia de um paradoxo € a categoria eleita por Deleuze
como aquela que forca o pensamento a pensar. Tratemos de deixar claro que néo se trata
do signo que funciona a partir de dualidades de base, significante-significado, que fazem
desse signo somente a presenca simbolica de um contetdo ausente. Deleuze se refere a
um signo capaz de representar a violéncia das forcas imanentes que, no encontro com a
nossa subjetividade, termina por obriga-la a se desviar de seu pensamento recognitivo.
“Ha no mundo alguma coisa que forca a pensar. Este algo ¢ o objeto de um encontro
fundamental e ndo de uma recogni¢ao” (DELEUZE, 2018a, p. 182). Para Deleuze, o signo
€ uma poténcia capaz de provocar uma tor¢cdo no pensamento, fazendo-o recusar a
familiaridade dele consigo mesmo.

Deleuze afirma que o signo ¢é aquilo que se passa na intensidade dos encontros,
obrigando-nos a sentir e a pensar de outros modos. Nao se trata aqui, na nogéo de signo
deleuziana ou da nossa proposta de analise da linguagem némade, de pressupor uma
simples subordinacdo do inteligivel ao sensivel. Mas, sim, de um processo de
intensificacdo dos estimulos do pensamento capaz de arrastar o inteligivel e o sensivel e
assim conjurar uma forca capaz de alterar os processos de percepgdo. Em tal processo, a
criagdo de imagens paradoxais surge como um privilegiado recurso capaz de provocar a
violéncia desses encontros, pois elas intensificam aquilo que antes era simplesmente
ignorado pelo fato de jamais ter sido pensado.

Em seu uso intensivo, a sensibilidade se torna capaz de sentir o que é insensivel,

de uma perspectiva empirica, por exemplo. Nesse tipo de uso, a memoria também entra
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em contato com aquilo que s6 pode ser lembrado e a0 mesmo tempo esquecido, ou com
0 que € o0 imemoravel, como analisado na narrativa de “Quadrinho de estoria”. Assim, a
imaginagdo migra para regifes que ousam imaginar 0 que antes era impossivel de se
imaginar. A linguagem, em seu uso intensivo enfim, gagueja e alcanca o fora de uma
lingua. Ela estabelece relacfes intrinsecas com o siléncio ou o indizivel. Desse modo,
quando a sensibilidade alcanca o signo, ela ja estd em seu exercicio transcendente e o
pensamento jA comegou a pensar para além dos limites da doxa. Assim ele encontra as
poténcias que estavam segregadas pelo poder da recognicao.
Com efeito, o intensivo, a diferenca na intensidade, € a0 mesmo tempo o objeto
do encontro e o objeto a que o encontro eleva a sensibilidade. Nao sdo os
deuses que sdo encontrados; mesmo ocultos, os deuses ndo passam de formas
para a recogni¢do. O que é encontrado sdo os demdnios, poténcias do salto, do
intervalo, do intensivo ou do instante, e que s6 preenchem a diferenca com o
diferente; eles sdo os porta-signos. E 0 mais importante: da sensibilidade a

imaginacdo, da imaginacdo a memoria, da memoéria ao pensamento
(DELEUZE, 2018a, p. 198).

O signo € o resultado de um encontro intensivo no qual o pensamento é forcado a
pensar a diferenca e, aléem da forca dos encontros paradoxais em Rosa e dos seus
experimentos linguisticos e sintéticos, em sua literatura, os encontros funcionam como
metaforas para a experimentacdo de intensidades.

Quando discutimos sobre o exercicio do poder e a supressdo das poténcias,
verificamos que a cultura dominante trabalha contra as possibilidades que poderiam levar
as pessoas a experimentar as suas proprias intensidades. Como elas nao sabem fazé-lo,
investem em prisdes. A forca do encontro de Riobaldo e Diadorim, encontro que celebra
a poténcia, metaforizado no encontro dos rios Sdo Francisco e de-Janeiro, é também uma
forma intensiva da literatura rosiana caminhar em direcdo a um pensamento que se vé
forgado a pensar a diferenca.

Desse modo, teremos em tal literatura o encontro de personagens, 0 encontro com
as outras linguas e com as outras possibilidades do vir-a-ser signo. Como € o caso do
encontro com o selvagem que abala a relagdo entre o rosto e as primeiras instancias de
significagdo, que constituem o processo de rostificagdo, como analisado na narrativa de
“Meu tio o lauareté”. O rosto, este que ¢ um dos mais evidentes dispositivos na fixagdo
das identidades em um lugar estanque, lugar que necessita da negacéo da diferenca para
que possa imprimir a sua ldgica identitaria. Foi necessaria a assombrosa forca de um

encontro com as poténcias selvagens para desfigurar esse rosto a fim de que as poténcias
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criadoras surgissem. E nesse sentido paradoxal da anulagéo dessa forca simbolica que é
0 rosto, que surge, na literatura rosiana, o signo como Deleuze o concebe. O signo
compreendido como um vitalismo que contém um paradoxo, portanto, o eterno devir, 0
vir a ser que nunca se encontra fechado por uma verdade.

Se a desfiguracdo do rosto surge como alternativa para poder atingir os dominios
em que se intensifica a sensibilidade, fazendo desse desfazimento o porta-signo que
comporta os contrarios, que leva ao encontro da diferenga, poderiamos inferir que
desfigurar toda a narrativa torna-se o imperativo para alcancar 0 movimento aberrante de
uma linguagem némade, a forca de uma intensa imagem paradoxal que se abre para a
producdo de sentidos diversos, intensidades multiplas e devires.

Em Tutaméia h4, notadamente, a proliferacdo de imagens paradoxais, como a que
propGe o multiplo no Uno e a intensidade na contencdo. Imagens que se formam a partir
de signos capazes de conter tais paradoxos e assim configurar o espaco para que seja
possivel narrar da forma mais sintética possivel e, ao mesmo tempo, delongar. Esta ultima
imagem, um paradoxo sempre presente no livro, que insidiosamente nos informa que € o
mais rapido que demora mais.

H&, em Tutaméia, a presenca de uma espécie de cifra rosiana relacionada a sua
extrema habilidade de condensar. O contista que ja havia anunciado tal empresa em
Sagarana, o livro das pequenas sagas, das historias que se assemelham as sagas (rana —
palavra tupi que significa proximo, semelhante). Sagas que repetem e se diferenciam do
modelo, seja por sua extensdo reduzida ou pelas novas investidas de inusitados herdis em
estranhas jornadas.

O conto que abre o livro Tutaméia, “Antiperipléia”, se investe dessas
caracteristicas. Cria-se, dessa forma, o antipériplo, o narrador que necessita construir uma
narrativa em desfazimento precisa igualmente se colocar em vias de se desfazer de si
mesmo, de sua subjetividade sedentéria. E como guia do percurso a ser narrado, ele recusa
0s pontos de partida e chegada, antes, necessita de se investir de um devir-cego para poder
enxergar além, e assim poder guiar o leitor por entre uma linguagem que ndo cessa hunca

de oferecer seu jogo paradoxal de sentidos e ndo sentidos.
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4.3 Narrar a contrapelo

A origem, ainda que seja uma
categoria inteiramente historica,
ndo tem nada em comum com a
génese das coisas. A origem ndo
designa o devir daquilo que nasceu,
mas sim 0 que estd nascendo no
devir e no declinio. A origem é um
turbilhdo no rio do devir e ela
arrasta em seu ritmo a matéria
daquilo que esta surgindo.

Walter Benjamin

O conto “Antiperipléia”, o primeiro dos quarenta contos de Tutaméia, se encontra
inserido em uma complexa dimensdo metatextual, e pode até ser percebido como uma
espécie de quinto prefacio do livro em que se afigura a proposta de uma anti-narrativa.
Enfatizamos, em nossa leitura do prefixo anti, a recusa a ortodoxia, ao impeto metafisico
de colocar tudo em uma forma e buscar a conformidade junto ao modelo. E clara a
proposta desse titulo em romper com a ideia de circum-navegacdo. Ruptura que pode se
estender a rigidez dos modelos retilineos, sequenciais e canonizados, como é o caso do
modelo de narrativa em que a figura do narrador exemplar encontra correspondéncia nos
arquétipos do ancido e do viajante.

Os temas candnicos estdo presentes no referido conto: o crime e a viagem. Porém,
neste, a épica narrativa heroica se faz ausente e da lugar a fragmentada narrativa de
Prudencinhano, um ex-guia de cego, ando e corcunda. O texto trata de uma aparentemente
banal estéria da relacdo extraconjugal de um homem cego com Sa Justa, uma mulher
casada. O tema arquetipico do crime motivado por amor esta presente, mas a narracao e
a figura do herdi sdo propostas de formas marginais.

Em “Antiperipléia”, mais uma vez a estratégia do relato € utilizada para dar voz a
uma experiéncia vivida no passado e, como acontece no Grande sertdo: veredas e em
“Meu tio o lauareté”, a narrativa se inicia com a marca do travessao, que indica a presenca
de um misterioso interlocutor, neste caso, 0 Séo Desconhecido. No conto, Prudencinhano,
que é suspeito do assassinato de seu antigo chefe, o cego Séo Tomé, reconstréi em seu
relato os acontecimentos por “detrds”, em uma referéncia a reconfiguracdo e criagdo
inatas a memoria. “Que as coisas comecam deveras € por detrds, do que ha, recurso;
quando no remate acontecem, estdo desaparecidas” (ROSA, 1969, p. 13). Nesse processo
de reconstrucdo, o narrador desfaz, cria e arranja os acontecimentos de tal forma, que a

elucidagéo sobre o crime recai em ambiguidades profundas.
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Examinar as coisas por detrds, além de apelar a recriagdo da memodria e da
imaginacdo, também nos aponta para um procedimento anacronico, j& que o conto revela
a impossibilidade de interpretar o passado sem referenciar o tempo presente. Desse modo,
propomos aqui uma breve aproximacao desse exame por detras ao pensamento do fil6sofo
francés Georges Didi-Huberman acerca da histdria da arte.

Ao pensar o tempo e sua relagdo com as imagens, Didi-Huberman n&o deixa de
reconhecer as contribui¢des de Gilles Deleuze a seu trabalho, especialmente os conceitos
deleuzianos de imagem-tempo e movimento aberrante. Assim como a imagem-tempo
deleuziana, caracterizada por uma aberracdo de movimento que liberta o tempo de
qualquer tipo de encadeamento ou ordem cronoldgica, a proposta de desmonte do tempo
efetuada por Didi-Huberman também recusa a representacdo sequencial.

Como Deleuze, ele realiza uma pertinente critica dos modelos de representacao
dominantes. Em sua analise que coloca a questdo: “que relacdo da historia com o tempo
a imagem nos impde?” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 30), Didi-Huberman nomeia o

movimento aberrante, que se furta a todo tipo de centragem, como sintoma.

Em primeiro lugar, o anacronismo parece emergir na dobra exata da relacdo
entre imagem e histéria: as imagens, certamente, tém uma histéria; mas o que
elas sdo, 0 movimento que lhes é prdprio, seu poder especifico, tudo isso
aparece somente como um sintoma (...) E o que Gilles Deleuze indicou de
maneira intensa, quando introduziu, no plano filoséfico, a nocéo de imagem-
tempo através da dupla referéncia a montagem e ao “movimento aberrante”
(que eu chamarei de sintoma). (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 31).

A interpretacdo da Histdria € uma area em que se espera o reconhecimento de um
progresso continuo, a identificacdo de um fio temporal que trabalha em beneficio de uma
pretensa unidade de sentido. Tal périplo bem delimitado é questionado por Didi-
Huberman, que ndo é o primeiro a criticar tal posicionamento do saber histérico. Suas
reflexdes dialogam intensamente com o pensamento do filésofo Walter Benjamin e do
historiador da arte Aby Warburg.

Benjamin é responsavel pela elaboracdo de uma concepcédo original e subversiva
do conceito de historia ao propor a sua leitura em contrapelo. Para ele, “O historiador
deve escovar a historia em sentido contrario ao do pelo reluzente da histéria”
(BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 166).

Benjamin e Didi-Huberman ndo concebem a histéria como um fio liso, linear
progressivo, mas como “(...) uma corda muito desfiada e solta em mil mechas, que pende
como trangas desfeitas” (BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 130). Ao

recusar a interpretacdo positivista da historia, Benjamin, e depois Didi-Huberman,
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conferem ao historiador a tarefa de interpretar a desrazdo da histéria, o seu sem sentido,
os seus fios soltos. Uma interpretacdo que significa, entre tantas praticas, dar atencao as
narrativas desprezadas e marginalizadas.

Em seus estudos sobre a histdria da arte, Didi-Huberman mostra que muitas coisas
acontecem nas periferias desta, a margem de uma tradicdo simbolica formada por
preceitos rigidos. Rosa também sabe que, atuando na periferia da linguagem, podera fazer
seu texto expressar para além dos limites de uma economia simbdlica tradicional. Ao criar
neologismos e uma sintaxe prépria, ele desmonta a lingua oficial e faz surgir uma outra
linguagem que ndo obedece mais aos principios norteadores impostos.

Se, por um lado, Benjamin e Didi-Huberman trabalham pela desestabilizacéo do
fio continuo do discurso histérico para que as outras histérias, suprimidas pela l6gica da
representacdo classica possam emergir, no campo da linguagem, a necessidade de ruptura
com a logica dominante ¢ formulada por Guimardes Rosa no prefiacio “Aletria e
hermenéutica”, que afirma seu posicionamento contra a histdria. Se a lingua, assim como
a historia, obedece a sistemas pré-determinados para a producdo de sentido, é preciso

fugir as regras de formulacao do sentido. Foge-se, assim, ao périplo da narrativa.

4.4 (Des)Montagens
A memoria é uma ilha de
edicao.
Waly Saloméo

A andlise de Didi-Huberman que prop6e o desmonte da Histéria esta alicercada
no estudo da imagem. “Sempre, diante da imagem, estamos diante do tempo” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 15). Para ele, a imagem teria a propriedade de desmontar o tempo

em um duplo sentido:

Poder-se-ia dizer que a imagem desmonta a histéria assim como o raio
desmonta o cavaleiro, o faz cair de seu cavalo. Nesse sentido, o ato de
desmontar supde o desconcerto, a queda (...) Uma imagem gque me desmonta é
uma imagem que me interrompe, me interpela, uma imagem que me deixa
confuso, privando-me momentaneamente de meus recursos, faz-me perder o
chdo. (...) Entretanto, a imagem desmonta a histéria em um outro sentido: ela
a desmonta como se desmonta um reldgio, ou seja, como se disjunta
minuciosamente as pecas de um mecanismo. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
131).

Por isso a historia s6 podera ser contada a partir de seu desmonte. E preciso
desmontar a histéria e remontd-la sem a preocupacdo de se seguir uma logica
evolucionista e sem o pudor do historiador gque recusa as investidas anacrdnicas em suas

analises: “O historiador remonta os ‘restos’, porque eles proprios apresentam a dupla
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capacidade de desmontar a historia e de montar junto os tempos heterogéneos, Outrora
com Agora” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 126).

Em “Antiperipléia”, além das conhecidas operacdes linguisticas, observamos a
proposicdo de uma espécie de desmonte do préprio ato de narrar. Tal proposta pode ser
observada em diversos pontos da narrativa, como a propria postura de Prudencinhano, o
guia de cego marginalizado que enfatiza o seu papel de também seguir em uma dire¢éo a
contrapelo no exercicio da profissdo: “A gente na rua, puxando cego, concerne que nem
se avancar navegando — ao contrario de todos” (ROSA, 1969, p. 13). Para o narrador e
guia, somente seguindo ao contrario do que é esperado pelo bom senso e pelo senso
comum, é possivel avancar, contar a histéria.

No conto, a estratégia desse duplo desmonte — 0 que causa 0 desconcerto e
estranheza e 0 que leva ao processo de remontagem dos restos — se da por meio da
fabricacdo das imagens da memoria e das imagens fabricadas para o cego Séo Tomé.
Veja-se, por exemplo, a imagem ficticia que ¢é feita da personagem Sa Justa. Ela solicita
a criagdo da estoria para o guia, criando assim mais um fio para a ja mencionada complexa
dimensdo metatextual dessa narrativa: “Ajoelhou para me pedir, para eu ao meu Sed Cego
mentir” (ROSA, 1969, p. 14).

O guia fabrica a imagem de S& Justa a partir do desmonte de sua figura. Uma
imagem delirante para uma escrita que delira, um olhar que busca, na subjetividade da
pessoa cega, a visdo para poder enxergar diferente. “Delirios, de paixao, cobi¢agdo, por
querer, demais, avistar a mulher — os tragos — aquela formosura que, nos trés, no desafeio,
a gente tinha tanto inventado” (ROSA, 1969, p. 15).

Um outro desmonte, aquele que almeja atingir o conhecimento sobre a morte de
Séo Tome, se da pela montagem dos tempos heterogéneos e pela busca do guia por uma
subjetividade cega, capaz de Ihe mostrar a peca que ele ainda ndo encontrou para elucidar
o caso. “Entdo, eu, para também ndo ver, hei-de recordar o alheio?” (ROSA, 1969, p. 14).
Nessa mistura de tempos e memorias, se fazer de cego para poder enxergar equivale a
recordar aquilo que lhe € alheio. Ai, mais uma vez a embriaguez pelo alcool surge como
uma via possivel para tal empreitada: “Bebo. Tomo, até me apagar, vejo outras coisas”
(ROSA, 1969, p. 14). Embriaguez que ndo deixa de conotar uma queda turbilhonante que
caracterizaria o primeiro tipo de desmonte enunciado por Didi-Huberman.

Ao mesmo tempo, o desmonte estrutural da narrativa segue e é sempre retomado
na voz do narrador que afirma: “Tudo, para mim, ¢ viagem de volta” (ROSA, 1969, p.

13). Essa busca que desmonta, que configura o sentido a partir daquilo que retorna, se da
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por meio de uma montagem que obedecera aos ritmos da memoria e que coloca o saber
historico em movimento. Nessa anélise, as linhas soltas da historia se perfazem na leitura
do resto, do inaudito, do desprezado. Ocorre, portanto, na periferia, fora da zona em que
a economia simbdlica estabelecida faz reconhecer somente as narrativas modelares, como
0 grande épico do heroi e sua jornada.

Propor uma anti-narrativa é buscar a diferenca para se contar a historia. Dai que
as acdes do estudo benjaminiano da historia, de se privilegiar o que se da na periferia,
fora do campo de visdo, dar sentido aos acontecimentos por meio de investidas
anacroénicas que desmontem os tempos heterogéneos da historia, sdo todas operacées que
ressoam na literatura rosiana. Quando o narrador afirma que as coisas comegam deveras
por detras e se desaparecem no acontecimento, ele busca uma ressignificacdo do tempo
presente. E como se diante do acontecimento do tempo presente houvesse uma
impossibilidade de percep¢do do “instante ja”, o agora, ndo sendo possivel, de fato,
enxergar, pensar e vivenciar o tempo presente. Tal impossibilidade também é questionada
por Deleuze, como tdo bem sintetiza Peter Pal Pelbart ao comentar o pensamento do
filésofo a esse respeito: “Néo existe presente, apenas o passado e o futuro subdividindo o
instante ao infinito, ou melhor, o instante pervertendo o presente em futuro e passado
insistentes” (PELBART, 2015, p. 71). De acordo com Deleuze:

Se 0 passado coexiste consigo como presente, se 0 presente € 0 grau
mais contraido do passado coexistente, eis que esse mesmo presente,
por ser 0 ponto preciso onde o passado se lanca em direcéo ao futuro,
se define como aquilo que muda de natureza, o sempre novo, a
eternidade de vida (DELEUZE, 2018a, p. 32).

O narrador procura realizar uma espécie de montagem do tempo e, no presente
como o ‘“grau mais contraido do passado coexistente”, reorganiza os acontecimentos de
forma a subverter a légica da linha temporal retilinea. Como o trapeiro da memdria
benjaminiano que trabalha com os restos e rastros de uma narrativa guiada de forma a

recusar a instauracao de um sentido claro.

Os rastros sdo materiais: vestigios, restos da historia, contrapontos e
contrarritmos, quedas ou irrupcfes, sintomas ou mal-estares, sincopes ou
anacronismos na continuidade dos “fatos do passado” (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 124).

Prudencinhano retorna ao local da morte do cego Tome, o0 que poderia sugerir um
apelo ao modelo circular da narrativa épica, tal como Edipo que retorna inconsciente a

Tebas e se vé diante do seu destino. Mas, s6 é possivel narrar o que se apreende de fecho



110

para principio, como retornar de uma viagem que nunca partiu. O narrador assim realiza

uma volta némade, sem tragado, sem curso, sem pontes:

Mas ninguém espera a esperancga. V@o ao estopim no fim, as tantas e loucas.
Por mais, urjo; me entenda. Aqui, que ele se desastrou, 0s outros agravam de
especular e me afrontar, que me deparo, de fecho para principio, sem rio nem
ponte. (ROSA, 1969, p. 15).

Acossado por toda a gente, acusado de cometer o crime passional, o narrador
segue sem tracados bem definidos, somente deambulando por varias hipdteses que séo
feitas de vestigios, restos, quedas, anacronismos e nenhuma palavra que contenha a
verdade. E, como um trapeiro de uma memoria inventada, Prudencinhano remonta as

imagens possiveis para poder chegar ao conhecimento a respeito do assassinato:

Dia que deu mé& noite. Ele se errou, beira o precipicio, caindo e breu que
falecendo (...) ou o marido, ardido por matar e roubar — empuxou 0 outro no
buracdo — seu propdésito? Cego corre perigo maior é em noites de luares... (...)
Ou, ela, visse que ele ia ver, havia de mais primeiro querer destruir o
assombroso, empurrar o qual, de pirambeira — o visiondvel! (ROSA, 1969, p.
15).

Temos, mais uma vez, uma confissdo da impossibilidade de narrar, situacéo que
sO pode ser levada a termo se encarada a necessidade de se contar a historia por meio de
signos que comportem o paradoxo. Dai a suspensdo do sentido no relato, que joga com
imagens para manter o seu tom ambiguo e paradoxal, sensacdao experimentada e sentida
por Prudencinhano, que a todo momento recorda a ambiguidade de sua situagdo: “Tenho
e ndo tenho cdo, sabe? Me prendam, Me larguem!” (ROSA, 1969, p. 15). Assim ele
configura o seu préprio movimento aberrante, a sua busca por uma subjetividade cega. O
narrador esta sempre a colocar em suspensdo 0s sentidos, 0s sentimentos e seus

pensamentos sao alcados a qualidade de davida.

4.5 O invisivel em devir ver

Agora que 0 cego a guiara até
ele, estremecia nos primeiros
passos de um  mundo
faiscante, sombrio, onde
vitérias-régias boiavam
monstruosas.

Clarice Lispector
Colocar em duvida o que vemos ou sentimos também é uma forma de afirmar a

vida. No conto, a sensibilidade do narrador € intensificada pelo seu desejo de enxergar

com os olhos do cego e tem, na forga da embriaguez pelo alcool, uma estratégia possivel
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para o desmonte, a queda do seu proprio eu, suas visoes e sentimentos. “Bebo, para impor
em mim amores dos outros?” (ROSA, 1969, p. 13). Trata-se de um confessado gesto
adotado pelo guia para poder investir-se de uma espécie de subjetividade cega para, assim,
poder enxergar aquilo que ele ndo pode ver.

A antiperipléia ganha tons de uma anti-razdo que subverte os principios da
narrativa e coloca em suspensdo o0 que os olhos veem, o acontecido, o que foi
experienciado e que pode, portanto, ser narrado e articulado. A logica do “ver para crer”
consagrada pelo homénimo de Séo Tome, o santo da doutrina catolica, é substituida pela
I6gica de ndo se deixar invadir por aquilo que ilude ao se travestir pelo manto da realidade:
0 que se da a ver. E preciso transformar a sensibilidade do olhar para poder pensar. Afinal,
“pensar ¢ estar doente dos olhos” (PESSOA, 1976, p. 211) e “Os olhos, por enquanto, S40
a porta do engano” (ROSA, 2001, p. 120).

Prudencinhano compartilha dessa l6gica em que o adoecido do olhar é capaz de
enxergar mais e além. Adoecer o olhar é fugir as imposturas de toda forma de poder; o
mesmo poder que inibe a fluidez das poténcias: “Puxar cego ¢ feito tirar um condenado,
0 de nenhum poder, mas que adivinham mais do que a gente? (...) Cego esconde mais do
que qualquer um, qualquer logro” (ROSA, 1969, p. 14). Séo Tomé experimenta a sua
poténcia, a0 mesmo tempo em que a esconde sob a cegueira, da visdo do olhar viciado
em poder, da subjetividade presa aos julgamentos da recognicao.

Séo Tomé, nestes termos, € um personagem em estado de vir a ser, livre, enquanto
o narrador é um sujeito que vive a condicdo paradoxal de conviver com a interdicdo da
poténcia pelo poder e a sua livre expressdo, simultaneamente. Poténcia impedida pela
cultura que se da a ver, o mundo da recognicao, que recusa o diferente, 0 marginal.

Cego ¢ aquele de “nenhum poder”, ndmade do pensamento. O cego ¢ aquele que
esconde como o logro da literatura que, ao esconder por meio do trabalho com a
linguagem, mostra mais sobre a realidade e a existéncia do que é possivel dar a ver quando
expresso de forma usual, proximo aos modelos candnicos da representagao.

Se, diante da imagem, estamos diante do tempo, o texto de Rosa nos coloca diante
de tempos diversos, imbricados, que formam um mosaico em que as imagens literarias
sdo montadas a partir do grande logro do olhar que se desdobra a partir da imagem criada
por uma subjetividade cega e das imagens da memoria.

No conto, a busca por essa imagem se opera por meio de um movimento némade,
aberrante, seja em funcdo de suas imagens sobrepostas que criam a narrativa ambigua,

seja através da propria imprevisivel movimentacdo de Prudencinhano e Séo Tomé:
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“Deandavamos, lugar a lugar, sem prevenir que ja se estava no vir para aqui” (ROSA,
1969, p. 13). Contra o encontro determinado pelo périplo, a fluidez de um encontro que
se configura ao sabor do acaso, mas que ndo deixa de confessar a sua repeticéo.

O guia ndo faz do cego um sujeito que pode enxergar com sua orientacdo, mas
sim por meio de imagens fabricadas, o que faz do narrador um sujeito em uma espécie de
devir-cego, sempre a criar imagens. Séo Tomé despenha do barranco, mas é o narrador
em vertigem que se lancga ao abismo, regido do vir a ser. Despenhado, desmontado, assim
é o narrador que fabrica estorias que a todo instante puxam em mais de um sentido ao
mesmo tempo.

O conto “Antiperipleia” apresenta uma narrativa cujo movimento aberrante
também funciona como uma via para que se deixe 0 posicionamento sedentario e estanque
do pensamento e seja possivel entrar em uma subjetividade némade, que ndo procura
seguir os caminhos pré-estabelecidos. Quando tomada pelo movimento aberrante, a
literatura ndo mais persegue a verdade ou o encadeamento temporal, mas o desfazimento
dessas instancias. Essa é a pratica em que ha a possibilidade de descoberta, como nos
mostra Didi-Huberman ao comentar o texto de Baudelaire intitulado “Moral do
brinquedo™:

No brinquedo, todo interesse estd no intervalo entre o tempo da coisa
desmontada e o tempo do conhecimento pela montagem. Inflexdo
turbilhonéria: é o choque, a necessidade de colocar em préatica ou de um olhar
que passa pela abertura e, logo, pela destrui¢do: (...) como ndo admitir que,
para saber o que é o tempo, é preciso ver como funciona o relégio da maméae?
E que, para isso, é preciso arriscar-se — ou abandonar-se ao prazer — a
desmonté-lo mais ou menos ansiosamente, sistematica ou violentamente, ou
seja, quebra-lo? (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.140-141).

Essa pratica de desmonte da lingua, da palavra, da letra, é recorrente na literatura
rosiana. Em Tutaméia, esse exercicio se acentua e cria uma espécie de “livro-tatarana”,
com narrativas que exigem muitas releituras, desmontes e remontagens. Vejamos como,
em outras narrativas, as estratégias do desmonte e da intensificacdo da sensibilidade

funcionam e configuram a linguagem némade em Rosa.
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4.6 Vagabundos temulentos

O caminho que resta, entdo, é o
das palavras, a areia de todos
os livros. Eu sopro sobre o
pavio que queima em cada
palavra.

Edmond Jabeés

Um dos fatores que atestam para uma proficua riqueza nos textos de Guimaraes
Rosa é o fato de que eles apresentam diversas camadas de uma incessante busca por
conhecimentos. Em uma dessas camadas, verificamos o questionamento de valores
estabelecidos e dos direitos que os instauram. S80 questionamentos que desdguam na
critica a fragilidade de categorias como a verdade e a configuracdo do sentido.

N&o h& uma verdade fixa que sirva a todos e todas. Para conhecer pela diferenca,
é preciso dar corpo as conexdes e, para isso, faz-se necessario 0 movimento capaz de
gerar as possibilidades para os encontros, 0 movimento némade que privilegia o vagar.
Vagar, do latim vagare, que, entre outros significados, carrega o de “que se move de um
lugar a outro”, “incerto”, “leviano”, andar sem destino, ao 1éu. Vagar que, em Guimaraes
Rosa, é nomeado de andar ao seu proprio esmo, como se movimenta Riobaldo apo6s o
transformador primeiro encontro com Diadorim. Aqueles que séo cheios dessa acédo de se
mover de um lugar ao outro sdo qualificados pelo prefixo latino -bundo, que carrega a
ideia de “cheio ou rico de”, “propenso a”. Os vagabundos sdo seres cheios de uma
moveéncia incerta, leviana, imprecisa, e por isso sdo 0s marginalizados por exceléncia.

Os moralistas, os defensores da cultura da semelhanca e da recognicéo, sdo 0s
primeiros a usar a alcunha de vagabundo para qualificar qualquer tipo de malfeitor. A
palavra vagabundo atribui-se um significado socialmente terrivel e estigmatizante. As
pessoas que andam sem destino fixo sdo totalmente marginalizadas, tornam-se
catrumanos excluidos de qualquer esfera da cultura dominante.

Fato é que tal cultura cultiva e celebra verdadeira fobia pela vagabundagem. Ha,
por detrés desse comportamento, 0 medo de conviver com a expressdo da poténcia que €
deixar os corpos e as subjetividades vagarem livremente se permitindo as experiéncias de
encontros novos.

Veja-se, por exemplo, o que fizeram com as popula¢fes némades e indigenas,
dizimadas em todo o mundo pelos autoproclamados cristdos civilizados. Havia nessas
populacdes uma incrivel manifestacdo da poténcia que aquele modo de viver apresentava.
Mas, como toda poténcia que se arvora em sua diferenca e que ousa confrontar o poder

estabelecido, foi silenciada em longos anos de exterminio.
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Resumidamente, poderiamos dizer que a vagabundagem é poténcia, poténcia dos
encontros, das conexoes, das diferencas. Por outro lado, o assim conhecido “cidadao de
bem”, cidaddo que se enquadra perfeitamente nos ditames do Estado, da Moral e dos
estratos de subjetivacdo, é fruto do poder, poder que 0 oprime e permite apenas a
sobrevivéncia em um estado servil. Em oposi¢édo a poténcia do movimento que vaga, 0
poder se manifesta no sedentarismo.

O olhar que trata a vagabundagem como um defeito, como um mal a ser
exterminado, se imp&e em nome da razdo. Desse modo, poderiamos opor a sensibilidade
que é viver de encontros, sempre em transito, a essa pretensa organizacdo que tudo
paralisa. Por isso, para 0 pensamento némade, é tdo importante desfazer o organismo,
desmontar as instancias de significacdo e subjetivacdo. Da mesma forma, desfazer a
organizacdo da linguagem é uma operacdo que se dd em muitas vias no texto de Rosa.

Além dessa desorganizacdo de linguagem que propicia novas narrativas, o vagar
também interessa a literatura por outros motivos. Vejamos, por exemplo, como o vagare
se aproxima do conceito de flaneur, do observador privilegiado que recolhe histérias nas
ruas. Ambos se alimentam da errancia, e fazem dela sua poténcia para poder narrar e
contar histdrias por meio de um olhar que nao seja aquele estratificado pela subjetivacéo.
O olhar sedentario que s6 faz reconhecer os signos autorizados pela cultura da recognicao.

Esse € mais um dos fatores que faz com que os textos de Jodo Rosa estejam
repletos de figuras marginais, verdadeiras vozes catrumanas, a voz da mulher negra, da
crianca, do miseravel, do bébado, da louca, da mulher amante, do indigena, daqueles que
vivem em um transito contemplativo e vivenciam um outro tempo, regrado ndo por uma
imposicdo cartesiana produtivista, mas por imperativos outros.

Tempo que se ergue na medida em que € preciso fazer o pensamento deslizar,
vagar, em vez de se ocupar em fazé-lo chegar aos pontos estabelecidos pelo Juizo. Se, em
“Antiperipléia”, o narrador perscruta o narrar por detrds, sabemos que nao se trata de um
retorno por uma reta unida por pontos de partida e chegada. E uma volta deambulante,
tropega, que vaga, como a volta encenada no prefacio “Nos, os temulentos”.

Nesse prefacio, Guimardes Rosa pensa a volta para casa do bébado, uma volta que
se da em um movimento aberrante. Se o poder impde o estado sedentario da
sobrevivéncia, é preciso um estado movente, no caso, de temuléncia, para poder viver.

No preféacio, Chico, o heroi temulento, é apresentado como um sujeito que nega a
primazia do simbolo, da representagdo. “Deixava de interpretar as séries de simbolos que

sd0 esta nossa outra vida de aquém-tamulo, tdopouco pretendendo ele préprio representar
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de simbolo” (ROSA, 1969, p. 101). Ao recusar o simbolo, entendido aqui como a
correspondéncia daquilo que falta, a representacdo do elemento faltante, Chico acusa a
opressdo de tal estado cotidiano em que se destaca a obsessao pela completude simbolica
sempre associada com o temor ao Juizo de Deus.

O desejo do bébado errante é criar novas possibilidades de real, novos encontros,
por isso ele deixa a poténcia fluir em seu movimento incerto e leviano para poder fugir a
opressdo massacrante do cotidiano: “De sobra afligia-0 a corriqueira problematica

quotidiana, a qual tentava, sempre que possivel, converter em irrealidade” (ROSA, 1969,

p. 101).
Como nos recorda Paulo Ronai “Nos os Temulentos”
simples anedota de bébado” (RONAI apud ROSA, 1969, p. 196). Ao tratar da

embriaguez, o prefacio sugere a poténcia do vagar, da deambulacdo que é conquistada

(...) deve ser mais que

em um estado alcoolico.

A beberagem que libera a fala é analoga a embriaguez que liberta a escritura e
contribui para encenar seu carater intrinseco, movente e cambaleante. (...) Na
escritura rosiana, ha um cambalear, uma danga, sugestionando “solu¢des”
diversas, as quais encenam em alta indecidibilidade o rompimento com a
I6gica classica da ndo-contradi¢do. (SANTIAGO SOBRINHO, 2011, p. 42).

Enquanto o olhar do cego aparece como convite a narracdo as avessas de
“Antiperipléia”, no prefacio “Nos, os temulentos”, € o olhar transformado pelo 4lcool que
oferece a possibilidade de narrar sem dire¢des determinadas e vagar desmontando tempos
e acontecimentos. “Bébados fazem muitos desmanchos... — se consolou num tambaleio.
Dera de rodear caminhos, semi-audaz em qualquer rumo” (ROSA, 1969, p. 103).

A temuléncia rosiana encarna assim a busca pelo movimento aberrante, avesso a
retiddo cobrada no plano da logica cartesiana e surge, por exemplo, em resposta aos
espacos controlados pelo Estado representado aqui pela forca policial: “Entdo, ande reto
nesta linha do chdao” (ROSA, 1969, p. 104), ordena o guarda ao bébado Chico. Rosa
combate essa ortodoxia paralisante e estriada com o deambular da embriaguez que
convoca a mudanga. “E foi de ziguezague, veio de ziguezague” (ROSA, 1969, p. 104).
Mudanga em que seja possivel abandonar essa posi¢do sedentaria para poder vagar

livremente na fluidez dos encontros e devires.

A luta diuturna de Chico é para subverter o quotidiano e imprimir a
inventividade e a imprevisibilidade da aventura nos instantaneos e plurais
mapeamentos do devir (SANTIAGO SOBRINHO, 2011, p. 45).
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Os temulentos sdo como embarcacdes a deriva, sempre em viagem de volta, eterno
retorno que comporta a propria desmontagem de si. Um movimento que recusa a retidao,
os limites pontuais e abraca 0 caos e a incerteza em vez de aceitar o périplo tracado. O
temulento, como o autor temulento que se inclui no pronome “noés” do titulo de tal
prefacio, caminha a seu esmo, se joga neste movimento aberrante em direcdo a anulacao
de uma subjetividade programada. “E, com isso, langou; tumbou-se pronto na cama; e
desapareceu de si mesmo” (ROSA, 1969, p. 104). Fim de uma jornada de retorno do heroi
Chico, que, como o pensamento, a linguagem e a narrativa, precisa se desfazer para poder

chegar a um conhecimento.

4.7 Fluidez hidrica

Entre o territdrio e a Terra

um rio se dispersa

e diz uma lingua indtil

que comunica fortemente

com o que se espera da chuva.

Um rio que de repente se forma

de modo estrangeiro ao rio

h& de ser, por um momento, a chuva.

Jodo Santiago

Pensar a escrita em paralelo a metafora de um fluxo € algo recorrente quando se
debate a respeito da criagcdo de um texto. Do mesmo modo que as escritas se multiplicam
conforme os desejos e agenciamentos de quem escreve, também os fluxos podem se
materializar de formas diferentes. Para Deleuze, com a escrita a linguagem é sempre

fluxo:

Escrever ndo tem outra funcdo: ser um fluxo que se conjuga a outros fluxos —
todos os devires-minoritarios do mundo. Um fluxo é algo intensivo,
instantdneo e mutante, entre uma cria¢do e uma destruicgdo. (...) A escrita opera
por conjugacdo, a transmutacdo dos fluxos, através do que a vida escapa ao
ressentimento das pessoas, das sociedades e dos reinos (DELEUZE, 2017b, p.
63).

Ja aludimos para o fato de considerarmos que a linguagem de Jodo Rosa elabora
um fluxo muito particular e original. Este, criado em um espaco que evoca forcas diversas,
0 sertdo, plano de imanéncia para inimeras jornadas. Ha também, em tal escritura, um
outro tipo de fluidez que torna possivel conhecer e sentir uma outra frequéncia de signos.
Estes sdo criados por meio de encontros, provocacdes, aforismos, aporias, neologismos,
sons e imagens ligados de tal forma que, mesmo se reportando a uma sintaxe propria,

oferecem uma das mais profundas realizaces que podemos chamar de um exercicio de
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liberdade da linguagem. Exercicio de sua busca por uma lingua em movimento, lingua
em “estado nascente”, como o autor afirma em entrevista a Glinter Lorenz. O resultado é
a criacdo de um fluxo produzido a partir de todas as opera¢fes que ddo movimento a
literatura rosiana, que assim se abre como 0 exercicio pleno da poténcia por meio da
escrita.

Ao discutir sobre a nomadologia e as oposi¢Oes entre 0 espaco liso e 0 espago
estriado — 0 espaco némade e o espago sedentario, Deleuze e Guattari chamam a atencéo
para 0 modelo maritimo na conformacéao de tais espacos. Vimos, anteriormente, que o
movimento aberrante prescinde dos pontos de partida e chegada. Nele, 0 movimento é

soberano e ndo se subordina ao périplo determinado.

Ora, no espago estriado, as linhas, os trajetos tém tendéncia a ficar
subordinados aos pontos: vai-se de um ponto a outro. No liso, é o inverso: 0s
pontos estdo subordinados ao trajeto. (DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p.
197).

O movimento das aguas € uma poténcia que o Estado tem a necessidade de
controlar. “(...) o Estado precisa subordinar a for¢a hidraulica a condutos, canos, diques
que impecam a turbuléncia, que imponham ao movimento ir de um ponto ao outro”
(DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 29). Em contrapartida, 0 movimento némade
consiste “(...) em se expandir por turbuléncia num espago liso, em produzir um
movimento que tome o espago e afecte simultaneamente todos os seus pontos”
(DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 29).

No conto “O recado do morro”, o narrador descreve o movimento hidrico que se
espalha pelas montanhas calcareas que absorvem a agua das chuvas e a intensa
transformacdo que ocorre em uma rede aquifera de caminhos por onde ela desliza
livremente. A belissima narracdo exalta a diversidade da natureza e a forca de uma
geografia que subordina 0 movimento, como o espaco liso que subordina os pontos do

trajeto.

De feito, diversa ¢ a regido, com belezas, maravilhal. Terra longa e jugosa, de
montes pds montes: Morros e corovocas. Serras e serras, por prolongagéo.
Sempre um apique bruto de pedreiras, enormes pedras violaceas, com matagal
ou lavadas. Tudo calcareo. E elas se roem, ndo raro, em formas — que nem
pontes, torres, colunas, alpendres, chaminés, guaritas, grades, campanarios,
parados animais, destrocos de estatuas ou vultos de criaturas. Por 14, qualquer
voz volta em belo eco, e qualquer chuva suspende, no ar de cristal, todo tinto
arco-iris, cor por cor, vivente longo ao solsim, feito um pavéo. Umas redondas
chuvas &cidas, de grande didmetro, chuvas cavadoras, recalcantes, que caem
fumegando com vapor e empurram enxurradas mao de rios, se engolfam
descendo por funis de furnas, antros e grotas, com tardo gorg6lo musical. (...)
Pelas abas das serras, quantidades de cavernas — do teto de umas poreja, solta
do tempo, a aguinha estilando salobra, minando sem-fim num gotéjo, que vira
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pedra no ar, se endurece e dependura, por toda a vida, (...) Fim do campo, nas
sarjetas entremontés das bacias, um ribeirdo de repente vem, desenrodilhado,
ou o filme de um riachinho, e da com o emparedamento, entdo cava um buraco
e por ele se soverte, desaparecendo num emboque, que alguns ainda tém pelo
nome gentio, de anhanhonhacanhuva. (ROSA, 2015, p. 26-27).

O fluxo livre ndo € s das aguas turbilhonantes, que engolfam e escoam em um
gorg6lo musical. Também as palavras no texto de Rosa buscam esse movimento, que se
espelha na forma como se move o recado do morro. Temos, em seus textos, palavras a
procura de um estado de anhanhonhacanhuva, a lingua em “estado nascente”.

Tornar possivel tal fluxo envolve, como ja frisamos, inimeras operacdes. Entre
elas, o esforco em se criar, na narrativa, uma espécie de espaco liso em que as poténcias
possam deslizar. Tal espaco ganha materialidade no texto de Rosa na fluidez do sertéo,
em suas veredas e campinas, além das alusdes metafdricas a outros tipos de espacos lisos,
COmOo 0 mar.

As imagens que exploram as relacdes entre o sertdo e 0 mar, essa aparentemente
insolita comparacdo, tém significativa presenca na literatura brasileira. Em Os sertdes,
Euclides da Cunha recupera, por meio de seu “olhar geologico”, a heranga maritima do
sertdo brasileiro. “Vai-se de boa sombra com um naturalista algo romantico, imaginando-
se que por ali turbilhonaram, largo tempo, na idade terciaria, as vagas e as correntes”
(CUNHA, 1983, p. 10). Graciliano Ramos também se vale das imagens nauticas em
ambientes &ridos, como constatamos nos nomes dos cdes Baleia, em Vidas Secas e
Tubardo, em S&o Bernardo.

O mar, quando relacionado ao sertdo, geralmente fornece imagens paradoxais. Na
filosofia de Deleuze e Guattari, ha também um problema de ordem paradoxal quando essa
pensa 0 espaco liso oceéanico. O espaco liso do mar coloca para esses pensadores um
problema da ordem de ser, 0 mar, o espaco liso privilegiado e, a0 mesmo tempo, ser ele
0 principio das estriagens do espaco liso.

E aqui que se colocaria 0 problema muito especial do mar, pois este é 0 espaco
liso por exceléncia e, contudo, é o que mais cedo se viu confrontado as
exigéncias de uma estriagem cada vez mais estrita. (...) O espago maritimo foi
estriado em funcédo de duas conquistas, astronémica e geogréfica: o ponto, que
se obtém por um conjunto de calculos a partir de uma observacao exata dos
astros e do sol; o mapa, que entrecruza meridianos e paralelos, longitudes e
latitudes, esquadrinhando, assim, regibes conhecidas ou desconhecidas
(DELEUZE; GUATTARI, 2017b, p. 198).

O mar que cria o paradoxo apontado pelos pensadores também é o mar que ajuda

a alimentar a ambiguidade associada a personagem Diadorim, no Grande sertdo: veredas.
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Por meio de imagens configuradas a partir de seus olhos verdes, o mar é referenciado na
forca dessa personagem que vive intensamente em sua poténcia, vive livremente o fluxo
da vida e seus devires, sabendo-se nunca acabado, terminado, sempre em estado de vir a
ser. Imagem que retorna no momento de sua morte, em que mais uma vez, o espaco liso

que o caracteriza ¢ retomado: “Morreu o mar que foi” (ROSA, 1988, p. 532).

4.8 Navegar é preciso, narrar...

O homem é pago pra ndo conhecer
sossego nenhum de ideia: pra estar
sempre cantando modas novas, que
carece de tirar de-juizo. E o que o
Velho quer.

Guimaraes Rosa

Vimos que o conto “Antiperipléia” se vale de uma metafora nautica para efetuar
sua critica ao movimento pré-determinado de circum-navegacao e assim promover uma
desmontagem do tempo e da narrativa a partir de um movimento por detras que recusa as
l6gicas retilineas e sequenciais. Em Tutaméia, uma outra narrativa apresenta uma forte
interlocugdo marinha. Trata-se do conto “Desenrédo”, que também guarda no titulo a
ideia do desmonte, da desconstrucdo do enredo e ruptura com 0s esquemas narrativos.

Ambos os textos fazem aluséo a navegacdo para por em cena sua critica a respeito
do ato de narrar. Sdo muitos os questionamentos dirigidos a narracdo na obra de Rosa.
Eles podem aparecer de forma direta, como no discurso de Riobaldo, que a todo momento
coloca em suspensdo a trama narrada: “Sei que estou contando errado, pelos altos.
Desemendo” (ROSA, 1988, p. 82) “Contar ¢ muito, muito dificultoso” (ROSA, 1988, p.
159) e surgem também sob diversas outras metaforas e imagens. Um outro conto que
opera tal questionamento se valendo de imagens nauticas é o ja mencionado “A terceira
margem do rio”. Neste, a inven¢do navegante do pai indica a recusa em transmitir a
experiéncia, ou seja, em narrar.

“Antiperipléia” e “Desenrédo” sdo histérias que criam metanarrativas que, por sua
vez, apontam para uma necessidade de retorno, de volta a navegacao que se executa agora
por detras. Sdo como relatos que confessam o que se quer esconder, o préprio narrar, a
impossibilidade de se chegar ao conhecimento do crime, em “Antiperipléia” e da traicdo,
em “Desenrédo”. E como se a metafora nautica pudesse oferecer a oportunidade para uma
fuga em que seja possivel o reencontro entre o acontecido e a narracdo, momento em que

0 texto surge.
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A imagem do intenso recolhimento do pai que inventa seu périplo na canoa,
acrescenta-se a imagem de um retorno capaz de dotar de conhecimento o viajante. E
antiga tal evidéncia que indica tais espagos, como o mar, o deserto e o sertdo, como
lugares privilegiados para a reclusao e a descoberta. Deleuze também alude a propriedade

de descoberta e invencdo que a imagem do mar oferece aos pensadores:

Ha em Leibniz uma declaracdo espléndida: “Depois de ter estabelecido estas
coisas, eu pensava entrar no porto, mas quando eu me pus a meditar sobre a
unifo da alma e do corpo, fui como que lancado de volta ao alto mar.” E
justamente o que da aos pensadores uma coeréncia superior, essa faculdade de
partir a linha, de mudar a orientacéo, de se reencontrar em alto mar, portanto,
de descobrir, de inventar. (DELEUZE, 2017, p. 130).

Se reencontrar em alto mar, no meio, de volta ao lugar do siléncio. Assim é que o
recurso as imagens nauticas surge como mais um elemento das travessias rosianas que se
desenredam por meio de seus movimentos aberrantes. No conto “Desenrédo”, J6 Joaquim
é o criador de realidades outras. Na empresa de superar a realidade cotidiana que o sufoca,

ele pde em prética e funda um novo real a partir da fabula inventada.

4.9 Desenredar o ressentimento

O pecado foi até agora o
maior acontecimento na
historia da alma
enferma: nele temos o
mais perigoso e mais
fatal artificio da
interpretacédo religiosa.

F. Nietzsche

O conto “Desenrédo” cria um espaco de intensidades em que cada frase se abre
como uma sentenca que convoca a uma releitura, uma leitura por detras, a uma meditacao,

fazendo jus a epigrafe do autor sobre o indice de Tutaméia:

Dai, pois, como ja disse, exigir a primeira leitura paciéncia, fundada em certeza
de que, na segunda, muita coisa, ou tudo, se entendera sob luz inteiramente
outra (SCHOPENHAUER apud ROSA, 1969).

Assim € que uma sentenga como “Todo abismo ¢ navegavel a barquinhos de
papel” (ROSA, 1969, p. 38), além de aludir ao enredo do conto, no caso, as precaugdes
tomadas pelos amantes em vista do ciime do marido e da vigilancia da aldeia, também
se abre para inUmeras significacfes em virtude da forga poética que tal sentenca carrega.

Paradoxos e tridngulos amorosos povoam mais essa estoria rosiana em que J6

Joaquim € o protagonista e também o amante, 0 marido, o duplamente traido e o fabulista.
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No conto, o bom e respeitado J6 se apaixona por Liviria, uma mulher casada que, além
de se relacionar com ele, mantém uma relagdo com um segundo amante. Quando o
protagonista descobre que a mulher tinha o “pé em trés estribos”, os trés amantes, cai em
profunda tristeza: “J6 Joaquim, derrubadamente surpreso, no absurdo desistia de crer, e
foi para o decubito dorsal, por dores, frios, calores, quica lagrimas, devolvido ao barro,
entre o inefavel e o infando” (ROSA, 1969, p. 38).

Devolvido ao barro, ele estd em clara condicao de vir a ser, a espera que o fluxo
da vida mostre sua forma, seu caminho. “Esperar ¢ reconhecer-se incompleto” (ROSA,
1969, p. 38) e, em sua espera, 0 paciente J6 Joaquim retorna a encontrar com a amada,
agora vilva, e com ela se casa para, logo em seguida, ser a nova vitima de sua traicao.
“Os tempos se seguem ¢ parafraseiam-se” (ROSA, 1969, p. 39). Nesse jogo da repeticdo
que vem sempre diferente, J6 Joaquim expulsa a mulher, que viaja fugida.

Nova tristeza se abate sobre ele que se apostrofa “como inédito poeta ¢ homem™
(ROSA, 1969, p. 39). Como poeta, embarca em uma viagem em estado de inebriado
engano e, apesar de condenar a mulher a sair em viagem, ndo é Liviria que se recolhe, é
ele o exilado. Ele se recolhe na grande metéafora nautica encenada no conto, o mar, lugar
de siléncio como € o sertdo, o sertdo que esta dentro da gente. E uma nova alusdo oceanica,
“Mas, no fragio da barca, de novo respeitado, quieto” (ROSA, 1969, p. 39) nos indica o
movimento que JO Joaquim ira realizar para p6r em execucao o seu desenredar da histéria.
E Liviria, a mulher, que sai em viagem, mas a transformacéo do périplo é toda de J6
Joaquim.

Viagem cuja imagem ¢é reforcada na citacdo a Ulisses, o arquétipo do narrador
nautico. “Séabio sempre foi Ulisses, que comecou por se fazer de louco” (ROSA, 1969, p.
39). A citacdo a loucura que, na verdade, revela a sabedoria de Ulisses ao tentar evitar a
partida para a guerra, aponta também para a outra razdo que o personagem rosiano esta
prestes a criar, que também pode se relacionar com esse duplo loucura e sabedoria.

Em sua analise a respeito das metaforas nauticas de “Desenrédo”, Walnice Galvéo
(1996) nos lembra que a expressao nautica “fragio da barca” remeteria tanto a “naufragio”
como a “fragilidade” e “ruptura”. Entre se entregar ao pranto e ao ressentimento pela
perda da mulher amada e romper com o0 esquema programado de reacdo a traicdo, Jo
Joaquim escolhe a ruptura, e cria outras realidades em que sua esposa lhe & fiel. Em vez
de resolver a traicdo conforme o esquema da cultura da recognicéo, que identifica e

elimina a diferenca, nomeada de erro, defeito, J6 Joaquim cria outra realidade.
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Entrementes, o pacifico J6 Joaquim, inversdo do sertanejo que lava a honraem
outro liquido, o sangue, frustrando a expectativa entranhada no estere6tipo,
queda-se em casa a elaborar o desenredo do enredo — maquinando o regresso
da préfuga —, qual trama e urdidura da tarefa de tecelagem de Penélope as
avessas. (GALVAO, 1996, p. 126).

O fragio assim ocupa esse duplo espaco. De um lado, como um signo da
fragilidade do ser em se deixar levar pelos estratos do poder, do fraco que se ressente e
estd sempre a procura da semelhanca e da busca pelo ideal. Uma atitude que faz com que
0 sujeito da recognicdo seja invadido pelo sentimento de tristeza e assaltado pelo niilismo.
Do outro lado, o fragio nos remete ao desejo pela ruptura, a oportunidade de dar voz a
poténcia de agir.

Ao lidar com a trai¢do da esposa a partir da fabulagéo, ele supera 0 mecanismo do
ressentimento, a repeticdo a que todos que vivem sob 0s esquemas que estratificam a vida
estdo sujeitos. JO Joaquim apresenta, nesse comportamento, um traco de um individuo
que se encontra para além do estrato da subjetivacdo, para além da escravizagao que
representa o estado reativo do ressentido: “O ressentimento ¢ o triunfo do fraco como
fraco, a revolta dos escravos e sua vitoria como escravos” (DELEUZE, 2018b, p. 152).

Em oposicdo ao homem do ressentimento que vé o amor como algo a conquistar,
como se conquista um bem, J6 Joaquim se encontra na posi¢do de doador de uma
realidade transformadora e redentora, e ndo culpa a esposa por sua infelicidade, ao
contrario, faz dela a razdo para escoar a sua poténcia criativa. Trata-se de uma postura
que subverte por completo o esquema reativo do homem do ressentimento, como analisa

Deleuze:

Mas é preciso que o homem do ressentimento faga da sua propria infelicidade
uma coisa mediocre, que recrimine e distribua as responsabilidades: sua
tendéncia a depreciar as causas, a fazer da infelicidade “a culpa de alguém”
(...) O homem do ressentimento ndo sabe e ndo quer amar, mas quer ser amado.
O que ele quer: ser amado, alimentado, saciado, acariciado, embalado
(DELEUZE, 2018b, p. 152-153).

Um outro conto de Guimardes Rosa vai na mesma dire¢do contraria tomada pelo
homem do ressentimento. “Nada e a nossa condi¢ao”, publicado em Primeiras estorias,
narra a triste historia de Tio Man’ Antonio que, ao ser questionado pela filha mais jovem,
Felicia, a respeito do sofrimento inerente a condi¢cdo humana, mostra que é adepto da

mesma estratégia fabulista de J6 Joaquim:

— Pai, a vida é feita so de traigoeiros altos-e-baixos? N&o havera, para a gente,
algum tempo de felicidade, de verdadeira seguranca? E ele, com muito caso,
no devagar da resposta, suave a voz: - “Faz de conta, minha filha... Faz de
conta...” (ROSA, 2001, p. 132)
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Em “Nada e a nossa condi¢do”, o “faz de conta” funciona como uma espécie de
canto que sempre retorna na narrativa. Como em “Antiperipléia”, o conto também
considera que s6 ¢ possivel um exame quando lemos por detrds, afinal, “O grande
movimento ¢ a volta” (ROSA, 2001, 137) e no instaurar novas realidades demonstram a
recusa em adotar identidades fixas e a preferéncia por se reinventar. “Fazia de conta nada
ter; fazia-se, a si mesmo, de conta” (ROSA, 2001, p. 138).

Os personagens Tio Man’Anténio e¢ Jo Joaquim criam planos por onde a
imaginacdo pode deslizar livremente, sem 0s estratos que estriam e aprisionam. Sobre a
invencdo fabulista dos protagonistas rosianos, Jodo Batista Santiago ressalta os tragos

daqueles que se ocupam de suas criagdes:

Ambos mantém uma rendncia ao ressentimento, a culpa, a vontade de
vinganga, ¢ afirmam a vida por intermédio do “desvio do olhar”, que, afinal, é
a expressdo predileta de Man’Antonio, o “faz de conta”. (SANTIAGO
SOBRINHO, 2011, p. 152).

4.10 Fabulag6es do devir

A razdo de JO Joaquim recusa 0s esquemas reativos e se transveste de inversdes
logicas que surgem para executar a antinavegacdo, o desenredo: ‘“Demonstrando-0,
amatematico, contrario ao publico pensamento e a 16gica desde que Aristoteles a fundou”
(ROSA, 1969, p. 40). No desenredar do pensamento, o texto promove uma intensa critica
a cultura dominante que se faz presente na contradicdo dos saberes consagrados no senso
comum, como “A bonanca nada tem a ver com a tempestade” (ROSA, 1969, p. 39),
contrariando o famoso provérbio “Depois da tempestade vem a bonanga” ou “(...) o que
fora tao claro como agua suja” (ROSA, 1969, p. 40).

Do mesmo modo, o lugar que J6 Joaquim ocupa é também o das imagens
paradoxais que provocam o pensamento. Por um lado, é exatamente pelo fato de ndo ser
fiel que a mulher da a ele a habilidade de operar o passado a partir do “plastico e
contraditorio rascunho” e em funcdo dessa traicdo ele “Criava nova, transformada
realidade, mais alta. Mais certa?”’ (ROSA, 1969, p. 40). Realidade mais alta, porque criada
na navegacdo, no fragio da barca, no alto mar, lugar do conhecimento, realidade que nega
a baixeza do ressentimento. Mais certa? O narrador se pergunta. Porém, ndo se trata mais
de uma questdo binaria de certo e errado. A nova realidade ndo pode se pautar por valores

dicotdmicos, a realidade fundada na fabula de J6 ndo se presta para servir de mais uma
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ortodoxia, pois ndo é fruto de um poder articulado, mas de uma poténcia que flui
livremente e ndo precisa prestar contas.

Tal fluidez que tem, como premissa, as paix0es de Liviria, Rivilia ou Irlivia, as
variacoes da primeira mulher, Eva, citada no inicio do conto. “Foi Adao dormir, e Eva
nascer” (ROSA, 1969, p. 38). Para nds, tal mencao reforga nossa leitura que vé, no gesto
de J6 Joaquim, uma espécie de entrada em um estado devir-mulher, o devir primordial do
ser. Para Deleuze e Guattari, os devires se iniciam e sempre atravessam o devir-mulher.

Isso ocorre porque é da menina, primeiro, que se interdita o corpo com ordens e
adverténcias: “nao coloque a mao ai”, “menina nao senta assim”, “comporte-s€ COmo uma
menina”. Se o padrdo molar é o do homem branco, adulto, heterossexual, detentor de

capital, os devires s6 poderdo ser minoritarios sendo, o devir-mulher, uma espécie de

chave para todos os outros devires.

Ora, é amenina, primeiro, que se rouba esse corpo: pare de se comportar assim,
vocé ndo é mais uma menininha, vocé n&o é um moleque, etc. E & menina,
primeiro, que se rouba seu devir para impor-lhe uma histéria, ou uma pré-
histéria. (...) é preciso dizer também que todos os devires comegam e passam
pelo devir-mulher. E a chave dos outros devires (DELEUZE; GUATTARI,
2002, p. 69-70).

O devir-mulher, como todo devir, ndo é a imitacdo da mulher, nem transformar-
se nela mas, antes, a busca para produzir em nés mesmos uma mulher molecular,
imperceptivel. De certo modo, a procura de Jé Joaquim por outras realidades passam por
essa configuracdo, essa entrada em uma zona de vizinhanca de uma micro-feminilidade.
Somente abandonando os preceitos do padrdo molar-majoritario masculino, seria possivel
uma acdo ndo reativa, ndo ressentida, capaz de valorizar a mulher que tem mdaltiplos
amantes, como seus muitos nomes. Fato que, para o “macho padrao molar”, ¢ algo
imperdoavel.

A concepcdo de tal devir é possivel porque é a mulher que, na sociedade
falocéntrica, cabe o papel de aceitar e se resignar diante da trai¢cdo conjugal. J6 Joaquim
ndo se transveste como mulher para entrar nesse devir, mas sua subjetividade, ao torcer o
programa vingativo do ressentido, inaugura uma via que vai em direcdo a mulher. E para
ela que ele cria a historia. E um devir em direcdo ao que a mulher deveria ter sido em
razdo de sua poténcia reprimida pelo poder masculino.

Para o narrador, JO0 Joaquim procurava emprestar a mulher, a semelhanga com a
perfeicdo, em uma clara busca platonica pelo ideal para poder tornar a sua Eva perfeita:

“Ele queria apenas os arquétipos, platonizava” (ROSA, 1969, p. 39). Fato ¢ que sua Eva,
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Liviria, € um ser livre, e sua liberdade ndo se ocupa em atender os valores da moral
dominante.

Os contos “Antiperipleia” e “Desenrédo” proporcionam uma verdadeira geografia
das relagcdes na medida em que reivindicam novos encontros, novas possibilidades, novas
realidades em personagens que a todo tempo se transmutam e buscam, de forma
temulenta, uma linha de fuga por onde escapar das armadilhas do cotidiano e da cultura
estratificada.

Histdrias que encerram travessias travestidas em devires minoritarios. Dai a
criagdo de uma linguagem némade, sempre em movimento e a procura de devires que
alcancem significacdes fora dos esquemas da recogni¢do. Devires que também revelam
0 contato com a diferenca pura, pois o0 exercicio de tal linguagem exige o abandono de
todos os modelos.

Vejamos, a seguir, uma outra narrativa que também amplifica tal fluxo de devires,
0 conto publicado no livro Primeiras Estérias, “A partida do audaz navegante”, que
também se vale das metéaforas da navegacdo maritima para poder explorar muitas das
categorias que visitamos até aqui em nossa caracterizacdo da linguagem némade em

Guimarées Rosa.

4.11 Uma navegante audaz

Eu queria fazer parte das arvores como os
passaros fazem.

Eu queria fazer parte do orvalho como as
pedras fazem.

Eu s6 ndo queria significar.

Porque significar limita a imaginag&o.

Manoel de Barros

Em um outro conto alusivo as viagens marinhas, temos novamente a literatura
rosiana promovendo uma intensa rede de metatextos e devires. Um primeiro traco dessa
rede metatextual que surge no conto € o dialogo estabelecido com a historia da narrativa
ocidental. O arquétipo da viagem, presente em “Desenrédo” na citagdo a Odisseia
homérica na figura de Ulisses, retorna aqui ja no titulo “Partida do audaz navegante”. O
titulo evoca a aventura maritima e 0s grandes épicos que narram sobre a audacia de
navegar rumo ao desconhecido. A viagem, mais do que uma citacdo aos classicos e a
mitologia do narrar, constitui-se em um movimento privilegiado, pois transforma e

intensifica a sensibilidade.
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A nossa leitura do conto e da literatura rosiana nos leva em direcdo a olhar as
narrativas de viagem ndo somente como historias que se caracterizam pela transformacéo
do hero6i e pela autoridade conferida a ele para poder transmitir as experiéncias, como
enfatiza Walter Benjamin no famoso ensaio “O narrador” (BENJAMIN, 1986). Para nos,
a viagem também é o movimento que confirma uma atitude afirmativa diante da vida.
Para enfrentar 0 mar e 0s seus riscos, seus monstros, suas aberragdes, carece de ter
coragem, de ter audécia. Tal proximidade com o perigo proporciona o aumento da
sensacdo em que se sente a vida pulsar em todos os poros do corpo. A viagem funcionaria
portanto, como um processo de intensificacao da sensibilidade, uma oportunidade em que
é possivel promover a recriagdo dos valores que regem a vida.

Tal percepcéo sensivel que pode ser intensificada em um estado ndmade, como a
viagem, é explorada de forma ludica e inusitada por Brejeirinha, a protagonista do
referido conto, a narradora que cria a viagem do audaz navegante.

Ela é uma crianca pequena que ndo deve ter mais do que quatro ou cinco anos,
conforme a sua descrigdo: “A gente via Brejeirinha: primeiro, os cabelos, compridos,
lisos, louro-cobre; e, do meio deles, coisicas diminutas: a carinha ndo-comprida, o
perfilzinho agudo, um narizinho que-caricia” (ROSA, 2001, p. 167). Porém, apesar da
pouca idade, apresenta uma inteligéncia e sensibilidade raras. A primeira mengao a sua
esperteza esta grafada no nome.

O nome Brejeirinha sugere, a primeira vista, o habitante do brejo, um paria,
marginal, uma pessoa vulgar, que ndo é nobre e ndo detém os signos do poder. Dizer
coisas brejeiras significaria, entdo, coisas proprias de gente desclassificada, de
vagabundos. Com o tempo, na lingua espanhola, brejeiro passou a significar “inteligente”
“esperto”. No portugués, o significado desliza para um tipo de esperteza marota, moleque.
Em Memorias péstumas de Bras Cubas, Machado de Assis utiliza a palavra ao descrever

um comportamento maroto do narrador que conta suas memorias:

Meu pai puxou-me as orelhas, disfarcadamente, irritado deveras com a
indiscricdo; mas, no dia seguinte, ao almoco, lembrando o caso, sacudiu-me o
nariz, a rir: Ah! brejeiro! ah! brejeiro! (ASSIS, 1999, p. 20).

A personagem rosiana € brejeira porque, a todo instante, desafia as ldgicas
vigentes. Sua linguagem e sua narrativa exigem sempre uma percepcao filosofica e
artistica e pedem uma intensificacdo da sensibilidade, um desmonte de nossa
subjetividade para poder entrar em contato com o que a crianga diz. Ela “formava muitas

artes”, tudo criado de uma forma ao mesmo tempo delicada e desconcertante, em um
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conto que, desde a sua primeira frase, busca romper com os esquemas classicos de
representacéo.

Tal ruptura se evidencia quando nos debrugamos, por exemplo, sobre as formulas
que caracterizariam as narrativas classificadas no género “conto”. Ao analisar estruturas

narrativas e 0s géneros literarios da novela e do conto, Guattari e Deleuze enunciam:

N&o é muito dificil determinar a esséncia da novela como género literario:
existe uma novela quando tudo esta organizado em torno da questdo “Que se
passou? Que pode ter acontecido?”. O conto é o contrario da novela porque
mantém o leitor ansioso quanto a uma outra questdo: que acontecera? Algo
sempre ird se passar, ira acontecer (DELEUZE; GUATTARI, 1999, p. 63).

“A partida do audaz navegante” subverte tal caracteristica enunciada por Guattari
e Deleuze, pois € um conto sobre nenhum acontecimento, sobre coisa nenhuma, como
anuncia o narrador ja na primeira frase: “Na manha de um dia que brumava e chuviscava,
parecia ndo acontecer coisa nenhuma” (ROSA, 2001, p. 166). A névoa ajuda a compor
esse espaco etéreo de narrar 0 nada que se apresenta.

Essa auséncia nos leva, necessariamente, a primeira pergunta de carater filosofico
gue o conto suscita: alguma coisa acontece quando ndo acontece coisa nenhuma? Tal
questdo surge de forma explicita no conto “O espelho”: “Quando nada acontece, hd um
milagre que ndo estamos vendo” (ROSA, 2001, p. 119). Trata-se, pois, de uma questdo
rosiana que também estd presente nas incursdes filosoficas travestidas de anedotas
analisadas no prefacio “Aletria e hermenéutica”, cujo sentido geral podemos resumir no
citado argumento de Bergson neste texto contra a ideia do nada absoluto: “...porque a
ideia do objeto ‘ndo existindo’ € necessariamente a ideia do objeto ‘existindo’” (ROSA,
1969, p. 05-06).

N&o havendo um acontecimento a ser narrado, o texto rompe com a expectativa
gerada pela ldgica narrativa tradicional do género “conto”. Mas, se a sua auséncia ¢,
paradoxalmente, a ideia do acontecimento existindo, ele existe, no conto, devido a
atencdo que a historia dispensa para a linguagem. A linguagem torna-se, assim, 0
acontecimento do conto. Breijerinha toma a linguagem como seu objeto, seu brinquedo,
e a desmonta fazendo aparecer a lingua em seu estado nascente, a sua poesia que, segundo
Manoel de Barros, € justamente a arte de escrever sobre os nao acontecimentos. “Escrever
0 que ndo acontece ¢ tarefa da poesia” (BARROS, 2015, p. 04).

Em Guimardes Rosa, a brejeira € esperta porque percebe o arbitrario da
linguagem, das coisas, da significacdo, ela demonstra conhecer o principio da realidade

virtual que a linguagem impde a todos. “Eu sei por que é que 0 0vVo se parece com um
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espeto!” (ROSA, 2001, p. 167). A inusitada conexdo revela o seu conhecimento de que
ndo ha sentido pronto para as coisas, para as palavras, que elas podem ser encaixadas e
significadas conforme uma nova disposi¢do. Dai novos questionamentos e relagdes
podem surgir, sugerindo imagens aporéticas e que se aproximem, por exemplo, das
construcdes dos koan do zen, como é a relacdo proposta entre 0 0vo e 0 espeto.

O narrador enfatiza que a menina tem esse saber a respeito da linguagem, ao dizer,
por exemplo, que “ela vivia em algebra” (ROSA, 2001, p. 168), ou seja, que ela é capaz
de criar uma logica propria, seus proprios valores para poder inventar as coisas e as
palavras que ainda ndo foram ditas. “Breijerinha é assim, ndo de siso débil” (ROSA, 2001,
p. 167). Ela pode criar porque ndo compartilha do mesmo siso débil das pessoas que
vivem sob o0 juizo do Deus da cultura da recogni¢do. Contra a interpretacdo do senso
comum que rejeitaria a relacdo do ovo com o espeto, a poténcia da criacdo de uma crianca
que pde tudo em estado nascente, estado de criacdo latente, que é também um estado
fragil, de desmonte e desfazimento. E tudo € feito como em um transbordo de felicidade
da personagem, uma imagem que é espelhada na felicissima corrida de Nurka, “cachorra
destapada ditosa” (ROSA, 2001, p. 170).

Pele, a irma que sempre cacoava das fabulacdes de Breijerinha, € uma espécie de
representante do senso comum. Ela a considerava uma “analfabetinha aldaz”, além de
rejeitar as composicdes originais da irm@ mais nova. De fato, para quem espera a
obediéncia a ordem estabelecida, aos esquemas de representacdo, no caso representada
pela observancia a escrita alfabética, s6 pode identificar como erro a invencdo do
personagem “aldaz” criado por Brejeirinha, que ndo segue a ortografia “audaz”.

Brejeirinha responde as provocagdes da irma: “Antes falar bobagens, que calar
besteiras (ROSA, 2001, p. 169). Suas bobagens revelam valores que afirmam a vida,
como a poténcia estética da arte. “Por que vocé inventa essa historia de de tolice, boba,
boba?”, Pele pergunta. Ao que Brejeirinha responde: “Porque depois pode ficar bonito,
ué!” (ROSA, 2001, p. 169). Em vez de reafirmar as besteiras da cultura dominante,
burguesa e mediocre, ela valoriza a beleza da arte que pode surgir onde ha um trabalho
com a linguagem.

E serd justamente em funcdo da fragilidade da lingua e seus esquemas arbitrarios
de significacdo que Breijerinha pode fazer suas brincadeiras entre a designacdo e a
significacdo das palavras. E como uma nova citagio ao duplo fragio da barca de Ulisses.
A linguagem é o seu brinquedo que, fragil, ela desmonta e, assim, rompe com o que €

esperado. Surge a sua prosa poética que fala sobre o nada.
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Um texto que ndo fala de nada ndo tem um ponto central para onde dirigir a
atencdo do leitor, por isso precisa estar sempre em busca da intensificacdo da
sensibilidade. Tal apreensdo do que é ténue e fugaz sé € possivel porque Breijerinha esta
sempre aberta, sempre em transito, ou seja, pronta para as novas conexdes que procura
vividamente. Além disso, ela valoriza o papel das emocdes na compreensdo, na
experimentacdo do mundo pelo intermédio da linguagem, do pensamento. Brejeirinha
pergunta: “Sem saber o amor, a gente pode ler os romances grandes?” (ROSA, 2001, p.
168). Sempre em direcdo a um sentir/pensar, temos, mais uma vez, uma personagem
tensionada entre o inteligivel e o sensivel.

De um lado a sensibilidade é estimulada, de outro, sua faceta intelectual aparece
quando verificamos que suas histdrias sdo carregadas de referéncias. Conclui-se que ela
tem um histérico de leitura e provavelmente ouviu historias classicas de viagem e
naufragio e € capaz de incorpora-las em suas invencdes.

Ao arrastar a lingua para essas zonas de intensidade, Brejeirinha encarna a
poténcia da literatura que escapa a imposicao da busca pela semelhanca, que recusa o
caminho tracado e procura sempre fabula nova. Temos, neste conto, invencionices de
crianca, intensidades de sentir daquela que cresce livre das significacfes que obrigam a
dizer e, assim, é capaz de encarnar uma encenacao alegorica do principio da arte e do
arbitrério da invencao artistica.

Ela é uma crianga que, livre dos condicionamentos sociais, brinca com as palavras
como uma crian¢a que desmonta seu brinquedo: “Zito, tubardo é desvairado, ou é
explicito ou demagogo?” (ROSA, 1969, p. 168). A pergunta feita ao seu primo, Zito,
expressa a sua logica. Nesta, as palavras se encaixam de acordo com 0 seu experimento
de “poetista”, poeta e artista que ignora as relacdes vigentes para poder encadear as
palavras. Mais adiante, ela transforma Zito no audacioso navegante, tudo expresso
conforme o seu entendimento da linguagem, em que se encaixam vocabulos que parecem

estar fora do lugar.

Zito, vocé podia ser o pirata inglério marujo, num navio muito intacto, para
longe, lo-6-onge no mar, navegante que o nunca-mais, de todos? (...) O Aldaz
Navegante, que foi descobrir os outros lugares valetundinario. Ele foi num
navio, também, falcatruas (ROSA, 2001, p. 168).

O narrador, ao comentar os diferentes usos de linguagem que a menina emprega,

analisa:

Porque gostava, poetista, de importar desses sérios nomes, que lampejam longo
claro no escuro de nossa ignoréncia. (...) Mas Brejeirinha tinha o dom de
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apreender as tenuidades: delas apropriava-se e refletia-as em si — a coisa das
coisas e a pessoa das pessoas.” (ROSA, 2001, p. 168).

Desse modo ele indica a sua filiagdo neoplaténica em que os seres viventes sdo 0S
ignorantes que esperam pela verdade, pela luz que iluminaria nossa escuriddo e, nesse
sentido, Breijerinha seria a fildsofa, amiga do saber que retira as almas ignotas da caverna.
As tenuidades, para o narrador, seriam os valores platénicos, como a esséncia, alma, a
coisa das coisas, 0 modelo idealizado.

O que escapa ao platonismo do narrador é a poténcia na voz de Breijerinha, na
sua linguagem que é capaz de desconcertar justamente porque foge ao pressuposto da
semelhanca, chave para 0 mundo sedentario das identidades plenas, da representacédo
classica. Ela desarticula o estrato da linguagem e assim marca a sua diferenca a partir de

sua criacao.

4.12 Artistas nomades

Ele que o abismo viu

Epopeia de Gilgdmesh

Em nenhum momento, Gilles Deleuze defende a arte e a filosofia como produtos
das forcas ndmades. Segundo ele, sdo poucos os pensadores ndmades e 0s artistas
comprometidos com a subversdao em sua arte. Como tratamos no inicio deste trabalho, um
pensamento que ndo faz mal a ninguém, que ndo perturba ou entristece, ndo pode ser
pensamento em um sentido deleuziano. Desse modo, o pensador sedentério esta para a
recognicdo assim como o pensador némade esta para a diferenca. Para Deleuze, Nietzsche

é o grande exemplo de pensador ndmade e, sobre ele, diz o seguinte:

Eis talvez o mais profundo de Nietzsche, a medida de sua ruptura com a
filosofia, tal como ela aparece no aforismo: ter feito do pensamento uma
maquina de guerra, ter feito do pensamento uma poténcia ndmade.
(DELEUZE, 2005b, p. 321-322).

Se temos Nietzsche como exemplo de pensador némade, concluimos que todo
pensador e artista nOmade sdo, necessariamente, criadores. Breijerinha se encontra neste
lugar de artista e pensadora que cria ativamente e sO se ocupa da prépria poténcia. Vive
seu devir intensamente. Por isso sempre precisa estar em movimento, como uma audaz
navegante. “Aos tantos, ndo parava, andorinhava” (ROSA, 2001, p. 167) e, como uma
andorinha, executa audaciosas acrobacias com a linguagem. Essa é a sua necessidade,

operar a linguagem e, para Deleuze, “Um criador s6 faz aquilo de que ele tem
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absolutamente necessidade” (DELEUZE, 2016, p. 333), o que confirma o lugar que a
menina ocupa.

O livro Primeiras estdrias traz outra narrativa em que outra menina ocupa um
lugar muito proximo ao de Breijerinha, lugar de quem cria outra realidade a partir da
linguagem, a partir da sua necessidade. Trata-se de Nhinhinha, a protagonista do conto
“A menina de 14" que, como Breijerinha, mantém uma relacdo muito intensa com a
linguagem. Por meio dela, a protagonista concretiza seus desejos, fato que o narrador
chama de milagre.

Nhinhinha também é muito nova e de aparéncia fragil:

E ela, menininha, por nome Maria, Nhinhinha dita, nascera ja& muito para
milda, cabecudota e com olhos enormes (...) em geral, porém, Nhinhinha, com
seus nem quatro anos, ndo incomodava ninguém, e néo se fazia notada, a nao
ser pela perfeita calma, imobilidade e siléncios (ROSA, 2001, p. 67).

Como Breijerinha, ela também faz um uso muito particular da linguagem e néo se
apropria dos signos do senso comum, 0 que torna o entendimento de seu discurso, um
desafio. “Ninguém entende muita coisa que ela fala... — dizia o Pai, com certo espanto”
(ROSA, 2001, p. 67). Ambas sdo brejeiras, Nhinhinha mora “(...) quase no meio de um
brejo de agua limpa” (ROSA, 2001, p. 67) e também tem a sua propria esperteza para
elaborar sua linguagem. As duas demonstram extrema destreza para manipular a palavra,
quebré-la até chegar ao seu fragio, seu estado movente e assim inventam coisas nao
nomeadas pela lingua corrente.

O discurso de Nhinhinha a todo instante afirma a vida. A personagem cria varias
metaforas alusivas & morte para enfatizar a necessidade de trazer a tona a proximidade
desta com a vida. Em uma cena junto ao narrador, ambos comentam sobre a morte de um
sabié:

Al observou: - “O passarinho desapareceu de cantar...” De fato, o passarinho
tinha estado cantando, e, no escorregar do tempo, eu pensava que nao estivesse
ouvindo; agora, ele se interrompera. Eu disse: - “A avezinha.” De por diante,
Nhinhinha passou a chamar o sabia de “Senhora Vizinha...” (ROSA, 2001, p.
69).

Ao observar que “O passarinho desapareceu de cantar”, um eufemismo para a
morte do sabid, Nhinhinha passa a chamar a avezinha, em que se ouve também “a
vizinha”, de “Senhora Vizinha”, em uma alusdo a proximidade da morte como condigao
necessaria para que se afirme a vida. Por isso as estorias criadas pela personagem estdo

repletas de imagens de morte e eternidade:
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Ou referia estorias, absurdas, vagas, tudo muito curto: da abelha que se voou
para uma nuvem; de uma por¢do de meninas e meninos sentados a uma mesa
de doces, comprida, comprida, por tempo que nem se acabava; ou da precisdo
de se fazer lista das coisas todas que no dia por dia a gente vem perdendo. S6
a pura vida (ROSA, 2001, p. 68).

Na lista de Nhinhinha cabe tudo aquilo que uma pessoa é levada a suprimir em
favor de um poder que explora e reprime a sua vida. A pura vida que vale a pena ser
vivida. Nesta lista deve caber tudo o que foi deixado de fora, adiado para depois ja que,
na cultura dominante, é preciso servir primeiramente ao poder e satisfazer os preceitos
morais do juizo de Deus. Nhinhinha afirma a vida ao fazer da linguagem a companheira
que a recorda sobre a tenuidade, sobre o inefavel que ¢ a vida. Por isso ela “(...)comia
logo a carne ou o ovo, os torresmos, o do que fosse mais gostoso e atraente” (ROSA,
2001, p. 68). Comer primeiro o que é mais apetitoso € um gesto que indica que ela ndo
podia fazer como 0 bom senso, a doxa, que cuida primeiro das obrigacdes, se permite ser
explorado e deixa a vida para depois. Para ela, que afirma a vida, é preciso viver o hoje
em vez de idealizar a conquista de uma felicidade que nunca se concretiza.

Em vez de procurar o ideal metafisico, Nhinhinha esta sempre presente no
acontecimento, vive em sua poténcia e ndo se preocupa com os julgamentos alheios que
a cercam. Por isso 0s seus desejos, 0s seus milagres, sempre trazem experiéncias
sensorias, a valorizagdo da relagao com os outros e com a natureza: “Eu queria o sapo vir
aqui. (...) Dai a duas manhds quis: queria o0 arco-iris” (ROSA, 2001, p. 69-70).

Paulo Rénai analisa as duas personagens rosianas em comparacdo e diz que
Breijerinha é a poeta que configura suas histdrias a partir das referéncias aos classicos, a
poeta erudita, enquanto Nhinhinha seria a poeta popular, que inventa sua linguagem a

partir da oralidade, sem ilustracdes.

Nhinhinha, crescida no isolamento da roca, €, por isso, isenta da visdo
convencional dos fenémenos, (...). Breijerinha, seu oposto na vivacidade da
inteligéncia, mas sua parenta no frescor da imaginagdo associativa, encontra
tanto divertimento nas palavras como nos objetos, utilizando umas e outros
como brinquedos. Poder-se-iam ver nas duas meninas as encarnagfes da poesia
popular e erudita. (RONAI IN: ROSA, 2001, p. 23).

Rdnai coloca as duas meninas em uma especie de oposicdo entre o popular e o
erudito, mas nos preferimos pensar na relacéo afectiva entre as duas. Duas personagens
que, distintas, criam initerruptamente, como em um fluxo da dgua da chuva absorvida por
um morro calcareo que é devolvida a nascente como sendo a prépria terra. Para nos,
ambas vivem em estado de nhanhancanhuva, estado da lingua nascente que sé pode surgir

em uma subjetividade livre dos preceitos da moral dominante. Subjetividades que
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propGem um corte radical com o pensamento recognitivo. Personalidades que, em sua
radicalidade com o pensamento, também propdem o seu koan: “Mamae, agora eu sei,
mais: que o ovo s6 se parece, mesmo, ¢ com um espeto!” (ROSA, 2001, p. 175).

Essas duas meninas que rompem com a convencdo e fundam realidades nos
indicam também, algo muito presente na literatura de Jodo Rosa, que é a ideia de que a
crianga, o louco, o analfabeto, aqueles que vivem & margem, enfim, sdo capazes de intuir
coisas que a nossa civilizagdo tecnoldgica ndo alcanca mais.

Como artistas completamente absorvidas pelo seu oficio, que vivenciam cada
pedaco de segundo do seu tempo, elas experimentam brincar com a linguagem sem se
importar com a moral ou as idealizagdes dominantes, e assim vivem intensamente cada
momento e fazem a vida valer a pena. Elas nao sdo de siso débil como os seres que, em
vez de vagar livremente, correm em direcdo a luz do reconhecimento, da semelhanca.
Para elas é mais importante embaralhar, propor um pensamento, uma aporia, um

aforismo, em vez de oferecer mais um reconhecimento.

4.13 Se eu seria embarcacao

A narrativa de “A menina de 13” inevitavelmente leva a leitura do nascimento de
uma santa, como confirmam suas ultimas frases: “(...) — pelo milagre, o de sua filhinha
em gloria, Santa Nhinhinha” (ROSA, 2001, p. 72). Simbolo de ascese, a santa catolica
puxa para a interpretacdo metafisica. Porém, assim como a poténcia ndmade da
linguagem de Brejeirinha escapa ao neoplatonismo do narrador, a forca da presenca de
Nhinhinha, que faz a linguagem coincidir com os acontecimentos, também ultrapassa a
moral crista investida na leitura do nascimento da Santa.

A religiosidade aparece desde o inicio do conto, j& na descri¢do de sua moradia:
“Sua casa ficava para tras da Serra do Mim, quase no meio de um brejo de agua limpa,
lugar chamado o Temor-de-Deus” (ROSA, 2001, p. 67). A imagem do brejo de agua
limpa nos remete para o paradoxo invocado por Nhinhinha que vé, na proximidade da
morte, a razdo para viver uma vida que valha a pena ser vivida. Para além do juizo de
Deus, ela ndo vive com o temor do seu julgamento. A Serra do Mim a contorna, 0 que
nos sugere que, como se por detras do seu “eu”, estivesse o seu “la”, o seu fora. Desse

lugar é que flui a sua linguagem livre, viva e provocadora.
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Brejeirinha também cria esse lugar por onde faz escorrer a sua propria linguagem
fora de todo poder. As duas personagens nos revelam a forga de um devir-menina. Devir
que reune e pde em relacdo as forcas do devir-mulher e do devir-crianca.

E preciso um acontecimento para um devir comegar a agir. Nesse sentido, o devir
¢ como uma espécie de territério a ser explorado. Ao fazer da linguagem esse
acontecimento, Nhinhinha e Breijerinha entram em contato com a poténcia que explora e
cria novos caminhos. Como sdo criangas, elas nunca abandonam a capacidade de se
espantar. Entrar em um devir-crianca, além de provocar o gosto e o prazer de jogar, de
desmontar o brinquedo, no caso, a linguagem, é também da ordem de poder entrar em
uma zona em que é possivel se espantar com cada descoberta que se faz sobre a vida.
Espanto que afirma a vida.

A linguagem némade que fala por meio de um devir-mulher na voz do homem
que ¢ desenredado, fala também de um devir-crianca por meio de meninas que vivem
como na vertigem de entrar em um barquinho de papel e se lancar ao abismo. Para um
olhar que s6 sabe reconhecer o igual, a semelhanca, a linguagem de Breijerinha e
Nhinhinha é vazia, caotica, sem funcdo ou fundamento. Como meninas que subvertem a
repressao a que sdo submetidas, elas flertam com o caos, prescindem dos fundamentos.
Criancas em relacdo afirmativa com seus acontecimentos, suas criacfes, sempre prontas
a fugir de qualquer limitacdo, sdo personagens que se dirigem rumo a um devir-
imperceptivel:

Se o devir-mulher é o primeiro quantum, ou segmento molecular, e depois 0s
devires-animais que se encadeiam na sequéncia, em dire¢do a que precipitam-
se todos eles? Sem duvida alguma, em direcdo a um devir-imperceptivel. O
imperceptivel é o fim imanente do devir, sua formula césmica. (DELEUZE;
GUATTARI, 2002, p. 72).

Deleuze e Guattari falam sobre um devir que se mistura com a paisagem, em que
forcas multiplas se encadeiam. Ele cria uma zona onde encontramos o siléncio, o
inaudivel, o inefavel. Ele escapa do poder por meio de sua sutileza, exige intensificacdo
da sensibilidade para ser minimamente percebido. Surge, de forma imperceptivel, nessas
personagens que falam 0 maximo no minimo, o grande no pequeno, o sublime no sujo,

personagens que falam de um movimento que é imperceptivel, por ser tdo intenso.

O movimento estda numa relagdo essencial com o imperceptivel, ele é por
natureza imperceptivel. E que a percepgao s6 pode captar 0 movimento como
uma translagdo de um mdvel ou o desenvolvimento de uma forma. Os
movimentos e 0s devires, isto €, as puras relaces de velocidade e lentidao, os
puros afectos, estdo abaixo ou acima do limiar de percepcdo. (DELEUZE;
GUATTARI, 2002, p. 74).
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Os limiares de percepcdo de Breijerinha e Nhinhinha sdo muitos extensos o que
as torna capazes de captar 0 que escapa ao outro. Por isso Nhinhinha chama o pai de

~ 9

“menino pidao” e a mae de “menina grande”. Ambos ocupam o lugar das subjetividades
capitalisticas, estriadas e estratificadas. Ja ndo conseguem alcancar a linguagem de
Nhinhinha e ficam a mercé da cultura recognitiva.

Contra a moral do ressentimento, Nhinhinha e Brejeirinha vivem em verdadeiros
campos de multiplicidades que celebram a diferenga, se desdobram e caminham em
direcdo a uma expressdo que nao se perde em uma moral. Elas tomam para si a
imprevisibilidade da vida. Suas narrativas encenam a mais arquetipica das historias: a
grande aventura do barco que deixa o porto seguro e se langa ao mar sem saber 0 que ira
encontrar. Histdria que se repete sempre de forma singular, sempre se transforma.

Ambas enfatizam a diferenca ao recusar os modelos. Elas sabem, como criadoras,
que ndo ha uma verdade, uma resposta Unica para viver a vida, ha somente a criacdo. Elas
inauguram linguagens que desafiam o impulso moral de coibir as criagdes. Contra 0 gozo
interditado, a narrativa que desliza:

Mas Brejeirinha punha méo em rosto, agora ela mesma empolgada, nédo
detendo em si o Jacto de contar: - O Aldaz Navegante, que foi descobrir 0s
outros lugares valetudindrio. Ele foi num navio também, falcatruas (ROSA,
2001, p. 168).

Elas fazem da linguagem um experimento de criacdo, em vez da interpretacdo da
cultura recognitiva que € apresentada as criangas: “E fornece-se sintaxe as criangas assim
como se da ferramentas aos operarios, a fim de que produzam enunciados conformes as
significacdes dominantes” (DELEUZE, 2017, p. 57). Fora das significagdes dominantes,
Nhinhinha e Breijerinha oferecem uma experiéncia de radicalidade com a linguagem.

Irbnica e paradoxalmente, uma das marcas das sociedades sedentarias, o estrume
da vaca, da corpo ao navio muito intacto de Breijerinha, embarcacdo que se funde ao seu
aldaz navegante: “Olhou-se. Era: aquele — a coisa vacum, atamanhada, embatumada,
semi-ressequida, obra pastoril no chdo de limugem, e as pontas dos capins — chato,
deixado” (ROSA, 2001, p. 173).

A viagem de Nhinhinha termina e inicia no caixdozinho de verdes “funebrilhos”,
neologismo rosiano, verdadeiro signo que comporta o fanebre que brilha, paradoxo do
ciclo da vida, uma imagem imperceptivel para sua viagem sem volta.

Suas historias se metaforizam nessas embarcacfes ténues, inefaveis, inaudiveis.
Embarcagdes sempre em vias de vir a ser, comportam a singularidade que vivem em sua

multiplicidade. Partem, “(...) s6 se dangandoando, espumas e aguas o levavam, o Aldaz
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Navegante, pra sempre, viabundo” (ROSA, 2001, p. 175). Como um barco que danga,
que vaga se doando as conexdes, a diferenca, persiste a travessia de linguagem dessas

pequenas mulheres que falam a voz da linguagem ndmade.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

A verdadeira incomensurabilidade
é 0 nada, que ndo tem barreiras e é
onde uma pessoa pode espraiar seu
pensar-sentir.

Clarice Lispector

Qual € o lugar da literatura em um mundo dominado pela ciéncia tecnologica e
pelas virtualidades das telas e imagens fabricadas pelos dispositivos digitais? Qual é o
impacto da poténcia do texto literArio em uma sociedade orquestrada por estimulos
consumistas de um capitalismo financeiro insaciavel? S&o questdes que, de certa forma,
atravessam a critica literaria contemporanea. Certo é que, cada vez mais, nos parece que
falar a respeito da relacdo da literatura com o pensamento, no que diz respeito a
plasticidade subjetiva, tem, de certo modo, um tom nostalgico e até mesmo anacronico.

Contudo, h&a muitas possiveis visadas que podem ser empregadas no estudo sobre
as relacOes entre a literatura e o pensamento. Se ela ndo tem mais a presenca cativa que
ocupou em boa parte dos dois ultimos seculos, a literatura ainda é capaz de oferecer um
rico material para que seja possivel efetuar tal analise. Em nosso caso, fomos em busca
de um tipo de relagéo da literatura com o pensamento que fosse capaz de afirmar a vida.
Nesse sentido, visitamos, nesta tese, lugares criados por uma linguagem capaz de
provocar a centelha que nos obriga a pensar de outro modo.

Neste mundo que se ocupa em reafirmar o igual, o semelhante, seguimos
assombrados por uma literatura que teima em nos tirar do lugar comum, da doxa, e que
nos ensina a resistir as opressdes, a ditadura do igual e ao juizo de Deus. Perseguimos
uma literatura cuja poténcia € capaz de criar um espaco de resisténcia aos modelos da
recognicdo metafisica, um espaco de radicalidade da linguagem. Lugar que da voz as
diferencas, permitindo que elas se abram para as potencialidades do ser, este, sempre em
construcao.

Cientes da vastiddo do universo multiplo e inesgotavel que ¢ a literatura de Jodo
Guimarées Rosa, nosso estudo, propositalmente, se configurou como um recorte fluido,
sem limitagdes claras, a maneira de uma disposi¢do rizomatica. Apresentamos aqui 0
percurso daquele que, inebriado pela linguagem, deambulou por entre narrativas cujas
diferentes vozes, por diversas razdes, nos chamaram a atengdo para uma escuta mais
atenta. Estas foram, em sua maioria, as vozes marginais e oprimidas, as vozes catrumanas

que dizem uma linguagem que ndo se revela a primeira vista e ndo se permite ver por uma
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visdo limitada, estereotipada. Inspirados pela filosofia de Deleuze e Guattari, para ouvir
tais vozes, adotamos a estratégia de buscar percebé-las sempre em seu movimento.

Entregues aos devires proporcionados por tantas diferentes vozes, tragamos um
caminho que nos levou até o nosso proprio devir imperceptivel. Se escrever é um caso de
devir, como diz Deleuze, realizar a critica literaria a respeito do texto rosiano, hoje, para
nos, significa também estar em busca de uma ética dos devires em um mundo dominado
pelos ressentidos e pela l6gica da recognicdo. Ler a literatura rosiana e escrever a seu
respeito também é criar uma especie de linha de fuga desse mundo dominado pelo
capitalismo financeiro e pelos valores morais que estratificam a vida.

E cada vez mais evidente que vivemos em um mundo doente sob muitos aspectos.
Alids, ao longo da histdria da humanidade, é facil constatar que temos somente pequenos
momentos, verdadeiros surtos de bem-estar, de salde, em que é possivel vislumbrar
alguma valoracdo da vida. O comum e corriqueiro é se deparar cotidianamente com o
mundo dos ressentidos, 0 mundo daqueles que vivem sob a égide do poder que nos leva
as guerras, a fome, a miséria e as catastrofes ambientais.

E imperativo, para que ainda se possa falar em saidas possiveis para a vida, escutar
vozes que manifestam as diferencas sempre sufocadas. E preciso deixar a menina gritar,
deixa-la ser moleque, correr e subir na &rvore, deixa-la ganhar corpo e se pronunciar.
Caso contrério, serd cada vez mais frequente assistir a ascensao dos micro fascismos na
sociedade. O advento cada vez maior das vozes que se arrogam donas do direito e da
moral e ndo admitem a presenca de diferencas. Quid juris? E preciso sempre questionar.

Deixar que os devires fluam e se manifestem é uma das possibilidades de um
mundo que valoriza a criacdo. Espécie de ética que, de forma muitas vezes paradoxal,
encontramos no sertao rosiano, esse campo de imanéncia, um lugar em que se criam e se
multiplicam as linhas de fuga que proporcionam novos espacgos por onde a criacdo e a
diferenga possam existir e fluir em seu movimento continuo e transformador.

Ao lado desse espaco que evoca a forca sertaneja ancestral, coloca-se 0 espaco
experimental que esta tese buscou criar. Um experimento que procurou 0s movimentos
gue tornam possiveis a radicalidade e a violéncia da linguagem em Rosa. Violéncia que
nos faz pensar e encontrar uma lingua em movimento aberrante capaz de quebrar a
palavra e coloca-la em confronto com os modelos de representacéo.

A linguagem ndmade apresenta uma jornada que propde, sem cessar, 0 desmonte
e a reinvencdo da linguagem. Trata-se de uma proposicao que ira desencadear, tambem,

0 desmonte da narrativa, o desmonte do rosto, o desmonte de um eu estruturado segundo
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0s modelos ocidentais. Somente nesse movimento de se desmontar, se recriar e fabular, é
possivel a existéncia de uma busca pela expressao de si que ndo esteja presa a uma moral
nem perdida em uma cultura recognitiva, em uma subjetividade segmentada.

Cria-se assim uma linguagem que, sabemos, pode ser nomeada de diferentes
maneiras, conforme a visada critica. A lingua criada por Rosa, para nés, € ndmade porque
opera suas significacdes em varios tipos de movimento. Vimos, por exemplo, que 0
nomadismo da literatura rosiana propde o0 caminhar a seu esmo e ser 0 anénimo de si
mesmo. Um caminhar sem pontos de partida ou chegada, sempre no meio, uma recusa a
uma pretensa identidade fixa moldada a semelhanca de outra imagem.

Mais do que romper com as logicas estabelecidas, com os esquemas da
representacdo classica, tal literatura nos provoca a entrar em espacos lisos, de fluidez.
Espacos em que é possivel ser atingido pelos devires imperceptiveis e comecar a migrar
a subjetividade para outras zonas que celebram as possibilidades das poténcias do ser e
desprezam o poder que sufoca e centraliza tudo.

A poténcia é celebrada no texto de Guimardes Rosa por meio de sua intensa
multiplicidade, que ecoa em uma linguagem povoada de diferencas. Linguagem que, para
nos, serviu como uma constante provocacao para o abandono da subjetividade sedentaria
para assim poder criar em zonas de devires possiveis. Esse é o resultado do seu constante
duvidar da ““(...)realidade sensivel aparente” (ROSA, 1969, p. 148). A expressao da forca
de um texto povoado de diferencas que oferece inimeras possibilidades de significacao.

Temos, portanto, o grande convite da literatura rosiana: “Imaginemo-nos”, exorta
o narrador do conto “Se eu seria personagem”. Convite a fabulagao, ao que pode vir a ser:
“Vou ao que me ha de vir, s6, so, proprio” (ROSA, 1969, p. 139). A nossa existéncia ndo
estd determinada e enclausurada em uma identidade fixa, ndo ha um sé caminho
entorpecedor e mecanico, a vida é muito mais sutil do que isso. No mesmo conto, o
narrador afirma: “Viver ¢ plural” (ROSA, 1969, p. 140). Seguimos em direcdo a essa
pluralidade que povoou 0 n0sso pensamento.

A pluralidade da literatura rosiana € como um convite a experimentacdo da
diferenga. E, como procuramos proceder em nossas analises, experimentar nao significa
fazer julgamentos a respeito do que existe, a respeito do outro. Mas, antes, sentir, deixar-
se apanhar pelo movimento do outro. Essa é a operagdo que se busca em uma ética dos
devires. Se as poténcias sao reprimidas pelo juizo, elas podem crescer no encontro com o
outro. Lembremos da ja citada frase do narrador do conto “Se eu seria personagem”, em

que ele afirma que s6 é possivel saber de si mesmo com muita confuso. E possivel ai
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uma leitura que nos informa sobre a necessidade de estar em fusdo com o outro para que
a poténcia seja ampliada.

Contudo, sabemos que ndo ha receitas nem um caminho simples e féacil para que
os devires possam fluir. Tanto a literatura de Jodo Rosa como a filosofia de Deleuze e
Guattari apontam para essas incomensurabilidades e impossibilidades. Deleuze afirma
que a nossa miséria, a nossa vergonha “(...) ¢ ndo termos nenhum meio seguro para
preservar, e principalmente para alcar os devires, inclusive em nés mesmos” (DELEUZE,
2017, p. 217). Cientes dessa vergonha, dessa imensa barreira para tornar eficaz a
resisténcia dos oprimidos e tornar possivel o banimento do intoleravel, a literatura e a
filosofia seguem ainda capazes de intensificar a nossa sensibilidade.

A literatura estudada nesta tese pela lente da filosofia deleuziana nos provocou
também a necessidade de ir em dire¢do a um sentir-pensar, a territérios do pensamento
em que seja possivel criar. Segundo Deleuze, “A tinica oportunidade dos homens esta no
devir revoluciondrio, o Unico que pode conjurar a vergonha ou responder ao intoleravel”
(DELEUZE, 2017, p. 215). Para nos, o devir revolucionario se materializou na linguagem
ndmade rosiana, linguagem que provoca pequenas revolugdes no pensamento, como 0

convite ao abandono de si e a um paradoxal e incerto faz-de-conta.
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