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Resumo

Inspirado pela leitura de Grande serto: veredas, a proposta deste
trabalho é refletir acerca das relagdes complexas que se estabelecem
entre realidade e fic¢do. Para tanto, busco utilizar o conceito de “po-
rosidade poética”, construido em didlogo com a obra rosiana e que
visa dar visibilidade 2 dinimica efetuada pela arte — em especial a
literatura — como veiculo de trinsito entre niveis distintos de reali-

dade.

Palavras-chave: Realidade; Ficgdo; Arte; Porosidade poética; Gran-
de sertdo: veredas

rande sertio: veredas foi publicado hd mais de 50 anos. Entretanto, o
que talvez caracterize uma obra de arte seja justamente o carter sempre
atual das discussées que suscita. No caso do serto rosiano, emerge uma
discussio antiga e a0 mesmo tempo absolutamente contemporinea: as relagdes
entre realidade e ficcio que, se tomadas de forma nio dicotémica, remetem 2
prépria complexidade do real no qual nos vemos imersos. Nao € ficil transitar
por um sertio que “estd em toda a parte” e onde “tudo é e nio é”. Neste sentido,
a arte — tomada como fluxo dindmico e inter-dimensional — afigura-se como um
caminho possivel e necessario. Para além de uma disputa entre a validade dos
discursos, talvez caiba o desafio de reconhecer as interpenetragdes mituas, os
hibridismos e a constituigio complexa de um mundo que tentamos apreender e,
ainda assim, nos escapa.
Na tentativa de trilhar um percurso de elaboragio que nos permita compreen-
der um pouco melhor esse papel da arte na construgio de um saber (ou de um
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nao-saber?) acerca do real, proponho um caminho duplo: (1°) utilizar o concei-
to de “porosidade poética” para compreender o fluxo artistico como instrumen-
to de mediagdo entre niveis distintos de realidade e assim (2°) aprofundar a dis-
cussdo acerca da diade realidade-ficgdo — sendo que o pano de fundo para tudo
isso é a prépria literatura.

A POROSIDADE POETICA

Para iniciar essa discussdo pretendo apresentar, inicialmente, a nogio de po-
rosidade poética, visando a compreender a arte pela via dos movimentos e da
dinimica interdimensional que imprime. Uma primeira grande observacio que
pode ser formulada ao se considerar tais aspectos é a forma como cada esfera de
realidade conduz a seguinte — de modo que as dimensées ordinérias e extra-ordi-
nérias do real passam a ser conectadas por via desse fluxo (Fig. 1).
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Figura I. O mecanismo dindmico da porosidade poética.

Imaginemos, entdo, que a relagio que estabelecemos com o ritmo esteja dire-
tamente associada 4 nossa forma de relacionamento com os niveis ordinirios de
realidade (“A”). Imaginemos também que, aderindo a esse ritmo, somos condu-
zidos ao contato com esferas extra-ordindrias do real; transcendemos (“C”).
Temos, assim, dois espagos — que correspondem a distintos niveis de realidade e
que se conectam a partir de um mesmo movimento. Devemos ter em mente,
entretanto, que esse mesmo fluxo ritmico alterna seu movimento entre duas di-
regOes distintas: quando se dirige a niveis extra-ordindrios de realidade, toma a
forma de experiéncia estética, instantinea e contundente (“B”); quando segue a
dire¢io oposta, implica um retorno aos niveis ordinirios de realidade (“D”), oca-
sido em que podemos dizer que se abre espago para a criagdo artistica — o que
implica trabalho e o compartilhamento em uma dimensio intersubjetiva.

52 SCRIPTA, Belo Horizonte, v. [ 1, n. 21, p. 51-64, 2° sem. 2007



Realidade ¢ ficcao, fronteiras porosas: o sertdo estd em toda a parte

E interessante lembrar que toda essa dinimica — descrigdo de uma poética —
remete ao préprio simbolo do infinito, a lemniscata— que marca o final (e 0 come-
¢o?) da narrativa que compée GSV, remetendo também a prépria dindmica des-
crita na cangio de guerrear e viajar — “Eu fago/ que vou/ 14 dentro, 6 Baiana:/ e
volto/ do meio/ p’ra tras!” (ROSA, 1978, p. 412). Essa dinimica produz um efei-
to que considero fundamental apontar, j4 que remete ao cariter poroso de nossa
propria relagio com o mundo. Recursivamente, a cada novo ciclo ou vivéncia, as
fronteiras que estabelecemos para separar niveis ordindrios e extra-ordinirios de
realidade vio se deslocando (Fig. 2) — tal como ocorre com a linha do horizonte
quando caminhamos em sua diregdo. Desse modo, aquilo que ¢ considerado ex-
tra-ordindrio vem a ser paulatinamente incorporado pela experiéncia, tornando-
se objeto de compartilhamento e, assim, passando a constituir uma realidade or-
dinaria ampliada. A imagem é a de uma espiral, onde cada nova revolugio desloca
os limites de nossas representacdes e de nossa consciéncia. E a arte como rede-

moinho, a fazer sua aparigio em um mundo vivo e pulsante, que se amplia.

Figura 2. O cardter recursivo da porosidade poética.

Diante de tudo isso — e considerando a trajetéria narrada de Riobaldo —, é de
se notar a presenga bdsica de duas diferentes velocidades nesse movimento com-
plexo. A apresentacio do elemento metafisico, a0 contato com o extra-ordindrio -
o que remete 2 experiéncia do pacto, a0 “minuto mito” e outras apresentagdes —
temos o instante fugaz, o efémero, aquilo que nio pode ser contato a partir do
tempo ordinirio. Entretanto, a esse tipo de vivéncia efémera, segue-se o “retor-
no” em diregio aos niveis ordinariamente (re)conhecidos de realidade — o que
implica bastante tempo e trabalho para integrar e dar forma s vivéncias anterio-
res. Toda a extensa narrativa que compée GSV, a rigor, pode ser apreendida como
esse segundo momento, no qual Riobaldo exercita a arte narrativa visando 2 ela-
boragio e ao compartilhamento — e a seu préprio aperfeicoamento como narra-
dor. Percebe-se entio, nessa fusio de ritmos que nio podem ser dissociados, co-
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mo se configura um mesmo movimento, a mesclar a “inspiragio metafisica” e o
“trabalho metédico”.

Normalmente tendemos a pensar essa relagio de forma dicotémica, como se
essas duas dimensdes se anulassem. O trabalho de criagio é atribuido a uma ins-
piragio ou a um trabalho intelectual — mas raramente a uma conjungio dessas
forgas. Nio precisa ser assim.

Valéry (1999) toma esse paradoxo de frente, discutindo 0 modo como a idéia
de poesia normalmente é contrastada  de pensamento (principalmente abstra-
t0). Tidos como opostos, o trabalho intelectual é considerado incompativel com
a inspiragio. O ponto de partida para que ele avance nesse paradoxo, além do
exame da prépria natureza da linguagem, é a sua prépria vivéncia pessoal.

A sua reflexdo nos conduz ao reconhecimento da natureza paradoxal do po-
sicionamento que opde o fazer poético ao pensamento abstrato. Se um légico
fosse apenas l6gico (sem contato com a inspiragio), nao o poderia ser. Por outra
via, se o poeta nada mais fosse que um poeta (sem capacidade de razio abstrata),
ele nunca poderia deixar “tragos poéticos” atris de si. O “estado de poesia” é
completamente irregular, inconstante, involuntério e frigil — encontrado e per-
dido por acidente. Mas esse estado, por si s6, ndo é suficiente para fazer um poe-
ta. Valéry entio se refere ao que chama de “fungio poética” — que nio é a vivéncia
privada, o estado poético. O que caracterizaria essa fungio seria justamente a
possibilidade de criar em outros estados. Nao basta, portanto, a inspiragio; € ne-
cessaria a sintese desse estado em um trabalho — que pode ser compartilhado.
Unem-se sensagio e a¢io — e é nesse momento que entra em agao o pensamento
abstrato.!

No que se refere a uma porosidade poética, é de se ressaltar que o pensamento
abstrato — o trabalho metédico — ndo implica uma sujeigao a um principio utilita-
rista ou mesmo uma orientagio teleolégica. Pelo contrério, tem-se o trabalho
como fruto de uma inspiragdo e um fim em si mesmo — tal como a esséncia da
danga e da poesia residem em seus préprios movimentos. Dentro dessa perspec-
tiva que é essencialmente estética, o importante nio é o resultado do trabalho
criativo, mas o processo de criagio em si mesmo, a sua vida.

T9

Considero entio oportuno também chamar a atengio para o simbolo forma-
do pelos vetores da arte, que tem lugar no centro da lemniscata — o simbolo den-

' Em suma, para Valéry, o mesmo “eu” pode tomar diferentes formas, tornando-se um pensador abs-
trato ou um poeta. Essas formas, por sua vez, poderiam ser vistas como sucessivas “especializagdes”
dentro de um continuum, cada uma das quais implicando um desvio em relagio s outras.
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tro do simbolo. Somos remetidos 3 cruz, elemento apontado por Riobaldo em
momentos fundamentais de sua narrativa — momentos relacionados justamente
a0 movimento e 4 transformagdo. E assim que sua primeira travessia se d na cruz
dos rios, entre o de-Janeiro e o Sio Francisco. E também assim que, em pleno es-
tabelecimento do pacto nas Veredas-Mortas (ou Tortas, ou Altas), o jagungo
afirma: “Lugar meu tinha de ser a concruz dos caminhos” (ROSA, 1978, p. 317).

Mas é ainda mais interessante notar que a cruz se apresenta também no pro-
prio peito de Diadorim, no desenho em forma de “X”? formado por suas cartu-
cheiras — em imagem que surge apenas no final da narrativa, jd no Pareddo - no
corpo vivo e na alma revelada:

A bem, como é que vou dar, letral, os lados do lugar, definir para o senhor? 56 se a
uso de papel, com grande debuxo. O senhor forme uma cruz, traceje. Que tenha os
quatro bragos, e a ponta de cada brago: cada uma é uma... [...] (ROSA, 1978, p. 414;
grifos meus)

[...] Diadorim — com chapéu xispeto, alteado. Nele o nenhum negar: no firme do
nuto, nas curvas da boca, em o rir dos olhos, na fina cintura; e em peito a torta-cruz

das cartucheiras. [...] (ROSA, 1978, p. 433; grifos meus)

[...] A Mulher lavou o corpo, que revestiu com a melhor pega de roupa que ela tirou
da trouxa dela mesma. No peito, entre as mdos postas, ainda depositou o cordio com
o escapulério que tinha sido meu, e um rosério, de coquinhos de ouricuri e contas de
lagrimas-de-nossa-senhora. $6 faltou — ah! — a pedra-de-ametista, tanto trazida..
[...] (ROSA, 1978, p. 454; grifos meus)

Entramos em contato, assim, com o sinal em forma de cruz que marca o peito
de Diadorim, apontando para seu coragio, para o lugar daquilo cujo valor perma-
nece. Tendo em vista, assim, nio apenas o lugar atribuido a essa “torta-cruz” na
dinimica de uma porosidade poética, mas também os significados construidos
em torno da imagem de Diadorim em GSV, podemos fazer associagdes interes-
santes. Considerando a associagio entre Diadorim e o contato com a alma e, ain-
da, a abertura do coragio para que essa dimensio animica seja revelada, poderfa-
mos pensar em um deslocamento metonimico em que esse lugar marcado no
centro do peito estaria sugerindo uma sobreposigao entre o coragao, aalmae o
fluxo da arte? Seria(m) esse(s) o(s) “centro(s)” tio valorizado no contexto ro-
siano? Seria esta a concruz dos caminbos, o lugar ocupado pelo artista Riobaldo?

A cruz que marca o centro intrinsecamente também indica um lugar que € o
de mediagio, lugar do artista. No terreno da ambigiiidade e das opostos bindrios,
o “X” surge justamente para assinalar relagées que, a principio, surgem como

2 O que j foi abordado por Utéza (1994), que relaciona esse “X” formado pelas cartucheiras ao hieré-
glifo do conceito egipcio do KHA, ao que, por sua vez, associa uma figuragio do espirito.
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oposigdes: temos entio Deus x demo, medo x coragem, ordindrio x extra-ordi-
ndrio, entre outros. Mas a arte transforma pélos que aparentemente sao opostos;
e aquela que era a marca de uma mitua incompatibilidade converte-se em marca
de um relacionamento dindmico onde reina a complementaridade — versus con-
verte-se em versos, viagem de ida e volta. Gostaria entdo de assinalar que este
lugar — o0 meio do coragio — é o um lugar de mediagio especialmente apontado j4
em outras passagens de GSV:

[...] Com o que peguei, aos poucos, o costume de pular, num 4timo, da rede, feito
fosse para evitar aquela inteligencinha benfazeja, que parecia se me dizer era mesmo
do meio do men coragao. Num arranco, desfazia aquilo — faisca de folga, presenca de
beija-flor, que vai comega e j4 se apaga — e dai j4 estava inteirado no comum, nas
metas-alegrias: a meia-bondade misturada com maldade a meio. [...] (ROSA, 1978, p.
371; grifos meus)

Enfim, penso que revelador seria também pensar em GSV como um grande
mapa — tal como sugerem as ilustragdes de Poty, realizadas sob orientagio de
Rosa —, no qual o “X” estaria a marcar o lugar de um grande tesouro oculto ou
mesmo o elemento desconhecido em uma equagio. Arte a ser desvendada.

Permanegamos no “X”, no centro da lemniscata. Paradoxalmente, podemos
agora notar que essa forte presenga do “centro” na verdade marca é uma remis-
sdo aos lindes, aos limites: bordas que se tocam e que podem ser articuladas.
Assim, no contexto de uma porosidade poética, a intersegio marcada pelo “X”
vem assinalar ndo a centralidade de um determinado nivel de realidade (ou dis-
curso), mas as fronteiras — porosas, provisérias e extremamente méveis — que
construimos entre os diversos niveis de realidade (ou discursos). Somos, assim,
remetidos ao conceito de “ex-céntrico”, proposto por Linda Hutcheon (1999)
ao discutir a pluralidade dos discursos pés-modernos:

[...] Eles tém estado liberando efeitos de movimento da linguagem da alienagio (di-
versidade) ao de descentramento (diferenca), porque o centro usado para funcionar
como um pivd entre opostos binrios sempre privilegiou uma de suas metades: bran-
co/negro, masculino/feminino, eu/outro, mente/corpo, oeste/leste, objetividade/sub-
jetividade —a lista é bem conhecida. Mas se o centro é visto como um construto, uma
ficgio, ndo como uma realidade fixa e imutével, o antigo “este/ou aquele” comeca a
cair, [...] e 0 novo “e/também” da multiplicidade abre novas possibilidades. (p. 62;
tradugdo minha)?

* “[...] And there have been liberating effects of moving from the language of alienation (otherness)
to that of decentering (difference), because the center used to function as the pivot between binary
opposites which always privileged one half: white/black, male/female, self/other, intellect/body, west/
east, objectivity/subjectivity — the list is now well know. But if the center is seen as a construct, a fic-
tion, not a fixed and unchangeable reality, the ‘old either-or begins to break down’ [...] and the new
and-also of multiplicity and difference opens up new possibilities” (HUTCHEON, 1999, p. 62).
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Podemos, entdo, pensar no “centro” — tio importante no contexto rosiano —
nio como a indicagio da centralidade de uma idéia, referéncia ou discurso, mas
como seu oposto: marcado por um cariter eminentemente ficcional, ao qual sub-
jazem possibilidades de articulagio entre pélos aparentemente opostos. Vemos,
assim, que o centro — tal como o leito do rio que Riobaldo atravessa — é mével e
aponta para uma articulagio nio apenas possivel, mas fundamentalmente neces-
sdria, entre as margens.

A arte — porosa — possibilita as permutagées entre ordinério e extra-ordindrio,
entre real e imagindrio, entre exterior e interior, entre corpo e alma, entre ho-
mem e mundo, entre 0 homem e os outros homens, entre prosa e verso, entre
oralidade e escrita, entre literatura e vida — diluindo as fronteiras e os rigidos
limites que estabelecemos para demarcar as (des)ordens do fazer e do existir.

REALIDADE E FICCAO

Iniciemos essa segunda parte de nossa discussao retomando Aristételes (1966),
que concebe a arte como uma forma de imitacio da realidade — o que nos permite
pensar em seu cariter de representagio. O movimento efetuado pela arte toma a
realidade e a transfere para outro plano, através da utilizagio de um determinado
cédigo. Aristételes refere-se a uma arte que imita apenas por meio da linguagem,
que, naquele contexto, nio tinha ainda sido nomeada, mas que podemos identi-
ficar com o que hoje chamamos de literatura.

Em termos da porosidade poética, a arte também pode ser concebida como
uma forma de imitagio da realidade — como a tentativa de represent-la, de trazer
os seus elementos 4 tona, como objetos da percepgio. Entra af a discussio acerca
de dois pontos fundamentais, sendo que o primeiro também se aplica 2 poética
cldssica, enquanto o segundo se refere mais diretamente apenas 4 porosidade
aqui discutida: (a) a diferenga que se opera, necessariamente, entre a realidade e a
realidade representada; (b) a diferenga entre a representacio de niveis de realida-
de acessiveis “ordinariamente” e a representacio daqueles acessiveis de forma
“extra-ordindria”. Cabe ressaltar que essas duas discussoes também vém a se en-
trelagar, como ficard mais claro adiante.

Tomando a primeira das discussées, fica patente — e isso tem sido abordado,
exaustivamente, por diversos autores, sob diferentes olhares e perspectivas — a
forma como a arte se coloca como signo e como, a0 mesmo tempo em que esse
signo remete a algo da ordem do real, dele também se diferencia. Assim, apesar
de a arte poder ser considerada uma imitagio ou representagio da realidade, nun-
ca serd a realidade em si. Podemos constatar entio, a marca de uma diferenca e de
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uma transgressio. O artista, na sua tentativa de representar a realidade, ¢, funda-
mentalmente, um transgressor. Tal perspectiva remete a visio que Rosenfield
(1989) constréi acerca da literatura:

Nota-se entio que a arte nio apenas “encena” uma realidade espiritual que existiria
igualmente em outras formas e que se oferece assim exteriormente leitura. As figu-
ras literdrias nao sio uma realidade que se deixaria retraduzir imediatamente na lin-
guagem dos conceitos — por exemplo, do dogma teoldgico ou de alguma outra dou-
trina juridica realmente existente na época da criacio artistica. Parece, ao contririo,
que o jogo poético com as palavras [...] cria apoios, mediagSes efetivas e reais, sem as
quais nem se chegaria a pensar conceitos e conteddos ainda inéditos. (p. 28)

No que se refere ao texto rosiano, Sperber (1976, p. 155) defende que Guima-
ries Rosa teria partido de uma imitagio do real para transcendé-lo: “O real exis-
tiu na agdo, pelas palavras e foi transcendido na agio, pelas palavras™. Tendo se
dedicado ao estudo das leituras espirituais de Rosa, a pesquisadora chega a con-
clusio de que os temas das narrativas rosianas nio constituem transcrigoes des-
sas leituras, mas representam um movimento em que o autor delas parte para
ultrapassé-las pela forma. Dessa maneira, segundo seu ponto de vista, no have-
ria imitagio nem da natureza, nem de textos, nem de situagdes; haveria apenas a
“perene transformagio, pela palavra”.

Partindo desta discussdo e sem nos distanciarmos desse movimento de imita-
¢io da realidade por meio de uma representagio (e transgressao), podemos tam-
bém nos colocar a pensar acerca das relagées que se estabelecem entre o real e o
ficticio.

Wolfgang Iser (2002) efetua uma interessante reflexdo acerca dessas relagdes,
tomando como objeto o texto ficcional. Para o autor, partimos normalmente de
um saber ticito, que opde os pélos do real e da ficgdo, como se um se opusesse
diametralmente ao outro. Entretanto, Iser nos mostra como é frégil tal separa-
¢io, propondo abordar esses dois termos ndo a partir de uma oposigio, mas de
um relacionamento — no qual busca incluir um terceiro elemento, o imagindrio.

No texto ficcional haveria muita realidade, nio apenas aquela identificdvel
com a realidade social, mas também de ordem sentimental e emocional. Para
Iser, alguns aspectos da realidade nio poderiam sequer ser experimentados nao
fosse pela mediagio proporcionada pelo texto ficcional, o que, por sua vez, se dd
a partir da constituigao de um territério imaginario. Iser também se refere ao
aspecto de transgressio ao qual me referia anteriormente, ji que o texto, ao se
transformar em signo, o faz a partir de uma transgressao em relagao a sua deter-
minagdo correspondente. Partindo desses argumentos, creio ser plausivel ado-
tarmos um posicionamento que nio tome realidade e ficgio como oposigdes,
mas como elementos em relacionamento.
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Tomando agora o segundo ponto da discussio que estou buscando apresen-
tar, focalizo a diferenga entre a representagio de niveis de realidade acessiveis
“ordinariamente” e aqueles acessiveis “extraordinariamente”. Como ficariam nos-
sos critérios para avaliar a representagdo de uma realidade que, usualmente, ndo
conhecemos?

Este talvez seja o objeto principal da experiéncia poética porosa: a tentativa de
representar aquilo a que, normalmente, nio temos acesso. Voltemos a Aristote-
les: este alude ao “irracional”, defendendo o posicionamento de que o poeta deve
preferir as coisas impossiveis, mas criveis, as possiveis, mas incriveis. Mas o uni-
verso ao qual o artista que transita pelas esferas de realidade busca acessar e o
qual procura representar nio ¢ exatamente um universo — normalmente — incrivel?

Vejamos que, por outro lado, ainda para Aristételes, ndo é fungio do poeta ser
fiel ao que aconteceu (daf decorre a diferenciagio entre o poeta e o historiador),
mas ao que “poderia ter acontecido”. Se o artista visiondrio busca o contririo em
sua representagio — ser fiel ao que aconteceu —isso ja nos coloca uma questio em
termos de qual dos dois tipos de discurso seria o mais ficcional (ou mais prenhe
de elementos imagindrios).

Outro aspecto fundamental é o do reconhecimento, também valorizado por
Aristételes. Ao tomarmos essa dimensio na perspectiva de uma porosidade poé-
tica e sua recepgio — como ficaria o aspecto de reconhecimento diante de algo
que nio conhecemos? A essa pergunta, ensaio, em um nivel hipotético, duas res-
postas: (a) nio ocorre nenhum reconhecimento, haja vista nio termos referénci-
as prévias que o permitam, ou (b) h4, sim, um tipo de reconhecimento - o que
nos leva a questionar também acerca de um “esquecimento” que a representagio
produzida pela via da porosidade poética é capaz de apagar.

Essa tiltima hipétese nos coloca a pensar na constituigio da porosidade artis-
tica como trabalho ligado ao resgate da memoria e, a0 mesmo tempo, como tra-
balho que visa a0 acesso ao novo. Isso se coadunaria com a perspectiva arquetipi-
ca,’ j4 que esse reconhecimento — ainda que seja de algo que aparente ser extre-

4 Jung (1991), ao definir o arquétipo, parte do conceito de imagem, tida como o cariter psicolégico de
uma representagio da fantasia. A imagem poderia também ser compreendida como uma expressio
condensada da situagio psiquica como um todo; ou ainda como a expressio da situagio momenta-
nea, tanto consciente quanto inconsciente, sé podendo ser interpretada justamente pela relagéo reci-
proca entre essas duas instincias. Avangando neste conceito, Jung comenta que uma imagem ¢ qua-
lificada como “primordial” quando possui um cardter arcaico, ou seja, quando: “[...] apresenta uma
concordincia explicita com motivos mitolégicos conhecidos. Nesse caso, expressa, por um lado, so-
bretudo materiais derivados do inconsciente coletivo e, por outro, mostra que a situagio momenti-
nea da consciéncia é mais influenciada coletiva do que pessoalmente” (p. 418-419). Essa imagem pri-
mordial, seria justamente o arquétipo. Este, seria sempre coletivo, comum a todos os povos e tem-
pos. O arquétipo é também tido como expressio condensada do processo vivo, dando origem a um
sentido ordenado das percepgdes sensoriais e interiores, sendo também compreendido como simbo-
lo e mediador.
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mamente desconhecido ou novo — implicaria a atualizagao de dimensées arqueti-
picas, de contetidos de um inconsciente coletivo e primordial. Neste sentido,
apesar de a porosidade poética valorizar a experiéncia pessoal (jd que nela se fun-
damenta), relaciona-se também a uma dimensao universal, tao valorizada por
Aristételes. Podemos pensar, a partir dai, na quebra de mais uma dicotomia, aquela
que separa as dimensdes individual e coletiva. Seria esta mais uma alusio & dimen-
sdo intersubjetiva, a todo momento reafirmada por Riobaldo em sua narrativa?

Vemos entdo que aquilo a que Aristételes se refere como “representacio do
impossivel” — aceitdvel dentro de alguns pardmetros estritos em sua Poética — pa-
rece configurar-se como a dimensio central se considerarmos a porosidade poé-
tica. Complementando os argumentos que utiliza is obje¢des em relagio 2 arte
como representagio da realidade,” poderiamos imaginar uma quarta situagio: a
objecio a uma representagao de realidade que nao cabe em nossos conceitos de
realidade. A essa objecdo, poderfamos responder que representaria a possibilida-
de de acesso a novos critérios de realidade.

Normalmente fazemos o oposto: se algo nio cabe em nossos critérios de rea-
lidade (quaisquer que sejam eles), negamos a essa coisa o préprio cariter de reali-
dade. A possibilidade da porosidade poética nos coloca diante de um desafio in-
verso: se algo nio se encaixa em nossos critérios de realidade, devemos (ou pelo
menos podemos) rever esses critérios e os limites que estabelecemos para consi-
derarmos algo real.

O desafio talvez seja o da constru¢io de um “olhar caleidoscépico”, instru-
mento necessario ao se lidar com fragmentos de realidades tio distintas. Fago
uso, agora, do conceito de “subuniversos”, postulado por William James e apro-
priado por Alfred Schutz (2002) para ser aplicado no terreno literirio, na anilise
que faz do texto de Cervantes, Dom Quixote. Esse conceito fala basicamente (e
de forma complexa) da multiplicidade de sentidos que podem ser atribuidos aos
mesmos elementos (dependendo do subuniverso no qual o observador se situa),
chegando ao que Schutz (2002) se refere como sendo a percepgio da dialética in-
tersubjetiva da realidade:

Uma experiéncia, uma comunicagio intersubjetiva, o compartilhar de algo em co-
mum pressupdem, portanto, em iltima anilise, fé na veracidade do Qutro, a fé ani-
mal no sentido de Santayna; pressupdem que eu assuma como verdadeira a possibili-
dade de o Outro conferir valor de realidade a um dos indimeros subuniversos e, por
outro lado, que ele, o Outro, assuma como verdadeiro que eu também tenha amplas
possibilidades de definir o que é meu sonho, minha fantasia, minha vida real. (p. 769)

> Lembremos que, para Aristételes, além de supostamente representar a verdade dos fatos, a realidade
representada pela arte poderia (1) se apresentar tal como os homens a contam, (2) tal como a reali-
dade deveria ser ou (3) tal como acontecera outrora.
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O olhar caleidoscopico seria aquele capaz de conviver com a pluralidade de
perspectivas, sempre méveis e “interdimensionais”. Essa pluralidade de perspec-
tivas pode ser percebida na variedade de pegas ou cacos que sdo colocados dentro
do caleidoscépio; sua mobilidade se traduz na forma como essas pegas podem
estabelecer relacdes complexas e infinitas entre si, configurando novas imagens e
representagdes. A perspectiva “interdimensional” pode, por sua vez, ser vista sob
dois 4ngulos distintos — na perspectiva das dimensces que se configuram dentro
e fora do caleidoscépio (subuniversos), e também na perspectiva do olhar que vé
através do caleidoscépio e para o caleidoscépio.

Este dltimo, a rigor, seria o olhar caleidoscépico ao qual me refiro. O olhar
que é capaz de ver a si mesmo, reconhecer a sua prépria montagem, a forma co-
mo seleciona e combina os elementos do real, num desnudamento de ficcionali-
dade® que o permite relacionar-se com sua prépria visao de realidade tendo como
base o “como se”. Ao olhar para o préprio subuniverso nio como se mirasse 0
real em si, mas um “como se” possivel, torna-se também possivel acolher a alte-
ridade do olhar do outro, ainda que este seja radicalmente distinto do préprio
olhar, respeitando-o como um outro legitimo “como se”. O olhar caleidosc6pi-
co seria, portanto, aquele capaz de conviver com a pluralidade de perspectivas e,
além de aceiti-las, de poder operar com as mesmas, produzindo assim, novas
imagens e representacdes da realidade — nunca acabadas ou estiticas, mas sempre
em movimento. Nesse tipo de posicionamento, faz sentido a valorizagio dada
por Arist6teles A peripécia, como estratégia que nos permite — inspirados por
uma reviravolta completa — rever nossos conceitos e posicionamentos.

Outro aspecto importante dentro desse aprendizado de “novos critérios”, com
vistas ao acesso a novas possibilidades do real, di-se pela via da prépria lingua-
gem. Aristételes jd aponta isso quando fala da necessidade de articulacio entre
clareza e elevagio. O desafio da experiéncia poética porosa ou visiondria: como
colocar em palavras conhecidas nio apenas a experiéncia do inefdvel, mas a reali-
dade (nio-ordiniria, extra-ordindria) a qual normalmente nio se tem acesso di-
reto? A poética cldssica fala da importincia do enigma, valorizando-o: a possibi-
lidade de expressar fatos reais através da combinagio absurda de termos e do uso
de metiforas. Acredito ser essa a linguagem possivel ao se buscar representar o
“impossivel”, o “extra-ordindrio”, o inefivel. Esse exercicio da linguagem enig-
mdtica como caminho — luz que vela e desvela a0 mesmo tempo — é a marca de

GSV, linguagem de Riobaldo e de Rosa.

¢ A selegio, combinagio e desnudamento sio conceitos estratégicos dentro das proposigées de Iser

(2002).
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VIDA, ARTE E LINGUAGEM

Inspirado pela linguagem enigmitica de Rosa e buscando uma “conclusio”
possivel, recorro a Habermas (2002) — para quem nio pode haver nenhuma rup-
tura inovadora com as formas comprovadas de saber e com os “costumes cienti-
ficos”, sem que haja, 20 mesmo tempo, uma inovagio lingiifstica. O fil6sofo dis-
cute como se daria a demarcagio entre ciéncia e literatura, entre pensadores e
poetas: “Nio serd uma ilusdo acreditar que os textos de Freud e os de Joyce
podem ser sorteados de acordo com certas caracteristicas, as quais, como que a
partir de si mesmas, os caracterizam respectivamente como fic¢io ou como teo-
ria?” (p. 236)

Referindo-se is idéias pés-estruturalistas e a forma como langam fora uma
“autocompreensao cientificista”, Habermas (2002) discute uma perspectiva que
se ancora na linguagem em detrimento de sistemas heterogéneos que se ocultam
na mascara do “eu”:

Apb6s a decomposigio da subjetividade transcendental, a anélise dirige-se a um even-
to andnimo, que langa de si mundos e os engole a seguir, que estd pré-ordenado a
toda histéria 6ntica e a toda a pritica intramundana, e que perpassa tudo: através das
fronteiras porosas do Eu, do autor e de sua obra. [...] Ora, sem esse sistema de refe-
réncias [a nogdo de subjetividade transcendental] torna-se impossivel e, inclusive,
sem sentido a distingio entre niveis diferentes da realidade, entre ficgdo e realidade,
entre prética cotidiana e experiéncia extraordindria, entre os correspondentes tipos
de textos e géneros. A prépria morada do ser é arrastada para o torvelinho de uma
tormenta de linguagem desordenada.

Esse contextualismo radical conta com uma linguagem diluida que se mantém so-
mente no modo de sua fluéncia, de tal modo que todos os movimentos intramunda-
nos jorram dessa torrente. Essa concepgdo ndo encontra bases s6lidas na discussio
filoséfica. Ela se ap6ia principalmente em experiéncias estéticas, ou seja, mais preci-
samente: em evidéncias extraidas do 4mbito da literatura e da teoria da literatura. (p.
239-240; grifos meus)

Ao promover uma discussio que culmina com a constatagio da impossibilida-
de de se proceder a uma separagio radical entre o real e a ficgdo — e entre texto
tedrico e texto ficcional — Habermas constréi uma imagem que se aproxima da-
quilo que, sem o mérito da sintese, tenho buscado apresentar. Ainda que nossas
proposi¢des nio se refiram as mesmas coisas, é de se notar uma coincidéncia
fundamental: a de que, a partir de uma supressio da primazia do “eu”,” pela via da
experiéncia estética, rompem-se as fronteiras cristalizadas entre sujeito e mun-

7 Essa supressdo da primazia do “eu”, tal como abordada em minha pesquisa, a rigor relaciona-se a
uma ampliagio desse mesmo “eu”, de forma a abarcar um todo maior que nio separa sujeito e mun-
do. Homem e sertio compartilham uma mesma natureza.
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do, entre pritica cotidiana e experiéncia extra-ordiniria,— assim como entre os
géneros textuais. A

Assim, para além da mistura que enlaga o texto nao-ficcional e o ficcional,
temos também as misturas que enlagam os préprios géneros literdrios em um
Grande sertdo: veredas que transita entre o épico, o romanesco e o lirico. A arte
imita a vida? O sertdo estd em toda a parte?

Abstract

Inspired by the reading of Grande sertdo: veredas, the proposal of
this paper is to approach the complex relationships between reality
and fiction. For that it’s used the concept of “poetics porosity”, built
in dialogue with the rosean studies. This concept focuses the art
dynamics, especially concerning to literature, and can be understood
as vehicle of traffic among different reality levels.

Key words: Reality; Fiction; Art; Poetics porosity; “Grande sertio:
veredas”
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