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RESUMO

Nesta pesquisa, estudamos o mundo no romance Avalovara (1973), do escritor pernambucano
Osman Lins. Para tanto, substituimos o conceito de espaco dos estudos topoanaliticos,
limitado a visdo cartesiana, pelo conceito de mundanidade desenvolvido por Heidegger, o
qual indica a ideia de uma totalidade conjuntural estruturada por modos de encontros e usos,
vividos cotidianamente pelo ser-no-mundo. Sendo a narrativa literéria feita de palavras que
ndo representam ou reproduzem a realidade, adotamos o conceito de heterotopia de Foucault,
indicador dos “espagcos” que, a0 mesmo tempo, representam, contradizem e invertem a
realidade, para o estudo dos lugares na narrativa, compostos por matizes de realidade e de
simbologia. Sendo a “palavra” a matéria trabalhada pelo escritor para estruturar um mundo,
fundamentamos sua anélise na ideia de similitude, também de Foucault, o qual defende que
cada “coisa” artistica € a coisa representada acrescida por pequenas diferencas, o que
impossibilita a referencialidade a uma origem. Com base nisto, chegamos a um mundo
romanesco que representa, contradiz e inverte, por meio de acréscimos de pequenas
diferencas, os espacos da realidade. Este mundo tem como base os modos de encontros e usos
vividos pelo escritor que, por meio da interpretacdo, estrutura narrativamente um mundo no
qual coisas e seres se mantém ligados por linhas e nés de forca e repulsdo. O texto, construido
com base no quadrado e na espiral, entra em conversa com o leitor, cuja interpretacdo acaba
acrescendo pequenas diferencas no mundo romanesco. Assim, o0 mundo em Avalovara € uma
construgdo permanente pela interagdo de quatro dimensdes: 1) a dos modos de encontros e
usos vividos pelo escritor; 2) a da compreensdo/interpretacdo do escritor, que atua sobre a
primeira; 3) a da mundanidade da narrativa textual, que desvela e vela a circunvisdo do
escritor; 4) a da compreensao/interpretacdo do leitor, que atua com base e sobre as anteriores.
Desse modo, dividimos a pesquisa em trés capitulos: o primeiro busca entender a visdo
hermenéutica de Osman Lins, seu conceito de palavra, de texto; o segundo desenvolve 0s
conceitos de mundanidade, de heterotopia e de similitude; o terceiro analisa 0 mundo em
Avalovara dividido em trés regides, compostas por incontaveis lugares e ambientes. Esta
quadridimensionalidade hermenéutica conduz a ideia de que o0 mundo romanesco,
insubordinado, é produto de todas as dimensdes, simultaneamente.

Palavras-chaves: Espacos. Dimens@es. Mundo. Narrativa.



ABSTRACT

In this research, we have studied the world in the novel Avalovara (1973), written by the
Brazilian writer Osman Lins. In order to do so, we have replaced the concept of space from
topoanalytical studies, which is limited to a Cartesian view, to the concept of worldliness
which was developed by Heidegger. Such concept indicates the idea of a cyclical whole
structured by the being’s everyday means of meetings and practices in the world. Considering
that the literary narrative is words made and it do not represent or reproduce reality, we have
adopted Foucault’s heterotopia concept as an indicator of "spaces” that both represent and
contradict reality. Such concept is relevant for the study of places in narrative and it is
grounded in reality’s shades and symbolism. As the "word" is a matter crafted by the writer in
order to structure a world, we base its analysis on the similarity idea, also Foucault’s, which
argues that each work of Art is the thing represented increased by small differences. So, it is
impossible to link a work of art to a source. Therefore, we arrive at a fictional world that is,
contradicts and reverses reality spaces through the increase of small differences. Such world
is based on meetings modes and practices experienced by the writer. S/he uses narrative to
structure a world in which things and beings remain connected by strength and repulsion lines
through interpretation. The narrative text, which is built on square and spiral, establishes a
conversation with the reader, whose interpretation is able to add small differences in
novelistic world. So, the world in Avalovara is a permanent construction by interaction in four
dimensions: 1) meeting modes and uses experienced by the writer; 2) the writer’s
understanding / interpretation, which acts on number one above; 3) narrative worldliness,
which unveils and alights the writer’s circumvision; 4) the reader’s understanding /
interpretation, which acts on the basis of all three aspects previously mentioned. Thus, this
research has three chapters: the first one seeks to understand Osman Lins’ hermeneutic view
and also his word concept. The second one develops worldliness, heterotopia and similarity
concepts, while the third one analyzes the world in Avalovara shared into three regions
composed by countless locations and environments. Such hermeneutic quadridimensionality
leads us to the idea that the insubordinate fictional world is a simultaneous product of all
dimensions.

Keywords: Spaces. Dimension. World. Narrative texts.
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INTRODUCAO

“No espaco ainda obscuro da sala, nesta espécie de limbo ou de hora noturna formada
pelas cortinas grossas”, surge apenas “o halo do rosto que as Orbitas ardentes parecem
iluminar”. Num segundo instante, ocorre o salto que vence a opacidade do “ar da Terra”,

sobre o qual revela-se a “fronte — clara, estreita e sombria” de @ (LINS, 1973, p. 13).

Com esta passagem, que figura no romance Avalovara (1973), iluminamos o caminho
empreendido nesta pesquisa, que objetiva estudar o mundo romanesco nesta narrativa,
creditada ao escritor pernambucano Osman Lins. Partimos do pressuposto de que o mundo
ficcional ndo se submete simplesmente a mensuracdo, a referéncia, a representacdo de um
espaco exterior. Para estuda-lo, parecem necessarios outros caminhos, outros entendimentos.
Nesse sentido, nosso estudo fundamenta-se nos conceitos que orbitam em torno da ideia de
“mundo” e de “mundanidade” em Martin Heidegger, presentes em suas obras, especialmente
em Ser e tempo (2005) e em Conceitos fundamentais da Metafisica: mundo, finitude e solidao
(2003). Para este estudioso, Mundanidade “[...] significa a estrutura de um momento
constitutivo de ser-no-mundo, que pode transfigurar-se em muitas estruturas de ‘mundo
particulares’, determinando o ‘ser-no-mundo’” (HEIDEGGER, 2005, p. 104-105).

Compreendendo que o mundo romanesco € feito de palavras, “negros sinais” (LINS,
1969, p. 56) localizados e ordenados na pagina, que desvelam um mundo proprio, é
imperativo considerar a inadequagdo dos métodos® da geometria, da geografia, da fisica ou de
qualquer outra ciéncia natural para o estudo deste mundo. Baseamo-nos, dentre outros, no
préprio Osman Lins (1969), o qual defende que néo se deve ler a ficgdo a partir de “suportes
fisicos”, porquanto “o esfor¢o do leitor no sentido de palpar a matéria descrita é ocioso e
improprio” (LINS, 1969, p. 203).

Estes métodos podem até auxiliar em alguma fase da interpretacdo do “espaco”
romanesco, como sdo entendidas em algumas topoanélises, que visam 0 “espago” romanesco
objetivamente referenciado aos espagos ocupados pelo escritor ou relativos ao leitor
contemporaneo centrado numa unidade perspectiva. Estas analises buscam a semelhanca ou a

dissemelhanca, partindo de uma concepcéo cartesiana de sujeito consciente (res cogitans) e de

! Para Gongalves (2004, p. 34), na pés-modernidade, quando a ciéncia reconhece seus limites, o “método”, néo
sendo caminho a ser percorrido, “estaria relacionado com o caminho criativo, rigoroso € ético que o pesquisador
percorreu”.
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espaco como um objeto apreensivel em sua esséncia (res extensa). Outras topoandlises

fundamentam-se nas estruturas psicanaliticas do mito ou da natureza.

A decisdo de estudar 0 mundo romanesco, ao invés do “espago romanesco”, apoia-se
em dois pontos: 1) na duvida quando a possibilidade de se encontrar semelhancas ou
verossimilhangas entre as palavras poéticas e as coisas posicionadas no plano exterior,
cartesianamente mensurado a partir de uma consciéncia situada num ponto zero da realidade;
2) na ambivaléncia do mundo em Avalovara, hibrido de alegorias, mitos e Historia. Por este
prisma, buscamos entender como o mundo ficcional, feito de palavras, adquire e oferece

especialidades através do processo narrativo.

Entendendo que a narrativa se especializa pelos modos de encontro e uso, na analise de
Avalovara® (1973), utilizamos os conceitos de “mundo”, “mundanidade”, “ser-no-mundo”,
“utensilio”, “totalidade conjuntural”, “circunvisdo”, “regido”, “lugar” e “paragem”. Tal
emprego se justifica, inicialmente, pela compreensdo de que a obra corpus apresenta-se como
um mundo, estruturado por relacdes que localizam, direcionam e aproximam, devidamente, as
personagens e as coisas. A narrativa passa a ser interpretada como estruturacéo de diferentes
elementos — modos de habitar, de encontrar, de usar, de fazer, de localizar, de aproximar e de

direcionar — numa totalidade familiar, chamada mundo.

Obijetivando, inicialmente, uma topoanalise do espaco romanesco, pretendiamos, com
base na concepcdo de espaco quadrimensional da Fisica moderna, que havia influenciado a
arte pictorica cubista (SILVA, 2004, p. 05), indicar a presenca da concepcéao de espago-tempo
relativista na ambientacdo osmaniana. Contudo, tal intento logo se mostrou problematico
diante da dindmica hibrida da palavra em Avalovara, na qual se matizam elementos miticos e
histéricos, numa simultaneidade complexa e vertiginosa. A narrativa osmaniana inicia-se “no
espaco ainda obscuro da sala”, onde ha “um reldégio” incomum; e encerra-se num jardim,
ocupado por “animais e plantas”, incomuns. Ela, estruturada pelo quadrado e pela espiral,
segue em desenvolvimento por trés regides (Europa, Recife, Sdo Paulo), e transfigura-se num
mundo, em forma de jardim ou de tapete. Considerando estas marcas alegdricas, geomeétricas,

espaciais, historicas, cotidianas, sociais, etc., a questdo é saber, a partir da historicidade do

2 Lins (1979, p. 165), explicando a origem do titulo “simétrico” do livro, afirma: “ha uma divindade oriental, um
ser cdsmico, de cujos olhos nasceram o Sol e a Lua; de sua boca, os ventos, de seus pés, a Terra. Assim por
diante. E lampada para os cegos, 4gua para os sedentos, pai e mae dos infelizes. Tem muitos bragos, pois nio Ihe
falta trabalho no mundo. Seu nome é Avalokitegvara”.
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conceito de espago (WERTHEIM, 2001), que compreensdo de espago a interpretacdo deste

mundo desvela e responde?

A sala obscura (LINS, 1973, p. 13) e o jardim (1973, p. 413) do romance, coincidindo
espacialmente como o Ultimo lugar de encontro dos amantes, foram localizados pela
circunvisdo de um ser-no-mundo — 0 escritor — que estava direcionado para a compreensao de
uma totalidade cosmica. Nesse sentido, estes lugares efetuam a unido entre o principio e o fim
da narrativa, unem as duas pontas da espiral®. O mapa (in)finito* do romance esta estruturado,
ndo pelo espacgo-tempo fisico e suas dimensdes e planos, mas pelo quadrado-espiral da pagina
escrita, a qual estd submetida as dimensdes compreensivas do escritor e, posteriormente, do

leitor, cujas interpretaces atuam sobre o0 “mapa” do mundo nidificado em Avalovara.

Para perfazer esta pesquisa, precisamos, antes de tudo, colocar nossa hipotese sob
verificagdo: que o mundo da narrativa pode ser interpretado sob a luz da “mundanidade”
heideggeriana. Para tal tarefa, a “hipotese de base” de Paul Ricoeur, presente em Tempo e
narrativa (tomo 1) (1994, p. 85), presta um servico relevante: “o tempo torna-se tempo
humano na medida em que é articulado de um modo narrativo, e que a narrativa atinge seu

pleno significado quando se torna uma condicdo da existéncia temporal”.

Mediante as consideracdes de Didier Franck, que, em Heidegger e o problema do
espaco (1986), analisa a questdo da irredutibilidade da espacialidade® do Dasein a
temporalidade, e dada a dificuldade de entender o “tempo” e o “espago” como categorias
isoladas, desejamos assentar, com esta verificacdo, que o tempo é interdependente do espaco,
sobretudo no conceito de “mundo romanesco”, que se esclarece nesta pesquisa. Assim sendo,
verificamos, a partir da hipdtese ricoeuriana, que o espaco torna-se mundo humano na medida
em que é articulado de um modo narrativo, e que a narrativa atinge seu pleno significado

quando se torna uma possibilidade da mundanidade.

¥ Modesto Carone, em seu texto Avalovara: precisdo e fantasia (2004, p. 231), admite o toque das pontas da
espiral, ao fim do romance, na imagem do tapete.

* Considerando uma totalidade formada por terra e céu, deus e homem, e a indicando como a “conjuntura” da
poesia de Holderlin, Heidegger (2013, p. 182) nomeia esta totalidade como in-finita, que significa que “as
extremidades e os lados, as regides das relagdes ndo estdo separados”, antes “pertencem umas as outras in-
finitamente na relagdo que as retne, ‘de ponta a ponta’, a partir do centro”. Esta totalidade guarda certa
importancia quando consideramos que o romance osmaniano esta unido de ponta a ponta e que seus elementos
guardam total relagéo.

> Para este estudioso, a espacialidade do Dasein é entendida a partir dos utensilios & méo. Este espago manual
permanece irredutivel a temporalidade, pois a mao, o corpo e a vida sdo constituidos pelo espaco e ndo pelo
tempo.
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Esta hipotese ecoa, de certo modo, 0 pensamento osmaniano: de que “as narrativas
simulam a conjuncédo de fragmentos dispersos” da existéncia, a qual € incompreensivel em si
e incompleta (LINS, 1973, p. 27). Aceita a pertinéncia desta hipdtese, podemos entender que
a construgéo da espacialidade numa narrativa depende de uma complexa interpretacdo dos
espacos “reais”, unificados a partir de uma totalidade conjuntural, na qual todos os elementos
— regides, lugares, paragens, personagens, utensilios — estdo ordenados, aproximados e

mantidos num mundo.

A metodologia estrutura-se a partir da apresentacdo da visdo poética, hermenéutica e
tedrica literaria de Osman Lins, presente em seus ensaios, entrevistas e passagens
metanarrativas, mas também das consideracfes sobre a ambientacdo romanesca, no conceito
do escritor. No segundo momento, apresentamos a estrutura do romance Avalovara, que
necessita ser explicada e detalhada. Analisamos também as personagens, as relacbes amorosas
entre Abel e suas trés mulheres, as inter-relagdes entre estes amores e as regides, os lugares no
romance. Tal apresentacdo visa fornecer o conhecimento sobre o enredo e demais elementos
presentes na obra. Estes primeiros pontos tém como resultado o abandono do método
topoanalitico no estudo do mundo romanesco osmaniano. Tal andlise se desenvolve no

primeiro capitulo.

Seguindo, no segundo capitulo, além da mundanidade heideggeriana, analisamos 0s
conceitos de “similitude” e de “heterotopia” de Michel Foucault, os quais apresentam a
fundamentacdo necessaria para analisar o mundo romanesco a partir do que o texto apresenta,
contornando o0s conceitos de representacdo e reproducdo. Neste ponto, definimos as
considerac@es sobre as quatro dimens@es que atuam sobre a interpretacdo do mundo ficcional.
Buscando conceitos capazes de estruturar perguntas coerentes as respostas advindas do
mundo romanesco, utilizamos as ideias sobre a mundanidade, presentes, sobretudo, em Ser e
tempo (2005).

O acesso a outros tedricos é necessario ao longo da pesquisa. Dentre eles, destacamos
Paul Ricoeur, Antonio Candido, Ermelinda Ferreira, Sandra Nitrini, Benedito Nunes, Gilles
Deleuze. Ao final, no terceiro e ultimo capitulo, estruturamos a anélise do mundo ficcional em
Avalovara mediante o estabelecimento de um mapa a Deleuze, que unifica a circunviséo (0
contexto articulado de sentidos) da narrativa. Circunvisdo formada pelas trés regides,

correspondentes as trés mulheres amadas por Abel (Anneliese Roos, Cecilia e '), e pelos



15

lugares e ambientes, habitados pelas personagens. Esta totalidade se relativiza mediante as

quatro dimensdes que dinamizam o mundo quadrado-espiral de Avalovara.

Nesta narrativa hibrida, percebemos que é por meio de uma circunvisdo que o criador
“[...] sustém cuidadosamente o mundo em sua orbita” (LINS, 1973, p. 32). Neste sentido, para
a compreensdo do mundo, submetido ao rigor e a liberdade, em Avalovara (1973), precisamos
entender os conceitos literarios do escritor, os quais sdo encontrados em Guerra sem
testemunhas (1969), Evangelho na taba (1979), Osman Lins: do ideal e da gléria (1977), A
rainha dos carceres da Grécia (2005), Lima Barreto e o espaco romanesco (1976) e nas
passagens metanarrativas presentes em Avalovara. Elas fornecem os elementos para o
primeiro capitulo, com destaque para Lima Barreto e o espaco romanesco (1976), obra que

oferece a interpretacdo sobre a ambientacdo ficcional.

A partir destes pontos, iniciamos nossa conversa’® com o romance, durante a qual
preocupamo-nos em estruturar, sobretudo, perguntas coerentes, mesmo sob a vertiginosa
certeza de que toda resposta inaugura sua prépria fissura’. Temos presente nesta pesquisa uma
certeza: que acessamos apenas um pequeno trecho do romance Avalovara, cujo poder-ser
mais auténtico é a abertura infinita de perguntas, como “um passaro feito de chispas, que

crescerd rapidamente, com a velocidade da luz” (LINS, 1973, p. 291-292).

Para fundamentar a interpretacdo da mundanidade em Avalovara (1973), sdo
apresentadas, no segundo capitulo, as consideracdes de Gadamer sobre o carater hermenéutico
do ato de perguntar, presente em Verdade e método (1997), e os conceitos de “similitude” e
de “heterotopia” de Foucault, presentes em Isto ndo é um cachimbo (1988), As palavras e as
coisas (1999), dentre outras obras que contestam a semelhanca e a representacdo. Ademais,
detalhamos os conceitos da mundanidade heideggeriana e as consideracdes de Benedito
Nunes e de Didier Franck sobre este tema. Estes fundamentos devem permitir o uso das
definicbes de “mundo”, “regido”, “lugar”, “paragem”, “instrumento”, ‘“aproximacao” e

“direcionamento” no estudo do mundo romanesco.

® Tal movimento ndo tem ligacdes com a Teoria da Conversacdo; antes segue o conceito de conversa
hermenéutica desenvolvido por Gadamer (1997, p. 540-565). Toda tarefa hermenéutica remete a uma
conversacao entre o pesquisador e o texto, cujos signos escritos so se realizam por meio do intérprete, através da
interpretacdo e da compreensao.

’ para Gongalves (2004, p. 26-27), o nomear/classificar cientifico busca fugir da ambivaléncia a partir da
exatiddo crescente, contudo, a luta contra a ambivaléncia da linguagem é “tanto autodestrutiva quando
autopropulsora”. Esta busca “cria seus proprios problemas enquanto os revolve”(ld. p. 27).
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E importante, desde ja, entender que o carater pragmatico da analitica heideggeriana
destaca-se: a) pelo foco na conduta do trato na perspectiva cotidiana das tarefas, na qual
descobrimos os utensilios e encontramos os entes; b) na acdo no mundo circundante, na qual
se localizam os utensilios; e ¢) na prioridade do instrumento sobre a coisa natural (NUNES,
2007, p. 66). Com base nisto, tentamos aproximar esta pragmatica aos conceitos osmanianos

de ambientacdo, entendida como acéo de ambientar os lugares da mundanidade ficcional.

Para muitos, a literatura tem a funcdo de subtrair o homem do mundo real, de criar um
mundo abstrato, de copiar ou de representar a “realidade” em uma fidelidade insuspeita e
naturalista, de combater pelo engajamento, de proporcionar fruicdo e deleite, de ser “a arte
pela arte”. Contudo, para alguns, ela é, sobretudo, um meio poético de criar habitaces,
portanto ndo é mero ““[...] recreio, produto secundrio e de relativa importancia” (LINS, 1979,
p. 232; 1969, p. 273).

Assentados nestes reconhecimentos, pretendemos analisar Avalovara (1973) ndo como
referenciada, simplesmente, a um espaco exterior, mas como um “mundo” que modifica a
compreensdo de mundo do escritor e do leitor. Assim, é necessario reconhecer a supremacia
da obra literaria sobre qualquer pesquisa que, ao final, deve desaparecer “diante do simples
estar ai” da “grandeza” da obra: cada pesquisa aponta um caminho, e “cada um dos multiplos
caminhos €, enquanto mortal, um des-caminho” (HEIDEGGER, 2013, p. 16; p. 172).

Iniciamos perguntando: sob qual escala de medidas subordina-se 0 espaco romanesco?
O filésofo responde que a medida do habitar humano, e do préprio “homem”, € a poesia.
Medida estranha ao conhecimento cientifico que “[...] ndo se deixa apropriar em qualquer
época” (HEIDEGGER, 2008, p. 174-179). Sob esta medida estranha, inapropriavel em sua

’)8

esséncia, propomos uma “heterotopologia” °, ndo do espaco, mas do mundo romanesco em

Avalovara.

® Inicialmente, utilizamos o termo heterotopoanalise do mundo romanesco com a finalidade de diferenciar nossa
busca do método topoanalitico, mas, a partir do estudo de Ligia Saramago de Topologia do ser (2008a, p. 21),
entendemos como mais adequado o termo heterotopologia (hetero=diverso, diferente; topos=lugar;
logos=linguagem) para definir o estudo do mundo romanesco em Avalovara (1973). O termo “topologia” em
Heidegger marca a “vinculagao entre lugar e linguagem” e a diferenga entre “lugar” e “espago”.
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1. ATECITURA POETICA E AHERMENEUTICA DE OSMAM LINS

As obras novas ndo tém razdo de ser sendo
guando trazem ao mundo, por sua vez, novas
significagdes, ainda desconhecidas dos
préprios autores, significacbes que SO
existirdo mais tarde, gracas a essas obras.

Alain Robbe-Grillet

1.1 A visao hermenéutica do romancista

Iniciamos esta pesquisa com o objetivo de analisar o romance Avalovara (1973) a partir
da questdo do espaco romanesco. De certo modo, encontramos justificativa na relacao entre o
quadrado e a espiral, a qual indica sinais de uma concepcdo de espaco quadridimensional,
como definida pela Fisica relativista einsteiniana: formado por trés coordenadas espaciais
(altura, largura e comprimento) e uma quarta coordenada temporal. Tal fato se torna mais
claro quando percebemos que a “espiral” ¢ a representagdo quadrimensional de um ponto
(unidimensional) projetado no espaco-tempo ou quando ela é definida, no romance, com um
“cone” (LINS, 1973, p. 19; p. 38; p. 325), imaginado como um fractal, formado pela soma

infinita de partes iguais e menores. Esta era a vis&o inicial.

Entretanto, a tarefa apresentou inimeras dificuldades no que diz respeito a utilizacdo
dos conceitos das ciéncias exatas na analise de textos literarios, devido as diferencgas
epistemoldgicas. O desenvolvimento da pesquisa e as releituras da obra apresentaram
caminhos que instabilizaram o prévio entendimento sobre “espago romanesco”. Isto reafirmou
a dificuldade em utilizar conceitos das ciéncias exatas na Critica Literaria, fazendo surgir um

grande nimero de questdes.

A narrativa osmaniana foi conduzindo o nosso olhar para elementos que instabilizavam
0s métodos cartesianos. Como destaca Ermelinda Ferreira, em Cabegas compostas (2005, p.
18-19), a ambiguidade entre o historico e o simbolico, entre ndo ficcdo e ficcdo, compde 0s
ambientes e as personagens em Avalovara. Entdo, surgiram as questfes: como analisar 0s
lugares historicos/simbolicos descritos na obra? Como entender o espago de um corpo feito de

palavras, feito de cidade, feito de pessoas (como sao 0s corpos das mulheres amadas por Abel,
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protagonista da obra)? Como analisar o espaco em um texto escrito, feito obviamente de
palavras, ndo de imagens nem coisas reais? Como encontrar nas palavras as medidas do

espaco relativista ou de qualquer outra concepcgéo de espaco?

A partir destas questdes e das respostas preliminares, que indicaram uma inadequacgéo
dos conceitos da Topoanalise®, da Fisica ou da Geometria, e também de alguns da prépria
Critica Literaria (representacdo, verossimilhanca e mimeses) para a interpretacdo da obra
osmaniana, surgiu a necessidade de encontrar uma fundamentacdo capaz de estruturar
perguntas adequadas a obra. Para entender a espacialidade do romance corpus, € preciso
analisar os elementos ficcionais a partir de suas proprias relagbes narrativas, evitando
dissecacBes ou isolamentos. Este caminho conduziu a pesquisa a primazia do conceito de
“mundo” em desfavor do termo espago. O primeiro, ao englobar em si a relacdo espaco-
tempo, é tomado como o conjunto dos lugares onde a personagem age conforme seu modo
poético de habitar. O segundo termo (espaco) apresenta diversas concepcles, cuja
historicidade submete-se aos modos de habitagdo humana (WERTHEIM, 2001; CERTEAU,
1998; JAMMER, 2010; BACHELARD, 2010).

Para entender o mundo na obra ficcional, iniciamos por interpretar as personagens a
partir das relagbes (encontros) que estabelecem umas com as outras, conforme suas
disposicdes cotidianas, e as coisas, a partir de suas utensilidades (usos) no mundo ficcional.
Torna-se pressuposto considerar que as possibilidades dos encontros e dos usos formam a
estrutura propria do mundo ficcional e, como tal, passa a ser compreendida.

Neste primeiro capitulo, analisamos as posturas tedricas do escritor Osman Lins, tarefa
facilitada pelo rico material de critica e de teoria literaria publicado pelo escritor, o qual
reflete sobre a literatura, a obra, a leitura, a escrita e, principalmente, sobre a ambientacdo
ficcional. Para podermos desenvolver a analise, selecionamos as primeiras edi¢cbes do
romance Avalovara (1973), pois nestas a estrutura do texto mantém o projeto do escritor,

modificada em edi¢Ges mais recentes.

Para o escritor pernambucano, a condicdo do homem € levar sempre em si uma
contradi¢do, um debater-se entre a ansia de compreender e a certeza de que tudo é mistério
(LINS, 1979, p. 181).

% Conforme os conceitos desenvolvidos por Borges Filho (2007) e Borges Filho & Barbosa (2009).
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Lins (1979, p. 69-70), posicionando-se contra a critica que busca categorizar as obras
literarias, defende que “ndo podemos ver o mundo de hoje com os olhos dos séculos passados,
dos naturalistas, como ndo podemos Vvé-lo com os olhos dos arcades”. E mesmo que
apliquemos uma visdo naturalista num romance atual, esta difere do naturalismo do século
XIX. Tal posicdo, ao que tudo indica, decorre do pressuposto de que a obra e os conceitos
modificam-se ao longo das leituras, no tempo. Para Lins (1979, p. 69-70), um texto “[...] é
uma aventura total, exaustiva, dramadtica, profunda, arriscada, nada simples”, cuja eficacia e

direcdo ndo provém de “fora” nem de dentro, mas da relagdo do autor, leitor, mundo e texto:

N&o haveria cidades sonhadas se ndo construissem cidades verdadeiras. Elas
ddo consisténcia, na imaginagdo humana, as que s6 existem no nome e no
desenho. Mas as cidades vistas nos mapas inventados, ligadas a um espaco
irreal, com limites ficticios e uma topografia iluséria, faltam paredes e ar.
Elas ndo tém a consisténcia da prancheta, do transferidor ou do nanquim
com que trabalha o cartégrafo: nascem com o desenho e assumem realidade
sobre a folha em branco. Aonde chegaria o inadvertido viajante que
ignorasse este principio? Elaborar um mapa de cidades ou de continentes
imaginarios, com seu relevo e contorno, assemelha-se portanto a uma
viagem no uniforme (LINS, 1973, p. 14-15).

Para o pernambucano, a lliada ouvida pelos gregos de seu tempo é diferente da lliada
lida atualmente. Apesar de ser o0 mesmo texto, a experiéncia altera-se pela distancia no
espago-tempo, pelas “metamorfoses sociais” e pelo acrescimento da critica ao longo do

tempo, que empobrece ou valoriza o texto (LINS, 1969, p. 223).

O escritor tem as funcdes sociais de “contemplar, desafiar, opinar, inventar, indagar,
negar ¢ inquietar” (LINS, 1969, p. 269-270). A¢Oes que exigem liberdade e desprendimento.
Por sinal, o “[...] homem diante de uma pagina em branco ¢ o homem mais livre do mundo”
(LINS, 1979, p. 203). Logo, sua liberdade o leva a estar em constante formacdo, num
“continuo processo de inadequacdo” em relagdo aos modos tradicionais de ser e de literatura.
Este permanente movimento de formacao pelo discurso torna o escritor um ser inapreensivel,

ndo essencial, constituido e reconstituido por uma complexa articulacio de acontecimentos™®.

19 Acontecimento é definido por Romano (2012, p. 49-66) como uma pura manifestacéo, que sobrevém a uma
pluralidade aberta de entes, independente do fazer humano, que reconfigura os possiveis do ser que com ele se
relaciona e 0 mundo. O acontecimento é tomado de um modo Unico e incomparavel por cada ser, dai seu carater
neutro e insubstituivel. Todo fato intramundano é interpretado a partir de uma unidade articulada de sentido, a
gual forma um horizonte unitario (mundo) que ndo se confunde com uma soma de fendmenos isolados e um
entorno espacio-temporal racional. Muito além, um acontecimento, em seu carater anarquico, surge justamente
como um transtorno de seu contexto, o que leva a transtornar de um lado a outro 0 mundo. Ele sé pode ser
explicado, ao surgir, a partir do contexto que inaugura. Nesse sentido, 0s acontecimentos que atuam sobre o



20

Mesmo modificando o contexto articulado de sentido (mundo) e sendo modificado por
ele, nenhum escritor é a “consciéncia de um momento” ou a “secreta lucidez de um povo” em
sua totalidade, pois estas sdo a soma de todos os livros realizados, todos os géneros e
tendéncias, todas as obras e de todas as literaturas. Portanto, uma obra particular, a partir dos
sentidos que possibilita, € um acontecimento que transtorna o contexto de sentidos no/do qual
surgiu. Sendo o escritor um “homem sempre em luta consigo préprio e com um mundo”
(LINS, 1969, p. 272-276), é pela arte, e somente por ela, que ele se renova e renova seu povo
(LINS, 1979, p. 155).

Para Osman Lins (1979, p. 152), a abrangéncia de uma obra e a influéncia de seu
mundo sobre o mundo dos leitores ocorrem mesmo para uma pessoa que nunca a leu. O
mundo de uma narrativa pode se fazer presente por meios indiretos no mundo do néo leitor,
modificando sua visdo das coisas. Ele afirma que escreve também para aqueles que nunca o
lerdo, e que, por isto, é aceitavel e compreensivel que um critico identifique em sua obra a
influéncia de um autor nunca lido por ele. Tal fato ocorre porque “um livro nem sempre se
esgota no ato da leitura, podendo muito bem expandir-se através da conversa e de outros
meios” (LINS, 1979, p. 152). Esta consideracdo fornece base para concluirmos que um texto
literario ndo é realizado em sua totalidade apenas pelo ato de escrever: cada leitura, cada

interpretacdo continua a composicao iniciada pela méo do escritor.

A decisdo de escrever uma obra literaria nasce do ““[...] desejo de sondar o mundo e
interpreta-lo, de projeta-lo e a0 mesmo tempo de perquiri-lo através de uma obra” (LINS,
1969, p. 63; LINS, 1976, p. 96). Sendo a vida do homem uma “[...] série de retificagdes e de
reformulagdes” (LINS, 1979, p. 152), esta no ato'! de escrever a oportunidade de o escritor
“[...] projetar a sua unicidade, a sua originalidade” como ser (LINS, 1969, p. 37). Novamente,
somos induzidos a pensar que a mesma oportunidade de se “projetar” reside no ato de ler e

interpretar um texto.

Sendo a obra a “identidade do escritor” em cada fase de sua vida (LINS, 1979, p. 137),
seu ser se constitui e se reconhece na medida em que escreve. Num mesmo sentido, a
interpretacio de uma obra representa uma fase da vida do leitor'?, que se constitui na medida

em que interpreta. Fazendo parte do didlogo hermenéutico, narrar e interpretar sdo discursos

mundo do escritor sdo inapreensiveis em si, 0 que leva a impossibilidade de fechar o horizonte do escritor de
maneira imparcial.

1O escritor deseja que sua obra seja considerada ndo um problema, mas um “ato” (LINS, 1969, p. 193).

12 para Foucault, citado por Nunes (2007, p. 58), “os intérpretes também sdo interpretados pelas suas proprias
técnicas de interpretacao”.
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constituintes do ente enquanto tal, representados pela “funcdo autor”, definida por Foucault
(2009, p. 264-298), em O que € um autor?, e pela funcéo leitor, implicita em Barthes (2012)
quando anuncia “A morte do autor” e ascensdo da interpretacdo do leitor. Ndo reconhecer o

papel constituinte destes atos é desconsiderar a dindmica do ser do autor e do leitor.

O ato de escrever ficcdo (um oficio para Lins) e o ato de interpretar possibilitam o
surgimento de modos de ser do texto, que se realizam “[...] num tempo mais ou menos longo,
talvez para sempre” (LINS, 1969, p. 188). Assim, estdo submetidos ao mesmo “tempo” € ao
mesmo “para sempre” os discursos constituintes do autor, do leitor e do texto, inseridos nas
dimens@es constituintes do “acontecimento”: sem data de origem, sem causa direta, com

efeitos explicados a partir de si.

N&o sendo possivel determinar o tempo necessario para produzir uma obra, nem quando
ela nasce (LINS, 1969, p. 59) — “os comegos jazem na sombra” (LINS, 1973, p. 35) —,
podemos entender que ndo € possivel definir quando nasce uma interpretacdo de uma obra,
nem quanto tempo foi necessario para sua producdo. O mundo na obra literaria, que nasce
algures, cresce alhures e termina nenhures, encontra sua melhor metafora na espiral

osmaniana:

Vereis, ao primeiro olhar, que a espiral ndo nos transmite uma impressao
estatica: parece-nos, antes, vir de longe, de sempre, tendendo para os
centros, seu ponto de chegada, seu agora; ou ampliar-se, desenvolver-se em
direcdo a espacos cada vez mais vastos, até que a nossa mente ndo mais
alcance. A verdade é que, se a seccionamos nas extremidades,
arbitrariamente o fazemos; fazendo-o, guardamo-nos da loucura. Nem a
eternidade bastaria para chegarmos ao término da espiral — ou sequer ao seu
principio. A espiral ndo tem come¢o nem fim (LINS, 1973, p. 16-17).

E preciso lembrar que, na conquista de uma obra, o ato de escrever é precedido pela
“gestacdo”, “meditacdo”, decisdo de iniciar o livro, e, sobretudo, pela necessidade de “viver”
seu mundo (LINS, 1979, p. 133). A ndo datacdo do nascimento de Avalovara (sabemos
apenas a data de sua publicacéo), a condi¢do de grande caligrama similar ao cosmos moderno
(dindmico, crescente, heterogéneo e ndo-linear), a estruturacdo narrativa de um mundo, 0
poder transtornador do contexto vigente e inaugurador de uma outra ordem sdo caracteristicas
que permitem defini-la como um “acontecimento”, conforme o entendimento de Romano

(2012).
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De tal modo, as perguntas e as respostas dirigidas a obra nascem do grande
acontecimento Avalovara, obra inauguradora de infinitas interpretacGes, que se abrem,
expandindo-se em novos movimentos interpretativos, num “género vertiginoso de
conhecimento” (LINS, 1973, p. 287). Uma passagem em O Aleph (BORGES, 2008, p. 92), de
Jorge Luis Borges, fornece uma sintese poética deste movimento:

Senti, na Gltima pégina, que minha narrativa era um simbolo do homem que
eu fui enquanto a escrevia, e que, para escrever essa narrativa, fui obrigado a

ser aquele homem e que, para ser aquele homem, tive de escrever essa
narrativa, e assim até o infinito.

O mundo romanesco ndo é estatico, pois € composto simultaneamente pelo mundo do
escritor e do leitor, unidos nas palavras escritas. A espacialidade do mundo ficcional, dado o
poder articular das palavras, realiza-se menos nos substantivos do que nos verbos e suas
transitividades. Os verbos formam o campo de atuacdo do lencol subjacente da compreenséo
que articula “o que” do substantivo ao “como” da transitividade verbal, relagdo através da
qual a interpretacdo ordena, direciona e aproxima. Para Lins (1969, p. 74), a verdadeira marca
da obra literaria esta na “[...] vibrante e interminavel oscilagdo entre o texto ¢ o mundo”,

interessando ao escritor o “o que” € o “como”.

No estudo sobre Lima Barreto, lemos que a composicdo dos ambientes™ [em Lima
Barreto] ocorre pela harmonia entre “[...] personagens, acdo, espaco e mesmo tempo, um
tempo vagaroso, sugerido pelo verbo ‘descansar’ [...] e pela locugdo ‘com cuidado’ (LINS,
1976, p. 74). Desejando criar um “espago social” de pobreza, por exemplo, o autor apresenta
simultaneamente: “habitos domésticos” de um homem; a “desolacdo da mulher apos sua

14 . . . . 1
morte'®’; o desamparo; e o caréter “sombrio de um determinado setor da sociedade™”.

Mas ndo podemos esquecer que o texto é feito para ser lido e, deste ponto, parte o
escritor. Para Ricoeur (1990, p. 44), o texto escrito'®, ndo sendo um caso particular de
comunicagdo verbal entre duas pessoas, ¢ “o paradigma do distanciamento na comunicagdo”,
por meio do qual se revela a “historicidade da experiéncia humana”. Entendemos que é por
meio dele que o escritor dialoga com o leitor (imaginado) e o intérprete dialoga com o autor

(imaginado). Portanto, a obra literaria esta como a mais intima expressdo de um determinado

13 Estes conceitos sdo apresentados por Lins (1976) a partir da analise da obra de Marques Rebelo.

Yd. p. 74.

51d. p. 74 Ibid.

16 A fala, por seu carter provisorio, é “prisioneira da situagio” que supde um rosto, um momento, gestos e
emocdes externas que auxiliam ou dificultam o entendimento.
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individuo que, segundo Lins (1969, p. 55), deseja iluminar uma “realidade” (LINS, 1969, p.
55), rasgar “véus” (LINS, 1969, p. 253).

A escrita, “candeia” composta de “palavra” e “siléncio”, ordena-se pelo ‘“esforco,
finalidade ¢ organizacao” do escritor, pela liberdade imaginativa (LINS, 1969, p. 56-58) e
pelo “[...] trabalho persistente e lento de muitas recusas” (LINS, 1979, p. 128). Para realizar
Seu projeto, 0 escritor necessita, a0 menos precariamente, apreender a natureza da atividade
literaria; compreender os fins e 0 plano da obra e ter uma concepgdo global do mundo. E
através de um trabalho de composicdo, com forma e estilo, que € garantida a obra uma
“configuracdo unica e individual”*’ (NUNES, 2007, p. 145-146; RICOEUR, 1990, p. 49). Tal
composicao marca as possibilidades do escritor enquanto ser.

Lins (1969, p. 11) afirma que as “multiplas correntes externas”, somadas as “inclina¢des
interiores”, governam o escritor. Nesta citacdo, podemos identificar duas dimensdes que
definimos como participantes da composicdo do mundo romanesco: 1) dimensdo formada
pelas “multiplas correntes externas” ao escritor; 2) dimensao formada pelas “inclinacdes

interiores” do escritor.

Para Lins (1969, p. 224), o livro, mesmo ndo revelando as intensdes do escritor,
funciona como uma “correspondéncia intima, pessoal, entre dois seres humanos”, por meio do
qual, a “[...] voz de um homem silenciosamente falando a outro homem, a outros homens”
permanece e é ouvida. Mais importante do que seu préprio tamulo®® (LINS, 1979, p. 123), a

obra ¢ o “monumento” que guarda o ser do artista e o melhor que pode ser at¢ ali.

Considerando a historicidade de toda compreensdo, € preciso reconhecer que as
tendéncias de sentido de um texto vdo, de maneira geral, muito além do que o escritor pode
imaginar (NUNES, 2007, p. 146; LINS, 1969, p. 219). Por mais vigilante que um escritor
seja, ele nunca conseguira clarear totalmente os “espagos de sombra e de mistério” presentes
em sua obra (LINS, 1979, p. 170). Estes “buracos e¢ mistérios” possibilitam diferentes

interpretacfes, mas também funcionam como indicadores de caminhos possiveis.

O texto escrito se abre a “uma sequéncia ilimitada de leituras”, extrapolando sua

situacdo psicoldgica e sociologica inicial, pois, gracas a escrita, “o mundo do texto pode fazer

7 Barbosa, em Nove novena novidade (1980, p. 142), define este conjunto de narrativas como um “[...] sistema
global de signos, ou uma estrutura de signos, que servem um objetivo estético especifico”. Avalovara pode ser
definido como um sistema global de signos, articulador de alegorias da arte romanesca.

'8 para Kandinsky (1996, p. 32), é a obra que guarda o seu ser do artista, n4o seu timulo ou estatua.
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explodir o mundo do autor” (RICOEUR, 1990, p. 53). Nao importando a coincidéncia entre
os horizontes do leitor e do escritor, 0 surgimento de analises diversas ao longo do tempo
contribui para revelar novos sentidos do texto (LINS, 1969, p. 219). Tal pensamento é
reafirmado por Lins em Evangelho na taba: “a critica amplia a obra literaria. A Divina
Comeédia, hoje, é o poema de Dante e tudo 0 que se escreveu sobre ele. Um grande texto,

assim, é algo que ndo cessa de crescer'® (LINS, 1979, p. 267).

Guerra sem testemunhas®® (LINS, 1969, p. 76) apresenta a obra como formada por duas
realidades: uma externa, que a torna um “[...] mével de fenomenos estéticos e sociais”; outra
interna, que a torna objeto de estudo. Destarte, muitas vezes é preferivel uma compreenséo
parcial ou uma incompreensdo ativa da obra a uma paréfrase elegantemente construida, pois
as primeiras enriqguecem o texto com novos sentidos e transformam o leitor (LINS, 1969, p.

188). Porém, o leitor “confirma e amplia o significado intrinseco da obra?'”

sempre a partir
das aberturas do texto (LINS, 1979, p. 53). Nestas citacOes, percebemos a indicagdo das
demais dimensfes intentadas nesta pesquisa: a terceira, formada pelos significados das

palavras do texto, e a quarta, formada pela interpretacéo do leitor.

Para 0 romancista, € necessario lembrar que o critico ndo faz literatura, nem a vive,
portanto, ndo sabe “tudo”, nem consegue em sua dimensao revelar um saber s6 seu ou so da
obra. E mesmo para o escritor, que bem ou mal vive, a seu modo, a literatura e. por meio dela,
cria um mundo, seus sentidos sdo misteriosos. Sendo as proprias obras literarias as guardids
do fenbmeno literdrio (LINS, 1979, p. 44-45), nenhum conhecimento interpretativo pode
almejar a totalidade da obra, porquanto texto e intérprete dialogam, induzindo, produzindo,
reduzindo, traduzindo diversas aberturas e fissuras. Lins (1976, p. 96-97) afirma que toda
analise sO acessa a “superficie da obra”, cujos mistérios se aprofundam na proporcdo das

respostas que oferece ao longo do tempo.

Nesse sentido, reconstruir as ideias ou opinides do escritor, resgatar a visdo que ele
tinha do destinatario da obra, desmontar as estruturas, procurar o sentido por detras do texto

ou sua verdade sdo tarefas consideradas impréprias a critica literaria (GADAMER, 1997, p.

19 A obra pictérica para Kandinsky (1996, p. 84), como obra de arte, carrega a mesma possibilidade de
crescimento no tempo histdrico. Para Heidegger (1977, p. 31), a continua ruina do mundo da obra de arte €
irreversivel e modifica 0 modo como a consideramos.

2F preciso relembrar que, neste trabalho, o escritor ndo busca perquirir sobre a “condigdo ontologica” da obra.
Antes, visa a estabelecer, a partir da sua vulnerabilidade ao sensivel, de sua relagdo elucidativa com a palavra, as
condigBes tedricas e empiricas sobre a obra, o texto, o autor, os editores, os leitores, 0 pais, a literatura, sobre o
livro como utensilio, etc. (LINS, 1969, p. 55).

2L 1d. p. 191.
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549; p. 575; RICOEUR, 1990, p. 33; NUNES, 2007, p. 148; LINS, 1979, p. 79, LINS, 1976,
p. 96).

Lins (1979, p. 160) confessa: “NOSSO LIVRO E NOSSA VIDA. Nele, concentramos
tudo o que somos e seu destino nos € tdo importante quanto o nosso proprio destino. E talvez
até mais”. Com base nisto, identificamos no trabalho hermenéutico dirigido a uma obra como

Avalovara a necessidade ética de “reparar”?

as ressonéancias do texto, o que foi acrescido em
suas similitudes, o que contradiz as suas heterotopias, destacando o que seu mundo transtorna.
O mundo romanesco exige métodos adequados a critica da “vida multiforme” de que se
constitui. Nesse diapasdo, a decisdo de interpretar 0 mundo romanesco, ao invés do “espaco
romanesco”, é ressonancia das indicag¢des do proprio corpus, que afirma no tema S (Espiral e
0 quadrado) que seria enganoso: “Crer que os dois personagens ¢ a sala de um fausto
declinante onde se encontram [0s amantes] tenham para o narrador mais nitidez que o texto —
vagarosamente elaborado e onde cada palavra se revela aos poucos, passo a passo com o
mundo nelas refletido” (LINS, 1973, p. 14). Outro apoio tedrico, encontramos em Paul
Ricoeur, que, em Interpretacdes e ideologias (RICOEUR, 1990, p. 56), defende a importancia
da interpretacdo da “proposi¢do de mundo” presente no texto. O “mundo do texto” ¢ um

mundo possivel de ser habitado, onde o ser projeta um dos seus possiveis mais proprios
(RICOEUR, 1994, p. 123).

Para Lins (1979, p. 79), ndo sdo os dados biograficos, psicoldgicos, socioldgicos do
escritor o que produz os sentidos no texto literario. Estes dados, muitas vezes, paralisam ou
reduzem a obra. A obra literéria ndo vive isolada da historia, nem reduzida a figura do autor,
antes ¢ feita de ‘“incidentes” (acontecimentos) que alteram as suas “possibilidades de
existéncia”. Como “objeto plenamente vivo”, ela adquire novos modos de existéncia a cada
leitura, pois, advindo de um contexto inapreensivel em sua totalidade, segue vivendo

inexplicavelmente em outros infinitos contextos.

Sendo a linguagem bussola e ponto de contato com a tradicdo, o escritor objetiva
“explorar”, com liberdade e com rigor, as suas “virtualidades”, sem desconsiderar, contudo, as
leis ja firmadas (LINS, 1969, p. 218). Assim sendo, o que deve ser “ouvido” na interpretagao

literdria € a linguagem escrita e seu comportamento para e com 0 mundo, uma vez que a

22 «Reparar” tem o sentido de “olhar os detalhes, ver o que ndo é explicito”. O corpus desta pesquisa exige um
olhar sobre as alegorias que compdem a narrativa. Como diz Saramago, em epigrafe de Ensaio sobre a cegueira
(1995): “se podes olhar, vé. Se podes ver, repara” (SARAMAGO, 1995).
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escrita possibilita o acontecer hermenéutico, simultaneamente formado pela doagéo,

apropriacgdo e interpretacdo de sentidos.

A partir do exposto, dentre outros pontos, percebemos que o intérprete, existindo num
dado contexto articulado de sentido (mundo, cron6topo, temporalidade), conversa com o texto
literario, cujo surgimento € transtornador de “realidades”; ndo datével; insubordinado as
teorias ou a qualquer tipo de opressdo. Assim, € necessario, para a interpretacdo do mundo de
Avalovara, compreender as palavras ndao como “representagdo” de uma “realidade”, mas
como similitude; conceber os espacos ndo como referenciados diretamente ao exterior®®, mas
como heterotopias®® que, em seu conjunto, compdem um mundo possivel e

multidimensional®.

1.1.1 A linguagem e a conversa com o texto escrito

O homem, possuindo uma desordenada compreensdo dos espacos, encontra nas
narrativas a possibilidade de clarear e ordenar seu mundo. O ato de escrever, como uma
“experiéncia maxima”, a “experiéncia das experiéncias”, ¢ uma “salva¢do”, um “esquadro”,

um “equilibrio”, que o auxilia o ser a “captar o vivido e o por viver” (LINS, 1979, p. 153).

Habitando o “horizonte moével” da lingua (LINS, 1969, p. 215), o texto, mesmo
submetido ao projeto (como plano ou hipdtese de trabalho) do escritor, modifica-se ao longo
das conversas mediadas pela inteligéncia intencional®®. Esta inteligéncia recusa ou aceita
caminhos, a partir das exigéncias internas da obra, as quais residem no plano da linguagem
literaria. Desse modo, s6 o livro responde ao que é, a cada momento. Ao olhar de Jano, uma

ficcdo pode oferecer uma teoria ou uma teoria pode oferecer uma ficgéo.

2% Candido (1972, p. 12) reconhece que, apesar do “intuito cientifico” e “senso de realidade”, a narrativa de
Emile Zola se constitui menos pelo “[...] discurso referencial do que pela interagdo deste nivel com o
metaforico”.

* Para Cleudemar Alves Fernandes (2008, p. 40), as heterotopias Sse constroem também por meio de
“enunciados”, que implicam e estruturam-se a partir de um posicionamento histérico do enunciador.

% Como ocorre com 0 espaco fisico, definido atualmente a partir de onze dimensées, ndo se exclui a
possibilidade da formagdo do mundo romanesco a partir de mais dimensdes.

% Apoiado em Paul Valéry, que diz: “ndo tenho nem desejo as iluminacdes de um Blake, ndo abdico de minha
lucidez; do que escrevo estd banido o acaso” VALERY apud LINS, 1969, p. 15), Lins (1969) adota como
“regras mestras” a “soberania da consciéncia e o governo da aten¢do” (ld, p. 15).
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Desligando a linguagem de seu modo publico e cotidiano?’, Lins (1973, p. 221) atrita as
palavras, até que elas “desprendam chispas” ou “demoénios inesperados” para devolver a
possibilidade reveladora da linguagem sobre o mundo. Mundo composto pelas personagens
(entes feitos de palavras), pelo escritor (ente feito de escritos), pelo leitor (ente feito de
interpretagdes), e pelo autor (ente feito de obras). Nesse sentido, defendemos certa
diferenciagcdo entre “escritor” e “autor”. Tal diferencia¢do encontra base na ideia de Lins
(1979), quando afirma que o escritor imagina®® o leitor para quem dirige sua obra. A partir
desta ideia, indicamos que o autor, numa certa medida, também é imaginado, construido pelo
intérprete, como uma personagem que percorre todas as obras. Os intérpretes adquirem
diferentes visbes do autor, conforme este elabora novas obras. Seguindo em defesa disto,

propomos um jogo de palavras, baseado na seguinte citagdo osmaniana:

Esse leitor (ndo simples reflexo ou desdobramento do escritor) fruto da
inteligéncia, da sensibilidade, do carater, da concepgdo que tem o escritor do
oficio e do mundo, é contemporéneo da gestacdo da obra; ndo nomeado, nela
esta presente, participa de sua natureza (LINS, 1969, p. 187).

Assim, entendemos que esse autor (ndo simples reflexo ou desdobramento do
intérprete), fruto da inteligéncia, da sensibilidade, do carater, da concepcdo que tem o
intérprete do oficio (hermenéutico) e do mundo, é contemporéaneo a leitura da obra; nomeado,

nela esta presente, participa de sua natureza.

Quando o escritor para “definitivamente” de escrever”®, ndo mais possuindo um poder-
ser fatico, torna-se um autor/texto, s6 contemplado a partir da leitura de suas obras. Seu

poder-ser passa a estar inserido no circulo hermenéutico de compreenséo e interpretacao,

Dentro de sua visdo hermenéutica, o pernambucano Osman Lins concebe a “leitura”
como um “ato vivificante” (LINS, 1969, p. 188); a “criagdo literaria” ligada a uma “infinidade
de motivos” (LINS, 1979, p. 53) e o “livro” como a “simula” da vida do autor, para onde

converge® sua “existéncia inteira®”, bem como define Andrade (1987, p. 27). Discutindo o

2" Linguagem, neste sentido, é entendida por Nunes (1986, p. 174) como o conjunto de palavras de uma lingua,
numa forma estabilizada.

%8 Tomachevski, em seu ensaio sobre a “Tematica”, afirma que “a figura do leitor”, como circulo mal definido de
pessoas, “[...] esta sempre presente na consciéncia do escritor” (TOMACHEVSKI, 1976, p. 170).

%9 Ap6s a morte do escritor, seu corpo passa a ser feito de livros, e todo o olhar, que procura o escritor, s6
encontrara o autor, a grande personagem que da unidade ao discurso, cuja coeréncia é também interpretacao.

%0 A ideia de convergéncia da vida para a obra é também defendida por Kandinsky (1996, p. 30) em relagdo ao
quadro.

11d. p. 133.
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destino dos livros, Lins (1979, p. 63) defende que os textos testemunhais, opinativos ou de
imaginacdo tém maior capacidade de “ampliar nossa visdo das coisas”, pois se tornam mais
misteriosos e sugestivos a cada leitura. Sobre a relacdo autor/obra, ele afirma que, ao
contemplar seu livro, o autor descobrird o “préprio rosto”, porque ele e o “livro” sdo uma s6

coisa, associados, mantém uma “intima vinculag¢do”.

Sendo o papel do escritor “sustentar com a méaxima energia o didlogo com o mundo e
com os seus semelhantes”, cabe a ele proteger, restaurar e restituir a eficacia da linguagem,
desgastada pelo uso diario, religando o homem as coisas e a0 mundo. E é justamente a
linguagem o tnico meio que o homem dispde para “inquirir a realidade e externar com maior
ou menor eficacia sua visdo de mundo” (LINS, 1969, p. 255-267). Na arte contemporanea,
destaca-se a busca pela redefinicdo do individuo e do mundo, a partir da consciéncia da
precariedade de ambos (ROSENFELD, 1996, p. 97). Mas, tudo permanece “sombrio”, mesmo
nos “breves momentos” em que se escreve. Momentos relevadores que sdo inconstantes em

resultados e em amplitude.

Lins (1979, p. 134) reconhece que Nove, novena (1966) reflete sua “visdo do mundo e
da literatura”, e seus “nove trabalhos” refletem o que ele ¢, o que vé e o que sente. Em
Avalovara, podemos, consequentemente, encontrar o que “¢”, o que “vé” e o que “sente” o
autor, nunca o que “foi”, o que “viu” e o que “sentiu” o escritor. Segundo a escritora Julieta
de Godoy, esposa de Osman Lins, Evangelho na taba (LINS, 1979, p. 10) representa uma
oportunidade de quase “ouvir a voz do escritor, muito do seu jeito de falar”, as entrevistas,

“além da tematica, registram também esse aspecto pessoal”. Dai a importincia de seus textos

tedricos para esta pesquisa.

Seus escritos sdo os lugares onde procuramos o autor Osman Lins. Neste meio, 0
escritor viveu seus mais felizes dias e registrou o que constituia o seu ser em cada fase.
Entretanto, autor e texto raramente surgem ao leitor libertos um do outro, pois sdo entidades
“mutaveis em si mesmas”. Sendo “mobiles”, seus significados sdo alterados por
“acontecimentos historicos; “interpretacdes aduzidas pelas exegeses”; publicagcdo de outras
obras; alteracbes ou esclarecimentos; modificacdo da mentalidade dos leitores e
acontecimentos nascidos do proprio escrito. Tais fatores tornam-se “co-autores” da obra e do

autor, em sua dindmica hermenéutica. Defender a esséncia imutavel da obra ou do autor, bem
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como do mundo romanesco®, como se fossem entes “estaticos”, diante dos quais se coloca

um sujeito pensante, é exigir que

néo se alterasse 0 universo; a posi¢do dos seres e coisas que 0 compdem nao
estivesse mudando a cada instante; coisas e seres novos ndo surgissem,
enquanto outros desaparecem, calcinados pelo incéndio invisivel, de
labaredas frias, que grassa dia e noite no mundo — e também dentro de nos; e
tudo que existe ndo flutuasse ao sabor das circunstancias e ndo sofresse
alteracdes constantes; ou a obra literaria fosse intemporal, alheia a ordem e a
desordem [...] @ margem de todos os espagos abrangidos pela nossa vida, e
portanto sem significado para nds, para nenhum de nos [...] que o autor nao
se transformasse (LINS, 1969, p. 59).

Ao desconsiderar estas transformagdes, muitos criticos se dirigem “[...] a alguém que
ndo mais estd onde supdem que esteja” (LINS, 1969, p. 77). Irrompendo do siléncio, a
mudanga imprevista leva o escritor a adquirir “um novo modo de ser”: um dia, sem que
perceba, ele ja ndo ¢ mais o que era “[...] ha poucos meses, ou mesmo na véspera®*”. Mais
experiente, vence obscuras impoténcias e resisténcias, alarga sua visdo e sua sensibilidade,
abandona atras de si os despojos de um ‘“ser mais imperfeito”, torna-se “[...] senhor de

espacos que ainda na véspera lhe eram interditos®*”.

O pernambucano destaca trés fases, nédo estratificadas, na vida do escritor, relacionadas
a sua produgdo ficcional: 1) a fase da “procura desnorteada”; 2) a “intermediaria, quando o
escritor estd orientado por certo nexo e escreve as primeiras “obras razoaveis” e 3) a fase do
“encontro ¢ da harmonia”, em que sua “[...] concepc¢do de mundo e da literatura, antes intuida,
¢ apreendida e organizada pela inteligéncia” (LINS, 1969, p. 72), passando a executar as
obras com calculo. Para ele, “ha um modelo, um estilo de ser, ndo ideal, ndo absoluto,

relacionado com a hora e o lugar” que o escritor deve “buscar, inventar, descobrir”®,

Relacionando as fases de desenvolvimento do escritor com a estruturacdo do mundo da
obra, Lins (1979) afirma que, na primeira, o escritor tenta “construir uma povoagdo” pouco
unificada e definida; na segunda, j& definida sua visdo do oficio e de mundo, deseja levantar

“[...] uma cidade, com suas relacdes, suas pontes, seu ritmo” (LINS, 1979, p. 159).

%2 Esta impossibilidades demonstra uma ideia de mundo dinamico, muito préxima da ideia heideggeriana de
mundanidade existencial-ontologica.

% 1d. p. 70.

¥ 1d. p. 272 Ibid.

% 1d. p. 272 Ibid.
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Ao passo que amestra a frase escrita e descobre as suas possibilidades, o escritor
apreende a faculdade reveladora da lingua, indo além do carater “evidente” da palavra, para
descobrir que “a palavra certa, a frase precisa, nos traz o mundo: revela-nos o mundo
escondido, que supinhamos conhecer e que nos impde, espanta-nos, invade-nos” (LINS,
1969, p. 72-73). A escrita constitui uma via de acesso a memdria das coisas, mas também

revela o carater historico de suas proprias vias.

O ato de escrever ndo é pacifico; antes enfrenta a percep¢do vulgar do “real” para
mergulhar no “4mago das coisas”. Neste enfretamento, o “mundo, o homem e sua condigdo”
sdo revelados de um “modo penetrante”. O escritor, como homem em guerra consigo e com o
mundo, esta ligado “[...] até as entranhas na viscosa, aspera, contundente, banal e também

misteriosa realidade em que esta imersa a espécie humana” (LINS, 1969, p. 35).

Como foi dito, € imprdprio estudar estruturalmente o texto escrito, dissecando-o como
um sistema imanente, separado das ansiedades dos homens. Esta “atitude neutra” arrefece as
“conexodes do romance ou do poema com o que os circunda”, neutralizando suas influéncias
no meio onde circula. Tornar-se um “anatomista dos textos literarios” ¢ defender analises
“avessas a quaisquer achados de linguagem”, ¢ supervalorizar as bibliografias, em detrimento
dos sentidos possiveis do texto (LINS, 1979, p. 47- 49). Assim, € preciso considerar 0 escrito
literario a partir das maltiplas relagdes e estruturas, pois cada obra indica uma possibilidade

do espaco.

Uma narrativa escrita projeta uma interrelagdo entre escritor, leitor e contextos que
possibilitam e motivam a escritura. A ordenacdo das palavras na pagina depende da
concepcao de literatura, de mundo e de leitor que o escritor tem e, a medida que ele muda
enquanto ser, estes elementos também mudam. Num movimento semelhante, o ato de
interpretar torna presente uma inter-relacdo entre leitor, autor e contextos que possibilitam e

motivam a leitura.

1.1.2 A palavra “Martinelli” ndo é isto

Mesmo partindo da ideia de que a obra “¢ o texto”, Lins (1969) entende gque as palavras,
“os negros sinais” impressos e visiveis, ndo sdo reflexos, expressdes ou lembretes da memoria
ou da leitura de um unico homem. Posto que regidas, invocadas e disciplinadas pelo

“trabalho” do escritor, elas falam por meio de “[...] engenhosas relacdes, abstratas e
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simultaneamente precisas, eficazes” (LINS, 1969, p. 56). Sendo a “palavra escrita” o “fio do
prumo”® que orienta 0 homem no desconcerto do mundo (LINS, 1979, p. 146), é preciso
analisar a sutil “mensurabilidade” dindmica da palavra escrita, estruturadora do mundo

romanesco.

Porém, a relag&o entre palavra e coisa guarda insondaveis complexidades, discutidas em

Avalovara na seguinte passagem:

A areia, que range sob 0s meus pés e sempre teve 0 nome de areia, ndo é a
mesma. Os nomes e as coisas (a palavra tarde e a tarde, amar e a palavra
amar), as coisas e seus nomes transformaram-se. O mundo, agora que
seguimos pela praia, vivos, reais, de maos dadas, difere do mundo que
precede este encontro [...] (LINS, 1973, p. 214).

Temos outro exemplo produzido pela voz narrativa de @', do qual destacamos a

importancia do “feixe de sugestdes” ligadas a palavras:

Onde os meus seios? Onde o meu colo? Brago. Dorso? Torso... Estas
palavras — e outras escorregam, comecam a descolar-se das partes do meu
corpo por elas nomeadas. J& ndo penso no meu bragco como sendo bragco, mas
como peés ou boca; [...]. Surpreende-me que essas designagdes ndo tenham
perdido por completo as ligacdes com as partes do corpo a que por norma
estdo associadas: [...] que cdmbios houve ao certo, que transmigracdes, se foi
tdo s6 o nome boca que se deslocou para 0 meu brago com o seu feixe de
sugestbes (vozes, paladar, gengivas), ou se realmente a boca, a boca, ndo
apenas seu nome, violou todas as limitacdes e instalou-se, avida, falante, no
espacgo ocupado por meus bracos (LINS, 1973, p. 136).

Estas passagens induzem reflexdes sobre os substantivos que indicam espagos ou
coisas no texto, por exemplo, a palavra “Martinelli”’. Pesando nisto, entendemos que o
Martinelli (Edificio), que se impde no horizonte vivo do leitor e sempre teve 0 nome de
“Martinelli”, ndo € o mesmo presente na obra. Isto ocorre porque as coisas € 0S NOMes
transformam-se, conforme mudam as possibilidades de encontros e usos. O mundo la fora
desta sala (leitor) difere do mundo que precede este encontro. Assim, como “acontecimento”,
a palavra “Martinelli” ndo corresponde diretamente ao Edificio Martinelli, a “Sdo Paulo” de

Avalovara nao corresponde a cidade de Sdo Paulo, o mesmo ocorrendo com “Recife” e com

% Representa a ligagio do celeste com o divino na Magonaria. Indica o “equilibrio da construgio” ou a “retiddo
do esforgo espiritual”, simbolizando a arquitetura e a geometria (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2012, p.
432). Lins (1979, p. 146) entende que a palavra é o prumo, o que impde tomar o equilibrio dindmico e a retiddo
relativa da palavra como regra.
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cada substantivo, multidimensionado pela historicidade do texto escrito. Temos no romance

esta indicacdo quando, no tema O — “Histéria de ', nascida e nascida”, @ 'assume a voz

narrativa e diz:
Perdem-se, a deriva, no espago ou no tempo, as pe¢as da imensa maquina
noturna. A primeira aceitacdo é todas? Aceito o quarto, a casa, o jardim, o
portdo, aceito a rua, rendo-me, esqueco a maquina (testemunho, quando vou
ao Martinelli, sua lenta deterioragdo, semelhante a uma esquadra suspensa
que se dispersasse), volto minha espadua a parte negra e desvalida do
mundo. Cada vez minha ida a casa dos meus pais € menos espontanea e cada

vez os corredores a deriva do prédio me parecem mais longos, mais escuros
(LINS, 1973, p. 201).

Considerando as “pegas da imensa maquina noturna” como “palavras escritas”,
precisamos entender a relagdo complexa estabelecida por Lins (1973) em sua obra, entender
seu mundo ficcional em sua totalidade conjuntural. Trata-se de um mundo repleto de entes e
utensilios, apresentados sob uma regra: entre o substantivo literario e a coisa exterior ha um

“ndo € isto”.

Tentando entender melhor esta relacdo e pretendendo estabelecer suas linhas
relacionais, que podem oferecer base para a anélise do mundo romanesco, partimos de textos
de Michel Foucault; dentre eles, As palavras e as coisas (1999), Isto ndo é um cachimbo
(1988) e Outros espacos (2009), os quais apresentam os conceitos de “heterotopia” e de

“similitude”, relevantes para entender o romance osmaniano, “passaro feito de passaros”.

Quando Osman Lins desenvolve descricdes de espacos e de personagens a partir de
elementos fantasticos, miticos, realisticos, carnais e sexuais, cria ambientacdes e corpos que
fissuram os conceitos de representacdo, de verossimilhanca e de mimesis. Em Avalovara, ndo
ha um esforco para representar espacos, coisas ou pessoas, mas 0 estabelecimento de
“heterotopias” que, simultaneamente, representam, contrariam e contestam fatos historicos,
elementos geométricos, geograficos “situados” no “real”. O termo “heterotopia”37,
apresentado por Foucault em Outros espacos (2009), descreve lugares (espacgos) que tém
multiplas camadas de significacdo ou de relagdes com outros lugares. Tal complexidade nega
a representacdo e a semelhanca, pois os espacos de alteridade de uma obra ndo estdo
totalmente fora nem simplesmente no interior do texto. Sdo simultaneamente fisicos e

mentais, historicos e simbolicos.

%" hetero = outro + topia = espago.
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A “heterotopia” exerce uma contraposicdo com o real, que estd simultaneamente
representado, contestado e invertido. Os movimentos de suspensao, neutralizacdo ou inversao,
presentes na heterotopia, desestabilizam a concepcdo de espaco fundada na ilusdo de
estabilidade e de ordem (FOUCAULT, 2009, p. 414-415). De tal modo, em Avalovara, nao s
os espacos formam heterotopias, as mulheres Roos, Cecilia e ', entes carnais e simbdlicos,
constituem heterotopias que desestabilizam a concep¢do corrente de personagem, corpo e

representacdo narrativa.

No ‘ser duplo’ da personagem osmaniana, o elemento carnal (historico) da composicao
tem a finalidade de captar o leitor e manté-lo proximo da “realidade”, o que reafirma a
historicidade do romance (LINS, 1976, p. 65), realizavel no presente (RICOEUR, 1990, p.
46). O elemento simbdlico (alegorico) estrutura um mundo excedente, para onde o leitor se
transporta. Tal “amalgama” impede o leitor de definir o texto unicamente como utopia ou
como representacdo. Suas personagens femininas ganham certa autonomia em relacdo as
mulheres com quem o escritor se relacionou em vida. S&o seres feitos de palavras e, como tal,
devem ser olhados. Esta intensdo é confessada pelo escritor em algumas entrevistas presentes
em Evangelho na taba, e reconhecida por Gomes (2013, p. 28) quando defende o carater

histérico de Avalovara.

Em Isto ndo é um cachimbo, Foucault (1988, p. 48) afirma que Magritte contesta a

3

capacidade representativa da pintura, carcomendo com as palavras a “velha piramide da
perspectiva”. Em Avalovara, ha a defesa da dupla “natureza” do mundo romanesco, ao
mesmo tempo mitico e historico, cuja estruturacdo parte de uma visdo “aperspectiva”, ou seja,
de muitos focos narrativos. No romance ou em qualquer outro texto, Osman Lins ndo diz “isto
¢ Sao Paulo”, “isto é o Martinelli” ou “isto ¢ um corpo de mulher”. Também ndo diz que ndo

é.

Sobre Martinelli, a narradora @ fala:

Do mesmo modo que se empreende conhecer um bairro, eu empreendo a
conquista desse pequeno mundo vertical, quase sempre mal iluminado, de
corredores, portas, salas, degraus, nimeros, esse mundo sem arvores, sem
vento, sem horizonte, sem firmamento, um mundo ecoante, repetitivo, onde
cada andar, com alteragdes insignificantes, se superpGe ao seu préprio
reflexo ou imagem. Mas é um mundo (LINS, 1973, p. 105-106).
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Deste modo, surge, criado pela palavra, o “mundo” romanesco: um labirinto de
multiplas entradas e saidas. Ele € um acontecimento reordenado mediante o acréscimo de
novas dimensdes, familiaridades, contextos de sentidos, circunvisdes, direcionamentos,
aproximacoes, inter-relacdes, interpretacfes, que instabilizam qualquer ordenacdo prévia. Este
mundo é pleno de seres que agem, de utensilios que sdo usados e de “linhas de fuga”® (todos

articulados). Conforme o “livro” de Deleuze & Guatarri (1995, p. 11-12),

um livro ndo tem objeto nem sujeito; é feito de matérias diferentemente
formadas, de datas e velocidades muito diferentes. [...] Num livro, como em
qualquer coisa, h& linhas de articulacdo ou segmentaridade, estratos,
territorialidades, mas também linhas de fuga, movimentos de
desterritorializacdo e desestratificacdo. As velocidades comparadas de
escoamento, conforme estas linhas, acarretam fendmenos de retardamento
relativo, de viscosidade ou, ao contrério, de precipitagdo e de ruptura.

O “mundo” no romance possui uma totalidade conjuntural interpretada pelo escritor,
nascida da tentativa de compreender seu mundo, cuja estruturacdo em texto escrito abre
incontaveis linhas de fuga, que territorializam, desterritorializam, rompem e refiguram, a

partir de seu acontecimento, o mundo do leitor®®.

Outro conceito utilizado na analise do romance*® osmaniano ¢ o de “similitude” de
Foucault, cuja utilizagéo justifica-se pela proximidade que guarda com o desenvolvimento da
espiral de Avalovara, que, sem come¢o nem fim, nunca retornando ao ponto antecedente,
propaga-se por meio do acréscimo de pequenas modificaces. Isto garante a dinamica nao
linear da narrativa. Aprofundaremos a andlise destes conceitos no proximo capitulo, que tem

por objetivo aproximar o pensamento osmaniano da fundamentacéo teorica selecionada.

1.1.3 O vasto mundo visto no breve salto do peixe

Lins (1976), em Lima Barreto e 0 espago romanesco, aponta as concepgdes

(armadilhas) que permeiam os termos tempo e espaco: teorias relacionistas, que focam as

% para Rosenfeld (1996, p. 89-91), o romance contemporaneo, ao adotar o olhar aperspectivista de um sujeito
“esquizoide”, ¢ composto por “pontos de fuga”, e por um tempo mitico ndo linear, cujo “eterno retorno” nao
produz a volta ao ponto inicial, pois, também ¢ simultaneamente um “tempo empirico”, historico.

9 paul Ricoeu (1994, p. 123) reconhece a modificagio do mundo do leitor efetuada pelo mundo da obra literéria
e seus movimentos.

0 livro, mesmo ligado a “realidade” circundante que o possibilitou e o exigiu, constitui um ato singular, um
ato extremo, para o qual convergiu toda a vida do escritor, e da qual segue se desprendendo a partir da aquisicdo
de novas possibilidades.
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coisas e 0s eventos; teorias absolutas, que proclamam a irredutibilidade; teorias objetivas, que
focam a relacdo entre instantes e acontecimentos fisicos, e teorias subjetivas, que defendem a

subjetividade do tempo. Ou seja:

Mergulhados, pois no espaco e no tempo, movendo-nos despreocupados no
espago e no tempo, sendo nds prdprios espaco e tempo, experimentamos a
sensacdo de invadirmos uma regido minada por inimeras armadilhas, ilusdes
e equivocos quando os nomeamos (LINS, 1976, p. 63).

Assim, o romance, operando revelacgdes insolitas, transmite e desnuda o modo como age
sobre ele a “atmosfera do seu tempo”, influéncia misteriosa até mesmo para o proprio escritor.
Na medida em que o romance desvela segredos*’, é uma “armadilha de espectros” (LINS,

1976, p. 32). Entdo, para Lins (1976), o “espaco”?, numa obra literaria, seria:

tudo que, intencionalmente disposto, enquadra a personagem e que,
inventariado, tanto pode ser absorvido como acrescentado pela personagem,
sucedendo, inclusive, ser constituido por figuras humanas, entéo coisificadas

ou com a sua individualidade tendendo a zero (LINS, 1976, p. 72).
Para dotar a personagem de existéncia, é fundamental a sua caracterizagdo através dos
meios, processos e técnica. Do mesmo modo, a caracterizacdo da ambientacdo depende dos
meios, dos processos e da técnica de execugdo. Assim, ambientagdo ¢ o “conjunto de

processos conhecidos ou possiveis, destinados a provocar, na narrativa, a nocdo de um
determinado ambiente” (LINS, 1976, p. 77).

No processo de ambientacdo detalhado por Lins (1976, p. 80-82), importa o narrador e a
personagem, pois, a partir de seu olhar, desenvolvem-se “trés principios basicos”: a
“ambientacdo franca”; a “ambientacdo reflexa” e a “ambientagdo dissimulada”. No primeiro
caso, 0s ambientes sdo introduzidos pura e simplesmente pela voz do narrador onisciente, que
ndo participa da acdo. Este tipo de procedimento ocorre em narrativas na terceira pessoa, que
valorizam a imparcialidade do narrador. Contudo, o discurso objetivo pode ser matizado com
“discursos avaliativos”, o que ilumina a existéncia de gradagdes de objetividade ou de

subjetividade em narrativas na primeira pessoa ou na terceira pessoa. O discurso descritivo

" Lins (1976, p. 49) apresenta, em nota de rodapé, a consideracdo de Robbe-Grillet, extraida de Pour um
Nouveau Roman, que defende que o “romance, ‘como uma arte, pretende ultrapassar os sistemas de pensamento
e ndo segui-los’”. Assim, também ultrapassa os sistemas de representacdo. Toledo (1976, p. 277) reconhece que
o trabalho do poeta com a palavra ordena e desvela o “mundo”.

*2 Este conceito difere do conceito de espago presente no romance linear (romantico, realista ou moderno), para o
qual o espago funciona como “pano de fundo” estatico, exterior, descrito como um “universo de seres
inanimados e opacos”.
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objetivo esvazia e paralisa a narrativa pela auséncia de personagens e pela abundancia de

coisas focadas. Em Avalovara, o escritor evita a0 maximo as descri¢es objetivas e estaticas.

Sobre este tema, Abel apresenta um bom exemplo. Ao se referir a sua tentativa de
descricdo, através de um olhar objetivo, do chalé onde viveu com a familia, afirma que tenta,
“[...] em véo, evocar o labirinto de quartos e alcovas, com roupa pendurada atras das portas,
as vezes cheirando a virilhas” (LINS, 1973, p. 116). Introduzindo modificagdes, ele pinta “de
azul o forro de madeira”; ladrilha “o piso com mosaicos”; acrescenta um “mobilidrio
desigual”; deixa “de mencionar os instrumentos de musica negligenciados nas gavetas, o
piano East Coker, os jarros pomposos, o enorme espelho entre arandelas na sala de visitas e 0
retrato oval de casamento”; mantém, porém, com énfase, “a estampa alema do tempo de
Holderlin, representando trés jovens fiandeiras”; faz “entrar o sol pelas bandeiras de vidro —
colorido no chalé real e branco no ficticio”. Abel descreve, afinal, contrariando o desejo de

imparcialidade, com mao grosseira, o interior do chalé:

Mais indbil a extensa descri¢do do exterior. O teto de duas aguas, inclinado
sobre as paredes laterais, o beiral sombreando os oitbes e a fachada, os
lambrequins de um azul-deshotado, acompanhando a linha dos beirais e
alcando-se em frontdo com um mastro torneado no vértice mais alto, a flor
geométrica, posta a maneira de timpano no meio do frontdo, cercada por um
circulo e tendo ao centro uma esfera azul de vidro, as molduras brancas das
janelas, o alpendre a esquerda também com lambrequins, cada pormenor (e,
mais do que todos, a pintura nas paredes, em ocre, anil e branco, imitando
cubos transparentes, disto resultando uma indtil aparéncia de relevo) exige-
me centenas de palavras e acaba sempre huma construgdo desmesurada, sem
peso, cujos telhados flutuam como asas (LINS, 1973, p. 116-117).

Uma maior objetividade ou subjetividade do discurso do narrador, em relacdo aos
espacos, indica se a ambientacdo sera franca ou reflexa. Mas, 0s casos em que had um
narrador/personagem matizam mais subjetividade. Mesmo sendo raras no romance as
descricdes objetivas, podemos tomar a ambientacdo do Palacio de Chambord como possuindo
certo grau de objetividade, mesmo advindo do narrador de primeira pessoa:

Forte muralha rodeia o Paléacio, o Recinto do Rei, uma cidade dentro da
cidade, com pavilhdes e salas, vivendas, banhos, biblioteca e igreja, quartel e
oficinas, um carcere, uma tecelagem, entre hortas, jardins, pequenos lagos e
terracos dispostos com ciéncia: neles se pode receber o sol e contemplar o
exterior. Além disto, largas arcadas permitem-me continuar protegido do sol
ao passar de uma sala para outra. [...] Na sala central do Palacio vejo o trono,
vazio, rodeado de ledes dourados e arvores de prata, com passaros de pedras
preciosas cantando eternamente nos seus ramos (LINS, 1973, p. 227).
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A ambientacdo torna-se “reflexa” quando ¢é estruturada por um narrador (na terceira
pessoa), que descreve subjetivamente 0s espacos, cujos elementos de composicdo acentuam
ou definem o estado de animo da personagem. Os ambientes sdo descritos a partir da
subjetividade da personagem, cuja dinamica evita o “vazio” estatico®® das descrigdes, apesar
da configuracdo em blocos (LINS, 1976, p. 80-83). A ambientacdo reflexa incide sobre a

personagem, que reage intimamente a ela. Como exemplo, temos:

Natividade ante a sua almofada de rendeira, quatro bilros nas méos. A pia,
limpa, cheira a potassa e as panelas brilham sobre os azulejos das paredes.
Natividade prefere fabricar nessa hora da tarde suas rendas, quando a
quietude do apartamento sucede-se as tarefas matinais e a posicdo do Sol
torna a copa mais clara, favorecendo os seus olhos que comecam a ver
menos. Vai mudando sobre o risco os alfinetes e cruza em torno deles as
linhas, os bilros de madeira estalando um contra outro, sempre quatro a
guatro, um par na mao esquerda e um par na direita, abandona-os, toma
outros dois pares entre muitos da almofada, tranga-o0s. O rumor seco e breve
das cabegas dos bilros, polidas pelo uso de anos, ressoa alegremente no
siléncio (LINS, 1973, p. 83).

Ja com a “ambientacdo dissimulada” ocorre o oposto, a personagem que narra move-Se
pelo espaco e seu movimento faz surgir cada elemento que o compde. Sdo fundamentais os
elementos que iluminam movimentos, tais como verbos de agdo, “coisas vivas” e personagens
secundarias, num “enlace entre espago e agdo” (LINS, 1976, p. 83-84). Como exemplo,

temos:

Andamos entre a rua Direita e a rua das Calcadas, de madrugada, eu e Cara
de Calo, atirando pedras nos cées. "Agosto comecou, Cara de Calo. Més de
cachorro doido!" Tentamos matar a pontapés as ratazanas que correm de um
buraco a outro, assustadas, junto ao meio-fio. Uma mulher meio bébada,
vinda dos lados da praca do Mercado, decide acompanhar-nos, vaiando
quando falhamos em nossas tentativas de cacar as ratazanas. Alguém abre a
janela num primeiro andar e joga-nos garrafas vazias. Eu e a mulher
corremos, ela escorrega e cai, ferindo-se nas pedras. Ajudo-a a levantar-se.
Saimos abracados, ela chorando alto, eu consolando-a. Cara de Calo
acompanha-nos, distanciado, as pernas trdpegas. Aproxima-se correndo:
"Vou embora". A luz do poste incidindo sobre os cabelos grisalhos. A
mulher: "Quem é esse?". Explico: "E um velho. E um menino. A Coisa
Unica" (LINS, 1973, p. 132-133).

* para Tomachevski (1976, p. 176), aos motivos indivisiveis (sujeito/verbo) unem-se “motivos livres” ou
“associados” que introduzem modifica¢des na situacdo, no ambiente, nos encontros entre as personagens, nas
intrigas. Os segundos podem ser “dindmicos” ou “estaticos”. Como exemplo de motivos estaticos, temos as
descricBes de espacos e de coisas; como motivos dindmicos, podemos indicar a presenca de uma arma, de uma
corda, de um rio, como coisa “para” desequilibrar a situagdo. Estes motivos advém pela transitividade dos
verbos, como desenvolvimento da acéo.
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Mas o proprio Lins (1976) admite que sua “classificagdo dos processos de indicagdo do
espago na obra narrativa” e de atribuicdo de uma nomenclatura ¢ apenas uma tentativa de
analise dos metodos possiveis e das solucdes expressivas e inovadoras da ambientacdo. Para o
escritor, mesclando ambientagdes ¢ processos, a narrativa, pelo “carater fluvial” — e ndo
lacustre — da linguagem, “tece ordenadamente espago, personagem ¢ acgdo”, criando um

“mundo mével”** ou animado por uma forca interior (LINS, 1976, p. 85).

Nesse diapasdo, ha uma primazia pelo olhar interpretativo da “personagem”, do
“personagem-narrador” ¢ do “narrador” sobre o espago na ambientacdo osmaniana. Tal olhar,
advindo de uma entidade “humanamente situada”, ndo espacialmente situada, instabiliza

qualquer perspectivismo na interpretacdo do mundo romanesco — dindmico e dimensionado.

Todavia, a ambientagdo, normalmente a “franca”, pode ainda se fazer “desordenada” ou
“ordenada”, no que se refere a “ordenagdo”, “precisdo” ou “minuacia” dos “elementos
espaciais”. Sua func¢do, muitas vezes, ¢ facilitar a caracterizagdo das personagens, que pode
ocorrer por reforco ou por contradicdo. Mesmo havendo diversos graus de definicdo, a
liberdade do escritor é limitada pela estrutura global do texto (LINS, 1976, p. 85-88).

Mas, falar de “ambientacdo” exige considerar os vinculos dos lugares, espacgos e coisas
com o narrador ou com as personagens e suas agdes, 0 que se destaca a partir da analise da
estrutura global. Inexistindo estes vinculos, ocorre uma mera descricdo, 0 que se apresenta
como blocos isolados no texto, nos quais predomina o carater estatico do espaco. Isto €

2945

semelhante a “‘extratos artificiais’ retirados da vida”™, que ndo fornecem elementos para

compreender o0 mundo.

A estruturacdo dos espacos em mundo, exercida pelo ato de narrar, depende da
interpretacdo das linhas de forca e dos nds que ligam seres e coisas, Usos e encontros, ou seja,
da circunvisdo a partir da qual o narrador ambienta os lugares. Assim, na alegoria do Cais em
T (LINS, 1973, p. 47), o narrador-personagem observa que a disposi¢do dos pescadores sobre
0 cais, semelhante a um texto, depende de uma lei interpretada por quem entra em cena.
Mediado pela experiéncia com o mar e com a pesca, cada pescador interpreta: ‘onde héa

peixes? N&o aqui. Mas, aqui!’. Esta lei, ndo exata, depende da vivéncia cotidiana com o mar e

* Interdependéncia entre coisas e personagens no ambiente; dinamizada por esta relagdo, esta presente também
em romances naturalistas. Em L ’Assommoir, de Zola, “as circunstancias ambientais ndo sdo dados absolutos, ndo
constituem uma presenga automatica na composi¢do”, antes compdem o enredo e integram a agdo e o0s
acontecimentos (CANDIDO, 1972, p. 33).

** Saramago (2008a, p. 45), sobre a familiaridade na totalidade referencial do mundo.
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com a pesca, 0 que leva cada um a se localizar, mediante a presenca dos outros, da atividade e

da técnica empregada.

O fato é que identificar a funcdo de cada elemento na ambientacdo é uma tarefa que
exige um olhar amplo sobre a narrativa — que é semelhante a um rio, no qual um barqueiro
inicia, percorre e conclui a travessia simultaneamente (LINS, 1973, p. 107). Sendo assim,
cada coisa, por pequena ou simples que seja, encontra sua significacdo e localizagdo no
mundo romanesco a partir da narrativa como um todo, na dependéncia das relacbes que abre e
caracteriza cada coisa e cada lugar: nos ambientes; nos lugares; nas regides; nas personagens

e suas funcgoes.

Um estudo interessante sobre vinculos foi desenvolvido por Antonio Candido em
Degradacgéo do espago (CANDIDO, 1972, p. 07-09), o qual destaca a “correlagdo funcional
dos ambientes®, das coisas ¢ do comportamento” das personagens. Para o tedrico, no
romance Naturalista L Assommoir, de Emile Zola, seriado em 1876, destaca-se o contraste
entre os lugares burgueses e os lugares pobres. Nos primeiros, operam correlagdes que
excluem o pobre de seu convivio, exclusdo que ndo se da explicitamente por barreiras, mas
por encontros incObmodos, cuja hostilidade estd implicita nos risos, nos olhares, na “ma
vontade” e na “impossibilidade de se adaptar”. A diferenga entre pobres e ricos ¢ construida a
partir dos seus modos e usos: roupas; alimentos; atitudes diante de objetos de arte; certos
lugares (museus, galerias de arte, “embaixo” de pontes, monumentos). Na narrativa, o pobre
visita 0s ambientes da burguesia, mas, por uma série de linhas de forca, € impelido a retornar

aos seus lugares, onde vive, através de modos e usos tipicos de sua condi¢édo social.

A construgdo descritiva feita pela personagem, especialmente a de uma “oficina®’ de
engomar”, realiza-se pela apresentacdo dos utensilios, dos atos decorrentes de seu uso, das
roupas, de elementos sensoriais, numa ambientacdo narrativa que caracteriza e unifica todos
os elementos e as agdes do grupo. Sendo as coisas elementos que constituem a “sequéncia
narrativa”, as personagens sdo caracterizadas por elas, o tempo adquire temporalidade pela
“duragdo e vivéncia” dos usos, 0 espaco ordena-se numa mundanidade em fungédo delas.

Contudo, € preciso lembrar que ndo ha hierarquias, antes uma “fronteira turva do humano e do

% Candido (1972, p. 22) define os ambientes “simultaneamente como condicionante e simbélico” na obra de
Zola. Neste sentido, as “coisas” ndo sdo “apenas parte de um ambiente, mas elemento constitutivo da sequéncia
narrativa”.

*" Analisando outra descricdo, agora da oficina do ferreiro, Candido (972, p. 30) afirma: “o vasto galpio da
oficina é feio, escuro e sujo. Mas a chama da forja se ergue alta e clara do braseiro avermelhado, revelando o
mundo com seus instrumentos e os seus habitantes”.
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inumano”, “a forca cega”, a “alma animal ou material daquilo que ndo se pode conceber”

(CANDIDO, 1972, p. 18-24). Neste ponto, lembramos 0s “devires” rizomaticos:

destes devires assegurando a desterritorializacdo de um dos termos e a
reterritorializagdo do outro, os dois devires se encadeando e se revezando
segundo uma circulacdo de intensidades que empurra a desterritorializacdo
cada vez mais longe. N&o ha imitacdo nem semelhanca, mas explosédo de
duas séries heterogéneas na linha de fuga composta de um rizoma comum
gue ndo pode mais ser atribuido, nem submetido ao que quer que seja de
significante (DELEUZE & GUARARRI, 1995, p. 18).

No entanto, ndo s6 os ambientes direcionam as a¢Oes das personagens. Estas produzem
ou sofrem certos direcionamentos através dos encontros com outras personagens. Tais
encontros abrem possibilidades de ac6es e de mudancas, o que dinamiza, reforca, interrompe

ou transtorna os modos do ser-no-mundo-ficcional.

Estas luzes indicam o entendimento de que o “espaco romanesco” ndo ¢ um plano onde
as coisas sdo colocadas, medidas e distanciadas por um sujeito racional, mas um “mundo”
especializado pelos encontros e pelos usos, no qual tudo se movimenta. Mesmo considerando
“viavel” o estudo em separado do espaco e do tempo numa obra, Lins (1976, p. 63-64) opta
por sua indissociabilidade no estudo sobre Lima Barreto. Defendemos, assim, um conceito de

“mundo romanesco” no qual ¢ indissociavel o espaco-tempo narrativo.

Porém, a questdo é saber quais as possiveis compreensdes do espaco-tempo (categorias
ininteligiveis em si) que podem auxiliar na analise de uma obra literaria. Nosso pressuposto €
de que estas categorias sdo compreendidas, na obra, a partir de um habitar poético, como o

entende Heidegger (2013), sempre presentificado.

Em Avalovara, o protagonista Abel nos fornece pistas sobre a necessaria diferenciacéo
entre “mundo” e “espaco”. Ele, adolescente em sua casa natal, afirma que “Recife”, seu
“pais” e a “Terra inteira” sdo mapas deformados e arbitrarios. A deformacao ¢ tal que atinge a
percepcao de seu proprio corpo, cujas maos e bragos permanecem na sombra (LINS, 1973, p.
267). Mediante a execucdo de um ritual andrdgino (arcaico), a ocultacdo do sexo masculino
nas coxas, Abel consegue vislumbrar “o mundo” e, no “mundo”, enxergar seu ser.
Percebemos uma distingdo entre “Terra” e “mundo”. A primeira apresenta-Se Sob uma
deformacéo na qual reina a indefinicdo fria dos espacos e do proprio corpo; o segundo termo

indica o “mundo” como estabelecimento de uma ordenacéo através da qual o ser encontra um
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direcionamento, que unifica os espacos e um lugar para si. Tal direcionamento e tal lugar

estdo indicados pela voz que diz: “Vai homem, busca a cidade” (LINS, 1973, p. 267).

Mas quem seria este ser que procura um caminho, um lugar, uma definicdo? Certamente
ndo ¢ um “sujeito” consciente de si e de seu saber absoluto, como ¢ defendido pelo
Romantismo e pelo lluminismo, nem um individuo cartesiano, capaz de racionalizar e de ter
uma visdo da verdade. Antes, o habitante de Avalovara mostra-se fragmentado e em
“permanente formacao” (GOMES, 2013, p. 12; LINS, 1976, p. 93), pois, inserido num mundo
dindmico e “cadtico”, ndo pode habita-lo estaticamente. O olhar deste “ser” deseja expressar a
“aparéncia passageira da realidade” e, neste subjetivismo, procura “reproduzir” sua “propria
impressdo flutuante e vaga”, pois, homem e mundo, aproximados, sdo faces do mesmo ser

inapreensivel (ROSENFELD, 1996, p. 86-88).

O sujeito em Avalovara tem o corpo e a identidade fragmentados. Ao mesmo tempo, ele
procura, fala de si, interpreta os outros e 0s espacos e sabe de sua limitacdo compreensiva.
Para ele, tudo permanece “sombrio”, como ocorre ao narrador pés-moderno. Este tipo de
narrador fragmentado € o mais comum nas narrativas pds-modernas, pos-virada etnogréfica,
cujo discurso permanece entre a ficcdo e a nédo ficgdo, segundo Diana Klinger, em Escritas de

si, escritas dos outros (2012).

Tanto é assim que Lins (1969, p. 12-13) reconhece que a escrita de Guerra sem
testemunha relevou que pouco sabia de si mesmo e de sua profissdo. Diz ainda que nédo
“existira livro anunciado” por um sujeito consciente ou por uma entidade supra-humana, antes
é pelo trabalho de recusas e de aceitagdes que a obra se realiza. Este governar, porém, é

condicionado por cada fase da vida do artista.

Buscando abandonar a perspectiva cartesiana, compreendemos que a mundanidade
ficcional engloba o espaco-tempo, cuja temporalidade e espacialidade podem ser interpretadas
a partir das agdes cotidianas*®. No mundo ficcional, os sentidos verbais e a sua transitividade
(adjuntos, complementos) temporalizam e especializam a narrativa. Temporalidade e
espacialidade que se alargam ou se estreitam mediante a disposicdo de animo do ser ficcional

(LINS, 1976, p. 99), estabelecendo o que Lins* chama de “atmosfera”, “de angstia, de
g

*® para Heidegger, o encontro com o ente a-méo (utensilio) na sua finalidade possivel, o seu “ser para...”, fornece
elementos para se compreender o mundo (FRANCK, 1986, p. 96).
49

Id, p. 76.
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alegria, de exaltagdo, de violéncia etc.”. Nesse sentido, a presenca de certos espagos se

justifica pela atmosfera que provocam. Vejamos uma atmosfera de alegria:

[...] o céu empalidece sobre a linha do mar, duros silices cortantes laceram-
me a lingua, o chapéu do rabequista é arrancado pelo vento, ele corre com o
arco e a rabeca no ar, os demais intensificam alegremente a musica,
oscilamos abragados, rosto contra rosto, as tabuas rangem com o mover dos
corpos, tdo crispados este abrago que 0s meus punhos vibram, cada vez nos
cingimos com mais veeméncia, ndo sabemos como interromper o abrago e
decerto iremos agora rebentar em solucos (LINS, 1973, p. 321-322).

Apresentamos um exemplo de atmosfera de angustia:

Angustia-me, claro, reconhecer que a sombra da opressdo infiltra-se nas
minhas armag@es e envenena-as. Por outro lado, isto me causa uma espécie
de alegria negra. Que se salve, das tripas, o que pode ser salvo, mas com 0
seu cheiro de podriddo (LINS, 1973, p. 383).

Interessante verificar que verbos de ligacdo (sobretudo “ser” e “estar”), que unem o
predicado ao sujeito (personagem) e ndo indicam acdo, sdo diminutos em Avalovara. A
grande maioria dos verbos indica movimento, posi¢cdo da personagem ou compde metaforas:
1) “~ Dentro de mim ou dentro da noite, procuro ouvir as respostas. Nao pretendo ser limpo:
estou sujo e sufocado, nos intestinos de um cao” (LINS, 1973, p. 383); 2) “Sofro, solitario,
sem ajuda possivel — estou fechado a chave e ndo ouso mover-me — e s6 do meu corpo batido

pela febre espero socorro®®”.

Um fato que destaca a ficcionalidade e impede a reducdo da obra a biografia do escritor
ocorre quando este compde ambientes e personagens a partir de outras criagdes artisticas,
interpretadas & seu modo. Afastando-se da “realidade” e evitando o olhar perspectivo, ele
encontra nas obras de outros artistas a possibilidade da visdo aperspectiva™. Como exemplo
desta técnica, temos a “Gorda”, mae do protagonista de romance, que ¢ a “copia de um
personagem de Jorge Amado”, porém, construida a maneira de Osman Lins™ (LINS, 1979, p.

223).

*%1d. p. 393.

5! Esta busca é indicada por Ferreira (2005, p. 25-26), quando afirma que os modelos femininos de Osman Lins
vieram de mulheres amadas em vida, cujos rostos, porém, foram procurados em obras artisticas.

52 E preciso lembrar que uma obra literaria ndo vive dos espélios de outras obras. Cada uma tem seus proprios
caminhos, suas proprias compreensfes de composicao, de espaco e de tempo, muitas vezes inauguradoras. As
obras de Homero sdo indicadas como relevadoras de “técnicas” usadas na narrativa cinematografica (flashback,
flashforward) (SCHOLLHAMMER, 2007, p. 23).
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Esta e outras personagens sdo compostas a partir de um sentido néo figurativo, que
podemos ligar ao conceito de “mimesis de produ¢do” de Luiz Costa Lima, presente,
sobretudo, em Mimesis e modernidade (1980). Para este estudioso, as narrativas modernas,
ndo buscando um “correlato” da “realidade”, iluminam o devir do “ser” do texto e alargam o
“real” pela “participagdo ativa do receptor” (COSTA LIMA, 1980, p. 169-170). Em Histéria.
Ficcdo. Literatura (2006), o autor ratifica o pensamento de que, “em vez de imitativa”, a
mimesis de produgdo supde “[...] a selecdo de aspectos da realidade, que desorganiza a
representacdo de mundo, seja porque ndo € sua repeticdo, seja porque ndo obedece a seus
campos de referéncia” (COSTA LIMA, 2006, p. 291).

O escritor liberta-se da “visdo mecanica, hirta” das coisas, das personagens e do mundo
ao desenvolver o que chama de “composicao produtora” (LINS, 1979, p. 252). Partindo dos
simbolos e da vida historica de seu povo, o escritor religa 0 homem ao mundo, ao simbolico, a
vida e & morte®. Entretanto, muito Ihe custa chegar a “compreensio” abrangente do “mundo”

que almeja em suas obras®*.

Ermelinda Ferreira, em Cabecas Compostas: a personagem feminina na narrativa de
Osman Lins (2005, p. 15-16), ao identificar uma relagéo entre a narrativa osmaniana e o olhar
medieval e barroco, destaca o “olhar ambiguo” e sem perspectiva que distorce e desliza em
muitas “dire¢des simultaneamente”. Este olhar ambiguo explode a “historia da representagao
da figura humana”. Como fez Salvador Dali, Lins ndo nega o dialogo com o passado, mas

propoe a “necessidade de mudancga”.

O ato de ‘mudar’ implica um ‘algo’, que entendemos como sendo o “a priori da
mundanidade”, interpretado pelo escritor na construcdo do mundo ficcional: totalidade
conjuntural e instrumental, em que as personagens habitam e agem de maneira inter-
relacionada. O leitor, ao se colocar diante das palavras, como similitudes, (re)conhece um
“mundo” familiar, que pode ndo corresponder a visdo do escritor. Reconhecendo a
possibilidade de interpretacdes dissonantes, Lins (1976, p. 62) admite que seu estudo do
espaco em Lima Barreto, mesmo partindo das obras do escritor carioca, chega a resultados

que contrastam, rompem, negam ou desviam dos textos analisados. O que torna isto possivel €

>3 1d. p. 18.

1d. p. 219 Ibid.

% A similitude diferencia-se da ideia de “adequagdo”, pois nesta ocorre a busca pela adequagdo da inteligéncia a
coisa, mediante a separacdo entre objeto e sujeito pensante. Diferencia-se, também, do conceito escolastico de
“concordéncia”, a qual busca a concordancia da inteligéncia e da coisa com o espirito divino. Distancia-se,
também, do que a Filosofia moderna considera como “concordincia” do espirito (res cogitans cartesiano)
€oNnsigo mesmo e com as coisas que concebe objetivamente.
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0 apoio e o respaldo que sua pesquisa encontra em outros textos literarios, que complementam

ou esclarecem o tema.

E possivel identificar na mundanidade ficcional uma totalidade coerente que direciona,
aproxima, relaciona e apresenta cada clemento “familiar”. Para Lins (1976, p. 77-78),
contemplamos um quadro a partir da totalidade®® formada pelo quadro, sala, paisagem, sons,
odores, luminosidade, temperatura, estado de espirito, infinitamente matizados. Portanto, ndo
sendo homogéneo, continuo, pleno ou estavel como o espaco newtoniano, 0 mundo de uma
obra, em sua relatividade hermenéutica, € instavel, dindmico e formado por vias de fuga e por

siléncios preenchiveis.

Inserido no capitalismo (“conglomerado caodtico de fragmentos humanos e materiais,
méos e alavancas, rodas e nervos, ramerrdo cotidiano e sensagoes fortes”), a tarefa do escritor
seria ordenar, direcionar e criar, a despeito do caos, uma unidade (mundo) pela narrativa
(LINS, 1969, p. 257). A ordenacao ficcional osmaniana parte de uma concepcdo prévia de
“mundo” que busca uma “ordem cosmica” pelas palavras, compostas por segredos e mistérios
insondaveis. Seus espacos e suas palavras oferecem apenas algumas de “suas faces
inumeraveis”, algumas obscuras até mesmo ao proprio escritor. Similar a uma “selva

interminavel”, cabe ao intérprete explorar apenas um “trecho da selva” (LINS, 1979, p. 264-

268; LINS, 1976, p. 96).

Para Lins (1979, p. 194), o homem nordestino relaciona-se com o0 mundo por meio de
uma “mente mitica ¢ povoada de imagens”. J& 0 homem do sudeste brasileiro estabelece esta
relagdo através de uma mente utilitaria e mecénica. No romance, podemos identificar a
conjuncado destes dois modos de se relacionar com o mundo: o tema de Cecilia é repleto de
simbologia e mitos; em @, mulher feita de palavras (alegoria da lingua, da narrativa),
habitante de Sdo Paulo, percebemos a visdo da “maquina” do mundo (da palavra/linguagem).

Citamos um trecho necessariamente longo, que indica a visao de ©':

[...] entre dormindo e desperta, em siléncio. [...] percebo os lentos e solenes
movimentos do mundo, a montagem da méaquina. [...] Continuo atenta aos
ruidos habituais [...] parecem-me disfarces, uma cortina de pequenos
acontecimentos ilusérios, para ocultar [...] a formagdo da maquina. As
grandes pecas vdo surgindo (quem sabe de onde vém?) e ajustam-se,

% E preciso, para interpretar a totalidade de uma obra, unificar globalmente seus elementos num “indiferenca”,
pois “diante de inimeras arvores, ndo vemos a flores” ou “diante de muitos entes, o entendimento vulgar ndo vé
o mundo”. Mas, também, nenhuma floresta ¢ nenhum mundo ¢ simplesmente a reunido de arvores ou de entes.
Ambos estruturam-se em relagcBes muito mais complexas (HEIDEGGER, 2003, p. 398).
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organizam-se, [...]. Toda a maquina se arma em funcdo do ponto em que
estou. Semelha [...] uma esquadra numerosa, ndo ancorada no mar e sim no
ar, [...] Noite e dia, numa elabora¢do que parece interminavel, forma-se a
gigantesca maquina [...]. Parece estar concluida, [...]. Quando menos espero,
uma unidade ou outra se desloca, as partes das quais se separam vao
preenchendo o claro, enquanto as unidades deslocadas reaparecem além ou
voltam a sua origem ignota. [...]. A maqguina, etérea mas real, seu arcabouco
intangivel invadido em parte pela estrutura concreta do Martinelli, [...]. Gira
e zumbe, assemelha-se a um pido em movimento, gira, giro vagaroso, zumbe
e quase inaudivel € o rumor que produz. [...] a sua lenta formacdo €
puramente simbolica, [...], sua existéncia é anterior a consciéncia que eu
tenho de sua presenca e de sua prépria fabricagdo. [...] Seu giro capta 0s
fastos do mundo, a ressonancia dos fastos do mundo, méi em suas rodas as
coisas e 0s eventos, verte-os em mim. [...] Sou, nessa hora, a partir dessa
hora, a foz terrivel das coisas, 0 ponto ou o ser para onde converge, com suas
maltiplas faces, o que o homem conhece, o que julga conhecer, o de que
suspeita, 0 que imagina e o que nem sequer lhe ocorre que exista (LINS,
1973, p. 133-135).

Observamos, na sequéncia, indicacfes de que esta personagem representa a passagem
da palavra falada para a palavra escrita, conotada em seu duplo nascimento. Ela nasce
primeiro como maquina da fala, depois tem um segundo nascimento como méaquina da escrita

(narrativa). ' narra o primeiro nascimento:

[...] percebo-me inundada, povoada de vozes, vozes no meu sangue, nas
costelas, nos maxilares, nos cabelos, nos olhos, nas unhas, muitas vozes.
Gritos e palavras nadando ou revoando em mim, eu invadida por uma
multiddo de vozes, eu desfeita em vozes. Como se eu fosse uma escultura de
areia fina e cada grdo uma voz, uma palavra e suas danagdes (LINS, 1973, p.
136).

Falando sobre o disco de Festo®, o narrador onisciente indica o segundo nascimento de

O texto em espiral do disco de Festo, quando grafado, teria um primeiro
significado, efémero e ja perdido. Hoje, ressoa de longe, de um mundo
impenetravel e nos atinge sem significar, evocando a presenca e a visdo do
mistério. Ndo € isto linguagem na sua expressdo mais densa? Assim 0 corpo
de @', [...] disco de Festo, com o seu texto impenetravel. Aqui, o texto, em
caracteres totalmente desconhecidos e resistentes & decifracdo, entra pelas
bordas, vindo do mundo exterior, vindo do principio — e enrosca-se em
espiral, girando para o centro. [...] Evoca o corpo de ' esse artefato

5”0 Disco de Festo, descoberto em 1908, no sitio arqueoldgico do palacio minoico de Festo &, provavelmente,
datado da metade ou do final da era do bronze da Civilizagcdo Minoica. Seu propésito, significado e local de
manufatura, permanecem um mistério. Este famoso mistério da arqueologia, atualmente, esta em exibigdo num
museu da Grécia. Surge em Avalovara como tema para discussao sobre os significados dos textos, bem como
sobre a estrutura, os quais revelam uma visdo de mundo.
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irradiante. Nele, [...] a significacdo do vozerio ultrapassa a de um discurso,
consistindo numa espécie de entrelagamento préximo do caos. Domina-me a
conviccao de que, no centro do seu corpo, imagem de uma escrita esquecida
— esta, por sua vez, imagem do mundo e da sua contemplacdo —, pode-se
entrever, entrever apenas, um nexo possivel, sem leis e ainda remoto.

Lins (1979, p. 176), em entrevista, presente em Evangelho na Taba, afirma que a
personagem 0, ao nascer duas vezes, passa a ser feita “ao mesmo tempo de carne e verbo”.
Este segundo nascimento representa o segundo nascimento do mundo, ocorrido quando da

“nomeagao das coisas”.

Estas passagens indicam a multiplicidade de sentidos que pode surgir no texto escrito®.
A interpretacdo do que estd explicito e implicito no texto pode modificar a circunvisdo que
mantém unificados as regides e os lugares. Nesse sentido, certos ambientes ou personagens,
vagamente descritos, podem oferecer implicitamente uma vastiddo de elementos que atuam
em sua propria caracterizacdo, tais como: oficios e seus modos de agir; personagens
especificas; direcionamentos de acles; utensilios; disposicdes de animo, possibilidades e
impossibilidades de acontecimentos, etc. Todos estes elementos, mesmo ndo nomeados no
texto, podem surgir pela interpretacéo ativa do leitor, cuja familiaridade®® aproxima, afasta, da
sentido, revela e (des)vela. Temos, na passagem seguinte, um exemplo de “ambientagdo
reflexa”, em que Abel, & medida que caminha, descreve a casa das senhoras Hermelinda e
Hermenilda. Tal descric&o deixa muitos elementos implicitos®®, que podem se fazer presentes

pela familiaridade que sugerem:

Levanto-me da rede. [...], entro na oficina: gaiolas ndo terminadas, o rustico
instrumental, o perfume silvestre de verniz e de madeira lixada; em toda
parte a evocadora valsa de Hermelinda, em toda parte as gargantas ativas dos
passaros; aventuro-me a peca onde ficam o guarda-roupa, a grande cama de
casal, a cbmoda: em cima, o santuario, frascos de remédio, um mealheiro; o
soalho da casa, de ladrilhos vermelhos, deve ter sido lavado nas primeiras
horas da manha; evitando, ociosamente, pisar entre um ladrilho e outro,
torno a sala de jantar e vejo sobre a mesa, vejo, no centro de um pano
redondo de filé, um album de fotografias (LINS, 1973, p. 101).

%8 Dionisio de Oliveira Toledo (1976, p. 273) aponta isto a partir dos estudos de Roman Ingarden sobre as
“camadas” presentes na constituigdo do texto literario.

% Lins (1976, p. 72) reconhece que muitos ambientes ficcionais sdo completados pela “meméria que possuimos
do mundo”, transcendendo o que registra o texto.

% para Kandinsky (1996, p. 82), 0 que “¢ velado” na arte “é mais forte” ¢ a sua combina¢io com o que se
desnuda leva a descobertas que deslocam “formas”.
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Nesse diapasdo, 0 mundo romanesco seria como uma grande montanha de gelo
desprendida do continente, que vaga em espiral pelo oceano do tempo: vemos acima das
aguas apenas o texto escrito, negros sinais, as similitudes; submersa esta uma vastiddo de
sentidos em processo de liquefacédo, cuja revelacdo depende das familiaridades decorrentes do
mundo do leitor. Esta montanha guarda inGmeras possibilidades de acesso, incontaveis
matizes, formas e trechos, que nenhuma interpretagdo abrange em sua totalidade®. Com esta
analogia, lembramos que a polifonia da narrativa de Osman Lins possibilita um “sem-numero

de camadas de significagdes” e uma “infinidade de sugestdes”, como defende Almeida (2004,

p. 09).

O escritor seria como 0 “peixe” que, alcangando o devir-passaro, salta para outro
“mundo” em busca de uma visao diferente das coisas. A brevidade do salto marca a “volta as
guelras negras do mar” (LINS, 1973, p. 50) e a mudanca contraida. Se o estar mergulhado é o
essencial do peixe, no salto, exatamente no salto esta a possibilidade de outros modos de ser.
Salto semelhante é dado pelo leitor: ao acessar o romance, ele depara-se com um mundo

diferente, que modifica o seu velho mundo. Sobre este salto, diz ©':

[...] minha vida é rapida, risco no tempo, tal como um peixe salta um dia
acima da vastiddo do mar e vé o sol e um arquipélago onde se movem cabras
entre as rochas, assim eu salto da eternidade, como todos, eis me no ar, vejo
0 mundo dos homens, logo voltarei aos abismos marinhos. Este breve salto,
esta aspiracdo ao ato de voar é tudo que me foi concedido para ir da grafita
ao grafito para consumar o que 0s espongiarios, em meio bilhdo de anos,
nem se quer esbogcam limitando-se a passar, continuamente, de um sexo a
outro, de um sexo a outro (LINS, 1973, p. 26).

O homem primitivo, ao pintar nas paredes da caverna “bufalos e antilopes”, realiza um
salto vasto, pois povoa seu mundo e a Si mesmo com estes seres, de maneira permanente
(LINS, 1969, p. 265). O mesmo salto realiza o escritor: ao colocar nas paginas do livro os
sinais negros, ele povoa seu mundo e a si mesmo de personagens, de lugares, de regides, de

coisas, com 0s quais passa a caminhar pelo mundo.

O fazer literario reside no trabalho de interpretar o que “estd muito proximo de nos” e as

“coisas em que estamos envolvidos”, revelando a importancia dos “bens imediatos” e

61 para Calvino (1990), o escritor, ao tentar transmitir com harmonia certas ideias, realiza muitas
experimentagdes até chegar a uma versdo final. Mas, o resultado € que vagamente sabe a origem de tais
elementos, pois “a maior parte permanece, como um iceberg, imersa profundamente na agua” (CALVINO, 1990,
p. 102-103).
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cotidianos. Mas, ndo ¢ um trabalho de mera reprodugao, pois o carater de “sombra ofuscante”

do mundo assusta a “vizinhanga das coisas” (LINS, 1969, p. 62).

A partir do que analisamos, podemos afirmar que o escritor ndo estrutura
representacdes, mas similitudes, que matizam elementos simbolicos e histdricos. Entdo, a
compreensdo do mundo poeticamente habitado por Abel ndo depende necessariamente da
visita pessoal aos espagos (Europa, Sdo Paulo e Recife) percorridos por Osman Lins. O
conhecimento obtido nas visitas (ndo se pode negar que enriqguecem a interpretacdo) é
relativizado pelo modo de compreensdo do intérprete, submetido a um aperspectivismo,
formado pela influéncia da obra sobre o olhar do visitante, pelas mudangas sociais e
econdmicas ocorridas naqueles lugares, pela diferente compreensdo do observador. A visita
cria apenas novas similitudes, pois o que foi compreendido pelo escritor mediante seu modo

poético de habitar serd, inevitavelmente, refigurado pela interpretacéo.

E na propria obra narrativa que encontramos, de maneira mais aproximada, a
interpretacdo que teve o escritor dos lugares percorridos por ele e transportados para o mundo
romanesco. O mundo vivido pelo escritor, mesmo narrado e caracterizado na obra escrita,
sempre se mantém um espag¢o sombrio. O mundo romanesco, dindmico, submetido que € a
espiral hermenéutica, adquire, a cada leitura, pequenas alteraces. Nunca sendo o que foi,

guarda em si incontaveis possibilidades.

Assim, para a interpretagdo do mundo em Avalovara, o texto é o “vitral”, a “candeia”
onde estd a mundanidade procurada. A partir dele, dialogam o contexto referencial de sentidos
e de espacos onde viveu o0 escritor, a interpretagdo deste contexto por parte do escritor, a

estrutura de mundo na propria narrativa, a interpretacao do leitor.

No entanto, a estrutura de rigor e liberdade do texto osmaniano, baseada no
aperspectivismo®?, mantém-se na instabilidade e na ambiguidade, o que torna problematico o
emprego da concepcdo linear de tempo e de espaco homogéneo em sua interpretacdo. Seus
“acontecimentos” ndo sdo narrados por um Unico individuo, nem sdo fixados “num ponto
determinado do tempo e do espago”, antes sdo vistos por multiplos olhares®®. Com base nisto,

podemos entender que seu mundo ¢ “um mundo flutuante, com sucessivos centros de

%2 Multiplicado no mundo, o ser imagina a contemplagdo como processo de maltiplos pontos de vista, proximo
da visdo barroca e medieval (LINS, 1969, p. 216-217). O “aperspectivismo” simboliza a multidimensionalidade
do texto literdrio, a0 mesmo tempo em que, como processo, abarca uma multiplicidade de relagdes nao
reduziveis a um Unico olhar (de um sujeito racional), instabilizando qualquer objetividade.

% Tal movimento é uma das buscas da arte contemporanea. Exemplo dele é Picasso, com sua contemplagdo
pictérica dependente de um olhar espiritual e maltiplo sobre o mundo.
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gravidade” e destituido de peso, que leva o leitor a ignorar o ponto de onde ¢ contemplada a

“realidade” %,

Segundo Lins (1979, p. 176), mesmo havendo ‘“elementos autobiograficos” em
Avalovara, ndao devemos considera-la “autobiografia” ou “autoanalise”, pois ha inumeraveis
“discordancias”. Como indicagdo disto, citamos sua reflexdo sobre as salas de cinema das
pequenas cidades. Nestas salas, a época de sua adolescéncia, ndo s6 se exibiam filmes, mas
estabeleciam-se relagdes, experiéncias, encontros com as pessoas e com a prépria cidade,
particulares a pequena Vitoria de Santo Antdo (LINS, 1979, p. 104). Continuando, ele
relembra que, adulto, buscou, numa sala de um cinema interiorano, reviver oS
“deslumbramentos” de sua adolescéncia. O insucesso o fez perceber a impossibilidade de

reconstituir fielmente suas impressoes, vividas em “outros tempos”.

Esta constatagdo é relevante, pois se 0 proprio escritor, indo aos espacos onde viveu
algumas experiéncias, foi incapaz de reconstitui-las “fielmente”, verificando a sua
inacessibilidade, ndo pode o intérprete do texto pretender ter acesso direto as experiéncias do
escritor, vividas num mundo totalmente distante no espaco®® e no tempo. O escritor habitou o
mundo poeticamente, cuja circunvisdo busca localizar: o seu ser; o ser dos outros; e o ser das

coisas (proximas ou distantes).

O autor, ao aglutinar regifes diversas em Avalovara, revela uma “visdo cosmica” do
mundo (LINS, 1979, p. 187), cuja interpretacdo, sob uma dindmica quadridimensional,
explode os espacgos do escritor e revela outro mundo. Encontramos apoio em Abel e @', em
sua leitura do “cais em T” (LINS, 1973, p. 83), revelando que as coisas emaranhadas por fios

e “ndés” formam uma narrativa, mantida por uma ordem fragil, minimamente perturbavel.

Como o proprio escritor alerta, Avalovara exige um método de analise que considere 0
compromisso da obra com a “palavra e com o real”’; o compromisso do escritor com a “lingua
materna” e com o destino de seu “povo” e a sua preocupagdo com o “como dizer” e com “o
que dizer” (LINS, 1979, p. 51). Mas, também, que tome o fazer artistico como um inesgotavel

“detonador de percepcdes, [...] de compreensdes, de visdes®®. Julieta de Godoy fala que, ao

® A contemplagdo barroca, sequndo Schollhammer (2007, p. 20), representa uma ruptura com o perspectivismo
pela “forca sensual” e “erdtica da imagem” . Seu terreno ¢ “movedigo”, “desorientador” e oscila entre a
“superficie e a profundidade, forma e caos, apari¢do e desaparicao, transparéncia e obscuridade”.
% As reconstrucdes, modificacdes, reorganizagdes de coisas e seres modificam profundamente os lugares, ao
ponto de se tornarem outros. As coordenadas geograficas dizem muito pouco sobre a conservagao, coincidéncia
g)BU modificacdo de um lugar: uma praca torna-se outra praca depois de uma reforma urbanista.

Id. p. 217.
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abrir caminhos, procurar e descobrir, numa espécie de processo alquimico, Osman Lins
mostrou que o “essencial” ¢ modificar a “sombra” até se conseguir pelo menos um ponto

pleno de “claridade”:

E, entdo, deixar que ilumine. E que esta luz pratique, por nds, o gesto de
ficar, transmitindo o que mais somos: essa obstinacdo de se criar outros
mundos, onde novos cédigos mostrem, de modo mais definitivo e com certa
grandeza, que na palavra o homem transforma, ajuda, se da e continua
(GODOY apud LINS, 1979, p. 11).

Lins (1979, p. 175) reconhece que o “projeto bdsico” de seu romance alude a
“ambiguidade da palavra”, pois, ao mesmo tempo, reflete o amor humano, presentifica
simbolicamente o “corpo” e o “sentido cosmico da unido carnal”®’. Por outro lado, é também
uma alegoria da arte romanesca, com seus elementos (espaco, tempo, personagem, narrador,

objetos, enredo, trama, reflexdes) metamorfoseados em habitantes de seu mundo.

Nesse sentido, ndo disponibilizando o que estd dado a contemplagdo, a obra literéria
desvela 0 que até 0 momento estava encoberto ou o que precisa ser lembrado, com o objetivo
de “[...] intrigar seus contempladores, desafia-los, atraindo-os com os enigmas impressos em

suas claras e simples revelagdes” (LINS, 1979, p. 37). E isto ndo pode ser medido.

1.2 A Estrutura rigorosa de Avalovara

Partindo destas consideracdes, principiamos o estudo da obra pelo elemento sintese do
rigor e da liberdade: o titulo. Osman Lins (1979, p. 165), em entrevista concedida em 1973,

explica que Avalovara ¢ um titulo “simétrico” e “estranho”, cuja origem esta no nome de uma

[...] divindade oriental, um ser cdsmico, de cujos olhos nasceram o Sol e a
Lua; de sua boca, os ventos, de seus pés, a Terra. Assim por diante. E
lampada para os cegos, agua para os sedentos, pai e mae dos infelizes. Tem
muitos bragos, pois ndo Ihe falta trabalho no mundo. Seu nome é
Avalokitecvara.

%7 Para Tomachevski (1976, p- 171), os temas universais do “amor” e da “morte” devem ser nutridos com
“matéria concreta” ligada a atualidade, pois s6 assim se renova o interesse do leitor.
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Segundo Cotterell, em Dicionario de mitologia universal (1988, p. 80-81), é a
representacdo da misericordia e da compaixdo. Esta divindade, mesmo atingindo o estagio de
consciéncia suprema, decide permanecer no mundo até que todos 0s viventes consigam
ascender. As partes que compdem o nome Avalokitegvara sdo: ava (prefixo verbal que
significa "abaixo"); lokita (participio passado do verbo lok (“notar, observar, contemplar"),
em sentido ativo; e zsvara (que significa "senhor”, "governador”, "soberano™). A juncéo da
origem ao seguinte entendimento: "o senhor que olha para baixo (0 mundo)". Esta divindade
optou por ficar no mundo até quando todas as pessoas tenham atingido a ascensdo. Com seu

amor infinito e seus mil bragos, sua funcao € ajudar.

A origem mitoldgica do titulo, de uma divindade que simboliza a compaixdo e o
cuidado, indica que a dindmica do voo (espiralado) e do renascimento da ave simboliza o
auxilio que eleva a terceira mulher amada por Abel, possibilitando seu acesso a novas
dimensdes. E uma “grande simbologia”, comparavel ao “castelo” kafkiano ¢ ao “mar” em
Conrad. Simbologia que doa a cada elemento, que compde 0 mundo romanesco, uma

percepcao “a-historico, ndo-circunstancial” (LINS, 1976, p. 65).

A estrutura rigorosa de Avalovara (1973) baseia-se no palindromo latino SATOR
AREPO TENET OPERA ROTAS, cuja traducao é apresentada pelo escritor da seguinte forma:
“O lavrador mantém cuidadosamente a charrua nos sulcos” ou “O lavrador sustém
cuidadosamente o mundo em sua Orbita”. A principal carateristica de um palindromo ¢
permitir a leitura da esquerda para direita ou da direita para a esquerda, sem que a sintaxe, a
semantica e a morfologia das palavras se alterem. Possibilidades indicadoras de um sentido
cosmico, resumido da seguinte maneira pelo narrador: no “[...] campo instavel, o mundo,

reina uma vontade imutavel” (LINS, 1973, p. 34).

O palindromo é composto por cinco palavras de cinco letras cada, distribuidas em vinte
e cinco quadrados menores que compdem um quadrado maior, evocador do espago, “[...] das
janelas, das salas e das folhas de papel, espaco com limites preciosos, nos quais transita o
mundo exterior ou dos quais espreitamos” (LINS, 1973, p. 19). Vejamos como ¢ representada

NOo romance:
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FIGURA 01: Palindromo evocador do espago-tempo em Avalovara (1973).
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Fonte: Lins (1973, p. 08).

Sobre o quadrado maior, e através dos quadrados menores, 0 escritor faz incidir uma
espiral que representa o curso do tempo. O movimento da espiral comanda o desenvolvimento
da narrativa® e o surgimento de cada tema. Ela segue em sentido horério da letra R em
direcdo a letra N, no centro, e a medida que sua linha toca a linha de cada quadrado menor (o
primeiro é o quadrado de letra R), surge uma micronarrativa. Ao longo do caminho da espiral,
surgem cento e vinte e trés micronarrativas, que formam os oito temas do romance, conforme

a figura seguinte:

FIGURA 02: Palindromo evocador do espago-tempo em Avalovara (1973) com énfase no curso do
tempo.

N
2

Fonte: Lins (1973, p. 08). Pontos em vermelho acrescidos pelo pesquisador.

% Lins (1976, p. 95) define narrativa como: “um sistema altamente complexo de unidades que se refletem entre
si e repercutem umas nas outras”. E até mesmo nas outras obras do escritor.
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A juncdo do palindromo latino com o quadrado, de vinte e cinco partes, forma um
“quadrado magico”, cuja estrutura possibilita novas dire¢des de leitura: a frase pode ser lida
“da esquerda para a direita, da direita para a esquerda, de cima para baixo e de baixo para
cima, sem se alterar” (CARONE, 2004, p. 229). Sua estrutura contraria, logo de inicio,
algumas ideias cartesianas®®: a juncdo quadrado-espiral contesta o conceito de autonomia do
tempo e do espaco; a ndo linearidade do texto contraria a concepcdo de tempo linear
(passado>presente>futuro); o espaco dividido em pequenos quadrados (fragmentos), cuja
totalidade advém da forca ordenadora e unificadora do palindromo, contesta a concepcéo de

espaco homogéneo.

A frase do palindromo é formada por oito letras diferentes (R, S, O, A, T, P, E e N).

Cada letra constitui um tema, conforme a tabela a seguir:

TABELA 01: Relacdo entre as letras do palindromo e 0s temas abordados em Avalovara (1973).
'™ e Abel: encontros, percursos, revelagoes;

A Espiral e 0 Quadrado;

Histdria de ", nascida e nascida;
Roos e as cidades;

Cecilia entre os Ledes;

O Reldgio de Julius Heckethorn;
'© e Abel: ante o Paraiso;

'O e Abel: o Paraiso.

Fonte: Tabela elaborada pelo pesquisador.

Z/ M o> Olwn =

O enredo da obra, ordenando linearmente os eventos com base na relacdo de
causalidade e de cronologia, da-se da seguinte forma: Abel, aos dezesseis anos, relata alguns
fatos de sua adolescéncia, quando pesca na cisterna do chalé onde vive com a familia. E nesta
cisterna onde ele entende a necessidade de buscar a “Cidade” como a finalidade de sua vida;
também antevé, sem muita claridade, o nome de Cecilia, que surge em confusdo com o nome
de uma de suas tias, “Ercilia”. Na visao que Abel tem de Cecilia, ele entende que ela tera de
morrer para que ele continue sua busca pela “Cidade”. Procura que pode ser interpretada
como a construcdo (cultivo e crescimento) de sua habitacdo (abrigo, protecdo, permanéncia,

casa), como defende Heidegger (2008, p. 129) sobre o sentido do “habitar” do homem.

Anos depois, 0 protagonista viaja a Europa como bolsista para estudar a lingua francesa.

Nesta viagem, conhece a alem& Anneliese Ross, que também est4 na Franca para estudar a

% A exposicio “sem consideragio temporal” nem causalidade, segundo Tomachevski (1976, p. 173), é um dos
dois tipos de disposicéo tematica, muito comum, dentre outros, ao “escritos de viagem”.
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lingua. Abel se apaixona por Roos, mas ela, casada, mantém-se sempre distante e indiferente.
O brasileiro tenta de todas as maneiras conquista-la, todavia, percebe a impossibilidade de
viver este amor. Ross, cujo corpo € formado por cidades, faz Abel compreender sua condicédo
de colonizado, advindo de um pais ainda barbaro e inculto, que tem pouco a oferecer a uma
mulher europeia. Através deste amor, tornam-se possiveis reflexdes sobre a relacdo do ser
com a lingua materna e estrangeira. Para Abel, o desencontro entre ele e Roos se da pelo uso
instrumental da linguagem por parte dos dois. Desencontro que s6 é vencido quando eles

dialogam sobre textos poéticos, 0s quais possibilitam raros momentos de compreensao.

Partindo do conceito de “alegoria”® de Walter Benjamin (1984, p. 197-198), no qual
impera a dindmica da ampliagdo dos significados na temporalidade e na historicidade — em
oposicdo ao ideal de eternidade presente no simbolo —, bem como na afirmacdo de Ricoeur
(2000, p. 371) de que a obra “redescreve” o “mundo” por meio de uma rede metaforica
(metéfora continuada, alegoria), entendemos que o0 romance osmaniano é constituido por
alegorias que ampliam, redescrevem, re-significam os lugares do mundo. Percebemos estes
movimentos na relacdo de Abel com Roos, que alegoriza as relagbes do estrangeiro com 0s

espacos’* europeus, incompreensiveis pela distancia que se mantém.

O tema de Roos indica que, para a construcdo da espacialidade narrativa, torna-se
necessario compreender a inter-relacdo dos espagos “reais”: o mundo ficcional € a similitude
destas relacbes. Contudo, o ‘intérprete estrangeiro’ ndo tem uma compreensao unificada das
relagBes espaciais, necessaria para o estabelecimento do complexo articulado de sentidos,
mediante o qual o ser-no-mundo’® (nativo) localiza num totalidade seu ser, os outros e as
coisas. Isto ndo quer dizer, no entanto, que a interpretacdo dos espacos estrangeiros ou
estranhos esteja impossibilitada ao escritor ou ao leitor. HA uma porta de entrada a
mundanidade estrangeira: a interpretacdo do habitante, presente nas obras de arte, nos
diversos bens culturais, nas constru¢des e nas inumeras relacdes de encontros e de usos, que

se unem num mundo.

® Para Benjamim (1984, p. 199-205), a alegoria abre a possibilidade dizer algo sem dizer diretamente,
multiplicando as possibilidades de interpretacdo, o que instabiliza a relacdo sujeito X obra pela (des)valorizacdo
e fragmentagdo do visivel. Ela tem como traco fundamental “a ambiguidade, a multiplicidade de sentidos”, e
como necessidade o desenvolver-se sempre em novas formas.

' Heidegger diferencia o termo “espaco” (ligado & concepgdo matematica, fisica e geogréfica, sempre
desprovido da dimensdo tempo) de “espacos”, considerando que “nos lugares do mundo hé espagos, mas jamais
o0 espaco” (SARAMAGQO, 2008b, p. 66).

20 ser-no-mundo remete a ideia de demorar, habitar, deter-se, estar acostumado a, habituado a, familiarizado
com... (HEIDEGGER, 2005, p. 92; NUNES, 2007, p. 62).
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Vivido o distanciamento de Roos e dos espagos europeus, Abel retorna ao Brasil, a sua
regido nordeste. Em Recife, aos trinta e dois anos, conhece a segunda mulher do romance,
Cecilia, assistente social de um hospital da cidade. Cecilia, sendo uma andrdgina, cujo corpo
forma-se da multiplicidade de géneros, de pessoas, de afazeres e das relagdes de trabalho e
exploragdo, simboliza a compreensdo de seu povo, de sua memdria, de suas atividades
laborais e conflituosas, necessaria para a estruturacdo do mundo romanesco. Ela, consciente
dos movimentos sociais de resisténcia, torna possivel a Abel conhecer a realidade de seu pais

e de sua regido, realidade de conflitos, de dominacéo, de exploracdo e de resisténcia.

O pernambucano vive o amor pleno com Cecilia, apesar das forgas contrérias e
opressoras representadas pelos irmaos da jovem e por sua ex-mulher. Nos encontros entre 0s
amantes é dado destaque as pessoas que compdem o corpo da jovem: lavradores, canavieiros,
agricultores, diversos trabalhadores manuais, homens, mulheres, etc. Depois de agredidos,
eles passam a morar juntos; ela engravida, mas, num passeio a carruagem, eles sofrem um

acidente e ela vem a falecer.

A alegoria da relagdo que Abel estabelece com Cecilia indica a necessidade de o escritor
conhecer (além dos espacos do mundo) as relacbes estabelecidas entre as pessoas; quais 0S
tipos de encontros que cada lugar possibilita; quais as forcas atrativas ou repulsivas atuantes.
Para tanto, deve interpretar estes elementos numa circunvisdo de mundo, relativizado pela
memoria regional. Mas, isto ndo quer dizer render-se ao engajamento e ao combate. A morte
de Cecilia e do mundo construido entre 0s amantes sugere que a obra literaria ndo pode
limitar-se a fungdo de “engajamento”, de resisténcia, antes deve, conhecendo a “realidade” e
as micro forcas e relacGes, abrir diferentes mundos. Para tanto, € preciso conhecer e
reconhecer as possibilidades da lingua e da palavra poética, pois elas medem a habitagdo no

mundo. Este conhecimento Abel terd com a terceira mulher.

Abel, entéio, muda-se para Sdo Paulo, onde conhece @ ", cujo corpo, paradoxalmente, é
feito de vozes e de palavras. Esta mulher é casada e possui duplo nascimento: o primeiro
simboliza o nascimento da linguagem oral, pois em seu corpo ha uma explosdo de vozes e

siléncios; o segundo corresponde ao nascimento da linguagem escrita. Esta mulher, casada

" A terceira mulher, amada por Abel, reside na cidade de Sdo Paulo, tem o corpo formado por palavras, e
inominada, é indicada através do signo visual . O caréter inominado da personagem, a0 mesmo tempo, em
que cria uma zona de siléncio quando na narrativa surge ', chama atengéo para o carater primordial da palavra
para fundacdo do mundo de Abel.
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com um militar, est4 em constante resisténcia contra as formas de opresséo’”. Ela, alegoria da
lingua, falada e escrita, da pagina, da narrativa, encontra em Abel, como escritor e como

amante, a liberdade e as possibilidades de inovacao ou renovacao.

Com ©, Abel tem a oportunidade de conhecer os matizes da linguagem oral e da
escrita. Estas, insubordinadas a qualquer tipo de taxonomia ou controle, habitam um mundo
dindmico e vivo, e ao escritor cabe, mediante as relacbes de amor e prazer com a palavra,
descobrir novas possibilidades ou relembrar as que foram esquecidas no tempo. O ultimo
tema sobre esta mulher é para onde estdo direcionados o mundo ficcional, a narrativa, as

personagens e para onde segue o leitor. Nele, Abel e sua amada @ atingem o paraiso.

Percebemos dois temas que ndo participam diretamente do enredo e das relacbes
amorosas de Abel e suas trés mulheres: o tema sobre “R - A espiral e o quadrado”; e o tema
“P-O Relogio de Julius Heckethorn”. Estes temas sdo fundamentais para o entendimento da
concepcao espacgo-temporal presente na estruturacdo do mundo romanesco. No primeiro tema,
reside a relacdo entre a espiral e o quadrado, estabelecida a partir do dinamismo e da
instabilidade, liberdade e rigor. No segundo, temos uma concepg¢do de tempo que matiza 0s
principios do tempo histérico (rel6gio) e do tempo mitico e psicoldgico pela introdugdo de um

elemento caotico, que torna incerta a execucao do toque musical do aparelho.

O surgimento das micronarrativas rompe com a linearidade do texto. Esta ndo-
linearidade esta inserida no interior de cada tema, cujas micronarrativas também seguem em
alternancia, remetendo-se a temas, personagens e eventos anteriores ou posteriores. Tal
organizacao da ao leitor a possibilidade de ler o romance de diferentes modos: conforme a
sequéncia do numero de péaginas, seguindo o desenvolvimento de cada tema,
independentemente da numeracdo, e ainda alternar a sequéncia dos temas, livre da ordem das

paginas e dos temas.

Para uma melhor compreensdo, apresentamos um resumo linear do aparecimento de

cada micronarrativa, ao longo do texto, iniciado com a letra R1 e terminado com a N2:

" Sobre a liberdade presente na obra de arte, Tomachevski (1976, p. 198-199) afirma que nenhum “canone”
(controle) pode “esgotar todas as possibilidades e prever todos os procedimentos necessarios a criagao” literaria.
Para o estudioso, a novidade, a originalidade, a renovacdo de antigos elementos e o desnudamento de
procedimentos sdo tracos das novas obras.



TABELA 02: Resumo linear do surgimento de micronarrativas em Avalovara (1973).

R1[S1|[R2[S2[R3[S3|R4a[S4[O1 [R5 [O2[AL| S5 [A2[ 03| R6 [ 04 [A3] S6
A4 |05 |[R7 |06 |A5 | S7 [ A6 | O7 |R8| 08 |A7 | S8 [A8| T1 |09 | R9 [O10| T2 | A9
S9 [A10| T3 |O11|R10[012| T4 [A11|S10 |A12 | T5 [O13|R11|014| T6 |A13|R12 [Al4| T7
015|016 | T8 [A15|A16| T9 017.|o18 T10 [A17 | R13 [A18] T11 019.020 T12 [A19
R14 [A20 | T13 021.022 T14 | R15 | T15 [ 023 024 | T16 [A21|R16 | T17 | E1 E2
R17 | E3 .I E4 |R18| E5 .I E6 [R19| E7 E8 |R20 | E9 .ElO R21|E11

E12 |R22|E13|E14 E15 | E16 517! - -1 -1 -1 -1 -1T-1T-71-

Fonte: Tabela elaborada pelo pesquisador.
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Como observamos, cada tema surge de maneira ndo linear e, para a leitura do tema R,

por exemplo, o leitor deve desconsiderar a paginacdo e seguir cada micronarrativa, num

movimento em saltos. O escritor, ao fim do romance, disponibiliza uma lista que detalha o

nimero da pagina onde surge cada micronarrativa, agrupadas por temas. Detalhamos uma

tabela semelhante a seguir:

TABELA 03: Relacdo das micronarrativas em Avalovara (1973) conforme o tema e a pagina onde se encontram.

Tema | Pag. | Tema | Pag. | Tema | Pag. | Tema | P4g. | Tema | Pag. | Tema | Pag. | Tema | Pag. | Tema | Pag.
R1 13 S1 13 01 20 Al 22 T1 58 P1 165 | E1 314 | N1 394
R2 14 S2 14 02 22 A2 24 T2 67 P2 202 | E2 316 | N2 408
R3 15 S3 16 03 25 A3 29 T3 77 P3 243 | E3 322 | - -
R4 17 S4 18 04 28 pavis 32 T4 88 P4 277 | E4 325 | - -
R5 20 S5 23 05 33 A5 39 T5 100 | P5 315 | E5 331 | - -
R6 26 S6 30 06 37 A6 43 T6 114 | P6 323 | E6 335 | - -
R7 35 S7 40 o7 45 A7 52 T7 129 | P7 333 | E7 343 | - -
R8 47 S8 54 08 49 A8 56 T8 142 | P8 345 | E8 348 | - -
R9 62 S9 71 09 59 A9 69 T9 155 | P9 358 | E9 356 | - -
R10 82 S10 94 010 64 A10 74 T10 171 | P10 373 | E10 361 | - -
R11 107 011 79 All 90 T11 191 | - Ell 370 | - -
R12 122 012 | 85 Al2 | 96 T12 209 | - E12 377 | - -
R13 182 013 | 103 | A13 | 118 | T13 230 | - E13 387 | - -
R14 221 014 110 | Al4 125 | T14 251 | - E14 390 | - -
R15 258 015 | 133 | Al5 | 146 | T15 263 | - E15 395 | - -
R16 | 300 016 | 137 | Al6 | 151 | T16 286 | - E16 399 | - -
R17 317 017 161 | Al7 177 | T17 305 | - E17 403 | - -
R18 | 326 018 | 166 | A18 | 185 | - - - - -
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R19 337 | - - 019 197 | A19 215 | - - - - - - - -
R20 350 | - - 020 203 | A20 225 | - - - - - - - -
R21 364 | - - 021 238 | A21 294 | - - - - - - - -
R22 380 | - - 022 245 | - - - - - - - - - -
023 2711 | - - - - - - - - - -
024 2719 | - - - - - - - - - -

Fonte: Tabela elaborada pelo pesquisador.

O desenvolvimento do romance e o surgimento dos temas sdo controlados pelo
movimento da espiral (tempo), revelando a ideia de que a ligacdo espacgo-temporal é basilar na
obra, pois articula os acontecimentos no mundo dindmico da narrativa. Tal caracteristica é
destacada por Alvaro Manuel Machado, citado por Kirsch (2004, p. 134), quando identifica,
no “simbolo da cidade-espiral”, a introdugdo do tempo no espago, tornado movel por tal
unido. Para Nitrini (2004, p. 45), “vida e literatura sdo movimento, ¢ Lins soube bem

interpretar isto em sua obra”.

Esta estrutura é muito bem explicada por Modesto Carone (2004, p. 230) em Avalovara:
precisdo e fantasia, texto presente em Osman Lins: o sopro da argila. Carone afirma que as
“dimensdes do tempo e espago” sdao embaralhadas pelo “sistema peculiar de
compartimentacdo do fluxo narrativo, engendrado pela espiral sobre o quadrado”. Entdo,
separar 0 espago-tempo no romance, experiéncia de “um género vertiginoso de
conhecimento” (LINS, 1973, p. 287), paralisa ou esvazia seu mundo. Assim, mantemos a

vertigem da unido espaco-tempo, tornada mundo.

Cada tema, a medida que surge, adquire uma quantidade maior de linhas. Este
crescimento, porém, ndo ¢é aleatorio, pois ¢ “simile” da expansdao cosmica, explicada pela
Fisica moderna. Os temas crescem aproximadamente como uma progressao aritmética.
Podemos considerar que, para as letras R, S, O, A e E, seguem a razdo de dez. Na letra P, cujo
tema é O Reldgio de Julius Heckethorn, a progressdo obedece a razdo de doze. O tema da
letra T, sobre Cecilia, segue a razdo aritmética de vinte. Excecdo destas regras é o tema da
letra N. Como ultimo fio da narrativa, indica a imperfeicdo humana diante do divino, como é
visto nos tapetes orientais. Apresentamos uma tabela que auxilia a visualizacdo da relagédo

entre micronarrativa e quantidade de linhas:



59

TABELA 04: Relagdo entre micronarrativa e quantidade de linhas em Avalovara (1973).

= | = | £ | = |

© IS © E’ © IS © E’ © = © ‘E o] IS o] E

I S I < IS S IS < = S = < = < = <

s |5 |1 |z (e |8 | |3 (& |2 | [3 |& |5 [ |3
R1 11 |S1 10 |01 10 |AL 10 |T1 21 P1 12 |El1 10 N1 10
R2 20 |S2 21 |02 20 | A2 20 | T2 40 P2 24 |E2 19 [N2 171

R3 30 [S3 30 [O3 29 A3 29 T3 59 P3 36 |E3 31 |-

R4 40 |S4 40 |04 41 |A4 38 | T4 78 P4 48 |E4 40 |- -

R5 49 |S5 50 |05 48 | A5 50 |T5 96 PS5 60 |E5 49 |- -

R6 61 |[S6 59 |06 61 |[A6 61 [T6 123 | P6 72 |E6 62 |- -

R7 73 |S7 71 |07 69 | A7 68 |T7 139 | P7 84 |E7 72 |- -

R8 83 |S8 78 |08 80 | A8 80 |T8 159 | P8 96 |ES8 79 |- -

R9 88 |S9 92 109 93 | A9 89 |T9 182 | P9 108 | E9 88 |- -

R10 97 |S10 98 |010 98 | Al0 98 |T10 (197 |P10 120 |E10 97 |- -

R11 | 111 |- - |o11 | 108 [ALL | 107 |T11 |217 |- - |E11 | 111 |- -
R12 | 117 |- - |o12 | 118 [Al2 | 112 [T12 |238 |- - |E12 | 119 |- -
R13 | 129 |- - |O013 | 132 [A13 | 130 |T13 |257 |- - |E13 | 127 |- -
R14 | 138 |- - |O14 | 140 A4 | 140 |T14 |278 |- - |E14 | 136 |- -
R15 | 147 |- - |O015 | 150 |AL5 | 148 |T15 |297 |- - |E15 | 147 |- -
R16 | 157 |- - |O16 | 161 |AL6 | 159 |T16 |315 |- - |E16 | 160 |- -
R17 | 168 |- - |0o17 | 171 |[AL17 | 169 |T17 |337 |- = |E17 | 166 |- -
R18 | 177 |- - |o1s | 181 [A18 | 182 |- . - |- - |- -
R19 | 189 |- - |o19 | 188 [A19 | 188 |- - - |- - |- -
R20 | 196 |- - |020 | 197 [A20 | 197 |- - . - |- - |- -
R21 | 207 |- - |o21 | 205 [A21 | 214 |- - . - |- - |- -
R22 | 217 |- - |022 | 216 |- - |- - - - |- - |- -
- - |- - 023 | 227 |- - |- - - - |- - |- -
- - |- - |024 | 239 |- - |- - - - |- - |- -

Fonte: Tabela elaborada pelo pesquisador.

Para adaptar as “limitadas” criagdes humanas a infinidade da espiral, o romance,
inspirado nela, deve colocar-se num quadrado fechado: evocador “das janelas, das salas e das
folhas de papel, espaco com limites preciosos, nos quais transita 0 mundo exterior ou dos

quais espreitamos” (LINS, 1973, p. 19). Ele ¢ o “recinto, o ambito do romance”, ¢ a espiral a
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“forga motriz”, que converge para um determinado lugar e tempo. A passagem da espiral
sobre os quadrados determinard o “retorno ciclico dos temas”. Os giros da espiral sao cada
vez menores. Contudo, por uma necessidade de “simetria e de equilibrio”, o “construtor”
amplia, em “progressdo aritmética”, o espago concedido as acdes, conforme o ritmo de

“reaparecimentos” dos temas.

A caprichosa ampliacdo desses temas constitui uma espécie de réplica, as
avessas, daquela espiral que se fecha. Serdo eles, ao seu modo, espirais que
se abrem ou cones que se alargam. Exercerd assim o construtor uma
vigilancia constante sobre o seu romance, integrando-o num rigor sO
outorgado, via de regra, a algumas formas poéticas (LINS, 1973, p. 19-20).

O narrador se refere as “formas poéticas” do concretismo? Considerando afirmativa tal
referéncia, podemos entender o romance como um grande caligrama similar ao conceito
espacial/expancionista einsteiniano. Noutro sentido, o escritor recusa-se a ordenar a narrativa
com base na concepcéo vulgar de tempo (passado>presente>futuro)’, recusa feita igualmente
por Julius, ao preferir representar o tempo, em seu reldgio, através de um mecanismo cujo
funcionamento ocorre por pausa e cortes (LINS, 1973, p. 324). Lins ordenou a narrativa com
base em uma temporalidade sempre presente’, sobre a qual atua simultaneamente o futuro e o

passado, num aperspectivismo narrativo. Na voz de @', temos uma indicacéo disto:

Toda minha vida, pois, esta aqui, neste instante, instante?, ndo ha instante,
instantes, 0 que assim denominais é a vossa propria vida, poliedro de
inumeraveis faces transparentes, estas, as faces, sdo 0 que instantes nos
parecem, um destes comtemplai, uma destas faces, e vereis ser impossivel
ignorar as outras. Sob duplice Optica vejo o0 mundo e falo com a boca dupla
(LINS, 1973, p. 22).

Tentando nos manter nestas rotas, para atingir uma interpretacdo da obra, pretendemos
contribuir para o didlogo tedrico sobre 0 mundo romanesco a partir da analise das “chispas” e
dos “demoénios inesperados” produzidos pelo atrito das “palavras” osmanianas (LINS, 1973,

p. 221).

" Lins (1976, p. 64) afirma que a recusa de seguir a opressao linear do tempo é uma questdo que se destaca no
século XX nas diversas artes.

’® Barbosa (1980) afirma que a simultaneidade que Osman Lins emprega em Nove, novena corresponde a uma
perspectiva espacial, fundada na moderna nogdo de tempo, “[...] cujo elemento fundamental ¢ a simultaneidade e
cuja natureza consiste na espacialidade do elemento temporal” (Id. p. 143).
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N&o sendo representacdo direta dos espagos “reais” do escritor ou do leitor
contemporaneo, o romance é a projecdo de uma interpretativa ordenadora, ou de uma
“reflexdo criada” (LINS, 1976, p. 64) dos seus espacos, reestruturados narrativamente em
mundo. As leituras acabam revelando, ao longo do tempo, novas estruturas no mundo
romanesco, mas ndo so deste; modificam o mundo do autor, do leitor e, até mesmo, do n&o-
leitor’”. O mundo osmaniano, regido por uma ordem simbélica que almeja a totalidade
cosmica, €, também, a habitacdo poética de seres-no-mundo-ficcional, cuja espacialidade
pode ser compreendida através das tarefas diarias, dos encontros e os dos usos. Entendimento
proximo apresenta Barbosa (1980, p. 142) quando afirma que Nove, novena é a formacéo de
um “universo ficcional” composto por personagens, objetos, situagdes, tramas e significados

interpretaveis pelo leitor.

A lida diaria espacializa, molda e tece os espagos como uma “maneira de estar no
mundo”, mas nunca de forma quantitativa, fisica ou meramente geométrica (CERTEAU,
1998, p. 176). Portanto, Avalovara ¢ um “mundo ins6lito”, pela unido entre o mitico e o
histdrico, que ndo busca verossimilhancas nem representacio’®, como foi pontuado por muitos

criticos europeus destacados por Kirsch (2004, p. 132-138).

Lins ordena narrativamente uma mundanidade ficcional entre sonho e realidade,
habitada em especial por trés mulheres — uma feita de cidades, outra, de pessoas e uma
terceira composta de palavras —, que foge dos “esteredtipos” de mulher, de espago e de
ornamento (FERREIRA, 2005, p. 33). Constréi artisticamente’® ndo s6 o mundo de Abel, mas
um modo de habitar proximo da habitacdo poética do leitor como ser-no-mundo, reconhecido
por similitude. Dai advém a carga emocional que o romance induz no leitor. Num momento
posterior, deixando a obra, o leitor volta (-se) para sua “realidade” e ela ja ndao é mais a
mesma, foi estruturada noutra ordem, agora composta por novas cidades, novas pessoas e

novas palavras.

Analisar este mundo a partir dos conceitos de mundanidade, de Heidegger (2005), bem

como de “acontecimento”, de Romano (2012), torna necessario discernir que o pensamento

"0 livro ndo se esgota pelo ato da leitura, conforme entende Lins. Heidegger afirma que a obra gera ndo s6 o
artista, mas também os preservadores, “como o rio molda suas margens”. Ela, entdo, guarda a possibilidade de
fazer-vir-a-ser seus proprios intérpretes, em seu modo de interpretar (INWOOD, 2002, p. 09-10).

® O mesmo indica Barbosa (1980, p. 145) quando afirma que em Nova, novena n&o ha um esforco em
“reproduzir dados da realidade”, antes ha uma intengao de “tornar sensivel um universo” poético.

" Para Nietzsche, “a arte ¢ uma mentira, mas uma mentira vital, necessaria, que equivale a verdade” (NUNES,
2007, p. 134).
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destes filosofos estad dirigido a0 mundo® onde o “ser” vive fenomenologicamente,
comumente chamado de “realidade”, habitado poecticamente, segundo Heidegger (2013). Para
Romano (2012), o mundo é entendido como um contexto articulado de sentidos e seus
“acontecimentoS” como aquilo que ndo pode ser datado, que apenas acontece, na
intransitividade do verbo, ou seja, o iluminar do sol é acontecimento cujo verbo “iluminar”
ndo necessita de qualquer transitividade para significar. O sol ilumina e o seu iluminar ocorre
per se, sem causa direta, cujos efeitos explicam-se a partir de si. Diante dos acontecimentos
ocorridos, 0 homem estabelece relagdes, as quais culminam na estruturacdo de um mundo, 0

qual se modifica profundamente a cada novo acontecimento.

Como ndo analisamos o mundo dos fendmenos, examinado por Heidegger (2005) e
Romano (2012), mas o mundo numa obra literaria, reflexo indireto, que subverte, enriquece
ou explode os conceitos de mensurabilidade, verossimilhanca e representacdo, € preciso
reconhecer a diferenca®® entre eles. O mundo romanesco, cuja construcdo de sentidos e
significacBes € um verdadeiro acontecimento ndo datavel e ndo casual, revela-se como uma
interpretacdo do habitar poético de um ser-no-mundo (escritor). Estruturado narrativamente,

especializa infinitamente pela mediacdo® do leitor.

O carater de acontecimento do mundo romanesco revela-se quando ocorre uma
reestruturacdo pela interpretacdo (do leitor), dinamizada por quatro dimensdes investigadas na
pesquisa: 1) dimensdo espacio-temporal vivida pelo escritor; 2) dimensdo compreensiva
interpretativa do escritor, que atua sobre a primeira; 3) dimensédo estrutural das palavras no
texto, que instabiliza as duas anteriores; 3) dimensdo compreensiva interpretativa do leitor,
que atua sobre as trés anteriores. Portanto, seu nascimento e sua producdo ndo podem ser
datados, nem tém uma Unica causa ou efeito. O surgimento do mundo romanesco pela
interpretagdo do leitor inaugura/expande o contexto de sua propria explicagdo, pois “se 1€,
perturbando o texto e acrescentando certo mistério a leitura” (LINS, 1973, p. 255), e isto

ocorre porque todo “trecho impresso” esta fora de lugar.

8 Mundo ¢ o conjunto do ente, “tudo o que hé ai conjuntamente”, marcado pelos infinitos possiveis, insondaveis.
O homem, cotidianamente, “[...] encontra diante de si estes outros seres e a Si mesmo em meio a estes outros
entes”. Perguntar sobre a formagdo do mundo € perguntar sobre o homem que somos e sobre as coisas que estao
em relagdo a nos, pois o “homem ¢ formador de mundo” (HEIDEGGER, 2003, p. 320-327).

81 A distincéo entre estes dois mundos foi tomada como pressuposto no estudo osmaniano sobre o espago em
Lima Barreto (LINS, 1976, p. 64). Também Alfonso Reyes reconhece diferengas entre o “funcionamento” da
filosofia, ciéncia e literatura. Esta se ocupa do “suceder imaginario” integrado aos “elementos da realidade,
unico material de que dispomos para nossas criagdes” (TOLEDO, 1976, p. 275).

82 Para Ricoeur (1990, p. 56), “interpretar ¢ explicitar o tipo de ser-no-mundo manifestado diante do texto”.
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Outro ponto € importante considerar a partir da interpretacdo de Avalovara: que 0s
sentidos do mundo romanesco sdo configurados pelo escritor e refigurados pelo leitor a partir,
principalmente, do verbo e de sua transitividade®®. Estes revelam as aproximacdes, os
direcionamentos, o “ser-em” (mundo), o “ser-com” (encontros), o “ser-para-qué” (utensilios),
dentre outros sentidos que especializam a narrativa. Para destacar a importancia destes

99 ¢ 29 ¢

sentidos (“ser-em”, “ser-com”, “ser-para-qué”) e da espacialidade, citamos uma passagem em

que @ assume a voz narrativa e diz:

Descubro a palavra boca; eu, o pronome; o verbo ser, uma particula, em.
Dois termos permanecem magicamente iluminados em meu novo mundo de
limites, impossivel que é elucidar se designam uma fragdo do mundo ou o
mundo inteiro: aqui; lugar. Aposso-me da aditiva e, com seu duplice poder
de unir e separar, e entdo me divirto em encontrar e confrontar nogdes afins:
ir e voar, veia e impulso, cdo e latego, centro e espera, eu e vos, eu e eu.
[...]. Emarame-. ato de ir e vir a0 mesmo tempo; e também o duplo, o
indissolivel movimento, ante o espelho, de um corpo refletido em seu
cristal, desde que ambos corpo e reflexos — sejam contemplados por alguém
(LINS, 1973, p. 81. Grifos do autor).

Assim, no romance osmaniano, os verbos adquirem espacialidade potencial pela
transitividade (complemento e adjuntos), elementos que marcam a singularidade cronotépica
do texto. Por exemplo, o verbo “morrer” apresenta-se como um “novo relampago na sala”,

como um limite cruzado pelos amantes:

[...] cruzamos um limite e nos integramos no tapete somos tecidos no tapete
eu e eu margens de um rio claro murmurante povoado de peixes e de vozes
nos e as mariposas nos e girassdis nds e 0 passaro benévolo mais e mais
distantes latidos dos cachorros vem um siléncio novo e luminoso vem a paz
e nada nos atinge, nada, passeamos, ditosos, enlacados, entre 0s animais e
plantas do Jardim (LINS, 1973, p. 413).

O narrador, Abel, ndo percebendo a sua prépria morte, interpreta esta passagem como

uma integracdo no tapete.

Outro exemplo de verbo que se expande, no romance, a partir da transitividade de

sentido é o verbo “saltar”, na alegoria do voo do peixe. O salto do peixe é uma transposi¢ao,

8 As relagdes “indecompostas™ entre sujeito e verbo, entendidas como as “pequenas particulas do material
tematico”, sdo chamadas por Tomachevski (1976, p. 174) de “motivos™: “a noite caiu”; “o herdi morreu”; “uma
carta chegou”. Em nosso entendimento, estes motivos (a¢des) expandem-Se por meio de seus complementos:
“um som nasce: um zumbido e com ele o fluxo retorna, outros sons e o movimento” (LINS, 1973, p. 123);
“Morre-se esmagado e morre-se exaltado” (1973, p. 253); “O sol, lunar, banha os frontdes das casas e os vidros

emitem reflexos palidos” (1973, p. 327).
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uma passagem de uma dimensdo a outra, passagem que possibilita a visdo de um “novo”
mundo e a consequente reestruturacdo do “velho” mundo. Citamos, na voz narrativa da

personagem ©':

Salta 0 peixe das vastiddes do mar, salta o peixe e este salto nem sempre
ocorre N0 momento propicio, nem sempre advém préximo a terra, as ilhas,
aos arrecifes, nem sempre ha luz nessa hora, pode o peixe encontrar um céu
negro e sem ventos, ou uma tempestade noturna sem relampagos, ou uma
tempestade de raios e relampagos, assim o salto, o instante do salto, esse
rapido instante pode coincidir com a treva e o siléncio, pode coincidir com o
mundo ensolarado, enluarado, o peixe no seu salto pode nada ver, pode ver
muito, pode ser visto no seu brilho de escamas e de barbatanas, pode néo ver
visto, pode ser cego e também pode no salto, no salto, no salto, encontrar no
salto, exatamente no salto, uma nuvem de passaros vorazes, ter os olhos
vazados no momento de ver, ser estracalhado, convertido em nada,
devorado, e 0 espantoso é que esses passaros famintos representam a Unica e
remota possibilidade, a Unica, concedida ao peixe, de prolongar o salto, de
nado voltar as guelras negras do mar. Mas ndo serdo essas aves, seus bicos de
espada, uma outra espécie de mar, sem nome de mar? (LINS, 1973, p. 49-
50).

Avalovara matiza o carater histérico ao mitico-simbdlico, ndo s6 no mundo, mas,
também, na composicdo corporea das personagens, fato constatado por Damasceno Ferreira
em seu artigo As facetas da metalinguagem em Avalovara, de Osman Lins (2009, p. 52). E
como seria esta composicao? Ha trés mulheres amadas por Abel. Uma tem o corpo feito de
“cidades” (Roos), outra é feita de “pessoas” (Cecilia) e a terceira feita de “palavras” (O).
Esta ultima mulher, em sua representacdo grafica (@), torna presente o siléncio no texto.
Quando @ narra ou quando © é narrada, a auséncia de um nome chama a atencdo para a
‘palavra’, para 0 siléncio que resta quando ndo temos a palavra nomeadora. Entretanto,

siléncio n&o significa vazio, antes forga irresistivelmente o nomear.
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2. A QUADRIDIMENSIONALIDADE DO MUNDO NARRADO

O limite ndo é onde uma coisa termina, mas,
como 0s gregos reconheceram, de onde uma
coisa da inicio a sua esséncia.

Martin Heidegger

2.1 Do caréater ndo mensuravel do mundo

Buscar interpretar 0 mundo romanesco a partir de uma visdo meramente espacial,
colocando as coisas em posicdes referenciadas, mensurar, distanciar objetos autdbnomos,
identificar vetores é submeter a analise a uma concepcdo de espago que pode ser aproximada
do conceito de perspectiva®. Esta, nascida da valorizacdo da visio de um sujeito sobre a
realidade, encontra suas bases cientificas com Descartes. O entendimento de que 0 espago e 0
tempo, em sua autonomia, Sdo seres compreensiveis em sua totalidade tornou possivel situar e
opor as artes em espaciais ou temporais. Uma obra que resulta desta visdo é Laocoonte
(1766), de Gotthold Efraim Lessing, a qual situa a pintura e a escultura, sendo estaticas, sob o
dominio do espaco. A poesia e a musica, por serem dinamicas, estdo sob o dominio do tempo
(SCHOLLHAMMER, 2007, p. 13; MENDILOW, 1972, p. 28).

Tal classificacdo seguiu a concepcao vigente de espaco, posteriormente contestada por
outras teorias. A Geometria forneceu as bases tedricas para a analise do espaco a partir de
concepgdo plana. Mas, seu préprio desenvolvimento levou a comprovacdo de que existem
muitos tipos de visbes geométricas do espaco. O que iria culminar, tempos depois, na

relatividade do espaco-tempo de Einstein, teoria que muito influenciou a arte do século XX.

Sobre a ligacdo da arte com as concepgdes de espaco, José Marcos Romao da Silva, ao
estudar A relacéo-espacgo tempo na arte Cubista (2004), afirma que, mediante a possibilidade
de superacao da “perspectiva” do “quattrocento”, os cubistas realizaram uma “abordagem da

relacdo espacgo-tempo analoga a concepcao espaco-tempo formulada por Einstein em 1905 em

8 Ppalavra de origem latina, derivada de dois verbos, perspecto e perspicio, que deram origem a palavra
perspectivus, que significa ver através de, olhar bem, olhar com atenc&o, olhar até o fim, examinar com cuidado
e reconhecer claramente.
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seus estudos sobre a relatividade” (SILVA, 2004, p. 05)85. Para Mendilow (1972, p. 06),
“Bergson®®, Freud e Einstein”, nos campos da Filosofia, Psicologia e Ciéncia,

respectivamente, deram “‘um novo rumo ao pensamento contemporaneo”.

Com os cubistas, houve a substituicdo da concepcéo tridimensional renascentista pela
concepcdo quadridimensional do espaco®’. Esta inovacdo decorreu da interpretacdo dos
fundamentos da geometria ndo-euclidiana e da teoria da relatividade (SILVA, 2004, p. 19),
que deu primazia a “extensao” (que representa o tempo como a possibilidade de muitas
ordens, sem uma no¢do de causalidade) e a “reciprocidade”, em que planos fragmentados
sobrepGem-se e interpenetram-se. Apesar das rela¢cdes mantidas, é preciso lembrar que a arte
ndo se subordina totalmente as concepcdes cientificas.

Resumidamente, percebemos que o espaco é um ser historico e que sua historia na arte é
longa. Neste ponto, chegamos a Michel de Certeau, em A invengdo do cotidiano (1998), o
qual defende que, para além da ficcdo do panorama espacial geométrico ou geogréafico, nossa
relagdo com os espagos, com a cidade metaforica, remete a “maneiras de fazer”, a
experiéncias poéticas e miticas ¢ a mobilidades opacas, num “conhecimento tdo cego como no
corpo-a-corpo amoroso” (CERTEAU, 1998, p. 171-172). Gongalves (2004, p. 33) chama a
atencdo para a impossibilidade de descrever légica e absolutamente o mundo, pois henhuma
mensuracdo racional em particular pode, por si sO, abranger o que 0 espaco é em sua
totalidade.

Se o carater histdrico e relativo das concepcdes de espacgo foi identificado por varios
pensadores®  (Heidegger, Bachelard, Foucault, Certeau, Wertheim, Jammer etc.),
guestionamo-nos: a) Como interpretar 0 mundo numa narrativa? b) Como analisa-lo, se em

um romance ndo ha espacos mensuraveis, objetos tocaveis, edificacbes de concreto, sujeitos

8 Schollhammer (2007, p. 21-22) considera que as novas técnicas do cubismo, do expressionismo, do futurismo,
do surrealismo influenciaram a literatura do século XX, ao apontar entendimentos sobre a relacdo do espaco-
tempo. Técnicas que entendiam o carater histérico dos conceitos de tempo e espago.

8 Henri Bergson (1859 — 1941), filésofo francés, escreveu os Ensaios sobre os dados imediatos da consciéncia,
Matéria e memdria, A evolucdo criadora e As duas fontes da moral e da religido. Sua obra tem grande
relevancia para os estudos sobre cinema, literatura, neuropsicologia etc.

8 «“O rompimento com a perspectiva tradicional resultaria, nos anos seguintes, no que os criticos da época
chamariam visdo simultaneista — fuséo de vérias vistas de uma figura ou objeto numa unica imagem” (SILVA,
2004, p.130).

8 0 “espaco (Raum, Rum) diz o lugar arrumado, liberado para um povoado, para um depésito. Espago é algo
espacado, arrumado, liberado, num limite [...] O limite ndo € onde uma coisa termina mas, como 0S gregos
reconheceram, de onde alguma coisa dé inicio a sua esséncia [...] os espagos recebem sua esséncia dos lugares e
ndo ‘do’ espaco” (HEIDEGGER, 2008, p. 134). Os lugares sdo entendidos como as construc¢des, sendo dotados
de “estancias e circunstancias”. Uma ponte, um edificio, uma casa ¢ um lugar.
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racionais, vetores cartesianos, coisas isoladas? c) Como entender o papel da compreensao e da

interpretacdo na estruturacdo deste mundo?

Para tentar responder estas questdes, optamos pelos fundamentos da “mundanidade”
heideggeriana, para a qual o Dasein®® habita um espaco irredutivel a uma localizacéo simples.
Na espacialidade da existéncia cotidiana, o ser se relaciona com o mundo® a partir dos
encontros com os outros seres-no-mundo, na lida diéria e dos usos das coisas, como utensilios
(NUNES, 1986, p. 97). Estes encontros e usos sdo dotados de “significatividade”,
demonstrada nos modos de presenga dos outros € no “como”, no “para que”, no “para quem”
das coisas (SARAMAGO, 2008a, p. 43). Estes pressupostos contornam os fundamentos do
plano espacial cartesiano, ocupado por um sujeito (ponto zero) que langa um olhar racional

sobre os objetos isolados®.

Para a Hermenéutica® da mundanidade, interessa, portanto, “o que ¢ o mundo? Quem
esta/é no mundo? O que quer dizer ser-em?” (FRANCK, 1986, p. 49).

Mundo n&o é simples reunido das coisas existentes, contaveis ou incontaveis,
conhecidas ou desconhecidas. Mas mundo também ndo uma moldura
meramente imaginada, representada em acréscimo a soma das coisas
existentes. O mundo mundifica e € algo mais do que o palpavel e
apreensivel, em que nos julgamos em casa. Mundo nunca é um objeto, que
estd ante nds e que pode ser intuido. O mundo é o sempre inobjetal, ao qual
estamos submetidos enquanto os caminhos do nascimento e da morte, da
bencédo e da maldicdo nos mantiverem langados no Ser. Onde se jogam as
decisBes essenciais da nossa histéria, por nds sdo tomadas e deixadas, onde
nado sdo reconhecidas e onde de novo sdo interrogadas, ai 0 mundo mundifica
(HEIDEGGER, 1977, p. 35).

Mediante o0 exposto, ja podemos vislumbrar que 0 mundo romanesco é estruturado por
dimensdes de carater hermenéutico, as quais atuam possibilitando “mundanidades”, que

contestam o0s conceitos de representacdo, reproducdo. Ao analisar o ser-no-mundo-ficcional,

8 Dasein significa “o existir em cada caso particular, no ai, no ‘estar sendo’ de cada um” (SARAMAGO, 2008a,
29). Ele, ndo estando nem fora nem dentro, contribui para a configuracao de lugares: “ele espacializa™ através
das acBes cotidianas (Id. p. 32).

% «Onde quer que haja mundo, had ai a assungdo de uma atitude em relagio ao ente enquanto ente”
(HEIDEGGER, 2003, p. 369). “O mundo ¢ a abertura do ente enquanto tal na totalidade” (HEIDEGGER, 2003,
p. 381).

% Lins (1976, p. 93), apoiado em Rosenfeld ([1969] 1996, p. 93), aponta que o narrador na prosa contemporanea
ndo ocupa mais o ponto central, de onde olha o mundo a distancia. A ontologia heideggeriana dissolve a
“separagdo entre sujeito e objeto” (SARAMAGO, 2008a, p. 32).

% Inicialmente definida como a “arte de compreender, interpretar e julgar textos de outrem, de um modo geral, a
Hermenéutica adquire no pensamento heideggeriano sentido especifico: o ato de interpretar ultrapassa 0 ambito
estrito do texto e avanga sobre a existéncia fatica, pois busca entender as manifestagdes, os modos de ser dos
entes, os fendbmenos. Passa a ser uma fenomenologia hermenéutica (SARAMAGO, 2008a, p. 34-38).
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0s utensilios, a totalidade conjuntural (espacializada pelos encontros e usos), colocamos em
movimento estas dimens@es. Para Heidegger (2003, p. 394-395), os sentidos de um enunciado
(“o quadro estd mal posicionado”) sdo construidos a partir da totalidade previamente aberta
pelo ambiente onde a coisa esta relacionada objetivamente (presenca cotidiana). Pressupdem a
compreensdo da funcdo de uma sala de universidade e de seu quadro: para escrever; para ser
visto pelos alunos®. Percebemos que os sentidos partem sempre de uma totalidade, muitas
vezes implicita, o que faz com que o olhar sobre a existéncia (ficcional) deva partir do seu

meio e ndo de fora.

Um exemplo relevante no que diz respeito a totalidade que envolve as coisas em
Avalovara é o almogo de comemoracdo do aniversario da méde de Abel, quando se relinem
alguns de seus irmaos e se destaca a auséncia de outros. Em torno desta mesa, ha
rememoracOes de eventos tragicos da vida de todos, conflitos internos, iniUmeras linhas de
tensdo que sustentam de maneira muito fragil a conjuncdo dramatica da cena. A mesa nédo
serve meramente como objeto. Sua importancia reside na funcdo de reunir, alimentar-se,
comemorar, conversar, estar diante e com o0s outros. Estas ages, tipicas deste evento,

temporalizam e espacializam o ambiente.

Outro exemplo: o “cais em T de Avalovara é considerado um ambiente regido por um
“ritmo preciso e claro”, uma simetria que 0 acaso nunca oferece e que se torna mais tensa
pelos “leves desequilibrios existentes”. Abel ¢ @ observam e esperam “definir-se” o
“evento”, ja em elaboracdo numa “disposi¢ao caprichosa”, estruturada pelos “fios” e “nds
sempre emaranhados das coisas”. Este ambiente apresenta um ‘“nexo” evocador das
“narrativas” (LINS, 1973, p. 83). A chegada de um veiculo com criangas e de um casal numa
bicicleta desconjunta, como emissarios do acaso, o “vivido equilibrio de for¢as”, que une
pescadores, postes, lampadas e pedras, presentes do cais (LINS, 1973, p. 124). Podemos, a
partir da narrativa, concluir que a ordem é uma interpretacdo da conjunc¢éo dos fios e dos nos
que ligam as coisas no cais; e que o desequilibrio deste ambiente ocorre pela intromissédo de

elementos externos e inesperados: veiculo, criangas e ciclista.

Para Lins (1969, p. 26), a obra literaria, “sem renegar as herangas recebidas”, ndo deve
ser um decalque de seus modelos. Deve, sobretudo, opor-se a eles, assim como opomos a

“impertinéncia” de nossa interpretacdo a tudo o que nos cerca. Ao que parece, ndo é

% A compreensdo de uma coisa no mundo da obra deve considerar as multiplas relagdes de co-pertencimento
que tecem a presenca desta coisa na obra.
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improcedente atribuir a Avalovara o carater de “mapa”. Conforme o conceito de Deleuze &
Guatarri (1995, p. 21),

[...] é aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel,
reversivel, suscetivel de receber modificagdes constantemente. Ele pode ser
rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser
preparado por um individuo, um grupo, uma formagé&o social.

O mundo ficcional se espacializa pelo agir cotidiano, pelos fios e nos que ligam coisas e
seres. Isto encontra base no pensamento de Certeau (1998, p. 177-187), que compreende 0 ato
de caminhar como apropriacdo de uma topografia e realizacdo do lugar. Tal ato implica
formas de movimento ou “errdncias semanticas” que tornam os lugares presentes,
descontinuos e faticos. Ocorre que a “pratica do espago”, indissociavel do “lugar sonhado”,
entrega-se também a polissemias de uma “geografia segunda, poética”, na qual ocorrem 0s
“encontros imaginarios®” (1988, p. 185). Para o Certeau (1998, p. 188), no “espago

995

estruturado do texto” sdo produzidas “possibilidades de passagens a outras paisagens™ ", 0 que

se aproxima do conceito de “heterotopia” de Foucault.

Voltando as questdes sobre a mundanidade®, desenvolvidas por Heidegger (2005),
destacamos que, para descrever fenomenologicamente o mundo, é necessario descrever o
mundo cotidiano e familiar ao Dasein (FRANCK, 1986, p. 50). E isto ocorre a partir de
quatro sentidos: o6ntico-categorial, ontolégico-categorial, 6ntico-existencial e ontolégico-
existencial. Mesmo n&o havendo espaco-tempo para aprofundar estas questdes, pela
proximidade, destacamos os dois ultimos sentidos, que indicam, respectivamente: 1) o0 mundo
familiar do ser-no-mundo, com todas as suas relacbes, forcas e “significatividades”
(SARAMAGO, 2008a, p. 46); 2) a compreensdo prévia de mundo que norteia a interpretacdo

dos acontecimentos.

% 1d. p. 185.

% Assim, o “lugar palimpsesto” da “Place de la Concorde nio existe é uma ideia” (MALAPARTE apud
CERTEAU, 1998, p. 186). Em nosso entendimento, neste lugar palimpsesto, a personagem ficcional se realiza
através do que Certeau (1998, p. 190) chama de “praticas do espaco” em suas “invengdes”.

% Ao considerar o “carater do mundo descoberto como disponibilidade dos utensilios”, Heidegger assume
postura anterior ao platonismo (NUNES, 1986, p. 234), corrente que originou a “destitui¢do da vida pela
verdade, do sensivel pelo transcendente metafisico”. Outro que se insurge contra as ideias platonicas, Nietzsche,
em seu “platonismo invertido”, buscou a opacidade ao subverter a oposi¢do entre mundo superior das ideias,
considerado verdadeiro, e 0 mundo inferior sensivel, ilusério (NUNES, 1986, p. 235; NUNES, 2007, p. 134).
Para ele, estes mundos existem interligados, e se caso tentdssemos simplesmente dar énfase ou abolir um dos
dois, isso acabaria abolindo ou enfatizando o outro. Nunes (1986, p. 236) identifica em Nietzsche uma
restituicdo da arte em seu papel de liberacdo da vontade contra o saber tedrico, pois, “nada pode tdo
sinceramente quanto a criacdo artistica [...] opor-se, de forma enérgica, a regéncia da verdade imutavel” (Id, p.
236 Ibid).
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O mundo, onde o ser-no-mundo encontra 0s entes mais proximos, tem uma
“mundanidade” propria, chamada “mundo circundante”. A compreensao que se tem dele
antecede a interpretagao mensuravel do “espaco”. Assim, o “espago” s6 tem ser no “mundo”.
Mundo “onde todas as coisas adquirem a sua demora e pressa, a sua distancia e proximidade,
a sua amplidao e estreiteza” (FRANCK, 1986, p. 51; HEIDEGGER, 1977, p. 35). Utilizando
este sentido, devemos analisar o carater familiar de cada regido, lugar, paragem, que
compdem o romance. O ser-no-mundo-ficcional habita poeticamente as palavras, cujas
possibilidades dependem da conversa interpretativa entre texto e leitor. Esta conversa ocorre
conforme as temporalidades e as espacialidades que atuam na estruturacdo do mundo

romanesco.

A ontologia cartesiana compreende 0 mundo a partir da ideia de res extensa,
diferenciada em res cogitans e res corporea, respectivamente, “substancias” das ideias e
“substancia” dos corpos. A res corpdrea funda-se na extensdo (comprimento, largura e
altura). Descartes passa entdo a interpretar o mundo a partir de uma “imagem mecanicista”,
cujo “universo consistia de matéria em movimento através do espaco infinito em
conformidade com as leis matematicas estritas” (WERTHEIM, 2011, p. 108). Heidegger
(2005, p. 148) contesta a analise de Descartes”, pois ela deixa de compreender
ontologicamente trés elementos: a espacialidade do mundo; a espacialidade dos entes que vém

ao encontro no mundo circundante; e a espacialidade do Daisen.

Franck (1986, p. 100), apoiado em Heidegger, diz que compreendemos nosso lugar a
partir de uma coexisténcia familiar e preocupada, porquanto habitamos no mundo como um
estar-em-casa. O mundo mais proximo da “pré-senca” cotidiana ¢ o mundo circundante
publico, doméstico e proprio. E a partir dele que o Dasein inicialmente se compreende
(FRANCK, 1986, p. 26). Compreensdo que nega a possibilidade de sermos objeto de nos
mesmos, nosso isolamento das coisas, a essencialidade do conhecimento adquirido neste
ilusorio isolamento. Estas negativas sugerem a impossibilidade de estudar as coisas que
compdem uma ambientacdo ficcional como objetos isolados, sem considerar as relacfes a

partir das quais elas adquirem fungdes no mundo romanesco (LINS, 1976, p. 95).

%7 Bachelard (2010, p. 68-79) alerta que, a despeito da crescente exatidio das “grandezas fisicas”, o espago nasce
de determinagdes “imaginadas”, pois ndo se encontra o espago, € preciso sempre construi-lo”. Em sua ideia, o
espaco nao pode ficar indiferente, abandonado a medida e “reflexdo do gedmetra”, pois € resultante do que se
abdica e do que se retém da experiéncia (BACHELARD, 1978, p. 196).
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N&o podemos desconsiderar, outrossim, que a obra literaria absorve inicialmente as
familiaridades do contexto circundante, pablico, doméstico e proprio do escritor, como ser-
no-mundo. Os produtos derivados de sua interpretacdo, transformados em similitudes pelas
palavras, ajudam a familiarizar o mundo circundante ficcional, ambientando os lugares,

direcionando as personagens e o0s utensilios.

No entanto, a compreensdo do escritor é inapreensivel em sua totalidade até mesmo para
ele. Destrinchar os espacgos ocupados pelo escritor, buscando simplesmente dados referenciais
diretos ou semelhancas, ndo fornece verdades a interpretacdo do mundo romanesco. Esta
tentativa se depara com incontdveis impossibilidades hermenéuticas, pois 0s espacos

percorridos pelo escritor atualmente possuem outra mundanidade de usos e encontros.

Para Gadamer (1997, p. 658-661), a experiéncia linguistica do mundo, o ato de “falar

"% pois as

ndo significa, de maneira alguma, tornar as coisas disponiveis e calculaveis
palavras ndo copiam os significantes do ente. Heidegger (2008, p. 144-150) defende que, para
compreender o que ¢ uma “jarra”, ¢ necessario ir além do fato de ser um receptaculo de argila
fabricado por um oleiro. Uma jarra como um “subsistente” ¢ um “lugar de “‘reunido’ de
gestos” situados entre “o céu e a terra”, que tem uma consisténcia, um dentro, um fora, vazio
ou cheio. Na ritualistica destes gestos, ¢ descoberto “um significado para a existéncia” que
induz uma familiaridade, descoberta pelo ato de doar 4gua da jarra, e que remete a fonte; ao

céu, de onde vem a chuva; a terra, que abriga a agua, e ao lugar de onde jorra a 4gua.

A partir do que foi colocado até o presente momento, algumas interpretaces surgem: o
mundo romanesco nao representa ou reproduz, simplesmente, o espaco externo (fisico-
geométrico); ele ¢ composto por ‘“heterotopias” que, a0 mesmo tempo, representam,
contestam e invertem os espacos reais; a palavra literaria, ambigua e dinamica, oferece uma

“similitude” da coisa real, pois acrescenta diferencgas.

Sob a camada do texto, podemos encontrar um vasto mundo heterotopico, cujos
movimentos, velocidades, sons, odores, texturas, matizes sdo reconhecidos pelas
familiaridades que apoiam nossas interpretacdes, sempre tomados como significacBes. N&o
valorizar somente o “visivel” no mundo romanesco ¢ um caminho nesta pesquisa, pois a

ambientacdo se espacializa por tudo que a familiaridade torna presente.

% 0 narrador do conto O homem no umbral, presente n"O Aleph, de Jorge Luiz Borges, ao iniciar o relato de
suas aventuras, afirma: “A geografia exata dos fatos que vou relatar tem pouca importancia” (BORGES, 2008, p.
129). Tal passagem, tomada como exemplo, reitera a desnecessaria semelhangca geométrica e geografica na
construcdo de um espaco ficcional habitavel.
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Para melhor entender, relembramos o “Mito da caverna”, de Platdo. O mito apresenta
um caminho que pode ser interpretado como producdo de uma circunvisdo: dirigindo-se para
a saida da caverna, num ponto intermedidrio, o prisioneiro v€, ao mesmo tempo, “objetos
mais reais” e sombras projetadas. Em sua confusdo, ele atribui mais realidade as sombras do
que aos objetos que as produzem. Fora da caverna, ele passa por seis etapas: 1) discerne as
sombras; 2) depois, as imagens dos homens e dos outros seres refletidas nas aguas; 3)
contempla os astros durante a noite; 4) vé o sol refletido nas dguas e nos outros objetos; 5) vé
o sol em seu proprio lugar; 6) por ultimo, interpretando a “natureza” e o sol, passa a atribuir a
este astro um poder ordenador no “mundo”. Num tltimo momento, 0 prisioneiro retorna para
a “primeira morada”, onde estdo os “companheiros de escravidao”, dos quais nunca se

afastou. Seu objetivo é narrar uma ordem interpretada: o sol comanda o mundo®®.

Para Nunes (1986, p. 217), o prisioneiro, fora ou dentro da caverna, realiza 0 mesmo
esforco para adaptar-se a luz, abundante ou escassa. Percebemos que a circunvisdo se
estrutura pelas ordenacdes e relagdes que aproximam o sol, a &gua, o0 céu, as coisas, 0s seres, a
caverna, o exterior, o interior, os prisioneiros e o liberto, a luz e as sombras. Isto indica que

ndo hé dentro nem fora essencial quando se fala em interpretac&o™®.

A formacdo desta circunvisdo pode ser aproximada da alegoria osmaniana do salto do
peixe. Nela, um peixe, imerso em seu mundo, num certo momento realiza um salto. Neste
salto, vé uma ilha, com &rvores e montanhas; sobre montanhas, animais (LINS 1973, p. 28).
Mas o salto é curto. Logo o peixe retorna ao seu mundo aquatico, que ja ndo é 0 mesmo, pois
engloba o familiar, o visto sobre as aguas, a montanha, as cabras, a ilha, o0 mar, o céu, a
profundeza, o ser do peixe, seu devir passaro, o0 ar e a 4gua, as aves marinhas, o calor da luz,
etc. Nestas alegorias, destaca-se menos a dialética entre dois mundos do que a producdo de

uma circunvisao diversa.

A partir destes dois exemplos, podemos entender que cada ser assimila o tempo, 0

espaco, a presenta dos outros e a presenca das coisas de maneira diferente, correspondente a

101

cada circunvisdo. Isto aponta, de certo modo~ ", para 0 que Bakhtin (1988) chama de

% Em Construir, habitar, pensar, Heidegger (2008, p. 130) apresenta o habitar no sentido de acolhimento do céu
como céu, do sol e da lua e das estrelas em sua peregrinagdo, das estacfes do ano em sua béncdo ou rigor, da
noite e do dia, de Deus como Deus e da condi¢do do homem como mortal.

100« sentimento poético, em suas expressdes metaforicas, manifesta a indistingdo do interior e do exterior”, o
gue para Ricoeur (2000, p. 375) coloca em ddvida a essencialidade da oposicdo entre objetividade e
subjetividade.

101 A circunvisdo é uma interpretacdo de um ser, como ser-no-mundo (individual). O conceito de Bakhtin (1988)
considera a cronotopia como uma “etapa historica” cuja estruturagao ¢é interpretada por uma coletividade.
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crondtopo'® que, em literatura, é a “interligagio fundamental das relagdes temporais e

espaciais, artisticamente assimiladas” (BAKHTIN, 1988, p. 211).

Para Bakhtin (1988), a fusdo do tempo-espaco numa obra literaria forma um todo
compreensivel e concreto, no qual o tempo torna-se visivel e o espagco penetra no enredo,
sendo um medido pelo outro. O crondtopo ¢ uma categoria “conteudistico-formal”, que
determina a imagem do espago, do tempo e do individuo. Em Avalovara, destacamos o
“motivo do encontro”, o que NOS remete a unido espaco-tempo, aludido por Bakhtin (1988, p.

222), quando fala sobre o romance de aventura grego, de seus encontros simbélicos™®.

Se, para Heidegger (2005), os encontros e 0s usos na lida diaria espacializam o mundo,
para Bakhtin (1988, p. 223), eles tém grande importancia na literatura, pois formam o enredo
e 0 “epos” do romance. Neste sentido, as dimensdes que atuam na estrutura¢cdo do mundo
romanesco podem se aproximar dos conceitos bakhtinianos: 1) cronétopo vivido pelo escritor
qguando da escritura do romance; 2) crondtopo resultante da compreensdo e da interpretacdo
do escritor; 3) crondtopo conteldistico-formal do texto escrito; 4) crondtopo resultante da

compreensdo e da interpretacdo do leitor.

Estas dimensdes cronotopicas possibilitam ou interditam certas interpretacdes do mundo
ficcional, instabilizado pela dindmica das palavras, dos usos e dos encontros. Nesse sentido, é
fundamental considerar a importancia dos verbos e de seu complemento para a estruturacdo
do mundo romanesco. Estes circunscrevem os modos de encontro (ser-em, ser-com) e de uso
(ser-para), localizando, especializando e dinamizando a narrativa. A importancia do verbo é
identificada por Heidegger (2003, p. 367-368), quando, analisando o pensamento de
Aristételes, afirma que o verbo tem ‘“concomitantemente em vista o tempo” e, nesta
significagdo, sempre esta “ligado a algo, de que trata o discurso, a um ente”. Este ente ¢
indicado pelo substantivo (sujeito do discurso) que “¢ um significar sem tempo”. Estando
todo posicionamento [do “ente”] ligado ao tempo, o verbo ¢ uma “palavra temporal”
(Zeitwort) que coloca o ‘“ser-no-tempo”. Em Avalovara, destacam-se os verbos que

dinamizam e temporalizam os ambientes.

192 Significa “tempo-espago”. Este termo advém da teoria da relatividade de Einstein. Mesmo assim, o
fundamento fisico deste termo ndo interessa & Bakhtin, como ndo interessam a esta pesquisa os fundamentos
geomeétricos ou geograficos do termo espaco. Assimilando o0 “tempo-espago”, 0 conceito de “mundo” ndo esta
afastado do conceito de cronotopo.

103 Tomamos como alegéricos os encontros de Avalovara, considerados como uma alegoria do romance. Esta
interpretacdo toma cada personagem ndo como “pessoas”, mas como elementos estruturais da narrativa: Roos-
espago; Cecilia-pessoa-fala; & -palavra-escrita.
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Assim, para analisar o mundo romanesco, considerando sua quadridimensionalidade, é
fundamental considerar ndo s6 os substantivos, mas também os elementos que introduzem o
tempo na narrativa: os verbos e seus complementos, pontuacdo e estrutura. Isto se deve
porque 0 escritor pernambucano deixa as marcas de sua interpretacdo de mundo em todo o
texto: substantivos, verbos, complementos, até mesmo a pontuacdo e a estrutura visual do
texto compreende sua circunvisdo de mundo. Um exemplo da estruturacdo visual do texto € a
descricdo feita por Abel de fotografias antigas, vistas na casa das senhoras Hermelinda e
Hermenilda. Estas fotografias encontram-se roidas por tragas e, no texto, percebemos as

falhas pela auséncia de letras no enunciado. VVejamos como ocorre:

Dois meninos de joelhos, sérios, no dia da primeira comunhdo. Homens de ¢
éu e bengal , lado a lado, uma pe na estendida e o o har distante, como se a
camara 0s surpreendesse num escasso siléncio entre didlogos profundos;
mulheres sentadas, otovel apoiado numa esa de és etorcidos; fechando
graciosamente um leq entre as &os; mogas de meias n gras e longos vesti
claros, grande ¢ branco nos cabelos, sustendo um livro com uma frol
entre as paginas e os 0 0s voltados para mim; outras em meio a pedras e
almeiras reais refletidas no teldo ao fundo; ao lado de caes; fami s
reunidas, cada qual olhando numa diregdo: no centro do grupo, um casal de
criangcas com chapéus de al vestidos de mar , segurando um ar
(LINS, 1973, p. 102, grifo nosso).

Esta estruturacdo abre novas possibilidades a narrativa, pois, dispensando o auxilio da
imagem, o escritor valoriza a espacialidade da palavra, oferecendo ao leitor a visualidade das
fotografias vistas por Abel. Assim, o texto escrito serve de suporte para apresentar a visao da
personagem e do meio através do qual o escritor fixa sua concep¢do de linguagem e de

mundo.

194 Uma circunvisdo de mundo

Paradoxalmente, quando o escritor estrutura (registra)
numa narrativa (ap6s o curto instante do salto), inicia-se o desaparecimento da circunvisdo do
mundo narrado. Porém, este desaparecimento nunca é total, pois resta o texto e sua
“coeréncia” discursiva, através e sobre o qual ascende a interpretagdo do leitor: ocorre um

novo salto do peixe.

1040 registro marca o desaparecimento, pois é através dele que podemos comparar um antes e um depois. Sem
registro, ndo ha historia.
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2.2 O texto escrito e a conversa com o0 mundo

Ricoeur (1994, p. 293-294), em Tempo da histdria e destino do acontecimento, analisa a
importancia da “temporalidade propria da narrativa” para a constituicdo do tempo histérico.
Partindo do conceito de “acontecimento” dos historiadores, entende 0s acontecimentos como
sendo, a0 mesmo tempo, “[...] singulares e tipicos, contingentes e esperados, desviantes e
tributarios de paradigmas” (RICOEUR, 1994, p. 295). O autor apresenta duas citacbes do

texto'®

analisado por Fernand Braudel, em Escritos sobre historia, que interessam ao
presente trabalho: “nao sdo os espagos geograficos que fazem a historia, mas os homens,
senhores ou inventores desses espacos’; e “ndo ¢ a agua que liga as regides do Mediterraneo,

mas os povos do mar” (RICOEUR, 1994, p. 298).

Nao adentrando no problematico conceito de “verdade” heideggeriano, apresentamos
um verso do poeta Holderlin, destacado por Heidegger, ao falar sobre o poder inaugurador da
palavra poética: “[...] poeticamente o homem habita esta terra”'°. No fim da estrofe, o poeta
pergunta: “Existe sobre a terra uma medida?”. Ele responde: ‘“Ndo ha nenhuma”

(HOLDERLIN apud HEIDEGGER, 2008, p. 168 - 171).

Considerando esta falta de medida, devemos sempre perguntar: que concepc¢do de
espaco esta por tras das perguntas sobre espaco romanesco? Se 0 ser-no-mundo habita a terra

poeticamente, é possivel atribuir um modo diferente de habitar ao ser-no-mundo-ficcional*®’?

Destarte, precisamos entender como se estrutura, num estudo hermenéutico, o elemento
primordial: a “pergunta”. Para tal, partiremos do texto de Hans-Georg Gadamer, Verdade e
Método I: Tracos fundamentais de uma hermenéutica filosofica (1997), que define a
“pergunta” como “modo peculiar de realiza¢do da experiéncia hermenéutica” (GADAMER,
1997, p. 534). Heidegger (2005, p. 94-95) considera a “pergunta” como um dos modos de ser
da ocupagdo no mundo, também definidos pelas a¢des de “empreender, impor, pesquisar,

considerar, discutir, determinar [...]”, bem como renunciar ou omitir.

Analisando A primazia hermenéutica da pergunta'®®, Gadamer afirma que em toda

experiéncia ha a pressuposi¢cdo de uma estrutura da pergunta, que parte da abertura de que

195 O texto analisado por Braudel é O Mediterraneo e o Mundo Mediterraneo na época de Felipe 11 (1976).

1% Em outras obras, sdo apresentadas outras tradugdes para este verso: “¢ poeticamente que o homem habita a
terra” (HEIDEGGER apud NUNES, 2007, p. 158); “[...] poeticamente habita o homem sobre a terra”
(HEIDEGGER, 2013, p. 52).

107 «A obra move a propria terra para o aberto de um mundo e nele a mantém” (HEIDEGGER, 1977, p. 36).



76

, . . .~ .4 109
algo ¢ “assim ou de outro modo”. Tendo uma dada circunvisdo, um dado sentido™, a

“pergunta” tem dois movimentos: Orienta sua respectiva resposta que, para ser adequada, deve

tornar-se obediente aquele sentido e colocar 0 examinado numa certa perspectiva.

Identificar as questdes que o texto acende implica, também, indicar o que dele nédo se
ilumina. Tal movimento duplo ndo permite arbitrariedades na interpretagdo. Mas, elaborar
perguntas ndo ¢ “provar nada”''%; ¢, principalmente, “provar possibilidades” (GADAMER,
1997, p. 551), advogar em prol de algo™!. Lins (1979, p. 250), ao tratar sobre a

“interpretacdo”, em Rainha dos carceres da Grécia*?

(2005), e em Lima Barreto e o espaco
romanesco (1976, p. 67), considera que toda interpretagdo de uma obra € apenas uma

possibilidade.

A “pergunta” fala muito sobre os pressupostos do proprio questionador, porquanto
indica a motivacgéo e o sentido da interpretacdo, cuja parcialidade destaca um dos aspectos da
coisa (GADAMER, 1997, p. 683). Sendo o “espago romanesco” o questionado, as perguntas
estruturadas revelam o direcionamento prévio do tema: 1) se o intérprete opta, ao analisar a
palavra poética, pelo viés da “semelhanca”, da representacdo, da verossimilhanca'®®, se
defende a sua racionalidade e imparcialidade, se a palavra é tomada como simples indicador
do exterior etc.; 2) ou se entende a narrativa como ordenadora de um mundo, se considera a
palavra submetida a uma parcialidade interpretativa, se busca interpretar as relacdes e linhas

de forca a partir da mundanidade constituida na obra.

Benedito Nunes, em Hermenéutica e poesia: o pensamento poético (2007), esclarece
que a regra da interpretacdo no circulo hermenéutico - “¢ a obra de arte que deve dizer-nos o
que € a arte, e é a arte que nos deve ensinar o que ¢ esséncia da obra” (NUNES, 2007, p. 93-
94) - ndo corresponde a um ciclo vicioso, desde que haja no circulo hermenéutico uma

possibilidade positiva de conhecimento: a interpretacdo deve entender que sua tarefa é, antes

108 A constatagdo da primazia da pergunta, segundo Gadamer, tem suas raizes no pensamento grego, na
Metafisica, na teoria da demonstracdo e da conclusdo de Aristoteles, em Parménides, de Platdo e Sdcrates.
(GADAMER, 1997, p. 539) Todo perguntar pressupde, na liberdade, uma ndo compreenséo determinada que
torna a pergunta direcionada e consciente.
109 «A diregdo prévia de todo buscar vem do que se busca” (NUNES, 1986, p. 79). “O desenvolvimento da
compreensdo parte de um referencial que se tem (Vorhabe), e explicita-se em conceitos prévios (Vorgriff)”
(NUNES, 1986, p. 101). “O sentido é armac¢do formal da compreensibilidade de algo que o discurso articula,
toda proposi¢do tem por base uma interpretagdo subjacente”, ¢ aquilo em se ancora a compreensao de algo
(NUNES, 1986, p. 176; NUNES, 2007, p. 66).
ii “Toda prova vem depois de se tomar como base pressupostos” (HEIDEGGER, 2008, p. 173).

Id. p. 574.
12 Entrevista concedida a Esdras do Nascimento, do Jornal de Brasilia, em 1977.
113 para Tomachevski (1976, p. 186-190), a busca por realismo na obra artistica corresponde a uma iluséo.
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de tudo, ndo se limitar a qualquer posicdo, visdo ou concep¢do prévias sobre a obra. Isto esta
presente no pensamento de Paul Ricoeur (1990, p. 37). Para fornecer novos conhecimentos, o
ciclo deve abrir-se em espiral, cujo desenvolvimento, no espaco-tempo, leva sempre a novos
pontos, que vém do infinito e seguem para o infinito**

este crescimento (LINS, 1973, p. 16).

. A espiral osmaniana representa bem

“A arte de perguntar ¢ a arte de continuar perguntando”. Tal ideia remete ao carater de
conversa hermenéutica, que s6 se realiza pelo dialogo entre o intérprete e 0 texto
(GADAMER, 1997, p. 540-565). Os textos (escritos) sdo “manifestagdes vitais fixadas

duradouramente” por alguém. Contudo, a obra nao nos fala como um “Tu”, como nos fala

uma pessoa: seu discurso™

116

necessita da interpretagdo e da compreensdo do leitor para
realizar-se™. A conversa hermenéutica deve permitir que o texto diga algo por si, pois ele

esta no centro da relagdo entre “escritor e leitor”.

Nesses termos, € impossivel fechar o “horizonte de sentido” de um texto, porquanto,
inserido numa continuacdo do acontecer hermenéutico, € atualizado pelo ato interpretativo,
situado da finitude histérica da compreensédo de cada leitor, em cada momento (GADAMER,
1997, p. 549; p. 575; FRANCK, 1986, p. 33). Esta abertura histérica é um estar-projetado**’
para as possibilidades futuras de si mesmo, condi¢do de insubordinacdo as intensdes do
escritor, e de insubordinacdo as interpretacfes anteriores de um mesmo leitor, pois novas

leituras, em épocas diferentes, sob condicGes diferentes, produzem novas interpretacdes.

Diante das aberturas do texto, somos questionados e direcionados, num primeiro
momento, por respostas ainda pouco claras ou desfocadas; paginas depois, iniciamos a
estruturacdo de questbes que podem clarear os caminhos. Estas interrogacdes, as quais o texto
respondera certamente — ndo importando se para felicidade ou para desanimo do intérprete —,
devem, excedendo a mera reconstrucdo ou parafrase, possibilitar novos sentidos ao texto, ao

autor e ao leitor.

114 Ricoeur defende que o ciclo hermenéutico esta mais proximo do conceito de espiral (1994, p. 112): “espiral
sem fim que faz a mediagao passar muitas vezes pelo mesmo ponto, mas numa altitude diferente”.

15 Pprecisamos entender que o discurso ndo é a “unidade interna das ideias preparadas no pensamento e
transferidas a linguagem”, antes ¢ nele que a linguagem comeca (NUNES, 1986, p. 194) e por meio dele que as
coisas aparecem (NUNES, 2007, p. 121).

16 1d. p. 555.

170 projetar, como desvelamento de possibilidades, pressupde uma “totalidade” limitada. Ele abre a diferenga
entre o ser e 0 ente, a0 mesmo tempo em que leva e continua levando o projetante para longe de si. E um colocar
em suspenso e desentranhar a dimensao do possivel, através do simultdneo “ligar e cindir”. “No projeto vige 0
mundo” (HEIDEGGER, 2003, p. 416-418).
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Inicialmente projetamos uma topoanalise, mas, com o desenvolver da pesquisa e das
releituras, a obra tratou de rejeitar este direcionamento e as perguntas estruturadas a partir
desta fundamentacdo™®. Tal impossibilidade se explica pelo fato de que o mundo em
Avalovara, os lugares, 0s corpos e a ambientacdo se constituem num hibridismo de elementos

geomeétricos, historicos, simbdlicos, alegoricos (situados para além da realidade).

Perguntamos: a cidade de S&o Paulo que forma o mundo do romance é uma
representacdo de Sdo Paulo, cidade brasileira? O Recife da obra é Recife de Pernambuco? O
Martinelli de Avalovara é o mesmo edificio Martinelli de S&o Paulo? Percebemos, entretanto,
que na obra, da primeira pégina a Ultima, seus substantivos ndo sdo representacGes, nao
reproduzem, antes introduzem diferencas nas coisas. Cada elemento dispde-se num contexto
articulado de sentidos™'®, estruturado também pelos verbos e complementos, encontros, usos,

velocidades, ritmos e relaces.

As mulheres amadas por Abel sdo representacGes de mulheres amadas pelo escritor em
vida? Abel representa o escritor em sua busca pelo romance? Como interpretar o corpo feito
de palavras de ™'? O corpo feito de pessoas de Cecilia? Como explicar, a partir da realidade,
o corpo feito de cidades de Roos? A obra parece responder que este narrador ndo é uma
consciéncia, ndo conhece a “verdade” sobre o mundo e sobre as coisas, antes produz
diferencas. Cada personagem existe numa mundanidade particularizada pelos verbos e seus
complementos. Caracterizam e sdo caracterizadas pelos encontros, pelos usos e pela

ambientacdo. Elas tanto espacializam quanto séo especializadas por suas regides.

Diante de tal problema, interpretamos a obra como uma “heterotopia”, constituida por
inimeras heterotopias, e cada palavra (Martinelli) como uma “similitude” de seu homonimo
na realidade (edificio Martinelli). Para Foucault (1988, p. 60), a similitude se ““[...] desenvolve
em séries que ndo tém nem comeco nem fim, que é possivel percorrer num sentido ou em

outro, que ndo obedecem a nenhuma hierarquia, mas se propagam?° de pequenas diferencas

18 A postura cartesiana de algumas correntes topoanaliticas, baseadas na relagdo sujeito X objeto e numa
concepcdo extensiva do espago nao permite, nesta pesquisa, uma conversa relacionada com o mundo hibrido da
obra.

19 para Heidegger (2003, p. 400), o “mundo” é um “momento estrutural” totalizado pela integragio entre coisas
e seres.

120 para Aristoteles, a “significagdo [...] é o significar em acréscimo” (HEIDEGGER, 2003, p. 372).



79

em pequenas diferencas”. Tal propagacdo, indicada pelo carater hermenéutico da palavra

121

escrita, atua sobre o mundo da obra™“* como um todo.

Nesta “heterotopologia”, optamos pelo conceito heideggeriano de mundanidade, cuja
espacialidade se da pelos encontros e usos na existéncia cotidiana. Esta é decorrente de uma
circunviséo totalizante que direciona e aproxima cada ser e coisa. De certo modo, o conceito
de “mundanidade” se coaduna com o conceito de “cronotopia” de Bakhtin (1988), pois
mantém inseparavel o espago-tempo. Em Estética da criacdo verbal (BAKHTIN, 2003, p.
225), no tocante a tematica “O espago e o tempo”, da passagem do tempo ciclico para 0
historico, Bakhtin (2003) indica duas capacidades formadoras da existéncia historica: ver e ler
o “tempo no todo espacial do mundo”; e “perceber o preenchimento do espago ndo como um
fundo imo6vel e um dado acabado de uma vez por todas, mas como um todo em formacao,
como acontecimento”. O homem, unindo o percebido ¢ o pensado, capta, simultaneamente, o
tempo nos movimentos naturais, nos costumes, nas ideias, no trabalho, em suas criagdes

arquiteténicas, artisticas e sociais.

A linguagem é a existéncia, a partir da qual o ser se compreende, compreende 0 que e
quem esta proximo. Ela intermedeia as relagdes entretidas com as coisas. Assim, para
Heidegger (2005, p. 19-21), a linguagem ndo é s6 o caminho por onde trilha toda forma de
pensar; ela é a casa do ser, que se realiza a partir de um esquema fundamental de origem

espacial, temporal e gestual, mediante o qual podemos dar expressao a existéncia.

O mundo, para 0 homem, ¢ “um universo cheio de coisas'?? a perceber, de caminhos a
percorrer, de trabalhos a cumprir, de obras a realizar”, onde ele nasce, ama, vive, morre,
diariamente (HEIDEGGER, 2005, p. 19; HEIDEGGER, 2008, p. 130). Para interpretarmos o
mundo e nosso lugar nele, ¢ preciso analisar “cada modo de existéncia”. Nesse diapasao,
podemos entender que 0 mundo de uma obra esta condicionado ao modo como interpretamos
nossa existéncia e a dos outros. O texto tem sentidos porque se abre ao leitor a partir de certa

relacdo de pertenca, que possibilita e direciona sua interpretacdo. Ndo encontramos, no

121 Tomando de empréstimo alguns pensamentos de Paul Ricoeur (2000, p. 337-338), podemos afirmar que “[...]
ndo nos contentamos apenas com a estrutura da obra, pressupomos um mundo da obra”, que € sua “denotacao de
segunda ordem”, pois o interpretar, na hermenéutica, dirige-se “ao mundo desvelado diante da obra”. E este
desvelar de mundo sO0 ocorre pela suspensdo da referencia direta do discurso descritivo, defendido na
ambientacdo osmaniana. A funcdo da poesia é fazer nascer um mundo outro que corresponda a outras
possibilidades de existir.

122 «As coisas assim a gente mesmo ndo pega nem abarca. Cabem é no brilho da noite. Aragem do sagrado.
Absolutas estrelas” (ROSA apud NUNES, 1986, p. 264). Referéncia a Grande sertdo: veredas, de Guimarées
Rosa.
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didlogo com a obra, o “sentido” do texto, a intensdo do autor, a verossimilhanga ou a

representacdo, antes um de seus modos possiveis.

Segundo Nunes (1986, p. 174-175), a “articulagdo significacional” da
“compreensibilidade” do ser-no-mundo em sua “disposi¢do” torna o ente manifesto através de
um dizer de certa maneira, para certo alguém, numa certa disposi¢do de animo. Assim, ele é

um evento'®

realizado temporalmente por alguém, que se refere a “um mundo que pretende
descrever, exprimir ou representar” (RICOEUR, 1990, p. 46). A literatura busca lembrar ou
criar proximidades entre as coisas, com o objetivo de comunicar as possiblidades do mundo, o

que sO ocorre atraves da suspencgdo do uso corrente e ordinario da linguagem.

A linguagem “¢ um aceno de uma lembranca a recuperar” que, diferente do pensar
cientifico, aflora no ato poético. A linguagem como poesia’* é o meio em que um povo
poetiza a “fabula do mundo e da terra” e o seu ser. E pela lingua e por um grande poema que
um povo entra na histéria®® (HEIDEGGER, 1977, p. 59; NUNES, 2007, p. 19; NUNES,
1986, p. 261). Este grande poema registra um modo de compreensdo, o qual oferece a marca
da passagem do tempo histérico. Contudo, o discurso também é composto por siléncios: o
“falar” remete ao além e ao aquém das palavras, 0 que as liberta da “custodia do poeta”
cuidadoso (HEIDEGGER, 2013, p. 40). Este siléncio de sentido, a partir do trabalho criativo

do poeta, d4 origem & terra'*®, a0 mundo, & habitacio e & mundanidade romanesca.

Refletindo sobre As estruturas das revoluc@es cientificas, Thomas Kuhn (1998, p. 145-

147) afirma, no capitulo “As revolu¢des como mudangas da concep¢do de mundo”, que as

123 Ricoeur (1990, p. 46) considera o discurso como evento temporal, que possui locutor e interlocutor. Ele é a
“[...] vinda a linguagem de um mundo mediante o discurso”.

124 Quando o fildsofo fala de poesia, ndo se limita ao conceito presente na literatura, mas entende-a como uma
reconceituacdo da linguagem realizada na obra de arte (NUNES, 2007, p. 100). Nascida do “fervor pensante da
recordagdo”, a poesia seria a primeira filha de Mnempsyne. Sua lembranga retine o mundo e as coisas irredutiveis
entre si num lugar, cuja extensdo e abismo estdo ligados a reunido do céu e da terra, dos mortais e imortais (Id. p.
143).

125 Para o pensamento heideggeriano, a Historia ¢ o “despertar de um povo para a sua tarefa, como inser¢io no
que lhe est4d dado”, ndo o desenrolar de fatos no tempo (HEIDEGGER, 1977, p. 62).

126 Segundo Nunes (1986, p. 258), 0 pensamento de Heidegger, em Ser e tempo (2005), aponta para o fato de que
a “terra” permanece “o mistério velado que sobressai da matéria”. Ela é considerada a partir de quatro pontos: é
a situacdo fatica em que o Dasein esta lancado; esta proxima da ideia de natureza (Physis); refere-se ao
manancial de obscuridade, de luminosidade, de tons, de dureza ou resisténcia, de brilho, de transparéncia que o
autor traz & tona na obra; e liga-se a ideia de “solo natal”. E um “elemento incontornavel, ndo totalmente
penetravel, insubmisso, indomavel, etc.” (NUNES, 2007, p. 117). Mas, terra e mundo ndo formam uma dialética.
Apesar do combate instituido entre eles pela obra, 0 mundo funda-se na terra e esta irrompe do mundo
(HEUDEGGER 1977, p. 38). No pensamento heideggeriano, ha uma distingdo entre “terra” e “mundo”; a
primeira, mediada pelo “velamento iluminador” da palavra poética, ordena-se como “mundo” onde o homem
constrdi sua habitacdo. Cada mundo, entdo, identifica-se com as possibilidades de interpretacdo, em cada época,
conforme cada estado de &nimo.
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mudancas de concepcdo produzem visOes diferentes e relativas do mundo, mesmo que néo
tenha havido “transplante geografico” ou espacial. Uma nova visdo de mundo exige varias
“transformagdes”, aberturas e velamentos, o que, simultaneamente, abre novas possibilidades
para as coisas e cria as condi¢des para sua propria crise. Para 0 autor, mesmo na ciéncia ndo
ha& verdade absoluta, pois “dois homens com as mesmas impressdes na retina podem ver

coisas diferentes” (KUHN, 1998, p. 159).

Todo aprendizado parte de uma série simultanea de conhecimentos do que “¢” e do que

127 j4 subdividido percentual e conceitualmente

“nao ¢”. Toda questao pressupde “um mundo
de acordo com uma certa maneira” (KUNH, 1998, p. 163-165). Entdo, questionar o espago ou
0 mundo romanesco, impde ao pesquisador a necessidade de analisar suas concepcles de
espaco e de mundo. Mas, ndo s6 isto: se a linguagem'® ¢ o “paradigma” (GONCALVES,
2004, p. 19), o “médium universal” (NUNES, 2007, p. 125), através do qual olhamos o
mundo, questionar 0 mundo num texto ¢ interrogar a “palavra”. Entdo, qual a nossa

concepgao de “palavra”?

O conhecimento derivado de um texto literario passa por incontaveis camadas, sentidos
ou significagdes presentes em cada palavra. Esta, sendo um meio de buscar e de apresentar
um “sentido”, nao tem limites. Limitada é a interpretagdo, que realiza uma apropriagao
precaria das “coisas”, que nunca sio em si, prosseguem sendo. E comum, numa conversa com
0 texto, que se tomem rumos que ndo se deseja inicialmente, pois uma palavra puxa a outra,
ha voltas para ca e para I4, e a linguagem toma a rédea, impondo sua soberania, seu proprio
ser ao dialogante (NUNES, 2007, p. 125; HEIDEGGER, 2008, p. 167; GADAMER, 1997, p.
405).

Nao sendo um mero utensilio, a lingua faz surgir o “ente”, o0 “mundo” e a “historia”. Ela
dispde da mais elevada possibilidade de ser do “homem”; & a abertura do mundo e da
mundanidade (NUNES, 2007, p. 120). O “ente” é tudo de que falamos, entendemos e somos.
O ente, como pre-senga (Dasein=ser-ai), detém a possibilidade de “questionar”, e sua
compreensdo € uma apropriacdo dos entes encontrados, com 0s quais pode se comportar e

assumir uma atitude segundo suas “possibilidades”.

1270 autor usa a palavra “mundo”, sem distingdo, em dois momentos: quando defende que a concepcio de
“mundo” ¢ modificada pelas revolugdes nos paradigmas e quando alerta que o cientista, mesmo depois da
revolugdo, olha para o mesmo “mundo” (KUNH, 1998, p. 165). Parece-nos interessante fazer uma disting&o,
mantendo o primeiro emprego ligado a ideia de mundo - contexto articulado de sentido, conforme Romano
(2012) - e interpretando o segundo como “espago”.

128 A “linguagem” tem a “capacidade de encobrir e de desencobrir”. A lingua tanto nega quanto revela (NUNES
2007, p. 125).
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E preciso relembrar que a lingua, erguendo e destruindo o mundo, guarda na palavra a
possibilidade do “mais turvo e comum”, do “mais puro e recondito” (NUNES, 1986, p. 103;
p. 191). O modo de linguagem cotidiana, como falatorio instrumental e comunicativo, esta
fundado na estabilidade da palavra, que, em vez de revelar, encobre o ser-no-mundo. Em
Avalovara, percebemos um uso da palavra diverso deste modo instrumental “comum”, o que

se revela pela acao de atritar as palavras até que soltem chispas e deménios inesperados.

A palavra poética, livre das referéncias cotidianas, esta aberta ao imprevisto da
linguagem, que fala por si mesma, propondo uma escuta diferente, participativa. A palavra, no
texto literario, cujo sentido é um acontecimento (ROMANO, 2012), é o que aproxima e
distancia, espaceia e temporaliza, abre e mantém a diferenca, e por onde devemos passar para

aceder aos entes do mundo romanesco.

Para Heidegger (2013), a poiesis’*® é o principio de todo pensamento, inclusive da
“topologia do ser”130, definida como um “conjunto de localizacdes do ser, de sitios, de
paragens que vém ao nosso encontro”, como entende Nunes (1986, p. 280- 282). Esta
topologia conduz a um olhar amplo, aperspectivo, sobre as relacfes e as linhas de forca
atuantes no mundo. Colocar a natureza como coisa, 0 homem como Dasein™*, a linguagem
como discurso e a terra como mundo sdo os empenhos da topologia heideggeriana (NUNES,
1986, p. 289).

Se 0 “ente” e 0 “mundo” s6 aparecem por meio da linguagem*** — compreendida como
um acontecer finito e especulativo, de modo algum copia das coisas — 0 aparecer dos seres e
das coisas no mundo romanesco ndo se explica simplesmente pelo que estéa fora do texto. Ao
que tudo indica, devemos analisar a estrutura e as relagdes narrativas mediante sua propria
mundanidade. Nesta direcdo, buscamos, nesta heterotopologia, colocar o objeto como
utensilio, a personagem como ser-no-mundo-ficcional, o texto como discurso que chama a

conversa e 0 espaco-tempo como mundo.

129 Entendida além do meramente literario, poiesis ¢ a poesia que leva a extensdo diametral da clareira, “a
residéncia dos mortais entre o céu e a terra” (NUNES, 2007, 151).

130 para Nunes (1986, p. 282), a “topologia do ser “indaga como a pintura de Paul Klee, um poema de Trakl, o
que é observado num experimento de fisica, o produto da técnica, uma lei, pertencem ao todo do nosso mundo”.
BL <O que o ser-af é reside no modo como ele &, isto é, no modo com existe. O que o ser-af é, sua esséncia reside
em existéncia” fatica (HEIDEGGER, 2003, p. 342).

132 Nunes (1986, p. 23; 1d.,2007, p. 52) afirma que a Fenomenologia (husserliana) retornou as coisas por meio da
linguagem, pois a intuicdo da esséncia ndo podia se separar das vivéncias de significacbes que surgem da
linguagem.
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A linguagem, ao se tornar escrita, liberta-se da dependéncia da interlocugéo direta
(momenténea e volatil), elevando o mundo e as coisas a esfera do sentido. Residindo no texto
escrito infinitas dimensdes, camadas de sentido e direcionamento reconfiguraveis, todo
trabalho de interpretacdo hermenéutica consiste na apropriacdo e doagéo por meio da leitura.
Estes movimentos de apropriacdo e doacdo tornam improvavel o sucesso de qualquer
tentativa de representar a “realidade” num texto literario, 0 que invalida também a busca por
referentes externos e diretos. Mesmo que, por algum mistério, o escritor tentasse reconstruir
literalmente num narrativa os espagos reais, sua tarefa seria impossivel. Fato confirmado pela
impossibilidade de reproduzir no século XX, mesmo copiando ipsis litteris o texto original, os
mesmos sentidos de um texto do século XVII**3. O tempo ndo transcorre em Vo e as
significacbes ndo se acumulam & toa. E 0 que nos dizem Borges (1999, p. 18-23), em Pierre

Menard, autor do Quixote, e Osman Lins (2005, p.12), em A rainha dos Carceres da Grécia.

Destarte, ndo ha possibilidade de representar os espagos reais ou de encontrar a esséncia
do mundo narrativo. Isto, contudo, ndo significa a total irrelevancia dos espagos da
“realidade” sobre o mundo da fic¢do: o mundo em Avalovara é um obliquo, estruturado por

alguém que, compreendendo, interpretou e decidiu narrar.

Preenchemos o texto ouvindo o0 que a obra tem a dizer, interpretando os fios e 0s nos de
sua coeréncia discursiva™* e de sua dinamica narrativa, que direcionam seu mundo para a

abertura de uma totalidade'®

composta por forgas de atragdo ou repulsdo, articulagdes que
atuam em torno e na palavra, direcionamentos e aproximagdes. Se a “subjetividade é um
espelho deformado” (GADAMER, 1997, p. 415-416), se a linguagem ¢é feita de referéncias
denotativas e sentidos conotativos (NUNES, 2007, p. 145), precisamos reconhecer que a obra

osmaniana nao deseja reproduzir ou representar uma “forma material” exterior.

Um conhecimento do espago, baseado na “extensdo” e na localizacdo do real num

espaco geométrico e estatico, comum ao “Realista”'% (BACHELARD, 2010, p. 07-09), nao

133 No texto de Borges (1999), considera-se que a leitura, por vezes ou quase sempre, torna-se um “anacronismo
deliberado” ou processa “atribuigdes erroneas”.

13% Foucault, em O que é um autor? (2009), busca nos vazios resultantes do desaparecimento do autor o que
restou da “fun¢do autor” como unidade de discurso: as articulagdes, as forcas de atracdo e repulsdo, as
classificagdes estabelecidas a partir do nome, o direcionamentos e as unidades de discursos.

135 <] todo e qualquer enunciado™ direciona, quer saibamos ou néo, “o discurso para o interior de uma abertura
na totalidade” e fala a partir dele. O intérprete, contudo, ndo consegue mensurar a totalidade do mundo, a ndo ser
a partir da sua: integrada por ele, “outros homens, animais, plantas, coisas materiais, obras de arte”
(HEIDEGGER, 2003, p. 396-397; p. 405).

138 Bachelard (2010, p. 50-54) néo trata sobre a arte nesta obra, antes foca na questdo do “espaco” na ciéncia, ja
considerada pelo pensador como uma Fisica ndo-cartesiana, nascida dos abalos sofridos pelos conceitos
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oferece horizontes de sentido capazes de estruturar as questdes que o texto literario sugere.
Para Bachelard (2010), com o surgimento da teoria da relatividade de Einstein, a ciéncia
“parecia evoluir em sentido unico, do concreto para o abstrato, da descri¢do para a metafora”
(BACHELARD, 2010, p. 74). Ressoa nesta afirmacdo uma necessidade da critica do “espago
romanesco”, ja percebida por muitos estudiosos: teorizar a passagem do concreto para a

palavra, da descricdo para a ambientacao.

Para Foucault (2009, p. 411), a época atual ¢ a “época do espago”, pois guarda as
caracteristicas do “simultaneo”, da “justaposicao, do préximo e do longinquo, do lado a lado,
do disperso”, da ideia de “rede”, de “trama”. Se a época ¢ a “do espago”, se até o espacgo
fisico-geométrico esta submetido as “revolugdes” historicas (WERTHEIM, 2001; KUNH,

1998), precisamos entender o0 mundo ficcional como submetida a revolugbes hermenéuticas.

Para Paul Ricoeur (1990, p. 55-57), no discurso oral, devido a unidade espago-temporal
que abrange os interlocutores, hé a facilidade de indicar o “aqui” e o “ali” referenciais, o que
ndo ocorre no texto escrito. O discurso escrito abre-se para uma existéncia, na qual ndo ha “as
condigdes concretas do ato de mostrar”, pois os “interlocutores” habitam dimensdes
diferentes; abolindo “toda a referéncia a realidade dada”, a func¢do do escrito é destruir o
“mundo” do escritor. Contudo, destruicdo ndo significa vazio. O apagamento, ao longo do
tempo, da “referéncia de primeiro nivel” ¢ a condi¢do para o surgimento da “de segundo
nivel”, estruturada pela conversa do leitor com o texto. Hermeneuticamente, a interpretagdo
deve “explicar o tipo de ser-no-mundo manifesto diante do texto”, pois seu “mundo” constitui
um distanciamento entre o real e si mesmo. Mantendo ligacdes, mesmo que opacas, com 0

mundo do escritor, a obra ficcional abre-se em novas possibilidades.

Em A Metéfora Viva (2000, p. 331), Ricoeur, destacando o nivel hermenéutico da
referéncia do discurso narrativa em oposi¢cdo ao carater transcendente da referéncia do signo
semiotico, afirma que o “o texto ¢ uma unidade complexa de discurso cujos caracteres nao se
reduzem aos da unidade de discurso ou frase” (RICOEUR, 2000, p. 336). Uma obra

articulando praticas, decisfes, producdo e trabalho, excede a soma de suas frases,

Com base nisto, podemos indicar outro movimento, caracteristico do ciclo
hermenéutico: o poder-ser do texto literario modifica, através das “variagdes imaginativas”, a

interpretagdo que o leitor tem de si, dos outros e do mundo.

espaciais do “Realista” que, na contemporaneidade, comprovam a possibilidade de “tipos espaciais novos”. Suas
ideias servem de apoio para nosso questionamento da busca pela localizacdo referencial na arte.
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2.3 A palavra “cachimbo” n&o é isto

Magritte afirma que se tivesse escrito embaixo do famoso cachimbo “isto € um

137 pois sua pintura ndo é uma representago de algo exterior, mas é

cachimbo”, teria mentido
a representacdo do proprio ente pintado. Isto produz um questionamento: se a imagem pintada

ndo aponta diretamente para a “realidade”, o que se dird da palavra poética?

Para Gadamer (1997, p. 606), a palavra ndo ¢ uma “coisa” que se recebe e que se
carrega com o fim de tornar visivel outro ente. Sendo a propria “realiza¢do do conhecimento”
(GADAMER, 1997, p. 616), ela guarda sentidos que a situam para além ou para aquém da
referéncia a um ente particular e “material”**®. Se a palavra n&o representa o real, também nio
flutua no caos. Ela habita 0 mundo da obra conforme relagbes complexas e reconfiguraveis.
Para melhor entender a relacdo da “palavra” literaria com o “espaco real”, partimos* do
pensamento de Foucault, presente em As palavras e as coisas (1999) e Isto ndo é um
cachimbo (1988).

Foucault (1999), em As palavras e as coisas, refletindo sobre a obra de Jorge Luis
Borges, apresenta algumas funcBes das ‘“heterotopias”. Para o pensador, elas inquietam
porque minam sigilosamente a linguagem; impedem de “nomear isto € aquilo”; fracionam ou
emaranham 0s nomes comuns; arruinam, de antemdo, duas sintaxes, a da frase e aquela,
“menos manifesta, que autoriza ‘manter juntas’ (ao lado e em frente umas das outras) as

palavras e as coisas” (FOUCAULT, 1999, p. XIII).

Em “Outros espacos”, presente em Estética: literatura e pintura, musica e cinema
(FOUCAULT, 2009, p. 414-415), as heterotopias sdo definidas como lugares localizaveis que
guardam relacGes de contraposicdo com o real, através das quais oS posicionamentos reais
“estdo ao mesmo tempo representados, contestados e invertidos”. Ao suspender, neutralizar
ou inverter o conjunto de relacdes que designam, as heterotopias desestabilizam o espaco

ordenado da vida cotidiana, fundada numa ilusdo de estabilidade e de ordem.

137 Este pensamento é apresentado por Foucault na Gltima capa de sua obra Isto ndo é um cachimbo (1998).

138 Referindo-se & pintura de Cézanne, Kandinsky (1996, p. 53) afirma que ele, em seus quadros, nunca quis
representar “um homem”, “uma mag¢d”, “uma arvore”, mas uma “coisa pintada”. Esta consideracdo abre a
problemética do conceito de semelhanga que discutimos nesta secao.

139 Temos a obrigacéo de manter proximos os pressupostos da hermenéutica literaria. O que significa entender
gue a analise foucaultiana realiza 0 movimento pintura> palavra> coisa, e que a nossa pesquisa precisa seguir um

sentido diferente: palavra >alegoria>coisa.
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Considerando que ndo h&a uma ordem a priori, captada pelo homem, que dé primazia a
qualquer tipo de estruturacdo de mundo, Foucault (1999, p. XVI-XVIII) se questiona sobre as
bases possiveis das estruturacoes. Ele identifica que os espacos de identidades, de similitudes,
de analogias sdo criados pelos atos tateantes e empiricos de “aproximar e isolar, de analisar,
ajustar e encaixar contetidos concretos”. Esta “rede secreta” forma-se na dependéncia “de um
olhar, de uma atengdo, de uma linguagem”. Mas, entre o olhar codificado e o conhecimento
reflexivo, reside um ente confuso, obscuro e dificil de analisar, que instala novos “grilhdes

linguisticos, perceptivos, praticos: a “cultura”.

Foucault (1999, p. XIX-XX) assevera que, na “curva dos séculos XVIII e XIX”
ocorreram profundas alteracdes no “modo de ser” e na ordem das coisas. Ao se abandonar a
conexdo classica “[...] entre a teoria da representacdo e as da linguagem, das ordens naturais,
da riqueza e do valor”, inaugura-se, com a modernidade, uma nova ordem baseada no carater
histérico da linguagem e do homem™*. A consequéncia disto é a constatacdo de que tudo,

inclusive a ciéncia, “¢”, dentre muitas, uma “condigdo de possibilidade”.

Para o pensador, existem quatro similitudes essenciais que ordenam as coisas: a
conveniéncia, a emulacdo, a analogia e a simpatia. A “conveniéncia” ¢ formada pela
“vizinhanga”, pelo parentesco “obscuro” entre as coisas. Nela, os diferentes seres se ajustam
uns aos outros formando a “vasta sintaxe do mundo”, através da qual o homem se comunica
com “tudo o que o cerca”. Na “emula¢do”, as “coisas podem se imitar de uma extremidade a
outra do universo, sem encadeamento nem proximidade”: ndo havendo hierarquia, as flores na
terra sao “simples reflexo, furtivo, longinquo™ das estrelas e vice-versa. Apesar de vencer “os
espagos do mundo”, a distdncia entre as flores e as estrelas “permanece aberta para a

visibilidade” (FOUCAULT, 1999, p. 25-27).

Pela “analogia”, as plantas sdo ligadas a terra, o animal a terra e aos outros animas, € 0
homem, “saturado em analogias”, mantém-se em relacdo com tudo que forma o mundo: terra,
céu, sobrenatural, astros, animais, plantas, etc. Envolvido totalmente pelos espacos das
analogias, o homem ¢ o “centro onde as relagdes vém se apoiar e donde sdo novamente
refletidas”. A ultima similitude € a “simpatia” (antipatia), que aproxima ou afasta os seres uns

dos outros (FOUCAULT, 1999, p. 29-33).

140 segundo Foucault (1999, p. XXI), o homem como é entendido atualmente ndo tem mais de dois séculos.
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Foucault (1999) afirma que, até o século XVI, a linguagem guarda um ar sagrado, por
nomear os seres, conforme o desejo de Deus. Nesse sentido, a linguagem era estudada como
um ser da natureza, e sua sintaxe era vista como similar a ordem natural do “mundo’**!.
Posteriormente, surge a Hermenéutica, buscando compreender as interpretaces do mundo
presentes nas palavras. O desejo inicial de restituir o sentido “original” do texto, estabelecido
pelo autor, levou os hermeneutas a constatacdo da impossibilidade da tarefa, devido ao carater
historico da linguagem escrita. Em sintese, o desejo de responder a pergunta “como um signo

pode estar ligado aquilo que ele significa?”, passou por dois caminhos: primazia da

“representa¢ao”, na idade classica; analise do “sentido” e da “significa¢ao”, na modernidade:

Desaparece entdo essa camada uniforme onde se entrecruzavam
indefinidamente o visto e o lido, o visivel e o enuncidvel. As coisas e as
palavras vdo separar-se. O olho sera destinado a ver e somente a ver; o
ouvido somente a ouvir. O discurso terad realmente por tarefa dizer o que €,
mas nado sera nada mais que o que ele diz (FOUCAULT, 1999, p. 57-58)

A liberdade adqu.irida em relacdo a autoridade divina e as coisas naturais conduziu a
linguagem a se libertar também da autoridade do homem. Seu carater historico, sua
significagdo no mundo humano implica ndo estar submetida as estabilidades espaciais. A obra
literaria é, entdo, o lugar onde a palavra pode manifestar o reaparecimento e seu “ser vivo”. A
partir do século XIX, consciente de sua insubordinagdo, “a literatura repde a luz a linguagem
no seu ser”’, o que levou a conclusdo de que ndo ha mais a palavra original: a “linguagem vai
crescer sem comego, sem termo e sem promessa” (FOUCAULT, 1999, p. 61). Chega-se ao
ponto em que “os signos (legiveis) ja ndo sdo semelhantes a seres (visiveis)” e a linguagem

adquire, sem parentesco com as coisas, uma soberania solitaria (FOUCAULT, 1999, p. 64)2.

Em Isto ndo € um cachimbo, Foucault (1988, p. 23) analisa uma série de pinturas de
René Magritte’*®, de mesmo titulo. Para o fil6sofo, Magritte problematiza as “velhas
oposicdes de nossa civilizagdo alfabética”, ao apagar os pares: “mostrar € nomear; figurar e
dizer; reproduzir e articular; imitar e significar; olhar e ler”. Refletindo sobre a “relagdo muito
complexa e muito aleatdria entre o quadro e seu titulo”, 0 pensador indica dois principios que

polarizam a pintura ocidental do século XV ao XX: um afirma a separagdo entre

141 Este entrelagamento entre palavras e coisas, sob o privilégio da escrita, foi instabilizado em “Babel”, depois
da separacdo das linguas e da perda do carater divino das palavras, consideradas agora, em sua historicidade.

142 segundo Foucault (1999), as aventuras de Dom Quixote representam este desligamento das coisas “reais”.
Suas aventuras sdo uma busca para provar que os textos “dizem a verdade”, e “que sdo realmente a linguagem do
mundo”.

143 René Francois Ghislain Magritte (1898 —1967), pintor surrealista belga.
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“representacao plastica” e a “referéncia linguistica”; outro “coloca a equivaléncia entre o fato

da semelhanca e a afirmagé@o de um lago representativo”.

No primeiro caso, a representagao plastica, ligada a semelhanca, separa os sistemas “ver
e ouvir”, os quais nao se cruzam nem se confundem. Neste tipo de pintura, “faz-se ver pela
semelhanca e fala-se através da diferenga” (FOUCAULT, 1988, p. 39; SCHOLLHAMMER,
2007, p. 08). J& o segundo principio parte da presumivel facilidade em responder a pergunta
“o que ¢ isto?”, quando se olha uma pintura. Magritte, ao juntar na pintura a imagem ¢ a
palavra que nega, contesta a autoridade da representacio na arte pictorica***
(SCHOLLHAMMER, 2007, p. 14). Para Foucault (1988), antes de responder se ha
semelhanga, ¢ necessario considerar “[...] 0 sentido em que esta colocada a relacdo de
representacdo, se a pintura é remetida ao visivel que a envolve ou se ela cria, sozinha, um
invisivel que se lhe assemelha (FOUCAULT, 1988, p. 42)”.

Seguindo esta consideracdo, identificamos como necessario, antes de responder se ha
semelhanga ou referéncias entre o mundo romanesco € os espagos “reais”’, relembrar uma

versdo da pintura de Magritte:

FIGURA 03: Isto ndo é um cachimbo, de Magritte.

LCeci nest nas une jufee.

—___L

Fonte: <http://vestiario.org/2014/05/29/ceci-nest-pas-une-pipe-a-realidade-nao-e-0-que-se-ve/>.

A juncéo do pictorico com o linguistico é a instabilidade proposta por Magritte, pois, ao
mesmo tempo em que elabora uma representacdo proxima de um cachimbo, contesta a

identidade manifesta e o nome que surge da pergunta: “O que € isto?” — um “cachimbo”.

144 Numa carta, datada de 23 de maio de 1966, dirigida & Foucault, falando sobre As palavras e as coisas, René
Magritte afirma que “s6 ao pensamento ¢ dado ser semelhante. Ele se assemelha sendo o que V&, ouve ou
conhece, ele torna-se o que o mundo lhe oferece”. A carta esta transcrita em Isto ndo um cachimbo
(FOUCAULT, 1988, p. 81).
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Segundo Foucault, o pintor reconhece que seus “titulos” sdao escolhidos de tal forma que
impedem de situar seus “quadros numa regido familiar que o automatismo do pensamento nao

deixaria de suscitar a fim de se subtrair a inquietagdo”. (FOUCAULT, 1988, p. 47)

Nesse diapasdo, antes de responder sobre o espago romanesco, precisamos entender
quais os “automatismos do pensamento” a que recorremos para fugir a inquietacdo produzida
por Avalovara, obra estruturada por palavras ambiguas, familiares e multiplas. Toda narrativa
tem seu proprio mundo, com maior ou menor tensdo dramatica, e a cada leitura, ela é
submetida a certos automatismos do pensamento (agenciamentos maquinicos) que o faz
funcionar como “uma espécie de organismo”, maquina, ou como uma totalidade significante.
Apoiados em Deleuze & Guatarri (1995), podemos afirmar que, a cada instante, a maquina, o
“organismo”, desfaz-se novamente, para se refazer noutro modo, segundo seu teor ou sua
densidade, “segundo sua possibilidade de convergéncia sobre ‘um plano de consisténcia’ que
lhe assegura a sele¢ao” (DELEUZE & GUATARRI, 1995, p. 11). Escrever uma obra literaria

7 . e~ . . 14
¢ “agrimensar”, “cartografar” regides ainda por vir'®.

A partir do pensamento foucaultiano dirigido contra a representacdo direta das obras,
consideramos que Osman Lins, ao atritar as palavras em Avalovara com a finalidade de
produzir “chispas” e “demonios inesperados”, estrutura um novo mundo pelo acréscimo de
diferencas, ndo pelo bem representar. O substantivo “Martinelli” no romance ¢ um lugar

muito bem localizado*®

, cuja funcionalidade (como utensilio) é reconhecida mediante o
direcionamento (para-que) e a aproximacao (ser-com), interpretados a partir do mundo
ficcional: escuro, muitas janelas, corredores, elevadores, muitas vozes, diversidade social,
perigo, criminalidade, pobreza, exploracGes e abusos, liberdade, lugar onde a maquina

narrativa se desenvolve.

Estes elementos, dentre outros, tornam problematica a referencialidade direta®*’ com o

espaco fisico-geométrico exterior do Edificio Martinelli, localizado na cidade de Sao Paulo.
Tudo que compde o texto (palavras, sinais graficos, sons, espacos em branco) e cada coisa
que compde o seu mundo tém significacdes a partir de sua propria estruturacao, realizada pela

interpretacdo de escritor. Para Foucault (1998, p. 54), no “espago”, na solidez da imagem de

1% para Magritte (apud FOUCAULT, 1988, p. 50), “pode-se criar entre as palavras e 0s objetos novas relagdes e
precisar algumas caracteristicas da lingua e dos objetos, geralmente ignoradas na vida cotidiana”.

148 Tomachevski (1976, p. 184-185) defende que nenhum “acessorio” esta inutilizado na “fabula”, um “prego na
parede”, uma arma sdo muito bem localizados e tém funcéo especifica.

47 No fundo, nem a estrutura da proposico serve de padréo para o projetar da estrutura da coisa, nem se reflete
pura e simplesmente naquela” (HEIDEGGER, 1977, p. 17).
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Magritte, € introduzida uma desordem — “uma ordem que s6 lhes pertence”. Em cada obra

literaria reina uma (des)ordem propria, o que torna seu mundo liberto do “como se fosse” 8,

O mundo de um romance € um mundo diferente e complexo, ndo datavel e excedente,
que o escritor, em si, ndo faz surgir por completo, pois que sua estruturacdo dependa de dois
atos: o da escrita; e 0 da leitura. Todavia, € impossivel desconsiderar que o texto foi ordenado
durante a conversa do escritor com seu mundo, pois as palavras oferecem uma circunvisao

maquinica, que ndo cansa de receber novas pecas e refiguragdes.

Nascendo do trabalho de um ser-no-mundo que busca articular uma visao aperspectiva
sobre as coisas, em Avalovara, cada palavra clareia um sentido subjacente que diz: “isto ndo ¢
um...”. Contudo, o hastear de sua ficcionalidade ndo apaga totalmente os liames com o
historico, com 0 espaco, com o escritor e com as imagens ou a falta delas. Assim, cada
palavra pode ser compreendida como uma “similitude”, conforme o conceito de Foucault

(1988, p. 64).

Este estudioso, em seu estudo, define “semelhan¢a” e “similitude”: na semelhanca, ha
um “elemento original que ordena e hierarquiza a partir de si todas as copias”, prescrevendo e
classificando as demais; ja a similitude “se desenvolve em séries que ndo tém nem comeco
nem fim”; sem sentido predefinido, sem hierarquia, propagam-se mediante o0 acréscimo de
pequenas diferengas, ao longo do tempo (FOUCAULT, 1988, p. 60). Na “similitude”, a
referéncia exterior a um modelo — “pela via da semelhanga” (FOUCAULT, 1988, p. 61) — é
logo perturbada e feita de incerteza e flutuacao. “A similitude faz ver aquilo que os objetos
reconheciveis, as silhuetas familiares escondem, impedem de ver, tornam invisiveis”

(FOUCAULT, 1988, p. 63).

A partir destas defini¢des, o conceito de “similitude” mostra-se mais adequado para
interpretacdo da palavra romanesca, pois admite sua condicdo ambigua, insubordinada,
acrescida de diferencas (ndo de igualdades). Tal condi¢do impossibilita a analise do espaco
romanesco o0 emprego de um olhar perspectivo: o “mundo romanesco”, como um conjunto de

similitudes, realiza-se em cada interpretacdo, mesmo a revelia do proprio escritor.

Definidos estes pontos, passamos a problematizacdo das dimensdes atuantes sobre a

circunvisdo do mundo narrativo. Foucault (1988), ao analisar os elementos de uma das

148 |sto é defendido por Lins (1976, p. 106), ao citar Robbe-Grillet, quando destaca o carater destruidor das
“descrigdes” contemporaneas.
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versOes do quadro de Magritte (cachimbo no quadro, enunciado, cachimbo sobre o quadro),
articula alguns discursos imaginarios destes elementos, importantes para esclarecer nossa
visdo sobre o carater quadridimensional (quadricontextual) do mundo romanesco.

Apresentamos o quadro:

FIGURA 04: Quadro de Magritte em que ele inclui uma versdo de seu préprio quadro Isto ndo é um
cachimbo.

Fonte: <http://arterosilenecosta.blogspot.com.br/2011/10/surrealismo.html>.

O pensador articula trés discursos imaginarios: 1) o cachimbo que estd pintado no
pequeno quadro afirma sobre o outro que paira sobre ele: “olhem, bem em cima desse quadro
onde sou, eu, uma simples e solitaria similitude"; 2) o cachimbo que esta sobre o quadro
pequeno afirma: “ndo se enganem, sou apenas um similar — ndo alguma coisa semelhante a

um cachimbo”; 3) o enunciado do quadro, por sua vez, fala:

Estas letras que me compdem e das quais vocés esperam, no momento em
que empreendem sua leitura, que denominem o cachimbo, essas letras, como
ousariam elas dizer que sdo um cachimbo, elas, que se encontram tdo longe
do que denominam? Isto é um grafismo que s6 se parece consigo e nao
poderia valer por aquilo do que fala (FOUCAULT, 1988, p. 65-66).

Nestes dialogos imaginarios é problematizada a funcdo referencial das imagens e das
palavras, salientando sua complexidade, que estd para além da mera semelhanca ou

representacéo.
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Alguns estudos sobre os espacos ficcionais'*®

interpretam o texto como um plano
geométrico preenchido por objetos e individuos, referenciados a realidade externa. Tal visdo
decorre de uma concepgdo cartesiana do mundo, mediante a qual o sujeito se coloca
imparcialmente diante do objeto isolado, e dele extrai uma verdade essencial, reveladora do
seu “ser”. Tal postura, de separar matéria, forma, sujeito, dominou, por muito tempo, a Teoria

da Arte (NUNES, 2007, p. 95).

Continuando seu estudo, Foucault (1988, p. 67) oferece outros didlogos imaginarios,
nos quais dois dos trés elementos do quadro (o cachimbo que paira no ar; o cachimbo que esta
pintado no pequeno quadro; e a frase “Isto ndo ¢ um cachimbo”) juntam-se para apontar o

terceiro. Suas vozes duplas dizem:

1. Ligados pela moldura, texto e cachimbo de baixo, em cumplicidade, dizem: “o
poder de designacdo das palavras, o poder de ilustragédo do desenho, denunciam o
cachimbo do alto e recusam, a essa apari¢do sem ponto de referéncia, o direito de se

dizer um cachimbo, pois sua existéncia sem liga¢cdes o torna mudo e invisivel”.

2. “Ligados por sua semelhanca reciproca, os dois cachimbos contestam ao
enunciado escrito o direito de se dizer um cachimbo, ele, que é feito de signos sem

semelhanca com o que designam”,;

3. “Ligados pelo fato de que, tanto um quanto outro, vém de outro lugar, e que
um é um discurso suscetivel de dizer a verdade, que o outro é como a aparicdo de
uma coisa em si, 0 texto e o cachimbo do alto se conjugam para formular a assercao

de que o cachimbo do quadro ndo é um cachimbo”.

Ao estudarmos o mundo romanesco, acabamos repercutindo, de certo modo, discursos
similares aos elaborados pelo pensador. Para entender melhor como isto ocorre, propomos
algumas analogias entre os elementos do quadro de Magritte e elementos ligados ao “edificio
Martinelli”: 1) “o cachimbo que paira no ar” ¢ andlogo a imagem (do Martinelli); “o
cachimbo fixado no pequeno quadro” ¢ analogo & “coisa” (Martinelli); a frase pintada ¢
analoga a palavra escrita (Martinelli). A partir destas trés analogias, repercutimos trés

discursos durante a pesquisa sobre 0 espago romanesco:

9 Dentre estas, podemos indicar O mundo de Machado de Assis (1991), de Miécio Tati, e Imagens de Portugal
gueirosiano (1985), de A. Campos Matos, este Ultimo oferecendo inclusive cartografias de época anexas:
Coimbra, Sintra, Leiria, Lisboa.
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1. Ao valorizar e aproximar a “coisa” (Martinelli) e a palavra escrita (Martinelli),
terminamos por desconsiderar a dindmica e a parcialidade da interpretacédo

(imagem) da “coisa”;

2. Ao valorizar e aproximar a “coisa” (Martinelli) e a imagem (do Martinelli),
valorizamos a referencialidade e a semelhanca direta, sem levar em conta a

dindmica historica da palavra, através da qual acessamos 0 mundo;

3. Ao valorizar e aproximar a imagem (do Martinelli) e a palavra escrita
(Martinelli), desconsideramos o papel que a “facticidade” cotidiana (coisa) tem na

constituicdo da compreensao e da interpretacdo do ser-no-mundo.

Resta ainda um ponto a refletir sobre o estudo de Foucault (1988). Indo além dos trés
discursos anteriores, o filosofo considera a possivel existéncia de um quarto elemento no
quadro — o “quadro-negro” —, cujo discurso se volta contra todos os demais elementos. Ao
total, formam-se sete asser¢des, necessarias, segundo o pensador, para abater a “fortaleza
onde a similitude estava prisioneira da asser¢do de semelhan¢a” (FOUCAULT, 1988, p. 68).

O quadro-negro diz:

Nada de tudo isso € um cachimbo; mas um texto que simula um texto; um
desenho de um cachimbo que simula o desenho de um cachimbo; um
cachimbo (desenhado como se ndo fosse um desenho) que é o simulacro de
um cachimbo (desenhado a maneira de um cachimbo que ndo seria, ele
préprio, um desenho) (FOUCAULT, 1988, p. 67).

A identidade do quarto sujeito do discurso parece questiondvel. Em nossa interpretacao,
apoiada nos préprios argumentos de Foucault (1988), questionamos a identificacdo do quarto
elemento com o “quadro-negro”, mesmo sendo inquestionavel a relagdo de proximidade e
afastamento dos trés primeiros elementos do quadro (que deram origem aos discursos
imaginados por Foucault) — delas nascem a pintura e toda a argumentacdo do pintor e do
pensador. O quadro-negro, mesmo participando da totalidade visual do quadro, ndo participa
da articulagdo de sentidos na obra. Ele € um elemento de apoio, no mesmo nivel do cavalete,

do piso de madeira e da parede.

Mas, entdo, quem seria este quarto elemento? Segundo o que ilumina os discursos
imaginados e 0s pressupostos hermenéuticos, este quarto elemento, questionador de tudo,

seria o “observador” (o intérprete) do quadro (Magritte, Foucault, etc.). Ele, sim, participa da
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estruturacao dos sentidos da obra, mediante sua interpretacdo. O didlogo do “observador” com
a obra aproxima, afasta, relaciona, isola, dinamiza e da voz a todas as similitudes pintadas.
Assim, num estudo sobre o mundo romanesco, o leitor estrutura a quarta voz que contesta,
afasta, aproxima, isola, dinamiza e relaciona a “coisa”, a imagem e a palavra poética:

Martinelli.

Os movimentos insubordinados da interpretacdo atuam sempre, produzindo e
modificando os sentidos das palavras, das imagens e das coisas no mundo ficcional. Tal
dindmica impossibilita o encontro da verdade, da totalidade, da esséncia, da unicidade de
sentido, do original da representacdo, do referente direto no mundo romanesco. Tais
direcionamentos apontam a dindmica da quadridimensionalidade no processo de interpretacao

da mundanidade ficcional em Avalovara.

Abel, o protagonista, percorre as trés “regides” que formam Avalovara (Europa, Recife
e Sdo Paulo) através do amor pelas trés mulheres que habitam estas regides. A totalidade™°
destas regibes mantém-se por uma circunvisao, articulada por encontros e usos. Ele vive as
possibilidades de cada regido e de cada amor e obtém, por meio deles, conhecimentos de vida
e da arte romanesca. Destarte, so amores e conhecimentos que, somados ao longo da espiral,
vao culminar no ultimo encontro, com a mulher feita de palavras, que é a alegoria da arte

narrativa (maquina).

Para iluminar o estabelecimento das “dimensdes” desta pesquisa, realizamos outra
aproximacgdo. Tomamos as quatro relacOes estabelecidas anteriormente, com base na
interpretacdo de Foucault (1988) — (18- cachimbo que paira no ar>imagem; 22- cachimbo
fixado no quadro pequeno>coisa; 3#- frase pintada>palavra escrita) — e relacionamos com as
quatro dimensdes que, em tese, participam da estruturacdo do mundo romanesco. Nesse
sentido, em cada palavra, em cada lugar, em de cada regido (Sdo Paulo, Europa e Recife),

articulam-se quadro dimensoes:

1. Na dimensdo espaco-temporal na qual e durante a qual a obra foi concebida
(espacos, construcbes, coisas, acontecimentos, condicGes socioeconémicas).
Construimos sua associagdo ao “cachimbo fixado no pequeno quadro” > coisa >

“realidade” cotidiana. Desta dimensdo, parte a compreensao que o escritor tinha de

%0 Lins (1976, p. 72-75), analisando a “sala de Marques Rebelo”, afirma que tudo (personagens, a¢io, espago,
tempo, tempo vagaroso, contexto politico, edificagdes, contexto social) converge para uma ideia unificada de
espaco.
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si, dos outros, das coisas e do mundo™. Sobre a importancia da realidade cotidiana,
destacamos uma passagem do romance (tema S - A espiral e o quadrado) que
reflete sobre a relagdo entre o “real” e o imaginado. A fala é de um narrador em

terceira pessoa, que se refere a “cidade sonhada” e as “cidades verdadeiras™:

Ndo haveria cidades sonhadas se ndo construissem cidades verdadeiras. Elas
ddo consisténcia, na imagina¢do humana, as que s6 existem no nome e no
desenho. Mas as cidades vistas nos mapas inventados, ligadas a um espaco
irreal, com limites ficticios e uma topografia iluséria, faltam paredes e ar.
Elas ndo tém a consisténcia da prancheta, do transferidor ou do nanquim
com que trabalha o cartégrafo: nascem com o desenho e assumem realidade
sobre a folha em branco. Aonde chegaria o inadvertido viajante que
ignorasse este principio? Elaborar um mapa de cidades ou de continentes
imaginarios, com seu relevo e contorno, assemelha-se portanto a uma
viagem no uniforme (LINS, 1973, p. 14-15).

2. A dimensdo compreensiva/interpretativa (cronotopica) do escritor que, durante
a escritura do romance, estruturou o texto e seus sentidos: sua identificagcdo pode se
fazer através da andlise das entrevistas, ensaios, temas metanarrativos e da propria
critica de sua obra. Para Ricoeur (1994, p. 93-94), toda a acdo é significada
simbolicamente, mediante interpretacfes, que podem ser de cunho moral ou ético,
conforme os codigos culturais. As duas primeiras dimensdes de nossa pesquisa
corresponderiam, em tese, a0 que o Ricoeur define como “Mimese I”, pois
correspondem ao tempo prefigurado: “imitar ou representar a agao, ¢ primeiro, pré-
compreender 0 que corre com 0 agir humano: com sua semantica, com sua
simbolica, com sua temporalidade.” (1994, p. 101). Nosso estudo, entretanto,
aponta para os espacos prefigurados, pois entendemos que o mundo narrativo
depende de uma pré-compreensdo da semantica, da simbolica, da espacialidade do
agir humano. Identificamos esta dimensdo com o “cachimbo que paira no ar” >

imagem > circunvisdo de mundo do escritor'>?

. Temos uma passagem da ficcdo que
exemplifica bem este processo. Abel falando sobre as cidades europeias e as

cidades no corpo de Roos:

3! Dimensdo semelhante é referida por Ricoeur (1994, p. 90-91) como “trama conceitual da agdo”, importante
para o fazer narrativo, mas interdependente de outra ordem, a sintagmatica do discurso narrativo. O mundo
apreendido pela narrativa depende da “perspectiva da préxis humana” (1994, p. 124).

152 Osman Lins (1976, p. 90) afirma que os processos de ambientacéo ficcional mudam conforme os tempos, pois
o escritor ¢ influenciado pelas “tendéncias caracteristicas” de sua época.
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Poderei, entretanto, descrever as cidades que flutuam no seu corpo como
refletidas em mil pequenos olhos transparentes? Como dizer que penetro
nesses olhos — olhos ou dimensBes — e constato que as cidades, ai, sdo ao
mesmo tempo reflexos de cidades reais e também cidades reais?
Inumerdveis, integras, eis as cidades de Roos, erigidas nos ombros, nos
joelhos, no rosto. Conhego, invasor, as suas ruas seus edificios desertos, seus
veiculos vazios, suas arvores, passaros, insetos, flores e animais (nenhum ser
humano), e os rios sob pontes frageis ou magnificentes. Haia, Roma,
Estraburgo, Reims, Granada, Hamburgo. Sim falar de tudo isso seré refazer
em outra dire¢cdo com idéntico malogro, os meus limitados didlogos com
Roos (LINS, 1973, p. 33).

3. A dimensdo conteudistica-formal (cronotdpica) presente na estrutura do texto
escrito e da narrativa (substantivos, verbos, complementos, pontuacdo, estrutura
textual, espacos em branco, foco narrativo, tipos de ambientacdo etc.). Esta
dimensdo evoca, numa aproximacgéo, o que Ricoeur (1994, p. 102-103) chama de
“Mimese 11”7, que corresponde & “tessitura da intriga”, que ¢ mediadora entre a
Mimese | e a Mimese Ill. A segunda Mimese é a operacdo que extrai de uma
simples sucessdo de agdes uma configuracdo narrativa de acontecimentos
significantes (RICOEUR, 1994, p. 103), que mediatiza os “po6los do acontecimento
e da historia”. De tal modo, mantendo o foco na questdo da espacialidade
romanesca, consideramos que a tecitura narrativa osmaniana é a configuracdo em
heterotopias dos espacos e dos modos de usos e encontros cotidianos, interpretados
por ele. Identificamos esta dimensdo com a frase pintada no quadro > palavra
escrita > estrutura do texto e da narrativa. Sobre a relacdo entre a estrutura do texto
escrito e a compreensdo de mundo, temos na reflexdo de Abel, com sua amada ©’,
sobre o texto em espiral do Disco de Festo, um exemplo significativo (citagcdo

necessariamente longa):

O texto em espiral do disco de Festo, quando grafado, teria um primeiro
significado, efémero e ja perdido. Hoje, ressoa de longe, de um mundo
impenetravel e nos atinge sem significar, evocando a presenca e a visao do
mistério. Ndo é isto linguagem na sua expressdo mais densa? Assim o corpo
de ©". O capricho dos que lidam, para qualquer fim, com a escrita, elege
solidos de forma inesperada — simbolicos ou magicos — sobre os quais
exercer o seu oficio. Perpetuam-se feitos guerreiros em cilindros; evoca-se
em um cone a restauracdo do tempo de Marduque; reis assirios fazem
registrar num prisma suas guerras de conquista. Num figado de ovelha,
petrificado, assinalam-se os pontos propicios ou nefastos; e inscrevem-se, ai,
férmulas secretas, destinadas ao exorcismo e a adivinhacdo. [...] disco de
Festo, com o seu texto impenetravel. [...] enrosca-se em espiral, girando para
o0 centro. De tal escrita, sabe-se [...] que obedecia a essa direcdo. Escrevia-se
e lia-se, coisa Unica na historia, fazendo girar entre as maos o disco: como a
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Terra gira e os astros. Escrita que reflete, mais que nenhuma, o mundo e a
nossa contemplacdo do mundo. Sendo-nos vedado, [...] o texto [...] do disco
de Festo, nele ouvimos e lemos uma verdade univoca, prismatica, lacada
pela espiral egressa de um disco invisivel, do qual o disco de argila é o
centro e cujo nexo final estd no centro do objeto moldado pelo ceramista e
escriba. Evoca o corpo de @ esse artefato irradiante. Nele, [...] capto um
vozerio difuso; e a significacdo do vozerio ultrapassa a de um discurso,
consistindo numa espécie de entrelagamento préximo do caos. Domina-me a
conviccao de que, no centro do seu corpo, imagem de uma escrita esquecida
— esta, por sua vez, imagem do mundo e da sua contemplacéo [...] (LINS,
1973, p. 325-326).

4. A dimensdo compreensiva/interpretativa (cronotopica) do leitor. Esta, no
sentido que temos™®, aponta para a Mimese 111, que segundo Ricoeur (1994, p. 110)
“marca a intersec¢ao entre 0 mundo do texto e o mundo do ouvinte ou leitor”. Ao
leitor cabe, mediante sua interpretacdo, refigurar o mundo configurado
narrativamente, cuja estruturacdo compreensiva depende de um mundo prefigurado.
Lembrando sempre que o mundo que a narrativa refigura também é um mundo de
espacialidades. ldentificamos esta dimensdo com a voz que articula e contesta
todas as relagdes entre os elementos do quadro de Magritte: coisa (cachimbo fixado
no pequeno quadro); imagem (cachimbo do alto) e palavra escrita (frase pintada). A
interpretacdo do leitor aproxima, afasta, articula, contesta, liga e estrutura tudo o
que constitui 0 mundo romanesco, sempre a partir de sua compreensdo,
interpretacdo e circunvisdo. A circunvisdo também condiciona a relacdo do
intérprete com o texto escrito, que pode revelar maior proximidade com a imagem
(representacdo), com coisa ou com a estrutura narrativa. Ainda sobre o disco de

Festo, apresentamos um exemplo deste pensamento:

Arquedlogos, inquietos e ndo sem a alegria de uma luz velando em seu
intimo, interrogam o hermético texto em espiral grafado lio disco de Festo.
Sabem que a probabilidade de decifrar o escrito é nula por assim dizer, mas
nado desistem e voltam sempre a ele. No disco, com o0s signos ndo decifrados
sucedendo-se em espiral, separados por linhas verticais, hd um vozerio
incompreensivel e que certos ouvidos podem escutar. O texto, vindo de fora,
entra no disco pelas bordas (LINS, 1973, p. 317).

Seriam estas as quatro dimensfes que atuam sobre o complexo estruturado do mundo

em Avalovara, estabelecendo dinamicas relacdes, que ndao sdo compreendidas em sua

153 N&o podemos deixar de reafirmar que nosso foco mantém-se na espacialidade, enquanto que Ricoeur mantém
o olhar voltado para o elemento temporal na narrativa.
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totalidade. O “essencial” do ser de cada dimensdo e de cada relacdo permanece insondavel na
unidade indissolivel do mundo romanesco: espacos, interpretacdo do escritor, texto e
interpretacdo do leitor. Esta impossibilidade ocorre porque hid um “profundo lengol
subjacente” que impede o intérprete de obter uma “narrativa direta sobre a esséncia do

mundo”, porque ele ndo se oferece diretamente.

O estabelecimento destas dimensdes também tem, de certo modo, sua propria historia.
Nesta linha do tempo, ainda pouco definida, destaca-se Roman Ingarden, que, em A obra de
arte literaria (INGARDEN, 1965, p. 45), defende a existéncia de “varios estratos
heterogéneos” que atuam justapostos sobre o conjunto global da obra: 1*) “O estrato das
formagdes fonico-linguisticas” — a dos sons da linguagem como signo (palavra e frase),
capazes de valores literérios e determinantes da segunda camada; 2*) “O estrato das unidades
de significacdo” — a das “significa¢des” dos signos literarios (palavras, oracdo), cuja estrutura
¢ fundamental na determinagcdo da quarta camada; 3*) “O estrato das objectividades
apresentadas” — conjunto dos possiveis modos de manifestacdo dos objetos e dos seres
ficcionais, esta camada é virtual e atualizada por outras camadas; 4*) “O estrato doS objetos
esquematizados” — dos estados e da constituicdo das pessoas, acontecimentos, coisas

presentes no mundo “real” e representadas na obra.

N&o havendo tempo para analisar detalhadamente as consideraces de Ingarden (1965)
sobre os “estratos” e sobre sua andlise estrutural/fenomenologica do texto escrito, destacamos
o que ele definiu como ndo pertencente a “obra literaria”. Para Ingarden (1965, p. 38-42),
“fica completamente fora da obra literaria” (de sua “estruturacdo”): 1° - “o proprio autor com
todos os seus destinos, vivéncias e estados psiquicos”; 2° - “as qualidades, vivéncias ou
estados psiquicos do leitor”; e 3° - “a esfera dos objetos e das situagdes [reais], que porventura
constituem o modelo dos objetos e das situagdes que aparecem na obra”. Interessante que o
tedrico, a0 mesmo tempo, exclui e considera a atuacdo destas esferas sobre a estruturacéo da
obra. Ao que parece, seu pensamento segue direcdao oposta ao que indica inicialmente: em vez
de excluir as esferas do “autor”, do “leitor” e dos “objetos” da estruturag¢ao da obra, ele exclui

(isola) a obra destas esferas.

Por ora, apropriamo-nos desta postura excludente de Ingarden (1965) para justificar,
mais uma vez, a escolha de trés das quatro dimensées™* definidas nesta pesquisa: a dimensao

das coisas, a dimensdo do escritor e a dimensdo do intérprete, adotando uma postura

154 A “dimensio do texto” é central no estudo de Ingarden, o que confirma sua fundamental importancia.
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epistemoldgica diversa, até porque analisamos o “mundo romanesco” (similitude do
complexo estruturado de sentidos a partir do qual o ser-no-mundo compreende a si e a0 outro)
e ndo o “texto” isolado. Defendemos, pois, a participacdo inevitavel destas dimensdes na

estruturagdo do mundo romanesco, o qual ndo é uma coisa simplesmente dada.

Pretendemos esclarecer como estas dimensdes se articulam no mundo da obra
osmaniana, com suas regides, personagens, utensilios. Partindo das indica¢Ges do texto e do
entendimento de que Avalovara ¢ uma “alegoria” da arte do “romance” (LINS, 1979, p. 165;
p. 175), interpretamos as trés mulheres amadas por Abel, as regides percorridas por ele e 0s
lugares que compbem estas regides como alegorias dos componentes da mundanidade
ficcional: espagos (percursos), seres e coisas (encontros e usos) e palavras poética

(revelaces).

Na primeira dimensdo, adotamos o seguinte desenvolvimento: 1) o cachimbo fixado
dentro do quadro pequeno > coisa real > realidade espaco-temporal vivido pelo escritor >>
tema A — ROOS E AS CIDADES). Annelise Roos é uma alemd estudante do Francés; seu
corpo ¢ composto por “cidades”. Nesta regido, nesta mulher, o protagonista busca
compreender os “espacos” europeus, suas catedrais, seus castelos, suas cidades, com a
finalidade de ampliar sua visdo de mundo. Todavia, a intimidade de Roos e dos espacos
estrangeiros sempre se mantém inacessivel a Abel: as cidades estrangeiras estdo sempre

vazias, desabitadas, sem movimento.

Roos mantém compromisso matrimonial com um arquedlogo, pesquisador das
profundidades marinhas. Durante os encontros, domina a dificuldade de comunicagéo verbal,
pois Abel e Roos tentam se entender através do francés, idioma ndo natural aos dois. Raros
momentos de compreensdo mutua ocorrem, apenas quando se referem a poemas escritos.
Apesar da insisténcia, Abel ndo vive o amor com Roos, pois ela, como os “espacos” europeus
e a lingua estranha, permanece indiferente aos sentimentos e incompreensivel ao olhar do
estrangeiro. A “terra estranha”, sobrecarregada de “elementos ndo absorvidos” por seu “olhar
barbaro”, constitui uma atmosfera emblematica (LINS, 1973, p. 52). A predominancia do foco
narrativo centrado em Abel, a falta de contatos afetivos entre as personagens, 0S percursos
interminaveis e sem nexo do protagonista e a pouca influéncia dos espagos sobre as acdes das

personagens criam uma atmosfera de isolamento.

Esta primeira regido aponta dois elementos fundamentais para a construgdo do mundo

ficcional: é preciso conhecer 0s espacos, as construcdes e as coisas, mas sempre a partir dos
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usos e dos encontros que eles possibilitam. Os usos e o0s encontros podem modificar
totalmente a interpretacdo de um lugar. Como exemplo, podemos citar o castelo europeu: lar
da nobreza, guardido nao s6 das familias, mas de uma complexa relacdo social, econémica,
cultural, geogréfica, ou seja, o castelo centralizava uma circunvisdo de mundo. Caida a
monarquia, modificada a mundanidade, o castelo € visitado por Abel como um ponto
turistico, um museu, ocupado agora por estrangeiros curiosos. O castelo ndo € o0 mesmo, pois

estd submetido a novas interpretacoes e possibilita diferentes relacdes de uso e de encontro.

A segunda dimensdo é identificada com o cachimbo que paira no ar > imagem
(interpretacdo) > dimensdo compreensiva/interpretativa do escritor >> tema T — CECILIA
ENTRE LEOES. Neste tema, 0 protagonista, retornando ao nordeste, vive na cidade do Recife
(e Olinda) um romance com Cecilia, uma assistente social de um hospital da cidade. Esta
segunda mulher tem o corpo feito simbolicamente de pessoas, trabalhadores rurais e urbanos

da referida regiéo.

A alegoria de Cecilia indica o segundo elemento necessario ao mundo ficcional: as
pessoas, seus usos, seu trabalho, as linhas de forca, de dominacédo e resisténcia, sua lingua
comum e, sobretudo, a memoria. Abel, trazendo em seu corpo as marcas das cidades
europeias que se mesclam aos espacos do nordeste, tem acesso, através da relacdo com
Cecilia, a memodria e a diversidade sua, de seu povo e de sua regido. Esta se estrutura pelo
“fazer”, pelo siléncio, pelos multiplos focos narrativos, pelos contatos amorosos e agressivos
entre as personagens, pelos caminhos e ambientes conhecidos da cidade do Recife e de
Olinda, onde Abel cresceu, cujas linhas de forca atuam sobre as personagens. Tudo isto indica

uma atmosfera de encontros e intimidade.

E de grande importancia na ambientacao desta regido tudo o que chama a atencéo para o
sentido da audicdo, pois, durante a narrativa, surge o Pastoril, can¢des populares, instrumentos
musicais, referéncia a festas em familia, personagens que cantam, passaros, etc.. Também,
nele formam-se temas miticos, alquimicos e, principalmente, uma alegoria cosmogonica
através do corpo hermafrodita de Cecilia. Ao fim, Cecilia, gravida, morre num acidente. Com
sua morte, com o fim da unido primordial, conforme o mito, hd a divisdo entre 0 mundo
divino e o mundo humano, entre o tempo mitico e o tempo historico, entre 0 espacgo simbdlico
e o espago mensuravel. No desespero da perda, o protagonista sofre uma “queda” no mundo
historico humano. Abel carrega em seu corpo, a partir de entdo, espagos, pessoas € memoria.

Mas, ainda falta a palavra escrita e, com ela, a estrutura narrativa.
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A terceira dimensdo identifica-se com a frase do quadro > palavra poética escrita > a
estruturacdo narrativa do texto ficcional >> temas R, O, E e N, sobre @'e Abel. O texto
escrito do romance estrutura-se de maneira ndo linear, mas, em seu mundo, identificamos a
terceira mulher amada por Abel: sem nome, ela é indicada pelo sinal grafico . Esta mulher
vive em S&o Paulo, para onde Abel segue depois da morte de Cecilia, levando no corpo
espacos, pessoas e memorias. Nesta regido, ele encontra o terceiro componente do mundo
romanesco: a palavra escrita na ordem narrativa. @ tem o corpo formado por palavras,
enunciados escritos e vozes. Com ela, Abel desenvolve a compreensdo da estruturacdo
narrativa, o que clareia a composi¢do simbolica do mundo. ©, ndo nomeada, traz,
paradoxalmente, a presenca das palavras e das vozes. Ela é constantemente ameacada pela
dominacdo e pela opressdo, mas luta, resiste, trai e procura libertar-se. Destarte, representa a

palavra poética, que ndo cansa de resistir ao dominio tedrico e a submissdo ao cotidiano.

Considerados estes pontos, podemos perceber que, em Avalovara, hd sempre um
movimento de composi¢do caleidoscopica. Assim, suas trés regides ndo formam blocos
isolados, antes se articulam numa totalidade de sentidos que possibilita a estruturacdo do

mundo romanesco.
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3. MUNDANIDADE E LITERATURA: CONCEITOS DO MUNDO ROMANESCO

Uma enorme cidade construida segundo
todas as regras da arquitetura e de repente
sacudida por uma forca que desafia 0s
calculos.

Kandinsky

3.1 Lugares e ambientes romanescos

O mundo narrado é composto de regides, as quais sdo formadas por um conjunto de
lugares e ambientes, cujo direcionamento e possibilidades refletem a totalidade. Cada “lugar”
¢ composto por um conjunto de ambientes no qual as personagens agem. Nesse sentido,
podemos definir uma casa como um lugar, cujos quartos, sala, cozinha, varanda constituem
ambientes, onde as personagens estdo presentes e agem. No processo de “ambientagdo”
osmaniana (LINS, 1976), é fundamental a presenca do narrador ou da personagem no
ambiente, a partir do qual ele narra com parcialidade e intimidade os seres e as coisas
presentes nele. Varios ambientes, interligados e indissocidveis, formam um lugar, que tem
suas préprias linhas de forca: uma conversa que ocorre entre personagens num quarto; as

reacOes que ocorrem a partir das linhas de forca que regem o lugar.

O mundo romanesco é formado por lugares dotados de estancia e circunstancia. Uma
ponte, um edificio, uma pensdo, uma casa sdo lugares que englobam as relagdes entre
personagens e coisas em Varios ambientes, possibilitando certos modos de encontro e uso.
Heidegger (2008, p. 135) diferencia “espaco” (fisico) de “espacos” (lugares) e alerta que a
mensurabilidade do primeiro ndo justifica reduzir o estudo dos Ultimos a medida e aos
numeros. Destarte, a proximidade entre as coisas e 0s seres pouco tem a ver com proximidade
métrica, pois pensar num lugar, sentir saudade, lembrar significa estar préximo, mesmo que
separado metricamente. Os lugares percorridos no relato romanesco séo ambientados por
coisas e seres, estes podendo ter maior ou menor grau de pessoalidade, podendo estar ausentes

ou presentes.
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Ao pensar em atravessar uma ponte ou uma sala, a personagem se coloca mais proxima
ao final do que ao comeco, pois ela cré ser possivel a travessia e, assim, aproxima de si 0
final. A busca de Abel pela Cidade sonhada cumpre-se ao longo de sua travessia pelas regioes
do mundo. Estando no “durante” de sua existéncia, simultaneamente no aqui e no 14, a Cidade

nunca esta distante, mesmo que ainda ndo encontrada.

Muitos ambientes tém a fungdo de caracterizar as personagens, e 0S mais restritos
desempenham com mais propriedade esta funcdo. Quartos, salas, escritorios, ou seja,
ambientes submetidos a arrumacédo da personagem demonstram seu perfil psicologico. Ja os
ambientes exteriores revelam a situacdo social, econdémica da personagem (LINS, 1976, p.
98). A “ambientacdo” ¢ dependente do foco narrativo e forma “o conjunto de processos
conhecidos ou possiveis, destinados a provocar, na narrativa, a no¢do de um determinado
ambiente”. O escritor diferencia o ato de aferir o “espaco”, condicionado pela “experiéncia de
mundo”, da “ambientacido”, ato revelador dos recursos expressivos do autor que exige certo

“conhecimento da arte narrativa” (LINS, 1976, p. 77).

Qualquer descricdo excessiva na narrativa presta um desservico a acdo. Por isso, 0
escritor pernambucano prefere ambientar seus lugares a partir de elementos dinamicos:
personagens, animais, veiculos, mar, chuva, janelas, portas, etc. Percebemos esse fator na
ambientacdo do Martinelli, em que se destacam elevadores, corredores, escadas, portas e
janelas abertas. Outro elemento que pode introduzir ou reduzir 0 movimento sdo quadros ou

fotografias, os quais funcionam como janelas que déo para outros ambientes.

Os ambientes podem auxiliar a caracterizagdo das personagens, induzindo certas
decisbes ou certas a¢cdes. No romance osmaniano, identificamos a agdo dos ambientes sobre
as personagens. Exemplo disto é que o protagonista é induzido a procurar, ao longo da vida,
uma Cidade sonhada, onde encontrard a razdo mesma de sua busca. Ambientes motivadores
correspondem, de maneira mais adequada, a personagem que decide e age; ja 0s restritivos
correspondem melhor as personagens que, passivas, sao mais influenciadas pelas linhas de
forca (LINS, 1976, p. 100). Quanto mais restritivo € o ambiente, mais o imprevisto ou o

inesperado atua sobre as agdes das personagens.

Outra funcdo do ambiente é localizar as personagens ou deslocéa-las da realidade. A
pouca caracterizagcdo de um ambiente introduz a fantasia e um lugar imaginado ou pode
chamar a atencdo para seu oposto, como ocorre nas utopias que tornam implicito um mundo

indesejado. Uma maior caracterizacao serve as obras cujo tema social que destaca.
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No mundo em Avalovara, ocorre a unificagdo das regides, tdo distintas e distantes —
Europa, Recife/Olinda e Sdo Paulo — pela defini¢do das linhas e dos nds a partir da busca:
pela Cidade sonhada; pela mulher amada; pela arte da narrativa. A travessia de Abel
possibilita seu “aprimoramento como escritor” e seu “autoconhecimento”, como reconhece
Gomes (2013, p. 12). As relacbes do protagonista com 0 mundo se assemelham um pouco as
de um desmemoriado que, recusando o que esta explicito, prefere investigar as “[...] camadas

do real que s6 em raros instantes se manifestam” (LINS, 1979, p. 177).

E importante relembrar que o romancista ndo se limita aos modos de uso e de encontro
mais comuns. Em sua liberdade, pode abrir novas possibilidades, desvelar finalidades
incomuns ou esquecidas. Em Avalovara, temos muitos lugares que se abrem em novas ou

renovadas finalidades: a casa da mae de Abel; a praia dos Milagres; o Martinelli; o tapete.

Encontramos outro exemplo no tema “Cecilia entre os ledes”: Abel, menino, langa uma
tarrafa na cisterna de sua casa. A cisterna é desvelada como um lugar magico, onde se revela a
necessidade de buscar a Cidade e a morte futura de sua amada Cecilia, que ele ainda nem
conhece (LINS, 1973, p. 78). Ademais, temos outros fatos significativos: nas aguas
petrificadas e duras da cisterna, vazia de peixes e de vozes, Abel antevé, imprecisamente, “o
olho de um morto”, em cuja cabe¢a hd uma mancha interrogadora. A imagem deste morto

prenuncia o fim tragico do jovem escritor.

No trabalho de ambientacdo, o escritor afirma apropriar-se de outras obras de arte. A
descricdo que Abel faz da rua, em Amsterdam, quando estd com Ross e a beija, diz respeito,
segundo Gomes (2013, p. 18-19), a um quadro de Rembrandt (1606-1669), A ronda da noite.
Gomes (2013, p. 19) afirma que Osman Lins “[...] vai buscar na linguagem verbal e nas obras
dos que imaginaram e criaram em outras linguagens, como na pintura, arquitetura, escultura e
masica, as pistas para a realizagdo da sua ‘viagem’, feita com o romance”. A passagem ¢ a

seguinte:

Ouco um rufar de tambor, é um grande tambor, surge do ch&o brilhante o
cortejo invisivel que nos segue, um estandarte sanguineo ondulando entre
lancas de metal sobre os chapéus de feltro conicos, de abas amplas, um
clardo (vindo de Roos?) pbe em relevo os rostos vivos dos homens, ornados
com perucas que descem até os ombros, destaca as golas engomadas e lisas,
as vestes da mulher que se insinua entre eles, a caixa do tambor e,
principalmente, o ataviado personagem que vem a testa da ronda (LINS,
1973, p. 76).
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Em Avalovara, os lugares sdo ambientados com base numa série de elementos capazes
de iluminar ou clarear certa familiaridade, que Ihe dard unidade e coeréncia. Para tanto, 0
escritor lanca mao de inumeros produtos sensoriais, culturais, histéricos relacionados a uma
circunvisdo, com os quais cria um mundo habitavel™>>. Encontramos apoio teérico no trabalho
da professora Ermelinda Ferreira, que especialmente em Ecologia acuUstica e ecologia
literaria: as propostas de R. Murray Schafer e Osman Lins (2009), analisa a importancia do

elemento sonoro na ambientacdo osmaniana.

Os ambientes ficcionais sao também estruturados para induzir certos tipos de animo na
personagem, que € influenciada pela atmosfera correspondente. A ambientacdo pode induzir
uma acgdo, um acontecimento, que, por motivos inesperados, ndo se realiza. Isto chama a
atencdo para o sentimento de frustacdo da personagem e para o fato ndo ocorrido. Este
sentimento pode conduzir a personagem a outra dindmica. Um exemplo é a frustracdo da
senhora que tenta pescar no cais em T. Seu insucesso cria novas linhas de forga e induz outras

relagdes na cena.

As personagens tornam proximos certos lugares e ambientes, que podem concordar com
seu perfil ou contrastar profundamente com ele. Esta espacializagdo imposta pelo perfil da
personagem esta condicionada as aberturas possiveis na familiaridade. O escritor e o leitor,
mediados pela compreensdo de mundo, interpretam, na lida didria da personagem, a
familiaridade e a espacialidade mais proxima: uma profissdo, de tesoureiro, por exemplo,
induz, pela familiaridade, um conjunto de instrumentos, de movimentos direcionados e de
outros ambientes afins. Outro exemplo é o encontro de Abel com Cecilia no 6nibus, num dia
chuvoso (LINS, 1973, p. 131-132): ela desce do coletivo e abre um guarda-chuva vermelho,

ele a observa através do vidro embacado.

A descricdo da paragem que envolve o acontecimento é simples e vazia de seres e
coisas. Contudo, nossa interpretacdo compreende 1) o interior do 6nibus cheio de bancos,
apoios para as maos, outros passageiros sentados ou em pé, parcialmente molhados,
motorista, deslocamentos e paradas, subidas e descidas de passageiros 2) na rua onde Cecilia

estd localizada, recuperamos postes que iluminam, pogas d’agua agitadas por pneus, sapatos

% 0 estudo do mundo romanesco em Avalovara impde um relativo nivel de igualdade a todos os produtos
sensoriais atuantes na narrativa. Os lugares e as regifes romanescos, articulados numa totalidade conjuntural e
utensiliar, especializam-se mediante a interpretacdo ativa de todos. Alguns sons, odores, sabores chamam téo
fortemente certas paragens quanto o substantivo que a indica. As percepgdes tateis apontam hostilidades ou
receptividades.
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molhados, pessoas abrigadas, a rua estd vazia, o olhar comum dos amantes etc. Assim,

especializamos, ambientamos a paragem com o que € possivel na familiaridade.

NOs habitamos em paragens, que sao “o que esta diante € em torno”, ou seja, habitamos
simultaneamente nossa casa, nossa rua, nosso quintal, nosso bairro, nossa cidade, nossa
nacdo. A dispersdo do homem moderno, pela planificacdo matematica da técnica, obscurece o
mundo, gera a “devastacdo da terra”, a “massificacdo”, o “apatridismo” e a “fuga dos deuses”.
Neste cenario, 0 homem passa a ter carater de matéria, dirigida a um fim, e o conjunto
paisagistico de um local € reduzido apenas ao consumo e ao lucro (NUNES, 2007, p. 136-
137). Diferentemente, quando um escritor ambienta algum lugar com seus seres e coisas,
janelas e portas abertas, ele abre uma paragem onde todas estas coisas estdo inter-
relacionadas, numa interpretacdo de mundo. Uma narrativa literaria, nesse sentido, faz entrar

na histéria um mundo, com o qual nos identificamos e escolhemos como habitacéo.

3.2 As regides romanescas

Um conceito fundamental em nossa andlise ¢ o conceito de “regido”, explicitado por
Heidegger ao longo dos seus escritos. Para entender este e o0s demais conceitos da
mundanidade, tomamos como base, além dos trabalhos do fil6sofo alemé&o, os estudos de
Ligia Saramago, A topologia do ser (2008), de Didier Franck (1986), de Benedito Nunes

(1986, 2007), dentre outros, 0s quais sintetizam ideias e oferecem analises.

Nosso objetivo ¢ afastar o conceito de “regido” romanesca de qualquer ideia de “nagao”,
nacionalidade ou regido geografica, pois consideramos que os modos de existir sdo definidos
a partir da circunvisdo estruturada por diversos entes, coisas, ambientes e lugares

(aproximados e inter-relacionados), a partir dos quais o ser compreende a Si € ao outro.

Para Heidegger (2003, p. 406), “as regides do ser ndo podem ser encaixadas umas ao
lado das outras, umas sobre as outras ou umas atras das outras, mas s6 sdo 0 que sdo no
interior de uma vigéncia ou a partir de uma vigéncia do mundo”. A partir deste pensamento,
podemos indicar que toda regido romanesca estrutura-se mediante direcionamentos e
aproximacdes previamente compreendidos pelo escritor e dos quais ndo se pode abster de sua

interpretacdo.

Tais elementos possibilitam a localizagdo das personagens (ser-no-mundo-ficcional) e

dos instrumentos, 0 que estrutura uma circunvisdo. A circunvisdo de um mundo romanesco
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implica uma multiplicidade de regides, de lugares e de ambientes, que ndo estdo sobrepostos,
postos uns ao lado dos outros, nem atrds uns dos outros. Estruturados e inter-relacionados,
formam uma “cercania”, que ¢ o de estar “em-torno” ¢ “unido” ao ser de cada elemento da
espacialidade ficcional. Todo direcionamento “para...” dos modos de encontro, de uso e de
preocupacdo esta previamente aberto pelo direcionamento de cada regido. Alguns modos de
encontro e de uso podem reafirmar direcionamentos conhecidos ou podem rompé-los,

possibilitando, pelo “inesperado”, um outro direcionamento, menos evidente.

Ligia Saramago, em Sobre A arte e o espago, de Martin Heidegger (2008b, p. 68),
afirma que o conceito de “regido” implica a negacdo de qualquer possibilidade de
“objetificacdo dos entes que se mostram em seu ambito”. Articulando, reunindo e
resguardando em torno de si os seus arredores (lugares, ambientes, entes e coisas), as regioes
romanescas invalidam a relacdo sujeito X objeto. Localizar um “ente” na regido romanesca
ndo é simplesmente atribuir uma posicdo num plano cartesiano; trata-se, sobretudo, de
interpretar o seu lugar no mundo como um todo, o que pode clarear um lugar esquecido pela
existéncia e uso cotidianos. Do mesmo modo, direcionar um ente ficcional é interpretar seu

lugar e o que é proximo dele, mesmo implicitamente.

Os ambientes que formam os lugares das regides do mundo ficcional sdo caracterizados
por graus e tipos diferentes de sons, texturas, odores, sabores, luminosidade, cores, entes,
utensilios, etc., mas também pelos arredores, que compdem ou contrapGem certos tracos.
Muitos caracterizadores podem até ndo estarem explicitos no texto, mas a conducdo da
ambientagdo pelo narrador ou pela personagem induzira uma certa “atmosfera” exigente da
participacdo ativa do leitor, cuja interpretacdo depende da familiaridade com as cercanias

indicadas.

Temos como exemplo os castelos, as praias e as pragas presentes em Avalovara. Estes
lugares, juntamente com outros, comp8em, respectivamente, as regides de Roos, Ceciliae ',
induzindo uma cercania de sonoridades, luminosidades, movimentos, afazeres, texturas,
cheiros, entes, coisas e diversos outros elementos caracteristicos que atuam na ambientacdo. A
interpretagdo depende da familiaridade do leitor com estes lugares e com os modos de

encontros e usos.

Tal dependéncia implica a instabilidade da circunvisdo das regides e dos lugares. A
relacdo que Abel (turista/estudante de linguas) mantem com as construcfes europeias esta

submetida constantemente a frieza e a incompreensdo, simbolizadas pelo congelamento
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estatico da fotografia. Sua condicéo de estrangeiro, ndo sé no espaco, mas também no tempo,
afasta-o da possibilidade de compreender estes lugares e ambientes como sé@o compreendidos

pelo habitante: antigo lar da nobreza e memdria da grandeza de seu mundo.

No medievo, os castelos especializavam uma regido pela unido de um conjunto de
lugares: torre, patio, muralha, arredores, nobres, camponeses, religiosos, aposentos, trono,
caminhos, passagens secretas, fossos, etc. Em torno do castelo, estavam direcionados e
aproximados pessoas, aliados e rivais, tarefas, ferramentas e produtos, deslocamentos,
olhares, desejos, lutas, vida, morte, e muitos outros aspectos culturais e simbdlicos daquele
mundo. Atualmente, especializam outras direcGes e aproximacg0Oes, porque séo lugares de

visita e de contemplacdo turistica, encontros e usos que dependem de outros fios e nés.

Um exemplo da utilizagdo de elementos sensoriais, sobretudo sonoros, para ambientar
lugares ou regides ocorre quando Cecilia chega a casa das senhoras Hermelinda e

Hermelinda, momento em que Abel a vé pela primeira vez:

Ougo (na estrada?) sons precipitados, cruzados, rodas e eixos, uma estrutura
pesada desmembrando-se. O album estremece em minhas maos. Movimento
algum na estrada: a mesma paz. Mas Cecilia, a que ndo tem medo de leGes —
as grades e a sombra vertical das grades barrando seu vestido amarelo —,
abre o portdo. Inicia, abrindo-o, uma frase metalica: o tilintar da pulseira no
antebraco fragil, com pequenos astros e moedinhas de ouro, o ranger do
ferro nos gonzos ndo lubrificados, o badalo de bronze na campainha de
cobre, suspensa de um arco flexivel de aco. Cai a aldrava no encaixe, pesada.
O mesmo ruido, 0 mesmo, de uma jaula cerrando-se. Cecilia, a Madona dos
ledes? (LINS, 1973, p. 102-103).

Percebemos os elementos sonoros utilizados para ambientar o lugar, oferecendo uma
atmosfera proxima do metalico/estridente da “jaula”. Nesta ambientagdo reflexa, apresentada
pelo narrador-personagem, destacam-se: 1) a presenca do ouro, ferro, bronze, cobre, aco; 2) as
caracteristicas fisicas dos metais: brilho, dureza, maleabilidade, vulnerabilidade a oxidacéo; 3)
também os utensilios feitos de metal: grade, portdo, pulseira, moedas, gonzos, badalo,
campainha, arco, aldrava, jaula. A presenca destes metais, com suas caracteristicas, sons e
modos de ser, induz o leitor a aproximar o brilho solar/ouro/pulseira/Cecilia; a cor
escura/grade/ferro/portdo/gonzos; o amarelo  escuro/bronze/cobre/campainha; e o
cinza/ago/flexivel/arco/campainha. Também, chama a ambientacdo o mistério dos processos

alquimicos, cuja manipulacdo dos metais visava a obtencdo do ouro: Cecilia, portadora do
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ouro, simbolo da mente esclarecida, entra na jaula de ferro e na vida escura de Abel, sob o

tilintar comemorativo dos sinos.

O ser-no-mundo (escritor) induz ordenacdes, direcionamentos e localizagdes aos
elementos da ambientacdo, segundo uma circunvisao que, ordenada narrativamente, unifica os
espacos numa mundanidade prépria. Para tanto, é preciso esclarecer algumas condic@es: 1) a
regido é composta por lugares; 2) cada lugar se determina e se orienta relativamente a outros
na regido; 3) a substituicdo de um lugar modifica a regido; 4) todos os lugares articulam-se
com base na proximidade™®; 5) cada lugar pode ser formado por vérios ambientes; 6) as
coisas e as personagens da ambientacdo séo consideradas lugares, pois articulam em torno de
si cercanias — posicionamentos, direcionamentos, encontros, usos, utensilios, etc. que

compdem em conjunto 0 mundo romanesco.

A presenca, por exemplo, de uma arma num ambiente interfere na composicéo do lugar
e da propria regido pela atmosfera de tensdo que cria e pelos posicionamentos,
direcionamentos, encontros, usos e fins que ela possibilita. Desse modo, a multiplicidade dos
locais ndo esté a deriva no espago, antes articula-se numa orientagdo regional, de um mundo

circundante. Na “pertinéncia localizavel”*’ de uma regido,

[...] nunca nos é dado, de inicio, uma multiplicidade tridimensional de
possiveis posi¢Bes preenchidas por coisas simplesmente dadas. [...] O local
“em cima” ¢ local no “teto”, o “embaixo” € 0 “no chdo”, o “atras” € o “junto
a porta”; todos os ondes sdo descobertos e interpretados na circunvisdo,
através das passagens e caminhos do modo de lidar cotidiano, e néo
constatados e enumerados numa leitura de medicbes do espaco
(HEIDEGGER, 2005, p. 150-151).

As regibes se formam a partir dos lugares, ambientes, entes e coisas que estdo proximos
(presentes ou ndo). No mundo fatico, o sol, por exemplo, abre a possibilidade do encontro
com os pontos cardeais, indicagdes privilegiadas de suas regides que referenciam o ‘“para
onde” de “todo delineamento ulterior” das regides e dos lugares. O sol influencia a construgao
das casas, das igrejas, das sepulturas, conforme o nascente e o poente, simbolizando regides
de vida e de morte. Até mesmo um cientista, ao sair de casa ao fim do inverno e ser aquecido

pelos raios de sol, entende este acontecimento a partir de um mundo carregado de

156 Esta ndo corresponde a uma aproximagdo meramente espacial, antes indica o que esta proximo, explicito ou
implicitamente ao mundo do ser, em seus usos e encontros. As pessoas amadas estdo sempre proximas,
independentemente da distancia espacial.

57 Heidegger (2005, p. 150) define “pertinéncia localizavel” como “para onde a que se remete a totalidade de
locais de um contexto instrumental”, previamente compreendido.
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significacbes (HEIDEGGER, 2005, p. 151). O homem continua a ser simbdlico e integrante

158

do cosmos™°. Assim, o escritor, ndo vendo o sol de outra maneira, realiza sua narrativa e

estrutura suas regides na compreensdo de que o sol comanda o mundo.

A interpretacdo de um lugar (aqui) s6 ocorre mediante a relacdo com outros lugares (1a).
O escritor especializa sua ambientagdo regional ao articular numa circunvisdo o “ser-de”, o
“ser para” das coisas, o “ser-com” e o “ser-em” das personagens, ¢ isto se vincula as suas
interpretacdes e a sua compreensdo, posicdo ja desde sempre descoberta. O direcionamento de
cada lugar possibilita pertencer ou ndo-pertencer a; caminhar para; voltar para; fugir de; ir em
busca de; levar junto; querer ficar em; querer partir de. Estas cercanias invalidam as posigdes
do sujeito consciente, situado objetivamente num ponto zero, cuja visao perspectiva dirige-se

para um espaco tridimensional, preenchido por coisas e seres isolados.

Mediante o exposto, podemos interpretar 0 mundo em Avalovara composto por trés
regides: Roos; Cecilia; e @', Considerando cada regido uma “alegoria da arte romanesca”
(LINS, 1979, p. 175) e, apoiados em Dalcastagné (2000, p. 13-14), apontamos a regido de
Roos ligada, sobretudo, a questdo espacial dos percursos; a regido de Cecilia como alegoria
dos encontros e dos usos, enquanto a regido de © ¢é ligada as revelagBes da palavra

159 Cada regido estrutura-se a partir de uma multiplicidade de lugares, ambientes, seres

poeética
e coisas, aproximados e direcionados por uma circunvisdo primeira, a do escritor, e,
posteriormente, pela circunvisdo do leitor. Considerar a primazia das alegorias néo significa
abandonar por completo os conceitos tradicionais da critica literaria, mas um direcionamento

que se coaduna com o caminhar proposto pela obra.

3.2.1 Anneliese Roos: a regido dos percursos

Abel, na Europa, conhece a alemd Anneliese Ross, alegoria dos espacos estrangeiros,
pois € uma mulher feita de cidades. O sentimento devotado a ela é um “amor mesclado com o
inalcangavel e a geometria” (LINS, 1973, p. 153). Através deste encontro, duas defini¢des
tomam corpo: 1) Abel se reconhece “barbaro”, filho de uma regido violenta, “safara e

inculta’™®; 2) os espagos europeus, como o corpo de Ross, mantém-se em atmosfera

158 para Costa Lima (1980, p. 86), nas sociedades modernas, ha uma espécie de “esquizofrenia”, pois os

conhecimentos técnico-cientificos no fundo ndo afetam a “base mais antiga, menos articulada e mais extensa das

crengas” (COSTA LIMA, 1980, p. 68).

122 Esta ligacdo também foi apontada por Dalcastagne (2000, p. 13-14), em seu estudo sobre a obra osmaniana.
Id. p. 216.
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emblematica, “terra estranha”, sobrecarregada de “elementos ndo absorvidos” por seu olhar

“barbaro” (LINS, 1973, p. 52).

Além destas definicdes, destaca-se também uma reflexdo sobre 0 homem e a lingua,
apontada pela dificuldade comunicativa entre Abel e Roos, devido ao uso instrumental da
lingua francesa, estrangeira aos dois. O desencontro comunicativo com Roos s6 é vencido
quando eles dialogam a partir de textos poéticos (versos de Anacreonte) ou de obras de arte,
os quais possibilitam os raros momentos de aproximagdo entre Abel e Roos: “ser - além de

ofuscante - dibio e fugidio, desequilibrado em sua absoluta simetria” (LINS, 1973, p. 181).

A compreensdo que Abel tem da regido de Roos é sempre precéria e fragmentada, e isto
ocorre porque ndo tem acesso a memoria desta regido. Ele interpreta, como um “invasor”, os
lugares, cuja atmosfera de opacidade é composta pelo carater noturno e quase sempre chuvoso
dos ambientes. Mas, ha de se destacar o vazio humano desta regido: “as suas ruas, seus
edificios desertos, seus veiculos vazios, suas arvores, passaros, insetos, flores e animais
(nenhum ser humano)” (LINS, 1973, p. 33). O unico rosto alcancado pelo protagonista neste
aglomerado de coisas e construcfes € o de Roos. Apesar de ndo descrito, este se destaca pela
luminosidade que traz: “Porque a claridade é a marca de Roos”. E mesmo sendo “uma
claridade que ndo ajuda a ver e que talvez ofusque”, “Roos, essa cidade,” impressiona por sua
“oposi¢do as sombras”. Sua fun¢do no mundo da narrativa ¢ “ndo deixar que a noite

prevalega” (LINS, 1973, p. 92).

Mesmo estando no espaco da Europa, Abel estd distante da memoria dos lugares e das
pessoas, e isto € marcado pela primazia da voz narrativa em primeira pessoa, a qual
singulariza o olhar perspectivo do narrador-personagem. Este olhar interpreta o espaco e tudo
nele como objeto, 0 que gera o silenciamento do “outro”, indicado pelo vazio humano desta
regido. Ademais, o protagonista é incapaz de estruturar uma circunvisdo da regido europeia,

pois ele ndo goza da capacidade localizadora e articuladora, necesséria a ambientag&o.

Outros rostos sao vistos, porém detalham-se a partir da experiéncia com obras de arte:
similes dos “herois dostoievskianos” nos rostos da “familia Weigel” — (LINS, 1973, p. 119) —;
descricbes de mulheres que remetem aos quadros de Rembrandt ou de Van Gogh (LINS,

1973, p. 92-93). Também, a memoria regional atua nas interpretacdes dos acontecimentos.

Nesse Ultimo caso, destacamos dois exemplos: 1) num encontro afetuoso com Roos,

Abel interpreta a agitacdo da rua estrangeira a partir de sua memoria regional:
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“pde em relevo os rostos vivos dos homens, ornados com perucas que
descem até os ombros, destaca as golas engomadas e lisas [...] a caixa do
tambor [...]. Lancas entrechocam-se, avulta o bater ritmado do tambor, esse
ratapld nas ladeiras de Olinda, [...] os tambores vibram em nossos flancos, o
estrépito das botas (o mesmo que estremece as paredes do Recife)” (LINS,

1973, p. 76-77);

2) ao longo de uma tarde em seu quarto, estudando ndo apenas 0 mapa, mas também “pedras,
fotografias, gravuras antigas, paginas de romances, clichés, telegramas de jornais”, Abel,
admite ter atingido uma visdo articulada de Londres, “cidade, real e imaginaria”, para além do

1615,

simples “tragado ¢ nomes . Isto indica que a circunvisdo dos espacos estd submetida a

intermediacdo cultural e da linguagem.

Esta regido, vazia de homens, é composta por vérios lugares: hotéis, ruas, taxis,
veiculos, motos, estacdes de trem, restaurantes, bibliotecas, castelos, torres, chaminés,
escadas, aldeias, cidades, jardins, monumentos, estatuas, igrejas e catedrais; sales, porticos,
campos, trigais, canais, fossos, cafés, pontes, muros e muralhas; rios, vitrais, feiras, fontes,
maquinas, pragas, abobadas, barcos, lagos, ilhas, palacios, picos nevados, bancas de revistas,
museus, etc. Também fazem parte de sua ambientacdo instrumentos musicais, obras de arte,
turistas, chuva, noite, dia, sol, roupas de frio, bolsas, guarda-chuvas, mdsicas, livros, etc. A
espacialidade é estruturada na articulacdo desses elementos, que podem surgir implicita ou

explicitamente.

Em Roos, hd pouca referéncia a elementos de passagem entre os lugares (ruas,
corredores, estradas etc.). Esta auséncia faz com que os lugares parecam isolados uns dos
outros. Ha poucas descri¢cbes de deslocamentos a pé, de trem, de barco, de dnibus. Quando
eles sdo descritos, a atmosfera tende ao estatico. Ndo ha detalhes de como Abel chega e de

como volta da Europa. Porém, as distancias quilométricas entre as cidades se destacam:

Vou e vou, de Mildo a Verona (160 quildmetros), 40 entre Verona e Padua,
entre Padua e Veneza o duplo disto, 200 de Veneza a Ravena (a cidade esta
em festa, fechado o correio, ndo sei se me espera alguma carta de Roas), 70
ou 80 separando Ravena de Ferrara, mais 120 Ferrara de Florenca, 80 no
trajeto Florenca a Pisa, de Pisa a Roma: 300 e tantos, de Roma a Napoles:
230?, ndo muito menos de 400 - ou talvez até mais - de Napoles a Assis e dai
a Arezzo, e 400 no lance Arezzo-Mildo, sem falar nos 822 que me separam
de Roos (USCITA) (1973, p. 178).

61 1d. p. 217.
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Isto indica que o protagonista compreende aquela regido apenas sob o modo
matematico, geografico, arquitetdnico e exterior, permanecendo distante da memdria humana,
das linhas e dos nos que mantém unidos seus lugares. O olhar quase sempre esta voltado para
0 exterior das construcdes, 0 que ndo abre a sua intimidade. Poucas vezes contempla seus

interiores e, quando o faz, consegue, paradoxalmente, identificar um nome de cidade:

Meu olhar ¢ como um molde da cidade que em Roos, silenciosamente,
lampeja e sorve-me. Onivejo as ruas e o interior das edificacdes, os tonéis de
bebida nas adegas sob a rua, ante canais, as pontes e 0s objetos empoeirados
nos sotdos, a topografia (identifico-a) de Utrecht, a luz de uma tarde de
outono, os interiores civis e oficiais, tudo e o que estd dentro de tudo,
armarios e arcas, e 0 que jaz nas gavetas dos moveis [...] (LINS, 1973, p.
188).

Com base no exposto, interpretamos a mulher feita de cidades (Roos) como a alegoria
do elemento espacial (sem tempo) que o escritor precisa considerar para a estruturacdo do
mundo romanesco. Para espacializar as narrativas, € necessario compreender 0s espagos, as
regides, os lugares, ou seja, 0 mundo que, na obra, tornar-se-a similitude. Mas, para que isto
ocorra, 0 ser-no-mundo precisa interpretar uma circunvisdo, a qual depende de seu habitar
poético. Isto ocorre mediante a compreensdo das relacdes de encontro e usos que unem seres e
coisas, necessaria para o acesso ao complexo articulado de sentidos'®?, encontrado na

“Memoria” corporal de Cecilia.

Isto ndo quer dizer, contudo, que uma interpretacdo dos espacos estrangeiros esteja
impossibilitada ao escritor ou ao leitor. Estes podem circunscrever uma mundanidade destes
espacos a partir das obras e narrativas dos artistas nativos, ou seja, de quem muito conviveu
neles. Mundanidade que ndo atinge exatiddo nem verdade, pois a memoria do mundo do
observador (estrangeiro) atua sobre sua interpretacdo. Obras poéticas detalham alguns fios e
noés intrinsecos as relagcbes de encontros e de usos da regido. Isto ocorre quando Abel
contempla algumas “realizacdes artisticas” nos “lugares onde foram concebidas™ o que
transmite “[...] instrucdes sobre o livro que em segredo aspiro escrever e cujo tema central
seria 0 modo como as coisas, havendo transposto um limiar, ascendem, mediante novas
relagdes, ao nivel da fic¢do” (LINS, 1973, p. 179).

Continua o narrador:

162 |sto parece apontar uma explicacdo sobre a primazia do carater de engajamento que o leitor conterraneo
identifica nas obras contemporéneas.
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N&o me responde Padua? Napoles ndo me responde? Nelas me
desmembro, em exercicios varios. Olhos nos bairros da periferia, o
nariz nas feiras, solta no ar a pele, os pés extraviados, a boca nos
cafés, nos bordéis, exangue, o sexo, as orelhas nos mercados e em
onibus que ignoro aonde vao, a populacdo dos suburbios, suas casas,
peixes, legumes, frutas, calamares, as temperaturas e as consisténcias
das coisas, ruas desconhecidas, seguem-me putas fatigadas e
pederastas timidos, vinhos e perguntas, o sexo exangue, manipulado
por mulheres que ndo penetrara, pois assim decidi, para que riam do
seu possuidor, julguem-no impotente, alguém mais lastimavel do que
elas, as vozes, os gritos, os latidos, os dobres (LINS, 1973, p. 179-
180).

Como turista e visitante, o escritor tem acesso apenas a interpretacdes fragmentadas da
regido visitada que, em seu conjunto, assemelham-se a colecdo de fotografias, suvenires e

lembrancas que um viajante traz da viagem, indigentes de rostos e afetividades.

[...] a maquina estala entre meus dedos, clique do obturador, passar do filme,
Roos, fugidia e movel, presa em flagrantes imdveis, nos quais amanhd,
depois, depois, tentarei recuperar — 0 qué? Ressurgira, em alguma das
fotografias, tal como a vejo no jardim do castelo onde repousam as cinzas de
Da Vinci? Roos, uma visdo, um impossivel, a fugidia, a proxima, a
ofuscante, a clara, a quase, a que entrevejo, a que perpassa, 0 relampago, a
irisada, a apenas visitada, a intangivel, a vinda inconclusa, o perene ir (LINS,
1973, p. 297).

Esta regido caracteriza-se, sobretudo, pelas inUmeras cidades percorridas por Abel, em
sua 4nsia de encontrar a “Cidade”'®® sonhada: Amsterdam, Lausanne, Londres, Paris, Haia,
Roma, Estrasburgo, Reims, Granada, Hamburgo, Florenca, Luxemburgo, Antuérpia, S&o
Petersburgo, Bruxelas, Nimes, Montpellier, Toulon, Monte-Carlo, Nice, Menton, “Uma
cidade em circulo (Nordlingen?), outra retangular (Aigues-Mortes)”, Mildo, Ravena, Varese,
Intra, Baveno, Stresa, Chiasso, Verbania, Padua, Ferrara, Pisa, Napoles, Assis, Arezzo,
Uscita, Eltville (cidade natal de Roos), e muitas outras. Sintaticamente, a maioria dos trajetos

é substituida por virgulas, o que marca a fragmentacao desta regido.

Abel, mesmo na Europa, nunca se distancia das cidades do Recife e de Olinda. E nesta
relacdo heideggeriana de proximidade e distanciamento, tudo o que se define € um

“diagrama”, um “Leitmotiv” de sua estadia na terra estranha, nas tentativas infrutiferas de

163 A Cidade sonhada sempre é marcada com inicial maidscula.
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encontrar esta mulher: “iremos de um extremo a outro, sem pouso nem encontro verdadeiro”

(LINS, 1973, p. 97).

Nessa regido, ha muitas referéncias a cartografia, as medidas de distancias e ao utensilio

“mapa”. Uma reflexdo sobre os mapas que se destaca:

Com aqueles mapas imperfeitos, os navegantes chegavam sempre aonde
desejavam. E quando se perdiam, sabiam que estavam perdidos. Isto da o
gue pensar. Na verdade, um mapa, para ser exato deveria ter as dimensdes
do pais representado e entdo ja ndo serviria para nada. [...] Roos, quando eu
escrevo que a amo, exprimo a substancia e a natureza do que vocé deflagra
em mim. N&o se parece com 0s mapas? O que eu digo ¢ algo incompleto e
falho. Mas vocé chega ao porto. Com estas palavras, orienta-se e chega a
compreensdo do que eu quero dizer. [...] O mapa de um continente irreal,
ndo um mapa imperfeito (LINS, 1973, p. 153-154).

Logo, se ha um mapa em Avalovara, é certamente conforme esta ideia: um mapa é a
expressdo da substancia e da natureza do que o mundo deflagra no “ser”. Entdo, propor um
mapa de um mundo romanesco nao significa buscar representatividade, fidedignidade,
decalque ou perfeicdo em relacdo ao espago exterior. Certamente, esta mais associado ao

conceito de “mapa” apresentando por Deleuze & Guattari (1995, p. 21):

O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel,
reversivel, suscetivel de receber modificagdes constantemente. Ele pode ser
rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser
preparado por um individuo, um grupo, uma formacgdo social. Pode-se
desenha-lo numa parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como
uma acdo politica ou como uma meditacao.

Considerando esta regido a alegoria da reflexdo sobre a espacialidade ficcional, a qual
precisa ser compreendida para além do mero carater geométrico, geografico, matematico,
representativo ou referencial, conforme a analise precedente, propomos um mapa da regiao

romanesca, estruturado pelos lugares gque se articulam em ambientes:
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FIGURA 05: Mapa ,d'a lregiéowromanesca de Roos.
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Fonte: Figura concebida pelo pesquisador a partir da interpretacdo da obra e da regido em anélise.

Nesse mapa, uma das infinitas possibilidades do mundo ficcional, apontamos a distancia
entre Abel e Roos, a barreira formada pelas cidades, espacos estranhos ao colonizado, cujo
“olhar barbaro” sO atinge em raros momentos a interioridade das construgdes e uma
interpretacdo da mulher feita de cidades. Abel, mesmo na Europa, estd mais proximo de
Recife e Olinda, e suas idas as cidades de Roos ndo possibilitam uma interpretacdo da
circunvisdo unificadora dos lugares e ambientes na regido, pois cada elemento destes espacos

estd fragmentado e isolado um dos outros.
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Podemos identificar nesta regido uma ligagdo com o elemento “terra”, um dos quatro
componentes do mundo, segundo a alquimia. Assim parece ser, quando consideramos a
peregrinacdo de Abel por terras estranhas e a sua incapacidade de interpretar as leis
simbdlicas deste mundo hirto e frio. Noutro sentido, focando o elemento sintatico do préprio
texto, ou seja, 0 enunciado, estabelecemos a ligagdo desta regido com o predicado ou com seu
complemento, que completa as significacdes da frase (sujeito+verbo+complemento). Abel
esta inicialmente num mundo vazio de “sujeito” (pessoas) e de “verbo” (movimento). Nele,
busca identificar inutilmente as linhas de forca que ligam os fragmentos dos espagos
europeus. Seu olhar estd voltado para o espaco, para 0s elementos concretos, para 0S
complementos e para 0s substantivos, desconhecendo, ainda, nesta primeira fase, o sujeito, as

pessoas, 0 verbo, os movimentos do mundo.

Enfim, sdo as obras artisticas, as narrativas, as diversas interpretacfes culturais que
fornecem ao jovem escritor a possibilidade de acesso a certas rela¢cbes que mantém unidos 0s
lugares, seres e coisas. Mesmo assim, a regido de Roos continua vazia de rostos, nomes,
tarefas e afetividade. E no retorno ao Brasil, na relacio com Cecilia e com T, que 0
protagonista vai encontrar rostos, nomes, afetividade e sentido, necessarios a mundanidade

narrativa.

3.2.2 Cecilia: a regido dos encontros

Vivido e compreendido o distanciamento de Roos e, consequentemente, dos espacos
europeus, Abel, algum tempo depois, retorna ao Nordeste modificado, pois traz em seu corpo
as marcas deste amor. Em 1962, em Recife, aos trinta e dois anos, conhece seu segundo amor:
Cecilia, assistente social do Hospital Pedro Il (LINS, 1973, p. 114). Eles sdo apresentados
pelas senhoras Hermelinda e Hermenilda, donas de uma pensdo, narradoras que tém a funcédo
de unir o casal. Estas idosas simbolizam as “Parcas™'®*, fiadoras do destino humano e divino.
Parecidas, constantemente se mesclam fisicamente uma na outra — “uma transmigragdo se
cumpre, uma troca perpétua” de brincos, orelhas, abrigos, lingua, voz, olhos (LINS, 1973, p.

100) —, ndo podendo Abel diferenciar as duas.

164 Na mitologia grega, eram chamadas de Moiras as divindades lunares. Formam uma triade: Nona, Décima e
Morta. Elas tinham respectivamente os papéis de controlar a gestagdo/nascimento, o crescimento e a morte.
Tecem o destino tanto dos deuses quanto dos mortais e marcam o retorno a luz (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2012, p. 431; p. 873). Em Avalovara, a Morta por trés vezes surgird: no momento em que Abel
é tentado a entrar na cisterna aos dezesseis anos; antes da morte do Tesoureiro; e conduzindo a cabriolé sobre a
qual Cecilia morre.
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A segunda regido simboliza a compreensdo dos modos de encontros e usos, necessarios

a circunvisio do mundo romanesco®®.

Cecilia ¢ um “texto familiar”, “uma aquisi¢ao
adormecida — presente e discreta, calada” (LINS, 1973, p. 234). Nesta regido, Abel estrutura
trés perguntas™®® fundamentais para a narrativa: “Onde? O qué? Por qué?*®™”. Cremos que a
questdo “Onde?” foi clareada pela relagdo entre Abel e Roos; ja a questdo “O qué?” (ou
“Quem?) encontra respostas com corpo povoado de Cecilia. A terceira pergunta percorre a

regido da ultima mulher, @, e suas revelacoes.

O encontro com Cecilia e seu fim tragico sdo antevistos por Abel quando ele, aos
dezesseis anos, joga uma tarrafa na cisterna do chalé onde vive com a familia (Recife),
possivelmente em 1946: h4d uma ocasido em que a rede se prende no fundo, e ele, tentado
mergulha-la para desprendé-la, decide agir, porém o faz antes ou durante a acao, prevendo um
fim tragico. Nesse instante, Abel, sobre o piso, cospe e ouve de sua garganta 0 nome:

168

“Cercilia. Cercilia? Ercilia™", talvez? Cecilia?”. Abel percebe que, ao sobreviver do desastre,

esta condenando a mulher amada, no futuro, a cumprir o seu destino trégico.

Cecilia é fisicamente andrdgina (hermafrodita), o que é simbolicamente indicado pela
unificacdo constante de oposigdes ao longo do tema: claro/escuro; macho/fémea;
verso/reverso; faca/bainha; delicadeza/virilidade; noite/dia; terra/mar; claro/escuro.
Guardando esta pluralidade, seu copo é composto por uma multiplicidade de seres humanos,
0s quais se apresentam a partir das atividades cotidianas, revelando silenciosamente®® seus
trabalhos, resisténcias e explorag@es. Sua presenca também induz o surgimento de animais e

seres estranhos:

Acompanham-nos (e da sua presenca estamos penetrados) homens e
mulheres do povo: estivadores, caixeiros, engraxates, pescadores, marafonas,
lavadeiras, artistas de circo, empregadas domésticas, costureiras, caiadores
de paredes, lavadeiras, camelds, enfermeiras, vendedores de grampos, de

165 Mas também o acesso a um “amor amplo”, dirigido ao leitor conterraneo (LINS, 1973, p. 231).

168 paul Ricoeur (1994, p. 89) refere-se a perguntas feitas para se entender a acio na trama narrativa — que, 0 por
qué, guem, como, com, contra quem. Contudo, alerta para a necessidade de ligar estes membros ao conjunto da
narrativa, que € numa “intersignificacdo”.

°7d. p. 77.

188 Ercilia ¢ a esposa do tio de Abel, que morreu afogado. Abel, quando tem “nove ou dez anos”, vai ao velério e
é impelido a beijar a méo da vilva. Esta imagem permanece em sua memoria, s6 sendo desfeita quando, ao fim,
toma nos bragos Cecilia morta. Ele percebe que o nome ouvido era o de Cecilia.

%9 H4 uma alegoria do Pastoril em Avalovara que evoca o “ser” duplo de Cecilia com a representagio de Diana,
que no pastoril veste as duas cores (vermelha e azul), mas também chama a aten¢io o nome da “pequena
orquestra” formada por homens do povo, marcado em maiusculo: “DEIXA FALAR”. Este siléncio indica que os
seres de Cecilia e do mundo ficcional ndo derivam das lembrancas dela, nem do escritor, mas da memoria do
mundo (LINS, 1973, p. 213).
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passaros, de alfinetes, mestras de primeiras letras, pedreiros, sacristaes.
Planam, acima de nés, como se fossem alados, bichos do chdo e da agua:
raos, lontros, peixes-vaca, emos, blzias, tartarugos, camaras, arraios, lesmos,
calangas, sucuaranos. Sob 0s nossos pés, fundo, o rumor de muitas vozes
raivosas ou festivas. Ouvindo-as, compreendo: os homens e mulheres que
nos cruzam estdo vivos, mas mudos - e 0 seu clamor ou 0S Seus risos
enterrados. Incorporam-se na minha Gltima visdo, ao mundo organico, arcos
e colunas? (LINS, 1973, p. 288).

Percebemos, no enunciado, que “incorporam-se na minha ultima visdo, ao mundo
organico, arcos e colunas?*’® referéncias aos espacos europeus (arcos e colunas) que se
incorporam a visdo organica de mundo: seres, homens, nomes, fungdes, instrumentos. Todos
incorporados e respondendo as questdes: “Onde?” e “O qué?”. A presenga dos seres e das
coisas (nomeadas), neste tema, destaca-se em relacdo ao tema anterior (Roos), o que assinala
a incorporacdo da memoria nos lugares e ambientes desta segunda regido: Tesoureiro, Gorda,
Leonor, Augusto, Mauro, Cenira, Cesarino, lIsabel, Janira, Luciola, Damido, Eurilio,
Dagoberto etc. Nomeiam-se ruas, avenidas, pontes, constru¢des, numa énfase ao mundo
conhecido da circulagdo urbana. Mundo articulado e direcionado pela memoria e pela
compreensdo, a partir das quais o habitante interpreta a si, 0S encontros, 0s usos e as tarefas
diarias, a0 mesmo tempo em que impde modificacdes. Citamos, mesmo extensamente, um

trecho que destaca 0 nomear dos lugares:

A caminho da Delegacia Fiscal, atravesso a Avenida Rio Branco e vejo uma
aglomeracdo perto da Ponte Buarque de Macedo. Automdveis e Onibus
arrastam-se, [...], no Cais do Apolo. Sigo a Rua da Guia, em direcéo a Praca
do Arsenal da Marinha. Entro, porém, a esquerda, saio no Cais e me
aproximo do ajuntamento. [...] Afasto-me e dirijo-me & Delegacia. [...] de
volta, refaco meu caminho pelo Cais do Apolo. [...] Os veiculos transitam
mais depressa [...] O Sol reflete-se nas aguas oleosas do Capibaribe e
ilumina, longe, do outro lado da Ponte, as arvores da Praga da Republica, as
estatuas perfiladas sobre o Férum, os jardins do Palacio do Governo, por tras
da Casa da Guarda. [...] Damido aparece, desorientado, a entrada da sucursal,
interpela um empregado e toma a direcdo do elevador. [...] Vamos pela rua
do Pombal, as duas da manhd, Dagoberto e eu, no tdxi de Damido, seguindo
a ambulancia com o corpo mutilado do homem que assume ser pai e protetor
de quem sO possuia méde e nenhuma protecdo. [...]. A ambuléncia, com a
sirena ligada, entra na Avenida Norte. [...] Agora, a rameira de 1930 esta
villva e s0. [...] Raul Nogueira de Albuquerque e Castro, o Tesoureiro [...]
segue dentro da noite pela Avenida Norte. [...]. Rodamos na extensa reta da
Cruz Cabugd, tracada sobre manguezais, entre aterros negros, mais negros
sob o céu encoberto. Rasa e infestada de mocambos a bacia do Rio Beberibe.
Da lama, com os seus jardins de mangues, de mariscos, de caranguejos, vem
um cheiro de carnica. [...] Mal se distinguem, na sombra nevoenta, 0s raros

1701d. p. 288 Ibid.
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edificios, a Escola de Aprendizes Marinheiros, a Fabrica Tacaruna (LINS,
1973, p. 191-193).
Percebemos que ndo se trata de uma descricdo estatica, antes € uma ambientacao

dissimulada feita em primeira pessoa, revelada a medida que o narrador-personagem se

movimenta na zona urbana de sua cidade.

Porém, sobressai uma zona de siléncio nesta regido: os seres que compdem 0 COrpo
multiplo de Cecilia ndo falam e sdo caracterizados pelas ocupacGes, instrumentos e
vestimentas: lavradores, canavieiros, falsarios, proxenetas, marinheiros bébados, ladrdes,
malandros, gigol6s, contrabandistas, profissionais de falsos testemunhos, assassinos, olheiros
da policia, estivadores, gente da lavoura, mulheres com panos na cabeca e homens com
chapéus de carnalba ressecados pelo sol, “mdos duras como paus e os pés descalgos uns
cascos, as roupas em pedagos” (LINS, 1973, p. 269) etc. “Dez mil homens estdo na sua carne”

e todos possuem suas proprias “fabulas” cotidianas: “Cecilia, corpo e — a0 mesmo tempo —

mundo” (LINS, 1973, p. 195-196).

Noutra passagem, temos, reveladoras, as presencas trazidas pela jovem assistente social:

Vou de um ponto a outro do Recife e encaro as pessoas. Evocam, essas
presencas alheias, as suas proprias matrizes, existentes no corpo encantado
de Cecilia? Serdo, ao contrario, matrizes dos entes concretos que transitam
nesse corpo e o formam? Como saber? Sei apenas que 0s viajantes frente aos
guichés igndbeis da Estacdo Rodoviaria e o velho esquélido que vigia a
inatil borboleta enferrujada; os vendedores de peixe na Praca do Mercado; as
prostitutas nas sacadas da Rua Bom Jesus, mostrando a lingua ao ritmo das
masicas que as vitrolas tocam alto nas salas; a populagdo dos mocambos sob
a negra ferragem deteriorada na Ponte Velha e o cego no Cais de Santa Rita,
agitando alguns niqueis, tristemente, numa bacia de queijo, sem ninguém por
perto, o tilintar das moedas tornando o Cais mais desértico, todos podem
existir na carne de Cecilia — e 0 meu amor, abrangendo-os, liga-0s a mim
com lagos cuja natureza me escapa. [...] o Recife, fracdo do mundo, muitos
dos seus habitantes ndo mais distanciados, ndo mais estranhos, integrados no
meu ser através deste amor e de Cecilia, sua substancia e sua arca.
Escritorios e lojas ainda fechados. O vento matinal agitando nas calgadas
silentes algumas folhas caidas pela madrugada. O dia uma planura clara e
virgem a espera dos homens. Cecilia telefona-me. Suas palavras, vindas
através do Recife meio adormecido, parecem-me inaugurar a manha:
pegadas na areia de uma praia sobre a qual transita, solitaria, a primeira
banhista (LINS, 1973, p. 214-215).

E no encontro com Cecilia, ocorrido nas cidades do Recife e Olinda, que Abel
vislumbra os rostos, os corpos e suas tarefas cotidianas, ndo encontrados na Europa.

Correspondendo a isto, Recife surge como uma cidade unida e em luta contra as aguas e as
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inundagdes'™, o que se ambienta pela presenca do mar, dos canais, da chuva abundante. Ela é
a abertura que fornece a Abel o reconhecimento dos modos de agir de seu povo, indicados em
parte pelo movimento de resisténcia liderado por Francisco Julido na zona canavieira. Porém,
Abel, incapaz de identificar “os valores que devem ser incinerados ou substituidos”, pergunta
a Cecilia se a “profissdo” “fraterna e retificadora” que ela exerce € mesmo adequada a
realidade: “Ela pode dar um sentido a sua vida. Mas, verdadeiramente, tem sentido hoje?”

(LINS, 1973, p. 211). Abel é incapaz de responder.

A estrutura desta regido ocorre pela unido de muitos lugares, com destaque para o
Bairro da Casa Forte, a pensdo das senhoras Hermelinda e Hermenilda, a cisterna e o chalé
onde Abel cresceu, a Praia dos Milagres, o banco, muitas ruas (nomeadas) de Recife e Olinda,
canais, mar e pedras, claridade do dia, chuva, 6nibus, interiores dos lugares (o quarto, sala do
chalé, sala da penséo, quarto de Abel, ambientes do banco e do hospital), albuns e fotografias,

conventos, igrejas.

Todos estes lugares sdo caracterizados pela presenca humana, indicada por
profissdes'’?, nomes, rostos, instrumentos, vestimentas, discursos etc. Esta circunstancia nos
remete ao que Ricoeur (1994, p. 89) fala sobre o “agir” na trama narrativa: “agir ¢ sempre agir
‘com’ outros”. Ocorrendo que as “interagdes” podem ser de cooperacdo, competicdo ou de
luta. Consequentemente, a regido de Cecilia comp®@e-se de uma circunvisao que se forma pela
multiplicidade de vozes narrativas em primeira pessoa (Abel, Hermelinda e Hermenilda,

173

Cecilia, a Gorda, o Tesoureiro, os irmdos de Abel) Isto é conveniente a uma visdo

aperspectiva, que interpreta os espacos mediante muitos pontos de vista:

O Recife (muros cor de chumbo da Casa de Detencdo, Sdo Pedro dos
Clérigos com sua esbelta fachada e as pedras do calgamento cheirando a
frutas podres, barcagas de pequena cabotagem, seus mastros oscilando no
Cais da Alfandega), a Lua refletindo-se no rio, o Recife, fragdo do mundo,

171 | ins (1979, p. 140) afirma que Nove, novena é a primeira obra em que Recife aparece explicitamente, como
cidade “sempre ameacada pelas aguas”, simbolo da “precaria seguran¢a humana”. Em livros anteriores, era
sempre Vitdria de Santo Antdo “mencionada ou ndo que estava presente”. Como percebemos, o escritor admite
que uma cidade pode fazer parte do mundo de uma obra de ficcdo, mesmo ndo sendo “mencionada”
explicitamente.

172 £ a0 importante as ocupagdes neste tema que o padrasto de Abel é a todo momento tratado sob o nome de
“Tesoureiro”, caracterizando-0 através de sua profissdo. S6 depois de morto, surge seu nome: Raul Nogueira de
Albuquerque e Castro (LINS, 1973, p. 193).

3 Esta multiplicidade de vozes narrativas nio se estrutura no tema sobre “Roos e as cidades”, narrado
principalmente por Abel (narrador-personagem-protagonista) — visdo monocular. Esta € uma diferenca
importante na andlise da obra, pois chama a atencdo para a questdo da visdo aperspectiva dirigida aos espagos,
comum no medievo e pouco valorizada na modernidade (tema de Roos); e para a mescla de discursos “reais” e
ficcionais, comum as narrativas contemporaneas. Discussdes que ganham sentido com Roos e Cecilia.
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muitos dos seus habitantes ndo mais distanciados, ndo mais estranhos,
integrados no meu ser através deste amor e de Cecilia, sua substancia e sua
arca (LINS, 1973, p. 215).

O pernambucano vive este amor, apesar das forcas contrarias e opressoras representadas
pelos irmdos da jovem e por sua ex-mulher. Nos primeiros encontros, avultam presencgas
ameacadoras, armas, escuriddo, sujeira, odores fétidos, ruidos, animais degradados, mas

também um carneiro, simbolo da paz.

A alegoria do corpo de Cecilia seria uma reflexdo sobre a compreensdo de mundo
cotidiano, da qual o escritor parte, inevitavelmente, ao iniciar sua busca por uma circunvisao
narrativa. Neste movimento, sdo considerados os modos de encontro e uso possiveis entre as
pessoas e as coisas, bem como as forgas atrativas ou repulsivas possiveis em cada lugar ou
ambiente da regido. O produto é uma interpretacdo que nao visa a verdade, a realidade, ou a
um fim social especifico, mas a uma coeréncia discursiva com a memoria do cotidiano. Tanto
parece ser assim que a morte de Cecilia, gravida, e o fim da regido em torno dos amantes
indicam que a obra literaria ndo pode limitar-se a fun¢do do “engajamento”, da “resisténcia
contra”, mas que a interpretacdo da “memoria” regional deve produzir similitudes abertas em

novos mundos, capazes de enriquecer 0 povo e a arte.

Uma reflexdo metanarrativa sobre a ambientacdo dindmica dos lugares na narrativa
ocorre quando Abel fala sobre a descricdo do interior e do exterior do chalé familiar, onde
ambienta seu “conto” sobre as quatro idosas que, cada uma a seu modo, persistem para durar
e garantir a certeza e a verdade de seu corpo, de sua histdria, de sua narrativa. Na construcéo
de seu lugar duplamente ficcional, Abel tenta “evocar o labirinto de quartos e alcovas, com
roupa pendurada atrds das portas”, d4 énfase a “estampa alemd do tempo de Holderlin,
representando trés jovens fiandeiras”. Por outro lado, impde modificagbes na imagem do
chalé de sua infancia: colore de azul o forro de madeira; torna brancos os vidros das janelas
(coloridos no real); ladrilha o piso com mosaicos; introduz um mobiliario desigual; deixa de
citar “os instrumentos de musica negligenciados nas gavetas”. E conclui: “Mais indbil a
extensa descricdo do exterior. [...] cada pormenor [...] exige-me centenas de palavras e acaba
sempre numa constru¢do desmesurada, sem peso, cujos telhados flutuam como asas” (LINS,

1973, p. 216-217).

Este tipo de ambientacdo esta presente nas descricdes excessivamente detalhadas,

blocos que paralisam a dindmica narrativa, normalmente derivada do olhar perspectivo
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(comum no tema de Roos). Contra este tipo de descricdo paralisante, levantam-se a
ambientacdo osmaniana e o0 aperspectivismo de Avalorava. O tema de Cecilia é uma
continuacdo destas discussfes, porquanto a narrativa se espacializa através dos multiplos
focos e vozes narrativas, 0 que ndo cria blocos isolados e pontos de vista Unicos. O olhar
torna-se variado, multiplo, aperspectivista pela relagdo com Cecilia, ndo s6 espacialmente,
mas também no tempo:
Na substancia da sua carne mortal, conduz Cecilia o integro e absoluto ser de
cada figura que atravessa a Praca, e ndo s6 dos homens e mulheres que agora
povoam a Praca e os arredores, mas também dos que ontem a povoaram, dos
gue em maio ou junho a povoaram, dos que no ano findo a povoaram, dos
gue hdo de a povoar ainda amanhd, destes e dos que em outras partes

existem ou existiram, sim, nenhum esta ausente em definitivo do corpo de
Cecilia (LINS, 1973, p. 158).

Os seres-no-mundo-ficcional se fazem presentes no mundo nao apenas “fisicamente”,
como ocorre aos irmaos de Abel (Mauro, Cesarino, Luciola, Damido, Dagoberto e Isabel),
juntos num jantar de aniversario da mae (a Gorda). Outras personagens (irméos) que estao
ausentes, e nunca aparecero, sdo trazidas a0 mundo pela meméria'™, pois ocorre que cada
lugar e cada ambiente abre-se a memdria do habitar poético. Uma personagem, mesmo
ausente, pode atuar sobre a dindmica narrativa. Como exemplo, apresentamos Eurilio e
Estévdo, ambos mortos; “Leonor num convento da Bahia”; “Cenira num suburbio do Rio de
Janeiro” “Augusto no oco do mundo ha oito anos”; “Janira foragida da policia, em algum
cabaré de quinta classe”. Estes irmdos de Abel, mesmos sumidos no mundo, fazem-se
préximos, atuantes e presentes no jantar/aniversario, evocados pelo poder da memoria (LINS,
1973, p. 144).

Aproximando as regifes das duas jovens (Roos e Cecilia), percebemos qual a prévia
visdo que Abel tem do mundo e de seus fendmenos: 1) na regido de Roos, 0 jovem escritor
declara: “vagam, no universo, fenomenos tdo fugidios e silenciosos que ndo podem ser
classificados e nem mesmo notados”, sendo o “mundo” pleno de “reflexos e de
concentragdes” (LINS, 1973, p. 128); 2) na regido de Cecilia, diz: “Pode ser, o mundo, um
tapete despedacado e também um tapete que nunca realmente foi tecido: sé na ideia o seu
desenho seria coerente e completo” (LINS, 1973, p. 172). Podemos destacar uma mudanga na

visdo de mundo: inicialmente, Abel percebe tudo inclassificavel, silencioso, fugidio; depois,

174 « A5 presencas humanas nessas memorias” (LINS, 1973, p. 196).
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percebe a possibilidade de articulagdo dos fendmenos. Porém, a completude e a coeréncia dos

fendmenos ainda pairam na incerteza.

O fato é que a narrativa (palavras) € o elemento fundamental da tessitura do mundo.
Mas, tessitura ndo significa constancia, antes articulacdo movel de pecas, como numa
maquina. Sobre a mobilidade da relacdo entre palavra e coisa, Abel afirma que a areia da
praia, mesmo tendo sempre o nome de “areia”, modifica-se constantemente, conforme mudam
0s encontros € os usos. “Os nomes ¢ as coisas (a palavra tarde e a tarde, amar e a palavra
amar), as coisas e seus nomes transformaram-se” (LINS, 1973, p. 214)*"°. Transformacéo que

é transferida para o todo da maquina narrativa.

A partir do que expomos, propomos, sem pretensdo de verdade, um mapa da regido
povoada de Cecilia. Nela, Abel conhece o seu povo, através da “memoria”, dos oficios, dos
encontros e usos, e tudo que cerca estes acontecimentos. Ele traz, da regido de Roos, marcas
dos espacos e das conclusdes sobre a ambientacdo ficcional, as quais se matizam no corpo de
Cecilia. A configuracdo do mapa desta regido se justifica por uma citacdo que, mesmo longa,

é importante transcrever. Diz Abel:

Estou no centro do pétio, sobre as lajes roidas pelas alpercatas dos
franciscanos e os sapatos dos visitantes. Observo, pela décima vez, os
azulejos da Holanda que revestem, ao ar livre, o guarda-corpo da galeria alta
do claustro. Mil? A cinta, caprichosamente estendida acima das arcadas e
colunas, forra os espelhos dos quatro parapeitos que demarcam o patio.
Homens trabalhando, azuis, criangas entretidas nos seus jogos, nadam
monstros marinhos, navios, o galope azul dos cavaleiros e em vasos azuis
descerram-se flores de anil. Um péassaro, dando a impressdo de extraviado,
pousa junto a mim. Tera fugido da Arca do Diluvio, representada no painel
de azulejos portugueses que ornamenta a parede do térreo, a direita da
entrada? Desorientado, manchas de ferrugem e duas listas brancas nas
coberteiras das asas, anelante. [...] . Mas o péssaro, [...] fugitivo da Arca e do
Dilavio, [...] voa em dire¢do aos painéis que mostram a Criagdo do Mundo e
a Morte de Adao, gira ante ele, atravessa em diagonal o patio ensolarado e
roga, na parede oposta, os azulejos da Torre de Babel. Sua vinda e voos d&o-
me a impressdo de uma frase escrita que eu contemporaneo da Torre e da
Confusdo das Linguas — sou incapaz de entender. Ele parte, veloz, para a
grande manha cheia de explosdes. Onde terei visto um péssaro igual? (LINS,
1973, p. 237).

175 «“Uma moeda suja, enterrada ha muito tempo e sua nitidez depois de limpa. Vé-se o perfil do Rei (que nio se

via), vé-se a data da cunhagem, vé-se a divisa, o valor (que ndo se via) e v&-se o brilho do metal” (LINS, 1973, p.
214).
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Sabendo que os azulejos “inspiram-se no mundo e na Geometria” (LINS, 1973, p. 342),

0 mapa esta submetido ao rigor geometrico. Assim, configuramos da seguinte forma:

FIGURA 06:‘ Mapa

e, py

da regido romanesca de Cecilia.

N RN

Fonte: Figura concebida pelo pesquisador a partir da interpretacdo da obra e da regido em andlise.

Estruturamos o mapa da segunda mulher a partir de um dos elementos fundantes da
narrativa osmaniana: o quadrado subdividido. Mapeamos a regido utilizando imagens de
azulejos portugueses e holandeses, comuns nas construc@es coloniais do Recife e de Olinda,
que ambientam esta regido. As imagens e as significacdes destes azulejos corroboram uma
das defini¢des de Cecilia: “metafora imperfeita e viva da Memoria” (LINS, 1973, p. 286). Ao
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centro, destaca-se a expulsdo de Adao e Eva do paraiso, conforme o mito hebraico, o qual é
referido algumas vezes na obra. Em torno da expulsdo, distribuimos imagens de
trabalhadores, rostos, criancas, musicos, simbolos e cenas de amor. Na base, assentamos uma
imagem de cidade intimamente relacionada ao mar, cuja circunvisdo remete a Cidade de

Recife.

Este mapa visa a apresentar a regido de Cecilia espacializada e povoada pela memoria
regional, a partir da qual o protagonista compreende a si € o “outro”, 0S encontros e usos, as
coisas e 0 mundo. E preciso concordar que as personagens osmanianas (surpreendentes
criaturas) ndo sdo “imagens” ou “representagdes” de pessoas conhecidas do escritor’’,
também ndo repetem “palavras e a¢des de outro tempo” nem estdo submissas a uma realidade
exterior. Por serem “entes da memoria” regional, e ndo das recordacdes do escritor, as
personagens gozam de autonomia ampla: “surgem, sucedem-Se, apagam-se, obcecam” no
“espaco” imaterial da narrativa. Guardando possibilidades de ser'’’, estas personagens
habitam, simultaneamente, ambientes, lugares, regides “reais” ¢ imaginarias, porque derivam
ambas da memdria regional de quem escreve e de quem Ié: os entes ficcionais sdo “corpos e

espacos circundantes, sdo corpos e também atmosfera” (LINS, 1973, p. 287).

Sub-repticiamente, podemos inferir o direcionamento desta regido para o acesso de Abel
ao elemento “agua” que, somando ao elemento “terra” (acessado com Roos), possibilita um
olhar mais amplo sobre 0 mundo. Uma segunda significacdo pode ser apontada na relacdo de
Abel com as pessoas do corpo de Cecilia: 0 contato com o “sujeito”, entendido como
elemento sintatico. O protagonista, conhecendo os predicados da oracdo com Roos, encontra

os “sujeitos” com Cecilia.

As pessoas do corpo de Cecilia, Abel passa a devotar um amor amplo, o que responde
as questdes “Onde?”, “O qué?” (Quem?). Contudo, a obra literaria ndo fica limitada a fungéo
de combate e luta social. Por esse motivo, no fim do tema, Cecilia morre e, com ela, termina a
ligacdo exclusiva de Abel com aquela regido. O escritor deve fustigar as palavras,
transformando o velho arcabougo numa nova circunvisdo de mundo, abrindo respostas e
caminhos a seu povo e a arte. Para tanto, deve conhecer as possiblidades de sua lingua. A
morte marca a queda de Abel no mundo espacializado e habitado, porém, ainda vazio de

176 para Regina Igel (1988, p. 35), é admissivel que as pessoas conhecidas pelo autor pernambucano estejam em
suas obras, porém, surgem “transformadas e mescladas entre si”. A mesma ideia apresenta Ivana Moura (2003,
p. 74), quando liga as experiéncias da vida do autor e algumas de suas personagens.

17 para Abel, os entes, quando “deixam ou invadem os limites sensiveis do corpo de Cecilia, ndo o diminuem ou
acrescentam verdadeiramente” (LINS, 1973, p. 286).
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palavras, silencioso. Este ultimo elemento da arte romanesca serd encontrado na terceira

mulher, sem nome, cujo corpo é feito de palavras.

323 U:a regido das revelacdes

Abel, entdo, muda-se para Sdo Paulo, onde conhece ™, mulher feita de palavras. Ela é
casada e possui duplo nascimento: o primeiro simboliza o nascimento do falar, pois, em seu
corpo, hd uma exploséao de vozes e siléncios; o0 segundo corresponde ao nascimento da palavra
escrita. Ela resiste a todo custo as tentativas de controle e opressdo'’®, iniciadas por seus pais,

continuadas por seus avos e pelo marido, o militar Olavo Hayano.

©’, compreendida como uma alegoria da palavra falada e escrita, da lingua, da
narrativa, encontra em Abel, como escritor e como amante, a liberdade e as possibilidades de
inovagao, renovagédo e prazer carnal. Para Abel, o encontro com esta mulher abre o contato
com as palavras, elementos que ele precisa conhecer, manejar e atritar para tecer sua
narrativa, os quais o levardo a Cidade sonhada. Mas, ele também procura textos, fios

condutores de sua vida, que ndo sabe exatamente onde estdo ou se cabe a ele (d)escrevé-los.

Para 0 jovem escritor, textos literarios seriam semelhantes ao nome de uma cidade que,
significando concomitantemente o ser real, seu evoluir e suas vias, sempre ultrapassa qualquer
realidade mensurdvel. O nome de uma cidade, como a narrativa, sobrevive ao
desaparecimento do ser real (LINS, 1973, p. 404). Insubordinadas como ©, as palavras
rebelam-se contra qualquer tipo de taxonomia ou controle. Ao escritor cabe, mediante as
relacfes de amor e calculo com a lingua, descobrir novas possibilidades ou relembrar as que

foram esquecidas em existéncia dindmica.

Para o0 estudo desta regido, tomamos o “tema R - O e Abel: encontros, percursos,
revelagdes”; 0 “tema O — Histdria de @', nascida e nascida”; 0 “tema E - ’'e Abel: ante o

Paraiso” e 0 “tema N - O'e Abel: o Paraiso”.

No “tema R - © e Abel: encontros, percursos, revelagdes”, predomina a narrativa em
primeira pessoa do protagonista, que inicia a ambientacdo dissimulada a partir da sala obscura

onde esta com sua amante. Neste ambiente, h4 um relogio, moveis empoeirados, rumor de

78 Tomachevski (1976, p. 198-199), ao referir-se & liberdade presente na obra de arte, afirma que nenhum
“canone” (controle) pode “esgotar todas as possibilidades e prever todos os procedimentos necessarios a criagdo”
literaria. Para o estudioso, a novidade, a originalidade, a renovagdo de antigos elementos e o desnudamento de
procedimentos sdo tragos das novas obras. Esta mulher é a alegoria da liberdade da palavra poética.
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veiculos, dentre os quais, ao fim, surge a “fronte — clara, estreita ¢ sombria” da mulher:
“palavra e corpo, o rosto — fogo e¢ seda” (LINS, 1973, p. 14). O quarto, onde ocorre 0 ato
amoroso, fica na casa de Olavo Hayano, e ai se dad o fim do romance. Outros lugares se
destacam e sdo ambientados nesta regido: em Sao Paulo, o edificio Martinelli, a casa de Olavo
Hayano, ruas, pracas; na cidade paulista de Ubatuba, o cais em T se destaca; no litoral do Rio
Grande do Sul, na cidade de Praia Grande, o local onde o casal vai assistir ao eclipse e ao

lancamento dos foguetes da NASA™™.

Esta narrativa marca o olhar de Abel sobre os acontecimentos vividos com sua amada.
Tem como atmosfera o acontecimento do eclipse, o que aponta o carater dual da terceira
amante: de seu corpo, surgem nomes inventados e vozes varias, sob o signo do fogo e do
mistério. Logo de inicio, é referido o tapete, cuja trama revela imagens de animais e plantas
que, ao longo do ato amoroso, vdo se mesclando ao corpo dos amantes. Para Abel, esta
mulher ¢ a “Cidade”, que navega pelos ares em “siléncio”, a partir do que ele delineia “torres,
muralhas, o rio ou brago de mar” (LINS, 1973, p. 18). Durante os beijos, as linguas dos
amantes “incham e diminuem, avangam, expandem-se”, significando, possivelmente, a
relacdo com a palavra nativa, iniciada pelo ato de falar. Mas, o falar ainda é repleto de
opacidade, confusdo, tumultuado de vozes e gritos sem forma. Falta ainda “a palavra, a frase,

o enunciado” que Abel encontrard mais adiante, na forma de narrativas.

O casal estd na cidade de Ubatuba, deserta no més de novembro. O enredo continua
com sua ida ao Rio Grande do Sul para assistir ao eclipse, que simboliza a conjuncéo do ato
de narrar, pois “as narrativas simulam a conjung¢ao de fragmentos dispersos”, como fazem os
eclipses (LINS, 1973, p. 27). Seus encontros séo presididos “pelo signo da escuriddo — simile
da insciéncia e do caos” — e pelo “signo da confluéncia: germe do cosmos e evocador da

ordenacio mental*®®”

, para o qual 0 eclipse ¢ alegoria adequada, pois a confluéncia de “terra,
espaco, lua, movimento, Sol e tempo preparam a conjuncdo da simetria e das trevas” (LINS,

1973, p. 36).

Na praia gatcha do Cassino, organiza-se a base de lancamento dos foguetes da NASA,

que, aproveitando o fenémeno do eclipse, tem por misséo estudar os fenémenos do universo.

19 A NASA (National Aeronautics and Space Administration, ou Administragdo Nacional da Aeronautica e do
Espaco) é a agéncia espacial norte-americana, fundada em 29 de julho de 1958, com o objetivo de desenvolver e
manejar tecnologias para a exploracdo espacial.

180 1d, p. 36.
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Estes lancamentos e o eclipse atraem muitas pessoas de todos os lugares, Abel e @ sdo,

também, regidos por estas linhas de forca.

Sobre o tempo na narrativa, podemos destacar a busca pela simultaneidade. No leito de
morte de Natividade (LINS, 1973, p. 63), observamos a presentificacdo de trés fases da vida:
a presente no corpo doente da empregada; a do futuro possivel na presenca dos filhos
imaginados,; e a do passado pela presenca de Natividade crianga, que, subindo ao alpendre,

observa a cena. Outro exemplo esta no trecho sobre a viagem no rio, narrada por Abel:

Imaginai uma viagem fluvial. O barqueiro, da nascente ao estuario, segue 0
fluxo das &guas. Esse percurso comega? Termina? O barqueiro acha que
assim é e assim Vvé: e na verdade ha uma face do percurso onde 0 comego e 0
fim existem, onde existe uma leitura ou execucdo da viagem. Ha uma face da
viagem onde passado e futuro sdo reais, e outra, ndo menos real e mais
esquiva, onde a viagem, o barco, o barqueiro, o rio e a extensdo do rio se
confundem. Os remos do barco ferem de uma vez todo o comprimento do
rio; e o viajante, para sempre e desde sempre, inicia, realiza e conclui a
viagem, de tal modo que a partida na cabeceira do rio ndo antecede a
chegada no estudrio (LINS, 1973, p. 107-108).

Para Abel, a simultaneidade esta presente nas narrativas, mas é velada no convivio
diario com os textos: “uma viagem esta no texto, integra partida, percurso e chegada”, o “ir e
o estar”, o “fluxo e a permanéncia” (LINS, 1973, p. 261). O barqueiro segue o rio da

cabeceira a foz, o mesmo ocorrendo com o escritor, durante o ato de escrever sua narrativa.

A estruturagdo do mundo romanesco resulta de uma circunvisdo interpretada pelo
escritor. “Circunvisdo” parece significar, para Osman Lins, as linhas de forca e tenséo que
ligam os seres e as coisas num dado ambiente. Sobre isto, podemos indicar duas passagens
reveladoras: 1) quando um rastejador identifica um rastro e afirma “aqui passou uma rés
perdida” (LINS, 1973, p. 36), ele ndo sabe a cor nem a marca do dono, mas sabe pelos sinais
que passou de fato uma rés perdida: a partir dai, direciona seu caminho; 2) quando o0s
pescadores se distribuem no cais em T, criando uma simetria quase perfeita, somada ao
formato do cais, com seus postes e pedras, indica que eles obedecem a uma lei, advinda do
muito conviver com “as aguas” e com a pesca: a “forca de ler a superficie”, cada um afirma

“aqui ha peixes”, ndo sabe exatamente “onde” nem “quantos” nem “como”, mas sabe que “ha

peixes!”.

Seguindo estas leis, ocultas no fazer pratico, cada pescador se dispde distante dos

outros, cada vaqueiro se direciona no mundo, cada escritor narra seu mundo. Sobre a
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identificacdo e o trabalho com estes cddigos subjacentes a ordem das coisas e dos seres, Abel
afirma: “Empenhado na decifracdo e também no ciframento das coisas (embora, quase
sempre, sem éxito), recuso deter-me no que é visto e captado sem esforco. Investigo aqueles

planos ou camadas do real que s6 em raros instantes manifestam-se” (LINS, 1973, p. 62).

Entdo, semelhante a configuracdo dos elementos no cais em T é o0 processo de
ambientacdo de um lugar ou de um ambiente numa obra literaria. Nenhuma presenca ou
localizagdo é aleatdria ou cadtica, nem simplesmente uma distribui¢cdo num plano geométrico.
Ambas seguem leis de aproximacéo e direcionamento estabelecidas pelo convivio com os
seres e com as coisas no mundo. E através dos fios e dos n6s sempre emaranhados das coisas
e dos seres que fragmentos dispersos associam-se e entre si, estabelecendo um nexo que

evoca, a seu modo, as narrativas.

Além das personagens ja presentes no cais, chegam outras que, num primeiro momento,
deveriam submeter-se a lei subjacente naquele lugar, ocupando a localidade destinada a cada
um, mediante o ritmo ordenador que equilibra objetos e homens, conforme observa Abel.
Porém, desenrolam-se movimentos que seguem outra ordem. O casal de ciclistas que chega
ndo procura de imediato um lugar para pescar, antes vdo em direcdo a um dos homens que
pesca. A amizade entre eles promove um desequilibrio na cena, porque quebra a simetria de

corpos sobre o cais.

Fica claro que a identificacdo da lei que aproxima e direciona em cada lugar depende de
um observador, de um leitor ou escritor, que interpreta 0s sentidos que contém ou simula
conter aquela configuracdo. Abel, ligando o seu modo de ser aos perfis, méveis ou ndo, sobre
0 cais em T, pergunta-se: “Leio no que vejo? Na calma e implacavel gestagdo de um evento
ordenado? No ritmo e nas simetrias, leio?” (LINS, 1973, p. 108). Estas “realidades” falam
diretamente a Abel, porém, ainda “nido como um escrito”, pois alcangam uma “zona pouco
acessivel”. O jovem escritor ¢ " chegam, através do “mundo”, a este “ponto de intersec¢do”,
onde ndo ha “desordem”, mas uma “esfera de milagres”, de fragmentos que se ajustam e
refaz-se 0 uno: um texto geométrico coordena-se dentre inumeraveis letras desconexas.
Entretanto, o equilibrio é fragil, como o equilibrio da ponta do lapis sobre a “base plana” da
pagina. A qualquer momento, pode inclinar-se e tombar (LINS, 1973, p. 108).
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A desestruturacdo das linhas de forca que unem cada elemento da composi¢do se da
pela introducdo de elementos inesperados®, que impdem novas forcas de atracdo ou
repulsdo. No exemplo do cais em T, hd uma senhora que pesca e se irrita cada vez mais com
seu insucesso. Ademais, mudangas ocorrem quando o homem que chega de bicicleta, com
uma jovem, comeca a pescar muitos peixes. Isto cria uma tensédo entre ele e os demais
pescadores, principalmente com a senhora irritada. A companheira do ciclista doa
verbalmente os peixes a senhora impaciente, o que estabelece novas linhas de forca. A tensédo
acentua-se quando chegam trés criancas num veiculo, “emissarias do acaso e do destino”,
cujos pais compram os peixes do rapaz e vao embora, ficando a senhora sem 0s peixes
prometidos. Estes elementos do caos desfazem a composicdo pela introducdo de forcas e

tensdes desarticuladoras, cujos embates se dao pelo insucesso da pesca.

Um fato diferencia esta regido das outras: a ocorréncia de descricdes de rostos.
Paradoxalmente, é dado destaque ao rosto de @', que sugere forca e uma atmosfera infantil,
semelhante a um rosto de boneca. Contudo, esta descri¢cdo ndo forma um bloco estatico no
meio da narrativa. Ela dinamiza-se pelos verbos incorporados (rir, falar, mover, sorrir).

Vejamos como Abel a ambienta:

A linha do nariz, implantado com firmeza e talvez no extremo limite do
equilibrio: a ponto de romper a harmonia dos seus tracos, reflete, visto de
perfil, a reta da fronte, ir em extensdo e rigor. O espaco entre as narinas e 0s
labios ir um pouco salientes, de corte preciso e que ela tende a sempre
conservar descerrados, como se lhe faltasse o ar, € restrito. Tao nitido quanto
os labios, revela mais brandura o queixo, sobretudo quando ri. Nao fala sem
gue projete os labios para a frente e entdo observo, entre eles e a ruga (breve
curva ascendente) que prolonga as comissuras, um jogo discreto, variado e
festivo. Vacilo entre contemplar, como um surdo, esse mover de boca e
ouvir como se nada visse a sua voz rica em tons, agora calma e fresca, quase
de crianca, com rapidos acentos asperos. Ha em todo o seu rosto, apesar da
forca que sugere, uma atmosfera infantil. [...] Pequenas rugas concentram-se
nas palpebras e uma sombra parece adulterar a sua juventude: ela sorri. Nos
olhos claros, de cor indefinida, dentro deles ou mesmo coincidindo com eles,
outros olhos - com outra idade e decerto olhos de outro rosto - me fixam,
esteja ou ndo voltada para mim, fixam-me com avidez. Sob a pele
transparente, a qual afluem ondas de sangue ao minimo estimulo, pressinto -
como quem procura recordar - a face escondida e que, mesmo sem ver,
contemplo (LINS, 1973, p. 63-64).

18LA intromiss&o do inesperado foi estudada por Bakhtin ao definir o “Cronétopo no romance”, em Questdes de
Literatura e de estética (1988). O inesperado, o repentino, introduz mudancas na narrativa.
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Esta mulher, multipla, engloba em seu ser Cecilia e Roos. Em alguns momentos, Abel
identifica mudancas em sua voz: em tom mais rouco surge “uma voz conhecida e pontuada de
tons viris” (LINS, 1973, p. 183). Noutra passagem, as estacOes ferroviarias da cidade de S&o
Paulo, ilhas familiares, remetem ao amor ndo correspondido de Ro0s, cujos espagos
“desérticos” sdo multiplicados e povoados pelos discursos longos e atribulados de ™" (LINS,
1973, p. 185).

Os albuns de fotografias e as incursdes litoraneas, vistos e vividos com esta mulher,
oferecem a Abel o contato com muitas “pessoas, lugares, objetos dispersos e vozes borradas”,
0 que acaba dotando 0 mundo de relevo e ampliddo. Com ela, o mundo é jubiloso e povoado,
mas também duro, cheio de historia e lixo, fios enlagados numa renda, portanto, sujeito a
“decifracdo”. O mundo ¢ matéria sem nome, luz e carne, uma gradagao misteriosa de grande
opacidade que sé aos poucos se revela. Lentamente, o caos de Sdo Paulo desvela homens e
mulheres taciturnos vindos do Norte, estruturas e andaimes, operarios de fabricas ou da
construcdo civil, roupas leves e simples, todos de bolsa na méo, movimentos e direcdes,
transportes, moradias inseguras, andares nos prédios, mulheres com criangas nos bracos,
guarda-chuvas abertos, trafego compacto e moroso, postos de salde, estacdo rodoviéria,

tonéis de lixo, 6nibus, passageiros, mendigos enrolados em jornais (LINS, 1973, p. 317-318).

As revelacdes advindas no amor de © seguem um ritmo lento. Aos poucos, Abel
identifica as silabas e 0s espagos entre as palavras, mas trata-se de uma lingua “nova, sem
curso e arbitraria”, e ainda “impenetravel”. Depois, ele escuta palavras desmembradas, uma
frase “desarticulada, enlacada com outras, numerosas”. As palavras percebidas ampliam e
encantam lentamente o mundo e ganham um “modo criptico e simbdlico”. Ao ler o mundo, o
eclipse e a luz que persiste por tras da lua, Abel percebe que € instruido sem palavras sobre a

natureza dupla da companheira. Uma passagem metanarrativa esclarece esta ideia:

— Empenho-me na conquista de uma afinacdo poética e legivel entre a
expressao e faces do real que permanecem como que selvagens, abrigadas —
pela sua indole secreta da linguagem e assim do conhecimento. Existem, mas
veladas, a espera da nomeacdo, este segundo nascimento, revelador e
definitivo. Consigo, por vezes, rapidas passagens —, alcangar o cerne do
sensivel. O combate quase corporal que sustento com a palavra liga-se a
essas perfuracdes. Um esforco no qual venho amestrando aptidées mais ou
menos embotadas; e para o qual, inclusive, convergem as pausas de sombra,
os intervalos em que — sem realmente ver e sim apenas revendo — cago 0
oculto. O claro e evidente deixa-me frio (LINS, 1973, p. 223).
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Paulatinamente, vao surgindo no corpo de O (trevas, transparéncia, eclipse) sinais
claros e sombrios, sinuosos e velozes, negros e brancos. Ao mesmo tempo, ressurgem as duas
mulheres amadas por Abel em pontos afastados do mundo que, em dado momento,

concentram e assumem suas obsessfes. O eclipse em  tritura e mistura 0s seus nomes:

99, EL I

Roos; Cecilia; “claridade constante”; “maré resplendente”, “cardume de fogos”; “guarnecida
de virilidade.” Mulheres através das quais Abel ¢ conduzido a “face - cheia de vozes e signos
— do mundo” (LINS, 1973, p. 260):

Ambas, Roos e Cecilia, ndio me ouvem em O, foz e confluéncia? A
estrangeira, oscilante entre as fronteiras do ir e do vir, surpreendente nas
edificacOes de seus espacos tangiveis e fantasticos, cheios de torres, de
passaros, de peixes, de animais rasteiros e bandeiras hasteadas, a estrangeira,
esquiva e luminosa [...], a fragil e povoada andrdgina a quem amo, que se
desnuda, multipla, ante a janela aberta para as vertiginosas tardes nordestinas
de estio, pesadas de perfumes, de azul e do zumbir das moscas, essas
mulheres tdo fundamente amadas que se incorporam para sempre ao mundo,
sd0 no mundo uma poeira e um som, eis que as vejo sob uma perspectiva
inesperada e que nem assim me espanta. Serias, Roos, em tua flutuacéo entre
0 ir e 0 vir, uma versdo mais sutil e antecipadora das oposic@es de Cecilia?
N&o corresponde a claridade que é um dos teus dons — como a noite
corresponde ao dia e a morte ao nascimento — certa constante de negror,
associada, desde o eclipse, a presenca de @’ ? [...]. Tendo a crer, Cecilia, que
a duplicidade do teu ser coberto de cifras ressurge em ', neste caso um ser
triplice, dual e uno, e também pergunto agora se ndo ougo, por vezes, tua voz
na sua boca. Jamais diria, entretanto, serdes fragmentos ou simples tentativas
inconclusas desta que, ainda ndo sei como, vos revive. Sendo, cada uma,
absoluta e por assim dizer ilimitada, nenhuma é tudo. integras, néo
constituem, apesar disto, realidades solitarias: na sua integridade, unem-se
em um todo — soma e simula de totalidades — nédo superior ou mais
perfeito do que as unidades abrangidas (LINS, 1973, p. 261-262).

Abel, incorporando vozes e palavras, capta “o nexo, o sentido, a lei, a ordem, a
coeréncia, a relagdo, o conjunto, a simetria, o designio, o desenho, a trama” do ser de ',
composto, a0 mesmo tempo, por Roos e Cecilia. Ele comeca a entender que estd presente,
simultaneamente, “em trés pontos de um grande patio em siléncio”, diante do que afirma:
“Agora, a ti mesmo te unes, vens e vens, eras trés e agora, sendo um, és triplice - e 0 mesmo

nome, 0 mesmo, é, de uma vez, ouvido trés vezes” (LINS, 1973, p. 321).

O protagonista comeca a ver letras no ser de ©'. A primeira € um A, que vem da
visagem de “Nao-Sendo”, definido como “o que nasce em outro lugar e s6 surge onde esta
quando se foi” (LINS, 1973, p. 354). Este “Nao-Sendo” ¢ visto em corrupios, com garras e

varias cores, que pousa como sombra sobre as edificacdes. Abel vé a visagem quando esta
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com " sob uma grande arvore, nascida no centro de uma praca quadrada. Eles olham o
eclipse, seus matizes de cores e a configuracdo da linha imaginaria que passa entre o sol, a lua
e a terra. A “imponderavel parcela” do texto permite trés interpretagdes: 1) este “A” como
sendo a primeira letra de “Avalovara”, passaro/narrativa que o jovem escritor comega a
identificar; 2) seria o simbolo da luz (ente fisico), “que nasce em outro lugar e s6 surge onde
esta quando se foi”; 3) o “A” seria simbolo da narrativa, “que nasce em outro lugar e s6 surge

onde esta quando se foi”.

Outras letras vao surgindo, ora juntas, ora separadas ao longo do texto: Y; T; X; V; I; H;
S; U;W, rhroeirh. O passaro cruza “na dire¢ao sudeste-noroeste” o céu, evoluindo de um lugar
ensolarado para um centro de escuriddo, grotesco, depois desaparece. O passaro faz 0 mesmo
percurso do eclipse. A jungdo rara entre “Sol e Lua” revela “as ocultas estrelas diurnas”
(LINS, 1973, p. 370), mas também trés verdades sobre o mundo: 1) que o “céu de nuvens,
planetas e quasares” forma apenas um dos muitos céus possiveis; 2) que ha um “céu lavrado
pelo uso, sélido, evocando, [...], com seus desenhos e inscrigdes”, “sondagens e convicgdes

dos homens”; 3) que as investigagdes humanas apenas recortam em “zonas, casas, mansoes,

quadrantes e circulos a vastidao estelar, povoando-a de deuses, animais ¢ veiculos”.

Abel ndo consegue distinguir se “as letras e figuras - geométricas, fabulosas e
domésticas”, vistas no céu, sdo “vestigios do sobressalto humano” e da passagem humana ou
se nunca foram tracadas de fato. Parece que o trabalho dos homens consiste em ver e elucidar,
na superficie velada, “[...] algumas das possiveis armagdes que os sustentam e os salvam do
desamparo em que nascem” (LINS, 1973, p. 381). Abel comeca a ler no corpo de © vozes,
imagens, nameros, letras, riscos e palavras escritas. Surgem as letras K, O, viadutos e
edificios. Deslinda-se o encontro final. Porém, ele é precedido pelo “Tema O — Historia de

'V, nascida e nascida”, através do qual & narra sua vida.

A narrativa de '@ inicia-se na sala onde e no instante em que ocorre o encontro final
entre os amantes. Tudo segue uma descricdo “cadtica”, ha imprecisdo, ha sons confusos de
uma serra, de veiculos, do relogio de Heckethorn. O “tema O” funciona quase como um
espelho do “tema R”, pois sdo narrados os momentos ja vividos pelo casal, mas sob a
perspectiva de '@, em primeira pessoa. Outros fatos estdo presentes: sua infancia, sua
adolescéncia, o casamento, a tentativa de suicidio na noite de nupcias. Eventos vividos
respectivamente no Martinelli, na casa dos avos maternos, na casa dos pais do marido Olavo

Hayano.
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Os lugares urbanos da infancia de '@ sdo sombrios, chuvosos, ruidosos. Os edificios,
para ela, surgem como “espectros de forma cubica”, repletos de ratos, baratas e sujeira (LINS,

1973, p. 65). O edificio Martinelli é o lugar onde @ vive sua infancia e néo é diferente.

Localizado no centro da cidade de Sao Paulo, no triangulo formado pela Rua S&o Bento,
Av. S0 Jodo e Rua Libero Badard, idealizado pelo proprietério italiano Giuseppe Martinelli,
o edificio Martineli foi inaugurado em 1929 e finalizado em 1934. Ele possui 105 metros e 30

andares, os quais sdo divididos em trés partes, conforme a arquitetura classica:

59182

“embasamento; corpo e coroamento” . Esta estrutura, ligada ao numero trés, & muito

significativa em Avalovara, pois sdo trés as suas regides, mulheres, amores.

Durante algum tempo, foi o prédio mais alto da América Latina e simbolo da riqueza e
prosperidade paulista, onde se realizavam as festas e bailes da elite. Depois da crise financeira
do proprietario, foi vendido ao governo italiano, mas, com a Il Guerra Mundial, foi
apropriado pelo Brasil. Uma edificacdo imponente que, caindo em ruina, passou a ser ocupada
por parcelas marginalizadas da sociedade. Este edificio, em Avalovara, é ambientado neste
periodo de decadéncia, com corredores abandonados e cheirando a animais mortos, paredes
riscadas, elevadores desregulados ou quebrados, escadas escuras, sujeira e criminalidade:

[...] mundo vertical, quase sempre mal iluminado, de corredores, portas,
salas, degraus, nimeros, esse mundo sem arvores, sem vento, sem horizonte,
sem firmamento, um mundo ecoante, repetitivo, onde cada andar, com
alteracdes insignificantes, se superpdes ao seu proprio reflexo ou imagem.
Mas é um mundo. Encontro advogados nos seus corredores, oficiais de
justica, prostitutas, familias, no sexto andar hd uma escola de dangas, um
bilhar no décimo, um sindicato no décimo segundo [...] um aleijado que
mora no edificio e afaga-me a coxa [...] uma velha na sobreloja, subordina-
me [...] hd uma enfermaria, eterno odor de éter, consultérios de dentistas
(fenol) um restaurante vegetariano, [...] uma adolescente é encontrada
violada e morta no poco de um elevador, [...] eu vago sozinha, livremente,
nesses corredores onde ha um estuprador (LINS, 1973, p. 105-106).

9% ¢¢

As “paredes encardidas”, “o velho ascensorista” que abre com um “gancho

29 ¢

a porta
gradeada do elevador”, “as janelas escuras que dao para o escuro” e a “doida multiddo que
transita ou vive nos seus muitos andares, calada, maldizendo, roubando ou sendo roubada”
revelam um parentesco com a natureza de . O Martinelli, em Avalovara, é um “mundo

onde nunca amanhece”. Explica-Se esta eterna escuriddo pelo fato de, na década de 1950, o

182 Fontes: <www.prediomartinelli.com.br>; <http://acervo.estadao.com.br/noticias/acervo,como-era-sao-paulo-
sem-o-edificio-martinelli,9083,0.htm>; <http://www.cidadedesaopaulo.com/sp/br/o-que-visitar/pontos-
turisticos/1175-edificio-martinelli>. Data do acesso: 22nov14.
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edificio Martinelli, antes 0 mais alto da cidade, ter sido acometido por uma gigantesca sombra
produzida pelo prédio do Banco do Brasil, construido ao seu lado. Esta sombra e este peso
advindos do Banco do Brasil foram vividos por Osman Lins durante os anos de trabalho nesta

instituigdo financeira.

Até os noves anos, @ ndo fala. No siléncio, ndo consegue agregar as coisas € 0S
espagos fragmentam-se: ela remove o apartamento dos pais do Martinelli que, por sua vez,
paira afastado do quarteirdo, isola o quarteirdo da cidade, instaura brechas e vaos. “O mundo é
uma constela¢do de espadas regirantes”(LINS, 1973, p. 103) e todas as manhads uma pergunta

surge diante deste gigante incompreensivel: “como sobreviver?”.

Percebendo a negligéncia dos pais em relacdo a sua seguranca, © vaga pelos corredores
arruinados e escuros, sendo explorada e constrangida. Ela deseja um segundo nascimento,
busca sem medo o mistério e o perigo que a rodeia. Buscando a queda, comeca a cair pela
casa, golpeia com os punhos a cabeca, tentando vencer a protecdo das janelas. Nesta busca e
nesta incompreensdo, forma-se em torno dela um “casulo”, de onde deve renascer.
Especificamente sobre a queda, diz: “eu e o mundo, eu e as trés rodas que giram em derredor
de mim, e tudo escurece e nessa escuriddo eu sou novamente formulada, eu, novamente sou

parida, nas¢o outra vez” (LINS, 1973, p. 29).

Depois da queda no fosso do elevador, o corpo de © passa a ser feito de vozes e
escritos. Nesta duplicidade, jazem seus dois nascimentos: até os nove anos, ela é o siléncio;
renasce em vozes, letras, palavras e enunciados (LINS, 1973, p. 29). Assim, sempre tem duas

idades, “vinte e trés anos e quatorze”, trinta e dois ou vinte e trés anos'®

. Algumas indagacdes
de @ crianca indicam a pertinéncia de toma-la como uma alegoria da palavra. Doando vida a
narrativa, podemos ouvir sua voz dizer: “Quem me pare outra vez? De quem sou filha, tu, na
segunda vez em que nas¢o? De uma palavra? Ordena alguém: ‘Nasce!’, e entdo obedeco, sou

nada? Serei, em meu segundo nascimento, um ser como os outros nascido de mulher?”'®,

A narrativa seria o ser que carrega em “si o demodnio da compreensdo e da mudez”,
cujas palavras representam um “novelo”, “fios de outra substdncia”, que envolve sons,
escritos, odores, cores, claridade, espagos, sabores, sensagdes varias, numa “comunhdo” que

multiplica e atormenta até o dia da “queda”. Percebemos a totalidade de @ quando ela afirma

83 1d. p. 32.
184 1d. p. 60 Ibid.



137

185 cuja circunvisdo engloba os murmdrios a

que seu corpo ndo estd na praga, “¢ a praga
multiddo, as palavras, ao vozerio, as abobodas ecos, limites, extensdes e avenidas. Noutra
passagem, afirma que seu ser ¢ semelhante a uma “escultura de areia fina”, sendo cada
pequeno grdo uma voz (LINS, 1973, p. 136). Esta mulher é a memdria viva dos lugares do
mundo. Nela, estdo presentes os espacos familiares e interpretados, os modos de ser,

familiares e interpretados, 0s Usos e 0s encontros possiveis.

Depois de sua queda no “oco dos enigmas”, © é socorrida. Ao acordar, percebe que
“todas as coisas sdo novas e simultancamente familiares”, (LINS, 1973, p. 67) que ela e 0
“mundo” mudaram e continuam o mesmo. " confirma a negligéncia de seus pais como
causa de seu acidente, ao perceber sua indiferenca diante das diversas vezes que sai do
apartamento e ameaca entrar novamente no elevador onde havia caido. Eles ndo esbocam
nenhum cuidado, o que produz na crianga “amargura” e “6dio”, alimentos do desejo de falar,
de expressar seus sentimentos. Assim, um dia, sob o olhar atonito de todos, ela grita, cospe,
vomita: “inrerno, inrerno”. Nao sendo a palavra certa, volta a tentar e diz sua primeira
palavra: “inferno”. A partir dai, passa a falar em solavancos, sem pensar, sem nexo, as vezes
sussurrando, outras vezes bradando; fala palavras e coisas além do seu entendimento. As
palavras de seu “discurso sem-fim e incontrolavel” representam sua vida, repleta de

personagens e eventos fragmentados em “palavras, frases e nomes” enunciados dias e noites

(LINS, 1973, p. 111-113).

Crescendo e cada vez mais evocando palavras, ela clama por seu nome, faz correr e
rolar em si “a palavra boca; eu, o pronome; o verbo ser; uma particula, em”. Neste novo
mundo de limites, dois termos se iluminam: “aqui; lugar”. Ela ndo sabe se estes termos
“designam uma fracdo do mundo ou o mundo inteiro”. Toma posse, entdo, da aditiva “e”
(capaz de unir e separar a0 mesmo tempo), e passa a confrontar no¢ées afins — “ir e voar, veia
e impulso, cdo e latego, centro e espera, eu e vOs, eu e eu” — € a criar novas palavras —
“Tenderna”; “Latoso”; Emarame” (LINS, 1973, p. 81). Entretanto, ndo ha ainda uma

estruturacdo narrativa dos lugares. Tudo ainda paira isolado.

Gradualmente, ingressando num novo “ciclo” de identidade e de delimitagdo,
percebe que entre ela e as coisas, entre uma coisa e outra, insere-se um fio (LINS, 1973, p.
133). Comeca a perceber os “lentos e solenes movimentos do mundo, a montagem da

maquina” da narrativa que estrutura e ordena os espagos. Esta maquina liga e interliga: “os

185 Praca que remete a praca onde estdo Cecilia e Abel no Tema T (LINS, 1973, p. 158).
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ruidos habituais do apartamento”, sons de “outros pontos do edificio” e “da rua”, os passos
sutis, o arranhar das portas dos elevadores, as misturadoras de concreto, as serras mecanicas,
as buzinas de automoveis, os pregbes, um amolador de tesouras, as pancadas do sino do
Mosteiro de Sdo Bento etc. Mas, tomados isoladamente estes acontecimentos, ndo se

perceberia verdadeiro o evento: “a formacao da maquina”.

As grandes pecas vdo surgindo (quem sabe de onde vém?) e ajustam-se,
organizam-se, [...] Toda a maquina se arma em funcdo do ponto em que
estou. Semelha [...] uma esquadra numerosa, ndo ancorada no mar e sim no
ar, dispostas as naves em formacdo conica e de tal modo que eu seja o
veértice do cone. [...]. Noite e dia, numa elaboracdo que parece interminavel,
forma-se a gigantesca maquina ou esquadra, forma-se, acrescenta-se e suas
juntas rangem se o vento se levanta. Parece estar concluida, aprestada para a
sua missédo, que desconheco qual seja. Quando menos espero, uma unidade
ou outra se desloca, as partes das gquais se separam védo preenchendo o claro,
enquanto as unidades deslocadas reaparecem além ou voltam a sua origem
ignota (LINS, 1973, p. 134).

Mas a maquina, mesmo invadida pela estrutura concreta do Martinelli, € inteiramente
simbdlica, podendo ser mais rapida ou até ser dispensada, pois “sua existéncia ¢ anterior a
consciéncia” que temos de “sua presencga ¢ de sua propria fabricagdao”. Ela capta os fastos do
mundo, a ressonancia destes fastos, as coisas e 0s eventos, e verte-0s no narrador. Este novo
mundo ndo possui um peso fisico, mas um peso que nasce da sua “grandeza e da sua
austeridade”, da mudanca que promove. O narrador, como amante da lingua, torna-se a “foz”,
0 ponto ou o ser para onde convergem as multiplas faces do que é conhecido ou imaginado,

do que se julga ou se suspeita conhecer e até do que nem sequer existe para 0 homem.

E nesta regido onde surge o voo longinquo do passaro “Avalovara”, perdido entre as

nuvens e o azul de fogo:

A ave solitaria cresce e cada vez perco-a menos de vista. Custo a perceber
gue as suas evolugdes sdo rigorosas. Voa com disciplina, traga uma espiral
descendente, que se reduz em direcdo a um vértice. Esse vértice funde-se
com o0 ponto em que estou deitada, vejo isto com clareza, como se a nogéo
de cone me fosse familiar, funde-se comigo o vértice do cone, o fundo da
espiral e pela primeira vez sinto a distancia entre mim e as coisas. Ao mesmo
tempo, contenho um sobressalto: aquele voo talvez seja 0 meu nome. A ave
ainda esta longe, posso ver que é negra, a cabeca vermelha, mas ndo ouco
baterem as suas asas e ainda esta longe quando sinto, no centro do meu
corpo, o ponto. Na cicatriz do ventre. N&o é uma dor. E um ponto, sim, um
ponto, o inicio de um ruido, como se ali um pequeno célice vibrasse (LINS,
1973, p. 38).
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Neste ponto central (“atero verde”) do corpo de ', comegam a nascer seres e coisas,
sementes da Ave em espiral, que se transformam, sequencialmente, em besouro, aranha de
movimentos lentos, passaro de asas curtas, sem bico e pés cortados, peixe quadripede, aflito e
inquieto, cdo ornado de plumas, cdo com orelhas humanas, cdo com rosto de crianca de olhos
fechados, ser com unhas crescidas € ombros distendidos semelhante a um “crucificado”. Estes
seres sentem e agem como ela, numa total empatia, e com o tempo comecam a fazer parte de

Seu corpo, em cujo sangue correm crocodilos e coelhos:

J& ndo contemplo no meu corpo a criatura-em-mim, [...] pés, tronco, maos e
rosto, inseridos nos meus, pertencem-me; tenho nos meus olhos os seus
olhos, aos meus incorporados. Vejo sabendo e vejo sem saber, vejo tendo
visto e vejo sem ter visto nunca: inauguro este duplice olhar nunca fundido
num sé (LINS, 1973, p. 79).

O passaro “Avalovara” vai se definindo na mulher, localizando-a no centro do mundo,
como se fosse a base de um leque. Num golpe, surgem asas, bragos, maos, nudez coberta por
Uma espécie de manto, “umerais, tectrizes e 4lulas” de um roxo brilhante, as rémiges
douradas, penas se alternam cor de sangue, azuis; penas miudas, cem manchas semelhantes a
olhos (ou serdo olhos?). Dura a visdo apenas alguns segundos. Cerram-se os cem olhos, as
asas se desprendem e os seres se desfazem como se fossem de p6 (LINS, 1973, p. 59).

Montada num unicdrnio verde, ferido (LINS, 1973, p. 79), " atravessa oniricamente
interminaveis noites e cidades escuras, passa por “rios de lama negra”, “montes de trevas” e
encostas sombrias. Uma das cidades “cheira a frutas” e todos os habitantes, fechados nas
casas, comem em siléncio, “sem nada ver”. Nela, ha marteladas num ferro e um andncio, na
noite, que acende e apaga, sob uma neblina de quinze anos além, semelhante a “um escudo
com estrelas, imenso, sobre grandes letras”, porém, a cidade ndo “tem perfil, ndo tem nome,

nenhuma ¢ visivel, nenhuma tem nome” e todas as portas e janelas batem, ndo sendo caladas

as batidas do abandono pela distancia (LINS, 1973, p. 80).

A mae de O, senhora que vive a enfeitar seus chapéus, saudosa dos bailes da
mocidade, quando jovem apaixona-se e decide casar com seu professor de piano. Este plano é
rejeitado por sua familia, que vé arruinado o futuro da filha. Porém, contrariando os planos de
sua familia abastada, ela casa e passa a ser rejeitada. Num dia de domingo, munida de
interesses, a mae de ' a leva a igreja para comover e usurpar a avdé materna (sua mae).

Terminada a missa, elas se encontram, porém a conversa é fria e o contato infrutifero. Na
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ambientacdo da igreja, @ crianca observa o anjo pintado, o fogo das velas, os bichos nos
vitrais, a pomba que voa de um vitral a outro, a tainha nova na pia batismal, o carneiro que
circula entre as pessoas, e imagina um touro, uma aguia, um ledo invisivel. O cheiro deste

ambiente, cheio de animais, lembra o Martinelli.

A avo decide adotar @’ e a traz para sua rica casa na Rua Marquéss do Ytu, para que a
crianca ndo pague pelos erros da mée. A nova habitacdo, onde @ passa a adolescéncia, é

descrita como um lugar agradavel, cujos lengois aguecem e 0s banhos quentes a tornam leve:

Nada me magoa nesta casa ampla, nem as grandes janelas por onde entra o
sol de margo, nem as cortinas franjadas, nem os moveis severos, muitos
recobertos com toalhinhas de croché, nem os lustres que langcam, quando
acesos, sombras rendadas no teto e nas paredes com lambris de cedro, nem o
piso recoberto com tiras de madeira bem polida, nem mesmo a sala onde fica
o radio de olho verde, ventilada apenas por olhos-de-boi e com falsas janelas
pintadas na parede, ilusoriamente abertas sobre paisagens hibernais. No
andar superior, a pintura das paredes tende a descascar, alguns quartos séo
polidos e arrumados, enquanto outros parecem envelhecer, cheios de moveis
desencontrados, montes de revistas estrangeiras de 1912 e recipientes de
perfumes tdo antigos que s6 cheiram a passado. Ndo me aflige também esta
presenga de ruina e de detritos em uma casa onde até as escarradeiras de
louca tém algo de faustoso (LINS, 1973, p. 164).

Percebemos gque € uma ambientacédo reflexa, pois é narrada em primeira pessoa a partir
de suas impressdes e lembrancas. A descricdo é dinamizada por verbos indicadores de
movimento, captados por quem, durante “doze anos, seis meses e dois dias” muito conviveu
naqueles ambientes (LINS, 1973, p. 171). Mas, o conforto desta casa tende a domar o ser de
', a amaciar seus espordes “(no calcanhar? na lingua?)”, a podar sua “violéncia”. Controle
gue se acentua ainda mais com a chegada de uma cuidadora, Inés. Ela doa varios nomes a
crianca — “Amalia, Creusa, Sofia, Cristina, Maria Alice”, Luizinha, Nana, Vanju — 0 que,
somado ao carinho (marcado pelo uso do sufixo de grau diminutivo), efetua a incurséo no ser
de @ (LINS, 1973, p. 205-206). Inés mansamente tece a crianga nas “coisas, no dia a dia, na
temperatura das salas e em tudo que esta ilha amena contém e irradia’®®”. Evita, assim, suas

continuadas fugas.

186 1d. p. 201.
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Na casa da avd, O comega a pronunciar palavras, a expressar pensamentos, “ideias,
narrativas e nomes” que quase ninguém conhece'®’, nem mesmo ela. Suas expressdes

sobrepassam a experiéncia dos que escutam e ndo sdo justificadas por sua idade e aparéncia.

Nesta casa, a crianca/adolescente Vvé janelas que, ligadas, multiplicam-se cada vez
menores, semelhante a fractais'®®: “Em todas as paredes, janelas abertas, ¢ as janelas olham
para outras salas rodeadas de janelas através das quais veem-se as janelas de novas e estranhas
salas, e tdo numerosas sdo as salas que cada uma ¢é o centro das demais” (LINS, 1973, p. 197).
Todas as janelas constituem um jogo de espelhos arbitrérios, cujas iteracGes, incontaveis,
tendem para o esférico. Ao centro , @ se vé, vé os demais, vé-se olhando a si mesma e

olhando os outros que a cercam. V& “Todos. Todos os cenarios. Todos nos”.

Esta conformacéo tem grande importancia para a estruturagdo do mundo em Avalovara,
pois a narrativa, ndo sendo linear, segue o movimento da espiral, que vem do “exterior”,
fechando-se “em giros” cada vez menores. Em sua constituicdo geométrica, a espiral € um
fractal, como um cone contrabalancado pela ampliacdo do nimeros de linhas, como explicado
no tema S — A espiral e o quadrado (LINS 1973, p. 19). Esta estrutura, inicialmente espacial,
liga-se a um conceito de tempo, cuja simultaneidade se especializa no espacgo-tempo. Sobre

isto, a narradora fala:

O tempo, a vida, os acontecimentos - salas fenestradas. [...] Assim, este
mundo de janelas abertas sobre inumerédveis segmentos do fluir das coisas e
gue, por numerosas, evocam a forma esférica, duplica-se, refratado por meu
duplo olhar. Duas dilataveis esferas de salGes rodeados de janelas, uns
trespassados nos outros, ressoantes, ressoantes dos meus passos, de vozes
perdidas, ressoantes também dos meus siléncios e ndo circunscritos a esses
doze anos, seis meses e dois dias: toda a minha existéncia ai esta - e aquele
centro movel, fugidio, que transita de uma sala a outra, como se fosse o
centro de gravidade do tempo, é uma das formas - uma forma concreta - do
presente, do inapreensivel agora (LINS, 1973, p. 197-198).

No momento em que narra esta simultaneidade para o amante, a crianca se vé na sala;
apertando o gatinho; escolar temerosa; junto de Abel; visitando seus pais; com Inéacio Gabriel,
no cortejo funebre de Natividade; entrando na igreja; sentada na poltrona do avo; deitada no

tapete com Abel; numa sala escura; de pé; vé sua avo com varias idades; seu avd na mesa de

87 Em uma ocasido, ela fala alemo, e a av6 pergunta onde aprendeu e de que monstro fala. Este fato ocorre na
precedéncia da chegada do jovem cadete Olavo Hayano em sua casa (LINS, 1973, p. 167).

188 £ um objeto geométrico que pode ser dividido em partes que, mesmo menores, assemelham-se ao todo
anterior. Uma espiral é um fractal.
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estudos; seu avd no leito de morte; Inés; vé objetos; pessoas; o enterro de Natividade; o
incéndio de um prédio de fronte ao Martinelli; ouve ruidos de veiculos, de serra, rumores na

rua. Tudo numa profusdo de encontros e usos sé possivel num mundo narrado.

Mas o mundo em uma narrativa ndo é absoluto, estatico e concreto como 0s espagos
geométricos ou fisicos, antes forma uma méquina, cujas pec¢as se desmontam e se perdem “no
espaco ou no tempo”. Tanto é assim que, na medida em que a crianga aceita “o quarto, a casa,
o jardim, o portdo” da nova casa, vai esquecendo a “maquina”, o Martinelli, “a parte negra e
desvalida do mundo”, que segue uma “lenta deterioracao”. Favos que se rompem, seus
corredores estdo cada vez mais a deriva”, mais longos, mais escuros. As palavras, como a
maquina, extraviam-se por aberturas ¢ vaos. Todavia, algo resiste: “a espagos, a espagos,

ainda reencontro em mim as vozes” (LINS, 1973, p. 201).

A ambientacdo do leito de morte do av6 de ' demonstra o que entendemos por
circunvisdo, necessaria a estruturacdo narrativa de um lugar, regidao ou mundo. A ambientacéo
reflexa em primeira pessoa (@) circunda um centro, em torno do qual e no qual se

relacionam as pessoas, as coisas e 0s acontecimentos. Para um melhor entendimento, citamos:

Meu avd na grande cama de casal, inerte, as pernas estendidas. A direita,
junto & cabeceira, o abajur aceso, com um pano de croché langado sobre a
cupula para atenuar ainda mais o clardo ocre da lampada, esbate a sua figura.
As pessoas em torno, inclusive o desconhecido cujas unhas caprinas
aparecem mal disfarcadas sob as calgas e que acompanha a ansia do velho
em seu leito mortuario como se lesse 0 nome e a data inscritos no timulo de
algum parente distante, todos estdo meio dissolvidos nessa luz. Também os
moveis a estante envidragada, cheia de livros ndo lidos, o guarda-roupa com
uma das portas meio aberta, a cdmoda corn engastes de bronze cinzelado. A
face do avd é o centro irresistivel desta cena. Cobre-o0 o lengol dos pés a
altura do esterno e ndo se sabe a que insensato habito atendem os seus
chinelos, sobre o pequeno tapete cinza a esquerda do leito: todos os seus
passos na vida estdo saldados — e ele, mais do que nos, sabe disto (LINS,
1973, p. 242-243).

A visdo da agonia de morte do avd serve a ' como preenchimento do vazio existente
em torno da morte de Inécio Gabriel, jovem que ela ama na adolescéncia, durante sua estadia
na casa dos avos. Inacio Gabriel vem do Recife para trabalhar em Séo Paulo, num cartério.
Ele conhece @', adolescente, na Praga Antdnio Prado, e com ela vive um breve, mas intenso
romance. Gabriel, como um anjo, é o antecipador de Abel (LINS, 1973, p. 208). Possui
caracteristicas fisicas relembradas pela fisionomia deste: dentes grandes, mas que os labios

tépidos encobrem, largo queixo cortado por uma fenda, tronco fragil, voz rouca, velada e
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agitada. In&cio morre jovem, logo depois de se conhecerem, em 1951, no Hospital da Santa
Casa. Morte e embate precedente que a jovem amante ndo acompanha e, por isto, sente um

vazio. Assim, vendo o avd morrer, salda a divida simbélica.

E interessante, para nossa interpretacéo, citar um diélogo imaginario entre © e Inacio
Gabriel (morto) (LINS, 1973, p. 238-239), o qual abre uma reflex&o sobre o tema dos fractais
e relembra a analise de Foucault dos quadros de Magritte. O didlogo esta dividido em trés

partes, destacadas a seguir:

1) @ pergunta a Inacio: “Diga-me, Inacio por que assumem sempre a forma de
retdngulo as passagens através das quais exercitamos nossas investigacdes do
mundo? Retangular o formato das janelas, das portas, dos quadros, e até no rolo de

papiro ja a escrita se organiza em pagina: em retangulo”.

2) “Ele, do seu retangulo escuro: — Em muitos quadros (expressfes, com 0 seu
formato retangular, de tentativas de acesso ao mundo) desenha-se outra janela,

outro retangulo”.

3) ', dentre o0s vivos: - “Neles, o contemplador vé duas vezes, ou melhor, vé trés
vezes — 0 que estd no retdngulo do quadro, o que se descortina além da janela ai

representada e ainda, através de tudo isto, a infinitude das coisas™.

" defende a possibilidade de dirigir o olhar a “trés” coisas diferentes, num quadro:
podemos olhar 1) o que esta no retangulo do quadro; 2) o que se descortina além da janela ai
representada ou 3) a infinitude das coisas. Esta triplice possibilidade nos remete a discusséo e
analise foucaultiana em torno do quadro de Magritte Isto ndo é um cachimbo, na qual
destacamos as trés dimensdes atuantes e presentes na analise do mundo romanesco.

Dimens@es que se somam a interpretacdo de quem analisa.

E o encontro com In4cio Gabriel e este didlogo imaginario que possibilita a ©
identificar o passaro recolhido em seu corpo: seu nome ¢ “Avalovara”, passaro feito de

passaros que a guardam e a protegem.

Se a existéncia € um “poliedro” movel, cujas “faces e arestas proliferam, crescem” com
o ser, o corpo feito de palavras ¢ o lugar onde “as faces do poliedro se trespassam”
infinitamente (LINS, 1973, p. 22). Quando interpretamos o mundo dos homens, ndo é

possivel unidade dptica nem unidade vocal, pois
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[...] minha vida é rapida, risco no tempo, tal como um peixe salta um dia
acima da vastiddo do mar e vé& o Sol e um arquipélago onde se movem
cabras entre as rochas, assim eu salto da eternidade, como todos, eis-me no
ar, vejo o mundo dos homens, logo voltarei aos abismos marinhos (LINS,
1973, p. 26).

A alegoria do salto do peixe pode ser interpretada como semelhante a abertura
proporcionada pela obra literaria. Esta oferece ao escritor e ao leitor novas possibilidades de
interpretacdo do mundo, dos seres e das coisas. O salto que leva a um mundo humano abre a
mulher feita de palavras inimeras indagacdes, clareadas pela presenca do jovem escritor
Abel. lluminuras que acrescentam a obrigagdo fraterna de “colher, guardar, multiplicar e
também devolver” (LINS, 1973, p. 34). Compreendendo " como alegoria da narrativa,
podemos atribuir seu discurso ao ser (personalizado) da narrativa que, narrando a si mesma

em primeira pessoa, diz*®*:

Observo meus pais, demoradamente, compara-0s entre si, comparo-0s
comigo e vejo: ndo foram eles. Tdo de longe vem meu corpo que eles
esqueceram o que significa. Transmitem-no como um texto de dez mil anos,
reescrito inumeraveis vezes, reescrito, apagado, perdido, evocado,
novamente escrito e reescrito, uma oracdo clara, antes familiar, tomada
enigmatica a medida que transita, em siléncio, de um ventre para outro,
enquanto a lingua original se desvanece (LINS, 1973, p. 28).

A amante de Abel faz uma reflexdo sobre as previsdes narrativas, que vai ao encontro
da simultaneidade temporal da viagem no rio. Para ', as previsfes sdo narrativas “contadas
no futuro”. Aceitando a possibilidade da existéncia na simultaneamente e a incerteza das
ideias de tempo, parece evidente que sempre buscamos desconsiderar estes fatos com o fito de

19 norém

preservar uma “integridade”. Somos um traco reto ou sinuoso, ndo um ponto
interpretamos as coisas, ndo a soma de suas mudancas ocorridas ou possiveis. Toda previsao é
0 ato de narrar, aparentemente por antecipacdo, nossa histéria. Pelo menos é o que parece

indicar a seguinte passagem:

Seja como for, 0 que eu digo entre dentes, nos exaustivos dias em que narro,
aparentemente por antecipacdo, e de modo por vezes incompreensivel, a
minha prépria historia, ndo é que mordo a mao estendida para mim, a mao
desse desconhecido, e sim que a beijo. A mao, a luz das inimeras velas,

189 Para melhor completar nosso pensamento, precisamos considerar os “pais”, referidos na citagdo, como sendo
0s escritores.
199 |sto nos lembra que a espiral é a representagdo quadrimensional de um ponto durante seu movimento.
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parece transparente. Posso mordé-la? Mordendo-a, serd outro 0 meu destino?
Inclino o rosto. Beijo-a. Em outro ponto, em outro tempo, eu estou narrando
este meu gesto. Em outro ponto, em outro tempo (LINS, 1973, p. 141).

O encontro de ©'crianca com Olavo Hayano ocorre quando o jovem cadete,
acompanhado de sua mae, faz uma visita a casa dos avds dela. A menina ja percebe o vazio
no ser do militar. Depois de alguns anos, durante o velorio do av6, © reencontra Olavo, que
a espreita na escuriddo do escritorio do avé. Ele se declara e a pede em casamento. Ela resiste,
mas promete refletir. Depois, percebe que a funcdo deste homem é cercar, romper, demolir o
que esta construido em seu ser, tentar impor o seu mundo, 0 seu modo. Mesmo ndo desejando
este homem, e podendo afastar-se dele, @ compreende sem clareza total que as acdes de
unir-se cegamente ao vazio deste homem depois de lutar contra sua dominacéo e anulacéo sao
necessarias para chegar ao seu “ser”. Ela “ha de passar por este crivo. Olavo Hayano ¢ algo a

cumprir. Um rito” (LINS, 1973, p. 247).

Assim, parece possivel, numa analogia, entender que para espacializar uma narrativa é
preciso subordinar os acontecimentos (fenémenos) a uma estruturagéo significavita de mundo,
contra a qual a narrativa escrita, posteriormente, ndo cessa de resistir e trair, pelo
oferecimento de facetas moveis. Estruturada e desestruturada pelo oferecimento continuo e

aberto, a narrativa readquire a condigdo de “acontecimento” insubordinado.

' se casa com Olavo. Na noite de nupcias, depois da incursédo fria e invernal de Olavo
no corpo de ', o passaro Avalovara dobra-se sobre si, perde o bico, reduz-se a um esqueleto,
a um “fossil”, “sem voz, sem a plumagem” (LINS, 1973, p. 274-275). Desolada, ela, nesta
mesma noite, tenta o suicidio com a arma do marido. Tal ato deixa uma marca em seu peito,
como um ponto. Para esta mulher, em torno e no marido ha um vazio de vida, de movimento,
de palavras, de mundo, além de muita opress&o e restri¢do. E contra este vazio e esta opressio
que ela resiste, traindo, ofendendo e nunca revelando que ¢ “duas vezes nascida”, que tem

“vida duplice”, duas infancias, duas idades, dois corpos.

A presenca de Abel devolve a vida e o contentamento a ©'. O “Avalovara” renasce
“livre da mudez e da imobilidade”, o f6ssil até entdo incrustado ganha plumas (como o surgir
de nomes memoria), “desata-se, leve, com seus 0ssos de ar, fogo de artificio rompendo as
trevas compactas” (LINS, 1973, p. 279-280). O “ser composto, feito de passaros miudos

como abelhas”, como um lugar, surge pelo processo de ambientagdo reflexa:
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Ataviado com todas as cores dos pavdes, o Avalovara lembra um manuscrito
iluminado. Nele, quase € possivel ler. A cauda € longa e curva, com reflexos
de cobre. As asas, seis, de um tom verde celeste quando repousadas,
ostentam na face interna, quando abertas, circulos de muitas cores, dispostos
com simetria sobre fundo escarlate. [...] Trangadas no seu peito, faixas e fitas
roxas. Da delicada cabeca, parecendo ornada com um diadema de pequenas
flores e encimada por uma espécie de lingua, descem longas plumas muito
claras, semelhantes a flamulas. Rosa brilhante o resto do corpo. Bico rubro e
curto, olhos obliquos. Quando esvoaca, aflante, o mover das seis asas
desprende um odor de paina e ndo parece que voar lIhe pese: todo o sem
corpo é asas (LINS, 1973, p. 281).

O tapete, sobre o qual deitam e se amam Abel e ™', ainda € um mero conjunto de fios,
de desenhos, cores, motivos geométricos, e mesmo incorporados aos corpos, ainda formam
“[...] um bosque abstrato, onde as coisas surgem, crescem, mas ndo vivem: ndo bramam 0s
gamos, as flores ndo recendem” (LINS 1973, p. 45). Na medida em que dura o encontro,
nascem animais nos motivos ergométricos do tapete, cabras com chifres, cabras com pelos
brancos, cadela com cabeca humana, leoas, agitados e ruidosos. Beijando Abel, @ da vida

aos animais que agora buscam alimento. Ele declara que a ama.

' é sempre grata, em sua boca em toda a sua carne, ao amor de Abel, pela intensidade
com que ele responde a seu corpo, pelo modo como s3o povoados pelo “bosque”, pela “fauna
ligeira do tapete” e pela “temperatura” da hora em que estdo juntos. Durante o0 ato amoroso,

pulsam movimentos, estruturados na sonoridade do texto:

Eu abro as narinas, eu abro os olhos, eu abro a boca, ou abro 0s bracos, eu
abro as médos, eu abro os poros, eu abro a garganta, eu abro as artérias, eu
abro um espago, eu abro passagem, eu abro as alas, eu abro as asas, eu abro
uma fruta, eu abro uma lucarna, eu abro as janelas, eu abro um portéo, eu
abro uma rua, eu abro uma clareira, eu abro uma vereda, eu abro uma
estrada, eu abro urna fenda, uma vala, um sulco, uma cova, um rego, uma
frincha, uma brecha, as pernas, abro as pernas, as coxas, 0s pés, 0s joelhos,
abro o sexo e ele invade a minha carne. Lanco um grito de jabilo (LINS,
1973, p, 242).

Ao longo desta pesquisa, muito falamos de circunviséo, como interpretagdo unificadora
do mundo, como exemplo desta, identificamos a passagem que " ouve 0 nome da cidade de
Itanhaém, onde passou as nipcias com Olavo Hayano. Ouvindo o nome, surge para ela “tudo:
paredes, moveis, vestes, movimentos, sons” (LINS, 1973, p. 271). Ela narra, horas e horas,
com inumeras palavras, as suas napcias e outros eventos, mantendo o nexo no “discurso”.

Descreve “o progresso didrio e insensato” do seu amor sem amor; o marido e os ofuscantes
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dias; o apartamento da Avenida Angélica onde vive Hayano com seus pais; 0s tapetes
encardidos, as poltronas de damasco alterado pelo uso, a prataria, o relégio de Julius
Heckethorn, toda uma série de elementos cénicos reveladores de uma vida abundante em fase

de declinio.

Também descreve o pai de Hayano; a mae, Bilia; Olavo Hayano; Natividade; as
mecanicas visitas certas tardes de sabado ao asilo, no Jacana; as enfermeiras; as serventes; a
companheira de quarto de Natividade; a escultura colorida no jardim do asilo, em tamanho
natural, representando um homem de guarda-chuva aberto; a ida ao asilo antes do casamento,
para que Natividade veja o vestido de noiva e Hayano em uniforme de gala. Descreve o bairro
poeirento, com suas serrarias, trafego pesado, depdsitos de cal e casas de paredes sujas, a
capela na tarde quente e opressiva, a chuva repentina, ventos inconstantes, a viagem de

automovel, as precarias condicGes do hotel onde pernoita com Olavo:

O colchdo com suas molas frouxas, a lampada pendendo de um fio sobre a
cama de espaldar alo, o estuque aspero, as paredes rdseas, o abajur de
cabeceira com pequenas flores na clpula amarela, o toucador com trés
espelhos ovais, as cortinas cinza com desenhos em laranja e negro, os
descorados tapetes sobre a madeira brilhante do assoalho, o alto cabide com
a grinalda num gancho, uma crianga chorando através do corredor ndo muito
iluminado e eu propria de pé frente a janela aberta, escutando o mar bater
nas pedras préximas e respirando este ar, este ar imovel como pedra (LINS,
1973, p. 273).

Percebemos uma profusdo de ambientacdes reflexas, cujos verbos e complementos dao
movimento, sempre oferecidas a partir da perspectiva da narradora-personagem. Estas
ambientacdes estruturam-se mediante uma circunvisao que aproxima e direciona cada ser e
cada coisa, abrindo ou restringindo possibilidades de encontro e uso. Linhas e nés perpassam

os lugares e os seres, unindo e ligando uns aos outros.

' doa, de um modo Unico, seu vasto amor a Abel. Como palavra poética, ela franqueia
ao amante a intromissao em suas identidades, sexos, corpos, recebendo-o “com duplo desejo,
ansia dupla, duplo assentimento” (LINS, 1973, p. 46-47). Assim, 0 jovem amante ndo é um
intruso, mas “o hospede, o invocado, o aceito”. Durante o ato amoroso, @ introduz a lingua

no ouvido de Abel e verte em seu ser algumas palavras.

Para Abel, ainda que o corpo da amante seja “uma camara sombria e acolhedora” de

podriddes urbanas — tais com o halito nauseante dos pregoeiros da Bolsa, negro oxigénio
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expirado pelas fabricas, exala¢cbes dos mortos e dos automoveis, odor de sepulcro que flutua
ante os cofres abertos e as caixas-registradoras, pé das demolicdes, suor dos oprimidos, fezes
revolvidas nos esgotos pelas escavadoras mecanicas — isto ndo ofusca que € no corpo desta
mulher que “o mundo transfigura-se”. Ela é um texto, escrito amanhd, no qual ecoam as
“pentirias do mundo”. Sendo narrativa (a amante), o jovem escritor se declara, dizendo:
Es bela. Estar contigo ¢ um dom como o de ver, como o dom de ouvir.
Insensato seria estar junto de ti e ndo fruir o que és. Se ou¢o, devo agir como
surdo? Nao deverias nunca perdoar-me se, conhecendo-te, ndo te desnudasse
e unisse 0 meu ao teu corpo eleito. Eu te amo. [...]. Conserva, pois, tua
lingua escondida em minha boca. [...] N&o va a tua lingua preterir-me em
favor de alguma mariposa evocadora da morte. Como eu te amo! Perfeita em
sua nudez é a vastidao celeste. [...] Perfeita em sua nudez é a folha de papel

ainda ndo escrita. As palavras com que as escure¢co ndo restringem ou
diminuem a sua perfeigdo (LINS, 1973, p. 85-86).

A narrativa amante, por sua vez, tomando sob seu controle o membro viril do amante,
aproxima o simbolo falico, o “marco, o centro do corpo” de Abel, do lapis usado pelo escritor,

instrumento para estruturar, ordenar e revelar um mundo. Assim, ela fala:

Veras [...] como o cingirei com flores amarelas e vermelhas, como choverao,
sobre o hospede, botdes-de-ouro, azéleas, brincos-de-princesa e digitalis,
como morderei a tua isca e como, para ndo vir a tona, arrastarei com ansia,
para o fundo, cada vez mais, a isca, 0 anzol, a linha, a vara, o pescador e a
tarde, veras [...] envolver teu sexo e queima-lo, fazé-lo arder no meu fogo,
no meu fogo, sem jamais o consumir (LINS, 1973, p. 87).

Abel completa: “Es linda. Amo [...] a sua voz. A voz que me fala, [...]” (LINS, 1973, p.
88). Tudo nasce ai, nessas sementes, sim, ndo apenas o desejo, a forca que elabora as palavras
e as destila, mas também o timbre dessa voz, sua sonoridade, a voz. No encontro final, os
seres e as plantas (ramagens, as mariposas, o crocodilo, o coelho e o0s animais de gargantas
ruidosas) do tapete passam a compor 0s corpos dos amantes, ndo s6 suas imagens, mas seus

ruidos, seus movimentos, sua vida.

O “Avalovara” revoa pelas regides de “pausas longas, de ponto” e virgulas, “do outro
lado do vale dos desconhecidos” (Roos). Devassa numa espiral “baixadas cobertas de agua
lamacenta, fabricas, casebres derrubados pela chuva, criangas afogadas na enxurrada”
(Cecilia). Vem dele um canto “com voz humana e repassada de misericordia” (LINS, 1973, p.

285).
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A partir da anélise precedente, propomos um mapa da regido das revelacfes, no qual
interpretamos seus elementos. Tudo gira em torno de ©'. Ela habita um mundo articulado por
duas forcas: a opressdo e a liberdade. Como alegoria da narrativa, da palavra poética, da
lingua, esta mulher aceita, num primeiro momento, a dominagéo e o controle dos familiares,
do marido, para depois buscar a todo custo se libertar da opressdo, da dominagdo e da
imobilidade. Submeter-se e lutar sdo as acOes que levam © a atingir seu Ser. Sua

insubordinacao ilumina o poder indomavel da palavra e da obra literaria.

A opressdo presente pode ser interpretada como indicadora do periodo do Regime
militar (1964-1985) no Brasil, sob o qual Osman Lins escreveu o romance. Este mapa é
produto da compreensdo adquirida pelo contato com as duas mulheres antecedentes,
indicando suas presencas em . A ambientacdo espacializa uma Sao Paulo repleta de ruidos,
movimentos, em progresso e em decadéncia. O Martinelli, a casa inicial de @', € um lugar
ambientado por muita sujeira, crimes, escuriddo e mistérios. Este lugar é submetido a linhas
de forca e n6s que vém de longe e articulam cada personagem, cada acontecimento e cada
coisa. Ele simboliza o0 sonho de progresso e sua ruina. Mesmo assim, seus muitos corredores,
janelas, portas abertas, personagens, oficios, sujeira, sua escuriddo e perigo fornecem a © a
ideia de uma maquina se formando, cujas pecas se articulam e pairam no mundo. A casa dos
avos de @ é oposta ao Martinelli, pois é limpa, faustosa, conformtavel e segura. Nesse lugar,
a maquina segue em desarticulacdo, pois € um lugar estatico, onde a vida apenas finda e se

esvazia com a presenca de Olavo Hayano, futuro marido de @',

A conjugacdo desta regido realiza-se no eclipse, como simbolo da unido dos amantes,
das linhas de forca e dos nos que articulam numa totalidade todos 0s seres e as coisas.
Podemos entender esta regido como um verdadeiro dialogo entre o escritor e 0 ser da narrativa
(©), os quais juntam-se para a realizacdo plena. Ha também foguetes, veiculos, estacdes de
trens, pontes, transportes publicos, representando os modos de vida e a influéncia das culturas
hegeménicas estrangeiras. Tudo isso direciona e aproxima cada elemento nela ambientado,
numa regido de duplo ser: tensdo e calma, opressao e liberdade; memoria e inovacéo;
submissdo e embate; espacos e mundo. O mapa da regido de " pode ser representado da

seguinte maneira:
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FIGURA 07: Mapa da regido romanesca de 104 :

s
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Fonte: Figura concebida pelo pesquisador a partir da interpretacdo da obra e da regido em

analise.
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Nesta regido, maior que as anteriores, predomina duas vozes narrativas, a de Abel e a
de @. Ocorre a presenca de elementos de opressdo, de feitos modernos, tais como o
automovel, as maquinas, dirigiveis, foguetes. Somado a isto, temos a comparecimento
marcante do Martinelli, no qual a mulher sem nome vive a infancia, e da casa dos seus avos.
As figuras humanas séo retiradas de pinturas de Tintoretto e de Tiziano Vecellio, as quais
exibem o esplendor e a fartura das formas, conforme a descricdo de @', feita pelo amante.
Percebemos, ao longo dos temas, o surgimento, a fossilizacdo e o renascimento de
“Avalovara”, indicados no mapa pela presenta de uma péssaro. Outra alegoria que tem
destaque, narrada por @', é a do salto do peixe, a qual aponta para 0 acesso ao
(re)conhecimento dos sinais, dos fios e dos n6s que mantém as personagens e as coisas unidas
numa circunvisdo de regido. Sob todos os modos de encontros e usos, fica demonstrada a
estrutura rigorosa do romance, formada pelo quadrado, palindromo e espiral. Estes elementos
aproximam e direcionam as acOes das personagesn, espacializando e localizando cada ente
romanesco, numa regido que simboloza, também, o fogo, como terceiro elemento de

composicdo do mundo.

3.3 O mundo em Avalovara

Neste capitulo, estabelecemos a estrutura do mundo em Avalovara, sob o pressuposto
de que o “espago” estd submetido a temporalidade, a histéria, o que entrelaca
inextricavelmente “nossas concepcdes de espaco” e as ‘“concepcdes que temos de nods
mesmos” (WERTHEIM, 2001, p. 27). Wertheim (2001) divide a hist6ria do espaco em trés
concepcdes™™: 1) a medieval'®, na qual o cosmos era limitado, finito, composto de esferas,
bidimensional; 2) a moderna, que concebia o espaco infinito, homogéneo, geométrico, pleno,
linear e tridimensional e 3) a relativista, cujo espaco é dinamico, finito, em expansao, ndo

pleno, ndo linear, quadridimensional.

191 Foucault (2009, p. 412-413) classifica a historia do “espago” em trés momentos: 1) na Idade Média, o espago
era “um conjunto hierarquizado de lugares”, estruturado com base em lugares sagrados ou profanos, protegidos
ou abertos, urbanos e rurais, celestes ou terrenos; focando a “localiza¢do”, 2) Com Galileu, com a ideia de
espago infinito, a mudanga da localizagdo para a ‘“extensdo”; 3) na atualidade, ha a primazia do
“posicionamento” sobre a “localizacdo” e a “extensdo”, definida pelas “relagdes de vizinhanga entre pontos ou
elementos”. Nesta ultima concepgdo, ha toda uma estruturacdo do mundo baseada no onde e no como localizar
os “elementos humanos”.

192 Um tipico exemplo de espago medieval é o espaco de A Divina Comédia, de Dante, soma vertical de Paraiso,
Inferno e Purgatorio: Dante percorre o universo material tal como compreendido pela ciéncia de seu tempo”
(WERTHEIM, 2001, p. 33). A viagem de Dante encontra sintese na espiral, que o faz descer sinuosamente por
um “longo dia em dire¢do a noite” depois uma espiral o leva ao paraiso (Id. p. 42). A viagem narrativa de Abel
percorre uma espiral que, em sentido horério, leva-o de uma “hora noturna” (LINS, 1973, p. 13) para um
“jardim” iluminado (1d. p. 413).
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O abandono da concepcdo medieval levou a arte, no Renascimento, a outra visdo do
espaco: ele passa a ser tridimensional, homogéneo e geométrico na perspectiva de um homem
centrado. Porém, as novas geometrias abandonaram a concepc¢éo de espaco absoluto. A teoria
da relatividade de Albert Einstein, de espago relativo, provou que o “espaco-tempo” varia
segundo a velocidade de cada observador. Tal visdo concebe 0 espago como absoluto,
dindmico, atuante sobre os corpos e quadridimensional. A viagem moderna é ndo-linear:
tomar direcbes e caminhos diferentes, saltar estagios ou adiantar fases podem levar ao mesmo

ponto, pois toda regido do espaco € livre e tem muitas possibilidades. Esta é a “fantasia
primordial da cosmologia do final do século XX” (WERTHEIM, 2001, p. 125- 138).

Podemos apontar inimeros exemplos de interpretacfes das novas concepcdes de espaco
na Literatura®. Na pintura, temos a teoria cubista, que pretendeu representar o espago

quadridimensional***,

Considerando as diversas tentativas, percebemos que 0 espaco
estrutura-se a partir da interpretacéo de ser-no-mundo. Nesse sentido, relembramos Heidegger
(2013), quando afirma que o sol continua a emocionar, ao nascer e ao fenecer, pois nunca
deixamos de habitar poeticamente o mundo. Para Foucault (2009, p. 412-413), mesmo sob o
dominio da técnica, ainda ndo houve uma “dessacralizac¢do pratica do espa¢o”, que €, antes de

tudo, um “espaco” inteiramente carregado de “qualidades”.

Para Foucault (2009, p. 414-416), o espaco ndo € um vazio preenchido por seres e
coisas, nem o homem vive “no interior de um conjunto de relagdes que definem
posicionamentos irredutiveis uns aos outros e absolutamente impossiveis de ser sobrepostos”
(FOUCAULT, 2009, p. 414). O pensador dirige o olhar para as heterotopias e utopias:
posicionamentos que ‘“suspendem, neutralizam ou invertem o conjunto de relagdes que se

encontram por eles designados, refletidos ou pensadas” (FOUCAULT, 2009, p. 414) *.

Héa nas sociedades inUmeros tipos de heterotopias, de crise, de desvio, que seguem uma
“sincronia” com a cultura, podendo se justapor em um sO lugar, mesmo parecendo

incompativeis. Este seria o principio primordial da arte teatral, do cinema. O jardim e o tapete

1% Temos o romance A méquina do tempo, de Wells que antecipa a visdo quadrimensional de espaco. O livro de
Gaston de Pawlowski, Viagem ao pais da quarta dimenséo, de 1912, ja trata sobre o tema.

194 E preciso salientar que ja em 1860 se tem as primeiras alusdes das teorias da arte a um espaco com quatro
dimensdes, baseadas nas geometrias ndo-euclidianas (WERTHEIM, 2001, p. 140). Marcel Duchamp, Kasimir
Malevich e Max Weber sdo exemplos de artistas plasticos preocupados com as novas concepgdes do espaco.

1% Sdo “espagos diferentes”, outros lugares, que guardam caracteristicas miticas e reais do espaco”. Uma
possivel “descri¢do sistematica” destes espagos, uma “heterotopologia”, deparar-se-ia, segundo Foucault (2009,
p. 415), com a dificuldade de ter que lidar com formas muito variadas e jamais universais, apesar de serem
“constantes” em toda cultura humana.
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(“jardim moével”) sdo “microcosmos”, a menor parcela de uma “totalidade”, na qual “o mundo
inteiro vem realizar sua perfei¢do simbodlica” (FOUCAULT, 2009, p. 417- 418). As
heterotopias podem ter a funcdo de dendncia, de renlncia, de compensacdo, de busca da

perfeicao diante da desorganizacio e confusio do espaco real*®.

Baseados no pensamento de Osman Lins, entendemos que 0 mundo romanesco, sendo
um tipo de esbogo esquematico, ndo se resume simplesmente as lembrancas do autor ou do
leitor, nem esta submetido a matéria e a substancia do espaco real, nem a suportes fisicos. O
intérprete, que conversa com o texto, indo além da “matéria” descrita, deve buscar interpretar
as linhas de forga e o ritmo interior dos lugares e dos ambientes, a sua descri¢do, a sua
natureza, o que concede e acentua, em matéria de encontros e usos, 0s termos empregados, a

tensdo que promove.

Partindo da consideragdo heideggeriana de que “o homem habita poeticamente”,
definimos “mundo circundante™®’: ele encontra seu paradigma no mundo do trabalho manual,
no ambito do qual nosso ir e vir, nossos usos dos utensilios, nossas preocupacgdes representam
a dispersé@o do Dasein, seu estilhagamento em modos determinados de ser-no-mundo. O
mundo da préxis esta repleto de instrumentos, utensilios que vém ao nosso encontro no
mundo circundante, com 0s quais nos preocupamos. Inseridos numa complexa estrutura de
sentidos, os instrumentos s6 sdo a partir de sua utilidade: deparamo-nos com entes para

escrever, para coser, para caminhar, para transportar, para sentar etc.

No romance, cada instrumento é desvelado a partir de uma serventia, a qual ndo limita
totalmente as possibilidades da interpretagdo. O escritor estrutura um mundo, desvelando
serventias dos instrumentos, modos do ser e possibilidades da linguagem; o leitor, ser
histérico e de compreensdo, torna-se coautor deste mundo de palavras. As mulheres amadas
por Abel - uma feita de cidades, outra de pessoas, uma terceira de palavras - abrem inimeras
serventias, modos e possibilidades. Por isso, justifica-se a importancia delas na composi¢édo

do mundo romanesco.

19 Schollhammer (2007, p. 28-30), apoiado em Deleuze (1985), afirma que ap6és a Il Guerra Mundial as
narrativas literarias apresentam uma realidade “[...] dispersiva, eliptica, errante ou oscilante, operando por
blocos, com ligagdes deliberadamente fracas e acontecimentos flutuantes” (SCHOLLHAMMER, 2007, p. 29) .
Lins (1973) é consciente da limitagdo das “representagdes”. Para ele, elas “sdo sempre enigmaticas, alusivas,
fracionarias e quase nunca contempladas na sua totalidade” (LINS, 1973, p. 357).

97 para Heidegger (2013, p. 48), “mundo” ¢ “o circulo em constate transformagio da decisdo e do trabalho, do
ato e da responsabilidade, mas também da arbitrariedade e do ruido, da decadéncia e da confuséo”.
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A partir do exposto, interpretamos que 0 romance ndo reproduz ou representa
simplesmente a realidade exterior. Antes, acreditamos que a leitura de Avalovara produz
mudancas na compreensdo de mundo do intérprete, o qual adquire novos referenciais a partir
da incursdo nesta outra circunvisao articulada. Se ndo ha leitura neutra nem espectador neutro,

podemos certamente duvidar da pureza e do isolamento do mundo ficcional e do espago real.

Gomes (2013, p. 17) afirma que a busca de Abel pela Cidade se desdobra em dois
movimentos: buscar a criacdo literaria e empreender uma caminhada de aprendizagem. Se a
Cidade sonhada “acolhe os desejos dos homens e registra suas memorias”, as construgoes,
ruas, monumentos, pracas e igrejas de uma cidade sdo depositos da memdria, dos
acontecimentos e da finitude humana. Cada empreendimento absorve regras, medicdes,
interioridades e interpretacGes de mundo, num didlogo entre “passado e futuro”. As memorias
necessarias para a estruturacdo narrativa do mundo em Avalovara sdo acessadas pelas trés

mulheres, respectivamente, sinteses da memoria dos espagos, das lidas e das palavras.

Ler uma cidade e tudo o que nela vive significa interpretar a dimensdo do que € possivel
naqueles lugares, ndo captar suas medidas e dimensbes. As coisas dispersas no espaco,
estruturadas narrativamente, transpdem um limiar e atingem o nivel ficcional. Reforcando tal
ideia, Julieta de Godoy Ladeira, esposa de Lins, em Epigrafe, na obra O desafio de criar: o
sonho e o chdo da palavra escrita, afirma: “real, definitiva, é a cidade criada com palavras,
assinada por escritores em poemas, contos, romances. A outra é essa alguma coisa fragil que
se faz e refaz a cada momento™'®. E pertinente o carater “definitiv0” que a “cidade criada”
recebe da escritora, pois a cidade do “Recife” no romance foi submetida a uma circunvisao

narrativa, a qual estrutura e unifica os lugares dispersos da cidade real. “Definitiva” ndo

significa “estavel”, mas “memorizada”.

Interpretando “As cidades em A rainha dos carceres da Grécia” (2004), Fernandes
defende que, diante de uma narrativa, ndo preocupam as descricdes estaticas, as
equivaléncias, as distancias, nem a verossimilhanga, pois “o mapa da literatura ¢ a mente do
leitor, o mapa da cidade do romance ¢ uma cidade internalizada” (FERNANDES, 2004, p.
337), projecdo da sombra de uma cidade dita real*®. Ao leitor, cabe interpretar “as relacdes
que se estabelecem dentro dela ou que a cidade permite que ocorra” (FERNANDES, 2004, p.

198 Nota presente em Gomes (2013, p. 19).
%9 Damasceno Ferreira (2009, p- 55) considera o mundo do livro uma “versdo de mundo”, fun¢do defendida por
Lins, segundo o autor.
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337). Numa passagem, Abel vé nos “olhos ou dimensoes” de Roos “reflexos de cidades reais

e também cidades reais” (LINS, 1973, p. 33).

Para Ricoeur (1990, p. 57), ¢ “pela ficcao, pela poesia”, operadoras de variacOes
imaginativas, que se abrem “novas possibilidades de ser-no-mundo, na realidade cotidiana”.
Direcionamento semelhante tem Osman Lins (1969, p. 140) quando fala sobre a personagem
romanesca. Para ele, seus remotos modelos sé existem a partir do momento em que s&o
efetivadas por suas palavras. Nao sendo fantasmas nem homens, sdo menos reais do que as

letras de seus nomes, uma vez que sdo criacoes literarias.

Lins (1969, p. 19) aponta que o “siléncio ativo” da escritura®® reelabora e revela um
novo aspecto da realidade. A importancia da interpretacdo é indicada numa passagem do
romance: Em Ubatuba, diante do cais em T, Abel afirma que o “texto” presente na cena
equilibrada no cais, acaso 0s amantes estivessem ausentes, ndo teria o sentido que simula ter,
ficando “incompleta”, “perdida”. Nesse diapasao, a Literatura ndo é passatempo (LINS, 1979,
p. 201).

Quando estamos diante dos utensilios no cotidiano, nossa “preocupagdo”, na maior
parte do tempo, fica voltada para sua aplicacdo (fungdo) e ndo neles préprios. Na elaboracdo
de uma obra literéria, por exemplo, o escritor estd mais proximo dos instrumentos que
ambientam sua ficcdo do que do lapis, da folha, da mesa, usados para escrever’. Cada

b

utensilio da ambientacdo retém sua total preocupacgdo, em relagdo ao “para-que...”, ao “de-

que...” ao “para quem...” a partir de um complexo estruturado. Assim,
antes de tornar-se objeto de uma proposi¢do categdrica, a sua
significacdo imediata é a instrumentalidade, 0 seu uso numa pratica
determinada. Praxis no sentido mais amplo da palavra, a conduta de

trato comporta a compreensdao prévia do instrumento como
instrumento (NUNES, 1986, p. 169).

A compreensdo do mundo parte do conjunto de relagdes de referéncia que constituem a
“significatividade” (NUNES, 2007, p. 60). Esta ndo nasce de uma consciéncia nem esta
simplesmente depositada nas coisas, as significagdes estdo na lida cotidiana do ser-no-mundo.

Para o filésofo, o ter um compreensdo prévia’®?, o ver mediante uma apreensdo prévia e o

299 |deia advinda do pensamento de Lawrence Durrell, citado pelo autor. Nesse sentido, o escrever esta dirigido a

“laboriosa conquista do real”, ao “avangar um pouco na obscuridade das coisas” (LINS, 1969, p. 20).
201 Os instrumentos necessérios & escrita habitam uma simplicidade, na qual reside a forca, a liberdade e o jubilo
do oficio de escrever (LINS, 1969, p. 38; LINS, 1979, p. 162).

2, <

202 Respectivamente: “expressio prévia”; “visio abrangente”; e “preconcep¢io” (NUNES, 2007, 80).
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conceber mediante uma situagao formam o “tripé” de todo compreender projetivo, que nos
abre os entes numa dada rede de significatividade (GADAMER, 1997, p. 171; NUNES, 2007,
p. 76).

A colocacdo de determinados instrumentos numa ambientacdo nao é aleatéria. Cada
lugar, cada ambiente, cada utensilio obedece a uma finalidade (LINS, 1979, p. 207), definida
no complexo instrumental interpretado pelo escritor. Na obra literaria, nenhum instrumento
estd estragado ou é feito de um material inadequado despropositadamente. A inadequacao
tolhe ou induz um modo de encontro, pois sua funcdo é ambientar, espacializar os lugares
com obstaculos. Noutro modo, um instrumento pode estar ausente onde sua presencga seria
Obvia. Isto tem a fungdo de destacar o complexo estruturado de que faz parte, 0 que pode
induzir a procura. Na obra osmaniana, encontramos um exemplo interessante: o reldgio
musical de Julius Heckethorn. Este reldgio tem, para o idealizador, o alemdo Heckethorn, um
“para que...”, um “de que...”, ¢ um “para quem...” que demonstra sua utensilidade dentro de

um complexo que vai muito além do uso cotidiano de um relégio.

Ao serem narrados o trabalho de Heckethorn na construcdo do reldgio e os
acontecimentos tragicos de sua vida, gerados pela 1l Guerra Mundial, percebemos as muitas
possibilidades do relégio: marcar o tempo histérico; imitar os eventos cosmicos e existenciais,

submetidos a dindmica do acaso e da incerteza:

[...] escolhe, para trabalhar em seu projeto, a introdugdo da Sonata em fa
menor (K 462), de Scarlatti. [...] Secciona a introducdo em treze partes,
numera-as pela ordem e, pondo de lado a pendltima, pde-se a manipular as
outras doze. Distribuir esses grupos de notas de tal modo que se percam uns
dos outros dentro do relégio, soem separados e s6 de tempos em tempos
voltem a reunir- se — constituindo essa reunido um evento pleno de
intencbes —, eis 0 objetivo de Julius. Voltar a ouvir, integra, a frase de
Scarlatti, serd como testemunhar um eclipse. Os eclipses, para ele, afiguram-
se 0 mais fascinante dentre os fenémenos que pedem — como tudo que
merece existir e ser fruido — uma conjugacdo feliz de circunstancias (LINS,
1973, p. 345).

Seus carrilhdes abrigam as treze notas musicais, distribuidas num complexo mecanismo
musical, controlado e perturbado por minimas mudancas ambientais, incertas como o caos.
Para o construtor, no instante em que o mecanismo reconfigurar, como no original, a sinfonia
dividida, ocorrera a transformacdo feliz do caos em cosmos. O relogio, ao longo de toda a
narrativa, nunca realiza a conjugacdo das notas, o que simboliza a dindmica das aberturas,

muitas vezes inesperadas, do texto literario. Este reldgio exerce um controle magico sobre a
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narrativa, pois o leitor espera que ele remonte e execute a sonata como no original, que saia
do caos e inaugure o cosmos. A “utensilidade” da criacdo de Heckethorn manifesta-se a cada

hora que o mecanismo deixa de remontar as notas.

O mecanismo cadtico do relogio parece remeter a concepcao que Lins (1969, p. 194)
tem do ato de escrever narrativas: ato que ordena o caos e leva a ordenagdo do “universo na
medida da compreensdo humana” - cosmos. Se uma narrativa estrutura num mundo o0s
espacos fragmentados da realidade, a refiguracdo deste mundo é insubordinada ao controle do
narrador, submetida que é a incerteza interpretativa. Contudo, ha possibilidades, néo

arbitrariedades.

Descobrimos o0 que compde as coisas mediante a lida cotidiana porque nenhum
instrumento possui finalidade propria ou esta finalizado per se no mundo romanesco. Na obra
literaria, as coisas significam no conjunto de finalidades que supem uma dada ordem de
remissdes familiares, a partir das quais o leitor compreende o ser dos seres e das coisas, € 0
“poder-ser” dos utensilios e das personagens. Colocando-se diante do mundo ficcional, o
leitor compreende previamente os nexos referenciais, mediado pela perspectiva do mundo

circundante cotidiano, cuja visdo abrangente conduz ao fendbmeno da espacialidade.

Quando procuramos, no dia-a-dia, um instrumento que ndo estd & mao, percorremos
com a vista em torno de onde ele deveria estar. Este “em torno” ¢ chamado por Heidegger
(2005) de “paragem”. A paragem de um quarto inclui a mesa, o casaco, o proprio quarto com

59203

seus recantos, com seus ‘“‘sitios acolhedores e neutros onde pode estar 0 que procuramos.

O quarto é a paragem que

absorve em suas janelas de cor peculiar, em suas paredes de variavel
luminosidade, de que pendem quadros e a que se arrimam estantes e
prateleiras, em seu soalho de irregular desenho, as diferencas métricas da
altura, comprimento e da largura (NUNES, 1986, p. 95).

Habitando o “espaco” como mundo, organizado a partir do que estd proximo e
direcionado pelo uso e pelos encontros, aproximamos a ideia heideggeriana de “paragem” aos
conceitos de ambientacdo de Osman Lins (1976), pois o termo “ambientacdo” remete mais a
acdo de ambientar do que a categoria de ambiente. Acreditamos que, considerando a Visao

abrangente presente nos conceitos de ambientagdo, podemos afirmar que o narrador ambienta

203 Sjtio tem 0 mesmo significado de lugar.
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paragens, ndo ambientes, pois as paragens sdo dotadas de espacialidade mediante uma
totalidade de utensilios; personagem (com baixo ou alto grau de pessoalidade); eventos;

quadros; janelas; exterior e interior.

A inexisténcia de um “mundo em si” que sirva de parametro direto para a analise do
mundo romanesco significa que a interpretacdo deste mundo sempre estara em crescimento e
em diferenciacfo. Processo similar atinge as coisas®™ e as personagens. Nesse entendimento,

tudo esta limitado unicamente as suas proprias possibilidades.

O viajante deseja expandir seu mundo; o exilado procura conservar o mundo que traz
consigo. Cada um carrega um mundo construido narrativamente, que abrange as relacGes
vitais mais diversas. Para Gadamer (1997, p. 651), apesar de termos o conhecimento racional
do funcionamento do sistema solar, nos ainda continuamos vendo o sol vir até nés com
alegres raios matinais e nos deixando, ao fim da tarde, sentindo “que 0 poente é belo e é bela a

. 205
noite que fica...”"".

Considerando o exposto até agora, entendemos desafiador empreendermos uma
interpretacdo do mundo romanesco para além do método cartesiano da ciéncia moderna, que
privilegia a rex extensa. Na obra literaria, ndo vem ao nosso encontro um espago
simplesmente dado e mensurdvel, mas uma circunvisdo, um mundo estruturado
narrativamente por um escritor gque, como ser-no-mundo, realiza-se na linguagem. Considerar
a narrativa viva e a participacao do leitor uma adesdo séo condic6es para o didlogo com a obra
(LINS, 1969, p. 271). A obra literaria, produto de um “longo, arduo, paciente esfor¢o”, é
capaz de oferecer, ao olhar atento, areas que estariam para sempre vedadas, “esquivas a

. A ., < - 206
qualquer outro género de experiéncia”, pois ¢ uma “convoca¢do integral do nosso ser”

(LINS, 1969, p. 36).

Para o0 romancista pernambucano, incorre em erro quem indaga sobre a “veracidade dos

acontecimentos narrados pelo autor”. Saber se Dante®®’ percorrera verdadeiramente as regies

204 «“Estas s6 adquirem vida através do aspecto sob o qual é mostrada. Admitimos que em tempos diversos ou a
partir de pontos de vista diferentes a coisa se representa historicamente sob aspectos também diversos”
(GADAMER, 1997, p. 426).

205 \/erso presente em O guardador de rebanhos, de Alberto Caeiro. “Para a crianga que ha no homem a noite
continua sendo a costureira das estrelas” (NUNES, 1986, p. 279).

2%Tyudo que um escritor tem a dizer estd em suas obras, e sua visdo de “mundo deve ser procurada em seus
romances” (LINS, 1969, p. 220).

Lins (1979, p. 167) admite que Avalovara “reverencia a seu modo a figura de Dante”, pois A Divina Comédia
guarda estrutura similar. A semelhanca do romance pernambucano com a obra de Dante encontra-se na estrutura
das micronarrativas, mais especificamente, nas que crescem aritmeticamente a partir da base dez. Fato
constatado por Nitrini (2010, p. 143).
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descritas em seu poema constitui um “atestado trivial para a Literatura”, pois a verdade da
ficcdo reside em outra parte. Onde estaria? Para Lins (1969, p. 199), ela “nasce com o livro; e
sO existe a partir do momento em que o livro existe”. Os acontecimentos, autonomos que sao,

impdem-se e sd0 aceitos sem passado®®.

Também sdo autdbnomos os do romance, ndo nos cabendo indagar sobre suas
matrizes: s6 as palavras criam a veracidade romanesca e nada supre esta
condicdo. Nao, certamente, quaisquer palavras, mas as que o escritor, gracas
ao trabalho constante e a intensificacdo de certas virtualidades, elege
relaciona a seu modo, assim estabelecendo uma tensdo jamais estavel entre a
expressdo e o significado® (LINS, 1969, p. 199).

Lins (1969, p. 200) considera que o trabalho do escritor, “rigorosamente orientando”,
devolve ao leitor outra “realidade”. Em seu oficio, ambiciona “erguer as frases a altura do que
busca exprimir”. E, para tanto, deve antecipar-se a palavra, descobrir seus sentidos, sua
“extensdo material, de linhagem e de uso”. Mas, ele ndo esta desligado do que o fere e o
empolga, ndo sendo, contudo, causa simples destes fatores. Os acontecimentos narrados ndo
sdo transposigdes diretas dos “acontecimentos vividos” pelo escritor; S&0, no minimo,
“simbolos desses acontecimentos. Simbolos de tudo que preocupa o autor” 210 (LINS, 1979, p.

135).

! uma visdo

O ficcionista, reorganizando as coisas da memoria, cria no romance?
pessoal e, por vezes, insolita do mundo, proxima (ndo reflexo) do mundo cotidiano.
Orientando este trabalho®*?, hd um “foco imantado”, que estabelece a formagao de um sistema

de relacdes eficaz, despertador de um mundo®*®. Estar préximo da intimidade da vida permite

208 «Nizo escrevemos a historia de nossas vidas” (LINS, 1969, p- 200), mas obras literarias.

2%Tensdo também referida em Evangelho na taba (LINS, 1979, p. 156).

210 <0 ficcionista ndo disserta a respeito do que sabe ou pensa do universo: faz com que o contemplemos [...]. O
real, longe de ser negado, ¢ por esse meio iluminado” (LINS, 1969, p. 202).

21 O romance é produto da memoria e da imaginaco.

212 No havendo génio, inspiracdo ou vocagio, é o trabalho, a busca de solucdes, a escolha de certos afazeres que
define “nossa condi¢do de homem, de artesdo do mundo”, perante a liberdade e suas responsabilidades (LINS,
1969, p. 47-50). Lins (1979, p. 147), em entrevista, afirma: “quero ser responsavel por todas as palavras de
minha obra. E ser responsavel, pois, pelos meus erros”. O escritor, através do exercicio da literatura, desvenda e
conhece melhor o mundo, desde sempre compreendido por ele, e do qual nunca se isola (LINS, 1969, p. 61).

213 Na imaturidade, o escritor se mantém distante deste foco, o que produz um mundo precariamente organizado.
Distante do que estd préximo, o escritor lanca o olhar para as paragens afastadas, ostenta nomes inventados,
estranhos ou convencionais em demasia, lugares e paragens desarticulados e vazios. Lins (1969) identifica como
exemplo de fic¢do distante do mundo — que € idealizado, vago, purificado — a ficcdo psicologica que evita a
“aspereza do real”’; o mundo concreto onde nos ferimos, do qual participamos. Na fase de maturidade, ele
consegue transformar em simbolos os elementos de sua “curta vida”: familiares; conflitos; ruidos e cheiros do
bairro, da cidade onde habita; pais e suas estagdes; arvores; estrutura politica; tempo; eventos contemporaneos
(LINS, 1969, p. 64).
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mergulhar nos troncos e nas raizes das coisas, pois 0 simples ato de nomear uma personagem
implica “todo um processo de trato com a vida”; coragem e forga para “enfrentar o mundo em
gue esses nomes ressoam com a sua Verdade indiscutivel” (LINS, 1969, p. 66-68). Este
processo de trato e de enfrentamento identifica-se nas relagbes amorosas de Abel com suas
trés mulheres (Roos, Cecilia e ), as quais podem indicar, respectivamente, o olhar voltado

para os espacos, o enfretamento do mundo conhecido e as revelacGes narrativas.

O mundo em Avalovara, fase de maturidade do escritor, pode ser entendido como um
“posto de sondagem e registro do mundo exterior”, cheio de “terriveis avalanches”,
“cataclismos domésticos”, coisas naturais e manufaturadas, meteoros, bichos, arvores,

minerais, objetos utilitarios e decorativos.

Sintaticamente, além da importancia dos “substantivos” para a espacializacdo, Lins
(1969) destaca a relevancia dos “adjetivos” para o acesso ao entendimento das €0isas, pois, ao
mesmo tempo, desnudam uma de suas naturezas e velam e envolvem as coisas em camadas
espessas de atributos (LINS, 1969, p. 69). Tal pensamento nos lembra da funcao de desvelar e
velar do ato de nomear o mundo, considerada por Heidegger (2005). O escritor maduro

99 ¢

abrange “a totalidade das coisas”, “seu povo e a época em que vive” (LINS, 1969, p. 271).

Sobre a regido Nordeste, Lins (1979, p. 140) afirma que ela é menos uma soma de
elementos geograficos do que uma totalidade de lacos familiares, afetivos e culturais
profundos. De certo modo, este pensamento ecoa o fato de que o ser compreende 0 espago a
partir de seu habitar no mundo. A forma pura do espaco, mensuravel, fica encoberta, pois ele
nao tem o “modo de ser espacial” das coisas nem a presenca do ser: “a espacialidade s6 pode
ser descoberta a partir do mundo”, e o mundo, a partir da linguagem (HEIDEGGER, 2005, p.
162- 163).

Assim sendo, qualquer tentativa de interpretar os fenbmenos no mundo romanesco
parte, desde sempre, de uma prévia compreensao de mundo, a qual se chama “mundanidade”,
que significa, segundo Heidegger (2005, p. 104), a “estrutura de um momento constitutivo do
ser-no-mundo”. Especializar, arrumar ou desarrumar, ambientar ficcionalmente é abrir aos
entes locais adequados conforme uma conjuntura familiar, na qual o visual ndo tem primazia

sobre o0s demais sentidos: auditivo, tatil, olfativo, gustativo.
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N&o podemos deixar de perceber que na Sdo Paulo de Avalovara predomina o elemento
sonoro perturbador®**, pela abundancia de méquinas, transportes, obras, pracas repletas de
pessoas. Na cidade do Recife, de Cecilia, a proximidade do outro, dos outros, das aguas, da
chuva, encontra realizacdo no sentir do corpo, no contato diario. Na regido de Roos, a
distancia das pessoas e a falta de intimidade se adequam melhor ao elemento visual externo.

Para continuar o estudo do mundo em Avalovara, analisamos os temas E — @ e Abel:
ante o Paraido e N - @ e Abel: o Paraiso. No primeiro tema, 0s amantes estdo na casa dos
Barros Hayano, onde ™ mora com o esposo. Abel percebe a presenca do grande relogio de
Heckethorn, com seu misterioso mecanismo sonoro, o qual, dizem, busca executar, sob regra
incerta, a sonata dividiva e espalhada em seus carrilhes, sensiveis a minima perturbagédo
ambiental. A ambientacdo se faz com a presenca de fotografias de familiares, janelas e portas

decoradas, ornamentos, méveis antigos e valiosos, tapetes®’®

, cortinas, pratarias, tudo
impondo uma atmosfera de “aceita¢do e contiuidade”. A presenca de @ “[...] desarticula os
limites fisicos da peca, torna os mdveis ocos, estiola as rosas dos festdes, oxida as pratas,

desgasta as porcelanas , apaga o que resta das imagens nas molduras” (LINS ,1973, p. 337).

O narrador afirma que o encontro®*® «

ultrapassa [...] a condig¢do de episodio aprazivel e
arma-se [...] uma estrutura que o transcende”. NesSe sentido, ¢ uma conjugacdo de “tudo” o
gue, em suas existéncias, disseram, fizeram, andaram, erraram, acertaram. Eles estdo,
mediante ritmica e feliz ordenagdo, no centro de um “complexo arcabougo”, sem origem nem
fim, apenas presente. O corpo de @', semelhante as “figuras femininas de Tintoretto ou de
Tiziano Vecello” (LINS, 1973, p. 363), é este centro, seus mamilos multiplicam-se em

imagens sem fim, como um fractal:

214 Em Evangelho na taba (LINS, 1979, p. 85), percebemos o incémodo do escritor quando se refere as obras
urbanas, com suas maquinas, seus inadequados horarios, seus inescrupulosos desservicos ao cidaddo, que tém
seu direito de siléncio e descanso perturbado. Lins (1979) destaca quatro elementos da paragem de Sdo Paulo: “o
ruido, o trénsito, a polui¢do atmosférica, os cartazes de publicidade”. Noutro texto, da mesma obra, “A ciéncia
na frente do homem. Pior para 0 homem”, Osman Lins (1979, p. 92-94) chama os varios “instrumentos”
destinados a “produzir a cidade” de “monstros sonoros”: picaretas, martelos, maquinas de terraplanagem,
perfuratrizes, bate-estacas, serra elétrica, betoneiras, a injetora elétrica de concretos, maquinas de secar concreto,
etc. Todos produtores de pd, ruidos asperos e rascantes, roncos terriveis, rangidos penetrantes e estridentes,
ritmos ensurdecedores, abalos e trepidagdes, zumbidos agudos, rumor urdo e exasperante.

25 O tapete, ainda sem vida, exibe arvores com raizes fixas ou aéreas, um casal afastado, animais diversos,
coelhos. Abel, sem alterar “a unidade do quadro, o espago, terreno e aéreo, inventa (LINS, 1973, p. 357),
acrescenta nas imagens do tapete “peixes ausentes” num lago invisivel. Também surge um rio imdvel.

218 Este amor oferece a Abel revelagdes e, nesse sentido, ele fala: “Afluentes e afluentes, muitos desde sempre e
para todo o sempre insuspeitados, formam o nosso encontro. Desnudamo-nos, imersos em mutua ebriez ldcida.
Ah, fosse o vestibulo do nosso prazer, também, o da unificagéo e do conhecimento” (LINS, 1973, p. 377).
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[...] eu tenho nas méos, na boca, os grandes frutos da fronde, seus frutos
gémeos, redondos, Unicos, maduros, impossivel colher esses pomos
encantados e cuja pele ndo os fecha ao mundo, antes encerra na sua polpa o
mundo, e, no mundo, outra arvore com novos frutos gémeos, fruiveis mas
inseparaveis da arvore e nos quais 0 mundo mais uma vez -, e sempre - se
repete (LINS, 1973, p. 349-350).

Durante o encontro dos amantes ha constantes indicacbes de batidas em portas,
arrombamentos, estrondos, gritos, uma alusdo a opressao que ameaca 0 casal. Tais ameagas
remetem ao periodo do Regime Militar, ao qual o Brasil estava submetido, e cuja opressao

controlava hébitos,corpos e mentes®!’.

Surgem vozes em Abel, porém, ainda “deconexas e todas exaltadas”. Ele sabe que ndo
seria insuficiente inventar uma mulher, na ficcdo, para exaltar o ser de &, pois qualquer
modelo ficaria aquém de sua natureza, a0 mesmo tempo efémera e permenente (LINS, 1973,
p. 378). Esta mulher, estuario, simbolo da convergéncia, constitui, como alegoria da narrativa,

lingua e palavra, uma corrente que atrai 0 jovem escritor.

Abel observa o sexo da amada e nele vé o “acesso, a entrada, a via, o esconderijo, o N, o
centro”, através do qual avanga nas “nogdes de abertura, de ingresso e de conhecimento”.
Uma voz, dentre as muitas, chama-o “vem! Vem!”. Ele percebe que o mergulho em direcdo a
cidade, em dire¢do ao N, significa “revelagdes”. Poeticamente, diz: “Ela e ela, tu, o acesso, 6
corpo magico, 6 gloria e privilégio desta travessia, [...] espaco de vozes e vozes e vozes e
vozes, multiplas bocas multiplas, nossas linguas um lago [...]” (LINS, 1973, p. 400). No
encontro final, ha um fato intrigante: a frase que marca a antepenultima aparicdo do simbolo
grafico ¢ “O afasta-se de mim”. Depois desta frase, ela diz “- Abel, eu te amo” e instantes

depois ocorre um estrondo de trovéo (tiro?).

Abel continua narrando, quando “o tapete” recebe, entre passaros e flores, um tiro. Sua
visdo lempeja nele um “tiro” insurdecedor. Abel estd numa margem de um “rio imével”, e
“J" do outro lado, nua e severa”, cujo corpo mostra-se como “signos incontaveis entrangados
sem ordem”. Este ser ilegivel revela-se “carnal” e “verbal”. Outro lampejo “e logo perdido:
um tiro”. Depois, Abel coloca “as maos sobre o estdmago”, sente-se possivelmente livre.
Meio acordado, ele escuta “tecidos rasgando-se: rasgar frouxo de trapos, rasgar cantante de

veludos, tenso rasgar de sedas, lonas (som rascante e grave)” (LINS, 1973, p. 390).

217 Osman Lins sempre rejeitou, entretanto, reduzir a arte literéria a mero combate, & mera parte da dialética da
opressdo: o desejo de oprimir e reduzir a arte ao controle deve ser combatido, ndo com armas, mas com sua
elevacgdo e engrandecimento.
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Ele afirma que sofre solitario, “sem ajuda possivel” e continua escutando “os rasgoes
rapidos ¢ raivosos, lengos, cobertores, vestidos”. Abel incorpora @', dando origem a um ser
misterioso e duplo: um “passando por integra, se designa por fémea”; e outro “sabendo ser
incompleto, passa por macho” (LINS, 1973, p. 393). Ele reafirma: “Pousamos no tapete, eu
por trds de mim e de costas para mim, o duplo ser, circulo fechado, boca e boca, bifronte,
quatro pernas, quatro maos diligentes e permutaveis”. O jovem escritor percebe uma mulher
diferente. Mas, qual a diferenca entre as duas mulheres? Quase nenhuma, a ndo ser a distancia
que separa “uma faca cega e a mesma faca afiada: sua beleza, agora, tem gume de navalha”

(LINS, 1973, p. 396).

A primeira micro narrativa deste tema € reveladora, pois Abel se refere aos mapas em
T (trocoides), cuja concepcdo simboldgica medieval é fundamental para a defini¢do do mundo

romanesco nesta narrativa. Lemos entao:

Fim e inicio. @ e eu, frente a frente, lado a lado, dorso contra dorso.
O Sol, a Lua, a Interferéncia, a Treva, a Convergéncia, o Percurso, a
Cadéncia, o Equilibrio. Dorso contra dorso, lado a lado, face a face, 0s
bracos em T. Onde? Surgem, ao tempo de Carlos Magno, 0s mapas
trocdides e com eles vdo ao mar 0s navegantes. As aguas, nesses
mapas, sdo desenhadas como um T sobre um O: um T sobre a Terra.
Seremos, nos, com os bragos abertos, T ante T, rodeados pelo mundo,
um mapa? Que aguas seriam entdo em nds evocadas com seus peixes?
(LINS, 1973, p. 314).

A configuracdo deste mapa revela, além de uma visdo simbolica dos espacos
geogréficos, a incrivel capacidade humana de erguer habitacdo sobre a Terra e tragar rumos
gue, mesmo sob precéaria medicdo, oferecem a possibilidade de se chegar realmente a um
lugar desejado. Podemos perceber uma relagdo na palavra “Terra” entre a letra “T” e “erra”,
que pode aludir ao errar humano sobre o T, “rodeado pelo mundo”. Abel percorre suas regides
seguindo este mapa, baseado em escalas ndo reais ¢ “ajudas falsas”, tdo incerto quanto
qualquer outro mapa moderno. Este mapa estrutura-se mediante uma ordem misteriosa, cujas
linhas e nds aproximam e direcionam cada personagem e cada coisa. Esta ordem se releva, no

todo do mundo, como a espiral e o quadrado.

Neste tema, também comeca a se definir a Cidade procurada pelo jovem escritor: um
aglomerado de bichos, pairando sobre o ceu rubro do Nordeste que banha um canavial,
chaminés, montanhas, vales, montes, um carro de bois (anjos que antecipam a vinda da

Cidade e seu rio), corpos desmesurados e imdveis, leves, velozes, compactos, proximos,
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sombras dancgantes, grandes como pastos, acudes, boiadas, torres, jardins, escadarias,
esculturas, pérticos. Mas tudo isto “por fim se revela, se ordena, simula, violando espago e
tempo, uma forma particular de existéncia”, a Cidade passa a compor um fractal (LINS, 1973,
p. 402).

A medida que a Cidade toma forma, ele percebe seus tragos: “A Cidade, faustosa e ja
em ruinas [...] com seus templos e suas construgdes profanas, algumas de um luxo para mim
ofensivo, entre obeliscos e arcos, sobre colinas que separam um rio ou braco de mar” (LINS,
1973, p. 387). Nela, ha um alvo templo arredondado, uma triplice muralha, dispositivos de
defesa, torredes e ameias, elevacbes que a flanqueiam, cemitério, ciprestes hirtos, fossos,
vinte e nove portas nas muralhas, hipédromo, esculturas de carros e cavalos, arcena, palacio
quadrado, rua de pedra, obeliscos, mosaicos. Mas, ndo é uma cidade real; ela, inabitada e
silenciosa, esta “arrancada do mundo”, podendo ser “uma ilha simulada, sem dguas em redor,
territorio cercado de desmoronamentos” ou uma ilha cercada por um mar ¢ “muitos barcos
com cargas de valor”. Nao ha garantia de que a Cidade seja portuaria”, nao se pode definir
“se as aguas que a dividem e nas quais se reflete o0 mesmo Sol” sdo um “brago do mar ou
algum rio imével”. Outra incognita: a Cidade vem e mostra-se, mas aparece inominada. Abel

continuard a busca, agora pelo nome da Cidade, e seguindo uma pista:

Sob a Cidade ha outras, a Cidade existe sobre os 0ssos de doze outras
cidades varridas pelo tempo ou por outros flagelos, sei que estas cidades
suportam a sua altivez e que a agua das cisternas, na Cidade, tem um sabor
especifico e mesmo inquietante, um sabor de admonicéo e ameaga. O nome
ou metafora de nome, como a Cidade, deve repousar sobre doze cidades
soterradas (LINS, 1973, p. 404).

Interpretamos que a Cidade procurada por Abel ndo remete a nenhuma cidade “real”,
nem mesmo a Jerusalém, que normalmente figura como centro do mundo nos mapas em T, e
em outras simbologias do mundo. Todavia, se podemos indicar metaforicamente uma cidade,
como objetivo da busca de Abel, possivelmente a heterotopia mais proxima seria a cidade de
Babel (porta de Deus), visto que ha referéncia a ela no romance no tema sobre Cecilia,
quando fala sobre a Torre de Babel ¢ a “Confusao das Linguas” (LINS, 1973, p. 237), além do
nome do protagonista: Abel. A Torre simboliza a confusdo, a limitagdo insuperavel da
condicdo humana, bem como a reacdo a opressao da tirania, que faz explodir a humanidade
em fracOes hostis. Nesta condigdo, 0os homens ndo conseguem se comunicar e nao se

entendem. Representa o0 desejo e a empreitada humana para se aproximar de Deus
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(CHEVALIER & GHEERBRANT, 2012, p. 111; p. 888-889), cujo castigo é o nascimento do
carater historico da palavra. Avalovara seria entdo a empreitada do escritor contra a tirania
dominante em sua época. Seria, também, o desejo de superar a condi¢cdo mortal, em direcédo

ao divino.

Com base nisto, Babel seria a Cidade procurada, cujos sinais multiplicam-se na grande
“torre” Martinelli e sua maquinacdo de vozes e de pessoas estranhas. A multiplicidade de
vozes do Martinelli simboliza a multiplicidade de vozes que nasce com a obra literaria. O
advento da narrativa literaria trds de volta o castigo infligido aos habitantes de Babel: os
homens nunca chegardo ao término do texto, porque nunca se entenderdo plenamente sobre

ele.

Os beijos dos amantes revelam muito, pois, neles, as linguas, “tocando-se, continuam a
ser, em um nivel mais concreto, instrumentos da fala. Palatal, alveolar, velar, constritivo, por
vezes oclusivo 0 nosso beijo”, formam o “dialogo de amantes”, que nao anterior ou posterior
ao “verbo”, ¢ enriquecido pela ampliagdo deste. Sobre o poder da palavra em evocar multiplos
e amplos sentidos, familiares a uma circunvisdo, Abel, ouvindo o som estridente de uma

“serra mecanica”, afirma:

A palavra estridor e todos os seus derivados, e as palavras serra, ago, dentes,
brilho, azul, madeira, operario, mdo, serragem (uma sd palavra arrasta
consigo todo o léxico existente ou virtual?) cruzam o meu espirito e
repercutem em nossas bocas (LINS, 1973, p. 332-333).

As acles de Olavo Hayano, marido de ', narradas em fragmento, correspodem a sua
saida do quartel, sua ida ao apartamento onde mora, entrada no prédio, escadas, entrada no
apartamento. Ele coloca o telefone no gancho, entra silenciosamente, procura a mulher nos
cdmodos, ndo a encontra. Vai ao escritorio e pega a pistola carregada. Dirige-se ao Unico
cdmodo ainda ndo vistoriado, encontra os amantes, abre a porta. Aponta a arma contra eles, ha
tiros, gritos. Ele puxa @ pela mao, acdo que Abel ndo consegue evitar. Abel jaz ferido, seu
coracdo ainda bate, e Abel continua a ouvir o romper de tecidos, como se 0 ambiente estivesse
sendo partilhado por predadores, que dilaceram sem pausa sacos, fronhas, véus, ar e a pouca
luz. Nao fica claro se Olavo esta acompanhado. Também permanece a ddvida se @ morre
com Abel ou é levada pelo marido. A constante referéncia a soliddo de Abel, bem como a
localizagdo da mulher do outro lado do rio, somando ao fato de que, quando Olavo deixa o

apartamento, aos poucos surge um siléncio, alguém apaga a luz do corredor e Abel afirma:
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“cle, aos poucos, desgasta-se (envelhece?), dissipa-se [...], desaparece aos poucos, t&o
sutilmente que néo sei ao certo quando deixo de vé-los” (LINS, 1973, p. 397). O que significa
este “vé-los”, Olavo e seus companheiros ou ele e a esposa? Imporssivel afirmar, mas a
soliddo de Abel e a unicidade de sua voz na narrativa nos ultimos momentos (destaque para o
pronome “eu”) possibilitam uma interpretagdo: Olavo atira em Abel e leva a mulher embora

(ou pelo menos tenta).

Abel, ferido, vendo a definicdo da Cidade, percebe a formacdo de uma Ave, feita de
pequenas manchas escuras. Ela se forma como se fosse uma maquina, como se fosse letras.
Ele comega a ver o “Avalovara”, que vem cumprir seu papel. A partir dai, deste intante e

deste quarto, inicia-se formag&o da narrativa de sua vida. Assim, detalha o narrador:

A soliddo, nesta hora do dia e a céu aberto, ou, 0 que também é possivel, o
sortilégio da Cidade, vindo na dianteira da Cidade, pouco a pouco eshate e
confunde os meus limites. Aspiro, pelo nariz e pela boca, as cigarras e 0s
passaros. [..] Meus olhos descem das Orbitas e se unem na garganta. [...] eu
busco o ponto de interseccdo entre os sons (ai estd o equilibrio e, com o
equilibrio, a visdo conjunta, um pavao de pavdes), busco esse ponto e
quando encontro ou acredito encontrar o centro do poligono, [...]. Ergo-me
sobre o cotovelo. [...]. Vejo, entdo, no ponto onde o Sol nasce, longe, uma
breve mancha negra, [...] Ave de grande porte a mancha negra alada fulgente
surgida no horizonte? Absurdo. [...] Ave alguma, tivesse o porte de um boi e
a envergadura de um telhado, seria visivel a tal distdncia. [...] Novas
manchas, varias, agora mais compactas, voam lestas e sendo muitas se
imp&em mesmo assim como um todo: vejo, nesses objetos distantes e que,
conquanto céleres, oscilam, um ser Gnico, ainda fragmentario, esquadra de
outros mundos, formacédo bélica, pecas de um arcabouco, letras de um nome
(LINS, 1973, p. 398).

A soliddo de Abel parece limitada®'®

, pois hd um instante que insinua o retorno de &
para junto do jovem ferido, como se ela reconhecesse naquele amor a razdo de retornar e
permanecer: ela, arrebatada e enérgica, grita o seu nome e prende o seu rosto, os “1abios
inchados e 1épida chama rubra a lingua e os quatro olhos abertos”. Ela cruza, rega, recebe e
» «

festeja 0 amante em sua propria carne, o que faz desaparecer o “vilipéndio”, “a ofensa” e “o
corpo solitario” (LINS, 1973, p. 401).

Depois deste instante, Olavo sai do apartamento, comprime 0s ouvidos e se produzem

algumas explosdes. Eis que a travessia se finda e as palavras invadem, correm e inrompem da

218 A narrativa continua, a mulher ainda narra algumas passagens, mas o auséncia do sinal abre um possivel
distanciamento entre ela e Abel. Este sinal s6 aparecerd mais uma vez, no Gltimo tema, quando o jovem amante
escuta “a voz de & que ainda repete: “Abel, Abel, eu te amo!” (LINS, 1973, p. 412).
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carne de Abel, inicialmente em tumulto, como se fossem “insetos de mica lamina veloz do

relampago” (LINS, 1973, p. 403). Junto com as palavras, vem 0 caos..

O corpo de @, “espelho do mundo foz das coisas arcano do nomeavel’, junto com a
Cidade, obtém claridade. Ele ¢ feito de “Vir e refluxo dos signos vir e refluxo das vozes”,

“combate dos signos”, seu ser faculta o acesso ao mistério, a um sentido e uma forca:

Ela guarda em si 0o que nomeia 0 mundo o surgir o evolver o acabar sua
carne é também uma jazida ai jazem as palavras jazem e dilaceram-se
raivosas brutas virulentas impeto de pedra atirada no olho (jazem? ou
formam-se? ou abrigam-se?) ai sdo e por isto 0 corpo que conhe¢o que em
mais de um nivel e plano conheco e que luxuriante copioso aprazivel imita o
aprazivel copioso luxuriante mundo do jardim com ele quase se confunde
[...] (LINS, 1973, p. 407).

O dltimo tema, o N: © e Abel: o Paraiso, inicia-se com a confirmacdo da unidade
corpdrea dos amantes: “Transitamos entre nds, vamos de mim a mim eu eu nés eu eu de mim
a mim, laco e oito, boca e boca, transitamos e somos, a esfera circunscreve-nos e nés proprios

uma esfera” [...] eu sob e sobre, dois e um, sou e somos (LINS, 1973, p. 394).

Esta mulher, “corpo verbal”, abre a Abel uma revelacao primeira, inicial: “a deploravel
soliddo da Cidade”, que “imével, move-se, aproxima-se com lentiddo”. Reina nela “as garras
do S6 e Soez” e o siléncio. Abel grita e ndo ¢ compreendido, pois articula um “cuincho”, nao
uma expressao humana. Em meio a todo o mistério que se abre, Abel conclui: “toda a minha

vida se concentra no ato de buscar sabendo ou nao o que” (LINS, 1973, p. 412).

Considerando que cada heterotopia pode adquirir sincronicamente funcdes diferentes
numa mesma sociedade (cemitério), justapor em um s6 “lugar real” varios espagos e
posicionamentos, até mesmo “incompativeis” (teatro, cinema, jardim, tapete) ou organizar
uma perfeicdo inexistente no mundo real, cadtico (col6nias, jardim), Foucault (2009, p. 418-

420) defende a proximidade entre o tapete e o jardim:

O jardim é um tapete onde o mundo inteiro vem realizar sua perfeicdo
simbdlica, e tapete é uma espécie de jardim mdvel através do espaco. O
jardim é a menor parcela do mundo e é também a totalidade do mundo. O
jardim €, desde a mais longinqua antiguidade, uma espécie de heterotopia
feliz e universalizante (FOUCAULT, 2009, p. 418).
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Segundo o pensador, 0 jardim, como um microcosmos, reine harmonicamente dentro
do seu retangulo a fauna e a flora. Tais observacdes sao relevantes, pois, na obra Avalovara, o
encontro amoroso de Abel e @ desenvolve-se sobre e no tapete, o qual € uma heterotopia, ou

seja, um lugar ficcional que reproduz, contesta e inverte qualquer lugar real identificado nele.

O “tapete ¢ o paraiso” (LINS, 1973, p. 357), onde espreita e ruge a morte e inexiste a
arvore portadora do fruto do “conhecimento e castigo”, Abel aponta a consisténcia deste
mundo como entre “aérea, liquida e firme” ou “celeste, aquatico e terrestre simultaneamente”.
Neste mundo triplice, ele fala “com trés bocas” e trés sdo as suas vozes que se dirigem as

mulheres que ama, e todas o0 ouvem: Anneliese Roos, Ceciliae .

Enquadra o tapete [...], por duas franjas palidas, [...], cercando duas
sequéncias florais, ambas com predominio do azul, [...]. Segue-se uma barra
bem mais larga, também florida e onde as flores, ligadas entre si por uma
caligrafia de folhas, salientam-se, douradas e indigo, sobre fundo vermelho,
[...]. Repetem-se, entdo, as duas sequéncias das bordas, agora na ordem
inversa. Esta quintupla demarcacdo isola no espaco o verdadeiro motivo da
tapecaria, o festivo retdngulo onde avangamos talvez para o conhecimento.
Nele viceja uma vegetacdo nascida de meditacdes felizes, estranhas a ideia
de Mal [...] de destruig&o, de violéncia, de morte - e sem que esta recusa [...]
redunde na invengdo de um mundo sem forga de verdade. Estamos
abracados sobre um quadro fantastico e engendrado na Beatitude, mas
permanecem os liames que o associam ao mundo perecivel [...]. Troncos
retorcidos e curtos [...] procuram identificar esse lado com uma superficie
solida, convengdo negada pela existéncia de outras arvores cujos troncos
levitam, acrescentando ao espago do jardim uma qualidade arbitraria e
vagamente celeste. [...] explosdo de flores vermelhas e azuis, de forma
variada [...]. Lebres e aves que tanto podem ser gargas ou ibis como péssaros
estranhos [...] também, péassaros extintos e sobrevivos apenas em algumas
imaginag0es, [...] fundo entre laranja e tijolo, [...] belos ramos floridos. Por
que, seja qual for seu nome e mesmo pousadas nas arvores, pertencerdo, sem
engano possivel, [...] peixes ausentes. [...] invisivel, um lago (LINS, 1973,
p. 373).

A partir do conceito de mundo adotado nesta pesquisa, o qual € compreendido mediante
uma circunvisdo previamente definida na compreensdo de um ser-no-mundo, entendemos 0
jardim e o tapete como modelo do mundo em Avalovara, pois este oferece uma imagem de
mundo e de cosmos, onde 0s seres e as coisas, através de modos especificos de encontros e
usos, articulam-se num todo ordenado e estruturado. E um jardim que imita o olhar medieval
sobre 0 mundo, ou seja, onde se mesclam, numa visdo aperspectiva, elementos da realidade
cotidiana e da memdria simbdlica. O mundo em Avalovara é entdo a soma das trés regides

antes vistas: Roos (percursos), Cecilia (encontros) e ™ (relavacgdes).
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Cada regido, entendida como alegoria de elementos necesarios a estruturacdo narrativa,
oforece ao jovem escritor o conhecimento das leis subjacentes, dos fios e dos nos que sustém
cuidadosamente 0 mundo narrado em sua Orbita. Mas, 0 conhecimento ndo atinge a esséncia
das coisas nem dos seres, porque a compreensdo forma um lencol oculto sob 0 modo poético

de habitar o mundo e o ser nunca (se) mostra simplesmente.

Partindo de espagos incialmente fragmentados, Abel encontra as pessoas de sua terra,
depois tem encontros reveladores com a palavra, com a narrativa. Ao fim, no tltimo encontro,
predomina seu olhar sobre o mundo, o que indica a aquisi¢cdo e o entendimento do mecanismo
da méquina da linguagem (narrativa), atraveés da qual ordena as coisas e 0s seres, mediante
direcionamentos e aproximacodes derivadas de sua interpretacdo. Partindo de sua circunvis&o,
0 protagonista ordena cada pequeno ambiente de seu mundo, sendo cada um a imagem do
todo, diminuida no espaco-tempo. Estas imagens, em sequéncia cada vez menores, como
janelas que dao para outras janelas e para outras janelas, ou frutos em arvores num jardim que
oferecem outra imagem de frutos em arvores num jardim, formam fractais. Sdo exemplos de
fractais a espiral e 0 cone, 0s quais surgem no texto osmaniano e na interpretacdo proposta do
mundo de Abel.

O mundo em Avalovara pode ser interpretado como um mapa, soma das trés regides,
gue se multiplica em mapas menores do mesmo mundo, como um fractal (ao centro). Os
mapas menores simulam: a sala do encontro inicial-final; o tapete na sala; o jardim no tapete,
que reflete a estruturagdo do mundo, assim até o infinito. Tal interpretagdo indica dois fatos:
1) que cada regido, lugar e ambiente possui algo das outras, ndo estando isolados; 2) que a
circunvisdo do ser-no-mundo, que estruturou narrativamente um mundo, é presente em cada

recanto, em cada ambiente narrado, dela ndo podendo isentar-se.

Assim, a circunvisdo do mundo romanesco em Avalovara direciona e aproxima as
caracterizacdes das personagens e dos ambientes. Portanto, estd oferecida, com acréscimos,
em outros lugares, tais como na Cidade, no Martinelli, na sala onde ocorre o Gltimo encontro,

no tapete e no jardim.

Baseados nisto, propomos um mapa do mundo romanesco, 0 qual oferece apenas uma
imagem construida a partir das quatro dimens6es defendidas nesta pesquisa, como atuantes
em toda intepretacdo do “espaco romanesco”. Percebemos que o mundo romanesco se repete
no quarto e depois no tapete, assim até o infinito, o que une a concepgao de cosmos relativista

(quadridimensional) a espiral e a infinitude de possibilidades do texto literario, crescente e
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dindmico no espaco-tempo. Sua configuracdo segue a dos mapas medievais baseados no O e
no T, tendo como centro o local do ultimo encontro (a sala), mas também o paraiso, o tapete,
a arvore no centro da praca quadrada (eclipse), a cicatriz da bala, o ponto no circulo, a letra N.
Estes pontos estdo simultaneamente no centro do quadrado, da espiral e do palindromo, na
linha de conjugacdo entre sol-lua-terra-arvore-amantes. O mapa em T funda-se numa
interpretacdo simbdlica do mundo, o que nega 0 mecanismo da representacdo e da
fidedignidade. Mesmo neste simbolismo, ele oferece ao homem a orientacdo necessaria para

chegar onde deseja.

O Cais em T ocupa o lugar central neste mundo: Abel se coloca diante deste cais, e da
leitura de seu fragil equilibrio, adquire a revelacdo de que tudo se articula no mundo por meio
de fios e nds ocultos no fazer diario. Mediado por sua compreensdo, o escritor interpreta estas
forcas e adquire o entendimento de si, das coisas e dos outros, sobretudo, de sua busca pela
Cidade.

Percebemos, no ultimo tema, o N, que a Cidade, a qual surge pairando sobre o canavial,
estd vazia de seres humanos. Abel v& muitas construcBes, ruas, cores, mas reina nestes
espacos o siléncio e o vazio humano. Isto conduz novamente a narrativa a regido de Roos, a

Europa vazia e silenciosa, retornando ao inicio.

Podemos com isto interpretar que Abel adquire o conhecimento sobre a arte romanesca
e sobre o poder ordenador da narrativa durante seus amores, conhecimento que se realiza em
plenitude com a Gltima mulher. Com ela, nesta sala, sobre o tapete, ele narra 0 mundo que
habitou, mundo presentificado, simulacro de nostalgia, pois, como o rio, a narrativa oferece
uma viagem “integra: partida, percurso e chegada”. Este entendimento encontra apoio no fato
de que a narrativa de Abel comeca na sala onde esta com © e nesta mesma sala tem seu fim.
Isto ndo quer dizer que ele estava distante das regifes de Roos e Cecilia, pois o estar proximo
acontece plenamente pelo lembrar, pelo narrar novamente. Assim, aproximado e direcionado

por uma interpretacdo, eis 0 mundo romanesco, articulado em quatro dimensdes:
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FIGURA 08: Mapa das quatro dimensfes do mundo romanesco em Avalovara (1973).
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Fonte: Figura concebida pelo pesquisador, a partir da interpretacdo da obra e de suas regides.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa, buscamos desenvolver uma analise do mundo romanesco em
Avalovara, cuja espacialidade pode ser compreendida como articulada pelos modos de
encontros e usos, possiveis as personagens, as coisas e aos ambientes, lugares, regides. Para
tanto, procuramos entender: qual a perspectiva hermenéutica do escritor Osman Lins? Qual
sua concepc¢do de palavra, de texto escrito e de narrativa? Percebemos que o romancista
considera que o texto literdrio esta sujeito a acréscimos ao longo das leituras e das
interpretacdes, pois e feito de palavras, cujos significados, reveladores e veladores, séo

trabalhados inicialmente pela criatividade racional do escritor.

Defendendo a ambiguidade e a familiaridade da palavra poética, Lins (1969, p. 263)
conclui que “a arte nao vive de decalques [...]. O passado também é o mundo e, como o
presente, age sobre noés, indtil pretender ignoré-1o”. O regresso ao mundo e a vitoria sobre a

racionalidade fragmentaria da modernidade®*®

realizam-se pelo “oficio” unificador do
escritor, o qual revela a plenitude de um mundo diferente. Esta tarefa unificadora torna-se
possivel porque ha uma circunvisdo que unifica os lugares, as regides e todos os entes e as
coisas que existem neles. Lins (1973), ser-no-mundo, apresenta em seu romance uma
compreensdo de mundo apoiada em dois elementos: a) geométrico e histdrico; b) mitico-

simbdlico, cultural, baseado em sua concepcao de arte literaria.

Arriscando uma sintese, podemos entender o estudo do mundo em Avalovara como
dirigido a compreensao de duas palavras osmanianas: “espaco” e “jardim”. Isto se dd porque o
inicio do texto estd marcado pelos termos “No espago” e seu término pelos “do jardim”, o que
indica a aproximacdo das duas pontas da espiral. “Aproximacédo”, entretanto, ndo significa
unido, pois a diferenga entre os sentidos das palavras “espaco” e “jardim” revela um fato
inegavel: a espiral nunca volta ao ponto inicial, pois ela, por natureza, ndo é um ciclo. Cada
palavra, cada termo empregado no romance guarda um universo de significacdes
inapreensivel em sua totalidade, que clareia os modos de ser do escritor, do leitor e do mundo,

numa sintese vertiginosa.

A ambientagdo osmaniana, com seus elementos dinamicos, revela que, numa narrativa,

nada repousa. Tudo caminha, corre, muda ou faz mudar de lugar. N&o ha recanto de equilibrio

219 Heidegger, caracterizando a época moderna como sendo a “época em que o mundo se converte em imagem”,
aponta algumas caracteristicas: desenvolvimento da ciéncia e da técnica; entrada da arte no horizonte da Estética;
a fuga dos deuses; a arte € compreendida e praticada esteticamente, longe do divino (NUNES, 2007, p. 108-109).
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nem de siléncio. Toda obra é um constante ressoar de vozes, de instrumentos, de entes e
sentidos. O mundo, em toda a sua relatividade humana, habita a narrativa e, a partir dela,

estrutura-se num complexo de sentidos, numa habitacéo.

E no mundo cotidiano, fatico, onde a narrativa encontra seus acontecimentos que,
inicialmente insubordinados ao entendimento do ser-no-mundo, possibilitam suas proprias
interpretacdes, mediante a articulacio de um contexto préprio de sentidos?”®. Mas, ao
tomarmos o “mundo” fatico heideggeriano como “lugar” de acontecimentos para o ato de
narrar, podemos, como consequéncia, indicar uma retomada indesejada da postura cartesiana
(Sujeito X objeto) ao liberar a interpretacdo de que o escritor examina a realidade e, a partir
de sua consciéncia, cria uma narrativa que a imita. Para evitar justamente esta retomada é que
se faz necessario os conceitos de “similitude” e de “heterotopia” de Foucault, uma vez que
estes possibilitam concluir que a narrativa literaria, a0 mesmo tempo em que representa o
mundo fatico e seus acontecimentos, contradiz e inverte tais elementos cotidianos por meio de
pequenos acréscimos, que, interpretados, ndo cessam de (in)surgir contra e sobre as defini¢oes

anteriores do mundo.

Entendendo que para a Hermenéutica, todo problema do comeco néo passa do problema
do final, pois é este que define aquele (GADAMER, 1997, p. 684), retornamos ao nosso
pressuposto: 0 mundo romanesco ndo representa diretamente a realidade, porquanto é feito de
matéria diversa: palavra poética, a0 mesmo tempo “aérea, liquida e firme”, “celeste, aquatica
e terrestre” — como 0 corpo de @', Para o escritor pernambucano, € ante 0 mundo sensivel que
seu espirito “reage com mais forga” na busca por uma compreensao (LINS, 1979, p. 153). Em
suas tentativas de interpretar o mundo mediante a ordenacdo e o esclarecimento das coisas,
antes so intuidas (LINS, 1979, p. 156), o elemento mitico e a memdria fornecem a matéria

para produzir as “sombras ofuscantes” de seu mundo.

A primazia dada ao termo “mundo” nesta pesquisa nNdo representa apenas uma alteracéo
de nomenclatura, antes aponta para diferencas epistemoldgicas entre 0 mundo romanesco e 0
“mundo fatico” (geométrico, fisico, geografico). O primeiro, mesmo ndo sendo imanente em
relacdo a estrutura dos modos de encontros e usos cotidianos, espacializa-se narrativamente

por meio de contextos articulados de sentidos. Isto conduziu ao entendimento de que o espaco

220 «Contamos historias porque finalmente as vidas humanas tém necessidade e merecem ser contadas”
(RICOEUR, 1994, p. 116).
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torna-se mundo humano na medida em que € articulado de um modo narrativo, e que a

narrativa atinge seu pleno significado quando se torna uma possibilidade da mundanidade.

Ao longo da pesquisa, a importancia da narrativa para a estruturacdo de um mundo foi
sendo indicado pelo proprio texto e por algumas apreciacfes tedricas: a “medida do tempo” e
a “durag@o do espago” mantém-se numa dependéncia matua e insuperavel; o “ser” se realiza,
compreende a si e aos outros nos espacos do “ai” cotidiano; a espacialidade e a temporalidade
se desenvolvem com base nos acontecimentos cotidianos; os espacos fragmentados dos
acontecimentos tornam-se mundo para 0 homem, e unicamente para ele, a partir do momento
em que sdo articulados em uma narrativa. Assim, foi fundamental manter a conjuncéo espaco-
tempo no conceito de mundo romanesco, evitando a concepcdo vulgar de tempo linear,
sequenciado e ordenado em passado, presente e futuro, e substituir a concepcdo

cartesiana/geométrica de espaco pelos conceitos da mundanidade heideggeriana.

N&o podendo contornar a instabilidade do mundo romanesco — uma grande narrativa €
algo que nédo cessa de crescer —, consideramos que todas as significacdes, advindas da
interpretacdo do texto, realizam-se a partir das quatro dimensdes indicadas nesta pesquisa, as
quais prefiguram, configuram e refiguram o mundo narrado. A primeira dimensao diz respeito
aos espacos, as edificagdes, aos acontecimentos acessiveis ao escritor. Ainda que surjam
contraditos e invertidos no texto poético, estes elementos estdo de algum mondo, mesmo sob

um fragil vinculo, representados na obra.

A segunda dimensdo corresponde a interpretacdo de mundo do escritor, a qual nega a
passividade total do ser-no-mundo diante do que lhe afeta; a terceira dimensdo esta presente
na estruturacao do texto narrativo, que induz possibilidades e exige conhecimento sobre a arte
de narrar. A quarta dimensao corresponde a interpretacdo do leitor, cujas possibilidades atuam
sobre e a partir do mundo fatico, sobre e a partir do texto, sobre e a partir do mundo do autor,
modificando-0s??!. Tais dimensdes nos remetem ao fato de que o ato de narrar um mundo,
iniciado pelo escritor, é continuado pelo leitor, em interpretacdes diversas e multiplas, ja que
ele ¢ o “ultimo vetor da refiguracdo do mundo da ago sob o signo da intriga”, como afirma

Ricoeur (1994, p. 118).

221 para Ricoeur (1990, p. 53-56), o discurso escrito adquire “certa” autonomia em relagio ao mundo do autor,
parcialmente explodido pelas leituras ilimitadas no espago-tempo. Outro mundo passa a reestruturar os sentidos
do texto: o mundo do leitor.
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Estas dimensdes, entretanto, ndo sdo definiveis em sua esséncia, pois a singularizacdo
da compreensdo e da interpretacdo permite 0 acesso a apenas alguns de seus trechos, o que se
repete no mundo romanesco, submetido que é a varios “niveis de leitura”, como reconhece
Lins (1979, p. 208). Uma ideia que esta pesquisa ratifica: uma interpretacdo do espacgo
romanesco explicita menos a “verdade” sobre 0 mundo da narrativa literaria do que o lugar do

ser-no-mundo que o interpreta.

Sendo a “compreensdo” “um ato historico” ligado ao presente, que nao gera
“interpretacdes objetivamente validas” (PALMER, 1986, p. 55): sé se pode fazer histdria na
medida em que se é historico. Isto indica que texto e intérprete, ndo estando em horizontes
fixos, ocupam possibilidades que se colocam em aberto na conversa hermenéutico. Nesta
conversa, em vez de subordinar a obra a um instrumento interpretativo, antes se deve realizar
uma comunicacgdo entre o tema trazido a fala pelo texto e os instrumentos interpretativos.
Como doacdo, uma obra ndo ¢ um “ser-simplesmente-dado”, ela é a projecdo de um destino
aberto (HEIDEGGER, 2008, p. 143)°%,

A palavra poética, ao romper com a fala cotidiana e seus referenciais, desvia-se de
qualquer ideia de representacdo ou reproducdo, mediante heterotopias, que significam espacos
ficcionais que, a0 mesmo tempo, representam, contestam e invertem os espacos faticos. Para
Luiz Costa Lima (1980, p. 74), a “palavra” poética se “dobra” pela “for¢a de engano”, cuja
“capacidade” ¢ conduzir para rumos diferentes, abrindo “uma multiplicidade de operagdes
semelhantes” incalculaveis. Nesse sentido, o texto poético ao mesmo tempo reforca e
enfraquece as relagdes com o “real”: 1) por ndo remeter “a realidade que representa
diretamente”; 2) por indiretamente remeter a “realidades totalmente diversas [...] e a sistemas
de valores distintos daqueles de que saiu e sobre os quais foi construida” (LIMA, 1980, p. 70-
78)%%%. Reconhecer a possibilidade de acréscimo e de alargamento é liberar a palavra poética e

0 mundo para uma intervencdo mutua.

Sendo assim, o0 mundo em Avalovara € estruturado por uma totalidade articulada de
sentidos, que se alterado, um lugar, um ambiente ou uma personagem, transtorna de ponta a
ponta 0 seu mundo. Tal ocorre porque ndo ha divisdo clara entre personagem, objetos que

porta e ambiente onde se encontra: tudo contribui para a caracterizagdo de maneira muito

222 «porque estamos no mundo e somos afetados por situagdes, tentamos nele nos orientar por meio da

compreensdo e temos algo a dizer, uma experiéncia a levar a linguagem e a partilhar” (RICOEUR, 1994, p. 120).
22 para Costa Lima (1980, p. 79), na modernidade, o conceito de “mimesis de produgdo” admite uma ago sobre
o real, um “alargamento”, que pretende fazer o “possivel transitar para o real” (COSTA LIMA, 1980, p. 170).
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intrinseca (LINS, 1976, p. 70). Portanto, ndo podemos isolar as coisas das personagens e de
seus ambientes. Para buscar sustentar esta articulacdo, foi fundamental adotar os conceitos da
mundanidade heideggeriana, os quais defendem que o mundo é uma possibilidade da
circunviséo interpretada pelo ser-no-mundo, na qual as coisas sdo instrumentos, “ser para...” —
serventia, contribuigdo, aplicabilidade, manuseio —, 0s seres séo entes, ser-em..., ser-junto...,
todos aproximados e direcionados numa totalidade regional que extrapola o carater
meramente geométrico (HEIDEGGER, 2005, p. 110): “a mata ¢ reserva florestal, a montanha

¢ pedreira, o rio € represa, o vento ¢ vento nas velas” (HEIDEGGER. 2005, p. 112).

Tal fundamentagéo permite concluir que cada ente ficcional, seja personagem ou coisa,
sempre acontece de maneira incompleta, por escorco e sombreamento, e nunca é
definitivamente ou simplesmente dado, pois € feito de excedentes que se desenvolvem a partir
das interpretacdes do leitor. Os direcionamentos possiveis num lugar ficcional sdo
espacializados pelos modos de encontro e uso, bem como pelas personagens e suas
ocupacOes: caracterizar uma personagem como assistente social impde muitos
direcionamentos e afastamentos (cuidar das pessoas, trabalhar num hospital, ser améavel). Um
ambiente como um quarto induz muitas aproximacdes e direcionamentos, diferentes dos

possiveis numa sala de jantar, num alpendre, numa cozinha.

Um ambiente como o cais em T revela, simultaneamente, relacfes econémicas vigentes
e em desuso, as possibilidades de usos e encontros, a ligacdo da cidade com o mar, 0s
movimentos de seus habitantes entre estas duas regides, a esperanca da pesca e da
subsisténcia, as complexas rela¢cbes humanas, os animos, a dureza da construcdo, a vitoria
sobre a faria do mar, a coragem dos navegantes, a ventura e a desgraca, a vitdria e a ruina, a
perseveranca e a decadéncia. O cais em T, ao resistir a faria do mar, mostra ndo sé sua forca,
mas a violéncia das ondas, a profundidade das aguas, as possibilidades daquele ambiente. Ele

revela um mundo ficcional, que podemos entender como a

[...] fixacdo, através da palavra escrita, e com énfase na aparéncia das coisas,
pelo autor decompostas e reorganizadas, de uma visdo pessoal do mundo,
ndo raro absurda e quase insolita, que no entanto se confunde, sob presséo do
génio do escritor, com o universo onde todos habitamos (LINS, 1979, p.
153).

Dizer “até 1a ¢ uma caminhada, ¢ um pulo, ¢ um salto de pulga”, ¢ muito longe, perto
de, cruzando a rua, através da cozinha, atras da catedral indica que a circunvisao ndo atravessa

ou vence medidas de espagos, mas uma espacialidade alcancada pelo agir cotidiano
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(HEIDEGGER, 2005, p. 154). Estar mais proximo nao significa estar num intervalo menor,
antes indica preocupacdo com algo: caminhos objetivamente longos podem ser encurtados
pela subjetividade da ocupacdo (HEIDEGGER, 2005, p. 153-154). Quando Abel esta na
Europa, percebemos que ele sempre estd mais proximo das cidades do Recife e de Olinda do

que das cidades europeias.

Analisando a vida na pequena cidade de Vitoria de Santo Antdo, onde viveu sua
infancia, Lins (1979, p. 101) nos concede um exemplo interessante do que poderiamos
entender por “direcionamento”. Para ele, os pontos de “convergéncia” da pequena Vitéria
eram “a igreja, os clubes esportivos, as agremiagdes carnavalescas € os cinemas”, 0s quais
direcionavam a vida cotidiana das pessoas. Durante as comemoragdes do més de maio, a
igreja se tornava o “ponto obrigatorio de concentragdo” das instituicdes e das familias. Diz 0
autor: “o dia tinha um sentido, encaminhava-nos para aquele momento noturno a que as luzes,
2245,

as flores, as masicas, e por vezes, os fogos de artificio conferiam alguma coisa de méagico

Tudo poeticamente vivido.

Ele lembra que o cinema, diferentemente da igreja e dos clubes de futebol, era um lugar
de concentracdo e de direcionamento da vida ativa durante todo o ano. Nele, ndo s6 se
expunham filmes, mas circulavam pessoas conhecidas, procuradas, amadas. Todo um
conjunto direcionado de sensacdes e estimulos que o morador da grande cidade, acostumado a
ir a0 cinema apenas para assistir aos filmes, dificilmente entenderia. Um bom exemplo de
heterotopia, podemos identificar nos cartazes de filmes nas pequenas cidades, referido por
Lins (1979, p. 102-104), pois revelam as expectativas cotidianas dos habitantes e as

experiéncias estéticas que procuram e vivem,

O evento interpretado no “cais em T” obedece a leis decorrentes dos modos de
encontros e usos. Essas leis cotidianas, interpretadas, atuam na estruturagdo do mundo na
narrativa. O espaco é composto por fragmentos, os quais sdo articulados pela circunvisdo do
escritor em um mundo narrado. Com base nisso, 0s lugares romanescos ndo estdo
simplesmente fora da obra nem totalmente separados do intérprete, que ndo € uma consciéncia
pura, nem interpreta de maneira objetiva. O mundo acessivel ao escritor e sua interpretacao
dele ndo desapareceram totalmente, porque resta uma coeréncia discursiva de decisdo, que

revela e vela, através da ambiguidade da palavra poética, sua criatividade e vivéncias.

2241d. p. 101.
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Assim, constatamos que o mundo romanesco em Avalovara € composto por trés
regides, que correspondem as trés mulheres amadas por Abel durante sua vida. Em cada
regido ha muitos lugares, cada um composto por muitos ambientes, onde as personagens
agem, caracterizando e sendo caracterizadas pelas coisas e pelos afazeres e encontros. Cada
mulher também é compreendida como alegoria de elementos de composicdo da arte

romanesca, ndo sendo isolada das coisas, dos ambientes e lugares que a caracteriza.

A partir do exposto, nesta pesquisa, conscientes da complexidade da obra osmaniana e
da ampliddo do assunto, motivador de muitos estudos, buscamos contribuir para a discussdo
do tema do “mundo romanesco”, como categoria da arte narrativa, bem como para o estudo da
obra do escritor pernambucano Osman Lins, rica em possibilidades tedricas e mistérios. Néo é
desnecesséario ratificar que o romance Avalovara foi o indicador de muitos caminhos
desenvolvidos nesta pesquisa, e menos ainda que: 0 passaro “Avalovara” continua seu voo
por muitos mundos e dimensdes, pois o casal de amantes continua a passear, “ditosos,

enlacados, entre os animais ¢ plantas do Jardim” (LINS, 1973, p. 413).
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