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RESUMO

Conhecido por contribuir com renovagdes expressivas para a ficcao brasileira do século XX, Osman
Lins deixou, no que se refere ao emprego de estratégias narrativas, um legado relevante para a nossa
literatura, pois nos leva a repensar as formas de concepc¢édo do texto literario. A aten¢do dedicada a
categoria do espaco, a questdo do medievalismo, do orientalismo e da alquimia, bem como a sua
relacdo com a matematica e a geometria sdo alguns dos elementos responsaveis pela linguagem
polissémica de seus textos ficcionais. Avalovara (1973), objeto central de nossa pesquisa, € um dos
romances que melhor representa essas renovacgdes, porque, além das mencionadas, ele evidencia a
confluéncia da linguagem verbal com a pictorica, precisamente pela utilizacdo do palindromo
magico sobreposto a espiral e ao quadrado, gque, juntos, ornamentam o romance, construido a luz de
um trabalho rigoroso com a palavra, com o espaco e com o tempo. Além disso, Avalovara traz em
seu bojo personagens femininas feitas de cidades, de seres humanos, de simbolos e de palavras.
Sendo assim, o objetivo desta pesquisa é analisar a composicao dessas personagens, especialmente
no que se refere ao processo de escrita de seus corpos. Para realizar esse propoésito, elegemos como
objeto de nossa andlise as trés mulheres protagonistas: Anneliese Roos, Cecilia e 1 (inominada). A
partir de entdo, construimos para cada corpo uma possibilidade de leitura e de investigagdo. Para
tanto, estruturamos nosso estudo em trés capitulos: no primeiro, destacamos a relagéo entre o corpo
e espaco, no sentido de perceber como as experiéncias em diferentes espacos estéo, de algum modo,
inscritas no corpo, e, com isso, pensar o carater de inseparabilidade do corpo com o espago urbano
das cidades; no segundo capitulo, analisamos o corpo androgino e o didlogo que esse corpo
estabelece com questdes miticas e cosmogdnicas, com os limites discursivos dos sexos masculino e
feminino, além de propormos um estudo da meméria coletiva a partir das figuras que estdo integradas
ao corpo hermafrodita; no terceiro capitulo, analisamos o corpo e sua relacdo com o simbolo, a
linguagem literéria e o regime militar brasileiro da década de setenta, periodo politico-social em que
Avalovara nasce e sob 0 qual esta circunscrito. Apesar de intimamente ligadas no que se refere a
problematica do corpo, cada personagem exige uma andlise distinta, pois os sentidos atribuidos a
cada corpo sdo diferentes. Por esse motivo, dialogamos com perspectivas reflexivas maltiplas. Sobre
a relagéo entre corpo e espago urbano trabalhamos, principalmente, com os estudos de Felix Guattari
(2012), Walter Benjamin (1994), Richard Sennett (2008), Renato Cordeiro Gomes (1994); no que
se refere ao corpo andrdgino, apoiamo-nos em Elémiere Zolla (1997), Mircea Eliade (1969), Judith
Butler (2010), Maurice Halbwachs (2006); ja em relagdo ao corpo da personagem representada pelo
simbolo geométrico, o estudo foi feito a luz das reflexdes de Tzvetan Todorov (2013), Roland
Barthes (2003), Michel Foucault (2006) e Hannah Arendt (1994). Nesse sentido, a partir de um tema
restrito - a composicdo do corpo da personagem feminina —, buscamos apontar as rupturas com 0s
tradicionais tracos de caracterizacdo e acentuar a complexa composicdo deste agente do texto,
contribuindo, assim, para novas leituras e abordagens acerca do tratamento conferido a personagem
na narrativa de Osman Lins.

Palavras-chave: Osman Lins; Avalovara; personagem feminina; corpo, escrita.



ABSTRACT

Known for contributing with expressive renewals for the Brazilian fiction of the 20th century,
Osman Lins left, as regards the use of narrative strategies, a relevant legacy to our literature,
because it leads us to rethink the forms of conception of the literary text. The attention devoted
to the category of space, the matter of medievalism, orientalism and of alchemy, as well as their
relationship with the mathematics and geometry are some of the factors responsible for the
polysemic language of their fictional texts. Avalovara (1973), the central object of our research,
is one of the novels that best represents these renovations, because, in addition to the above, it
highlights the confluence of the verbal language with the pictorial, precisely by the use of the
magical palindrome overlaid with the spiral and square, which, together, adorn the romance,
built in the light of a strict work with the word, with space and time. In addition, Avalovara
brings in its core female characters made of cities, of human beings, of symbols and words. Thus,
the objective of this research is to analyze the composition of these characters, especially
regarding the process of writing their bodies. To accomplish this purpose, we chose as the object
of our analysis, the three protagonist women: Anneliese Roos, Cecilia and & (innominate).
Since then, we built for each body a possibility of reading and research. Therefore, we structure
our study in three chapters: in the first, we highlight the relation between body and space, in
order to understand how the experiences in different spaces are, in some way, inscribed in the
body, and, with this, think about the character of the inseparability of the body with the urban
space of cities; In the second section, we analyze the androgynous body and the dialog that this
body establishes with the mythical and cosmogenic issues, with the discursive limits of males
and females, in addition to proposing a study of collective memory from the figures that are
integrated into the hermaphrodite body; In the third section, we analyzed the body and its relation
with the symbol, the literary language and the Brazilian military regime of the 1970s, a social-
political period in which Avalovara was raised and under which it is circumscribed. Although
closely linked as regards to the problematic of the body, each character requires a separate
examination, because the meanings attributed to each body are different. For this reason, we
dialog with multiple reflective perspectives. About the relation between the body and urban
space we work, especially with the studies of Felix Guattari (2012), Walter Benjamin (1994),
Richard Sennet (2008), Renato Cordeiro Gomes (1994); as regards the androgynous body, we
rely on Elémiere Zolla (1997), Mircea Eliade (1969), Judith Butler (2010), Maurice Halbwachs
(2006); in relation to the body of the character represented by the geometric symbol, the study
was done in the light of the reflections of Tzvetan Todorov (2013), Roland Barthes (2003),
Michel Foucault (2006) and Hannah Arendt (1994). In this sense, from a restricted topic - the
composition of the body of the female character -, we point out the ruptures with the traditional
traces of characterization and enphasize the complex composition of this factor of the text, thus
contributing to new readings and approaches about the treatment given to the character in the
narrative of Osman Lins.

Keywords: Osman Lins; Avalovara; female character; body, writing.
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INTRODUCAO

O trabalho que ora apresentamos coaduna reflexdes finais do curso de pds-graduacéo
do Mestrado em Estudos de Linguagens da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul,
campus Campo Grande, poréem ele tem em seu historico inquietagdes iniciadas ainda no
periodo da graduacdo no curso de Letras-Portugués e Espanhol da mesma instituicéo,
Campus de Coxim. No terceiro ano de faculdade, em 2016, tivemos a oportunidade de
integrar o projeto de pesquisa Narrativas Urbanas e a Construgdo do Espago Ficcional na
Literatura Brasileira Contemporénea, coordenado pela pesquisadora Marcia Rejany
Mendonca. Nesse projeto, buscdvamos analisar as principais configuracdes do espaco
urbano em narrativas do século XX e XXI, especialmente em obras de Jodo do Rio, Monteiro
Lobato, Rubem Fonseca, Luiz Ruffato e Osman Lins.

Na anélise das obras, percebemos que o espago urbano adquire diferentes
configuracGes quando incorporado a percepcao subjetiva de personagens e narradores e que
o deslocamento dos corpos em tal espago capta ndo s6 0 movimento das ruas, mas também
as ideologias que formulam as estruturas sociais, as hierarquias, as normas, enfim, as
relaces de poder que sustentam as divisdes de classe, de género, de etnia de cada contexto
enfocado.

No entanto, ao entrar em contato com a fic¢do de Osman Lins, especialmente com o
romance Avalovara (1973), nos deparamos com uma maneira muito peculiar de ordenar o
espaco de seus textos, pois a forma de composicdo desse elemento narrativo punha em
evidéncia uma perspectiva diferente de construcdo literaria. Percebemos, na obra desse
autor, que o espaco ndo € apenas o local onde a personagem esta enquadrada. Tampouco um
simples ambiente para situa-la em um contexto geogréfico e social especificos. Ele passa a
ser arquitetado e incorporado a materialidade da personagem, ndo somente caracterizando-
a, mas constituindo a sua propria identidade, isto €, a personagem passa a ser formulada por
elementos espaciais; sua constituicdo é feita por intermédio de componentes do espago,
conforme demonstraremos no desenvolvimento deste trabalho.

Finalizamos o projeto de pesquisa, 0 curso de graduacéo e, ao perceber que Osman
Lins lancava mao de diferentes formas de composicao literaria, que culminam ndo somente
em novas perspectivas de concepcdo do espaco, mas, sobretudo, em diferentes processos de
construcdo da personagem, particularmente no que concerne as atitudes empreendidas no
processo de formulacdo da materialidade de seus corpos, decidimos ampliar aquilo que,

inicialmente, tratava-se de uma pesquisa sobre a representacdo do espago urbano, para um
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estudo que compreende uma analise dos processos de composicao, isto €, de escrita do corpo
das trés personagens femininas centrais do romance Avalovara, de Osman Lins: Anneliese
Roos, Cecilia e @ (inominada).

Em nossas leituras, percebemos que a escrita do corpo dessas personagens configura
um elemento importante no processo de construcdo e de significagdo do romance de Lins,
sendo fator decisivo para a producédo de sentido do texto osmaniano. Por isso, este trabalho
tem por objetivo analisar a escrita do corpo das trés personagens supracitadas, buscando
compreender, a partir de uma analise minuciosa, as representacdes que tais corpos suscitam.
Nesse sentido, os corpos dessas mulheres, conforme veremos ao longo do trabalho, sdo
elementos fundamentais ndo s6 para a compreensdo do tecido composito da obra, mas
também para novas formas de concepcao da personagem de Osman Lins. Assim, ao lancar
o0 olhar para os modos de elaboracdo destes corpos, tomando-0s como espacgo, ou seja, lugar
de confluéncia de movimento, analisaremos as relacGes que cada um deles estabelece com
a construcdo do enredo. Para tanto, convém apontarmos, inicialmente, um breve percurso
sobre a vida de Osman Lins e, em seguida, algumas reflexdes ja consolidadas no campo da
pesquisa brasileira acerca da producgédo do referido autor, especialmente sobre Avalovara,
para, a partir dai, abrirmos caminho para a realizacdo de nosso estudo.

Nascido em Vitoria de Santo Antdo, Pernambuco, (1924) e falecido em Sao Paulo
(1978), Osman Lins foi um escritor brasileiro que contribuiu com renovagdes expressivas
para a literatura brasileira moderna e contemporanea. De espirito inquieto, sempre em busca
de novos projetos e desafios, o escritor é reconhecido pela pratica laboriosa de sua escrita,
pelo rigor estético e pela consciéncia de seu oficio de escritor. Essa consciéncia o levou a
ser um atento observador das relagdes humanas e um grande articulador dessas relagdes no
seu fazer literario e na sua atividade de escrita, a qual era a sua forma de acdo no mundo,
conforme ele mesmo declarou em entrevista: “Escrever, para mim, ¢ um meio, o unico de
que disponho, de abrir uma clareira nas trevas que me cercam” (LINS, 1979, p. 152). Agir
no mundo por meio da palavra equivale a ndo somente satisfazer-se com a publicacdo de
uma obra literaria, mas também a “intervir no processo cultural do pais” (LINS, 1979, p.
151). Osman Lins procurou fazer isso no exercicio do oficio de escritor, de critico literario
e de professor universitario, profissdes por ele compartilhadas.

Como professor, Lins assumiu em 1970 a catedra de Literatura Brasileira na
Faculdade de Filosofia de Ciéncia e Letras de Marilia, em S&o Paulo, onde lecionou por seis
anos, aproximadamente. Neste periodo, dedicou-se a docéncia e a preparagdo, meticulosa,

de aulas, a0 mesmo tempo em que escrevia o romance Avalovara, publicado em 1973. Dessa
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experiéncia resultou uma decepg¢do com o ensino e com os alunos de letras, pois se deu conta
de que muitos deles ndo tém comprometimento com a literatura, eximindo-se de seu
compromisso com a leitura de textos literarios: “A constatacdo é geral ¢ pode ser percebida
por qualquer professor (ao menos, por qualquer professor de Letras): o nivel intelectual dos
alunos que ingressam nas faculdades vem baixando a cada ano” (LINS, 1977, p. 79). Essa
vivéncia ficou registrada em artigos - nos quais Lins escreveu acerca das dificuldades do
ensino no pais e, especialmente, da problematica em torno dos cursos de Letras - que, em
1977, foram reunidos em livro sob o titulo Do ideal e da gléria: problemas inculturais
brasileiros.

Antes, porém, em 1974, ainda na Faculdade de Filosofia de Marilia, ele defendeu a
sua tese de doutorado sobre Lima Barreto e 0 espago romanesco, texto que, mais tarde, em
1976, foi publicado em livro, tornando-se um marco referencial a respeito da fortuna critica
sobre a producao literaria de Lima Barreto. Lins contribuia, assim, para dar visibilidade a
um dos escritores representativos da literatura de denuncia e de critica social, um exercicio
semelhante ao que j& havia feito em 1969, ao escrever Guerra sem testemunhas: o escritor,
sua condicdo e a realidade social. Apesar de esse livro ndo se tratar de uma analise literaria,
como fez no texto de doutoramento, a publicacdo soma-se ao seu repertorio de estudos
criticos porque configura-se como uma colecdo de ensaios intelectuais combatentes sobre
0s problemas enfrentados pelo escritor no Brasil, seu compromisso com o contexto ao qual
esta ligado, a sua guerra sem testemunhas, que € a do escritor em face de si proprio e do
mundo: “a condi¢do do escritor, antes, sera a de um perpétuo combatente, a de um homem
sempre em luta consigo préprio e com um mundo que jamais 0 aceita integralmente, que
nunca poderéa aceita-lo” (LINS, 1969, 276).

No que diz respeito a sua producao ficcional, é possivel dizer que ela se divide em
dois momentos (ou em duas fases, se quisermos pensar segundo alguns criticos de sua obra):
0 primeiro deles compreende as publica¢des dos livros O visitante (1955), romance que,
inicialmente, tratava-se de um dos contos de Os gestos (1957) e O fiel e a pedra (1961),
obras estas que se inserem “dentro de uma linha psicoldgica introspectiva e intima, mesmo
quando se trata de um romance mais voltado para a problematica de ordem social”
(NITRINI, 1987, p. 17); no segundo momento estdo inscritos os textos de Nove, novena
(1966), Avalovara (1973) e A rainha dos carceres da Grécia (1976), obras que ao mesmo
tempo em que séo abordadas problematicas sociais, também apresentam inovagdes estéticas,
as quais refletem o interesse do autor por acrescer a narrativa elementos originarios das

formas geométricas e da alquimia.
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Sobre a obra desse autor, ha producdes criticas bastante significativas, dentre as quais
convém destacar aquelas que de um modo ou de outro trazem reflexdes sobre o0 romance em
estudo e que evidenciam a importancia dessa narrativa no conjunto da ficgdo de Lins.

Assim € o caso de Osman Lins: critica e criagdo, de Ana Luiza Andrade, publicado
pela primeira vez em 1986. Nesse texto, Andrade dedica-se a uma analise critica da obra de
Osman Lins, apontando o estilo, o ensaio, as influéncias estrangeiras, as fases de sua escrita.
Enfim, ela desenha o projeto estético de Lins, porém, segundo uma analise mais ampla de
cada momento de sua producdo. O quinto capitulo, Gltimo do livro, é dedicado ao romance
Avalovara, caracterizado por ela como “a fase da plenitude” (ANDRADE, 1987, p. 163).
Andrade aponta as principais engrenagens do romance, sua arquitetura e ornamento, mas
ndo se detém especificamente na analise das personagens femininas do livro em questao.

Em 2000, Regina Dalcastagné publicou A garganta das coisas: movimentos de
Avalovara, de Osman Lins. Esse texto trabalha exclusivamente com o livro do qual falamos
aqui. Trata-se de sua tese de doutorado, defendida em 1997 na Universidade Estadual de
Campinas. Dalcastagne propde um estudo da criacdo literaria de Osman Lins a partir do
percurso do protagonista Abel e de sua relacdo com as mulheres que amou. Ai, tempo e
espaco sdo analisados. A questdo do corpo, no entanto, surge somente como um tépico (o
altimo) do segundo capitulo de seu trabalho.

Mais tarde, em 2005, Ermelinda Ferreira, em Cabegas compostas: a personagem
feminina na narrativa de Osman Lins, traca uma analise comparatista entre 0 processo
criativo de Osman Lins e a pintura de Giuseppe Arcimboldo e René Magritte, aproximando
0 processo de composicdo das personagens femininas de varias narrativas de Osman Lins (o
que inclui também uma analise das trés personagens centrais de Avalovara) a composi¢ado
pictorica fragmentéaria de Arcimboldo e ao surrealismo de René Magritte.

Elizabeth Hazin, outra pesquisadora da poética de Lins, organizou, em 2014, dois
livros a respeito do trabalho literario de Lins. O primeiro, Linscritura: limiares da escrita
osmaniana, congrega os trabalhos apresentados, em maio de 2013, no evento “Estudos
Osmanianos: arquivo, obra, campo literario”. O livro € composto por cinco eixos; 0 romance
Avalovara é fio que tece as reflexdes do primeiro deles. Tais reflexdes abrem caminho para
maultiplas perspectivas de analises, posto que os textos ali reunidos ndo se fixam apenas em
uma tematica, mas em varias: trata-se de uma homenagem aos quarenta anos do romance. O
segundo, Palindromia, foi organizado por Elizabeth Hazin, Francismar Barreto e Maria

Aracy Bonfim e possui artigos exclusivamente sobre o Avalovara: é um compéndio que
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retne os trabalhos apresentados no | Encontro de Literatura Osmaniana (ELO), realizado
em setembro de 2014, na Universidade de Brasilia.

Para além desses livros, ha trabalhos académicos como ensaios, artigos, teses e
dissertacfes que se ocupam do romance que analisaremos aqui e, ainda assim, isso tudo é
pouco se considerarmos que, com o passar dos anos, as leituras se transformam, o contexto
em que a critica emerge se modifica, a propria ideia de canone (que tem sido revisada) se
transmuda, além das particularidades da atividade critica de cada pesquisador. 1sso tudo nos
leva a crer que ainda h& muito o que ser dito sobre a producéo literaria de Osman Lins e,
especialmente, sobre a questdo da escrita do corpo em sua obra, pode-se dizer que duas
posicdes ndo vém sendo realizadas pela critica: 1) ndo apontam a relevancia desse elemento
no romance de Lins; 2) trabalhnam com perspectivas do corpo diferentes das que esta
pesquisa se propde a investigar.

No romance Avalovara, percebemos que, do ponto de vista da composicdo, as
personagens apresentam-se como seres complexos, pois os elementos que as formulam
assinalam ndo para as tradicionais caracteriza¢des que se apreendem no texto literario, mas
sim para uma construcdo mais laboriosa e pormenorizada desse elemento da narrativa.
Assim, para captar essas formas de construcdo da personagem de Lins, estruturamos 0 nosso
trabalho em trés capitulos e, em cada um deles, analisamos a composicao da personagem em
uma perspectiva diferente, porém intimamente ligada no que concerne a problemética do
corpo.

No primeiro capitulo, analisamos a composi¢éo do corpo da personagem Anneliese
Roos, no sentido de perceber a relacdo existente entre corpo e espaco. A analise partiu do
pressuposto de que os limites entre 0 corpo e 0 espago sao cada vez mais ténues, posto que
0 corpo aparece composto por elementos espaciais. Dito em outras palavras, ao analisarmos
o0 corpo da referida personagem, apontamos o carater de indissociabilidade do corpo com os
lugares em que ele estd circunscrito, uma vez que as experiéncias vividas em diferentes
espacos encontram-se, de algum modo, registradas na materialidade corporal da
personagem. Para analisarmos esse corpo, apoiamo-nos, sobretudo, em autores como Osman
Lins (1976), Felix Guattari (2012), Walter Benjamin (1994), Richard Sennett (2008) e
Renato Cordeiro Gomes (1994).

No segundo capitulo, investigamos o corpo androgino da personagem Cecilia.
Construimos, a partir da analise desse corpo, trés possibilidades de leitura que perfazem,
respectivamente, uma analise sobre o corpo andrdgino e sua relagdo com a mitologia grega,

especialmente com o mito do andrégino aludido por Platdo, com questdes de ordem
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cosmogonicas e com algumas divindades orientais; a segunda possibilidade foi a de pensar
os limites discursivos do sexo, tal qual propde Judith Butler (2010). Nesse momento,
apontamos que o corpo androgino destrdi as classificagdes de sexo no instante mesmo em
que concilia, num sé corpo, a coexisténcia dos sexos masculino e do feminino, para construir
uma outra poténcia, outra corporalidade. A terceira analise da referida personagem permite
pensar 0 Corpo como sendo um espacgo que congrega a memoria coletiva de um povo, pois,
na carne de Cecilia, habitam outros inimeros corpos, especificamente os dos nordestinos.
Para as reflex6es sobre o corpo androgino dessa personagem, apoiamo-nos, especialmente,
nas proposicdes Elémiere Zolla (1997), Mircea Eliade (1969), Judith Butler (2010) e
Maurice Halbwachs (2006).

No terceiro capitulo, o ultimo, refletimos sobre o corpo de © (inominada),
personagem sem nome, representada apenas por um simbolo geométrico. Num primeiro
momento, analisamos a composi¢do do corpo no sentido de relaciona-lo a um processo
metonimico da criagdo artistica literaria, posto que ™ é composta, literalmente, por um
conjunto de letras e palavras: trata-se de uma representacdo simbolica de uma escrita
absoluta. A composicdo desse corpo faz referéncia a prépria linguagem como elemento da
criacdo ficcional; o corpo, ai, surge como um recurso metafdrico do trabalho do escritor com
a palavra criadora. Num segundo momento, buscamos perceber como o corpo de &, que se
apresenta como metéafora da prépria linguagem, pde em perigo e desestabiliza as forcas
opressivas e a violéncia do regime ditatorial brasileiro da década de setenta, forcas essas que
se encontram relacionadas a problematica do corpo feito de palavras. Em seguida,
analisamos como o corpo dessa mulher consolida o termo das buscas do protagonista Abel
ao congregar a sumula total dos afetos do escritor, seja o afeto pela palavra, trabalhada e
tornada expressao artistica e literaria, seja o afeto pela humanidade. Para o desenvolvimento
dessa Gltima parte de nosso estudo, utilizamos como aporte tedrico autores como Tzvetan
Todorov (2013), Roland Barthes (2003) Michel Foucault (2006) e Hannah Arendt (1994).
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CAPITULO 1 - ANNELIESE ROOS: O CORPO E AS CIDADES

Eu passava horas estudando

todos os caminhos que me levariam até vocé
mas nos mapas eu nunca te encontrava
talvez vocé me espere na rodoviaria

talvez eu te veja ainda antes de descer do dnibus
assim que descer vou entregar nas suas maos
emboladas num novelo

as linhas desfeitas das fronteiras e

como as contas luminosas de um colar

cada um dos homes das cidades.

(Ana Martins Marques)

1.1 Corpo e espaco na poética de Osman Lins

Neste capitulo, examinaremos a escrita do corpo da personagem feminina Anneliese
Roos, uma das trés protagonistas do romance Avalovara (1973), do escritor pernambucano
Osman Lins. A partir do estudo dos processos de composicdo dessa personagem,
tencionamos discutir sobre a relacdo entre corpo e espaco, isto €, pensar como as
experiéncias corporais encontram-se, de algum modo, registradas no espago urbano das
cidades. Para isso, partimos do pressuposto de que o corpo mantém uma interacdo constante
com 0s espagos urbanos, seja quando 0 corpo 0s percorre, ou quando séo transfigurados e
resgatados pela memoaria. Assim, buscamos refletir sobre a relacdo do corpo com o0s espacos
aos quais ele demonstra estar unido por lagos afetivos, que guardam as memadrias felizes ou
ndo. Trata-se, portanto, de apontar o carater de indissociabilidade do corpo com as
referéncias espaciais em que ele esta circunscrito, favorecendo, com isso, diferentes
possibilidades de compreensdo da relacao entre o corpo e a geografia urbana.

A relacdo entre corpo e espaco passa a ser concebida de maneira diferente na escrita
de Osman Lins a partir de 1966, com a publicacao do livro de narrativas Nove, Novena, texto
que inaugura transformacOes significativas na poética narrativa do autor. Dentre elas,
destacam-se a relagdo da personagem com o0 espago, que passa a ser realizada de forma
distinta; o emprego do aperspectivismo, que resulta numa “multiplicidade de pontos de
observacgao reunidos em um tnico plano” (MENDONCA, 2008, p. 12). Isso acontece, por
exemplo, em um dos contos do referido livro, o “Pentagono de Hahn”, em que a partir de
uma focalizagdo multipla tem-se um desdobramento também multiplo de narradores e de
perspectivas narrativas. Outra transformacéao refere-se & composicéo das personagens que

passa a ser feita “a partir de um enfoque nao naturalista, passam a ser compostas de materiais
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novos”, assinalando uma espécie de fuga “a pura carnalidade” (LINS, 1979, p. 252). A
maneira fragmentaria de construcdo da narrativa também é uma transformacéo relevante,
bem como a aproximacgao da criagdo ficcional com a musica e a pintura. Esses sdo alguns
dos dialogos estéticos propostos por Osman Lins no campo literario.

Essa busca por novas formas de construcdo literaria resulta na diminuicdo da
distancia entre a personagem e 0 espaco, 0s quais passam a receber processos de composi¢do
que evidenciam o carater ndo sé de proximidade, mas de inseparabilidade do corpo com 0s
lugares geogréaficos que ele percorre, 0 que evidencia também uma perspectiva diferente de
escritura do corpo e da percepcdo do espaco urbano das cidades. Tudo isso, podemos dizer,
faz parte de um projeto estético que se realiza de forma calculada na producdo literaria desse
autor. Tal projeto ganha forca com a viagem que ele realizou para a Europa, em 1961, por
ocasido de uma bolsa de estudos na Alliance Frangaise. Nessa viagem, Lins fez um amplo
itinerario por diversas cidades da Europa, que contribuiu de maneira contundente para a sua
visdo acerca do objeto artistico, especialmente a partir do seu contato com a arte medieval,
com a estética gotica e com a arquitetura barroca europeias, conforme aponta Regina Igel
(1988) em Osman Lins: uma biografia literaria:

Com cartas, enderecos e um mapa de Paris na pasta, ele agora partia para um
periodo de isolamento que se comporia de estudos, alguns encontros previstos e
recomendados e, principalmente, de uma longa travessia por uma cultura que
deixaria forte impressdo em parte da obra que ele estava por escrever (IGEL, 1988,

p. 48).
Nove, Novena (1966) é a primeira obra ficcional a materializar os experimentalismos
do escritor, pois ela aborda a “transposi¢do da linguagem pictorica para o texto, a
importancia que o autor concede ao espacgo literario, os recursos inovadores por ele
utilizados, a questao do medievalismo” (HAZIN et. al., 2017, p. 7). Trata-se de um momento
de importantes transformacdes no qual Osman Lins deixa de lado uma heranca clara e
definida: “Machado de Assis, Graciliano Ramos, Joseph Conrad, Choderlos de Laclos,
Gustave Flaubert, e mesmo Ernest Hemingway” (LINS, 1979, p. 168). A partir dai, o autor
rompe com as formas tradicionais de criagdo a0 mesmo tempo em que abre caminho para
uma visdo mais particular acerca da literatura, criando formas de expressao préprias, o que
implica em técnicas distintas e pessoais de manuseio do artefato literario, conforme ele
mesmo afirmou em uma de suas entrevistas: “com Nove, Novena, senti que ultrapassava um

determinado limiar. Eu continuava a dever muito aos meus antecessores, mas em outro
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sentido. Minha contribuigdo pessoal aumentara, mas nao através de simples mudangas”
(LINS, 1979, p. 169).

Depois de Nove, Novena, texto que se apresenta como divisor de aguas e que, de
certa forma, funciona como uma exploragdo de campo, pois passa a utilizar técnicas de
narrar distintas das que vinha empregando em seus textos, Osman Lins publica, em 1973, o
romance Avalovara, obra que consolida os experimentalismos porque “expressa aquilo que
para o escritor era fundamental: a criagdo de uma obra literaria que, na sua totalidade,
transmita uma visao singular e intensa do universo e seja, a0 mesmo tempo, a historia viva
da conquista dessa visao” (ANDRADE, 1987, p.165).

Em prefécio a primeira edicdo Antonio Candido sublinhou a relevancia do romance
na entdo producdo literaria brasileira: “Avalovara representa na literatura brasileira atual um
momento de decisiva modernidade, porque ‘o autor exerce uma vigilancia constante sobre
o romance com rigor s6 outorgado, via de regra, a algumas formas poéticas” (CANDIDO,
in: LINS, 1973, p. 11). Esse rigor e vigilancia se tornam quase que matematicos na obra,
porque o0 autor arquiteta um romance que se desenvolve mediante a triplice unido entre a
espiral, 0 quadrado e o palindromo SATOR AREPO TENET OPERA ROTAS, conforme se

observa na imagem abaixo (figura 1):

S AITIOR
A'R'E'P.O
TIENE|T
OP E. R A
ROTIAS

(Figura 1): Quadrado Sator (LINS, 1973, p. 8).

A inscrigdo latina pode ser entendida como “o lavrador mantém cuidadosamente a
charrua nos sulcos” ou “o lavrador sustém cuidadosamente o mundo a sua orbita” (LINS,
1973, p. 32). Essas significacGes atendem, por analogia, ao ato de escrever e ao oficio do
escritor, que teria a funcdo de provocar nos sulcos das linhas o nascimento de um livro
mediante o ordenamento do caos da palavra. “Arar” corresponderia a “escrever” e, neste
caso, trata-se de uma metafora entre o oficio do lavrador e a atividade da escrita que, para
Lins, esta ligada a dimensdo sagrada e a ordem universal, conforme se verifica em suas

palavras: “hd uma ordenagdo. A atividade artistica passou a me fascinar pelo fato de
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representar um triunfo do cosmos sobre o caos. E eu tento ordenar o caos da palavra e do
mundo” (LINS, 1979, p. 207).

Seguindo essa concepcdo, 0 autor arquiteta um romance que repousa sobre a espiral
e 0 quadrado, representacdo do equilibrio entre o concreto e o abstrato, uma tarefa complexa
e desafiadora, conforme se 1€ na linha S do texto: “como, entdo, fazer repousar a arquitetura
de uma narrativa, objeto limitado e propenso ao concreto, sobre uma entidade ilimitada e
que nossos sentidos, hostis ao abstrato, repudiam” (LINS, 1973, p. 17). Um olhar mais
analitico parece ser necessario para perceber que a espiral, que ndo tem comeco nem fim —
se for possivel nomear um fim para a espiral, ele é desde sempre o proprio inicio e vice-
versa — elucida o tempo na narrativa; o quadrado € o recinto, o espaco do romance, 0 espacgo

da prépria linguagem, aparentemente restrito, mas ilimitado em suas possibilidades:

Desenhei, com o auxilio de um compasso, se é de vossa indole ser cuidadoso, ou
a mao livre, se tendeis para as solugdes mais faceis, uma espiral. Atentai, com
cuidado, para as extremidades da linhas, a interior e a exterior. Vereis, ao primeiro
olhar, que a espiral ndo nos transmite uma impressdo estatica: parece-nos, antes,
vir de longe, de sempre, tendendo para 0s 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 a alcance. A verdade é que, se a seccionarmas 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 comego nem fim (LINS, 1973, p. 16-17)

A eternidade ndo seria o suficiente para as dimensdes da espiral, que se desenvolve
em dire¢do ao infinito. Estdo no quadrado, porém, os giros levados em conta na construgéo
do arcabouco do texto, cuja matriz e nucleo é o palindromo SATOR AREPO TENET
OPERA ROTAS, sentenca gue custou a vida de Loreius, o escravo Frigido de Pompéia, e
responsavel pelo ornamento e arte do romance. A disposicdo desses elementos, espiral e
quadrado, evocam sentidos relacionados ao controle da obra tanto em termos espaciais
quanto temporais, exigindo, portanto, um leitor participativo e atento a maneira com que
Lins concebe o texto literario:

Publius Ubonius?, afeicoado aos mistérios das coisas, promete liberdade a seu
escravo Loreius caso este consiga descobrir uma frase que pudesse ser lida de todos os lados,
sem mudanca de sentido e que permanecesse idéntica em si mesma: a “imutabilidade do
divino encontraria correspondéncia na imutabilidade da frase, com seu principio refletido

no seu fim” (LINS, 1973, p. 24). Inquieto, o servo de Ubonius sonha feroz e repetidamente

1 Esta personagem é criacdo de Osman Lins para trazer a obra a inscricio SATOR AREPO TENET OPERA
ROTAS, encontrada, possivelmente, em antigas escava¢Bes na extinta cidade de Pompéia, na Itdlia. O
palindromo, portanto, ndo é elaborado por Lins e, em Avalovara, ele é ressignificado a partir da juncdo com a
espiral.

19



com o tamanho e a quantidade de letras que levara a sentenca: cinco palavras, cada uma com
cinco letras, de maneira que se agrupem umas sobre as outras e possibilitem a leitura no
sentido vertical e horizontal.

N&o demorou muito para que o palindromo estivesse pronto: SATOR AREPO
TENET OPERA ROTAS. Enxuta, concisa, a frase era “tdo perfeita que toca-la é ferir uma
pupila a golpes de estilete” (LINS, 1973, p. 32). Contudo, ao revelar o palindromo a cortesa
Tyche, essa transmite a frase da liberdade ao homem que ama, o vinhateiro, que a vende a
Publius. Loreius perde com isso a oportunidade de se libertar do contexto de dominagéo ao
qual estava submetido. A morte torna-se a estratégia subversiva para a sua emancipacao: o
escravo comete suicidio com o objetivo de livrar-se da tutela de seu amo e desprender-se
das relacOes de poder e opressao a que estava vinculado.

A frase palindrémica, portanto, esta assentada em um emblema de resisténcia e de
luta contra a opressdo. E sob esse mesmo legado que se firma Avalovara e é essa a aura que
reveste as oito linhas narrativas do romance, as quais sdo construidas a partir das vogais e
consoantes ndo repetidas, retiradas da sentenca elaborada pelo escravo - O, E, A, P, R, S,
T, N - e distribuidas da seguinte forma: O — Historia de ™ , Nascida e Nascida; E — ®e
Abel: ante o Paraiso; A — Roos e as Cidades; P — O reldgio de Julios Heckethorn; R — & e
Abel: Encontros, Percursos e Revelagdes; S — A Espiral e 0 Quadrado; T — Cecilia entre os
Lebes; N — & e Abel: o Paraiso. Essa engenhosa arquitetura, no entanto, impde limites para
a narrativa, que fard o percurso da espiral pelos vinte e cinco quadrados até chegar ao N,
espaco para onde tudo converge. A passagem da espiral sobre cada quadrado determinaré o
surgimento ou o retorno ciclico dos temas a superficie da pagina de um romance polido,

trabalhado sob técnicas apuradas de composicao:

Pois o quadrado sera dividido em outros tantos, idealmente iguais entre si. E a
passagem da espiral, sucessivamente, sobre cada um, determinara o retorno ciclico
dos temas neles esparsos, do mesmo modo que a Terra nos signos zodiacais pode
gerar, segundo alguns, mudangas na influéncia dos astros sobre as criaturas (LINS,
1973, p. 19).

A altura da pagina 415 do romance, encontra-se o indice dos temas, as respectivas
letras que os identificam e que estdo inseridas em cada um dos quadrados menores; nas
paginas 95 e 96, estdo registrados os significados atribuidos a cada uma das linhas narrativas,

transcrevemos-o0s a seguir conforme aparecem no texto:

Linhas Narrativas conforme a pagina 415 de Significacdo das linhas narrativas de acordo
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Avalovara com as paginas 95 e 96 do romance

R - 'Z¥ e Abel: Encontros, Percursos e “A palavra divina, nomeadora das coisas e
Revelacbes ordenadora do caos”
S — A Espiral e o Quadrado “Confia ao leitor, com a permissdo de Jano, as

chaves disponiveis sobre a organizagdo do
proprio Livro”

O - Historia de :Nascida e Nascida “A natureza dupla (angélica e carnal) do
homem”

A - Roos e as Cidades “A Cidade de Ouro”

T - Cecilia entre os Ledes “Q Paraiso e a Unidade: ai o homem conhece a

morte e ¢ expulso”

P — O reldgio de Julios Heckethorn “O equilibrio interior e o equilibrio dos
planetas, sendo o eclipse total sua expresséo
perfeita por representar o alinhamento exato,
embora temporario, de astros errantes”

E - & e Abel: ante o Paraiso “A peregrinagdo humana em busca da
sabedoria”
N - @ e Abel: o Paraiso “Representa a comunhdo dos homens ¢ das

coisas”

Como ¢é possivel perceber, o romance de Osman Lins é sustentado por processos
bastante particulares de criagcdo, processos estes evidentes ndo somente na estrutura da obra,
mas também na elaboracdo das personagens, que passam a ser construidas segundo um viés
diferente de composicdo, o qual permite um olhar mais pormenorizado sobre a maneira com
que esse agente do texto é inscrito no tecido ficcional. O desenvolvimento deste trabalho,
portanto, é feito com o intuito de analisar as formas de inscrigdo das personagens femininas
centrais do romance de Lins: Anneliese Roos, Cecilia e ™ (inominada), principalmente no
gue concerne a materialidade de seus corpos e 0s varios sentidos que a escrita desses corpos
suscita na narrativa do referido autor.

Para compreendermos os sentidos evocados por esses corpos, temos de levar em
consideracdo que eles sdo inscritos por Osman Lins e a partir da relacdo do protagonista
Abel com as mulheres que amou. A escrita dos corpos dessas mulheres, portanto, se realiza
mediante a percepcao, isto é, o reconhecimento das subjetividades que atravessam, também,

0 corpo do protagonista Abel.
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No Dicionario do corpo (2012), obra organizada por Michela Marzano, Jean
Francois Laé, ao tratar sobre corpo escrito, escreveu que 0s relatos elaborados “sozinhos”
carregam consigo significados mais amplos, pois “t€ém o poder de apreender as experiéncias
descontinuas, os reexames elaborados pelos individuos neste ou naquele momento de suas
vidas” (LAE, 2012, p. 266). Para explicar isso, Laé relata casos de pessoas que se encontram
em um centro de reabilitacdo de alcoolismo. Nesse espaco, como parte do processo de
tratamento, o paciente é convidado, por médicos e psic6logos, a escrever sobre a experiéncia
da reabilitacdo. O ato de escrever em contextos de observacao, seja a observacédo do paciente
sobre si mesmo ou dos familiares, seja a dos médicos e da instituicao de saude, faz com que
a narracdo configure uma espécie de relato de exoneracao e de autodefesa, cheio de falhas e
marcado por rupturas biograficas que se fecham na embriaguez, a qual se torna o
personagem principal (LAE, 2012, p. 267). Disso decorre que o relato do paciente
compromete 0 seu corpo nao apenas em relagdo a si mesmo, mas também ao “corpo social,
do trabalho, do mundo social e da familia” (LAE, 2012, p. 271).

Nesses termos, a escrita funciona como forma de registro da experiéncia pessoal do
paciente e de sua relagdo com o outro, com 0 mundo e com 0s varios discursos e instituicdes
sociais as quais esta ligado, ou seja, a escrita € o meio pelo qual o individuo exercita o
pensamento sobre si proprio e nele pode construir seus “relatos corporais” a partir das coisas
que o cercam (LAE, 2012, p. 270). A escrita torna-se, assim, espaco de registro das
subjetividades do individuo que relata a si proprio, o seu proprio corpo, “escrever € pois
“mostrar-se”, dar-se a ver, fazer aparecer o rosto proprio junto ao outro” (FOUCAULT,
1992, p. 150), e também lugar de inscricdo das experiéncias e das relacbes daquele que narra
com o mundo.

Essas relagfes implicam em uma perspectiva diferente de concepgdo do corpo que
se constroi mediante o relato da narragdo: um corpo que afeta e deixa-se afetar por outros
corpos, seja o corpo daquele que narra, seja o corpo social, politico, do trabalho, enfim, o
corpo institucional a que Laé faz referéncia. O corpo escrito é, portanto, um corpo, subjetivo,
ou seja, “um corpo experimentado como vontade [que] se oporia a0 corpo representado e
conhecido como objeto” (BENOIST, 2012, p. 282). O corpo &, pois, sob essa Otica, lugar de
um conhecimento primeiro e privilegiado, de um aprendizado que assinala o seu carater
subjetivo (BENOIST, 2012, p. 282). Com efeito, vistos a luz dessas proposi¢des, pode-se
dizer que os corpos das mulheres protagonistas de Avalovara apresentam-se como

corporalidades subjetivas que evidenciam, também, o corpo exposto de Osman Lins ao ato
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de escrever. Desses corpos depreende-se um saber, uma proposicdo reflexiva, um
conhecimento, 0s quais este trabalho procura analisar.

Para analisar esses corpos, além das defini¢des ja apresentadas, recorremos a uma
outra, a qual nos referimos menos como uma proposi¢cdo acabada e mais como uma
provocacao para as reflexdes do estudo que ora se inscreve. O pensamento de Deleuze
(2002) nos parece oportuno quando, ao revisitar a Etica, de Espinoza, pde em questdo a
natureza do corpo, a sua capacidade de afetar-se por outro corpo e de como essa afetacdo
pode aumentar ou diminuir a sua poténcia de acdo, isto é, para Deleuze, € precisamente na
relacdo do corpo com um outro que 0s bons ou maus encontros podem ou nao potencializar
e definir o “corpo na sua individualidade”. Dai que para apreender a sua natureza, ¢
necessario perceber a qualidade da afetacdo entre os corpos, porque é esse movimento que
incrementara ou reduzira a poténcia dos encontros e, consequentemente, a do corpo. Nas

palavras de Deleuze, o corpo é definido da seguinte maneira:

Um corpo qualquer (...). De um lado, um corpo, por menor que seja, sempre
comporta uma infinidade de particulas: sdo as relacdes de repouso e movimento,
de velocidades e de lentiddes entre particulas que definem o corpo, a
individualidade de um corpo. De outro lado, o corpo afeta outros corpos, ou é
afetado por outros corpos: é este poder de afetar e de ser afetado que define um
corpo na sua individualidade (DELEUZE, 2002, p. 128).

A natureza do corpo é definida, portanto, como poténcia que, nas palavras de
Espinoza, “pode ser aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada” a partir das afecgdes
do corpo (ESPINOZA, 2016, p.163). Segundo a leitura que Deleuze faz do texto espinozano,
as afeccOes sdo os afetos que preenchem o corpo, as intensidades que o povoam e a poténcia
que o corpo tem ao ser afetado por “estados intensivos”, 0s quais aumentam a sua capacidade
de acdo no mundo. Se olhado sob a Otica dessa reflexdo, podemos dizer que no romance
Avalovara, de Osman Lins, os corpos das personagens femininas centrais dessa obra tém
sua poténcia de acdo aumentada em razéo da relacdo que esses corpos estabelecem com o
corpo de Abel, o protagonista, em virtude dos “bons encontros” que realiza com as mulheres
e com a escrita, que potencializa as significagdes do corpo de cada uma das trés personagens:
Anneliese Roos, Cecilia e @. Embora haja um desencontro entre Abel e Roos, é a partir da
nédo efetivacdo de seu amor pela mulher que os sentidos de seu corpo séo potencializados,
justamente porque o desencontro entre os dois aumenta a significacdo daquilo que é narrado.

No que se refere aos processos de composicdo dessas personagens, recorremos as
reflexdes de Candido (2005, p. 60) quando, ao escrever acerca da personagem de ficgéo, diz

que ela pode se apresentar de duas maneiras: “como seres integros facilmente delimitaveis”
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ou “como seres complicados, que ndo se esgotam nos tragos caracteristicos, mas tém certos
pocos profundos, de onde pode jorrar a cada instante o desconhecido e o mistério”. Essa
ultima acep¢do de Candido parece encontrar ressonancia no trabalho de composicao das
personagens de Avalovara, as quais se apresentam como seres construidos a luz de método
e muito calculo, conforme assinala o narrador de A Rainha dos Céarceres da Grécia, ultimo
romance publicado em vida por Lins: “criar uma personagem néo significa apenas vé-la e
sim eleger, em relacdo a ela, uma atitude e um modo de operar” (LINS, 1976, p. 177).
Assim como a personagem, que passa a ser concebida de forma diferente, o espaco
também ganha um tratamento especial, é o0 que escreve Mendonca (2008) sobre a nogédo de

espaco na producao literaria de Lins:

[...] na ficcdo deste autor, a nogdo de espacgo ultrapassa os limites de uma defini¢do
que consiga apreender de modo abrangente suas diversas significacBes e
configuracGes de forma préatica e objetiva. Os recursos empregados por Lins na
configuracdo do espaco, envolvem o espaco tanto na elaboragdo da estrutura da
narrativa, surgindo desse envolvimento o espaco visual - o conto considerado o
mais representativo nesse aspecto € “Retabulo de Santa Joana Carolina” -, quanto
na relagdo com a personagem. Essa relagdo mostra-se, geralmente, através da
descricdo do espago apreendido pela percepcdo da personagem e, dela, originam-
se, frequentemente espagos subjetivos que, vinculados ao estado animico da
personagem, podem assumir configuragfes diversas tais como as de espagos

mitico, psicolégico ou social, por exemplo (MENDONGCA, 2008, p. 14).

O interesse de Lins pela categoria do espaco o levou a trabalhar esse elemento néo
somente em suas obras ficcionais, mas também em ensaios de critica literaria, como o que
publicou em 1976: Lima Barreto e o Espaco Romanesco, texto dedicado exclusivamente ao
tratamento do espago na obra do escritor Lima Barreto. O ensaio ficou conhecido no meio
académico pelas importantes contribuicbes sobre a andlise do texto de ficcdo,
primordialmente no que se refere a ambientacdo e sua relacdo com a composicdo e a
apreensdo de sentidos do espaco literario que, para Lins, é fator decisivo no processo de
construcdo da narrativa.

Para Lins, o espaco nédo ¢ escolhido de maneira aleatoria, pois ele ndo é apenas um
local estatico, funcionando como pano de fundo para o desenvolvimento da agéo narrativa,
como apontou Massaud Moisés: “no romance linear (o0 romantico, o realista ou 0 moderno)
0 cenério tende a funcionar como pano de fundo, ou seja, estatico, fora das personagens,
descrito como um universo de seres inanimados e opacos” (MOISES apud LINS, 1976, p.
72). Na contramé@o dessa definicdo, Osman Lins propde que 0 espaco no texto literario seja
pensado da seguinte forma:
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O espaco no romance tem sido - ou assim pode entender-se - tudo que,
intencionalmente disposto, tanto pode ser absorvido como acrescentado pela
personagem, sucedendo, inclusive, ser constituido por figuras humanas entéo
coisificadas ou com a sua individualidade tendendo para zero (LINS, 1976, p. 72).

Como ¢é possivel ler no fragmento, Lins imagina o espa¢o ndo como elemento que
surge a reboque dos demais componentes narrativos; ele concebe especial atencdo ao
espaco, o qual deixa de ser apenas o lugar de localizacdo da personagem para receber um
tratamento mais elaborado na constru¢do da narrativa. Esse tratamento resulta em novas
abordagens do espaco no romance e implica em transformacgdes na significacdo do espago,
que é articulado de maneira simultdnea as demais microestruturas do texto literario: ao
tempo, a personagem, ao narrador, a acdo e ao foco narrativo, tornando dificil e mesmo
invidvel a sua separacdo. O que se pode fazer, no entanto, é perceber como 0 espaco é
concebido ao se relacionar com as demais instancias narrativas, que fungdo exerce no mundo
da obra e quais conexdes estabelece com o0 meio e com a producéo de sentidos do texto.

Essa percepg¢ao ¢ uma atribuigao do leitor, que tera de “descobrir onde se passa uma
acdo narrativa, quais os ingredientes do espaco e qual a sua eventual fungdo no
desenvolvimento do enredo” (DIMAS, 1985, p. 6). Se, por um lado, o isolamento ainda que
momentaneo da categoria espacial da narrativa possibilita uma maior compreensdo do
tratamento que lhe é concedido no mundo ficcional, por outro, permite enxergar a sua
relacdo com a totalidade do texto, pois, ao entrelagar-se ao discurso narrativo, contribui para
a construcdo de uma composic¢ao harmonica da obra.

No ensaio “Filosofia da Composicdo”, texto que esclarece sobre as praticas de escrita
do poema “O corvo”, Edgar Allan Poe escreveu que tal harmonia depende da maneira
calculada com que o autor constroi sua narrativa, a qual ndo se constitui mediante jogos de
intuicdo ou de inspiracdo; para se completar a obra depende do trabalho consciente e
analitico do autor, que deve constitui-la “com a precisdo e a sequéncia rigida de um problema
matematico” (POE, 1985, p. 103). Essa precisdo quase que matematica da linguagem,
segundo Poe, tambem se verifica quando da composicdo do local de desenvolvimento da
acdo, isto €, do espaco onde a personagem esta circunscrita, que, por sua importancia no
processo de significacdo, jamais deve ser confundido com “a mera unidade de lugar” (POE,
1985, p. 109), posto que no texto literdrio o espago deve ser projetado de forma a cumprir
funcbes especificas, como, por exemplo, compor as figuras da narrativa do ponto de vista

material, psicoldgico e social.
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Ao posicionar a personagem e, muitas vezes, moldar seus comportamentos, atitudes
e colaborar na construcdo de suas caracteristicas, 0 espago, geralmente, reveste-a de
significagdo, pois complementa seus tracos identitarios e potencializa suas experiéncias no
ambiente da obra. Ao escrever isso, nos vém a mente as palavras do professor de A Rainha
dos Cérceres da Greécia que, ao analisar o livro ndo publicado, mas ndo por isso inexistente,
de Julia Marquezim Enone, nos fala da dificuldade do leitor em acompanhar o tratamento
dado pelo romancista ao espaco. As palavras a que nos referimos constam no final do relato
a 20 de fevereiro de 1975, quais sejam:

Curiosamente, ndo parece o leitor do nosso tempo seguir 0 romancista nas suas
preocupacdes com o espago. Quase sempre, mostra-se pouco informado — quando
ndo pouco sensivel — em face da atengdo concedida pelo romance moderno ao
problema; e quando alude ao espago no livro que 1€, como no século XII um
cortesdo de Henrique e Alienor, limita-se a dizer que a histéria decorre na
Brethanha (LINS, 1976, p. 107, grifo do professor).

Se, n’A Rainha, o leitor deve manter-se atento a maneira com que Julia Enone — ou
o professor? — faz vir a tona o espaco no livro, em Avalovara nao é diferente, pois, nessa
obra, a interacdo entre espago e personagem cria uma espacialidade em constante
movimento, constréi uma complexidade ativa de sensacGes, de valores, de percepgdes que
ultrapassa os sentidos de praticidade e de utilitarismo. Enfim, a relacdo do corpo com 0s
lugares onde ele esta circunscrito desenha verdadeiras cartografias espaciais e corporais que
“podem trabalhar tanto no sentido de um esmagamento uniformizador quanto no de uma
ressingularizacgao libertadora da subjetividade individual e coletiva” (GUATTARI, 2012, p.
140). Em outras palavras, a configuracdo do espaco ndo acontece de modo aleatorio; ele é
articulado de tal modo que pode favorecer um sentimento ora de conforto, de inclusao, de
seguranga, ora de excluséo, de inconformidade individual ou mesmo de um grupo.

Assim, a vinculagdo do corpo com o espago amplia a compreensao de certos aspectos
do enredo, porque pde em evidéncia relagdes de equilibrio, quando o espaco concorda com
a personagem e agrega as suas experiéncias, completando-a, ou de conflito, quando a
personagem apresenta disjuncdo com referéncias discursivas do texto, tais como as
marcacdes ideoldgicas do contexto que a cerca. Essa relagcdo de concordancia do espago com
a personagem ¢é perceptivel em Avalovara, especialmente no capitulo A- Roos e as Cidades.
Esse capitulo tematiza o encontro de Abel, escritor brasileiro em terras europeias que busca
construir um texto, com a alema Anneliese Roos, mulher em cujo corpo é tragada toda uma

geografia urbana, posto que a sua materialidade corporal converte-se numa topografia mével
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e discursiva da cidade, num espaco de confluéncia entre o real e o inventado, isto €, em

mapas reais e imaginarios construidos pela palavra:

Fala-me Roos (de mapas e tesouros?) no seu francés composto e neutro, e, da
mesma forma que os pavdes ostentam as cores da cauda, logo ocultando-as, as
cidades que abriga - todas radiosas nesta noite em que extasiado, esqueco 0 peso
do mundo - tornam-se visiveis sem que ela interrompa a frase iniciada e sem que
gesto algum me autorize a concluir que a revelagdo é voluntéria (LINS, 1973, p.
75).

Além de situar a personagem em contextos geograficos e sociais especificos, as
cidades, neste caso, surgem de maneira sobreposta e integrada ao corpo de Anneliese Roos,
que passa a abrigar em sua carne espacos discursivos e cidades construidas pela palavra.
Nesse movimento, tanto ao corpo quanto ao espacgo sao atribuidos novas significacbes e
abordagens e, por essa razdo, eles tém seus significados ampliados, pois a maneira de
composicao desses agentes “enriquece o campo do imaginario e induz o leitor a adaptacdes
insélitas, libertando-o de uma visdo mecénica ¢ hirta das coisas” (LINS, 1979, p. 252).

Assim, o estudo da correlacdo entre corpo e espaco se desenvolve ndo apenas no
sentido de identificar o lugar geografico por onde circula a personagem, mas sim no de saber
quais elementos do espagco a compde e quais significagdes e abordagens a partir dessa
relacdo séo dadas tanto ao corpo quanto ao espaco urbano das cidades. Afinal, para Osman
Lins, escrever € como conceber um mapa e sobre ele agenciar enunciados, conectar regides,
diminuir a distancia entre elas. Por isso é que nos colocamos frente a obra do autor, na
tentativa de compreender um pouco mais acerca da arte da cartografia de um lugar, uma

cidade, um corpo.

1.2 O corpo espacializado

Em Avalovara, Abel é o escritor protagonista que, movido pela ansia da procura, do
encontro afetivo com trés mulheres e com a palavra criadora, — encontro, do latim incontrare

que significa “descobrir, compreender, reunir, atinar?

—, movimenta-se no tempo, na
espiral, para unir-se de maneira plena ao amor e a palavra literaria. A procura da expressao

artistica, do amadurecimento pessoal enquanto escritor brasileiro e do pleno dominio das

2 Devemos a Cacio Ferreira 0 empréstimo do significado desse termo, que, no capitulo intitulado Encontrare,
esclarece sobre a importancia do encontro em Avalovara. In: HAZIN, Elizabeth; Barreto, Francismar Ramirez;
BONFIM, Maria Aracy [orgs.] Palindromia. Brasilia: Siglaviva, 2014. p. 98-105.
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técnicas de criagdo, ele empreende uma busca que esta “desde sempre ligada a um texto
futuro, a um livro que pretende se fazer possivel” (DALCASTAGNE, 2000, p. 32,33). A
altura do fragmento R9 ele diré:

Minha vida inteira concentra-se em torno de um ato: buscar, sabendo ou ndo o
qué. Assemelham-se um pouco as de um desmemoriado minhas relagdes com o
mundo. Cago, hoje, um texto e estou convencido de que todo o segredo da minha
passagem no mundo liga-se a isto. O texto que devo encontrar (onde esta impresso
ou se me cabe escrevé-lo, ndo sei) assemelha-se ao nome de uma Cidade: seu
alcance ultrapassa-o — como um nome de cidade —, significando, na sua conciséo,
um ser real e seu evoluir, e as vias que nele se cruzam, sendo ainda capaz de
permanecer quando tal ser e seus caminhos estejam sepultados (LINS, 1973, p.
64).

Para alcancar a realizacdo literaria que deseja, Abel tem que perfazer um caminho
que envolve um trabalho consciente com a palavra, explorando seus limites e fazendo a
linguagem transcender a compreensdo ordinaria e linear das coisas. No fragmento A17 do
texto, ele afirma: “o livro que em segredo aspiro escrever possui como tema central o modo
como as coisas, havendo transposto um limiar, ascendem, mediante novas relagdes, ao nivel
da fic¢ao” (LINS, 1973, p. 179). Anneliese Roos dialoga com esse atravessamento, pois sua
composicdo € feita de maneira ndo linear, ou seja, a referida personagem é construida
segundo um enfoque ndo naturalista que a liberta das tradicionais representacdes dos “tipos”

humanos:

Em Roos, essas vertentes parecem confundir-se. Ela abriga, dentre todas as
cidades que em momentos propicios diviso no seu corpo (nas quais incursiono e
me perco, sabendo que em breve dai serei arrancado e que logo haverei de voltar
a cidade onde eu me espero, espero por mim, a sua frente), a que procuro e entre
cujos muros, quando menos supuser, ver-me-ei, solitario; ao mesmo tempo, flui
da sua pele, como se muitas velas a iluminassem de dentro, um esplendor - talvez
a expressdo visivel do que sonho encontrar na Cidade, de maneira concreta, assim
unindo a expressdo e o seu objeto, tal como se durante anos eu houvesse lido, em
palavras dispares - vida, ave, uva, sonho, hoje, ver - as letras esparsas, ainda nao
unas, da palavra vinho, mais tarde a palavra vinho, antes que existisse o vinho - e
um dia, de subito, encontrasse o vinho, € 0 bebesse, e me embriagasse, e soubesse
que vinho era o seu nome, e que nele também estavam os sonhos, o hoje, a vida,
as aves, as uvas, o ver (LINS, 1973, p. 93 grifos do autor).

Essa perspectiva de criagdo romanesca baseada na linguagem como objeto central de
concepcao literaria reafirma o interesse de Osman Lins em oferecer ao seu leitor “ndo um
simulacro da vida, mas um texto, um texto narrativo, que se propde como texto e propde 0s
personagens como personagens e ndo como figuras de carne e osso” (LINS, 1979, p. 225).

Assim é caso de Avalovara, o qual traz personagens que nao representam com exatiddo seres
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reais, pois, nesta obra, as personagens se apresentam muito mais como figuras textuais
compostas por novos “materiais” ¢ transfiguradas por meio de um uso especial da linguagem
literaria do que propriamente como representacéo de seres de carne e 0Sso.
Na feitura do romance, isso se verifica em Abel, escritor que deseja construir um
livro a partir da transposicdo de certos elementos da escrita; para isso, ele deve atravessar o
limiar da palavra. Na visdo de Benjamin (2009) “o limiar ¢ uma zona. Mudanga, transicao,
fluxo estdo contidos na palavra” (BENJAMIN, 2009, p. 535). Nesse contexto, a palavra se
configura como o lugar para onde tudo converge. Ela é o ponto de chegada e de partida, uma
porta que se abre em direcdo ao infinito. Na primeira pagina do romance, visualizamos uma
referéncia a esse respeito, pois nela € possivel perceber que o narrador compreende a palavra
como um limiar a ser ultrapassado. Um lugar que se conquista mediante a transposicao de
seus proprios limites:
Surgem onde, realmente — vindos como todos e tudo, do principio das curvas —,
esses dois personagens ainda larvares e contudo j& trazendo, ndo se sabe se na voz,
se no siléncio ou nos rostos apenas adivinhados, o sinal do que sdo e do que lhes

incumbe? A porta junto a qual se contemplam ou avaliam, face a face, rodeados
de sons, cheiro de p6 e obscuridade, é limiar de qué? (LINS, 1973, p. 13).

A porta, que abre caminho para o inicio de uma viagem no mundo da palavra, é uma
zona de transcendéncia de limiares, de ascensdo para um nivel mais elevado da prépria
palavra, compreendida como artefato verbal da criacdo literaria. Ela simboliza 0 momento
de entrada na textualidade da narrativa, no movimento ad infinitum da espiral, representacédo
do cosmo, da unidade e da totalidade do romance. Esse movimento de transcendéncia dos
limites da palavra é 0 mesmo que reveste 0 processo de composi¢cdo das personagens, como
é 0 caso de Anneliese Roos, posto que sua composic¢do € feita a partir de um conjunto denso
de informacBes que parecem assinalar, na carne da mulher, uma cartografia de diversas

cidades:

Carnal e luminosa, esplende, inflamada pela luz do letreiro, a pele de Anneliese
Roos. Esta é a mulher a quem amo. A noite se aproxima e um resto de luz, coando-
se nas leves cortinas brancas, enreda-se nas coisas como teias. Mal vejo as pessoas
gue nos cercam. Deslumbrado, sé atento para o rosto de Roos, onde cidades
desconhecidas agora se revelam e novamente se ocultam, na pele, silentes (LINS,
1973, p. 187).

No quarto passo da espiral sobre a letra A, o leitor vera que Roos nasce na pequena
cidade de Eltville. E uma alema que recita versos de Anacreonte e vive em Paris. Af conhece
Abel, escritor em busca de uma cidade que o leve a outras cidades, um texto que remeta a

outro texto, um roto que fale de outros rostos, uma rua que engendre todas as ruas. Para
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alcancar seu objetivo, ele tera de percorrer diversas cidades da Europa, — Amsterdam,
Amboise, Paris, Mildo, Verona, Padua, Veneza, Ravena, Ferrara, Florenca, Pisa, Roma,
Népolis, Assis, Arezzo — explorar sua arquitetura e espagos, observar a rua, seus cafés,
bibliotecas, museus e galerias de artes com o olho e ouvido atentos, a procura de “coisa
diferente daquilo que a multidao enxerga” (BENJAMIN, 2009. p. 497).

Ambos, Abel e Roos, sdo residentes temporarios da Alliance Francaise. Ele, o
nordestino egresso em terras europeias; ela, a inatingivel, a que escapa e foge, pois é casada
e tem 0 marido enfermo em Lausanne. Diante da impossibilidade de se realizar afetivamente
com a mulher, a palavra se torna a desculpa necesséria para alcanca-la. Mas ha ai um perene
desencontro. No quarto passo da espiral sobre a letra A, e antes mesmo de empreender

incurséo pelo castelo de Chambord, Osman Lins escreve os tragos de Roos:

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 dimensdes — e constato que as cidades ai, sdo a0 mesmo tempo reflexos
de cidades reais e também cidades reais? Inumeraveis, integras, eis as cidades de
Roos, erigidas nos ombros, nos joelhos, no rosto. Conheco, 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, Estrasburgo, Reims, Granada, Hamburgo. Sim, falar de tudo isto seré
refazer em outra direcdo, com idéntico malogro, os meus limitadores didlogos com
Roos (LINS, 1973, p.33).

Ao descrever a personagem, surge uma imagem peculiar: cidades como que
superpostas ao corpo desenham algo de incorpdreo, que ultrapassa os limites da
materialidade. N&o ha ai um corpo, ndo no sentido comum da palavra; ele se torna uma outra
coisa, desdobra-se por intermédio de mecanismos de espacializacdo. O olhar do escritor
espacializa e reconfigura os limites do corpo de Roos, ampliando suas dimensdes e
profundidades, estabelecendo relacbes bem como conexdes com as cidades e sua geografia,
numa espécie de absorcdo de um espagco que ora remete ao urbano, ora a um territério
desabitado de seres humanos. O corpo de Roos converte-se em uma topografia movel a partir
da percepc¢édo de um espaco real, que duplica e espelha a mulher a fim de torna-la imagem
de um espago percebido e vivido. Osman Lins faz tudo isso como quem deseja apreender
uma paisagem, delimitar seus contornos e regiées, como um navegador gque acabara de
explorar uma geografia nova.

No entanto, como dizermos que 0 espaco percebido por Abel é, de alguma forma,
transfigurado, recriado no corpo de Roos? Como afirmarmos que as cidades visitadas e
percorridas séo totalmente outras, que ganham agora contornos e tracos distintos na carne

da mulher? Em primeiro lugar, devemos destacar a importancia da percepcdo para a
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apreensdo do espaco urbano, bem como para o processo de reescrita e de reconstrucdo desse
espaco no corpo da personagem, que apresenta uma versao transfigurada das experiéncias
no espaco urbano. A percepgao, nos recorda Tuan, “é¢ uma atividade, um estender-se para o
mundo” (TUAN, 2012, p. 30). Ela expande as experiéncias porque intensifica e reconfigura
de maneira particular a relacdo do corpo com as coisas ao seu redor. Em segundo lugar, é
por intermédio da ampliacédo dessa percepcao que as cidades passam a serem vistas de forma
diferente. Elas tém seus sentidos reformulados porque sdo o resultado da forma analitica
com que Abel se relaciona e apreende a realidade tanto dos objetos que estruturam o espaco
das cidades quanto daqueles que formulam os seus processos de escritura: “o meu olhar
torna-se-mais analitico, agudo e cauteloso. Farejo, cdo, nas cidades percorridas, uma presa
intangivel, uma caca que vi, eu, cdo, por um espelho, mas da qual ndo cheguei a distinguir
o cheiro” (LINS, 1973, p.179). A Cidade que Abel procura esta relacionada ao livro que ele
deseja realizar, mas a busca mostra-se dificil pelo fato de que “a Cidade se transforma, muda
suas feicbes permanentemente, como, alias, toda cidade, todo texto vivo, incluindo ai o
proprio Avalovara” (DALCASTAGNE, 2000, p. 33).

Em suas consideracdes acerca da obra de Nikolai Leskov, Walter Benjamin (1994)
esclarece: “o narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes”
(BENJAMIN, 1994, p. 201). Vemos na citacdo de Benjamin uma reflexdo esclarecedora. E,
no instante mesmo em que lemos a assertiva do autor, pensamos acerca das experiéncias de
Abel e do modo como elas estdo incrustadas na narrativa: o espaco percebido é reordenado
sob novas significacdes no corpo de Roos, que ndo permanece imune a essas formas de
escrituras; antes, contamina-se pelo jogo de simultaneidade entre aquilo que é visto e o que
é narrado. E de se esperar que desta relagdo surjam novas modalidades de espacializacio e
de corporalidade, uma vez que os limites entre corpo e espaco sdo dissolvidos pelo carater
de inseparabilidade da personagem com o lugar que ndo s a caracteriza, mas constitui sua

propria materialidade:

Como em Amsterdam, Roos, ser - além de ofuscante - dibio e fugidio,
desequilibrado em sua absoluta simetria, ndo estd alheia a essa experiéncia. Do
mesmo modo que, em outras circunstancias, ela presente (carne limitada e espacgos
construidos), sou precipitado nas suas cidades, descubro-me, ante a dubiedade e a
luz pisanas, ndo ante Roos, mas introduzido no universo da sua presenca - certeza
ndo perturbada pela minima sombra de ddvida (LINS, 1973, p. 181).

Osman Lins parece ter plena consciéncia de que ndo se pode permanecer imune ao

espaco, porque talvez saiba que ele nos questiona de diferentes aspectos: “estilistico,
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histdrico, funcional, afetivo... Os edificios e construcbes de todos os tipos sdo maquinas
enunciadoras. Elas produzem uma subjetivacdo parcial que se aglomera com outros
agenciamentos de subjetivacdo” (GUATTARI, 2012, p. 140). Nao pensamos aqui em
subjetividades que se desenvolvem mediante espagos fixos e estaticos no tempo, uma vez
que ndo estamos tratando de espaco numa acepcao de construcGes imutaveis; falamos,
sobretudo, de distribuicbes espaciais que em suas multiplas interagdes com o corpo
favorecem diferentes formas de inscrigdo das sensagdes e experiéncias corporais no espacgo
urbano, “na arquitetura, no urbanismo e na vida cotidiana” (SENNETT, 2008, p. 13).

Por essa Otica, as subjetividades constroem novos espacos que produzem
discursividades outras e, talvez por isso, Osman Lins faz surgir da percepcdo de um espaco
concreto — cidades, ruas, rios, pontes e edificios — um espaco fluido, flexivel, abstrato, um
mapa mavel, que conecta regides e lugares no corpo da mulher, construindo uma cartografia
das experiéncias do protagonista, de seus afetos e movimentos pelas diversas cidades
percorridas. Nessas cidades, Abel procura ndo somente pelos textos de Dante, Melville e
Goethe, autores que de uma forma ou de outra dizem acerca da “viagem e da busca por algo
por algo inapreensivel e inalcangavel”, como destacou Sandra Nitrini em “O intertexto
canonico em Avalovara” (2010). Sua busca ¢ também por mapas geograficos: Isso se
verifica, por exemplo, no final do fragmento A15, quando o protagonista diz: “ha anos desejo
examinar, na biblioteca de Brera, os mapas da Geografia oferecida por Lorenzo de Medici a
sua esposa” (LINS, 1973, p. 150). Ao lermos esse fragmento, algo nos inquieta duplamente:
por qual motivo a palavra geografia aparece escrita com a inicial maidscula? e quem é
Lorenzo? Como ja sabemos que nada esta posto por acaso no texto de Lins, € possivel que
essas questdes nos ajudem a entender um pouco mais sobre a geografia procurada pelo
protagonista.

Pesquisando no site da Biblioteca Digital Mundial, espaco virtual que retne textos
sobre paises e culturas de todo o mundo, encontramos informagdes de que Lorenzo de
Médici era um mecenas, que teria sido patrocinador das navegacdes de Américo Vespucio,
um homem conhecedor de mapas e astros. No século XVI, o século das navegacdes,
Vespucio empreendeu diversas viagens maritimas em busca de novas terras, registrando suas

experiéncias em cartas como Mundus Novus (Novo Mundo), considerada a mais
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significativa de todas que chegaram até Lorenzo. Nela, Américo afirma ter descoberto terras
de grandes dimensdes que ndo faziam parte da Asia, estas terras eram a América Central®.

Né&o satisfeitos com o que encontramos no site da Biblioteca Mundial, fomos um
pouco mais adiante em nossas pesquisas € encontramos o texto “Mundus Novus: por um
direito autoral”, de Joaquim Falc@o. Nele, o autor diz que, em realidade, seria um equivoco
atribuir a descoberta da América a Vespucio, tendo sido Colombo o real responsavel por
isso. Ainda assim, Colombo ndo invalida as cartas de Vespucio e saber seu conteido é nosso
principal interesse, posto que elas despertam a atencéo de Abel.

No texto de Falcdo, € possivel ler algumas palavras de Vespucio:

[...] procuramos e encontramos [regides], as quais é licito chamar de Novo Mundo,
porque nenhuma delas era conhecida de nossos maiores; porque é coisa novissima
para todos os que ouviram [falar] delas; e porque isso excede a opinido de nossos
antepassados, pois a maior parte deles diz que além da linha equinocial para o
meridiano ndo h& continente, mas apenas mar, que chamam de Atlantico
[...]- Todavia, essa minha Ultima navegacdo constatou que essa opinido é falsa e
totalmente contréria a verdade ja que encontrei naquelas partes um continente
habitado por mais numerosos povos e animais do que a nossa Europa, Asia ou
Africa (VESPUCIO, 2003, p. 33-34; Apud FALCAO, 2005, p. 236).

N&o estamos querendo dizer que Lorenzo de Médici tenha lido as palavras que
acabamos de citar; ndo reside ai nosso interesse. Procuramos, porém, esclarecer que Médici
é aquele que conhece os mapas da América, ou seja, a terra do protagonista. Essa €, portanto,
a resposta precisa para as questdes colocadas anteriormente. A palavra geografia encontra-
se escrita com a inicial em maiuscula porque Abel se refere a sua regido, a América, e
Lorenzo, além de ser portador de uma geografia, € também aquele que oferece um espaco
geogréafico a sua esposa, a mulher que ama. Ora, o0 que faz Abel sendo um mapa, um tragcado
geogréafico de um territorio que é, a0 mesmo tempo, a representagdo maxima de seu amor
por Roos? Mas ainda que, como Lorenzo, Abel ofereca a geografia, que estd ligada a
cartografia, uma cartografia amorosa e sentimental de seus afetos a mulher que ama, ela a
ignora, pois talvez saiba que tal geografia diz respeito unicamente a ele, as suas inquietacdes
de escritor-cartégrafo americano.

Afirmamos que Abel é um escritor-cartografo porque acreditamos, como Deleuze e

Guattari (2011), que escrever tem a ver com “cartografar, mesmo que sejam regides ainda

por vir” (DELEUZE, GUATTARI, 2011, p. 19). Por isso, incansavelmente, Abel segue sua

3 Cf.: Sobre 0 Novo Mundo ou Paisagem Recentemente Descoberta pelo lustre Rei de Portugal Através dos
Maiores Pilotos e Peritos Marinhos do Mundo. Disponivel em:
https://www.wdl.org/pt/item/2829/#g=mundus+novus+Vesp%C3%BAcio+. Acesso em: 26 jan. 2019.
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viagem pelas terras europeias, buscando por geografias, cidades, por uma mulher que ¢é a
propria representacdo de um territério inalcancavel e impossivel para o escritor. Ela
representa o choque cultural do homem brasileiro com as terras do Velho Mundo, um
“confronto de culturas” (LINS, 1979, p. 220), afirmou Lins a respeito dessa personagem em
entrevista. Além da relacédo cartografica com as cidades, que reflete as experiéncias de Abel
no espaco urbano da Europa, a escrita do corpo de Anneliese Roos também funciona como
um percurso que conduz Abel a entender a si mesmo, a sua propria identidade, pois a partir
do contato com Roos, que se mostra indiferente a sua realidade de homem americano, Abel
passa por um processo de aprendizagem, adquire consciéncia de seu lugar social e de suas
responsabilidades como escritor brasileiro.

Sua experiéncia com a arquitetura e o espago urbano europeus, no entanto, ficara
inscrita na materialidade do texto, que se converterd num mosaico de percepcfes, hum
registro de sua visdo de itinerante em terras estrangeiras, conforme se verifica na citacao

seguinte, registrada no fragmento A19 do romance:

Vejo o azul brando das veias — rios — sob a pele. Ponho-me a cantar, extasiado, em
face das cidades fluviais, dispersas nos seus pés, joelhos, coxas, engastadas na
carne, feitas carne, como que irradiadas, de dentro, dos 0ssos, por prismas
entrecruzados (Lins, 1973. p. 220, 221).

Impossivel ndo pensarmos que a atividade do narrador-escritor associa-se ai ao
trabalho do cartografo, visto que Osman Lins desenha com palavras uma espécie de
geografia do corpo, um corpo que se assemelha a cidades, a um espaco irreal, de contornos
e limites precisos. A mulher comporta uma rota, um percurso que conduz Abel ao
entendimento do texto que escreve, de sua realizacdo amorosa e literaria. Por meio da
espacializacéo do corpo de Roos, da topografia construida em sua carne, o escritor “chegara
ao texto, a obra que, por sua vez, o levard de volta ao momento da Criagdo”
(DALCASTAGNE, 2000, p. 35). Mas isso ndo acontecera com Roos, ela é, quando muito,
um percurso, uma parte da busca que tera seu termo em outro corpo, o de '@, a mulher duas
vezes nascida, a que possui dois corpos.

Escrever um corpo que revele algo de seu fazer literario constitui uma tentativa de
alcancar o ornamento da palavra e da expresséo artistica, para isso, é preciso reinventar as
imagens dos lugares que visita, criar uma representacdo visual do espaco urbano no corpo,
converter as cidades reais em reflexos de cidades reais. Conforme Gomes (1994, p. 34), “ler
a cidade consiste ndo em reproduzir o visivel, mas torna-la visivel através dos mecanismos

da linguagem”. Por esse viés, a partir da transfiguracdo da linguagem, as experiéncias de

34



Abel sdo ampliadas e reconfiguradas no corpo de Roos, tornando-a imagem aberta, dupla,
uma e duas, seu corpo revela-se como cartografia dindmica das cidades e de seus enunciados.

A visdo, neste caso, é fundamental para a compreensdo das dimensdes corporais,
porque é através dela que o espago se apresenta ao leitor, dai a importancia em “perceber de
que maneira os sentidos estdo atuando na relagao da personagem com o espago” (FILHO,
2009, p. 168). O que Abel vé acrescenta-se ao que ndo pode ser visto por Roos, a qual
desconhece as imagens que se desprendem do seu corpo, justamente pelo carater intangivel
da personagem: “Roos, uma visdao, um impossivel, a fugidia, a préxima, a ofuscante, a clara,
a quase, a que entrevejo, a que perpassa, [...], a intangivel, a vinda inconclusa, o perene ir”
(LINS, 1973, p. 297). A medida que a mulher se mostra inatingivel, maior sera sua busca e
maior também serd o desejo de compreendé-la, de decifrar seu corpo, seus espacos

conruidos:

Oh, essas ruas tortuosas, essas paredes de edificios sagrados ou profanos, esses
canais, esses muros, toda essa arquitetura varia, inclusa no corpo de Roos — e tdo
afortunadamente que ndo me surpreendo ao ver, no rosto puro e simétrico, luzes
vindas de dentro, sim, do sumo da sua carne (ndo do mundo exterior) e que
nascem, por exemplo, dos reflexos do Sol, nas dguas de Veneza (LINS, 1973,
p.127).

O espaco engendrado por Osman Lins transfigura-se na construcdo de um corpo
que engendra cidades discursivas. Apreender, destruir e reconstruir estes espacos no corpo
de Roos constitui o cerne do trabalho do escritor, que busca perpassar com éxito os caminhos
tortuosos de sua escrita. Vem dai seu interesse em saber com o que as cidades compdem e
quais conexdes pode criar entre corpo e espaco Vivido, o que pode fazer emergir da relacédo
de Abel com a mulher e a topografia urbana.

O corpo da personagem torna-se dispositivo enunciador tanto do espaco urbano das
cidades quanto do espaco da escrita, pois inscrevem-se no seu corpo enunciados outros
capazes de ampliar a sua funcdo no campo semantico e discursivo da narrativa: Roos conecta
um ponto a outro e, nesse sentido, a escrita do seu corpo também contribui para diminuir a
distancia entre os elementos constitutivos do texto ficcional. Por outro lado, amplia-se os
limites territoriais das cidades percorridas por Abel, que passam a ser vistas de maneira
diferente na carne da mulher. O corpo se transforma no préprio mapa destas cidades,
convertendo-as em estruturas maoveis e, portanto, fundindo-as atraves da justaposicdo e da
simultaneidade com que s&o articuladas na carne da mulher.

Seguindo essa perspectiva, a de que o corpo de Roos apresenta-se como lugar de

agenciamento de outros enunciados, podemos tomar emprestado uma questdo feita por
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Osman Lins em sua tese de doutoramento Lima Barreto e o Espaco Romanesco, qual seja:
“onde, por exemplo, acaba a personagem e comeca o seu espaco?” (LINS, 1976, p. 69).
Parece que, na literatura de Osman Lins, especialmente em Avalovara, essa separagdo
constitui uma dificuldade, pois a personagem desdobra-se no proprio espacgo, “a personagem
é espaco” (LINS, 1976, p. 69 Grifos do autor). Isso nos faz pensar em novas formas de
inscricdo e de entendimento tanto do corpo quanto do espago onde ele esta enquadrado, uma
vez que ainda que distintos, personagem e espaco, nesta obra, completam-se, fundem-se e
transfiguram-se em razao “da propria organizacao dos elementos manipulados pelo escritor”
(CANDIDO, 2006, p. 38). Trata-se, pois, segundo Brandao (2013), de compreender que “o
espaco estd vinculado a percepcdo e a esfera do sensivel. Aqui se costuma defender a
impossibilidade de dissociar espaco e corpo. Félix Guattari afirma: a abordagem
fenomenoldgica do espaco e do corpo vivido mostra-nos seu carater de inseparabilidade”
(BRANDAO, 2013, p. 57).

Assim, vemos que as fronteiras entre corpo e espaco, em Avalovara, sdo ténues, pois
os limites entre os dois sdo destruidos, dando lugar para novas formas de leitura e de
apreensdo destes elementos no romance, exigindo um olhar ainda mais atento ao modo de
construgdo da linguagem no universo textual, onde, conforme Dimas (1985, p. 14), “tudo se
toca e se transforma, num processo de contaminagdo reciproca interminavel”. Nesse
contexto, quando os elementos microestruturas do texto narrativo dialogam entre si a partir
de um processo de interacdo simultanea, como é o caso do espaco e da personagem Roos,
eles geralmente apresentam modificacdes que refletem o tratamento que Ihes sdo conferidos
na obra: espago e corpo, neste caso, tém seus sentidos potencializados e ambos tornam-se

indissociaveis.

1.3 O corpo e as cidades

No universo textual de Avalovara, a leitura das cidades constitui uma travessia, ou
seja, uma passagem do escritor em direcdo a conquista de seu romance, o qual “funciona
como metéfora da cidade fragmentada, que resiste a totalizagao” (GOMES, 1994, p. 27).
Osman Lins faz uma descricdo minuciosa da relacdo de Abel com o espaco urbano, do
contato afetivo de seu corpo com a arquitetura das cidades e superpde os fragmentos desse
relato aos processos de escrita e de composicdo do corpo de Roos, fundindo a sua

experiéncia corporal a da escritura e construindo, a partir da confluéncia desse movimento,
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cidades discursivas erigidas pela palavra criadora. Tem-se como resultado dessa unido um

texto que &, na visdo de Gomes (1994):

[...] um relato sensivel das formas de ver a cidade; ndo enquanto mera descricdo
fisica, mas como cidade simbolica, que cruza lugar e metafora, produzindo uma
cartografia dinamica, tensdo entre racionalidade geométrica e emaranhado de
existéncias humanas. Essa cidade torna-se um labirinto de ruas feitas de textos,
essa rede de significados moveis, que dificulta a sua legibilidade (GOMES, 1994,
p. 24).

No processo de apreensdo das cidades e de sua corporificagdo na personagem
Anneliese Roos, a memdria exerce papel importante, porque ela recupera as experiéncias
vividas no passado e as reconstroem sob novas significacdes no tempo presente. Para Ecléa
Bosi (1987), “na maior parte das vezes, lembrar ndo € reviver, mas refazer, reconstruir,
repensar, com imagens e ideias de hoje, as experiéncias do passado” (BOSI, 1987, p. 17). A
lembranca das cidades percebidas e da vivéncia em diferentes espacos é reatualizada e
reescrita no corpo da personagem, o qual se transforma numa “espécie de catalogo de coisas
vistas ou ouvidas: um catalogo de emblemas” (GOMES, 1994, p. 49).

Tal emblema surge da confluéncia entre “real e ilusorio” (LINS, 1973, p. 128), isto
é, do encontro entre as informagdes que a memoria alcanga e as que sdo fabuladas pela
imaginacao, pois “ndo ha literatura sem fabula¢dao” (DELEUZE, 1993, p. 13); posto que, “ao
narrar, memoria e imaginacdo misturam-se” (MENDONGCA, 2017, p. 76). Nesse instante,
ao serem evocadas, as cidades percebidas anteriormente “ligam-se a imaginacdo e a
memoria transmitindo experiéncias da viagem que revelam o invisivel” (MENDONCA,
2017, p. 75). Porquanto, as cidades sdo transfiguradas e reinventadas em Anneliese Roos,
que coaduna no corpo as experiéncias, os relatos, as percep¢bes do espaco urbano,
combinando, assim, “o aspecto sensivel das coisas descritas, 0 demasiado concreto, a
esquemas abstratos” (GOMES, 1994, p. 46).

Isso se verifica na décima segunda passagem da espiral sobre o tema A, na viagem
que Abel realiza para Antuérpia, em que ele diz o seguinte: “registro, enquanto sigo de trem
para Antuérpia, suas informagdes, com as minucias de que posso lembrar-me. Relaciono, a
seguir, além de Antuérpia, todas as cidades que puder incluir, no trajeto, em minha busca”
(LINS, 1973, p. 99). Ao relacionar essas cidades entre si, elas sdo reconfiguradas pela
lembranca que, coadunadas as experiéncias do narrador, recebem novas caracteristicas e
significacGes, a0 mesmo tempo em que se amplia a percepgéo tanto do espago apreendido
pela memoria quanto do corpo que se constroi mediante o relato sensivel da viagem. A partir

da experiéncia da viagem, do contato, bem como do estudo dos mapas, trajetos e geografias,
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Osman Lins elabora uma cartografia em que se confundem espacos reais e construidos pela

linguagem. A altura do fragmento A19, seu protagonista, Abel, fala sobre isso:

Estudo a tal ponto o mapa de Londres, que ja ndo vejo apenas seu tracado e nomes
- Kingsway, Oxford St., Green Park, River Thames -, mas a propria cidade, real e
imagindria, construida no quarto ao longo da tarde, com pedras, fotografias,
gravuras antigas, paginas de romances, clichés, telegramas de jornais (LINS,
1973, p. 217).

A respeito da relacdo entre memoria, espacos e viagens na escrita de Osman Lins,
Mendonca (2017) destaca que esses trés elementos estdo intimamente ligados e mantém uma
interacd@o constante na narrativa do referido autor. A seguir, transcrevemos algumas de suas
palavras, as quais demonstram o aspecto de inseparabilidade do espaco com as memarias

dos personagens viajantes de Lins:

O espaco fisico se entrelaga as experiéncias dos viajantes e, por isso, ao serem
retratados, apresentam variagdes que sdo resultantes do modo como sdo
percebidos. Diante dessa mudanca de percepg¢do, o lugar é reorganizado e o seu
sentido, geralmente ampliado, transcende as limitagBes geogréficas, pois junto a
ele sdo colocadas palavras cujos significados podem revelar harmonia, tenséo,
morbidez, ou entdo, dar-lhe um sentido mitico ou onirico (MENDONCGCA, 2017,
p. 79).

Conforme destaca Mendonca, a percepcao € um recurso fundamental no processo de
apreensao e transfiguracao da cidade, pois é também por meio dela que os lugares passam a
adquirir sentidos diferentes e muito mais amplos do que a simples descricao fisica do lugar.
Em Topofilia: um estudo da percepcéao, atitudes e valores do meio ambiente (2012), Yi-Fu
Tuan escreve que a percepcdo é formulada mediante a interacdo com os demais receptores
sensoriais: a visdo, o tato, a audicdo e o olfato.Todos eles, ao serem acionados
cumulativamente, contribuem para a apreensdo de determinada imagem visual. Aliado a
esses receptores sensoriais, Tuan destaca a importancia dos valores culturais para a
constru¢do dos sentidos. Segundo ele, “uma pessoa em determinada cultura pode
desenvolver um olfato agucado para perfumes, enquanto os de outra cultura adquirem
profunda visdo estereoscopica” (TUAN, 2012, p. 30).

Assim, como consequéncia da interacdo entre receptores sensoriais e valores
culturais, tem-se ndo uma pessoa que simplesmente v€, ja que “v€” equivaleria a um
“expectador, um observador, alguém que ndo esta envolvido com a cena” (TUAN, 2012, p.
28), mas sim alguém que, ao direcionar para a visdo tanto aspectos pessoais de sua vivéncia
cultural quanto dos demais sentidos, “explora o campo visual e dele abstraem alguns objetos,

pontos de interesse, perspectivas” (TUAN, 2012, p. 28). Tais perspectivas contribuem para
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reorganizar a maneira de percepgao do espaco, o qual “ndo ¢ pictorico ou fechado, mas algo
sempre em movimento, criando suas proprias dimensdes de momento a momento” (TUAN,
2012, p. 28).

No fragmento A18 do romance de Lins, é possivel visualizar uma reflexdo de Abel
sobre o olhar e sua relevancia para a visualizacdo e apreensdo das cidades, transpomos, a

seguir, uma sintese de suas palavras:

Meu olhar é como um molde da cidade que em Roos, silenciosamente, lampeja e
sorve-me. Onivejo as ruas e o interior das edificacBes, os tonéis de bebida nas
adegas sob a rua, ante canais, as pontes e os objetos empoeirados nos sotaos, a
topografia (identifico-a) de Utrecht, a luz de uma tarde de outono, os interiores
civis e oficiais, tudo e o que esta dentro de tudo, armarios e arcas, e 0 que jaz nas
gavetas dos moveis, e nesses ais ressoa a minha voz, com uma inflexdo de
condenado (LINS, 1973, p. 188).

Moldado por uma maneira diferente de compreender a cidade, o olhar de Osman Lins
reinventa os lugares percebidos, criando uma conexdo entre as imagens das cidades e as do
corpo de Anneliese Roos, que se converte em um mapa topografico da experiéncia de Abel
pelo ambiente urbano, conforme se verifica no fragmento A7: “entrevejo na cabega de Roos
uma cidade de ruas tortuosas, inospita, fria e ventosa apesar do sol que a inunda, porém com
grande e alvos templos revestidos de marmore. Exclamo em meu intimo: “E a patria de
Dante!” (LINS, 1973, p. 52). Ora, sabe-se que o romance Avalovara, entre outra coisas, é
também uma homenagem ao poema alexandrino A divina comédia, de Dante Alighieri,

conforme revelou o proprio Osman Lins:

Na Idade Média, como podemos ler em Curtius, eram frequentes as obras regidas
por uma estrutura numeral. A Divina Comédia, baseada na triade e na década, é a
culminéncia dessa tendéncia. E o meu livro constitui, entre outras coisas, uma
homenagem ao poema de Dante (LINS, 1979, p. 179).

Além da referéncia explicita ao texto de Dante, o que se verifica inclusive pelo apelo
de Lins a estrutura calculada do romance que, embora siga uma matematica diferente da
Divina Comeédia, ainda mantém relacdes dialégicas com o texto de Dante pelo rigor e
ornamento da escrita, o tema da viagem é outro didlogo visivel em Avalovara, conforme
aponta Luciana Barreto Rezende em sua tese de doutorado Por uma poética da queda:

Avalovara em dialogo com A Divina comédia:

[...] tanto a Commedia quanto Avalovara configuram narrativas de viagem — seja
no evidente deslocamento espacial, seja na fusdo de tempos distintos e na
presentificagdo do discurso narrativo, 0 que quebra a linearidade histdrica nas duas
obras. Ao almejarem o jubilo e a completude — estados apenas apreensiveis no
Paraiso —, 0s peregrinos Dante e Abel aproximam-se do conceito empreendido por
Jacques Le Goff — o de homo viator, ou seja, 0 homem medieval que persegue,
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por meio do ir-e-vir de um lugar a outro, também uma viagem interior,
transformadora, assumindo, assim, o arquétipo do homem em busca de si mesmo
(REZENDE, 2017, p. 61. Grifos da autora).

As narrativas de viagem possuem como caracteristica a rememoracdo de fatos
vivenciados no passado que sdo narrados com o intuito de cristalizar as experiéncias que
narradores e personagens tiveram em determinado espagco e tempo. Narrar 0s
acontecimentos seria uma forma de ndo esquecer o que foi vivido e de manter acesa a
mem©ria afetiva da viagem: trata-se de reconstruir o passado por meio do relato dos viajantes
e daquilo que a memoria consegue alcancar. Nesse procedimento de reconstituicdo do
passado, “ao recuar o olhar para tras com o intuito de registrar as viagens para salva-las do
esquecimento, elas podem ser alteradas pela memoria, pela imaginagdo e pela escrita”
(MENDONCA, 2017, p. 82). A escrita do corpo de Roos apresenta, assim, uma releitura
transfigurada da experiéncia da viagem que o protagonista realiza pelo territério europeu,
porque ao passado revisitado acrescenta-se a experiéncia da rememoracgéo e da escritura,
“ambas determinam a compreensdo do que foi vivenciado” (MENDONCA, 2017, p. 83).

Processo semelhante a esse € realizado por Marco Polo quando rememora o passado
para descrever as cidades visitadas a Kublai Khan em As cidades invisiveis, de Italo Calvino.
Ao reconstituir as etapas de suas viagens por meio da descricéo de fatos que teria vivenciado,
Marco Polo constréi relatos de um passado “real ou hipotético” que se transforma a medida
gue entra em contato com a experiéncia da narracdo, ou seja, o passado pode modifica-se
guando evocado pela memoria e segundo a maneira com que é percebido pelo viajante no

presente:

[...] mesmo que se tratasse de um passado, era um passado que mudava a medida
que ele prosseguia a sua viagem, porgue o passado do viajante muda de acordo
com o itinerario realizado, ndo o passado recente ao qual cada dia que passa
acrescenta um dia, mas um passado mais remoto. Ao chegar a uma nova cidade,
0 viajante reencontra um passado que nao lembrava existir: a surpresa daquilo que
vocé deixou de ser ou deixou de possuir revela-se nos lugares estranhos, ndo nos
conhecidos (CALVINO, 2003, p. 30).

Marco Polo utiliza-se de gestos, saltos, gritos e objetos para reconstruir os fatos mais
importantes das cidades por ele visitadas, porém, com o tempo, “as palavras foram
substituindo os objetos e os gestos” (CALVINO, 2003, p. 43), pois havia percebido que era
por meio da palavra que ele ordenava as experiéncias do passado e atribuia sentido as coisas,
as quais so passam a existir quando sdo nomeadas: “somente quando Se encontra a palavra
para a coisa, a coisa € coisa. Somente entdo ela é. Devemos entdo frisar bem: nenhuma coisa

é, onde a palavra, isto &, 0o nome falhar. E a palavra que confere ser as coisas” (HEIDEGGER,
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apud GUIMARAES, 2017, p. 24). As palavras, fio condutor do discurso narrativo de Marco
Polo e resultado do encontro entre memoria e imaginacdo, ndo sé descrevem o espaco das
cidades como também Ihes conferem novos significados, elas desmontam e reconstroem as
imagens das cidades “de outra maneira, substituindo ingredientes, deslocando-os,
invertendo-os” (CALVINO, 2003, p. 45).

Se, em Calvino, as cidades ligam-se aos discursos que as descrevem, em Lins essa
relacdo ndo é diferente; como Marco Polo, Osman Lins também reconfigura as experiéncias
da viagem por meio da narracdo, que amplia os fatos e acontecimentos vividos. As cidades
sdo atribuidas caracteristicas diferentes que transcendem a descricéo fisica dos espagos que
as formulam, uma vez que a atividade de rememoracédo € acrescida as subjetividades do
vigjante e as percep¢des que este tem dos lugares visitados e caminhos percorridos. Do
entrecruzamento da memdria com a imaginacao e a escrita resulta o relato das cidades que
estdo e que sdo o proprio corpo da personagem Anneliese Roos, 0 qual além de revelar-se
como materialidade para onde convergem as experiéncias da viagem, também contribui para
0 encontro do viajante consigo préprio, porque lhe possibilita maturidade e

autoconhecimento.
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CAPITULO 2 - O CORPO ANDROGINO DE CECILIA: DO TEMPO MITICO A
MEMORIA COLETIVA

O seu corpo € dos errantes
Dos cegos, dos retirantes

E de quem ndo tem mais nada.
(Chico Buarque)

2.1 Corpo e tempo miticos

Conforme apontamos no texto que introduz nosso estudo, nesta segunda parte do
trabalho iremos analisar os processos de composi¢do do corpo andrégino da personagem
Cecilia mediante trés perspectivas de investigacao: na primeira, buscaremos refletir acerca
da relacdo do corpo com 0 cosmo e com as cosmogonias humanas, as quais encontram-se
ligadas, geralmente, as mitologias gregas antigas, como é o caso do mito do androgino
aludido por Platdo em O Banquete. No segundo momento, objetivamos apontar que o corpo
da personagem rompe com as categorias binarizantes de identidade atribuidas socialmente
aos corpos masculino e feminino, uma vez que o andrdgino concilia num s6 corpo ambas as
sexualidades, contribuindo, assim, para a desconstrucdo dos limites discursivos do sexo. Ja
em relacdo ao terceiro e ultimo momento deste capitulo, tencionamos perceber como as
figuras que integram o corpo de Cecilia fazem parte de um registo coletivo, isto é, como tais
seres constituem a memoaria coletiva de um povo, especificamente, o povo nordestino, com
0 qual a personagem esta ligada.

Para iniciarmos a analise do corpo andrdgino da segunda personagem feminina, a
nordestina Cecilia, do romance Avalovara, precisamos, antes de mais nada, levar em
consideracdo que hd em Osman Lins uma inclinacdo muito forte para uma perspectiva
oriental e mitica de compreender o mundo. Tanto é verdade que ele mesmo disse algo a esse
respeito em uma de suas entrevistas, conforme se constata no trecho seguinte, um fragmento
da entrevista concedida a Gilberto Mansur, publicada pela primeira vez em 1976, na revista
Escrita, n. 13, ano II: “eu sou um espirito voltado para 0 cosmo e a propria construcdo do
Avalovara decorre disso. Ele ¢ ligado a uma cosmogonia” (LINS, 1979, p. 218).

Essa visdo mitica de Lins acerca do mundo se reflete no titulo do romance, Avalovara
surge a partir de uma outra palavra: Avalokitegcvara, nome de uma entidade oriental que teria
sido responsavel pela origem do universo e dos elementos como o sol, a lua, 0s ventos e a
terra. A divindade, conforme Lins, “¢ lampada para os cegos, dgua para os sedentos, pai €

mae dos infelizes” (LINS, 1979, p. 165). Impossivel, neste momento, ndo lembrarmos da
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afirmac¢do de Eric Auerbach, porque nos parece bastante elucidativa, quando diz que “tudo
¢, portanto, uma questao da posic¢ao do escritor diante da realidade do mundo que representa”
(AUERBACH, 2015, p. 482).

Do seu interesse por questdes relacionadas ao orientalismo, surge uma obra
polissémica, uma caracteristica inerente ao texto literario, porém, na escrita de Osman L.ins,
essa polissemia ndo se limita tampouco se fixa em parametros tradicionais de criacao, pois,
a partir da incorporacgdo de elementos miticos e alquimicos a sua escrita, isto €, a0s processos
de construcdo tanto da forma quanto do conteddo, Lins constroi uma narrativa que amplia a
maneira de representacdo da vida, a qual é feita mediante processos de transfiguracdo da
experiéncia da escrita. Segundo o pensamento de Adorno (2003), quando isso acontece, “[...]
0 autor, com o gesto irdnico que revoga seu proprio discurso, exime-se da pretensao de criar
algo real, uma pretensdo da qual nenhuma de suas palavras pode, entretanto, escapar”
(ADORNO, 2003, p. 60). Ao fazer uso desses recursos na tessitura de seus textos, Lins
potencializa a sua obra porque amplia os sentidos de sua escrita, especialmente no que se
refere aos processos de construcdo da personagem, a qual, conforme temos visto, é
formulada mediante uma perspectiva diferente de concepcao.

Cecilia, a segunda das trés experiéncias afetivas de Abel, constitui um exemplo disso,
pois essa personagem “¢ uma mulher e ao mesmo tempo ela ¢ feita de seres humanos”
(LINS, 1979, p. 221). A escrita de seu corpo estd intimamente relacionada com uma
perspectiva mitica de compreender o mundo, com a problematica das (in)defini¢bes sexuais,
além de revelar o compromisso do escritor com 0 meio e os fatores externos a obra literaria,
isto é, com a memoria coletiva de um povo: os nordestinos. Para além disso, a escrita do
corpo dessa figura feminina representa um momento de passagem, de transicdo e de
amadurecimento do escritor, Abel, em dire¢cdo ao seu encontro com a palavra criadora, com
sua realizagdo como homem e escritor. Sobre essa necessidade de realizagcdo pessoal e

artistica, Paul Valéry escreve:

[...] quando o homem que anda atingiu seu objetivo, quando atingiu o lugar, o
livro, a fruta, o objeto que lhe causava desejo e cujo desejo tirou-o de seu repouso,
no mesmo instante essa posse anula definitivamente todo o seu ato; o efeito devora
a causa, o fim absorveu o0 meio; e qualquer que tenha sido o ato, permanece apenas
o resultado (VALERY, apud FERREIRA, 2014, p. 102).

A medida em que Abel vai alcancando a construcio de seu texto, de igual modo ele
proprio passa por processos de transformacao, tornando-se, agora, ndo somente um homem

do nordeste brasileiro, mas um escritor capaz de captar os movimentos da vida por meio de

43



seu trabalho com a linguagem. Esse trabalho consiste na transfiguracao de certos elementos
do texto que ele escreve, transfiguracdo também ligada aos processos de escrita do corpo
das personagens do romance Avalovara, as quais sdo construidas por diferentes processos
de escritura, como os que se verificam em Cecilia. Mulher que concilia no corpo figuras

masculinas e femininas, conforme se observa no fragmento a seguir:

Conciliam-se, bem vejo, contrarios em Cecilia; e ndo posso isolar, na sua carne, a
Mulher e 0 Homem. Macho e Fémea, ela ndo distingue os inconciliaveis fundidos
no seu corpo. Ama-me, entdo, duplamente — mulher, homem — ou 0 macho difuso
nela incrustado avalia-me com hostilidade? Ha, neste caso, um teor de repulsa na
sua entrega? Pode suceder que o macho e a fémea cruzados em Cecilia
(contempla-me talvez com quatro olhos, dois de mulher e dois de homem) amem-
se de um modo absoluto, conquanto incestuoso, amor impossivel aos seres
humanos. Todos 0s meus gestos, palavras, atos — segregado e s6 que sou — seriam
um simulacro desse amor trespassado de ilages misteriosas. Nos cddices
alquimicos, um hermafrodita, imagem das nupcias entre o Sol e a Lua, morre e
apodrece para renascer: dele se obtém a Pedra Branca, fermento para o Reinicio
(LINS, 1973, p. 270).

Marcada por um forte desejo de reintegracdo das forcas contrarias, pelo desejo de
(re)encontro com a unidade integral, organica e psiquica, as reflexdes em torno do corpo de
Cecilia se voltam para 0 mundo antigo, para a totalidade primordial e para as especulacdes
sobre o nascimento do mundo, 0 comeco por exceléncia: um retorno ao antepassado, a
unidade perdida, ao cosmogonico e ao mito do andrégino ao qual se refere Platdo em O
Banquete (2003). As reminiscéncias platonicas atestam que a natureza humana era
constituida por figuras masculinas e femininas, e por um terceiro ser que se formava a partir
das juncdes homem-mulher, homem-homem e mulher-mulher, esses trés seres constituiam,

em Platdo, a figura do andrégino, conforme se observa nas palavras de Elémiere Zolla:

Em todo o mundo existe a opinido de que 0 homem era andr6gino no principio;
esta era a solugdo de Platdo em Symposium. Na origem dos tempos, 0s homens
teriam sido bolas ou discos, andrdgenos enrolados, em forma de ovo ou de estrela.
[...] No Symposium, aparecem trés tipos de androginia, o andrégino propriamente
dito, isto &, o homem e a mulher entrelacados como as serpentes do caduceu de
Hermes, e os dois tipos de unido homossexual (ZOLLA, 1997, p. 10; grifos do
autor).

O androgino, porém, por sua poténcia totalizante e altamente poderosa, ameagava a
Zeus, que o cingiu em duas partes, duas metades imperfeitas que, desde entdo, buscam se
unirem novamente para formar o todo inicial: a androginia era a representacdo de uma

unidade total e poderosa, “nds éramos um todo; € portanto ao desejo e procura do todo que

se d4 o nome de amor” (PLATAO, 2003, p. 23). O andrégino encerra a representacio da
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perfeicao e da sabedoria, “ele abarca os contrarios em uma das raras encarnagdes terrenas”
(LINS, 1973, p. 264), pois sdo seres dotados de poderes e de um alto grau de espiritualidade.
O mito platdnico, nesse contexto, corresponde ao plano cdsmico, a reintegracdo da unidade-
totalidade. A certa altura do fragmento T16 encontra-se um registo que ilustra essa busca
pela juncdo das polaridades masculino-feminino: “Cecilia e eu [Abel], ajoelhados, somos
um. Seus, no corpo que formamos, perna e braco esquerdos; meus o braco direito, a perna
direita; duas as nossas cabecas, subsiste um seio, 0 esquerdo, em nosso busto” (LINS, 1973,
p. 288).

Na alquimia, o andrdgino, também chamado de Rebis, simboliza a unido afetiva e a
mais completa representacdo do amor. O Rebis alude ao encontro com a unidade segundo a
coexisténcia, em uma s6 materialidade, das corporalidades do masculino e do feminino,
ambos seriam ndo mais duas partes cindidas e individuadas, mas sim o arquétipo da
totalidade, que se constitui por meio da multiplicidade e que € regida pelas forcas divinas,
porque trata-se, agora, de um corpo mistico, “trespassado de ilagcdes misteriosas” (LINS,
1973, p. 270). Na imagem abaixo (figura 2) € possivel visualizar uma das mais antigas

simbologias do Rebis, muito comum nas representa¢des alquimicas:

E

(Figura 2): Rebis pisando na lua, com uma ave e trés serpentes, com asas de ave*

Na linguagem da alquimia, esta imagem representa O Mundo e o centro da totalidade
psiquica®, ela simboliza a unifo entre o Sol e a Lua, representacdo da combinagio dos corpos
masculino e feminino, simultaneamente. Essa combinagdo é ndo apenas a unido afetiva e

carnal do homem, mas também o simbolismo da harmonia entre as forcas opostas e,

4 Disponivel em: http://imagenesytextosselectos.blogspot.com.br/search?gq=andr%C3%B3gino acesso em:
10 fev. 2018.
5 Cf.: NICHOLS, Sallie. Jung e o tard: uma jornada arquétipica. Sdo Paulo: Cultrix, 2007. p. 360.
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especialmente, do equilibrio dessas polaridades. Ao alcancar tal equilibrio, celebra-se o
encontro do “eu” consigo proprio e com a transcendéncia que Se atinge por meio do
autoconhecimento. A consciéncia de si proprio estaria, assim, ligada a plenitude do “eu”,
agora “plenamente realizado como unidade incorruptivel” (NICHOLS, 2007, p. 360).

Osman Lins fala sobre essa relagdo do androgino com a alquimia em seu romance:

Nos codices alquimicos, um hermafrodita, imagem das ndpcias entre o Sol e a
Lua, morre e apodrece para renascer: dele se obtém a Pedra Branca, fermento para
0 Reinicio. Um simile impde-se, por tudo isto, entre o andrégino e Jano, deus
Bifronte. Encontrando-o, adquirem as minhas relagées com Cecilia, assim o julgo,
uma expressao insolita e mesmo assustadora. Indispensavel, por enquanto, ao meu
comércio com o mundo, chegar, & compreensédo, ainda que imperfeita, da funcéo
do caos e da sua natureza (LINS, 1973, p. 270, 271).

Nessa operacdo simbdlica e cosmoldgica, representada pela figura do andrégino,
nasce um “eu” mais desenvolvido, que possui maior consciéncia de si mesmo, o que faz com
que o “eu” liberte-se dos interesses do ego e se “abra para problemas coletivos” (NICHOLS,
2007, p. 364), pois passa a reconhecer que faz parte de um mundo mais amplo ao qual esta
vinculado. O autoconhecimento ndo é, portanto, uma pratica em que se fixa os olhos para
dentro de si proprio e na qual se individualiza do mundo, mas sim um movimento que
possibilita ao individuo a compreensdo do “eu” e de sua indissociabilidade com as coisas da
natureza, porque tende a leva-lo a autorreflexdo, a maturidade e a consciéncia da
efemeridade das coisas. Dai o didlogo que Osman Lins faz no romance com Jano, deus
romano bifronte e simbolo das transformacdes, dos comecos, do reinicio, das mudancas e
transicdes. Suas duas faces, fincadas em sentidos opostos, uma em dire¢cdo ao futuro e a
outra ao passado, o permitem assimilar o que passou e olhar para o que esta a sua frente com
a consciéncia de que, no presente, tudo esta em constante movimento e de que nada
permanece 0 mesmo por muito tempo.

Dessa forma, a unido do corpo masculino ao feminino seria uma integracao total que
tem como resultado a propria dissolugédo da oposi¢cdo homem-mulher: uma descontinuidade
da divisdo de ambos os sexos e uma diminuicdo da barreira que separa as sexualidades, pois
se trata de atingir outro nivel, “no ser ni varén ni hembra”® (ELIADE, 1969, p. 135),
transcender a um estado de forca, alcancar uma unidade sem fissura e autbnoma em si
mesma, tal qual a androginia divina presente nas antigas teogonias gregas, nas culturas
orientais e mesmo nas latino-americanas, como a dos Incas, onde ha registros de deuses de

identidades androginas, como Viracocha, por exemplo. Isso se verifica também no

® Tradugdo nossa: “nio ser homem nem mulher”.
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Bodhisattava Avalokiteshvara, entidade que serve de inspiracao para o titulo do romance em
estudo, reconhecida no budismo tibetano como um ser masculino e nas representactes
asiaticas, como as da China, Avalokiteshvara é identificada como uma figura feminina.

A androginia divina também esta relacionada com a ideia de perfeicdo, de
transcendéncia, de alcance de um outro estado de forcas e de uma outra poténcia, pois sdo
seres superiores que engendram, em si mesmos, autoconhecimento e sabedoria, assim como
Brahma, deus da cultura hindu que mantém em sua materialidade corporal “o equilibrio das
forcas antagdnicas” (PAULA; BINDO; 2002, p. 26). Acerca da androginia divina, Eliade
(1969) afirma:

Todo lo que es por exceléncia debe ser total, comportando la coincidentia
oppositorum en todos los niveles y en todos los contextos. Esto se verifica tanto
en la androginia de los ritos de androginizacién simbdlica, e igualmente en las
cosmogonias que explican el mundo a partir de um huevo cosmogénico o de una
totalidad primordial en forma de esfera (ELIADE, 1969, p. 137).7

A androginia de Cecilia e das divindades representa uma busca pelo
(re)estabelecimento da unidade perdida com a queda, trata-se de uma “fabula de queda e
expulsdo: nascemos expulsos e caidos” (LINS, 1973, p. 236), de uma (re)aproximagao com
o sagrado e de um retorno ao estado primordial do homem com sua propria natureza: “que
sabe, da queda, um homem, no instante em que perde o equilibrio e tomba?”” (LINS, 1973,
p. 287). N&o por coincidéncia o narrador protagonista se chama Abel e um de seus objetivos
¢ alcancar o Paraiso, o ponto “N” da espiral, cujo nome do capitulo é: “N - @ e Abel: 0
Paraiso”. Ao chegarem neste ponto da espiral, isto €, a0 atingirem o tapete de motivos
orientais, Abel e a mulher ndo nomeada s&o assassinados pelo marido de &, o representante
da ditadura militar brasileira. Imbricam-se ai representacdes de fatos historicos e miticos.
Neste sentido, Eliade afirma que a coincidentia oppositorum revela “la nostalgia de un
paraiso perdido, la nostalgia de un estado paradojico en el cual los contrarios coexisten y
donde la multiplicidad compone los aspectos de una misteriosa unidad” (ELIADE, 1969, p.

156)2.

" Tradugdo nossa: “tudo o que é por exceléncia deve ser total, comportando a coincidentia
oppositorum em todos os niveis e em todos os contextos. Isto se verifica tanto na androginia dos ritos
de androginizacdo simbdlica, como nas cosmogonias que explicam o mundo a partir de um ovo
cosmogdnico ou de uma totalidade primordial em forma de esfera”.

8 Tradugdo nossa: “a nostalgia de um paraiso perdido, a nostalgia de um estado paradoxo no qual os
contrarios coexistem e onde a multiplicidade compde os aspectos de uma misteriosa unidade”
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Cecilia engendra no corpo dupla sexualidade: uma androginia que esta relacionada a
compreensdo mitica do mundo, da cosmogonia na qual Abel estd submerso, as suas
inquietacdes de homem no mundo, “as divindades fundadoras e as especulagdes sobre o Um-
Todo” (GOMES, 2013, p. 22). Lé-se sobre isso no fragmento S8 do romance: “ndo sdo todas,
essas, concepcdes da inquietude humana — deus, anfisbena, espiral, casal alquimico, dragdo
bicéfalo e frase palindroma — sem principio e sem fim, ou cujo fim, se existe, coincide com
0 inicio?” (LINS, 1973, p. 55). A mulher representa o interesse de Osman Lins por
compreender os conflitos que envolvem o homem, é uma grande alegoria acerca do escritor
diante das indagacGes sobre o humano, os mistérios do mundo e também da palavra, a
maneira do que especulou Nietzsche sobre os pressupostos que constituem as inquietacfes
do artista: “o fantastico, o mitico, o incerto, o extremo, o senso para o simbolo”
(NIETZSCHE; 2000, p. 116).

Em uma acepc¢do benjaminiana, pode-se dizer que a alegoria configura-se como
personificacdo das ideias, ela fala de uma outra coisa que ndo dela mesma, pois busca, a
partir de um objeto fixo, ou seja, um sentido literal, falar de algo diverso e oculto, que se
revela como uma espécie de emblema. Walter Benjamin, em sua tese de livre-docéncia A
origem do drama tragico aleméo (2016), escreveu que a alegoria reveste ndo somente a
expressao artistica barroca do século XVII, mas também é elemento essencial para
compreender a arte moderna, visto que o alegorico “aponta para uma negatividade, para o
reconhecimento do sagrado na Idade Moderna e para o afastamento da linguagem em relagao
as coisas” (PAGANINE, 2014, p. 246). A alegoria possui, assim, como tragos essenciais e
distintivos a ambiguidade e a plurivaléncia de sentidos, as quais fazem com que a escrita
alegoérica seja rica de significados, pois nela “cada personagem, cada coisa, cada relacao
pode significar qualquer outra coisa” (BENJAMIN, 2016, p. 186). Essa concepgao alegorica
Benjaminiana esta presente em Avalovara, cuja escrita esta ligada ao proprio ato de narrar,
0 que faz com que o romance refira-se “constantemente a ambiguidade da palavra” (LINS,
1979, p. 175).

Na entrevista concedida a Esdras do Nascimento, em 1974, Osman Lins disse que
Avalovara é movido, além de outras coisas, por uma alegoria da arte do romance: “eu
ambicionava realizar um texto que, sem limitar-se apenas a isto, expressasse a minha paixao
pela escrita e pelas narrativas. Um livro que fosse, no primeiro plano, se assim posso dizer,
uma alegoria da arte do romance” (LINS, 1979, p. 175). O tapete sobre o qual morrem Abel
e a personagem ndo nomeada, identificada pelo simbolo geométrico, representacdo do
Jardim do Eden e da totalidade; o capitulo S - A Espiral e o Quadrado, que conta 0 processo
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de narrar e que confia ao leitor “as chaves disponiveis sobre a organizac¢do do proprio livro”;
0 passaro Avalovara, que tem o corpo povoado de pequenos passaros e declarado por Lins
como sendo alegoria dos processos de composicdo do romance®, o qual ¢ feito de pequenas
narrativas; e, especialmente, as trés personagens femininas centrais de sua obra Anneliese
Roos, Cecilia e @, as quais “ndo sdo somente elas, mas a cidade, o corpo, a palavra”
(PAGANINE, 2014, p. 248), constituem de maneira visivel e emblematica o projeto
alegdrico do romance em estudo.

Essas mulheres séo ambivalentes, ou seja, elas sdo elas mesmas e a0 mesmo tempo
outras, elas sdo e representam simultaneamente, conforme apontou Dalcastagne: “essa
ambiguidade, esse ser e representar é fundamental em Avalovara. Cada uma das personagens
do romance é e representa a0 mesmo tempo; sé assim podem dar conta da propria
complexidade estrutural” (DALCASTAGNE, 2000, p. 33. Grifos da autora). No entanto,
essa forma de compreensao da personagem como sendo a linhagem de uma escrita alegérica
é importante ndo somente porque permite assimilar o projeto ornamental sobre o qual esta
assentada a obra de Osman Lins, mas tambeém porque possibilita lancar o olhar sobre a
materialidade da linguagem que constitui a escrita dos corpos de suas personagens, 0s quais
chamam a atencdo para si mesmos como imagens emblematicas que sdo. No caso do corpo
de Cecilia, essa escrita possui caracteristicas especificas, como o apelo as imagens sagradas,
tais como o Avalokitesvara, a alquimia, a espiral, o palindromo, o Unicérnio, a androginia,
o alinhamento entre 0 Sol, a Lua e a Terra, imagens ligadas ao entrelagamento harmonioso
dos aspectos da natureza humana com o cosmo. O objetivo desse entrelacamento seria
chegar a compreensdo da ordenacdo do caos e da natureza, entrar em comunhdo com o

mundo e formar um todo continuo e integrado.

2.2 O corpo andrégino e os limites discursivos do sexo

O corpo de Cecilia possui um carater duplo, o qual pode ser percebido desde 0 nome
da personagem, pois no fragmento T3 Abel questiona: “Cercirlia. Cercilia. Ercilia, talvez?
Cecilia” (LINS, 1973, p. 78). A partir do Diciondrio etimolégico de nomes e sobrenomes,

Gomes (2013, p. 21) escreve que “Ercilia € grafia modificada do nome “Hersilia/o, do latim

9 “Esse passaro, entre outras coisas, ¢ uma imagem do romance. N&o desse romance apenas. E sim do romance
em geral. O romance aglutina narrativas menores, breves unidades tematicas, passaros mitdos. Nao é o meu
romance que ¢ assim. Qualquer romance ¢ isso” (LINS, 1979, p. 180).
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Hersilia: deusa da mocidade, derivado do nome Herse, por sua vez, 0 mesmo que 0 grego
arsen: masculino, viril, potente” (GOMES, 2013, p. 21). A etimologia do nome deixa claro
que Cecilia ndo possui somente uma identidade, ndo podendo ser restringida aos discursos
que comumente se atribui aos sexos masculino e feminino: seu corpo, sendo multiplo e
plural, ndo pode ser definido tampouco fixado por um binarismo sexual que se mostra
limitado, pois, para se constituir, 0 andrdgino precisa, necessariamente, ultrapassar esses

classificadores discursivos de sexualidade:

Com a lingua sopro o seu pénis ereto e nem assim viril, embebido nas feminilidade
gue a envolve. Chamam-me, na sua boca, duas vozes simultaneas? Duas vozes,
grave uma e outra aguda, gemem: “Vem!” com extremo cuidado trespasso-a, da
cabeca aos pés ela estremece, eu estremeco e por trés vezes, sentindo no dorso,
insofridas, as unhas de Cecilia, sou admitido no seu corpo - onde trés vezes, com
diverso grau de intensidade, eu a encontro (LINS, 1973, p. 287).

De fato, a escrita do corpo dessa personagem abre uma fenda sobre o guarda-sol da
sexualidade, uma vez que a materialidade de seu corpo pGe em questdo a prépria nocdo da
categoria de “mulher” que, a partir das representagdes de androginia, torna-se uma categoria
flexivel ¢ movel, ou seja, “mulher” ¢ “feminino”, ai, podem significar “tanto um corpo
masculino quanto um feminino” (BUTLER, 2010, p. 25) ou, ainda, os dois a0 mesmo tempo.
Conciliar num s6 corpo ambos os sexos permite que Cecilia reconfigure as relagdes de
desejo e os papéis sexuais com o protagonista Abel: “ela, segurando uma orquidea contra o
peito raso, ostenta 0 membro sedoso e desejavel; sinto, eu, com o peso dos seios, 0 peso de
ser fémea e espero que Cecilia me penetre” (LINS, 1973, p. 287). A relagao de Abel com a
androgina permite que o protagonista se coloque em um ponto de observacdo privilegiado
para repensar a esfera do desejo e da sexualidade (MISKOLCI, 2017, p. 31), pois ele também
experimenta outras possibilidade de relacdo amorosa e sexual com Cecilia, que por ser um
corpo feminino e masculino simultaneamente, abala as classificacdes da sexualidade e
rompe com os limites discursivos do sexo, ela desestabiliza o binarismo das representacfes
de sexualidade a0 mesmo tempo em que amplia um campo de possibilidades para a
(re)construcédo de novas categorias de identidade.

Ao falamos em representacdes da sexualidade queremos dizer com isso que as
significacOes atribuidas aos sexos masculino e feminino fazem parte de um construto
cultural que prescreve determinados discursos para ambos 0s corpos. Em outras palavras, as
representacdes do sexo sdo construidas socialmente por meio de um “processo que se da
pela linguagem e implica, necessariamente, relacdes de poder” (GOELLNER, 2003, p. 28).

Essas relacGes de poder, conforme escreve Foucault em Historia da sexualidade: a vontade
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de saber, fizeram com que “durante muito tempo os hermafroditas fossem considerados
criminosos, ou filhos do crime, ja que sua disposicdo anatbmica, seu proprio ser, embaracava
a lei que distinguia os sexos ¢ prescrevia sua conjun¢do” (FOUCAULT, 1999, p. 38).

O embaraco das identidades sexuais provocado pelo corpo androgino, sobretudo no
que se refere a desestabilizacdo do binarismo sexual, € realizado no sentido de desnaturalizar
a ideia de sexo como sendo um dado bioldgico e, portanto, natural a todo individuo. Trata-
se de subverter os discursivos atribuidos socialmente aos corpos masculino e feminino e
fazer com que eles experimentem outras possibilidades de identidade, identidade essa mais
ampla e diversa. A esse respeito, Richard Miskolci (2017) escreveu gue as sexualdiades ndo
sdo determinadas biologicamente, elas sdo, isto sim, o resultado de construcbes socio-
historicas e por essa razdo fazem parte de um conjunto de praticas sociais que tém como
base a heterossexualidade compulsdria®®. Nas sociedades em que a heterossexualidade é tida
como modelo universal de identificacdo sexual, as sexualidades dissidentes, ou seja, aguelas
que se afastam do modelo de heteronormatividade, passam a ser vigiadas por dispositivos!!
de controle e de corre¢do que visam a proibigdo e a repressdao das chamadas “sexualidades
periféricas” (FOUCAULT, 1999, p. 42).

E possivel perceber nuances desse controle por meio da personagem Gorda, a mée
de Abel, que, a altura do fragmento A16, se mostra pouco favoravel a relacdo de Cecilia
com o seu filho: “cuidado, homem. Até onde vai isso? esta durando!” Antes, porém, afirma:
Ela ¢é boa assim de cama, Abel? conta para mim. E eu pensando que ela era meio homem!”
(LINS, 1973, p. 290, 291). Ndo se pode dizer que hd na fala da Gorda proibicdo da
sexualidade de Cecilia, mas é possivel inferir que ha estranhamento e ironia em relacdo ao
corpo e as praticas sexuais da personagem, a qual ndo esta em consonancia com a imagem
feminina supostamente “natural” e “inerente” a mulher.

Em seus estudos sobre sexualdiade, Michel Foucault assinala que “em todo canto
onde houvesse o risco de [as sexualidades periféricas] se manifestarem, foram instalados
dispositivos de vigilancia, estabelecidas armadilhas para forcar confissdes, impostos
discursos inesgotaveis e corretivos” (FOUCAULT, 1999, p. 42). Essa hierarquia e vigilancia

das sexualidades, que tém por objetivo o controle e a ordenagéo das identidades, cria o que

10 A hererossexualidade compulséria, conforme Richard Miskolci (2017, p. 14-15), é definida como um
conjunto de praticas sociais que impdem a heterossexualidade como forma correta de se relacionar
sexualmente, segundo as quais todo mundo é criado para ser heterossexual.

11 Dispositivo € um termo que se refere ao conjunto de discursos e préticas sociais que criam uma problematica
social, uma pauta para politicas governamentais, discussdes tedricas e até mesmo embates morais (MISKOLCI,
2017, p. 16).
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Foucault denominou de “pedagogizacao do sexo”, isto €, torna o sexo um dos dispositivos
por meio dos quais as instituicdes regulam os corpos e prescrevem determinados tipos de
subjetividades e ndo de outros. Dito de outra maneira, o corpo configura-se como
materialidade historica sobre a qual sdo produzidos discursos e formulados saberes que o
longo do tempo se constituiram como verdades absolutas e até entdo incontestaveis, porque
foram validados por praticas sociais, tais como a linguagem, que “ndo so6 reflete o que
existe”, mas também ‘“nomeia e classifica” os corpos como “normais e anormais”
(GOELLNER, 2003, p. 29).

Nesse contexto, 0s discursos acerca da sexualidade, que perfazem uma perspectiva
biologizante das categorias de masculino e feminino, contribuem para que 0s corpos estejam
em observacdo permanente, sendo controlados e alinhados para reproduzirem a ordem da
sexualdiade preponderante no discurso social: a heterossexualidade. A esse respeito,
Foucault (2014) escreveu gque a producdo dos discursos sobre a sexualidade nas sociedades
contemporaneas ¢ “controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certos nimeros
de procedimentos que tém por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu
acontecimento aleatério, esquivar sua pesada e temivel materialidade” (FOUCAULT, 2014,
p. 8). Isso faz com que o fildsofo francés afirme que a sexualidade se constitui como um dos

campos mais representativos de luta pelo poder:

Notaria apenas que, em nossos dias, as regides onde a grade é mais cerrada, onde
o0s buracos negros se multiplicam, sdo as regides da sexualidade e as da politica:
como se o discurso, longe de ser esse elemento transparente ou neutro no qual a
sexualidade se desarma e a politica se pacifica, fosse um dos lugares onde elas
exercem, de modo privilegiado, alguns de seus mais temiveis poderes
(FOUCAULT, 2014, p. 9).

Trata-se, portanto, de uma vigilancia constante da sexualidade, que se converte
naquilo pelo que se luta, isto é, o desejo de poder, poder de decisdo sobre 0s corpos e 0s
sexos. A proposito do poder, Deleuze e Guattari referem-se a Foucault para dizerem que ele
[o poder] ¢ “segmentario e linear, sua contiguidade e sua imanéncia no campo social
culminam hoje em dia todos os problemas econdmicos e politicos” (DELEUZE;
GUATTARI, 2014, p. 104). Diante desse movimento em que a sexualidade se entrecruza
com relagdes sociais, discursivas e politicas, o corpo andrégino contribui para a
desconstrugao da “verdade” sobre os sexos, porque favorece problematizagdes sobre as
significacdes do que se considera masculino e feminino: “sua androginia acrescenta ainda,
as nossas relacdes, novos e provocadores significados” (LINS, 1973, p. 270). Tais

significacOes, geralmente, sdo feitas por meio da linguagem, que exerce papel determinante
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nesse processo, pois contribui para construcao do sexo ao longo do tempo. De acordo com
Judith Butler (1993), o sexo, assim como 0 g@género, € uma categoria construida

materialmente por meio de campos discursivos de saber e poder:

La construccién no so6lo se realiza en el tiempo, sino que es en si misma un
proceseso temporal que opera a través de la reiteracion de normas; en el curso de
esta reiteracion el sexo se produce y a la vez se desestabiliza. Como un efecto
sedimentado de una practica reiterativa o ritual, el sexo adquire su efecto
naturalizado y, sin embargo, en virtude de esta misma reiteracion se abren brechas
y fisuras que representan inestabilidades constitutivas de tales construcciones,
como aquello que escapa a la norma o que la rebasa, como aquello que no puede
definirse ni fijarse completamente mediante la labor repetitvo de esa norma.
(BUTLER, 2002, p. 29)*2.

A construcdo do sexo no e pelo tempo torna-o passivel de ser contestado, visto que
nesse processo de significacdo estabelecem-se relacGes de saber e poder que contribuem
para limita-lo a um conjunto de normas e regras que ndo abarcam a pluralidade dos corpos,
deixando escapar aquilo que ndo pode ser delimitado, justamente porque ultrapassa o ato da
categorizacdo. Em outras palavras, Cecilia, como um corpo andrégino que é, subverte a
categoria de “mulher” porque desestabiliza as representagdes atribuidas socialmente a esse
sexo; ela realoca os postulados de sexualidade e contesta os discursos simbélicos produzidos
sobre o corpo feminino ao longo do tempo pela cultura: “nuvens sanguineas e longas, com
reverberagdes de ouro, iluminam o corpo brilhante de Cecilia: bragos para o alto, o pénis
ainda pulsando” (LINS, 1973, p. 289). Seu corpo ndo aparece como “‘um meio passivo sobre
o qual se inscrevem significados culturais” (BUTLER, 2010, p. 27). Ele surge como
materialidade contestadora “de um discurso culturalmente hegemonico baseado em
estruturas binarias que se apresentam como linguagem da racionalidade universal”

(BUTLER, 2010, p. 28). Trata-se de um corpo multiplo, que “ndo se pode restringir nem
designar” (BUTLER, 2010, p. 29):

Com a mao esquerda, sopeso a forma do peito, acompanho a cintura em dire¢édo
ao flanco, sinto na palma da 1&, o pubis, anelado. Entre os pelos: seu pénis vibrante.
Retiro a méo, rdpido, a méo picada pela débil vibora invisivel. Cecilia toma-a e
encosta a cabeca no ombro. Conduzido por seus dedos (estremecem, incertos),
tateio as doces paredes Umidas, dentre as quais emerge - vivo - 0 pénis (LINS,
1973, p. 257, 258).

12 A construgdo ocorre ndo apenas no tempo, mas é, ela propria, um processo temporal que atua através da
reiteracdao de normas; o sexo € produzido e, a0 mesmo tempo, desestabilizado no curso dessa reiteracdo. Como
um efeito sedimentado de uma pratica reiterativa ou ritual, o sexo ganha seu efeito naturalizado e, contudo, é
também em virtude dessa reiteracdo que fossos e fissuras sdo abertos, fossos e fissuras que podem ser vistos
como as instabilidades constitutivas dessas construcfes, como aquilo que escapa ou excede a horma como
aquilo que ndo pode ser totalmente definido ou fixado pelo trabalho repetitivo daquela norma (BUTLER, 2002,
p. 29). Tradugéo nossa.
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Essa personagem torna possivel outras formas de leitura do corpo, porque evoca
distintos enunciados corporais que, se pensarmos segundo Deleuze e Guattari (2012),
poderiamos dizer que se trata de um corpo sem 6rgéao, o qual ¢ “feito de tal maneira que ele
s6 pode ser ocupado e povoado por intensidades. Somente as intensidades passam e
circulam” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 16). Para os respectivos filésofos, o corpo
sem Orgao é aquele que se desenvolve ndo contra os 6rgaos, mas sim contra 0 organismo,
contra a organizacao dos 6rgaos: “o corpo sem 6rgdo encara um novo desafio e se revela a
peca essencial de uma critica radical da organizagdao” (SAUVAGNARGUES, 2012, p. 291).
Ao subverter suas fungdes, 0 corpo sem Orgao rompe certos limiares e experimenta outras
possibilidades no campo bioldgico e politico, porque rearticula diferentes funcGes para o

organismo mediante intensidades de multiplicidades:

[...] 0 CsO (corpo sem 6rgdo) ndo é de modo algum o contrario dos 6rgdos. Seus
inimigos ndo sdo os 6rgdos. O inimigo é o organismo. O CsO nao se ople aos
0rgdos, mas a essa organizacao dos 6rgdos que se chama organismo. [...] O corpo
é o corpo. Ele é sozinho e ndo tem necessidade de drgaos. O corpo nunca é um
organismo. Os organismos sdo 0s inimigos do corpo. O CsO nédo se opde aos
orgdos, mas com seus “orgdos verdadeiros” que devem ser compostos e colocados,
ele se opde ao organismo, a organizacdo organica dos drgaos. [...] O organismo ja
€ iss0, 0 juizo de Deus, do qual os médicos se aproveitam e tiram seu poder. O
organismo ndo é o corpo, 0 CsO, mas um estrato sobre o CsO, quer dizer um
fendmeno de acumulagdo, de coagulacao, de sedimentagéo que Ihe impde formas,
funcgdes, ligacbes, organizacdes dominantes e hierarquizadas, transcendéncias
organizadas para extrair um trabalho Gtil (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 24.
Grifos dos autores).

O organismo prescreve e assinala as funcdes para o corpo e seus 0rgdos, ele organiza,
regula e normatiza os corpos, impondo regras e modos de vida unitarios e totalizantes, que
limitam o corpo e o impossibilita de criar conexdes ¢ agenciamentos, por isso “o 6rgao é o
contrério da vida. E uma forma que aprisiona o corpo dentro de uma organizac&o definida e
que se apropria de sua vida, de forma que o 6rgdo € o que a vida se ople para se limitar”
(SAUVAGNARGUES, 2012, p. 291). O corpo sem 6rgédo (CsO) opBe-se a essa maneira de
articulacdo do organismo porque permite que O corpo opere uma subversdo da
“naturaliza¢do” das funcdes dos 6rgaos; ele permite uma abertura do corpo “a conexdes que
supfem todo um agenciamento, circuitos, conjungdes, superposicOes, passagens e
distribui¢des de intensidades” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 25).

O CsO néo se fixa sob as determinagdes do organismo, pois é anterior a determinacéo
organica, ele define novas composicdes cartograficas para o corpo, cartografias formadas
por relacdes de forcas e de afetos: “todo corpo se define pela relagdo de forgas que ele

compde e pelos afetos que qualificam sua for¢ca” (SAUVAGNARGUES, 2012, p. 292). O
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corpo sem orgdo define-se assim pela indeterminacdo dos 6rgéos, pela sua capacidade de
variacao e diferenca: “o corpo sem 0rgaos serve entao para contestar e dissolver a tendéncia
a organizacdo rigida de todos os estratos: ao estrato bioldgico do organismo somam-se agora
0 estrato social do inconsciente psiquico e o da subjetividade social” (SAUVAGNARGUES,
2012, p. 292).

O corpo andrégino de Cecilia pode ser pensado como um corpo sem 6rgdo porque
ele ¢ uma materialidade que desvia das formas “naturais” e “organizadas” de conceber 0
corpo; ele ndo ¢ outra coisa sendo um corpo “desviante” dos modelos impositivos de como
ser homem ou mulher em nossa cultura: seu corpo constitui-se como multiplicidade sobre a
qual perpassam intensidades de androginia, visto que ele opera uma fusdo que destroi a
fronteira entre os sexos masculino e feminino, conforme se observa no fragmento: “nua e
apenas mantendo, no bracgo, sua pulseira com astros de ouro e moedas, Cecilia aproxima-se
da cama. Ajoelha-se, o pénis enristado pousando entre as coxas € COmo que SUSPensos 0s
grandes peitos redondos” (LINS, 1973, p. 286). Ao rearticular a organizagdo e as definicdes
de seus 6rgdos, Cecilia experimenta outros fluxos de energia, de forcas e de afetos que se
estendem para além das concepcdes binarias e normativas da sexualidade; ela é uma mulher
com pénis, um homem com vagina, um corpo duplo, com dois sexos, fazendo passar em sua

carne correntes de intensidades que atravessam o limiar discursivo da sexualidade.

2.3 O corpo e a memoria coletiva

A impossibilidade de definir o sexo da personagem Cecilia, porém, ndo é a toa. O
corpo de Cecilia ndo pode ser s6 feminino ou sé masculino porgue ele é um corpo multidao,
um corpo onde habitam outros seres. Dai a impossibilidade de delimitar e de fixar sua
identidade sexual: seu corpo é ele mesmo e outros, uma materialidade multiplicada em

fungdo de uma coletividade. Isso se verifica no fragmento:

Evocam, essas presencas alheias, as suas prdéprias 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 os viajantes frente
aos guichés ignobeis da Estacdo Rodoviéria e o velho esquélido que vigia a inutil
borboleta enferrujada; os vendedores de peixe na Praca do Mercado; as prostitutas
nas sacadas da Rua Bom Jesus, mostrando a lingua ao ritmo das musicas que as
vitrolas tocam altos 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

55



moedas tornando o Cais mais desértico, todos podem existir na carne de Cecilia —
e 0 meu amor, abrangendo-os, liga-os a mim com lagos cuja natureza me escapa
(LINS, 1973, p. 215).

Conforme se observa, o corpo de Cecilia deixa de ser individual e da lugar as
memorias coletivas do Nordeste, demuda-se em outros inimeros corpos: de prostitutas, de
velhos, de vendedores, dos sujeitos comuns gque, ndo raro, ocupam posi¢cées menores No
contexto social; o seu corpo multiplica-se para trazer a tona 0s corpos minoritarios e
marginalizados da regido nordeste do Brasil, como é possivel visualizar no trecho seguinte:
“homens e mulheres, ociosos ou entregues a afazeres rasticos, inclusive os lavradores que
com ela irrompem no chalé (plantam e capinam na carne de Cecilia, sem que chegue a mim
0 rumor dessas tarefas), movem-se no seu corpo” (LINS, 1973, p. 287).

Nessa operacao, de algum modo, as experiéncias individuais de Abel, de sua relagéo
com o Nordeste, com o grupo ao qual esta ligado, sdo evocadas na materialidade corporal
de Cecilia, que funciona como receptaculo de suas lembrancas. Essas lembrancas, no
entanto, ndo sdo necessariamente relatos de fatos reais, pois ndo se tratam apenas das
experiéncias vividas cronologicamente no espago € no tempo, e sim da combinacdo do “real
e inventado” (MENDONCA, 2009, p. 144). Suas experiéncias, reais ou construidas, sao
atualizadas pela memoria e transfiguradas por meio da palavra, isto é, por intermédio do
trabalho do escritor Osman Lins com a linguagem artistica, que funde a memoria individual
a memoria do grupo.

Ao tratar acerca da memoria na obra proustiana, no ensaio “A imagem de Proust”,
Walter Benjamin (1994), escreveu gque a unidade do texto estd muito mais no ato da
rememoracao do que propriamente nas experiéncias vividas, conforme se observa em suas
palavras: “um acontecimento vivido € finito, ou pelo menos encerrado na esfera do vivido,
a0 passo que o acontecimento lembrado é sem limites, porque € apenas uma chave para tudo
o que veio ante e depois” (BENJAMIN, 1994, p. 37). Aquilo que Abel lembra e evoca pela
mem©aria ndo possui limites porque ultrapassa o relato do vivido. Por isso, ao retomar o
passado nordestino e as narrativas que constituem esse lugar, suas lembrancgas entremeiam-
se “a imaginacdo dos outros € a memoria individual praticamente se confunde com a
memoria coletiva” (MENDONCA, 2009, p. 148).

A memodria coletiva, segundo Maurice Halbwachs (2006), constitui-se a partir um
quadro das memorias individuais, as quais sdo construidas por meio de referéncias de
localizagdo, ou seja, ao serem evocadas, as lembrangcas contaminam-se pelas marcacfes

discursivas do espaco social que, entrando em contato com a imaginacao, reveste 0 processo

56



de reconstrucdo da memoria no presente porque fornece dados para uma recria¢ao “magica”
da memoria coletiva. Tal reconstrucdo elabora novas imagens que podem permanecer
“indecisas” ou até mesmo “inexplicadveis”, “mas ndo por isso sdo menos reais”
(HALBWACHS, 2006, p. 98). Essas imagens apresentam-se como o resultado da influéncia
que os fatores social, politico e cultural exercem sobre o individuo e do encontro desses
elementos com 0 processo criativo e com a imaginacgdo: a consciéncia individual torna-se,

assim, lugar de confluéncia e ponto de encontro das experiéncias coletivas:

Com efeito, continuo a sofrer a influéncia de uma sociedade ainda que tenha me
distanciado: basta que carregue comigo em meu espirito tudo o que me capacite
para me posicionar do ponto de vista de seus membros de me envolver em seu
meio e em seu proprio tempo e de me sentir no coragdo do grupo (HALBWACHS,
2006, p. 121).

O grupo ndo se constitui apenas pela reunidao de um conjunto de individuos em
determinada realidade ou contexto social, mas é formulado principalmente pelo “interesse,
uma ordem de ideias e de preocupacdes, que sem duvida se particularizam e refletem em
certa medida as personalidades de seus membros” (HALBWACHS, 2006, p. 122). De fato,
0 espaco com o qual os individuos estdo ligados contribui com o processo de reconstrucdo
das lembrancas, porque € nele que as relacdes de interacdo humana se desenvolvem, é no
espaco da vida cotidiana que estdo encerradas as nossas experiéncias e memorias afetivas

ou nio. E ai que se constrdi a memaria de um grupo e de seus membros:

Assim, ndo ha memdria coletiva que ndo se desenvolva num quadro espacial. Ora,
0 espaco é uma realidade que dura: nossas impressdes se sucedem, uma a outra,
nada permanece em nosso espirito, e ndo seria possivel compreender que
pudéssemos recuperar o passado, se ele ndo se conservasse, com efeito, no meio
material que nos cerca. E sobre o espago, sobre o nosso espago - aquele que
ocupamos, por onde sempre passamos, ao qual sempre temos acesso, e que em
todo caso, nossa imagina¢do ou nosso pensamento é a cada momento capaz de
reconstruir - que devemos voltar nossa atencao; é sobre ele que nosso pensamento
deve se fixar, para que reapareca esta ou aquela categoria de lembrancas
(HALBWACHS, 2006, p. 143).

As imagens construidas pela lembranca do espaco do Nordeste, ainda que formem
um quadro distinto da relacdo de Abel com este lugar, configuram-se como um contetdo
vivo das caracteristicas e particularidades que constituem os membros desse grupo, elas
guardam a memoria afetiva do protagonista com o seu povo, com os membros da
comunidade a qual ele estd ligado. Assim, ndo se pode dizer que as imagens que se

depreendem do corpo de Cecilia sejam menos reais, ao contrario, trata-se de um retrato
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auténtico da relacdo de Abel com o coletivo e consigo proprio, pois voltar ao passado
nordestino é também revisitar sua prépria historia.

Tal autenticidade torna-se ainda mais perceptivel quando os seres no corpo de Cecilia
tomam consciéncia de sua concretude, adquirem vida e materializam-se no universo do
texto: “Advindas do corpo de Cecilia, quinze ou vinte criangas nos rodeiam, andrajosas,
sujas, os pés descalcos. Com olhos encovados, contemplam-nos. Um circulo imével” (LINS,
1973, p 258). Estas figuras estdo integradas a Cecilia porque compdem a sua corporalidade,
mas elas também “podem se desprender do seu corpo como seres humanos que recuperam
sua concretude” (LINS 1979, p. 221). No fragmento T16, o narrador confirma essa

autonomia das criaturas habitantes do corpo da personagem:

Tivessem os habitantes deste corpo o carater de imagens, de representaces,
limitar-se-iam a repetir palavras e acGes de outro tempo, submissos a uma
realidade outra, exterior a eles e j& ultrapassada. A autonomia de tdo surpreendente
criaturas, ao contrario, € ampla. Assemelham-se aos entes da memoria em ndo
estarem, no corpo de Cecilia, sempre visiveis, presentes sempre, como individuos
encerrados num saldo (LINS, 1973, p. 286).

Os seres que integram o corpo de Cecilia possuem autonomia para dele se
desprenderem e tomarem consciéncia de si proprios. Como seres independentes que sao,
eles também sdo marcados do ponto de vista da identidade e do lugar social que ocupam,
pois sdo individuos que integram um contexto especifico, o das classes baixas do Nordeste

do Brasil. Esses seres tém profissdo e podem ser reconhecidos:

Acompanham-nos (e da sua presenca estamos penetrados) homens e mulheres do
povo: estivadores, caixeiros, engraxates, pescadores, marafonas, lavadeiras,
artistas de circo, empregadas domeésticas, costureiras, caiadores de paredes,
camel6s, enfermeiras, vendedores de grampos, de passaros, de alfinetes, mestras
de primeiras letras, pedreiros, sacristdes. [...] Ouvindo-as, compreendo: os homens
e mulheres que nos cruzam estéo vivos, mas mudos — e 0 seu clamor ou 0s seus
risos enterrados” (LINS, 1973, p. 288).

Dentro do corpo de Cecilia existem inUmeros corpos, aos quais Abel, como escritor,
esta intimamente ligado: trata-se de individuos mudos, silenciados, que ocupam espacos
menores na sociedade brasileira, que se encontram, de algum modo, circunscritos em
contextos de desigualdade; s&o sujeitos cujas memorias foram arquivadas em detrimento das
narrativas oficiais e dos discursos universalizantes, e o corpo de Cecilia, nesse sentido,
funciona como espaco de desarquivamento dessas narrativas, pois por meio dele a memoria

da coletividade nordestina vem a tona.
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Ao trazer a tona essas memorias, Lins cria “condi¢cdes de uma enunciagao coletiva”
(DELEUZE, GUATTARI, 2014, p. 37), ele inventa a memaria de um povo ainda porvir,
pois favorece um desarquivamento das memdrias silenciadas e “subterrdneas que, como
parte integrante das culturas minoritarias e dominadas, se op6em a memoria oficial
(POLLAK, 1989, p. 4). Essa, por sua vez, supbe um ajuste, em termos politicos e
ideoldgicos, de unidade e de identidade nacionais. Tal desarquivamento permite ndo so a
enunciagdo de uma coletividade esquecida, mas a possibilidade de “exprimir uma outra
comunidade potencial, de forjar 0os meios de uma outra consciéncia e de uma outra
sensibilidade” (DELEUZE; GUATTARI, 2014, p. 37).

Com efeito, a memoria coletiva do nordeste é reconstruida pela memoria individual
de Abel, porque este compartilha daquilo que é lembrado: o lugar social que seu grupo ocupa
no discurso nacional. Dessa forma, suas memdrias sdo também as de seu grupo e evoca-las
jando diz respeito apenas a si mesmo, mas a coletividade com a qual esta integrado; dai que
ao evocar o passado, a organizacao das lembrancas ndo é feita de maneira aleatéria, mas é
articulada com “a vontade de denunciar aqueles aos quais se atribui maior responsabilidade
pelas afrontas sofridas” (POLLAK, 1989, p. 5). Em entrevista, ao falar sobre Avalovara,
especialmente sobre Cecilia, Osman Lins disse que através do corpo dessa personagem

procurou vincular-se a humanidade, aos homens com 0s quais possuia Compromisso:

Abel ama Cecilia. Essa figura é uma mulher e a0 mesmo tempo ela é feita de seres
humanos; ele vai pela praia com Cecilia, por exemplo, € num determinado
momento se vé rodeado por figuras que sairam do corpo de Cecilia. Essas figuras
estdo integradas no corpo de Cecilia, mas ao mesmo tempo que fazem parte do
corpo de Cecilia elas podem se desprender do corpo dela como seres humanos que
recuperam sua concretude. E Abel tem uma grande alegria, pois através desse
amor a Cecilia ele pode amar no corpo dela, de maneira concreta, a humanidade,
coisa que s se pode amar abstratamente. Mas no caso de Cecilia ndo, ele amava
o0 corpo de Cecilia e dentro dele estavam os homens, estavam aqueles seres aos
quais estamos ligados e aos quais eu, como escritor, estou ligado, o que através
dessa parabola procurei expressar (LINS 1979, p. 221).

Por meio da composicdo dessa personagem, da escrita de seu corpo, Osman Lins
exerce seu oficio de escritor, de sujeito atento as demandas sociais de Seu grupo,
desempenha, assim, um “papel social, ocupando uma posi¢ao relativa ao seu grupo
profissional e correspondendo a certas expectativas dos leitores ou auditores” (CANDIDO,
2011, p. 83-84). Por esse viés, o escritor é compreendido com alguém que agencia em seu
discurso interesses dos individuos que compdem a estrutura da sociedade; nesse ponto é que
reside o compromisso do escritor consigo mesmo e com o mundo, no equilibrio com o

contexto de producéo do texto literario, com os fatores e condicionamentos externos a obra.
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Essa identificacdo da obra com o meio em que ela surge so é possivel quando o escritor ndo
se exime de seu compromisso com a realidade circundante e ao atentar-se para as suas
necessidades, torna-as perceptiveis através da palavra, trata-se do momento em que o
escritor mergulha “profundamente no mundo” (LINS, 1977, p. 44).

Ao mergulhar no mundo, muitas vezes lida o escritor com realidades adversas, com
contextos histéricos de desigualdades e de violéncia que dividem grupos e os colocam em
suspens&o. O ficcionista, frente a isso, converte-se num agente, num agenciador do mundo
sensivel, porque introduz em sua criacdo os conflitos de seu tempo, estabelecendo correlacdo
da obra com o meio social onde ela emerge. Ora, sendo 0 meio adverso, a literatura s
poderia confundir-e com a “negatividade, ou seja, com a duvida, a recusa, a critica, a
contestagdo” (SARTRE, apud LINS, 1969, p. 244). O escritor, portanto, firma-se a medida
que a sua literatura avanga como “meio de realizacdo e instrumento de alcance social. (Pois
que sentido de realizagdo podia haver num trabalho alheio aos destinos coletivos?)” (LINS,
1969, p. 276).

Em Avalovara, especialmente no capitulo T - Cecilia entre os Ledes, Osman Lins
ndo esta apenas caracterizando ou retratando uma personagem andrdgina, iSso seria apenas
0 contetdo primario abordado; com Cecilia, Lins assimila 0 mundo e ocupa-se de suas
problemadticas, “um sinal de que franqueia seu espirito ao universo em que vive com toda a
sua contundéncia” (LINS, 1969, p. 68). Isso resulta em representagdes nao lineares, isto &,
em uma composi¢do que ndo esti diretamente ligada a uma ordem tradicional das
representacdes tais como as que encontramos frequentemente nos textos literarios, porque
ao fazer uso de uma maneira particular de criacdo, Osman Lins operacionaliza, a partir do
corpo andrégino dessa personagem, representagdes que interpelam uma visdo “essencialista
do mundo” (LIMA, 1981, p. 216) e também da literatura. Em Cecilia entrelacam-se 0
abstrato e o concreto, o histdrico e o0 mitico, fundem-se no seu corpo uma realidade social e
ao mesmo tempo fatos que transcendem a compreensao ordinaria das coisas, tendo em vista
que as representacdes, ai, se ddo por meio de um desvio, ou seja, por meio de uma
transfiguracéo que, confluindo, simultaneamente, o real e o inventado, constréi uma maneira
particular de significacdo e de inscrigéo literarias.

Com efeito, essas formas de manuseio do artefato literario se devem a um trabalho
minucioso com a palavra criadora que, tomada por uma visao mitica de mundo, resulta numa
composicdo diferente da obra. No entanto, isso néo significa dizer que a confluéncia desses
elementos impossibilita a harmdnica do enredo, € justamente o contrario, pois, nessa obra,

0s peculiares “materiais” levados a cabo no processo de construgdo da narrativa, o que inclui
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também a formulacéo das personagens, deflagram um trabalho especial com a linguagem,
um trabalho que potencializa ndo s6 o universo ficcional como também amplia as
possibilidades de leitura e de compreensao do texto, justamente pelo fato desses mecanismos
de composigdo trazerem a tona sujeitos ficcionais que fogem aos habituais “tipos” humanos,
descaracterizando-os e, por meio da linguagem artistica, construindo novos seres, novos
corpos e novas materialidades. Acerca desse trabalho especial da linguagem posta em
operagdao no momento da criagdo ficcional, Luiz da Costa Lima (1981), em “Representagdo

social e mimesis”, acrescenta:

De fato, podemos dizer que, do ponto de vista do produtor, o préprio da mimesis
consiste em, através de um uso especial da linguagem, fingir-se outro, experimentar-
se como outro ou ainda usar a linguagem, ndo como meio de informac&o, mas como
espaco de transformagfes, cumpridas ndo em fungdo de um referente a que
descreveria, mas possibilidades pela prépria ideagcdo verbalmente formulada
(LIMA, 1981, p. 229-230).

Em Avalovara, o trabalho com a linguagem é feito de maneira minuciosa e por essa
razdo as possibilidades de significagdo percebidas no romance sdo multiplas e diversas,
porém é possivel dizer que elas encontram um ponto de equilibrio no que se refere ao
tratamento conferido a personagem feminina, que quebra a “ideia tradicional de
representacdo” (LIMA, 1981, p. 225). O resultado dessa relagcdo particular com a palavra
sdo representacdes que escapam ao relato naturalista, porque elas constituem-se mediante
processos de transfiguracdes, que “ndo se restringem a dar nome a partes da realidade”
(LIMA, 1981, p. 223), mas constroem, pela linguagem verbal, um mundo de possibilidades
para seres que ndo se enquadram nas “molduras determinadoras da situagdo decodificante
da palavra” (LIMA, 1981, p. 223). Assim ¢ o caso de Cecilia, que quebra a linearidade das
molduras tradicionais, porque combina processos de construcdo gque transcendem o limiar
das classificacBes discursivas comumente atribuidas a personagem do romance. Tais
processos culminam na escrita de um corpo que engendra uma multiplicidades de seres e de
figuras, conforme se observa:

[...] vejo a espessura da carne de Cecilia, povoada de seres tao reais quanto nos.
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 que em maio
ou junho a povoaram, dos que no ano findo a povoaram, dos que hdo de a povoar
ainda amanhd, destes e dos que em outras partes existem ou existiram, sim,
nenhum esté ausente em definitivo do corpo de Cecilia. Cecilia, deste modo, é ela
e outros. Amando-a, 0 meu amor abrange numa espécie de mdltipla e concreta
individualidade o que em principio é inapreensivel e abstrato (LINS, 1973, p.
158).
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Cecilia multiplica-se em outros corpos; na substancia de sua carne presentificam-se
um numero infinito de figuras humanas que deflagram o encontro e a harmonia entre o ato
de escrever e 0 mundo. Trata-se de personagem que, inicialmente, pode revelar certo grau
de abstracdo, uma vez que sua composicao desvia-se de afericdes imediatistas, mas nao €
dificil perceber que através de seu corpo, 0 mundo sensivel, a realidade concreta tornam-se
perceptiveis, porque sdo incorporadas ao ser da personagem. Amando a Cecilia, Abel,
escritor atento as coisas do mundo, absorve-as, e 0 seu amor pela mulher converte-se, de
modo visivel, em um amor pela humanidade, pelos seres humanos, aos quais o escritor, por

meio de um compromisso consigo mesmo e com a realidade a sua volta, esta ligado:

Dez mil homens estdo na sua carne: como no centro de um olho atdnito. Dez mil
homens estdo na sua carne: como numa vereda pouco transitada ao longo de dez
anos. Dez mil homens, ataviados com as suas proprias fabulas. No seu corpo, ha
corpos. Cecilia, corpo e - a0 mesmo tempo - mundo, olha-me na moldura da porta,
com a alegria que nasce nos seus olhos e em ndo sei que ponto do seu rosto, talvez
em todas as linhas do seu rosto, um rosto novo, surpreso, avido e feliz, sem o
minimo traco de maldade, sim, sem 6dio, sim, tocado de audécia, de decisdo, de
forga, um rosto de quem ndo tem medo de ledes. Na sua carne estavel e instavel,
real e magica, na sua carne transparente e muitas vezes visivel (na carne de Cecilia
a percepcao se repete, cresce em reflexos, respostas e explosdes), na sua carne,
simulacro da meméria, a presenca dos seres que haverei de amar, amando-a
(LINS, 1973, p. 196).

Esse amor, porém, ndo é outra coisa sendo 0 compromisso do escritor com aqueles
corpos cujas condicOes de vida beira o siléncio e a excluséo; trata-se de uma tentativa de
fazer justica a esses sujeitos, trazendo-o0s a tona e inscrevendo-os ha memdaria coletiva para

salva-los do esquecimento:

As condicBes de vida dos cassacos nos canaviais sdo desumanas? Logo me vem
que os senhores de terra do Nordeste nunca poderiam pensar e atuar de maneira
diferente. Comego a duvidar, porém, que estes meus cuidados tenham alguma
coisa a ver com equidade ou que tal género de equidade, hoje, seja 0 mais leal e 0
mais Util a justica (LINS, 1973, p. 172)

Registrar a memoria desses individuos de condi¢des desumanas no corpo de Cecilia
¢ fazer com que eles ndo passem despercebidos, é tornar a memdria desses corpos
subterraneos perceptiveis, desarquivando-as e fazendo-as “passar do nao-dito a contestacao
e a reivindicagdo” (POLLAK, 1989, p. 9). Cecilia &, simultaneamente, ela mesma e um
conjunto de seres, de corpos, de individuos que estdo circunscritos em espagos menores e
em contextos marcados pela diferenca de classe e pelas desigualdades econémica e social.
Trata-se de um corpo que se abre e que se multiplica para agenciar a memoria coletiva do

grupo, o que atesta a necessidade do literario de estabelecer relagdes com o meio e com o
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contexto de sua producdo, especialemente com aqueles corpos subjugados e postos a

margem dos discursos sociais.
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CAPITULO 3 -0 CORPO DE @: LINGUAGEM, PODER E VIOLENCIA

O péssaro desenha

No seu voo estrangeiro
(Porgue nada sabemos
De péssaros e voos

E do impulso alheio)
Um circulo de luz

E retoma depois

Numa azul claridade
Seus pincaros azuis.
(Hilda Hilst)

3.1 O corpo de @ e o simbolo geométrico

Este capitulo dedica-se a analise do corpo da ultima personagem feminina de nossa
pesquisa: ‘& (inominada). A partir da investigagdo dos procedimentos de composicao dessa
figura, temos o intuito de estudar trés pontos especificos: a escrita do corpo relacionada a
linguagem literaria, ao poder e a violéncia da ditadura militar, bem como o vinculo desta
personagem com o termo das buscas do protagonista Abel, fato que assinala a transcendéncia
da arte em meio ao contexto repressivo e violento do regime ditatorial brasileiro da década
de setenta, periodo de publicacdo do romance em estudo. No primeiro momento, buscaremos
perceber como a identificacdo da personagem, feita por meio da utilizacdo de um simbolo
geométrico, individualiza o escritor Osman Lins, na medida que o simbolo cria um “sinal da
corrente estabelecida entre o romancista e a vida” (LINS, 1969, p. 66).

Em tempo, tentaremos perceber a figura geométrica como representacdo simbélica
da linguagem e de sua correla¢do com o escritor e 0 mundo. Em seguida, analisaremos como
@, elevada ao nivel da expressdo literaria, torna-se ameaca para o regime militar e passa a
ser elemento de desequilibrio do governo autoritarista. Depois, ao verificarmos que 0s
sentidos do corpo da mulher contrapfem-se a ditadura militar brasileira, investigaremos,
especificamente, como esse corpo, que se configura como metafora da criacdo, desestabiliza
as forcas repressivas, o poder e a violéncia do regime, que procura inviabilizar o trabalho do
escritor com a literatura enquanto instrumento critico de alcance social. Ao final,
mostraremos que ® consolida as buscas de Abel, sejam as amorosas e afetivas, sejam
aquelas ligadas a palavra e ao espago da escrita, lugar que se conquista e se habita.

No decorrer deste trabalho, temos defendido a ideia de que Osman Lins utiliza
técnicas especificas para a construgdo de sua poética narrativa e, de maneira especial, para

a escrita do corpo de suas personagens, as quais, muitas vezes, tém seus nomes substituidos
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por sinais graficos ou simbolos geométricos criados por Lins, como € o caso da personagem
que analisaremos neste capitulo: . Por ser reconhecida apenas por um sinal grafico, essa
personagem €, geralmente, definida como inominada ou personagem sem nome, porque nao
h& no romance outra forma de identifica-la sendo pela figura geométrica. Essa indefinigdo
de seu nome, planejada e calculada por Lins, revela a impossibilidade de delimitar ndo s6 a
sua identidade, mas também os sentidos de seu corpo, que ndo se fecham sobre si mesmos,
mas se abrem para a multiplicidade de significa¢des: “o corpo dela ¢ o conteudo, o texto
total, todos os textos, todas as palavras, e por isso provavelmente ndo convém que seja
nomeada. Ela precisa de liberdade para significar e para nomear as coisas” (BONFIM, 2014,
p. 62).

Essa liberdade de significacdo advém de um racionalismo metddico e de um
experimentalismo articulado que se destaca, em primeiro lugar, no modo como o autor
elabora os seus textos ficcionais, os quais expressam a sua “aventura pessoal em face do
mundo da escrita e do ato de narrar” (LINS, 1979, p. 179). Isso favorece a construg¢do de
uma literatura com caracteristicas proprias, caracteristicas essas que séo o resultado da visdo
de mundo de Osman Lins permeada por referéncias oriundas da alquimia, do cosmo e da
geometria. Ao canalizar para a sua escrita a particularidade desses elementos, o autor
individualizou-se no campo literario, chegando mesmo a ser identificado como “o
matematico da prosa”, pela jornalista Ivana Moura (2003), que diz ser Osman Lins um autor
que trabalhava “exaustivamente cada palavra, num procedimento criativo maturado pelo
tempo” (MOURA, 2003, p. 8).

A racionalidade com que o autor elabora sua escrita ¢ também uma forma de
expressdo de suas influéncias matematicas, alquimicas e geométricas, conforme ele mesmo

declarou:

Posso, entretanto, adiantar que a minha atracdo pelas estruturas de inspiracdo
geomeétrica ndo se definiu a partir da leitura de outros romances, e sim a partir da
leitura dos ensaios de Matila C. Ghyka: Esthétique des Proportions das la Nature
et dans les Arts e Le Nombre d’Or. (Foi 0 romancista José Geraldo Vieira quem
me deu a conhecer Matila C. Ghyka). Também Pitagoras e a alquimia ndo sdo
estranhos a minha atracdo pelas figuras geométricas (LINS, 1979, p. 179. grifos
do autor).

Esse processo criativo faz com que a literatura de Lins crie um espaco proprio que
amplia aspectos tanto da materialidade de seus textos quanto dos efeitos de realidade que a
partir dele se operam, ou seja, 0s sentidos da escrita sdo potencializados em razédo de suas
formas ndo habituais de criacdo. Tal espaco se deve ao carater experimental e a0 mesmo

tempo articulado dessa escrita, que evidencia a relacdo do autor com 0s instrumentos
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manipulados na construcdo da obra, especificamente, com 0 cosmo e 0 universo

cosmogonico:

E possivel que se eu vivesse num mundo mais justo, num pais mais justo, eu
pudesse me entregar de maneira mais tranquila a minha inclinagdo para uma visao
césmica do homem. No momento, vivo dentro de um conflito, ndo é porque estou
naturalmente voltado para o universo, mas continuo ligado de maneira profunda a
realidade do meu tempo, ao dia a dia, aos acontecimentos diarios do meu povo. E
é possivel até que isto prejudique os meus escritos, que venha a dar aos meus
escritos uma certa caréncia de unidade. N&do faz mal. Eu aceitei esse risco. O que
eu ndo quero é me dissociar dos problemas, do drama do homem brasileiro, do
meu povo” (LINS, 1979, p. 219).

Osman Lins sabia, como todo artista esperimental, que nao se conformar com formas
estanques implicava em riscos e que eles podiam prejudicar seus textos, porém assumiu 0s
perigos e criou uma escrita bastante caracteristica, a qual ndo “pretende ser ilustragdo de
quaisquer teorias” e sim a expressao de seu empreendimento “pessoal” diante do ato de
escrever (LINS, 1979, p. 179). O caradter “pessoal” dessa escrita agrega perspectivas
diferentes para a sua literatura e, consequentemente, para as suas personagens, que refletem
0 seu projeto literario sustentado na tradicdo e na audécia, no rigor e na lucidez (MOURA,
2003), no dominio das técnicas intelectuais, mas também na conjuncdo com o aleatorio, o
incompreensivel e a magia.

Sendo Avalovara obra que assinala o encontro entre a racionalizacdo da construgdo
intelectual e o jogo metaférico e simbolico da linguagem, esse texto s6 pode ter como traco
distintivo a transcendéncia tanto dos limites do célculo quanto dos principios de
arbitrariedade: “sobre este rigor, assenta a ideia de uma ordem no mundo. Como introduzir,
entdo, na obra, o principio de imprevisto e de aleatorio, inerente a vida?” (LINS, 1973, p.
347). Desse encontro entre a racionalidade e os mistérios da palavra, surge ndo um simulacro
da vida, mas um texto que funciona como “correlato a complexidade de nossas percepgoes.
Dai o feliz recurso ao registro poético - o ritmo se adensa, as metaforas implodem a narrac&o,
e o procedimento com a linguagem ¢ um questionamento do sentido do mundo” (MOURA,
2003, p. 11).

Questionar o sentido do mundo por meio da linguagem, especificamente através de
uma linguagem simbolica ndo significa, necessariamente, “representar um mundo
conhecido, mas propiciar as condi¢cdes de cognoscibilidade daquilo que ¢ representado”
(HAZIN, 2010, p. 48). Umberto Eco (1991) nos recorda de que o simbolo pode ser

compreendido como “um sistema de metaforas ininterruptas” (ECO, 1991, p. 196), como
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um jogo de reconhecimento entre duas partes que se reinem para reconstituir a plenitude de

uma unidade de significacdo:

[...] simbélica é a atividade pela qual o homem explica a complexidade da
experiéncia, organizando-a em estruturas de conteddo a que correspondem
sistemas de expressdo. O simbodlico ndo s6 permite ‘nomear’ a experiéncia mas
também organizé-la e, portanto, constitui-la como tal, tornando-a pensavel e
comunicavel (ECO, 1991, p. 201).

A atividade simbdlica que envolve a mulher representada pela figura geométrica
expressa a complexidade de suas experiéncias na textualidade da narrativa, a0 mesmo tempo
em que pde em destaque a relacdo do autor com a propria linguagem, seu confrontamento
com os limites da palavra e com a atividade de significacdo. O simbolo geométrico seria a
manifestacdo de um conteldo vivo que deflagra os conflitos do escritor em face do mundo
das palavras, o lugar simbélico por exceléncia; dai afirmarmos, por meio das palavras de
Hazin (2010, p. 48), que o simbolo que identifica a personagem ¢ o “sinal visivel de uma
realidade invisivel”, pois ele sintetiza o encontro do escritor, Abel, com o corpo de &, com
a palavra que, ordenada, passa a adquirir sentidos, o que ndo significa nomear a mulher, mas
fazer com que ela mesma questione a sua identidade, seu verdadeiro nome ou algo que possa
distingui-la:

Sei que havera um codigo, um sinal para chamar-me. Procuro descobri-lo no
confuso ir e vir das coisas que me cercam. Sera um som, sera um odor, sera uma
cor, uma claridade? Por vezes, percutem um martelo, ou me deparo com a fachada
de um prédio, ou vejo desenhos num muro, ou cravo as unhas na pele. Fico

perguntando se alguma dessas coisas & 0 meu nome: o soar do martelo, a parede
brilhando, os riscos no cimento, a dor que sinto (LINS, 1973, p. 29).

Como representacdo de uma realidade invisivel, o corpo de ™ é imagem simbdlica
que sintetiza a totalidade da construcdo literaria de Osman Lins, pois o simbolo transporta,
“em uma imagem ou narrativa, o sentido do todo” (PAGANINE, 2014, p. 243). Nele esta
inscrita a experiéncia do escritor com a palavra, o encontro do artista com a cria¢do, ou seja,
com o “material verbal, o dado linguistico das palavras” (BAKHTIN, 2011, p. 178), o 1éxico
que reveste e que da significacdo a atividade do escritor protagonista:

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. [...] Estas palavras - e outras
escorregam, comecam a deslocar-se das partes do meu corpo por elas homeadas.
Ja ndo penso no meu brago como sendo brago, mas como pés ou boca; a boca
chama-se umbigo ou calcanhar; o sexo chama-se olhos, depois peito, depois
ombro. Entre a minha mente e 0 meu corpo desmembrado flutua um pequeno

léxico arbitréario (LINS, 1973, p. 136).
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Nesse contexto, 0 escritor € quem transforma o signo linguistico em expressdo
artistica, a medida que atinge a unidade de significacdo da palavra que, elevada ao plano
simbolico da linguagem, deixa de ser somente palavra para integrar uma composi¢do
expressiva da relacdo do artista com o mundo. O simbolo torna-se representacdo da
linguagem artistica no instante mesmo em que se define “como a matéria do poeta ou da
obra” (TODOROV, 2013, p. 54).

Ao receber significagdo, a figura geométrica converte-se em linguagem, torna-se
elemento simbolico da busca pela realizagdo amorosa e literaria de Abel. Da realizagdo
amorosa porque no corpo de @ fundem-se as experiéncias anteriores, as duas primeiras
mulheres e, a partir dai, elas formam um todo harménico que reflete a dimensdo de seus
afetos para com as mulheres, cujos corpos tém sua poténcia de acdo aumentada em razéo
dos “bons encontros” com o protagonista. Da literdria porque abarcando no corpo a
corporalidade das outras personagens, & retne também as reflexdes tematicas de escrita
que cada uma delas traz consigo; ela € um ser triplice mas ao mesmo tempo uno, pois
sintetiza tanto a experiéncia afetiva de Abel pela escrita, quanto pelas mulheres que amou

no percurso de sua vida:

[...] essas mulheres tdo fundamente amadas que se incorporam para sempre ao
mundo, sdo0 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 o ir e
0 vir, uma versdo mais sutil e antecipadora das oposi¢des de Cecilia? Néo
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 T? Além do mais, ignoro como e até que ponto, repercutes, recondita,
ndo sei até que ponto, nas simetrias, nos ritmos. Tendo a crer, Cecilia, que a
duplicidade do teu ser coberto de cifras ressurge em 1=, 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, ndo constituem, apesar disto, realidades
solitarias: na sua integridade, unem-se em um todo - soma e simula de totalidades
- ndo superior ou mais perfeito do que as unidades abrangidas (LINS, 1973, p. 262).

No corpo dela estdo inscritas as outras mulheres, as quais sdo construidas pela
linguagem trabalhada pelo escritor; por isso é que o corpo de @ articula as reflexfes
tematicas das duas personagens anteriores, porque ele é simula e totalidade das experiéncias
de escrita e do ato criador, razéo pela qual @ ¢ feita, simultaneamente, de carne ¢ verbo: “as
palavras perpassam pelo seu corpo, visiveis e audiveis” (LINS, 1979, p. 176). Ela se
desdobra em um processo metonimico da linguagem que espelha a si prépria e também a
relacdo do protagonista com o0 seu instrumento de trabalho: a palavra que reveste seus

enunciados e transfigura a experiéncia em discurso:
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Deixa-se boiar nas aguas ondulantes e cheias de reflexos, espuma desfazendo-se
junto as axilas e em torno dos ombros opulentos. Mergulho, olhos abertos, sob o
seu corpo, deslizo sob o corpo que flutua e creio ver, meio ofuscado, entre os
reflexos, outro corpo: como se os reflexos das aguas penetrassem-na, pontos
luminosos, roxos, verdes, brancos, ndo simples reflexos, signos. (Letras?) (LINS,
1973, p. 62).

Ao mergulhar no corpo da mulher, Abel faz isso duplamente: como homem e
escritor. No primeiro caso, trata-se de uma incursdo afetiva, com vista a realizacdo amorosa,
carnal e sexual com &, amulher a quem ama e com a qual consolida o termo de suas buscas
no mundo. Além disso, essa realizacdo estd ligada a sua procura por se efetivar também
como escritor e, para isso, ele tera de percorrer o corpo feito de palavras da personagem,
desvendar o mundo dos signos, organizar as letras dispersas em seu corpo, construir
enunciados, enfim, dar significacdo as coisas por meio do ordenamento do caos das palavras
que estdo integradas ao seu corpo.

Para um duplo encontro com o escritor, a mulher precisa duplicar-se e possuir um
caréater flexivel, razdo pela qual o seu segundo corpo surge aos nove anos de idade, quando
ela cai no poco do elevador do Edificio Martinelli, em Séo Paulo. Nesse momento, ao inves
da morte, ela nasce outra vez, mas agora através da palavra: “assim vivo, até precipitar-me
para baixo no meu velocipede [...], e tudo escurece e nessa escuriddo eu sou novamente
formulada, eu, novamente sou parida, sim, nasgo outra vez” (LINS, 1973, p. 29). Ao nascer
duas vezes, uma do ponto de vista fisico e a outra do simbélico e metaférico, a mulher passa
a ser identificada como um ser de “vida duplice, duas vezes nascida, com duas infancias,
duas idades, dois corpos” (LINS, 1973, p. 22). A partir de entdo ela se torna o receptaculo
de um signo que precisa ser compreendido, o recipiente de uma escrita espiralada, uma grafia
mitica, um texto completo em si mesmo, um corpo-palavra que se une de maneira carnal e
verbal ao escritor, a Abel: “cla é espantosamente carnal ¢ viva para o leitor; mas também ¢é
um ente mental do escritor, uma peca do jogo palindrémico, representada simbolicamente
pelo circulo fechado onde tudo comega e acaba, com seu alvo fincado no meio” (CANDIDO,
In: LINS, 1973, p. 10).

Enquanto recipiente, o corpo de @ contém o artefato verbal do trabalho literario do
protagonista, mas também ¢ ele proprio extensdo do mundo e da vida: “o corpo dela ¢
continente: tanto no sentido de ser aquilo que contém alguma coisa, mas também no sentido
de extensdo da terra, chdo, solo da criagdao” (BONFIM, 2014, p. 62). Em seu capitulo
“Contetdo e continente - 0 corpo de @ poeética e criagdo em Avalovara”, Maria Aracy

Bonfim escreveu que o0 corpo dessa personagem evoca o proprio processo de construcdo do
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romance, porque tal corpo sintetizaria a via pela qual o escritor acessa 0 mundo, isto &, por
meio da palavra. Vem dai, segundo a pesquisadora, a relagdo do corpo da mulher com o
recurso de mise-en-abyme, um mecanismo de reduplicacdo e reflexibilidade da narrativa,
conforme referenciado por ela na definicdo feita por Dallenbach e registrada no E-

Dicionario de Termos literarios:

A mise-en-abyme consiste num processo de reflexibilidade literaria, de duplicacdo
especular. Tal auto-representacdo pode ser total ou parcial, mas também pode ser
clara ou simbdlica, indireta. Na sua modalidade simples, mantém-se a nivel do
enunciado: uma narrativa vé-se sinteticamente representada num determinado
ponto do seu curso. Numa modalidade mais complexa, o nivel de enunciacéo seria
projetado no interior dessa representacdo: a instancia enunciadora configura-se,
entdo, no texto em pleno ato enunciatdrio. Mais complexa ainda é a modalidade
gue abrange ambos 0s niveis, 0 do enunciado e o da enunciacdo, fendmeno que
evoca no texto, quer as suas estruturas, quer a instancia narrativa em processo. A
mise-en-abyme favorece, assim, um fendmeno de encaixe na sintaxe narrativa, ou
seja, de inscri¢do de uma micro-narrativa noutra englobante, a qual, normalmente,
arrasta consigo o confronto entre niveis narrativos (E-DICIONARIO DE
TERMOS LITERARIOS. Apud BONFIM, 2014, p. 64).

O simbolo geométrico que representa a personagem ndo nomeada é uma via de
autorrepresentacdo simbdlica, porque ela é e a0 mesmo tempo representa a propria
materialidade linguistica dos discursos que a significam e que d&o a ver a sua existéncia no
tecido ficcional. Seu corpo constitui-se tanto ao nivel do enunciado quanto da enunciagdo
dos processos da escritura; dai o porqué de ele ser formado por palavras e nele também
estarem as palavras que se configuram ndo como “instrumento” ou “veiculo” (BARTHES,
2003, p. 33), mas como a estrutura elementar do proprio romance. Ela é a matéria que reveste
o trabalho do escritor, a substancia que da forma a sua criacdo literaria, o que faz com que
essa figura evoque um estatuto tautologico no romance, pois as representacfes que seu corpo
pdem em jogo dizem respeito a um universo de significados que se voltam para si mesmaos,
para a propria “linguagem definida como matéria do poeta ou da obra” (TODOROV, 2013,
p. 54).

De acordo com o que escreveu Barthes (2003), durante muito tempo 0s escritores
ndo imaginavam que a literatura pudesse ser objeto de si prépria e falar de seu préprio ser,
ela ndo era vista como objeto olhante e olhado simultaneamente; para o autor, a literatura s6
passou a tomar consciéncia de si mesma com o enfraquecimento da burguesia: “mais tarde,
provavelmente com os primeiros abalos da boa consciéncia burguesa, a literatura comegou
a sentir-se dupla: ao mesmo tempo objeto e olhar sobre esse objeto, fala e fala dessa fala,
literatura-objeto e metalinguagem” (BARTHES, 2003, p. 28). A partir de entdo ela se
desenvolve também como elemento metalinguistico que, na visdo de Barthes, passou por

fases, as quais sdo descritas pelo autor:
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Eis quais foram, grosso modo, as fases desse desenvolvimento: primeiramente
uma consciéncia artesanal da fabricacdo literaria, levada até o escripulo doloroso,
ao tormento do possivel (Flaubert); depois, a vontade herdica de confundir numa
mesma substancia escrita a literatura e o pensamento da literatura (Mallarmé);
depois, a esperanca de chegar a escapar da tautologia literaria, deixando sempre,
por assim dizer, a literatura para o dia seguinte, declarando longamente que se vai
escrever, e fazendo dessa declaracdo a propria literatura (Proust); em seguida, o
processo da boa-fé literaria multiplicando voluntariamente, sistematicamente, até
o infinito, os sentidos da palavra-objeto sem nunca se deter num significado
univoco (surrealismo); inversamente, afinal, rarefazendo esses sentidos a ponto de
esperar obter um estar-ali da linguagem literaria, uma espécie de brancura da
escritura (mas ndo uma inocéncia): penso aqui na obra de Robbe-Grillet
(BARTHES, 2003, p. 28; grifos do autor).

Seguindo direcdo semelhante a essa, Todorov (2013) escreveu que a literatura
permite ndo sé enxergar 0 mundo e o contexto em que € produzida; ela também possibilita
lancar o olhar sobre as particularidades da linguagem enquanto um mundo que existe em si

mesmo:

A literatura goza, como se vé, de um estatuto particularmente privilegiado no seio
das atividades semiéticas. Ela tem a linguagem ao mesmo tempo como ponto de
partida e como ponto de chegada; ela Ihe fornece tanto sua configuracéo abstrata
guanto sua matéria perceptivel, € ao mesmo tempo mediadora e mediatizada. A
literatura se revela portanto ndo s6 como o primeiro campo que se pode estudar a
partir da linguagem, mas também como o primeiro cujo conhecimento possa
langcar uma nova luz sobre as propriedades da propria linguagem (TODOROV,
2013, p. 54).

A literatura de Osman Lins exprime o mundo porque nela estdo inscritas as
preocupacdes de seu tempo, mas ela também encerra mecanismos de autorreferenciacédo que
permitem enxergar a si propria, 0s seus contetdos, 0s quais sao perceptiveis por meio do
carater duplo da personagem @ e de seus dois corpos. Um deles mantém vinculo com os
seres humanos, pois esta ancorado no mundo exterior, ¢ correlato a “pessoa humana”; 0
outro possui um estatuto semioldgico, na medida que se configura como “signo dentro de
um sistema de signos, como uma instancia da linguagem” (BRAIT, 1985, p. 44). Na nona
passagem da espiral sobre o capitulo “Historia de ¥, Nascida e Nascida” é possivel
visualizar reflexdes a respeito da duplicidade dessa figura, momento em que a personagem
acrescenta: “Esse corpo no meu ¢ intoleravel, luz demais para mim, fulgor intoleravel no
meu corpo, no olho do meu corpo. Invadido por ele 0 meu corpo se fecha, fecha-se mas
dentro de si prende a centelha, a chama, e anseia pela soliddo, essa treva em que novamente
encontrard a paz” (LINS, 1973, p. 60). Na transparéncia do seu corpo, na luminosidade que
o cintila e o cerca, ha a realidade virtual e imaterial da palavra, elemento de significacdo do

indizivel, instancia da linguagem e de seu contedo, conforme aponta Gomes (2009):
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Texto virtual, a terceira mulher ¢, concomitantemente, “palavra e mundo”,
linguagem enlagada com a vida. Enquanto Mundo, ela comporta duas realidades,
pois tem dois corpos, um exterior e evidente, outro intimo e secreto. Entre os dois
seres femininos que a compdem ndo ha nem dicotomia nem sintese pacifica. Ela
se sobrepde a si mesma, ¢ uma e ¢ duas. Como palavra, ¢ “arcano do nomeavel”,
pois carrega 0s signos - tanto signos visiveis quanto signos sonoros - e encarna a
virtualidade de um texto literario que gravita entre a dualidade e o ambiguo. Ha
dentro dela uma outra realidade que transcende a linguagem, uma realidade muda
e a0 mesmo tempo “rumorosa”. Furta-se a nomeagao, mas ha nessa auséncia de
nome uma verdade pressentida, enigmatica e multiplicadora. Seu signos séo
indecifraveis, mas mesmo assim significam, falam de uma outra verdade
“univoca, prismatica”, como falam os signos indecifrados do disco de Festo
(GOMES, 2009, p. 136-137).

A dualidade corporal da mulher ndo tem limites ou separacdes, 0s dois corpos
convivem harmonicamente entre si, porque assinalam a prépria dualidade da linguagem,
motivo pelo qual ndo se pode desvincula-los ou caracterizd-los somente como referéncias
humanas e linguisticas, simbdlicas e verbais, interioridade e exterioridade. Os dois corpos,
o corpo fisico e o corpo textual, interligados, comp&em um todo harménico que supera essa
duplicidade no instante mesmo em que alcangcam a totalidade da expressdo artistica e
atingem a unidade de significacdo, s6 entdo sdo transfigurados pela linguagem que os
desvendam e criam. Com esse processo, a vida interior da obra adquire sentido e, a partir
dai, a exterior também passa a ser significada: “a obra é uma viagem, um trajeto, mas que
sO percorre tal ou qual caminho exterior em virtude dos caminhos e trajetdrias interiores que
a compdem, que constituem sua paisagem ou seu concerto” (DELEUZE, 1997, p. 10). O
signo suplanta, assim, suas fronteiras porque é experiéncia viva de um movimento que
transforma a vida em um universo de discurso e linguagem.

Ao passo que o corpo da personagem se configura como linguagem, ele préprio
converte-se em elemento transfigurador da realidade e do mundo. No décimo segundo giro

da espiral sobre o capitulo “Nascida e Nascida” lemos acerca disso:

Teu corpo é uma camara sombria e acolhedora, cercada de miasmas. Afluem a
este recinto, purificados (ou apenas evocados?), 0 halito nauseante dos pregoeiros
da Bolsa, 0 negro oxigénio expirados pelas fabricas, as exalagfes dos mortos e do
automoveis, o odor de sepulcro que flutua ante os cofres abertos e as caixas-
registradoras, o po das demoligdes, o suor dos oprimidos, as fezes revolvidas nos
esgotos pelas escavadoras mecanicas, tu mesma abrigas algumas podriddes, mas
em ti 0 mundo transfigura-se. Como em um texto onde ecoem as pendrias do
mundo, mas denso e ritmico, e escrito amanhd. (LINS, 1973, p. 85).

O corpo da mulher transfigura tanto a palavra por meio da qual o escritor se relaciona
com o mundo, pois “a palavra deve deixar de ser sentida como palavra” (BAKHTIN, 2011,
p. 178), e converter-se em expressdo da vida; como também transfigura a propria vida por

intermédio da linguagem que constitui 0 ato da escrita e da criacdo. Nessa opera¢do, 0 mundo
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e a realidade visiveis sdo transfigurados pela experiéncia sensivel da linguagem em um
universo textual de significagdes que néo so reveste o trabalho do escritor protagonista, mas

é ele proprio o material verbal de sua escritura:

Empenho-me na conquista de uma afinacéo poética e legivel entre a expressédo 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 -, alcancar o cerne do sensivel. O combate quase corporal
gue sustento com a palavra liga-se a essas perfuracées (LINS, 1973, p. 223).

Isso, porém, s6 ocorre quando o escritor consegue atingir uma relacdo de intimidade
com o signo linguistico, ou seja, ¢ quando ele “trabalha sua palavra [...] e se absorve
funcionalmente nesse trabalho” (BARTHES, 2003, p. 33), somente a partir desse
movimento é que o mundo sensivel se torna perceptivel. Para alcancar esse proposito, o de
atingir o cerne da palavra e da expressdo, Abel precisa compreender o corpo da mulher e
saber manipular os materiais que o compdem, porgue eles sdo também a matéria-prima de

seu trabalho enquanto escritor:

Seréas capaz de ver as letras, as palavras que, em certas horas, vejo ainda rastejarem
sob a minha pele e que, decerto, nunca silenciam? Ougo-as, dentro do meu corpo,
oucgo-as, vozerio distante, multidao agrupada numa praga, ndo como se eu ha praga
estivesse, e sim como se fosse a praga, 0 murmurio das palavras ecoa em minhas
coxas, nos meus peitos, no ventre, flui e reflui, como se os limites do meu corpo
fossem os limites da pragca, e meus ombros e axilas fossem abdbadas onde
chegassem os Ultimos ecos das vozes, e 0s meus bragos — que estendo — fossem
extensOes da praca, avenidas também cheias de vozes (LINS, 1973, p. 34).

Nessa concepgdo, ™ encerra no corpo 0s signos e as reflexdes sobre seu proprio
processo de significacdo, o processo de significacdo da linguagem; ela é um simbolo que
encerraem si mesmo o seu préprio fim, porque cria sua propria realidade. Como uma espécie
de cddigo ou senha que une o escritor a palavra, ela transporta um conjunto de significados
gue remetem diretamente ao trabalho com a linguagem que narra a si mesma e constroi o
Seu universo: “as palavras que lango em meu discurso sem-fim e incontrolavel também

2% ¢

representam a minha préopria vida” “[...] eu estou narrando este meu gesto” (LINS, 1973, p.

113, 141) Abel fala sobre a mulher e seus sentidos simbolicos no fragmento R14:

Encho a boca com o bico do seu peito e sugo-o, sendo como se bebesse a vida de
¥, suas paixdes e acidentes. Surgem, intercaladas no seu discurso, palavras que
conhego e apraz-me supor que pertencem & mesma frase, desarticulada, enlacada
com outras, humerosas: um corpo desmembrado. Pouco a pouco, o idioma em que
me fala e com o qual, talvez, cagcando o ndo cagavel, amplie e encante 0 mundo,
retorna ao limbo onde é fabricado. Inversamente, as palavras de uso claro véo
ocupando o campo do discurso, desfaz-se a possessdo ou deménio verbal e T
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revela-me, ndo com mindcias e clareza, mas de um modo criptico e simbdélico,
como se lesse, ubiqua, nas maos que visse entre as suas, 0 préprio destino, revela-
me 0 que da sua vida acredita saber e o que sabe (LINS, 1973, p. 222).

Essa concepgdo simbdlica da linguagem é tratada por Walter Benjamin (2016), que
escreveu sobre o simbolo como sendo o elemento basilar da estética do Romantismo alemao,
0 qual desejava chegar ao conhecimento absoluto e ndo vinculativo da obra (BENJAMIN,
2016, p. 169-170). Ou seja, o simbolo artistico, entre os romanticos alemées, era entendido
como um todo continuo que se bastava, pois era elemento autossuficiente. Assim, na escrita
simbdlica, “o proprio conceito desce e integra-se no mundo corpéreo, e a imagem fornece-
o em si mesmo de forma ndo mediatizada” (BENJAMIN, 2016, p. 175). A linguagem
simbolica estaria, dessa forma, mais proxima da poiesis do que da mimesis, pois nela a “arte
nédo imita a realidade, nem remete a nada fora dela, mas cria sua propria realidade” e o seu
proprio espaco (PAGANINE, 2014, p. 44).

Ao discorrer sobre os limites entre simbolo e alegoria na poética osmaniana a partir
das reflexdes de Benjamin, Paganine (2014) afirmou que a alegoria fala de outra coisa que
ndo dela mesma, porque parte de uma forma concreta para uma ideia abstrata; enquanto o
simbolo “aproxima dois aspectos da realidade em uma unidade” (PAGANINE, 2014, p.

243), conforme apontam as suas palavras:

A representacdo simbolica ndo d& forma concreta a ideia abstrata, como na
alegoria, mas parte da propria coisa e confere a ela um ou mais sentidos. O
movimento, agora, € contrario ao da alegoria, indo do particular para o geral.
Enquanto a alegoria seria a traducéo formal de um conceito anterior, o simbolo
seria epifania, a aparicdo, manifestacdo ou percepc¢do de um sentido essencial. O
simbolo diz aquilo que ndo pode ser dito ou compreendido pela linguagem direta.
E o Unico recurso, segundo os romanticos, para dizer o indizivel. Por isso, seria,
por exceléncia, o recurso dos mitos e da linguagem religiosa (PAGANINE, 2014,
p. 244).

© é imagem simbdlica que reflete a si mesma, é metafora e signo da linguagem e da
criacdo que a significa, do corpo do texto e do texto enquanto corpo. Contudo hé entre ela e
seu processo de significagdo um sentido que difere dele mesmo e que estd condicionado ao
tempo e a historia; um significado ético-politico que conjuga os fatores de historicidade
biograficos do individuo (BENJAMIN, 2016, p. 177) e que evocam a consciéncia da
temporalidade e da morte, ou seja, da ruina, do fragmento e da negatividade que caracterizam
a linguagem alegorica (PAGANINE, 2014, p. 246). H& nisso uma harmonia de
imponderaveis (razdo de seus dois corpos), duas perspectivas que se conciliam como na

consciéncia de um alquimista (BENJAMIN, 2016, p. 190), porque “simbolo e alegoria estao
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um para o outro como o grande, mudo e poderoso mundo natural da montanha e das plantas
para a histéria humana, viva e em continua progressiao” (BENJAMIN, 2016, p. 176).

Ela é imagem de si e também do mundo, evoca o signo linguistico e o caréater
aleatorio da linguagem que escapa a si mesma e cria 0 seu fora & medida que se liga a
“atualidade historica” (PAGANINE, 2014, p. 246): “instaura-se, no raro equilibrio de que
fazemos parte, uma dissonancia. Outras for¢as estranhas e como arbitrarias [...] instauram-
se. Decreto do Marechal Castelo Branco unifica sob a denominagéo de INPS os institutos
de aposentadoria e pensfes” (LINS, 1973, p. 110; grifos do autor). @ questiona o verossimil
porgue no seu corpo ha um outro, feito de linguagem, que evoca a si mesmo e que reivindica
sua autonomia no espaco da obra. Mas € justamente pelo fato de, nesse corpo, residir e ao
mesmo tempo ele proprio ser a linguagem literéria, que a histdria nele se manifesta, fato que
faz com que ele se desdobre em outra coisa que ndo nele mesmo e agencie enunciados
politicos do ambiente que o cerca, 0s quais se apresentam em forma de ruinas, pois o passado
S0 nos é apresentado sob a forma de ruinas (BENJAMIN, 2016, p. 189). Ou seja, 0 seu
segundo corpo exerce, também, funcdo politica porque evoca a temporalidade dos
condicionamentos histéricos da obra: a ditadura militar brasileira da década de setenta; razéo
pela qual ele funciona como negacdo, como recusa e contestacdo a opressao, ao poder e a

violéncia do regime autoritario.

3.2 O corpo de @ e a negacéo ao poder e a violéncia

& oferece o material verbal, os signos e as palavras de que precisa Abel para a sua
construgao literaria; ela o introduz no “mundo jubiloso™, “sem ostentagdo e sem pudor” da
linguagem. Contudo ela “ndo esconde seus lixos” e o insere também no universo
“convulsionado, fragmentario [e] duro” da palavra, pois “recusa-se a ceder-me um corpo
sem histdria - o que seria ceder um objeto sem ila¢des e neutro?” (LINS, 1973, p. 224). A
mulher ndo oferece um corpo vazio e isento de significacdo historica para o escritor, porque
ela ndo possui um corpo neutro. No seu corpo inscrevem-se enunciados de resisténcia a
violéncia, ao poder e as forgas repressivas da ditadura militar brasileira.

A historia da violéncia, do abuso de poder e do autoritarismo do regime militar
revela-se na obra por meio da obscuridade que envolve o tenente-coronel Olavo Hayano,
uma figura sombria também reconhecida como 16lipo, ser estéril que surge no relato de &
mas que esta diretamente ligado ao seu marido e ao contexto politico da opressao. O 16lipo
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é o ser intruso, marcado pela repressdo da linguagem literaria, que se vé ameacada pelo
discurso cerceador das forcas tiranicas e violentas do militarismo; ele é a escuriddo que

segrega a palavra e a mantém como uma presa de guerra:

- O rosto que se pode ver na escuriddo, completamente diverso do que se vé na
claridade, € o rosto verdadeiro do Iélipo.

- Sei bem: h4, tem havido outros males na terra, sempre inimeros. A opressao,
fendmeno tendente a legitimar muitos outros males e em geral os mais présperos,
reduz a palavra a uma presa de guerra, parte do territorio invadido. Lida o escritor,
na opressao, com um bem confiscado (LINS, 1973, p. 261).

Olavo Hayano € o Idlipo, entidade marcada identitariamente como uma figura
violenta que representa a forca aniquiladora da atividade criativa, isto é, da relacdo de Abel,
escritor, com @, representacdo da literatura. Instaura-se ai a manifestacdo de um confronto
entre a atividade critica e reflexiva da linguagem com a corrente impositiva e violenta da
opressdo: uma guerra politica entre as forcas do autoritarismo e @, expressdo viva do

literério e da imaginacéo fabuladora:

Questiono o meu oficio de escrever em face da opressdo. Fico ouvindo a resposta
que se forma no ponto mais protegido e inviolado do meu corpo. A maquina da
opressdo alcanca-me através das paredes e da carne. Todos 0s seus guardas e
artifices - e ela, a maquina, opera. Maquina ou cdo? Nao h4 modo algum de
escapar ao seu halito (LINS, 1973, p. 260).

O oficio do escritor fica comprometido a medida que ele estabelece relagdes com o
mundo e ligar-se a sua histdria por meio da linguagem, ainda que esta se apresente de
maneira transfigurada ou dissimulada. Isso faz com que o escritor se torne ameaca para o
mundo, visto que ao trabalhar a sua matéria e inseri-la na obra, ele exerce papel politico por
confrontar o poder e trazer a tona os discursos do corpo social. Com isso, 0s
condicionamentos externos e conflitos politicos importam na analise da obra na medida em
que eles se configuram como elementos a desempenhar funcdo importante na sua estrutura,
motivo pelo qual passam a ser componentes internos do texto: “os antagonismos nao
resolvidos da realidade retornam as obras de arte como o0s problemas imanentes de sua
forma” (ADORNO apud GINZBURG, 2010, p. 25).

Disso decorre que ao empreender analise das significacdes do texto literario, dos fios
que tecem e organizam a sua totalidade, somos conduzidos ao estudo do contetido da vida e
da realidade mutavel da sociedade (CANDIDO, 2011). A obra constréi-se sob um plano de

composicao ligado ao seu tempo e correlacionado com o meio onde ela emerge:

Poderiamos mesmo afirmar, sem intencdes polémicas, que o trago especifico do
ficcionista ndo é a capacidade de organizar enredos, nem a de retratar personagens.

76



Nem mesmo a de conceber uma estrutura; e sim a capacidade de introduzir em sua
obra o mundo sensivel, a realidade concreta, 0 0sso do universo, de tal modo que
as coisas incorporadas a obra sustenham-na sem estorvarem, sem que nos
apercebamos de sua presenca voraz e dominadora (LINS, 1969, p. 70).

Assentado em um plano de composicdo ligado a atualidade histérica, o romance
Avalovara incorpora 0 mundo e dialoga com os fatores de historicidade do espaco em que
emerge, precisamente com a historia da violéncia e da repressdo militar. De maneira cifrada,
o relato frio e obscuro da opressao irrompe no discurso de € e na sua relacdo conflituosa
com Olavo Hayano, figura estéril, vazia e cerceadora. Ele é a prdpria personificacdo da
monstruosidade, do autoritarismo, o rosto escuro da opressao: “Hayano ¢ um i6lipo” (LINS,
1973, p. 284), um ser sombrio de natureza violenta, “nele, o rosto escuro, fora do meu

alcance, ¢ de monstro” (LINS, 1973, p. 302). A respeito dessa figura, T escreve:

Diz a minha historia: serei encaminhada de modo a encontra-lo. A funcéao dele é
cercear, romper, demolir em mim o que esta construido, tentar impor-me o seu
mundo, o seu modo. Um combate prolongado. Ao mesmo tempo, nao esta previsto
que alguém, seja quem for, obrigue-me ou induza a travessia. Tenho de ir por mim,
por mim, com o ar de quem ndo sabia que a catastrofe é certa e como se movessem-
me esperangas. Eu, um cofre ataviado e a certeza no fundo - uma ampola de
veneno. Eu, amada e amante, aos olhos dos demais e aos meus proprios olhos: um
cofre esmaltado com motivos florais, radioso. Mas eu, sendo o cofre, sei, sei sem
clareza, sim, sem clareza, mas sei, 0 que trago sob as chaves - a ampola, 0 veneno
(LINS, 1973, p. 247).

r traz no corpo a ampola e 0 veneno, ou seja, a substancia para perturbar e para
negar o poder e a opressdo de Olavo Hayano, o seu marido, porque ela enquanto literatura
também ¢é violenta, também desestrutura discursos institucioanlizados e reaticula novas
possibilidades de vida. E a ele que a mulher se refere nesse fragmento, a sua figura estéril e
cerceadora. Seu corpo é linguagem tornada poténcia de resisténcia, de recusa e negacao ao
poder e a sua arbitrariedade: o literario refuta o poder e sua materialidade porque legitima-
lo seria contribuir para o apagamento da criagdo artistica enquanto via que propicia a
manifestagdo do corpo social e da consciéncia coletiva; o poder reprime e inviabiliza a
literatura porque ela deflagra seus mecanismos punitivos, sua estrutura e funcionamento.
Nesse ponto, o poder ndo pode ser aliado da cria¢do justamente porque ela é como um padrdo
de medida a partir do qual se avalia a sua gravidade e seu desenvolvimento (LINS, 1990, p.
223):

Nunca o poder pode ser aliado da criacdo artistica. O artista é sempre um
provocador de areas de atrito, € um inovador. E o poder € estatico. Ndo acredito
em nada que o poder possa fazer pela cultura. Toda a alianca do artista com o

poder é nociva para o artista. Nossos aliados somos nés mesmos. E o publico é
também nosso grande aliado no mundo contemporaneo (LINS, 1979, p. 209).
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Sendo alegoria da criacdo e da linguagem literaria, essa entendida como poténcia de
acdo critico-politica, como exercicio de reflexdo, de aprendizado e de conhecimento do
homem e do mundo (COMPAGNON, 2009, p. 26), o corpo de & opbe-se as forcas
repressivas e autoritarias do regime militar, que se apoiam sobre um sistema de praticas
institucionalizadas para reforcar discursos de ordenacao, de violéncia e poder.

O poder é caracterizado, segundo Foucault, por relacdes de forca que se materializam
ndo apenas na forma de repressdo, mas especialmente na formulacdo de saberes e na
producdo de uma rede ativa de discursos que regulam o corpo social para tornd-lo décil e
suscetivel as regulamentacdes institucionais. Esses discursos possuem como caracteristica
elementar a vontade incontornavel de se inserir no “verdadeiro” e na ordem discursiva da
verdade que se impde deliberadamente ao outro como forma de controle e de procedimentos
de ordenacdo, isto é, de desejo e poder (FOUCAULT, 2014). O poder constitui-se, sob essa
6tica, como um conjunto de enunciados institucionais tornados visiveis por meio de técnicas
e de instrumentos de repressao e violéncia, ou seja, ele € o exercicio punitivo do corpo a

partir de taticas de dominagéo:

O poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor, como algo que s6
funciona em cadeia. Nunca esta localizado aqui ou ali, nunca esta nas méos de
alguns, nunca é apropriado como uma rigueza ou um bem. O poder funciona e se
exerce em rede. Nas suas malhas os individuos ndo s6 circulam mas estdo sempre
em posicdo de exercer este poder e de sofrer sua acdo; nunca séo o alvo inerte ou
consentido do poder, sdo sempre centros de transmissdo. Em outros termos, o
poder ndo se aplica aos individuos, passa por eles. Nao se trata de conceber o
individuo como uma espécie de nucleo elementar, &tomo primitivo, matéria
multipla e inerte que o poder golpearia e sobre o qual se aplicaria, submetendo os
individuos ou estracalhando-os. Efetivamente, aquilo que faz com que um corpo,
gestos, discursos e desejos sejam identificados e constituidos enquanto individuos
é um dos primeiros efeitos de poder. Ou seja, o individuo ndo é o outro do poder:
¢ um de seus primeiros efeitos. O individuo é um efeito do poder e
simultaneamente, ou pelo préprio fato de ser um efeito, é seu centro de
transmissdo. O poder passa através do individuo que ele constituiu (FOUCAULT,
1979, p.183).

Na esteira de Foucault, o interesse da burguesia € menos pelo objeto do poder e mais
pelo sistema de poder que o caracteriza. Ela deseja a manutengdo dos mecanismos que
sustentam os regimes de opressdo responsaveis pela regulamentacdo das praticas de
distribuicdo do poder, segundo as quais é possivel perpetuar a reproducdo dos metodos sutis
de coercdo e punicdo. Trata-se, portanto, de entender ndo apenas o motivo pelo qual o poder
exerce dominacdo, mas também de saber como ele funciona e como sdo desenvolvidos 0s

instrumentos de perpetuacdo das praticas punitivas e de sujei¢do dos corpos:
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A burguesia ndo se interessa pelos lucros mas pelo poder; ndo se interessa pela
sexualidade infantil mas pelo sistema de poder que a controla; a burguesia nao se
importa absolutamente com os delinquentes nem com a sua punic¢ao ou reinsercéo
social, que ndo tém muita importancia do ponto de vista econdmico, mas se
interessa pelo conjunto de mecanismos que controlam, seguem, punem e reforgam
o delinquente (FOUCAULT, 1979, p. 186).

O poder estaria, assim, ligado ndo somente & necessidade de barrar, de proibir e
invalidar a consciéncia do literdrio, mas também ao desejo pelos instrumentos que
possibilitam a manutengdo e a perpetuagdo do controle e da censura: “a principal
preocupacdo de um governo constituido é empregar os meios indispensaveis para garantir a
propria permanéncia” (LINS, 1990, p. 219). Assim, a opressao militar configura-se tanto
como materializacdo das praticas do poder, pois por meio da repressdo é possivel penalizar
0s corpos, torna-los doceis e obedientes, quanto como dispositivo capaz de reforcar o
sistema de poder e garantir a redistribuicdo de seus processos de sujeicao.

A ditadura militar brasileira, nesse contexto, pode ser compreendida como
dispositivo punitivo e disciplinar que exerce controle e tortura sobre o corpo, bem como
também se caracteriza como um sistema autoritario que, a partir de técnicas especificas,
garante a progressividade dos discursos sobre violéncia e hostilidade. Ela se apresenta como
instituicdo dominadora e soberana que exerce poder por meio de medidas de controle, as
quais assinalam a natureza de seu enunciado como sendo dispositivos de regulacdo da vida
e das multiplas formas de existéncia. Em “O que ¢ o contemporaneo”, Agamben cita

Foucault para definir a natureza dos dispositivos:

Aquilo que procuro individualizar com este nome [dispositivo] €, antes de tudo,
um conjunto, absolutamente heterogéneo que implica discursos, instituicdes,
estruturas arquitetdnicas, decisGes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposicdes filoséficas, morais e filantrépicas, em resumo:
tanto o dito como o ndo dito, eis a rede que se estabelece entre estes elementos
[...]. O dispositivo tem natureza essencialmente estratégica, que se trata, como
consequéncia, de uma certa manipulacéo de relacBes de forca, de uma intervencéo
racional e combinada de relagdes de forga [...]. O dispositivo estd sempre inscrito
num jogo de poder e, a0 mesmo tempo, sempre ligado aos limites do saber, que
derivam desse e, na mesma medida, condicionam-no (FOUCAULT, Ditos e
Escritos, v. 111, p. 299-300; apud AGAMBEN, 2009, p. 28).

Os dispositivos, conforme prescreve Foucault, estdo ligados a relagdes de forgas e
séo condicionados por jogos de poder que prescrevem discursos e produzem uma rede de
enunciados de controle e de subserviéncia. Eles engendram vontades de verdade que
formulam gestos, comportamentos e processos disciplinares, materializando-se no discurso
manifesto ou nas proposic¢des implicitas. Em outras palavras, enquanto dispositivo de poder,

o aparelho repressor da ditadura militar procurou se inserir no “verdadeiro” como forma de
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tentar legitimar o autoritarismo e a brutalidade das praticas explicitas de violéncia, ao mesmo
tempo em que agiu de maneira obscura através da tortura omitida e velada: uma tentativa de
silenciar a dor e o sofrimento causados pelo movimento de represséo.

A materializagdo da censura e da opressao no discurso ficcional de Avalovara situa
essa experiéncia traumatica do terrorismo militar brasileiro da década de setenta, bem como
desenha um quadro vivo do funcionamento da ordem repressiva do regime autoritarista. No
interior desse quadro emerge a tentativa de ndo legitimacdo da violéncia, pois legitima-la
corresponderia a uma recusa ao dialogo, a consciéncia da coletividade e da vida social:

A opressdo, se instaurada como norma e ainda mais quando se manifesta com
instrumentos precisos — quase sempre revestidos de uma moral: uma réplica da
gravidade no mundo fisico. Infiltra-se nos o0ssos e invade tudo. Infecciona o
mundo. Infecciona o mundo, eu disse? Sim, isto. Uma doenga (LINS, 1973, p.
221).

Se institucionalizada, a opressdo tende a cercear a atividade literaria e a invalidar a
sua capacidade de libertar “os individuos de sua sujeicao as autoridades” (COMPAGNON,
2009, p. 33). A literatura, escreveu Compagnon, tem “o poder de nos fazer escapar das forcas
de alienacdo ou de opressao”; ela ¢ de oposicdo porque “tem o poder de contestar a
submissao ao poder” (COMPAGNON, 2009, p. 34). Assim, ao se contrapor a uniformidade
dos regimes barbaros e violentos, o ato criador se vé ameacado pelas forgas tiranicas da

repressao:

— Sob a opressdo, 0s atos mais simples, comprar um selo postal ou alegrar-se, sdo
atingidos e transformam-se em nicleos de interrogacdes. Toda alternativa faz-se
dilemética e nenhuma opcdo pode desconhecer isto. Mais: mesmo sendo a
opressdo um fendmeno brutal, o peso e o significado dos atos, na sua vigéncia,
crescem na medida em que abrangem o dominio do espirito. Segue-se que o ato
criador é particularmente exposto a tal emergéncia (LINS, 1973, p. 303-304).

A hierarquia normativa e autoritaria do militarismo brasileiro marca os anos setenta
por atos de violéncia e pelo exercicio brutal da forca repressiva de um regime que funcionou
como sistema politico moralizante de alto nivel tirdnico. Esse regime ditatorial levou a cabo
incontaveis formas de punicdo a manifestantes populares, a artistas e a intelectuais que se
opunham “a fun¢do dominadora” do sistema impositivo (GINZBURG, 2010, p. 14). Esse
mesmo sistema foi responsavel por cercear a atividade artistica e sua funcdo politica diante
de contextos sociais adversos, sobretudo no que se refere as intervencdes criticas em
ambientes hostis como o da ditadura militar, que punha em perigo os direitos inerente a todo

ser humano, como o direito a vida, a liberdade de opinido e de expressdo, por exemplo.

80



As formas de violéncia impostas pelo regime militar, nesse contexto, operam ao nivel
da indiferenca ao sofrimento humano porque tém em vista a legitimacdo das praticas
traumaticas de tortura e de repressdo. Quando isso acontece, trata-se, nas palavras de
Ginzburg, de uma “auséncia de ética, de indiferenca com relagdo a dor e ao trauma coletivo”
(GINZBURG, 2010, p. 15). Essa indiferenca, no entanto, ndo é compartilhada por Abel, mas
ao contrario, o escritor deixa claro o seu posicionamento diante da sujeira e dos atos de

violéncia da ditadura:

A indiferenca do escritor € adequada a sua presumivel elevacao de espirito? Para
defender a unidade, o nivel e a pureza de um projeto criador, mesmo que seja um
projeto regulado pela ambigéo de ampliar a area do visivel, tem-se o privilégio da
indiferenca? Preciso ainda saber se na verdade existe a indiferenca: se ndo é - e so
isto - um disfarce da cumplicidade. Busco as respostas dentro da noite e é como
se estivesse nos intestinos de um cdo. A sufocagdo e a sujeira, por mais que
procure defender-me, fazem parte de mim - de nés. Pode o espirito a tudo
sobrepor-se? Posso manter-me limpo, ndo infeccionado, dentro das tripas do cao?
Ouco: “A indiferenga reflete um acordo, tacito e dubio, com os excrementos.”
N&o, ndo serei indiferente (LINS, 1973, p. 354).

No sentido contrario a consciéncia de Abel diante da injustica e da negligéncia ao
sofrimento humano, esta a indiferenga ¢ o siléncio de Hayano: “toda a injustica que eu fizer
ter4 sempre o nome de justica. Sobram-me a forga e a indiferenca necessaria para usar a
forca. A forcga, sem isto, nos pertence. O mais assustador € que, nesse espectro trevoso, falta
uma parte do rosto. ‘Uma parte do rosto?” ‘Sim, hd um vazio” (LINS, 1973, p. 352. Grifos
do autor). Infere-se desse contraponto que manter-se indiferente ao contexto da censura e da
repressdo militar é silenciar diante da violéncia e das experiéncias traumaticas pelas quais
passou a sociedade brasileira no periodo ditatorial; é negligenciar a vida e a livre
manifestacdo do pensamento, ameacados pela barbarie do autoritarismo préprio dos
governos despoticos.

Para Hannah Arendt, esse tipo de autoritarismo é um principio comum as ditaduras
militares e aos sistemas de guerras, que tém em sua géneses estruturas hierarquicas de poder
absoluto que funcionam de forma verticalizadas: “o comando ¢ feito de cima para baixo, e
a obediéncia absoluta, de baixo para cima” (ARENDT, 1979 p. 414). Isso faz com que 0
poder de comando dependa necessariamente do sistema impositivo a partir do qual atua e
exerce controle sobre os corpos dos individuos, ou seja, as praticas de violéncia sdo
empregadas por estruturas de poder que visam, além da punig&o, o refor¢co de seus proprios
mecanismos de dominacdo. Ha nessa relagdo, segundo a autora, uma estreita vinculagao

entre poder e violéncia, conforme apontam suas palavras:
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O poder e a violéncia, embora sejam fendmenos distintos, geralmente apresentam-
se juntos. Onde quer que se combinem, o poder é, conforme verificamos, o fator
fundamental e predominante. A situacdo, entretanto, mostra-se totalmente
diferente se os encararmos em seu estado puro — como, por exemplo, na invasdo
estrangeira e na ocupacgdo. Vimos que a atual equagdo da violéncia com o poder
baseia-se no fato de o governo ser ou ndo percebido como o dominio do homem
sobre 0 homem através da violéncia (ARENDT, 2004, p. 33).

Para Arendt, esse sistema de poder, caracterizado pelo dominio do homem sobre o
homem, é comum ndo apenas nas organizacdes de Estado como nas monarquias e
aristocracias, por exemplo, onde ha verticalizagdo e hierarquizacdo dos processos
disciplinares e punitivos que visam a dominagdo dos individuos. O poder passa a adquirir
novas configuracdes que assinalam o carater nao institucionalizado dos mecanismos de
sujeicdo. Em outras palavras, a esse sistema de poder em que a hegemonia soberana € 0 eixo
centralizador e definidor das praticas impositivas de governo e de dominacdo deve-se
“acrescentar a mais nova e talvez a mais formidavel forma desse dominio: a burocracia ou
0 dominio de um intrincado sistema de 6rgdos no qual homem algum pode ser tido como
responsavel, e que poderia ser chamado com muita propriedade o dominio de Ninguém”
(ARENDT, 2004, p. 24).

Essa nova forma de exercicio do poder, de maneira descentralizada, dificulta a
identificacdo daqueles que exercem atos tiranicos e, consequentemente, torna mais

complexa a tarefa de responsabilizar praticas de violéncia, conforme escreve Arendt:

Se, de acordo com o pensamento politico, identificarmos a tirania como um tipo
de governo que ndo responde por seus préprios atos, o dominio de Ninguém é
claramente 0 mais tirdnico de todos, uma vez que ndo existe alguém a quem se
possa solicitar que preste conta por aquilo que esta sendo feito. E esse estado de
coisas tornando impossivel a localizagdo da responsabilidade e a identificagdo do
inimigo, que figura entre as mais potentes causas da inquieta¢do rebelde que reina
em todo o mundo, de sua natureza cadtica, e de sua perigosa tendéncia a
descontrolar-se (ARENDT, 2004, p.24).

Se 0 poder apresenta-se como “um fim em si mesmo”, ndo necessitando
obrigatoriamente de um aparelhamento de Estado para se efetivar na vida social, faz-se
necessaria a criacdo de estratégias de resisténcias a essas novas relaces de poder, que tém
em suas géneses 0s principios de violéncia, de imposicéo e de obediéncia ao arbitrario e as
forgas tiranicas da repressdo. A literatura e a critica literaria podem corresponder a essa
necessidade a partir do momento em que elas se configurem como via por meio da qual
pode-se operar modos de resisténcia a essas novas relagdes de poder e de censura através da
consciéncia do passado e da memoria da dor e do sofrimento causados pela ditadura militar,

conforme aponta Jaime Ginzburg:
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A memoéria da ditadura militar brasileira se impde como um problema
fundamental para a critica literaria. Em um pais em que as herancgas conservadoras
sd8o monumentais, e as dificuldades para esclarecer o passado sdo consolidadas e
reforcadas, o papel de escritores, cineastas, musicos, artistas plasticos, atores e
dancarinos pode corresponder a uma necessidade histérica. Enquanto instituicoes
e arquivos ainda encerram mistérios fundamentais sobre o passado recente, 0
pensamento criativo pode procurar modos de mediar o contato da sociedade
consigo mesma, trazendo consciéncia responsavel a respeito do que ocorreu
(GINZBURG, 2010, p. 241).

Ao situar 0 seu romance no contexto repressivo da ditadura militar brasileira, isto é,
em um universo totalmente contrario a manifestacdo de novas ideias e a producdo de
conhecimentos, Osman Lins traga um movimento de resisténcia ao poder que penetra na
trama da sociedade, porque deflagra a violéncia e a censura do regime militar ao relatar a
truculéncia e os atos de crueldade do governo ditatorial tanto no seu discurso critico quanto
no ficcional. Tem-se ai uma tentativa de trazer a tona a experiéncia traumatica da violéncia
e a memoria de um periodo da histdria brasileira marcado pela censura e pelo cerceamento

da atividade artistica, como é possivel ler em suas palavras:

A censura me entristece e me preocupa. Desde que haja interferéncia na criagao
artistica, existe também interferéncia na perfeita captacdo dos fragmentos do
mundo. A censura é uma apropria¢do indébita. E depredadora, porque néo utiliza
aquilo de que se apropriou nem permite que outros tomem conhecimento. A
comunidade é espoliada porque ndo recebeu intacto o que era do seu direito
receber (LINS, 1979, p. 209).

O exercicio da violéncia, no romance Avalovara, esta ligado ao poder e as praticas
de censura, de controle e regulacdo da vida de @, alegoria da literatura. Como ja dissemos,
essa regulacdo do corpo da mulher € exercida por meio de Olavo, o 16lipo, que tenta impedir
a realizacdo literaria de Abel, porque legitimar sua escrita €, em alguma medida, autorizar e
reconhecer as forcas repressivas da ditadura militar como ceifadoras dos direitos civis, 0 que
também implicaria em impedir que a obra literaria se efetivasse como artefato ligado as
questdes de desigualdade social, de conflitos historicos e de resisténcia a repressdo
(GINZBURG, 2010, p. 24).

Isso se verifica, por exemplo, no momento em que Olavo, ao decidir sobre os adornos
que & deve ou ndo utilizar ou mesmo sobre como a mulher deve dispor os mdveis no
apartamento onde moram, de maneira oposta a sua vontade, controla e reprime 0S seus
desejos, 0 que assinala ndo s6 a condi¢cdo dominadora da figura masculina sobre o corpo
feminino, isto &, o direito por muito tempo negado as mulheres de decidir a respeito de seus

corpos e de suas individualidades, como também evidencia, a partir de um jogo metaférico
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da linguagem, a prépria condicdo da literatura, reprimida e cerceada pelo poder e pelas

forcas da repressdo militar:

Rejeita, sem explicacbes, minhas tentativas de trocar um adorno ou dispor 0s
mabveis a meu gosto. N&do consente sequer que eu determine a respeito de vestidos:
acompanha-me as lojas e escolhe-0s por mim. Cerceador, corta-me 0s passos. Pai
e patrono. Adormecida em mim a serpente pelo sopro de Inés, toda minhas
rebeldia consiste em esconder, para que ndo sejam examinados, os livros que estou
lendo” (LINS, 1973, p. 281)

Por meio da interdicdo e repressdo do corpo de @, o tenente-coronel demonstra seu
discurso impositivo e autoritario, o qual desenha as caracteristicas de um homem controlador
ao mesmo tempo em que revela o vazio e a esterilidade que o cercam. Visto sob essa 0tica,
r, artefato verbal e imagem da criacdo, converte-se em figura vilipendiada pelo discurso
violento da ditadura militar, que cerceia 0 seu corpo porque ele € a propria representacao do

mundo e da vida:

Evoca o corpo de T2 esse artefato irradiante. Nele, sem que eu realmente possa
saber como, 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 convic¢do de que, no centro do seu corpo, imagem de uma escrita
esquecida - esta, por sua vez, imagem do mundo e da sua contemplag&o -, pode-
se entrever, entrever apenas, um nexo possivel, sem leis e ainda remoto (LINS,
1973, p. 328).

De maneira emblematica, a trajetoria da personagem &, especialmente a trajetoria
da escrita de seu corpo, sendo esse imagem e representacdo do mundo, evoca a relacdo entre
literatura e historia, o poder e a violéncia, 0 mal-estar e a tensdo gerados pelo regime militar;
o confronto da criagdo com a opressdo, a busca por formas de resisténcias a um contexto
hostil e adverso, os quais se materializam na experiéncia corporal dessa mulher e implicam
em uma tentativa de diminuicdo de sua poténcia e de sua capacidade de resistir as dimensdes
traumaticas da repressao.

A memoria dessa resisténcia manifesta-se em Avalovara na forma de um relato
sensivel mas ao mesmo tempo angustiante das forgas tiranicas da represséo, alegorizadas
por meio de uma reflexdo progressiva acerca dos textos realizados sob a aura de ambientes
inOspitos e opressivos:

Ha textos com preocupacdes idénticas aos meus, voltados para a decifracdo e
mesmo para a invengdo de enigmas (0 que também é um modo de configurar o
indizivel). Textos que realizados com serenidade, e, vistos sob certo angulo, ndo
contaminados pela opressdo. Ora, nenhum individuo, instituida a opressdo,

subtrai-se ao seu contagio. Nenhum individuo e comportamento algum (LINS,
1973, p. 330).
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Por meio da linguagem alegdrica, Avalovara traz a cena as dificuldades enfrentadas
pelo artista diante de um contexto contrario ao desenvolvimento do ato criador;
principalmente da dificuldade em fazer com que a escrita ndo se embeba do discurso do
dominador e seja, ao contrario, instrumento de desequilibrio e denuncia do sofrimento e da
dor provocados pelo regime. Seguindo esse caminho, o romance intensifica o relato dos
fatores de historicidade e empenha-se em tornar evidente esse momento da historia brasileira
por meio de um discurso que atesta as ruinas do passado e traz a tona a memdria da censura
imposta pela ditadura militar.

Para Ginzburg, essa memdria pode ser evocada por meio de uma linguagem
alegorica, propria da literatura pds-ditatorial latino-americana, que permite também uma
leitura alegorica do texto: “o texto se desenvolve em torno das ruinas da ditadura, permitindo
uma leitura alegorica” (AVELAR apud GINZBURG 20010, p. 243). Essa leitura possibilita
tratar das “ruinas da ditadura” a partir da consciéncia do passado ao chamar a atencao para
as praticas negativas da violéncia do governo militar. Em Avalovara, vemos essa linguagem

alegdrica sintetizada também na figura do i6lipo, conforme se observa no romance:

- A esterilidade dos iélipos parece comprovar a sua natureza acidental ou
experimental. Como se uma corrente negativa, ainda em formacédo, sondasse as
cegas, através deles, a possibilidade de surgir em série e encerrar o ciclo humano.
A glande dos i6lipos é gélida (LINS, 1973, p. 327).

Sendo simbologia da forca repressiva e da violéncia, essa entidade, o 16lipo, além de
representar o impasse entre a personagem © e seu marido, atinge maior grau de significacédo
ao tematizar o conflito entre o poder e a criacdo. A esse respeito, Caué Baptista, em sua

dissertacdo de mestrado sobre a ditadura militar em Avalovara, escreveu:

Esta entidade (i6lipo) é a mais completa representacdo da violéncia em Avalovara.
Enquanto esta manifestacdo particular desse monstro, localizada no Brasil durante
a ditadura militar, o tenente-coronel Olavo Hayano desenvolve um

relacionamento de dominagdo com sua esposa, ¥. Entre eles se estabelece uma
relacdo assimétrica de poder que ultrapassa a desse homem e dessa mulher
especificos. Diante das funcdes fantésticas destes seres, a opressdo que T sofre é
compartilhada pelos simbolos que ela carrega. Assim, a interacao desigual que se
estabelece entre esses individuos representa também um desequilibrio entre os
valores que eles representam (BAPTISTA, 2013, p. 46).

Se o i0lipo é a representacdo do mal e da arbitrariedade do poder militar, dos valores
estéreis, obscuros e tirdnicos da violéncia e do autoritarismo, ¥, por sua vez, € imagem do
antiautoritarismo, da liberdade e da abertura para o didlogo que a claridade de seu corpo
possibilita: “perpassa na sua carne e 0ssos, fugitiva, uma transparéncia idéntica a das uvas

claras, no amago das quais entrevemos a sombra das semestes” (LINS, 1973, p. 259). Essa
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claridade que advém da personagem ¢ a luz que clareia 0 ambiente sombrio e indspito do
regime militar no qual o escritor e a sociedade de entdo estavam submersos; € a possibilidade
de resisténcia a opressdo por meio da literatura enquanto expressao artistica comprometida
com a realidade historica do grupo, com a deflagracdo das ruinas do passado e com a
veiculacao, em tom de denuncia, dos problemas do contexto politico brasileiro da década de
setenta.

@ ¢, assim, a semente, o fermento para o reinicio, a via através da qual o escritor
vislumbra a liberdade, visto que ela representa a literatura e a criagdo. Tal representagéo
ganha forca por meio de uma outra alegoria, também construida em torno das significactes
do seu corpo: o passaro chamado Avalovara. Esse passaro habita o corpo da personagem e
é feito de pequenos passaros: “o Avalovara [...] ¢ um ser composto, feito de passaros mitdos
como abelhas. Passaro e nuvem de passaro” (LINS, 1973, p. 282). A respeito desse passaro

presente no romance, Osmna Lins declarou:

Mas, realmente, esse passaro, além de outras coisas, ¢ uma imagem do romance.
Néao desse romance apenas. E sim do romance em geral. O romance aglutina
narrativas menores, breves unidades tematicas, passaros miudos. Ndo é o meu
romance que é assim. Qualquer romance é isso. E eu ja lembrei ha pouco que o
Avalovara é em certo sentido uma alegoria do romance (LINS, 1979, p. 180).

Ao fim e ao cabo, o passaro simboliza o proprio romance de Lins, igualmente
nomeado como Avalovara e formado por um conjunto de oito micronarrativas ou oito
capitulos que se ligam e se entrecruzam formando a totalidade harménica da obra. A
violéncia que se opera contra o corpo de &, portanto, decorre, em realidade, do fato de ela
ser depositaria do passaro Avalovara que ha no centro do seu corpo, ou seja, do préprio
Avalovara enquanto obra literaria ligada as dimensdes politicas, sociais e histéricas de seu
tempo. A violéncia e a tentaiva de barrar a poténcia de seu corpo se da justamente com o
objetivo de inviabilizar o voo do passaro, o salto do péssaro pelas vastiddes do mundo, isto

é, 0 alcance da palavra, da escrita e da literatura em seus diversos niveis e linguagem.

3.3 O corpo de @ e 0 passaro Avalovara: fim e inicio

A ideia de ad infinitum proposta por Avalovara esta espalhada por toda a obra, como
propbe as pecas palindrémicas da espiral a partir das quais o romance desenvolve seu
percurso e como propde, inclusive, o passaro cujo nome ¢ o mesmo do romance: “Ataviado

com todas as cores dos pavoes, o Avalovara lembra um manuscrito iluminado. Nele, quase
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é possivel ler.” (LINS, 1973, p. 281). Essa natureza circular do texto insere o leitor no
principio aleatorio da narrativa e permite a sua entrada in media res na textualidade da obra:
0 texto possui um carater labirintico que se estende ao infinito porque é operacionalizado
por meio de uma construcdo metaficcional que possibilita a espacializacdo de sua propria
linguagem e historia. E por essa razdo que quando o leitor chegar ao final do texto, estara
retomando 0 Seu proprio inicio e vice-versa. A sala do apartamento de @, que, na verdade,
é 0 espaco para onde converge o fim do texto, o ponto N da espiral, € a mesma que abre as
portas da narrativa e inaugura o relato, conforme o préprio protagonista nos dird na primeira
pagina do romance: “no espaco ainda obscuro da sala, nesta espécie de limbo ou de hora
noturna formada pelas cortinas grossas, vejo apenas o halo do rosto que as Orbitas ardentes
parecem iluminar” (LINS, 1973, p. 13).

Hazin (2014, p. 106-107), em texto publicado no livro Palindromia, esclareceu que
essa linguagem palindromica e espelhada do autor ¢ construida por meio de um “método de
escritura que desponta como estratégias textual”. Tal método funciona, segundo a
pesquisadora, como “operadores do texto, na medida em que ajudam a pensar o texto ao
tempo em que fazem o texto se pensar a si proprio, sintetizando em torno de si densos
conjuntos de significado” (HAZIN, 2014, p. 106-107); Ela acrescenta ainda que 0 processo
de construcdo literaria de Osman Lins se assemelhanca as estratégias narrativas empregadas
no texto arabe das Mil e uma noites, “mais precisamente aquela que metaficionalmente alude
ao texto como um todo, permitindo aos leitores vislumbrarem a histéria por tras das histdrias
que estdo a ler” (HAZIN, 2014, p. 106). Enquanto o leitor Ié a historia, ele tem acesso aos
seus processos de elaboracdo, porque, uma vez espacializada, a linguagem torna-se
personagem de si mesma. De acorco com Jorge Luis Borges, quando isso acontece, tem-se
um livro de carater infinito, porque seus procedimentos de composicdo ddo-se em

movimento circular:

[...] eu tinha me perguntado de que maneira um livro pode ser infinito. N&o
conjeturei outro procedimento procedimento que o de um volume ciclico, circular.
Um volume cuja Gltima pégina fosse idéntica & primeira, com possibilidade de
continuar infinitamente. Recordei também aquela noite que esta no centro das Mil
e Uma Noites, quando a rainha Scherazade (por uma magica distracéo do copista)
pde-se a contar textualmente a historia das Mil e Uma Noites, com risco de chegar
outra vez a noite na qual esta fazendo o relato, e assim até o infinito (BORGES,
1999, p. 48).

O dialogo com as reflexdes de Borges sobre o livro levado ao infinito também é
apontado por Hazin ao assinalar os elementos norteadores da escrita de Lins, os quais dao a

ver, em Avalovara, a presenca do que a pesquisadora chama de “figuras conceituais, porque,
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ndo sendo propriamente conceitos, possuem valor de” (HAZIN, 2014, p. 107; grigos da
autora). Tais figuras sdo identificadas por Hazin tanto ao nivel lexial quanto imagético,
naquele aponta-se, por exemplo, as palavras “emarame”, “Ubatuba” e “Unicorinio”
(HAZIN, 2014, p. 108), que sdo palavras palindromicas assim como a frase elaborada por
Loreius. Por sua vez, a figura geomética que representa a personagem sem nome pode ser
compreendida como um exemplo de imagem ao nivel das figuas conceituais propostas por
Hazin, porque os sentidos atribuidos a ela constroem um conjunto de significados que
correspondem a um pensamento proprio do universo textual de Lins, tornando-se uma chave
de leitura dos diversos planos do romance: “o estrutural, o sintatico, o lexial, o imagético”
(HAZIN, 2014, p. 108). A permanéncia dessas figuras sdo importantes no sentido de que,
engendrando densas significacOes, desvendam e auxiliam no processo de construcdo e de
apreensao dos diferentes niveis do texto osmaniano.

A imagem dessa figura é ampliada pelos diversos rearranjos do corpo de &, que se
desdobra ora em fisico e carnal, ora em material, simbdlico, alegdrico, metaforico etc. O
passaro Avalora, que surge ainda na adolescéncia da mulher, estaria relacionado ao sentido
alegdrico do seu corpo, pois ele surge como anuncido em @ por Inacio Gabriel, que vem
antecipar a chegada, mais tarde, de Abel na sua vida. O passaro é uma alegoria do proprio
romance que o leitor tem em maos, uma alegoria do Avalovara pronto, concluido, da obra
conquistada pelo escritor e de sua realizacdo literaria e afetiva; mas ele é, também, alegoria
do texto exposto ao contexto opressivo do regime militar e as praticas de repressdo inerentes

aos sistemas totalitarios:

Eu [©r] continuo a falar, dentro de mim, dos passeios com Inacio Gabriel,
anunciador, antecipador deste homem a quem me entrego e amo, da adolescéncia
vivida e revivida, dos nomes de pessoas que pesam em meu destino, dos enganos,
da bala disparada e cravada no meu peito, da minha morte e, reiteradamente, do
i6lipo, o qual ninguém conhece e o qual descrevo com mindcias, sem nada
entender e sem saber (saber como?) que um dia o encontro. A ele, um i6lipo.
16lipo? (LINS, 1973, p. 114).

Quando o escritor conquista a obra e atinge o cerne da expressao, tanto ele quanto
sua criacdo convertem-se em ameaga para 0 sistema militar, porque deflagram os
mecanismos punitivos, disciplinares e violentos postos em operagdo pelo regime. @ é,
simultaneamente, simula do passaro Avalovara e também do romance de Osman Lins, pois
temos de levar em conta que ela é representacdo do literario, perseguido e censurado pela
obscuridade do poder militar. Ela é perseguida ndo somente por estar ligada a realidade

historica, mas também por representar desequilibrio diante da barbérie, da tirania e da
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destruicéo do regime, pois, sendo alegoria do romance, & € instrumento de resisténcia e de
luta contra o sistema de opresséao.

N&o se pode esquecer que o momento historico de composicdo do romance é
justamente um periodo de ditatura, o que nos faz perceber a escrita de Osman Lins como
uma micropolitica da resisténcia pela diferenca. A resisténcia pela diferenca se da no sentido
de que pensamos a obra literaria e, portanto, a literatura, como instrumento de diferenciacédo
em face da barbarie. O escritor fala de resisténcia. “A resisténcia consistiria em embarcar
nos processos de diferenciagdo de todos esses modelos [...]” (GUATTARI; ROLNIK, 1996,
p. 81). O corpo da mulher, morada do passaro, do romance Avalovara, se increve como
corporalidade que engendra processos de resisténcia aos modelos de violénica e represséo,
razdo pela qual ele sera atingido pelo governo militar: a mulher sera assassinada pelo marido,

a mais auténtica representacéo da ditadura no romance:

O Auvalovara renasce no betume, livre da mudez e da imobilidade a que esta
condenado desde a hora em que Olavo Hayano me estupra com sua glande fria;
empluma-se o esqueleto de fossil incrustado na minha carne (como, na memdria,
um nome), desata-se, leve, com seus 0ssos de ar, fogo de artificio rompendo as
trevas compactas. Abro os olhos: Avalovara, o passaro do meu contentamento
(LINS, 1973, p. 279-280).

O romance nasce no meio da sujeira da ditadura militar, resiste a violéncia e se
propaga como objeto vilipendiado justamente por operacionalizar, por meio de seus diversos
nivés narratolégicos, uma critica ao regime. A vista da ditadura militar, o livro é tido como
objeto nefato e indesejado, que cresce e se espalha por areas institucionalizadas,
desequilibrando o solo de regides opressivas, causando dano a uniformidade dos sistemas
estabilizados; a semelhanca de uma erva daninha que surge “exclusivamente entre 0s
grandes espacos ndo cultivados. Ela preenche os vazios. Ela cresce entre, e no meio das
outras coisas” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 40; grifo dos autores). Assim como a erva
daninha, o romance de Osman Lins se desenvolve ndo por meio de raiz, (posto que a erva
cresce por dispersdo), ele se expande por ramifica¢fes a inumeras dire¢des, conectando as
micropoliticas, desterritorializando areas e criando uma cartografia movel dos discursos de
resisténcia.

Para Deleuze e Guattari, a literatura de resisténcia, aquela que se firma como poténcia
de intervencdo critica, pode ser comparada a erva daninha, porque esse tipo de literatura,
assim como a erva que nasce para desequilibrar o solo, ndo sendo bem-vinda, cresce em
ambientes inospitos (no betume) para pér em suspensdo a propagacao do 6dio, da violéncia

e da censura. A erva ndo precisa ser convidada para surgir na terra, ela simplesmente brota
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com a funcdo unicamente de perturbar e desequilibrar aquilo que esta posto, levantado e
construido. Assim também € a literatura de resiténcia, que se impde como instrumento de
enfrentamento e de combate ao facismo, aos governos autocraticos e ditadores, 0s quais
ceifam a natureza mesma da vida, da existéncia humana naquilo que ha de belo e potente.
T tem consciéncia disso, ela sabe que seu corpo é instrumento de oposicdo a tirania
do militarismo de seu marido: “Aspiro o vazio de Hayano como quem aspira um odor de
ossos” (LINS, 1973, p. 182). SO por meio dessa consciéncia é que a mulher consegue
compreender as dimensfes do mal e as interferéncias que a repressao causa ndo somente em

relacdo a si prépria, mas a todo o corpo social:

Tornamo-nos, sob a opressdo, piores do que éramos. Na melhor das hipéteses,
somos assassinados ou aprendemos a amar a violéncia. Apenas, ndo nos cabe do
todo, sob a opressdo, 0 peso dos nossos atos: a posicao do opressor ndo € sem
Onus. Por mais que acuse, e ele necessita de acusar, pois detém o privilégio das
sentencas e das execugdes, arca - embora se recuse a isto - com as respostas dos
demais. Ele é o culpado, se investe contra mim; se eu proprio me destruo, a culpa
é sua; se eu 0 mato, o culpado ainda é ele: assassino de si mesmo (LINS, 1973, p.
364-365).

Na textualidade do romance Avalovara, & se apresenta como uma figura
emblematica, porque nela reverberam niveis discursivos e narrativos VAarios: o
metalinguistico, o literario, o critico, o politico, enfim, ela desdobra um conjunto de
enunciados que ao mesmo tempo em que ampliam sua funcéo na obra também redirecionam
seu lugar enunciativo, pois, a partir da materialidade de seu corpo, que converte-se em
elemento regulado pelo discurso militar, tem-se reflexdes tanto do ponto de vista da
linguagem, compreendida como objeto do trabalho do escritor, o qual esta em guerra
“consigo proprio, com as palavras, com as correntes literarias e triunfantes, com 0 editor,
com a estrutura social etc.” (LINS, 1979, p. 145), como também os fatos historicos e sociais
brasileiros por ela incorporados, razéo pela qual o seu corpo é reprimido e censurado.

Em suas reflexdes sobre Avalovara e a ditadura militar brasileira, Baptista, citando
Arinos, escreveu que “sempre existiu tendéncia repressiva contra as obras de arte que
espelham a realidade social. Assim, os problemas sociais sdo atacados na sua expressao
artistica e ndo mais nas suas causas efetivas” (ARINOS apud BAPTISTA, 2013, p. 13). Isso
tudo encontra ressonancia na narrativa de Lins, que se estabelece como obra atenta aos
problemas sociais e politicos de seu tempo e, nesse sentido, constitui-se como objeto de
recusa e de protesto contra exercicio do autoritarismo, do poder e da violéncia militar.
Considerando tal fato, ndo se pode negar que Osman Lins, por ter percebido o “escuro do

seu tempo como algo que Ihe concerne e ndo cessa de interpela-lo” (AGAMBEN, 2009, p.
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64), foi um escritor contemporaneo em relacdo ao seu tempo, porgque soube ver as sombras
gue o cercavam, sem, no entanto, criar qualquer vinculo com o poder, mas justamente o
contrario, confrontava-o e contestava-o por meio de seu trabalho com a palavra.

T e Abel sdo a forga dessa expresséo, sao a combinagéo do trabalho de Lins e de seu
interesse por alinhavar em sua escrita as relacdes entre o escritor, a literatura e a vida. E a
partir da relacdo de Abel com a mulher que se esboca no texto a cartografia de uma mapa

para o qual convergem o fim e o inicio das coisas:

Fim e inicio. T 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, os bragos em T. Onde? Surgem, ao
tempo de Carlos Magno, 0s mapas trocoides e com eles vao ao mar os navegantes.
As 4guas, nesses mapas, sdo desenhadas como um T sobre o O: um T sobre a
Terra. Seremos, nds, como 0s bracos abertos, T ante T, rodeados pelo mundo, um
mapa? Que &guas seriam entdo em nds evocadas com seus peixes? (LINS, 1973,
p. 314).

Aii estdo, lado a lado, dor¢o contra dorco, para serem assassindos pelo poder militar,
para findar um percurso, mas também para iniciar um outro, o da palavra contruida e
alcancada, para existirem enquanto linguagem, pois, mesmo mortos, fundem-se no tapete do
apartamento de @, uma “representa¢io do Eden, uma espécie de beleza solene ¢ vagamente
aterradora” (LINS, 1973, p. 397). A mulher e o escritor s&o mortos, mas ja terdo al¢ado voos
maiores, porque, concluida a narrativa, transcendem os limites materiais de seus corpos ao
atingirem a unidade do texto, o cerne da palavra, convertem-se em linguagem e nela fazem

morada:

Aqui estamos, havemos de morrer mas ainda estamos vivos e afinal a vida, longa
ou breve, dura apenas um dia, ninguém vive dois dias, ninguém, importa que haja
nesse dia uma hora, um minuto, um instante que ilumine o resto e fure os socavdes,
0s sotdos, eu te amo, com garras e com dentes, ama-me. Vem a pendria? A
desolagdo dos tempos? Vem o Apocalipse? As bestas flageladoras? Venham.
Estamos enlagados. Vivos estamos” (LINS, 1973, p. 321).

Ap0s o fim do percurso, o alcance das buscas, a realiza¢do do texto e a consagracao
dos amantes, ambos transcendem os limiares histéricos, porque terdo se transformados em
personagens de uma narrativa mitica, cuja tematica centra-se no encontro com o divino e o
celestial: “Acreditam? Estou sentindo um perfume de terra. Vou ser recebida! Vou ser
recebida por Deus!” (LINS, 1973, p. 342). H& nisso tudo uma busca pelas origens da
natureza humana, pelo principio genealdgico do homem que procura se reconectar com o
sagrado, o Paraiso perdido, o Jardim do Eden: “Estamos abragados sobre um quadro
fantastico e engendrado na Beatitude [ ...], acrescentando ao espaco do jardim uma qualidade

arbitraria ¢ vagamente celeste. O tapete é o Paraiso [...]” (LINS, 1973, p. 356-357). Os
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corpos dos amantes atingem outro estado de significacdo, gora, revestidos de transcendénica
e consagrados ao rito, unem-se a espeiral para serem e existirem no movimento
(des)continuo do tempo; a narracdo tera atingido o cerne da espiral, a sua natureza circular
e reversivel, propiciando a constru¢do de uma cosmogénese humana ao articular o fim da
matéria e o inicio do ser na temporalidade mitoldgica, que corresponde a ideia reiterada da
criacdo da vida e ao encontro com a imanénica do sagrado: o casal protagoniza uma fabula

de queda e expulsdo, a chegada ao Paraiso, contudo, aponta sinais de redencéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao finalizar nosso trabalho acerca das formas de construgdo da personagem de
Osman Lins, guiou-nos uma questdo que serviu de motivagdo para a realizagédo de nossa
pesquisa: como se configura a escrita do corpo da personagem feminina no romance
Avalovara, de Osman Lins? Para responder a essa questdo elegemos como objeto de analise
as trés personagens centrais do referido romance: Anneliese Roos, Cecilia e . Apesar de
essas personagens estarem intimamente relacionadas entre si no que se refere aos processos
de escrita de seus corpos, cada uma delas apresentava uma composicdo diferente. Por essa
razdo, tivemos que organizar nosso trabalho em trés capitulos e em cada um deles analisamos
0 corpo segundo uma perspectiva distinta.

No primeiro capitulo, ao investigarmos os processos de composi¢do do corpo de
Anneliese Roos, tivemos a intencdo de analisar como 0 espago urbano das cidades é
percebido e transfigurado pela memaoria no corpo da personagem, gque se converte num
receptaculo das experiéncias do escritor protagonista Abel em diferentes cidades da Europa.
Verificamos também que, ao serem resgatados pela lembranca, a qual entra em contato com
a imaginacao criadora, 0s espacos, geralmente, tém seus sentidos potencializados, pois nesse
movimento coadunam-se a realidade de experiéncias vividas com o imaginario que,
transfigurados e ordenados pela palavra, adquirem sentidos diferentes e muito mais amplos.
Como resultado disso, tem-se uma corporificacdo do espago percebido na personagem
Anneliese Roos, que combina em seu corpo os relatos e as subjetividades intrinsecas a
percepcao do protagonista e a0 modo como essa percepcdo e trabalhada por Osman Lins.

Ao estudarmos o corpo andrégino da personagem Cecilia, a segunda experiéncia
afetiva de Abel, na segunda parte deste trabalho, tivemos o propdsito de pensarmos o corpo
como materialidade que evoca trés possibilidades de investigacdo: na primeira, buscamos
relacionar o corpo andrdgino com questdes de ordem cosmogénicas e miticas, 0 que seria
um resultado de interesses pessoais do proprio Osman Lins, que declarou em varias
entrevistas seu interesse pelo cosmo e pelas cosmogonias humanas, as quais encontram-se,
muitas vezes, registradas nos mitos religiosos e mesmo na filosofia grega antiga, como é o
caso do mito do andrdgino referido por Platdo. Em seguida, tratamos do corpo andrégino no
sentido de verificar os limites discursivos dos sexos masculinos e femininos. Nesse
momento, apontamos que 0 corpo andrdégino desestabiliza as classificagdes discursivas
atribuidas socialmente aos sexos, na medida em que retne num sé corpo dupla sexualidade;

com isso, 0 corpo andrdgino favorece categorias de identidade menos fixas e mais fluidas.
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Apos essas reflexdes, abordamos o corpo andrégino em uma outra perspectiva, a de
relaciona-lo com a memoria coletiva do povo nordestino, tendo em vista que a referida
personagem congrega em seu corpo um multiplicidade de seres e de figuras humanas, as
quais ocupam espaco social minoritario, uma vez que esses seres pertencem, em sua grande
maioria, as classes baixas, e o corpo de Cecilia, conforme foi apontado, funciona como lugar
de desarquivamento das narrativas silenciadas da regido do Nordeste Brasileiro.

No ultimo capitulo de nosso trabalho, estudamos a escrita do corpo de @,
personagem sem nome e representada apenas por um simbolo geométrico. Inicialmente,
tentamos observar a relacdo do corpo com o simbolo geométrico, no sentido de verificar
como no corpo de @ reside a palavra que reveste e que da significacdo ao trabalho do
escritor; o simbolo seria, assim, um sinal, um elo que liga o escritor a palavra criadora.
Posteriormente, procuramos mostrar que apos trabalhar as palavras que estdo integradas ao
corpo da referida personagem, ela atinge o nivel da expressao, isto é, da linguagem artistica
e literaria. Sinalizamos ainda que o corpo dessa mulher torna-se manifestacdo da propria
linguagem, pois é o resultado de um experimentalismo cuidadoso de Osman Lins, uma
manifestacdo de suas inquietacdes em face do mundo e do ato de escrever. Finalmente,
assinalamos que o corpo de &, j& tornado objeto de expressao artistica, constitui-se como
ameaca aos regimes autoritarios, precisamente ao regime militar da década de setenta,
periodo de publicacdo do romance Avalovara. Sendo o corpo da mulher imagem da
totalidade artistica, ou seja, da realizacdo literaria de Abel, representa perigo ao sistema
ditatorial brasileiro, pois ela desestabiliza reflexiva e criticamente as forcas tiranicas da
opresséo.

Essas digressoes sobre as formas de escrita do corpo no romance de Osman Lins nos
permitiram perceber que a composi¢do da personagem feminina, em Avalovara, foge das
molduras tradicionais e essencialistas habitualmente encontradas nos textos da nossa
Literatura Brasileira, porque as protagonistas dessa obra, Anneliese Roos, Cecilia e @,
conforme apontamos em nosso estudo, sdo construidas segundo uma abordagem diferente:
uma delas € composta, literalmente, por cidades, por espacos evocados pela memoria de
ambientes percebidos; a outra, a segunda, tem em seu corpo figuras masculinas e femininas:
ela é composta por outros inimeros corpos, 0 que assinala o carater coletivo e social das
reflexdes ai empreendidas; ja a personagem identificada pelo simbolo geométrico, analisada
no dltimo capitulo deste trabalho, tem em seu corpo um conjunto de letras e palavras, fato
que torna visivel o conflito existente entre a atividade criativa e 0s regimes barbaros e

violentos, marcados por posi¢des hierarquicas autoritarias.
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Disso decorre que muito embora a composicdo desses corpos evoque sentidos
diferentes, eles permanecem ligados por um processo de composi¢cdo comum que deflagra a
maneira particular com que Osman Lins se relaciona com 0S meios expressivos de
construcdo literaria. Essas formas de construcéo, no entanto, tecem-se como uma espécie de
mapa sobre o qual paira um conjunto denso e amplo de reflexdes que, além de tornar visiveis
os diferentes processos criacionais da literatura desse autor, também delineia uma
cartografia dindmica dos problemas da sociedade brasileira da década de setenta e que, por
extensdo, contribui para maior compreensao de nosso tempo presente. Isso tudo, conforme
apontamos, € trazido a tona por meio das trés mulheres protagonistas, especialmente através
da composicdo de seus corpos, ou seja, por meio do ato de cartografar esses corpos, outros
discursos sdo evocados, tornando possivel “perceber num Unico ato a relagdo de um nimero
possivel de pensamentos” (DELEUZE, 2002, p. 132).

O ato de cartografar esses corpos € um modo de tracar a geografia de um mapa
textual permeado por agenciamentos multiplos, os quais compdem a amplitude de um
discurso outro que ressignifica seu préprio relato, visto que “o corpo pode ser qualquer outra
coisa, pode ser um animal, pode ser um corpo sonoro, pode ser uma alma ou uma ideia, pode
ser um corpus linguistico, pode ser um corpo social, uma coletividade” (DELEUZE, 2002,
p. 132). E possivel dizer, também, que o texto de Lins possui um caréter cartografico, o que
pode ser percebido desde o ponto de vista estrutural, pois a arquitetura do romance é baseada
nas coordenadas dadas pela espiral, pelo quadrado e pelo palindromo que, juntos, funcionam
como um mapa a partir do qual o romance se desenvolve e por meio do qual o leitor se
relaciona com o texto, construindo, assim, uma geografia literaria permeada por afetos que
testemunham o compromisso do escritor com a atualidade historica do Brasil, tragando, com
IS0, Novos territorios e possibilidades tanto para a literatura quanto para o contexto politico

e social brasileiro. Segundo Guattari e Rolnik, o texto com

(...) seu caréater cartografico faz com que extrapole sua condicdo de datado: como
qualquer outra cartografia, seja qual for seu tempo e seu lugar, trata-se aqui da
invencdo de estratégias para a constituicdo de novos territérios, outros espagos de
vida e de afeto, uma busca de saidas para fora dos territrios sem saidas.
(GUATTARI; ROLNIK, 1996, p. 19).

No exercicio de tentar compreender Avalovara como um texto de carater
cartografico, entendemos que € necessario reconhecer as latitudes e longitudes que o
formam, isto €, as linhas discursivas tragadas no romance, as quais, ao construirem o tecido
da trama, colaboram para a manifestacdo de enunciados que se conectam a memoria do
grupo, porque ultrapassam os limites do proprio texto ao criar uma linguagem que se baseia
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nas relacdes de velocidade e lentiddo, de repouso e de movimento, entre particulas que o
compdem (DELEUZE, 2002, p.132. ). As latitudes e longitudes séo definidas por Deleuze
da seguinte forma:

Entendemos por latitude o conjunto dos afetos que preenchem um corpo a cada
momento, isto €, os estados intensivos de uma forca andnima (forca de existir,
poder de ser afetado. Estabelecemos assim a cartografia de um corpo. O conjunto
das longitudes e das latitudes constitui a natureza o plano de imanéncia ou de
consciéncia, sempre variavel, e que ndo cessa de ser remanejado, composto,
recomposto, pelos individuos e pelas coletividades (DELEUZE, 2002, p. 132-
133).

Os corpos das trés mulheres analisadas sdo preenchidos por afetos intensivos a partir
de suas relagcdes com Abel e mediante o trabalho que Osman Lins realiza com a escrita. Eles
tém seus sentidos ampliados ndo somente em razdo da forca afetiva que une o escritor a
palavra, mas também porque a partir deles o escritor estabelece seu compromisso afetivo
com o campo social, histérico e politico brasileiro ao agenciar por meio da materialidade
dos corpos dessas mulheres uma séries de discursos que atestam o sentido coletivo de sua
escrita, visto que a memdaria do grupo é colocada em cena e trabalhada em seus diferentes
niveis, seja no sentido de testificar a relacdo do corpo com o espago percebido, com 0s
grupos marginalizados socialmente, seja no testemundo da memoria da dor e do sofrimento
causados pelo regime militar da década de setenta.

A cartografia de tais corpos cria um mapa bastante distinto de significacdo, porque
0 tracado esbocado pelo escritor ndo é a geografia de uma paisagem estatica, mas uma
topografia mével cujos enunciados se conectam e constroem um espaco aparentemente
“irreal” e “ilusorio”, mas que possui poténcia enunciativa justamente porque ultrapassa a
concepcao linear do texto e de seus agentes. A partir dai, a escrita literaria, comparavel ao
desenho do cartdgrafo, feito com a consciéncia da prancheta e do transferidor, ja tera

alcancado outros niveis de significados, conforme se I1é no romance:

[...] Mas as cidades vistas nos mapas inventados, ligadas a um espago irreal, com
limites ficticios e uma topografia ilusoria, faltam paredes e ar. Elas ndo tém a
consisténcia da prancheta, do transferidor ou do manequim 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 informe (LINS, 1973, p. 15).

Sabemos que para Oman Lins o texto € como uma cidade que se constrdi, uma
viagem no mundo convulsionado e informe da palavra, que ultrapassa seus proprios limites.

Compreender a escrita do autor como uma viagem no informe, no sentido sugerido pelo

96



narrador, é tentar cartografar seus movimentos, Seus percursos, seu universo contruido, suas
regibes desconhecidas e ainda por vir, ¢ lidar com suas formas “inesperadas” de escrita “O
capricho dos que lidam, para qualquer fim, com a escrita, elege sélidos de forma inesperda
—simbolicos ou magicos — sobre os quais exerce o seu oficio” (LINS, 1973, p. 325). Assim,
0 texto e 0 corpo com seu carater cartografico nos permitem compreender seus enunciados
ndo como o reflexo ou espelho do mundo, mas como elementos que transfiguram a realidade,
como instrumentos que fazem conexao com o mundo, que tracam planos de imanéncia, que
delimita seus contornos e dentro deles agencia enunciados, conectam as micropoliticas, as
lutas e as determinacdes historicas e culturais; enfim, tratamos de compreender o texto e 0s
corpos dessas mulheres como elementos que se fundem com o seu fora, com campo social
e politico do contexto em que emergem.

Foi esse 0 movimento que procuramos empreender ao tomar como objeto de nosso
estudo o romance Avalovara de Osman Lins, pois a partir da analise dos corpos das mulheres
protagonistas desse romance, buscamos perceber as experimentacdes que o autor realiza
com a linguagem e a palavra, bem como a conexdo desses corpos com uma multiplicidade
de problemas humanos, tais como os sociais, 0s politicos, 0s que estdo relacionados a
memodria, a sexualidade, ao espaco, a palavra e a literatura. Tudo isso, podemos dizer, esta
inscrito nos corpos das trés mulheres estudadas neste trabalho, os quais, juntos, representam,
ainda que de maneira diferente, as inquetacdes de Osman Lins em face da palavra e do

mundo.
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