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RESUMO

Nesta dissertacéo, procuramos estudar os contos O mundo crepuscular de Horténcia,
Os trés destinos de Luzia e Nos degraus que se bifurcam, da obra Das estampas, de
Aguinaldo José Goncalves, para se chegar a compreensdo mais homoldgica do
procedimento criativo em que as narrativas foram tecidas, buscando os elementos
geradores do efeito tensional; as linhas rizomaticas; 0s universos poéticos textuais; o
discurso diegético; os diadlogos entre signos; as escolhas tematicas com suas
imbricacdes mitologicas, além de analisar a osmose do olhar, que formam o conjunto
dos movimentos signicos que dialogam entre si. Para tais estudos, buscamos artistas,
tedricos e criticos da Literatura como Proust, Edgar Alan Poe, Julio Cortézar, pela sua
atuacao critica sobre contos e porque o conto de Gongalves O mundo crepuscular de
Horténcia remete ao de Cortazar Continuidade dos parques, e outros citados ou
vinculados as narrativas em estudo. Dessa forma, o objetivo central deste estudo
consiste na andlise de contos de Goncalves, destacando que as estdrias narradas
com seus signos trabalhados metricamente tornam-se meros pretextos para a
conjuntura sugestiva de como se da o procedimento criativo da narrativa curta, sob a
estilistica do criador da obra que singulariza a arte literaria ao por em dialogo signos
e artes, com sua artistica que espelha o discurso metapoético.

Palavras-chave: Discurso metapoético. Espelhos. Procedimento criativo. Signos.



ABSTRACT

In this thesis, we study the short narratives O mundo crepuscular Horténcia, Os trés
destinos de Luzia and Nos degraus que se bifurcam, in Das estampas, Aguinaldo José
Gongalves, to get to the homological understanding of the creative procedure in which
the narratives were woven, seeking generators elements of tension effect; the
rhizomatic lines; universes poetic text; the diegetic speech; the dialogues between
signs; thematic choices with their mythological overlapping, besides analyzing osmosis
look, which form the set of signic movements that interact with each other. For such
studies, we seek artists, theorists and critics of literature as Proust, Edgar Alan Poe,
Julio Cortazar, for your critical role about short-story and because tale by Gongalves
O mundo crepuscular Horténcia refers to Cortazar Continuidade dos parques, and
others mentioned or linked to the narratives under study. Thus, the main objective of
this study is the analysis short narratives by Gongalves, highlighting that the stories
narrated with their signs work metrically become mere pretexts for the suggestive
context of how is the creative procedure of short narrative, in the stylistics of creator of
the work that distinguishes the literary art to put in signs and arts dialogue with her
artistic that mirrors the selfpoetic speech.

Keywords: Creative procedure. Mirrors. Selfpoetic speech. Signs.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo, procuramos estudar os contos O mundo crepuscular de
Horténcia, Os trés destinos de Luzia e Nos degraus que se bifurcam, como amostra
do livro Das estampas, de Aguinaldo José Gongalves, pelo fato de, numa primeira
leitura dessas trés narrativas, ndo termos chegado a compreensdo do programa
narrativo com que sao tecidas: o olhar de sua arte; seus procedimentos criativos a
partir de seus elementos; sua sintaxe geradora do efeito tensional; suas implicagbes
rizomaticas; seus didlogos entre signos; entre mitologias, refletindo como que em
espelhos a imagem de cada discurso narrativo.

Inicialmente, deparamo-nos diante de obstaculos para atingirmos a fruicdo
estética, durante a leitura critico-literaria dos contos de Gongalves. A hipétese que
formulamos, no momento, foi a de que, para apreendé-lo de modo adequado e
pertinente, havemos de efetuar uma releitura tanto das caracteristicas desse género
textual literario, quanto de sua historia, a partir dos pontos de vista dos tedricos, como
também sob as perspectivas de contistas inovadores, expostos nas referéncias desta
pesquisa. Dentre estes, recorremos a Edgar Alan Poe e a Julio Cortazar,
particularmente. O primeiro porque é ficcionalizado, explicitamente, na tessitura de O
mundo crepuscular de Horténcia; o segundo porque remete o leitor experiente ao seu
conto Continuidade dos parques.

O objetivo central deste estudo consiste, portanto, na andlise de narrativas
curtas da obra Das estampas, de Aguinaldo José Goncgalves, destacando o
procedimento criativo nelas instituido. Nessa perspectiva, ressaltamos as
caracteristicas do conto literario e estabelecemos suas relacdes com outras artes por
meio do modo discursivo adotado nos contos selecionados como amostra;
identificamos 0 processo criativo dos personagens a partir da voz narradora, com
énfase na sua relagdo com o universo ficcionalizado; analisamos o emprego dos
recursos de sua narrativa, como o da modulacdo em relacdo a arte pictorica, por
exemplo, destacando os efeitos de sentido decorrentes desse recurso.

Em seu histérico, o conto é considerado produto de um ato consciente,
seguindo etapas em funcdo da conquista do efeito Unico, ou de impresséo total da
obra literaria, sendo provido de minuciosos calculos semelhantes aos modos de

calculos matematicos. Os signos escolhidos para o discurso narrativo estao a servico
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de tal intencdo e designio pré-estabelecidos a cada passo e compasso da tessitura
da narrativa curta. Nesse sentido, o conto é visto pelo conjunto de seus recursos
narrativos como um flash de luz que o instaura como se fosse uma imagem unica.

Destarte, pela sua captacdo de momentaneidade e ficcionalidade, o conto
ganha a definicdo de ser uma obra de ficgdo, com extenséo curta em prosa, e tem
como bases diferenciais de outras artes a sua contracdo extensiva e seu contraste
literario narrativo com a vida cotidiana de qualquer pessoa. Nele, o contista condensa
a estoria, apresentando os melhores momentos. Como obra de arte, seus signos séo
polivalentes pelo emprego de palavras e ndo palavras, como também pelo seu valor
e pela sua forma.

Cada arte ou subarte faz uso de um tipo de signo singularmente seu como, por
exemplo, na musica, usa-se 0 som; na pintura, a cor; na danca, 0 movimento; na
escultura, o volume; na arquitetura, o espacgo vazio no qual se faz a construcao, e, na
linguagem verbal literaria, a palavra € o seu objeto, que permeia todas as outras artes
fazendo dialogos por meio de seus signos. Diante da polivaléncia dos signos artisticos
empregados no conto, cada sujeito-leitor percebe a manifestacéo estética da arte de
forma distinta, variando as diferentes percepcdes no tempo, no espaco e no contexto
de sua experiéncia fruitiva.

A producéo artistica dos contos contemporaneos, quase sempre, corresponde
aquilo que criador e fruidor, autor e leitor, expressam de forma consciente no cotidiano.
Essa relacdo entre realidade artistica e realidade vivida na rotina diaria pode ser
entendida como linha rizomatica, sendo esta um sistema descentrado, feito de platés.
Neste sentido, adentramos nos estudos delezianos e guatarrianos sobre platés que
designam intensidades de uma regido continua que se movimenta sobre ela mesma,
evitando qualquer orientacdo que a leve a um ponto culminante que finaliza ou
emoldura a arte ou a uma finalidade exterior, seguindo sua propria linha.

Os pontos culminantes de uma obra de arte, entdo, sdo também feitos de
platés. Estes se comunicam pelas microfendas, fazendo-se entender ser um rizoma.
Ha circulos de convergéncias, entretanto, cada texto pode ser lido em conjunto ou
separadamente, pondo-se em relag&o ao outro. Palavras carregam conceitos e estes,
linhas. O agenciamento conecta-se a certas multiplicidades, sendo que um livro ndo
tem continuagdo na obra seguinte, nem mesmo um conto em outro, apesar de se
comunicarem. Desse modo, um rizoma nem comecga nem conclui algo, encontra-se
no interser, no entrelugar.
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Concernente a isso, recorremos a concepcao de Gilles Deleuze e Félix Guatarri
para complementar a abordagem desenvolvida por Paul Valéry, Maurice Blanchot,
Maurice Merleau-Ponty, Vitor Chklovski, Aguinaldo José Gongalves, entre outros, para
analisar o procedimento construtivo do objeto artistico. Fomos também subsidiados
pelas ideias de Edgar Allan Poe e de Julio Cortazar, pois levamos em conta o que
adotam para orientar a producdo de narrativas literarias que desenvolvem. Os estudos
de Gustavo Bernardo nos auxiliaram para falar sobre o discurso metapoético. Vladimir
Propp, Lucrécia D’Aléssio Ferrara, Armando Moreno, Nadia Battella Gotlib, entre
outros estudiosos e criticos da arte literaria, colaboraram para a demonstracao
efetuada quanto a organizacdo dos elementos das narrativas, do ponto de vista
histérico e composicional.

Adotamos como metodologia a pesquisa bibliografica, como também
pesquisamos sobre os assuntos do sumario deste trabalho em textos de criticas
literarias em revistas eletrdnicas, em artigos, em ensaios e em outras fontes.
Organizamos fichamentos do referencial tedrico e de fragmentos de textos literarios
para a constituicdo da andlise a que nos propomos estudar. Em cada um dos contos
gue séo objeto deste estudo, o signo reflete a relacao direta de denotacao, que refrata
e se relaciona com a abstracéo, e de conotacao, prefigurando ao que se percebe como
plurissignificagdo. O vazio inscrito na narrativa curta gongalveana preenche o
entendimento de ruptura da obra com o formal, com a imitacéo da realidade significada
simples do signo e do acontecimento narrado e com o préprio criador da arte. Pela
irrealidade, o conto fantasia o cotidiano, sendo descrito no seu interlugar, isto €, na
sua espacialidade e sua temporalidade.

Num exercicio livre, o sistema signico complexo das narrativas curtas pode ser
abordado pelo seu procedimento criativo sob a perspectiva dos criticos abordados
neste estudo. Sua construcéo inteligivel, porém complexa, da natureza de sua arte
encaminha o leitor aos horizontes e as dimensodes da linguagem literaria que penetra
e desnuda a semidtica de outros aspectos dos campos e dos I6cus das variantes do
artistico do conto, dialogando com autores e obras de arte.

Além desse plano relacional, ha outro triangulo, que é o dos conteudos, que se
transcende para a significacdo. Dai, a arte literaria estar além da simples metafora
que a constitui num processo de similaridade de interagdo dos semas ou por
comparacdo. A metafora faz uma interseccéo entre a interacdo sémica dos signos,

sendo a maior possivel, para tornar-se mais complexa. Numa leitura literaria, €
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primordial ler a isotopia que consiste nos pontos abstratos de convergéncias dos
sentidos com suas correspondéncias, bem como a mimeses transformadora do real
para a arte que é artificial.

Na semidtica construida, as imagens do entre prefiguradas nas narrativas
suscitam caréter ludico, face ao jogo entre a realidade comum e a dos contos, cujas
referencialidades internas sdo expostas nas entrelinhas em que cada discurso
narrativo se encontra intermediado pelas estampas ou indicagdes do todo da obra,
desde seu titulo, centralizando-se em si mesmo, isto é, cada conto centraliza-se na
sua propria autonomia, no percurso de sua forma criativa dialética.

Dessa forma, este trabalho estd dividido em trés capitulos, trazendo como
abordagem, no primeiro capitulo, a natureza do conto, seus principais aspectos e suas
caracteristicas, para chegarmos aquelas que ressoam no nosso objeto de estudo, que
sao a organizacao dos elementos narrativos que o constituem e a combinagéao de tais
elementos para gerar o efeito tensional. Além desses estudos, apontamos sobre as
imbricacGes do género conto para as linhas rizomaticas, destacando que rizoma € um
modelo de realizacdo ou de composicdo de algo desterritorializado como o fato da
estoria do conto.

No segundo, visamos a tessitura dos passos e dos descompassos do discurso
narrativo metapoético dos objetos de andlise, observando a temporalidade e a
espacialidade limitada dos contos, entretanto, ndo emoldurado em sua arte. Os
movimentos discursivos sdo dinamicos, o olhar vé pelo entrelugar, ultrapassando
ambientes superficiais dos acontecimentos narrativizados. O tecido textual dialoga
com os planos vertical, isto €, com outras artes, e horizontal: didlogo da obra com ela
mesma; analisando também seus universos poéticos em espelhos e sobre as
escolhas tematicas goncalveanas.

Por fim, o terceiro capitulo ressalta os movimentos da composi¢éo discursiva
de Goncgalves, nos trés contos em analise. O discurso textual adentra espacos
artisticos de variados autores, trazendo a baila didlogos entre os signos. Os principais
didlogos transcorrem sobre seres mitoldgicos e sobre a osmose do olhar que permeia
aquilo que esta no plano visivel, mas com permissao interpretativa do que esta no
plano opaco ou invisivel do discurso narrativo.

Portanto, a partir dos elementos narrativos tecidos nos contos de Gongalves,
permeamos interpretagdes criticas literarias nos capitulos expostos, considerando ser

a obra desse autor uma singularidade artistica no meio literario que permite ao leitor
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transcorrer os diadlogos signicos encontrados nos contos analisados com outras artes,
com o receptor e, principalmente, com a propria obra. Os acontecimentos narrativos
e 0s signos sao usados como pretextos para a apresentacao da critica e da tessitura
do procedimento criativo da obra de arte literaria.
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| ARTE DA NARRATIVA CURTA COMO GENERO LITERARIO

Neste capitulo, dentro das fronteiras que classificam as artes, tais como:
Literatura, Pintura, Mdsica, entre outras, tecemos a natureza do conto, que se
encontra nas linhas da Literatura. A narrativa curta, tendo como objeto os contos de
Goncalves, O mundo crepuscular de Horténcia, Os trés destinos de Luzia e Nos
degraus que se bifurcam, impulsionou-nos a estudar seus principais aspectos? e
caracteristicas para chegarmos aquelas que ressoam no nosso objeto de estudo que
sdo a organizagdo dos elementos narrativos que o constituem e o procedimento
combinatorio de tais elementos para gerar o efeito tensional. Apontamos também para
as imbricacbes desse género narrativo com as linhas rizomaticas, estudadas por
Deleuze e Guatarri, destacando o rizoma como modelo de realizacdo do que é
desterritorializado como o acontecimento da estdria do conto.

Quanto aos aspectos do conto, ele ganha vida prépria na memoaria de quem o
I€, permanecendo inesquecivel. Na sua realizagéo, se o conto tornar-se inesquecivel
para o leitor, Cortazar (1993) o classifica como um dos aspectos que o faz ser visto
como bom. Apesar de ter uma extensdo curta em prosa, o conto tem sua estoria
condensada, apresentando os melhores momentos e o estranhamento repentino que
provoca um deslocamento do considerado normal da consciéncia®. “A imagem em si
provocava estranhamento como nos quadros de René Magritte. Por isso causava
incomodo vé-la agora com aquele facdo, vestida de preto, exterminar a arvore”
(GONCALVES, 2013, p. 23). Portanto, com um mundo peculiar, o conto € considerado
bom ou eficiente pelo procedimento como seus elementos sao trabalhados pelo autor
ou voz narradora: personagem, espaco e tempo que formam sua unidade, tornando-
se inesquecivel para o leitor.

Sua natureza é do tipo arte narrativa ficcional, ndo estando limitado a adentrar
em outras artes por meio do objeto que ele usa: a palavra. Falar sobre esse género

literario, segundo Cortazar (1993, p. 149), torna-se dificil tarefa, porque o conto se faz

ITratamos de aspectos as varias e diferentes classificacdes que cada critico literario pode fazer a
respeito do conto. Um desses aspectos frisados aqui é aquele que Cortazar (1993) fala sobre o conto
que deve ser inesquecivel para o leitor, por isso, sendo classificado como bom, ou melhor, como
eficiente.

2Quanto a consciéncia, “a arte literaria constitui-se como uma forma fundamental de conhecimento.
Este para ser completo se faz necessario que o sujeito passe a representa-lo ou a projeta-lo para fora
da esfera mental, para que outros o verifiquem sem a necessidade de recorrer diretamente ao objeto.
Dessa forma, essas representagfes sdo nominadas de signos ou de simbolos, que séo sinais
‘indicativos da relagdo gnoseoldgica entre o sujeito e o objeto” (MOISES, 1973, p. 22).
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“tdo esquivo nos seus multiplos e antagdnicos aspectos [...], tdo secreto e voltado para
si mesmo, caracol da linguagem, irm&o misterioso da poesia, em outra dimenséo do
tempo literario” que diferentes estudiosos podem variar muitissimo em suas
percepcdes sobre um mesmo aspecto de sua tessitura narrativa.

Quanto as caracteristicas do conto, compde-se de uma narrativa linear e curta,
gue se diferencia de outras narrativas pela sua extenséo e estrutura, pela exposicéo
de acontecimentos breves, de poucos personagens que se movimentam em torno de
uma acdo sem complicacdes grandiosas em seu enredo de trama ou de intriga, em
que seu auge tensional ocorre em apenas um climax. Com sua linguagem simples
direta, ele apresenta poucas figuras de linguagem. O enredo, apesar de nado ser tipico
do conto, mas da fabula, desenvolve-se pela apresentacdo, complicacdo, climax e
desfecho, por meio do jogo combinatério dos elementos personagem, tempo e
espago.

Esses elementos se entrelacam, formando a unidade e a uniformidade da
narrativa curta. Para Vladimir Propp (1971), a uniformidade do conto se explica por
unidades estruturais em que tema, motivo e assunto se agrupam, determinando uma
morfologia do conto com suas acdes e seus personagens, fazendo uma descrigao
dele com suas partes e destas se relacionando com o todo. Na sua viséo, as funcoes
dos personagens seriam as constantes ou o0 assunto, a motivagdo refere-se aos
obstaculos e outros elementos seriam as variantes. Com isso, o formalista russo faz
um panorama da composicdo e da estrutura do conto.

O mais genial do conto, em Gongalves, torna-se 0 modo como esta escrita a
trama da estdria, com o quociente de antagonismo de distancia narrativa em que seu
intervalo se encontra entre o0 comeco, “ela dangava no intervalo vazio do entre™, e o
desfecho, que é curto no formal e longo no essencial: “Feito o trabalho, ela comegou
a dancar. Dangava em volta da auséncia da arvore”,* ou seja, findo o trabalho temos
a ideia que nos remete aquilo que terminou ou foi cumprido, dando-nos um desfecho
curto em sua forma, mas, a auséncia que se faz presente nos leva a um movimento
artistico longo em sua base de precipualidade artistica, j& que o buraco, o vazio
sempre se fara presente na obra.

Em outros aspectos, a origem da criacdo do conto ocorre na mente do artista,

sendo popular, tradicional ou literaria. Sua intengéo, que é a amiude mais manifesta,

3(GONCALVES, 2013, p. 20).
4(Op. cit., p. 23).
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pode ser de proveito e exemplo, como a fadbula, a pardbola, entre outros; social; ludica
como o conto alegre, e ser também artistica, que insere o conto como género literario
ou género que se torna hibrido, para prestigiar o poético - linguagem que discute sobre
si mesma. No inicio de sua historia, o conceito que o orienta pode caracteriza-lo como
realista ou maravilhoso: este se realiza expressando terror, tema mitico ou fantasia. A
estrutura pode ser linear, enovelado e enquadrado, encandeado e enquadrado pré-
definido. No conto, h& intriga em sua composi¢cao; porém, narrativas multiplas ndo sao
bem-vindas a ele.

Com esses elementos e aspectos, para Moreno (1987), conto significa fazer
contas, considerar, dizer resultados ou resumo, fornecendo um relato final dos pontos
principais. Em lingua portuguesa, o vocabulo conto pode ganhar as acepcdes de
namero, quantidade, como na expressdo um conto de réis; historia, narracao, fabula;
rede de pescar em forma de saco; ferréo, entre outros. Neste Gltimo, o termo conto é
derivado do latim contu e do grego kéntos.

No latim, o vocabulo contar significa computare relatar um acontecimento de
gue se tenha testemunhado ou de que se tenhatido noticia. Contudo, sua estruturacéo
unanime é de ser visto como narrativa curta e, além disso, ser valorado artisticamente
pela genialidade contistica de contar estorias dentro da estoria, isto €, uma narragéo
fragmentéaria visivel que esconde uma narracdo secreta, ficcional, fazendo esta
aparecer surpreendentemente a cada momento da leitura. Desse modo, os elementos
ou pontos se cruzam, bifurcam-se, para formar a base construtiva da maquina de
discurso narrativo do conto.

Assim, essas consideragdes sobre o termo “conto” sdo bem interessantes, pois
€ condizente ou pertinente pensar 0 conto como estéria que se apresenta de forma
resumida e artistica por meio dos procedimentos usados na obra. A narrativa curta
ganha acepcao de quantidade pela sua estrutura curta, pela qual forma uma rede forte
em sua primordialidade, como aquela usada para a pesca. A sintaxe narrativa é tecida
por meio de regras combinatorias que visam ao seu efeito tensional. Como computare,
a estoria, no conto, sO pode ser relatada pela sua testemunha direta, isto é, puramente
o narrador tem competéncia para fragmenta-la, transformando palavras em signos
transcendentes, higienizados, pela sua genialidade estilistica, que coloca esse tipo de
narrativa situado como género literario, de tal modo que supere o status de relato

meramente informativo.

18



1.10rganizacéo dos Elementos Narrativos

Os elementos narrativos do conto - personagem, espaco e tempo - sdo
organizados para formar sua unidade. A complicacdo, o climax e o desfecho
pertencem ao elemento considerado primério: personagem, enquanto que seus
elementos secundéarios sdo formados pela temporalidade e pela espacialidade. O
personagem nao se constitui pessoa, embora possa evoca-la, mas é constituido pelo
signo e seu espacgo discursivo, em que 0 espacgo se imbrica com os ambientes
descritivos do discurso narrativo e com o0 tempo, que pode ser cronoldgico ou
psicoldgico. Nesse caracol que forma a unidade do conto, isto €, seu todo significativo
gue o enquadra como género literario narrativo curto, o elemento espacialidade
demonstra o lugar, o cenario, o ambiente onde tudo acontece. Dai, 0 signo jardim ser
tdo significativo nos contos em analise. Nas trés narrativas curtas de Gongalves, o

termo jardim aparece onze vezes:

deixaria de cuidar de seu jardim. [...] s6 tinha olhos para o seu jardim? [...]
sair [...] para cuidar do jardim [...] emerge e desaparece no pequeno jardim
[...] dialogar com Prosérpina no Jardim do Edem [...] tendo o pequeno jardim
como pretexto [...] parecia recender ao jardim verdejante [...] apareceu um
pouco mais tarde para cuidar do jardim [...] (p. 20-23).

buscava la no jardim as pedras mais delicadas (p. 26).

Eu tinha de atravessar o jardim [...] pequeno bosque que dava para o jardim
todo forrado de horténsias e miosotis (p. 147).

(GONCALVES, 2013, p. 20-23, 26, 147).

A localizagéo do jardim é estratégica: no Jardim do Edem, o primeiro confronto
humano acontece, bem e mal se encaram, unindo-se para formar outro ser que busca
reter o conhecimento - recherche. No Jardim do Edem, isso aconteceu: a busca pelo
conhecimento teve seu apice com a absor¢ao do fruto proibido, cheio de mistérios,
comido a priori pela mulher. Com a histéria de Eva, mulher considerada a primeira
vivente na Terra, que “caiu no conto do vigario”, podemos aludir a importancia da
espacialidade com o acontecimento narrativo. Nesse Jardim, a serpente simbdlica do
enganador, Satanas, teria a iludido a errar o alvo, isto €, a desobedecer a proposta do
Eterno.

[...] disse & mulher: E assim que Deus disse: Ndo comereis de toda arvore do
jardim?

E disse a mulher a serpente: Do fruto das arvores do jardim comeremos, mas
do fruto da &rvore que esta no meio do jardim, disse Deus: Ndo comereis
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dele, nem nele tocareis, para que ndo morrais. [...] E, vendo a mulher que
aquela arvore era boa para se comer, e agradavel aos olhos, e arvore
desejavel para dar entendimento, tomou do seu fruto, e comeu, e deu também
a seu marido, e ele comeu com ela. Entéo, foram abertos os olhos de ambos,
e conheceram que estavam nus; [...].

E disse o0 Senhor Deus a mulher: Por que fizeste isso? E disse a mulher: A
serpente me enganou, e eu comi. [...].

E, havendo lancado fora o homem, pbs querubins ao oriente do jardim do
Eden e uma espada inflamada que anda ao redor, para guardar o caminho
da arvore da vida (GENESIS 3.1-24).

Neste fragmento biblico, vemos que a mulher descobriu-se, provocou
descobertas e conhecimentos, j& que também deu a comer do fruto do conhecimento
do bem e do mal a seu Adado. Portanto, semelhante ao Renascimento que
desencadeou transformacfes em varios segmentos da vida humana, dos quais
destacamos as rupturas com as férmulas fixas dos géneros literarios, e como a
Revolucdo Francesa, levando o slogan: Liberdade, Igualdade e Fraternidade,
estabeleceu novos paradigmas de modernidade, a mulher representou ruptura:
provou do fruto da arvore do conhecimento, tornando-se outro ser, metamorfoseou-
se: “tdo harménica que parecia um soO ser, como fora uma mulher-arvore ou uma
arvore-mulher” (GONCALVES, 2013, p. 23). Entdo, no conto, podemos encontrar
assimetria de signos e de estérias que desencadeia harmonia pela organizacao de
seus elementos e de seus aspectos.

Nesse desencadeamento de assimetria harmdnica, quando fazemos
aproximacdes do conto com o meio humano em que ele vive, podemos compreender
suas mudancas da era classica para a contemporanea, sua evolucédo (PROPP, 1971,
p. 248). Nessa perspectiva, 0 jardim pode representar as rupturas entre artes e
géneros literarios, entre signos, entre histérias humanas e estdrias, com sua
espacialidade, simbolicamente, advindas do desprezo pelo perene, do rompimento do
novo com o Paraiso pelo contraste da “origem do pecado”. Entretanto, tal rompimento
pode ser visto como 0 espaco que néo fica isolado, mas que acontece propositalmente
e que parece harmonizar o que era anterior com o devir.

Situado no entre espacos e tempos, o Jardim existiu num instante de elo
perdido e secreto em que 0s primeiros humanos viveram, sendo expulsos dele pela
sua desobediéncia, pela vontade de apoderar-se do desconhecido. Numa obra
literaria como o conto, o desconhecido € contado a partir do aparecimento ou criacao
do conto, ndo a ligando com o antes nem com o depois de sua aparigao:

s

temporalidade, afinal, o0 momento criativo € autbnomo e atemporal, nem fazendo
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ligacdo da criacéo literaria, puramente, com a espacialidade, pois a importancia dos
trés elementos é de formar o unéanime, isto é: personagem, tempo e espaco ndo se
sobrep6em um ao outro, mas condensam-se para formar a unidade da obra.

A historia originaria em Génesis sobre o Jardim do Edem, com suas metéaforas
e simbologias tdo marcantes pela semelhanca e pela dessemelhanca com o situar da
arte e do ser humano, serve-nos como referéncia principal sobre o uso de sua
nomenclatura de localizacao: Jardim, para o desenvolvimento interpretativo da forma
composicional dos contos em analise, a partir dos elementos do conto.

Esse signo fora usado no sentido de origem e de espacialidade da composicao
ficcional nos contos de Gongalves. Em O mundo crepuscular de Horténcia, a
espacialidade é o l6cus do desenrolar das principais a¢des do personagem: Horténcia
tem como cenario principal o enigmatico jardim. Em Os trés destinos de Luzia, Luzia
buscava o que por esséncia € rustico, isto €, a pedra, sendo a mais delicada. Em Nos
degraus que se bifurcam, o jardim é a passagem para o outro lado, visto como o meio
pelo qual se chegaria ao caminho do suplicio: “Era 1a, naquela fila, que estava o meu
suplicio [...]. Eu tinha de atravessar o jardim” (GONCALVES, 2013, p. 147).

Desse modo, as unidades signicas do conto se integram no angulo narrativo
dramético, univoco, univalente. O nascimento do drama se da com o conflito entre
personagens, com Seu meio externo e/ou consigo mesmos, presente no ambito
narrativo, apresentando um fim em si proprio. O género literario de narrativa curta
opera nesses pontos contraditérios ou de rupturas, em que o ser toma consciéncia de
suas mazelas e vive em luta constante com seus destinos, e quanto mais se indaga,
mais se inquieta em seu circulo ou esfera viciosa existencial.

Nesse circulo, o conto condensa sua estoria num espaco que se faz em torno
de um dnico conflito, drama, formando uma unidade de acao, tendo seus ingredientes
convergidos para um mesmo ponto de concentracédo que desemboca em seus efeitos
unissonos, sem divagacfes ou excessos, como podemos ver no fragmento: “Suas
maos construiam o delineamento das curvas e apontavam para o ritmo de seu corpo
em serpenteios e requebros que iam e vinham em torno do mesmo ponto”
(GONCALVES, 2013, p. 20). Desse modo, esse género narrativo compde uma
unidade de comeco, meio e fim, com seu climax e seu desfecho, sem levar em conta
0 que vem antes ou depois do drama no quesito tempo, concentrando-se na questao

da espacialidade e da temporalidade esférica, como podemos ver a seguir:
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0 conto constitui uma fragdo dramética, a mais importante e a decisiva, duma
continuidade em que o passado e o futuro possuem significado menor ou
nulo. A unidade de acdo condiciona as demais caracteristicas do conto.
Assim, a noc&o de espaco € a primeira que cabe examinar (MOISES, 1973,
p. 125).

Conclui que se trata de algo muito importante, de uma comunicac¢éo que ndo
€ a do presente, nem do passado, mas o surgimento da imaginacdo cujo
campo se estende entre um e outro; e toma a decisdo de s6 escrever, dali
por diante, para fazer reviver tais instantes, ou para responder a inspiragao
qgue Ihe da aquela reacdo de alegria. Isso é impressionante, de fato. Quase
toda a experiéncia de O tempo redescoberto se encontra aqui: o fenémeno
de reminiscéncia, a metamorfose que ele anuncia (transmutacéo do passado
em presente), o0 sentimento de que ha ali uma porta aberta para o territério
proprio da imaginagéo, enfim a resolugdo de escrever a luz de tais instantes
e para os trazer a luz (BLANCHOT, 2005, p. 25).

A ideia de constituicdo de fracdo dramética do conto, exposta por Moisés
(1973), fazendo mencgéo com as concepcdes de Blanchot (2005), refere-se a unidade
composicional da obra, levando-nos a organizacdo do conto em si, em que os degraus
de sua composicéo, isto €, como seus elementos e suas unidades, como sintaxe,
metéfora, entre outros, foram trabalhados pelo autor, como ultrapassam o simples ato
de contar a estoria ou de nos fazer lembrar dos acontecimentos narrados.

Desse modo, O olhar se da para além das janelas, ou seja, podemos ver o que
esta além da estoria contada, além dos signos expostos no discurso narrativo: “Seus
olhos eram a proépria expressdo do encantado e se fixavam para além de algum
referente do mundo [...]. Horténcia morava do outro lado da rua. Da minha janela eu
me defrontava com a frente de sua casa” (GONCALVES, 2013, p. 20). Nessa visao
que rompe fronteiras, podem ser vistos desdobramentos de um olhar repleto de
significancia, afinal, a arte literaria nos leva a isso: em cada conto uma estoria que se
une a outras estorias, a um caso tedrico, a signos que nos permitem viajar no mundo
imaginario da arte em si e de outras artes.

Dessa forma, a organizacao do conto envolve também o ato ou modo de narrar
a estdria, mas ultrapassa as fronteiras do fato narrado. A estoria se apresenta como
a sucessdo de acontecimentos que interessa ao ser humano, numa unidade de
mesma acgéo. Nela, a realidade da ficgdo é ilimitada na invengéo, sendo vista na sua
literariedade, ou seja, “aquilo que torna determinada obra uma obra literaria”
(SCHNAIDERMAN, 1971, p. IX-X). Mas, o0 modo de contar estoéria ficcional institui um
resultado de ordem estética, isto €, ressalta os préprios elementos que faz do conto

arte literaria. Por isso, ndo se pode considerar todo contador ou narrador de estorias
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como um contista. Os modos de narrar, sob 0s pontos caracteristicos, delimitam o
género conto. O leitor € atraido pelos procedimentos criativos da arte do conto em
que, muitas vezes, seus caracterizadores se misturam, como se tém visto desde os
primordios do nascimento do conto até a contemporaneidade do discurso narrativo

literario conto.

Novel, usada do século XVI ao XVIII, como prosa narrativa de ficcdo com
personagens ou acOes representando a vida diaria, diferenciava-se do
romance, forma mais longa e mais tradicional. No século XIX, com o declinio
do romance antigo [...], @ novel preencheu o espago disponivel, perdeu as
associa¢fes originais, deixou de ser breve, virou romance. Hoje, novel, em
inglés, € romance. E sé no século XIX surge um termo especifico para estéria
curta, a short-story. Ha ainda a long short story, para a novela. E o tale, para
0 conto e o conto popular (GOTLIB, 1991, p. 14-15, grifos da autora).

Pelo fragmento acima, podemos demonstrar a evolugdo do género conto,
desde suas primeiras manifestacfes até a contemporaneidade, conquistando novo
delineamento do procedimento criativo e a maneira de contar estdrias para nos dar a
nocéo de unidade da narrativa curta que temos hoje, com seus efeitos tdo singulares
como os de suas caracteristicas. Para Edgar Allan Poe (1999), a unidade de efeito
prefigura a maior importancia na classe composicional do conto, pois, para ele, seu
teor literario deve provocar no leitor excitacao.

Entretanto, por ser esta excitacdo fundamentalmente transitoria de leitor para
leitor, o conto tem seus elementos dosados para manter o fluxo de leitura com certa
brevidade. Dai, a extens&o do conto ndo ser breve ou longa demais, para ndo ocorrer
a diluicao do excitante: se muito breve, caird no epigramatismo, se longa pode ser
confundido com o romance. Para Cortazar (1993), essa forma breve do conto € porque
ele convém ser lido entre meia a duas horas, de forma atenta, ja que a interrupcéo da
leitura destréi a unidade de excitabilidade da obra.

No momento de leitura, a intencdo do narrador, seja qual for, controla ou
domina a alma do receptor por meio de seu discurso narrativo. Entdo, a excitagéo
engloba também o formato do conto, que € exterior, isto é, pode ser percebido de
pronto ou numa primeira leitura; o conteudo, que se refere aos elementos encontrados
no tecido textual, com seus esteredtipos, sua estrutura (personagens, rima, cadéncia,
herdi), e a qualidade do procedimento combinatério dos signos, que tem a ver com a
forma de como € composto o discurso narrativo, tendo, assim, a “marca” ou o estilo

do narrador.
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Dessa forma, o conto é organizado para cumprir seu efeito e para possibilitar a
sua capacidade de abertura para uma realidade situada além dele e da simples
estdria, as vezes misera, que se narra, tendo um tom especial que o diferencia de
outras artes, como a Pintura, a MUsica, entre outras, e de outros géneros literarios.
Essa ilimitada possibilidade de abertura ou ruptura o faz ser classificado como bom
ou eficiente (CORTAZAR, 1993), isto &, ndo emoldurado & simples estoria contada ou
a simples acdo de personagens encaixados nos elementos de espacialidade e
temporalidade, ou ainda a simples imagem que ele nos faz lembrar, tornando-se
inesquecivel.

Assim, 0s elementos contidos nas narrativas curtas goncalveanas em analise
servem como pretexto para esbocar os sentidos multiplos dos signos ali trabalhados.
Ai esta a arte literaria de narrativa curta, sendo percebida como uma e néo outra, mas,
fazendo simetria de seus signos com a realidade que permeia significante e
significado, ou seja, imagem e conceito do que se V&, do que se ouve e/ou do que se
sente. Portanto, os contos O mundo crepuscular de Horténcia, Os trés destinos de
Luzia e Nos degraus que se bifurcam mantém relagéo consigo mesmos e com outros

objetos, signos, autores, obras e artes.

Evidentemente ndo sdo nada raras as relagcfes de influéncias de um autor
para outro ou de uma obra para outra. Menos comuns, mas que também
devemos assinalar como preciosa ocorréncia, S0 0s casos em que a obra
posterior € precursora da obra anterior (GONCALVES, 2012, p. 190).

Por meio dessas relacdes entre obras, pelas quais o conto é criado e
organizado, o género conto torna-se ponte, uma passagem que permite ao leitor dar
o0 salto que o projeta para a significacdo da literariedade de sua arte, para os multiplos
e, a0 mesmo tempo, singulares sentidos. Cada conto literario em andlise tem seu
clima proprio, advindo de sua tessitura composicional, que nos atém em sua leitura
de maneira involuntaria, com a atencgéo totalmente voltada para o seu entre. O leitor
sai da sua realidade para entrar na esfera da obra, retornando ao seu lugar como que
renovado, pois € como se tivesse feito uma viagem para dentro de si mesmo, para
dentro de sua condicdo humana cheia de metamorfoses, de indisciplinariedade, de
imponderabilidade: “sempre olhando para o imponderavel” (GONCALVES, 2013, p.
21).
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A organizacdo do conto o faz ser visto pelo conjunto dos seus recursos
narrativos, isto €, os elementos e 0s aspectos usados no discurso narrativo estilistico
do autor, como também pela capacidade de significancia® de seus signos e do signo
gue compde a unidade da obra, ou seja, a obra é constituida pelo conjunto dos signos
gue desencadeia os acontecimentos e pelo signo representativo da unidade do conto:
0 signo Horténcia representa O mundo crepuscular de Horténcia; Luzia, Os trés
destinos de Luzia, e o Eu que remete ao Outro tem sua representatividade em Nos
degraus que se bifurcam.

Nestes contos gongalveanos, hé a selecao de pontos que definem seu sucesso,
sua singularidade, sua literariedade tdo modulada, pontos estes que desemolduram a
simples visdo que temos dos acontecimentos narrados e pelo seu desenvolvimento
atemporal cronoldgico. Os personagens se caracterizam pelo seu mundo ou universo
autdbnomo, em que os problemas sao so6 seus, sendo produto de uma voz solitéria.

Contudo, as vozes dos personagens cruzam com as de outras obras, como as
citadas em cada um deles: Quatro homens de preto - o filme, Izolda da peca de
Wagner, Rafael, Edgar, Alan Poe, Marcel Proust, Piet Mondrian, Rembrandt, Van
Gogh, pintores holandeses e flamengos, Vermeer, Pieter Brueghel, além das estérias
e dos personagens mitoldgicos, imbricando-se a arte literaria da narrativa curta com
outras artes, isto é, pelo objeto da arte literaria os contos evocam outras artes, tais
como: artes pictéricas, cinema, teatro, musica, convidando o leitor para viajar em um
mundo intersemidético primordialmente abstrato.

Os contos feitos como ficcdo livre contém uma flagrancia do presente,
representando as multiplas situacdes que ocorrem na vida moderna. O leitor se sente
embalado pelo situar do conto como género literario pelo modo de como ele
representa a realidade com sutileza, abrindo seu discurso narrativo para as
ambiguidades dos varios sentidos das realidades da obra e do cotidiano humano que
dialogam entre si. Como exemplo: no conto Os trés destinos de Luzia, os homes
Custodia da Silva e Euzébia, por serem comuns, fazem essa ligagdo entre ficcdo e
realidade: “ela era a iluminag&o. A arvore da macieira. Nasceu la longe, atras da serra.
Luzia. Filha de Custddio da Silva e Euzébia” (GONCALVES, 2013, p. 25).

SProfessor Aguinaldo José Goncalves usa o termo significancia em suas aulas expositivas (2014/1)
para dizer que o signo usado na obra literaria ultrapassa e muito o estudo de Ferdinand Saussure sobre
significante e significado: imagem e conteldo, pois o sentido do signo abrange isso e os varios sentidos
que nele podem conter por meio de como o narrador o usa em um discurso narrativo literario.
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Essa aproximacao de signos e de acontecimentos, apreendidos na obra, que
vislumbra o tecer criativo, desinstala o leitor de sua realidade, uma vez que os eventos
narrados o instalam num espaco imaginario entre 0 que acontece na narrativa do
conto, ou 0 que parece acontecer ou ter acontecido, com o que poderia ser de fato
acontecimento da realidade.

O leitor se situa como coparticipante da literariedade organizacional do conto,
vendo parte de si ali, nos fatos signicos tdo aparentemente proximos e, a0 mesmo
tempo, distantes dele, por meio da impresséo tendenciosa de imitacdo que o conto
faz do que acontece, aconteceu ou poderia acontecer na realidade: é como se o leitor,
mesmo experiente, quisesse “cair no conto do vigario”, afinal, leitor ciente sabe que
arte ndo é imitacao da realidade pura e simples, mas a boa arte, como disse Cortazar
(1993), leva o0 ser humano a se ver pelo imaginario no tecido textual literario, que
revela a condicdo humana na sua mais profunda imprescindibilidade.

Essa realidade literaria imita aquela vivida no cotidiano humano, gerando para
o leitor sentidos, esbocando acontecimentos tdo corriqueiros, que também fazem
parte da organizacdo dos elementos da narrativa curta, cerceada pelo circulo:
cotidiano. Desse modo, o discurso narrativo parece ser adaptado para todo leitor, pelo
viés contrastivo ou de contrastes de fatos diarios comuns e de contracdo, isto €,
narrativas desses fatos de forma contraida, resumida, em que o ser humano,
independentemente de sua posi¢ao social, econdmica, racial, religiosa, entre outras
classificacfes, vé-se na obra, porque retrata em seu amago a condicdo humana
inerente a todos: a baila da imponderabilidade, a busca pelo conhecimento. Vejamos

flashes da vida comum identificados em cada conto de Gongalves (2013):

Horténcia [...] aguando a grama ou aparando pequenos arbustos e arvores
(p. 21).

Luzia haveria de ser sempre assim. Comporia seu lindo muito alto de olhos
bacos. Luzia teria lindos filhos e deles cuidaria com zelo. Todos os dias,
depois de realizar seu trabalho diario, esperaria seu marido a janela (p. 26).
Mas conseguia pensar por imagens como forma de fugir da ideia fixa: ir ao
banco. E por elas eu comecei a reagir [...] Subia, pé ante pé, e me dirigi ao
devido lugar. ‘Préximo!” Com a maior calma do mundo, dirigi-me ao guiché e
sorrindo, cumprimentei a mocinha e passei a resolver meus documentos
bancarios (GONCALVES, 2013, p. 147).

Nestes fragmentos, vemos que em O mundo crepuscular de Horténcia, em Os
trés destinos de Luzia e em Nos degraus que se bifurcam os acontecimentos sao

narrados como muito corriqueiros: alguém aguando ou cuidando do jardim; uma
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mulher comum que é dona de casa, cuidadora de seus filhos e de seu lar, esperando
o marido voltar para casa depois do trabalho, e, na ultima estéria, uma pessoa tendo
que cuidar de sua rotina diaria de ir ao banco, mas relutando para nao ir a fila, e ao
guiché e aos tramites para resolver as situacbes bancéarias. Todos esses
acontecimentos sdo muitos comuns na vida de qualquer pessoa, entretanto, as acoes
e as reacfes mutuas que os discursos narrativos provocam permanecem em uma
zona velada: personagens se mantém em sua intimidade, no velamento, ndo o
explodindo ou o deixando de todo transparecer, situando-se na estoéria do conto. Isso
sugere que o género literario conto tem compromisso consigo mesmo, situa-se em si,

como podemos ver no exposto:

cada conto traz um compromisso selado com sua origem: a da estoria. [...]
Porque s&o assim construidos, tendem a causar uma unidade de efeito, a
flagrar momentos especiais da vida, favorecendo a simetria no uso do
repertério dos seus materiais de composi¢cdo. Além disso, sdo modos
peculiares de uma época da histéria. E [...] de um autor, que, deste e ndo de
outro modo, organiza a sua estéria (GOTLIB, 1991, p. 82).

Desse modo, a organizagéo dos procedimentos da criacdo do conto, com seus
acontecimentos, com seus elementos e seus aspectos, sugere-nos ver sua estoria
permeando o cotidiano de leitores, mas com desdobramentos transcendentais de
sentidos que adentram em outras obras e em outras artes, em que 0s atos praticados
nele se concatenam para a satisfagéo do processo criativo em si mesmo. No elemento
de espacialidade do conto, por exemplo, as referéncias signicas sdo de em angulo
restrito, tais como: uma casa, um quarto, uma sala, uma praca, um jardim, um banco,
entre outros; com raras excegdes de deslocamento para outros lugares, mas esses
signos nos permitem interpretacdes multiplas: jardim sendo local estratégico, janela
permite o projeto da visdo para o além-lugar, banco pode ser objeto de descanso ou
de espera, ou instituicdo onde depositamos nossas economias e o lécus que paira
nossas relagées com o outro, pois é o local em que as transac¢des acontecem, direta
ou indiretamente, no cotidiano da vida comum. O espac¢o também se relaciona com a
nocao de tempo, mas ndo havendo relevancia para o conto os acontecimentos do
passado ou do futuro, porque tal género se importa com o centro nevralgico da
narrativa discursiva, ou seja, 0s trés elementos - personagem, tempo e espaco -

imbricam-se para formar a unidade da narrativa.
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1.2 Elementos Geradores do Efeito Tensional

Numa composicéo textual, seja literaria ou ndo, em regra®, espera-se que se
siga a propria estrutura da linguagem para a formacao do efeito semantico por meio
dos elementos combinados. No conto, encontramos os sintagmas nominal, verbal,
preposicional, entre outros, sendo usados como elementos frasicos estruturais da
tessitura do discurso narrativo, mas o que propomos neste topico diz respeito a sintaxe
combinatdria encontrada nesse género literario: as palavras sdo escolhidas
intencionalmente, uma a uma, para criar o efeito tensional, formando o circulo da
sintaxe: personagem, tempo e espaco.

Os elementos de sintaxe usados para a composi¢cao do conto se assemelham
a sua propria estrutura, pois, sendo curto, sua estéria € narrada sem a exposi¢cao de
fatos supérfluos, isto €, eliminam-se as regras combinatérias de sintaxe muito
extensas, bem como os signos supérfluos, para causar o efeito tensional do discurso
narrativo. A mensagem dos acontecimentos do conto torna-se bem mais significativa
do que aquilo que esta dito/expresso, pois, sendo curto pela sua extensao e direto
pela sua brevidade narrativa, ndo ha espaco para distracdo, € mondpodo.

Para a sintaxe do conto, cada palavra é causadora de intensidade e de
tensionalidade que se converge para a tensdo mais proeminente: o climax, isto €, o
conto tem por substancial a estrutura horizontal com palavras suficientes que apontam
para o alvo: o tensional do climax do discurso narrativo. Além disso, as regras
combinatérias séo tecidas de forma escultural, ou seja, a obra é esculpida, lapidada,
para alcancar seu efeito tensional e estético.

a eficacia de um conto depende da sua intensidade como acontecimento
puro, isto é, todo comentario ao acontecimento em si [...] deve ser
radicalmente suprimido. Cada palavra deve confluir, concorrer para o
acontecimento, para a coisa que ocorre e esta coisa que ocorre deve ser sO
acontecimento e ndo alegoria [...] ou pretexto para generalizacbes
psicologicas, éticas ou didaticas. Um conto € uma verdadeira maquina
literaria de criar interesse (POE apud CORTAZAR, 1993, p. 122-123, grifos
do autor).

5Disse em regra, pois ha autores, como Luis Serguilha, por exemplo, que se desviam das regras
comuns de formacédo da sintaxe e suas combinag¢des para gerar o efeito desejado em sua obra: “da
embocadura dos cacadores de cegueiras celestiais (irrigacdo do PARAFUSO-de-ARQUIMEDES):
____dos coracBes espasmoésdicos/ instantédneos: _ das tatuagens da astronomia: ___descobrem uma
dadiva de viboras-do-ar (SERGUILHA, 2013, p. 217). (O paragrafo comeca exatamente assim).
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Desse modo, a sintaxe escolhida, singularmente, para compor o discurso
narrativo literario forma ou gera o efeito do seu apice tensional. Essa sintaxe visa a
causar no leitor o desejo pela busca de apreensdo do que as unidades da sintaxe
guerem dizer. Para Blanchot (1987, p. 226), “dualidade do conteudo e da forma, da
palavra e da ideia, constitui a tentativa mais habitual para compreender, a partir do
mundo e da linguagem do mundo, o0 que a obra, na violéncia que a faz uma, realiza
como evento unico”. Assim, as regras combinatdrias da sintaxe usadas por seu criador
formam uma dualidade entre a forma e a estoria narrada e os sentidos que uma e
outra provocam no leitor, fazendo com que quem Ié narrativa curta literaria se atente
para todo o seu procedimento criativo.

Por meio desse fragmento de Blanchot (1987), percebemos que a linguagem
usada nos contos goncalveanos provoca ruptura violenta com o entendimento literal
de cada palavra. Pela plurissignificacdo, cada signo torna-se sugestivo de estampas,
isto €, da mesma maneira que vemos um tecido estampado, que sG pode ser
classificado como tal se contiver pelo menos uma dualidade de cores. Os elementos
sintagmaticos séo geradores do efeito tensional do conto a comecar pela sua prépria
natureza: signos com multissignificados que representam por substancial a
tensionalidade unissona de cada conto em analise: Horténcia é signo que sugere ser
uma flor que pode ter qualquer cor a partir de como se deu sua cultivacdo. Na mesma
linha, segue a de Luzia, com seu destino extrinseco e intrinseco desde a sua criagao
fio a fio. Por fim, o Eu reflete-se por enigmas ou por espelhos o Outro, e a sintaxe se
combina assim: o Eu e o Outro se imbricam para ser e permanecer como se fossem

um, isto é, a unicidade desse duo faz o conto ter e ser funcéo literéaria.

E como se suas personagens estivessem permanentemente em estado de
éxtase bem como as atmosferas criadas. E esse estado permanece quase
sempre contido e a0 mesmo tempo prestes a manifestar-se, sobretudo nos
contos, devido ao seu estado de sintese e de tensdo no modo de compor
cada palavra, para ndo dizer cada traco de supras segmento na construcao
da diccdo da linguagem (GONCALVES, 2012, p. 198).

Portanto, o conto é mais tenso do que extenso, constituindo-se como nomus,
isto €, aquilo que muda permanentemente, no que se refere aos seus pontos
tensionais, como ocorre na desterritorializacdo do signo feita pelo procedimento de
higienizacdo para produzir seu efeito, em que o contista se favorece da intensidade e

da tensdo que o conto provoca em diferentes leitores. Como exemplos: 0s signos
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arvore, mulher e luzia foram higienizados para ganhar outros efeitos no discurso
literério, justapondo-se “arvore-mulher ou mulher-arvore” temos uma unica palavra
elevada ao estado de arte, vista como pura, ja que nao provém dos sentidos usuais
do significante e do significado, como nos estudos saussureanos. Ja o signo luzia
transforma-se, ganhando mdultiplos sentidos, pois Luzia € signo metamorfoseado em
nome de mulher, em verbo luzir conjugado ou trabalhado pelo procedimento criativo,
em lembranca dos caminhos percorridos pela luz; portanto, esses signos séo
polivalentes, usados calculadamente para composi¢cao da unidade do conto.

A polivaléncia signica permite ocorrer a intensidade da narrativa, que consiste
no ato de eliminar todas as situa¢des intermediarias, supérfluas, como se estivesse
resumindo a estéria. Ja a tensdo € uma maneira usada pelo narrador para nos manter
interessados pela estoria que nos conta. O leitor Ié sentindo os pontos de tensédo que
se culmina para o apice/climax do conto. Desse modo, intensidade e tensédo se unem
no desencadeamento dos fatos da malha textual.

Nos trés contos em analise, os elementos narrativos combinados fazem ruptura
com a aparente harmonia dos signos, no procedimento de higienizac&o ou purificacao,
para se tornarem signos puros e, a0 mesmo tempo, complexos, causando o
estranhamento da arte. Em O mundo crepuscular de Horténcia, a combinacédo do
personagem principal com os outros elementos com 0s quais se relaciona compde
uma imagem provocante e estranha: “uma mulher-arvore ou uma arvore-mulher. A
imagem em si provocava estranhamento como nos quadros de René Magritte”; em
Os trés destinos de Luzia, o trio de luzias trabalhava junto, “nas noites de muita noite;
de potes cheios de noite”, mas, no final parece ter restado s6é uma luzia que se
misturou com os raios de sol, fazendo um ciclo que “reluzia”, proporcionando a
percepcédo de um personagem que reluz tanto dia como noite; em Nos degraus que
se bifurcam, o personagem-narrador voltava-se para si, como “um caramujo, eu me
enrolava em mim mesmo e dentro de mim vinham camadas de vesgos amarelos como
musgos incrustados nas paredes de pedra” (GONCALVES, 2013, p. 23).

Dessa forma, os elementos - personagem, espaco e tempo -, combinados com
0Ss aspectos mitologicos, juntam-se de maneira escalonada para harmonizar a unidade
do conto, com seus pontos de intensidade ou de tensdes que caminham pelos degraus
bifurcantes da narrativa, como se seguissem um destino, até o ponto culminante: a
tensdo maxima seguida de um desfecho abrupto. Visto assim, o “conto breve [...] é

uma presenca alucinante que se instala desde as primeiras frases do tecido narrativo
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para fascinar o leitor, fazé-lo perder contato com a desbotada realidade que o rodeia,
arrasa-lo numa subverséo mais intensa e avassaladora” (CORTAZAR, 1993, p. 231).

Nesta linha cortazeana seguimos para Moreno (1987), dispondo que como obra
ficcional, a narrativa curta contém pontos de intensidades geradores da tensao
culminante, chamados de acme: momentos relativos da acéo de aclive e a de declive.
Se o0 acme se localizar no principio do conto, ndo existe declive; mas o acme nem

sempre é 0 mesmo para varios e diferentes leitores.

se 0 acme se situa antes do principio do conto, constitui-se todo o conto/texto
num declive, portanto num arredondamento, uma composi¢cdo existencial,
com razao de ser em si propria. Se 0 acme se situa depois do fim, o texto
todo, um aclive, deixando-se ao leitor a solugdo da localizagdo e
entendimento do &cme (MORENO, 1987, p. 371).

Nesse viés, o0 aclive esta para o euforico da mesma forma que o declive para o
disférico, compondo-se para culminar no climax, ocorrendo a interacao entre leitor e
obra, aquele sentindo o éxtase com a obra. Diante dessa malha do discurso narrativo,
vemos o que engloba a criacao artistica literaria nos acontecimentos da composicéo
ficcional gongalveana em que o leitor se insere na experiéncia prazerosa e impactante
da intensidade encontrada no conto.

A leitura do conto torna-se prazerosa em cada momento ou linha de sua
narrativa, com sua espacialidade e temporalidade que envolvem o todo textual.
Porém, ocorre algo mais intenso na narrativa curta que impacta o leitor de forma
singular: deixa-nos impregnados com o0 apice inesquecivel da totalidade literaria.
Nesse momento, estamos diante do espaco de incdgnita, sendo o lugar em que se
encontram os elementos profundos ou homdélogos: inconfundivel ponto tensional.
Desse modo, a concisdo peculiar ao conto e as apreensdes do leitor para as suas
estratégicas discursivas para gerar tensao sdo requisitos para tornar a leitura fonte de
prazer.

Dai, percebemos que a composicdo do conto faz-se cheia de intencdes,
produto de um ato consciente, seguindo etapas para a conquista do efeito Unico,
tensional, por meio dos elementos combinados, sendo providos de um minucioso
calculo, semelhantemente ao matematico. Todo signo usado esta a servigo de tal
intencdo e designio pré-estabelecidos pelo narrador, para conseguir o maximo de
efeitos de encantar, enganar ou aterrorizar, focando a tensdo maior que é seu apice

ou climax. Segundo Cortazar (1993), um conto € uma maquina gue cria interesse
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aquele que o1&, sendo o acontecimento a intensidade instrumental que prende o leitor
ao texto. O desfecho (dénouement), adjunto ao climax que prefigura o momento
decisivo das acbes do personagem principal, torna-se importante para o sentido do
efeito total do conto.

Por fim, as regras combinatdérias instituidas no discurso do conto proporcionam
dois efeitos que singularizam sua tensao e sua unicidade. Por tal unissono, a narrativa
curta literaria pode ser comparada a imagem vista em uma pintura que mantém
suspense e impressao sempre fortes. Ao se olhar um quadro como o de Pieter
Brueghel, Jogos Infantis’, por exemplo, e ao se ler um conto como um dos escolhidos
para esta analise, 0 receptor pode sentir seus efeitos quando sdo recompostos em
uma imagem em seu cérebro, se fechar os olhos, lembrar-se-a das intensidades
principais do discurso narrativo, tal qual da arte pictérica. Portanto, o conto produz seu

efeito tensional pela sua sintaxe, ficando, intrinsecamente, fixado na mente do leitor.

1.3 Linhas Rizomaéaticas em Narrativas Curtas

Neste tdpico, apontamos imbricacdes do género conto para a linha rizomatica,
destacando que rizoma é um modelo de realizacdo ou de composicdo de algo
desterritorializado como o acontecimento da estéria do conto. Segundo Deleuze e
Guattari (2011), numa obra, ha articulacdo ou segmentaridade, estratos,
territorialidade, desterritorializacédo, desestratificacéo e linhas de fuga. As velocidades
ritmicas acarretam escoamento ou ruptura, e tanto as linhas como as velocidades
constituem um agenciamento. Para os autores (p. 18), “ndo ha diferenga entre aquilo
de que [uma obra] fala e a maneira como é feito”, ou o que ela quer dizer, quanto ao
significado ou significante. Ao considera-la como agenciamento, busca-se analisar se
esta em conexdo com outros agenciamentos, com o0 que funciona e quais suas
convergéncias. Entdo, a obra é uma pequena maquina em que cabe mensurar sua
relacao literaria com a maquina da abstracdo que a arrasta.

O rizoma tem formas muito diversas. Um ponto de um rizoma pode ter conexao
com outro qualquer. Os tragcos de um rizoma remetem a outros variados. Semioticas
de diferentes naturezas séo conectadas com codificacGes diversas nos objetos deste

estudo. Rizomas se conectam com cadeias semidticas, estabelecendo redes

A arte pictorica de Pieter Brueghel - Jogos Infantis - encontra-se em anexo.
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imagéticas numa espécie de semiose abstrata, pois, em suma, evocam signos de
outras linguagens, de outras artes que se ligam a estdria contistica do procedimento
criativo. Como a lingua é, precipuamente, heterogénea, pode haver decomposi¢coes
estruturais internas. Qualquer estudo da linguagem se conecta aos principios da
heterogeneidade e da multiplicidade, isto é, as linhas rizométicas. Num rizoma sé
existem linhas e nunca pontos ou posi¢des, sendo que as suas multiplicidades planas

podem ocupar a totalidade das suas dimensdes.

Um rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também
retoma segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas. E
impossivel exterminar as formigas, porque elas formam um rizoma animal do
gual a maior parte pode ser destruida sem que ele deixa de se reconstruir.
Todo rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele é
estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc.; mas
compreende também linhas de desterritorializa¢do pelas quais ele foge sem
parar. H& ruptura num rizoma toda vez que linhas segmentares explodem
numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas linhas néo
param de se remeter uma as outras (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 25-26).

Héa desterritorializacdo quando a vespa - personagem usado por Deleuze e
Guatarri (2011) - busca o pdélen da orquidea, e a0 mesmo tempo reterritorializa a
orquidea, transportando o pdlen para a sua reproducédo. A vespa e a orquidea formam
rizoma em sua natureza de heterogeneidade. A vespa captura o codigo da génese da
planta, fazendo o devir, ou seja, devir orquidea pela vespa e vice-versa, formando um
encadeamento. Numa aparéncia de ndo ter um nada a ver com o outro, ha exploséo
de heterogeneidades nas linhas de fuga. Da mesma forma, podem ser vistas as
rupturas e ligacdes entre as artes.

Nos contos em analise, ocorre 0 encadeamento de acontecimentos, de citacdes
de autores, de pintores, de artes, como podemos ver nos fragmentos: “aquela
atmosfera de certos contos de Edgar A. Poe” (p. 21) - voz narradora abrange a
coletanea das obras de Poe; “Ela entoava passagens de Izolda da pegca de Wagner”
(p. 22) - percebemos aqui a lembranca da peca teatral, a musica tocada na peca em
gue acontece dissolucdo repentina durante sua execucédo e a lenda medieval do
cavaleiro Tristdo e da princesa Izolda; “um quadro de Rafael. Marcel Proust as chama

”m

de ‘as arvores rafaelescas’ (p. 24) - neste trecho, o narrador interpreta o interpretador,
pois Proust interpreta Rafael quando nomina a arte pictorica de Rafael; “Ja sonhava

com os quadros de Vermeer” (GONCALVES, 2013, p. 147) - o sonho aqui pode ser
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visualizado como numa peca teatral em que o que se sonha ou se pensa deve ser
exteriorizado para que o expectador possa entender a linguagem exibida.

Mesmo com esse embricamento composicional em que a voz narradora traz a
cena do conto outras cenas de outras obras, cada conto mantém em si sua arte unica,
sua unidade narrativa, ndo sendo extensdo de outra obra ou de outro conto, seja de
Gongalves ou de outro autor: é rizoma. Por isso, ao falar de diferentes artes dentro de
sua arte, os contos criam condicdes relativas de ligacdes entre elas como se fossem
virus. Este, ao conectar-se a uma célula, passa a fazer parte dela de tal forma que
transfigura a introducdo de seu gene, transmitindo-se como se parte de sua natureza
fizesse parte da célula, dando a aparéncia de adequacédo genética para ndo ser visto
como intruso, nem estranho a ela a ponto de ser expulso, mas pela absorcao de seu
estranhamento se retransmite pelo seu proprio viés, neutralizando, pelo menos na
maior parte, a complexidade do hospedeiro.

Formando-se uma espécie de engenharia, o discurso literario do género conto
pode ser assim comparado, pois ele adentra aonde quer, transmite-se pela sua propria
natureza, mudando aspectos de sentidos de qualquer outra arte, carregando suas
informacdes mais primordiais. 1sso é um rizoma que opera no heterogéneo, que salta
de uma linha diferenciada a outra. Contudo, as transferéncias materiais de artes com
artes, ou as suas fusdes, nao descaracterizam suas naturezas.

O rizoma é uma antigenealogia, pois € “estranho a qualquer eixo genético como
o de estrutura profunda” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 29). O tipo de eixo que cria
um modelo representativo fasciculado os autores chamaram-no de decalque. A fala
poética seria o0 decalque. O rizoma é diferente, ligando-se ao que € mapa. Este se
torna aberto para se conectar com multiplas dimensdes, pode receber modificacdes
tal como obra de arte em mosaicos.

A exemplo de Deleuze e Guatarri (2011), a orquidea compde, juntamente com
a vespa, um mapa no seio de um rizoma. Tal relagéo pode ser vista da mesma forma
guando Horténcia se engendra com a arvore para formar a arvore-mulher; o luzir que
forma Luzia que reluz diuturnamente, seguindo seu préprio destino pelo movimento
energético da arte, e o Eu que se imbrica com o Outro, porém sendo por si sO algo
anico, obra unica. Cada um desses exemplos rizomaticos partiu de um espaco, mas
mesmo tendo relagbes com outros espacos nao depende de outro ser, de outra arte

para ser o que é.
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O livro ou uma parte dele como um conto, por exemplo, faz rizoma com o
mundo. No livro, opera uma reterritorializagdo do mundo, enquanto aquele
desterritorializa 0 mundo e a si mesmo. Quando ha um devir de si mesmo ha uma
assignificancia, uma ruptura, uma linha de fuga (a pantera cor-de-rosa pinta o0 mundo
com sua cor, nada imita, nada reproduz, € aparalela). No processo criativo, o artista
capta o que ha de mais geral ou de primordial no homem e transfere para a obra,
representando aquilo que ele ndo € na sua totalidade, cabendo a obra tomar o lugar
da figura do artista, sendo ela mesma, isto €, com sua autoidentidade de ser arte,
tendo apenas aparéncia da imitacao realista.

O desnorteamento do artista consiste no seu préprio embaraco de se ver
injustificado no mundo pelo que a arte literaria se subordina a exaltacao dos valores
em que se manifesta com maior relevancia na literatura que se abre ao
desenvolvimento da acao historica. A histéria faz da obra um objeto de ocupacéo,
sendo a obra um evento da histéria que surge nao tendo relacdo com o mundo nem

com o tempo, ela vive na superabundancia da recusa.

Depois que a verdade que se cré extrair dela se faz dia, passou a ser a vida
e o trabalho do dia, a obra volta a fechar-se em si mesma como estranha
somente em relacdo as verdades ja sabidas e certas que ela parece estranha,
0 escandalo do monstruoso e do ndo-verdadeiro, mas sempre ela refuta o
verdadeiro: seja o que for, mesmo se extraido dela, a obra inverte-o, retoma-
o para o enterrar e dissimular (BLANCHOT, 1987, p. 229).

z

Desse modo, o mapa da arte literaria é performance, é construido, sendo
desmontavel, com multiplas entradas e saidas. Nele, projeta-se o decalque, mas este
s6 reproduz do mapa os impasses, 0s bloqueios, 0s pontos de estruturacdo. Sé 0s
decalques devem se referir aos mapas, porgue estes nao se referem aos decalques.
“Ser rizomorfo é produzir hastes e filamentos que parecem raizes, [...] podendo fazé-
las servir a novos e estranhos usos” (DELEUZE; GUATARRI, 2011, p. 34). Assim,
signos literarios ultrapassam o decalque.

O rizoma esta relacionado ao tipo de memoaria curta ou antimeméria. Esta vive
em condi¢cbes de descontinuidade, de ruptura e de multiplicidade. A erva daninha
existe para preencher os espacos, ela preenche os vazios, cresce entre, no meio,
fazendo-se transbordamento. O rizoma p&e em jogo signos diferentes ou polivalentes,
como podemos ver no perfil de Horténcia com seu desempenho metaférico: “mulher-

arvore ou arvore-mulher”. Ele ndo deriva nem de um nem de multiplos, sendo feito de
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dimensbes, de direcbes que se movem, e sé tem um meio pelo qual transborda e
cresce: por sua propria precipualidade. As multiplicidades lineares do rizoma ocorrem
a incontaveis/infinitas direcdes, por isso, nelas mesmas, variam em dimensao e
mudanca de natureza metamorfoseando-se.

Artista, obra literaria e leitor ttm em si a transcendéncia rizomatica, sendo esta
um sistema acentrado, feito de platés. Platd designa intensidades de uma regiao
continua que se movimenta sobre ela mesma, evitando qualquer orientacdo que o
leve a um ponto culminante que busca finalizar os multiplos sentidos da arte, ou a
emoldura-la, ou a uma finalidade exterior, seguindo sua propria linha. H4 os pontos
culminantes de uma obra, entdo, também feitas de platds. Estes se comunicam pelas
microfendas, fazendo-se entender um rizoma, havendo, entdo, circulos de
convergéncias.

Por fim, verificamos que cada conto pode ser lido separadamente ou em
conjunto, pondo-se em relacdo ao outro. Palavras carregam conceitos, e estes, linhas.
O agenciamento conecta-se a certas multiplicidades, sendo que um livro ndo tem
continuacdo na obra seguinte, nem mesmo um conto em outro. Um rizoma nem
comega nem conclui, encontra-se no interser, no entre-vazio, como diz o fragmento:
“‘dancava no intervalo vazio do entre. No nothing (GONCALVES, 2013, p. 20). Nesse
viés, rizoma faz alianca, conjuncao: e... e... e...

Portanto, o proprio viver humano se mostra nesse intervalo por natureza,
ninguém comeca do inicio ou parte do fim de alguma coisa, mas do meio. Destarte,
contamos com efeitos de tensdo da arte literaria em estudo que se assemelha a
realidade cotidiana. O espaco narrativo de Gongalves comec¢a pelo meio, dando
continuidade aquilo que néo é revelado ao leitor: o inicio nem o fim da ficcdo, sendo
construido com elementos rizomaticos combinados para gerar suas plurivaléncias

signicas: seus platos.
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Il PASSOS E COMPASSOS DO DISCURSO METAPOETICO

No aspecto criativo de Aguinaldo José Goncalves, a viagem do narrador ao
universo das artes o faz singular, pela criatividade de inserir ao objeto artistico da
narrativa curta, que é a palavra, imagens signicas de outras artes. As rupturas que 0s
signos fazem consigo mesmos déo a cada palavra novas dimensdes harmdnicas entre
0S aparentes cacos ou fragmentos de autores que lemos em seus contos, além da
simbologia mitoldégica sempre presente.

Neste capitulo, visamos a tessitura dos passos e descompassos do discurso
metapoético dos objetos de andlise. Na estrutura dos contos goncalveanos, vemos
sua espacialidade limitada, mas, que conversa com o exterior pelo aspecto néo
emoldurado de sua arte, isto €, a ndo apreensdo da estéria narrada, pura e
simplesmente, j& que a moldura na arte serve para indicar apontamentos da sua
literariedade.

Os movimentos do olhar sdo dinamicos: vendo pelo entrelugar, ultrapassam o
ambiente singular da acéo. O aparelhamento dos contos ocorre de forma vertical, pois
h& relacdo dele com outras artes, e de maneira horizontal, isto €, dele com ele mesmo,
remetendo-se para seu procedimento criativo. Nesse viés, tecemos interpretacfes dos
contos em analise sobre seus universos poéticos em espelhos, sobre a
autoconsciéncia poética com suas equivaléncias e, por fim, sobre as escolhas
tematicas goncalveanas.

Nesta modalidade dialdgica, as variacdes tematicas mostram a singularidade
de cada conto, fundindo-se em seu proprio complexo de movimentos. As trés
composicdes escolhidas para analise formam uma triade de aspectos que nos atraem
pela sua estruturacdo sincrética, porém, se considerados 0s seus critérios
composicionais, a triade selecionada busca fios presentes em outras narrativas
encontradas na mesma obra.

A decodificacdo de seus signos nos leva a visdo de suas substancias ou de
elementos estilizados. As cores estdo muito presentes e visiveis como numa obra
pictdrica. O liso e as estampas participam do mesmo plano dimensional da totalidade
signica da obra. A briga de cores contida numa estampa nos pfe diante da
agressividade de sobreposicdo de uma cor com a outra, mas, pela juncéo, elas se

integram de forma indissollvel, para criar uma paisagem Unica: a estampa.
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Para viajar ou passear pelos compassos da tessitura dos contos de Gongalves,
faz-se necessario ultrapassar os desafios ou obstaculos da linguagem literaria. O
trilhar dos fios enigmaticos do contista transita por dentro da noiticidade, da e na noite.
A iluminacéo que luzia nos signos de simbologia de luz é sugestiva, como em Os trés
destinos de Luzia, para se conhecer e ver que o caminho pode ser feito pela abstracéo
e pelo sombrio. A luz serve para enxergar a obscuridade, mas na arte literaria ela tem
funcdes contrarias a isso: a obra reluz porque se desenlaca de seu criador, seguindo
seu proprio destino, e seu reluzir € tdo espléndido que, ao invés de desnudar o que
esta escondido, cega até o olho mais critico, pois tal iluminacdo mantém a arte literaria
no invélucro de si mesma. Desse modo, a determinacdo da natureza da obra de arte

se da pelo que nos mobiliza das nossas condicdes existenciais.

No profundo processo de depuragdo do signo, a arte arrasta residuos do
mundo e com isso arrasta residuos da vida pessoal. Do olho ao pensamento
e as sensacdes, da VOZ ao profuso siléncio, baila o enigma na revelacdo de
seu corpo nebuloso. E ele, o enigma, que, desvendando a ilusdo de
conhecimento do mundo, oculta-o, para fazer germinar, de modo prodigioso,
a nossa consciéncia do VAZIO (GONGCALVES, 1989, p. 174, grifos do autor).

O conteudo psiquico individualizado adquire o carater de signo pela sua
comunicabilidade, ultrapassando os limites da consciéncia. Mas, a propria
consciéncia, no ato do pensamento, manifesta-se pela materialidade signica interior.
Analisando os passos da criacdo goncalveana, podemos aprofundar a interpretacéo
das propostas aqui apresentadas: analise dos passos e compassos do discurso
narrativo metapoético, dos universos poéticos em forma de espelhos e da
autoconsciéncia poética, fazendo comparacbes que partiram das percepcdes
instigantes dos pontos nevralgicos dos contos, ou seja, dos elementos cruciais das
guestdes que nos levaram a pesquisar a obra, como os tdpicos expostos no sumario
deste trabalho. Destarte, rondando pegadas artisticas, vislumbramos linhas sutis do
conto cortazeano Continuidade dos parques, principalmente se comparado ao objeto
de estudo Nos degraus que se bifurcam, mas, também ao conto O mundo crepuscular
de Horténcia.

Adentrando em analises que Gustavo Bernardo (2010) faz do conto
Continuidade dos parques, nota-se que o proprio termo continuidade nos remete a
algo que nio comeca ali, nem se pode dizer que acaba ali. E alguma coisa que esta

em continuagdo. O personagem do conto esta lendo alguma estoria e o leitor se
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encontra lendo-o com todos os aspectos que se colocam a sua volta. Isso €&
metaficcdo, pois uma ficcdo se faz dentro de outra. Na ficcionalidade da obra,
encontramos outra ficcao - personagem |é personagens. A ficcdo composicional fala
dela mesma e de outras.

Como leitores de ambas as ficcdes, j& que lemos o leitor ficcionalizado,
podemos destacar trés leitores. Bernardo (2010, p. 31) assim os interpde: “1) aquele
que Ié o conto dentro do conto; 2) cada um de nés quando Ié o homem que Ié o conto
dentro do conto; 3) um possivel leitor fantasma que nos |é enquanto lemos 0 homem
que |é o conto dentro do conto”. Mas, pode surgir ou haver outros leitores acima,
abaixo e dentro da obra. Nisso, também encontramos a continuidade dos parques, a
de partes e, mais ainda, a continuidade dialogante entre artes, sendo estas literarias
ou de outras manifestacfes artisticas.

Desde o inicio do conto, deparamo-nos com a quebra de um inicio da estoria,
encontramos a estoria de algo anterior que havia acontecido, mas que se encontra
ausente, cuja sequéncia se subentende pelo enunciado com que se abre a narrativa,
sem a pretensédo de colocar ponto final ou de concluir o que vinha sendo narrado. A
propria historia da arte € assim, a imbricagdo interartes também o é. Uma se faz pela
outra, fazendo-se que ndo precise dessa outra, mas se forma por si mesma. Em Nos
degraus que se bifurcam, o personagem, que ja é ficcionalizado, |é ficcdo pictérica.
Em O mundo crepuscular de Horténcia, o personagem-narrador olha e faz leituras da

vida de Horténcia e de seus vizinhos.

As verdadeiras a¢fes estavam do lado de dentro das molduras. A cada passo
eu desenhava no ar o passo anterior e delineava o posterior. E assim eu ia.
la movido por aquelas imagens que estavam cada vez mais proximas. Nao
me importava a distancia temporal das formas, muito menos a diferenca dos
estilos. Dos retratos coletivos de Rembrandt ao expressionismo doido de Van
Gogh, estava a minha inércia finalmente curada. Estava o meu sofrimento
resolvido (GONCALVES, 2013, p. 146).

A Ultima vez que vi Horténcia ela dancava a danc¢a do ventre a volta do nada.
[...]- No cair daquela noite, ela deixaria de cuidar de seu jardim. Sempre quis
saber de seu paradeiro. Por onde andaria aquela altiva mulher que s6 tinha
olhos para o seu jardim? Que nos conste, quatro homens de preto a levaram
dali sem dizer o seu destino (GONCALVES, 2013, p. 20).

Nos fragmentos, encontramos tracos de uma obra dentro dela mesma, bem
como em outra do mesmo autor e de autor diferente, ou, ainda, de artes diferentes,
mas, cada uma sendo uma em si, por isso, € obra de arte literaria em si, participando
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do projeto criativo de seu criador, fazendo-se metaficcional. A apari¢cdo do didlogo que
uma obra faz com outra mostra indicios que caracterizam a ambas, em que se
exprimindo determinada incognita sem resposta, que ndo procura uma resposta,
revela a obra uma espécie de modulacdo, e esta quanto mais apresentar

progressividade de sentidos, mais institui a proximidade e a dissonancia artistica.

O ato de modular é préprio para qualquer trabalho de invencéo artistica, de
qualquer género ou de qualquer época. Modular ndo significa um gesto de
modernidade ou de contemporaneidade. Mesmo para as obras de natureza
essencialmente mimética, cujo objetivo é atingir efeitos de extaticidade
contemplativa por parte do observador, do grau de modulacédo depende seus
resultados (GONCALVES, 2010, p. 18-19).

Os trés passos presentes no processo criador daquele que é verdadeiramente
artista passam pela triade de instancias construtivas que se interligam de maneira
indissocidvel de uma para outra: composicdo, realizacdo e modulacdo. O ato
composicional do artista tem a acdo de sair de referencialidades do mundo para
adentrar na esfera semiética do objeto da obra literaria que deixa de ser folha branca,
mas ndo simplesmente isso, pois o preenchimento de espacos numa folha, por
exemplo, torna-se falsa representacao da consciéncia criadora. O incébmodo do artista
diante do plano branco o leva a compor, adotando signos ja inventados que ganhardo
ou fardo seu destino. Assim, composicdo transpde elementos basicos, apenas

expostos, para o que se ha de realizar, isto é, as instancias criativas da obra.

A concepc¢éo de Valéry é a mesma de Mallarmé ao pensar sobre invengéo
artistica. Mallarmé reduziu, por abstragdo e elevagao, a condicao de sua arte
em composi¢do numa primeira instancia; realizacdo numa segunda; mas é
numa terceira instancia que se da o grande passo da invencéo: modulation
(GONGALVES, 2010, p. 26, grifo do autor).

Na realizacdo ou segunda instancia, ocorrem o0s elementos da criacdo que
passam a ganhar forma pelo trabalhar dos signos iniciais do seu objeto. Dai entra a
ideia de bricolagem, isto é, a fabricagdo ou montagem dos elementos, com a
intencionalidade dos seus efeitos. Na modulacéo, acontece a etapa ou instancia em
gue se nota a atitude da obra, juntamente com seu grau de literariedade, ou seja, a
arte de modular da a obra o seu ajuste. Entdo, os procedimentos que determinam a

obra passam pelo processo de modulag&o. Assim,
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[...] qudo maior for a gama de motivacdo das camadas de expresséo, maior
serd o efeito de modulagdo da obra. Quao mais intensa for a gama de
modulacao maiores serdo as marcas do movimento. Toda obra de arte tende
ao movimento. Dependera da competéncia do artista para que se consiga
sua maior ou menor intensidade (GONCALVES, 2010, p. 24).

Uma arte, uma obra de arte literaria pode se encaixar “perfeitamente” em
outras, imbricando-se como as bonecas tchecas babushkas. Estas sdo semelhantes,
havendo a maior que abarca todas as outras, mas, na verdade, a obra simula
esconder apenas uma. Apenas uma babushka (re)aparece quando abrimos a
simulagéo de porta-joias ou porta-coisas em que ela se encontra. Seja a maior ou
qualguer outra babushka que estd no meio do arranjo guarda em si a arte do
entusiasmo de se ver descoberta. Fisicamente, a Ultima é a menor que aparece ali
como finalidade de acabamento das descobertas, mas, seus segredos sé&o ainda mais
secretos, tornando-lhe a maior em segredos do devir. Ela ndo se abre, dentro dela
nao se coloca nada, ja que a boneca esta lacrada, encerrando-se nela a visdo daquele
gue a contempla e a surpresa de ver a outra, afinal, a infinitude pode ser pensada
sobre aquilo que é finito. Uma surpresa infinita poderia provocar o desinteresse da
visdo e/ou do pensamento do leitor.

Da mesma forma, o conto se fecha indo e vindo em suas surpreendentes
reiteracdes do seu inicio continuo para o seu final descontinuo. O invélucro do mistério
torna a obra no minimo interessante. O interior do corpo textual literario preserva seu
mistério assim como o corpo da boneca. Entretanto, a descoberta quase infinita é
experimentada pelo leitor, que aprisiona a percepcdo do receptor quanto a
composicao das narrativas. Estas o fazem ter jubilo e depois decepcéo: afinal, acabou,
mas o qué? “Ja muito Horténcia ndo conversava com ninguém e ninguém sabia de
sua origem” (GONCALVES, 2013, p. 20). O narrador revela saber menos sobre o que

e onde comecou.

Figuei desenhando na terra fofa varios esbogos para que dali surgisse uma
bela narrativa. Mas trés desenhos foram mais bem acabados e as trés
arvores queriam ser similes das personagens. [...]. E ali estava o nome que
queria virar estoria. Luzia. Agora, elevada a condicdo de caixa alta, comecgava
a se tornar nome de gente e carregar-se de sentido. Plena de sentido, tornar-
se protagonista, e cheia de poder no reino das palavras, ela se levanta, se
destaca e passa ao existente. Entretanto, nao foi possivel escolhé-la ou pré-
fabricar-lhe um destino conduzido pela narragdo (GONCALVES, 2013, p. 24).
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A voz narradora € o fio condutor do destino das situagbes narrativas em
movimento. O reino das palavras torna possivel a fabricacao do ficcional. Voltando ao
pensamento matematico ou metricamente elaborado sobre bonecas que se escondem
para se revelarem umas dentro das outras e delas se emergindo, tanto a ultima quanto
a maior boneca poderia ser contada como sendo a primeira. Nisso, situa-se o0 jogo da
metéfora cortazeana que reorienta a concepcao sobre continuidade. A menorzinha
gue nao se abre esconde o0 vazio que ndo nos deixa saber o que esta dentro dela: seu
segredo. Se fosse aberta, poderia ser preenchida por qualquer coisa, se nela
houvesse algo, este recheio poderia ndo corresponder as expectativas do
descobridor. Assim, o movimento que a fechou a faz reiterar sua continuidade. Uma
completa a outra, e todas formam o todo, mas cada uma € Unica em si mesma.

Na metaficcdo poética, reside esse movimento criador que se faz presente nas
narrativas de Gongalves (2013) selecionadas para este estudo. Em ambos os contos:
Continuidade dos parques e Nos degraus que se bifurcam, o dialogo entre
personagem - ficcdo - que Ié personagens - e leitor, que se vé dentro da obra, ndo
deveria ser possivel, afinal, realidade pura ndo se mistura com a ficticia, mas, se isso
ocorre, temos niveis ficcionais: ponte de metaficcdo; “espléndido Jogos infantis que
tdo bem desvela a condicdo humana. Entdo, estava diante da escadaria de marmore
que se bifurcava. Na duvida, depois do primeiro lance, tomei a escada da direita. Subi-
a, pé ante pé, e me dirigi ao devido lugar” (GONCALVES, 2013, p. 147).

Nessa mistura de realidades do metaficcional, temos a figura metaforica
enguanto discurso que se foca sobre a palavra, relacionando com a realidade exterior
a linguagem. Desse modo, “La metafora se presenta entonces como una estrategia
de discurso que, al preservar y desarrollar el poder creativo del lenguaje, preserva y
desarrolla el poder heuristico desplegado por la ficcion.” (RICOEUR, 1975, p. 14). O
jogo metaférico reflete discursos de retérica do imaginario, apontando para
semelhancas e dessemelhancas entre o real e o ficticio, em que ocorre uma
transmudacé&o do cotidiano por meio da linguagem.

Podemos pensar entdo em ficcao interna e externa a propria obra. Na metéfora
da escada, como no conto Nos degraus que se bifurcam, seria ficgdo interna que parte

da externa e/ou vai para a externa, isto €, nas narrativas dos contos Continuidade dos

8“a metafora se apresenta como uma estratégia de discurso que, ao preservar e desenvolve o poder
criativo da linguagem, preserva e desenvolve o poder heuristico desdobrado pela ficgdo” (RICOEUR,
1975, p. 14, traducdo nossa).
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parques e Nos degraus que se bifurcam, ha a metafora de ficcdo para ficcao,
ocorrendo a comunicacao entre ficcdes, além do didlogo entre a estéria da narrativa
com outras artes, e do conto com ele mesmo, revelando seu procedimento criativo.
Lembremo-nos também das dimensdes labirinticas do conhecimento, no qual
podemos apreender melhor a realidade por meio da ficcdo. A escada do holandés M.
C. Escher nos remete ao mundo metaficcional labirintico em que se encontram os

movimentos propiciados pelas escadas.

A escada - M. C. Escher. Disponivel em:
<https://www.google.com.br/#g=escada+de+M.+C.+Escher%2C+holand%C3%AAs%2C+>.
Acesso em: 16 jun. 2015. 12.28.00.

A mulher carregando uma cesta vem de algum lugar que a levou para outro. O
objeto cesta parece ser 0 que a instiga a ir a outro lugar diferente do anterior. O homem
tocando corneta ndo tem publico para assisti-lo. Dois homens subindo as escadas,
cada um em uma extremidade do plano pictérico, ndo nos dao a ideia do que

pretendem fazer, eles usam a escada movel em vez daquela ja construida, arquitetada
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para a finalidade que Ihes justificaria a subida e/ou a descida. Esse modo de agéo
desses homens nos leva a tessitura da prépria obra de arte que estd sempre em
processo construtivo, no sentido de que ndo parece estar pronta, mas ndo mais
sofrera a acao construtiva do criador. A obra de arte ndo diz o seu real significado,
tendo suas escadas que dao caminho para varias dire¢des. Por isso, as interpretacdes
podem ser multiplas e diferentes, mas com a preocupac¢édo de centrar-se na indicacao
daquilo que a arte aponta; por exemplo: a arte voltando-se para si mesma, pelo signo
da bandeira do préprio objeto artistico.

Os passos e descompassos de uma arte sdo tecidos nos contos em analise
com uma metafora modulada muito intensificante. A escadaria, ao invés do signo
escada, desloca-nos para os degraus, permeando seus reflexos que dialogam com o
centripeto e com o centrifugo. Escadarias servem para levar algo/alguém -
personagem, obra e leitor - a algum lugar. Porém, este espaco-lugar (destino) pode
ser estéatico ou movimentador.

No caso da obra goncalveana, o movimento da narrativa preenche estoérias que
transcendem a aparéncia da situacdo em que se inscrevem 0S personagens, pois,
Horténcia ndo pode ser vista como horténcia, simplesmente, como mulher nominada
como flor ou arvore. Dessa forma, a ficcdo “que chama aten¢do sobre a sua propria
condicao ficcional mobiliza os mesmos labirintos e termina por levantar questdes
relevantes sobre a realidade mesma - ou melhor, sobre 0s nossos conhecimento e
desconhecimento da realidade” (BERNARDO, 2010, p. 46).

A metaficcdo visa a transgressédo dos modelos canonizados, estabelecendo um
jogo com a memoria literaria, isto € o mesmo que dizer: ela faz dialogo entre ficcoes.
Mas, esse jogo metaficcional revelado numa obra é mais do que um simples
movimento tautol6gico® do discurso da Literatura. No caso da arte literaria, o objeto
usado - as palavras - € bem mais complexado/eclipsado’® que a simples troca de
signos, num conto, por exemplo. “A metaficcdo € uma ficcdo que nao esconde o que
€, mantendo o leitor consciente de estar lendo um relato ficcional, e ndo um relato da

propria verdade”. !t

“Tautologia é o conjunto de palavras que expressam a mesma ideia.

Eclipsado: termo usado por Gongalves, em aulas expositivas (2014/2), referindo-se a obscuridade,
ao encontro do dia com a noite, formando uma unidade do eclipse. Vocébulo que se encontra presente
em sua obra em estudo O mundo crepuscular de Horténcia (GONCALVES, 2013, p. 22).

1Gongalves (2013) é mencionado pelo conjunto de palavras que expressam a mesma ideia.
LEclipsado: termo explicado na p. 42 desta pesquisa.
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Vale mencionar também que a intertextualidade integra os processos ficcionais,
mas a metaficgdo volta para a ficgdo de si mesma. A intertextualidade ficcional pode
ser entendida como aquilo que um pintor faz em sua pintura (René Magritte) ou de
como um escritor usa o mote de um quadro para tecer sua criagao. A ficcdo abala e
revela a perspectiva da realidade, mas constréi-se para desrealiza-la, por isso, ndo a
descarta. Destarte, todo texto literario evoca uma realidade, para ser tratada sob a
perspectiva que seu autor tem dessa realidade, procurando, de alguma forma,
interferir nela, transfigura-la.

Por conseguinte, surge a desconfianca da metaficcdo que abrange a realidade
e o realismo, o autor e o leitor, de si mesma e de toda identidade. Ela tem como
caracteristica substancial a autoconsciéncia: voltando-se ao comeco de sua narrativa,
ela é levada ao fim dessa narrativa. Ao procurar definir sua prépria identidade, ela
deve sair de si para se encontrar novamente, vendo a si, mas € uma impossibilidade.
A metaficcdo corre atrds de sua prépria imagem: é a continuidade que o signo
cortazeano “dos parques” nos remete a imaginar a ideia de prosseguimento do
artistico narrativo, ou dos degraus bifurcantes. Nisso, temos a concavidade do conto

gue se explicita em sua condig&o de ficcao.

A metaficcdo é uma ficcdo que explicita sua condi¢éo de ficcdo, quebrando o
contrato de ilusdo entre o autor e o leitor ou entre o diretor e o expectador. A
metaficcdo se define bem como uma ficcdo que ndo esconde o que &,
obrigando o expectador, no caso, a manter a consciéncia clara de ver um
relato ficcional e ndo um relato ‘verdadeiro’ (BERNARDO, 2010, p. 181).

Nesse enfoque, o narrador onisciente sabe tudo e atua como representacao do
escritor e do seu criador, mas quando o narrador se coloca no cenario também se
torna ficcdo, fazendo seu leitor ser outra ficcdo. A ficcdo sempre dialoga com outros
discursos, mostrando todos os seus alicerces, levantando muitas suspeitas sobre a
realidade. A ficcdo “manifesta certa introversao, um deslocamento autoconsciente na
direcdo da forma do proprio ato de escrever’, mas vai muito mais além disso
(HUTCHEON, 1991, p. 168). A ficcdo contemporanea atua problematizando a
atividade da referéncia, porém, ndo nega o referente mesmo que seja bem definido.
Os tipos de personagens - historicos e ficcionais - convivem no contexto artistico,

apenas se sujeitando as regras combinatorias da ficgéo.
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2.1 Universos Poéticos em Espelhos

Os universos poéticos vistos nos contos em analise refletem-se como espelhos
uns nos outros, como também em outras obras de arte que os préprios objetos
fragmentam em seu discurso narrativo. O universo do conto apresenta um carater
peculiar da nogao de limite fisico: “A no¢ado de pequeno ambiente da um sentido mais
profundo ao conselho, ao definir a forma fechada do conto” (CORTAZAR, 1993, p.
228). Esta forma fechada ja foi chamada por Cortazar de esferidade. O narrador da
uma nocao de que poderia ser ele um dos personagens, com a narrativa trabalhada
do interior para o exterior.

A obra de arte literaria pode ser definida como um recorte ou fragmento da
realidade, levando o leitor a se ver ali no discurso narrativo. A fixacao de limites € bem
determinada, centrando-se em algo que atua como uma exploséo que se abre para
uma realidade mais ampla que aparente a abrangéncia da camara pela visao dinamica
gue se acumula no climax da obra. O contista limita a imagem ou 0 acontecimento
escolhido para que seja tao significativo que valha por si mesmo, atuando como uma
espécie de abertura que “projete a inteligéncia e a sensibilidade em diregcéo a algo que
vai muito além do argumento visual ou literario contido [...] no conto” (CORTAZAR,
1993, p. 152).

Dizer que o conto é fechado em si mesmo implica a pensar que sua tessitura
se volta para si mesma, jA que dentro de seu discurso narrativo pode haver o
espelhamento de outras obras de arte ou de outros objetos artisticos. O conto Nos
degraus que se bifurcam se espelha no conto cortazeano Continuidade dos parques
pela profundidade de sentidos que um implica ao outro. O conto supde uma limitacéo
prévia, num recorte fragmentado de realidades, por isso, atua como a explosédo de
sentidos por sua visdo dinamica que transcende o campo abrangido do conteudo da
narrativa. Ai, temos a composic¢ao do conto, isto €, universos artisticos que podem ser

espelhados um no outro, porém cada narrativa curta se mantém em si mesma.

O espelho tem a funcéo de reforcar a imagem do todo como um sintagma
fechado em si mesmo que subordina, ao mesmo tempo, produgédo e
recepcao. Tudo estd resolvido, nada existe além daquela dimensdo: o
universo palpavel que tudo revela e tudo subjuga a sua identificagdo como
parte de um todo (MERLEAU-PONTY, 2009, p. 116).
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Outros exemplos desses reflexos em espelhos podem ser vistos nos signos
que a tessitura textual do conto de Gongalves traz: quadros de René Magritte, quadro
de Rafael, pintor neoplastico holandés Piet Mondrian, retratos coletivos de Rembrandt,
expressionismo doido de Van Gogh, pintores holandeses e flamengos, Pieter
Brueghel, quadros de Vermeer, o artista e tedrico Marcel Proust, por exemplo. Além
destes, os objetos deste estudo engendram seu discurso narrativo a partir da viséo
imagética de outras artes: “os quatro homens de preto” remetem ao filme Homens de
preto, a mencdo: “lzolda da peca de Wagner”, que revela o teatro e a muasica que se
integra a Opera do teatro de Wagner, apresentando-se com uma dissolugéo repentina
durante sua execuc¢dao, o ouvinte sempre espera por tal dissolugédo que ocorre em sua
apresentacao musical, mas ndo sabe quando ela ocorrera.

As narrativas curtas de Goncgalves fazem aberturas para sugerir ao leitor outras
obras, fazendo dissolucdo de linguagens entre a estéria e 0s signos que evocam
outras artes, outros autores. A arte pictérica tem a condi¢cdo da linguagem sem a
intensidade das interferéncias da convencao. Na pintura, na escultura, na masica, a
arte se exibe ndo dizendo coisa alguma, entretanto, na arte literaria, cujo objeto é a
palavra, o vazio expresso pela sua critica preenche e cobre o mais completamente
com sua linguagem aquilo que ndo fora dito na narrativa, mas se encontra 14 no
invllucro artistico. Podemos ler uma arte tendo como seu o objeto o signo verbal ou
o icone como nas artes plasticas, porém, apesar de pertencerem a sistemas
semidticos distintos, seus sentidos podem estar contidos ou espelhados uma na outra,
permitindo-nos fazer associa¢cdes com sentidos imbricados, com isso as significacdes
tornam-se mais amplas.

Assim, vemos espelhos entre os contos em analise com outras formas de arte:
masica, teatro, cinema, entre outros. Unindo universos poéticos, os contos de
Gongalves (2013) expressam o0 modo de viver a coisa, de viver a vida no processo de
sua consecucado. Para Cortazar (1993, p. 167), o sentido da vida é semelhante as
interrupgdes da visdo, “as palpebras interrompem a visdo que seu consciente decidiu
entender como permanente”. A imagem na obra de arte literaria vista pela imaginacéo
do leitor da-lhe a sensacéo de consecucéo ou de permanéncia: objeto visto € objeto

sentido, portanto, imaginado pela sensacao que o receptor sentiu.

A arte é feita para dar a sensacdo da coisa enquanto coisa vista e nao
enquanto coisa reconhecida; o procedimento da arte é o procedimento da
representacdo insélita das coisas, é o procedimento da forma confusa que
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aumenta a dificuldade e a duragao da percepgao, porque em arte 0 processo
de percepgdo é um fim em si mesmo e deve ser prolongado (CHKLOVSKI
apud FERRARA, 2009, p. 34).

Esse prolongamento é préprio do discurso narrativo poético que se entranha
no pensamento do leitor, dando testemunho do estranhamento encontrado na obra de
arte, no género narrativo em estudo. Este, pelo seu objeto que é a palavra, tem seu
discurso tecido fazendo artes se fundirem no reino de suas palavras. Nesse
entrecruzamento de artes, a partir da tessitura textual, leitores se veem presentes na
obra, porque o escritor teceu a aparente consciéncia da obra que transcende os
acontecimentos cotidianos narrados adentrando no ser individual e coletivo. Por isso,

0S contos breves

sdo produtos neurdticos, pesadelos ou alucina¢des neutralizadas mediante a
objetivacado e a transladacdo a um meio exterior ao terreno neurético [...] em
gualguer conto breve memoravel se percebe essa polarizacdo, como se o
autor tivesse querido desprender-se o quanto antes possivel e da maneira
mais absoluta da sua criatura, exorcizando-a do Unico modo que lhe é dado
fazé-lo: escrevendo-a (CORTAZAR, 1993, p. 230).

Desta feita, mesmo que uma obra de arte tenha sido feita pela inspiracdo que
seu criador teve de alguém, ela ndo € produto do individualizado ou mesmo do
coletivo, pois volta-se para si mesma. Portanto, vemos que arte literaria e criador se
misturam, mas mantendo-se separadamente, isto é, alguma coisa da vida do autor
pode ser vista em sua obra literaria, mas de uma forma como a de qualquer outra
pessoa, pois, nela, estd contida a similaridade precipua e cotidiana do ser humano,
isto &, ocorrem os espelhos humanos em uma obra de arte.

Destarte, Cortazar (1993) expde que viver e escrever se aproximam
intimamente. O artista vive escrevendo para dissimular sua participacdo parcial na
obra em sua circunstancia, para se revelar de modo alheio a si mesmo, enquanto
demiurgo, como se a obra de arte tivesse nascido por si, em si e até de si mesma,
com a mediacdo do demiurgo, mas sem sua presenca manifestada: escrever é repelir
criaturas invasoras. Escreve convidando outros a exercitarem sua percepcao, a

procurem e a olharem o universo artistico ficcionalizado.

para devolver a sensacdo da vida, para sentir 0os objetos, para provar que
pedra é pedra, existe o que se chama arte. O objetivo da arte é dar a
sensacao do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o procedimento
da arte é o procedimento da singularizacéo dos objetos e o procedimento que
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consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da
percepcdo. O ato de percepgao em arte € um fim em si mesmo e deve ser
prolongado; a arte € um meio de experimentar o devir do objeto, o que é ja é
‘passado’ ndo importa para a arte (CHKLOVSKI, 1971, p. 45).

Esse modo de ser da arte a coloca ho movimento de voltar-se para si mesma,
na sua atemporalidade. A vida da obra de arte literaria vai além da visdo dos
acontecimentos, permeando o reconhecimento do que é concreto ao abstrato. As
palavras séo tecidas de maneira a invocar imagens que tornam sua significacdo mais
proxima de nossa compreensao para criar uma percepg¢ao ou Visao particular do
objeto. Na erotizacdo da arte, isto é, naquilo que nos faz deseja-la, a aproximarmo-
nos dela, tomar gosto por ela, observando suas funcdes de ser simplesmente obra de
arte, vemos sua captacéo de espelhamentos que refletem o desenvolvimento parcial
e, a0 mesmo tempo, cumulativo que seu discurso narrativo projeta.

Na narrativa curta de Gongalves, o espelho da imagem de cada conto, trazido
pelos acontecimentos da narrativa, é tecido pelo contista de forma que seja tao
significativo que mesmo ao lermos apenas um fragmento de seu signo, como:
Horténcia, Luzia e o Eu que se encontra nos degraus bifurcantes de um episddio
bancario, sera suficiente para termos a visado do todo da composic¢ao da obra. Assim,
cada signo € escolhido de modo que valha por si mesmo e pelo espelhamento do
conto, atuando como espécie de abertura que projeta a sensibilidade da narrativa. O
que se apreende no conto, portanto, bem como nas outras artes, é que a selecao do
signo significativo implica na delimitacdo da imagem ou do acontecimento da obra,
isto é, o signo é espelho da significacdo do tempo, do espaco e dos fatos do discurso

narrativo. Afinal, o contista sabe

gue ndo pode proceder cumulativamente, que ndo tem o tempo por aliado;
seu Unico recurso é trabalhar em profundidade, verticalmente, seja para
acima ou para baixo do espaco literario. E isto [...] parece uma metéfora,
exprime, contudo, o essencial do método. O tempo e o0 espaco do conto tém
de estar como que condensados, submetidos a uma alta presséo espiritual e
formal para provocar essa ‘abertura’ [...] o contista trabalha com um material
que qualificamos de significativo (CORTAZAR, 1993, p. 152).

Mas, é somente o0 signo escolhido como um espelho que refletiria essa
significacdo delimitativa da obra ou de sua abertura? Pelo fragmento acima, a
resposta a esta indagacao néo se refere somente ao signo que, em unissono, delimita

a abertura de significacdo da obra de arte, pois a tessitura narrativa € trabalhada com
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um material que forma o conjunto das palavras do discurso narrativo que completa o
todo significativo do conto. Ao quebrar seus proprios limites, o conto se faz por inteiro
significativo.

Nele, ocorre uma exploséo de energia signica, espiritual, que traz iluminacéao a
obra de arte de forma brusca, indo bem além da pequena e, as vezes, misera historia
gue conta. Pode-se falar entdo em significancia que provoca ou incita no leitor uma
ruptura do seu cotidiano, que se relaciona com a intensidade e a tensao, referentes
ao tema, ao seu tratamento literario e a técnica usada para o seu desenvolvimento ou
sua criacdo. Fazendo uma comparagdo mais complexa do conto com o teatro, por

exemplo, vemos que este

ndo vai além da exploracdo da pessoa, e o territorio de sua complexa agéo
no tempo e no espaco lhe esta vedado por razdes de obrigacdo estética [...]
0 conto fica restrito a sua béasica exigéncia estrutural somente capaz de
realizar-se com um tema e uma matéria previamente adequados a essa regra
aurea que lhe da beleza e perfeicdo. [...] [Mas,] Todo conto e toda obra de
teatro implicam um sacrificio (CORTAZAR, 1993, p. 68).

Tal sacrificio pode ser descrito assim: toda a constru¢ao do texto incorpora no
seu interior a exterioridade, num movimento de dentro para fora, do centripeto para o
centrifugo, centrando-se num conflito dramético muito similar ou comparativo a arte
teatral, em que o olhar e os gestos produzem sentidos da vida ficcional para a real,
numa forma de atracdo. A vida olhada, assistida, como numa peca de teatro em que
as cenas-imagens acontecem em tempo real, é o flui no discurso narrativo: no conto
O mundo crepuscular de Horténcia, o personagem-narrador olha a vida “alheia”,
invadindo-a para contar a estéria. Essa visibilidade do eu para outra parte de
distancias fabricadas ou construidas induz o leitor, num primeiro momento, a olhar

apenas pelas frestas do portdo de cedro o movimento do personagem Horténcia.

Horténcia morava do outro lado da rua. Da minha janela eu me defrontava
com a frente de sua casa. Antes, com a verdadeira muralha de trés metros
de altura interceptado pelo grande portdo de madeira de cedro feito para
presos ou para alucinados por ele ndo se via, durante o dia, entrar ou sair
guem quer que fosse, a ndo ser Horténcia para cuidar do jardim, aguando a
grama ou aparando pequenos arbustos e arvores (GONCALVES, 2013, p.
20).

O narrador assiste ao personagem no entre, da janela, pelo portdo de madeira.

Ele insinua ndo saber sobre a vida do personagem, quando diz: “Horténcia havia
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desaparecido na esfera do tempo [...]. Sempre quis de seu paradeiro [...] ninguém
sabia de sua origem” (GONCALVES, 2013, p. 20). Mas, ele tudo sabe, assistindo-a
pelas frestas da metafora da prisdo ou do emolduramento da estoria: narrador se faz
personagem, olhando o aquém e o além do portéo, isto €, ele vé além da aparéncia
do discurso literario ou da estéria. Ao mesmo tempo em que o narrador indaga por
onde anda Horténcia, ele revela a conhecer bem, quando afirma: “aquela altiva mulher
que s6 tinha olhos para seu jardim”*?,

Nesse tecido, Horténcia é uma desculpa, um pretexto, para a constituicdo do
procedimento criativo. A visdo do narrador capta os movimentos dos personagens.
NOs, leitores, que olhamos através da leitura a tais movimentos, vemos 0 signo numa
artificialidade similar a propria arte, ja que esta nao € fruto de mera fonte psicoldgica.
Esse processo criativo permeia os momentos de elaboragdo da obra. “A obra de arte
€ um objeto acabado ao qual se deu forma, e se inventou, que ndo €é so artistica, mas
artificial no melhor sentido da palavra; e isto porque ndo é, nem pode ser, uma
projecao da experiéncia psicolégica” (EIKHENBAUM, 1971, p. 240).

Pela questéo de ver a arte como acabada, pensamos em sua criagdo, quando
ndo pode ser mais trabalhada pelo autor, seguindo seu proprio caminho. A arte é
pensada por imagens, sendo estas de dois tipos. H& aguela como um meio pratico de
pensar ou de agrupar os objetos e a imagem poética que reflete o meio que reforca a
impressao, serve de viés para criar uma impressao maxima. Nesta, temos a metafora
e naguela a metonimia. A imagem poética tem “[...] a imagem-pensamento, da qual
um exemplo é dado pela mocinha que chama a bola de ‘pequena melancia’ [...]. A
imagem poética € um dos meios da lingua poética. A imagem prosaica é um meio de
abstracdo” (CHKLOVSKI, 1971, p. 42).

Na narracdo, encontramos os modelos de narracdo objetiva, em que o autor
sabe até os pensamentos dos personagens, e de narracdo subjetiva, pela qual
seguimos a narrativa pelos olhos do narrador ou do conhecedor dos fatos que os
envolvem. O narrador da uma tarefa ao herdi/personagem, sendo 0os motivos que
caracterizam o desenvolvimento da agcdo chamada intriga. Em O mundo crepuscular
de Horténcia, mulher-arvore ou arvore-mulher pareciam conviver harmonicamente:

“Quantas vezes vi Horténcia em comunh&o com essa arvore. Do alto de minha janela,

12(Idem, ibidem, p. 20).
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0 que se via era uma conjuncédo tdo harmdnica que parecia um sé ser, como fora uma
mulher-arvore ou uma arvore-mulher” (GONCALVES, 2013, p. 23).

A caracteristica de um personagem refere-se aos motivos que estéo ligados de
forma indissoluvel - psique e carater, este se pode dar de forma direta ou indireta. A
direta € quando tomamos tal conhecimento pelo autor, personagens ou autodescri¢ao,
e indireta pelos atos ou condutas do her6i; nome préprio de um heréi. O género tem
tracos que sdo os procedimentos organizados na composicdo da obra, tais tracos
dominam os outros procedimentos que se fazem necessarios na criacdo do conjunto
artistico. O género tornar-se enriquecido com as novas obras que se unem a ele, que
ja existe.

Portanto, as narrativas curtas em analise formam universos poéticos em
espelhos, refletem aquilo que € inerente de cada uma em si mesma. Contudo, na
tessitura de seu discurso narrativo, as palavras séo plurissignificativas, pulverizando
0s signos a aludir sentidos de outras artes, quando trazem a baila discursiva a arte
pictdrica, a musica, 0 cinema, o teatro, a arquitetura, a escultura, com suas imagens
gue se unem a arte literaria como se dela fizesse parte. Os signos que evocam outras

esferas artisticas dancam, espelhando o Outro na arte em si.

2.2 Autoconsciéncia Poética: Equivaléncias Diegéticas e Homoldgicas

Para Gérard Genette (1972), narrativa pode ser vista como sucessao de
acontecimentos constituidores de um objeto do discurso, sendo a andlise da narrativa
0 estudo do conjunto de a¢fes consideradas nelas mesmas para os acontecimentos
ou segmentos diegéticos. Estes se referem as dimensdes ficcionais da narrativa, pois
a diegese, uma vez criada, ultrapassa o autor, tendo existéncia em si, retratando a
propria realidade ficcional da narrativa a parte daquilo que é real para quem esta
lendo-a. Assim, ocorre a autoconsciéncia poética com suas equivaléncias, a partir da
instauracao dos signos no discurso narrativo.

A diegese também se faz num tempo e num espaco que se referem aqueles
existentes dentro da trama com suas composic¢des poeéticas delimitadas pelo narrador.
Dessa forma, segundo Maurice-Jean Lefebve (1980, p. 167), narracéo e diegese séo
“dois significantes conjuntos e cumplices que tentam, unidos, reactualizar a nossa
experiéncia do mundo, vivida simultaneamente na sua totalidade e na sua

essencialidade”. O criador literario constroi seus personagens pelo viés de suas
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proprias experiéncias, narrando estérias do cotidiano de qualquer pessoa. Por isso, a
estdria da narrativa ndo é fruto de mera experiéncia psicolégica do narrador. Por sua
atitude e estilo autodiegéticos, advindos pelo modo como tal narrador tece a estrutura
da narrativa e como ele organiza os elementos narrativos encontrados na arte, sua
voz narradora provoca e atrai o leitor.

Dentre o0s elementos da narrativa, encontramos sua manifestacao
autodiegética em primeira pessoa, mas nao por obrigatoriedade, as incidéncias que
respeitam a ordenacao do tempo, entre outras. Quando o narrador autodiegético tece
0 seu discurso narrativo, ele tende a subordinar tal temporalidade dos acontecimentos
enunciados a uma centralidade, isto é, a aventura do ser personagem-heréi com o ser
narrador se configura duplamente num mesmo tempo, atraindo o leitor desatento para
a superficialidade de que estdo em espacialidade diferentes. Entretanto, a voz
narradora conhece o interior e 0 exterior dos personagens sugestivamente, como

percebemos no fragmento seguinte:

Sua expressédo era de alumbramento diante de uma possivel descoberta do
maravilhoso. [...] Seus olhos eram a prépria expressdo do encantado e se
fixavam para além de algum referente do mundo. Sempre quis saber de seu
paradeiro. Por onde andaria aquela altiva mulher que s6 tinha olhos para o
seu jardim? [...]. Segundo nos relataram outras vozes da mesma rua, ela nao
resistiu a intervencao dos homens de preto. Ela simplesmente aceitou e foi
levada por eles. [...]. Sua altivez contraria tais afirmacfes. [...] alta, esguia,
cabelos longos pela manha, mas presos em coque no cair da tarde, tom de
infinitude na fisionomia e nos olhos impossibilitava a revelacdo da idade. [...]
Seus olhos eram evasivos e estavam sempre olhando para o imponderavel.
E ai estava seu poder (GONCALVES, 2013, p. 20-21).

Pelo exposto, vemos que ao mesmo tempo em que o narrador diz ndo saber
sobre o paradeiro de Horténcia, ele revela conhecer sua esséncia, quando diz “aquela
mulher altiva, que so tinha olhos para o seu jardim”. Pela indagagao, ha pistas da
autodiegese poética, ele conhece o exterior dos acontecimentos, o esteriétipo, bem
como o interior ou personalidade do personagem, e faz um jogo discursivo pelo viés
autodiegético. A voz narradora traz ao tecido textual a presenca de personagens
vizinhos, dizendo ser eles que sabem dos acontecimentos, narrando episodios
revelados por outras vozes, mas, depois, ele modula as informac¢bes narradas,
mediante 0 recurso que, a0 mesmo, é interrogativo e revelador da autodiegese
narradora, revelando parte da substancialidade do ser, quando diz, por exemplo, que

a altivez de Horténcia nao permitiria que ela se deixasse ser levada por outros.
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Nessa perspectiva, também podemos considerar o narrador como
heterodiegético quando se polariza do universo diegético, instituindo-se uma atitude
demiudrgica na relacdo entre si e a estéria que conta. Pelo um principio irredutivel, ele
se faz uma autoridade que ndo se pde em causa, narrando sempre em terceira
pessoa. E subjetivo, e protege seu personagem pelos principios que o regem,
adotados pela propria voz narradora. Vejamos o fragmento:

Assim deveria nascer: dona de seu destino, sem que nada pudesse altera-lo.
Luzia engendra o seu retrato com os que estdo sendo produzidos. Sdo muitas
cores de combinagdo complexa e muitos fios [...]. Os olhos que prospectam
a sorte de Luzia formam muitos desenhos. Evocadas pela linguagem, de
dentro para dentro das instancias do signo, as Parcas ndo mediram esfor¢os
e passaram a trabalhar a producéo das criaturas. Cada uma com seu poder
e funcdo determinados, teciam com precisdo os trés destinos de Luzia
(GONCALVES, 2013, p. 25).

Nessas consideracdes, o narrador heterodiegético revela a autoridade da obra
de arte. O personagem simboliza a prépria obra, que deve seguir seu destino como
dona de si, afinal, depois de criada ndo pode mais ser alterada e s6 se volta para si
mesma. Os procedimentos usados para sua construcdo permitem essa autoridade
acontecer, pois cada palavra se assemelha a um fio que é tecido com preciséo, de
modo a ndo ser mais alterado, nem pelo autor, porque este pode ser visto em sua
obra, mas a ela nao se vincula, nem pelo leitor, independentemente de seu tempo e
espaco vivido.

Jéa o narrador homodiegético usa informacgfes experienciadas pela sua prépria
diegese para tecer a estoria na narrativa. Ele se faz participante da estoria que conta
como uma figura que pode tomar a posicdo de simples testemunha imparcial dos fatos
narrados ou se posicionar como personagem solidaria com aquela principal. Mas
também sua andlise discursiva valoriza a configuracdo do protagonista pela
observacéo testemunhal e exterior. Além disso, o narrador pode instituir confronto
entre personagens, mantendo-se numa relagcdo de proximidade interrompida:

interpessoal e impessoal entre o embate de personagens no discurso narrativo.

A Ultima vez que vi Horténcia [...]. Segundo nos relataram outras vozes da
mesma rua [...]. Jamais me olhou diretamente. Seus olhos eram evasivos [...]
iam aparando os galhos antes de extermina-los. Depois, com movimentos
ininterruptos e fortes, de maneira impiedosa e com o afiado facdo em riste foi
sacrificando a bela arvore (GONCALVES, 2013, p. 20, 21, 23).
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Desse modo, narrador homodiegético se coloca participante daquilo que narra,
sendo também como testemunha imparcial quando diz saber os fatos por outros, ou
quando sabe apenas por observacdes. Quanto a relacdo interpessoal da voz
narradora, percebemos quando aparece o confronto entre o personagem Horténcia e
a arvore, em que ocorre o sacrificio da arvore como sendo a propria Horténcia.

Assim, temos narrador autodiegético que narra a estdria por meio de suas
préprias experiéncias, fazendo-se personagem, narrando-a em primeira pessoa,
manipulando os acontecimentos, em que também as questdes se subordinam a uma
questéo central. O heterodiegético se estrutura na narrativa com polaridades de forca
entre narrador e mundo ficcional, adotando uma posicdo demilrgica na estéria que
conta em terceira pessoa, sendo subjetivo. Por fim, o homodiegético leva para a
narracao sua propria experiéncia, mas participa da estéria como testemunha sem
parcialidade ou como personagem solidario do personagem principal, contudo,
valoriza o protagonista com observagdes testemunhal e exterior. Portanto, a diegese
permeia a dimensédo ficcional da narrativa, colocando narrador no entre e no

intertextual do universo ficcional.

A diegese confunde-se com os sentidos que transmite, €, a0 mesmo tempo,
distingue-se deles. Por isso constitui um discurso. Todo o elemento da
diegese é considerado como real (dessa realidade ficticia que definimos),
mas também como um signo, um simbolo ou um indicio. A raz&o estd em que
esses elementos formam um sistema dotado, por hipotese, duma certa
completude. Cada um deles reenvia necessariamente a todos os outros. Na
vida quotidiana, o acontecimento é essencialmente contingente: € um <estar
ai> que néo tem sentido verdadeiro; ou entdo, se o tem, ndo retenho desse
sentido sendo o que pode ser Util ao me conhecimento ou a minha acgao
(LEFEBVE, 1980, p. 191-192, grifos do autor).

Diante do exposto, vemos que a partir da realidade cotidiana, a narrativa curta
ficcional tem como modo Unico o indicativo narrar fatos, selecionando e combinando
elementos signicos que significam mais que tais acontecimentos, mas a narrativa “néo
nos da toda a realidade, indica-no-la. Forgca-nos a inventa-la. Ou antes, for¢ca a que
nos representemos uma realidade ficticia, da qual o contetudo e os limites nunca séo
exactamente definidos nem fixados”*3. As duas modalidades primordiais que regulam
a informacao narrativa sdo a distancia e a percepc¢éo. A distancia refere-se ao que

separa a obra de arte do narrador e do leitor. A percepcdo se da quanto a amplitude

13(LEFEBVE, 1980, p. 211).
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da posicéo do leitor em relagdo a algum obstaculo contido em tal obra. Na narrativa
de acontecimentos, ocorre a transcricdo daquilo que € néo verbal para o verbal, isto
€, aquilo considerado como iluséo € aderido pela voz do narrador e trazido para o
imaginario do leitor, fazendo parte da arte literaria conforme o género e a estilizacao

discursiva adotados pelo narrador.

O discurso estilizado é a forma extrema da mimese de discurso, em que o
autor imita a sua personagem ndo somente no tecido dos seus dizeres, como
também nessa literalidade hiperbélica que é a do pastiche, sempre um pouco
mais idiolectal que o texto auténtico, como a imitacao é sempre uma parddia
por acumulacdo e acentuacdo de tracos especificos (GENETTE, 1972, p.
182).

Dessa forma, o narrador tece o discurso estilizado, acumulando nele seu estilo
com tracos especificos, ou seja, a voz narradora imita personagens, fazendo-se
personagem ao se inserir no tecido textual, para constitui-lo sem sua obra de arte.
Contudo, a arte personificada, por meio do signo verbal, promove a desaparicdo ou
ligacdo do autor com sua arte, ocorrendo de forma simbdlica sua morte, abolindo-se

em seu préprio discurso:

vi Horténcia ela dancava a danca do ventre a volta do nada. A bem da
verdade, ela dancava no intervalo vazio do entre. No nothing. [...] Para
arranca-la, a mulher de preto, valeu-se da escavadeira. Feito o trabalho, ela
comecou a dangar. Dangava em volta da auséncia da arvore (GONCALVES,
2013, p. 20, 23).

Nessa composicao de linguagem artistica, a obra de arte se esvai de seu
criador, e segue seu destino como arte literaria. Desse modo, as formas discursivas
gongalveanas colocam o leitor no jogo sedutor do entre e do inter, com seus negaceios
expressivos da estéria do personagem cheios de mistérios escondidos ou né&o
desvendados. Isto posto, adentramos nas relaces homolégicas que a mobilidade dos
contos de Gongalves nos permitem com consciéncia critica mergulhar.

A mobilidade nos faz aproximarmos de uma consciéncia transcendente para a
analise da arte, que se mantém intacta em sua certeza, no que diz respeito a nossa
condicao de seres diferenciados uns dos outros, com sensibilidade e racionalidade, e
de uma consciéncia imoébil perante as coisas que nos cercam, ja que tal imobilidade
nos impde a certeza de que essas coisas sdo sempre elas mesmas. A imobilidade e

a mobilidade se inter-relacionam em nosso pensamento. Esta emerge a partir do
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momento em que passamos a obedecer a procedimentos distintos inter-relacionados
responsaveis pela construgdo da imagem que torna impar um objeto ja conhecido.
Essa construcdo pode ocorrer por contiguidade/proximidade, similaridade, que
se refere aos fundamentos internos e abstratos as comparativas compreendidas pela
metéfora que arquiteta a obra, ou por relagcbes sobrepostas de ambas. Nestes
procedimentos postos, podemos estudar as questdes analdgicas, homologicas e
associativas. Para uma interpretacdo da arte literaria se dar de forma mais fecunda'4,
torna-se necessario fazermos homologias, colocando o estudo da analogia como
inicial e o da homologia, por esséncia, como mais aprofundado, usado para uma
verificacdo textual ulterior. Dessa forma, ao observarmos a arte por analogia,
podemos fazer comparacgdes entre artes, servindo-nos como principio basico para as
abordagens criticas mais profundas, além de considerar que a relacdo sintagmatica

tem projecdo para a paradigmatica, conforme Todorov:

a narrativa representa a projecdo sintagmaética de uma rede de relagbes
paradigmaticas. Descobre-se pois no conjunto da narrativa uma dependéncia
entre certos elementos, e procura-se encontrd-la na sucessdo. Esta
dependéncia é, na maior parte dos casos, uma ‘homologia’ (TODOROV,
1972, p. 218).

A homologia torna-se a fecundidade analitica que se faz evidentemente
necessaria porque as analogias simplistas ou de primeiro momento sao
desinteressantes, pois consistem em demonstracdo Obvia sobre os proprios objetos,
icones ou signos da narrativa como, por exemplo, temas de obras. Entretanto, esses
tracos basicos ou fundamentais servem para a perquiricdo mais sutil, complexa e
instigante quanto aos aspectos fecundos da obra. Contudo, 0s signos ou 0s simbolos
sendo analisados por analogia e, consequentemente, por homologia apresentam-nos
a presentificacdo do sentimento poético, ou seja, pdem-nos diante da realidade
estética, além de identificar diversas representacoes.

A presentificacdo € o campo do poder do poético, no qual se confluem o
discurso das palavras, que € a narracao, e o discurso da coisa ou do objeto, que é a
diegese. Ambos sugerindo aproximar o leitor da poética da obra, que evidencia a
estética, provocando-o a levantar interrogacoes que o faz trilhar uma tal vagacidade

14Para se ter uma andlise mais fecunda, Goncalves (1997) dispde em seu texto RelagGes homoldgicas
entre literatura e artes plasticas sobre os estudos de Jakobson (Ensaios de Linguistica Geral, 1963) e
os de Eco (Obra Aberta).

57



do plano estético que parece cercear a realidade que, por ora, também parece com a
esfera imaginaria ou ficticia dos acontecimentos da arte. Sobre o encontro da

presentificacdo do mundo e do poético, Lefebve nos expde que a diegese

€ j4 uma realidade estética e, por outro, forma em si mesma uma nova
linguagem, ou discurso. Existe uma presentificacéo da diegese pela narracgéo,
mas também uma presentificacdo do mundo através da diegese. Nisto,
igualmente, o mecanismo da narrativa encontra-se com o do discurso poético
(LEFEBVE, 1980, p. 189).

Desse modo, o discurso da narrativa literaria que conta sua histéria representa
uma realidade que converge para o campo da poética, fazendo com que o leitor viva
0 ser proprio da arte, pois participa dos questionamentos que ela sugere a qualquer
ser humano, saindo de uma interpretacédo moral, psicoldgica, sociolégica, entre outras,
para se fixar nas exposicoes da poética ou da literariedade.

Ao detectar modelos estruturais da obra de arte com mais fecundidade, pode
se buscar equivaléncias homoldgicas entre obras de arte distintas. Essa busca
homolégica de sistemas distintos artisticos significa verificar as possiveis
correspondéncias entre seus procedimentos criativos de uma obra com outra,
analisando suas diferencas e suas equivaléncias. A comecar pelos modos de se
operacionalizar os recursos oferecidos a cada um dos meios expressivos de cada
objeto de arte como, por exemplo, as possibilidades de analogias fecundas que nos
conduzem a homologias de estrutura dos objetos palavra e pintura, este contém
signos naturais e aquele artificiais.

Desta feita, segundo Goncgalves (1997), por uma questdao homoldgica, a arte
literaria faz didlogos continuos com a arte pictérica de uma forma muito
correspondente e osmotica. O quadro da arte chama atencdo em si mesmo, de um
objeto para o préprio objeto, numa transicdo para a funcéo estética. O referente do
objeto se desloca para si préprio, alcancando a articulagdo de linguagens com sua
forma, cor, propor¢cdo, montagem. Quando um objeto artistico alcanca uma esfera de
ser um objeto antiestético ou de um estético suspeito, ocorre a transformacgédo da
funcdo estética para a metalinguistica. Ja a arte literaria parece responder ao que a
pictérica parece indagar, isto €, a obra pictorica se liga a literaria, sugestivamente,
pela profundidade que cada uma carrega em si, podendo ser assim vistas pela
homologia. Vejamos as comparagdes homologicas que Gongalves faz na tessitura do
conto Horténcia:
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formando um conjunto de tons plimbeos e ao mesmo tempo o tom rubro que
sugeria, nos dias menos claros, aquela atmosfera de certos contos de Edgar
A. Poe. [...]. Aimagem em si provocava estranhamento como nos quadros de
René Magritte. Por isso causava incobmodo vé-la agora com aquele facéo,
vestida de preto, exterminar a arvore (GONCALVES, 2013, p. 21).

Pelo fragmento, vemos o criador comparar homologicamente os tons de
Horténcia mulher e de horténcia ora flor, ora arvore, aos contos de Poe, ndo se refere
a qual deles, mas abrange a sua tessitura composicional que abarca a atmosfera
rubra, escura, isto é, a opacidade da narrativa poeana. No outro trecho do conto O
mundo crepuscular de Horténcia, destacamos a homologia feita da provocacao de
estranhamento que sua obra traz com a arte pictérica de Magritte. Este tem como
referencial artistico o estranhamento em suas criacfes, e como exemplificacado

consideramos o quadro O terapeuta.

O terapeuta - René Magritte. Disponivel em:
<https://www.google.com.br/?gws_rd=ssl#q=o0+terapeuta+ren%C3%A9+magritte>.
Acesso em: 15 set. 2014. 15.10.00.
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Nesta arte pictdrica, que se apresenta com uma técnica de cores fortes e
contrastantes, o claro, criado de dentro para fora da obra, ilumina partes dos icones
gue compdem a pintura, num contraste com plano de fundo, que tem um degradé de
claridade azulada, esmaecida como numa neblina chuvosa ou de transposicdo do
amanhecer ou do entardecer. O escuro esta muito mais caracterizado pelas sombras
criadas pelos préprios icones que pela escolha de tons que perpassam o sombrio em
si. Seus simbolos séo retéricos, com signos iconicos complexamente sincretizados de
forma a se voltar para si mesmo, ndo parecendo nem com um ser humano, nem com
qualquer outro ser conhecido na realidade, mas bem vivo em seu universo artistico,
semelhante ao mundo ficcional de Horténcia.

Com uma imagem de simbolos do Surrealismo, a pintura impactante de O
terapeuta permite ao leitor fazer homologia dos sentimentos complexos da condig&o
humana esbocada na pintura com as atitudes de Horténcia. A imagem pictérica pode
agregar a interpretacdo do analista a partir de sua estética da mesma forma que a
imagem de Horténcia arvore-mulher. O terapeuta € aquele que estd sempre ali, como
se fosse um psicologo pronto a ouvir os traumas e dificuldades da vida dos outros,
esquecendo-se de seus proprios desafios, mostrando-se ao paciente como um ser
paciente. Horténcia também se encontra sempre la nos seus entremuros, ora dentro

de sua casa, ora no seu jardim. Como vemos no fragmento:

Horténcia morava do outro lado da rua. Da minha janela eu me defrontava
com a frente de sua casa. Antes, com a verdadeira muralha de trés metros
de altura interceptado pelo grande portdo de madeira de cedro [...] por ele
ndo se via, durante o dia, entrar ou sair quem quer que fosse [...] ela
desaparecia para o interior dos muros. Durante muito tempo criava-se um
siléncio profundo que parecia recender ao jardim verdejante (GONCALVES,
2013, p. 20, 21, 22).

Diante dessas acdes de Horténcia, que circundam sua prépria esfera de viver
dentro de uma muralha quase que impenetravel, sendo vista apenas pelas frestas do
portdo de cedro, simbolo da eternidade, sincronizamos seus passoS € compassos
com os do O terapeuta. Ambas as artes nos trazem questbes homoldgicas, se
analisadas com profundidade. Dessa forma, num outro viés interpretativo, a pintura
de Magritte traz o bastdo de madeira que pode ser interpretado como o indicador de
direcéo, direcdo da obra para ela propria. Ela esta ali, representando o seu aqui e
agora, sua eternidade, assim como sugere o signo “cedro” presente na narrativa de

Goncalves.
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Portanto, a obra de Magritte e a de Gongalves correspondem a condicao
humana, vista sob diferentes perspectivas, mas uniformizadas pela homologia. Tanto
a figura que lembra parte de um homem quanto a flor ou arvore-mulher que nos lembra
ser parte de uma mulher sdo representacfes da tessitura artistica. Cada obra se
mostra dindmica, seu dasein muda de acordo com seus leitores, mas ela permanece
sendo o que é: atemporal, a-historica, isto é, cada qual é arte.

A iconizacdo da obra pictérica e a signica da narrativa curta em analises
remetem o olhar critico a gaiola e aos portdes feitos para presos no mundo de
Horténcia. A gaiola esta para os membros superiores da mesma forma que os portdes,
ja que é pelo olhar que o narrador os mencionam em O mundo crepuscular de
Horténcia. Os olhos sdo membros do corpo humano que tém maior flexibilidade de
movimentos, por meio deles se pode ver o que esta perceptivel apenas pelo viés da
homologia.

Na pintura, a gaiola simboliza a prisao dessa flexdo do homem, mas os pombos,
um no lugar do coracéo, lado esquerdo do peito, e 0 outro pronto a alcancar voo com
apenas um erguer de asas, devolvem ao artista a possibilidade da dinamica de sua
criacdo artistica. Horténcia ndo tem asas de passaros, mas usa seus instrumentos
para cavar sua liberdade. Ambas as artes sao livres para ser o que sao, isto €, obras
de arte, uma alcanca sua liberdade de ser pelo ar, a outra pela terra.

A arte literaria de Gongalves, pelo jogo das palavras, instaura determinacdes
homolégicas por meio de uma figura que expresse seus sentidos. Nao € a toa que 0s
contos em analise nos remetem para alguma pintura, mas isso nao quer dizer que o
autor contido ali como signo seja a homoldgica metafora que procuramos buscar com
profundidade. A obra goncalveana nos mostra esse engendramento de um artista, da
mesma area ou nao, que nos faz compreender um pouco mais do outro numa relagéo
de reciprocidade.

Isso se trata do que chamamos de autoconsciéncia poética: manifestacdo do
poético que enseja no mesmo resultado que é a composicdo metaférica, em que cada
artista privilegia as instancias sensoriais e abstratas de sua criagdo. Portanto, artistas
gue pertencem a universos distintos acabam se aproximando uns dos outros por

intimas relagdes intersemidticas, que mantém a esséncia de sua propria arte.

‘Conhece-te a ti mesmo’, que, de modo muito particular, passou a reger uma
das vertentes da modernidade, nisso residindo um paradoxo dos mais
marcantes: ao procurar a esséncia de seu proprio meio de producao, cada
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artista passou mais e mais a observar, colocar sua atengdo no sistema
vizinho. Entretanto, na sintese desse paradoxo encontra-se a resposta para
tal fendmeno: a questéo dos limites dos varios sistemas de signos, dos varios
meios de expressao. Mais do que a questdo dos limites que restringem, esta
a ampliacdo dos mesmos. Nessa ampliacdo encontra-se o que poderiamos
denominar de linha assint6tica entre o plano de expressao de cada um dos
sistemas de signos em relacdo ao outro, na busca de articulac@es [dos planos
de conteudo] cada vez mais instigantes [...] (GONCAVES, 1997, p. 59).

Nesse enfoque de linha assintética, que é aquela que se aproxima uma da outra
de forma indefinidamente proxima, mas uma ndo toca a outra; na narrativa, podem
ser comparados niveis de distancia da diferenca entre as relacdes estabelecidas por
uns e por outros no que se refere a tal narrativa ou desta com outras artes.

Dessa forma, pelas equivaléncias diegéticas e homoldgicas, a voz narradora
conta a estdria, permeando outras artes, seja de narrativas, seja de pinturas, seja de
qualquer outro universo artistico. Pelo objeto literario que € a palavra, as narrativas
curtas de Goncalves trazem a baila textual outras artes, construindo equivaléncias

homoldgicas pelo seu tecido discursivo.

2.2.1 Busca poética homoldgica: recherche

Na obra de arte literaria, encontramos a busca - recherche - que significa uma
profundidade que ela revela a medida que trilhamos seus caminhos ou destinos, ora
a obra se aproxima de nés, ora dela mesma, ora de outras artes. A arte se aproxima
mais de si mesma a medida que a desvencilhamos de seu criador. Este tem a
aparéncia das palavras que se abrem e se fecham sob o prisma da obscuridade. Arte
esta voltada para o fundo elementar, para a profundidade e sombra do elemento em
gue todas as artes se fazem surgir pelo evento univoco da obra. Tem-se 0 espaco da
obra que é sua obscuridade e seu distanciamento. Ela vive exilada, sua obscuridade
nao a deixa conviver com ninguém. Podemos perceber tal exilamento e obscuridade

no trecho:

ela dancava no intervalo vazio do entre [...]. J& muito Horténcia nao
conversava com ninguém e ninguém sabia de sua origem. [...] Horténcia
morava do outro lado da rua. Da minha janela eu me defrontava com a frente
de sua casa. Antes, com a verdadeira muralha de trés metros de altura
interceptado pelo grande portdo de madeira de cedro feito para presos ou
para alucinados (GONCALVES, 2013, p. 20).
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Pelo fragmento, vemos que Horténcia, signo usado como simbolo pretexto da
estdria para a revelagdo da propria obra em seu “intervalo vazio”, vive no isolamento
de uma casa cercada por uma muralha e um portdo, que o narrador deu como funcao
de ser feito para presos, para alucinados. O personagem nao conversava com
ninguém, vivia para si mesmo, voltava-se para o seu proprio ser, dancando no
intervalo do entre. Ora! O signo intervalo ja nos da a percepcao daquilo que é vazio,
pois pode ser 0 vacuo entre dois segmentos opostos, mas, a voz narradora vai além
desse ponto perceptivo, expondo-nos que 0 movimento artistico se da no intervalo
vazio, para mostrar a essencialidade da obra.

Sua substancialidade é o risco da linguagem, o ser pela palavra de auséncia,
sendo dissimulada para emergir em sua aparéncia que nada revela, vista apenas
como posicao instavel, e pela sua negacéo que faz excesso da afirmacdo. O fundo
pode ser auséncia de fundamento de um vazio sem importancia como também a base
do fundamento dado, fazendo um entrelagcamento do que é com o que ndo €, em dupla
metaforica como esséncia. Com isso, a obra ultrapassa a compreensdo singular,

plasmando-se sua origem.

A arte, como imagem, como palavra e como ritmo, indica a proximidade
ameacadora de um exterior vago e vazio, existéncia neutra, nula, sem limite,
sordida auséncia, sufocante condensacdo onde o0 ser se perpetua
incessantemente sob a espécie do ndo-ser (BLANCHOT, 1987, p. 243).

Diante do exposto, Blanchot (1987) nos permite um viés para afirmar que o
vazio tanto do passado quanto do futuro torna-se a presenca, no retorno a
dissimulacao, sendo que a aceitacdo de todos os conceitos conduz a negacao deles,
dando a obra sua liberdade de ser o que €. A arte literaria torna-se sinbnimo de
liberdade porque se perpetua em buscar o saber/aprender que € ilimitado. Com seu
aprisionamento sufocante de voltar-se para si mesma, ela provoca o olhar do leitor ao
revelar-se como nada, neutra, ignorancia de determinismo.

Disso, podemos sintetizar Proust e 0s signos na recherche, temps perdu, sob
a Otica de Deleuze (2010): recherche, a busca, € um esforgo exploratorio da memoria,
sendo mais significativa quando interpretada como a “busca da verdade”. A obra de
arte € uma maquina, pode ser tudo que quiser, produzindo suas proprias
ressonancias. E assim o € porque é produtora de certas verdades; a recherche produz

a verdade procurada. A verdade em Proust deve ser sempre produzida, lembrando-
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se de que existem apenas ordens de produc¢ao e de verdade. A arte se alimenta de si
mesma, de sua prépria producdo que engendrou. A recherche faz um debate entre a
vida e a arte. Esta realiza 0 movimento da memoéria involuntaria que a vida nao é
capaz de fazer. Dai, podemos perceber que significante e significado se fundem.
Essa busca por esse tempo que passou e por aquele que se perde no presente,
por alguma razao nao foi aproveitado como poderia ser, ou com aquilo que deveria
ser, ou ainda a perda de tempo que permite buscar e achar o conhecimento. Buscar
remete a uma agdo de movimento, entdo o passado e o presente, as decepcdes e as
revelacdes dao ritmo a recherche. Ora, as decepcfes ocorrem quando se tem a ideia
de algo ser de uma forma, de um jeito, que apds um espaco de tempo descobre-se,
pela revelacéo, que aquilo € diferente do que era conhecido, ou do que se imaginava
conhecer. A revelacdo também pode ser sobre coisas que néo se tinha nem ideia de
sua existéncia. Tempo perdido se equivale a tempo redescoberto, e a arte literaria
busca essa (re)descoberta ao se realizar. Vejamos a busca pelo movimento da danca
e da escrita que a ela se assemelha, pois 0 ato de escrever requer uma movimentacao
das maos que é muito semelhante a danca do ventre da narrativa de Gongalves. Tal
movimento delineia curvas para construir letras que se emendam formando palavras,

formando signos:

dancava a danca do ventre a volta do nada [...] dancava no intervalo vazio
[...] construiam o delineamento das curvas e apontavam para o ritmo de seu
corpo em serpenteios e requebros que iam e vinham em torno do mesmo
ponto [...] se fixavam para além de algum referente do mundo [...] levaram
dali sem dizer o seu destino (p. 20).

Queria escrever uma narrativa que tivesse uma personagem feminina com a
leveza de uma arvore extraida de um quadro de Rafael. Marcel Proust as
chama de ‘as arvores rafaelescas’, ao compara-las com a personagem
Albertina enquanto dorme. [...]. Ambas se distinguiam do terceiro esboco:
espesso, tracos densos e prolongados - era a amoreira que se erigia. Tinha
na sua estrutura o caule da eternidade e os ramos proprios para receber a
docura das negras amoras permeadas do sangue. Depois de muito tentar eu
dormi sobre os desenhos. Ao acordar, um amassar de meu corpo na terra
havia sugerido um nome quase ilegivel: luzia. E ali estava 0 nome que queria
virar estéria. Luzia. Agora, elevada a condicdo de caixa alta, comecava a se
tornar nome de gente e carregar-se de sentido. Plena de sentido, tornar-se
protagonista, e cheia de poder no reino das palavras, ela se levanta, se
destaca e passa ao existente. Entretanto, nao foi possivel escolhé-la ou pré-
fabricar-lhe um destino conduzido pela narragdo. Por isso a linguagem se
irmana ao mito e se entrega a ele para que os destinos sejam construidos (p.
24-25).

Como um caramujo, eu me enrolava em mim mesmo e dentro de mim vinham
camadas de vesgos amarelos como musgos incrustados nas paredes de
pedra [...] O renque de arvores fechava toda a propriedade e eu tinha que
atravessa-lo, contornar o meu objeto de desejo: a sala dos pintores
holandeses e flamengos. Entdo fui me livrando de obstaculos que se me
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apresentavam, as inexoraveis curvas e galhos de arvores e sentindo, cada
vez mais, meus passos que agora adquiram um rito completamente novo.
Finalmente, cruzei o pequeno bosque (GONCALVES, 2013, p. 146-147).

Entdo, podemos ver a arte nos mais variados movimentos, tais como: pela
danca sincronizada, como a danca do ventre; pelo delineamento de sua composicao,
em que seus delineamentos e curvas apontam para 0s ritmos que o discurso narrativo
segue, com seus serpenteios e requebros; pelos vai e vens em torno de um mesmo
ponto que significa a obra voltar-se para si mesma, apesar de mencionar artes, contar
suas estorias. Num outro viés, a obra de arte literaria revela auséncia de movimento
no que se refere a sua fixagcao de ser posta como arte pela sua tessitura que vai além
do referente descritivo em sua narrativa, € como se arte dormisse, fica estatica sendo
0 que é.

Também vemos o movimento que é primordial para a criacao artistica: o ato de
escrever a narrativa que se assemelha a uma danca. Com a acao de criar palavras,
0S signos podem ser vistos como um aprendizado temporal e concreto, expostos na
obra com seus polivalentes sentidos. Com vistas que a obra de Proust esta baseada
no aprendizado de signos, nas varias formas de arte, podemos apreender sobre
signos. Como todas as coisas emitem signos, a busca por aprendizagem permite
alguma interpretacdo de signos ou de hierdglifos. A recherche visa a exploracdo de
diferentes mundos de signos. Apesar dos signos pertencerem particularmente a
determinados mundos, analégica ou homologicamente, eles podem ser
decifrados/interpretados de maneiras diversas para sentidos diferentes.

A busca que nao deixa os universos de signos isolados, mas organiza-os de
forma circular para entrecruza-los e dar-lhes sentidos em alguns pontos que néo
podem ser definidos. Destarte, os contos de Gongalves sdo convites para olhar o
imponderavel: ndo podem ser interpretados como se houvesse neles uma certa
formalizagado, como podemos ler no fragmento: “Era como se ela fizesse parte daquele
universo de maneira indissolivel. Jamais me olhou diretamente. Seus olhos eram
evasivos e estavam sempre olhando para o imponderavel. E ai estava seu poder.
Tornava-se um ponto de indefinicdo” (GONCALVES, 2013, p. 21). Dessa forma,
encontramos nos contos em analise a exploragdo da esséncia humana que por
natureza € ziguezagueante, indefinida, sempre imponderavel, até mesmo, para

agueles que procuram viver sob as rédeas do comum.
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Entretanto, os signos contém a unidade e a pluralidade da busca, que nos
levam ao ninho da serpente, isto €, um conto que nos leva a outros contos que revela
e consolida sua grandeza, sendo a fonte que motivou sua criacdo (cf. GONCALVES,
2012, p. 193). Num mesmo espaco temporal, os signos se diferenciam. Nisso,
podemos pensar em o dominante, que pode ser definido como um elemento focal de
uma obra de arte, ja que ele governa, determina, especifica e transforma outros

elementos contidos numa arte, garantindo a coeséo da estrutura da obra.

Dans l'esthétique réaliste, la dominante se trouva étre I'art du langage, et la
hiérarchie des valeurs poétiques em fut changée en conséquence. [...] [La]

définition d’'une ceuvre d’art [...] se modifie considérablement, des que le
concept de dominant est pris pour point de départ'®> (JAKOBSON, 1973, p.
146).

A esséncia de inovacdo da arte consiste na atitude artistica de demonstrar a
importancia da manutencéo da tradicdo juntamente com a ruptura dessa tradicao.
Ambas estdo ai mostrando sua estrutura. O moderno se estabele justamente pela
existéncia da velha guarda: “lés recherches formalites sur la dominant ont eu
d'importantes conséquences em ce qui concerne le concept d'évolution littéraire”
(JAKOBSON, 1973, p. 148).16

Pela mundanidade, o signo usurpa seu valor de sentido, j& que ndo remete a
significacdo de coisa alguma, e substituindo o sentido da coisa, vale por si s6 pela
declaracdo de autossuficiéncia. Por isso, tais signos terem aspectos estereotipados e
de vacuidade que os confere pelo vazio uma perfeicao ritual. Pelo amor, 0 signo nasce
e se alimenta, silenciosamente, de interpretacdo. A decifracdo dos mundos das almas
dos seres amados ocorre nas multiplicidades de cada ser e de cada mundo que 0s
envolve. Ha a procura de explicar os mundos desconhecidos do outro, mundo este
que se formou sem o ser que ama. Contudo, o ciime € a destinacao, a finalidade, do
amor. Os signos do amor sdo mentirosos, isto €, os hieroglifos do amor. Eles

escondem de nés o que exprimem, suscitando sofrimento de um aprofundamento.

15Na estética realista, 0 dominante provou ser a arte da linguagem e, na hierarquia de valores poéticos,
foi alterado em conformidade. [...] [A] definicdo de uma obra de arte [...] altera-se consideravelmente,
uma vez que o conceito dominante é levado ao ponto de partida (tradugéo nossa).

16As recherches formalistas sobre o dominante tiveram consequéncias importantes para o conceito
deevolucdo literaria (traducéo nossa).
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Pelas impressGes ou qualidades sensiveis, os signos sdo veridicos, afirmativos,

alegres, materiais, mas nao suficientes mesmo que bem interpretados.

Ela entoava passagens de Izolda da pe¢a de Wagner. O atroz sentimento que
une amor e morte na personagem da Opera espargia por todos os cantos
através dos muros do solar de Horténcia e atravessa os becos invisiveis da
cidade (p. 22-23).

Todos dos dias, depois de realizar seu trabalho diario, esperaria seu marido
a janela, com os olhos turvos de amor que fossem até onde se estendessem
os campos verdes repicados de florezinhas campestres brancas e amarelas
(GONGCALVES, 2013, p. 26).

Com os signos sentimento, amor, morte, por exemplo, temos pelo menos 0s
mundos dos signos vazios, mentirosos, sensiveis e também dos que expressam
esséncias - em que o heréi/personagem principal participa, formando o circulo, o da
busca, o do amor e o das impressdes. O mundo da arte se enquadra num outro, mas
reage sobre 0s outros, particularmente sobre os sensiveis, integrando-os para lhes
dar um colorido diferente ou ainda instituir-lhes uma cor para sua opacidade e um
sentido estético. Os signos da arte se materializam pela sua desmaterializacao,
provocando sentidos numa esséncia ideal, ultrapassando niveis de interpretacéo.
Entretanto, os signos da arte sdo os Unicos considerados imateriais “No nivel mais
profundo, o essencial esta nos signos da arte” (DELEUZE, 2010, p. 13).

Mas, o que € o essencial? A esséncia € a unidade individualizante na qual o
signo imaterial e o sentido da arte sdo revelados. O primordial da arte se liga a
diferenca ultima e absoluta, dando ao ser o que ele procura em vao na vida. A
diferenca ultima absoluta se refere a uma qualidade que se encontra no amago de um
ser, revelada por meio da arte. A esséncia é monadal’, definindo sua qualidade pelo
ponto de vista, isto €, a diferenca que exprime o mundo, ela se constitui por si mesma
na diferenca, ndo podendo ser substituida, mas apenas repetida. A esséncia tem
como poténcias a diferenca e a repeti¢ao.

Pelo precipuo da memoaria involuntaria, o substancial é visto como a diferenca
interiorizada, tornada imanente. A lembranca involuntaria retém a diferenca do antigo
momento, a0 mesmo tempo e que retém a repeticdo no atual. Ela nos revela o préprio

tempo perdido, enquanto a arte nos mostra um tempo redescoberto, idéntico a

17Pela teoria de Leibnitz, mbénada é uma substancia simples, criada desde o principio, inacessivel a
guanto existe e incorruptivel, mas sujeita a evolugfes e ao desenvolvimento até alcancar o intelectual.
Disponivel em: <http://www.priberam.pt/dlpo/m%C3%B3nada>. Acesso em: 08 jul. 2015. 12.07.00.
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eternidade. A memoria involuntaria so revela um instante da eternidade sem deixar
pistas para o redescobrimento de sua natureza. Por isso, ela é inferior a arte sob o
ponto de vista das proprias esséncias que se encontram em uma e em outra.

Por meio da arte literaria, o ser sai de si mesmo para contemplar outros
mundos, como se o seu proprio mundo se multiplicasse: o ser olha: “como se estivesse
a olhar pelos veios invisiveis da eternidade [...] jamais olhavam de soslaio mas dentro
dos olhos da gente [...] olhando para a cara de alguém” (GONCALVES, 2013, p. 21,
26, 27). Pelo olhar, o que é chamado de mundo exterior torna-se apenas uma projecao
iluséria dos outros mundos expressos, sendo entdo apenas um mundo limite. As
esséncias, pelos seus aparentes aprisionamentos, revelam-se pela chance estética,

em que nasce a temporalidade.

O sujeito-artista tem a revelacdo de um tempo original, enrolado, complicado
na prépria esséncia, abarcando de uma s6 vez todas as suas séries e suas
dimensoes. Ai esta o sentido da expressao ‘tempo redescoberto’ [o tempo
redescoberto em seu estado original ou puro se encontra nos signos da arte]
(DELEUZE, 2010, p. 43).

A questdo sobre a busca do tempo perdido refere-se a busca da verdade,
mesmo que esta cause ao decifrador algo desagradavel e doloroso. Mas o ser que
procura tal verdade tem tal atitude por uma espécie de violéncia que o leva a essa
busca, pois 0 pensamento proustiano ndo acredita que o ser mais prontamente puro
queira de fato a verdade. Entdo, sdo os signos involuntarios que atraem a verdade
descoberta.’® A busca pela verdade é impulsionada pela violéncia sobre o
pensamento, isto é, violéncia resulta em encontro da verdade. A coacéo do signo nos
violenta ao mesmo tempo em gue € objeto do encontro. O signo induz o leitor ao seu
deciframento de sentidos dele préprio num dado tempo que é plural. Deste modo,
cada tempo tem sua propria verdade que se revela por meio do tempo perdido e
redescoberto na eternidade que se afirma na arte.

Os signos sao atinentes a um tempo perdido ou a passagem do tempo.
Recherche: tempo e verdade estdo imbricados. Toda verdade é do tempo,
procuramos por ela ao sermos coagidos, forcados a fazer isso. Quem procura a

verdade é o ciumento, o sensivel, o leitor, 0 ouvinte. Os signos da busca se configuram

18Esse € um problema para a filosofia, pois esta pressupfe que o homem tem boa vontade e desejo
natural pela verdade.
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em verdadeiras linhas de aprendizado. O tempo redescoberto € um reagente sobre o0
tempo que foi perdido e o sobre aquele que se perde. O devir qualitativo da busca é
inscrito num estado d’alma. Por isso, tempo na arte literaria € atemporal, pois ndo esta
ligado as questdes cronoldgicas puras e simples.

Entdo, presenca da obra proustiana se volta para o futuro e para 0s processos
de aprendizado, mas, imbricando-se com a atemporalidade do presente, apesar de
falar sobre o tempo perdido. Nesse aprendizado, o leitor, ao se decepcionar com a
interpretacdo objetiva, procura remedia-la com a interpretacdo subjetiva. Mas o
sentido do signo € muito mais profundo e significativo do que o objeto que o emite e
do que o sujeito que o interpreta, contudo se liga tanto ao objeto quanto ao
interpretante.

A arte literaria tem o poder de revelar a esséncia, sendo a finalidade do mundo.
Ela da cor a opacidade dos meios pelos quais atravessa; como podemos ver 0
resplandecer de Luzia ao ter contato com o sol, sendo ela mesma um astro, como
também nas polivalentes cores de horténcias usadas por Horténcia. Além disso, a
partir da arte podemos ver o geral do amor que se encontra ao lado do particular,
fortalecendo o Homem contra a dor quando sente sua prépria condicdo humana. O
sistema de signos da recherche é pluralista, por causa de sua classificacdo que pode
ter critérios multiplos, como também pela conjugacédo dos distintos pontos de vista de
considerar os signos como um processo de aprendizado e de revelacdo final.
Entretanto, este ponto de vista ndo se confunde com revelacdo da arte em sua

totalidade, pois o artistico consiste em revelar parte de seu opaco:

na obra de arte, todos os outros signos sdo retomados, ocupam um lugar
correspondente a eficicia que apresentam na evolucado do aprendizado e
recebem uma explicacdo final das caracteristicas que entdo apresentam, e
gue sentiamos sem poder compreendé-los totalmente (DELEUZE, 2010, p.
79).

Portanto, a arte literaria jamais se revela plenamente. Seu sistema pluralistico
de signos utiliza como critérios para o seu desenvolvimento a matéria ou a estoria, em
gue o signo € inscrito, somente na arte o signo imaterial é seu sentido espiritual; a
maneira como alguma coisa € emitida e aprendida como signo e os perigos de uma
interpretacdo ser objetivista ou subjetivista, mas contendo ritmos rela¢des especificas
de aprendizado para cada espécie de signo; o efeito e a emoc¢é&o que o signo provoca
no sujeito, causando-lhe nervosismo, angustia, alegria extraordinaria, alegria pura -
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arte; a natureza do sentido e a relagcdo do signo com o sentido, a cada degrau de
elevacdo do signo a arte a relacdo do signo com o sentido vai se tornando mais
préximo e mais intimo; a faculdade principal que interpreta o signo, desenvolvendo
seu sentido, aos signos sensiveis - memaria involuntaria ou imaginagéo, aos da arte
- pensamento puro; as estruturas temporais implicadas no signo e o tipo
correspondente da verdade, o tempo é o de interpretacdo; a esséncia, com a
revelacdo da arte, a esséncia € vista e compreendida nos outros niveis signicos, ou
seja, a esséncia € reconhecida nos outros campos pelos seus efeitos, recuperando,
entdo, todas as espécies de signos para integralizarem a propria obra de arte.

Nesse conjunto pluralistico dos signos, temos ainda que os signos mundanos
sdo vazios, reaparecem como espiral, renascendo como de suas préprias
metamorfoses. O tempo perdido altera seus signos, comprometendo sua identidade
formal; signo do amor é tempo perdido, em que ocorre alteracdo dos seres e das
coisas, que passam. A verdade é multipla, equivoca, sendo captada no momento em
gue o eu do interprete, do que amava, hao existe mais, isto €, o eu correspondente do
sentido desaparece para o desenvolvimento do signo; signos sensiveis tém poder de
suscitar o eu correspondente do seu sentido.

O tempo perdido introduz nos signos um sentimento de ser o nada; signos da
arte definem tempo redescoberto, reunindo sentido e signo. As linhas do tempo séo
0s tempos que se perdem, perdidos que se redescobrem e sédo redescobertos. Nelas,
0s signos podem interferir uns nos outros, multiplicando combinagdes. O tempo que
se perde s6 ndo se prolonga nos signos da arte. Tal tempo engloba todos os outros
tempos e o Eu todos os eus. Portanto, a busca perscruta elementos em busca da
extracdo de sua representacdo num tempo anterior ao da sua criacdo tida como

finalizada, delineando a sua eternidade, como podemos verificar a seguir:

dialogar com Prosérpina nos Jardim do Edem, a sonhar com as fontes de
agua dos meandros divagantes do Paraiso ou do Inferno de Plutdo [...]

Era uma verdadeira cacadora de caramujos. E ela fazia por partes. Ficava
um longo tempo de cdcoras perscrutando os elementos em busca de algum
elemento que pudesse extrair. As vezes, descobria algo novo, algo que
parecia ter algum odor diferente, algum possivel sabor diferente (p. 22).
Depois, apresentou-se a Laquesis, a vidente da sorte, a que prospecta a sorte
e coloca o fio no fuso. As suas vestes sdo matizadas de rosa e recobertas de
estrelas. [...] Perto dela, em suas representa¢cdes mais comuns, ha muitos
novelos de fios, mais ou menos cheios, conforme a extenséo, longa ou breve,
da vida que representam (p. 25).

A cada passo eu desenhava no ar 0 passo anterior e delineava o posterior. E
assim eu ia. la movido por aquelas imagens que estavam cada vez mais
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proximas. Ndo me importava a distancia temporal das formas, muito menos
a diferenca dos estilos [...] Cada vez que a imagem da mocga erigia na minha
alma, deflagrava uma hecatombe no meu ser. Em seus olhos brilhava o
céantico das certezas. E eu nao sei o que me confundia mais (GONCALVES,
2013, p. 146-147).

Considerando as citacfes acima, 0s signos interferem uns nos outros para
formar a obra de arte. Por exemplo: Jupter, rei dos deuses, interfere no destino da
natureza, que tem como o elo o rapto de sua filha Prosérpina. Ele estabelece a
transicéo dos tempos e das estacdes quando define que sua filha passaria seis meses
sobre a terra e 0s outros seis nas profundezas: primavera e inverno, pelos meandros
do verdo e do outono. Horténcia procura por elementos em seu jardim para encontrar
aquele do qual pudesse extrair o humus, a esséncia criativa. O Eu referido no
personagem reflete o Outro, singularmente, quando diz: “sei o que me confundia
mais”, o narrador traz o Outro para o didlogo com a arte.

O primordial da busca € o signo, a verdade, o aprender, tendo intervencao da
lembranga em momentos precisos. As nogdes rechercheanas dizem respeito ao
signo, ao sentido, a esséncia, aos aprendizados continuos e as revelacdes bruscas.
Seus motivos condutores - leitmotiv'® - referem-se a questées assim: eu ndo sabia,
compreenderia depois, quando deixava de aprender, deixei de ter interesse.

Para leitmotiv do tempo redescoberto, a palavra é forcar impressdes para olhar,
expressbes para pensar, encontros para interpretar - o signo € o forcador. O
pensamento é um ato de criacdo verdadeiro, envolvendo interpretacdo, traducéo,
explicacdo do desenvolvimento do signo, para obscurecer a revelacdo signica: “tom
de infinitude na fisionomia e nos olhos impossibilitava a revelacdo da idade”
(GONCALVES, 2013, p. 21).

Os personagens vao ganhando importancia a medida que emitem signos a
serem decifrados, hum ritmo aproximadamente profundo. De fato, é sabido que s6 ha
signos, como também, s6 ha interpretacdes. O escritor sente a violéncia do signo,
levando-0 a pensar sobre o sentido do signo. Ao pensar num tempo perdido, esse
pensamento é a inteligéncia que € capaz de aprender, de decifrar os acontecimentos
dos signos, do tempo perdido, do que se perde e do tempo redescoberto. Este

compreende todos 0s outros - signos da arte - por isso, € original e absoluto. A

19 eitmotiv: técnica composicional, usada por Richard Wagner em suas Operas, em que se usa um ou
mais temas que se repetem na encenacao da Opera, tendo personagem ou assunto relacionado.
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inteligéncia visa ao aprendizado das significagdes objetivas, pois para ela a verdade
deve ser formulada e dita. Mas a verdade n&o precisa ser dita para ser manifestada.
A obra de arte nasce dos signos e os faz nascer. O criador espreita 0s signos, neles,
a verdade se trai.

Os signos Banquete, Fedro e Fédon, como simbolos de personagens
mitolégicos, pertencem ao mundo grego, representando o amor, o delirio e a morte.
Os signos se mostram em delirio por meio do ciime. O sujeito na recherche é os nés.
Nela, encontramos partes que funcionam como essencialidade a fragmentacao, mas,
mesmo sem ter funcéo de totalidade, nada falta a parte dividida. Em Proust, o estilo é
explicativo, por meio das imagens. O estilo explica os signos em seus diferentes ciclos
de velocidades de desenvolvimento, atingindo em cada signo um ponto de ruptura da
esséncia. O produto do estilo é a imagem, que tem sempre dois objetos diferentes,
que produz objetos parciais, efeitos de ressonancia e movimentos forcados. O estilo
€ néo estilo, por ele parte da esséncia, da coexisténcia de uma infinidade de pontos
de vista. A transversalidade permite que cada ponto de vista comunique com outro
sem se unificar, mantendo-se em sua propria dimensao.

Contudo, a unidade artistica que assegura as coloca¢des dos pontos de vista
e a comunicacdo das esséncias € estrutura formal da obra de arte. A obra torna-se a
chave de seu préprio codigo e, pela transversalidade, temos a estrutura formal da obra
gue atravessa signos, frases, da propria obra, indo a outros signos de outras obras.
No caso dos contos goncalveanos, a transversalidade perpassa as oracfes da obra,
ziguezagueando a outras imbuidas no texto, no livro e em outras obras e artes, do
mesmo artista e de outros. Uma nao totaliza em si e nem em outras: sao as partes
fragmentadas da recherche. Esta € a teia, a maquina, na qual, a comunicagado

acontece por meio do fechamento da obra, sem deixar a arte de ser fechada.

2.3 Teméaticas Goncalveanas nas Narrativas Curtas

As tematicas de cada conto em andlise apresentam-se como escolhas bem
calculadas para se referirem as composi¢cées que mostram como os elementos das
narrativas curtas se relacionam com o estilistico e o tematico do autor. Dai suas
relacdes horizontais emparelhadas levam aquelas verticais para chegarem ao apice

criativo. Entretanto, nos varios niveis e vozes discursivas presentes nos textos,
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transmitem-se as imbricacbes de verticalidade entre as obras goncalveanas com
outras artes.

As composicOes sao parecidas pelo uso de signos semelhantes, mas séo
diferentes. O artista extrai a beleza da arte literaria, integrando-a ao signo enigmatico
e tematico totalitario do conto. Exemplo: a relacdo do titulo da narrativa com a
motivacdo tematica desenvolvida no conto, isto €, ha uma estoria de um personagem.
Seu processo criativo, como o jogo do entre artes e do entre obras, faz os contos
goncalveanos serem vistos e lembrados pela tessitura de sua linguagem tematica.
Dessa forma, o tema da obra literaria traz seus signos a revelacdo como se
estivessem expostos de modo inconsciente para tirarem seus proprios sentidos.

Porém, os recursos e o estilo reproduzem a complicacdo dos elementos
primordiais constituidores da propria esséncia tematica, € metafora e esta é
essencialmente metamorfose, embora nem por isto o signo deixe de apresentar
semelhancas de sentidos “El arte de la metafora consiste siempre en una percepcion
de semejanzas; esto se confirma por su relacién con la comparacion que manifiesta
en el lenguaje La referencia que actla en la metéafora, sin ser enunciada?® (RICOEUR,
1975, p. 45). Dessa forma, as metéforas se configuram em reminiscéncias da arte e
as lembrancas do passado que se mantém na memoria sdo metéaforas da vida.
Esséncia é nascimento, estilo € nascimento redescoberto - a prépria esséncia da arte

literaria, sendo que

a matéria se torna espiritualizada e os meios desmaterializados. A obra de
arte é, pois, um mundo de signos que sdo imateriais e nada tém de opaco,
pelo menos pra olho ou ouvido artistas. [...] o sentido desses signos é uma
esséncia que se afirma em toda a sua poténcia. [...] 0 signo e o sentido, a
esséncia e a matéria transmutada se confundem ou se unem numa
adequacdo perfeita. Identidade de um signo como estilo e de um sentido
como esséncia: esta € a caracteristica da obra de arte (DELEUZE, 2010, p.
47).

Desse modo, os sentidos dos signos escolhidos para o tema tornam-se
basilares para elevar a obra a sua poténcia. Signo e sentido da unidade da arte literaria
se fundem em unissono por uma s6 esséncia. O procedimento literario permeia os

momentos de escolha do tema e de sua elaboragcdo. O ato de escolha do tema

20“A arte da metafora consiste sempre em una percepcao de semelhancas; isto se confirma por sua
relagdo com a comparagdo que manifesta a linguagem. A referéncia que atua a metafora, sem ser
enunciada” (RICOEUR, 1975, p. 45, traducdo nossa).
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depende da consciéncia abstrata do escritor, provocando o interesse do leitor, retendo
sua atencao, acordando nele suas emocdes, embora 0 elemento emocional esteja
presente na propria obra. “Eis por que o tema da obra literaria € habitualmente colorido
pela emocdao, provoca entdo um sentimento de indignacéo ou de simpatia e provocara
sempre um julgamento de valor’ (TOMACHEVSKI, 1971, p. 172).

O contista sabe que tem como recurso trabalhar ardilmente no plano da
profundidade, verticalmente do espaco literario, usando isso como basilar para o
meétodo. Essa profundidade pode ser entendida como o tempo e 0 espaco do conto
que convém estar como que condensados ou submetidos as pressdes espiritual e
formal para desencadearem certa abertura de provocagao que interessa ao receptor.
Para Cortazar (1993, p. 155), o tema € uma imagem excepcional que atrai as relacdes
conexas, girando como um sistema planetario, como nucleo em volta dos elétrons. O
conto assim nao nos deixa esquecé-lo, e todo conto “perduravel € como a semente
onde dorme a &rvore gigantesca. Essa arvore crescera em nos, inscrevera seu nome
em nossa memoria”.

Essa significacdo do tema esta determinada por algo situado fora do tema em
si, como num entre, sendo algo que se encontra antes e depois desse tema, isto €, no
entre o nada, no thing. Sugestivamente, o0 que esta antes é o escritor, mas este ndo é
nem conveém ser visto na obra, apenas estar relacionado a ela, da mesma forma que
todos os leitores no sentido de ndo estar ligado a ela, e o depois seria a obra
simbolicamente pronta, € o literario trabalhado em volta do tema. “Todo conto € assim
predeterminado pela aura, pela fascinagao irresistivel que o tema cria no seu criador”
(CORTAZAR, 1993, p. 156). Embora o tema seja, analogicamente, apenas um
embrido que milimetricamente ira adquirindo sua forma para sua significacao.

A unidade do tema, isto é, Horténcia, Luzia, Eu, constitui-se de pequenos
elementos tematicos. Os motivos tematicos contém também uma unidade estética “A
introducao na obra literaria de um material extraliterario, isto €, de temas que tém uma
significacdo real fora do desenho artistico, € facilmente compreendida sob o angulo
da motivacgdo realista de construcdo da obra” (TOMACHEVSKI, 1971, p. 189). No
processo artistico, as frases vao sendo combinadas em torno do seu sentido,
realizando-se numa construcdo organizada por uma ideia ou tema comum. Dessa
forma, os elementos particulares ou frases adquirem significagcdes que constituem a
unidade do tema. A obra apresenta o tema que engloba toda a obra como também

suas partes.
74



Ha tipos de temas simbdlicos e descritivos: de personagens, de acado, de
espaco, de tempo e de forma. No caso dos contos em andlise, os temas: mundo
crepuscular; destinos de Luzia e nos degraus, remetem aos titulos: O mundo
crepuscular de Horténcia; Os trés destinos de Luzia e Nos degraus que se bifurcam.
Os titulos funcionam como palavras plurissémicas, contendo os principais tragcos da
tessitura narrativa de cada conto, séo signos dos contos reunidos para expressar a
unidade da obra.

Na passagem do titulo para o discurso literario, usa-se a significancia dos
intervalos. Dessa forma, para Cortdzar (1993), o conto esta relacionado com seu
tema, posteriormente com seu titulo, que reportam para a estéria e para o excepcional

da obra, tornando-a inesquecivel ao ser lida pelo leitor. O excepcional temético

reside numa qualidade parecida a do im&, um bom tema atrai todo um sistema
de relagbes conexas, coagula no autor, e mais tarde no leitor, uma imensa
guantidade de nocdes, entrevisbes, sentimentos e até idéias que lhe
flutuavam virtualmente ou na sensibilidade, um bom tema € como um sol, um
astro em torno do qual gira um sistema planetario de que muitas vezes nao
se tinha consciéncia até que o contista, astrbnomo das palavras, nos revela
sua existéncia (CORTAZAR, 1993, p. 154).

Diante do exposto, para Cortazar, o tema da obra literaria é referéncia atrativa
do que o discurso apresenta em suas relacdes conexas. Pelo tema, escolhe-se o titulo
permeado de nocdes sobre a totalidade dos recursos usados e encontrados na
narrativa. O estudioso destaca que o bom tema € como um sol que gira para o seu
sistema planetario. A exemplo disso, podemos ver “claramente” no conto Os trés
destinos de Luzia, Luzia que luzia e que reluzia. Dai, temos que o tema
resplandecendo como um astro, espargindo coloracdo a narrativa, matizando-a: indo
além da estoria contada na obra.

A construcado artistica goncalveana forma uma espécie de mosaico, no qual,
encontramos unica e de multiplas faces as facetas da esséncia da arte literaria. Os
mosaicos formam a variedade que da unicidade a obra. A arte que nasce de outras
artes compde um tecido complexo em que criagdo e critica que se encontra alinhavada
uma a outra, da a continuidade ao fio discursivo que sempre entrelaga a linguagem
poética a metalinguagem, num espelho moderno e radical de criagdo artistica
autoconsciente ou autodiegética.

Em todo o ato de criacéo, a critica torna-se um componente do texto criado,

incorporando-se como um elemento da estrutura, atuando no jogo das relacbes
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internas e nas multiplicadas direcées dos sentidos. Como metalinguagem, olha a
linguagem singular da obra com seu tema como significado, fazendo-se também
significante. Do procedimento ambiguo ao paradoxal de formar a obra em que ha a
busca sem descanso pela destruicdo ou adentracdo no caos ou no siléncio ao mesmo
tempo em que desenlaca a necessidade de que a obra tenha uma forma para se
constituir como arte que se da por meio de processo fragmentario do seu sentido
misturado com a passagem significativa de suas partes. Dai, a criacdo se mistura com

a critica, num jogo inventivo que indaga ontologicamente seu préprio ser.

A variedade de intengbes e temas é infinita; porém o instrumento, a
linguagem que suporta cada um [...] é essencialmente 0 mesmo: é uma
linguagem reflexiva, que emprega técnicas racionais para expressar e
traduzir os sentimentos [...] um produto de vigilia, de lucidez. Se a técnica de
cada um diferencia e distingue planos e acentuagdes dentro desta linguagem,
sua base continua sendo a mesma: base estética e ajuste entre 0 que se
expbe e sua formulacdo verbal mais adequada, incluindo e aperfeicoando
todos os recursos da literatura para criar as ilusées verbais (PAZ, 1982, p. 69,
grifo do autor).

A linguagem se constr6i com o sentido transcendental de outras obras,
valendo-se por si, adquirindo a fungdo estética pela intrinseca técnica composicional
escolhida pelo autor com suas vincula¢des de visdo de mundo propria para atuar no
fazer literario. Por meio do signo, ele forma a imagem instrumento de caca do real
para o ficcional, “enquanto as artes plasticas pdem novos objetos no mundo, quadros,
catedrais, estatuas, a literatura vai apoderando-se paulatinamente das coisas (0 que
depois chamamos ‘temas’) e de certa forma as subtrai, rouba-as do mundo”
(CORTAZAR, 1993, p. 62). O espetéculo esta posto: fora do eu, no plano fisico, visivel
da estoria. Para tanto, em seus fundamentos, a prosa pode ser vista como subjetiva
e objetiva em seu objeto, admitindo o influxo da raz&o com a sensibilidade.

Por fim, verificamos que os signos encontrados nas narrativas de Gongalves
foram trabalhados de forma precisa para o desencadeamento da imprecisao ou da
obscuridade que a arte literaria vislumbra alcancar. As signicas Horténcia, Luzia e Eu,
remetido para o termo degraus, refletem a centralidade da teméatica de cada conto. A
partir desses signos, a lembranca consciente € agucada pelo fica no inconsciente do
leitor, porque, ao estudar o procedimento criativo de cada narrativa curta, cada estoria
chama a tencgao para o todo si, mas interagindo com 0s outros contos e com outras

artes. Com isso, 0s signos tecidos no transcurso textual sdo todos tematicos. As
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estampas sdo encontradas em multiformes signos, tais como: flores, horténcia, jardim,
arvores, tons, desenhos, cores, pintores, entre outros. Portanto, o signo estampas
repercute a matizacdo de cores, o didlogo entre artes, o processo criativo: a propria
tematica criativa do conto, da obra, colocando na esfera da estoria contistica as partes

bem arquitetadas formadoras do todo artistico.
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lIl SIGNOS EM DIALOGO

Neste capitulo, visamos aos movimentos da tessitura goncalveana, que se
imbricam, evocando espacos interartisticos, ou seja, artes interagindo com artes,
inscritos no discurso narrativo dos contos: O mundo crepuscular de Horténcia, Os trés
destinos de Luzia e Nos degraus que se bifurcam, que evocam outras artes e artistas,
principalmente a pictorica, jA que esta nos remete a arte literaria. Os movimentos
vistos nessas narrativas curtas dialogam com outros universos de artes pelo viés de
seus signos. Tais didlogos trazem a baila seres mitologicos e a osmose do olhar que
adentra no visivel e no invisivel do discurso narrativo.

O dialogo da arte com a arte induz o leitor a pensar que o cotidiano é o foco da
tessitura goncgalveana, como podemos ver: “Segundo nos relataram outras vozes da
mesma rua, ela ndo resistiu a intervencdo dos homens de preto. Ela simplesmente
aceitou e foi levada por eles. Disseram que sua atitude foi de submissédo e de auto-
punicdo” (GONCALVES, 2013, p. 20). Contudo, leitor e obra se mantém em si
mesmos. Um é impactado pelo outro. Um interpreta de multiformas o movimento do
outro. Porém, cada um resguarda seu ser em si mesmo: “Do que se podia duvidar.
Sua altivez contraria tais afirmacdes. JaA muito Horténcia ndo conversava com
ninguém e ninguém sabia de sua origem”.%!

O personagem se mantém em si, em seu mundo, e o universo de Horténcia era
crepuscular, o de Luzia se fez em seus destinos de trés fios enquanto que o Eu que
trilhava os degraus bifurcantes seguia seus passos para o destino que nao o
proporcionava ter a nocao dos seus verdadeiros movimentos: a boa, a homodloga e a
modulavel obra de arte. O movimento artistico, para Valéry (2011), remete ao EU, que
responde a qualquer chamado, isto é, ele se molda ao mesmo em que é moldado,
pois qualquer forma viva pode ser elemento de transformacdo, como também

qualquer de suas partes pode se modificar, e a arte é viva em si mesma.

Que nos conste, quatro homens de preto a levaram dali sem dizer o seu
destino. [...]. Queria escrever uma narrativa que tivesse uma personagem
feminina com a leveza de uma arvore extraida de um quadro de Rafael.
Marcel Proust as chama de ‘as arvores rafaelescas’, ao compara-las com a
personagem Albertina enquanto dorme. Poderia também lembrar uma das
composic¢des com arvores do pintor neoplastico holandés Piet Mondrian. [...].
Era um compasso de confiangca no préprio tom do que movia. Haveria de

2Y(Idem, ibidem, p. 20.)
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finalmente ter ao vivo aquele universo fantastico da pintura, assim, de carne
e 0ss0. Isso é que seria 0 mais importante. Eu tinha o senso de direcéo e s6
isso. As verdadeiras acdes estavam do lado de dentro das molduras. A cada
passo eu desenhava no ar 0 passo anterior e delineava o posterior
(GONGCALVES, 2013, p. 20, 24, 146).

A modificacdo ou a composicao de uma obra da forma ao objeto da arte. Pelo
fragmento acima, vemos a insinuacdo da obscuridade quase querendo se desnudar,
reluzir-se em nossa frente. Os signos sdo modificados, o objeto real que € maior torna-
se menor. Numa pintura de Rafael, a figura da arvore é colocada de forma téo
insignificante que passa quase que desapercebida. Como o conto diz: precisa ser
extraida por um artista como Proust. Dessa forma, como séo evoluidos os chamados
géneros, 0 que nos interessa é a “vigéncia especial de cada género em relacdo as
diferentes épocas, porque neste jogo de substituicdes e renascimentos, de modas
fulminantes e grandes decadéncias, ocorre a adequacédo do literario a seu propésito
essencial” (CORTAZAR, 1993, p. 63).

Otéavio Paz (1982) nos leva a comparacfes pertinentes sobre interartes, seu
processo composicional dialoga consigo e com o receptor. No cinema, ndo vemos
nem ouvimos 0 que ocorre com o pensar dos personagens, contudo, 0s rostos e 0s
gestos dialogam em voz alta, fazendo um ponto externo que parece eliminar
intermediarios verbais e psicoldgicos visiveis. Fornece a nés fatos puros sem haver
reais fatos puros; o dizer pensado esta encarnado na imagem que se incorpora no
que é pensado para nos incorporar a situacdo. A cena literaria nos da bilhete de
viagem para a linguagem verbal que se encontra com a nado verbal que perpassa o
reino das palavras, das cores pictéricas, da imagem, da musicalidade ritmica da
leitura, que pelo imaginério, entre “a coisa e nés ha um minimo de linguagem, apenas
0 necessario para mostra-la. [...] num sé movimento” como a imagem da lembranga

que se recompdem na tela cinematogréfica (CORTAZAR, 1993, p. 81).

No cair daquela noite, ela deixaria de cuidar de seu jardim. Sempre quis saber
de seu paradeiro. Por onde andaria aquela altiva mulher que s6 tinha olhos
para o seu jardim? [...] Cheguei a pensar que tivessem sido as méos de Plutéo
gue a houvessem colhido enquanto colhia flores. Mas ndo (GONCALVES,
2013, p. 20).

O movimento do pensamento se conecta com a dimensdo metaférica que se
casa com outros elementos linguisticos trabalhados na tessitura da obra para que um
outro movimento seja visivel ao leitor: 0 da sua imaginacéo. A linguagem metaférica
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“é a forma magica do principio de identidade, tornou evidente a concepgcao poética
primordial da realidade, e a afirmacdo de um enfoque estrutural e ontolégico alheio
[...] ao entendimento cientifico do real” (CORTAZAR, 1993, p. 88).

nesse plano do homem onde a vida e a expresséo escrita dessa vida travam
uma batalha fraternal [...] e o resultado dessa batalha é o préprio conto, uma
sintese viva ao mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo assim como um
tremor de dgua dentro de um cristal, uma fugacidade numa permanéncia. S
com imagens se pode transmitir essa alquimia secreta que explica a profunda
ressonancia que um grande conto tem em nés (CORTAZAR, 1993, p. 150-
151).

Na atmosfera da escritura, 0 processo criativo, muitas vezes, mostra-se envolto
nas mesmas insignificancias da vida rotineira de qualquer um. Sem aviso prévio,
nasce o conto “uma massa uniforme sem palavras nem rostos nem principio nem fim”
(CORTAZAR, 1993, p. 232). H4, como coagulo, uma massa que forma um bloco que
€ 0 conto. Este € visto e sentido pelo escritor de forma terrivel e maravilhosa. Existe o
desespero do agora ou nunca, mas a possibilidade de ser o nunca torna o escritor
maquina de escrever. A visdo da massa negra se aclara pela escrita que parece ser
como um contorno daquilo que ja estava pronto, apenas esperando para que fosse

revelado pela transcricdo ou contorno do que ja era ou existia.

Os pontos de indeterminacéo daquele universo estdo por detras do muro e
por detras das grades ou ainda por detras dos longos vestidos da mulher que
emerge e desaparece no pequeno jardim, dividido em dois, daquela
composicao.

[...] Luzia nasceu aqui, nesse entre-fio de tecidos, mesclada de varias cores,
com estampas variadas. Assim deveria nascer: dona de seu destino, sem que
nada pudesse altera-lo. Luzia engendra o seu retrato com os que estdo sendo
produzidos.

[...] A cada passo eu desenhava no ar o passo anterior e delineava o posterior.
E assim eu ia. la movido por aquelas imagens que estavam cada vez mais
proximas. Nao me importava a distancia temporal das formas, muito menos
a diferenca dos estilos (GONCALVES, 2013, p. 21, 25, 146).

A génese do conto nasce de um repentino estranhamento, ou deslocamento,
ou de indeterminagdo que altera aquilo que seria normal visto pela consciéncia do
leitor. Os contos sao criaturas vivas, ciclos completos e fechados que respiram,
nascendo pelo efeito estético para causar no receptor sua eficacia de ser arte. Neste
caso aqui, arte literaria com sua narrativa emaranhada com interartes. O viés
goncalveano, assim como sua arte, transpde molduras no dialogo interartistico

entretecendo suas composicdes: Luzia nasceu no “entre-fio de tecidos”, como
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personagem, ela é tecido textual, € imagem “mesclada de varias cores, com estampas
variadas” (GONCALVES, 2013, p. 25).

Aquilo que é estampado aprimora-se pela juncéo de cores que também pode
ser vista pela auséncia de definicdo. O ser literario como arte estampada remete a
intriga do movimento interartes ao mesmo tempo em que se revela nos requebros de
si mesmo, produzindo sua eficicia de ser o nada que é seu todo, ou seja, a auséncia
€ sua presenca: “Mesmo na sua auséncia, o vazio de seu corpo visto de minha janela
fazia pulsar sua presenca ainda de forma mais viva, como se estivesse a olhar pelos
veios invisiveis da eternidade ou pela ubiquidade como se fizesse cumprir sua eterna
presenca” (GONCALVES, 2013, p. 21).

A imbricacdo dos objetos artisticos nos contos goncalveanos proporciona-nos
a percepcao da plasticidade na obra em analise, particularmente nos trés contos
analisados, na criagdo das imagens da escolha dos signos. O receptaculo do
dinamismo de sua obra mostra que a historia signica do personagem, actante, o
modelo basilar de construcdo ndo € importante, mas sim os detalhes que dao
dinamismo as a¢des desencadeantes nos contos. Nao saber as origens de Horténcia
nem seu destino reduz o sentido do meio, tal como o rizoma que também parte sempre
do meio, de platos.

A sua arte tem como suporte a mobilidade do pensamento em torno dos
acontecimentos do actante. Podemos dizer que se trata de uma narrativa de
superficie, do que é plano, mas que perfila a construcdo elevadora da verdadeira obra
de arte. A cada passo da leitura, ha uma incessante transicdo, mas que requer
permanéncia das palavras imagéticas, dos signos, fazendo fuga constante ao
estatismo, para buscar a composicdo do trabalho do artista. O que se ressalta € o
distanciamento das leis classicas de composi¢cado que sugerem o que € ser arte, mas
essa liberdade criativa ndo deixa ser recriada outra formula, pois, se assim fosse,
permaneceria nas traves composicionais, mas faz com que a criacdo seja invencgao
permanente.

De acordo com Blanchot (1987), a obra literaria permeia sua propria solidao,
ela ndo é acabada nem inacabada, mas simplesmente € em si. A palavra se oculta no
vazio do siléncio da obra. Quem a escreve e quem a lé pertencem ao risco dessa
soliddo. O livro ndo é a obra, mas apenas palavras estéreis, pois a obra literaria se
concretiza no momento em que se pronuncia a palavra como proprio ser, tornando-se

intimidade de quem a criou e de quem a |é. Somente o livro pertence ao escritor, mas
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a obra existe por si s6, exonerando seu criador, dele ndo dependendo, cerceando a
vizinhanga para uma intimidade errante e permanentemente do seu lado de fora.

O escritor faz palavras se tornarem imagens, aparéncias e nao signos. As
palavras ndo sdo dominadas pelo escritor, pois, mantém-se inapreensiveis, fazendo-
se fascinagdo. A palavra pertence ao mundo das sombras, sendo ela prépria a propria
sombra, sem forma e sem destino. O tom € a intimidade do siléncio que o escritor
imp0de a fala. Tanto o eu como o ele significam a soliddo do escritor. O Eu é convertido
em ninguém, no espaco imaginario da arte, sendo o objeto do esquecimento o ato de
escrever. Escrever tem relacdo com a solidao capital, cuja esséncia aparece na
dissimulacdo. Como o nada € a auséncia de Deus e a morte, podemos ver o
personagem Horténcia vislumbrar esse nada no inter, no entre, no nothing “dangava
a danca do ventre a volta do nada [...] no intervalo vazio do entre. No nothing. [...]
Dancava em volta da auséncia da arvore” (GONCALVES, 2013, p. 20, 23).

A linguagem da arte é a do irreal que nos entrega a ficcdo. A obra literaria é
feita de pura linguagem que retorna a sua esséncia. Coloca-nos no ponto do infinito,
do inimaginavel, da profundidade ndo manejavel. A arte literaria tem a sua origem no
outro, presente no ser humano. Seu propésito é ela mesma, o movimento vazio do
indefinido. A linguagem forma um corpo fisico que tende para a perfeicdo de uma
coisa criada. Por meio da arte, a experiéncia da estranheza da morte € vivenciada, no

espaco da morte o personagem vive sua acao.

Trazia na mao o facdo e uma escavadeira. Ela usava um vestido preto e
longo. Preparou-se e comecou a desferir o facdo contra os galhos de uma
bela e pequena arvore ornamental. [...]. Primeiramente, ela se valeu de
gestos e na atitude que, de maneira paulatina, iam aparando os galhos antes
de extermina-los. Depois, com movimentos ininterruptos e fortes, de maneira
impiedosa e com o afiado facdo em riste foi sacrificando a bela arvore??

Pelo fragmento, percebemos a vestimenta da obra que real¢ca a busca pela
constante presenca do isolamento “preto e longo”. O que é visto pela realidade da vida
humana como sendo cruel é vivido na arte como contentamento. Ha toda uma
preparacao composicional para a formagéo da unidade do conto com seus efeitos de
éxtase, como podemos ver pelos signos: “preparou-se, primeiramente, depois”, dessa
forma, o assustador torna-se extasiante. O jogo das palavras brinca com a morte, com

0 esvoacante e impetuoso movimento que gira em torno da verdade - a morte - sem

22(ldem, ibidem, p. 23).
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se ater nela. O jogo sedutor da arte ndo se queima com a morte, mas esfumaca-se
mentirosamente no que dela torna-se sensivel, fazendo ardilosamente ardida.

No processo criativo, o contentamento € de ver o descontentamento da vida e
da morte que parecem estar na divisdo do entre, dos vazios criados em busca de
sintese e tensdo, embora o vazio preencha a atmosfera da metafora poética. O
afastamento ou exigéncia que busca a solidéo, as grades da separagéo da vida parece
ser a morte, mas é justamente o contrario, pois suscita a ideia de que, apés a morte
do criador, a obra criada dirige-se a sua necessaria eternizagao: “Ao ficar pronta Luzia,
impoluta em formosura, expunha-se a luz do sol e sua pele reluzia” (GONCALVES,
2013, p. 27). O escritor, a obra e o leitor vivem esse isolamento. O primeiro pelo afinco
do trabalho; a outra pelo ser em si e, por fim, o receptor pela interacao procurada por
ele.

Nascer para morrer e elevar-se ao grau de escritura sdo atos que se vinculam
com o escrever que € o perecer sossegadamente. O esquivar-se do mundo para
escrever se funda no que a arte faz esquivando-se da realidade do mundo. S6 é
possivel chegar a morte e viver por meio da obra, esta € morte va. O artista morre e
vive na obra e pela obra, uma vez que, seu ato € o de fantasiar para criar 0 universo
ficcional. A morte retrata a impessoalidade da obra, atingindo a todos. Dai, o nada da
obra entra em acado. O trabalho do artista se volta para o entorno da auséncia. Esta
se faz presente: “Mesmo na sua auséncia, o vazio de seu corpo visto de minha janela
fazia pulsar sua presenca ainda de forma mais viva, como se estivesse a olhar pelos
veios invisiveis da eternidade ou pela ubiquidade como se fizesse cumprir sua eterna
presenga” (GONCALVES, 2013, p. 21). O néo ser afirma-se de forma pura e perfeita,
furtando-se a si mesmo, fazendo dissimulacéo. Existindo o nada, o mesmo ndo pode
ser negado. O ndo ser € o ser declarado nas palavras. A obra se vincula a pureza da
negacao, erguendo-se até a sua origem.

Dessa forma, o0 gesto autentica o nada e confere auséncia. A obra é sonhada
e vivida, por isso é acdo de contemplagdo verdadeira de algo existente fora de si. O
artista desaparece e se vé na miragem desse desaparecimento; a morte propria da
vida propria a consciéncia. “A Noite € o livro, o siléncio e a inagado de um livro, quando,
tendo sido tudo proferido, tudo reentra no siléncio que fala por si, que fala do fundo do
passado e €, ao mesmo tempo, todo o futuro da palavra” (BLANCHOT, 1987, p. 111).

O instante da morte nunca é presente, mas festeja o futuro absoluto em que o

que foi sera, num tempo sempre presente, em que o desejo de morrer abstendo-se
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da morte se liga permanentemente ao suicidio. Horténcia construiu seu vazio, isto é,
sua morte eterna, seguindo passos e compassos “‘com movimentos ininterruptos e
fortes” para evocar a presenga constante do dendrocidio: “Ela procedeu de forma
gradativa no dendrocidio” (GONCALVES, 2013, p. 23). Esse suicidar-se da obra é
sua autoafirmag&o como arte em si, desvinculada de seu criador, como podemos ver
no fragmento: “Apesar da coragem viril e da poténcia expressiva de Rodolfo ela
conseguia domina-lo e subjuga-lo & suas vontades [...]. Atropos cortou o fio e inseriu
no recorte a forma de que se valeu na composigao de Luzia” (GONCALVES, 2013, p.
27)

A morte entra em sua propria invisibilidade, transita de sua face opaca para
a sua face transparente, da sua realidade assustadora para a sua irrealidade
arrebatadora, torna-se, gracas a essa conversao, o inacessivel, o invisivel, a
fonte, entretanto, de toda a invisibilidade (BLANCHOT, 1987, p. 146).

A morte escreve no autor e faz nele o ponto vazio em que se afirma o
impessoal, tornando-se a possibilidade absolutamente propria, em que acontece a
maior extremidade, pessoalidade, autenticidade e afirmacé&o do eu. A paixao do artista
é ilimitada, fazendo-o se abrir para tudo como também a descobrir tudo. A tudo ele
olha, tendo o direito de olhar para tudo. Isso € atraentemente perturbador. Ele tem o
direito e o privilégio de escolher o instante em que se ndo € mais possivel escolher,
nao tendo acdo de se desviar de nada, sendo entregue a estranheza e a natureza do
ser. Ele se faz apenas olho sem palpebra, para ndo fechar os olhos para nenhum ser,
e ouvido, importando estar aberto a tudo, ndo expulsando nenhum pensamento.
Todas as coisas estao nele. “Fiquei desenhando na terra fofa varios esbocos para que
dali surgisse uma bela narrativa. Mas trés desenhos foram mais bem acabados e as
trés arvores queriam ser similes das personagens” (GONCALVES, 2013, p. 24).

A obra torna-se real no mundo e a arte real na obra. Esta estd no mundo, mas
nao quer se revelar a ele. O mundo da arte é inversao, ardil, que serve para a tornar
mais unica, estavel e a negacao da realidade visivel, a auséncia do real é a afirmacao
de sua presenca, mas ela oferece a pessoa maneiras de se reencontrar, reconhecer-
se e se satisfazer por meio dela. Por isso, ela é visdo de um estado de alma. E ac&o
do poético, isto é, do subjetivo da arte para o ser humano. A arte se fecha sob o vazio

para se preservar como “se essa auséncia fosse a sua verdade profunda, a forma sob
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a qual lhe compete tornar-se ele proprio presente em sua esséncia” (BLANCHOT,
1987, p. 219).

3.1 Mitologia no Movimento do Mundo Narrado

O movimento artistico presente nos objetos escolhidos para este estudo
demonstra a mitologia bem como sua localizacdo. Esta pode ser entendida como
todas as inferéncias socioldgicas, culturais, filosoficas e tantas outras que permeiam
a composicao de espacialidade de uma obra literaria. Essa espacialidade é de suma
importancia ao se analisar uma obra, pois ela serve para caracterizar personagens,
no caso de Horténcia a vemos nos entremuros de seu jardim, apenas imaginando o
gue acontece na espacialidade da casa; em Luzia, sua espacialidade se faz pelos fios
pelos quais é tecida sua existéncia eternizada, que sempre reluz; ja no personagem
Eu, os degraus bifurcantes cerceiam seu sofrimento antecipado para o seu devir.

A espacialidade na obra de arte, conforme Ozires Borges Filho (2008), também
serve para influenciar personagens a desencadear suas acdes; para propiciar o
desfecho das a¢fes; para situar o personagem sem necessariamente caracteriza-lo,
sendo importante o fato em si; para representar sentimentos ja vividos pelo
personagem ou aqueles que os desejam experienciar, no 4pice dos sentimentos de
Horténcia “Um dia chegou a gargalhar’??; para contrastar outros espacos de outros
personagens, exemplo: o personagem que via Horténcia se encontra em outra
espacialidade; para antecipar acontecimentos: se o personagem Horténcia ia para o
jardim com facdo, escavadeira e outros instrumentos tipicos de jardinagem,
imaginamos o que iria acontecer, mas essa imaginacdo ndo desvenda o movimento
completo dos acontecimentos, afinal, a cada leitura a obra surpreende o leitor com
sua profundidade.

Dentro dessa espacialidade, também temos o0s espacos realistas que se
assemelham aqueles visto na vida real cotidiana, imaginativo, sdo aqueles que apesar
de serem semelhantes a realidade sao inventados/imaginados pelo criador da obra, e
o fantasista ndo segue as semelhancas do mundo real, nem assim as quer, mas
procura ao que é comum na ficgédo. Identificamos variados tipos de espacos presentes

na tessitura de uma unica obra, num conto, por exemplo, seu encadeamento é

23(GONCALVES, 2013, p. 22).
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chamado por Borges Filho (2008) de percurso espacial. Neste, vemos 0 apice da
tessitura dos espacgos goncalveanos, a hibridizacao espacial, pois ele metamorfoseia
o natural com o criativo: arvore-mulher, mulher-arvore, Luzia que luzia, que reluzia, e
o destino. Esses signos podem ser encontrados tanto em sua forma pura da natureza
como serem criados no universo ficcional. “E [...] a composicdo que permite & obra
apreender e representar a realidade em um nivel mais profundo” (GENTIL, 2004, p.
67).

O profundo da arte literaria goncalveana se encontra na bifurcacao dos sentidos
gue essa obra apresenta. No caso do conto Nos degraus que se bifurcam, a presenca
dos sentidos se mostra ainda mais nitida quando o vazio é notado, sendo o siléncio a
Unica forma possivel de denunciar o mito. Trata-se de um viés do desemoldurar da
arte pelo mito, a obra dialoga com Prosérpina, deusa romana, filha de Jupter com
Ceres, que foi raptada por Plutéo, rei dos infernos.

Num espaco de descuido, o rapto de Prosérpina aconteceu desencadeando um
novo cenario. A mae de Prosérpina, Ceres, com a falta da filha, descuidava da
natureza, deixando tudo morrer. A auséncia da deusa gerava naguele topoi’* a
melancolia de fins outonal, casada com o inverno da soliddo que fazia a maternal
Ceres aprofundar do abismo melancolico, dando ao cenério a imagem de que a falta
do ser fosse mais notada que sua presenca: campos sem aparéncia de campos,
apenas com resquicios de uma temporalidade verdejante, ora descuidada pelos
sentimentos do inverno de horror, de desolacdo, de desilusdo sem remédio na
auséncia bem presente.

Na tentativa de mudar o triste cenario, Jupter, rei dos deuses, pai de Proseérpina,
raptada num dia enquanto colhia flores, intercede aquele que a raptou para as
possibilidades de leva-la de volta a companhia de sua mae. Mas sua metamorfose ja
havia acontecido, ela ja havia comido o fruto do aprisionamento das profundes: romas,
e ndo podia mais sair definitivamente daquele lugar - moradia de Plutdo. Desta feita,
Prosérpina passou a pertencer ao mundo da obscuridade.

Cabe a Japter apenas uma alternativa para nao ver Ceres morrer de tristeza:

estabelecer que durante metade do ano Prosérpina passasse com sua méae e a outra

24Em sentido geral, topoi, de origem grega, significa ponto comum de partida para uma fundamentagao
argumentativa. Em latim, equipara-se ao termo locus. Aqui, significa lugar comum que se opera
enquanto naturalizado, inconsciente.
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metade, com seu marido, fazendo parte dos dois mundos, isto é, ao dos vivos e ao
dos mortos, ao da superficie e ao do subterraneo ou das profundezas. Entdo, quando
na terra vemos primavera, Prosérpina se encontra a florir o coracdo de sua mae, e
guando esta nas profundezas do inferno, a imagem do inverno se escancara para
todos, havendo transicédo entre esses tempos com as esta¢gfes. Podemos encontrar

essas figurativizacbes mitolégicas nos seguintes fragmentos nos contos em andlise:

Crepuscular, seus passos pelo gramado nos reportam a outras eras, COmo
se estivesse ali a dialogar com Prosérpina nos Jardim do Edem, a sonhar
com as fontes de agua dos meandros divagantes do Paraiso ou do Inferno
de Plutdo.?

[...] as Parcas foram evocadas e de pronto se apresentaram ao mundo da
criagdo. Primeiramente, apresentou-se Cloto, aquela que produz os fios dos
destinos humanos. A vestimenta da deusa ja revelava a relevancia de sua
funcao [...]. Evocadas pela linguagem, de dentro para dentro das instancias
do signo, as Parcas ndo mediram esforgos e passaram a trabalhar a producéo
das criaturas. Cada uma com seu poder e funcéo determinados, teciam com
precisdo os trés destinos de Luzia.

[...] Ao fazer os fios, LAquesis disse a Cloto: hei de ajudar-te nos fios. Hei de
criar uma Luzia que resguardara no teu seio os mistérios da agata [...]. Ruivos
raios com a béncao de Egon compuseram a segunda Luzia. Tarde viva tarde.
Ao fazer os fios, Laquesis disse a Cloto: hei de ajudar-te nos fios. Hei de criar
uma Luzia que resguardara no teu seio os mistérios do fogo. E dele ter4 a cor
gue seja tdo intensa quanto o sol. Dos fios de Cloto, surgia a esta Luzia, linda,
sensual e quente a sedutora.

[...] Luzia era o fogo mas trazia em si 0s quatro elementos como uma espécie
de vinganca das Parcas aos deuses no momento de criacdo da mulher. Ela
nos lembrava Pandora, antes do por do sol.2¢

Era 14, naquela fila, que estava o meu suplicio. Cada vez que a imagem da
moca erigia na minha alma, deflagrava uma hecatombe no meu ser. [...]
Ent&o fui me livrando de obstaculos que se me apresentavam, as inexoraveis
curvas e galhos de arvores [...]. Finalmente, cruzei o pequeno bosque que
dava para o jardim todo forrado de horténsias e miosotis como moldura do
gue me aguardava do lado de dentro

[...] sobretudo Vue de Delf com o famoso detalhe do ‘pan de murjaune’
imortalizado por Marcel Proust [...].27

Os principais seres mitologicos encontrados nessas figurativizagdes néo foram
escolhidos por acaso, tais como: Jupter, Pandora, Prosérpina, Egon, parcas, entre
outros, mas estdo presentes no tecido textual por sua singularidade propria de
engquadramento osmatico. A insercéo dessas figuras nas narrativas em estudo sugere-
nos a compreensao de que o ato criativo consiste num exercicio mitopoético, em que
personagens como Horténcia e Luzia, por exemplos, sdo singularmente simbdlicas,

para que seja possivel ao criador da obra mitificar o processo criativo.

25(GONCALVES, 2013, p. 21).
26(Op. cit. p. 24, 25, 26, 27).
21(Op. cit. p. 147).
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Em cada conto, ha um jogo entre os nomes dos deuses citados. Muitos deuses
gregos sao reconhecidos pelos romanos como sendo 0s mesmos, ja que tém as
mesmas atribuicdes de poder, diferenciando-se apenas pelos nomes que cada nacao
os atribui. Se na mitologia grega o0 nome dado ao rei dos deuses é Zeus, ha romana
é Jupter.

Para ambas as nagdes, Plutdo é o deus dos mortos, assim como Egon é Baall
Hadade-Rimom ou deus trovejador, originado do hebraico, significa roma, termo
alterado pelos judeus escribas por Rimon, como forma de menosprezar a um deus
pagdo. As duas citacdes biblicas dessa divindade representam o proprio deus e um
lugar, conforme podemos ver nos livros de Reis e de Zacarias: |l Reis 5:18: “Nisto
perdoe o SENHOR a teu servo; quando meu senhor entrar na casa de Rimom para
ali adorar, e ele se encostar na minha méo, e eu também tenha de me encurvar na
casa de Rimom,; [...], nisto perdoe o SENHOR a teu servo”. Zacarias 12:11: “Naquele
dia muitos chorardo em Jerusalém, como os que choraram em Hadade-Rimom no
vale de Megido”.

Pandora foi a primeira mulher criada por Jupter como forma de puni¢cdo aos
homens, quando o titd Prometeu ousou roubar os segredos do fogo. Pandora com sua
caixa cheia de segredos fora criada recebendo de outros deuses um atributo para sua
formacado. Parcas formavam o conjunto das trés deusas: Cloto, que fiava, Laquesis
que controlava a extensdo e o caminho do fio, e Atropos, que cortava o fio. A triade
controlava o destino dos mortais.

As profundidades dos contos em analise, teorizadas por Gongalves como
homoldgicas, no conto Nos degraus que se bifurcam, remontam ideias criticas
etimolégicas como o vocabulo hecatombe, originado do grego antigo katéufn, que
compde a tessitura narrativa de sua arte desde a escolha de um signo da Grécia,
berco das mitologias mais conhecidas no mundo ocidental, até a permeacdo da
catastrofe vivida pelo personagem. A mitolégica referéncia nesse conto aguca a
curiosidade de leitor ao perceber o uso do termo hecatombe, que simboliza o sacrificio
da unidade centenaria de bois, conjuntamente com outras variedades de animais,
oferecidas ao deus Apolo e as deusas Atena e Hera. Caso o leitor ndo se disponha
dessa referéncia, ele deixar4 escapar o sentido que a malha mitoldgica traz
subjacente. Esses deuses olimpos simbolizam os poderes que regem o ciclo natural
da vida e da morte, sendo ambas igualmente importantes, sem as quais metamorfoses

nao acontecem no limiar que esta entre os mundos dos deuses e dos mortais.
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Apolo é filho de Zeus - lider dos deuses - com uma titdnida?®, representante do
astro maior: sol, deus da luz, das artes, da musica e da medicina. Usa seus poderes
para curar e prever o futuro. Hera € deusa e rainha do Olimpo. Sendo a terceira mulher
de Zeus, zela pelo matriménio e pelo parto, representando, ao lado de Zeus, a uniédo
de osmose?® entre homem-mulher, masculino-feminino. E simbolica da vinganca da
traicdo. Atena, filha de Zeus com sua primeira mulher, Métis, € deusa da sabedoria,
especialista da arte e da guerra, seu escudo, chamado égide, e sua lanca fazem parte
de seus aderecos simbalicos.

Também, a referéncia sobre campos ou bosques, e com particularidade o signo
jardim, liga-se transparentemente a mitologia. Para vermos essa ligacdo dos deuses
com os arbustos, usados como objetos e lugares de adoracéo paga, a Biblia destaca
sobre a adoracdo dos orientais israelitas aos deuses pagdos, em alguns momentos
de sua narrativa. Pelas exposicdes biblicas, consta-se que os israelitas foram criados
para ser um povo separado, adorador de um Unico Deus, porém, trino Deus.

Mas, com a aproximacdo dos israelitas de outros povos, com o tempo, eles
acabaram aderindo a religibes pagas. Por isso, com o desejo de atender o que era
entendido como purificacdo a Deus, Josias foi um dos reis do povo judeu que se
prestou a purificar a si e ao povo: “Porque no oitavo ano do seu reinado, sendo ainda
mo¢o, comecou a buscar o Deus de Davi, seu pai; e no duodécimo ano comecou a
purificar a Juda e a Jerusalém, dos altos, e dos bosques, e das imagens de escultura
e de fundicao” (2 CRONICAS 34: 3). Pelos fragmentos, constatamos que os bosques
séo entendidos como semelhantes aos deuses.

A presenca mitologica do conto Nos degraus que se bifurcam apresenta-se de
forma diferente dos outros objetos analisados, pois, marca-se pela sua aparente
auséncia, ja que um leitor inexperiente pode ser ludibriado pelo jogo das palavras para
nao ver o invisivel: aquilo que se revela exatamente quando se oculta. Vue de Delfé
um exemplo disso, pois Delf remete ao termo mitolégico Delfos: oraculo de Delfos era

lugar dedicado ao deus Apolo.

28Titd para se referir ao masculino e titanida ao feminino dos ancestrais dos deuses do Olimpo eram
figuras mitolégicas.

2%Na osmose, ocorre um processo fisico que permite 0 movimento da agua entre dois meios de soluto,
com concentragdes diferentes, separados por uma membrana semipermeavel que sO pode ser
permeavel pela agua. Com essa passagem da osmose, 0 processo osmaético se finaliza quando os dois
meios de soluto ficam proporcionalmente com a mesma concentra¢éo de soluto (isotdnico).
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A composicdo do conto, do mesmo modo que 0s outros objetos deste estudo,
apresenta a mitologia grega, romana, entre outras, de forma visivel e invisivel,
metaforicamente falando, pois esta invisibilidade pode ser vista quando se aprofunda
em seus sentidos, como também em estudos homolégicos. Dessa forma, os contos
em analise trazem em sua tessitura narrativa a mitologia e os elementos da natureza:
terra, 4gua, ar e fogo, as vezes, aparecendo como se fossem personagens - “quatro
homens, quatro filhos”, entre outros, como podemos ver nos signos usados em cada

conto analisado de Gongalves (2013):

quatro homens de preto a levaram dali (p. 20).

em duas grandes aguas, com aspectos de que foi sendo estendida ao longo
dos anos, até adquirir os ares de hoje [...] sonhar com as fontes de agua (p.
21)

usando-0s mesmo que estivesse bastante quente no verao (p. 22).

Mas trés desenhos foram mais bem acabados e as trés arvores queriam ser
similes das personagens. [...]. Ao acordar, um amassar de meu corpo na terra
havia sugerido um nome quase ilegivel: luzia (p. 24).

Ja tinha quatro filhos. Luzia parecia se conduzida pelo fogo, tanto pela cor de
seus cabelos rubros e espessos que se descompunham excitando-se ao sol,
guanto por seus olhos cor de mel (p. 26).

Luzia, impoluta em formosura, expunha-se a luz do sol e sua pele reluzia (p.
27).

As verdadeiras a¢des estavam do lado de dentro das molduras. A cada passo
eu desenhava no ar o passo anterior e delineava o posterior. [...].

Jafazia umas duas horas que eu ndo conseguia me levantar para fazer nada,
nem mesmo me dirigir & cozinha para tomar agua [...] Acabavam de cortar a
energia por falta de pagamento [...] cruzei o pequeno bosque que dava para
o jardim (GONCALVES, 2013, p. 146).

Em Nos degraus que se bifurcam, a auséncia da agua, pela sintaxe que
expressa “nem [...] tomar agua”, figurativiza a sua presenca, do mesmo modo que
evoca a presencga do elemento fogo, pelo que é narrado: “cortar a energia”; ja o signo
“bosque” se remete a ideia de que seja plantado sobre a terra. Dentre esses elementos
da natureza, a linguagem metaférica da energia abrange o sentido de que é a energia
mais usada no mundo, advinda da forca da agua, ao ser canalizada para rodar
turbinas e gerar energia. No signo “energia”, temos a jungdo dos elementos: agua;
fogo; ar, porque a agua é osmotica, contendo as quimicas H20, contendo oxigénio, e
terra, que é por¢cdo menor que abarca a por¢do maior, assim como acontece com
planeta terra, sua maior parte é coberta por agua.

Também percebemos os quatro elementos nos signos: ventre que se equipara
ao ar; ao sol, remetendo-se ao fogo; o ato de aguar as plantas, mostrando a gua em

sua essencialidade que é de escoar sobre as coisas; e a acdo de cavar com a
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escavadeira, apontando para a terra, conforme fragmento: “foi sacrificando a bela
arvore. Acabada esta parte, restavam as raizes. Para arranca-la, a mulher de preto,
valeu-se da escavadeira” (GONCALVES, 2013, p. 23).

Nessa perspectiva, Gongalves e Poe se dialogam entre os signos de sua arte.
Poe além de estar presente explicitamente nas narrativas curtas de Gongalves, suas
composicdes literarias estado imbricadas a tessitura goncgalveana, seus temas “nascem
das tendéncias peculiares da sua natureza, e que em todos eles a imaginacédo e a
fantasia criadoras trabalha sobre a matéria primordial, um produto inconsciente”
(CORTAZAR, 1993, p. 126). No seu modo de criar a arte, os personagens de
Goncalves deixam sua marca estampada, sua mios6tis®, impregnada em seu jardim
artistico de narrativas curtas, de poemas, de teorias, de criticas. Nesse contexto,
conforme Propp (1971, p. 246), “Podemos comparar os contos do ponto de vista de
sua composicao, de sua estrutura, e entdo sua semelhanca apresentar-se-a4 sob uma

nova dimensao”.

Luzia assim foi criada. Cloto teceu os fios, um a um com linhas fortes, densas,
mensuradas cada uma para durar a eternidade. Para que tudo desse certo,
as trés trabalharam juntas, nas noites de muita noite; de potes cheios de noite.
Ela era a amoreira. Depois de tudo disposto. Atropos cortou o fio e inseriu no
recorte a forma de que se valeu na composicao de Luzia. Trancou a forma no
Hades e langou a chave bem longe para que nunca mais alguém pudesse
fabricar outra Luzia. Ao ficar pronta Luzia, impoluta em formosura, expunha-
se a luz do sol e sua pele reluzia (GONCALVES, 2013, p. 27).

A arte, que ndo € nem acabada, nem inacabada, tem seus fios principais
tecidos de modo a se tornar autbnoma, cujo processo criador flui em si: o artista
conduz a obra que, num dado momento, fica por conta dela mesma. Em Os trés
destinos de Luzia, a mitologia institui o fio da vida e da morte, evocando a existéncia
da vida, na arte, e o corte biogréafico que é o que realmente da vida e qualidade a vida
da arte. Quanto mais pura ela se fizer mais ha de reluzir, sendo impoluta de plena
formosura que brilha como um sol, dirigindo um universo que se atrai a ela pelos seus

pontos enigmaticos. Portanto, sua profundidade nos induz a busca de sua verdade

300 Professor, o artista Aguinaldo José Gongalves usa termos criados por ele ou trazidos de outras
areas do saber para compor suas unidades signicas: é a busca pela busca, pela recherche teorizada
por Proust, estudada por Deleuze. Miosoétis, como o artista Aguinaldo mesmo diz, teorizando, € um
termo de dificil definicdo, mas podemos dizer que se trata de um tipo de carimbo deixado pela forma
de ser e de agir que uma pessoa ou algo tem quando atua em uma composi¢ao. Miosétis é um estado
do ser, ndo sua esséncia. Sendo a esséncia da obra sua unidade e ndo os fragmentos de seus
elementos.
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que, na realidade artistica, por mais que esteja iluminada a ser vista, ndo o pode ser
descoberta em sua integralidade, sendo, portanto, arte.

3.2 Osmose do Olhar: Visivel e Invisivel

O visivel e o invisivel fazem o jogo da arte, pois o olhar ora se depara com o
opaco, mas apenas parte dele, pois a obra ndo se revela em sua integralidade, ora vé
o visivel, porém, é pelo aparente mostrado por meio dos elementos composicionais
da obra que o obscuro ou o vazio reluz. Merleau-Ponty (2009, p. 61) diz que o
psiquismo somente € encontrado em suas réplicas exteriores, permanecendo opaco
a si proprio. Certifica-se de que as réplicas externas se assemelham a ele, mostrando
gque “o nada é o que nao é€”, em que a consciéncia se faz imanéncia porque é
nadificacao, vazio, visivel transparéncia. Mas, esse vazio esta repleto de qualidades.

Personagens ndo sdo pessoas, mas signos, isto é, significantes que séo a
imagem do som e significado que é o conceito internalizado pelo ouvinte. Por isso, 0
ser se constitui sendo negacao da negacao, com uma infraestrutura de ser nada, que
posicao reiterada, posicdo da posicao. Isto posto, “0 ndo-ser é sua maneira de ser”
(MERLEAU-PONTY, 2009, p. 72). Esses movimentos com suas posi¢des bipartistes
fazem o centrifugo e o centripeto ser um Gnico movimento pelo fato de que cada
procedimento do signo se faz por sua prépria mediacdo, pela exigéncia de um devir,
de uma autodestruicdo que produz o outro, isto é, o nascimento da arte.

Horténcia corta a arvore como se o fizesse em si mesma; Luzia tem o seu fio
da vida cortado; em Nos degraus que se bifurcam, o Eu se vé do lado de dentro da
espacialidade, estando de fora, no jardim, como um jogo de palavras compondo o
qguadro de um veldrio: caixdo metaforizado pela moldura e as flores, o que evoca a
ideia de transcendéncia do ser que se vé em estado de sua angustia, evitando pensar
nela, mas sem fugir dela, para depois dos finalmentes da vida, ir ao metaforico
“banco”: lugar de espera, lugar onde se depositam coisas ou seres - cemitério. Essa

linguagem metaférica pode ser vista nos trés contos em analise:

Ela procedeu de forma gradativa no dendrocidio. Primeiramente, ela se valeu
de gestos e na atitude que, de maneira paulatina, iam aparando os galhos
antes de extermina-los. Depois, com movimentos ininterruptos e fortes, de
maneira impiedosa e com o afiado facdo em riste foi sacrificando a bela
arvore. Acabada esta parte, restavam as raizes. Para arranca-la, a mulher de
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preto, valeu-se da escavadeira. Feito o trabalho, ela comecou a dancar.
Dangava em volta da auséncia da arvore (GONCALVES, 2013, p. 23).
Atropos cortou o fio e inseriu no recorte a forma de que se valeu na
composicao de Luzia. Trancou a forma no Hades e lancou a chave bem longe
para que nunca mais alguém pudesse fabricar outra Luzia3!

Mas conseguia pensar por imagens como forma de fugir da ideia fixa: ir ao
banco. E por elas eu comecei a reagir. Eu tinha de atravessar o jardim. [...]
Entéo fui me livrando de obstaculos que se me apresentavam, as inexoraveis
curvas e galhos de arvores e sentindo, cada vez mais, meus passos que
agora adquiram um rito completamente novo. Finalmente, cruzei o pequeno
bosque que dava para o jardim todo forrado de horténsias e miosétis como
moldura do que me aguardava do lado de dentro. [...] Entdo, estava diante da
escadaria de marmore que se bifurcava®?

O olhar domina somente coisas, pois, se fixar sobre homens, transforma-lhes
em manequins movidos por molas. Do alto da torre ora esta a obra de arte, ora esta
seu leitor, estando distantes um do outro a ponto de a abra ser metaforicamente
encerrada em seus muros: “Antes, com a verdadeira muralha de trés metros de altura
interceptado pelo grande portdo de madeira de cedro feito para presos ou para
alucinados” (GONCALVES, 2013, p. 20). O muro estabelece limite, isola ou aprisiona
o ser, sendo uma metafora que nos remete a técnica composicional do
emparedamento, utilizada por Poe, que ocupa um espaco no mundo artistico de
Goncalves, em O mundo crepuscular de Horténcia.

A ideia do visivel e do invisivel na arte literaria de Goncalves expessa-se pelo
olhar que nédo esta limitado ao setor do mundo visivel, sendo o corpo fisico, isto é, a
presenca fisica do tecido textual, escrito ou oral, um dos visiveis que se abre, ou seja,
desnuda néo totalmente o invisivel em contraste com o visivel, tal como: muro e
portdo, dia e noite. Esse visivel que se abre, para Merleau-Ponty (2009), significa que
se o ser permanece isolado é porque leva o nada adiante de si numa zona de vazio,
mas que pode ser visivel.

A enunciacao instaura o universo das significacbes, sendo coextensiva ao
mundo pensavel com suas significacdes: a oralidade perpassa o significante que é a
palavra e o significado que € o conceito que se tem dessa palavra. Essa relacao torna-
se a carne do visivel - a obra de arte, ja que o relacionamento do ser enquanto arte
por meio de outro ser que, de forma erotizada, dota-se de uma magia natural que atrai
sentidos, quando posto em contato com o receptor, provoca no leitor sua percepgéao

fruitiva. Leitor sente o mundo artistico que faz com que a obra, tendo sua arte visivel,

31(Idem, ibidem, p. 27).
32(Idem, ibidem, p. 147).
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repouse em si mesma. Portanto, as coisas sdo aproximadas a nos pela visdo, mas
nao sao vistas “inteiramente nuas, porquanto o proprio olhar as envolve e as veste
com sua carne” (MERLEAU-PONTY, 2009, p. 128).

A obra de arte nos envolve porgue envolve a si mesma nas relacdes que a
remetem a si e ao outro, podendo ser usado como signo no discurso narrativo das
acOes do personagem: uma paisagem, um ambiente, uma cor e/ou outro signo. Uma
cor nua, visivel, € uma espécie de estreitamento entre horizontes exteriores e
interiores sempre abertos: ndo emoldurados. E algo que toca o receptor e o impacta,
fazendo ressoar, a distancia, coisas do mundo visivel, uma modulacéo efémera desse
mundo, sendo cristalizacdo momentanea do ser ou da coisa visivel. Entre 0s
pretensos visiveis, encontramos o tecido que nos alimenta, que é apenas

possibilidade de ser o que imaginamos.

O olhar envolve, apalpa, esposa as coisas visiveis. Como se estivesse com
elas numa relac&o de harmonia preestabelecida, como se soubesse antes de
sabé-las, move-se a sua maneira, em seu estilo sincopado e imperioso. [...].
Por meio desse cruzamento reiterado de quem toca e do tangivel, seus
préprios movimentos se incorporam ao universo que interrogam, Sao
reportados ao mesmo mapa que ele; os dois sistemas se aplicam um sobre
0 outro como as duas metades de uma laranja (MERLEAU-PONTY, 2009, p.
130).

Dessa forma, Horténcia € signo da arte, portanto, € e ndo € mulher, arvore, flor,
hydrangea microphilla é seu nome cientifico. Como planta originaria da Asia, recebeu
0 nome horténcia em homenagem a uma dama francesa que tinha como esposo um
naturalista responsavel por introduzir a planta na Europa. Seu ciclo de vida é perene,
gosta de climas amenos e frios. Sua coloracdo é muito variavel. A flor em si esta no
centro, e 0 que vemos € uma ilusdo que nédo € a flor, mas folhas mortificadas, por
serem rusticas, exigem poucos cuidados, como regar sempre, quanto mais o solo for
acido, mais desenvolvida, bonita e colorida a flor ficara. A luz solar que recebe importa
ser indireta em lugares quentes, mas no Sul ndo é problema planta-la em exposicéo
ao sol, pois o veréo por la é chuvoso.

Pode ser retirada sua muda em qualquer tempo, exceto no verao, pois é dificil
vingar. Tudo para ela convém ser na medida certa, sendo morre, sendo da muitas
folhas e poucas flores. Deve ser podada para florescer no ano seguinte, os galhos
podados podem ser novas mudas, entdo os galhos tenros séo os frutificadores. Uma

mesma planta pode apresentar variadas cores, dependendo do pH da terra em que
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esta (acido = aluminio = azuis, violeta; ou alcalino = branco, rosa). Pode ser cultivada
no interior e no exterior e chegar a um metro e meio de altura. Significa obstinacao,
honra, profundos sentimentos. Com suas muitas possibilidades de cores, representa
a totalidade. E o capricho, é esgotamento, aquela que cultiva o jardim.

Esses detalhes sobre horténcia nos remetem para a tessitura do discurso
narrativo do conto O mundo crepuscular de Horténcia. Nele, Horténcia tem vida diurna
e noturna, frutifica-se em qualquer vazio, sendo ela mesma que destruiu a arvore
como se fosse a si mesma para dancar no entre. Pode florescer com variadas cores,
dependendo de seu pH, Horténcia veste estampas, isto €, 0 signo estampas remete a
variedade colorifica que essa flor, que se metamorfoseou em arvore-mulher, pode

apresentar. O personagem cuidava do jardim,

Mas no meio da noite, sobretudo nas noites de lua alta, eu ouvia ruidos de
pessoas que entravam na casa de Horténcia e la permaneciam por certo
tempo. [...].

Os vestidos de Horténcia eram muito peculiares e revelavam seu humor e
suas nuancas idiossincrasicas. Eram todos eles longos, usando-0s mesmo
gue estivesse bastante quente no verdo. A maioria estampados, cujas
estampas eram tdo sinistras que ainda mais sinistras se tornavam quando
resolvia usar uma estampa primaveril de florezinhas miidas ou de cores
alegres e suaves. A predilecéo por vestidos estampados apenas cedia lugar
aos vestidos pretos daquele ser crepuscular. [...]

Depois de certo tempo, como se ressurgisse das paredes, iniciava-se um
ruido que a gente ndo conseguia distinguir, mas que ia evoluindo,
conformando-se em melodia, até atingir uma harmonia num timbre de
soprano e a voz de Horténcia ressoava alta, forte, vibrante e triste
(GONCALVES, 2013, p. 21-22).

Da mesma forma, temos o signo Luzia, termo com radical “luz” que for¢ca nossa
mente a pensa-lo como algo a ter por natureza um destino: passagem biblica em que
Jesus disse em Marcos 4:21: “Vem porventura a candeia para se meter debaixo do
alqueire, ou debaixo da cama? ndo vem antes para se colocar no velador?” Tal como
0 signo luzia, Luzia é por natureza aquela que emite luz, luminosidade.

Por fim, o Eu do conto Nos degraus que se bifurcam encontra-se inominado no
visivel, mas compreendido no ambito do invisivel: ser signo de arte. O Eu, apresentado
em maiusculo ou ndo, adquire a fungéo de eixo do discurso narrativo. O Eu encontra
com o Outro, formando a unicidade do dialogo entre obra de arte e aquele que a
contempla; entre o exterior e o interior, entre o visivel e o invisivel, que se veem por

meio da osmose: eu do passado com o eu do presente.
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O Eu é apontado como instrumento do discurso narrativo que aproxima
distancias, e se torna metafora do Outro, isto é, “la metéfora se clasifica entre las
figuras de discurso que consta de una sola palabra y se define como tropo por
semejanza; en cuanto figura, consiste en un desplazamiento y en una ampliacién del
sentido de las palabras™? (RICOEUR, 1975, p. 11). Esse encontro do Eu com o Outro
€ desencadeado pela osmose: fluxo interno dos elementos artisticos usados na obra.
Isso é como a agua - elemento da natureza - que em seu carater peculiar participa da
formacdo de outras composi¢cdes consigo mesma, mas pode adentrar ou permear
outros elementos, unindo-os.

Mas, héa diferencas entre os movimentos do olhar e as mudancas produzidas
no visivel para ver-se, interpretando o invisivel. O espetaculo do visivel tem relacao
com as qualidades tateis: é moldado na espacialidade do universo sensivel. O ser tatil
se volta de alguma forma para aquilo que faz parte da visibilidade, havendo entdo a
imbricacéo e o cruzamento daquilo que é tocado com aquele que toca, isto é, entre o
tangivel e o visivel que estdo na arte incrustados. Assim, 0 mesmo corpo vé e toca,
da mesma forma que pensamos: o visivel e o tangivel sdo do mesmo mundo.

A visado é palpacéo do olhar e pelo olhar. Se vejo, é preciso que a visao seja
redobrada por outra complementar: eu mesmo sendo visto de fora ou da exterioridade,
tal como se outra pessoa me visse no meio do visivel em certo lugar. ISso € 0 mesmo
gue dizer: aquele que vé a obra de arte, vendo-se nela, vé-se como se fosse ele outra
pessoa. Tanto a arte quanto o Eu que vé possuem profundidade: a obra parece ver,
pois diz a profundidade de quem a contempla, fechando-se em si mesma para que
diferentes leitores se vejam na obra como se esta fosse reflexo de seus interiores.

Esse reflexo corresponde ao dentro e ao fora, encontrados na arte literaria pelo
qgue ela expressa sobre o visivel e o invisivel nela contidos, isto é, centrifugo e
centripeto se preenchem com unicidade, pois um depende do outro. O visivel tem a
qualidade de textura, de superficie que se imbrica com o invisivel expressado, mas so
visto se estudado com profundidade de significacdes, ou seja, pelo viés da homologia.
O visivel total da obra de arte sempre tem atras, ou depois, ou entre seus aspectos o

profundo, o invisivel.

33A metafora se classifica entre as figuras do discurso que consta de uma so6 palavra e se define como
fonte de semelhanca, enquanto figura, consiste em um desfazimento e uma ampliacdo do sentido das
palavras (RICOEUR, 1975, p. 11, traducdo nossa).

96



Assim como a obra de arte, o corpo humano é um ser de duas faces: visivel e
invisivel, parte exterior e interior. De um lado, vemos o que esta diante dos olhos pela
sua superficialidade, isto €, as coisas visiveis, de outro, esta o invisivel que s6 pode
ser percebido se se buscar os instrumentos, que significam teorias, para entender os
signos do discurso narrativo. Quando Horténcia apara os galhos da arvore é como se
estivesse aparando partes de si mesma. Por meio de seus instrumentos, ela desnuda-
se a si mesma, entretanto, permanecendo no seu invélucro, movimenta-se como que
desnudasse o0 que esta no invllucro de dentro das molduras, que € o invisivel,
trazendo a baila o didlogo entre o visivel e o invisivel, como podemos ver nos

fragmentos encontrados nos trés contos:

fazia pulsar sua presenca ainda de forma mais viva, como se estivesse a
olhar pelos veios invisiveis [...] (p. 21).

Ao crepusculo, ela aparecia para se apresentar ao mundo, tendo o pequeno
jardim como pretexto. Abria lentamente o portdo e se apresentava com suas
armas de costume: tesoura, fac@o, enxada e outros instrumentos
pontiagudos. Quando assim armada, Horténcia se munia de forca e mais
ainda de coragem e iniciava seu exercicio de exorcismo contra a natureza (p.
21-22).

O atroz sentimento [...] atravessa os becos invisiveis da cidade (p. 22-23).
As verdadeiras a¢des estavam do lado de dentro das molduras. A cada passo
eu desenhava no ar o passo anterior e delineava o posterior (GONCALVES,
2013, p. 146).

Pelos fragmentos, o narrador se mune de palavras para nos mostrar que ha o
invisivel da obra, ou seja, sua tessitura que é feita por instrumentos préprios, como 0s
elementos do conto, por exemplo, que fazem parte do oficio composicional do tecido
literario. Cada signo usado no conto nao deve ser posto de forma mecéanica, mas com
muito trabalho, que pode ser comparado aquele que usa o0 automatico e aquele que
prefere usar seus instrumentos artisticos de maneira mecanica. Voz narradora nos da
a receita de que na composicdo da obra de arte, como o0 conto, ndo se deve usar
receitas automaticas, ou seja, ndo use elevador, prefira as escadas. Afinal, arte
literaria requer o trabalho de transpiracdo. Vejamos o fragmento que comporta essa

mengao:

De nada adiantava me dizerem: coloque no débito em conta. Isso para mim
era muito complicado. Seria mais elemento para eu tratar com a moc¢a do
guiché do banco. Era l4, naquela fila, que estava o meu suplicio. [...]. Eu ndo
conseguia ler nada. Ndo conseguia me concentrar no desenho das letras e
na concatenacao das palavras. [...]. Entdo fui me livrando de obstaculos que
se me apresentavam, as inexoraveis curvas e galhos de arvores e sentindo,
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cada vez mais, meus passos que agora adquiram um rito completamente
novo. [...]. Entdo, estava diante da escadaria de marmore que se bifurcava.
Na davida, depois do primeiro lance, tomei a escada da direita. Subi-a, pé
ante pé, e me dirigi ao devido lugar (GONCALVES, 2013, p. 146-147).

Diante do exposto narrativo acima, o visivel das palavras se concatenam com
o invisivel da receita da composicéo literaria. A obra é dificil de ser tecida, o narrador,
por hora, encontra dificuldades que ele chama de obstaculos, cheios de curvas, dos
quais ele segue em sua criagcdo se livrando desses atrapalhos. Cruza escadarias,
pega fila, caminha pé ante pé, fica diante do suplicio criativo. Para s6 depois de arduo
trabalho, a obra se encontrar criada, para tomar seu destino de ser o que é. Da mesma

forma, podemos interpretar a tessitura fisica da obra de arte:

Se 0 que se quer sdo metaforas, seria melhor dizer que o corpo sentido e o
corpo que sente sdo como o direito e 0 avesso, ou ainda, como dois
segmentos de um Unico percurso circular que, do alto vai da esquerda para a
direita e, de baixo, da direita para esquerda, constituindo, todavia, um Unico
movimento em duas fases (MELEAU-PONTY, 2009, p. 134).

Se o leitor ficar preso no que vé na superficialidade, continua a ver-se a si
mesmo num movimento rotativo Unico, mas, se ver a simesmo indo além da aparéncia
da obra de arte, ele se sentird olhado pela arte, vendo a possibilidade do outro também
ser olhado pela nudez que essa arte apresenta, ndo sabendo ao certo quando a vé
ou quando é visto. Assim como os dois olhos se fazem ser um Unico 6rgao, estando
aparentemente separados, as visdes da arte e de quem a contempla se misturam
numa unica visao ciclépica.

Dai cabe pensar em Proust que, para Merleau-Ponty (2009), sua teoria-arte
sobre a recherche expressa relagdes entre o visivel e o invisivel que ndo contraria 0
sensivel, sendo seu duplice e sua profundidade. Seja qual for a linguagem da arte,
pela tessitura dos seus proprios “arranjos” ou elementos de construcéo, ela sustenta
um sentido, conquistando olhares, porque também olha. Portanto, som e sentido, cor
e sentido, imagem e sentido pelo sistema de relacdes explicitas entre signos e
significados, sendo resultado e produto da linguagem, estdo na mesma relacao do
discurso artistico: arte dialoga com artes.

Para Lucrécia Ferrara (2009), as possibilidades de sentidos de um signo
espelham-se em outros signos, isto €, intersemiose, procurando as relacdes da

osmose. A esse espelhamento chamamos intersemiose. Quanto mais intersemiotico
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menos descritivel 0 signo e menos hegemaonica a linguagem. Assim, 0 signo mistura
linguagens, sendo meios para 0S espacgos ou vazios de intermeios. A convergéncia
dos sentidos do signo centra-se no ponto ou entremeio entendido como isotopia.
Como exemplos principais de signos que espelham convergéncia de sentidos, temos

mulher-arvore, horténcia, luzia, Eu, entre outros.

vestidos de Horténcia eram muito peculiares e revelavam seu humor e suas
nuancas (p. 22).

Horténcia apareceu um pouco mais tarde para cuidar do jardim [...]. Era um
lindo manacéa com flores lilases e brancas. Quantas vezes vi Horténcia em
comunhdo com essa arvore. Do alto de minha janela, o que se via era uma
conjuncao tdo harmodnica que parecia um s6 ser, como fora uma mulher-
arvore ou uma arvore-mulher (p. 23).

[...] para que nunca mais alguém pudesse fabricar outra Luzia. Ao ficar pronta
Luzia, [...] expunha-se & luz do sol e sua pele reluzia (p. 27).

E assim eu ia. la movido por aquelas imagens que estavam cada vez mais
proximas [...] (p. 146).

Eu tinha de atravessar o jardim. [...] E eu ndo sei o que me confundia mais
[...] fui me livrando de obstaculos [...] cruzei o pequeno bosque
(GONCALVES, 2013, p. 147).

Dessa forma, percebemos que mulher-arvore se desligou de tal forma da
descricdo hegemonica de sentido, que se transformou em tipicamente signo artistico;
horténcia € nome de mulher, é flor, que pela sua prépria natureza é formada por folhas
rusticas ressecadas, mas que aos nossos olhos séo tdo vicosas e belas, levando esse
entendimento para a arte literaria, esta, quando se desliga de seu criador, torna-se
mais bela, mais pura; luzia é nome de mulher, é verbo conjugado que significa
resplandecer luz, chamar para si a atencdo do olhar; Eu reflete o Outro, ao
pronunciarmos o Eu da narrativa curta € como se estivéssemos falando de nés
mesmos, além disso, quando destacamos o Eu € porque chamamos a existéncia
dialogica outro ser, o Eu sugerindo também ser a propria obra em si mesma.

Um signo é complexo em si mesmo e nas suas operacdes que revelam o seu
rompimento com a hegemonia signica. O leitor impulsiona a fragmentacao signica
pela sua capacidade de descoberta que desnuda o avesso do signo, que o faz ser um
e todos ao mesmo tempo. Pelo trabalho estético da obra de arte, ha a descoberta de
novas possibilidades interpretativas do signo: “a realidade construtiva da civilizagao
técnica determina novas reflexdes e nocdes para as manifestacbes estéticas do
homem. O material artistico desvincula-se [...] dos seus caracteres de ordem absoluta

e subjetiva, erigindo o objeto como tematica” (FERRARA, 2009, p. 10).
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O composicional da arte literaria esta relacionado ao objeto estético construido
como informagdo signica, aliando-se para se ter a estrutura dos signos e da
linguagem, incorporando o signo e a informacdo novos. Dai a informacéo do objeto
construido sO torna-se passivel de percepcdo, ndo estando submissa ao codigo
arbitrario, permanecendo estanque, ndo sendo interpretdvel ou traduzida
semanticamente.

Também vemos o sincretismo que procura a esséncia da linguagem no estado
de pureza absoluta. Tal sincretismo significa uma liberdade que nao se vincula as
funcBes referencial ou simbdlica, escapando do significado arbitrario para inovar a
linguagem pelo estranhamento que representa o objeto artistico numa matéria estética
gue inaugura a arte num novo processo criativo. “A deformacgao enquanto ato criativo
torna mais sagaz a percepcao e mais denso o universo que nos circunda. A densidade
perceptiva de um mundo insolito € a principal caracteristica da arte” (FERRARA, 2009,
p. 34).

Estranhar significa substituir o simples pelo singular, pelo desvio do comum, do
normal, é desautomatizacdo da percepc¢do; construir circunstancias singulares de
percepcdo, a arte € construida com um significado proprio, sem significado no
referente, € autbnoma no universo do referente; cria-se uma sintaxe geradora de uma
semantica interna corpo textual criativo que se revigora em seus insolitos que nele se
produzem. Dessa forma, a arte € percebida na sua duracéo, na sua continuidade da
percepcao, causando estranhamento pela sua construgao, como os fragmentos nos

expbem:

A imagem em si provocava estranhamento como nos quadros de René
Magritte. Por isso causava incomodo vé-la agora com aquele facdo, vestida
de preto, exterminar a arvore (p. 23).

A vestimenta da deusa ja revelava a relevancia de sua funcdo. [...]. Luzia
engendra o seu retrato com 0s que estdo sendo produzidos. S&o muitas cores
de combinacdo complexa e muitos fios, mas a personagem parece dar
passadas em direcdo ao sobre a mesa. Os olhos que prospectam a sorte de
Luzia formam muitos desenhos. Evocadas pela linguagem, de dentro para
dentro das instancias do signo (GONCALVES, 2013, p. 25).

Pelos trechos acima, vemos os significados da unidade da arte dos contos de
Gongalves se processando pelos signos: estranhamento, incOmodo, vestimenta da
relevancia de sua funcdo de ser arte, engendramento do retrato da arte, sua

combinagcdo complexa, com sua linguagem das instancias do signo. Essas palavras
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ultrapassam os limites de sentidos simples dos signos, defendendo seu proprio
universo da linguagem com seu processo criador que atrai a cognicdo humana. Dessa
forma, a arte goncalveana dos contos deste estudo acolhe a desordem das
perspectivas temporais e espaciais cruzadas e entremeadas por outras artes, para se
erigir o fragmento quebrado, o retorcido, vazio da similaridade artistica.

Num so0 instante, o signo da arte se faz objeto e significado dessa imagem ou
objeto, sendo que faz significacbes de muitos signos dentro de um s0, tais como:
horténcia, luzia, eu, que ultrapassam, ao mesmo tempo que se imbricam,
significancias. Assim, a arte literéria faz leituras do passado e do presente, fazendo
ponto de encontro de espacialidade e temporalidade que se retomam e se renovam

simultaneamente, articulando sentidos dos signos.

Os vestidos de Horténcia eram muito peculiares e revelavam seu humor e
suas nuangas idiossincrasicas (p. 22).

[...]um nome quase ilegivel: luzia. E ali estava 0 nome que queria virar estoria.
Luzia (p. 24).

Meus passos prosseguiam sem que eu tivesse a verdadeira no¢do de seu
destino. [...]. Eu tinha o senso de dire¢do e s6 isso. [...] E assim eu ia. la
movido por aquelas imagens que estavam cada vez mais préximas
(GONCALVES, 2013, p. 146).

Nesses fragmentos, notamos que Horténcia € signo colocado semelhante a
uma mulher que usa vestidos muito peculiares a sua “personalidade”, isto €, o
personagem transparece pela aparéncia o que supostamente se encontra dentro do
seu ser, de seu sentimento. Da mesma forma, Luzia transcende o que esta contido
dentro de si: a luz precisa resplandecer, seguindo o seu destino que s6 ela mesma
poderia dominar, pois os caminhos de Luzia, assim como os raios de sol, pertencem
s6 a ela mesma, sendo indoméaveis. Além disso, seu nome carrega simbolos
mitologicos, porque Luzia foi criada pelos deuses, portanto, sé poderia ser também
deusa. O Eu, no ultimo conto em andlise, € a juncdo de outros eus, de outros seres
que se interligam a sua composi¢cdo, dialogando com o outro que pode ser
personagem, ambiente, outras obras, que sao fluidos pelo poder da osmose presente
desde a tessitura dos discursos narrativos.

Contudo, a osmose cria a continuidade dos diadlogos da intertextualidade:
didlogo de um texto com outro texto, entre o dentro e o fora, entre presente e passado,
sendo a estrutura profunda do intratextual e do contextual; da intratextualidade que é
dialogo de signos no interior do mesmo texto; da contextualidade que faz dialogo entre
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signos no contexto do ambiente urbano. Ocorre o processamento de representagéo
do iconico tatil visual do codigo verbal entre o intratextual e o contextual.

Desse modo, a arte literaria se faz um ser unico: ser de linguagem que, nos
limites do signo/icdnico, cria possibilidades de significacdo nos engendramentos de
sua criacdo. A motivacado dos signos especificados nos codigos dialdgicos produz
movimentos dentro do tecido textual dos signos com eles préprios, como no jogo que
parece dizer a mesma coisa: horténcia é arvore-mulher e mulher-arvore. Também
ocorrem movimentos dos signos com outros de outras obras: narrador traz ao seu
discurso autores consagrados pelo reconhecimento de suas criagdes, tais como,
Magritte, Proust, Poe, entre outros. Além dessas movimentacfes que mais parecem
uma danca bem sincronizada, a voz narradora usa 0s acontecimentos dos
personagens como pretexto para a exposicdo dos compassos criativos. Os referentes
emergem-se para sentidos variados, formando o que se conhece por isotopia, isto €,
0 ponto onde converge 0s sentidos.

Horténcia, Luzia e Eu passam a ser referentes de flor-arvore, de luz e de
destino, de Eu com outros eus. Nesse contexto, jardim tem como referentes arvores,
flores, terra, entre outros, se ndo passaria a ser a préopria referéncia. Dessa forma, a
obra nasce, sendo que o que interessa é a compreensao do periodo de nascimento
da obra que € para se saber seu sentido metaférico. Além disso, a arte literaria se
apropria de uma funcao poética que a caracteriza em cada época, e tem outra funcao,
aliada a funcéo poética, que € a referencial. Mas, na obra de arte, ha a revivéncia, por
ISSo, ela se atualiza circularmente no aqui e no agora.

No universo de possibilidades de trazer a baila seus sentidos, a arte literaria se
recria a cada olhar, ganhando interpretacdes, porque nos ajuda a permear uma
esséncia humana na sua condicdo ao mesmo tempo humana e animalesca, contendo
0s elementos encontrados na natureza pela aura que envolve o seu objeto: a palavra.
Esta & osmotica, liquida, porque permeia o que parece impermeavel como as outras
artes, como a masica, o cinema, a pintura, e solida, porque solidifica sua expressao
para se consolidar a si mesma, dialogando com outras épocas, realidades, nao é feita
para entender algo, mas para ser sentida, é atemporal, € contemporanea o tempo
todo.

Na narrativa curta goncalveana, sua tessitura € engenhosamente pensada,
sendo que sua narratividade é remetida para seus elementos que se voltam para sua

linguagem. Portanto, pode ser analisada a partir de sua natureza com foco naquilo
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gue o signo instaura pela plurissignificacdo, com uma literariedade bem profunda,
muito além da literaridade dos signos. Os movimentos dos signos dangcam, dialogam
consigo mesmos e com outras artes, apresentam-se em seus requebros pelos
variados diadlogos que a palavra os permite fazer, mas, ao mesmo tempo, seguem sua
linearidade e circularidade de voltarem-se para a prépria arte, como podemos
perceber nos seguintes fragmentos:

Ela dangava a danca do ventre [...] ela dancava no intervalo vazio do entre.
Suas maos construiam o delineamento das curvas e apontavam para o ritmo
de seu corpo em serpenteios e requebros que iam e vinham em torno do
mesmo ponto [..] Horténcia chamava a atencdo por tudo mas,
principalmente, pelo modo como pisava entre as plantas (GONCALVES,
2013, p. 20, 21, 22).

Evocadas pela linguagem, de dentro para dentro das instancias do signo [...]
Nesse entre-fio de tecidos [...]. Dentre elas se incluia a atracéo [...]. De dentro
daquela manha [...] quanto por seus olhos cor de mel que jamais olhavam de
soslaio mas dentro dos olhos da gente de modo a nos intimidar e acabrunhar
até os nossos 0ssos [...] De dentro daquela noite, extraiu-se a cor de Luzia
[...] As verdadeiras ac¢des estavam do lado de dentro das molduras [...] Como
um caramujo, eu me enrolava em mim mesmo e dentro de mim vinham
camadas de vesgos amarelos como musgos incrustados nas paredes de
pedra (GONCALVES, 2013, p. 24, 26).

Finalmente, cruzei o pequeno bosque que dava para o jardim todo forrado de
horténsias e mios6tis como moldura do que me aguardava do lado de dentro
(GONGCALVES, 2013, p. 147).

Conforme visto nos fragmentos, no entre signos e no entreartes, o discurso
narrativo de Gongcalves envolve o leitor com sua arte que vislumbra os sons, as cores,
0 jogo das palavras, que se movimentam numa danga com requebros de sentidos, tal
qual uma serpente simbolégica da danca oriental, chamada danca do ventre, pela qual
as mulheres imitam os serpenteios da serpente ocidental. Nesse movimento dos
contos em analise, aterrissamos nossa imaginacdo mais inconsciente para vivermos
sua arte tendenciosa a noturnidade, ao modo “eclipsado” de seu ser.

Por meio do conto, temos a liberdade mais “extraordinaria que se possa dar a
um homem: a de encaminhar, dirigir, informar conscientemente as forcas desatadas
do seu inconsciente” (CORTAZAR 1993, p. 128). Nesse desatar, ocorre a
movimentagcao do nosso entre, que nos ata a nossa propria consciéncia de ser e estar
no nosso mundo interior condenado nele mesmo, cheio de frutos silenciosos: nao
propensos a gravitacional realidade fisica humana. Nesse viés de pensamento,

Cortazar, o seguidor de Poe, insere-nos no teor da producdo poeana:
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ninguém produziu como Poe os efeitos da condenacao, ninguém teve maior
consciéncia de estar condenado. Em suas paginas ndo se sente jamais o
alento da vida; ocorrem crimes que ndo repercutem na consciéncia humana,
ouvem-se risos sem som, ha prantos sem lagrimas, beleza sem amor, amor
sem filhos, as arvores crescem sem produzir frutos, as flores ndo tém
fragrancia... E um mundo silencioso, frio, arrasado, lunético, estéril [...]
(CORTAZAR, 1993, p. 13).

Essa consciéncia € a consciéncia da arte literaria, vista tanto nos contos de
Goncalves como nos de Poe. Ambos revelam, em sua obra, o mundo visto na obra,
mas interiorizado de tal forma em si mesmo, que ndo é de todo penetrado: nunca
compreendemos o que esta diante de nossos olhos: é como a vida humana. Isso pode
ser pensado assim: bolas de cristal tém seu centro ali diante dos olhos, mas se faz
inalcancavel, sendo cena transparente e petrificada. Vemos isto, na visao do narrador,
guando diz “a dltima vez que vi Horténcia” (GONCALVES, 2013, p. 20). Dessa forma,
temos entdo o trajeto interior na obra: a evolugao dos personagens no texto: Horténcia
cavou, e dangou no vazio do entre, Luzia absorveu os trés destinos de sua criagéo e
o Eu cruzou o jardim de seu destino. Dessa forma, é tecida a osmose das
circunstancias que rodeiam as hipotéticas/alegéricas personagens, ndo ofendendo o
leitor ao imaginar que tudo poderia ter sido conforme o discurso narrativo.

Assim, os movimentos das narrativas curtas analisadas sao tecidos para
imbricar seus signos na horizontalidade e na verticalidade significativa da arte literaria,
interagindo espacos artisticos. Tais movimentos parecem bailar como numa danca,
trazendo para o tecido textual seres mitologicos, autores, pintores, que se dialogam
como se quisessem permear um ao outro, mas permanecendo em Si mesmo
imparcializados. Isso pode ser visto pelo processo osmotico, em que o visivel e 0
invisivel se bifurcam para mostrar o jogo da arte pelo seu devir: 0s elementos signicos
usados na composicao da arte literaria transparecem o vazio que revela as réplicas

da arte em si.
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CONSIDERACOES FINAIS

A interpretacéo dos contos O mundo crepuscular de Horténcia, Os trés destinos
de Luzia e Nos degraus que se bifurcam, da obra Das estampas, de Aguinaldo José
Goncalves, representou para nos o inicio da busca de novos horizontes perspectivos
da pesquisa literaria. Desde a inauguracao do projeto de pesquisa do Mestrado, nossa
inquietacdo sobre a composicao modular dos contos de Gongalves foi se formando
como em degraus temporais para uma configuracao atemporal.

Os recursos narrativos encontrados nos contos de Gongalves tornaram-se o
foco principal desta pesquisa, destacando o procedimento criativo neles instituido,
ressaltando as caracteristicas do conto literario, além de interpretar as relagbes dos
objetos da anélise com outras artes por meio do modo; identificar o processo criativo
dos personagens a partir da voz narradora, com énfase na sua relagcdo com o universo
ficcionalizado; analisando os efeitos de sentido dentro do que os capitulos desta
dissertacao foram propostos para estudar.

Para tanto, certos conceitos literarios, linguisticos, entre outros, serviram como
ancoradouros para o desenlace das demonstracdes interpretativas de cada conto.
Pela linguagem das letras, os signos dos contos sintonizam e dialogam com outras
artes. A imagem de cada um pode ser vista pelos mecanismos trabalhados nas
palavras. Assim, a linguagem literaria narrativa gongalveana manifesta-se no espaco
literario do sincretismo e do hibridismo complexos de seus signos no interior do texto.
O desdobramento dos sentidos transcende o0s sintagmas usados na construcao
narrativa, fazendo da voz narradora o demiurgo do didlogo criativo desse género
literario.

Ao ler Das estampas, composta por sessenta e dois contos, 0s trés contos
escolhidos chamaram-nos a atencao pela sua tessitura que nos revela a formacéo do
gue seria o0 vazio de Horténcia, portanto, da obra. As narrativas curtas sdo formadas
a partir de uma estrutura complexa, que surpreendem o leitor a cada releitura, pelas
relacbes que se desenvolvem, pela busca que permite o descobrimento de seus
elementos constitutivos, que se entrelagam dentro e fora do texto, isto é, entre obras.

Por meio do conto O mundo crepuscular de Horténcia, fomos levadas a
escolher os outros: Os trés destinos de Luzia e Nos degraus que se bifurcam,
iniciando, assim, um processo de irreversibilidade de inteligéncia pela busca das

dimensdes de seu discurso literario. Cada conto dialoga consigo mesmo e com outras
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artes, por meio de seu discurso narrativo. Essa dialogia se d& pela invencéo da sua
tessitura textual, exigindo um trabalho critico-interpretativo dindmico e minucioso, a
partir de tedricos que permitem fluir a arte de Gongalves com outros autores e artistas
numa confluéncia coerente e harmonica.

Pela hipétese que formulamos de apreender cada conto de modo adequado e
pertinente, efetuamos releituras das caracteristicas desse género literario,
encontrando pontos de vista de tedricos que achamos pertinentes fazer comparacdes
entre suas teorias e o tecido textual da obra de arte de Gongalves, bem como fazer
analogias e homologias dos signos expostos com obras de contistas inovadores, tais
como: Poe e Cortézar, por exemplo. Além disso, permeamos a histéria do conto,
pinceladamente, para nos atermos mais nos elementos imbricados no procedimento
criativo goncalveano.

Desta feita, podemos dizer que o objetivo central deste estudo, que consiste na
analise de narrativas curtas da obra Das estampas, de Aguinaldo José Goncalves,
fora alcancado jA que destacamos 0s elementos e os aspectos do procedimento
criativo instituido nos contos de analise. Também foram alcancados os objetivos
especificos pela nossa perspectiva de ressaltar as caracteristicas da narrativa curta
gongalveana, bem como estabelecer suas relagdes com outras artes, ao observar os
signos trabalhados em seu modo discursivo refletindo como espelhos nas teorias e
nas artes comparadas neste estudo.

A voz narradora envolve o leitor pelos vieses ou processos criativos dos
discursos dos personagens. Ha relacdo sugestiva entre o universo ficcionalizado e
aguele vivido e sentido pelo receptor ao viajar nas entrelinhas do texto. A imagem da
arte do conto é criada, fazendo relacéo e didlogo com a arte pictérica, por exemplo,
causando tensionalidade e efeitos de sentido que faz a narrativa curta alcancar seu
resultado de impactar aquele que a Ié.

Assim, a linguagem literaria de Gongalves coloca o leitor a permear as
entrelinhas imaginarias de sua expressividade. Tais narrativas curtas tém suas
relacbes com outras artes, pelo viés dos signos tecidos no discursivo textual, que
desnudam a composicédo dos recursos narrativos do conto, de sua sintaxe geradora
do cume tensional. Os signos reconstituem a visdo imageética unissona do conto,
usados como a forma provocadora de uma apreciagdo mais profunda, mais
homolégica das artes mencionadas na sua tessitura textual, revelando outras artes
como a Mdusica, o Cinema, a Danca, a Arquitetura, a Pintura, entre outras. Dessa
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forma, os trés contos analisados desencadeiam sua maquina de sentidos que invoca
aos elementos de seus aspectos os meandros dos capitulos desenvolvidos nesta

dissertacao.
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ANEXOS

| - Aguinaldo José Goncalves: Algumas Consideracdes

Aguinaldo José Gongalves nasceu em Buritama, S&o Paulo, na estagdo do
inverno, no més de agosto, no Dia do Soldado, quatro anos depois do término da
Segunda Guerra Mundial. E Professor em renomadas universidades no Brasil,
incluindo a Pontificia Universidade Catolica de Goiéds. Mas, as fronteiras brasileiras
néo sao barreiras para seu merecido reconhecimento entre leigos e letrados em varias
partes do mundo.

Com dezenas de obras publicadas, Aguinaldo José Goncalves torna-se a cada
ano um dos autores mais relevantes entre os criticos literarios brasileiros. E teorico,
critico da arte, poeta, mas é como contista e teérico que realgcamos sua significativa
presenca neste texto. O contista é escritor de fruicdo imediata. Esse “recorre ao
siléncio como recurso de forma e/ou como oferta ao leitor para contribuir. Assim, o
siléncio transforma-se de auséncia/siléncio a presenca” (MORENO, 1987, p. 214).

Desde as tenras pesquisas de Aguinaldo José Gongalves sobre o processo de
criacdo de obra literaria, em poesia e em arte pictérica, o autor tem trilhado os
caminhos mais complexos de estudo e criagdo. Sua envergadura poética, na poesia
e na narrativa, coloca-o nos niveis dos artistas mais representativos da
contemporaneidade ao colocar o leitor entre o didlogo que sua obra faz com artistas
e artes.

O titulo de Livre-Docéncia, pela Universidade Estadual Paulista Julio de
Mesquita Filho (UNESP), faz de Gongalves um Professor num sentido mais profundo
da palavra, um reconhecido trilhador dos autos escaldes de pesquisadores, mas essa
titularidade, além das obras, textos, capitulos, artigos, ensaios, entre outros trabalhos
publicados, por si sés, ndo abarcam a personalidade critica e contributiva que esse
icone pode transcender aqueles que o cercam.

Suas obras, com destaque a que foi analisada neste texto, abordam temas
cotidianos, mas que traz em si uma abordagem estilistica bastante sofisticada: pela
insercéo de obras, de artes, de criticos, de autores classicos e contemporaneos dentro

de seu discurso literario. Ao trazer esses universos entre artes e entre autores, o leitor
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se obriga a se munir de conhecimento: é a recherche, sem a qual fica inconcebivel
viajar pela obra de forma mais extasiante.

Entre suas obras mais conhecidas, destacamos Das estampas, de 2013,
escolhida para o desenvolvimento deste trabalho; Nina e Rosério, de 2012; Signos
(em) cena — poemas; Signos (em) cena — ensaios, ambas de 2010; In abysmos, de
2006; Museu Movente - o signo da arte em Marcel Proust, de 2004; Vermelho (poesia),
de 2000; Laokoon Revisitado - relagbes homoldgicas entre texto e imagem, de 1994;
Transicdo e Permanéncia. Mir6/Jodo Cabral: da tela ao texto, de 1989, entre outras.
“Ver com os olhos livres de tudo aquilo que limita a nossa consciéncia e as nossas
possibilidades de evolugao na linha de existéncia” (GONCALVES, 1989, p. 148).

Apesar destas mencfes do autor se refiram diretamente ao seu trabalho de
pesquisa sobre a poesia de Jodo Cabral e a pintura de Joan Mird, o artista respalda-
as a quaisquer naturezas literarias, ja que a composicdo da literariedade da
modernidade € que estd em jogo apreciativo. O trabalho do autor, comecando pela
sua obra Transicdo e permanéncia: Miré/ Jodo Cabral: da tela ao texto, que se
configura em sua dissertacdo de Mestrado, pode ser analisado como construcao que
se equipara as construcdes dos autores renomados que o mesmo expde como
riqueza de arte.

Sua arquitetura, mesmo em obras de interpretacdo como a citada acima,
representa um cunho de extrema relevancia artistica, mostrando uma dimensao
profunda de capitacdo vista, por exemplo, na pagina introdutéria de Transicdo e
permanéncia, quando o autor declara sua obra inaugural escrita em 1980, mas s6
publicada nove anos depois, em que o primeiro discurso cedeu lugar ao segundo, pela
prefiguracdo do tempo que passou entre seus discursos, que foram cerceados pelas
condicBes culturais distintas que provocam novas reinsercdes de elementos para o
texto. Isto posto, para adentrarmos e trilharmos os caminhos que nos levam aos
descaminhos das buscas dos elementos que pretendemos absorver na obra Das
estampas.

Na area de Intersemiodtica, com énfase nas rela¢cdes homologicas entre palavra
e imagem, Gongalves se impfe pela sua desenvoltura critica em conferéncias,
seminarios, simposios, entre outros. Mas em sala de aula, o reconhecimento daqueles
gue o ouvem se torna ainda mais avultado, pela oportunidade de dialogar com o autor
Das estampas com sua personalidade tdo marcantemente singular, mas que
homogeiniza pelo menos uma coisa: a importancia da consciéncia critica das artes.
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Il - Contos: GONCALVES, Aguinaldo. Das estampas. Sdo Paulo: Nankin, 2013. p. 20,
24, 146.

O mundo crepuscular de Horténcia

A Ultima vez que vi Horténcia ela dancava a danca do ventre a volta do nada. A bem
da verdade, ela dancava no intervalo vazio do entre. No nothing. Sua expresséo era
de alumbramento, diante de uma possivel descoberta do maravilhoso. Suas méos
construiam o delineamento das curvas e apontavam para o ritmo de seu corpo em
serpenteios e requebros que iam e vinham em torno do mesmo ponto. Ela estava
vestida de preto com aparatos negros na cabeca e no pescoco. Seus olhos eram a
propria expresséo do encantado e se fixavam para além de algum referente do mundo.
Horténcia havia desaparecido da esfera do tempo. No cair daquela noite, ela deixaria
de cuidar de seu jardim. Sempre quis saber de seu paradeiro. Por onde andaria aquela
altiva mulher que so6 tinha olhos para o seu jardim? Que nos conste, quatro homens
de preto a levaram dali sem dizer o seu destino. Cheguei a pensar que tivessem sido
as maos de Plutdo que a houvessem colhido enquanto colhia flores. Mas nao.
Segundo nos relataram outras vozes da mesma rua, ela ndo resistiu a intervencao
dos homens de preto. Ela simplesmente aceitou e foi levada por eles. Disseram que
sua atitude foi de submisséo e de auto-puni¢cdo. Do que se podia duvidar. Sua altivez
contraria tais afirmagfes. Ja muito Horténcia ndo conversava com ninguém e ninguém

sabia de sua origem.

Horténcia morava do outro lado da rua. Da minha janela eu me defrontava com a
frente de sua casa. Antes, com a verdadeira muralha de trés metros de altura
interceptado pelo grande portdo de madeira de cedro feito para presos ou para
alucinados por ele ndo se via, durante o dia, entrar ou sair quem quer que fosse, a
nao ser Horténcia para cuidar do jardim, aguando a grama ou aparando pequenos
arbustos e arvores. Mas no meio da noite, sobretudo nas noites de lua alta, eu ouvia
ruidos de pessoas que entravam na casa de Horténcia e la permaneciam por certo
tempo. A casa ficava ao fundo, meio recuada. Arquitetada meio ao acaso, em duas
grandes aguas, com aspectos de que foi sendo estendida ao longo dos anos, até

adquirir os ares de hoje. Pintada de faixas rosa-pink e vermelho, contrastava com o
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muro negro e cinza, matizado pelos varios tons de verde das heras que por ele
subiam, formando um conjunto de tons pliumbeos e ao mesmo tempo o tom rubro que
sugeria, nos dias menos claros, aquela atmosfera de certos contos de Edgar A. Poe.
Os pontos de indeterminacao daquele universo estéo por detrds do muro e por detras
das grades ou ainda por detras dos longos vestidos da mulher que emerge e
desaparece no pequeno jardim, dividido em dois, daquela composi¢ao. Crepuscular,
seus passos pelo gramado nos reportam a outras eras, como se estivesse ali a
dialogar com Prosérpina nos Jardim do Edem, a sonhar com as fontes de agua dos
meandros divagantes do Paraiso ou do Inferno de Plutdo. Mesmo na sua auséncia, 0
vazio de seu corpo visto de minha janela fazia pulsar sua presenca ainda de forma
mais viva, como se estivesse a olhar pelos veios invisiveis da eternidade ou pela
ubiquidade como se fizesse cumprir sua eterna presenca,; alta, esguia, cabelos longos
pela manh&, mas presos em coque no cair da tarde, tom de infinitude na fisionomia e
nos olhos impossibilitava a revelagcéo da idade. Horténcia chamava a atencao por tudo
mas, principalmente, pelo modo como pisava entre as plantas. Era como se ela fizesse
parte daquele universo de maneira indissolavel. Jamais me olhou diretamente. Seus
olhos eram evasivos e estavam sempre olhando para o imponderavel. E ai estava seu
poder. Tornava-se um ponto de indefinicdo. Ao crepusculo, ela aparecia para se
apresentar ao mundo, tendo o pequeno jardim como pretexto. Abria lentamente o
portdo e se apresentava com suas armas de costume: tesoura, facéo, enxada e outros
instrumentos pontiagudos. Quando assim armada, Horténcia se munia de for¢ca e mais
ainda de coragem e iniciava seu exercicio de exorcismo contra a natureza. Cortava,
cavava, enfiava pontas na terra e extraia ossinhos de vegetais antigos incrustados no
hamus e nas raizes podres. Era uma verdadeira cacadora de caramujos. E ela fazia
por partes. Ficava um longo tempo de cOcoras perscrutando os elementos em busca
de algum elemento que pudesse extrair. As vezes, descobria algo novo, algo que
parecia ter algum odor diferente, algum possivel sabor diferente. Entdo ela ia
aproximando lentamente de seus sentidos e comecava a tocar, a cheirar e aos poucos
tocava a ponta de sua lingua vermelha, enfiava as longas unhas também vermelhas

e tomava um sorriso. Um dia chegou a gargalhar. Entdo tive medo.

Os vestidos de Horténcia eram muito peculiares e revelavam seu humor e suas
nuancas idiossincrasicas. Eram todos eles longos, usando-os mesmo que estivesse

bastante quente no verdo. A maioria estampados, cujas estampas eram tao sinistras
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que ainda mais sinistras se tornavam quando resolvia usar uma estampa primaveril
de florezinhas mildas ou de cores alegres e suaves. A predilecdo por vestidos
estampados apenas cedia lugar aos vestidos pretos daquele ser crepuscular. E nos
dias em que ela se vestia de preto, eu ficava assim como se fosse nos dias em que
se anuncia um eclipse. Na verdade, todos os moradores daquela rua ficavamos
eclipsados. Ao anoitecer, ela desaparecia para o interior dos muros. Durante muito
tempo criava-se um siléncio profundo que parecia recender ao jardim verdejante com
apenas o gramado e uma pequena arvore de copa simétrica. Depois de certo tempo,
como se ressurgisse das paredes, iniciava-se um ruido que a gente nao conseguia
distinguir, mas que ia evoluindo, conformando-se em melodia, até atingir uma
harmonia num timbre de soprano e a voz de Horténcia ressoava alta, forte, vibrante e
triste. Ela entoava passagens de Izolda da peca de Wagner. O atroz sentimento que
une amor e morte na personagem da Opera espargia por todos os cantos através dos
muros do solar de Horténcia e atravessa os becos invisiveis da cidade.

Naquele dia, a lua era de quarto minguante, Horténcia apareceu um pouco mais tarde
para cuidar do jardim. Trazia na méo o facdo e uma escavadeira. Ela usava um vestido
preto e longo. Preparou-se e comecou a desferir o facdo contra os galhos de uma bela
e pequena arvore ornamental. Era um lindo manaca com flores lilases e brancas.
Quantas vezes vi Horténcia em comunhdo com essa arvore. Do alto de minha janela,
0 que se via era uma conjunc¢ao tdo harménica que parecia um so6 ser, como fora uma
mulher-arvore ou uma arvore-mulher. A imagem em si provocava estranhamento
como nos quadros de René Magritte. Por isso causava incObmodové-la agora com
aguele facéo, vestida de preto, exterminar a arvore. Ela procedeu de forma gradativa
no dendrocidio. Primeiramente, ela se valeu de gestos e na atitude que, de maneira
paulatina, iam aparando os galhosantes de extermina-los. Depois, com movimentos
ininterruptos e fortes, de maneira impiedosa e com o afiado facdo em riste foi
sacrificando a bela arvore. Acabada esta parte, restavam as raizes. Para arranca-la,
a mulher de preto, valeu-se da escavadeira. Feito o trabalho, ela comecgou a dancar.

Dancgava em volta da auséncia da arvore.
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Os trés destinos de Luzia

Queria escrever uma narrativa que tivesse uma personagem feminina com a leveza
de uma &rvore extraida de um quadro de Rafael. Marcel Proust as chama de “as
arvores rafaelescas”, ao compara-las com a personagem Albertina enquanto dorme.
Poderia também lembrar uma das composicfes com arvores do pintor neoplastico
holandés Piet Mondrian. Que essa personagem nos conduzisse a sutileza do belo e
gue nos impulsionasse a vida. Macieira em flor nas manhas de sol brando. Fiquei
desenhando na terra fofa varios esbocos para que dali surgisse uma bela narrativa.
Mas trés desenhos foram mais bem acabados e as trés arvores queriam ser similes
das personagens. A primeira foi uma macieira, bela como as manhas de sol brando.
Tinha a fineza do nankin em bico de pena. A segunda era um romanzeiro esboc¢ado
com o trago grosso do crayon e com a cor do fogo nos seus graos. Ambas se
distinguiam do terceiro esboco: espesso, tracos densos e prolongados - era a
amoreira que se erigia. Tinha na sua estrutura o caule da eternidade e os ramos
proprios para receber a dogura das negras amoras permeadas do sangue. Depois de
muito tentar eu dormi sobre os desenhos. Ao acordar, um amassar de meu corpo na
terra havia sugerido um nome quase ilegivel: luzia. E ali estava 0 nome que queria
virar estoria. Luzia. Agora, elevada a condicdo de caixa alta, comecava a se tornar
nome de gente e carregar-se de sentido. Plena de sentido, tornar-se protagonista, e
cheia de poder no reino das palavras, ela se levanta, se destaca e passa ao existente.
Entretanto, ndo foi possivel escolhé-la ou pré-fabricar-lhe um destino conduzido pela
narracdo. Por isso a linguagem se irmana ao mito e se entrega a ele para que 0s
destinos sejam construidos. Entdo, as Parcas foram evocadas e de pronto se
apresentaram ao mundo da criacdo. Primeiramente, apresentou-se Cloto, aquela que
produz os fios dos destinos humanos. A vestimenta da deusa ja revelava a relevancia
de sua funcgéo. Vestido bem longo bastante colorido, varias cores, tinha o dominio da
roca onde fabrica os fios. Depois, apresentou-se a Laquesis, a vidente da sorte, a que
prospecta a sorte e coloca o fio no fuso. As suas vestes sdo matizadas de rosa e
recobertas de estrelas. E finalmente Atropos, a inflexivel, que corta impiedosamente
o fio que mede a vida de cada mortal. Apresentou-se como a mais idosa das Parcas,

com vestidos negros e lugubres. Perto dela, em suas representacfes mais comuns,
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ha muitos novelos de fios, mais ou menos cheios, conforme a extensao, longa ou

breve, da vida que representam.

Luzia nasceu aqui, nesse entre-fio de tecidos, mesclada de varias cores, com
estampas variadas. Assim deveria nascer. dona de seu destino, sem que nada
pudesse altera-lo. Luzia engendra o seu retrato com os que estdo sendo produzidos.
S&o muitas cores de combinacdo complexa e muitos fios, mas a personagem parece
dar passadas em direcdo ao sobre a mesa. Os olhos que prospectam a sorte de Luzia
formam muitos desenhos. Evocadas pela linguagem, de dentro para dentro das
instancias do signo, as Parcas ndo mediram esforgcos e passaram a trabalhar a
producao das criaturas. Cada uma com seu poder e funcéo determinados, teciam com

precisao os trés destinos de Luzia.

Assim surge o primeiro destino. De dentro daquela manha. A manhéa. Ao fazer os fios,
Laquesis disse a Cloto: hei de ajudar-te nos fios. Hei de criar uma Luzia que
resguardard no teu seio 0os mistérios da agata. E dele tera a cor que seja mais pura
que o céu. Dos fios de Cloto, surgia a primeira luzia, a quase santa, a encantada.
Tecida de fios bem finos, cores claras, de olhos azuis de agua marinha, ela era a
iluminagdo. A arvore da macieira. Nasceu la longe, atras da serra. Luzia. Filha de
Custddio da Silva e Euzébia. Desde muito novinha buscava la no jardim as pedras
mais delicadas e as guardava em caixas com folhinhas de jasmim. Quando surgia
alguém com quem seus sentidos se davam, logo se dirigia ao quarto e pegava a
caixinha. Escolhia a mais bela pedra e presenteava o visitante. Gostava de contar
estorias e de sonhar acordada. Era uma menina assim. Seus cabelos reluziam de téo
negros. Sua pele lisa e clara e seus olhos bem azuis. Sua voz era bem mansa. Luzia
haveria de ser sempre assim. Comporia seu lindo muito alto de olhos bacos. Luzia
teria lindos filhos e deles cuidaria com zelo. Todos dos dias, depois de realizar seu
trabalho diaria, esperaria seu marido a janela, com os olhos turvos de amor que
fossem até onde se estendessem os campos verdes repicados de florezinhas

campestres brancas e amarelas.

Da claridade da tarde, com o igneo sol bem vivo, surge o segundo destino. Ruivos
raios com a béncéo de Egon compuseram a segunda Luzia. Tarde viva tarde. Ao fazer

os fios, Laquesis disse a Cloto: hei de ajudar-te nos fios. Hei de criar uma Luzia que
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resguardard no teu seio os mistérios do fogo. E dele tera a cor que seja tédo intensa
guanto o sol. Dos fios de Cloto, surgia a esta Luzia, linda, sensual e quente a sedutora.
Tecida de fios bem densos, cores rubras, de olhos cor de mel, ela era a perversao. A
arvore da roma. Montada no seu cavalo preferido, a ruiva de cabelos longos galopava
pelo campo dando chicotadas no animal para senti-lo correr mais. Luzia fazia isso
sempre que se sentia inebriada por algumas coisas. Dentre elas se incluia a atragao
gue sentia por seu primo Rodolfo que nem sempre correspondia aos seus rompantes.
Ele era casado com Miriam, mocinha ingénua que nasceu e cresceu na fazenda, foi
alfabetizada na escolinha rural e era facil para procriar. J4 tinha quatro filhos. Luzia
parecia se conduzida pelo fogo, tanto pela cor de seus cabelos rubros e espessos que
se descompunham excitando-se ao sol, quanto por seus olhos cor de mel que jamais
olhavam de soslaio mas dentro dos olhos da gente de modo a nos intimidar e
acabrunhar até os nossos 0ssos. Apesar da coragem viril e da poténcia expressiva de
Rodolfo ela conseguia domina-lo e subjuga-lo a suas vontades. Luzia era o fogo mas
trazia em si 0s quatro elementos como uma espécie de vinganca das Parcas aos
deuses no momento de criacdo da mulher. Ela nos lembrava Pandora, antes do por
do sol. Suas gargalhadas eram meio descontroladas, ria muitas vezes mais do que o
necessario. Galopava nua pelos campos e ria, olhando para a cara de alguém,
deixando a pessoa constrangida.

E finalmente, a terceira Luzia foi criada. De dentro daquela noite, extraiu-se a cor de
Luzia. Do miolo da noite, seus olhos. Ao fazer os fios, Laquesis disse a Cloto: hei de
ajudar-te nos fios. Hei de criar uma Luzia que resguardara no teu seio 0s mistérios de
onix. E dele terd a cor que seja mais pura que a noite. Seu rosto sera mais belo que
as franjas negras da morte e da morte ela terd o sortilégio dos sonhos além dos
martirios do medo. Luzia assim foi criada. Cloto teceu os fios, um a um com linhas
fortes, densas, mensuradas cada uma para durar a eternidade. Para que tudo desse
certo, as trés trabalharam juntas, nas noites de muita noite; de potes cheios de noite.
Ela era a amoreira. Depois de tudo disposto. Atropos cortou o fio e inseriu no recorte
a forma de que se valeu na composicao de Luzia. Trancou a forma no Hades e langou
a chave bem longe para que nunca mais alguém pudesse fabricar outra Luzia. Ao ficar

pronta Luzia, impoluta em formosura, expunha-se a luz do sol e sua pele reluzia.
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Nos degraus que se bifurcam

Meus passos prosseguiam sem que eu tivesse a verdadeira nocédo de seu destino.
Era um compasso de confianga no proprio tom do que movia. Haveria de finalmente
ter ao vivo aquele universo fantastico da pintura, assim, de carne e 0sso. I1Sso é que
seria 0 mais importante. Eu tinha o senso de direcdo e s0 isso. As verdadeiras acdes
estavam do lado de dentro das molduras. A cada passo eu desenhava no ar o passo
anterior e delineava o posterior. E assim eu ia. la movido por aguelas imagens que
estavam cada vez mais proximas. Nao me importava a distancia temporal das formas,
muito menos a diferenca dos estilos. Dos retratos coletivos de Rembrandt ao
expressionismo doido de Van Gogh, estava a minha inércia finalmente curada. Estava

0 meu sofrimento resolvido.

Comecava a sofrer no da anterior e era noite de domingo. Ir ao banco ja estava se
tornando uma questdo bastante complicada para mim. E isso estava provocando
disturbios maiores na minha vida. Como uma bola de neve, uma coisa ia envolvendo
a outra e o resultado estava ali; ali mesmo no cantinho do sofa. Ja fazia umas duas
horas que eu ndo conseguia me levantar para fazer nada, nem mesmo me dirigir a
cozinha para tomar agua. Fui perdendo aos poucos 0 gosto pelas coisas mais caras:
meus valores pessoais. Como um caramujo, eu me enrolava em mim mesmo e dentro
de mim vinham camadas de vesgos amarelos como musgos incrustados nas paredes
de pedra. Agora, as coisas ja ndo podiam continuar como estavam. Acabavam de
cortar a energia por falta de pagamento e com o telefone ja estava prestes acontecer
0 mesmo. De nada adiantava me dizerem: coloque no débito em conta. Isso para mim
era muito complicado. Seria mais elemento para eu tratar com a moca do guiché do
banco. Era 14, naquela fila, que estava o meu suplicio. Cada vez que a imagem da
moca erigia na minha alma, deflagrava uma hecatombe no meu ser. Em seus olhos
brilhava o cantico das certezas. E eu ndo sei o que me confundia mais. Eu nao
conseguia ler nada. N&o conseguia me concentrar no desenho das letras e na
concatenacao das palavras. Mas conseguia pensar por imagens como forma de fugir
da ideia fixa: ir ao banco. E por elas eu comecei a reagir. Eu tinha de atravessar o
jardim. O renque de arvores fechava toda a propriedade e eu tinha que atravessa-lo,
contornar o meu objeto de desejo: a sala dos pintores holandeses e flamengos. Entao
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fui me livrando de obstaculos que se me apresentavam, as inexoraveis curvas e
galhos de arvores e sentindo, cada vez mais, meus passos que agora adquiram um
rito completamente novo. Finalmente, cruzei o pequeno bosque que dava para o
jardim todo forrado de horténsias e miosétis como moldura do que me aguardava do
lado de dentro. J& sonhava com os quadros de Vermeer, sobretudo Vue de Delf com
o famoso detalhe do “pan de murjaune” imortalizado por Marcel Proust e do flamengo
Pieter Brueghel no seu espléndido Jogos infantis que tdo bem desvela a condicéo
humana. Entéo, estava diante da escadaria de marmore que se bifurcava. Na duvida,
depois do primeiro lance, tomei a escada da direita. Subi-a, pé ante pé, e me dirigi ao
devido lugar. “Préximo!” Com a maior calma do mundo, dirigi-me ao guiché e sorrindo,

cumprimentei a mocinha e passei a resolver meus documentos.
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lll - Alguns Autores e/ou suas Obras Citadas nos Trés Contos Analisados
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Jogos Infantis — Pieter Brueghel.

Disponivel em: <https://mibufc.wordpress.com/2012/08/28/em-nossa-exposicao-atual-quadro-de-
pieter-brueghel-jogos-infantis-o-velho-1560-kunsthistorissches-museum-de-viena/#jp-carousel-811>.
Acesso em: 19 set. 2015. 23.15.00.

Arvore - Piet Mondrian.
Disponivel em:
<https://www.google.com.br/search?q=walter+crame&biw=1093&bih=538&source=Inms&tbm=isché&s
a=X&ved=0CAYQ_AUoAWoVChMIzv_0-
0qZyAlVgOGQChO8iAA_&dpr=1.25#tbm=isch&q=mondrian+arvore>. Acesso em: 28 set. 2015.
10.39.10.
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Retrato de Madalena Doni - Rafael (Galeria Palatina Florenca).
Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_pinturas_de_Rafael>. Acesso em: 28 set.2015.
11.11.00.
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Auto-retrato com
34 anos -1640

Oleo sobre tela - 102

x 80 cm

Autorretrato - Rembrandt
Disponivel em: <http://pt.slideshare.net/PaclaGiovana/rembrandt-7866417>. Acesso em: 28 set.
2015. 11.26.30.

Betsabacom a
carta de Davi -

1654
Oleo sobre tela - 142

X 142 cm

Betsaba com a carta de Davi - Rembrandt. Disponivel em:
<http://pt.slideshare.net/PaolaGiovana/rembrandt-7866417>. Acesso em: 28 set. 2015. 11.26.30.




Noite Estrelada - Van Gogh. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Vincent_van_Gogh>. Acesso em: 28 set.2015. 11.29.00.

Vista de Delft 1660-1661 - Johannes Vermeer.
Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Johannes_Vermeer>. Acesso em: 28 set. 2015. 11.39.10.
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