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RESUMO

Neste artigo, propomos uma leitura do processo de escrita de Maria Gabriela Llansol a
partir do conceito de dobra, tal como desenvolvido por Deleuze em .4 Dobra, Leibniz ¢
0 Barroco. Este conceito remete a um traco caracteristico do Barroco, mas que pode,
contudo, ultrapassar seus limites histéricos. No Barroco, a dobra define tanto um
recurso estético como uma componente de sua visio de mundo, pois garante um
efeito de imanéncia que contradiz tradicional oposicdo entre o material e o imaterial,
entre o visivel e o inteligivel. Na escrita da autora portuguesa, a dobra se nos apresenta
como um elemento fundamental, tanto na caracterizacdo de sua visio do mundo
como na técnica que ela desenvolve, opondo a textualidade a narratividade. Assim, o
conceito resumiria a percepe¢ao do real através das dobras que esta escrita evoca, assim
como o que a autora caracteriza como a técnica da sobreimpressio, na qual a
linguagem abriria caminho a diversos niveis de realidade, unindo-os e indiscernindo
seus limites, tal como o Barroco faz com o plano divino e o terreno. Procuramos
demonstrar ainda como este conceito se aplica a prépria escrita, a partir da

proliferacio de imagens (que a autora opGe a metafora) que configura as cenas fulgor.
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ABSTRACT

This article proposes a particular reading of Maria Gabriela Llansol’s writing process
based on the concept of the fold as developed by Deleuze in The Fold, Leibniz and
the Baroque. This concept addresses to a peculiar baroque trait which is able,
however, to surpass its historical boundaries. In the baroque, the fold defines an
aesthetic resource as well as a component of its human perspective, for it grants an
immanence effect that contradicts the traditional opposition between the material and
the immaterial, between the visible and the intelligible. In the Portuguese author’s
writing the fold is presented as a fundamental element regarding both the
characterization of her human perspective and the technique she develops, opposing
textuality and narrativity. The concept, therefore, would summarize the perception of
reality through the folds this writing evokes such as what the authot’s characterizes as
the over-impression through which the language would open way to several levels of
reality, binding them and undiscerning their limits, just as the baroque does with the
divine and the mundane. Evidence of how this concept can be applied on writing
itself, through the proliferation of images (opposed to metaphor by the author) that
sets the flashier scenes.
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Apesar de o Barroco ser muitas vezes caracterizado por tirar seus
efeitos de contrastes, criando uma constante tensio antitética, este processo
nao se verifica num dos pontos fulcrais de sua visio de mundo: a relagao entre
o corpo e a alma, entre o sensivel e o inteligivel, entre o mundo terreno da
physis ¢ um mundo que o transcenda. E que o Barroco, em sua tentativa de
restaurar a razio classica, instaura uma vasta zona de imanéncia, tornando esta
relagdo muito mais préxima de uma sintese que de uma antitese, sobrezmprimindo
(se convém aqui usar uma terminologia llansoliana) os dois planos num
mesmo, apesar de respeitar ainda a transcendéncia de uma entidade divina. F
segundo esta perspectiva que o Barroco nos parece préoximo tanto de nossa
contemporaneidade, ja que esta nega a transcendéncia, sobretudo no plano
epistemoldgico e estético, como da escrita de Maria Gabriela Llansol por
configurar a simultaneidade de diversos planos, tais como os do nosso universo
interior e os das virtualidades histéricas que transbordam nossa realidade
visivel: os existentes-nao-reais.

No entanto, a relacio entre a cosmovisio barroca e a llansoliana
demanda, de imediato, algumas consideracdes. Em primeiro lugar, a /nbagen da
autora, entendida como uma continuidade de problematica, tem sua origem em
misticos da Idade Média e filésofos arabes da mesma época. Em segundo, ha
de se considerar, ja que o trabalho propoe uma leitura de Llansol através de um
conceito de Deleuze, que a autora elege Espinosa como uma de suas principais
figuras e o opode a Leibniz que, segundo o filésofo francés, ¢ quem melhor
traduz a cosmovisio barroca. Se, contudo, a cosmovisio llansoliana niao é
essencialmente barroca, ha de se considerar que o Barroco nao remeteria “a
uma esséncia, mas sobretudo a uma fungao operatoria, a um trago. Nao para de
fazer dobras” (DELEUZE, 2007, p. 13) E a dobra que se multiplica ao
infinito, em suas duas extremidades; que vai da matéria a alma, tornando
indiscernivel o limite entre o sensivel e o inteligivel. A dobra, além de permitir
a caracterizacao de um elemento barroco fora de seus liames histéricos, atua,
enquanto procedimento estético, como a expressio do imanentismo
caracteristico do Barroco. Nosso trabalho pretende, portanto, demonstrar
como a escrita de Llansol é composta por dobras e como estas sio um
elemento essencial da expressao de sua singular visao de mundo.

Deleuze se vale da alegoria da casa barroca, repartida em dois andares,
para ilustrar a relagdo de sobreimpressio entre o material e o imaterial, tipica do
periodo. Para o Barroco, a alma ¢ projetada no corpo, sendo dele inseparavel e
mantendo com ele uma relagio complexa:

O que ¢ propriamente barroco é essa distingao e reparti¢ao de
dois andares. Conhecia-se a distin¢ao de dois mundos em uma
tradicao platonica. Conhecia-se o0 mundo de inumeros andares,
composto segundo uma descida e uma subida que se enfrentam
em cada andar de uma escada que se perde na eminéncia do
Uno e se desagrega no oceano do mdltiplo: o universo em
escada da tradicao neo-platonica. Mas o mundo com apenas
dois andares separados pela dobra que repercute dos dois lados
segundo um regime diferente, ¢ a contribui¢ao barroca por
exceléncia. Ela expressa (..) a transformacio do cosmo em
mundus. DELEUZE, 2007, p. 57)

Trata-se, portanto, de uma cosmovisaio que percebe, num mesmo
mundo, mundos que a tradi¢ao ocidental (platonica) sempre viu separados;
neste sentido, se, por um lado, a dobra separa os andares repercutindo dos dois
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lados, por outro, ela atua como o elemento de coesao entre os dois mundos da
tradicao, unindo-os num mesmo.

Mas, afinal, o que caracteriza a dobra no Barroco? Em primeiro lugar, o
Barroco nio inventou as dobras e, num certo sentido, qualquer articulacdo de
dois elementos pode, em principio, constituir uma dobra. Mas o que caracteriza
a dobra barroca é que ela se multiplica ao infinito, dobra conforme dobra.
Muitas sdao as imagens que Deleuze usa para ilustrar o que é uma dobra: as
dobras do labirinto, do leque, dos tecidos, das formas esponjosas ou
cavernosas e dos proprios elementos, como o filésofo aponta na pintura de El
Greco. No entanto, a que melhor define a dobra é a /inha de curvatura varidvel.
Esta ¢ uma linha que passeia espontaneamente e que, a0 percorrer uma
infinidade de pontos, pode compor uma superficie. Nela, cada ponto ¢
composto por uma inflexdo, uma espécie de ponto-dobra; a cada instante se
diferencia, alterando seu grau de curvatura, ou seja, sua diregao. E o fio que,
dobrando-se ao infinito, compde um tecido.

—

E na arquitetura e nas artes plasticas, contudo, que as dobras se
evidenciam melhor. Deleuze chega a afirmar que as naturezas-mortas do
Barroco tém como principal objeto as dobras, em lugar do referencial
figurativo. Sao as mesmas dobras que compdem as vestimentas nos demais
quadros do Barroco; “(...) ele [o Barroco| projeta mil dobras de vestes que
tendem a reunir seus respectivos portadores, a transbordar suas atitudes e a
ultrapassar suas contradi¢des corporais (...).” (DELEUZE, 2007, p. 202) Tanto
na reuniao das personagens da pintura barroca, quanto no transbordamento de
seus respectivos contornos, ¢ muito significativo o papel da dobra enquanto
elemento de coesio entre os dois mundos da tradicdo platonica,
espiritualizando a matéria e, a0 mesmo tempo, dando imanéncia a elementos
que na tradicdo sao figurados de maneira transcendente. Tomemos com
exemplo a obra O Batismo de Cristo, do pintor maneirista El Greco.
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Nesta pintura observamos, em primeiro lugar, que o efeito das dobras
das vestimentas é o de animar os corpos, nos dois sentidos da palavra: atribui-
lhes movimentagao, mas principalmente expressa uma certa espiritualidade que
lhes subjaz, ja que as dobras, ao transbordarem os contornos, tendem ao
infinito, tal como as terminagdes em voluta ou espuma, tipicas da arquitetura
barroca. Percebe-se que o préprio corpo descoberto do Cristo tem a mesma
textura dos corpos vestidos a sua volta. Tal como afirma Deleuze, no Barroco

as dobras da vestimenta ganham autonomia, amplitude, e #do
apenas por um simples cuidado de decoragio mas para exprimir a
intensidade de uma forga espiritual que se exerce sobre o corpo,
seja para reverté-lo, seja para restabelecé-lo ou para eleva-lo,
mas sempre para revolvé-lo e moldar seu interior. (DELEUZE,
2007, p. 203)

Em segundo lugar, estas dobras reunem os corpos assim como o0s
ligam aos elementos que os circundam: o solo e o elemento etéreo que divide
os dois planos. Essa divisdo, através da qual o plano celestial configura-se
paralelamente ao terreno, com ele interagindo, ¢ muito recorrente no Barroco.
E nela que melhor se evidencia como o efeito estético da dobra se caracteriza
por uma funcdo de imanéncia: ela sobreimprime os planos, atravessando-os,
tornando indiscernivel o limite entre eles. Mesmo nos quadros em que a dobra
nao atravessa os dois planos nitidamente por estarem mais afastados entre si,
tal como em As Sete Obras da Misericordia, de Caravaggio, ela ainda atua como
elemento coesivo e indiferenciador, pois os movimentos da linha de
curvatura variavel sdao, de um plano ao outro, retomados, neles repercutindo.
Tal como uma voluta retoma um movimento iniciado em outro ponto e o
estende ao infinito.
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Percebemos assim como a dobra, estendendo-se ao infinito em suas
duas extremidades, expressa o imanentismo Barroco através de um duplo
movimento entre os dois andares, transbordando os contornos e suportes.
Deleuze assinala que essa autonomia adquirida pela dobra, conjugando os
elementos figurativos ao invadir a superficie, caracterizara ja nio uma arte das
estruturas, mas das texturas.

kkck

A concep¢ao de escrita de Maria Gabriela Llansol é marcada pela
oposicao entre narratividade e textualidade. A narratividade corresponde ao
diagnostico de como, até entdo, o romance havia se desenvolvido. Segundo a
autora, a experiéncia estética do contar histérias nos garantiria um certo
alimento espiritual indispensavel, o qual a narratividade encontra cada vez mais
dificuldades em nos fornecer. Isto se da porque ela é regulada pelo principio de
verossimilhanca, subordinando o mito a uma racionalidade. As historias assim
remetem a um processo de fabulacio virtualmente ilimitado, porém
essencialmente repetitivo, visto seu encadeamento respeitar, em geral,
principios como os de nao-contradi¢ao e de identidade. A fic¢do tradicional,
portanto, estaria limitada por sua linguagem a abordar uma parcela relativa do
real, o real-nao-existente:

(...) esta acontecendo ha muito, que a narratividade perde o
seu poder de fascinio. (...) por detras das histérias, por detras da
magia do “era uma vez...”, do exético e do fantastico, o que nos
procuramos sao os estados do fora-do-eu,  tal como a lingua
o indica, ao aproximar existéncia ¢ éxtase, ao atribuir ao ser
uma forma vibratil de estar.

Na realidade, todos nés somos feitos, criados, longe, a distancia
de n6s mesmos. (LLANSOL, 1994, p.119)

Essa aproximac¢ao entre existéncia e éxtase ¢ fundamental para a
compreensao da concepgdao de escrita e de mundo da autora, assim como a
relagao que os dois articulam. A partir dai, estabelece-se a oposi¢ao entre o real
e o existente: o primeiro correspondendo tanto a realidade material quanto a
ficcdo subordinada a racionalidade (um real que ¢ ficcional e nao suscita o
éxtase ou, mais profundamente, que niao possui existéncia justamente por nao
suscita-lo); o segundo, a infinitude de nossa vida interior (que como a autora
ressalta ¢ criada longe, fora de nos) livre de diretrizes racionalizantes, assim
como as virtualidades histéricas inconclusas, ja4 que a autora concebe o devir
como simultaneidade (os tempos histéricos ao invés de simplesmente
sucederem linearmente, se acumulariam, carregando o presente dessas
virtualidades).

Por sua vez, a textualidade, enquanto modelo de escrita proposto pela
autora, compreenderia a abordagem do existente-nio-real, em oposicao ao real-
ndo-existente da narratividade. Neste sentido, a textualidade desmascara as
concepgoes transcendentalistas do real, denunciando-as como incapacidade da
linguagem tradicional de nomea-lo e atravessa-lo, que acaba por, desta forma,
reduzido-lo. “Sem provocacao, diria: a textualidade € realista, se se souber que,
neste mundo, ha mundos, e que ela os pode convocar, para todos os tempos,
para além do terceiro excluido, e do principio de nao-contradi¢io.”
(LLANSOL, 1994, p. 121)
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Llansol cria ainda uma série de conceitos que desenvolvem a nog¢ao de
textualidade. Alguns aprofundam a oposi¢ao a narratividade, tais como zzager,
que vem a substituir a metafora, e figura, que se contrapée ao conceito
tradicional de personagem. Outros sao conceitos desenvolvidos mais
poeticamente, que abordam as relagOes entre a imaginacao criadora, a escrita e
O corpo; entres estes temos como exemplos metanoite, siléncio-onde e ponto-voraz,.
O conceito que define, contudo, o produto de sua escrita é o de cena fulgor, que
num certo sentido pode ser entendido como uma oposicao a fabulagao
tradicional. Estas cenas se desenvolvem segundo um outro conceito que
exprime de maneira mais geral a técnica de escrita da autora: a sobrezmpressa.

A autora define-a de uma maneira curiosa, num texto intitulado O
Extremo Ocidental do Brabante (LLANSOL, 1994, p. 124-34), proferido na XI
Bienal das Artes e da Cultura, dedicada a Portugal, em Bruxelas, 1991. Nele,
Llansol narra duas situagoes de vida que se lhe impuseram de maneira, segundo
ela, embaragante, exigindo-lhe uma mutag¢ao de olhar — e consequentemente de
linguagem — que resultaria na sobreimpressio: maneira pela qual a autora
habita o mundo e técnica de escrita que passa a caracterizar sua obra a partir de
O Livro das Comunidades. A primeira situagao remete ao que antes chamamos de
virtualidades  histéricas, segundo wuma concep¢ao do devir como
simultaneidade; Llansol conta que, numa visita ao béguinage de Bruges, “de
subito, [teve] a sensagdo estranha de que varios niveis de realidade ali
aprofundavam a sua raiz, coexistindo sem nenhuma interven¢ao do tempo.”
(LLANSOL, 1994, p. 126) O segundo caso narra uma experiéncia da autora
como educadora. Por essa época, Llansol trabalhava numa escola alternativa e
entdo se depara com o desafio de conduzir ao convivio e a fala uma menina
com problemas de comunicagdo e suspeita de autismo. Sdo as duas situagoes
em que era preciso fager falar, fazer com que a dobra atravessasse e unisse estes
“varios niveis de realidade”, que a linguagem (e o corpo, consequentemente)
percorresse tanto as dobras da alma como as da histéria.

O que, tanto num caso cOmMo NO Outro, O que eu procurava sem
o saber, era o logos, a que mais tarde chamei de cena fulgor —
o logos do lugar; da paisagem; da relagdo; a fonte oculta da
vibragdo e da alegria, em que uma cena — uma morada de
imagens -, dobrando o espago ¢

reunindo diversos tempos,

procura manifestar-se.

Aprendi que o real é um né que se desata no ponto rigoroso em
que uma cena fulgor se enrola e levanta. (LLANSOL, 1994,
p.128)

Nota-se, entdo, que a técnica de sobreimpressao visa reunir diversos
planos, tal como os andares da casa barroca; ela constitui, sobretudo, uma
linguagem que percebe o real através de dobras. Sao as dobras do tempo que
percorrem o espago num efeito de condensagao, lembrando as dobras de um
leque ou de fio enrolado em novelo. Esta no¢io da percep¢io do tempo
enquanto uma realidade confirma-se no diario Finita: “Perscrutar e receber
certas dobras quase gastas e apagadas de acontecimentos histéricos.”
(LLANSOL, 1987, p. 29) Nota-se, ainda, na citagao anterior, que o real é visto
como um fio que tem seu n6 desatado enquanto a cena se  enrola,
quando o verbo usual em portugués é desenrolar. Esse enrolar remete ao fio
que, ao executar dobras, se condensa: a linha de curvatura variavel.
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Na escrita de Maria Gabriela Llansol, o campo semantico do tecido é
certamente um dos mais valorizados. O jogo de imagens que a autora através
dele estabelece por si s6 constitui um elemento de coesao que sobreimprime os
diversos “niveis de realidade”, j4 que estes muitas vezes se configuram na
linguagem através deste jogo, indiferenciando-se, como vimos no paralelo
estabelecido entre o #d do rea/ e o e o fio enrolado (condensado) do fulgor.
Outros exemplos seriam: o xazle da mente, um conceito-imagem que a autora
cria para a figura do pensamento; “Que linha do tempo ali foi quebrada?, mas
nao partida (...)” (LLANSOL, 1987, p.31),indaga Llansol numa entrada do
diario Finita em que, mais uma vez, se vale do termo dobra para exprimir sua
concepcao de historia; as diversas associagdes feitas entre a escrita e o bordar,
ou o fazer renda, entre o texto e o tecido: a prépria nogao de fextualidade que,
por executar dobras que tendem ao infinito, marca o deslocamento de uma arte
das estruturas (dos limites impostos pela narratividade) para uma arte das
texturas. . através de uma proliferagio de imagens que o fio do texto percorre
as dobras dos diversos planos tradicionalmente separados.

Mas em que sentido este fio textual ¢ de fato uma linha de curvatura
variavel, composta por inflexdes, ou seja, uma dobra que vai ao infinito? Ha
um trecho particularmente interessante do diario U Faledo no Punho, no qual a
autora reproduz depoimentos dados em entrevista, nos quais a sua concepgao
de escrita aparece por demais associada ao conceito de dobra, que merece aqui
alguns comentarios.

O texto ¢ a mais curta distancia entre dois pontos.

Porque falamos, pensamos em novelo, e sentimos um
emaranhado no estdbmago ou no coragao. A palavra novela ¢ a
fuga a esta dor. Picada rapida ou encontro breve.

Nao ¢é porque as palavras estio deitadas por ordem no
dicionario que imaginamos o texto liso, e sem relevo. Nos
sentimos que as palavras tém normalmente a forma de esponja
embebida ou, se se quiser, o relevo de pequenas rochas
pontiagudas e reentrancias ali deixadas pela erosao.
(LLANSOL, 1998, p. 135)

Ja na primeira frase, somos remetidos a linha de curvatura variavel, pois
¢ a dobra, ou seja, a inflexdo, que encurta a distancia entre os pontos, no
processo de condensa¢do que viemos caracterizando ao longo da exposicao;
além disso, fica clara a operagao de coesio que a dobra exerce. Em seguida, o
proprio pensamento é concebido enquanto dobra, em sua relagio com a
linguagem: “porque falamos, pensamos em novelo”. O jogo de palavras entre
novelo e novela, alude ainda a oposi¢dao entre narratividade e textualidade. A
“picada rapida” sugere o efeito de identificagdo recorrente na narrativa
tradicional, enquanto que o “emaranhado no estomago ou no coragao” remete
ao efeito de estranhamento caracteristico da escrita da autora que, como vemos
aqui, ¢ uma vertigem causada pelas dobras, tanto na linguagem como no
pensamento, analoga ao que se percebe com frequéncia nas artes plasticas do
Barroco. No ultimo paragrafo, a mengao ao texto liso confirma a nog¢ao de
textura em oposi¢ao a estrutura, que a dobra implica. As imagens da esponja e
da rocha com reentrancias sao as mesmas utilizadas por Deleuze para ilustrar
as dobras da matéria.
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Até aqui, tentamos demonstrar como, na escrita de Maria Gabriela
Llansol, o real é concebido enquanto dobra, como seus diversos niveis sdao
unidos (sobreimpressos) por ela, de que modo texto e pensamento
correspondem a uma textura, cujo fio ¢ uma linha de curvatura variavel, linha
composta por dobras que se estendem ao infinito. Vimos que a sobreimpressao
também remete a infinitude da dobra, pois o real sobreimpresso ¢ virtualmente
infinito: tanto na sua dimensao histérica como na de nossa realidade interior.
No entanto, para que a caracterizagao do fio do texto corresponda a esse
movimento que tende ao infinito, ¢ preciso demonstrar de que maneira ele
percorre as dobras, passando de uma inflexdo a outra.

Primeiro, observemos o exemplo da dobra que permanece aberta,
tendendo ao infinito. E a elipse da linguagem que tem seu correlato na elipse
barroca: dobra que transborda o contorno, remetendo para além dele; dobra
que, como vimos, funciona como as termina¢oes em voluta, crina de cavalo ou
espuma, tipicas da arquitetura barroca. Na escrita de Llansol, esse efeito tem
uma representagao especial: o traco continuo

Eu pressenti em Johann, além da energia da vontade, uma
vontade longinqua que se aproximava. Que velozmente se
aproximava, ¢ me perguntou: - Quando vem viver connoscor —
Eu ainda me encontrava em Lisboa, a tratar de uma mudanca, a
tentar fechar uma casa, a pegar todos os dias Témia pela mao, e
leva-la nao soube o que responder, nao
quis responder e a sala de jantar esvaiu-se.

(LLANSOL, 1999, p. 2)

No entanto, este efeito ndo tem por objetivo simplesmente elidir um
termo, mas sugerir ao pensamento (ao leitor) um movimento que segue
indefinidamente. Se considerarmos como, na visio da autora, pensamento e
linguagem estao sobreimpressos, indiscernindo o limite entre o sensivel e o
inteligivel tal como nos dois andares da casa barroca, o trago continuo pode
também ser entendido como um indice desta sobreimpressio, pois nem
sempre ele ¢é utilizado para elidir um elemento sintatico, mas obriga o
pensamento que acompanha a escrita a uma suspensao. “(...) as torres tinham
uma bela estatura de musico, confirmando as vozes que emudecem, ou
traduzem, literalmente quem ¢ mudo.” (LLANSOL, 1994, p. 20) O
traco continuo também ¢é comumente utilizado para iniciar fragmentos do
texto, apontando assim para um pensamento que extrapola os limites da
escrita, tal como na abertura de Lisboaleipzig 1: O encontro inesperado do diverso:
« 20 lado da minha mesa de trabalho, estd a mesa onde
Bach poderia ensinar criangas(...).” (LLANSOL, 1994, p. 9) Este traco
continuo, portanto, nao marca uma pausa musical, mas suspensio do
pensamento que o dirige ao infinito. Para algo mais préoximo de uma pausa
musical a autora usa quebras de linhas, que num certo sentido aproximam a
prosa do verso, mas é necessario considerar que, na sua escrita, a fanopeia e a
logopeia sio mais valorizadas que a melopéia. “Ler alto esta relacionado com
acustica — ensinou-me Bach -, ha ondas e vibragdes na sua formagao que nunca
aparecem escritas. Mas eu nao quero uma leitura que seja um recitativo.”
(LLANSOL, 1994, p. 11)

O trago continuo mostra, contudo, apenas a extremidade do fio do
texto, sua ultima inflexao, que aponta para o infinito. Resta ainda percorrer as
dobras que compdem sua extensao. Como vimos, a cena fulgor, este “novelo
emaranhado”, ¢ uma “morada de imagens”™: o movimento do texto que
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caracteriza a dobra ¢, basicamente, a passagem de uma imagem a outra. Ja
afirmamos anteriormente que o termo Zzagen tem um estatuto privilegiado na
escrita de Llansol, pois remete a um dos conceitos que caracterizam a
textualidade.

A oposicao entre imagem (textualidade) e metafora (narratividade) é
uma das mais radicais que sua escrita propoe, por acusar limitagdes num dos
recursos mais elementares da arte literaria tradicional e constituir um indice de
sua safida da escrita representativa. Llansol afirma que “a metafora é uma
pequena fuga, pequena chama que sé permite a compreensio passageira do
que esta a ler” (LLANSOL, 1991, p. 24) Concorde-se ou nio com o
diagnoéstico que Llansol faz da literatura em geral, sabe-se que as metaforas,
dentro de um contexto cultural especifico — mas que pode ser tao genérico
como a “cultura ocidental” — sofrem um inevitavel desgaste e uma
incontornavel dificuldade em renovar-se. Pensemos, por exemplo, na
tradicional metafora das rosas. Isto se da porque a metafora pressupoe um
movimento que vai de uma imagem a um referente, um movimento de ida e
volta, quase circular. Tomemos como exemplo esta comparagao que aparece na
Iliada, na tradugdo de Haroldo de Campos:

Feito gaviao montés, a mais agil das aves,

que, fulmineo, cai sobre timida columba,

por baixo esta lhe escapa e ele, lancando guinchos,
acomete-a de perto, avido de apresa-la;

assim, furioso, Aquiles voa reto sobre Héctor

(...). (CAMPOS, 2002, p.367, vol. IT)

Sempre que dizemos “Aquiles é um gaviao” ou “Ana é uma flor”, é
sugerido ao pensamento um movimento semelhante ao que estes versos
exprimem textualmente. E este movimento quase que circular — dirfamos de
uma linha curvatura mvaridvel — que a metafora pressupde. Ha um campo de
associagdes que fica circunscrito por este movimento que invariavelmente
retorna da imagem suscitada pela metafora ao referente, delimitando-o. As
tentativas de renovacao da metafora passariam desta forma, por uma distor¢ao
desse circulo, desenhando uma elipse — causando uma certa vertigem —, mas
sem deixar de circunscrever um campo de associagdes, por retornar ao
referente: “Seu corpo arderd para mim/ sobre um lencol mordido por flores
com agua.” (HELDER, 2000, p. 17)

Ja o movimento que caracteriza a zmagems dentro da concepgao de
textualidade é essencialmente aberto, tal como a linha de curvatura variavel nos
esbocos de Klee. Ela ja nao circunscreve um campo de associagdes que remete
a um referente, mas o abre, pois ela é autbnoma em relacdo ao referente — é o
proprio referente:

O meu texto nio avanga por desenvolvimentos tematicos, nem
por enredo, mas segue o fio que liga as diferentes cenas fulgor.
Ha assim unidade, mesmo se aparentemente nao ha logica,
porque eu nio sei antecipadamente o que cada cena fulgor
contém. O seu nucleo pode ser uma imagem, ou um

pensamento, ou um sentimento intensamente afetivo, um
didlogo. (LLANSOL, 1998, p. 130-131)
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O movimento que a sucessao das imagens desenha — o percurso das
dobras do fio do texto — nao ¢, portanto, aleatorio. E passagem de uma
imagem a outra, sem aparente conexao de sentido, que nos traz a sensagao do
novelo emaranhado, num movimento de abertura de sentidos. Esta auséncia de
um encadeamento légico tradicional ¢ decorrente do processo de dobragem,
pois a linha, ao ameagcar fechar um circulo deve proceder a uma inflexdo, tal
como afirma a autora claramente em um de seus diarios: “Interrompo aqui o
texto porque desliza para a metafora” (LLANSOL, 1998, p. 32) Pois “O
problema nio ¢ como findar uma dobra, mas como continua-la, fazé-la
atravessar o teto, leva-la ao infinito.” (DELEUZE, 2007, p. 66)

A inflexao, a unidade minima da dobra, que em Llansol pode ser
atribuida a passagem de uma imagem a outra, curiosamente “corresponde ao
que Leibniz denomina ‘sigho ambiguo’. (...) ela é o proprio Mundo, ou melhor,
seu comegqo, dizia Klee, ‘lugar da cosmogénese’(...).” (DELEUZE, 2007, p. 33)
Dirfamos antes que esta inflexdo, este ponto-dobra, seria o lugar do “encontro
inesperado do diverso”. E neste sentido, portanto, que a escrita de Maria
Gabriela Llansol se caractetiza pela dobra gue vai ao infinito, tanto por sua fungao
de imanéncia que sobreimprime diversos nfveis de realidade tornando
indiscerniveis seus liames, como pela concepgao da cena fulgor enquanto
técnica literaria.
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