As Voltas do Pentagono de Hahn

Maria Augusta Vilalba Nunes”

Um paquiderme. Enorme elefanta: Hahn. Um dunico conto, cinco diferentes
micronarrativas, cinco sinais graficos diferentes, trinta paragrafos, cada qual designado por
um sinal, cada paragrafo refere-se a uma das micronarrativas, cada micronarrativa um
narrador-personagem. Os paragrafos e seus sinais embaralham-se no conto. Uma
micronarrativa interrompe a outra, invade a outra, nos esquecemos e voltamos a cada uma
delas a todo instante, uma rachadura as divide. Mas o que as uniria? A resposta seria: o
fascinio pela elefanta, de modo que as cinco histérias formariam entorno dela um
pentagono: Pentagono de Habn.

O titulo do conto ¢é justamente Pentdgono de Habn, alusao a figura geométrica de
cinco lados. O pentagono nio ¢ revelado de subito, e apesar de Osman Lins ja o deixar
sugerido no titulo, ele vem sendo construido no decorrer das micronarrativas, quando se
passa a perceber que cada sinal grafico possui uma histéria, ou cada historia possui um sinal
(acredito que essa ordem seja indiferente). Outro fator que também impede o pentagono
de se construir de inicio na imaginacao do leitor é o fato de que nos dois primeiros
paragrafos existem trés sinais, dois deles estao atrelados a duas das micronarrativas que
compdem o pentagono como perceberemos no decorrer da leitura, porém, um dos sinais
nao aparecera mais, ¢ um sexto sinal, cujo desenho é unido dos outros dois sinais presentes
nestes dois paragrafos introdutérios. Este sexto sinal grafico ndo designa nenhuma das
cinco histérias, de modo que nio é claro o porqué de sua existéncia. Cito um trecho do

segundo paragrafo para podermos visualizar melhor ao que me refiro:

“h Tapete carmesim na testa, tapetes persas nos lontbo, = aparecia,
|"Jm;g€, ~* orelhas abanando, as presas faiscando sob as lampadas;

= dangava, b danga, com sen domador, ™ com o grande general, nma

=

patas sobre dois tambores coloridos, erguendo a tromba ¢ girando lentamente,

valsa, trechos do “Danitbio azul”; ™ Juntava, b ' Junta, = unia as

* Formada em Comunicagio Social com habilitagio em Cinema e Video pela Unisul e Mestre em Literatura
pela Pés-Graduagdo em Literatura da UFSC. Membro do Nucleo de Estudos Benjaminianos (NEBEN) na
mesma universidade.
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com exctremo cuidado, naquele reduzido pedestal, ™ onde bebia, b onde bebe

™ b

onde tomava um copo de  cerveja; = ofertava, entrega,

oferecia, s a alguém sentado na primeira fila, ™ um ramalbete de
ddlias l'z‘réf rosas  amarelas; = partia, |'mz'—fe ™ desaparecia,

=t pisando o chio com brandura; ™ tinba-se btenbo ¥ a impressao de

que, encontrando um ovo no caminho, ™ ficaria, b ficard ™ ficaria

b o ar, suspensa, para nio guebra-lo. !

Visualiza-se no trecho citado trés sinais graficos, sendo que o desenho de um deles

¢ a unido do desenho dos outros dois ( k= ). Percebe-se que estes sinais tém a
funcio de separar conjugacoes verbais de um mesmo verbo que estao lado a lado em uma
mesma frase e variam entre seu passado e seu presente. Dois destes sinais reaparecerdo ao
longo do conto, pois designam duas das histérias do pentdgono, mas aquele cujo desenho é
a unido de ambos e que estou chamando de sexto sinal desaparecera. Devido a esta
variagdo das conjugagdes verbais, suscito a hipotese de que este sexto sinal represente o
presente e o passado de um mesmo personagem, mas talvez possa ser também uma
conexao entre dois personagens diferentes, ou quem sabe ele represente Hanh, mas
também pode nio ser nem uma coisa, nem outra, pois parto do principio de que as
relagdes entre sinal grafico e texto sao relativamente abertas, e entdo nao me apegarei as
tentativas de chegar a uma conclusio estavel, pois talvez estas relagdes nao se encontrem af
para serem concluidas. Desse modo, nio me concentrarei em decifrar logicamente os
cédigos de Osman Lins e me deixarei como que levemente perdida em suas incognitas.

No entanto, para além das relagdes entre texto e sinal grafico, o que chama a
atengdo nestes dois paragrafos é o paradoxo temporal com que se é confrontado quando
Osman insere verbos com tempos diferentes em uma mesma frase. Deixo entdo de tentar
decifrar a quem esses verbos e seus sinais se referem, e pensarei o papel deles enquanto
imagem de deslocamento e simultaneidade de tempos. Para tal, recorro as nogoes de
imagem atual e imagem virtual, criadas por Bergson e empregadas por Deleuze no livro A4

Imagem-tempo, para construir o conceito de imagem-cristal:

L LINS, Osman. Nove, Novena. Sio Paulo: Companhia das Letras,1994, p.30.
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[ preciso, portanto, que a imagem seja presente e passado, ainda presente e ja
passado, a um sé tempo, 20 mesmo tempo. Se nio fosse ja passado a0 mesmo
tempo que presente, jamais o presente passaria. O passado ndo sucede ao
presente que ele ndo ¢ mais, ele coexiste com o presente que foi. O presente ¢ a
imagem atual, ¢ seu passado contemporaneo ¢ a imagem virtual, a imagem
especular. Segundo Bergson, a“paramnésia”(ilusio de déja-vu, de ja vivido) nada
mais é que tornar sensfvel essa evidéncia: ha uma lembranga no presente,
contemporanea do proprio presente, tdo colada a este como um papel ao ator.?

Ora, o que Osman Lins faz ¢ justamente nos dar a nog¢ao de imagem atual e virtual,
inserindo a um sé tempo o passado no presente e o presente no passado. E a imagem da
Elefanta Hahn ¢é o que une as pontas do passado com as do presente, ela é a imagem que
faz com que as recordagdes emerjam do(s) personagem(s). A paquiderme é a imagem
especular e a imagem atual, reflexo de uma lembranca e acontecimento presente. Assim,
deduzo que estes deslocamentos de tempo sao também deslocamentos da memoria, pois
ela é porta de passagem para estes deslocamentos. Observo, desse modo, uma proximidade
do texto de Osman Lins com o Nouveau Roman francés e com os romances e filmes de
Robbe-Grillet. Lembro do filme Ano Passado ez Mariembad de Resnais, cujo roteiro foi
justamente escrito por Robbe-Grillet e onde os deslocamentos da memoria e a
indiscernibilidade entre passado e presente é o tema central. Daf a aproximagao feita por
Deleuze entre a escrita de Robbe-Grillet e a imagem-cristal. Grillet trabalha com niveis
profundos da memoria, mas esta memoéria mistura-se a realidade presente deixando o
passado que se recorda presentificar-se enquanto o proprio presente se coloca em

suspenso.

No entanto, no conto de Osman Lins, passados os primeiros paragrafos, observo
que aparentemente o tempo se “estabiliza”, pois além de nao se ver mais os deslocamentos
temporais dos verbos, percebe-se que as histérias aparentemente se passam em um mesmo
periodo. O que me faz chegar a essa conclusiao é que todos os personagens se referem a
um mesmo acontecimento: Hahn. A chegada da elefanta a cidade. Mas, nao se pode ainda
definir, por exemplo, se os dias em que cada micronarrativa esta acontecendo sao sempre
0s mesmos, a Unica certeza de um mesmo tempo para todos os personagens ¢ quando a
clefanta deixa a cidade e todos se referem ao fato. Porém, mesmo com o tempo
aparentemente apresentando-se com um minimo de homogeneidade, o deslocamento

temporal feito nos dois primeiros paragrafos ja nos da a ideia de que a cronologia nio

2 DELEUZE, Gilles. A Imagen-Tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005, p.99.
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importa para a narrativa, assim como também ndo importa a sua linearidade, pois as
histérias estio embaralhadas e a unica ligagdo entre uma sequéncia e outra da mesma
micronarrativa serd o sinal grafico, do mesmo modo como a tnica ligagdo entre todas elas
sera a paquiderme. A nao linearidade narrativa e temporal faz com que o conto seja
cindido, dividido por uma rachadura como havia dito no primeiro paragrafo, porém, entre
as bordas internas dessa rachadura existe um sinal grafico e este é a conexao dentro da
dissimetria. Esta ligacdo faz com que os tempos de cada histéria, mesmo tendo seus
paragrafos separados uns dos outros, nunca deixem de estar unidos, pois se, por exemplo,
resolve-se ler em sequéncia cada paragrafo que possui o mesmo sinal grafico se estara lendo
uma das cinco micronarrativas linearmente, pois mesmo cada paragrafo sendo uma espécie
de bloco descritivo de situagoes e divagagdes do narrador-personagem, dando a impressao
de que eles sao fechados, ainda assim pode-se perceber que os acontecimentos em cada
bloco seguem certa coeréncia narrativa.

O papel do sinal grafico é desse modo essencial no conto, pois é ele quem
restabelece a unido entre as partes cindidas e é a partir dele que cada histéria encontra seus
pedacos. B ele que escondido por detrds da rachadura separa os paragrafos
correspondentes a cada histéria e nao deixa que estas se confundam. Demonstrarei
visualmente essa constru¢dao dos sinais graficos para que se possa visualizar como estes se
compdem ao longo do texto, lembrando que cada sinal corresponde a um paragrafo que
corresponde a uma histéria. A ilustracdo que se segue ¢ exatamente como os sinais estao
distribuidos nos vinte oito paragrafos do conto que se seguem logo apds os dois primeiros
paragrafos introdutérios, que estarei excluindo da ilustracdo, pois neles, como se observou
anteriormente, os sinais estdo em uma situacao diferencial e é s6 depois deles que podemos
configurar o pentagono. S6 entdo permanecem, de fato, apenas cinco sinais € o sexto, o
“sinal intruso”, nao mais se fard presente. Assim, a distribuicio dos sinais em cada

paragrafos ¢ a seguinte:

Hw ™ T wepllwer™ws b~ e byl w |

B I I =

Percebe-se que nio parece existir uma légica na distribui¢ao dos sinais, o que me
leva a pensar que nio existe também uma logica na distribui¢ao dos fragmentos de cada
micronarrativa ao longo do conto, existindo assim uma evidente quebra de linearidade.
Esta estrutura textual criada por Osman Lins me remete ao sistema de montagem

cinematografica, principalmente aquela condizente as narrativas nao lineares, que,
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consequentemente, requerem uma montagem também nao linear. Diante dessa remissao,
penso os paragrafos como analogos aos planos e a estrutura de disposi¢ao dos sinais
analoga a estrutura da montagem. E como se Osman Lins tivesse feito uma espécie de
decupagem de seu texto, utilizando-se dos sinais graficos para que este sistema fosse
aparente. Assim, a montagem feita pelo escritor nio preza pela continuidade espago-
temporal, a sequéncia dos sinais graficos distribuidos de forma aparentemente aleatoria
produz um efeito desconstrutivo, como um série de jump cuts’. Cito entio Noel Burch, cuja
visdo sobre a decupagem cinematografica é esclarecedora para pensarmos o sistema

narrativo criado por Osman Lins.

Do ponto de vista formal, um filme ¢ uma sucessio de pedacos de tempo e
pedagos de espaco. A decupagem ¢é entdo a resultante, a convergéncia de um
corte no espago (ou melhor, de uma sequéncia de cortes), executado no
momento da filmagem, e de uma decupagem no tempo, entrevista em parte na
filmagem, mas arrematada apenas na montagem?.

Ora, me parece que o sistema de sinais de Osman Lins realmente se aproxima o
processo de decupagem e de montagem de um filme, sao pedacos de tempo e pedacos de
espacos criados para posteriormente serem cortados e dispostos de maneira tal a se criar
um sistema cuja estrutura ¢ delineada pelo autor. Contudo, essa estrutura nao é fechada, ela
¢ como a caracterizagao de montagem feita por Deleuze, faz parte de um todo aberto onde
cada plano (apesar de conectado com esse todo) possui também caracteristicas proprias, de
modo que podem ser pensados e interpretados separadamente, ou seja, cada plano pode
modificar o todo, e ao mesmo tempo, cada plano fala por si mesmo. Assim, se
considerarmos os sinais graficos que representam cada paragrafo como analogos ao plano
do cinema, temos que cada paragrafo interfere no todo do conto, mas também, cada um ¢é
autonomo em relacdo ao todo, pois a linha que os une é fragil o suficiente para ser
quebrada.

E sob esta 6tica que Pentdgono de Habn desestrutura a linguagem narrativa, pois
despedaca os encadeamentos lineares das narrativas tradicionais, sendo que o uso dos sinais
graficos é uma peca fundamental dessa quebra, pois introduz um elemento plastico junto a
palavra escrita. Cito André Parente em sua analise do pensamento de Deleuze sobre a

linguagem no cinema:

3 Termo usado para definir a quebra da continuidade espago-temporal em uma cena, dando a impressdao de
que existe um pulo de uma cena para a outra.
+ BURCH, Noel. Praxis do Cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 1969. p.24.
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Deleuze observa, com razido, que o cinema ndo ¢ uma linguagem, e sim uma
massa ou matéria plastica, a-significante e a-sintdtica, ndo linguisticamente
formada, embora ndo seja amorfa e seja formada semioticamente. “BE uma
condi¢do, antetior, em direito, a0 que condiciona. Ndo ¢ uma enuncia¢io nio
sao enunciados, é um enunciavel”.5

Assim, pode-se conferir ao uso dos sinais empregado por Osman Lins uma fuga da
linguagem e uma aproximag¢ao do que Parente chama de matéria plastica, ou seja, do nao-
verbal, de modo que os sinais tornam-se enunciaveis, sua constru¢ao nao obedece a uma
ordem logica, assim como o desenho que os representam nao tém necessariamente uma
correspondéncia com a micronarrativa a qual designa. Simbolicamente eles nao designam
nada, sio como vazios.

Ora, entio me pergunto: por que Osman Lins os emprega? Seria apenas com a
funcdo estrutural de conexdao? Minha hipétese é que eles possuem sim, uma func¢io
estrutural, mas nao possuem uma significagao, de modo que seu grafismo seria indiferente
ao texto que representa. Eles ndo representam nada além de si mesmos, ou seja, sdo
autorreferentes. Porém, acredito que mesmo a-simbolicos, eles ndo nos deixam imunes, ao
contrario, eles estio o tempo todo perturbando, questionando, pedindo para serem
decifrados, afinal, eles acabam se tornando intrusos dentro da linguagem textual. Mas a
perturbacdo que eles causam ¢ talvez o que eles pretendem do leitor. Eles ndo querem falar
ou explicar algo da histéria por alguma significagdo. Eles apenas estio 1a, cumprem seu

papel na estrutura (desestrutura) da narrativa, e nos absorvem na incognita de suas formas.

Lembro entao do texto O terceiro sentido de Barthes, em que ao analisar alguns
fotogramas do filme Ivan, o Terrive/ de Eisenstein, ele percebe trés niveis de sentido: o
primeiro seria o nivel informativo, ou da comunicagio; o segundo seria o nivel simbdlico,
ou da significagdo; e o terceiro sentido, aquele que nos interessa, é o sentido obtuso,
sentido que estd ao nfvel do niao ébvio, ou seja, aquilo que niao se consegue determinar

claramente, de imediato. Vejamos o que nos diz Barthes sobre este terceiro sentido:

Quanto ao outro sentido, o terceiro, aquele que vém “a mais”, como um
suplemento que a minha intelecgdo ndo consegue absorver bem, ao mesmo
tempo teimoso e fugidio, liso e esquivo, proponho chamar-lhe de o sentido
obtuso.¢

> PARENTE, Andté. Narrativa ¢ modernidade: Os cinema nio-narrativos do pos-guerra. Trad. Elofsa Aradjo
Ribeiro. Campinas, SP: Papirus, 2000, p. 24.

¢ BARTHES, Roland. O dbvio ¢ 0 obtuso. . Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p.45.
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E algo como este terceiro sentido que se pode deduzir da utilizagio da linguagem
visual junto ao texto, os sinais sao este algo “a mais”, esta coisa inteligivel, de que nos fala
Barthes. Os sinais se colocam como uma abstracido. Mas para Barthes, o sentido obtuso,
apesar de nio designar objetivamente alguma coisa, nos provoca ao nivel das sensagdes, é
algo que nos faz sentir mas nao sabemos explicar o que é essa sensagdo. Assim, Barthes se
aproxima do seu proprio conceito de Punctum fotografico, aquilo que punge na imagem da
fotografia, mas nao se sabe exatamente por que, é aquilo que toca para além da
representacao. Mas ¢ justamente neste ponto que os sinais graficos de Pentdgono de Hahn se
contradizem em relagio ao sentido obtuso, pois eles nao suscitam necessariamente uma
emo¢ao, ou qualquer coisa nesse sentido, ao contrario, o que nos toca ¢ o texto de Osman
Lins, enquanto os sinais parecem isentos de alguma expressividade pungente. Ora, o
sentido obtuso surge justamente devido a estas formas parecerem inexpressivas e isentas de
uma fungao légica que as ligue a histéria que designam. O seu nao dizer é a sua maior

expressividade.

[.]o sentido obtuso parece estender-se para ld da cultura, do saber, da
informagcio; analiticamente tem algo de irrisério; por causa de se abrir ao infinito
da linguagem, pode parecer limitado ao olhar da razdo analitica; ¢ da raga dos
jogos de palavras, das brincadeiras, dos gastos inuteis; indiferente as categorias
morais ou estéticas|...]”

Neste trecho do texto, Barthes coloca uma questio importante, pois os sinais
graficos que estdo sendo analisados possuem esse algo de irrisério, de brincadeira, de
indiferenga, e por serem, utilizando a expressao de Agamben, “quaisquer”, é que eles nos
abrem ao “infinito da linguagem”. Pois ser “qualquer” é se abrir aquilo que poderia vir a
ser. Agamben escreve que a qualidade de ser singular ¢ a qualidade de “ser qualquer”®, ou
seja, nao pertencer a categorias, e, assim, poder ser aquilo que se quiser ser ou
simplesmente nao querer ser, como o escrivao Bartleby criado por Melville quando diz: “I
would prefer not to”. Assim como o personagem de Melville, os sinais graficos do texto de
Osman Lins “preferem nao fazer”, e permanecem como poténcia do que poderiam vir a
ser, porém, nunca chegam a este estagio final em que se tornariam algo, estagio que os
inseriria no segundo nivel do sentido, segundo Barthes; aquele do sentido ébvio. Seguindo

entdo essa linha de pensamento, dou-me a liberdade de me inserir na brecha deixada por

7 Idem, p. 45.
8 AGAMBEN, Giorgio. The Coming Community. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2003.
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Osman Lins para que seus sinais graficos possam vir a ser. Construirei a partir destes e de
suas conexOes com a narrativa, uma figura pentagonal que ilustra estas ligagdes. (ver a

ilustragao seguinte)

A figura pentagonal em forma de estrela tem em cada uma de suas pontas um sinal
grafico, o que significa que cada uma delas representa uma das micronarrativas. Ao centro,
unindo cada ponta da estrela, e, consequentemente sendo o elo entre as micronarrativas,
temos Hahn, a elefanta. Coloquei a figura em cinco posi¢oes diferentes, cinco posi¢des
possiveis do pentagono, o que da a sensagao de que este pode se deslocar circularmente: o
pentagono ¢ uma figura giratéria, o seu deslocamento da a ideia das possibilidades de
leitura do conto. Neste movimento circular, Hahn é também deslocada, ficando em
posi¢oes diferentes a cada mudanga, dando a ideia de que também sua figura nao ¢ fixa,

porém seus deslocamentos sao absurdos, ja que parece inconcebivel pensar um elefante de
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ponta cabega. Mas Hahn ¢ flexivel, em alguns trechos do conto, Osman Lins nos da essa

referéncia. Hahn ¢ capaz de dancar, se equilibrar.

™ tinka-se ¥ tenho ~k a impressao de que, encontrando wum ovo 10

caminho, ™ ficaria, b fcard ™ fcaria = o ar, suspensa, para nao

quebri-lo.

Hahn ¢ mais do que uma imensidao cinza e enrugada, ela é a figura que reflete os
personagens, que permeia suas historias, seu imaginario, dai sua flexibilidade metaférica.
Hahn se desloca de uma micronarrativa a outra, tendo a sua figura paquidérmica uma
significancia diferente em cada uma delas. Cito Ana Luiza Andrade em seu ensaio sobre

Pentagono de Habn em que a autora analisa a relagdo dos personagens com a elefanta:

Aquilo que une os personagens numa relagio comum sdo problemas
relacionados com a caréncia de alguma coisa: Hahn tenta prover a todos com “o
de que carece cada um” As diferentes formas adotadas pela senhorita Hahn
coincidem, pois, com a conscientizagdo da caréncia dos personagens, com a
visdo critica de si mesmos, despertada pelas determinadas situagGes em que sio
surpreendidos. 1

Hahn ¢ o eixo central da estrela pentagonal, mas observamos que a cada variagao
da estrela um dos sinais graficos fica em seu “topo” e sobressai-se aos outros, dando a
impressao de ser uma espécie de inicio, ou mesmo de estar em uma posi¢ao privilegiada.
Esta sensagao de privilégio nao compete com a figura de Hahn, mas com os outros sinais e
suas respectivas micronarrativas. No entanto, esse é um privilégio instavel, ja que variavel,
pois a cada giro uma das figuras ascende ao “topo”. Como as micronarrativas sao
embaralhadas ao longo do conto, quando se esta lendo um paragrafo referente a uma delas,
se esta também lendo a micronarrativa referente ao sinal grafico que esta no “topo”.
Quando isto acontece, as outras micronarrativas, em certo sentido, se obscurecem e s6
voltam a luz quando voltamos a elas. Nao quero com isso dar a entender que ao serem
obscurecidas elas se apagam por completo do pensamento, mas que se secundarizam por
um breve periodo, pois, como ja mencionei anteriormente, elas fazem parte de um todo

cujas partes interferem umas nas outras apesar de sua autonomia.

 LINS, Osman. Nove, Novena. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1994, p.30.
10 ANDRADE, Ana Luiza. Osman Lins: Critica e Criagio. Sdo Paulo: Hucitec, 1987, p. 146.

117



Refletindo sobre a questiao de as histérias das micronarrativas se clarearem e se
obscurecerem segundo o movimento do pentagono, retomo o conceito de imagem-cristal
de Deleuze, ja mencionado anteriormente para pensar a questio dos deslocamentos
temporais dos dois primeiros paragrafos do conto. Entretanto, tais nogdes serao colocadas
em relagiao a formagao da imagem-cristal, de modo que pensarei a figura como uma espécie
de cristal pentagonal onde a imagem de cada sinal grafico representara uma face desse
cristal, faces essas que sao constantemente moéveis, podendo, desse modo, passar de atual a
virtual e vice-versa, sendo que a imagem limpida esta relacionada a imagem atual e a
imagem opaca a imagem virtual. Cito um trecho do texto de Deleuze, para poder desdobrar

melhor essa relacdo:

A imagem atual e sua imagem virtual constituem, portanto, 0 menot circuito
interior, em ultima analise uma ponta ou um ponto, mas um ponto fisico que
ndo deixa de ter elementos distintos (um pouco como o 4tomo epicuriano).
Distintos, mas indiscerniveis, assim sdo o atual e o virtual, que nio param de se
trocar. Quando a imagem virtual se torna atual, entdo ¢ visivel e limpida, como
num espelho ou na solidez do cristal terminado. Mas a imagem atual também se
torna virtual, por seu lado, remetida a outra parte, invisivel, opaca e tenebrosa,
como um cristal que mal foi retirado da terra. O par atual-virtual se prolonga,
pois, imediatamente em opaco-limpido, expressio de sua troca. No entanto
basta que as condi¢bes (notadamente de temperatura) se modifiquem para que a
face limpida se escurega, ¢ a face opaca adquira ou reencontre sua limpidez. A
troca é relancada. H4, sim, distingao das duas faces, mas nio discernibilidade,
enquanto as condi¢des forem precisadas!!.

Primeiramente entendo que a figura de Hahn formaria o menor circuito interior, ou
seja, o cerne de onde se langam as micronarrativas e seus respectivos sinais graficos que
formam as pontas do pentigono. E a partir desse menor circuito que se formara a
estrutura cristalina. Porém, a diferenca do cristal de Deleuze, os elementos que constituem
o pentigono de Hahn nao sio indiscerniveis, as pontas que constituem o cristal sio
distintas, de modo que a nogao de atualidade e virtualidade nio se refere aqui a uma mesma
imagem, mas a imagens diferentes que estdo em permanente troca. Desse modo, a troca
entre atual e virtual acontece a cada giro do pentiagono, estando a figura do “topo” da
estrela em estado atual, enquanto as outras permanecem em estado virtual e
momentaneamente obscurecidas. A troca entre atual e virtual se dd quando o leitor sai de

uma micronarrativa e se insere em outra, ¢ o leitor o responsavel pela limpidez ou

"1 DELEUZE,Gilles. A Imagem-Tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005, p.90.
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opacidade de cada uma das faces do pentiagono. O pentigono de Hahn ¢é similar ao que
Deleuze chama de cristal em formacio, sempre aberto para que nele se insira um novo

componente. Cito novamente Deleuze:

Com efeito, nunca ha cristal acabado; todo cristal é em direito, infinito, estd se
fazendo, e se faz com um germe que incorpora o meio e o forca a cristalizar. A
questio ndo estd mais em saber o que sai do cristal e como, mas, ao contrario,
em como entrar nele. Porque cada entrada é um germe cristalino, um elemento
componente.!?

Cada micronarrativa que se incorpora ao pentagono ¢ como um novo germe; cada
falta de sentido 6bvio de seus sinais graficos e as possibilidades destes significarem o que
quer que seja ¢ também um novo germe, desse modo, o cristal pentagonal de Hahn ¢é
aberto, ja que nos da a possibilidade de introduzirmos nele sentidos. Assim, ele estd sempre
em formacgido. Esta questdo esta evidentemente bastante ligada a estrutura da figura
pentagonal, giratéria, em movimento, e intrinsecamente ligada aos sinais graficos, pois sio
as formas de seus desenhos que nio dizem, e sdo estas formas que também nio nos deixa
clara sua referéncia com as historias que designam. F como se micronarrativa e sinal
grafico estivessem em lugares diferentes, mesmo estando lado a lado, fato que me remete
novamente a Deleuze em sua analise da obra do pintor irlandés Francis Bacon. Deleuze
escreve que nas obras de Bacon, figura e fundo constituem setores diferentes dentro de um
mesmo quadro, pois o fundo é uma superficie lisa e imovel, e sua fungio é de estrutura e
espacializagdo. Porém, essa superficie nao esta atras da figura, mas ao seu lado, e sua funcio
de fundo ocorre apenas pela indissociavel correlagio com a figura. Nas palavras de
Deleuze: “[...] é a correlagio de dois setores num mesmo Plano igualmente préximol...|”"
O sistema criado por Osman Lins para os seus sinais graficos, como a superficie lisa das
telas de Bacon possuem uma fungdo essencialmente estruturante e espacializante, e sua
ligacio com as micronarrativas se restringe também a essa fungao de estrutura, de modo
que elas e seus sinais, como nos quadros de Bacon, ocupam setores diferentes dentro de
um mesmo plano. No entanto, nao é que os sinais graficos se limitem a cumprir esse papel
de estrutura. Eles, como ja dissemos, podem significar sim, mas a significagao destes nao
esta necessariamente relacionada a da micronarrativa, é justamente por isso que estes estao

em um mesmo plano, mas em setores diferentes.

12 Idem, p.110.
3 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon - Logica da sensagdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007, p. 15.
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Ainda pode-se identificar no conto um terceiro setor, este ocupado por Hahn, pois
a elefanta, apesar se ser um catalisador entre os personagens, possui um lugar préprio, um
lugar que nao se mistura em cada uma das historias, ja que cada personagem tem um
sentimento singular pela elefanta. Ela provoca uma espécie de epifania em cada um deles,
desencadeia sentimentos escondidos. Os personagens se entregam a estes sentimentos,
enquanto Hahn esta alheia a tudo, na sua ingénua alegria animal “Hahn, tapetes na testa, no
dorso, parece animar-se, revestindo-se aos meus olhos de inesgotaveis significagdes. Nao
posso desviar a atencdo daquela imensa e fantéstica besta enluarada...”"

Este trecho ilustra os pensamentos de um dos personagens a respeito da elefanta, e
percebe-se nele o desencadeamento de sentimentos varios, porém incompreensiveis, quase
abstratos. Existe uma troca entre homem e animal, sem que, porém, este dltimo seja
consciente do papel que desempenha. Deleuze também vé nas obras de Bacon essa
conexao entre homem e animal. Bacon faz transparecer a animalidade existente no homem:

o animal ¢ o reflexo do homem, e em Pentdgono de Hahn observo vir a tona essa animalidade

escondida, ainda que ela se mostre de forma sutil. Citamos Deleuze:

Pode acontecer que um animal, um cachorro real, por exemplo, seja tratado
como sombra de seu dono; ou, inversamente, a sombra do homem adquira uma
existéncia animal, autdnoma e indeterminada. A sombra escapa o corpo como
um animal que abrigivamos. Em vez de correspondéncias formais, a pintura de
Bacon constitui uma zona de indiscernibilidade, de indicedibilidade entre o
homem e o animal. O homem se torna animal, mas ndo sem que o animal se
torne a0 mesmo tempo espirito, espirito do homem, espirito fisico do homem
refletido no espelho, como Euménides ou destino. Néo se trata da combinacio
de formas, mas de um fato comum: o fato comum do homem e do animal.!5

Ora, a relagdo criada por Osman Lins entre besta e homem ¢é muito parecida com a
que nos fala Deleuze sobre a pintura de Bacon, é uma animalidade nido consciente, a figura
do homem nio ¢ trocada pela figura do animal, mas apenas refletida nesta figura, enquanto
o animal também nio se torna homem, mas adquire certas caracteristicas humanas. Hahn,
por exemplo, é vaidosa, como se soubesse que a admiram, que a observam, ela ¢ bailarina
de toneladas, massa cinzenta e enferrujada, adornada como uma princesa, deixando marcas
indeléveis naqueles homens sensiveis que a veem, pois é necessaria sensibilidade para que o
animal possa desencadear no homem sua propria animalidade obscurecida. Os sentimentos
que o animal suscita nos personagens de Pentdgono de Hahn é a da vontade da leve e feliz

irracionalidade, do instinto, pois Hahn, a besta, a paquiderme, em sua irracionalidade nao

14 LINS, Osman. Nove, Novena. Sao Paulo: Companhia das letras,1994, p.62.
15 DELEUZE, Gilles. Francis Bacon, Logica da Sensa¢io. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. , 2007, p. 29.
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precisa lidar com as questdes complexas do homem. Hahn esta isenta de julgamentos,
preconceitos, pode agir por instinto. Por sua vez, o homem nao pode deixar-se levar por
tais instintos, a sociedade nao o permite, e é justamente por isso que o animal dentro dele é
apenas reflexo, e nio existéncia.

Assim, concluo que o conto de Osman Lins, apesar de sua estrutura geométrica,
quase racional, esta impregnado de brechas que nos fazem esgueirar do texto para dentro
do a-significante e entdo inserir-nos nos rizomas da multiplicidade de focos, de
pensamentos, e por que nio, de irracionalidade? O texto de Osman Lins ao inserir-se na
abstracdo dos signos visuais a-simbolicos, deixa entrever em si uma conexao estreita com a
paquiderme Hahn, montanha cinzenta, enrugada, pesada, porém graciosa em sua

flexibilidade forte e sua leve irracionalidade.

121



Bibliografia

AGAMBEN, Giorgio. The Coming Community. Minneapolis: University of Minnesota Press,
2003.

ANDRADE, Ana Luiza. Osman Lins: Critica e criacao. Sio Paulo: Hucitec, 1987.

BARTHES, Roland. O dbvio e 0 obtuso - Ensaios criticos III. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1990.

DELEUZE, Gilles. A Imagem-Tempo. Sio Paulo:Brasiliense, 2005.

DELEUZE, Gilles. Francis Bacon - Logica da Sensagao. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
2007.

LINS, Osman. Nove Novena. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1994.

122



