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FERNANDO VIEIRA-PIMENTEL

GOVERNO
DOS ACORES Angra do Heroismo

CAMARA MUNICIPAL

97

0N

8989573

7

7

S
>
C
Q
Q
O
N
-
®
=
=
-
s
O

e

DIALOGOS

DO,

LITERARIO

ESTUDOS EM HOMENAGEM
A ROSA MARIA GOULART

E FERNANDO VIEIRA-PIMENTEL

CENTRO DE ESTUDOS HUMANISTICOS Letras
UNIVERSIDADE DOS ACORES Lavadas®

edicoes



DIALOGOS

DO
LITERARIO

ESTUDOS EM HOMENAGEM
A ROSA MARIA GOULART
E FERNANDO VIEIRA-PIMENTEL

CENTRO DE ESTUDOS HUMANISTICOS Letras
UNIVERSIDADE DOS ACORES Lavadas®

edicoes




Ficha técnica

Titulo
DIALOGOS DO LITERARIO
Estudos em Homenagem a Rosa Maria Goulart e Fernando Vieira-Pimentel

Editores
Eduardo Moreira da Silva, Maria do Céu Fraga e Paulo Meneses

Edigdo

Centro de Estudos Humanisticos — Universidade dos Agores
Letras Lavadas, edicoes

Dezembro de 2021

Capa e Execugdo Grdfica
Nova Grafica, Lda. - Ponta Delgada

Depésito Legal
493079/21

ISBN
978-989-53123-5-1

Alguns dos autores ndo utilizam o novo acordo ortografico.

PUBLICOR - Publicagdes e Publicidade, Lda.
Rua da Praia dos Santos n.° 10 - S. Roque
9500-706 Ponta Delgada

Telefone 296 630 080 | Fax 296 630 089

E-mail: publicor@publicor.pt | www.publicor.pt

© Todos os direitos reservados. Proibida a reproducio total ou parcial sem
autorizacao expressa dos editores.



INDICE

OS HOMENAGEADOS
ROSA MATia GOULALT ......ooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et eeeeeeeeeeeeeeeeeeeesseeesssanes XV

Fernando Vieira-Pimentel...............oooveooeeeeeeeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeennns XxXxi

A HOMENAGEM

Ana Cristina Gil ..., 3
Ontem e hoje: Pés-colonialismo e identidade em A Noite
das Mulheres Cantoras, de Lidia Jorge

Ana Luisa Vilela ..o, 17
Jodo de Melo e Paula Rego: o corpo e a alma do vinho

Carlos Reis........cocoviriviniriririreee e 27
Narrativizacao do espaco e travessias do tempo: Cesario
Verde, Bernardo Soares e José Saramago

Dario Villanueva..........cccoocoeviininiicrccceceee 51
Imagenes de la ciudad em la poesia y el cine de la vanguardia

Eduardo Jorge Moreira da Silva...........cccoovvvnininnciicccccnes 71
Da divisio do conceito de “arte verbal” e da literatura

como fic¢do e imitagdo



viii | Didlogos do Literario

Emanuel Oliveira Medeiros ...............c.ccccooviiininicinnicninincnnicnnn,
Educagao literaria, didlogos e fenomenologia. Do mundo
original, do sujeito-individuo e do indizivel na vida - que
formacao?

Isabel Cristina Rodrigues.............ccccceeueueeeiiieceneennenenenereneenen,
O anel de Giges: metalepse e contamina¢ao ontoldgica
em Vergilio Ferreira

José Augusto Cardoso Bernardes.............ccccovvevceceernnnnenccecnnne.
Satira e utopia na literatura portuguesa de quinhentos

José Candido de Oliveira Martins ..........cccoeevvvevvveeveevveenreeneeeneeenn.
Dominantes do didlogo epistolar entre Jorge de Sena e
Vergilio Ferreira

Leonor Sampaio da Silva..........coovvnnnnnnececccccceees
Partidas de um discurso amoroso: os didlogos ocultos
num guido de um filme

Maria de Fatima Marinho ..o,
Espelhos opacos e biombos transparentes (a proposito de
A Ronda da Noite de Agustina Bessa-Luis)

Maria do Céu Fraga ..o,
Literatura portuguesa classica: um saber inutil?

Maria Helena Santana..............ccocooiiinniince,
Escrever em portugués e portuguesmente: um olhar sobre
a dramaturgia inédita de Garrett

Maria Madalena Marcos Carlos Teixeira da Silva.........................
Poética da agorianidade em Mau Tempo no Canal



Homenagem a Rosa Maria Goulart e Fernando-Vieira Pimentel | ix

MATIO VIANIA oot eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeessseeessssssseaeesssssseesesanns 309
A ochava nos foros de Ribacoa e no tombo da comarca
da Beira (séculos XIII-XIV)

Osvaldo Manuel SIIVESEIE ..........oooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 321
Duas semanas na ilha do Corvo

Paulo MEneSes............couveeeueeeueuriniiiceieieieisseeeeierese e esesesesesesesenens 333
Menina e Moga de Bernardim Ribeiro: vocalidade fictiva
e terapia dos acidentes da alma

Rui Sampaio da Silva...........coovirieiiiii e, 349
A mimésis como categoria estética e hermenéutica

Rui Tavares de Faria.............cccoocociiiiniiccccce, 363
Agaton e Aristofanes: O trdgico e o comico em didlogo

Urbano Bettencourt................ccoooiiiiiiininiciniccccceee, 385
De naufragio a naufragio — a autobiografia de Ruben A.

Vitor Aguiar e Silva..........ccocoooiinn e 401
Significado literal e significado metafdrico



Partidas de um discurso amoroso: os dialogos ocultos
num guido de um filme

Leonor Sampaio da Silva
Universidade dos Acores | FCSH
CHAM - Centro de Humanidades / CHAM-A

Antevisao dos fragmentos

Este texto apoia-se em duas obras: o livro de Roland Barthes
intitulado Fragmentos de um discurso amoroso (1* ed. 1977) e o filme
Mulholland Drive (2001), realizado por David Lynch, em concreto
duas cenas que apresentam, no interior deste filme, um texto que é um
fragmento de outro filme. Para melhor organizagao dos contetidos
(e talvez por influéncia do carater fragmentdrio das duas obras), o
artigo serd dividido em cinco partes (ou seis, se contarmos com esta

antevisao).

1. FRAGMENTO: histéria de amor e discurso amoroso

Comegamos por reter de Roland Barthes a ideia de que o amor
¢ uma experiéncia dolorosa. Os episddios amorosos sdo vividos
de um modo absolutamente desordenado, em que os incidentes
(literalmente, aquilo que incide é aquilo que cai) desabam em cima do
apaixonado por mero acaso, cada um deles vibrando sozinho “como
som despido de toda a melodia” (BARTHES, 2006: 13). Cada episddio
de amor é, por conseguinte, uma experiéncia intensa e isolada de um
continuum; nenhuma ldgica liga os acontecimentos: “as figuras estdo
fora do sintagma, fora da narrativa; sdo Erinias; agitam-se, ferem-se,
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acalmam-se, regressam, afastam-se tdo desordenadamente como um
voo de mosquitos” (idem, ibidem).

Tanta instabilidade abala. Nao ha caso de amor sem convulsoes,
entre as quais Barthes sublinha as que se originam na turbuléncia do
deslumbramento, na agonia da espera, na felicidade dos encontros, no
ardor do contacto, na necessidade de evasdo para longe de vizinhos
e amigos, cuja proximidade é evitada como se fossem portadores de
doenca contagiosa, epidémica, que nao tolera nem compreende o sofri-
mento do apaixonado. E, alids, o sofrimento a presenca maior no mundo
conturbado de quem ama, porque a catastrofe acontecera inevitavel-
mente, ora porque o ser amado sera surpreendido numa vulgaridade
que subitamente o dessacralizara e o colocara @ mesma cota do mundo
trivial, ora porque um rival surgird bruscamente para o arrebatar e
langar o apaixonado numa crise violenta de ciume e de autodestruicao.

Em suma, por uma razio ou outra, a inevitabilidade da catastrofe
acrescenta dor a desordem. Nao ha, por conseguinte, saida para o
receio da perda, pois esta existe “desde a origem do amor”, desde o
momento do “éxtase”. Como afirma o autor: “Era preciso que alguém
me pudesse dizer: “Nao esteja angustiado, vocé ja a perdeu™ (idem,
37) bem cedo na cronologia amorosa. Desse ponto de vista, o amor
é sempre, no fim, um encontro com a solidao - o que prefigura um
pequeno fim de mundo: “projectei-me no outro com uma forga tal que,
com a sua falta, ja ndo posso deter-me, recuperar-me: estou perdido
para sempre.” (idem, 63).

“Perdido para sempre” - eis a verbalizacdo da catastrofe que
assinala o fim do caso de amor. Na matematica, a catastrofe é “a
alteracdo de um sistema por outro” (idem, 103); na literatura é a
primeira frase da histéria de amor. No cinema também. Talvez por
ter lido Barthes, Jean Luc-Godard tornou clara esta perce¢do da
catastrofe quando no trailer de divulgacdo da Viennale, a Biennal
de Viena de 2008, elegeu como frase identificativa do festival: “La

catastrophe cest la premiere strophe d'um poeme damour.”
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Literatura e cinema partilham, assim, a capacidade de contar
histérias a partir de uma situagdo de catastrofe. O recurso a histdria
para se contar a experiéncia amorosa decorre simultaneamente da
consciéncia da perda' e do desejo de reconciliagdo com o mundo. A
cria¢do literaria como consequéncia do amor esta patente em dois
grandes momentos da cultura ocidental: o primeiro, com a assinatura
de Sdcrates, remonta ao Banquete, de Platdo, e diz que amar serve
para “criar uma multiddo de belos e magnificos discursos” (cit.
por Barthes, p.125); o segundo, de filiagdo romantica, assevera que
a escrita da paixao confere imortalidade ao seu autor. No entanto,
como disse Voltaire no seu pequeno livro, O Ingénuo, é preciso por
um punhal numa histéria para que ela agrade. Em inimeros casos,
foi o amor enquanto catastrofe que esteve na origem de uma histéria
imortal.

Mas a histéria de amor é sobretudo um encontro com os
outros. Se amar ¢é viver “sob a ordem do excessivo ou do insuficiente”
(Barthes, 215. Italicos no original), o ato de escrever submete os
acontecimentos excessivos ou insuficientes a ordem narrativa e,
nesse processo, transforma-se o fragmento que foi vivido no clima
tormentoso da agitacdo em paragrafo ou em capitulo — enfim, em
parte de um todo maior que é contado e lancado ao olhar publico.
Para se reconciliar com a sociedade de que se apartou, o apaixonado
precisa de ser compreendido. E com vista & compreensio do sentido
que se subordina o instante episddico a logica gramatical. A histdria
de amor ordena a captura dos pequenos fragmentos para por fim a
deriva do discurso amoroso.

Atente-se nas palavras:

o ‘acontecimento de amor é de ordem hierdtica: ¢ a minha
propria lenda local, a minha pequena historia santa que declamo

I Afirma Barthes: “saber que isto que vou escrever ndo me fard nunca ser amado por

quem amo, saber que a escrita nada compensa, nada sublima, que esta precisamente
ai onde tu ndo estds - é o comego da escrita” pag. 128. Italicos no original.
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perante mim préprio, e essa declamac¢ao de um facto realizado
(congelado, embalsamado, retirado de toda a ac¢ao) é o discurso
de amor. (Barthes, 2006: 117)

A histéria é contada aos outros; o discurso é declamado
pelo apaixonado perante si prdéprio. A historia é posterior ao
acontecimento; o discurso acompanha o acontecer dos episddios. A
medida que os incidentes tombam sobre ele, 0 apaixonado nao deixa
de discorrer, isto é, de correr de um lado para o outro, “dentro da
sua cabega’, “de fazer intriga contra si proprio” (p. 9). As palavras
que profere acompanham o cardter erratico dos sentimentos e da
imaginagdo - sdo dis-cursos: idas e vindas, partidas e regressos,
aproximacgoes e distanciamentos dele em relagdo ao ser amado,
dele em relagdo ao mundo. Porque partilha da natureza atomistica
do fragmento, o discurso amoroso encontra-se nas entradas de um
diario ou de uma enciclopédia afetiva — cabera a histéria de amor
vergar essa deriva e esses clardes a arquitetura textual, ao exercicio
interpretativo, a ordem do sentido transmitido e recebido.

Desenvolvendo esta ideia, Barthes esclarece:

Todo o episédio de amor pode, certamente, ser revestido de
significado: nasce, desenvolve-se e morre, segue um caminho
que é sempre possivel de interpretar segundo uma causalidade
ou uma finalidade de, se necessario, moralizar (“Estava louco,
estou curado’, “O amor é um logro de que importa doravante
desconfiar’, etc.): [Mas] é [ja] essa a histdria de amor, submetida
ao grande Outro narrativo, a opinido geral que menospreza
toda a forga excessiva e quer que seja o proprio sujeito a reduzir
a grande torrente imaginaria que atravessou sem ordem nem
finalidade numa grande crise dolorosa [...] que é preciso curar
[...]: ahistéria de amor € o tributo que o apaixonado deve prestar
ao mundo para com ele se reconciliar. (pp.13-14).

2.° FRAGMENTO: 0s apaixonados

Os apaixonados sdo apanhados nas teias da representacao.
Nao s6 cada um deles se desdobra em varios papéis — sedutor, rival,
mediador, guia, ciumento, indesejado, culpado, her6i - como também
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se constitui em imagem e em criador de imagens. A primeira imagem
nasce do deslumbramento. E porque “deslumbrar ¢, afinal, impedir
de ver, de dizer” (p. 23), o ser amado parece aos olhos do apaixonado
atipico e, portanto, inclassificavel. Esmagado pela exceléncia de
todos os atributos que entrevé nele ou nela, o apaixonado rende-se
a fadiga da linguagem e diz que aquela pessoa é adordvel — “palavra
vazia’ p. 24, que “ndo aloja nenhuma qualidade mas apenas o todo do
afecto’, p. 24). Porque lhe faltam as palavras, as suas cartas de amor
constituem variagdes da mensagem “nada tenho para te dizer a nao
ser que este nada é a ti que o digo” (p. 57). Torna-se imagem quem
¢ amado por ser visto ndo como ¢, mas como o desejo de amor o/a
pinta. Torna-se imagem quem ama também, ao querer apresentar-se

com as cores com que o outro se pinta:

Para um encontro que me exalta, fago cuidadosamente a
minha toilette [..] Devo parecer-me com quem amo. Postulo [...]
uma conformidade na esséncia entre mim e o outro. Imagem,
imitagdo: faco o maior nimero possivel de coisas como o outro.
Quero ser como o outro, quero que ele seja como eu, como se
estivéssemos unidos, fechados no mesmo saco de pele, nao sendo
o vestuario sendo o invélucro liso desta matéria coalescente de
que ¢ feito o meu imagindrio de amor. (pp. 157-158)

Sempre nos apaixonamos por uma imagem, seja ela um quadro
(imagem visual), uma recordagdo (imagem mental) ou uma frase
que nos ¢ dita (imagem verbal). Como sublinha Barthes, “Primeiro
amamos um quadro” (p. 235). O amor de Werther por Carlota é
acionado por uma imagem verbal (aquilo que ele ouve dizer dela)
e por uma imagem visual: ele vé-a pela primeira vez “emoldurada
pela porta de casa (corta fatias de pao para as criangas: célebre cena,
muitas vezes comentada)” (p. 236). O que nos seduz é ver um corpo
em movimento que ndo nos presta atencdo. Surpreender o outro
numa das suas ocupagdes é romper com a indiferenca dele em relagio
a nossa presenca; é reproduzir nele o mesmo efeito que a visdo do

quadro teve em nds; é apresentarmo-nos como imagem aos olhos
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dele também. Amor a primeira vista — eis como a linguagem verbal
formula este fascinio pela metamorfose do quadro em ser amado.

Mesmo que o apaixonado por timidez ou por ndo ser
correspondido ame avara e silenciosamente, o amor ¢é representagdo,
isto é, torna-se visivel por indicios mal disfar¢ados: “gestos, olhares,
suspiros, alusoes, elipses”. “Aquele que ndo diz eu-amo-te [...] deve
deixar-se interpretar” (p. 143).

3.° FRAGMENTO: um texto e duas interpretagoes

O discurso amoroso pode tomar a forma de uma conversa. Neste
caso, a linguagem transforma-se em corpo. Quando converso, diz
Barthes, “esfrego a minha linguagem contra o outro. E como se tivesse
palavras de dedos ou dedos na extremidade das minhas palavras.” (p.
96). O discurso acontece num ambiente emotivo e propicio ao atear
das sensagdes. Mas o verbo esfregar, usado por Barthes, é democratico
no modo como acolhe com a mesma benevoléncia o atrito e a caricia.
A conversa que se segue ¢ um diadlogo que aparece duas vezes no
filme realizado e escrito por David Lynch, Mulholland Drive:

— Ainda af estas.

— Voltei. Achei ser o que querias.

- Ninguém te quer ca. Os meus pais ja subiram. Julgam
que te foste embora.

- Mas... Surpresa!

— Eu posso chama-los, posso chamar o meu pai.

—Podes, mas nao chamas.

— Fazes um jogo muito perigoso. Se tentas fazer chantagem
comigo, nao vai resultar.

- Sabes 0 que eu quero, é facil de perceber.

— Sai. Poe-te na rua antes que chame o meu pai. Ele confia
em ti, és 0 seu maior amigo. E isto vai ser o fim de tudo.

- E tu, que vai ele pensar a teu respeito?

— Cala-te! E o que andas a dizer desde o principio. Se eu
contar o que fizeste, prendem-te e metem-te na prisao.
Portanto, sai antes que eu...

- Antes que tu qué?

- Antes que te mate.

- las tu parar a cadeia...

- Odeio-te! Odeio-nos aos dois!
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No primeiro momento em que a conversa surge, encontramos
duas mulheres a ensaiar uma cena de um guido cinematografico.
Sobressai, em primeiro lugar, o equivoco que antecede a percegdo
de que estamos perante um ensaio para a audicdo que Betty
fara para obter um papel num filme de Hollywood. Na primeira
representacdo do texto (o ensaio em casa), a pele roga agressiva no
outro. Suspeitamos de que algum acontecimento terd desencadeado,
numa fase anterior do argumento, o atrito. A conversa progride num
crescendo de ruido e animosidade. O tom de voz eleva-se, as atrizes
mantém distidncia entre si. A técnica do campo/contra-campo fixa
o nosso olhar alternadamente no rosto de Naomi Watts (no papel
de Betty) e de Laura Harring, no papel de Rita, como se ndo fosse
possivel eliminar a combatividade do frente-a-frente nem chegar a
um entendimento. O sentido que predomina é o do antagonismo.

O segundo momento em que as mesmas palavras do didlogo
sdo ditas acontece num contexto diferente. Betty apresenta-se na
audicdo e volta a dizer, agora, ndo ao lado de Rita mas de um ator,
o texto que ensaiara antes com a amiga. Se bem que as palavras se
mantenham inalteradas, sdo muitas as diferencas relativamente a
primeira representa¢ao: a conversa ¢ travada em tom baixo, as frases
sao murmuradas junto a pele, os dedos nas extremidades das palavras
nao agridem, acariciam; a distancia entre ator e atriz desaparece; a
camara intensifica a impressao de intimidade ao mostrar grandes
planos dos corpos e dos rostos dos dois interlocutores, num ambiente
de seducdo e erotismo latente.

Para um unico ato de escrita, sdo-nos oferecidas duas
interpretacdes. De cada vez que se parte para uma representa¢io, um
novo sentido se apresenta. Nao nos custa imaginar que uma terceira
partidanosbrindaria com uma conversa agressiva na primeira metade
e sedutora na segunda parte, ordem aleatéria que poderia surgir
invertida numa quarta partida, misturada, alternada, confundida,

em partidas subsequentes. Tal generosidade de sentidos encontra um
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ambiente protegido no texto literario, que permanece para sempre
aberto as infinitas interpretacdes dos leitores; é na representagdo
performativa que um ou outro corpo desta constelacdo de sentidos
se materializa, quando um texto, um didlogo, um mondlogo ¢ dito.
Tanto a escrita como a leitura escondem ainda aquilo que s6 a
dramatizacao faz sair da sombra: que som se ouve num dado espago,
que voz, que tom devera assumir uma pergunta, qual a posi¢ao dos
falantes, qual o género dos interlocutores?

Ojogo dos planos nestes fragmentos de Mulholland Drive parece
expressar a especial vocagao do cinema para a ilumina¢ao dos sentidos
que existem sossegadamente nas paginas literarias. Como nos recorda
Mark Cousins, na sua biografia do filme (2005: 31), o grande plano
emancipou o cinema do seu parente mais préximo, a representacao
teatral, potenciando um dos elementos que alimenta grande parte
do poder que reconhecemos na linguagem cinematografica - a
capacidade de produzir prazer visual numa atmosfera intimista.
Nao s6 Mulholland Drive usa os recursos do codigo cinematico para
recriar a profusdo de sentidos de outro sistema - o literario —, como,
ao estilhagar a logica narrativa em fragmentos discursivos, nos mostra
a natureza erratica do discurso amoroso.

4.° FRAGMENTO: 0 amor enquanto deslumbramento e catdstrofe

O amor enquanto catastrofe nao se limita a declarar a senten-
¢a de morte ao sentimento; ele exige que usemos repetidamente o
punhal. Enquanto representacdo - logo material especialmente
talhado para adaptagdes literdrias e cinematograficas - é uma
cadeia de deslumbramentos: é deslumbramento no inicio do caso
de amor, é deslumbramento ao longo de varios dos seus episddios,
¢ deslumbramento pelo proprio desejo de amar. Quando chega a
hora da catastrofe, “o luto violento que entdo de mim se [apodera]
é o luto do préprio Imagindrio: era uma estrutura querida e choro a
perda do amor, ndo a deste ou daquele. (Quero 14 voltar)” (Barthes,
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2006: 38-39); por isso, “amei ou amarei varias vezes na minha vida”
(idem: 47).

Os varios casos de amor em Mulholland Drive, as encenagdes
que nos fazem seguir desconcertada e infrutiferamente fios
narrativos que se quebram, personagens que se modificam ao ponto
de mudarem de nome, de estilo de vida, de personalidade e de
linguagem, que se imaginam e se constroem e reconstroem como
figuras feitas a imagem e semelhanca do ser amado (¢ o caso de Betty,
personagem em que a propria no¢do de representacao, enquanto
pretensao de ser quem nao se ¢, é levada ao extremo), a permanente
sugestdo de irrealidade que nos desequilibra sempre que acreditamos
que finalmente chegamos a um sentido seguro no campo instavel da
interpretagao — tudo isso faz do filme de David Lynch um conjunto
de fragmentos da ordem do discurso amoroso.

Para quem conhece o filme, torna-se claro que ele ndo conta
uma histdria; se considerarmos as duas personagens principais, nele
se conta, pelo menos, duas histdrias: a de Betty e Rita e a de Diana e
Camilla; duas atrizes que ddo corpo a definicao de representacdo de
Colin McGinn em The Power of Movies: representar papéis é albergar
multiplas mentes num tnico corpo.? Como acontece no sonho.

Mulholland Drive é, alias, frequentemente citado como um
exemplo de como o cinema consegue expressar o mundo fragmentario
e erratico dos sonhos. Também por isso sai refor¢ado o vinculo que
liga este filme ao universo literario — se bem que nem os sonhos nem
os filmes sejam inerente ou exclusivamente verbais, persistem praticas
verbais no modo como lidamos com eles e as suas imagens. Quanto
mais obscuro o seu sentido, mais urgente ¢ a necessidade que temos
de os decifrar, mais se intensifica a urgéncia da interpretagao e do
recurso a palavra para conferir sentido a desordem das imagens. A
compreensdo dos sentidos realiza-se nas palavras e pelas palavras. A

2 “Acting requires the notion of multiple minds expressed by a single body - the many

characters a given actor may play” (MacGinn, 2005: 95)
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exigéncia da interpretacdo — inerente ao texto literario - contamina
a narrativa filmica. Nao tera sido por acaso que Umberto Eco (1970)
ou W. T. Mitchell (2005) argumentaram a favor da semelhanca entre
imagem e palavra: a imagem icénica (nomeadamente, a fotografica e
a filmica) é, como o signo verbal, uma conven¢ao — completamente
arbitraria, portanto —, uma vez que a passagem do objeto real ao objeto
representado acarreta tantas transformacdes que as propriedades do
segundo ja nao sao as mesmas do primeiro. As semelhancas entre os
dois objetos situam-se apenas ao nivel das condi¢oes de percegao.
Finalmente, salientemos que a ligagdo de Mulholland Drive a
literatura ndo acontece num clima de distanciamento ou de rentncia
a linguagem do cinema. Pelo contrario, David Lynch utiliza os meios,
as técnicas e as figuras desse cddigo nao para contar uma histéria, mas
para que o filme se volte num movimento auto-reflexivo para a sua

propria gramatica e mostre o seu proprio discurso de amor as imagens.

5.° FRAGMENTO: conclusdo

O amor, que comeca com deslumbramento, acaba em catastrofe.
As melhores historias de amor, que comecam com uma catastrofe,
acabam em deslumbramento. E o discurso amoroso, acidente de
linguagem que diz o amor a medida que ele vai acontecendo, expressa
a dificuldade de se chegar a mensagem acabada, ao sentido ultimo.
Talvez por isso nem a literatura nem o cinema consigam resistir a
esses claroes de deslumbramento interrompendo catastrofes ciclicas.
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