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RESUMO

Este trabalho se baseia nas analises de dois romances de Jo&o Gilberto Noll: Hotel
Atlantico (2004) e Harmada (1993). Tais analises sao norteadas pelo apoio tedrico
de Mikhail Bakhtin, no que tange & voz romanesca (prosaica) e ao temas prosaicos,
no sentido lato do termo, ou seja, 0 prosaico enquanto cosmovisdo, em oposi¢éo a
qualguer concepcéao idealizante da realidade. Bakhtin contribui basicamente de duas
formas para o nosso trabalho: através das teorias sobre o carnaval e sua forca
destronadora, presentes no livro sobre Rabelais e alguns outros escritos; por meio
da teorizagdo da relacdo do autor-criador e o seu herdi, presentes em sua teoria do
romance e outros ensaios. Tais conceitos do tedrico russo ajudam a detectar,
segundo Bakhtin, dois pontos fundamentais da analise romanesca: o homem que
fala e sua palavra. Um pressuposto sobre o heréi romanesco é que ele € um
idedlogo, ou seja, sua linguagem representa sempre um ponto de vista particular
sobre o mundo, no caso do heréi de Noll, presencia-se a mundivisdo mais rasa
possivel. A relagdo com o outro e com 0 mundo é de um prosaismo latente.
Entende-se este prosaismo ndo somente na sua oposi¢ao ao discurso poético, mas
enquanto destronante ou simplesmente relativizante de certos discursos presentes
nos romances, pretensamente finalizados, sistematicos e/ou idealizantes. Busca-se
demonstrar, desta maneira, que em fungéo desta representagao prosaica (em todas
as instancias), exemplificados nos romances selecionados, apresenta-se um
sucedaneo de imagens e ac¢des que possuem uma for¢a destronante que viveu a
margem da oficialidade, desde a Antiguidade. Tais imagens estéo relacionadas aos
dramas do baixo material corporal (sexo, necessidades naturais, excrescéncias etc.).
Assim sendo, este estudo se configura como uma descrigéo detalhada deste apelo
prosaico, presente em Joé&o Gilberto Noll, teorizada por um preconizador do
prosaico: Mikhail Bakhtin.

Palavras — chave: Jodo Gilberto Noll; Narrador; Mikhail Bakhtin; Prosaismo.



ABSTRACT

This work is based on analyzing two novels by Joéao Gilberto Noll: Hotel Atlantico
(2004) e Harmada (1993). Such analyses are directed by the theorical support from
Mikhail Bakhtin, at what touches the novelistic voice (prosaic) and the prosaic
themes, in the broadest sense of the term that means the prosaic as cosmovision, in
opposite to any ideal conception of the reality. Bakhtin basically contributed in two
ways to this work: through the theories about carnival and its dethroning power,
located on the book about Rabelais and other texts; through the theorization over the
relations author-book and its hero, found in his novel theory and in other essays.
These concepts are going to be helping us to detect, according to Bakhtin, two
fundamental points in the novelistic analysis: the man who talks and his word. A word
took granted about the novelistic hero is the one that says he’s an ideologist, his
language always represents a particular point of view about the world, talking on Noll
‘s hero, we have possibly the shallowest worldvision of all. The relation with the other
and with the world is made of a continuous prosaism. We understand this prosaism
not only in its opposition to poetic speech, but as dethroning or simply relativisting to
certain speeches occurred in novels, pretentiously finished, systematized, and/or
idealizers. We aim to show, in this way, that in function of this prosaic representation
(in all the instances) we have, exemplified in the selected novels, a succedaneum of
images and actions owning a dethroning power that lived marginalized to officiality,
since Antiquity. Such images are related to dramas of the low body material (sex,
natural needs, excrescences etc.). Soon, this study sets itself as a detailed
description of this prosaic appeal, in Jo&do Gilberto Noll, theorized by a pioneer on
prosaic: Mikhail Bakhtin.

Key Words: Joao Gilberto Noll; Narrator; Mikhail Bakhtin; Prosaism.
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DAS MOTIVACOES, DO CAMINHO A SER PERCORRIDO: APRESENTACAO DO
PROBLEMA

“Cansa olhar para cima, é necessario baixar os olhos”
(BAKHTIN, 1999, p.266).

O intento desta pesquisa é uma analise de duas obras do autor gaicho Jo&o
Gilberto Noll: Hotel Atlantico (2004) e Harmada (1993)', a partir das nocgdes
discursivas do tedrico e filosofo da linguagem Mikhail Bakhtin, para que se chegue a
ampliagéo dos estudos sobre este romancista perturbador que vem inspirando toda
uma nova geracdo de romancistas brasileiros?>. Nosso campo de pesquisa, em
funcdo dos limites deste trabalho, se concentrard somente nestes dois romances de
Noll. Isto ndo impede que, em alguns momentos, busquemos exemplos das
questdes levantadas em outras obras do mesmo autor.

O que pretendemos nédo € uma aplicacdo mecénica de conceitos bakhtinianos
a obra de Noll, por isto nosso esforgo se concentrou, num primeiro momento, em
estabelecer uma visdo ampla das visbes de mundo de Noll e de Bakhtin. Nossa
intengdo € iluminar o mundo de Noll por meio do universo prosaico que é
insistentemente trazido a tona por Mikhail Bakhtin. Neste sentido, encontramos esta
confluéncia de constancias: ambos (Noll e Bakhtin) lutam por um destronamento
daquilo que é artificialmente antiprosaico: seja o classico (possuidor de autoridade
indiscutivel), o poético (idealizante e univoco em esséncia, no sentido restrito que
Bakhtin emprega), o burgués (enclausurado, empedernido, tal como Bakhtin evoca
em muitos escritos como um modus vivendi representativo do afastamento do outro),
0 sistemético (que coloca os sujeitos em compartimentos previsiveis). Enfim,
categorias que pretendem dar acabamento aquilo que por si s6 é inacabado e
inconstante, ou seja, 0 homem e o mundo.

Morson & Emerson (2008) estabelecem trés conceitos globais para comportar

o desenvolvimento do pensamento bakhtiniano: prosaistica®, nao-finalizabilidade® e

! A escolha destes dois romances se deve a similaridade dos dois narradores: ambos s&o ex-atores.
Desta forma, a complexidade discursiva aumenta, ja que se trata de uma problematizacdo a mais na
relacdo eu-outro.

% Segundo Paulo Scott, na abertura do livro de contos de Jodo Gilberto Noll: A maquina de ser (2006).
% Neologismo de Morson & Emerson para designar a oposicdo a poética (estilistica) e a confluéncia
com o mundo prosaico. Em verdade, Bakhtin deixa claro em muitos textos que a Estilistica se mostra
insuficiente, no modo que o russo a compreende, para a analise romanesca. Assim sendo, propde
novos métodos.

* Neste momento, fomos fiéis ao termo utilizado na traducdo brasileira do livro citado. No entanto, tal
termo costuma ser traduzido, do russo, como “ndo-acabamento”, termo esse que nos parece mais



didlogo. Estes conceitos se desdobram e se misturam, mas o que ha em comum
entre eles é que todos levam a uma evidéncia (que é fundamental em Bakhtin) da
insuficiéncia do sujeito e do mundo. Bakhtin parte deste pressuposto, o0 sujeito e o
mundo sdo insuficientes, entdo a alteridade se torna fundamental para se
compreender a identidade.

Em Noll, este € um dos temas que ficam mais evidentes: a estética da
“deformacéo” da realidade dada e n&o criada®, esta presente invariavelmente em
seus escritos. Desse modo, temos de um lado um tedrico que valoriza uma 6tica
prosaica, e de outro, temos um romancista que coloca seus personagens em acao
num mundo de atmosfera radicalmente prosaica, em especial quando o autor
implode as categorias de espago/tempo. Um paralelismo de vozes entre Bakhtin e
Jodo Gilberto Noll se tornara esclarecedor.

Para Bakhtin ha uma faléncia da estilistica tradicional na abordagem da
modalidade “romance”, uma vez que aquela ndo considera o aspecto plurivocal do
discurso romanesco. Além disto, os estudos de Bakhtin sobre o romance
estabelecem oposi¢do ao discurso autossuficiente da poesia, pois, segundo ele, o
narrador do romance orquestra o eterno conflito de vozes alheias e respostas
antecipadas presentes em qualquer interagdo comunicativa. Justamente esta rede
de interacdo discursiva escapa a estilistica tradicional deixando um vécuo tedrico na
andlise do romance. Em funcéo disto, abordar temas relativos a prosaistica se torna
ndo s6 uma necessidade, como é um modo novo de ler o romance.

Em Noll, esta interacdo € uma constante se tornando uma marca
caracteristica de sua obra, com conflitos que evocam vozes hegemdnicas de seu
tempo com o intuito de satiriza-las. Em Bandoleiros (1985), por exemplo, temos um
narrador envolto pelo discurso mistico-utopico das “Sociedades Minimais” que é
reproduzido por sua ex-esposa. Esta voz é desautorizada a todo o0 momento pelo
discurso irbnico do narrador, que se preocupa muito mais em combater qualquer
tendéncia idealizante da realidade. Esta negacédo €, assim como em Bakhtin, um
deslocamento dos “grandes temas” para uma realidade essencialmente cotidiana.

Estes conflitos com o outro se déo na e pela linguagem.

claro e adequado. Por esse motivo, adotaremos este segundo termo até o fm da presente
dissertacao.

® Diferenciacao importante na visdo de Bakhtin. Distingue aquilo que é dado (passivel de uma analise
sistematica) e criado (aquilo que estd em constante movimento e por isso deve ser visto em sua
complexidade e, evidentemente, parcialidade de intepretacéo).
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Tendo como base o estudo do discurso, podemos elucidar alguns pontos da
originalidade na perspectiva criativa de Noll, como, por exemplo, a visdo do herdi
falivel. Bakhtin (1997) afirma a quebra de integridade do her6i como o
reconhecimento de um estado humano de imperfeigcdo. Dai reconhecer que a busca
da individualizagdo do autor ocorre no género romanesco como uma afirmacéo da
solid&o e faléncia humanas, como podemos depreender dos romances de Noll.

O pensador concorda também que a “voz” do narrador do romance ndo se

(115

afirma como uma “Unica” voz, mas como o0 agenciamento de vozes mdultiplas que se
realizam num campo de significados estabelecidos pelo tempo (1998), pelas
condi¢gbes sociais, pelo estado emocional dos envolvidos, ou seja, por tudo aquilo
gue cerca o0 processo de enunciagéo.

A nocéo de “discurso” em Bakhtin esté diretamente relacionada as condi¢fes
em que a enunciacdo é formulada. Assim, podemos afirmar que o que se diz s6
pode ser analisado se tomamos as condi¢des do dizer como referéncia obrigatoria
do “dizer”, enquanto ato concreto de linguagem.

J& que o evento que envolve o “dizer” é tdo importante, iluminamos um outro
elemento dos romances de Noll que pode ser abordado a partir da nogdo dialogica
bakhtiniana: é justamente o fato de os narradores em primeira pessoa insistirem em
“falar” a um outro ndo materializado no presente do narrador, de quem ele (0
narrador) antecipa a resposta. Isto nos leva a confirmar a idéia de que o discurso
romanesco se constrdi na tensdo de vozes cruzadas e com o outro, uma vez que 0
romance necessita de uma voz divergente para a néo-unicidade da obra®. Portanto,
manifesta-se ai uma face do dialogismo. Esta perspectiva do narrador com o outro e
o0 mundo sera o objeto de maior reflexdo neste trabalho.

Um estudo aprofundado sobre os romances selecionados para a pesquisa
vir4 a elucidar questdes de ordem tedrica da producdo literaria de Noll, relacionando-
as as nocdes de “excedente de visdo”, "exotopia”, “palavra autoritaria”, “palavra
interiormente persuasiva” e alguns outros conceitos de Bakhtin. Tais conceitos
reconhecidos da teoria bakhtiniana ndo encerram o foco de analise deste projeto,

pois a fertilidade do pensamento bakhtiniano é por si s6 aberto e dialogico. Os

5 Em verdade, todo o discurso se constroi de tal maneira, no entanto, o romance utiliza esse
pluriliguismo como fundamental para sua estética. Em oposi¢do, o discurso poético, no sentido
restrito que Bakhtin da, abre mao, grosso modo, desse plurilinguismo no lugar de uma
autossuficiéncia de sua voz.
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desdobramentos desta fertilidade, por vezes, propdem novas discussbes, de
tematicas e amplitudes diversas, nem sempre discorridas neste trabalho.

Utilizaremos estes conceitos, voltamos a afirmar, ndo como sistema de
andlise, até porque este ndo foi o intento de Bakhtin, mas como proposicdes,
evidentemente, que nédo fecham uma discussao, e, sim, trazem mais subsidios para
ela. Logicamente que isto ndo implica uma agdo ndo cientifica da nossa parte,
buscaremos discutir conceitos especificos de Bakhtin e teorizar de forma
mutuamente esclarecedora sobre os pontos de anélise dos romances selecionados.

H& em comum entre Bakhtin e Noll a importéncia do outro. Bakhtin no seu
livro Estética da Criacdo Verbal (2003) cita o exemplo de um sujeito diante do
espelho, que adota determinada postura imaginando agradar a um outro nem
sempre determinado. Ele finaliza este momento, dizendo que nunca estamos sos
diante do espelho, estamos sob o dominio do outro, “assim € como ele me vé, agora
cabe a mim me adequar ou rejeitar este dominio”. Tal visdo de mundo reflete-se
diretamente em sua filosofia da linguagem. Desta forma, fica evidente que o terreno
a ser explorado em Bakhtin, com vista a esta alteridade, € enorme. Este projeto
buscara fazer tais relagfes (no que seja conveniente ao nosso objeto de estudo),
pois a relagdo do narrador com o autor, com 0 outro e com o mundo é uma relacdo
de alteridade.

Da mesma maneira como Bakhtin d4 enorme importancia ao tempo-espaco
em que um discurso se da, nés, da mesma forma, discutiremos o periodo histérico
em que o heréi de Noll se encontra’. Sera tarefa nossa, localizar em uma “série” o
autor gaucho. Como adotamos a cosmovisdo bakhtiniana para nosso projeto,
seremos coerentes com seus métodos de anélise romancesca, que passa por uma
criteriosa evolucéo do género. Sem duvida, este olhar para o passado ira dizer muito
sobre a cosmovisdo de Noll, que, pretendemos demonstrar, € um retorno a praca
publica, onde tudo se mistura e se torna uma coisa sé: 0s sujeitos se tornam objetos
de gozo e desprovidos de qualquer hierarquia inerente a eles ou imposta por algo

externo.

" Utilizaremos o termo “herdi” na acepcado de Bakhtin. Ou seja, enquanto personagem central, “a voz
gue fala no romance”. Tal termo ndo pode ser confundido, no contexto dos persongens de Noll, como
gualidade daquele que possui ou foi um persongem heroico, por exemplo.
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OS MUNDOS PROSAICOS: DO PENSADOR E DO ROMANCISTA

Quando Bakhtin expbe uma maneira prosaica de se ver o mundo (néo
enquanto género, mas em sua maneira “rasa’ de se contemplar o mundo), ele esta
pensando essencialmente naquele que foi o romancista que mais admirou e
estudou: Fiodor Dostoiévski. Em Memorias do Subsolo (2000), por exemplo, o
narrador almeja uma filosofia que dé conta do real, que ndo seja uma filosofia
poética e/ou racionalista, por exceléncia®. O discurso poéticog, idealizante,
obscurece as vistas do filésofo deste tipo de pensamento, a ponto de ndo levar em
conta fatos histéricos que desmentem todo o discurso erigido. O narrador argumenta
que historicamente o homem se configura paradoxal, incompleto, assistematico,
prosaico: “Creio nisto, respondo por isto, pois, segundo parece, toda a obra humana
realmente consiste apenas em que o homem, a cada momento, demonstre a si
mesmo que é um homem e ndo uma tecla!” (DOSTOIEVSKI, 2000, p.44). Desta
maneira, o destronamento dos sistemas e da histéria idealizante resulta em um
mundo prosaico: aberto e incompleto; esta € a condi¢cdo buscada.

Bakhtin explicita esta condicdo prosaica de Dostoiévski, neste trecho de sua
tese sobre o romancista:

Resulta dai que, na representacao de sua vida interior, o prosaismo chega a
limites extremos. Pela matéria e o tema, a primeira parte de Memdrias do
Subsolo é lirica. Do ponto de vista formal, estamos diante da mesma lirica
prosaica das buscas espirituais e intelectuais e da inexequibilidade espiritual,
como, por exemplo, em Os Espectros ou Basta, de Turguéniev, como
qualquer pagina lirica do Icherzahlung confessional, como uma péagina de

Werther. Mas é uma lirica sui generis, analoga a expressao lirica de uma dor
de dente (1997, p.234).

Em Diéario de um Escritor (1967), Dostoiévski, jornalista, nos conta o episédio,
constantemente evocado por Bakhtin, de quando ele cruzou com um grupo de
mujiques bébados que conversavam por meio de impropérios “mas as palavras
pesadas sdo sempre, ndo sei por qué, muito mais faceis de pronunciar e loucamente
expressivas” (p.62). Neste grupo, ele presenciou o uso de uma palavra grosseira,

“que ndo se encontra no dicionario”. Esta palavra, em todos os sentidos prosaica

® O narrador cita a expressdo “belo e sublime” de Kant, para representar (refutando) esta linha
idealizante do pensamento.

° Bakhtin sempre salienta que quando cita “poético” é em sentido restrito, ou seja, em sua
manifestacdo mais extrema. E neste sentido que aplicamos aqui, ja que, nem nés, nem Bakhtin,
deixamos de reconhecer que a poesia moderna contém elementos que assumem o dialogismo e o

representam como estética.
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7

(vulgar), é utilizada de maneira extremamente criativa, pois ela se renova pelo
menos sete vezes, na boca de cada um, e finaliza com a oitava vez na boca do
narrador conservador. Um uso vulgar, que ensina ao mundo poético como a “praca
publica” da conta de uma realidade infinitamente mais expressiva que os Castelos
de Cristais'®. Mostra-se o “homem no homem”. O homem no que ele tem de
essencial, em sua limitagéo, em sua verdade.

Segundo Bakhtin (1998), o romance ndo é univoco'’, pois ele possui um
intrincado sistema de intera¢des discursivas no qual cada discurso pode influir sobre
os outros. O romance faz desta rede discursiva o seu pano de fundo, utilizando os
discursos mais diversos sem aspas, ou seja, proporcionando ao leitor uma interagéo
diferente da de outros géneros, o épico, por exemplo, que em sua origem era
somente ouvido: “Ao lado dos grandes géneros, s6 o romance é mais jovem do que
a escritura e os livros, e s6 ele esta organicamente adaptado as novas formas de
percepcao silenciosa, ou seja, a leitura” (BAKHTIN, 1998, p.397).

Tal rede discursiva, que € o objeto de representacdo do romance, € por onde
se introduz o plurilinguismo. Articular este plurilinguismo de forma prosaica ou néo,
definira se o microcosmo representado é composto de ménadas estéticas? ou de
sujeitos que se renovam com e nos outros.

Bakhtin possui um conceito muito esclarecedor sobre a relagdo do autor e de
seu herdi, no livro Estética da Criagcdo Verbal (2003). Ele desenvolve e polemiza a
questao da exotopia, que deve existir entre autor e herdi, ou seja, um afastamento
necessario ndo s6 ao autor, que deveria compor com o maximo de isencdo seu
personagem, como a quem analisar uma determinada obra. A exotopia explica que
ndo se devem assimilar as posturas ideol6gicas do personagem ao autor e vice-
versa. Este conceito se explica quando é relatado que o herdi refrata determinadas
intengdes do autor, podendo coincidir ou ndo com as ideologias deste ultimo.
Levaremos em consideragdo, ao analisar os romances citados, este pressuposto

tedrico, e buscaremos utiliza-lo em busca de uma interpretacdo dos narradores de

1% Expressao cara ao homem do subsolo, em Memérias do Subsolo (2000).

! Diferentemente do género poético em que “a dialogizacdo natural do discurso ndo é utilizada
literariamente, o discurso satisfaz a si mesmo e ndao admite enunciacfes de outrem fora de seus
limites” (BAKHTIN, 1998, p.93).

12 Referéncia a Leibniz que considerava, grosso modo, suas mdnadas como partes da natureza,
perfeitas e autossuficientes. Citamos tais ménadas como contraposi¢ao a estética grotesca, de eterno
movimento e insuficiéncia.
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Noll, fora dos moldes tradicionais de andlise, que privilegiam no¢des de tempo,
espaco, foco narrativo e enredo como estruturas fundamentais do romances™.

A tensao entre consciéncia e as antecipagdes do outro estdo muito presentes
nas obras de Jodo Gilberto Noll. Isto se torna mais claro pelo fato de os narradores
serem a maioria das vezes em primeira pessoa’, ja que presenciamos o encontro
do sujeito com o mundo de forma privilegiada, de dentro de sua consciéncia. Temos,
por exemplo, em Harmada (1993), um narrador que é um ex-ator aflito pelas
consciéncias alheias:

Lembrei em siléncio que acabara de fugir de um hotel perto dali. Certo, ndo
ha nada até agora que caracterize minha saida como fuga, fuga sera se eu

nao retornar por noites e dias. Mas sei la, alguma coisa em mim queria que
aquela minha saida do hotel ficasse desde ja caracterizada como fuga (p.26).

Assim, a consciéncia do outro se torna sempre uma presenca, desejada ou
ndo. Um publico para quem se encena.
Para Bakhtin (1998), “todas as linguagens do plurilinguismo, qualquer que
seja o principio basico de seu isolamento, sdo pontos de vista especificos sobre o
mundo” (p.98). Desse modo, a determinacao de cada discurso é imprescindivel, pois
uma palavra, um modismo ou qualquer que seja a sentenca proferida se torna uma
‘en
tidade” que poderd ser confluente ou divergente aos demais discursos. Tal
personificagdo de um discurso € em Noll a demonstracdo da consciéncia dialégica
em seus romances. Uma vez que um discurso é bem definido (plenissignificativo) ele
€ retomado com um sentido avesso, por vezes satirico. Novamente em Bandoleiros
(1985), por exemplo, depois de se esclarecer as propostas filoséficas da “Sociedade
Minimal”, o narrador se d& o direito de utilizar um enunciado que traz para si uma
outra significacao filoséfica e a objetifica de maneira satirica: "Eu disse que ele tinha
um minimalzinho dentro dele” (p.77). Este, é bem verdade, € um excerto do texto de
Noll, mas que se confirma de maneira global durante o romance.
Aceitar esta condicdo plurilinglie do romance é aceita-lo como o género que

mais retrata o processo sOcio-interativo em que vivemos, pois é assim, desde sua

3 E negavel a importancia de tais elementos citados, no entanto a visdo bakhtiniana supera a vis&o
estanque destes elementos ao criar conceitos como o de cronotopo, exotopia, excedente de visao,
etc. Essa superacdo ocorre em resultado de uma compreensédo global (e ndo compartimentada) do
fendmeno estético-literario.

14 Excecao feita ao romance Berckeley em Bellagio (2003), em que o narrador alterna entre primeira e
terceira pessoas.
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evolugdo com o “romance grego Sendo oriundo da massa populacional, o

romance consegue agregar em sua estrutura uma gama infinita de outros géneros, o
que proporciona a sua “natureza” um processo de assimilacdes e producdes de
novos discursos, igualmente legitimos. E no romance que o plurilinguismo é
representado com maior fidelidade, ndo sendo uma exclusividade do romance.
Sendo assim, acreditamos que as contribuicbes deste trabalho estardo no
desvendamento que a visdo bakhtiniana pode proporcionar a uma reavaliagdo dos
romances de Noll, e a0 mesmo tempo, avancar na arquitetura romanesca deste
autor. Iremos também analisar no autor gaucho sua montagem composicional, pois,
ao detectarem-se as redes discursivas que fazem parte de seus romances, de
alguma forma estaremos alargando seu campo de interpretagdo, de uma forma
consciente e objetiva. Na linguagem de Umberto Eco (1994), estaremos percorrendo

0s bosques e ndo usando-os como jardins de nossa casa.

DOS MEIOS

A leitura e a analise dos romances Hotel Atlantico e Harmada, ambos de Jo&o
Gilberto Noll, sdo o fundamento da pesquisa. O ponto central de analise sera a
concepcéo de mundo encontrada em Noll, que é estilisticamente viva'®, mutavel; em
nosso ponto de vista: prosaica. Por se tratar de obras que exploram o discurso
interior e exterior do sujeito no mundo e que tem o dialogo (mesmo que por vezes
encenado) como o Unico fim, a relacdo com a “teoria do romance” de Mikhail Bakhtin
acontecera de forma continua, assim como as filosofias de linguagem, de Noll e
Bakhtin, serdo mutuamente analisadas.

Em um primeiro momento, iremos localizar a obra de Jodo Gilberto Noll no
que Bakhtin chama de “tradicdo do género”. Ou seja, no género romanesco ndo ha
um artista génio que se ocupa somente de sua inventividade para criar uma

determinada cosmovisdo'’. O que h& é um artista que faz uso, conscientemente ou

!> Conforme Bakhtin em Questdes de literatura e estética (p.213, 1998).

'® De acordo com o que exporemos sobre a estética grotesca e o ndo-acabamento nas relacées do
herdi com o outro e com o mundo.

" Em seu livro sobre Rabelais, Bakhtin vai refutar, como em muitos outros momentos, abertamente
esta visdo romantica: “As caracteristicas particulares que ele (Victor Hugo) considera como sinais do
génio (no sentido roméntico do termo) devem na realidade ser atribuidas as obras e aos escritores
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por influéncia de seu canone (memdria do género), de determinadas técnicas que se
renovam e tornam este género historicamente complexificado e permanentemente
em transformacdo. Tal como argumenta Bakhtin sobre sua metodologia de analise
basicamente historica:
Para dominar esta linguagem, ou seja, para iniciar-se na tradicdo do género
carnavalesco da literatura, o escritor ndo precisa conhecer todos os elos e
todas as ramificacdes desta tradicdo. O género possui sua ldgica orgéanica,

gue em certo sentido pode ser entendida e criativamente dominada a partir de
poucos prototipos ou até fragmentos de género (1997, p.159).

Munido deste olhar histérico, para a analise dos romances em questao, serao
aplicados alguns conceitos presentes nas referéncias tedricas que servirdo de base
para a pesquisa, quais sejam: Problemas da Poética de Dostoiévski (1997),
Questdes de Literatura e de estética: a teoria do romance (1998), A Cultura Popular
na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais (1999) e outras
obras do circulo de Mikhail Bakhtin. Para que haja um aprofundamento de alguns
conceitos especificos da teoria bakhtiniana, selecionaremos, dentre as muitas
problematizacdes presentes neste corpus tedrico, a relagdo do narrador romanesco
com 0 outro e com 0 mundo.

Em razdo da confessada e reconhecida abertura do pensamento bakhtiniano,
buscaremos ndo sistematizar suas teorias, mas buscar um convivio, ainda que
tenso, com as tematicas abordadas nos romances selecionados. Um enriquecimento
muatuo € o que buscamos proporcionar a Noll e a Bakhtin. Uma méo dupla entre
teoria e ilustragéo dela.

Uma aplicagdo estanque dos conceitos bakhtinianos aos romances
selecionados iria a favor daquilo que Bakhtin sempre renegou: um “teorismo” que faz
uso de conceitos mortos para tentar dar conta de uma realidade plena de vida e
movimento. Tais criticas foram dirigidas principalmente aos métodos de abordagem
do Formalismo, da Linguistica e da Estilistica®®.

Munidos com o material tedrico necessério para a pesquisa, analisaremos 0s

romances de Noll com vistas a verificacdo da hipdtese do “discurso romanesco”

qgue refletem de maneira essencial e profunda as épocas de mutacdo da histéria mundial” (1999,
.108).
Pg Que fique claro: a critica de Bakhtin, e 0 nosso receio, séo de uma atitude critica que desconsidera

0 movimento do romance e nao a teoria que em si ndo é “viva” nem “morta”, nos termos que
utilizamos.
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como indice do prosaismo defendido por Mikhail Bakhtin como estratégia
composicional e ponto fundamental de estudo para a modalidade “romance”.

Assim sendo, a voz narrativa dos romances de Noll sera o meio pelo qual
localizaremos 0s motivos prosaicos em suas multiplas possibilidades, e suas
possiveis formas de articular tais destronamentos da realidade a uma visdo de
mundo muito caracteristica em Noll.

Esta dissertagdo é composta por trés capitulos, e sua ordem sera a seguinte:
em um primeiro momento, apresentaremos alguns conceitos de Bakhtin em
constante relagdo com os textos de Noll, o que podemos chamar de “discusséo
tedrica”. Em seguida, analisaremos o romance Harmada, tendo em vista todo o
aporte tedrico discutido no primeiro capitulo, apresentando exemplos importantes
para a plena compreensdo dos conceitos apresentados. Para finalizar,
apresentamos uma analise do romance Hotel Atlantico, da mesma forma, utilizando

os conceitos discutidos no primeiro capitulo.
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1.1 INTRODUCAO

“A verdadeira riqueza, a abundancia ndo residem na
esfera superior ou mediana, mas unicamente no
baixo” (BAKHTIN, 1999, p.323).

Este primeiro momento, que antecede as andlises detalhadas dos dois
romances, se subdivide em dois momentos preliminares distintos, mas que tém em
comum o mesmo aporte tedrico de Mikhail Bakhtin. Em um primeiro momento,
discutremos como Bakhtin entende a voz do narrador romanesco e suas
implicacbes, para ai entdo localizar onde o narrador™® de Jodo Gilberto Noll se
encontra.

As particularidades deste narrador/protagonista que ndo faz grandes
distingbes entre as fronteiras da sua consciéncia, da consciéncia do outro, do
presente, do passado, das elocubragdes, enfim. Ou seja, as muitas instancias que
pretendemos elucidar por meio de uma andlise pontual e respaldada pelo fil6sofo
russo.

Em um segundo momento, problematizaremos as imagens essencialmente
prosaicas, sejam as violentamente grotescas, sejam as interna ou externamente
carnavalizadas que aparecem nos romances selecionados. Estas imagens possuem
lugar privilegiado nas teorias bakhtinianas, ja que fazem parte do desenvolvimento
da palavra prosaica e permanecem até hoje no discurso romanesco.

Nosso trabalho poderia se desenvolver em varias linhas possiveis, como por
exemplo, a relagédo dos textos de Noll com o cinema (SOUZA, 2007), ou a relagéo
dos romances dele com a literatura homoerética e o pés-modernismo (CAMARGO,
2007), entre outros (ver bibliografia); mas como escolhemos o aporte tedrico
bakhtiniano, seremos coerentes com esta maneira de se conceber o género
romanesco. Segundo Bakhtin (1998): “O principal objeto do género romanesco,
aquele que o caracteriza, que cria sua originalidade estilistica € o homem que fala e
sua palavra® (grifos de Bakhtin) (p.135). Desta maneira, nos interessaram, como
objeto desta pesquisa, a relagédo do narrador de Noll com o outro e com o mundo, e
seu discurso, esta voz muito controvertida e dificil de ser apreendida.

Bakhtin, ainda sobre a abordagem do romance, complementa:

1 Narrador, no singular, pois como veremos, a relagdo deste heréi/narrador com o autor-criador é a
mesma. Em verdade, as vozes que falam nos romances de Noll possui as mesmas caracterisiticas
estético-ideoldgicas, sendo possivel dizer que se trata da mesma voz em contextos (romances)
diferentes.
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Se o0 objeto especifico do género romanesco € a pessoa que fala e seu
discurso, o qual aspira a uma significacdo social e a uma difusdo, como uma
linguagem especial do plurilinguismo — entao o problema central da estilistica
do romance pode ser formulado como o problema da representacao literaria
da linguagem, o problema da imagem da linguagem (1998, p.138).

Assim sendo, buscaremos analisar como este narrador/protagonista se
relaciona com a linguagem, como esta voz se relaciona com as outras vozes
presentes nos romances selecionados, como a linguagem do narrador se introduz
neste pluringuismo que é pano de fundo para o romance. Serd a partir destas

questdes, e de seus desdobramentos, que desenvolveremos nossa reflexao.

1.2 UMA CONCEITUACAO NECESSARIA

Um termo que utilizaremos muitas vezes neste trabalho, e que pode causar
alguma divergéncia interpretativa, é o “prosaico”.

Por se tratar de uma palavra que tem sua significagdo assimilada, ao mesmo
tempo, a forma que ela proporciona (o discurso em prosa), € ao universo que ela
evoca (o trivial, raso, desidealizado), nem sempre seu sentido é inequivoco. Por isto,
tentaremos delimitar as acepgdes e explicitar quando utilizaremos um e quando o
outro sentido.

Assim sendo, conceituaremos as duas possibilidades e deixaremos claro a
qual das possibilidades nos referimos no titulo do presente trabalho e qual a sua
importancia para o nosso entendimento de “prosaico”, em Joéo Gilberto Noll.

Primeiramente, retiramos cinco definicbes de prosaico, no mesmo verbete, do

Dicionario Houaiss da lingua portuguesa (2001):

Prosaico_ 1. relativo a prosa; prosista, prosistico. 2. escrito em prosa. 3. da
natureza da prosa; semelhante a prosa. 4. auséncia de poesia, sem
sublimidade; comum, trivial, corriqueiro. 5. destituido de nobreza, de belos
ideais, aferrado ao lado pratico e material da vida (HOUAISS & VILLAR,
2001).

A partir destas acepgbes podemos desenvolver cada possibilidade de uso de
tal palavra e como a entendemos no presente trabalho.
As trés primeiras definicbes dizem respeito a forma que caracteriza o discurso

em prosa, forma que se define por oposicdo as formas estabilizadas e consagradas
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do discurso em verso, seja ele ficcional ou ndo. A forma prosaica se liberta de
qualquer regra, de qualquer autoridade linguistica, convengfes de linguagem e
interditos gramaticais. Ela se permite negar, parodiar ou simplesmente ignorar
qualquer dogmatismo estruturante de seu discurso. O discurso prosaico se controi
sob o signo da liberdade, formalmente falando. Logicamente que podemos perceber
nesta liberdade formal um indicio da auséncia de qualquer tipo de hierarquia
presente no discurso prosaico, em sentido restrito.

Na quarta e quinta definicbes, temos acepc¢des que dizem respeito ao
conteddo do discurso prosaico. Aquilo que é prosaico ndo possui a idealizacdo
sublime do poético, se preocupa com aquilo que € material, avesso ao abstrato.

E neste plano do contetido prosaico que entendemos que Noll insere seu
apelo prosaico. Seus herdis sdo coerentemente ligados a visdo mais cha possivel. E
bem verdade que se este plano do contetdo fosse inserido em um aspecto formal
ndo-prosaico, o apelo prosaico poderia existir da mesma forma. No entanto, o
romance (a palavra prosaica em sua manifestacdo mais completa) fornece
possibilidades de se desenvolver a ideologia prosaica em suas muitas instancias.

Jé conseguimos delimitar um pouco o termo que utilizamos, agora partamos
para uma definicdo especificamente da &rea dos estudos literarios.

No Dicionério de termos literarios, Massaud Moisés (1985) assinala algumas
caracteristicas interessantes no verbete “prosa’. Apds algumas definicdes muito
parecidas as do dicionario de Houaiss, ele chega a uma reflexdo que tange os
mesmos pontos que Bakhtin:

Importa ainda ponderar outro aspecto: o elemento caracterizador da prosa
nao é de natureza formal ou gréafica. Analogamente ao fato de o verso nao ser
condigdo sine qua non da poesia, a linha continua, reta que ocupa de modo
rigoroso e geomeétrico o espaco entre bordas da pagina, ndo assinala a
presenca da prosa na ficcdo (...) o quid diferenciador da prosa ha de ser
aferido a um nivel intrinseco: se a Literatura € a expressao da imaginacdo por
meio de metafora, e a poesia, a expressdo do “eu”, - a prosa deve ser
entendida como a expressdo do “ndo-eu”, ou do objeto. O sujeito (0 “eu” do
prosador) dobra-se para fora de si, a buscar os seus nucleos de interesse na
realidade exterior: importam-lhe os outros “eus” e a realidade do mundo fisico

(...) A personagem, ou as personagens, sdo 0s “outros’, ao contrario da
poesia (MOISES, 1985, p.419).

N&o polemizaremos sobre as concepcbes de ‘“Literatura” do eminente
estudioso Massaud Moisés, apenas focaremos a definicdo formal e a diferenciacéo
com a poesia, j& que em sua maneira de ver a literatura presenciamos instrumentos

de andlise que Bakhtin critica: a andlise estrutural de tempo, espaco, foco narrativo,
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enredo etc. Como podemos encontrar em seu Guia pratico de andlise literaria
(1972).

Como nés, Massaud acredita que o aspecto formal do discurso prosaico €
uma marca que pode ser caracteristica, mas nem sempre o €. Desta forma, resta
olhar para a relag&o autoral do discurso. E aqui que ele se aproxima de Bakhtin, ao
afirmar que a principal distingdo € a voz que fala prosaicamente, em sentido restrito.
Ela ndo faz questdo alguma de ser Unica, ela assume sua insuficiéncia ou
simplesmente n&o quer ser autossuficiente, pois deseja a davida sobre sua prépria
VOZ.

Logicamente que hé textos pertencentes ao género em prosa, que possuem a
forma em prosa, em oposigdo a forma poética, mas com um contetdo desprovido de
qualquer prosaismo. A autoridade desta voz presente no texto € tamanha que ela
dispensa qualquer mirada para cosmovisdes alheias, ela se sustenta em si.
Podemos citar o exemplo, que Bakhtin evoca em sua teoria do romance, de Ivan
Turgueniev que escrevia em prosa, mas desconsiderando o ideario prosaico,
convertendo seus romances em “teses”. Ou seja, a autoridade de seu discurso lhe
conferia certa univocidade, dispensando o olhar alheio, no que tange a visbes de
mundo distintas. Podemos citar o seu romance Pais e filhos (1981) que conta a
histéria de um herdi niilista que acaba morrendo no fim do romance.

Nao é o enredo deste romance que lhe confere o prosaismo, é a atitude
pouco aberta ao outro que permeia este texto, a atitude niilista de negar pela
negacao simplesmente, ndo proporciona a interagdo com outras visbées de mundo
discordantes. Se lembrarmos de outro niilista, o her6i do subsolo, perceberemos a
real diferenca entre negar, em fun¢@o de uma visdo de mundo monoldgica, e reagir
dialogicamente a outras visbes de mundo, polifonicamente no caso especifico de
Dostoiévski.

E bom que fique claro, assim como Bakhtin, sustentamos que o romance de
tese € monologico e que “monoldgico” ndo se opbe a “dialdgico”, pois tudo que se
forma na linguagem, de acordo com Bakhtin, é dialdgico. O que se opde ao romance
monoldgico € o romance polifénico que so6 foi aplicado por Bakhtin a Dostoiévski.

Como diz Ponzio (2009): “dialogicidade € uma questdo de gradacdo” (p.42),
ou seja, temos em uma ponta a monologia poética e em outro extremo a

manifestacdo méxima do dialogismo, a polifonia dostoievskiana. Sendo assim, o que
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h& entre estas duas pontas s@o usos ainda, e sempre, dialégicos, porém em graus
diferenciados.

Sendo assim, constatamos, sem nenhum demérito, que os romances de Noll
também s&o monolégicos®, ja que seus personagens néo preenchem os requisitos
do romance polifénico. Os personagens que cruzam ou convivem com os narradores
ndo manifestam suas visbes de mundo de maneira equivalente com a visdo de
mundo do narrador, apesar de afetarem substancialmente a palavra do herdi. Nao
presenciamos uma multiplicidade de consciéncias que se iluminam, mas uma
consciéncia que ilumina os outros personagens, a partir deste ponto de vista muito
particular.

Assim sendo, Noll articula dialogicamente a linguagem e as relagdes com o
outro, ndo sendo nem polifénico (a manifestagdo méaxima do dialogismo), nem
monoldgico em um grau elevado como o romance de tese 0 é.

Bakhtin deixa claro que ha uma diferenga em articular dialogicamente vozes
(e suas respectivas visdes de mundo) e o dialogismo natural da linguagem presente
na poesia, no discurso épico, na conversa informal etc. Sdo dialogos distintos que
ndo podem ser confundidos.

Em verdade, compreendemos que todo romance é dialdgico, alids, toda
palavra é dialégica, inclusive a poética?’. O que ocorre é que na palavra poética, no
sentido restrito que Bakhtin emprega, o poeta utiliza o dialogismo objetalmente para
poder sustentar a “voz do poeta’. E o romance de tese expressa uma visado de
mundo monoldgica (ou seja, as vozes que podem aparecer estdo a servigo de tal
vis&o) por meio de uma linguagem, sem duvida, dial6gica.”

Em igual medida, o romance de tese é dialégico, no entanto se tal romance
“ouvisse” outras vozes discordantes da tese em questao, elas poderiam enfraquecer
o discurso que sustenta a tese, a estética de tal romance ficaria comprometida.

Da mesma forma, h& textos pertencentes ao género poético que sao
completamente contaminados pelo prosaismo. E o caso da maioria dos poemas de

Fernando Pessoa (1994), que, por exemplo, em o Guardador de Rebanhos

% para prevenir generalizacdes: a monologia de Noll se diferencia drasticamente da presenciada no
romance de tese.

2L «p orientacdo dialégica é naturalmente um fendmeno proprio a todo discurso. Trata-se da
orientacdo natural de qualquer discurso vivo” (BAKHTIN, 1998, p.88).

2 gobre este tema, o texto de Tezza: Discurso poético e discurso romanesco na teoria de Bakhtin
(1988) é muito esclarecedor. Nele o autor discorre sobre as principais objecfes imputadas ao olhar
bakhtiniano sobre a poesia.
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transforma a figura sublime e perfeita de Jesus, no mais prosaico menino, tdo falivel
e humano como qualquer outro. O modo como a voz desse eu lirico se coloca é
muito original, ja que reage (refutando) o discurso religioso. Porém, temos esta
representacdo em prol de uma visdo de mundo, ndo contaminada por outras e que
se afirma até o fim como Unica. Esse € o menino Jesus de Alberto Caeiro, fruto de
uma visdo de mundo deste heterbnimo e que necessariamente tem que se afirmar
para ndo se diluir na prosa romanesca. Ndo somos dirigidos a duvida da imagem
sublime de Cristo, mas a certeza da imagem representada pelo poeta. Mas mesmo
gue o tema deste poema fosse tal suspeita, seria este ponto de vista do poeta que
deveria ser sustentando, afirmado: “Na poesia o discurso sobre a duvida deve ser
um discurso indubitavel” (BAKHTIN, 1998, p.94).

Desta maneira, chegamos a conclusdo de que o género lirico e o género
romanesco podem fazer uso de motivos e agdes, respectivamente pouco liricas e
pouco prosaicas, sem ter que renegar a forma de seu género. Justamente porque o
que justifica, em esséncia, um discurso poético ou prosaico ndo é o género em que
ele est4 inserido, mas as consequéncias que esta escolha causard nos sentidos de
cada palavra, de cada imagem presente em sua voz e na relagdo da voz de tal
discurso com a voz alheia.

Para finalizar nossa conceituacdo, dividiremos as cosmovisdes presentes no
discurso prosaico e nos discursos diretos (seja o épico, o lirico ou o dramatico), em
seus sentidos restritos.

O discurso épico e o lirico, mais uma vez nos sentidos restritos que Bakhtin
imputa, concebem o mundo como acabado, finalizado. N&ao resta divida quanto a
sua hominagao e quanto a sua existéncia. O mundo é o cosmos, a imutavel verdade
gue emana de si mesma. Neste cosmos que a voz poética/épica fala, sua voz ndo
pode fazer uso de outras vozes, pois ela é suficiente para nominar aquilo que é
perfeito, acabado.

Ja o discurso prosaico concebe o mundo em sua constante construgcdo, em
sua abertura total. O mundo é o caos, a desorganizacdo impera e ndo nos resta
outra coisa que ndo assumir esta condi¢cdo. Nao olhar para o outro neste momento é
ser um “pregador sem pulpito”.

Nesta disputa de caos x cosmos, ha certas relagdes do eu-mundo, eu-mim-

mesmo, eu-outro que denunciam a imperfeicdo do mundo e a necessidade de
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aceitar o caos como verdade, ndo inquestionavel, mas pelo menos mais material
gue a anterior.

Estas denudncias, em Noll, sdo postas em acdo por seus herdis que vivem de
forma desidealizada, em suas muitas esferas possiveis.

O sexo, por exemplo, elemento material destronador de qualquer sentimento
abstrato-idealizante, € concebido em sua forma menos afetiva possivel e de maneira
corriqueira (como demonstraremos no item O sexo, 0 g0zo0).

Assim sendo, defendemos que a viséo prosaica de Noll se define por colocar
em acao o ideério prosaico de total abertura ao mundo e ao outro. Em oposi¢do ao
ideério épico/poético que coloca a voz que fala, em menor ou maior grau, acima das
outras vozes. O discurso poético afirma sem hesitar, 0 prosaico se acusa e se
justifica continuamente, pois possui o olhar inquiridor do outro.

Para iniciar nosso périplo, refletiremos sobre o modo como o heréi se

relaciona com a fungéo autoral e seus desdobramentos nos romances.

1.3 A EXOTOPIA E O EXCEDENTE DE VISAO

Neste momento proporemos, a partir dos textos que temos em mao, teorizar
esteticamente a relacdo do autor”® com seu heréi e, por conseguinte, com a
linguagem de que faz uso, para, posteriormente, problematizar a relag@o deste heroi
de Noll, com o outro e com o mundo.

Para que possamos compreender melhor o modo como o narrador de Noll
age diante do outro e do mundo, é imprescindivel que recorramos ao que Bakhtin
conceitua como “exotopia” e “excedente de visdo”. Dois conceitos que se entrelagam
em sua significacdo, e que dizem muito sobre a posicdo do romancista e do heroi
romanesco. E bom que digamos que utilizamos tais conceitos ndo por
arbitrariedade ou por pensarmos que tais conceitos sdo de alguma forma

“superiores” a termos consagrados, como foco narrativo, narrador onisciente etc.,

% Sempre quando falarmos em autor sera como Bakhtin o entende em Estética da Criacdo Verbal: “O
autor é o depositario da tensdo exercida pela unidade de um todo acabado, o todo do her6i e o todo
da obra, um todo transcendente a cada um de seus constituintes considerado isoladamente” (2003,
p.32). Também em Questbes de literatura e estética: “ndo se pode confundir, como se fez e até hoje
ainda se faz, o mundo representado com o mundo representante (realismo ingénuo), o autor-criador
da obra com o autor-individuo (biografismo ingénuo) (...) Confusdes deste género sdo totalmente
inadmissiveis do ponto de vista metodologico” (1998, p.358).
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mas porque todo conceito, em Bakhtin, tem uma relagéo latente com sua visdo de
linguagem e, por assim dizer, com sua Vvisdo de mundo. Levando-se em
consideragdo que Bakhtin considera o romance como melhor retrato do
plurilinguismo que existe em uma relagéo de linguagem, comprender o romance em
seus termos € compreender um pouco mais as relagdes eu-outro, eu-mundo.
Retornando aos conceitos em si, 0 processo composicional do heréi definira
0s acabamentos formais do mesmo e do mundo, ou, no caso de Noll, como ndo se
d& tal acabamento. O modo como a linguagem é representada em cada romance
depende muito do modo como o autor se comporta diante de seu heroi.
Noll admite, em entrevista ao Jornal da tarde (1986), o seguinte:
Quero meus personagens sonambulos, em estado de transe, doando-se em
espetaculo para a platéia dos leitores. Literatura € espetaculo, é
representacdo. Nao quero escrever como se fosse assim, como se fosse real

a vida, ndo tem como se fosse, ndo é como se fosse. Eu quero o impossivel
na literatura (p.2).

Neste testemunho, o autor explicita algumas caracteristicas que iremos
analisar: a questéo da representacdo do narrador com 0s sujeitos, a questdo da
representacdo de um mundo essencialmente prosaico visto desde uma consciéncia
“sondmbula e em estado de transe”. Esta é a busca estético-ideoldgica do autor
gaucho: representar um sujeito limitado por seu olhar e por sua consciéncia.

Neste momento, para analisar tais limitagcbes, a exotopia, conceito

fundamental de Bakhtin, sera analisado com vistas a sua aplicacdo em Noll.

1.4 A EXOTOPIAZ%

O conceito de exotopia € desenvolvido longamente, em especial, no livro
Estética da criacdo verbal (2003). Como é usual no escritos de Bakhtin, ndo temos

uma definicdo pontual de tal conceito, temos sim muitas aplicagdes do conceito:

O conceito de exotopia ja aparece embrionariamente em um dos primeiros textos (1924) de
Bakhtin: O problema do contetdo, do material e da forma na criacdo literaria. Em tal texto ele diz:
“Esta exterioridade (mas nédo indiferentismo) permite que a atividade artistica una, formule e conclua
0 acontecimento a partir do lado de fora (...) € preciso uma posicdo axiolégica substancial fora do
conhecimento congnoscivel, imperativo e agente, sobre o qual se poderia efetuar esta unificagcao e
este acabamento (o acabamento a partir do interior do préprio conhecimento e do proprio ato €
impossivel)” (1998, p.36).
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E a exotopia do autor, seu proprio apagamento amoroso fora do campo
existencial do heréi e o afastamento de todas as coisas no intuito de deixar
este campo livre para o herdi e para sua vida, € a compreensao que participa
no acabamento do acontecimento da vida do heroi, exercendo-se a partir do
ponto de vista real-cognitivo e ético de um espectador que ndo toma parte do
acontecimento (2003, p.35).

Mais adiante temos:

De acordo com uma relagao simples, o autor deve situar-se fora de si mesmo,
viver a si mesmo num plano diferente daquele em que vivemos efetivamente
nossa vida (...) Ele deve tornar-se outro relativamente a si mesmo, ver-se
pelos olhos de outro (Idem).

De uma maneira geral, mesmo ndo sendo pragmatica a explicagdo do
conceito, fica claro que se trata de um afastamento da funcdo autoral em relagéo ao
seu herdi, sendo este Ultimo convergente ou ndo com a cosmovisdo do autor. Este
afastamento proporcionard maior ou menor acabamento estético ao seu herdi, de
acordo com a intencdo autoral. Talvez o maior exemplo de acabamento que Bakhtin
cita seria o de Dostoiévski, que por meio de sua polifonia conseguiu transformar
seus personagens em personalidades, com mundivisbes muito singulares e
igualmente divergentes e legitimas entre si.

A partir desta condi¢do exotopica, o nivel de envolvimento entre o autor (sua
posicéo autoral) e o herdi definira 0 modo como o mundo (seu fundo aperceptivo) e
0 outro serdo retratados esteticamente. Esta condicdo exotépica pode se
desenvolver em alguns niveis, muito distintos entre si, e que afetam drasticamente a
representacdo do romance.

Sobre esta escolha de nivel exotépico, no mesmo texto de Bakhtin,
encontramos, mais adiante, trés graus basicos de envolvimento autoral e suas
consequéncias formais no objeto estético. S8o trés casos genéricos, que
dependendo do romance, podem agregar mais de um destes casos.

Comecgaremos com o segundo e terceiro casos, pela ordem de Bakhtin, para
melhor contrapd-los, j& que o primeiro caso € aquele que se enquadra em nosso
objeto de estudo: o her6i de Harmada e Hotel Atlantico.

No segundo caso, citado por Bakhtin (2003), o autor tem dominio total sobre
seu heroi, consegue dar o acabamento externo necessario a ele. No entanto, este
mesmo herdi carece de uma contemplagdo interna, j& que este ambito é
resguardado pelo excedente do autor. Este excedente é utilizado para salvaguardar

a interioridade do herdéi. Desta maneira, o herdi surpreende o leitor constantemente,
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pois o leitor s6 tem acesso a exterioridade dele, aquilo que é visto por todos. Este
heréi fornece inUmeras possibilidades de agdo ao romance, pois “0 essencial, em
mim, vocé n&o pode nem ver, nem ouvir, nem conhecer” (BAKHTIN, 2003, p.40).

Como foi dito, o autor se utiliza de sua visdo excedente para moldar seu heréi
externamente. No entanto, em sua interioridade ha um grande vacuo em que podem
se localizar grandes respiradouros por onde o her6i consegue alterar sua
personalidade. Este tipo de relacdo autoral pode ser observada, por exemplo, em
Werther, o herdéi romantico de Goethe, que, por meio de um acabamento externo
competente, acaba se configurando como um dos epigonos do romantismo. No
entanto, internamente, Werther € inacessivel de forma direta, supomos
determinados estados de espirito, mas nunca temos certeza de que tal expectativa é
cumprida. Em fungéo disto, é que o suicidio se torna tdo impactante.

No terceiro caso, temos “um herdi que € seu proprio autor”. Segundo Bakhtin,
este heroi é “auto-satisfeito e seu acabamento é repleto de seguranca” (2003, p.40),
ou seja, temos o herdi bem delineado externamente e seguramente conhecido por
dentro. A atitude autoral explicitada neste caso é de total excedéncia de viséo, pois
ndo ha devir neste hero6i, ha sim um fundo aperceptivo que devera ser desbravado,
fruto de alguma provacgéo.

Neste caso, o leitor tem total ciéncia de onde o heréi pode chegar, ja que ele
se desnuda interna e externamente. Com este “molde” podemos citar o personagem
Bras Cubas, um herdi que conta seu passado, desde um presente seguro. H4 um
autor-contemplador diante de um passado de provagéo ja superado. Bras Cubas é
bem delineado interna e externamente. Que fique claro: ndo se trata de Machado de
Assis, mas de Bras Cubas e o autor sem biografia (na falta de um termo inequivoco).

Retomando sucintamente: no segundo caso, temos um autor que exerce seu
excedente de visdo diante de seu herdi, tornando-o bem delineado no aspecto
exterior; no terceiro caso, temos um heroi/autor que se delineia externa e
internamente de maneira muito competente, somente interagindo com seu fundo
aperceptivo®.

Ja no primeiro caso, na ordem de Bakhtin, é aquele em que se localiza o
nosso objeto de estudo: € ai que o autor fica sob o dominio de seu heroi. Neste

caso, o autor “ndo pode ver o mundo, as coisas, a ndo ser pelos olhos do herodi e

% Tais categorias ndo dizem respeito a maior ou menor profundidade de uma determinada obra; em
verdade, ndo operam sob nenhum juizo critico, apenas elucidam a atitude autoral para cada heroi.
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ndo pode viver sua prépria vida a ndo ser pelo interior do her6i; o autor ndo
encontra, entre seus proprios valores, um ponto de apoio estavel e convincente fora
do herdi” (2003, p.37). Ou seja, a Unica visdo que temos no romance é a do herdi, o
ponto em que esta visdo pode chegar é onde o leitor pode chegar também. N&o h&
excedente de visdo reservado ao autor nesta perspectiva, ja que aquilo a que o leitor
tem acesso é 0 mesmo a que o herdi também tem.

Devemos dizer que os herdéis (os narradores) de Noll sdo muito coerentes
nesta abdicacdo do excedente de visdo, do inicio ao fim dos romances?®. Inclusive,
Jodo Gilberto Noll discute em entrevistas o seu método de escrita, o que confirma
nossa tese?’.

Bakhtin aponta, e nds concordamos, que nesta perspectiva autoral adotada
nos romances de Noll, o fundo aperceptivo, ou seja, o aspecto formal da realidade
representada se perde consideravelmente, ja que

o fundo néo é trabalhado, ndo é visto distintamente pelo autor-contemplador e
nos é dado de modo hipotético, incerto, dp dentro do heréi, do mesmo modo
gue nos é dado o da nossa propria vida. As vezes este fundo esta totalmente

ausente: fora do herdi e de sua consciéncia, nenhum elemento da realidade
esta estabilizado (grifos nossos) (2003, p.39).

Como vivemos o romance de dentro do herdi, ndo temos acesso a tudo que a
ele é vedado por sua visdo. Dostoiévski possui um aforismo conhecido no qual diz
que representaria 0 “homem no homem”. Podemos, sem nenhuma espécie de
comparacao, apenas analogia, dizer o mesmo dos herdis de Noll. A representacdo
do homem literério em Noll é repleta das imperfeicGes e limitagdes do homem real.
Isto ir4 convergir muito com o que chamamos de prosaico, ho romancista gaucho.

Esta escolha autoral de se ver o homem por dentro determina um total néao-
acabamento (ou finalizagdo aberta, a possibilidade de finalizar o outro
temporariamente): dialogos inacabados, memdrias inacabadas, presente inacabado,
imagens inacabadas.

Isto explica, em parte, os cortes espaco-temporais que h& nos romances
citados (e em outros romances de Noll), j& que hd um acompanhamento fiel aquela

perspectiva de “dentro do herdi”. Levando-se em consideracdo que o heréi de

%% |ss0 ficara claro no momento da anlise das duas obras selecionadas.

*’ No Encontro com Jodo Gilberto Noll. Instituto de Estudos Linguisticos (Unicamp), ele diz:
“Realmente eu procuro me afastar deste aspecto programatico... Eu trabalho muito com o
inconsciente. Minha maneira de escrever € extremamente compulsiva. Eu nunca sei aonde vou
chegar, ndo faco questdo de saber”.
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Harmada, por exemplo, na primeira parte do romance, esté perturbado na dimenséo
de sua mente, este fundo aperceptivo se torna, de forma coerente, um lugar de
quase nenhuma definicdo, apenas vozes a-temporais e a-espaciais. (Veja mais
exemplos no capitulo ll: Um drama prosaico em Harmada, item Paisagem
devastada).

Sendo assim, Bakhtin argumenta que um modo de expresséo nesses moldes

produz a introspecgao-confisséo:

Na introspeccdo-confissdo, ndo teremos nem herdi nem autor, por ndo haver
uma exotopia, uma posicao de valor que lhes permitiria a correlacéo: o heroi
e o autor se fundem, formam apenas um; € o espirito que prevalece sobre a
alma num devir em que ele é inapto para encontrar o acabamento (...)
(BAKHTIN, 2003, p.161).

Entdo surge a questéo, se ndo h& quem se habilite para dar o acabamento ao
herdi, ndo seria o leitor o encarregado de tal funcdo? Bakhtin ao propor o papel do

leitor sugere que sim:

De que modo o leitor percebe a instrospeccao-confissdo? A partir de que
ponto de vista vai efetuar-se a leitura? Nossa percepcao dela tendera a um
procedimento estético; em tal abordagem, a introspecc¢éo-confissao assumira
a aparéncia de matéria bruta suscetivel de tornar-se objeto de um tratamento
estético, de conteddo suscetivel de tornar-se uma obra artistica (biografica,
antes de mais nada). A partir do nosso ponto de vista, introduziremos na
leitura valores que se devem a nossa posi¢éo exotopica relativa ao sujeito da
introspeccdo-confissdo, com todas as possibilidades atinentes a essa
posicao; vamos atribuir o significado de um acabamento ao seu final e a
certos desenvolvimentos (pois estamos no exterior no tempo), vamos
introduzir um pano de fundo (pois percebemos o sujeito como determinado
por uma época e um clima histdricos — quando os conhecemos — e, de uma
maneira geral, percebemo-lo simplesmente contra o fundo daquilo que
sabemos complementarmente), vamos situa-lo num espacgo que engloba as
seqliéncias desunidas de sua realizagao, etc. Tudo quanto introduzimos
assim do exterior, gracas ao excedente de nossa percepcao, podera constituir
a forma estética da obra. O contemplador tende a tornar-se o autor cujo heréi
sera o sujeito da introspecc¢ao-confissdo (2003, p.162).

A partir dessa matéria bruta (o corpo aberto e de visédo limitada do heroi)
exposta ao leitor, este pode atuar da maneira que Bakhtin aponta. Ali4s, as
observacgdes de Bakhtin parecem normativas num primeiro momento, no entanto ele,
complementando sua explicagéo, esclarece que se tratam de possiveis atuacdes do
leitor:

O essencial é que ndo ha um autor que poderia solicitar-nos uma co-criagéo e
ndo ha tampouco um her6i que poderia solicitar nossa atividade
exclusivamente estética e fazer-nos participar, junto com o autor, em seu

acabamento. O sujeito da introspeccao-confissdo situa-se a minha frente no
acontecimento existencial, ocupado na realizacéo de seu ato, um ato que nédo
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implica, de minha parte, uma reproducdo (mimética) ou uma contemplacéo
artistica, e sim uma reacgdo resposta correspondente (do mesmo modo que
uma peticdo que me é dirigida ndo implica que eu a reproduza — que eu a
vivencie, que a imite, ne que lhe perceba o aspecto artistico -, mas implica
gue eu Ihe reaja com um ato resposta: eu acatarei ou a rejeitarei; ato este que
nao é imanente a peticdo, ao passo que a contemplacdo estética, a co-
criatividade, € imanente a obra artistica (BAKHTIN, 2003, p.163).

A resposta do leitor se mostra necessaria, ou seja, a atuacdo do leitor deve
dar algum tipo de acabamento ao heroi que esta “ocupado” em sua existéncia.

Agora, vamos ao conceito que supera os limites da aplicacdo literaria, pois
diz respeito, antes de tudo, a como se da a relacéo interpessoal. E o conceito de

excedente de visao.

1.5 O EXCEDENTE DE VISAO

“El solo hecho de que vos estés a mi izquierda y yo a
tu derecha hace de la realidad por lo menos dos
realidades” (CORTAZAR, 2006, p.184).

O conceito de excedente de visdo estd imbricado no de exotopia,
anteriormente exposto. Desta maneira, se tornard proveitoso e interessante, para a
configuracdo do narrador de Noll, um aprofundamento deste conceito. Ele se
encontra na mesma obra supracitada de Bakhtin, no capitulo “A forma espacial do
her6i”, item O excedente de visdo. Este conceito ja pode ser observado na relagéo
do autor com seu herd6i, que antes estudamos. Pois 0 autor sempre sabera mais
sobre seu her6i do que ele mesmo. Se pensarmos no caso da polifonia de
Dostoiévski: grosso modo, temos personagens que possuem suas ideologias,
monologicamente expressas e divergentes entre si. Tais ideologias s&o somadas na
consciéncia do leitor, através do excedente de visdo proporcionado pelo autor, ai
nasce a percep¢do dialégica da verdade: a polifonia. O leitor, em sua posicao
exotopica, consegue vislumbrar a ideologia de cada personagem e reuni-las em um
todo disforme, porém legitimo. A verdade esta entre os personagens que povoam 0S
romances de Dostoiévski e ndo s6 em Raskolnikov ou Aliocha, por exemplo.

Antes de apresentar nossas interpretagdes de tal conceito, vamos ao texto do
autor. No inicio do texto referido Bakhtin diz:

Quando contemplo um homem situado fora de mim e a minha frente, nossos

horizontes concretos, tais como sdo efetivamente vividos por nds dois, ndo
coincidem. Por mais perto de mim que possa estar este outro, sempre verei e
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saberei algo que ele proprio, na posicao que ocupa, e que o situa fora de mim
e a minha frente, ndo pode ver: as partes de seu corpo inacessiveis ao seu
proprio olhar (...) Quando estamos nos olhando, dois mundos diferentes se
refletem na pupila dos nossos olhos. Gracas a posicGes apropriadas, é
possivel reduzir ao minimo esta diferenga dos horizontes, mas para elimina-la
totalmente, seria preciso fundir-se em um, tornar-se um Gnico homem (2003,
p.43).

Esta citacdo explicita uma relagéo de alteridade/identidade muito paradoxal:
eu-outro estdo ligados e separados ad aeternum?®. O outro me fornece o que eu ndo
posso descobrir sozinho sobre mim e sobre o0 mundo, devido as minhas limitacdes;
ao passo que o inverso procede da mesma maneira. Esta relacdo é latente tanto nos
aspectos externos (fisicos) quanto nos aspectos internos (discurso interno).

Tal constatacdo de que o outro sempre serd, em sua completude, inatingivel,
intransponivel, é muito condizente com a escolha exotopica de Noll que discutimos
no item anterior. O autor vive seu herdi de dentro, e desta maneira o seu excedente
de visao é nulo, ou pelo menos néo € utilizado como atitude autoral.

Este conceito também evidencia o fato de que estes dois sujeitos, sempre
diferentes, se complementam através de seus excedentes de visdo. Eles possuem
duas realidades para sempre diferentes, mesmo em uma proximidade extrema. O eu
e 0 outro s6 podem dizer-se no dialogo. Noll propde a “encenacdo” desta relacéo
guando abdica do excedente de visdo como autor e entrega seus personagens em
“estado bruto” para que o leitor estabeleca com elas o didlogo “eu-outro”.

Desta maneira, podemos concluir, preliminarmente que, levando em
consideragéo estas escolhas autorais e a configuragdo do herdi de Noll, as relacdes
do herdéi com os Outros, encontradas nos romances Harmada e Hotel Atlantico, sdo
relagcdes legitimamente desidealizadas. Ou seja, a consciéncia do excedente de
visdo e de seus desdobramentos produz uma fuga de toda e qualquer idealizagdo
romantica, presente em uma relagéo eu-outro.

Isto se torna claro quando acompanhamos os herois de Noll: sem casa, sem
lagos afetivos, sem presente definido, sem nome, sem qualquer relacdo que possa
unir o herdi a algo. Tais caracteristicas desses narradores ndo sdo simplesmente um
estilo literario. S&o, antes de tudo, uma qualidade coerente com a visdo de mundo

impressa Nnos romances.

%8 Martin Buber, influéncia do jovem Bakhtin, em sua obra Eu-tu (1977) propde uma reflexdo sobre a
relacdo entre os sujeitos, diferenciando pontualmente as relacdes eu-tu / eu-isto e tendo como
pressuposto que o Encontro entre dois sujeitos ocorre, o que diverge pontualmente de Bakhtin.
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E destes narradores e de tais caracteristicas que traremos na nossa

discusséo, a partir deste momento.

1.6 OS NARRADORES DE HARMADA E HOTEL ATLANTICO

“E sempre comodo ser l4gico. E quase impossivel ser
I6gico a fundo” (CAMUS, 2005, p.22).

Neste momento, depois de termos passado por uma apresentagéo de
conceitos bakhtinianos que ajudardo a caracterizar o modo como o autor e o herdi
se relacionam, podemos partir para as analises dos narradores® de tais romances,
salientando suas especificidades.

Ja em uma primeira leitura dos textos de Noll, percebemos uma narragdo
problematica para o leitor. Periodos longos sem diferenciagfes sintéticas entre o que
é relatado, o que é dito de fato, o que é pensado, entre o dizer e o agir. A pontuacao
também nem sempre esta presente. Enfim, ndo se pode esperar deste narrador uma
atitude acolhedora em relagéo ao leitor, com determinagdes discursivas: (“ele disse”,
“eu pensei”). Tal caracteristica ndo se trata de uma inovacgdo literaria, ja que
presenciamos em muitos autores esta mesma dificuldade imposta ao leitor (é o caso
de James Joyce, Graciliano Ramos, Julio Cortazar e outros).

No entanto, em Noll este modo de narrar se torna problematico em
consequéncia da visdo que o leitor tem da consciéncia do herdi, que €, num plano
estético, limitada e perturbada.

A partir desta constatagdo, as multiplas vozes que aparecem no romance Sao
absorvidas pelo leitor em fungéo dos acentos diferenciados e nada mais que isto. Tal
como presenciamos, muito claramente nesta passagem de A céu aberto (1996),
onde temos o herodi trazendo as palavras de um guarda, ouvidas anteriormente, para
seu discurso:

Eu sento a mesa da cozinha com Aparecida, ela conta que conheceu Artur
numa noite de chuva, ele estava entre varios homens ensopados caminhando
pela calcada como se participando de um estranho grupo, depois notei que
dois PMs (um na frente outro atrds) como que conduziam boiada até

entrarem numa delegacia de policia, um jovem do mesmo jeito que vocé ali
na frente da delegacia comegou a contar parecia que tinha ouvido que

% Em verdade, os narradores possuem praticamente as mesmas caracteristicas, como ficara explicito
no momento de andlise dos dois romances.
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aqueles homens tinham sido apanhados numa sauna e casa de massagem
gay (...) (NOLL, 1996, p.30).

Temos num primeiro momento o discurso direto do narrador, logo em seguida
ele parte para o discurso indireto (ela conta). A partir da virgula (“Ele estava”) é o
discurso indireto livre, ou seja, sdo palavras pronunciadas pelo narrador, ja que é a
consciéncia dele que acompanhamos, mas as palavras s&o integralmente de
Aparecida. Isso fica claro quando ha a indicacdo: “Um jovem do mesmo jeito que
vocé”. Por fim, ha um discurso indireto dentro do discurso indireto livre para
representar o que o jovem disse.

Como percebemos, o narrador oscila entre o discurso direto e o indireto livre
de forma muito vivida, fluida, em que as fronteiras sintaticas sdo pouco respeitadas.
Para que fique clara essa relacao discursiva, em Marxismo e filosofia da linguagem
(1997) Bakhtin/Voloshinov descreve o discurso indireto livre assim:

O falante, contando fatos passados, introduz a enunciacdo de um terceiro sob
uma forma que ela teve no passado. Fazendo isso, o falante transforma o
presente da enunciacdo em imperfeito, para mostrar que a enunciacdo é
contemporénea dos acontecimentos relatados. Depois ele realiza outras

transformacdes (das formas pessoais do verbo, dos pronomes) para que nao
se pense que se trata da enunciagdo do préprio narrador (p.175).

Esse cuidado final em transformar a estrutura da oragdo “para que néo se
pense que se trata da enunciagdo do proprio narrador’, por vezes, €
propositadamente esquecida, como vimos no exemplo de A céu aberto, j& que a
determinagéo discursiva ndo ocorre no momento de descricdo da consciéncia do
herdi, no momento que narra sua historia.

Ademais desta relacdo discursiva, tanto em Harmada quanto em Hotel
Atlantico, temos exemplos de um prosaismo, seja ele nas relag6es do narrador com
0S outros, seja na relagdo do narrador com o mundo. O ideério prosaico necessita
de uma forma n&o-protocolar para exprimir suas convicgdes. Sendo assim, a
consciéncia do homem (em sua imperfeicdo) age como meio de se relatar os
acontecimentos nestes dois romances.

A relacd@o deste narrador com o leitor € de muita atividade da parte do leitor,
pois ele ndo é levado a vivenciar momentos de forma coerente, inteligivel facilmente,
esta relacdo € descentralizada; pois o leitor ndo permanece fora da relacdo do
narrador com o mundo. Ele, o leitor, vive 0 acontecimento, reconstréi a situagéo
vivida de dentro da consciéncia do narrador e ndo de um ponto de vista externo, de

uma terceira pessoa.



35

Em todas as suas obras, Noll cria a predominancia de narradores em primeira
pessoa, 0 que torna a narracdo ainda mais tensa, ja que temos, invariavelmente,
uma consciéncia perturbada, envergonhada. Tais caracteristicas surgem sem
explicagdo alguma, trata-se de um mal estar constante dos narradores de Noll*.

Especificamente nas duas obras que sdo objetos de nossa pesquisa, Hotel
Atlantico e Harmada, temos um elemento a mais nestas polemizagdes: 0s
narradores sdo notadamente atores diante de seus interlocutores. Estes narradores,
em verdade, sdo ex-atores, mas o que fica explicito durante os romances € a
constante atuagdo diante de cada outro que se apresenta. Nenhum interlocutor é
merecedor de um didlogo desprovido de mascara (como ficard evidente na analise
dos romances, em especial na primeira parte de Hotel Atlantico).

Sabemos desta atuagdo justamente porque temos acesso a sua consciéncia.
Se existe uma verdade posta em algum dialogo, ela é destronada por este
desmerecimento dos narradores diante da relag&o eu-outro.

Sobre esta constante atuacéo do narrador, na verdade, trata-se de um ardil,
pois se ele fosse de fato um ator, a fungdo de ator poderia ficar restrita ao mundo
ficcional, mas como ele € um ex-ator, a vida se torna a area de atuacgéo, o palco.
Sobre isto, podemos refletir com a citacdo de Bakhtin, em seu livro Cultura popular
na ldade Média: o contexto de Francois Rabelais (1999):

O carnaval, ndo é de maneira alguma a forma puramente artistica do
espetaculo teatral e, de forma geral, ndo entra no dominio da arte. Ele se

situa nas fronteiras entre a arte e a vida. Na realidade, é a propria vida
apresentada com os elementos caracteristicos da representacdo (p.6).

Bakhtin se refere especificamente ao carnaval, mas € inevitavel que
pensemos nesta relagdo de vida representada trazida para o problema destes
narradores/protagonistas, que a todo tempo, atuam munidos de mascara(s).

Ainda sobre esta questédo da atuacdo dos narradores, no livro Problemas da
poética de Dostoiévski (1997), Bakhtin explicita dois conceitos basilares para se
compreender a evolugdo da palavra prosaica e, por consequéncia, do género
romanesco: a sincrese e a ancrise (elementos fundamentais do dialogo socratico).
Comecemos pelo primeiro conceito: “Entendia-se por sincrese a confrontagdo de
diferentes pontos de vista sobre um determinado objeto” (1997, p.110). Em verdade,

este conceito serve muito mais para caracterizar a fase embrionaria da polifonia,

%0 Tais caracteristicas s&o, sem sombra de ddvidas, pontes dialégicas com os textos kafkianos.
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pois diz respeito ao modo como o dialogo socratico privilegiava as manifestacdes
diversas sobre um mesmo objeto de discussdo. Se pensarmos, por exemplo, no
Banquete, de Platdo, temos quase uma dezena de oradores distintos que possuem
a mesma oportunidade de opinar sobre a questdo do amor.

Este conceito, em Noll, tem uma aplicagdo quase nula, pois o fato (j&
discutido anteriormente) da escolha autoral exotdpica, e da consequente privacdo da
contemplagdo do outro, obriga o narrador a desconsiderar o didlogo com o outro de
forma criadora: os dialogos externos sdo menos significativos que as polemizacdes
internas. Desta forma, ndo h& objeto posto em discussdo entre algumas
consciéncias, ha, sim, muitos objetos contemplados por uma consciéncia, a do
narrador, influenciado por varias outras consciéncias, estas Ultimas, na maioria das
vezes, indefinidas.

Sobre o segundo conceito, este sim aplicavel aos romances escolhidos para
nossa analise, Bakhtin diz: “Entendia-se por anacrise os métodos pelos quais se
provocavam as palavras do interlocutor, levando-o a externar sua opinido e externa-
la inteiramente” (1997, p.110). O fato dos narradores de Harmada e Hotel Atlantico
atuarem constantemente diante de seus interlocutores, faz com que haja sempre
uma relativizagdo dos temas que estdo sendo tratados, pois tais conversagdes néo
merecem ser tratadas com seriedade, com o rosto desprovido de mascara. Desta
forma, caracterizamos esta “mascara” como uma anacrise dentro destes dois
romances, pois a atitude do narrador provoca a palavra do outro de maneira
conveniente a mascara utilizada.

Podemos citar uma passagem que sera aprofundada na analise de Hotel
Atlantico, em que o protagonista se veste de padre e atua como tal. Desta forma, a
mascara utilizada proporciona uma adequacao consideravel do discurso do outro, ja
que este dltimo se encontra diante de alguém que desempenha fun¢gBes muito
especificas e especiais dentro da sociedade.

E bem verdade que o conceito de anacrise é de extrema abrangéncia, pois
em sua fundamentagdo consta somente esta “provocagéo da palavra no outro”.
Desta maneira, as variagdes da provocagdo séo infinitas. Utilizamos este conceito
somente para nos posicionarmos sobre a questéo da atuagdo dos narradores.

Também é importante salientar que a provocacdo da palavra do outro nédo

surte tanto efeito nos didlogos, formalmente contruidos, em Noll. O seu efeito é
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constatado na tomada de consciéncia do heréi/narrador, a voz do outro € muito mais
sentida no reflexo dela, do que nela mesma.
Em Harmada, por exemplo, Cris somente revela o nome de sua méae e eis 0
reflexo na consciéncia do heréi:
-Como era o nome dela? -Amanda. Amanda, repeti duas, trés vezes. Cris
Falava, mas eu ndo escutava mais o que ela dizia, a figura de Amanda como
gue entrava em mim, inteira, e eu experimentava agora uma nausea infame,
como se Amanda mulher feita estivesse sendo gerada dentro de mim e
naquele momento ali ela se sentisse mal acomodada e se revirasse para ca,
para la, sem encontrar uma posi¢do adequada dentro do meu corpo, 0s meus
orgédos responderam entdo com agudos espasmos, 0 que me fez levantar me
segurando pelas coisas, a voz de Cris ressoou difusa qual numa distancia
louca, insuportavelmente inacessivel, e foi s6 quando entrei no banheiro que

esta voz se dissolveu, diminuindo um pouco a sensacdo horrenda que eu
estava a viver (1994, p.59).

Como percebemos, a partir de uma simples resposta objetiva, temos
significativas mudancgas internas, ao passo que externamente o que depreendemos
€ que houve um siléncio lacdnico da parte do heréi.

Também notamos, por esta citagéo inclusive, que na consciéncia do narrador
ndo h4 divisdes entre o narrado, o pensado, 0 que poderia ter acontecido, o que
aconteceu de fato. Desta forma, o texto de Noll é fruto de uma consciéncia aberta a
todos os acontecimentos que o rodeiam, aos olhares enviesados dos outros, a sua
propria consciéncia envergonhada. Enfim, ndo ha excedente reservado ao autor que
seja usado para dar acabamento a si e/ou ao mundo. H4 sim uma permanente
negacédo deste excedente, a visdo do narrador estd em pé de igualdade a viséo do
leitor, ela ndo consegue (n&o quer) dar finalizagéo a si e ao mundo.

Este modo de narrar abre m&o de toda uma tradic&o literaria que mantém os
moldes de tempo, espago, foco narrativo etc., para ser coerente com sua
cosmovisdo prosaica. A narragdo estd subjugada a uma consciéncia em estado
bruto, em que as categorias citadas ndo importam como estruturantes de enredo,
elas aparecem de maneira fragmentada e ndo servem para delimitar ou direcionar
as agOes do romance.

Assim sendo, ndo temos um espago consistente para ser espago de
provacdo, nem didlogos suficientemente merecedores de crédito para se criar uma
imagem do outro. Neste cenario, o corpo do herdi tem uma funcdo diversa do
narrador “convencional”, “tradicional”; este corpo atua, faz parte dos acontecimentos,

do mundo, age com e no mundo.
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E necessariamente o “corpo” do her6i, pois o corpo € limitado e
coerentemente concebe o mundo e o outro dentro de suas limitagdes. A existéncia
do corpo, descrito pela consciéncia do herdi, afeta radicalmente a narracdo e, por
conseguinte, o efeito no leitor.

Neste modo de narrar intensamente polemizante consigo mesmo, 0 COrpo
adquire uma funcdo importante enquanto representagdo literaria. O corpo e suas
imperfeicOes sdo descritas sem nenhuma forma de pudor ou decéncia. O narrador
ndo esconde nada do leitor, até mesmo os mais “vergonhosos” e “censuraveis”
temas, ou seja: os temas do corpo grotesco, aquilo que a moral comum n&ao quer
enxergar.

Ai estd, em nossa opinido, a originalidade de Noll, o corpo aparece como
Gnica certeza, Unico ponto palpavel. O corpo existe em sua completude:
imperfei¢cOes, falhas, aberturas, ou seja: o corpo grotesco. Este corpo aparece como
principal objeto de representagdo de uma cosmovisao prosaica, considerando que o
corpo em sua integridade destrona todo tom abstrato, sério, enobrecido, autoritério,
idealizante®. Teremos muitos exemplos destes destronamentos nas andlises dos
romances. Podemos citar, de forma genérica, em Hotel Atlantico quando temos
conhecimento da histéria de uma freira que possuia o desejo intermitente de ser
abusada por um sujeito, que assim agia para conseguir alimento com a freira. Neste
caso, grosso modo, o sexo destrona a verdade religiosa inerente a pessoa que a
professa.

Podemos refletir se esta verdade do corpo, que depreendemos do
protagonista, n&o seria outra atuacdo do narrador, agora diante do leitor. O fato é
que o leitor, a partir de tudo que foi exposto sobre “ver o herdi de dentro” e
contemplar de maneira muito natural todo o desnudamento do narrador, o leitor é a
consciéncia do heréi. Sendo assim, o leitor (n6s) nota tanto a atuagdo como a
verdade, em funcdo da reacdo da consciéncia, da interioridade. E bem verdade, que
enquanto efeito no leitor, temos uma real desconfianga, mesmo presenciando este
desnudamento interno e tal desconfianga ndo deixa de desautorizar a voz narrativa e
tornando o herdi mais falivel ainda.

N&o podemos deixar de mencionar o estudo de Silviano Santiago, que

partindo de uma andlise breve, porém impactante, chega a conclusbes muito

31 Este tema sera discutido com mais especificidade no item O mundo prosaico de Noll & luz de
Bakhtin.
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parecidas com as nossas, sobre como o corpo comegou a ser redescoberto na

literatura brasileira:
Como tema instigante dos Ultimos anos, o corpo é o lugar da descoberta do
ser, retomada da forca dionisiaca em oposicdo a forca apolinea, e o erotismo
€ a energia que impele o corpo a um comportamento nao-racional e nao-
reprimido; o corpo é o lugar da liberdade, de onde sai o grito do individuo
contra as sociedades repressivas. Banalizado o corpo nas pornochanchadas,
€ ele apenas o lugar da confluéncia carnal, deslocando até mesmo a

diversidade da experiéncia sexual ao Unico dispositivo fisico do gozo (1989,
p.28).

N&o desdobraremos esta citagéo, pois adiantaria muito a ordem do nosso
trabalho, por ora, € bom que fiquemos com estas concepg¢des de corpo redescoberto
e sexo enquanto gozo.

Neste momento, seguiremos com a analise sobre 0 modo como este narrador
orquestra as vozes internas e externas, divergentes ente si, mas fundamentalmente
ligadas por uma eterna oposi¢cdo, ou seja, existem em relagdo, uma relacéo

dial6gica de oposicdo e ndo simplesmente uma negacao niilista.

1.6.1 PALAVRA AUTORITARIA E PALAVRA INTERIORMENTE PERSUASIVA

Cada época tem as suas regras de linguagem oficial, de
decéncia, de correcdo. Em cada época, existem certas
palavras e expressdes que servem de sinal: assim que
alguém as emprega, ha permissdo para exprimir-se em
completa liberdade, para chamar as coisas pelo seu nome,
para falar sem reticéncias nem eufemismos (BAKHTIN, 1999,
p.163).

Para analisarmos o modo como este narrador convive com as vozes que 0
circundam, trazemos dois conceitos de Bakhtin que dizem respeito a transmissao,
assimilagdo (e suas variantes) da palavra do outro. Veremos que as vozes
autoritarias, presentes na exterioridade da consciéncia do herdi, ndo séo assimiladas
pelo her6i em seu sentido objetivo. Sendo coerente com a anteriormente exposta
atitude autoral, veremos que o fato de perscrutarmos o heréi de dentro, percebemos
que as suas pequenas ideologias reagem dialogicamente refutando tais discursos
autoritarios.

Os conceitos de palavra autoritéria e palavra interiormente persuasiva, em

especifico, estdo no livro Questbes de literatura e estética (1998), mas sua base
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permeia grande parte dos conceitos bakhtinianos. Tais conceitos surgem no
momento em que Bakhtin inicia sua definicdo da palavra prosaica, em oposicdo a
palavra poética por exceléncia®.

Uma primeira definicdo dos conceitos de palavra autoritaria e interiormente

persuasiva aparece aqui:

Geralmente, o processo de formacgdo ideolégica caracteriza-se justamente
por uma brusca divergéncia entre as categorias: a palavra autoritaria
(religiosa, politica, moral, a palavra do pai, dos adultos, dos professores, etc.)
carece de persuasao interior para a consciéncia, enquanto que a palavra
interiormente persuasiva carece de autoridade, ndo se submete a qualquer
autoridade, com frequéncia é desconhecida socialmente (pela opinido
publica, a ciéncia oficial, a critica) e até mesmo privada de legalidade. O
conflito e as interrelagcdes dialdgicas destas duas categorias da palavra
determinam frequentemente a historia da consciéncia ideoldgica individual
(1998, p.143).

Nesta citacdo Bakhtin constata como a realidade da formacéo ideoldgica da
consciéncia humana ultrapassa os limites da interpretagcdo literdria e chega a
cognicdo humana. N&o raro Bakhtin transpbe suas reflexdes sobre o “ser” para
iluminar o funcionamento do romance, fato esse que converte, ainda mais, 0
romance como o género que melhor representa o plurilinguismo e as relagdes
dialdgicas presentes nas relagfes interpessoais (1998, p.85).

Agora, transpondo esta formacédo ideoldgica aos narradores de Noll, temos
acesso a uma consciéncia em constante formacéo, por isto percebemos justamente
o conflito entre o que é legitimo ao heréi e o que, em oposicdo, acomoda
sistematicamente o mundo e suas relagdes com 0s sujeitos.

Para melhor compreender estes dois conceitos e como eles se manifestam na
voz do narrador, é preciso especifica-los e diferencia-los.

Bakhtin define assim a palavra autoritaria:

A palavra autoritaria exige de nds o reconhecimento e a assimilagdo, ela se
impde a nos independentemente do grau de sua persuaséao interior no que
nos diz respeito; ndés ja a encontramos unida a autoridade. A palavra
autoritaria, numa zona mais remota, € organicamente ligada ao passado
hierarquico. E por assim dizer, a palavra dos pais. Ela ja foi reconhecida no
passado (...) Ela ressoa numa alta esfera, e ndo na esfera do contato familiar.
Sua linguagem € uma linguagem especial (por assim dizer, hieratica). Ela
pode tornar-se objeto de profanacédo. Aproxima-se do tabu, do nome que néo
se pode tomar em vao (1998, p.143).

32 Sobre esta tematica, ha uma valiosa contribuicéo de Cristovao Tezza (2003): Entre a prosa e a
poesia: Bakhtin e o formalismo russo.
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Assim sendo, a palavra autoritaria carrega consigo um forte valor ideoldgico,
valor este que é imposto por sua “legitimidade incontestavel”. E bem verdade que o
her6i dos dois romances de Noll ndo reconhece esta autoridade (em verdade, a
desautoriza constantemente), ndo a reverencia, mas interage com ela de forma
muito original. Tal originalidade se constata pelo fato de ela ser refutada por seu uso
fiel, porém avesso.

Como exemplo, podemos citar, em Hotel Atlantico, em uma das
perambulagdes do heréi, quando ele chega a um bordel, onde se depara com a
figura de Cristo pregada na parede:

Vi na porta um calendario atrasado, de 1986, de uma tal Transportadora
Fichter. Na parte superior do calendario havia a figura de Cristo. Cristo
despojado de suas vestes, s6 com um pano em volta dos quadris. Estava de
pé, tinha as maos presas uma a outra por uma corda, a coroa de espinhos,
gotas de sangue na testa. As pupilas olhavam para o Alto. Alguém tossia
muito no outro lado da parede. De repente escarrou forte e puxou uma
descarga. Mijei. Tomei um banho. Até escova de dentes dentro de um

plastico fechado aquele bordel tinha. O sabonete, o xampu, tudo razoavel
(2004, p.49).

O modo como a descri¢éo da figura sublime de Cristo é descrita é 0 mesmo
como um cristdo, ou um texto sacro o faria. A fidelidade ao discurso religioso €
integral, no entanto, logo em seguida, o polemista inescrupuloso ressalta o contexto
em que se encontra: um bordel onde o baixo material corporal é evocado de
imediato (o escarro, a urina, a tosse). Ele traz a realidade para um estagio mais raso
possivel.

Sendo assim, a mesma palavra que ressoa na alta esfera € a mesma que
proporcionara diversos destronamentos e ir4 convergir com a cosmovisédo prosaica
de Noll, como veremos nos capitulos seguintes de nossa dissertacao.

Em contraposicdo, a palavra interiormente persuasiva € caracterizada por
Bakhtin da seguinte maneira:

A palavra ideolégica do outro, interiormente persuasiva e reconhecida por
nés, nos revela possibilidades bastante diferentes. Esta palavra é
determinante para o processo de transformacdo ideolégica da consciéncia
individual: para uma vida ideolégica independente, a consciéncia desperta
num mundo onde as palavras de outrem a rodeiam e onde logo de inicio ela
nao se destaca (...) Quando comeca o trabalho do pensamento independente
experimental e seletivo, antes de tudo ocorre uma separacao da palavra

persuasiva da palavra autoritaria imposta e da massa das palavras
indiferentes que ndo nos atingem (1998, p.145).
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Esta palavra se entrelaca a nossa palavra, ela se funde e se torna nosso
discurso interno, que em verdade é meio nosso e meio discurso de um outro. Esta
palavra convive ativamente com outras palavras interiormente persuasivas, estd em
permanente construcdo, é por assim dizer inacabada.

E justamente esta palavra que carece de legitimacéo externa, que ndo ressoa
em altas esferas, aquela que permeia a consciéncia de nosso heroi, tecendo o
discurso interno do protagonista de Noll. A partir desta condigdo, se configura um
conflito latente entre estas duas esferas, o que perpassa constantemente nos
romances Harmada e Hotel Atlantico.

Ha uma irreveréncia®® do narrador/protagonista em relagdo aos discursos
autoritarios®*, ele ndo presta reveréncia a nenhuma interpretacéo finalizante do
mundo, a nenhum discurso universalizante. Quando o narrador adere a este
discurso (presta reveréncia a ele), ele o faz com intencéo inversa, ridicularizando
internamente o sentido primeiro, autoritario de tal discurso. Como demonstramos no
exemplo da imagem de Cristo no bordel.

Isto tem ligacdo direta com a transmisséo do discurso do outro, 0 que para
Bakhtin (1998), caracteriza o polemista inescrupuloso:

E necessério observar o seguinte: por maior que seja a precisdo com que é
transmitido, o discurso de outrem incluido no contexto sempre esta submetido
a notaveis transformacdes de significado. O contexto que avoluma a palavra
de outrem origina um fundo dialégico cuja influéncia pode ser muito grande.
Recorrendo a procedimentos de enquadramento apropriados, pode-se
conseguir transformacbes notaveis de um enunciado alheio, citado de
maneira exata. O polemista inescrupuloso e habil sabe perfeitamente que
fundo dialdgico, a fim de lhes alterar o significado. E particularmente facil,
manipulando-se o contexto, elevar o grau de objetividade da palavra de

outrem, provocando reacdes dialdgicas ligadas a objetividade: assim, é muito
facil tornar cdmica a mais séria das declaracfes (BAKHTIN, 1998, p.141).

A irreveréncia do narrador de Noll se deve a uma desconsideragdo pelos
discursos totalizantes, autoritarios em seu sentido primeiro. N&o interessa a tal
narrador coadunar de maneira direta sua voz aos oprimentes discursos (seja ele dos
pais, da ciéncia, da religido, discurso nacionalista e outros). Em grande parte destes
romances, nao ha reveréncia ao discurso amoroso, ao religioso, ao discurso familiar,
ao discurso aburguesado de boas maneiras e decéncia etc. Enfim, somente aquilo

que carece de legitimacdo externa (que esta em sua consciéncia) € posto em agao.

¥ Aqui entendida como ndo-reveréncia, apesar de haver momentos de irreveréncia jocosa nas obras
de Noll.

% «As palavras autoritarias podem encarnar contetdos diferentes (o autoritarismo como tal, a
autoridade, o tradicionalismo, o universalismo, o oficialismo e outros)” (BAKHTIN, 1998, p.145).
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1.7 O MUNDO PROSAICO DE NOLL A LUZ DE BAKHTIN

“No inicio, havia a fé que sO exigia compreensao e
exegese. Logo se recorre a textos profanos”
(BAKHTIN, 2003, p.330).

Bakhtin cita algumas vezes a concepgao de mundo de Goethe, por exemplo,

em Problemas da Poética de Dostoiévski (1997):
Um artista como Goethe, por exemplo, tende para a série em formagéo.
Procura perceber todas as contradi¢cdes existentes como diferentes etapas de

um desenvolvimento uno, tende a ver em cada fenbmeno do presente um
vestigio do passado (p.28).

Ao fazer tal observagédo, reincidente em muitos outros textos do pensador
russo, sobre o romancista alemao, Bakhtin reconhece no outro aquilo que €
caracteristico e crucial ao seu método de analise romanesca. Bakhtin vé em cada
imagem, cada cronotopo, cada didlogo, um resquicio das formas antigas, arcaicas
do romance, por conseguinte, da palavra prosaica.

Tal método, se pensarmos no intento bakhtiniano de criar uma prosaistica,
faz com que o percurso histérico das imagens evocadas em determinado romance,
se torne fundamental. Pois assim poderemos detectar a originalidade do romancista
em orquestrar certos temas, reinventar determinados motivos, enfim, trabalhar com
vozes transpassadas (discutidas e redescutidas incessantemente) durante muitas
épocas, de forma conveniente ao tempo do escritor.

Nosso trabalho buscara aprofundar este “olhar para trds”, no sentido de
encontrar nestas raizes da palavra prosaica as imagens grotescas destronadoras
gque aparecem nos romances em estudo.

E fundamental que explicitemos o que entendemos por “cosmovisdo
prosaica”. Quando se pensa prosaicamente, desconfia-se que qualquer aspecto da
cultura, da vida diaria a totalidade da historia, possa ser organizado com suficiente
concisdo para exibir um padrdao abrangente, totalizante, finalizador. Bakhtin
demonstra esta desconfianga prosaica em muitos momentos e talvez o maior
exemplo seja o livro Cultura popular na Idade Média: o contexto de Frangois
Rabelais (1999), pois nesta obra ele trata da face renegada da cultura, mostra o

daplice da cultura oficial, o lado que destrona a oficialidade.



44

J& em Noll, vemos tal cosmovisdo prosaica em agdo nos
narradores/protagonistas de seus romances, em todo tipo de relagdo com o outro
e/ou com o mundo. Seu tipo de prosaismo é modelado por alguns fatores: a
auséncia de afetividade idealizada, o sexo estritamente como gozo animal, a relagéo
interpessoal desidealizada (inatingivel em sua esséncia), o corpo demonstrado em
suas esferas mais intimas e grotescas (excrescéncias, sangue, escatologias). Estes
temas serdo explorados no decorrer de nossa analise e exemplificados na
abordagem dos dois romances, mas neste momento, podemos citar este trecho do
romance O quieto animal da esquina:

De repente me dei conta de que eu estava tao perto da guria cantando que
guase podia sentir o halito dela, eu ndo dizia nada, ela parou de cantar, notei
gue havia um paredao cheio de pontas a nos tapar do prédio, fulminei um
beijo, ela caiu comigo na terra Umida, a minha lingua entrava por um rumor
surdo na boca da guria, na certa um grito se eu retirasse a minha boca — e
agora ja era tarde demais, eu precisava sufocar aquele grito, quando o meu

pau entrou gozei, € 0 rumor surdo, o grito que eu sufocava esmagando a
minha boca contra a dela cessou, e eu me levantei (NOLL, 2003, p.14).

Neste trecho temos a descri¢cdo da consciéncia do estuprador, que é o herdi
do romance. Nela percebemos os principais elementos de nossa andlise: a
desidealizagdo total e o corpo revelado em sua esfera mais intima. Tais
caracteristicas apresentadas com uma linguagem liberta de qualquer interdito ditado
pelas ideologias hegemonicas.

Retornando a teorizacdo bakhtiniana, em seus textos sobre as formas
arcaicas da palavra prosaica, demonstra que, em funcdo da seriedade oficial
presente em todas as épocas, o coOmico-grotesco, as fontes populares do carnaval,
aparecem como relativizadoras desta seriedade instituida e seus canones.

Bakhtin explica em Questdes de literatura e estética (1998), como a imagem
do homem se deformou apés a ascencao burguesa:

No homem privado, na sua vida privada surgiram muitas esferas e objetivos,
cuja natureza nao era publica (esfera sexual e outras), e dos quais apenas se
falava na intimidade da alcova e em termos condicionais. A imagem tornou-se

multipla e composta. Nele se cindiram o nucleo, o invélucro, o exterior € 0
interior (p.254).

E inegavel que ainda ha na sociedade resquicios deste involucro burgués, ha
uma decéncia, uma for¢ca centripeta que cobre nosso corpo mesmo quando estamos

nus. Em tal contexto, os romances de Noll aparecem como destronadores destas
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forcas, os herdis de Noll ndo relativizam suas ac¢des, essencialmente prosaicas, em
funcdo de um discurso autoritario portador de “decéncias”.

Em um texto chamado Epos e romance®, Bakhtin contrapde o discurso épico
ao discurso romanesco, para demonstrar a metodologia aconselhavel, segundo o
pensador, ao romance. Neste intento, Bakhtin discute a importancia das fontes
folcloricas e cémico-populares do romance para a reestruturacido da representagédo
do homem: “O cdmico destruiu a distancia épica e pds-se a explorar o homem com
liberdade e de maneira familiar, a virad-lo do avesso, a denunciar a disparidade entre
a sua aparéncia e o seu fundo, entre as possibilidades e a sua realizacdo” (1999,
p.424). “Virar o homem do avesso” inclui expor as partes escondidas do seu corpo,
gue eram omitidas.

Sobre tal exposicdo, em Questdes de literatura e estética (1998), novamente,
Bakhtin reflete sobre a importancia da mostra do corpo na obra de Rabelais e
podemos transpor analogicamente a questéo para o mundo de Noll:

A exposicao singular do corpo humano na literatura € um elemento muito
importante de Rabelais. Era importante mostrar toda a complexidade e
profundidade extraordinarias do corpo e da vida do homem, e revelar o novo
significado, o novo lugar do corpo humano num mundo real, espago-temporal.
De acordo com o corpo humano concreto, também todo o mundo restante
adquire um novo sentido e uma realidade concreta, uma materialidade,
estabelece com o homem um contato que ndo € simbdlico, mas material e

espaco-temporal. O corpo humano torna-se aqui um medidor concreto do
mundo, do seu peso real e do seu valor para 0 homem (p.285).

Ja haviamos apontado em momentos anteriores que a funcdo do corpo, em
Noll, é diversa da funcdo “usual”, pois este corpo (a exemplo de Rabelais) atua em
sua integridade, e ndo somente com suas partes que estdo a mostra. Deste modo,
afirmamos que os narradores de Noll estariam mais confortaveis na praca publica,

uma vez que seus comportamentos sao avessos a oficialidade:

Habitualmente se subestima o fato de que aqui (personagens ligados a praga
publica) por caminhos particulares e especificos, chegou-se a restabelecer a
ligacdo rompida da literatura com a praca publica. Ademais, aqui foram
encontradas as formas para a publicacdo de todas as esferas oficiosas e
interditas da vida humana, sobretudo a esfera sexual e vital (copulacéo,
comida, vinho) (...) Enfim, uma dificuldade particular se apresenta com o
problema da alegoria prosaica, ou se preferir, da metafora prosaica (embora
ela ndo tenha nenhuma semelhanca com a metafora poética), que estas
formas trouxeram a literatura, e para a qual ndo existe termo apropriado
(“parddia”, “farsa”, “humor”, “ironia”, “grotesco”, “charge”, etc. sdo apenas
suas variantes e nuancas estritamente literarias) (BAKHTIN, 1998, p.280).

% Em Questdes de literatura e estética (1998).
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H& uma diferenga, que precisa ficar clara, e é capital para entendermos os
apelos prosaicos conforme pensa Bakhtin e como os recria Noll: os reducionismos
(representados pelos grandes discursos: o religioso, o da moral, o da ciéncia etc.)
que Noll busca combater ndo sédo em prol de uma preservacao das identidades, de
uma concepcao dialdgica da verdade (como Bakhtin prega e elogia em Dostoiévski),
mas para insistir e ser coerente com uma inacessibilidade do outro, inatingivel e por
isto ndo tentado a ser penetrado, finalizado; assim como uma descrenca em
qualquer tipo de Verdade superior a verdade que o corpo vivencia:

O corpo parece, nestas condi¢des, o Ultimo ponto de ancoragem a que €
possivel apegar-se. E 0 ponto de ancoragem a que é possivel referir-se para
se apreender como sujeito, gerir-se, manipular-se, trapsformar-se,
ultrapassar-se como pessoa ou individuo entre os outros (...) E também o
ponto de ancoragem, a testemunha que permite contatar, registrar e medir
com objetividade desencantada, sinistra ou indiferente, as mudancgas, as

transformacdes e as tensdes induzidas pela reflexividade social, e o tempo
gue continua passando no eterno presente atual (COURTINE, 2008c, p.564).

Uma atitude essencialmente prosaica, consigo mesmo (Seu corpo) e com o
mundo, tal como presenciamos nos romances que NnoS ocupam, provoca um
desnudamento de muitas relacdes envelhecidas e indiscutiveis, como atesta
Bakhtin:

Entre as belas coisas deste mundo, estabelecidas e confirmadas pela
tradicdo, e consagradas pela religido e pela ideologia oficial, ha ligagbes
falsas que alteram a sua natureza verdadeira. As coisas e as ideias estdo
unidas por meio de relagBes hierarquicas falsas, hostis a natureza delas,
estdo separadas e distantes umas das outras por diversas camadas
intermediarias de um ideal de outro mundo, que ndo as deixam entrar em
contato vivo e carnal. O pensamento escolastico, a falsa casuistica teologica
e juridica, enfim, a propria lingua, impregnada por uma mentira secular e

milenar, reforcam estas ligacOes falsas entre as magnificas palavras reais e
as ideias efetivamente humanas (1998, p.284).

Em Noll, a aproximacdo do que esté distante e a separacdo do que esta ha
muito tempo ligado sdo atingidas por meio de algumas agfes: o corpo em sua
integridade, sexo, gozo, rebaixamentos constantes dos grandes discursos,
necessidades fisiologicas, falhas (dentes cariados, impoténcia, amputacao), retornos
a si*® (reflexos desidealizados e desintegradores de si proprio).

Estes rebaixamentos destroem uma perspectiva habitual, causam um
estranhamento, esta fungéo leva o leitor a perceber o absurdo da condigcdo do

homem no mundo, o ridiculo das convengdes de que se cerca, a relatividade das

% Neste sentido, um objeto ganha mais importancia dentro dos romances: o espelho. Presenca
constante em todo o conjunto da obra de Noll.
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crengas que cultiva e a futilidade das esperangas que alimenta. Em Hotel Atlantico,
por exemplo, h4 uma passagem em que o narrador se encontra em um prostibulo.
Neste lugar as convencbes sdo implodidas, pois temos um lugar afetuoso,
desprovido de qualquer lascivia, e a prostituta demonstra um carinho paterno para
com o narrador.

Neste momento, analisaremos alguns aspectos das obras que colaboram
para a compreensao da cosmovisdo prosaica dos romances de Jodo Gilberto Noll.
Tais pontos sdo vivenciados pelo narrador com total liberdade e ele ndo demonstra

gualquer vergonha ou pudor ao se desnudar tdo intensamente.

1.7.1 OS CORPOS DECENTES

Como iremos tratar do corpo representado em Noll (que é o avesso de
qualquer decéncia), é preciso saber que corpo € esse que € negado e motivo de
constantes destronamentos da parte dos herdis de Noll.

Uma referéncia importante para iluminar tais visbes do corpo é a coletdnea
composta de trés volumes da Histéria do Corpo (2008)%. Nestes trés volumes,
temos um aprofundado estudo, a partir de fontes diversas, sobre as concepgdes de
corpo que foram e estdo se construindo culturalmente.

Como s&o muitas as concepgbes e muitas ponderagbes a fazer, nos
limitaremos a trazer a face mais objetiva de cada posicionamento sobre o corpo e
como ele influenciou a representac@o do corpo, em determinada época, e como ela
se opde ao ideério grotesco.

Cada concepgdo de corpo é composta de uma logica propria que pode,
dependendo de rela¢des de poder especificas a cada época, coadunar-se a outra(s)
l6gica(s), em prol de objetivos maiores. Sendo assim, a légica religiosa, por exemplo,
tem os mesmo fins que a légica cientifica e a légica demografica®®, em determinados
momentos da histéria. Cada logica possui imposicfes e interditos de controle do

corpo.

% Sob a direcdo de Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e Georges Vigarello. Tais volumes s&o
compostos de dezenas de artigos de autores diversos, por essa razao, citaremos 0 nome do dretor de
cada volume, que sera necessariamente um dos nomes acima.

% 0Ou seja, 0 sexo reprodutivo ao invés de hedonista.
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Comecgando pelo discurso religioso sobre o corpo, ele tem diversos
movimentos desde a Idade Média até os dias de hoje. No entanto, uma constante
marca é o desprezo do corpo em funcdo do enaltecimento da alma, do espirito,
daquilo que é abstrato (em oposicdo a materialidade do corpo). “Se o corpo € o
principal obstaculo para chegar a Deus, ele pode também ser o meio de operar sua
salvacdo” (VIGARELLO, 2008a, p.52). Por isso, o corpo entendido por tal discurso é
receptaculo de menosprezo e, a0 mesmo tempo, privagdo, decéncia consigo e com
Deus. “Por ter vencido assim 0 seu corpo, a pessoa se aproxima de Deus e se
distingue dos outros” (2008a, p.58). *°

Ao mesmo tempo em que este corpo é corruptivel, ele é “a imagem e
semelhanca de Deus”, ou seja, ha de ser Belo, tal como a divindade. Sendo assim, a
representacdo do corpo “feio”, de “mau aspecto” € apreendido como o0 oposto ao da
divindade. Este paradoxo resulta em uma representagédo Bela na arte sacra, e uma
atitude repreensiva consigo mesmo, por parte do sujeito (envergonhado por seu
corpo). Como fica evidenciado nesta citagcéo:

A tradicdo cristd intervém num outro registro e torna dialética a concepc¢ao da
harmonia e da beleza do corpo humano. Criado a imagem de Deus, o ser
humano é a mais bela das criaturas e, em particular, o corpo de Cristo,
homem-Deus, encarna a idéia da beleza perfeita; ao contrario, a deformidade
do corpo diabdlico configura, por sua monstruosidade, a negagcédo da ordem

gue a Criacdo introduzu no caos para fazer dele um Cosmos (VIGARELLO,
2008a, p.543).

Tal representacdo do corpo no discurso religioso se deu através de muito
tempo e seria impossivel detalhar cada momento neste trabalho. No entanto, é
importante que guardemos esta concepg¢éo de corpo, pois ela ainda sobrevive em
nosso tempo (em esséncia) e é motivo de refutagdo do Belo por Noll.

Em certos momentos, os interesses religiosos, morais, cientificos e
demograficos se unem para o dominio do corpo e das pulsfes sexuais. Grosso
modo, o corpo, em suas fungdes sexuais, deve ser usado com parcimonia (religido e
ciéncia), no casamento (religido, moral e multiplicacdo demografica), das maneiras
apropriadas (religido, moral, ciéncia e multiplicacdo demogréfica).

Ndo s6 os aspectos sexuais, mas as “boas maneiras” também foram se

construindo a partir de parametros estabelecidos, principalmente, por tais interesses.

¥ Rougemont, no seu Amor e o Ocidente (1988), demonstra que esta tendéncia dualista do “corpo
negado em funcdo de uma superioridade espiritual vindoura”, ja estava presente na mistica persa, de
Il a.C. E foi renovada com os cataros (chamados de “puros”) na Idade Média.
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Assim, se percebe a unido destes interesses em se “domar a natureza” dos
homens e se prescrever o modus vivendi adequado ao corpo saudavel, sacro e
decente. E bem verdade que o discurso cientifico, atualmente, ja ndo conserva esta
posicdo incisiva sobre o corpo, ha a reprimenda para 0 excesso, mas sem grandes
interditos.

A “propor¢do”, herdada da arte classica grecorromana, também se mostra
como um importante discurso, incorporado a muitos outros interesses ja citados, que
acentuam o Belo como melhor, em oposi¢do ao grotesco. Tal proporcao é reavivada
por um estudo sobre a fisionomia: “Ela promove normas corporais, estabelece uma
definicdo ‘média’ da fisionomia, descobre na proporcdo o tipo ideal de beleza,
empurra para as margens do olhar distor¢cdes, deformagdes, monstruosidades”
(VIGARELLO, 2008a, p.405).

Dessa forma, a proporcdo perfeita, bela é representada como a melhor
possibilidade de se vivenciar e se representar o corpo, na nomenclatura de Bakhtin:
“se tapam os orificios que nos ligam ao mundo”. A disformidade, o movimento do
ser, Como veremos, sera a resposta grotesca para tal ideério de beleza.

Nos dias atuais, o corpo vem se desnudando inteiramente pelas lentes da
ciéncia e pela exploragdo midiatica. Cada um de nés conhece o funcionamento de
cada 6rgéo, de cada parte do corpo.

Através da genética moderna se consegue prevenir, prever doencas que
ainda néo estdo no corpo sdo. Podemos assim, munidos de ideais de longevidade,
“domar” e medicar nosso corpo de acordo com o0s preceitos “corretos” da ciéncia*.

A exposicao do corpo por parte dos mass media ndo eliminou totalmente o
pudor dos sujeitos. E bem verdade, ha uma liberaco significativa se compararmos
com épocas anteriores. No entanto, com tal exposicao do corpo os “modelos de
beleza” retornaram com forga surpreendente:

Desde entdo, com efeito, que homens e mulheres ndo podem mais trapacear
com o corpo, 0s canones da beleza fisica se mostram muito exigentes. A
partir da Belle Epoque, o modelo do homem e da mulher magros e longilineos
predomina. Com a nudez do verdo, é necessario ainda por cima exibir

musculos firmes. O recuo do pudor implica assim um novo trabalho sobre o
corpo entre musculacao e dietética incipiente (COURTINE, 2008c, p.111).

“0 Este tema é discorrido longamente no volume trés da Histéria do corpo (As muta¢des do olhar: O
século XX), dirigido por Courtine (1998).



50

Dessa maneira, 0 pudor remanescente esta muito mais ligado ao receio de
ndo atingir os modelos incessamente expostos pelas midias. Em Noll, o ideal
grotesco de representagdo do corpo elimina tais receios no simples fato da
assumida falibilidade de seus herdis. Basta citar, em Hotel Atlantico, que o herdi,
amputado, ndo consegue ter uma ere¢cao com uma moga jovem e bonita.

Haveria material suficiente para muitas teses nesta Histoéria do corpo, mas
como estamos utilizando esta histoéria a servico do nosso objeto de estudo, o Corpo
grotesco, nos limitaremos a estas colocagdes.

Finalizando, faremos a transicao destes dois mundos téo diferentes, porém
ligados por sua relacdo de oposigéo constante:

Se o0 corpo € de tal forma privilegiado da definicdo de boas maneiras, é, sem
davida, para manter a distancia e controlar suas manifestagdes naturais e
funcionais, propriamente corporais. O corpo civilizado constitui um modelo

cujo contramodelo seria, a época, O corpo grotesco ou carnavalesco
(VIGARELLO, 2008a, p.581).

Obviamente que ndo acreditamos na validade integral de tais interditos
culturais, na atualidade. Grandes estudiosos da contemporaneidade vém apontando,
hd tempos, que as identidades j& ndo se sustentam por si sO, elas estdo
fragmentadas e uma forte desconfianca as ronda*. No entanto, estas identidades
ainda conservam seus valores estéticos, passiveis de refutagcdo e articulacédo
artistica, como é o caso de Noll.

Se da mesma maneira, os grandes discursos sobre o corpo ainda tém sua
forca, a poténcia destronadora do grotesco também se faz presente. E sobre tal

poténcia que discorreremos a seguir.

1.7.2 O CORPO GROTESCO

“Ndo ha nada perfeito nem completo, é a
quintesséncia da incompletude. Esta é precisamente
a concepc¢ao grotesca do corpo” (BAKHTIN, 1999,
p.23).

Em geral, a concepc¢éo de “grotesco” adotou uma significagdo que esté ligada

a uma negatividade. Historicamente, o que é “grotesco” se configura como oposi¢&o

*L E 0 caso, por exemplo, de Stuart Hall.
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ao “belo”, isso se deve aos valores morais que se deslocaram da esfera ética para a
estética, como fica claro, novamente, na Histéria do corpo (2008):
Os valores do moralismo e da correcdo foram lentamente se infiltrando nos
da estética. Nos ultimos anos do século XX, esses valores estéticos ocupam
o centro da vida social e se colorem em compensacdo de um valor moral: o
belo toma a conotagdo do bem, inclusive sob a forma do valor que se
reconhece ao hedonismo, e o bem de entdo, para ser reconhecido e ter

validade, assumir a figura do belo — e isto assume o rosto da “correcao”
politica e moral (COURTINE, 2008c, p.557).

Desta forma, percebemos certo carater inferior, nao-oficial, excéntrico no que
é grotesco.

Bakhtin, no livro sobre Rabelais (1999), explica o surgimento do termo
grottesca na arte pictorica, deixando claro que a negatividade imputada ao termo se
deu posteriormente, como vimos, em sua contraposi¢ao ao belo:

N&o se distinguiam as fronteiras claras e inertes que dividem estes ‘reinos
naturais’ no quadro habitual do mundo: no grotesco, estas fronteiras sao
audaciosamente superadas. Tampouco se percebe a imobilidade habitual
tipica da pintura da realidade: o movimento deixa de ser o de formas
completamente acabadas — vegetais e animais — num universo também

totalmente acabado e estavel (...) eterno inacabamento da existéncia
(BAKHTIN, 1999, p.28).

E exatamente esta mobilidade livre que percebemos nos heréis de Noll. O
corpo, apresentado a partir da consciéncia do her6i, se move despudoradamente,
buscando satisfac@o (seja sexual ou fisiologica), o baixo material corporal aparece
em sua completa existéncia, ou pelo menos ndo tem pudor se for necessario
desnuda-lo. Silviano Santiago (1989), a propdsito de A faria do corpo, fala sobre o
corpo presente em tal romance, em termos muito parecidos: “numa sociedade
repressiva e conservadora, deixar o corpo rolar com raiva e generosidade (isto é:
com paixao) pelos caminhos e vielas de si mesmo, do Outro e da cidade” (p.62).

Logicamente que ndo buscamos uma correspondéncia entre as imagens
antigas do realismo grotesco e as imagens evocadas nos romances de Noll; o que
sustentamos é que estas imagens, que sem dlvida possuem suas raizes nestas
mesmas fontes populares (de total intimidade e liberdade, encontradas na praga
publica), s&@o utilizadas como rebaixadoras de uma realidade pretensamente
finalizadora, hierarquica, séria. Como atesta Bakhtin (1999), este método ndo cai no
anacronismo:

Nestes casos, (casos em que ha uma degeneracdo do grotesco original,
vinculado a cultura popular) apesar das diferencas de carater e orientagcdo, a



52

forma do grotesco carnavalesco cumpre funcbes semelhantes; ilumina a
ousadia da invencdo, permite associar elementos heterogéneos, aproximar o
gue esta distante, ajuda a liberar-se do ponto de vista dominante sobre o
mundo, de todas as convencBes e de elementos banais e habituais,
comumente admitidos; permite olhar o universo com novos olhos,
compreender até que ponto é relativo tudo o que existe, e portanto permite
compreender a possibilidade de uma ordem totalmente diferente do mundo
(1999, p.30).

Assim, buscaremos demonstrar na andlise que na sequéncia de acdes,
imagens, desnudamentos grotescos, se consegue uma atmosfera essencialmente
prosaica, seja nas relagdes com o outro, seja com o mundo. Em verdade, o grotesco
de Noll possui um carater oposto ao popular®?, a partir daquela perpectiva intimista,
exposta no capitulo | no item sobre os narradores. As imagens grotescas Ss&o
inseridas desde um viés subjetivo, individual, profundamente inesgotavel, pois se
trata de uma consciéncia em seus muitos extratos.

Em funcé&o desta diferenga basica entre o individual e o popular, tais imagens
grotescas ndo aludem a uma forca regeneradora (como é latente no grotesco direto
da cultura popular). Aludem, sim, a uma forga libertadora de um autoritarismo, por
exemplo, mas sem o tom jocoso e alegre.

A literatura foi por muito tempo um espagco estético de representacdo do belo.
Em verdade, cada época conserva um pressuposto de belo que leva o sujeito a uma
série de enclausuramentos do corpo, convertendo-o em um sujeito parcialmente
representado (j& que uma parte significativa de sua existéncia era negada). No
entanto, tal representacdo € pretensamente completa, acabada, suficiente para dar
conta do movimento do ser.

Sobre esta “estética do belo”, Bakhtin argumenta a respeito dos cénones
literérios e plasticos da Antiguidade classica:

Estes canones consideram o corpo de maneira completamente diferente, em
outras etapas da sua vida, em relacfes totalmente distintas com o mundo
exterior (ndo-corporal). Para eles, o corpo é algo rigorosamente acabado e
perfeito. Além disto, é isolado, solitario, separado dos demais corpos,
fechado. Por isto, elimina-se tudo o que leve a pensar que ele ndo esta
acabado, tudo o que se relaciona com seu crescimento e sua multiplicacdo:
retiram-se as excrescéncias e brotaduras, apagam-se as protuberancias (que
tém a significacdo de novos brotos, rebentos), tapam-se os orificios, faz-se

abstracdo do estado perpetuamente imperfeito do corpo (BAKHTIN, 1999,
p.26).

*2 N&o cabe aos limites deste trabalho localizar em que grau de deformacéo do realismo grotesco,
vinculado diretamente a cultura popular, estd a obra de Noll. Nés nos propomos somente a
demonstrar que a cosmovisdo prosaica de Noll é atingida por meio de imagens que ja provocaram

destronamento na Antiguidade, na Idade Média e no Renascimento.
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E em marcada oposicdo a este canone, que Noll inscreve seus herois, a
incompletude deles € um dos tracos comuns a toda obra do romancista. Tal
condigdo prosaica de seus herodis, se confirma em todas as instancias possiveis de
andlise: desde a escolha autoral na relacdo com o herdi, até os motivos escolhidos
para enfrentamento.

A representacdo do homem em Noll, ndo somente nega a concepgao de belo,
mas age dialogicamente, refutando a estética canbnica, colocando énfase nos
muitos motivos do corpo grotesco, que Bakhtin expde:

Em oposicdo ao canone moderno, o corpo grotesco nao esta separado do
resto do mundo, ndo esté isolado, acabado, nem perfeito, mas ultrapassa-se
a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Coloca-se énfase nas partes do
corpo em que ele se abre ao mundo exterior, isto €, onde o mundo penetra
nele ou dele sai ou ele mesmo sai para o0 mundo, através de orificios,
protuberancias, ramificacdes e excrescéncias, tais como a boca aberta, os
orgdos genitais, seios, falo, barriga e nariz. E em atos tais como o coito, a
gravidez, o parto, a agonia, o comer, o beber, e a satisfacdo de necessidades

naturais, que o corpo revela sua esséncia como principio em crescimento que
ultrapassa seus proprios limites (BAKHTIN, 1999, p.23).

Sendo assim, 0 corpo grotesco age rebaixando toda e qualquer pretenséo
finalizadora do sujeito: “Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrar em
comunhdo com a terra concebida como um principio de absor¢do e, ao mesmo
tempo, de nascimento” (BAKHTIN, 1999, p.19).

Este nascimento ou renascimento também aparece na andlise que Silviano
Santiago faz de Noll:

Aqueles usam palavras mortas e ocas de sentido, tipo conversa-vai,
conversa-vem, uma palavra tdo desprovida de significado que, a ela em sua
ridiculez, é preferivel o siléncio. Os que renascem exprimem-se pela palavra
gue é pensamento bruto, suor, leite, esperma — “que para a palavra renascer

tem que se reencarnar no seio que a gerou”. A palavra verdadeira encontra o
seu metro no seio de Afrodite. Prazer e alimento, excremento (1989, p.66).

Da mesma forma, a degradagdo de uma realidade parcial se faz necessaria,

pois a representagéo do corpo, em Noll, busca ser fidedigna ao tom degradante:
Degradar significa entrar em comunhao com a vida da parte inferior do corpo,
a do ventre e dos orgdos genitais, e portanto com atos como coito, a

concepcao, a gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a satisfagdo das
necessidades naturais (BAKHTIN, 1999, p.19).

A contraposicdo entre o conjunto de imagens grotescas e a importancia
inferior dada a outros motivos mais “relevantes” para a representacdo do homem,

atestam a cosmovisdo prosaica como a propria representacdo do homem em Noll, o
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que perfaz o proprio enredo dos dois romances. O mundo e o outro fazem parte
desta esfera, mas de forma secundaria, subjugada a consciéncia e ao corpo em sua
integridade.

Jé evocado algumas vezes neste trabalho, Silviano Santiago reflete de uma
maneira que engloba nosso posicionamento de forma muito sintética. Em termos
assustadoramente bakhtinianos (j& que quando o texto foi escrito, 1982, mal havia
leitores de Bakhtin no Brasil)** ele descreve a ambivaléncia dos desnudamentos,
gue chamamos prosaicos, de Noll:

A palavra se submerge na merda e no suor para encantar-se em esperma,
para abrir-se em oferenda ao outro. Os buracos do corpo (da palavra)
viabilizam a saida dos excrementos que consitituem o solo concreto da
realizacao eroética. Do pénis saem 0 mijo e o esperma: eis também a condicao
ambigua da palavra viva: da boca saem as palavras e o cuspe que lubrifica.
Excremento e palavra-social vivem do mesmo manancial corpéreo. O corpo é
atil como a maquina nédo o é, porque ele é o lugar da Vida que renasce a
cada minuto e da Palavra que a celebra (..) A grafia porosa é a

representacdo mais audaciosa de um corpo que é excremento, esperma e
palavra, que é vida e celebracdo da vida, que é busca e entrega sem limites

(p.66).

ApoOs esta sintese repleta de ideais carnavalescos, partamos para um

desdobramento desta visdo nova do corpo.

1.7.3 O SEXO, O GOzZO

“Nenhum toque acima da cintura, nada que nédo
fossem ancas anbnimas se procurando, patéticas”
(NOLL, 2004, p.12).

A partir daquela perspectiva profundamente intimista, exposta nos itens 1.3 e
1.4 sobre a exotopia e o0 excedente de visdo, o corpo adquiriu uma funcao
importante na representacdo do homem no romance. Anteriormente vimos como 0s
dramas corporais, que vao desde a evacuagao ao vomito, atuam rebaixando uma
realidade pretensamente finalizadora dos sujeitos. Agora refletiremos sobre como o
sexo é abordado nos romances citados e qual a sua importancia para a obra de Noll,

para uma nova imagem do herdi romanesco.

*® No livro ja citado de Morson & Emerson, onde encontramos um estudo biografico, é dito que na
Europa e nos Estados Unidos o culto a Bakhtin se inicia a partir dos anos 80. Ja Boris Schnaiderman,
revela que teve contato com os escritos de Bakhtin em fins da década de 60 e boa parte de 70,
porém em russo e italiano(1983). A traducdo mais antiga de Bakhtin (ou de seu circulo) para o
portugués que encontramos € a de Michel Lahud e Yara Frateschi Vieira que traduziram Marxismo e
filosofia da linguagem, de 1979. (Ver bibliografia).
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N&o raro os personagens de Noll buscam o sexo, independentemente de seu
estado de animo e condicdo fisica. O sexo descompromissado e principalmente
desidealizado aparece como Unica relagdo “efetiva” com o outro, no sentido de
interacdo fisica que nunca vai preencher o vdcuo em que perambulam os ex-atores
sem norte, sem sul.

Como observamos no item anterior, as citagbes de Bakhtin sobre o corpo
grotesco incluem o sexo junto com 0s outros elementos degradantes de uma
realidade idealizada. De fato, Bakhtin em seus escritos sobre a cultura popular, seja
no livro sobre Rabelais, seja nos outros textos que mencionam o tema, nao reserva
um cuidado especifico, exclusivo a esta questdo. Sempre que aparece, 0 Sexo €
citado como complemento de uma argumentagcdo em torno de outro elemento do
corpo grotesco.

Por isto, podemos inferir que o sexo, com suas particularidades evidentes,
age com a mesma forca destronadora que os outros elementos aferidos por Bakhtin,
em termos de desmistificar as ideologias cristalizadas como verdades imutaveis.

Na realidade, o sexo, abordado de maneira tdo aberta, crua como
presenciamos em Noll, é um tema de pouca histéria na literatura*, justamente
porque seu discurso (e agdes dos personagens) nao mistificam o ato sexual, fogem
de sua fungéo reprodutiva, o colocam como mais um elemento de degradagéo: por
exemplo, quando os atores, despojados de humanidade, gozam num estado de
limiar, ou seja, em estado de crise, quando ndo h& mais nada que Ihes dé chéo para
continuar a vida. Como no seguinte trecho de Hotel Atlantico: “Vendo-se despida ela
imediatamente se p6s de quatro sobre o imundo carpete verde. Eu me ajoelhei por
trds. A minha missao, cobri-la fora do alcance dos seus olhos” (NOLL, 2004, p.12).

Fica claro, pelos termos utilizados para caracterizar o ato (“missao”, “imundo

M

carpete”, “cobri-la”), que ndo ha a minima mengédo a qualquer tipo de afetividade. A
moca poderia ser qualquer outro sujeito, j& que o que ela representava, naquele
momento, poderia ser oferecido por qualquer outro corpo.

Em contraposicdo, se pensarmos no romance Ulisses (2005), de James
Joyce, que talvez seja a obra em que encontrariamos os melhores exemplos para a

teoria bakhtiniana de romance (de forma aplicada), o sexo é abordado de maneira

** Referimo-nos a histéria tida como “oficial” que consta nas histérias da literatura. Dizemos isso, pois
como Bakhtin demonstra, os textos ndo-oficiais possuem grande passado, somente ndo usufruiram
do prestigio das esferas oficiosas.
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muito sutil, por razbes muito particulares. Utilizamos como exemplo esta obra
monumental, de total prosaismo45, para mostrar como 0 sexo €, na maioria das
vezes, subentendido e ndo dito abertamente, como em Noll. Citamos este exemplo
para deixar claro que ser prosaico, trivial nem sempre requer a presenca explicita do
sexo, como presenciamos em Noll.

Se Noll é conduzido por uma visdo implosiva de todos os paradigmas
calcificados, seja no campo literario, seja ho campo existencial, o sexo (animal) para
ele € uma ideologia. Queremos dizer, o sexo “desregrado”, fora dos padrbes

"8 & um modo do autor chamar a atencéo do leitor para que este

“normatizantes
perceba o quanto sua mente e seu corpo sdo colonizados e instrumentalizados por
suportar verdades cientificas, religiosas, sociais que querem normatizar o corpo para
que este se reduza a uma caixa de ressonancia do que pretende o capitalismo:
tornar-se um fantoche consumidor e nunca um corpo produtor dos préoprios
sentidos/significados.

Em geral, na literatura que antecede o naturalismo, realismo e o modernismo,
a relacdo amorosa com o outro (convencionalmente homem-mulher) é descrita da
seguinte maneira: o que um sente pelo outro é indescritivel em sua esséncia e por
isto se recorre a uma linguagem metaférica, abstrata. Em fungéo disto, ocorre uma
inevitavel idealizacdo do outro ou uma sobreposicdo egotica, como atesta Kristeva
(1988):

Enraizado no desejo e no prazer de que pode se passar na realidade, para s6
acendé-los simbdlica ou imaginariamente, o amor, vocés haverdao de
concordar, reina entre aguas do narcisismo e da idealizacdo. Sua Majestade
o Ego projeta-se e se glorifica, ou entdo se faz em pedacos e se destrdi,
guando se mira num Outro idealizado: sublime, incomparavel, tdo digno (de
mim?) quanto eu sou indigno dele, e feito, contudo, para a nossa unido
indivisivel (p.27).

Em oposicéo ao discurso amoroso romantico, Noll utiliza a materializacdo do
sexo para descrever a relagdo com o outro (e ndo necessariamente do sexo oposto).
Por esse viés, se exclui todo o tom abstrato-idealizante, e se consegue a
materialidade prosaica, “suja’, do corpo “revitalizado” na degradacdo que a

sociedade aburguesada condena.

** Indicamos a grande tese do professor Caetano Waldriguez Galindo (2006), Abre aspas: a

representacao do outro no Ulysses de James Joyce e seu possivel convivio com a palavra de
Bakhtin.

“6 Desenvolvidos através do tempo e vinculados no cinema, por exemplo, culturalmente construidos
como “aceitaveis”.
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I*” & suficientemente “sério” para excluir a

O discurso amoroso convenciona
materialidade sexual. O sexo é indigno de dividir as mesmas linhas que o amor. Dai
sua falsidade, seus icones sem substancia. Consciente de tal postura, Noll mostra o
corpo na “exuberancia” de suas excrescéncias, desatinos, secre¢fes, um corpo
“completo” em sua incompletude agonica. Seus ex-atores, mutilados em muitos
sentidos, especialmente no seu ser (dai o trabalho com as méscaras), mostram
como ndo h& nenhuma essencialidade humana para salva-los do abismo.

Para eles, o sexo é ainda uma forma de producdo de sentido, mesmo que
este seja passageiro e justo por isto, 0 secretar que equivale a um gozar seu gozo é
seu apelo langado ao outro inatingivel e, ao mesmo tempo, a comprovacdo mais
cabal de que este outro é “miragem no deserto”. E concretude mal calcavel, o que
transforma a alteridade em Noll num dedo apontado para o narrador, no sentido de
este ver-se incompleto e mais: chafurdando na carnalidade (de maneira “natural”)
que néo lhe traz completude, apenas mais percepcao da efemeridade, do prosaismo
de tudo, da vida desprovida de ideal como uma constante tematica que transforma o
romancista gaucho numa das vozes mais originais de nossa literatura
contemporanea.

Invariavelmente, nos dois romances selecionados, o sexo, apreendido pela
consciéncia do narrador, torna o outro um mero objeto de uso. Ndo h& qualquer
afetividade que merecga ser proporcionada ao outro. Ndo h& espaco para amor ou
gualquer sentimento que possa ser menos material que o sexo em si. Nao se trata
absolutamente de um juizo moral de nossa parte, tal constatacdo advém de uma
visdo de mundo expressa em Noll que passa por uma desidealizagdo latente em
gualquer tipo de relagcédo “mais profunda”.

Como entramos no campo do sexo libertino, recorremos a uma analise de
Sade, a partir da evolucédo histérica da concepcéo de amor ocidental. Quem nos traz
essa reflex@o € Denis de Rougemont, em seu ja citado O amor e o Ocidente (1988):

L& onde esta o prazer, |4 teremos o sofrimento e o sofrimento € o sinal de um
resgate. Purificacdo através do mal: pequemos até destruir os ultimos
encantos do pecado. Em vez de ignorar o objeto, destruamo-lo pela tortura

gue nos dara ainda algum prazer, e isto faz parte de nossa ascese! Sade é
possuido por um furor dialético. S6 o assassinato pode restabelecer a

47 Sobre a histéria deste amor romantico, esta tendéncia em se encarar 0 amor como universal,
natural e necessario para a felicidade, indicamos duas obras que discutem muito profundamente tais
dogmas do discurso amoroso, desde a sua formacao: Sem fraude nem favor, de Jurandir Freire da
Costa (1988) e O amor e o ocidente, de Denis de Rougemont (1988).
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liberdade, mas somente o0 assassinato daquele a quem amamos, pois € isso
gue nos aprisiona (p.153).

Rougemont, através de uma andlise histérica muito coerente do amor,
argumenta que Sade elevava a libertinagem ao seu grau mais violento para
“desautomatizar” o racionalismo presente até mesmo no corpo dos amantes. Ou
seja, tal qual Noll o faz, Sade implode as regras de conduta de seu tempo em
beneficio de um reavivamento do corpo e do sexo.

Temos um exemplo desta implosdo de regras no seguinte trecho de
Harmada:

Eu me masturbava todo olhando a gloriosa bunda de Amanda, olhando o
corpo inteiro de Amanda, Amanda ndo poderia ser melhor, 0s seios
grandiosos de quem amamenta, a cicatriz recente e ainda tdrgida no baixo-
ventre, com certeza de uma cesariana, e fui me aproximando dela, bem
devagarinho, enquanto as duas se beijavam gulosamente na boca e nem me
notavam, fui me aproximando e num bote tirei Amanda dos bracos da outra e

comecei a comé-la com tal flria que deste momento em diante ja& ndo me
lembro de mais nada (NOLL, 1994, p.21).

O fato de a mocga estar com a cicatriz da cesariana ainda recente, poderia
inspirar (deixando de lado as questdes estéticas) um minimo de cuidado clinico, o
que ndo ocorre. Também a linguagem utilizada para caracterizar a cena € ndo so
crua, mas de um trato popular, vulgar (n&o no sentido negativo).

Esta constatacdo de que o sexo é um mero instrumento de prazer, desprovido
de qualquer idealizagdo romantica, converge para a relagdo interpessoal exposta no
capitulo 1, item sobre os narradores, pois ja haviamos apontado que o outro,
representado nos romances de Noll, é inatingivel em sua esséncia, e por isso ndo
tentado a ser compreendido em esséncia, basta tangé-lo sexualmente.

Este outro se torna indefinido em todas as suas instancias, a sua sexualidade
€ um mero detalhe de uso, ndo ha grandes diferencia¢cdes entre homem, mulher,
parentesco, idade, enfim, as relacdes hierarquicas ndo interessam no momento de
se relacionar sexualmente com alguém.

Como exemplo de tal afirmagéo nossa, citamos um momento instigante de A
céu aberto, em que o herdi tem um momento erético com seu irmao/irma:

Dentro daquele corpo de mulher deveria existir a lembranca do que ele fora
como homem, e bolina-lo como eu fazia naquele instante deixava em mim
agradavel sensacdo de estar tentando seduzir a minha prépria casa, onde eu
encontraria 0 meu irmao quem sabe em outro momento. Ndo, 0 meu irmao
nao morrera naquele corpo de mulher, ele permanecia la dentro esperando a

sua vez de voltar, e eu beijava um pedaco de seio a mostra e desamarrei a
camisola e disse que queria um filho dela e disse que nao queria um filho dela
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pois estava bom assim sem filho nem nada, para que uma crianga entre nos
dois se uma outra podera ressurgir dai na pele do meu irméao? (NOLL, 1996,
p.76).

Nesta citagdo percebemos nédo s6 a implosédo das hierarquias, mas também
um movimento grotesco intenso, ja& que temos a desmaterializagdo do seu irméo
menor para o surgimento de uma mulher adulta.

Agora, depois de termos passado pelo corpo e seus desdobramentos,
chegamos a um objeto que esta presente no mundo (ou seja, fora do corpo), mas

que influi constantemente na consciéncia de nosso heréi: o espelho.

1.7.4 OS ESPELHOS

“Entdo Bioy Casares recordou que um dos
heresiarcas de Ugbar declarara que os
espelhos e a copula sdo abominaveis, porque
multiplicam o nimero de homens” (BORGES,
1972, p.15).

N&o é a toa que Bakhtin cultua uma admiracdo pelos espelhos. Nao raro suas
explanagdes partem deste objeto para exemplificar as relagdes do eu-para-mim e
eu-para-o-outro. Este objeto se torna uma constatacdo de que necessitamos do
outro, declaramos nossa abertura ao outro ao adotar determinadas posturas diante
do espelho. Por isto, 0 espelho reflete ndo o sujeito uno, mas fragmentado, desejoso

do olhar do outro, conforme diz Bakhtin:

A visdo que temos de nosso aspecto fisico quando nos olhamos no espelho é de
natureza totalmente particular. Visivelmente, vemo-nos sem mediacdo. Ora, ndo é
nada disso; permanecemos em nés mesmos e s6 vemos 0 nosso reflexo, um reflexo
gue ndo poderia, de maneira imediata, tornar-se um componente de nossa visdo e de
nossa vivéncia do mundo: vemos o reflexo de nosso aspecto fisico, mas nao vemos a
ndés mesmos em nosso aspecto fisico, o aspecto fisico ndo nos engloba por inteiro,
estamos diante do espelho, mas nao estamos dentro do espelho; o espelho sé pode
fornecer o material de uma auto-objetivacdo — um material que ndo €, para ser exato,
sequer um material. De fato, nossa situagdo na frente do espelho sempre é deturpada
pois, na auséncia de um meio de abordagem de n6s mesmos, também nesse caso
identificamo-nos com o outro possivel, indeterminado, com cuja ajuda tentamos
encontrar uma posi¢do de valores a respeito de nés mesmos; ou seja, € a partir do
outro que, mais uma vez, tentamos dar-nos vida e forma; dai essa expressao
particular de nosso rosto tal como a vemos no espelho e que ndo temos na vida
(BAKHTIN, 2003, p.52).

De acordo com Bakhtin, entdo, o reflexo do espelho nunca coincidira com o
aspecto que eu guardo sobre mim mesmo, pois estou sob o dominio do outro

naquele momento.
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Dentro desta perspectiva, temos uma visdo prosaica (realista, material) da

realidade, pois nos vemos desprovidos de qualquer idealismo, proveniente da utopia

de “se crer suficiente”, j& que assumimos a importancia do outro:

E nesse sentido que o homem tem uma necessidade estética absoluta do
outro, da sua visao e da sua memdéria que o junta e o unifica e que € a Unica
capaz de |he proporcionar um acabamento externo. Nossa individualidade
nao teria existéncia se o outro nao a criasse (BAKHTIN, 2003, p.55).

O espelho, ndo somente nestes romances, mas no conjunto da obra de Jo&o

Gilberto Noll, aparece como representante cativo da visdo cha. Invariavelmente os

narradores de Noll se deparam com espelhos, e assim sempre h4 uma “revelagéo”:

rosto imperfeito, vulgar, degradado, estragado, humano:

Me dirigi até este prédio que ndo tinha mais de dois andares, me olhei no
espelho da portaria, vi que eu estava desgrenhado, cabelo e barba por fazer,
a camisa rota, gravemente puida na gola, e vi também que precisava dar um
jeito naqueles dentes arruinados principalmente na arcada inferior, aquela
dizimacdo que me fazia mastigar apenas com os dentes frontais — e se estes
fraquejarem com tanto trabalho?, foi a pergunta besta que ficou no ar (NOLL,
1993, p.16).

O nome mais cotado por Bakhtin, Dostoiévski, em seu ja citado romance

Memoérias do Subsolo, proporciona ao seu narrador uma experiéncia de igual

impacto:

Por acaso olhei-me num espelho. O meu rosto transtornado pareceu-me
extremamente repulsivo: palido, mau, ignobil, cabelos revoltos. ‘Seja, fico
satisfeito’, pensei. ‘Estou justamente satisfeito de |he parecer repugnante; isto
me agrada... (2000, p.102).

Ambos os exemplos (primeiro Noll, depois Dostoiévski) ttm em comum a

seguinte constatacdo: “é assim que o outro me vé, levando isto em consideragéo eu

me orgulho” (no caso do heréi dostoievskiano) ou “me envergonho” (no caso do

her6i de Noll), tudo dependendo de qual publico eu imagino ao meu lado, no

espelho.

Eis mais um exemplo do reflexo prosaico, prenhe do olhar do outro:

Antes de sair me olhei pela Ultima vez no espelho do banheiro. Eu suava
muito no pescogco e no peito. Uma gota de suor pendurada no lébulo da
orelha, como se um brinco. Eu era um homem por assim dizer sem nada que
pudesse ofuscar: nem os residuos de clareza de animo dos velhos tempos de
Jane, nem uma tristeza supostamente natural para aquele momento. (...) Eu
era aquele homem no espelho, eu era quase um outro, alguém que eu nao
tivera ainda a chance de conhecer (NOLL, 1993, p.40).
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Tais posturas diante do espelho/do outro sédo desdobramentos da segunda e
terceira possibilidades que Bakhtin aponta como factiveis:

1) a expressdo de nossa postura emotivo-volitiva real, tal como esta

manifestada no momento dado e esta fundamentada no contexto da nossa

vida; 2) a expressdo do julgamento do outro possivel, da alma ficticia, ndo

localizada; 3) a expressdo de nossa atitude para com um julgamento desse

outro possivel: satisfacéo, insatisfacdo (...) nosso julgamento néo é feito para

ndés mesmos, mas para 0s outros e através dos outros (BAKHTIN, 2003,
p.52).

Assim sendo, o encontro com o espelho é um encontro com o outro, sempre
conflituoso, emblemético.

Para finalizar, retomamos a importancia de tal objeto, que pode ser notado,
invariavelmente em grandes autores da literatura como: Borges, Clarice Lispector,
Guimarées Rosa, Machado de Assis e nos estudos de Mikhail Bakhtin, que possui,
ademais das inumeras citacdes, o texto El hombre ante el espejo que demonstra
bem o paradoxo de se ser eu-outro diante do espelho: “Espiar su propia imagen in
absentia (...) El excedente del otro. Yo carezco de un punto de vista extrinseco sobre
mi mismo, no tengo enfoque para con mi propia imagen intrinseca” (BAKHTIN, 1997,
p.147).

Da mesma forma que estes espelhos refletem a necessidade da alteridade,
eles evidenciam a relagdo que o leitor tem com a obra de Noll: com um corpo
desnudado e de visdo rarefeita, € imprescindivel uma completude do outro, quando

o leitor pode desempenhar essa funcéo.

1.8 SINTESE PRELIMINAR AS ANALISES DOS ROMANCES HARMADA E
HOTEL ATLANTICO

Para melhor analisarmos os dois romances em questdo, faremos uma breve
retomada das conclusdes preliminares sobre a estética de Jodo Gilberto Noll.
Em um primeiro momento, por meio do conceito bakhtiniano chamado

exotopia, discutimos a relagdo do autor com seu her6i*®, e neste caso detectamos

8 Bakhtin ndo define categoricamente o que entende por “heréi”. No entanto o conceitua em sua
relacdo com o autor. Podemos, através da aplicacao reiterada do termo, assimilar sua significacao,
como no trecho em questdo: “Esse todo que assegura 0 acabamento ao her6i ndo poderia, por
principio, ser-nos dado de dentro do her6i, o her6i nao pode viver dele e inspirar-se nele em sua
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uma relagdo muito intima; afinal, s6 se vé o heréi de dentro. A consciéncia em sua
profundidade e, principalmente, em sua limitacdo agonica se torna o modo mais
factivel de se representar o homem prosaico nos romances de Noll.

Seguindo a mesma logica do conceito anterior, o conceito de excedente de
visdo se tornou funcional para analisar a relagdo deste herdi (narrador/protagonista)
com o outro e com o mundo. Esta relagdo, que esta posta em qualquer relacdo
interpessoal, se mostrou muito paradoxal, pois o outro se revela inacessivel em sua
esséncia, porém é um receptaculo do gozo dos narradores e objeto sexual
desierarquizado.

Os narradores de Harmada e Hotel Atlantico unidos por constante atuagao
diante de seus interlocutores, estdo munidos de mascaras nas suas relacdes diretas
com o outro®®. Esta atuacao revelou um desmerecimento de qualquer tipo de
Verdade envolvida nos dialogos.

Numa proposta de discutirmos os discursos dos narradores, percebemos que,
a partir da escolha autoral exotopica de se ver o heréi de dentro, h4 uma notada
cisdo entre as vozes autoritarias (que s@o espectros do herdi) e as vozes interiores
(que carecem de legitimidade externa, mas representam as pequenas ideologias de
sua consciéncia). E tal conflito entre o legitimo e o n&o-oficial que a cosmovis&o
prosaica se apresenta como destronadora dos discursos ditos “sérios”; e coroa 0s
discursos e as agbes mais inusitados, seja uma ida ao banheiro, seja um coito
desprovido de qualquer afeto ou idealizacao.

Levando-se em consideragdo que este narrador é visto de dentro, que se
relaciona com o outro de forma desidealizada, que elege o discurso destronador
para exprimir sua consciéncia, 0 corpo aparece como uma parte da realidade que
ndo pode ser desconsiderada. Ele deve atuar juntamente com a consciéncia, em
suas imperfeicdes e limitagdes. Este corpo se mostra como grotesco, na
terminologia de Bakhtin, como eterno movimento, ligacdo com o mundo em aberto,
carente de qualquer porto-seguro.

O sexo nos romances selecionados se mostrou como um agente de prazer,
desvinculado de relagcbes anteriores que sejam superiores ao proprio gozo

meramente egocéntrico do herodi/narrador que vé o outro apenas como instrumento

vivéncia e em seus atos, esse todo lhe vem — é Ihe concedido com um dom — de outra consciéncia
atuante, da consciéncia criadora do autor” (2003, p.32).

9 Em funcé&o disto, foi que intitulamos os estudos especificos de cada romance de, repectivamente:
“Um drama prosaico em Harmada” e “A mascara prosaica em Hotel Atlantico”.
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para seu desfrute e nunca como interlocutor com quem pudesse estabelecer um
encontro mais duradouro. O narrador busca o sexo, sem conferir a sexualidade do
outro, que ndo passa de mera nomenclatura para definir um mesmo fim. Ou seja, o
gozo pelo gozo: vazio, longe de qualquer ideia de interagdo profunda entre os
sujeitos.

Foi este, sinteticamente, o caminho seguido até o momento. A partir de agora
as andlises serdo mais demonstrativas do que tedricas, visando a duas

interpretacdes sustentadas nas investigagdes anteriores.
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2.1 INTRODUCAO

“Cada cosa posee dos nombres: uno alto, otro
bajo” (BAKHTIN, 1997, p.139).

Esta parte do estudo analisa o romance Harmada (1993) do escritor gaucho,
no que diz respeito as vozes envolvidas em sua economia interna. Esta analise
contard, principalmente, com o auxilio teérico do pensador Mikhail Bakhtin.

Buscaremos explorar os aspectos que digam respeito a discursividade
evocada na obra, considerando que se trata de um romance intensamente
polemizante com as varias vozes que o permeiam.

Ja em uma primeira leitura dos romances ou contos de Noll, percebemos uma
carga grande de imagens que, até certo ponto, nos chocam pelo grau de crueza e
desumanidade. Como por exemplo, as cenas de sexo, descritas de maneira
animalizada, em certos momentos.

A partir desta qualidade estilistica®, discutida na primeira parte deste
trabalho, chegamos a um microcosmo que se comprova essencialmente prosaico,
trivial, no sentido de fugir de qualquer acabamento e ao mesmo tempo ser
intensamente familiar a nés. Como diz Wittgenstein (2003) sobre suas investigacdes
filosoficas:

Donde provem a importancia da nossa investigacdo, uma vez que ela parece
destruir tudo o que € interessante, isto €, tudo o que é grande e importante?
(Como todos os trabalhos de construgéo, que s6 deixam atras de si algumas

pedras e lixo)! Mas sO destruimos castelos no ar, libertando o terreno da
linguagem em que se assentaram (2003, p.260).

Partimos, para a conformacdo deste trabalho inteiro, muito em funcdo da
valorosa e recentemente traduzida obra de Morson & Emerson: Mikhail Bakhtin:
Criacdo de uma prosaistica (2008), que considera os textos bakhtinianos como uma
evolugdo em que os primeiros textos s&o iluminados pelos Ultimos e que a
prosaistica se mostra como abrangente o suficiente para embasar a sabedoria

prosaica® que pretendemos demonstrar em Harmada.

*% Oriunda da visdo de mundo prosaica expressa no romance.
*1 Sabedoria, pois Bakhtin considera que a visdo de mundo prosaica é superior, em alguma medida, a
outros modos de se ver o mundo, por exemplo, a visdo poética-idealizante.
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Noll ndo esconde tal condicdo essencialmente prosaica de seus
protagonistas®, sendo uma marca estético-ideolégica de suas criagées. No entanto,
no presente romance em especifico, notamos a presenca de outro tema que se
acrescenta ao prosaismo: o problema da representagdo do “eu” enquanto uma
atuacgao.

Por esta razéo, exploraremos simultaneamente os dois aspectos em nossa
andlise: o prosaico por exceléncia e a questdo da atuacdo dentro do romance.
Assim, dividiremos, por razdes metodoldgicas, em trés momentos 0 romance,
levando em consideracdo que em tais momentos ha uma mudancga consideravel de

planos de acdo do narrador.

O DRAMA PROSAICO
“O relogio da igreja deu as horas, uma ap0s a
outra, uma apés a outra, como se 0 tempo
tivesse encolhido” (RULFO, 1977, p.17).

2.2 — PAISAGEM DEVASTADA

O romance se inicia na lama, terra, algo desprovido de qualquer
quintesséncia, impossivel de engendrar para o her6i um espaco dignificante. O seu
primeiro interlocutor € um menino (indicio de que o didlogo a ser travado sera contra
uma consciéncia em desenvolvimento, sem um repertorio de encenagdes com 0
Outro). Por este foco comega o romance: de um lado o protagonista enlameado e do
outro um menino que emite a informacdo como “se ela estivesse sendo dita t&0-so
para tapar um buraco” (NOLL, 1993, p.6).

Pois é neste tipo de situacdo aparentemente desfavordvel ao dialogo
romanesco que Noll desenvolve seus embates. O narrador’® decide “levar a sua
informacéo a sério” e comega um dialogo que mescla o discurso interior e o exterior
simultaneamente, fato que torna ainda mais evasiva a conversa e repleta de
imprevisibilidade, ja que o interlocutor ndo acompanha o percurso interno do

discurso, somente noés leitores o fazemos: “(...) em volta dele (do menino) havia

*2 Em entrevista chamada Em busca da obra em aberto (conduzida por Ronaldo Bressane) Revista A,
2000; ele diz: “Meus protagonistas tém uma fidelidade canina a eles proprios. Existe um pacto de ndo
esconder nem aquilo que € irrelevante, que € inatil — como, por exemplo, uma mijada”.

% Trataremos de “Narrador’ o protagonista, pois, como em outros romances de Noll, ele ndo é
nomeado.
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como que uma auréola alaranjada, o sol nascia no horizonte de um rio qualquer por
ali... — Um rio qualquer — murmurei distraido” (Idem). Poucas palavras séo trocadas
e, da mesma maneira que 0 menino aparece, ele se vai como que “0oco”, ndo
deixando marcas.

Com tal abertura, o discurso do narrador € determinado por pelo menos trés
fatores: o seu discurso de narrador enquanto conta sua histéria; o discurso interno
que é evocado em sua narrativa e o discurso dos personagens com quem ele se
relaciona. O limite entre as trés instancias ndo se da sintaticamente, e, sim, elas vém
separadas por entonagdes cuja origem o leitor criador deve atribuir a um ou a outro.

E com um didlogo multifacetado que o narrador encontra Sandra:

(...) quase ndo reconhecia mais aquela casa para onde neste instante eu

parecia me dirigir, ali, a poucos passos, bem poucos, é vocé?, ela disse
assim que me viu abrindo a porta, as méos sobre a mesa, os cabelos loiros
escorridos, Sandra, sabe Sandra, eu falei (NOLL, 1993, p.8).

Na sequéncia, a exemplo de outros romances de Noll, o tempo-espago da
narrativa esta diretamente relacionado ao discurso relatado, ndo ha uma evolugéo
linear, ha sim uma mudanca repentina de acordo com o virtuosismo do narrador: “Eu
poderia rir, e foi isto que se deu, eu ri. Nao, ndo foi na frente do espelho, néo foi
dentro daquele banheiro, foi no bar onde eu estava agora” (NOLL, 1993, p.9). Tal
diccdo da o tom dos personagens sempre em transito®, em localidades e tempos
pouco concretos do mundo criado por Noll. Ha uma destruicdo dos moldes classicos
de tempo/espaco bem definidos que proporcionam ao leitor uma estabilizagéo e uma
atitude menos ativa no texto.

Em seguida, o narrador decide ir atras, em local indefinido, de um homem
manco e desconhecido. E 0 momento em que ele reflete sobre sua acéo e chega a
conclusdo que seguir um desconhecido ou, em oposigéo, fazer o itinerario comum,
com pessoas conhecidas, d& no mesmo, afinal seremos sempre solitarios
(inatingiveis pelo outro em esséncia), sem termos consciéncia do fato e come¢camos
a problematizar esta soliddo: “(...) estava bem deste jeito, eu um estranho, ele um
outro, eu conhecia ali um estado de puro desprendimento” (NOLL, 1993, p.12). A
falta de perspectiva ao analisar a relagdo entre os sujeitos é outra caracteristica

marcante dos personagens do autor gatucho. Nao ha ilusédo de que dois sujeitos se

* Referéncia ao trabalho de Magalhdes (2003): Jodo Gilberto Noll: um escritor em transito (ver
bibliografia).
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relacionem completamente. Comte-Sponville (2006) discorre sobre a questao: “O
gue vocé vive com seu melhor amigo, vocé vive sozinho: ele vive outra coisa” (2006,
p.34).

O narrador deixa evidente que o outro € inacessivel para ele, no entanto
existe um vinculo discursivo com o outro que é percebido pelo que Bakhtin chama
de “area de personagem™®. Por meio do discurso indireto livre, a voz do narrador
vem acentuada com o tom do outro, ou seja, em vez de dizer, ele é dito: “(..) ele
queria sO ver a gente naquela &gua, ouvindo o barulho da correnteza, metidos
naquela agua, assim... Quando pronunciou o assim, notei que ja estava nu, com
agua nos joelhos” (NOLL, 1993, p12).

Com isto, temos a primeira evidéncia do didlogo intertextual com Pedro
Paramo (1977), de Juan Rulfo, ao inserir um trecho inteiro descrevendo o cronotopo

do romance de Rulfo:

Naguela rua luminosa ouvi um eco pausado, de um timbre radioso, movido,
pensei, a uma luz ainda mais intensa que a da rua por onde passava, € vi que
eu pertencia a proxima lufada de vento, e me preparei (ajeitei a gola da
camisa, 0 meu cabelo) para me deixar levar... (NOLL, 1993, p.13).

Esta passagem, em especifico, possui 0s mesmos elementos que este trecho

do romance de Rulfo:
Depois nao pensei mais nada. Senti-me num mundo distante e me deixei
arrastar. Meu corpo, que parecia se afrouxar, curvava-se diante de tudo;

soltara as amarras e qualquer um podia brincar com ele como se fosse de
pano (1977, p.14).

Para confirmar a influéncia do romance de Rulfo, o0 manco desconhecido,
assim como 0s personagens em Pedro Paramo, some sem deixar rastros: “o que
parecera ser talvez néo fosse, aquele homem manco ndo desaparecera, talvez ele
nem chegasse a ter sido” (NOLL, 1993, p.15).

Tal influéncia, isotopicamente confirmada no decorrer do romance, causa no
leitor uma constante analogia com o mundo dos mortos, onde somente o discurso
dos personagens € vivo e ativo sobre o discurso do narrador. E todos os
personagens que se relacionam com o narrador somem misteriosamente. Na Ultima
parte do livro, Bruce (amigo do narrador) explica que neste momento 0 seu amigo
perambulava fora de si, insano e fica explicado o turbilhdo de imagens fugazes. Com

explicagéo deste porte de Bruce, permanece o “realismo” do romance, pois sabemos

> Em Questdes de Literatura e estética (1998, p.124).
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que se trata de uma consciéncia perturbada e ndo de fantasmas. E o que interage
com o cronotopo de Pedro Paramo séo as situagdes limiares de dialogo, pois nunca
estamos certos de se o interlocutor existe ou ndo, pelo menos no momento atual da
narrativa.

Uma influéncia marcante no discurso do narrador é o cinema e a atuagcao em
geral, pois se trata de um ex-ator. Assim, temos os filmes vistos pelo narrador e os
papéis encenados por ele, no passado, a surgir como espectros em sua voz, Como
modulacdes de uma vida ndo mais possivel e ai talvez possamos encontrar uma
raz&o para a sua perpétua deambulago. E isto que nos parece uma busca sem fim
e, muitas vezes, sem sentido.

No teatro o narrador assiste a uma pecga aparentemente futurista, a qual ele
pouco aprecia; no entanto ao expressar sua opinido a uma das atrizes, ha uma
adequacao discursiva em fungédo de uma finalizacdo do outro, ou seja, o narrador
ajustou seu discurso em decorréncia de um pré-julgameto do outro, no caso, da
atriz: “- Sim: hé traquejo, ha sorte, h& espirito — eu disse me sentindo o mais ridiculo
dos homens, mas falei assim, acho, para ver se com uma frase idiota eu poderia
pescar de um golpe o que fazia mover aquele cérebro loiro” (NOLL, 1993, p.19).

Com esta atriz e sua amiga 0 narrador entrega-se a um coito totalmente
desprovido de alguma idealizagdo, que demonstra todo o ndo-acabamento® dos
sujeitos, € o primeiro retorno a praca publica nesse romance. Ou seja, 0 sexo vem
destituido de qualquer grandeza, é uma atuacao/representagdo, um modo de néo-
interagdo com o outro, totalmente desprovido e afastado da fungédo de maternidade
por que passara uma das mogas. Noll “desmaterializa”, “dessublima” o sexo, que
pode acabar sendo reprodutivo, tornando-o apenas “troca de fluidos”.

Este efeito € conseguido por meio da mescla da descricdo do ato sexual
juntamente com a informac&o de que uma das mogas foi mie recentemente®’:

Passo lentamente o dedo indicador pela cicatriz rosada de Amanda. Ela diz
gue é bom o que esta a sentir com o meu dedo passando por um lugar do

seu corpo onde ha pouco houve um corte aberto, deixando as visceras a
mostra, um corte por onde passou uma crianca (NOLL, 1993, p.22).

*® Aqui no sentido de “abertura ao mundo”, como Bakhtin discorre longamente em seu livro sobre
Rabelais.
" “Corte” remete & etimologia da palavra “sexus” = corte.
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A descri¢cado converge muito para o que Bakhtin diz sobre os pontos do corpo
grotesco que nos ligam ao mundo. As aberturas que denunciam nossa imperfeigéo,
e que nos dao avida:

Todas as excrescéncias e orificios caracterizam-se pelo fato de que sdo o
lugar onde se ultrapassam as fronteiras entre dois corpos e entre o corpo € o

mundo, onde se efetuam as trocas e as orientagcfes reciprocas (BAKHTIN,
1999, p.276).

A partir de imperfeigcbes assim caracterizadas e que nos ligam ao mundo,
temos uma concretizagao da visdo prosaica do mundo de Noll. Mundo que procura a
todo momento estas situagdes limiares de um universo chdo para desenvolver suas
tensbes, porgue seus personagens sao personagens de crise, e 0 romance, nas
maos do autor, rejeita qualquer sublimac&o. Importa mostrar ndo apenas uma
consciéncia esfacelada, como um corpo que ndo guarda os encantos da sedugéo,
sendo tdo somente um poco de secregdes purulentas que caminha movido por
encontros fortuitos e nunca por uma ideia maior de amor.

Notamos profundas relagdes da escrita de Noll com os motivos do corpo
grotesco, indicados por Bakhtin (1999). Alertamos que nao se trata de importar
inteiramente tais motivos e sua significagdo para o romance de Noll, e sim de
reconhecer no prisma dos simbolos um conjunto isotdépico de imagens
essencialmente prosaicas que, pela evolucdo do género romanesco, trazem a
cosmovisdo mais rasa possivel, dentro daquele drama que importa a Bakhtin
acentuar:

Os principais acontecimentos que afetam o corpo grotesco, os atos do drama
corporal — o comer, o beber, as necessidades naturais (e outras excregoes:
transpiragcdo, humor nasal, etc.), a cOpula, a gravidez, o parto, o crescimento,
a velhice, as doencas, a morte, a mutilacao, o desmembramento, a absorcao

por outro corpo — efetuam-se nos limites do corpo e do mundo (...), 0 comeco
e o fim da vida sé&o indissoluvelmente imbricados (BAKHTIN, 1999, p.277).

Desta maneira, temos no campo dos dramas corporais, grande parte dos
temas levantados por Noll, e que foram tratados por muito tempo pelo mundo
literdrio como temas ndo-oficiais, ndo-dignos das “belas letras”. Lembramos,
novamente, que a partir do Naturalismo estes motivos comegaram a aparecer com
mais frequéncia na literatura.

Adiante, o narrador d4 uma importante declaracdo que acentua sua relagédo

de atuacao diante do mundo:
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- Olha vou te confessar um troco, é a primeira vez, depois de muitos anos,
gue confesso isto: eu fui artista de teatro, conhece teatro?, pois é, eu fui um
artista, um ator de teatro. E, de la pra c4, desde que abandonei ou fui
abandonado pela profissdo, ndo sei, desde entdo ja ndo consigo mais fazer
outra coisa, ndo é que ndo tenha tentado, tentei, mas ja ndo tento mais, vou
te explicar por qué: tudo aquilo que fago € como se estivesse representando,
entende?, se pego uma pedra aqui e levo até 14 me da um negdcio por
dentro, como se fosse trilhdes de vezes mais pesado carregar esta mentira
de carregar a pedra do que a propria pedra, ndo sei se vocé me entende, mas
0 caso é grave, acredite. (...) tudo isto que estou a te falar, ndo acredite em
nada, € uma repelente mentira, eu ndo sou de confianga, ndo, ndo acredite
em mim (NOLL, 1993, p.27).

Fica caracterizado que ndao ha s6 uma vontade em se atuar diante do outro,
mas uma necessidade de se mascarar 0 eu, uma representacdo essencialmente
prosaica, ja que ndo importa a tal discurso uma representagdo univoca de sua voz.
Se compararmos, por exemplo, com o discurso poético, a afirmacdo do eu é
essencial para o efeito estético, ndo ha refracéo de sua voz.

Seguindo na trama. Apés um terremoto, o narrador cita um personagem sem
face nem corpo (j& que ele ndo lembra dos detalhes) e afirma que somente sobrou
discursividade, imagem/voz do sujeito do “cara, oh cara!l” “Esta representagéo
invisivel, é certo, deixava um gosto insuficiente, mas ela me fazia dizer, e repetir:
cara, oh cara!” (NOLL, 1993, p.29). A partir deste momento, quando ele diz o
sintagma “oh cara!”, ele esta evocando seu amigo imaginario.

Acompanhado desta presenca invisivel, ele é “apresentado” a si mesmo por
um integrante da fila de sopa para os pobres. Ou seja, 0 outro fornece aquilo que
sua consciéncia, até entdo perturbada, ndo consegue enxergar. E neste momento
que ele tem consciéncia de a qual grupo pertence: “é a chamada sopa dos pobres
(...) — Dos pobres — repeti com certo atraso. — E, a sopa dos pobres — ele reafirmou.
(...) — Dos pobres — repeti mais uma vez, incrédulo. — Dos pobres sim, meu filho, dos
pobres” (NOLL, 1993, p.30).

Como vimos na primeira parte deste trabalho, em um sujeito que soO
contemplamos de dentro, € o outro que determina sua condi¢éo, ele pode se sentir
pobre, no entanto sua voz interior necessita de uma legitimagéo externa:

Para dar a minha imagem externa e para fazé-la participar do todo visivel,
devo reestruturar de alto a baixo a arquitetdnica do mundo de meu devaneio
introduzindo-lhe um fator absolutamente novo, o da validagao emotivo-volitiva
da minha imagem a partir do outro e para o outro (...) entre minha percepcao
interna — de onde procede minha visdo vazia — e minha imagem externa, é
absolutamente necessario introduzir, tal como um filtro transparente, o filtro

da reacdo emotivo-volitiva — amor, espanto, piedade, etc. — que um outro
pode ter para comigo (BAKHTIN, 2003, p.50).
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Depois, ele chega até uma igreja onde ha um homem®® que discursava aos
fieis sobre a importancia do trabalho na vida do homem. Tal discurso, em contraste
com longas mostras de anti-utopismo, desidealizag&o, prosaismo, que séo a ténica
do romance, se mostra desgastado, evasivo e até patético. Tal discurso, assim como
as verdades oficiais, soa inconvincente, tanto que depois de ouvir 0 sermdo o
narrador j4 esta com a atengdo em outro ponto.

O narrador objetifica o discurso religioso, dando mostras de sua

desconsideragéo pelos ritos:

Falavam apenas no Pai. Este sim era mencionado a cada gemido, a cada ai.
— O Pai, 6 Pai... — Como? — indagou o homem que me fazia os curativos. —
N&o, ndo falei — eu disse, sabendo que eu falava sim, mas tinha sido com o
meu amigo ocluso, pois ndo queria perder aquela oportunidade de quem
entrega seu corpo aos cuidados de outro para lhe falar alguma coisa,
memorizar a palavra-chave daquele ambiente ali (NOLL, 1993, p.33).

Para quem esté “perdido” num mundo em dissolugdo, sem marcas espaco-
temporais definidas, a referéncia a um Pai, com toda carga cultural/afetiva que este
signo comporta, ndo pode mesmo fazer sentido. E mais interessante para o narrador
entregar “seu corpo aos cuidados do outro” porque neste ato ele teria pelo menos
uma ilusdo de relacionamento, de ponte para o contato, de uma raiz a brotar,
mesmo que tudo ndo passe de miragem em sua consciéncia atormentada.

Em seguida, a desconfianga, que o narrador alertou que tivéssemos com
relagdo a ele, torna-se fundamental para encarar a passagem: um jornal chega até
ele pelo vento e nos classificados ele encontra um emprego em que conhecerd sua
futura esposa. Indubitavelmente, um enredo demasiado folhetinesco para 0 nosso
her6i pouco dado a este tipo de narrativa, mas que funciona como projecdo de
sonhos de que néo tem consciéncia e € um modo da voz arquitetdnica do romance
de contrastar o que poderia ser e o que de fato &, tirando dai efeitos de roman noir°.

Ao que tudo indica é somente uma invencionice contada ao seu amigo: “Ela
de véu, uma cauda de cetim. Eu, a espera-la no altar, terno azul-marinho, gravata
vermelha, oh cara, meu querido, meu amigo, meu irméo...” (NOLL, 1993, p.36).

Como comprovacdo do que Bakhtin (1998) diz sobre o romance, que ele é

*% O narrador faz questéo de repetir que é “um homem” que falava. Obviamente se trata de um padre,
no entanto, o narrador ndo faz questdo de nominar uma fungéo que a ele nao tem o sentido que ela
evoca.

%% Uma variag&o do romance policial.
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“pluriestilistico, plurilingue, plurivocal” (p.73), é introduzido um novo estilo que chama
a atencdo pela “higiene” discursiva, ou seja, as vozes vém protocolarmente

separadas de forma muito objetiva:

Fui para a rodoviaria. Sentei num banco. O gerente da rodoviaria me viu,
sentou-se ao meu lado. Era um homem conhecido na regido, falavam que
bicha. Ele disse: vocé esta suado. Eu disse: sim, estou. Ele disse: a vida nos
prega surpresas. Eu disse: o teor alcodlico das nossas definicGes é inegavel.
Ele disse: vocé quer um banho, uma cerveja?, eu moro aqui em cima, no
proprio prédio da rodoviaria. Eu disse: um banho sem davida, depois vejo
guanto a cerveja (NOLL, 1993, p.40).

2.3 — ENTRE INSANOS

“A tolice é a sabedoria licenciosa da festa,
liberada de todas as regras e restricdes do
mundo oficial, e também das suas
preocupacbes e da sua seriedade”
(BAKHTIN, 1999, p.227).

Posteriormente, o narrador chega a um asilo/manicémio para mendigos onde
ele confidencia mais uma vez a sua tendéncia em dramatizar a realidade,
confirmando uma desautorizagdo da voz narrativa: “Eu voltara a ser um ator, eu
voltara a merecer, merecer aquela casa que me abrigava, merecer a passiva
ingestdo que me mantinha em pé” (Noll, 1993, p.47).

Em pouco tempo, o narrador comega a exercer a fungdo em que seria uma
espécie de rapsodo de loucos:

Pude ir ficando la dentro por uma Unica razdo: na média de trés, quatro noites
por més eu costumava reunir os albergados da instituicdo para lhes contar,

ndo raro lhes dramatizar o que eu dizia serem episédios vividos ou
testemunhados por mim (NOLL, 1993, p.46).

O nosso narrador apresenta aspectos dos encontros entre ele e os outros

internos:

Eu, a bem da verdade, jamais preparava as narrativas que desembocavam
pela minha boca. O rumo do desenrolar das tramas se dava s6 ali, no ato de
proferir a acdo. Alias, detestava pensar previamente acerca do que teria a
contar. Eu me deixava conduzir pela fala, apenas isto, e esta fala nunca me
desapontou, ao contrario, esta fala s6 soube me levar por inesperados e
espantosos episodios (NOLL, 1993, p.48)

Com narrativas caracterizadas como formas orais, com uma retérica muito

competente de envolvimento com o publico, chegamos aquilo que Gumbrecht (1998)
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descreve como o jogo estabelecido na ficcdo e que podemos entender como 0 jogo

estabelecido entre o narrador e seus ouvintes:

Surge primordialmente um sentimento de uma distancia ou de uma fronteira
entre o mundo cotidiano e o mundo do jogo (que M. Bakhtin chama de
‘insularidade’ com respeito ao carnaval), e muitas vezes o0 lugar desta
fronteira é ocupado por espectadores que, por sua vez, nao tomam parte do
jogo (GUMBRECHT, 1998, p.38).

O narrador faz uma reflexao, diante do publico, sobre a natureza da palavra a
partir do sintagma, ja conhecido, “Cara, oh cara”. Ele mostra como a palavra em si,
sem um uso especifico, ndo tem significado, ele é adquirido, assimilado de acordo
com o contexto. Da mesma forma, a sua significagéo primeira se esvai diante do uso
continuo, dos varios discursos que vao se interpondo:

Agora, quando pronuncidvamos as gargalhadas, cara, oh cara, nao
conseguiamos mais reatar esta expressao ao seu motivo primeiro, a razao
seminal que a fizera entrar nos meus relatos. Cara, oh cara funcionava agora
como um refrdo, talvez um ima que puxasse em todos ali um vago mas

hilariante impeto de coesdo. Até que a exclamacéo perdeu-se no vazio, e
tanto, que ninguém mais se deu ao trabalho de lembra-la (NOLL, 1993, p.50).

Debaixo do chuveiro, nosso narrador reflete sobre sua natureza pouco
sensivel. Entdo ele se observa e se julga: “Pelo jeito toda aquela teatralidade
clandestina debaixo da agua fria tinha como meta revolver a saciedade, ndo sei
exatamente para qué, aquilo que eu sempre soubera: eu ndo poderia ser chamado
de um homem bom” (NOLL, 1993, p.53).

Confessa, a partir dai, aos moldes de Dostoiévski, sua condi¢do: “Eu sou um
homem mau, foi a frase que abriu o primeiro espetaculo que fiz para os meus
colegas albergados depois da ocasido desse banho” (NOLL, 1993, p.54). Eis como
se inicia o romance Memodrias do Subsolo (2000) de Dostoiévski: “Sou um homem
doente... Um homem mau. Um homem desagradavel” (p.15).

Neste momento, percebemos uma n&o-aceitagdo do pacto ficcional, os
ouvintes nado partilham, nem almejam partilhar deste mundo essencialmente
prosaico, desidealizado, romanesco (em oposicdo ao oral). Por isso a pouca
aceitacdo. Utilizando a linguagem de Eco (1994) o publico ndo aderiu ao “acordo
ficcional”.

No entanto, o ator consegue seu prestigio novamente, e a partir de uma

narrativa inventada ao seu publico, desenvolve um roteiro, para nos leitores, que
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beira ao patético, tamanha a inverossimilhanca do enredo com relagdo ao mundo
prosaico do narrador: Cris € uma adolescente que por intermédio de uma série de
situagbes insdlitas chega até onde estd o narrador, conta sua histéria, e ele
descreve algumas situacdes vividas junto com ela. No entanto, como os fantasmas
rulfianos: “Cris desapareceu na penumbra do dormitério feminino. Ao se virar de
supetéo, o sutid caira dos seus ombros” (NOLL, 1993, p.63).

E é a partir deste roteiro pouco crivel, que a personagem Cris retorna e
comeca a acompanhar o narrador até encontrarem Bruce, ex-ator que vive em

Harmada. Eles voltariam a atuar, agora oficialmente.

2.4 — NO PALCO

“Quando acordei, tudo estava em siléncio; s6
o roer das tracas e o barulho do siléncio”
(RULFO, 1977, p.31).

Neste momento, o narrador retoma sua antiga, porém permanente, funcdo de
ator. A mascara sera posta e discutida permanentemente.
O narrador, ja no primeiro encontro com Bruce, mostra que deve representar

para ser convincente de que pode representar: “- Estou confiante na minha méao
cénica. Falei me sentindo o mais ridiculo dos mortais. Talvez fatalmente imperdoéavel
para o quadro que eu queria pintar para Bruce” (NOLL, 1993, p.68).

Esta atuagdo constante do narrador nos impde reflexdes sobre a verdade do
discurso que emitimos, que pode ser “uma verdade para mim” ou em oposi¢ao “uma
verdade para os outros”. Como exemplo, temos o discurso desprovido da
representacdo usual. O narrador faz questdo de deixar clara a sua posi¢ao irdnica,
seu discurso esta sendo retransmitido somente, ndo ha a persuasao interna,
somente a palavra autoritaria:

Numa destas manhas, bem préxima, estaras comigo no paraiso — falei. Eu
poderia ter falado: - O cédo raivoso morde a bainha da cal¢a azul. Ou entdo: -
O lago daqui ndo vira pista de patinagao porque nele ndo desce o gélido ar

gue desce la. Mas eu falei: - Numa destas manhas, bem préxima, estaras
comigo no paraiso (NOLL, 1993, p.66).

A primeira frase dita pelo narrador € exatamente a mesma que Jesus
pronuncia a um dos ladrbes que é crucificado junto com ele, no entanto as

desautorizagbes que vem a seguir, reagem refutando o que foi dito. Ainda neste
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encontro com o outro (Bruce), o narrador tem a clara nogdo de que o outro chega
aonde o0 eu nunca chegard, o que Bakhtin expbe assim:
Supondo-se que eu possa situar-me fisicamente fora de mim — admitamos
gue eu receba a possibilidade fisica de dar-me uma forma de fora -, ainda
assim eu ndo terei nenhum principio segundo o qual eu poderia dar-me esta
forma, modelar minha propria exterioridade, proporcionar-lhe o acabamento

estético, se eu ndo souber percebé-la como vida do outro (BAKHTIN, 2003,
p.101).

Em Noll, a aplicacdo desta percep¢ado do outro é declarada com as palavras

seguintes:

Eu costumava pensar que, quando eu voltasse a ver as pessoas a quem
deixara a francesa, como era o0 caso agora de Bruce e Cris, estas pessoas
apontariam entdo o que eu ainda ndo pudera ver em mim, por estar
continuamente tragado pela minha prépria presenga (NOLL, 1993, p.71).

Ay £

Esta consciéncia de “como o outro me vé&” € uma tonica do narrador. Seja
quem for o outro, ele € um observador: “Continuei descendo a rua, e tentei um
esforgo para me imaginar sendo observado la detrds a descer a rua, mais ou menos
com os olhos e o angulo do mendigo” (NOLL, 1993, p.116). S&0 momentos como
este que evidenciam a atitude de outro que o leitor pode ocupar nos textos de Noll.
O ato da leitura é uma dindmica dialdgica onde o leitor deve necessariamente ser
ativo, esta atividade, em Noll, pode ser a de outro em relagéo ao narrador.

O narrador lembra (interpretando) de um personagem cego que discursava
sobre as vantagens de n&o se enxergar. Seria um exemplo do sujeito prosaico,
desprovido de qualquer ilusdo de uma pseudorrealidade:

Se ndo enxergo, melhor para mim que me poupo de ver o que se
convencionou chamar de formas, esta exibicdo que nao passa do excremento
das coisas. Os verdadeiros seres sdo aqueles limpos de figuras, aqueles
seres que ficam em refugio, longe das linhas, curvas ou retas, dos volumes,
das cores. Os verdadeiros seres se frutificam na auséncia, pois tornam-se

sumarentos, apetitosos e nutritivos por estarem apartados da cerrada selva
do instinto visual (NOLL, 1993, p.80).

O narrador chega a concluséo de que os outros atuam também, reconhece no
outro aquilo que Ihe é préprio: “ — E Cris, foi sempre esta garota assim? — ele diz,
querendo, sem convencer, interpretar o descontraido” (NOLL, 1993, p.82).

Posteriormente, em entrevista, Cris apresenta (empolgada pelas anedotas

contadas), uma encenagdo carnavalizada da noite de Natal:
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O Menino Jesus, Maria e José, todos 0s que sdo gente, na pega eram bichos,
0 Menino Jesus um bezerrinho, Maria a dona Vaca, e sao José, personagem
gue meu pai fazia, era o seu boi, todos a carater, claro, e os bichos que
normalmente ficam ao redor nos presépios, os bichos é que eram gente;
portanto, os humanos ndo passavam de coadjuvantes (NOLL, 1993, p.88).

Bakhtin (1999), em seu livro sobre Rabelais, fala sobre a tradicdo em colocar

o riso como um duplice da realidade, neste caso, a realidade eclesiastica:

O traco marcante do realismo grotesco € o rebaixamento, isto €&, a
transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do corpo na sua
indissolGvel unidade, de tudo que é elevado, espiritual, ideal e abstrato. E o
caso, por exemplo da Coena Cypriani (A ceia de Ciprido) que ja
mencionamos, e de varias outras parddias latinas da Idade Média cujos
autores em grande parte extrairam da Biblia, dos Evangelhos e de outros
textos sagrados todos os detalhes materiais e corporais degradantes e terra-
a-terra (BAKHTIN, 1999, p.18).

A dita memodria do género permite trazer para um romance do nosso tempo
uma representacdo da ldade Média, logicamente com novos olhos, que permitem,
da mesma forma, “comprender até que ponto é relativo tudo o que existe, e portanto
permite compreender a possibilidade de uma ordem totalmente diferente do mundo”
(BAKHTIN, 1999, p.30).

Cris, na voz do narrador, também introduz reflexdes sobre o afastamento
estético de si mesmo. A imagem que eu produzo para o outro ndo reflete o que sou.
Ver-me como outro me torna prosaico, ndo coincido comigo mesmo, ao mesmo
tempo em que me visualizo desprovido de qualquer idealizag&o:

Comecei a fazer um esforco para sair de mim propria, a ver de fora aquela
menina outra que nao eu, isto me diminuia um pouco a vergonha, era aquela

triste menina com seus passos indecisos que caira inteira no rio e nao eu, eu
apenas a observava, toda penalizada (NOLL, 1993, p.89).

Em outra entrevista, o narrador denuncia de maneira despretensiosa, e até
jocosa, a condigdo “pds-moderna” do sujeito, sem nenhuma identificacdo com seu

pais, sua lingua. Ao falar sobre o filme A hora inflamada :

E de um cineasta bulgaro que vive em Londres. A histéria de um pianista
inglés perdidamente apaixonado pela prépria irma. A irma rejeita tanto esta
paixao que acaba se auto-exilando num pais africano. Neste pais ela se
apaixona por um funcionario da embaixada espanhola, e este homem dai em
diante passa a tomar conta do filme (...) A atriz € uma americana que tem
feito ultimamente carreira na Europa (...) O pianista € um ator italiano que fez
seus ultimos filmes nos Estados Unidos, chegou até a filmar na Argentina...
(NOLL, 1993, p.98).
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A partir dai, o narrador volta a ter alucina¢cdes como a danca no meio de um
bar com um amigo antigo, e, posteriormente, na tempestade ele se encontra
incorporado a um animal (ao que tudo indica um bufalo). Ele, neste estado, copula
com uma fémea da mesma espécie.

Neste momento ele fala em “brincar de sério”, ou seja, 0s temas sérios ndo
interessam monologicamente, € sempre mais proveitoso trazer o sério para uma
esfera questionavel, prosaica, dialégica. Tal € a maneira que ele concebe os
discursos autoritarios e as instituicdes “ndo-risiveis”.

Bruce, neste momento final, esclarece a primeira parte do romance: o
narrador estava desmemoriado e insano, ao passo que ndés leitores tivemos ciéncia
do que aconteceu juntamente com o narrador. Fica claro que o estado psiquico do
narrador era e € inconstante e suas reagdes sdo absurdas, mas s6 soubemos disto
por Bruce, pois acompanhamos somente a consciéncia do narrador. Isto € um
exemplo do excedente de visdo bakhtiniano, pois o outro tem acesso aquilo que me
é privado: eu posso ser o herdi do outro e ele 0 meu heréi, mas eu ndo posso ser o
her6i de mim mesmo.

Ao chegar a sua morada final, como epilogo, o narrador encontra uma crianca
surda e muda dentro do seu apartamento. Ele e o garoto terminam o romance
buscando e, posteriormente, encontrando o que foi o grande leitmotiv do romance de
Rulfo: um personagem chamado Pedro.

No romance de Juan Rulfo o herGi peregrina por paisagens inéspitas para
encontrar seu pai morto, Pedro Paramo. Consegue construir a imagem de seu pai
por meio de histdrias reportadas pelas pessoas que encontra. Toda a personalidade
de Paramo pode ser depreendida em tais momentos. Isto implica que somente as
vozes, muitas vezes de pessoas mortas, foram suficientes para erigir uma
“realidade”.

Ja em Harmada, o Pedro encontrado € o ponto final de uma caminhada onde
as vozes mais fragmentadas imperaram. Tais vozes, por vezes, foram de uma
consciéncia atormentada, outras, reminiscéncias desencontradas. O fato é que a
realidade em Harmada é tdo inconstante quanto em Pedro Paramo, a
perambulagdo, nos dois casos, em busca de uma completude que s6 pode ser
momentanea e parcial. Terminamos com a parte final de Pedro Paramo, onde temos

uma clara metéfora da fragmentagéo de Paramo:
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Apoiou-se (Pedro Paramo) nos bracos de Damiana Cisneros e tentou andar.
Depois de uns tantos passos, caiu, fazendo suplicas por dentro, mas sem
dizer uma sO6 palavra. Deu uma pancada seca na terra e foi se
desmoronando, como se fosse um monte de pedras (RULFO, 1977, p.108).

2.5 CONCLUSOES DE HARMADA

Atravessamos, desta maneira, paisagens distintas e complexas camadas da
consciéncia humana. A presenga do outro se mostra, neste romance, como principal
conflito, as a¢gbes externas ndo possuem a mesma importancia que as divagacoes
internas. Os contextos encontram sua importancia a medida que eles aparecem
como propiciadores de determinadas discussdes, por exemplo: o asilo/manicoémio
traz consigo a relativizagdo de inumeraveis “verdades”. Assim, cada voz que
aparece dentro de espaco/tempo € prenhe de olhares enviesados a tais verdades,
tidas como intocaveis.

Constatamos que, em decorréncia de uma cosmovisdo prosaica da realidade,
todo acontecimento em Harmada termina aberto, todo didlogo ndo se encerra (a
tltima palavra nunca é dita), enfim, toda ag&o é inconclusa: eis o principio do néo-
acabamento. Dentro desta O6tica, o didlogo com Pedro Paramo se torna algo
importante, pois o0 cronotopo de tal romance (em que as pessoas proporcionam-se
encontros fortuitos, por vezes somente por meio de vozes, choros, presenca
imaterial) se faz presente da mesma forma nos dois romances.

Neste confronto com o outro, 0 narrador se mostrou, invariavelmente,
mascarado com uma atuagdo constante, relembrando ou ndo seu tempo de ator,
suas atitudes foram constantemente fingidas e assumidas desta forma pelo préprio
narrador.

Certamente nossa andlise ilumina novas perspectivas a respeito do romance.
Tentamos dar conta tdo somente dos aspectos prosaicos evocados, sejam eles:
imagens, concepgdes, atitudes e estilo, a partir de conceitos de Mikhail Bakhtin,
tratamos sobretudo do rebaixamento do mundo em fungéo de uma visdo de mundo

mais humana.
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3.1 INTRODUCAO

Joéo Gilberto Noll ndo esconde, em entrevistas, que seus personagens tém
uma relagcao muito similar a do “ator” diante do mundo, como cosmos ficcional®. No
romance Harmada (1993), anteriormente analisado, o protagonista € um ex-ator que
a todo momento alterna sua realidade com as reminiscéncias cénicas que seguidas
vezes pululam em sua consciéncia. No caso de Hotel Atlantico (2004), o narrador
sem nome se envolve tanto em sua atuagdo com os outros (usufrui de sua
mascara), que a realidade encenada para o outro se converte em realidade possivel
para si proprio, j& que a idealidade/realidade esta vazia.

A condicdo de ator, no contexto em que vivemos, € muito caracteristica muito
factivel, ja que o sujeito se vé rodeado por uma gama de representagcfes efémeras,
como considera Hall (2003) “(...) somos confrontados por uma multiplicidade
desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com cada uma poderiamos
nos identificar — ao menos temporariamente” (p.13). Deste modo, o modelo do
sujeito de Noll pode ser o do ator, com suas multiplas facetas, que a cada
espetaculo atua e acaba logo em seguida para surgirem novas faces.

Como um ator sem agdo para atuar € um meio ator, o narrador torna cada
atitude um ensejo para algo maior, solene, paradoxal, desde a presenca de um
garoto com “certo ar de gravidade” que o guia até o seu quarto, até o “vento
inacreditavelmente frio para Copacabana’. H4 uma tentativa de se tornar a situacao
mais trivial em um ato digno de ser representado.

Assim, o narrador se ilude (nos ilude) que aquele € o seu mundo, e ele (o
narrador) consegue atuar satisfatoriamente nele. Até quando ele conseguir4 manter
esta ilus&o é a pergunta que nds leitores podemos fazer.

Desta forma, a relagdo do narrador com o mundo € sempre conflituosa. Se de
um lado temos um acuado fugitivo que atua no seu presente com toda sua falta de
caréter, do outro, temos 0s “outros” que ndo fazem questédo de ser coadjuvantes do
nosso narrador. Esta relagdo é importante de se considerar, pois como dizem Clark
& Holquist (2004) “O mundo em esséncia nao tem significado. As pessoas nada séo

em esséncia senéo criadores e consumidores de significado” (p.100). Desta forma,

® Em entrevista ao jornal Rascunho (2000), Noll diz: “Hotel Atlantico e Harmada tém como

protagonista um ator. Mas ator como sujeito que exercita a dimensao utdpica, de fazer exercicios
desejantes na medida em que eu possa ser um outro que eu nao sou.” (p.5).
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sua atuagao (criacdo) ndo encontra consumidores dispostos a receber, e também
dar forma, a este significado.

Neste mundo t&o volatil, liquido® em que se locomovem os personagens, nio
h& como delimitar, num plano narrativo, 0 que se passa na consciéncia do narrador
e 0 que se passa no espaco delimitado, palpavel. S&o fronteiras ténues que, para
nés leitores, dependem muito mais de apostas do que qualquer outra coisa, pois
este turbilhdo de agbes que irrompe compulsivamente é a estética do romance em
questdo, e detectar até onde vai uma fronteira e onde acaba a outra € um primeiro
passo a organizacdo do romance. Entdo resta-nos refletir e deformar a nossa
“realidade” junto com o romance.

E bom que se diga, tal deformac&o pode n&o ocorrer no leitor, pois dependera
de seu repertério. Sem duavida, a atitude é possivel, e cause um efeito mais agudo
em tal leitor, uma vez que Noll agride as convencgdes literarias constantemente e o
leitor pode vivenciar tal efeito em sua total poténcia estética, diferentemente de um
leitor “convencional”.

H& uma descentralizacdo na atitude do leitor, ele se torna muito ativo e,
dentro de seu pacto ficcional, podera estar desprovido de qualquer “decéncia”’, no
plano estético-ideoldgico. Do contrario, o leitor “decente” considerara a obra de Noll
um mero estilo depravado, ou algo do género. O que ndo deixa de ser um efeito
possivel e legitimo, pois seria coerente com a atitude do leitor.

Este leitor também podera ter uma atitude exotdpica de sua parte. Este pode
se colocar em uma posigdo diferente da que ocupa no plano do real, ao invés de
contemplar o mundo ficcional somente como obra de arte, no plano estético, com o
pacto ficcional (que é um pressuposto da contemplacdo estética); ele podera
distorcer, mesmo que temporariamente, seu plano ético-ideoldgico. Sem tais valores
éticos, a estética de Noll atinge um significado sui generis, j& que nega a maioria dos
valores éticos presentes no “real”.

Se pensarmos em termos do “leitor-modelo” de Eco (1997) este leitor é o
sujeito “que esta ansioso para jogar” (p.16), ele apreende as regras do jogo e esta
disposto a segui-las. Sendo assim, consideramos que o leitor empirico tem a

possibilidade de sobrepor suas expectativas (e isso € legitimo) e ndo ser o leitor-

¢ Termo utilizado por Zigmunt Bauman em muitos livros seus. (Ver bibliografia)
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modelo. Ambos os efeitos jogam com valores éticos e ideoldgicos, assimilando-os
ou refutando-os.

E importante sublinhar também que o fato de os espacos onde se
desenvolvem as principais acdes deste romance serem hotéis ou localidades alheias
e temporérias é um indicativo que refor¢a a fugacidade e hibridismo das identidades
presentes. Os sujeitos acabam “pertencendo, a0 mesmo tempo, a varias ‘casas’ — e
assim a nenhuma casa em particular” (HALL apud ESCOSTEGUY, 2001, p.150).
Neste caso, a metafora cabe perfeitamente ao romance.

Desta forma, buscaremos mostrar que o protagonista de Noll utiliza a
mascara (motivo carnavalesco classico utilizado de forma conveniente ao nosso
tempo) para possibilitar o encontro com diversos “outros” em situagdes que
permitam um fluxo de identidades, a relativizacdo da verdade, como atesta Bakhtin
(1987): “A méascara traduz a alegria das alternancias e das reencarnacdes, a alegre
relatividade, a alegre negacédo da identidade e do sentido Unico, a negacdo da
coincidéncia estupida consigo mesmo (...) a mascara encarna o principio da vida”
(p-35).

Este recurso da mascara é mais um entre os muitos que demonstram como
Noll sugere um retorno a praga publica, onde se origina o romance. O prosaismo
presente em sua obra busca sempre um “olhar para baixo”, uma descentraliza¢&o
dos motivos ditos “nobres”. H4 verdadeiramente uma implos&o dos motivos classicos
e até das técnicas narrativas que consagram O tempo e O espago cOomo
fundamentais para se “contar algo”. Neste mundo prosaico, a abertura para o mundo
é fundamental, a sexualidade se torna algo muito mais volétil que o “corpo burgués”:
fascinado pela fuga social.

A praga publica é onde o corpo grotesco se movimentava em total liberdade.
Ali, o sujeito ndo possui hierarquias e medos, somente a realizacao do corpo em sua
integridade. As regras de decéncia sdo temporariamente abolidas. Até o vocabulario
utilizado entre os sujeitos € de total liberdade:

Os elementos da linguagem popular, tais como os juramentos, as grosserias,
perfeitamente legalizadas na praca publica, infiltravam-se facilmente em

todos os géneros festivos que gravitavam em torno dela (até no drama
religioso) (BAKHTIN, 1999, p.132).
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Quem se encontrava ha praga publica estava misturado & massa, ndo havia a
delimitagcdo burguesa do que pertence a um ou a outro. A quebra de hierarquias e a
familiaridade imperavam:

A praca publica no fim da Idade Média e no Renascimento formava um
mundo Unico e coeso onde todas as “tomadas de palavra” (desde as
interpelacbes em altos brados até os espetaculos organizados) possuiam

alguma coisa em comum, pois estavam impregnadas do mesmo ambiente de
liberdade, franqueza e familiaridade (BAKHTIN, 1999, p.132).

Por isso, argumentamos que os personagens de Noll estariam muito
coerentes no ambiente da praga publica. Uma caracteristica marcante nos herdis de
Noll é que eles urinam e defecam. Tal caracteristica de téo trivial se torna inusitada,
devido a que poucos personagens da literatura agem com tanta naturalidade diante
de nossos olhos. Bakhtin reflete sobre tais dramas corporais da seguinte maneira:
“Pode-se afirmar que a satisfacdo das necessidades € a matéria que melhor se
presta & encarnagdo degradante de tudo que é sublime” (BAKHTIN, 1999, p.130).

Sendo assim, € momento de analisarmos este sujeito que poderia se
encontrar na praga publica, no entanto se vé obrigado a viver obstinadamente em

locais que ndo preenchem suas pulsdes.

3.2 PRIMEIRO ATO®?

“De fato, ao espirito livre dizem respeito doravante
somente coisas — e quantas coisas! — que ndo o
preocupam mais...” (NIETZSCHE, 2007, p.24).

A narrativa se inicia com ag¢des que irrompem de todos os lados, ativando os
principais sentidos: choro e uma avalanche de pessoas. Um corpo sendo levado por
policiais e uma mulher de cabelo pintado, com tique nervoso. Uma cena no minimo
inusitada para se iniciar um romance, mas que serve para 0 nosso narrador subir ao
palco e comegar a sua encenacédo que se chama Hotel Atlantico.

A primeira impressdo que temos deste narrador € que ele se sente um
acovardado: “Mas recuar me pareceu uma covardia a mais” (NOLL, 2004, p.9).

Estas covardias sdo uma marca caracteristica dos narradores de Noll, influéncia de

62 Chamaremos de Atos as partes de nossa dissertacdo, pois neste romance, diferentemente dos
demais romances de Noll, os capitulos séo divididos por espagos de uma pagina.
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Kafka que foi admitida pelo autor em diversas oportunidades®. Como todo sujeito
que se sente acovardado, ele é um fugitivo em potencial, um perseguido, um “sujeito
em transito”.

Em termos bakhtinianos, consideramos a presenca de Kafka em Noll como
um exemplo de dialogismo. Este dialogismo da palavra literaria € um tema discorrido
principalmente no livro Questdes de literatura e estética (1998). E podemos sintetiza-
los tendo em vista nosso objeto de estudo, nas imagens kafkianas reacentuadas
pelo romancista gaucho. Tal releitura servir4 para atingir novos efeitos estéticos no
romance, alias, essa caracteristica é fundamental para a sobrevivéncia e renovacao
do antigénero romanesco®.

Retornando & trama, a perseguicdo no romance € percebida pela voz do
her6i, a qual temos acesso diretamente em sua consciéncia. Tal sentimento
imputado ao outro € causador de um discurso acovardado do heroi, fato que
condiciona o dialogo no limiar, tendo em vista que uma situacdo de crise esti
sempre a ponto de acontecer (pela oOtica do narrador, que € quem concebe a
perseguicdo no outro).

Este narrador/ator/protagonista se utiliza dos atritos externos ou de sua
consciéncia para atuar de maneiras diversas durante a narrativa. O primeiro
embuste deste ator é o fato de ele ser o portador da voz narrativa. Este embuste da
a ele o direito de, se quiser, criar fatos, supor reagcdes nos outros, enfim, mentir sem
0 menor pudor a todos.

Deste fato podemos fazer alguns apontamentos: a voz do narrador, como de
um tipico narrador do romance, aos moldes de Bakhtin, ndo € totalizante, Unica,
dogmética; pelo contrario, ela é a voz que devemos conservar sob um olhar
enviesado, pois ela ndo faz questdo nenhuma de trazer o leitor para o seu lado.
Outro apontamento inicial é que esta atuagdo do narrador é relativizadora da

realidade, pois o leitor, como ouvinte privilegiado da consciéncia do ator, pode

% por exemplo, a entrevista Meu tema é o homem avulso. Folha de Sdo Paulo, 16 de novembro de
1991. Letras.

% Alguns estudiosos de Bakhtin, como Morson & Emerson (1998), adotam este termo para sintetizar
o esforco de Bakhtin para trazer uma revisdo do termo insatisfatério de “género” que remonta a
Aristételes e era ainda aplicado ao romance pela critica daquele momento. Bakhtin ressalta que o
género esta subjugado a intencdo de determinado discurso, sendo assim, a intengcdo do discurso
romanesco € de se libertar de qualquer regra formal/estética. “O romance € o Unico género por se
constituir, e ainda inacabado. As forcas criadoras dos géneros agem sob nossos olhos: o nascimento
e a formacao do género romanesco realizam-se sob a plena luz da Historia. A ossatura do romance
enquanto género ainda esta longe de ser consolidada” (BAKHTIN, 1998, p.397).
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perceber, a partir de uma hipétese ou de uma mentira que sai espontaneamente, a
construgcdo de uma realidade “paralela” que tem tanta ou mais importancia que a
narrativa externa a consciéncia do herdi. Desta maneira, o romance vai se fazendo
de amontoados de desautorizagdes da voz narrativa, ao ponto do leitor se sentir o
Unico responsavel por organizar estas vozes fragmentadas e fragmentarias. Neste
panorama de indefinicdo e caos, o leitor, com seu excedente de visédo, pode ser 0
“sujeito” que organiza e preenche as lacunas deixadas.

Esta sua atuacdo soa ridiculamente quando se depara com as reacgdes
insignificantes dos outros personagens. Em algumas linhas, ele atua duas vezes
sem obter grandes rea¢des: primeiramente uma “gargalhada despropositada”, que é
simplesmente ignorada pela moga do balc&o; depois, “como deveria estar num dia
para canastrdo” ele tem uma atitude cavalheiresca ao beijar a mdo da mocga e
novamente é ignorado. As falas da mocga sdo providenciais para que tenhamos um
reflexo do narrador: a todo momento a moga se mostra extremamente centrada em
atender um “cliente” como qualquer outro, ou seja, ndo demonstra um afeto especial,
diferenciado ao narrador. As Unicas afetividades que existem ficam por conta do
nosso narrador e sua conduta pouco confidvel: “Ela disse com um olhar ja
completamente embevecido (...) Ela informou com uma delicadeza que me fez sentir
cocegas na nuca” (NOLL, 2004, p.10). Desta forma, percebemos uma dissonancia
grande entre as réplicas da moca e as percepcdes do narrador, como se ele
quisesse se convencer e convencer o leitor de algo que de fato ndo est4 ocorrendo,
nada que néo esteja nas fungdes do ator.

Refletindo sobre a problematica da voz que é desautorizada constantemente,
conceituando-a dentro do género romanesco, enfatizamos que esta € uma
caracteristica do romance e, antes, uma condi¢cdo da palavra prosaica. Tal palavra
deve ser desautorizada, pois ela vive dessa constante mobilidade, se sua voz fosse
univoca, autoritaria, perderia uma de suas caracteristicas estético-ideoldgicas
principais.

Assim, temos este embate inicial entre o0 ator sem palco e o publico que nédo
“ouve” o ator. Diante deste quadro, o narrador ndo hesita em construir uma realidade

paralela (mentirosa) que tem tanto poder quanto a realidade concreta:

Preenchi a ficha do hotel, estado civil casado eu menti — e imaginei uma
mulher me esperando num ponto qualquer do Brasil, e divaguei que ter
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esta mulher me esperando poderia aticar a curiosidade da mocga da portaria
sobre mim. (NOLL, 2004, p.10).

Nao podemos desconsiderar também a presencga determinante do outro em
suas acBes®™, a acdo ativa que o outro tem em seu discurso, ja que a moga participa
presencialmente na elaboragéo discursiva do narrador.

O narrador, em seu afa de ator, ndo consegue sofrer a agdo externa
passivamente, ele tenta ser o “senhor” da a¢éo, dominar o palco. Prova disso € que
ao ouvir alguns gemidos de algum quarto ao lado, ele se sente acuado, “muito
nervoso” e, depois, “levemente excitado”. De chofre, ele retoma a agdo para si e
conduz os movimentos até o ato sexual com a mocga da recepcao. Sexo este que ele
faz questéo de dizer que é casual: “Nenhum toque acima da cintura, nada que néo
fossem ancas andnimas se procurando, patéticas.” (NOLL, 2004, p.12). Eis um
exemplo de prosaismo, o retorno a praca publica®, onde a moca se torna um mero
objeto de gozo, desprovida de qualquer idealizagdo e também de qualquer sentido
de congracamento, de encontro efetivo e humano com o outro, sendo a moca
objetificada, apenas desaguadouro das pulsdes do narrador. Desta forma, as acdes
iniciais do romance se encerram com 0 Nosso ator em pleno dominio da cena, dono
da narracdo com sua voz mal remendada.

A este conflito entre o ator e o mundo, descrito anteriormente, adiciona-se
neste momento uma “necessidade de ir’ que a todo momento o narrador se cobra:
“Pensava na minha ida, até quando eu aguentaria” (NOLL, 2004, p.13). Ao leitor esta
“necessidade” produz muitas possibilidades®’, pois houve um crime neste hotel, ha
mancha de sangue no carpete, pode ser o sangue do crime, assim como pode estar
relacionado com a coépula que aconteceu neste carpete. Seria o0 narrador o
criminoso? Aparentemente ndo, a sua culpa é muito mais um sentimento, algo que

ele imputa ao outro e que é, como vimos no inicio, anterior ao crime.

% Bakhtin em Estética da Criacdo Verbal (2002) diz: “Levamos em conta o valor conferido ao nosso
aspecto em fungcdo da impressdo que ele pode causar em outrem (...) em suma, estamos
constantemente a espreita dos reflexos de nossa vida, tais como se manifestam na consciéncia dos
outros...” (p.36).

% E bom que expliquemos, essa metafora da praca pulblica ndo se refere ao espaco fisico (ja que o
narrador estd em quarto) ela é aplicada com o sentido que Bakhtin d&a, em particular no segundo
capitulo de seu livro sobre Rabelais: O vocabulario da praca publica na obra de Rabelais (1999,
p.125). Tal praca publica remete a uma atmosfera de auséncia de qualquer tipo de hierarquia, de total
intimidade e liberdade.

" Wolfgang Iser diz: “Os textos contém elementos de indefinicdo. Esta indeterminaco nio é um
defeito, mas constitui as condi¢cdes elementares de comunicacdo do texto que possibilitam que o
leitor participe na producéo da intencao textual” (1996, p.57).
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O antigo conflito com o mundo retorna neste interim: a acdo externa que se
apossa momentaneamente do foco narrativo. Pelo olhar de um garoto uma pomba e
seu filhote sdo vistos no ninho. Esta cena poderia, em um romance “dos ditos

decentes dos tempos modernos” °®

, por exemplo, render longas descrigdes,
filosofias sobre o amor maternal inspiradas no trato da ave com seu filhote, enfim,
divagagdes que o narrador faz questéo de ignorar ao fechar a janela bruscamente e
retomando seus conflitos.

Comeca entdo a refletir sobre a sua ida. Este € o primeiro momento em que
ele explicita a sua atuagao diante do mundo: “(...) Daqui a pouco eu precisava ir —
aparentando calma, muita calma. Se eu encenasse loucura, quem sabe um transido
esquecimento de tudo, o mundo correria para me internar” (NOLL, 2004, p.13).
Neste momento surge uma indagacao que € muito propria do ator:

E ndo seria a mesma coisa que viajar? Com a vantagem de eu ndo depender
de qualquer esfor¢o, como o de entrar e sair de espeluncas como aquela em

gue eu estava. Se eu ficasse louco eu permaneceria dopado dia e noite,
dormindo a hora em que a minha cabeca caisse de torpor (Idem).

Desta maneira, fica claro que a mudanca de espaco, e até a propria
configuracdo do cronotopo, se opera a partir da consciéncia e de sua expresséao pela
linguagem. A viagem acontece em decorréncia da atuagdo e suas consequéncias
Nnos outros.

Logo em seguida, o narrador d4 um exemplo de como a consciéncia, a partir
daquela mesma mancha no tapete, desenvolve a hipdtese de, sim, aquilo ser o
sangue do crime e quem atirou foi ele mesmo. Esta hipotese é desdobrada até as
tltimas consequéncias:

Um tiro, por que nao? Sim, também eu mataria, € ganharia uma cela e
comida do Estado. Talvez voltasse ao desenho que eu abandonara na
adolescéncia. Ficaria desenhando o dia inteiro se 0s outros presos

deixassem. A noite cairia de sono. Para na manha seguinte despertar e dar
continuidade a linha interrompida no dia anterior. (NOLL, 2004, p.14)

N&o deixa de ser um exercicio extremo de alteridade, a ele ndo tdo penoso, ja
que o0 “sentir-se criminoso” ndo é tdo alheio ao seu sentimento de fugitivo. Neste
movimento continuo da consciéncia de nosso ator, a memoéria é ativada e com ela

as reminiscéncias que Eva (relacionamento casual) dizia a respeito do dcio dele: “-

%8 Bakhtin (1987, p.279).
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O que te falta é ocupagéo regular” (Idem). Esta frase € um exemplo claro de como a

voz do outro € terrivelmente imperiosa em nossa maneira de enxergar a ndés

mesmos, como salienta Bakhtin®®:

As relacdes dialégicas sdo possiveis ndo apenas entre enunciagdes integrais
(relativamente), mas o enfoque dialégico é possivel a qualquer parte
significante do enunciado, inclusive a uma palavra isolada, caso esta ndo seja
interpretada como palavra impessoal da lingua, mas como signo da posi¢cédo

semantica do outro, ou seja, se ouvimos nela a voz do outro. (1997, p.184)

Afinal, como néo se afetar por aquilo que é dito a nds diretamente, se, como
vimos, até o que ndo é dito € levado em consideracdo? O ator demonstra sua
indignacdo diante desta suscetibilidade, por mais que tenha sido eufemistica a
sentenca, diante do discurso do outro: “- Um desocupado, é disto que te chamam —
eu costumava dizer sozinho diante do espelho” (NOLL, 2004, p.14). E desta maneira
o narrador desperta de seu delirio, gritando o que os outros dizem sobre ele.

Posteriormente, ele liga para a recepgéo, onde novamente nota-se algo de
artificial nos comentarios sobre as réplicas da moga. Um exemplo disto é que a
moga pergunta o nome dele, ele responde “Amor, me chame de Amor, Verbo
Encarnado” (Idem). Ai se explica, em parte, o titulo provisério que este romance

teve: “O homem que queria ser Deus"”

, alias, o nome do filme, de que nosso ator
teria participado (informacdo dada no terceiro ato). Sem muitos didlogos, eles
chegam ao ato sexual. O ator j& estava novamente no palco, palco erigido nos
moldes prosaicos da realidade: satira do amor agape cristdo, e o gozo destronando
0 romantismo idealizante.

Logo em seguida, ele tem outro contato com o espelho. Este encontro nos
romances de Noll é uma constante presenca’. Tal reflexo em especial é uma
mostra de como o espelho exibe como o ator €, ou seja, como 0s outros 0 véem e
moldam a sua concepgdo sobre si. Tal como discutimos no primeiro capitulo desta

dissertagao.

% Problemas da Poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1997.

" Em O mito de Sisifo, diz Camus (2005), sobre Kirilov, her6i dostoievskiano de Os deménios:
“Tornar-se Deus é apenas ser livre nesta Terra, ndo servir a um ser mortal. E sobretudo,
naturalmente, extrair todas as consequéncias desta dolorosa independéncia. Se Deus existe, tudo
depende dele e nada podemos fazer contra sua vontade. Se ndo existe, tudo depende de nés. Para
Kirilov, assim como para Nietzsche, matar Deus é tornar-se deus (p.122).

™ Inclusive em Minimos, Mltiplos, Comuns (2003) Noll ao dar sua versdo da Criacdo coloca como
subitem de “O Mundo”, juntamente com “A Geografia”, “Os Horizontes”, etc; “Os Reflexos”, onde ha
os “Espelhos” deixando clara a importancia deste objeto nos seus romances.
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Nota-se entdo esta constatacdo da influéncia do outro que esta comigo diante
do espelho. Este encontro produz no narrador, logo depois, um “olhar envelhecido”
notado pela moga da recepcdo. Antes de sair do hotel, o ator age de forma
nitidamente piegas, romantica, o que proporciona uma cena patética, tanto que ele
proprio se sente “ridiculo” por ter que interpretar este papel naguele momento: “Falei
que um dia a gente ia se rever, me sentindo completamente ridiculo” (NOLL, 2004,
p.17). Ou seja, o discurso amoroso, convencionalmente construido, é aceito
momentaneamente pelo narrador para atingir o seu fim, mas interiormente este
mesmo discurso é refutado na sua integridade.

Ja& haviamos chamado a atengdo que o narrador de Noll se presta
externamente a determinados discursos para refuta-los dialogicamente, e ndo de
forma niilista, como mera negacgdo univoca. O herdéi aproveita a representacdo que
néo lhe convence e lhe impde uma estética nova, ao avesso.

Assim termina este primeiro ato, com o ator se despedindo do seu primeiro
abrigo. Os capitulos que se seguem vao acumular muitos dos recursos estilisticos
citados anteriormente, por isto levaremos em consideracdo os recursos inéditos e
gue fomentem novas discussfes para a analise. Da mesma forma, buscaremos néao

nos repetir nas problematizacdes bakhtinianas.

3.3 SEGUNDO ATO

Neste momento, 0 nosso ator enfrentard o mundo e sua rotina alucinante. Ele
nao terd mais o seu hotel como local seguro de encenacdo. Agora seu espacgo sera
dividido entre um turbilhdo de pessoas desconhecidas e que o0 oprimem
consideravelmente.

No momento em que ele sai do Hotel ja fica hesitante, pensa em desistir de
sua saida. Percebe-se que com o espaco aberto, o mundo em sua amplitude deixa-o
com a mente aturdida, sua consciéncia fica cadtica ao extremo. Sua saida é
encontrar um taxi, local fechado, que devolve a ele momentaneamente alguma
lucidez. Com a consciéncia em ordem, o ator pode atuar com desenvoltura, ja no
taxi ele assume o papel de alcodlatra. Na rodoviaria, quando sai do taxi, se depara
com o mundo novamente e, de novo, se sente mais acuado ainda, reflete que o

mundo e seu ritmo alucinado ndo sdo o melhor palco, ali ele é andénimo, ndo ha
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controle algum sobre aqueles outros, a ndo ser sobre o seu boné, exigindo deste
objeto somente sua submissao.

Resolve comprar uma passagem para Florian6polis, uma ilha, descolada do
continente, que guarda similitude com sua condicdo de despegado daquilo que o
originou: a sociedade.

Dentro do Onibus (cronotopo que proporciona 0 encontro de pessoas
totalmente diferentes) ele conhece uma ruiva, Susan e, incrivelmente, se instala um
didlogo espontaneo, com réplicas bem desenvolvidas e sem o0s corriqueiros
comentarios superficiais do narrador, que revelam sua distoante atuacao.

Este fato se explica posteriormente, quando o narrador, ao ver uma noticia de
jornal em um prostibulo, constata que Susan mentiu em grande parte da conversa,
ou seja, durante a viagem, a ruiva domina a atuacdo e conduz o dialogo
verborragicamente. Ela esta, assim como nosso herdi, fugindo de sua realidade. Dai
se explica a fluidez do coléquio: dois atores que perambulam em plena acéo.

A conversa é tdo “natural” e acompanhada de caricias, que chega a fomentar
no leitor uma expectativa de algum enlace afetivo entre os dois. No entanto, a ruiva
€ encontrada, depois do sono, em estado deploravel: “Entdo me virei para o lado, e
vi que Susan tinha uma substancia com jeito de pastosa mas j&a ressequida na
beirada da boca, no queixo, manchando o suéter preto (...) A boca estava aberta, a
lingua & mostra” (NOLL, 2004, p.30). Esta imagem é de requinte grotesco e afasta
qualquer possibilidade de idealizagdo sobre a mulher, novamente a atmosfera
prosaica é retomada. A imagem é grotesca, pois liga a mulher ao eterno movimento
da vida. No entanto para retratar o movimento grotesco, é necessario desvelar o ser
de sua decéncia, de sua beleza, j& que tais atributos servem somente como
superficialidades, convengdes que nao servem para retratar os personagens de Noll.

Ele constata que ela houvera se suicidado com medicamentos. Fato este que,
a alguém que ja se sente perseguido, causa um péanico dobrado, pois ela estava ao
seu lado e se manteve tdo intima e uma espécie de sentimento de culpa surge neste
momento no ator. Ele vé, em cada pessoa que cruza com ele, um olhar inquisidor,
uma intimidacdo constante. Quando ocorre a morte de Susan as mascaras caem e
se vislumbra a representagdo mimética/estética da punigéo do “real”.

Consegue se desfazer desta impresséo, depois, ao entrar em uma livraria e

se entreter com uma histéria lida esparsamente, ou seja, se liga a outras linguagens.
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3.4 TERCEIRO ATO

Ja em Floriandpolis, ele decide buscar um refagio, no hotel, ao som de
Francisco Alves. Esboga algum sentimentalismo, chega a lembrar da mocga da
recep¢ao, no entanto volta atrds: “Mas subito me veio um inconformismo, mordi a
mao, o braco, e comecei a gemer e a rolar pela cama até cair num tapete peludo. —
Morri, me enterrem! — exclamei” (NOLL, 2004, p.37). Desta forma, ele se afasta de
gualquer tipo de ligacdo que transcenda o seu mundo prosaico e sua atuacdo com
0s outros, nada pode atingir o que h& por debaixo da sua méascara.

Decide viajar com dois desconhecidos ao Rio Grande do Sul e depois ao
oeste de Santa Catarina. Um deles (Léo) se casarid e o outro (Nélson) é irméo
adotivo da noiva. O irmao promove uma despedida de solteiro ao cunhado durante a
viagem.

Toda a festa, o ritual que envolve aquele que ird se casar, as falas, enfim,
aquela cena parecia ao narrador “um filme antigo”, e ele os contempla e deixa-0s
atuar sem participar da orgia, cede o palco a eles. A relacdo entre Léo e Nelson é
uma relagéo conflituosa, tal como se configura uma relagéo, convecionalmente,
entre pai e filho’2. Encontramos outros exemplos deste vinculo retratados em outros
textos desde Caim e Abel da Biblia a Esau e Jac6 de Machado de Assis.

Bakhtin fornece uma importante reflexdo sobre a festa carnavalesca, que
podemos deslocar para a orgia que ocorre neste momento do romance, afinal o
bordel ainda € o local onde ocorrem as festas ndo-oficiais:

Ao contrario da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma espécie de

liberacao temporaria da verdade dominante e do regime vigente, da abolicao
proviséria de todas as relacdes hierarquicas, privilégio, regras e tabus (1999,

p.8).
Nélson é quem promove a orgia para Léo, o pai apresentando o mundo
erdtico ao filho. Nélson é sempre opressivo com Léo, ha sempre um tom dominador
na voz de Nélson ao se dirigir a Léo. Ou seja, um vinculo opressor e de notada

superioridade de um sobre o outro: a noiva de Léo foi desvirginada por Nélson e se

2 pensamos aqui na relacdo hierarquica existente entre pai e filho. Tal relacdo condiciona o filho a
um mero receptaculo das convic¢des do pai. Este ultimo, portador da obrigacao de tornar o filho um
“macho”, ou seja, transmitir sua pretensa masculinidade ao filho.
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pensarmos nesta figura paterna, compreendemos melhor a simbologia que é

expressa por Nélson:

(...) A minha querida irmazinha, ela sim, eu fui o primeiro a comer minha
maninha quando ela tinha doze anos! Nélson puxou a cabeca de Léo pelos
cabelos, e fez Léo beijar a sua braguilha: - Beija, beija aqui o cara que abriu 0
caminho pra vocé seu puto, beija! (NOLL, 2004, p.54)

O narrador se refugia em um quarto. Neste quarto h4 uma inversdo aguda de
representacdes. As descricdes do quarto, o modo como é acolhedor, torna o lugar
com aspecto de “lar’, sem uma atmosfera erética, inclusive com um Cristo
Crucificado na parede. Estes tragos se acentuam quando uma das prostitutas entra
em seu quarto e o trata com uma afetividade tocante, inclusive ao dessacralizar a
imagem paterna, pois ela empresta o pijama, que fora de seu pai, a ele, um cliente
em potencial. Podemos dizer que se “carnavalizam” o ambiente e as relagbes
envolvidas nesta cena, considerando que se invertem, de forma ambivalente, os dois
pélos bem estabelecidos na sociedade: “prostibulo € sinénimo de sexo sem afeto”;
“pai é Unico, e o seu amor é intransferivel’. Um duplo destronamento em prol de uma
atmosfera prosaica.

Para a reflexdo sobre essa importante passagem do romance, citamos
Bakhtin em Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de

Francgois Rabelais (1999), que diz sobre o riso carnavalesco:

O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o e
completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose, do
fanatismo e do espirito categorico, dos elementos de medo ou intimidagdo, do
didatismo, da ingenuidade e das ilusGes, de uma nefasta fixacdo sobre um
plano unico, do esgotamento estupido (p.105).

A citagao elucida a carnavalizagdo presente em todas as relagdes envolvidas:
na do cliente com a prostituta, na religido (representada por Cristo crucificado), na
figura paterna trazida para uma relag@o de iguais. Ou seja, em um Unico momento
do romance se conseguiu novas possibilidades de representagdo para figuras,
comumente estereotipadas (seja de uma forma autoritaria, no caso da religido, seja
de forma negativa, é o caso do bordel e a prostituta).

Tais figuras cristalizadas sdo postas de forma invertida, ao avesso,
justamente para denunciar sua superficialidade e, num plano estético-ideolégico,

Noll coloca em cheque a validade de se representar tais elementos em sua uma
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possibilidade dnica, sem conceber o avesso destes elementos com igual
legitimidade.

Posteriormente, eles chegam & Fazenda Oasis. Os dois entram e o narrador
vai até um rio préximo, onde ele encontra mancha de sangue na areia’®. Logo
percebe que Nélson e Léo temiam que o ator soubesse de um crime (que nao €
desvendado pelo heréi nem por nés leitores), e que deveria ser morto. Subitamente,
ele foge pela mata e, entre tiros, consegue sair ileso. E a primeira vez que ele fora

perseguido verdadeiramente. Agora € hora de recomecgar.

3.5 QUARTO ATO

Se ele havia chegado até ali ao acaso, de maneira igual ele sobe em uma
carroca e segue para Vi¢oso, onde é acolhido em uma igreja. Ha um dia ele estava
em um prostibulo, onde havia um crucifixo, agora acontece o0 mesmo na igreja.
Devemos ver esta estada na igreja, acolhendo um sujeito, desprovido de qualquer
credo, como uma ocasido cronotdpica de se tornar possivel e justificar o jogo livre
com as linguagens sagradas, carnavalizar os dogmas com o direito exterior
(tempo/espago) e interior (consciéncia).

A possibilidade deste sujeito, que até entdo se demonstrou erotizado,
zombador, sem grandes afetos, estar em um ambiente avesso a todos esses
atributos, proporciona o fundo perfeito para ele carnavalizar todos os elementos
univocos que surgirem.

Bakhtin define assim esta carnavalizagdo: “O trago marcante do realismo
grotesco é o rebaixamento, isto €, a transferéncia ao plano material e corporal, o da
terra e do corpo na sua indistoltvel unidade, de tudo que é elevado, espiritual, ideal
e abstrato” (1987, p.17). Este rebaixamento sera notado em diversas ocasides neste
capitulo.

Ao despertar, no dia seguinte, ele toma banho e veste, pela falta de roupa, a
batina de um padre falecido. Eis a primeira de uma série de iconoclastias presentes

neste episoédio.

" A Fazenda Oasis e o rio sdo elementos que remetem a uma significacéo fluida, de movimento
continuo. Certamente um elemento a mais para ser coerente a um sujeito que se move interna e
externamente com total liberdade. A representacao estética deste cronotopo em questédo € de total
confluéncia com o movimento do herai.
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Anténio, o homem que cuida da igreja na auséncia do padre, conta que
quando viveu em Roma, bergco da Igreja Catélica, foi mendigo e acolhido por um
albergue de freiras, onde atacou a forca uma delas. Posteriormente ndo precisou
mais de for¢a, pelo contrario, os encontros serviam de moeda de troca para o
alimento. Antonio deixa claro que “nem sempre estava com disposi¢do”, mas tinha
que realizar sua “missao”, ou seja, saciar o apetite sexual da freira que era superior
ao dele. Relacdo similar se estabelecia na carnavalizacdo da Idade Média, quando
se aproximava o baixo material corporal (lascivia) & verdade oficial (clero), neste
caso com os padres.

Sobre esta tradigdo de se ligar a figura eclesiastica ao sexo, geralmente muito

fértil, Bakhtin (1999) cita como Rabelais explora o tema:

As frases de Frei Jean afirmando que ‘s6 a sombra do campanario de uma
abadia ja é fecunda’ e que o habito monacal pode restituir a um céo a sua
virilidade perdida, e o projeto de Panurge de construir a muralha de Paris com
Orgdos genitais (p.266).

A tradicdo em se assimilar a funcdo sexual potente, fértii ao sacerdote se
deve pela incompatibilidade do sexo com o discurso religioso. O sexo torna o sujeito
mais humano, o afastando de Deus. A partir do momento em que um padre ou uma
freira sdo retratados como lascivos, os tornamos mais humanos, mais longe do céu
e mais perto da terra. Também ha a constatacdo de que o corpo ndo deixa de se
movimentar nunca, mesmo sob rigidos cédigos morais.

Durante esta narragdo de Antonio, o nosso ator demonstra fidelidade a sua
atuacdo clerical ao assumir que a batina funciona como um vinculo entre ele e a

conduta cristd sacerdotal:

Aquela histoéria comecava a me deixar nervoso. Afinal eu estava de batina,
aquilo tudo me dizia respeito (...) Ouvir, dentro de uma batina, a histéria da
freira voraz me deixava num incémodo que eu esperava desmanchar
caminhando la fora (NOLL, 2004, p.64)

Ao sair para caminhar, ele realiza outra cena tipicamente carnavalesca. Com
a batina a altura da canela e com uma lasca de madeira (cajado) ele percorre a rua,
com pessoas pedindo bencdo e se ajoelhando diante dele. Importante notar que,
como temos acesso a sua consciéncia, ndo ha neste momento uma intencéo
zombeteira, blasfema nos seus atos, ha, sim, certa naturalidade. Assim, esta

carnavalizacdo se d& por uma inferéncia inevitavel do leitor, ja que no ator ndo ha
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acdo satirica clara, levando-se em consideragdo que temos acesso a sua
consciéncia e sabemos de todas suas intencdes.

Ha tanta naturalidade em suas atitudes que o “padre” entra, sem ser
requisitado, em uma casa onde agoniza uma senhora. Naquele momento, o
ator/padre pratica a extrema-ungdo, um dos sete sacramentos da Igreja.
Percebemos entdo até que ponto a atuacdo se enraizou, naquele momento, em
nosso ator. A ele ndo interessou que nao tinha autoridade adquirida para exercer a
funcdo de padre, o que lhe importou € que os outros acreditaram que ele podia fazé-
lo, e isto basta. O mundo ficcional, novamente, em pé de igualdade com o real, e a
coroacgao/destronamento da fungcéo do padre.

Também presenciamos a desmistificagdo da morte e o desvelamento das
falsas seriedades insituidas pelos homens. Tais concep¢des estdo presentes no
modo como o grotesco se manifesta enquanto estética, como fica claro nesta citacao
de Bakhtin:

A vitdria sobre a morte ndo € absolutamente a sua eliminagdo abstrata, é ao
mesmo tempo o0 seu destronamento, sua renovacao, sua transformacdo em
alegria: “o inferno” explodiu e converteu-se numa cornucépia (...) Todas as
coisas terriveis, nao-terrestres, converteram-se em terra, isto €, em mae

nutriz que devora para de novo procriar outra coisa, que sera maior e melhor
(1999, p.79).

Ao voltar a igreja, o ator decide abandonar o “sacerdocio” e mergulha na cena
de um padre em plena agdo sexual com a mulher que faz os servigcos domeésticos da
igreja. A mesma lascivia atribuida aos clérigos anteriormente, entdo, reaparece. Eis
o0 mundo da praga publica, onde as rela¢des hierarquicas ndo existem mais, 0 gozo
é a ordem.

Ao ir embora da igreja, o narrador, na rua, cruza com um garoto. A cena que

os dois proporcionam destoa de todo romance até entdo:

(...) a crianca num momento me notou, e ela estava sorrindo, ndo sei se
estava feliz por algum motivo, o que sei € que ela sorria, € quando me viu ndo
desfez o sorriso, aquele sorriso me incluia também, e eu também sorri
(NOLL, 2004, p.71).
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Depois de carnavalizagdes e atua¢cdes com muita espontaneidade durante o
capitulo, o ator é sincero e recebe um sorriso sincero de uma crian¢a. Uma fagulha
de utopia em um caético mundo™.

A imagem desta crianga aparece com muito contraste, em relagédo a atitude
corriqueira do narrador. A crianga ndo ocasiona ao narrador nem a atitude
desmerecedora, nem algum tipo de deboche, natural em sua relagdo com o outro.
Aqui se destaca justamente por destoar da sua condicdo comum, o narrador vé no
outro algo que néao costuma encontrar e em decorréncia de uma simples e

inesperada atitude do garoto.

3.6 QUINTO ATO

Agora, depois de enfrentar uma chuva torrencial e estar enlameado, ele
chega a outra cidade proxima (Arraiol). E recebido com hostilidade pela dona de
uma casa em que ele bate. Inclusive é confundido com um sequestrador. Em
seguida, em outra casa, o dono (homem careca e gordo) aponta uma arma em sua
direcao e com desdém o nosso heréi da as costas. Desmaia, talvez com um tiro do
careca, ou dos policiais que se aproximavam. N&o ha clareza do discurso
romanesco para a cena, porque tudo esta esfumado num clima nonsense.

Ele acorda no hospital, com o careca gordo ao lado. Agora se sabe que ele é
o cirurgido da cidade e candidato a prefeito. Ele havia amputado a perna de nosso
ator. Dentro da moldura da situagdo, notamos outra similaridade com Kafka: o
sujeito que é punido, sem saber a razao exata, e, 0 mais impressionante, nao
procura saber, ignora ou se atém a outros fatos que ndo a raz&o de seu castigo’.
H& um desconhecimento consciente, um contorno daquilo que esta diante de seus
olhos.

Sua reagdo inicial € de que se trata de um pesadelo, depois, de que as
pessoas estdo representando algo em que ele é participe da atuacdo. E para dar

segurancga ao leitor de que ndo € nenhuma cena irreal o fato de estar amputado, ele

" Em *“Idéias” entrevista dada ao Jornal do Brasil em 16/07/1988, Noll fala sobre a utopia: “O
horizonte utopico pode mover a Histéria e as coisas’, em outras entrevistas ele aproxima esta utopia
ao “sonho de criang¢a”’ que nunca se realiza, mas faz 0 movimento.

% K. no dltimo capitulo de O Processo, quando os homens que v&o dar cabo de sua vida chegam, ele
diz “-Entdo quer dizer que os senhores estdo destinados a mim? (...) Mandam atores velhos e
subalternos para se ocupar de mim” (KAFKA, 2006, p.256).
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faz uso da prolepse: “Levantei a cabeca e vi 0 que eu continuaria vendo pelo resto
da minha vida: que me faltava mesmo a perna direita” (NOLL, 2004, p.77).

Em seguida, aparece o enfermeiro chamado Sebastido. Devido ao total
desnudamento fisico e dependéncia em relacdo ao enfermeiro, se instaura uma boa
convivéncia entre eles. Certo dia, a filha do cirurgido, Diana, visita o ator e domina a
cena de forma eloquente, com o entremeio de caricias no corpo dele. Ela fala da
candidatura a prefeito de seu pai. Neste momento, Diana o conduz a varanda, onde
ele é usado como propaganda do cirurgido Dr.Carlos: “E o artista da novela que o
futuro prefeito salvou” (NOLL, 2004, p.83).

Diana o leva a Capela do hospital onde se sugere que os dois viverdo um
instante erotico. Posteriormente, saberemos que ndo houve nada, no entanto, o
Unico comentario vindo do ator é este: “Botei a mdo na braguilha do pijama, percebi
que eu apresentava uma eregdo incompleta” (ldem). A omissdo do narrador
demonstra a ambivaléncia do corpo grotesco, pois no mundo prosaico a “falha” é
motivo de riso. Se ao se erotizar as personagens trazem o mundo incélume para a
imperfeicdo do carnaval, ao se desmonstrar que o erético pode ser patético, temos a
alegre relativizagéo apregoada por Bakhtin.

O narrador, depois de ver sua perambulacdo pelo mundo ser interrompida
pela amputacdo’®, comeca a ver em Sebastidio um veiculo para continuar em
“transito”. Entdo ambos arquitetam uma fuga dali. O narrador comega a depositar
todas as esperangas em Sebastido, inclusive demonstrando uma grande afeigcdo
pelo enfermeiro: “Eu costumava dar atencdo plena ao que ele falava — coisa rara em
mim, que sempre tivera dificuldade em seguir os outros” (NOLL, 2004, p.87). Com a
declaragéo, legitima toda a atuagéo praticada até entao.

Diana reaparece, querendo ser desvirginada pelo ator na capela, mas pela
impossibilidade fisica ele é abandonado deitado no ch&o. Cena extremamente
tocante, que, no entanto, ndo produz grandes efeitos sentimentais nele. Quem
acaba desvirginando a garota é o seu Unico amigo, Sebastido.

Em alguns dias eles véo fugir.

® Noll em um encontro na Unicamp, “Encontro com Jodo Gilberto Noll” (28/08/1990), diz sobre o
Hotel Atlantico: “Eu acho que uma das func¢des do artista, neste momento, € espernear contra a
mesquinhez. Mostrando as vezes até o estado de mesquinhez evidente. Personagens
completamente imersos na mais profunda mesquinhez, sem saber aonde vao dar o proximo passo e
se vao dar e porqué, e se vale a pena andar mesmo, se ficam ou morrem pela metade do caminho,
decepam uma perna, ndo €?”
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3.7 SEXTO ATO

Depois de um longo periodo de estagnacdo, em oposi¢cdo a inquietacdo
latente do narrador, ele volta a transitar, mas agora sob os dominios de Sebastidao e
seu Wolks. E importante apontar que nesta Ultima parte, Sebastiio toma conta
completamente das acdes, aparentemente algo previsivel pelo fato de ele ndo estar
amputado. No entanto, os movimentos de consciéncia do narrador também
diminuiram muito ao se aproximar o final. Sua consciéncia se ocupa do que a agéo
externa a obriga. Assim, o ator parece ter aberto méo de atuar para o leitor e muito
menos para Sebastio. E como se o ideal do prosaismo tivesse acontecido: o sujeito
se misturou completamente ao outro.

Com o modo de ser estritamente contemplativo, ele assume tal condi¢cdo ao
chegar a Porto Alegre, onde se hospeda com o enfermeiro em um hotel chamado
“Hotel Atlantico”, devido a proximidade com o mar.

Ao chegar ao quarto, o narrador confidencia algo inusitado, vindo dele: “Tirei 0
casaco, ndo que me sentisse acalorado, mas so pelo prazer de jogar o casaco sobre
a cama onde eu ia dormir, como se estivesse em casa. E eu realmente me
considerava em casa pela primeira vez, depois de tanto tempo” (NOLL, 2004,
p.106). E inusitado porque o mal estar constante que havia nele se dissipou, como
se estivesse se fechando um ciclo.

De fato, apds tantas carnavalizagdes e atuagdes, 0 heréi prosaico deve ser
destronado, deve ele também ceder ao tempo. A ambivaléncia e o movimento
grotesco incluem o her6éi em sua mobilidade, convertendo-o em mais uma
demonstragcdo de que a realidade do corpo, vivida pelo her6i em sua total
completude, foi a atitude mais acertada, considerando que o ciclo em breve se
encerraria.

Indicios do fim do ciclo aparecem mais adiante, quando Sebastido conta o
qgue se passou enquanto o narrador dormia: “- Até onde entendi tu dizia que ia voltar
pra pegar a camisa azul” (NOLL, 2004, p.108). O “retorno” €, como sabemos, atipico
nele, mas desde sua amputacdo a necessidade de fugir e de se encurralar diminui
drasticamente. Outro indicio forte € quando ele diz ao olhar Sebastido: “Me passou a

sensacédo de que era a ultima pessoa que eu ia ver” (NOLL, 2004, p.108).
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No entrementes, ele tem 0 mesmo sonho que tivera no onibus, ao lado de
Susan. Nos dois sonhos ele era uma mulher, agora ja mutilada. Este sonho néo
causa estranheza alguma no narrador. O fato de abrir m&o de sua masculinidade
momentaneamente ndo é motivo de nenhum comentéario revelando que aquilo lhe
causava perplexidade’. Isto se explica quando pensamos em sua identidade que
tenta se construir através do mar heterogéneo de identidades que é a sociedade,
como atesta Moita Lopes (2002) “A experiéncia humana n&o é limitada a um grupo
étnico particular, a uma raga, a um género, a um modo de expresséo da sexualidade
(grifo nosso) etc.” (p.90). Com tal questdo em vista, sua experiéncia feminina nao
deixa de ser uma extensdo de sua busca por completar-se, encontrar-se; e 0
“masculino” se mostra, aqui, como algo também inacabado, suscetivel a novas
possiveis completudes, porque em nenhum patamar da vida ele encontra uma
consonancia perfeita entre o que ele é e os padrdes instituidos de comportamento.
O ator (e suas representacdes) esta ciente do jogo entre ser/parecer e vive mal se
equilibrando entre as fissuras e os abismos dos dois polos.

Para a arquitetdnica do romance, Noll estd chamando a nossa atencao
quanto a dramaticidade identitaria, quando nenhum de nds encontra um nicho
perfeitamente adequado no qual nos encaixarmos com conforto, longe dos
maremotos de nossa personalidade fluida e multifacetada, mais que nunca, sujeita
as contingéncias sociais da Historia.

A Ultima cena do romance € de total regeneragdo: o narrador cai no quarto ja
surdo e € levado por Sebastido para a areia do mar, onde, aos poucos, ele perde a
visdo e morre. Para um sujeito que, ciente de sua incompletude, buscou
incessantemente os sentidos (a exacerbagao deles), a experiéncia efémera do outro,
enfim, buscou o impossivel, 0 momento de fuséo total com a morte. Fecha seu ciclo
vital de buscas infrutiferas.

A imagem da morte como renascimento ou regeneracéo fica clara nesta frase
que ele diz antes de cair no quarto: “O primeiro dia do mundo” (NOLL, 2004, p.109).
Sem divida, a ambivaléncia da morte esta presente na sentenca ja que o seu Ultimo
dia € o primeiro dia do mundo. A morte fecunda, que da vida. O movimento grotesco

que, tal como a imagem da “velha gravida”, evocada por Bakhtin (1999), comporta

" Fabricio Carpinejar na palestra Jodo Gilberto Noll por Fabricio Carpinejar (2008) em Tertdlia:
Encontros de Literatura - SESC TV, diz sobre o0 modo como a sexualidade é abordada por Noll: “Ele
nao perde tempo provando sua sexualidade”.
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em si a proximidade da morte da velha (o ultimo dia) e a proximidade da vida do
bebé (o primeiro dia):
Entre as célebres figuras de terracota de Kertch (...), destacam-se velhas
gravidas cuja velhice e gravidez sdo grotescamente sublinhadas. Lembremos
ainda que, além disso, essas velhas gravidas riem. Trata-se de um tipo

grotesco muito caracteristico e expressivo, um grotesco ambivalente: é a
morte prenhe, a morte que da a luz (p.22).

Voltando a trama, diante de um Hotel se iniciou 0o romance e diante do
Atlantico termina, e o ciclo se encerra. O que se abriu no indeterminado, fecha-se na
morte, quem sabe o Unico ato concluso para quem fez de sua vida constante

peregrinacdo e busca.

3.8 CONCLUSOES SOBRE HOTEL ATLANTICO

A guisa de conclusdo, retomemos o périplo de nosso ator. Em um primeiro
momento, ele se encontra em um hotel, sentindo-se acuado, perseguido. Ha a
ocorréncia do assassinato, ele atua com desenvoltura, esquivando-se de
responsabilidades.

Depois, ele sai as ruas, se desespera diante da multiddo que enfrenta. No
onibus, conhece Susan que morre em seguida. No 3°ato, ele viaja com os dois
desconhecidos, passam pelo prostibulo e ele acaba tendo que fugir de ambos.
Neste ato ele cede a atuagéo aos dois irmaos. No quarto momento, ele se instala na
igreja, onde realiza as cenas mais teatrais do romance, vestido de padre. Na parte
final do romance, depois da amputacao de sua perna, ele é s6 contemplacao, quem
age é Sebastido.

Notamos que sua perambulagdo e a atuacdo em si sdo simbolos do sujeito
fragmentado de nossa época, que o esfacelamento das verdades histéricas deixou o
sujeito a deriva no mar de incertezas, afinal, como diz Silviano Santiago (1995):

O homem esta onde nunca esteve (...) leva-o a dialogar com as forcas plurais
gue o cercam e 0 guestionam, conduzindo-o a uma atitude que, longe de
negar a sua busca de identidade, procura construi-la sem detrimento das

identidades dos outros grupos em nome dos quais egoistica e
autoritariamente falava (p.102).
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Este sujeito n&o consegue, e tem ciéncia disto, estabelecer nenhuma relagéo,
nenhum Encontro. Os vinculos sdo fugazes, o sujeito de Noll busca, com suas
mascaras aquilo que € proprio do romance, tendo em vista suas raizes histéricas:
anti-género por exceléncia, do ponto em que surgiu: a praga publica, onde 0s corpos
se misturam e se completam.

Tal razdo nos leva a considerar que a relagdo do narrador com o mundo
possui 0S mesmos elementos que constituem uma atuacdo. No entanto, a atuagéo
nao é tdo somente um jogo que se estabelece entre ele e o0 mundo, mas uma

condicdo necessaria aos objetivos do narrador e a sua errancia. Tal condicdo é

explicitada pelos ja citados Clark & Holquist (2004):

O modo como eu crio a mim mesmo é por meio de uma busca: eu saio de
encontro ao outro para voltar com um self. Eu ‘vivo na’ consciéncia de um
outro; eu vejo o mundo através dos olhos deste outro. Mas nédo devo jamais
fundir-me inteiramente com esta versdo das coisas, pois quanto maior for o
meu éxito em fazé-lo, tanto mais serei presa das limitagbes do horizonte do
outro (p.102).

Concluimos, dizendo que romances como os de Noll nos obrigam a pensar
sobre a nossa época e, fatalmente, sobre as épocas antecedentes, implicam um
movimento em permanente ligagdo com o passado, mesmo que seja um passado
em ruinas (ESCOSTEGUY, 2001, p.142), pois como diz Hall (2003):

Dentro de nés ha identidades contraditérias, empurrando em diferentes
direcdes, de tal modo que nossas identificacdes estdo sendo continuamente
deslocadas. Se sentimos que temos uma identidade unificada desde o
nascimento até a morte é apenas porgue construimos uma comoda “narrativa
do eu” (p.13)

Assim sendo, vamos acompanhando as contradicbes e tentando entender,
olhando para trds, a origem da pulverizagdo da identidade e identificando os

simbolos prosaicos evocados pelo romance.
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4. CONSIDERAGOES FINAIS

Buscamos deixar claro em nossa exposi¢cdo que Bakhtin e Noll apelam de
maneiras diferentes por um mundo prosaico.

Em Bakhtin, por exemplo, temos citagbes deste tipo em muitos momentos:
“Falamos da ‘palavra romanesca’ porque somente no romance o discurso pode
revelar todos os seus recursos especificos e alcancar a auténtica profundidade
(grifos nossos)” (BAKHTIN, 1998, p.37)"8.

Necessitariamos de uma argumentacdo de félego para defender num plano
ético-ideoldgico que uma visdo prosaica do mundo é “melhor” que outras visdes de
mundo. O fato € que temos em Bakhtin um explicito desejo de se ver o mundo
assim, tal como vemos na seguinte passagem, que demonstra o quéo inevitavel se
tornou o discurso prosaico no género romanesco:

O discurso direto e criador — épico, tragico, lirico — tinha que ver com o objeto
gue ele cantava, representava, expressava com sua proépria linguagem, como
instrumento Unico e inteiramente adequado a realizacdo do seu intento direto
e objetal. Este intento, e sua tematica e objetal, eram inseparaveis da
linguagem direta do criador: eles nasceram e cresceram nesta linguagem, no
mito nacional que a impregnava, na tradi¢cdo nacional. Outras séo a posi¢ao e
a orientagdo da consciéncia parddica e travestizante: ela se orienta no objeto
e no discurso que, além disto, se torna por si proprio uma representacéo.
Cria-se aquela distancia entre linguagem e realidade da qual ja falamos.
Completa-se a transformacédo da linguagem, de dogma absoluta que era, tal
como se apresentava nos limites de um unilinguismo fechado e obtuso, para

uma hipétese de trabalho, para alcancar a realidade e expressa-la (1998,
p.379).

A citagdo demonstra ndo s6 a legitimidade do discurso épico, tragico e lirico,
em certa época; mas deixa claro que esta legitimidade ndo se fundamenta mais para
a época presente. Logicamente que Bakhtin considera, como salientamos algumas
vezes, tais géneros em seus sentidos restritos, pois temos muitas amostras de que o
lirismo moderno soube alcangar e expressar sua realidade (vide Drummond, Pessoa
e outros).

Bakhtin deixa subentendido que aqueles discursos ndo servem para nem

“alcancar” a realidade, quanto mais expressa-la. Invariavelmente, é esta a postura

® E bom que se diga, esta profundidade é valorada por Bakhtin de acordo com os seus ideais
filosoficos e sua possivel representagdo no romance. Somente o romance tem potencial para
desenvolver tais ideais bakhtinianos. No entanto, no plano estético, ndo ha valor melhor ou pior aos
géneros.
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de Bakhtin: o que é visto pelo olhar prosaico é superior em alguma medida ao que é
visto pelos olhares épicos e/ou liricos. Eis o apelo prosaico de Bakhtin.

Ja em Noll, temos herdis que vivem (e ndo pregam) sob um ideéario prosaico.
Nao ha manifestacdo explicita de que ver o mundo assim € “melhor” que outras
maneiras. Logicamente que podemos inferir que se os herdis vivem assim é porque
€ 0 modo mais satisfatério. No entanto, em Noll ndo percebemos (pois temos viséo
restrita) qualquer ordem axioldgica, vemos, sim, o herdi em acgéo e isto basta.

Também podemos inferir que pela negacdo de todos os discursos
dominantes, autoritérios, temos a afirmacdo de uma nova perspectiva diante do
outro e do mundo. Desta maneira, temos uma nova representagdo estética do
homem na literatura, este novo homem é imperfeito, mas repleto de “humanidade”.

Sem nos aprofundarmos nestas questdes que avancariam além do intento
deste trabalho, buscamos mostrar que o homem em sua pretensa perfeicdo possui
uma histéria longa na literatura e nos moldes sociais em geral. J4 0 seu oposto: 0
limitado, imperfeito, grotesco, este sempre estara & margem do primeiro, sempre
serd o0 excéntrico; apesar de possuir longa histéria também. Noll inscreve seus
herdis levando em conta os dois homens em questao, porém dando voz ao grotesco.

O que buscamos mostrar com nosso trabalho é que a representacdo do
homem sem nome é também a representacdo do homem pouco dado a relacdes
afetivas, descrente. Embora tais caracteristicas sejam detectadas, em um momento
ou outro, em muitos homens de outros tempos, as imagens utilizadas como
representacao desta cosmovisdo foram de especial poder simbdlico para o convivio
proposto por nés com as teorias bakhtinianas.

Decidimos adotar a postura de Bakhtin, que é essencialmente historica, e
analisar até que ponto a for¢a rebaixadora de tais imagens sobrevive até os dias de
hoje. Houve momentos em que encontramos, nesta postura metodoldgica muito
particular de analise, similitude a visdo de outros estudiosos.

Como é o caso de Silviano Santiago (1989), que em seu texto ja citado,
Evangelho segundo Jo&o, aponta para argumentos muito parecidos com 0S NOSSOS.

Da mesma forma, Santos (2007) em seu texto Ser escritor, destaca
justamente os elementos mais discutidos em nosso trabalho:

O individuo reduzido a si mesmo tem no corpo residéncia Unica do existir;
ilhado, estaria circunscrito as limitagbes mesmas de sua corporalidade e

qualquer possibilidade de ser passaria por uma realidade fisica. A profisssao
de ator também se relacionara a esta existéncia circunstancial dada por um
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corpo que circula para desempenhar papéis condicionados a cada situacgéo.
Noll explora o corpéreo a partir de secrecbes e excrescéncias,
dimensionando a existéncia fisica do individuo por usa condicdo organica.
Neste sentido, o encontro sexual desempenharia papel de destaque. Na obra
de Joao Gilberto Noll, é precisamente o sexo que, de alguma maneira norteia
configurac@es recorrentes de um duplo especular, espécie de espectro de si
mesmo (p.40).

Fica claro entdo, que por meio de nossa metodologia bakhtiniana chegamos
aos mesmos pontos que de alguma forma aparecem problematizados em outros
trabalhos produzidos sobre Noll. Logicamente que buscamos nos aprofundar e ser
coerentes a nossa epistemologia escolhida.

Desde o inicio de nossa explanacdo, até as andlises dos dois romances,
buscamos explicitar uma constante negacdo de determinados valores, uma
descrenca veemente naquilo que se mostra pretensamente (por vezes de forma
autoritaria) perfeito, sério, decente. No entanto, ndo se trata estritamente de uma
descrenca. A atitude destronadora, demonstrada reiteradas vezes, € ambivalente,
pois causa o destronamento em fungéo da convicgdo em uma ideologia prosaica,
rasa, desidealizada, material, em oposi¢ao ao abstrato.

Logicamente que ndo excluimos, nem tiramos a legitimidade de outras
interpretacbes dos mesmos romances (ver bibliografia). Pelo contrario,
compreendemos a necessidade de uma pluralidade de leituras que s6 demarcara a
importancia de Noll em nosso cenario literéario.

Pois como Bakhtin (2003), diz sobre Spengler: “Spengler imaginava a cultura
de uma época como um circulo fechado. Ora, a unidade de uma cultura determinada

n 79

€ uma unidade aberta” ™ (p.366). Em seguida, o mesmo Bakhtin da a legitimacéo a

Spengler:
Spengler, dando provas de uma magnifica analise da cultura antiga, soube
descobrir nela novas profundidades do sentido. Esta certo que lhe fez alguns
acréscimos, mas era para obter um conjunto mais redondo, mais perfeito, e

trabalhou para a nobre causa da libertacdo da Antiguidade de seu préprio
tempo (2003, p.367).

Desta forma, pensamos estar contribuindo para a libertacdo do nosso tempo,
de muitos pré-julgamentos e algumas cegueiras naturais de quem esté inserido em
seu mundo J& que por vezes ha uma tendéncia em se interpretar uma obra pelos

valores que ela afirma ou reage diante de seu tempo, exclusivamente.

" Spengler, ja no livro Freudismo (publicado em 1927) de Bakhtin/Volochinov sofre criticas duras ao
seu trabalho.
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O que buscamos foi uma andlise pela histéria do género romanesco, que
remonta as raizes antigas da palavra prosaica.

Nosso empenho moveu-se pelo interesse e pela conviccdo de que
poderiamos encontrar algumas chaves para abrir certas portas no cerrado mundo de
Noll, cuja obra, j4 vasta e em andamento, oferece muitos desafios ao leitor.
Colocamo-nos na posigao de leitores privilegiados pois, com a reflexdo bakhtiniana,
tivemos a ousadia de enfrentar alguns destes desafios, no intuito de contribuir para a

critica de Jodo Gilberto Noll.
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