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RESUMO

O trabalho tem por objetivo analisar o romance A furia do Corpo, de Jo&o
Gilberto Noll, para desvendar os principais caminhos da construcdo da
narrativa, que levam a caracterizacdo de sua linguagem poética. Para
tanto, apoia-se, fundamentalmente, em trés conceitos de Walter
Benjamin: experiéncia, barbéarie e linguagem. O primeiro conceito permite
enquadrar a prosa do autor nas molduras narrativas contemporaneas,
tendo como centro um narrador-protagonista problematizado em seus
dois papéis: como personagem e narrador. Na esfera do primeiro,
destacam-se os conflitos vivenciais projetados por uma vida errante,
desgarrada do passado e esvaziada no presente pela falta de identidade
e qualquer vinculo social. No plano enunciativo, sobressai a dificuldade de
narrar associada a falta de experiéncias significativas decorrentes dessa
condicdo marginalizada e degradada de vida. O segundo conceito,
barbarie, projeta o papel do narrador sobre o corpo do personagem, uma
vez gque é esse 0 elemento que o identifica como dltimo resquicio de sua
parca humanidade. Dessa maneira, o “narrador barbaro” retira das ruinas
e fragmentos dessa vida a matéria com que constréi o corpo da narrativa
e 0 seu discurso. Por meio do conceito de linguagem, demonstra-se como
esse narrador transfigura a linguagem decaida de sua vida grotesca e
mundana em linguagem divina. Resgatado a esse patamar pelo trabalho
linguistico, a enunciacdo eleva o plano dos personagens a um patamar
mitico e a linguagem a uma esfera sagrada e poética. Dessa maneira, a
prépria narrativa, por meio do seu corpo discursivo, transforma-se de uma
aventura mundana em uma reescritura mitica, fazendo de sua linguagem

o principal procedimento da conquista poética.

Palavras-chave: Jodo Gilberto Noll. A faria do corpo. Narrativa

contemporanea. Experiéncia. Barbarie. Linguagem.



ABSTRACT

This paper aims at discussing the novel A faria do corpo, written by Jo&o
Gilberto Noll, in order to unveil the main literary procedures that
characterize its poetic language. For this purpose, this thesis is based on
three fundamental concepts discussed by Walter Benjamin: experience,
barbarism and language. The first concept fits the author's prose into the
frames of contemporary narrative, due to its first person narrator and his
two roles: character and narrator. Therefore, as a character, his internal
conflicts, outlined by a wandering life, are brought into evidence, such an
erratic lifestyle is torn from the past and void of meaning in the present by
the lack of identity or any social link. On the enunciation level, there is an
association between the difficulty of narrating and the absence of
meaningful experiences due to the marginalized and degraded life. The
second concept, barbarism, sets the narrator’s role on the character’s
body, since it is the element which defines him, as it is the last vestige of
his scarce humanity. Thus, this “barbarian narrator” draws from the ruins
and fragments of this kind of life the substance used to build the
narrative’s body and its discourse. Through the concept of language, it is
shown how this narrator transforms the decayed language of his
grotesque and worldly life into a holy language. Redeemed to such a
degree by the linguistic work, the enunciation elevates the characters to a
mythical status and the language to a sacred and poetic domain. As a
result, through its discursive body, the narrative transforms itself from a
worldly adventure into a mythical rewriting, transforming its own language

into the main procedure of the poetic achievement.

Keywords: Jodo Gilberto Noll. A faria do corpo. Contemporary narrative.

Experience. Barbarism. Language.
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Diptico do siléncio

Gosto do seu siléncio, da sua maneira de ndo dizer.
Ai estd vocé, sentada ao lado da parede, palida.
Protejo com cuidado a vela, que é sumaria, da
intempérie insuspeitada de ser amada. Prefiro nao
dizer que a amo, basta-nos o gozo lento desse olhar.
Nem preciso escrever seu nome. O que néo foi dito
pode ser esquecido? Para que houvesse verbo, no
inicio, fazia siléncio dentro da carne. Nesse instante,
veio a palavra e lhe deu limites, inaugurou o verso e
fez historia pela interrupgdo. N&o sei porque preciso
Ihe dizer isso.

Fui proibido de ficar em siléncio. Conhego bem
aquilo que ddi. Leio sobre cada parte do meu corpo
a historia de uma humilhacdo. Quando se mastiga a
mordaca apenas 0 corpo medita, melancolico,
voluntarista, fora de foco, aquém ou além do que se
trata. O corpo ndo se cala, é testemunha voluntaria.
O corpo pede para ter voz. O que nédo foi dito pode
ser esquecido? SO o que ndo se diz € preciso dizer. O
verbo se faz carne pelo siléncio. Minhas maos fazem
gestos de lavrador, cuja feroz agricultura me
promete o0 esquecimento.

Marcos Siscar
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INTRODUCAO

A literatura elaborada por Jodo Gilberto Noll, dentre diversos aspectos, destaca-se
devido a problematica narrativa instaurada em relagdo ao desenvolvimento do proprio
romance, bem como a constituicdo de seus personagens narradores, seres que, em uma
jornada sem fim especifico, peregrinam por diversos estratos da sociedade, retirando deles
toda experimentacao que lhes é possivel, o que é feito, principalmente, por intermédio de seus
corpos, via pulsao sexual. Neste contexto em que 0 caos parece ser a palavra de ordem, tém-
se, no plano de conteldo dos romances, personagens que se manifestam pela insanidade de
suas falas, colocando-se & margem da sociedade, o que reflete nas condigdes estranhas com
gue encenam 0s seus papéis de personagens e narradores. Por outro lado, pensando-se no
plano formal, em que se expbe a problematica narrativa, ha constantes fragmentacoes
espaciotemporais, quebras da expectativa de uma realidade logica e apego ao fluxo de
consciéncia; procedimentos narrativos que conduzem o leitor a um imediato estranhamento, o
qual propde, inclusive, uma reflexdo e releitura das obras classicas, bem como das teorias
narrativas. Assim, faz-se necessario, para compreender a poética proposta por este autor,
debrucar-se sobre a relacdo entre a forma e o conteudo dos romances, atentando-se para 0s
efeitos que tais elementos geram em relagdo a prépria construcdo narrativa, pois um dos
aspectos principais de suas obras € essa questdo metalinguistica da ficcionalizagdo da
narrativa em busca da concretizacdo da fungédo poética.

A partir desses aspectos, é possivel afirmar que em seus textos literarios, aqui
destacado o romance A faria do corpo, Jodo Gilberto Noll leva a problematica neles presente
a manifestar-se tanto na narrativa em si, enquanto uma construcdo estética, quanto nos seus
personagens e em suas formas de agir. Desse modo, a palavra-chave para entender essa
proposta de literatura é crise, sendo que esta se manifesta em todas as esferas de leitura do
romance. De fato, os personagens nollianos vivem uma constante crise consigo proprios, de
modo que buscam uma omissdo do passado e, nessa esteira, tornam o futuro algo incerto, o
que justifica o “presente perpétuo” no qual se constroem as narrativas, iSto €, por meio de
situacBes que geram no leitor a sensacdo de que elas estdo ocorrendo no exato momento em
que os protagonistas as contam, mas que nunca os levam a lugar algum, o que, segundo
Otsuka (2010, p. 10), “ndo formam um conjunto de experiéncias que determina ou revela o
percurso do protagonista em direcdo a determinado fim”. Assim, 0 ato de narrar torna-se um
empecilho para a prépria construcdo da narrativa, o que faz da elaboracdo do romance, no

plano da enunciacdo, uma espécie de espelhamento das cenas e conflitos vividos pelo
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protagonista-narrador na trama narrativa. Esses fatores levam a um universo ficcional que
consiste em um mundo desprovido de sentido, habitado por um sujeito esvaziado que ja ndo é
capaz de moldar a si e o proprio mundo em um todo coerente, 0 que leva, portanto, a
fragmentacdo, a ruptura de padrdes de uma realidade logica e, consequentemente, a crise
mencionada.

Neste cenario, 0 que se propde neste trabalho é reconhecer e destacar 0s principais
elementos que compdem a poética de Jodo Gilberto Noll presentes no romance A furia do
corpo, o primeiro do autor gatcho. Esse romance conta a histéria de um narrador-personagem
anénimo que, ora na presenca, ora na auséncia de sua amada, chamada por ele de Afrodite,
perambula pelas ruas do Rio de Janeiro, distanciando-se de seu passado, jamais totalmente
revelado ao leitor. Durante sua peregrinacdo, o personagem revela vicios, manias e desilusdes,
fazendo do sexo o elemento condutor de seus atos e 0 meio de penetrar nos mais variados
estratos sociais, trazendo a luz da cena narrativa os aspectos mais baixos do homem, mas que,
paradoxalmente, possibilitam a sagracdo dessa miséria humana. Esse é o fundamento do livro,
a metamorfose do baixo em alto, que pode ser sintetizada na expressdo: “o esplendor da
miséria”.

Entendendo-se que toda essa miséria revela um latente aspecto grotesco que permeia o
texto, propde-se, aqui, um mergulho nos estratos da estrutura em abismo que o compde,
verificando-se de que modo uma instancia ficcional, a da narragdo, conecta-se a outra, a da
matéria narrada, por meio de um processo mimético, no qual os procedimentos literarios
conduzem a um formato de narracdo que se desenvolve segundo a desorganizacdo e a
desorientacdo do narrador. Como essa correspondéncia é favorecida pelo duplo papel
exercido pelo protagonista, como sujeito da enunciagdo e do enunciado, a metamorfose acima
referida faz das acdes mais ordinarias e grotescas do personagem uma complexa operacao
discursiva, que eleva o padréo da linguagem de um patamar de baixo caldo para uma especie
de sagracdo. Por isso, um outro objetivo € verificar o processo de composicdo da trama
narrativa, atentando-se para 0 modo como ela se torna um corpo semelhante aos corpos dos
personagens, ou seja, como se constitui a narrativa no que diz respeito aos seus aspectos
estruturais e textuais, que, a semelhanca daqueles, adquirem caracteristicas como a
desproporcao, a falta de conex&o, a quebra e o disforme.

Para a verificacdo dos objetivos propostos, utiliza-se como estratégia metodolégica e
operacional a andlise de fragmentos textuais representativos, buscando esmiugar 0s

procedimentos literarios que compBem o romance, em especial aqueles referentes a
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linguagem, uma vez que ela pode ser considerada a personagem principal e se caracteriza
como o elemento poético fundamental que guia toda a narrativa. De fato, € por meio da
linguagem que o narrador-protagonista transita entre os diferentes estratos sociais, utilizando-
a ndo apenas como meio de comunicacgdo, funcdo da qual busca afastar-se, mas como uma
forma de rebaixamento do humano ao rés-do-chdo para a sua transfiguracdo e sagracdo. Isto
se manifesta tanto do ponto de vista do conteddo, no enunciado e nas vivéncias dos
personagens, bem como na enunciacdo, como o procedimento responsavel pela instauracéo do
poético.

Para atingir tais objetivos, tomam-se como embasamento teérico as reflexdes
propostas por Walter Benjamin acerca de trés elementos: a experiéncia, a barbarie e a
linguagem. Da mesma maneira, faz-se uso de textos criticos que, embasados na teoria
proposta por este pensador, refletem sobre como Joédo Gilberto Noll problematiza, de fato, a
estrutura da narrativa por meio de narradores que, ao contrario do que se espera, ndo sabem ao
certo como contar as suas histérias, fazendo-o por meio de seus corpos e, principalmente, da
enunciacdo de historias das quais ndo se retira qualquer tipo de aprendizado, o oposto ao que,
segundo Benjamin, costumava ocorrer no modo de narrar classico.

Sobre o conceito de experiéncia, Benjamin postula que esta € uma préatica que esta em
desuso, sendo que isso pode ser facilmente verificado, uma vez que ndo se encontra mais,
desde a dilacerante e incomunicavel experiéncia da guerra, alguém que saiba como dar
conselhos ou contar sobre seus aprendizados de maneira adequada. Nessa linha de raciocinio,
tal conceito aponta que a habilidade narrativa esta em processo de definhamento e conduzindo
0s narradores a um consequente silenciamento. Baseando-se nesse conceito, busca-se
evidenciar como, em A faria do corpo, o narrador parece afastar-se de uma narracdo pautada
na experiéncia, dando margem para um tipo de literatura elaborada pela linguagem, de modo
que o texto literario proponha-se a um autoquestionamento. Assim, o narrador deste romance
ja ndo busca um tipo de ensinamento, compartilhando suas experiéncias adquiridas em um
tempo passado, mas apenas explorar o tempo presente, dando margem a narrativa enquanto
principio estilistico em sua manifestacdo enunciativa.

Ainda que os narradores contemporaneos, segundo essa perspectiva benjaminina, nao
saibam mais como contar, o0 critico ressalta que algo de interessante deve resultar dessa
pobreza de experiéncia, que conduz a auséncia da capacidade de narrar. Para tanto, o fil6sofo
explana seu raciocinio a partir do conceito de barbarie, que, em suma, trata-se de resgatar as

ruinas da cultura do passado, recriando-a por meio de um processo de galvanizacdo. Em
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outros termos, a barbérie da qual fala Benjamin consiste em modificar a narrativa tradicional a
partir do pouco que dela sobrou apds o excesso cultural promovido pela experiéncia da
guerra, propondo em seu lugar ndo uma narrativa de experiéncias, mas a operacdo
metalinguistica e intertextual de criacdo da propria narrativa com os retalhos angariados e as
ruinas retrabalhadas por um narrador trapeiro. De fato, no romance, isso é proposto por meio
das referéncias a obras candnicas promovidas pelo narrador, que se apoia no discurso
narrativo da tradicdo a fim de elaborar o seu préprio discurso, encontrando em um corpo
também em ruinas ambiente proficuo para a elaboracéo estética da obra.

No que diz respeito ao conceito de linguagem, este é fundamental no trabalho, pois
envolve um entendimento que serve como fonte para uma reflexdo acerca da propria arte, uma
vez que a linguagem, aqui, deve ser entendida como algo que esta além da esfera da simples
comunicacdo, englobando, portanto, o ato da enunciagdo como um lugar de conhecimento.
Para tanto, destacam-se os trés niveis de linguagem postulados por Benjamin: a divina, a
humana e a decaida. Sobre a primeira, ela esta relacionada a existéncia de uma forga criadora
hipotética, que estabelece um vinculo entre o ato de criar e a prépria linguagem, aproximando
a operacdo de criacao ao ato de nomeacdo, um ato primordial e divino. A linguagem humana,
por sua vez, esta ligada a funcdo humana dada por Deus, este enquanto uma forga criadora,
para que 0 homem nomeie as coisas, tornando-as conhecimento, o que faz da linguagem dos
homens um elemento também transcendente. Por fim, a linguagem decaida é aquela que se
ajusta ao conceito de linguagem que envolve a sua funcdo utilitaria, ou seja, voltada tdo
somente para a comunicacdo e para o julgamento das coisas. A partir desses conceitos,
espera-se apontar como a linguagem do romance transita entre esses diferentes tipos de
linguagens, indo de um nivel humano para um mundo sub-humano e decaido, e, assim, via o
papel restaurador do rebaixamento grotesco, como eleva o homem, juntamente com a sua
linguagem, a um patamar mitico e divino.

Aliando tais aspectos tedricos a proposta estabelecida, o trabalho apresenta-se
organizado em trés capitulos, visando atingir uma andlise que desvende 0s recursos estéticos
que permitem delinear aspectos da poética do autor dentro do romance A flria do corpo. Para
tanto, o primeiro capitulo, intitulado Recomeco: experiéncia, barbarie e linguagem, busca
apresentar os conceitos tedricos formulados por Walter Benjamin que delineiam a analise
desta obra. Assim, em um primeiro momento, este texto visa compreender o que o critico
entende acerca dos trés conceitos destacados, tendo por base, além dos textos do filésofo

alemdo, estudos de Gagnebin (1994 e 2006) e Seligman-Silva (1999). Compreendidos 0s
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conceitos discutidos, propde-se, em seguida, demonstrar por que a literatura nolliana localiza-
se dentro desse cenario, no qual, segundo Benjamin, a matriz do romance passa a ser 0
“individuo em sua soliddo, 0 homem que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas
preocupagoes, a quem ninguém pode dar conselhos, € que nao sabe dar conselhos a ninguém”
(1994, p. 54).

O segundo capitulo, O corpo do livro: sexo e linguagem, evidencia 0s mecanismos que
associam a linguagem enunciativa e 0s corpos dos personagens, 0 que envolve nao apenas o
protagonista e sua amante, mas, também, outros personagens que ganham, via comunhao e
consagragdo carnal promovida pelo narrador, um maior destaque dentro da trama. Nesse
sentido, da-se foco ao corpo como uma matéria resultante da experiéncia pelo choque, de
maneira que o aspecto fisico dos personagens passa a ser o elemento que gera a narrativa
enquanto uma possibilidade de construcdo literaria em meio a esse processo de perda de
experiéncia partilhavel. Contudo, deve-se ressaltar que se trata de um projeto literario que se
abre a um tipo de narrativa manifestada via desconstrucdo e corrosdo dos personagens,
apoiando-se, para tanto, em uma linguagem-limite que, mimetizada nos corpos, evidencia
certa negatividade, caminho pelo qual se constréi um dos aspectos da elaboracéo estética da
obra.

Por fim, no ultimo capitulo, O corpo da escritura: a fdria da linguagem, promove-se
uma discussdo acerca do manuseio da linguagem por parte do narrador-protagonista,
demonstrando como a narracdo efetua esse trabalho com a linguagem enquanto saida para a
elaboracéo discursiva do texto literario. Para tanto, o foco de analise passa a ser o discurso do
narrador, que se aproxima da teoria proposta por Walter Benjamin, uma vez que se apropria
da ruina da tradicdo para elaborar um discurso que, por meio da metalinguagem e da
intertextualidade, transforma uma historia de amor rebaixada em mito. Dessa maneira,
reinscreve a tradicdo ao torna-la presente na contemporaneidade, demarcando, nesse processo,
a presenca do narrador barbaro dentro do romance. Nesse sentido, esse capitulo promove a
relacdo entre a palavra do corpo e o corpo da palavra, incitando uma analise acerca do
guestionamento da quebra da forma romanesca tradicional por meio do amalgama de
diferentes vozes narrativas e, também, por meio da desautomatizacéo do signo linguistico, ao
incitar a tensdo entre significante e significado, um dos principais recursos poéticos presentes

na obra estudada.



15

1. RECOMECO: EXPERIENCIA, BARBARIE E LINGUAGEM

1.1 CAMINHOS DA NARRATIVA

Em seu texto “O Narrador”, Walter Benjamin afirma que vivemos em uma época em
gue a experiéncia e, consequentemente, a arte de narrar caminham rumo ao desaparecimento.
Segundo ele “sdo cada vez mais raras as pessoas que sabem narrar devidamente”
(BENJAMIN, 1994, p. 197) e uma das razfes para isso é o fato de que a experiéncia e as
acOes tangentes a ela também estdo em baixa. Paralelamente a este texto, em “Experiéncia e
Pobreza”, Walter Benjamin j& introduzira a discussdo a respeito do desaparecimento da
experiéncia, dizendo que antigamente “sabia-se exatamente o significado de experiéncia”

(1994, p. 114). Para a defesa de seu argumento, o critico levanta a seguinte questéo:

Quem encontra ainda pessoas gque saibam contar histdrias como elas devem
ser contadas? Que moribundos dizem hoje palavras tdo duraveis que possam
ser transmitidas como um anel, de geragdo em gera¢do? Quem é ajudado,
hoje, por um provérbio oportuno? Quem tentard, sequer, lidar com a
juventude invocando sua experiéncia? (1994, p. 114).

Nesse caminho, é conveniente, em primeira instancia, compreender qual a nocéo de
experiéncia trabalhada por Benjamin em seus dois textos sobre a arte de narrar. A
experiéncia, nesse contexto benjaminiano, trata-se de um conhecimento que é da ordem da
sabedoria, dando-se por meio de um continuum que € transformado e transmitido
conotativamente ao longo do tempo. Portanto, a experiéncia passa a ser a leitura do mundo
que se constitui pela linguagem e que € transgeracional, ou seja, veicula a uma geragdo que
envelhece um conhecimento adquirido e passado adiante por uma geracao que ja envelheceu.

Justamente por ser um conhecimento que € transmitido pelos mais velhos a geracéo
seguinte que Walter Benjamin inicia seu texto com a historia de um pai que, em seu leito de
morte, alerta seus filhos sobre a existéncia de um tesouro escondido no vinhedo. Tao logo
ouvem a histéria do pai, os filhos cavam a procura do tal tesouro sem, contanto, o
encontrarem. Ao fim do outono, suas vinhas produzem mais do que qualquer outra na regiao,
0 que os faz perceber que o tesouro escondido era o do trabalho e que tal conhecimento Ihes
fora transmitido pelo pai no momento de sua morte.

Como se V&, o conceito de experiéncia proposto pelo critico alemdo diz respeito,

segundo Gagnebin (2006, p. 50), a “experiéncia no sentido forte e substancial do termo”, ou
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seja, experiéncia enquanto uma tradi¢do que € passada adiante, compartilhada, portanto, além
de retomada e transformada de geragdo em geracdo “na continuidade de uma palavra
transmitida de pai para filho”. Assim sendo, esse sentido de experiéncia talhado por Benjamin
é o da Erfahrung, que é a experiéncia enquanto um aprendizado adquirido por meio da
sabedoria e que, portanto — ainda segundo a reflexdo de Gagnebin (2006, p. 50) — “transcende
a vida e a morte particulares”.

Em oposicdo a esta, o autor alemdo nos fala sobre a Erlebnis, ou seja, as pequenas
experiéncias individuais que refletem a vivéncia do sujeito, sendo que esta nogdo de
experiéncia torna-se uma das razfes pelo qual a arte de narrar estd em um processo decadente,
visto que a sabedoria (e, consequentemente, a experiéncia no sentido de Erfahrung) também
caminha rumo a extincdo. Ora, se entendermos experiéncia como o sentido primeiro
defendido pelo autor, isto €, enquanto sabedoria transmitida de geracdo em geracdo, pode-se
afirmar que Benjamin da destaque, por assim dizer, a certa visdo utilitaria da narrativa, sendo
que a funcdo desta seria justamente a “transmissdo” dessa experiéncia, o que pode ser
observado quando afirma que “o senso pratico ¢ uma das caracteristicas de muitos narradores
natos [...] Tudo isso esclarece a natureza da verdadeira narrativa. Ela tem sempre em si, as
vezes de forma latente, uma dimensao utilitaria” (BENJAMIN, 1994, p. 200). Utilidade essa,
como foi dito, que estd intrinsicamente ligada a questdo da experiéncia no sentido de
Erfahrung. E €é por tal razdo que Walter Benjamin comenta sobre os conselhos, pois eles
seriam a forma de transmissdo da sabedoria adquirida na experiéncia, como ocorre com 0S
narradores apresentados por ele em seu texto “O narrador”, que podem ser exemplificados
pela figura do camponés sedentéario e do marinheiro viajante, sendo que o primeiro adquiriu
experiéncia por meio do trabalho e de histérias que ouviu e o segundo pela vivéncia das
viagens. Do mesmo modo, isso ja fora apresentado, também, na fabula presente em
“Experiéncia e pobreza”, em que o pai, pela vivéncia, aprendeu algo que transmitiu aos filhos,
de modo que estes, por meio de conselhos conotados em uma histéria sobre tesouros, também
aprenderam.

Contudo, ressalta o filésofo que o conselho ja ndo é mais uma pratica narrativa
exercida comumente. Aos poucos, torna-se algo distante e, por conseguinte, “antiquado”,
sendo que isso se deve ao fato de que as experiéncias estdo tornando-se incomunicaveis,
levando-nos a ndo saber dar conselhos e nem os receber. Portanto, compreendendo que “o
conselho tecido na substancia da vida da existéncia tem um nome”, ou seja, “sabedoria”

(BENJAMIN, 1994, p. 200) e que esta ruma a extincao, paralelo a isso temos a incapacidade
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de narrar que, também, definha, conduzindo os narradores a uma espécie de silenciamento.

Entretanto, essa perda da capacidade de aconselhar e consequente inabilidade em
narrar ndo se tratam de um “sintoma da decadéncia” ou, como ele diz, “uma caracteristica
‘moderna’”, mas que o silenciamento de tais habilidades deve-Se a outras razdes: no caso,
trata-se mais de uma consequéncia de um processo, como ele torna claro ao afirmar que, na
verdade, esse processo “expulsa gradualmente a narrativa da esfera do discurso vivo e ao
mesmo tempo d4 uma nova beleza ao que esta desaparecendo”, sendo que tudo isso “tem se
desenvolvido concomitantemente com toda uma evolugdo secular das forgas produtivas”
(BENJAMIN, 1994, p. 201). Assim, percebe-se que Benjamin vé a mudanga do processo de
narrar como uma consequéncia, de certo modo, do capitalismo e suas linhas de producéo.
Embora ndo torne explicito, ele indica, ainda, que a narrativa muda, pois o proprio ser
humano se vé, ou melhor, age, de maneira diferente em virtude dos meios de producéo
industrial. Do mesmo modo, a narrativa vai deixando de ser a transmisséo de experiéncias, vai
deixando de ser similar ao conselho do pai na fabula do tesouro no vinhedo. Com isso,
podemos até mesmo entender que a narrativa sob uma ética benjaminiana desenvolve-se a
partir de um movimento em que rompemos com o passado — afastando-nos da funcdo de
transmissdo de experiéncia — para saber lidar com a pobreza, isto €, com a falta dessa
experiéncia e, a partir disso, criar um diferente tipo de narrativa em que nos distanciamos da
épica, da tragédia, da fabula, que possuem mais um carater de “ensinamento” ¢ transmiSsao de
aprendizado, para dar margem a uma “metaliteratura”. Assim, a literatura passa a reconhecer-
se como linguagem interiorizada, ensimesmada, pois, como consequéncia historica, foi o que
sobrou dos campos de batalha, dos quais os combatentes retornaram mudos e sobre os quais
ndo conseguiram mais narrar.

Por isso, 0 motivo dessa perda de experiéncia € atribuido a guerra, dado o fato de que,
apos o conflito bélico da primeira guerra mundial, os combatentes voltaram das trincheiras

sem experiéncias compartilhaveis, tampouco histérias para contar:

Com a guerra tornou-se manifesto um processo que continua até hoje. No
final da guerra, observou-se que os combatentes voltavam mudos do campo
de batalha ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia comunicavel. E
0 que se difundiu dez anos depois, na enxurrada de livros sobre a guerra,
nada tinha em comum com uma experiéncia transmitida de boca a boca. Néo
havia nada de anormal nisso. Porque nunca houve experiéncias mais
radicalmente desmoralizadas que a experiéncia estratégica pela guerra de
trincheiras, a experiéncia econdmica pela inflacdo, a experiéncia do corpo
pela guerra de material e a experiéncia ética pelos governantes. Uma geracao
que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos se encontrou ao ar
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livre numa paisagem em que nada permanecera inalterado, exceto as nuvens,
e debaixo delas, num campo de forcas de torrentes e explosdes, o fragil e
minusculo corpo humano (BENJAMIN, 1994, p. 198).

A bem da realidade, a guerra surge nesse contexto de emudecimento pelo fato de que
se trata de uma vivéncia que se faz incapaz de ser assimilada por meio de palavras — como
pondera Gagnebin (2006, p. 51). Por esse raciocinio, considerando-se que a guerra leva a uma
desmoralizacdo, a perda da experiéncia compartilhdvel (portanto, a Erfahrung) € inevitavel,
visto que se arruina o carater transcendente da experiéncia vivenciada. Assim, tendo-se uma
experiéncia que desmoraliza e que é impossivel de ser posta em palavras, a capacidade
narrativa dos eventos ocorridos em um campo de batalha torna-se praticamente nula. Tal
situacdo culmina com o fim das narrativas de molde tradicional, visto que as geracdes
seguintes aos combatentes ndo obtiveram aprendizados transmitidos por eles. E o que também
evidencia Adorno, ao dizer que “0 que se desintegrou foi a identidade da experiéncia, a vida
articulada e em si mesma continua, que s6 a postura do narrador permite. Basta perceber o
guanto é impossivel, para alguém que tenha participado da guerra, narrar essa experiéncia
como antes uma pessoa costumava contar suas aventuras” (2003, p. 56). Logo, se 0s
combatentes ndo podem colocar em palavras 0 que viveram, as geracfes seguintes também
ndo tém o que narrar, por ndo terem aprendido a partir de uma experiéncia e, mesmo que
tivessem, ndo o saberiam fazer, pois ndo ouviram historias.

Aliados a guerra e ao processo de linhas de producao do capitalismo que interferiram
no modo de narrar, Gagnebin (1994) ao analisar os dois textos de Benjamin aqui tratados,
observa que ha, juntamente com a perda de referenciais coletivos, um duplo processo de
interiorizacdo do ser humano: um no plano psiquico e outro no plano espacial. Sobre o
primeiro, defende que “os valores individuais e privados substituem cada vez mais a crenca
em certezas coletivas, mesmo se estas ndo sdo nem fundamentalmente criticadas ou
rejeitadas”. O que se tem com essa fala de Gagnebin ¢ o indicio do silenciamento das
geragdes posteriores as dos combatentes. Essas geracOes seguintes, desconhecendo a ideia de
tradicdo por meio da palavra, voltam para as suas interioridades em uma busca de
experiéncias. Desse modo, hd& um processo de ensimesmamento, de olhar para si, em
detrimento de uma ideia de coletividade. Ou seja, a experiéncia enquanto Erlebnis substitui a
experiéncia compartilhdvel, Erfahrung, o “que reenvia a vida do individuo particular, na sua
inefavel preciosidade, mas também na sua solidao” (GAGNEBIN, 1994, p. 59).

Ja no plano da interiorizacdo espacial, Gagnebin apoia-se no que Benjamin diz sobre o

interior de um dormitdrio tipico burgués: ainda que este seja aconchegante, nele percebe-se
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que o dono do aposento demarcou o ambiente com todos 0s seus vestigios pessoais. Ha,
portanto, uma valorizacdo do interior, do lugar particular, visto que ele torna-se uma espécie
de refugio para o sujeito “contra um mundo exterior hostil e anénimo” (GAGNEBIN, 1994, p.
59). E como o individuo burgués ja ndo possui uma identificacdo com a coletividade, opta por
deixar seus rastros naquilo que lhe pertence, como uma tentativa de tornar aquilo que é da
ordem do pertencimento pessoal um reflexo de sua propria interioridade. Ou, como bem
observa a teorica, o sujeito burgués sofre uma despersonalizacdo, sendo que tenta ameniza-la

por meio de apropriacdes pessoais e personalizagdo de tudo que Ihe pertence:

Despossuido do sentido da sua vida, o individuo tenta, desesperadamente,
deixar a marca de sua possessdo nos objetos pessoais: iniciais bordadas num
lenco, estojos, bolsinhos, caixinhas, tantas tentativas de repetir no mundo dos
objetos o ideal de moradia. Benjamin observa com humor que o veludo néo é
por acaso um dos materiais preferidos desta época: os dedos do proprietario
deixam nele, facilmente, seu rastro (GAGNEBIN, 1994, p. 60).

A partir desses trés elementos, a saber: a guerra, as linhas de producgéo e a consequente
interiorizacdo, hd uma ruptura no poder tradicional de transmissdo de conhecimentos por meio
da narrativa. Portanto, a pobreza de experiéncia da qual nos fala Benjamin nasce de um
excesso de cultura que, paradoxalmente, culmina nessa pobreza. Deve-se ressaltar, porem,
que esse excesso cultural da-se por meio de choques e traumas que se fazem incomunicaveis
ndo apenas por uma ndo assimilacdo das coisas, devido a alta carga de informacdes as quais
somos expostos, mas, principalmente, pelo fato de que sdo informagdes e vivéncias que ndo
podem ser verbalizadas, dado o seu elevado carater traumatico, visto que este, como
apresenta-nos Gagnebin “fere, separa, corta ao sujeito o acesso ao simbdlico, em particular a
linguagem” (2006, p. 51). Dessa maneira, ocorre uma conversao da experiéncia em auséncia
de experiéncia transmissivel, levando o homem moderno a ndo legar um conhecimento
transcendente, visto que ndo ha algo de valor muito relevante para ser contado e, sobretudo,
ndo se sabe mais como contar, o que indicia que cada vez mais a narracao deixa de fazer parte
de aspectos que estdo relacionados a constitui¢do do individuo e da coletividade.

Com efeito, Benjamin sugere, especialmente em “Experiéncia e Pobreza”, que algo
deve ser feito em relacdo a esse silenciamento da capacidade de narrar. Ao defender esse
ponto de vista, o critico elabora um raciocinio que da sinais de um positivismo em relacdo ao
que pode surgir como consequéncia desse “fim da tradigdo”, resultado da perda de
experiéncia e consequente pobreza. Para ele, entra em questdo a tentativa de reverter em

experiéncia artistica a miséria ao qual o ser humano estid arraigado. Completando esse
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pensamento, Benjamin entende que essa perda de experiéncia e essa pobreza trouxeram certas
modificacles e, por isso, fala em termos de uma renovacdo. Porém, deve-se destacar que ndo
se trata de uma renovacdo auténtica e total, como uma ruptura de perspectivas, mas uma, por
assim dizer, releitura do que ja existia, “porque ndo ¢ uma renovacao auténtica que esta em
jogo, e sim uma galvanizagdo” (BENJAMIN, 1994, p. 115).

Por essa fala do autor, vemos que ele da indicios de que a literatura moderna vive de
uma constante observacdo do passado e, a0 mesmo tempo, distor¢do daquilo que se observa.
Essa distorcdo deve-se ao fato de que, apGs a experiéncia da guerra, bem como das outras
experiéncias mencionadas, consegue-se apenas fazer arte com “o que restou”, ou melhor, com
a percepcdo do que restou desses acontecimentos. Por isso, a arte moderna torna-se uma
espécie de experimento que busca dar sobrevida a arte do passado, sendo a partir desse

raciocinio que ele elabora o conceito de barbarie:

Barbarie? Sim. Respondemos afirmativamente para introduzir um conceito
novo e positivo de barbarie. Pois 0 que resulta para o barbaro dessa pobreza
de experiéncia? Ela o impele a partir para frente, a comecar de novo, a
contentar-se com pouco, a construir com pouco, sem olhar nem para a direita
nem para a esquerda (BENJAMIN, 1994, p. 115-116).

Percebe-se que, para Benjamin, esse novo conceito de barbarie da-se por meio de um
rompimento com o patriménio cultural, mas, a0 mesmo tempo, também por uma vinculagéo a
ele. Trata-se, portanto, do fim da narracdo, mas concomitantemente, de acordo com o
pensamento de Gagnebin (2006, p. 53), do inicio de outro tipo de narracdo feito a partir das
ruinas da propria narrativa. Portanto, a barbarie tenta ser uma espécie de palavra recriadora,
visto que, incapaz de criar, galvaniza, reanima a partir dos “cacos de uma tradigdo em
migalhas” (GAGNEBIN, 2006, p. 53). Dessa maneira, V&-se que a barbarie apontada por
Benjamin da-se de maneira dialética, sendo a propria barbarie a sintese dessa relacéo.
Vejamos: por um lado, tem-se o patriménio cultural aliado as experiéncias adquiridas pela
narrativa tradicional, o que torna tal patriménio a tese. Por outro lado, temos a perda da
experiéncia e a incapacidade de narrar que se constituem como a antitese dessa relagdo. Desse
movimento, surge a barbarie que, portanto, constitui-se como a sintese conforme mencionado.
E ¢ justamente pelo fato de que a barbarie olha para o passado a fim de reconstruir a arte do
presente que Walter Benjamin a entende a partir de um processo dialético, em que a
caracteristica principal desse conceito é a “desilusdo radical com o século e a0 mesmo tempo
uma total fidelidade a esse século” (BENJAMIN, 1994, p. 116).
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Na esteira dessa rejeicdo, mas, também, total fidelidade, o critico alem&o compreende
gue o homem moderno ndo busca mais quaisquer tipos de experiéncias, mas libertar-se delas.
Por meio dessa busca pela liberdade é que Benjamin compreende como o novo sentido de
barbarie constitui-se: é assumindo a sua pobreza de experiéncia que o homem repensa sua
condicgéo e, a partir disso, algo de positivo pode resultar dessa atitude reflexiva. Entretanto,
essa atitude barbara e aceitagdo de uma pobreza ndo abrangem o apelo e 0 apego a ignorancia
plena, isto é, uma negacdo da cultura. Na realidade, a verdadeira atitude barbara defendida
pelo critico segue uma linha oposta, na qual os homens “‘devoraram’ tudo, a ‘cultura’ ¢ os
‘homens’, e ficaram saciados e exaustos” (BENJAMIN, 1994, p. 118). Portanto, a reflexao
benjaminiana a respeito do conceito de barbarie segue uma logica semelhante a da ideia
antropofagica de Oswald de Andrade, que se resumia em conhecer a cultura do outro, do
estrangeiro, ¢ “degluti-la” para, a partir de entdo, (re)pensar e (re)criar a brasileira. Todavia,
no caso do raciocinio de Benjamin, trata-se de “ndo se esquecer do passado, mas também de
agir sobre o presente” (GAGNEBIN, 2006, p. 55) em relag@o a seu patrimonio cultural. Com
isso, cabe ao artista barbaro dar a cultura uma nova perspectiva, rompendo, de fato, com a
tradicdo, mas ainda apoiando-se nela para sua composicéo, 0 que permitiria caminhar por vias
que induziriam a constantes releituras e reflexdes acerca da constituicio da arte
contemporanea.

No caso da literatura — e aqui destaco a literatura elaborada por Jodo Gilberto Noll —
para seguir o raciocinio benjaminiano, cabe aprofundar-se nesse siléncio “cedido” pelo
proprio patrimonio cultural, seja este um patrimonio artistico ou deixado pela cultura
capitalista. Ora, se, de acordo com o pensador alemé&o, o artista barbaro necessita contentar-se
e, principalmente, construir com pouco, o siléncio ao qual a palavra literaria ficou exposta
faz-se ambiente proficuo para uma reflexdo sobre a propria constituicdo do texto narrativo
enguanto uma forma de manifestacdo artistica.

Aprofundar-se nesse silenciamento culmina em apossar-se do quase nada de relevante
que restou do mundo pos-guerra e capitalista, excluindo os grandes feitos de um mundo
edificado sob a égide de uma tradi¢éo, para “apanhar tudo aquilo que ¢ deixado de lado como
algo que ndo tem significacdo, algo que parece ndo ter nem importancia nem sentido, algo
com que a histéria oficial ndo sabe o que fazer” (GAGNEBIN, 2006, p. 54). Trata-se,
portanto, de recomecar pela barbarie, por meio da rememoracgdo e modificacdo de uma cultura
dita tradicional, abrindo-se, ainda de acordo com Gagnebin, “aos brancos, aos buracos, ao

esquecido e ao recalcado, para dizer, com hesitacfes e solavancos, incompletudes, aquilo que
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ainda ndo teve direito nem a lembranga nem as palavras” (2006, p. 54). Junto a isso, ndo se
pode esquecer, como postula Walter Benjamin, que o fragil e minusculo corpo humano foi o
elemento que sobrou apds as forgas de torrentes e explosdes da guerra. Logo, uma narrativa
que tenha o corpo como elemento-chave, como de fato ocorre em Noll, tem nesse recurso um
apropriado ponto de partida para realizar tal processo de recomeco pela barbarie.

Assim, se aquilo ao qual a narrativa moderna deve se abrir diz respeito ao que ainda
ndo foi dito pela palavra, se faz necessario dar margem a linguagem, no sentido benjaminiano
do termo. Em outras palavras, a literatura deve, por assim dizer, executar, novamente, 0
trabalho do Addo mitico mencionado pelo filésofo, de modo a reconstituir seus cacos, em
especial da arte narrativa, por meio da linguagem e da (tentativa de) nomeacgéo. De fato, é pela
linguagem que o ser humano se reconhece como tal; portanto, é por esta via que a barbarie,
intermediada pela literatura, galvaniza o patrimonio cultural legado, de modo que se recriem
epopeias as avessas a partir de pedacos de um mundo esfacelado e de personagens comuns,
beirando a nulidade. De acordo com Benjamin, esse tipo de narracdo pela barbérie e pelos
fragmentos de uma tradicdo ja estd sendo feita e Gagnebin, corroborando com esse
pensamento, lembra-nos de que isso, de fato, ja ocorre, de maneira que este tipo de narracédo
“nunca consegue realmente dizer a experiéncia inenarravel do horror” (2006, p. 55).

Assim, cabe a narracdo retornar a linguagem para encontrar uma forma de contar
aquilo que restou, fazendo com que a literatura contemporanea volte a si mesma, tanto no
plano do conteddo, quanto, principalmente, no plano de expressdo. Desse modo, 0 que se
defende aqui € um dos recursos utilizados por Jodo Gilberto Noll para a elaboracdo de sua
literatura e constituicdo de seus narradores-personagens. Em A faria do corpo,
especificamente, o corpo € a sintese de todo esse processo. O corpo humano como desejo,
tesouro, vida e, ao mesmo tempo, como decadéncia, ruina, morte: a sintese barbara no plano
do conteudo. Da mesma maneira, 0 COrpo como expressao, o corpo da linguagem, a sintese
pela qual a literatura “barbara” de hoje galvaniza a tradi¢ao para dar um sopro de alento e vida
a propria expressao artistica. Nesse jogo dialético, na sintese desses movimentos entre
expressao e contelido, a arte narrativa de Jodo Gilberto Noll faz do siléncio, do intimo e
infimo da condicdo humana, uma forma de literatura possivel e de grande expressao artistica.

Antes de aprofundar as questdes que evidenciam a maneira como a linguagem atua
nesse tipo de narrativa pés-fim da tradi¢cdo, convém debrugarmos rapidamente sobre o
conceito de linguagem segundo a 6tica benjaminiana, pois esta abrange um entendimento que

serve como base para a reflexdo critica da arte e, por conseguinte, da literatura. Trata-se de
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uma visdo da linguagem para além de um simples instrumento de comunicagdo, pois, segundo
o autor, “toda manifesta¢do da vida espiritual humana pode ser concebida como uma espécie

de linguagem”. Por isso:

Pode-se falar da uma linguagem da mdsica e da escultura, de uma linguagem
da jurisprudéncia que nada tem a ver, imediatamente, com as linguas em que
estdo redigidas as sentencgas dos tribunais ingleses e alemées; pode-se falar
de uma linguagem da técnica que ndo é a lingua especializada dos técnicos.
Nesse contexto, lingua, ou linguagem, significa o principio que se volta para
a comunicacdo de conteldos espirituais nos dominios em questdo: na
técnica, na arte, na jurisprudéncia ou na religido (BENJAMIN, 2011, p. 49-
50).

Todavia, a linguagem segundo a concepcdo de Benjamin ndo € uma caracteristica
apenas humana, mas que pode ser estendida aos seres de maneira geral, uma vez que, para ele,
tudo na criagdo de um Deus hipotético € linguagem, sendo a linguagem humana apenas uma
forma particular. Essa nocdo leva-nos a entender que lingua ndo é vista por Benjamin a partir
de uma ideia utilitaria, mas sob uma logica metafisica, em que as palavras — e a comunicacao,
portanto — ndo existem pela, mas sim na linguagem. Assim, todas as linguas abrigam esse
conhecimento metafisico, que revela a esséncia espiritual do préprio homem.

A fim de compreender a nocdo de linguagem proposta pelo alemé&o, Seligman-Silva
(1999) discute os trés niveis nos quais a linguagem ocorre: a linguagem divina, a linguagem
humana e a linguagem decaida. O primeiro nivel, a linguagem divina, compreende a
existéncia de uma forca criadora que estabelece uma relacdo entre o ato de criar e a
linguagem, o que faz com que esta seja o0 elemento criador, o verbo divino que, ao passo em
gue cria, nomeia as coisas em sua esséncia espiritual, a sua natureza, ndo deixando entre
criacdo e nomeagdo qualquer tipo de separagcdo. Nas palavras do proprio Benjamin: “a
onipoténcia criadora da linguagem [...] incorpora a si o criado, ela 0 nomeia. Ela é aquilo que
cria, e perfaz, ela é palavra e nome. Em Deus o nome é criador por ser palavra, e a palavra de
Deus ¢ saber por ser nome” (2011, p. 61), sendo este Deus a concep¢do que entende a
linguagem humana e seu funcionamento enquanto lugar de conhecimento.

A linguagem humana, por sua vez, “¢ o que o homem tem em comum com a palavra
criadora de Deus [...] Pela palavra o0 homem esta ligado a linguagem das coisas. A palavra
humana é o nome das coisas” (BENJAMIN, 2011, p. 63). Vé-se, entdo, que a linguagem
humana é uma linguagem nomeadora, sendo ela dada aos humanos por Deus para que

possamos tdo apenas conhecer. Portanto, € na linguagem dos homens que o conhecimento se
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da, o que faz com que haja nela uma verdade sobre 0 homem e sobre 0 mundo que deve ser
pensada. Assim, na linguagem humana ha uma transcendéncia, pois é por ela, enquanto um
meio, que aprimoramos o conhecimento. De fato, quando o homem nomeia as coisas, estas
passam a ser conhecidas, visto que “o nome que o homem atribui a coisa repousa sobre a
maneira como ela se comunica a ele” (BENJAMIN, 2011, p. 64). O nome das coisas &,
portanto, reflexdo e conhecimento, cabendo ao homem, desse modo, conhecer o mundo por
intermédio da palavra. Vale ressaltar, porém, que este conhecimento adquirido ndo deve ser
utilizado para mera dominagdo, mas sim para revelar nossa esséncia a esse proprio Deus
hipotético, j& que temos a responsabilidade de nos comunicarmos com ele, o que da ao ser
humano uma responsabilidade sobre as coisas diante delas mesmas e, principalmente, diante
de Deus. Com isso, a linguagem humana é interlocutora de Deus e também das coisas, tudo
por intermedio da palavra enquanto conhecimento partilhavel.

Em terceira instancia, a linguagem decaida remete-nos ao conhecimento do bem e do
mal, o que fez com que o homem deixasse de nomear as coisas e iniciasse um processo de
julgamento delas, tornando a linguagem humana apenas uma forma para comunicar alguma

coisa, ou seja, utilizada a partir de uma funcéo simplesmente utilitarista:

O saber sobre 0 que é bom e 0 que é mau ndo tem a ver com 0 nome, é um
conhecimento exterior, a imitagdo ndo criativa da palavra criadora. Nesse
conhecimento, 0 nome sai de si mesmo: o pecado original é a hora do
nascimento da palavra humana, aquela em que 0 nome ndo vivia mais
intacto, aquela palavra que abandonou a lingua que nomeia, a lingua que
conhece, pode-se dizer: abandonou a sua propria magia imanente para
reivindicar expressamente seu carater magico, de certo modo, a partir do
exterior (BENJAMIN, 2011, p. 67).

Nesse contexto, o pecado original é a linguagem decaida que deixou de ser meio e
passou a ser mero instrumento, afastando-se de sua funcéo de veiculadora de conhecimento,
tornando-se arbitraria. Com isso, ela distancia-se de seu sentido metafisico, e passa a ser
tagarelice, tornando-se um sistema de avalia¢do fora do &mbito do conhecimento, ou seja, um
mero artificio utilizado para julgamento.

A fim de distanciar-se dessa visdo instrumental da lingua, Walter Benjamin afirma que
o fundamento da linguagem humana é a comunicacdo; porém, ndo se trata de comunicar pelo
julgamento, mas comunicar “a esséncia espiritual que lhe corresponde” (2011, p.52).
Entendendo-se, nesse contexto, esséncia espiritual como aquilo que é da ordem do

pensamento e, por conseguinte, aquilo que esta entre o ser e o conceito, cabe a linguagem
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humana reconhecer a esséncia linguistica das coisas, tornando-as conhecimento por meio de
um processo de revelagdo do mundo, uma vez que, segundo Benjamin “ndo ha evento ou
coisa, tanto na natureza animada, quanto na inanimada, que ndo tenha, de alguma maneira,
participac@o na linguagem, pois ¢ essencial a tudo comunicar seu contetido espiritual” (2011,
p. 50-51).

Em meio a essa questdo, é interessante pensar qual o papel executado pela arte,
especialmente a literatura, em relacdo a linguagem nomeadora dos homens, seja ela antes ou
depois do pecado original. Sobre esse assunto, Rochlitz entende que a arte, a partir dessa
perspectiva sobre a linguagem, tem como funcdo “restaurar o que foi alterado pela Queda”
(2003, p. 33). Com esse fim de restaurar a funcdo que nos foi dada por Deus, o de nomear as
coisas, a arte, justamente por conhecer aquilo que ndo pode ser nomeado e especialmente por
ser, segundo essa concepgdo, “impura”, é capaz de conhecer ¢ comunicar — por meio da
nomeacdo — o inefavel. Desse modo, o artista, complementado pela acdo do critico, € capaz de
retomar a esséncia espiritual das coisas, “despojando-as de seu elemento coisal e remetendo-
as ao seio puro da linguagem” (ROCHLITZ, 2003, p. 27). De fato, ¢ no significante, ou seja,
na nomeacdo em si, que esta 0 conhecimento das coisas e ndo em seu significado. Assim,
considerando-se que a literatura trabalha com o significante das palavras, com o palavrorio, a
tagarelice da literatura vem para tentar reconstituir a funcdo que cabe aos homens, sendo que
o faz por meio da propria literatura mergulhada em linguagem.

Somando-se os trés elementos ora discutidos a respeito das reflexdes benjaminianas, a
saber: a falta de experiéncia, a barbarie e o conceito de linguagem, podemos esbocar um dos
caminhos pelo qual a literatura de Jodo Gilberto Noll trilha a fim de adaptar-se a esta,
digamos, crise narrativa. Considerando-se o pensamento de Benjamin, de que é necessario aos
artistas do pds-guerra saber lidar com o pouco — fazer tabula rasa, como ele diz —, vemos que
a figura do narrador contemporaneo de Noll figura-se na imagem do narrador trapeiro, “do
catador de sucata e de lixo, esta personagem das grandes cidades modernas que recolhe os
cacos, os restos, os detritos, movido pela pobreza, certamente, mas também pelo desejo de
nao deixar nada se perder” (GAGNEBIN, 2006, p. 53-54). A este narrador cabe, portanto,
reunir os fragmentos de uma geracdo sem experiéncias partilhdveis ou nem mesmo adquiridas
e tornd-las matéria literaria, sendo que é esta uma das vias pela qual transita a literatura
nolliana em romances como A céu aberto (2008a), A faria do corpo (2008b) e Harmada
(2003).

A partir dessas colocacOes, pode-se dizer que o texto artistico do autor gadcho afasta-se
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da visdo de uma literatura utilitaria, na qual se focalizava uma espécie de ensinamento, para
dar margem a um tipo de literatura que se faz puramente pela linguagem, levando o texto
literdrio a um autoquestionamento a respeito de seu conteddo e, principalmente, de sua forma.
Sobre esse assunto, Monegal reflete que na literatura contemporéanea, em especial na latino-

americana,

0 que se guestiona nado € s6 a situacdo do homem no mundo, tema essencial e
central dessas obras, mas também a propria estrutura poética, a linguagem
como limite e incentivo de criagdo, a forma que ja é inseparavel do conteudo
porque ndo ha outro acesso ao conte(ido a ndo ser através da forma e pela
forma (1979, p. 134).

A linguagem enquanto alternativa para lidar com essa crise do ato de narrar ja fora
cogitada pelo proprio Benjamin em seu texto “A crise do romance” (1994). Segundo o critico,
0S personagens, a acdo, 0 autor, o narrador e, consequentemente, a técnica narrativa sdo
fundamentais na constituicdo do romance, de forma que tais elementos constroem a
interioridade pura da narrativa, sua “aventura épica”. Nesse sentido, este autor, ao analisar o
romance Alexandersplatz, de Doblin, compreende que “a serenidade do leitor fora perturbada
por ondas tdo altas de acontecimentos e reflexdes; [...] ele fora assim molhado, até os 0ssos,
pela espuma da linguagem verdadeiramente falada” (BENJAMIN, 1994, p. 56). De maneira
analoga ao que nos fala Benjamin sobre tal romance, a narrativa de Noll — e o papel do
narrador, por extensdo — ja ndo compartilha experiéncias, ndo mais aconselha, porém apenas
constitui-se a partir do principio estilistico em sua manifestacdo na estrutura textual, de modo
que o leitor também €é exposto a linguagem verdadeiramente falada, a linguagem quase
regurgitada sobre si mesma pelo palavrorio dos narradores-personagens.

Esse processo de interiorizagdo da literatura, ou seja, a sua manifestacédo pela
linguagem encontra sua génese na barbarie sugerida por Benjamin. Tomando ela por base,
vemos que ndo se trata, portanto, de ignorar o tipo de narracdo feito até entdo, ou mesmo
renega-lo a uma espécie de esquecimento, mas modificar a narrativa a partir dela mesma,
encontrando nela propria a saida para sua constituicdo. Assim, as obras narrativas do pos-
guerra ndo rompem com as anteriores, porém, contrarias a tal concepcao, propdem ndo buscar
na obra literaria outra transcendéncia, isto €, outro conhecimento, a ndo ser o do proprio texto
narrativo. Com isso, ndo estamos falando de se afastar do passado, mas utiliz-lo como fonte
para uma nova constitui¢éo textual, em que “a explosdo originadora se verifica na linguagem

em estado puro”, de modo que “o que nos ¢ contado cresce sobre as tensdes que aparecem em
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uma linguagem que desperta” (JITRIK, 1979, p. 227).

Seguindo tal raciocinio, ha, em Noll, rupturas em todas as esferas da producdo
narrativa, englobando personagens, tempo, espaco e, fundamentalmente, o proprio ato de
narrar. Contudo, h& algo que ainda permanece, e, a0 mesmo tempo, que se amplia por
intermédio das necessarias modificacGes que se manifestam nessa linguagem questionadora da
constituicdo da estrutura narrativa. Portanto, para entender essa questdo nas obras de Noll, a
revolucdo barbara do qual nos fala Benjamin deve ser entendida aliada ao que diz Monegal,
quando este afirma que “a revolucao de que se trata aqui € outra: ¢ a revolugdo que postula o
questionamento da literatura por si mesma, do escritor por si mesmo, da escritura e linguagem
por si mesmas. Revolucdo que é, por definicdo, permanente e que sé pode ser ilustrada como
movimento” (1979, p. 137). Movimento este que fica claro nas obras de Noll pelo simples fato
de que seus personagens estdo sempre perambulando pelas ruas das cidades, ao mesmo tempo
em que perambulam pelos seus corpos e pelo discurso.

Essa atitude de autoquestionamento e revolucdo pela linguagem acarreta uma espécie
de ensimesmamento dos textos literarios, no qual a linguagem passa a ser a maneira de
renomea-los ou, até mesmo, de recria-los. De fato, entendendo-se, consoante o0 pensamento de
Monegal (1979), que a literatura, portanto a propria narrativa, € linguagem, é possivel afirmar
que é nela que podemos, de fato, (re)fazer o trabalho addmico de nomeagdo e conhecimento,
uma vez que a linguagem nomeadora (e porque ndo dizer criativa) do homem se da na
literatura, pois é com ela que se trabalha com os significantes da palavra, ou, como vale dizer,
com o “corpo” das palavras.

Por fim, temos com esse fazer literario contemporaneo uma estética que se afasta de
nogbes como o equilibrio, disciplina e comedimento — aspectos outrora louvaveis pela
narrativa, segundo pode-se entender dos textos de Benjamin —, para dar margem a uma arte
literéria que se constroi a partir de elementos opostos ao canone ou ao paradigma classico das
obras anteriores. Nos dizeres de Gagnebin (2006, p. 51), ha um distanciamento da tentativa de
reconfortar ou, até mesmo, consolar o leitor por meio da construgdo de uma narrativa criada a
partir da ilusdo do perfeito. Desse modo, ela afirma que “contra uma estética da interioridade,
da harmonia, da suavidade e da graca, Benjamin defende as provocacdes e a sobriedade aspera
das vanguardas”. Justamente por se afastar de qualquer traco de interioridade e suavidade,
Gagnebin lembra-nos de que Benjamin toma como exemplo o vidro e toda a sua importancia
cultural contra essa interioridade humana, uma vez que este ¢ um elemento “frio, cortante,

transparente, que impede a privacidade e se opOe aos interiores aconchegantes, repletos de tons
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pastéis” (2006, p. 51). Paralelo a este pensamento do critico alemdo, Monegal fala que a Unica
realidade expressa por esse tipo de narrativa, que se desenvolveu apds a perda da experiéncia, é
a realidade da linguagem. Tal afirmacdo vem acompanhada de uma adjetivacéo da linguagem
que aproxima a teorizagdo de Monegal ao pensamento benjaminiano. Assim, tem-se que, na
literatura contemporanea, a realidade expressa da-se a partir de uma linguagem-vidro: “que as
vezes nao deixa passar nada e que outras vezes se torna invisivel por pura transparéncia”
(MONEGAL, 1979, p. 158).

A partir de todo esse contexto, a linguagem narrativa surge nos romances
contemporaneos — e aqui destaco os romances de Noll, que tornam esse processo explicito para
o leitor — como resultado da perda de experiéncia, de maneira que galvaniza o passado,
recriando-o por meio da barbarie manifesta na linguagem. Dessa forma, tal qual a linguagem
humana teorizada por Benjamin, a linguagem narrativa passa a ser meio, distanciando-se de
uma nog¢do de mensagem compartilhavel pela experiéncia.

Com base nesses argumentos, especialmente no que diz respeito as ideias de
Benjamin, pode-se compreender pelas narrativas contemporaneas que o homem ndo mais
busca, necessariamente, novas experiéncias, mas entender a sua propria pobreza de
experiéncias como forma de interacdo entre si mesmo, 0 corpo e 0 mundo em seu aspecto
material, além, é claro, de entender a sua pobreza na relagdo entre o eu e 0 outro. Desse modo,
a partir do momento em que nao se tem mais experiéncias exemplares, dignas de serem
perpetuadas ou narradas, o homem se comunica pela pobreza ou miséria de sua vida
cotidiana. Nesse caso, a pobreza torna-se a propria esséncia humana veiculada na literatura e,
como na literatura a forma determina o conteldo, isso esta refletido na propria linguagem, isto
é, na escritura do texto narrativo. Justamente por isso, Benjamin diz que algo de interessante
pode resultar dessa pobreza de experiéncia, uma vez que a barbarie por ele mencionada
poderia gerar frutos que, na leitura de Jodo Gilberto Noll aqui proposta, constitui o
ensimesmamento da linguagem literéaria.

Isso leva, portanto, a uma literatura enquanto linguagem, confirmando o que foi
discutido acima, ou seja, que a arte, em especial a literatura, existe nela prépria. Dai o fato de
podermos relacionar as nogdes de literatura e de linguagem. Ora, se a linguagem, segundo a
concepcao de Benjamin, € o meio e ndo um instrumento de comunicacdo, sendo uma forma de
o0 ser humano manifestar a sua esséncia, a literatura, por ser uma arte que lida com o discurso,
encontra na linguagem a sua forma de revelacdo e representacdo, de modo que conteddo e

configuracdo tornam-se veiculo da narracdo e a propria narracdo em si. Dessa maneira, aquilo
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que € narrado e o proprio procedimento narrativo tornam-se homaélogos, permitindo que, se 0
contetdo apresentado for o de um narrador que ja ndao tem um relato organizado e relevante
para narrar, a sua narrativa sera tdo fragmentada quanto ele proprio, o que leva a uma
narrativa que encontra na desordem e na fratura o seu resultado positivo, tal qual foi
preconizado por Benjamin.

Deste modo, a linguagem no romance contemporaneo evidencia-se como a
consciéncia que da forma e contetido, mostrando-se como a matéria-prima fundamental da
narrativa. De fato, apds a inefavel experiéncia pela guerra, do qual sobrou apenas o fragil e
minusculo corpo humano, cabe ao romancista contemporaneo recomecar o trabalho do Adéao
mitico, renomeando as coisas, reaprendendo a reconhecé-las em sua esséncia linguistica para,
guem sabe, reencontrar a propria esséncia humana. Por fim, parece-nos este o caminho
encontrado pelo narrador contemporaneo de Noll para reconhecer sua pobreza de
experiéncias, galvanizar o passado e seguir adiante narrativamente, retornando a linguagem
via experimentacdo pelo corpo. De um modo radical, esses fatores estdo expressos no
romance A Furia do Corpo, que é o objeto desse trabalho e em cujo corpo essas concepcdes

aparecem tramadas e formalizadas em linguagem literaria.

1.2 VIA LINGUAGEM: A LITERATURA NOLLIANA

Com um texto que insere o leitor em um universo ficcional imerso em um
mundo disforico, a literatura de Jodo Gilberto Noll, deve-se dizer, causa, de imediato,
relativo desconforto em grande parte de seus leitores, sendo que isso advém nédo apenas do
contetdo da obra, mas, destacadamente, da organizacdo interna do texto. Inevitavelmente,
trata-se de uma construcdo literaria que solicita uma leitura palimpséstica, exigindo do leitor
uma postura critico-reflexiva, de modo que exerca, tal qual o processo de escrita, um
trabalho de, retomando e adaptando as palavras do poeta Jodo Cabral, “catar feijao”. De
fato, o texto literario de Noll ndo responde, ja que ndo ha decifracdo. A resposta do texto
literario desse autor ao leitor sdo os significantes em sua problematizacdo com o significado,
retirando a palavra de seu contexto usual, atribuindo-lhe, assim, novos sentidos. Desse modo,
no processo de entendimento do romance, somos nds, leitores, que dizemos o sentido e
recriamos o texto, o que torna possivel afirmar que a ficcdo do autor gaicho desenvolve-se
em um processo constante de revelacéo e velacao de sentidos dados por aqueles que a leem.

Nesse caminho, a palavra instigante, embora talvez possa soar muito abrangente, € a
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mais exata para definir a literatura elaborada por esse autor. Contudo, utilizo esse termo
levando em consideracdo a estética por ele elaborada, especialmente no que diz respeito ao
questionamento dos conceitos de narrador e personagem perceptivel em romances como A
céu aberto (2008a), A flria do corpo (2008b) e Harmada (2003) nos quais temos 0 mesmo
enredo base: um narrador andénimo que esta a deriva, andando por diversos lugares como se a
procura de algo que jamais encontra.

De fato, os romances de Noll calcam-se na figura de narradores-personagens que
oscilam, ao longo dos caminhos que percorrem, entre assumir uma ou outra posi¢do, ou
seja, a de narrador ou a de personagem. Isso nos leva ao fato de que a narrativa nolliana
constrdi-se por meio de uma linguagem “invertebrada”, como diz Brayner (2010), na esteira
de Laddaga (2001). Esse termo & pertinente, uma vez que a expressao “linguagem
invertebrada” foi utilizada por Noll no romance Harmada, quando o narrador-personagem
define tal linguagem como “aquela que desconhece qualquer viga mestra, aquela que nao
quer ir a ponto algum, aquela que em microexplosdes se liquefaz na tela baca do cego”
(NOLL, 2003, p. 65).

Essa linguagem induz os leitores a um transe que permite a exposi¢cdo profunda da
realidade obscura e convulsiva expressa na narrativa do romancista. Quanto aos narradores-
personagens, no que se refere as atitudes que tomam, é perceptivel que ha esse embate
dentro deles proprios, de modo que encontram uma voz dentro de si em contraposi¢cdo aos
Seus corpos que, por vezes, realizam acdes que nem eles proprios reconhecem. Essa atitude
d& margem a um prélio entre acdo e pensamento, sendo que este nos remete a imagem e
posicdo que ocupam como narradores, enquanto aquela a performance como personagens.
Assim, ainda recorrendo a Brayner, quando reflete sobre a narrativa latino-americana
contemporanea, temos que, em Noll, ha uma quebra da percepcdo usual dos
personagens, a qual “coincide com a interrupcdo de certa logica textual que se define
como racional, simbdlica ou pertencente ao sentido comum e inaugura uma légica textual
diferente, um tipo de representacdo diferente” (2011, p. 31).

Portanto, h& nessas narrativas um vazio de contar, de modo que o foco das
historias narradas passa a ser descri¢cGes de estados de excitagBes, a condigdo do homem
perdido e seu mal-estar na contemporaneidade, tratando-se sempre de personagens
como mortos, que ja ndo conseguem se localizar em um espago e tempo convencionais,
criando uma espécie de mundo pessoal que, por vezes, foge a realidade.

Nesse sentido, quando a narrativa focaliza 0s pensamentos do protagonista, ha
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uma cadeia significante construida fora da amarragdo sintatica e semantica ao qual
estamos acostumados, 0 que abre espaco para narrativas fragmentadas e pessoais, que sdo
elaboradas segundo uma logica imprecisa, na qual o conteddo do que é narrado estd
expresso mais na atitude corporal do que nas palavras pronunciadas pelo narrador. De fato,
um dos aspectos que reforca essa narrativa imprecisa apresenta-se por meio da
dificuldade dos narradores em unir passado e presente, uma vez que essas referéncias
aparecem para eles de modo fragmentario, permitindo a forma da narrativa assemelhar-se ao
seu contetdo. Devido a isso, hd uma énfase ao como se conta, o que faz com que a
linguagem torna-se o verdadeiro personagem principal dos romances, tal como evidencia
Costa Pinto, quando afirma que na “obra de Jodo Gilberto Noll ha duas personagens
fundamentais: uma é o protagonista andnimo que aparece em Seus contos e romances; a
outra é a prépria linguagem” (2005, p. 118). Assim, torna-se interessante e foco principal
dos romances, segundo uma leitura estética, as insensatas reflexdes ildgicas e nao apenas o
que tentam dizer os protagonistas, o0 que constitui uma caracteristica impar da
composicdo narrativa do autor.

Pensando-se do ponto de vista do contetdo, em que é dado destaque a funcdo dos
protagonistas enquanto personagens, nos romances de Noll estamos diante de individuos que
estdo com seu corpos abertos tanto de um ponto de vista literal, se levarmos em consideragéo
as feridas, secrecdes e excrescéncias, quanto em um sentido fisico e psicoldgico, o que fica
claro pelo apego ao sexo e ao baixo corporal, ao qual os personagens estdo sempre
predispostos a explorar em demasia. Essa visao de abertura pode ser enxergada, também, sob
um ponto de vista metaférico, dado o fato de que a jornada destes sujeitos nao se constroi
teleologicamente, o que faz com que o destino de cada personagem também esteja a deriva,
tal qual seu discurso.

Nesses termos, é interessante atentar-se ao fato de que, por vezes, 0 apego ao elemento
corporal dos personagens surge como uma manifestacdo de sua interioridade. Os personagens
de Noll ndo conseguem transformar em palavras os seus sentimentos, pois estes Ihes parecem
estranhos e aquelas escapam-lhe a voz, impedindo-os de ter um acesso pleno a sua
interioridade. Com isso, a saciacdo corporal, ou seja, 0 ato de defecar, o sexo, os ferimentos
surgem como reflexo do estado de alma desses sujeitos, indiciando que o corpo e o espirito
desses homens encontram na sujeira e no baixo a sua representacao e, dessa forma, descobrem

neles a sua forma de manifestagéo.
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Segundo Terry Eagleton (1998, p. 73), na sociedade atual é comum que 0 corpo
constitua formas de falar dos seres humanos sem que, no entanto, se caia no humanismo
piegas. Nesse sentido, deve-se entender que os corpos dos protagonistas de Noll surgem como
um afastamento de noc¢des humanas estereotipadas pela sociedade. Por isso, a exploragédo
sexual, o constante estado de excitagdo e 0 apego ao baixo corporal sdo as formas encontradas
pelos narradores-personagens de experimentarem a vida, de modo que é no corpo e pelo corpo
que eles expressam, consciente ou inconscientemente, as cicatrizes de suas vivéncias.

Paralelamente ao conteddo, merece destaqgue a forma com que a narrativa é
apresentada ao leitor, retirando-o da costumeira estrutura de comego-meio-fim, trazendo a luz
um questionamento da ordem e promovendo a subversdo espaco-temporal da narrativa. Essa
quebra da ordem narrativa comumente estabelecida faz-se clara devido ao presente perpétuo
ao qual vemos os narradores inseridos, bem como em aproximacdes de diferentes espagos nos
quais se encontram os protagonistas. Com isso, se em um momento dos romances eles estdo
em um lugar, repentinamente, na mudanca de um para outro paragrafo, eles encontram-se em
um lugar totalmente distinto sem que, por vezes, saibam como la foram parar. Nota-se, assim,
que a capacidade desses narradores em unir 0 que, em certo sentido, seria linear esta abalada,
abrindo caminho para a narrativa construida pelo rompimento do tempo linear e de um espaco
sequencialmente organizado, assim como acontece com a cadeia discursiva, que procura
refletir essa mesma dinamica e comportamento de tais operadores narrativos.

Consoante ao pensamento de Candido (1974, p. 79), para quem “os contextos
adequados asseguram o tracado convincente da personagem”, temos que o modo com que as
narrativas sao feitas da-se a partir de um reflexo entre a forma de viver dos protagonistas e,
por conseguinte, a maneira com que eles encontram ou conseguem narrar suas historias.
Assim, entendendo-se que, na literatura contemporanea, o sujeito foi destituido de seu aspecto
humanista, sua fragmentacdo e decomposi¢cdo no romance tornam-se caracteristicas correntes.
Porém, como ndo se pode deixar de haver um personagem e um narrador (sendo comum em
Noll a juncédo das duas fungdes em uma mesma figura), o sujeito que é personagem e narrador
também se fragmenta e decomp®de o romance, assim como sua escritura, opondo-se aquilo que
consideramos tradicional.

Como postula Rosenfeld, a arte moderna aboliu a perspectiva, o que fez com que a
realidade sofresse alteracOes e distor¢des que, no romance, apontam para a ruptura do espaco,
de maneira que a “cronologia, a continuidade temporal, foram abaladas, ‘os relogios foram

destruidos’, funde-se passado, presente e futuro” (1985, p. 80). Com essa ruptura, as
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narrativas de Noll ramificam-se em digressoes, regressdes e mudancgas de cena que atuam
como reflexo da atormentada psique dos personagens principais. Essa maneira de narrar
provoca situacdes que sdo contadas segundo uma estrutura e uma enunciacdo Cujos
procedimentos assinalam o enfraquecimento da experiéncia e a dificuldade em reunir a viséo
da totalidade dos acontecimentos, que passam a ser narrados por uma voz, isto é, por um
narrador, que ja ndo sabe mais como fazé-lo.

Aliando uma esfera de manifestacdo a outra, ora assumindo-se como narrador, ora
como personagem, € por meio dos pensamentos, das acGes e de seus cOrpos que 0S
protagonistas de Noll ganham destaque na construgdo literaria dos romances. Por conta disso,
0 contelido das narrativas manifesta-se pelos corpos e pelas vozes que contam — ou tentam
contar — 0 que sucede ao longo de todo o texto. Assim, é por intermédio da relacdo entre
corpo e voz, agdo e narragdo, ser personagem e ser narrador, que ocorre a articulagdo entre
forma e contetido das obras.

A partir dessas consideragOes, percebe-se que essas obras sdo embasadas em uma
estética que expde a crise do sujeito contemporaneo, revelada pelas acbes dos personagens, e
a crise narrativa, que pode ser notada no silenciamento, pautado, por vezes, no palavrério
incessante dos narradores, uma vez que falar demais, também, é um modo de calar-se. Nesse
caminho, a relagcdo corpo-voz é um dos procedimentos artisticos na instauracdo do
estranhamento, sendo que isso se da, também, pela estrutura ndo usual do romance. Trata-se,
na verdade, de dois elementos literarios, o corpo e a voz, que ganham sentido enquanto
significantes constantemente buscados pelos protagonistas, 0 que leva a uma necessidade de
analisa-los a fim de compreender a relagdo metonimica entre ambos.

A relacgdo corpo-voz revela que ha um paralelo entre narrar e atuar, sendo que as duas
atitudes incidem de maneira analoga. Assim, se 0s personagens, enquanto seres ficcionais,
percorrem trilhas de experimentacdes fisicas extremas, a forma como a narrativa se apresenta,
esvaziando-se de acontecimentos considerados tradicionalmente importantes como fatos
narrativos, da-se de maneira semelhante: por meio de experimentagdes pela linguagem,
unificando corpo e voz como 0s signos nucleares, por meio dos quais a obra se constroi.
Dessa maneira, pode-se entender que nessas obras ha a presenca de tal artificio como
procedimento literario que trabalha a relacéo intrinseca entre forma e conteddo, permitindo
aos romances irem além do plano tematico e valorizarem, concomitantemente, o plano formal.

Em Noll, portanto, os modos de narrar revelam que a linguagem é apresentada a partir de um
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ponto de vista estético e como um procedimento literario que se manifesta por meio de
metéforas, metonimias, rebaixamentos e desproporcdes.

Ainda atentando-se para essa questdo da linguagem e a forma pela qual o contetdo é
apresentado, merece destaque observar que ha por parte dos narradores-personagens um falar
constante que transpassa toda a narrativa. De fato, existe nos romances um excesso de
palavras que saem da voz dos narradores, sendo que tais palavras encadeiam-se em uma
estrutura em abismo, de modo que o sujeito que conta da inicio a um aprofundamento
daquilo que narra sem que, contudo, as sentencas tenham uma relacdo semantica entre si,
abrindo espa¢o para uma narrativa que, como da a entender o préprio titulo de uma das obras
do autor em que esse procedimento mais ocorre, se faz “a céu aberto”. Ou seja, por um
palavrorio ininterrupto e relativamente aleatdrio, que da margem, segundo Alves, a “um
impressionante estado de suspenséo e desconcerto, dados ora pela sucessdo desconexa dos
elementos narrativos, ora por sua metamorfose ou, ainda, por sua superposi¢do em mosaico”
(2010, n.p.).

Dessa maneira, 0 texto da margem a uma leitura que exige certa consciéncia
reflexiva no que diz respeito a linguagem narrativa. Desse modo, 0 sujeito que narra 0
romance ndo se limita ao senso comum de narrador-personagem, e por iSso apresenta uma
estrutura narrativa que coloca em xeque o proprio ato de narrar e sua constituico.
Porém, como ndo é possivel abandonar o ato de narrar em si, o texto literario de Noll
mergulha-se em uma tensdo entre significantes e significados realizada por intermédio das
experiéncias vivenciadas pelo protagonista narrador, bem como pela sintaxe alterada de
sua fala. Segundo a reflexdo de Jodo Alexandre Barbosa, contra a poesia de leitura, ha “uma
leitura incrustrada na poesia, exigindo do leitor um duplo movimento de decifracdo e
recifracdo que aponta para o desaparecimento (parentético) de um referente encontravel,
ainda que pelo esfor¢o da erudigdo” (1986, p. 18). Embora essa reflexdo aponte para aspectos
da poesia ap6s Baudelaire, o pensamento de Jodo Alexandre Barbosa corresponde as
caracteristicas da prosa nolliana, pois esta aponta ndo mais apenas para a narrativa de
leitura, mas a uma leitura da narrativa que deve ser realizada a partir de um movimento de
tentativa de decifracdo e consequente recifracdo das imagens e inversdes propostas pelo
escritor, o incitador do enigma.

Assim, o referente € posto em crise, de modo que o significante desliza-se em
inimeros significados, afastando-se de uma leitura cristalina e abrindo-se a um texto que

se faz a partir do obscurecimento do signo. Fechada a decifracBes, em reposta a tentativa
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de entendimento imediato, a literatura nolliana da-nos tdo somente o significante, a palavra
em sua crueza, vazia de sentido imediato, uma vez que, como ja foi comentado, no processo
de leitura de sua obra, somos nds, leitores, que dizemos o texto e, assim, “a decifracdo nédo
estda mais na correta traducdo do enigma mas sim na recifracdo, criacdo de um espaco
procriador de enigmas por onde o leitor passeia sua fome de respostas” (BARBOSA, 1986,
p. 14).

Esse processo de construcdo do enigma ocorre a partir de certa alteracdo da ordem
manifesta no texto, utilizando elementos como a intertextualidade, o rebaixamento do que é
considerado sagrado, a eterna viagem com o corpo e pelo corpo aliada a linguagem
utilizada pelo narrador-personagem, o que nos leva aos dois corpos, o fisico e o narrativo,
expostos a experimentagfes de todo tipo. A partir desses procedimentos, a literatura de
Noll expbe o leitor a uma rede de obscurecimento das imagens, sendo que € por esse
processo que o texto abre-se a diversas leituras. E exatamente nesse terreno movedico que
se encontra 0 enigma proposto e, por conseguinte, as mdultiplas significacbes de sua
narrativa, 0 que leva a construcdo do texto mergulhada na linguagem, como diz o préprio
autor: “Nunca sei 0 que quero realmente revelar, de narrativa. Nunca sei onde vai dar a
narrativa, como € que vai terminar. Estudo muito pouco a onda narrativa, 0s personagens.
Porque sou um autor de linguagem” (NOLL, 2010, n.p.).

Em outros termos, dilacera-se o sentido comum das palavras, esgarca-se o significado
do signo linguistico, focalizando-se a palavra enquanto significante (im)puro e (im)preciso,
enquanto elemento a ser explorado por intermédio de deslizamentos de sentidos, por meio de
relacdes inesperadas que, por vezes, aparecem como insensatas ao leitor, dado o choque da
experimentacdo pela linguagem e na linguagem, o que constitui, portanto, uma linguagem
“nada pudica, escancarada em sua apari¢do dentro desse teatro do romance” (CAMARGO,
2008, p. 6).

Tais fatores podem ser observados no excerto abaixo retirado de A furia do corpo:

Afrodite arreganhou os labios da buceta com os dedos e eu sé ai notei que
ela estava menstruada. Eu gostava daquele sangue, imprimiria nele a minha
sede que ficava vermelha, vermelha era a minha sede, e meu pau subia e
nisso estava a minha dignidade, ndo a minha dignidade de macho ou
qualquer coisa que significasse minha cidadania havia tanto aviltada pela
Cidade que me fora dada, ndo era macho nem fémea nem cadela nem galo,
eu era meu pau subindo, eu era a natureza que quando menos se espera se
revela como um cdo faminto diante de uma posta de carne, enfio sim, meu
amor, enfio a méo na tua buceta, enfio a vida na tua buceta, se vocé
precisar enfio a alma na tua buceta e te darei luz, é sé vocé pedir que serei
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todo amor, todos os deuses que vocé sonhou se encarnardo em mim e
dentro de vocé serdo mais deuses, mais deuses, ndo ha limites para os
deuses, eles serdo cem, mil, milhdes, e animardo teus passos, tua
circulacdo, tua cabeca, tua chupada na minha pica e em todas as que ainda
levantam e por que ndo as extintas, eles animardo a mesquinhez que te leva
a esmo pelas calcadas mais imundas até que vocé devasse toda a podriddo
do mundo e ressurja iluminada para reinar: foi para isso que vocé foi feita,
reinar-reinar, mesmo que quando chegar ao reino vocé se veja no terminal
da vida e o reino tenha a duracdo de um suspiro, pois € para isso que vocé
foi feita meu amor, enfio a méo na tua buceta sim, 6 como ela entra na tua
xota apertadinha com todo o amor, 6 (NOLL, 2008b, p.26-27).

Esse trecho exemplifica bem o amélgama das duas funcbes narrativas, a acdo e a
narracdo, presentes na simbiose corpo-voz do protagonista-narrador. E por meio da voz do
narrador, por ser 0 meio de expressdo da acdo do personagem, que o leitor visualiza e
reconstroi a cena, interagindo com a disposicao, ritmo e comandos discursivos. Assim, no
fragmento citado, observa-se o total dominio da voz enunciativa que, engquanto descreve,
envolve-se no ato sexual, e que, enquanto executa seu papel nesse ato, sua voz, tal como seu
corpo, muda segundo cada detalhe ou circunstancia, num continuo movimento entre o baixo
e o alto, o profano e o sublime, o carnal e o espiritual. Do mesmo modo que a voz da
expressdo a agdo, tal acdo é totalmente moldada pela voz, fundindo no ato do corpo, em seus
movimentos de idas e recuos, as variacBes dos tons da voz discursiva. E por meio desse
movimento, como o comportamento corporal em uma performance sexual, que a linguagem
interage, metamorfoseando-se, em cada detalhe do ato, numa variacdo discursiva que vai do
mais baixo e rasteiro, beirando ao chulo e ao baixo caldo, a espiritualiza¢éo, ou imantacdo do
mitico e do sagrado, para elevar-se em poesia, a prosa poética que executa essa proeza de
unir extremidades. Assim como o corpo do personagem parte do sangue, da carne e do sexo
para sublimar-se, o corpo da linguagem modula-se entre palavras e frases que imantam a
funcéo referencial da linguagem em uma profusdo poética, fazendo da profanacgéo do signo a
sua sagracgéo.

Assim, a construcdo da cena, intermediada pela voz do personagem-narrador, que
compde o corpo da escritura, depende do comportamento do corpo do personagem. Esse
corpo age da seguinte maneira: a) no limite do seu proprio corpo e do corpo do outro:
“Afrodite arreganhou os labios da sua buceta com os dedos e eu s ai notei que ela estava
menstruada. Eu gostava daquele sangue, imprimiria nele a minha sede que ficava vermelha”;
b) vive da experimentacdo de um corpo dentro de outro: “enfio sim, meu amor, enfio a méo
na tua buceta, enfio a vida na tua buceta, se vocé precisar enfio a alma na tua buceta e te

darei luz, é s6 vocé pedir que serei todo amor”; c) ritualiza a comunhdo de um corpo com o
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outro, elevando-a a sagragdo: “todos os deus que vocé sonhou se encarnardo em mim e
dentro de vocé serdo mais deuses, mais deuses, ndo ha limites para os deuses, eles serdo cem,
mil, milhdes”. Essas atitudes sdo tomadas sem demarcagdes, coladas umas as outras,
rompendo um padrdo logico de sintaxe para gerar outro, de modulagGes entre o baixo e o
alto, o fora e o dentro corporal, o externo espacial e o interno sentimental. Ou seja, conforme
0 movimento do corpo da-se o andamento da linguagem, o ritmo da sintaxe, pois a voz que
vive 0 ato imprime no discurso sua entonagao.

Nesse movimento do corpo e da linguagem, o externo interioriza-se e a carne
sacraliza-se envolvida no turbilhdo das emocdes. Assim, como o0 personagem é mergulhado
em uma vertigem, o discurso, em transe, transforma-se, ligando uma acéo a outra, colando
um padrdo semantico a outro, fundindo o inicio e fim do ato em um ritual que vai do carnal
ao espiritual. Por isso, o inicio da cena imanta com sangue a entrada ritualistica na qual
Afrodite abre-se, literal e figurativamente, para o ato sexual: “Afrodite arreganhou os labios
da buceta com os dedos e eu sO ai notei que ela estava menstruada. Eu gostava daquele
sangue, imprimiria nele a minha sede que ficava vermelha, vermelha era minha sede”. Aqui,
¢ interessante observar os verbos “ficava” ¢ “era”, que indicam uma mudanca de estado, no
qual o personagem passa de um estado transitério para um estado permanente, sendo que 0
vermelho indica, além do sangue de Afrodite, o grau de excitacdo do narrador. Esse
movimento é reiterado pela atitude desse personagem-narrador, que, assim como a excitacao
do pénis, parte do mais baixo, do instinto e do animalesco: “ndo era macho nem fémea nem
cadela nem galo, eu era meu pau subindo, eu era a natureza que quando menos se espera se
revela como um céo faminto diante de uma posta de carne”.

Nesse processo, 0 personagem passa a identificar-se tdo somente pelo corpo e,
metonimicamente, metamorfoseia-se em seu préprio sexo, despindo-se, inclusive, das
convengdes e ultimas vinculagdes sociais: “€ meu pau subia e nisso estava a minha
dignidade, ndo a minha dignidade de macho ou qualquer coisa que significasse minha
cidadania havia tanto aviltada pela Cidade que me fora dada” [...]. Afastado das convencdes,
resta apenas o0 corpo; 0 corpo com corpo; o dele e o dela, que, passadas as fases dos limites
do fora e do dentro, caminham para a total comunhé&o, que faz do rito uma sagragéo do amor
e faz os personagens elevarem-se do plano humano a um patamar superior, amparados e
comandados pelos deuses: “c animardo [0s deuses] teus passos, tua circulacdo, tua cabeca,
tua chupada na minha pica e em todas as que ainda levantam e por que néo as extintas, eles

animardo a mesquinhez que te leva a esmo pelas calcadas mais imundas até que vocé
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devasse toda a podriddo do mundo e ressurja iluminada para reinar”. Acima de um plano
humano, reina o amor: “Afrodite”. Por isso, o discurso, nesse plano, ja tem também uma
aura sagrada: “foi para isso que vocé foi feita, reinar-reinar, mesmo que quando chegar ao
reino vocé se veja no terminal da vida e o reino tenha a duragcdo de um suspiro, pois € para
1SS0 que vocé foi feita meu amor”. Assim como no mito, no qual “a carne fez-se verbo”, 0
fim une-se ao inicio: “enfio a mio na tua buceta sim, 6 como ela entra na tua xota
apertadinha com todo o amor, 0”.

A cena pode ser vista como um rito de sagracdo, sendo esse processo feito pela
linguagem que transita do corpo dos personagens (acdes) para a voz do narrador. E a
narracdo que imprime as acles as suas variacGes de sentidos. Como em um abismo, essas
camadas discursivas vado perfurando a pele das estratificacdes linguisticas para transformar o
signo referencial em signo poético, a experiéncia carnal e instintiva em um ato de elevacao e
sagrac¢do do amor.

Para sair de um plano terreno, de nivel animalesco e sub-humano, e terminar em um
reino mitico, o discurso rompe, também, com as demarcacfes espaciais e temporais. A cena
transcrita parece acontecer em uma temporalidade presente, com o narrador testemunhando
uma experiéncia sexual intensa, mas a sua performance discursiva é construida com uma
grande variacdo de tempos verbais: pretérito perfeito, pretérito imperfeito, futuro do
pretérito, presente, futuro do presente, gerundio, infinitivo, transitando do modo indicativo
para o subjuntivo, fazendo com que a cena também transite de uma moldura temporal mais
demarcada para um voo atemporal, sem dura¢do, a0 mesmo tempo longo e curto como um
suspiro: “foi para isso que vocé foi feita, reinar-reinar, mesmo que quando chegar ao reino
VOCé se veja no terminal da vida e o reino tenha a duragdo de um suspiro”. Da mesma
maneira, as demarcacgdes espaciais sdo rompidas, e a personagem, decaida pelas calgadas da
cidade, mas animada por um sopro divino, ressurge iluminada e gloriosa no reino do amor:
“cles animardo a mesquinhez que te leva a esmo pelas calcadas mais imundas até que vocé
devasse toda a podridao do mundo e ressurja iluminada para reinar”. Assim como o tempo e
0 espac¢o sdo formas de rompimento de limites, o discurso, na encarna¢do de varios tons,
transcende, fazendo da experiéncia do corpo uma forma de experimentacdo da linguagem.

Trata-se de uma passagem do romance, cCOmo varias outras, em que 0 COrpo Vive uma
explosdo sexual, ndo sendo limitado pelos valores ou padrdes sociais, culminando em um
constante gozo, cuja formulacdo discursiva busca traduzir. Por isso, essa construcéo

aparentemente caotica, por ser manifestada de acordo com as pulsbes e sensa¢Bes do
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narrador-protagonista, aproxima-se do conceito lacaniano de lalangue, segundo o qual, “o
fendmeno essencial da lingua ndo € o sentido, mas 0 gozo: é a pulsdo, e ndo a significacao,
que move o ser falante”, conforme explica Rosa (2009, p.69). Assim, vemos que o discurso
construido pelo palavrorio desse narrador é analogo a sua vivéncia, a Erlebnis, do conceito
benjaminiano, tornando-se uma forma encontrada por ele para que possa satisfazer sua
necessidade corporal por meio da exultagédo de seu gozo.

Compreendendo-se a lalangue como um dizer que, para o sujeito falante, escapa ao
sentido e a significacdo padronizada, ndo € possivel, entdo, controla-la, justamente por ndo ser
elaborada segundo a arbitrariedade do signo. Por isso, € importante destacar que ndo se trata
aqui de uma metalinguagem, mas daquilo que esta na ordem do inconsciente e que,
justamente devido isso, insere o individuo falante no discurso. A partir dessa concepcdo, vé-se
que € nessa esfera de discurso, o da lalangue, que o narrador-protagonista segue, uma vez que
suas falas parecem incontrolaveis e os sentidos das palavras passam a ser realizados segundo
uma livre associac¢éo, manifestada por um processo de desreferencializacdo do signo por meio
do deslocamento de sentidos, isto é, por um modo de falar instalado a partir do inconsciente
como propulsor da fungéo poética.

A funcdo poetica, assim estabelecida, constroi essa sobreposicdo de significantes,
afastando os sentidos imediatos do signo. Por isso, tem-se a impressdo que hé algo que nos é
inacessivel, que o leitor tenta alcancar por meio da reconstrugdo da cadeia significante. Em
certo sentido, € como se, aceitando o jogo de cifracdo proposto pelo autor, refletissemos sobre
0 texto, porém tendo em mente que, conforme propde Toneto acerca da poesia de Mallarmé,
mas que se aplica também ao texto de Noll, esse tipo de estudo “ndo leva necessariamente a
uma andlise do texto esclarecedora, como se espera normalmente, mas a um processo em que
o leitor-critico recifra, em seu discurso, 0 texto; para explicar, metaforiza, cria novos
enigmas” (2011, p. 15).

Dado o fato de que a fala desses personagens é construida por intermédio do
inconsciente, podemos dizer que o sujeito narrador do romance de Noll ndo é submetido a
linguagem, visto que se distancia da significacdo imediata do signo, por meio de modificacdes
no que tange ao sentido das palavras que utiliza. Assim, 0 que ocorre com 0 narrador € a
substituicdo de significantes para, por meio de uma relagdo metonimica, ampliar a
significagdo do que é dito, muito embora isso ainda seja realizado sob a ordem do
inconsciente. Sobre esse assunto, Severo Sarduy propde a seguinte reflexéo:
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obliterar o significante de um significado, substituindo por outro, por
distante que esse se encontre do primeiro, mas por uma cadeia de
significantes que progride metonimicamente e que termina circunscrevendo
o significante ausente, tracando uma Orbita ao redor dele, 6rbita de cuja
leitura — que chamariamos de leitura radial — podemos inferi-lo (1979, p.
62).

Como se V&, segundo a reflexdo de Sarduy, omite-se um significante por outro, ainda
que as relacdes de sentido entre eles sejam distantes. No romance A furia do corpo, esse
procedimento de substituicdo dos significantes ocorre frequentemente. Nele, o narrador-
personagem, desde 0 comeco da narrativa, nega 0 Seu proprio nome e renega O Seu
passado, afastando-se de qualquer tentativa de revivé-lo pela memodria. Nesse sentido, 0
romance é construido a partir de uma negacdo e uma afirmacdo: a negacdo do nome, 0
que nos leva a um dos elementos da falta de identidade do protagonista, e a afirmacgéo
do corpo, representada, geralmente, pela ilimitada satisfacdo sexual, a tal ponto que o
corpo se torne o elemento de constituicdo da identidade. Esse movimento de negagdo e

afirmacéo fica claro logo no primeiro paragrafo da narrativa:

O meu nome ndo. Vivo nas ruas de um tempo onde dar o nome é
fornecer suspeita. A quem? N&o me queira ingénuo: nome de ninguém néo.
Me chame como quiser, fui consagrado a Jodo Evangelista, ndo que o
meu nome seja Jodo, absolutamente, ndo sei de quando nasci, nada, mas
se quiser o meu nome busque na lembranca o que de mais instavel lhe
ocorrer. O meu nome de hoje poderd ndo me reconhecer amanha. N&o
soldo portanto a minha cara um nome preciso. Jodo Evangelista diz
que as naves do Fim transportardo ndo identidades mas o Unico corpo
impregnado do Um. Ndo me pergunte pois idade, estado civil, local de
nascimento, filiacdo, pegadas do passado, nada, passado ndo, nome
também: ndo. Sexo, 0 meu sexo sim: 0 meu sexo esta livre de qualquer
ofensa, e é com ele-s6-ele que abrirei caminho entre eu e tu, aqui. Mas se
quiser um nome pode me chamar de Arbusto, Carne Tatuada, Vento. O que
ndo vou te declarar é o nome e todos os dados que me confrangem a uma
certiddo que além de me embalsamar num cidaddo que desconheco servira
de pista a esse algoz (imperceptivel de tdo entranhado nas nossas ja tao
fracas presencas). O meu nome ndo. (NOLL, 2008b, p. 9, grifos meus).

Tao logo se inicia a narrativa, este narrador an6nimo instaura o jogo dialético
entre anonimato e corpo: “nome ndo”, “sexo sim”. Sobre o primeiro, é interessante observar
que a sua negacdo ndo se da apenas por opcdo do narrador, mas também por haver na
lembranca dele algo que, aparentemente, causa desconforto, o que fica sugerido a partir
do momento em que afirma: “ndo sei de quando nasci”, indicando-nos que a memodria

desse narrador anénimo € cicatrizada por um passado que nao deve (ou que se evita) ser
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lembrado. Dai ele sugerir ao seu interlocutor, (que, nesse momento parece ser o leitor, mas
depois se percebe que é Afrodite), que busque um nome na lembranca e, o que € mais
importante, que ainda seja uma lembranca instavel. E como se afasta de seu passado, é
justamente por essa razdo que se recusa a ter sua identidade moldada segundo uma
nomeacao. Por outro lado, no que diz respeito ao seu sexo, metonimia de todo o corpo
nesse contexto, este parece ser o caminho pelo qual ele escolhe fazer a sua narracdo, dai
utilizd-lo como forma de tracar a linha narrativa entre narrador e leitor, além de ser o
elemento determinante nas relagcdes entre personagens. Assim, como aponta Sayonara

Oliveira, ao refletir sobre esse romance,

Em nome do corpo se promove na narrativa o descentramento do
sujeito. A contestacdo de uma identidade pessoal e a sede do
anonimato, constantes no texto de Noll, representam as vias por meio das
quais se agencia o deslocamento de uma identidade-homem para uma
identidade-corpo. E quando o narrador, empobrecido de experiéncias
passadas, elege o corpo como o terreno da sua histéria [...] (2004, p.
132).

Segundo o poema “O nome”, de Orides Fontela, “o nome circunscreve 0 novo
homem” e, nesse sentido, ¢ um “branco sagrado que ndo/ define, porém aponta” (2006, p. 64).
Nesse contexto, vemos que o nome € um significante que ndo determina e, assim, ndo
significa o ser em si. Por extensdo, pode-se entender que ndo nomear significa vagar,
perambular e, portanto, estar livre de convencdes. A partir desse raciocinio, é possivel dizer
que o fato de o protagonista negar seu nome logo de inicio, ao dizer na primeira frase do
romance “O meu nome nao”, ha a negacdo do termo que lhe buscaria definir, pois este Ihe
atribuiria uma identidade que encarceraria o individuo em uma esfera de significacdo que lhe
causa incobmodo. Nesse processo, ha, no lugar do signo que lhe da o nome, a assungédo de
outro, sendo que este lhe abrira o caminho que sera trilhado durante toda a narrativa: o
caminho do corpo, representado metonimicamente pelo sexo.

Por meio de uma reconstrucao da cadeia de significante, como é sugestivo que se faca
diante de um discurso forjado sob o prisma da lalangue, vimos surgir a dialética da negacédo
do nome e afirmacdo do sexo. A negacdo do nome esta ligada a uma constante atitude evasiva
do narrador em relagdo a lembranca, pois esta, além de levantar suspeitas, enclausura o sujeito
em memorias que Ihe parecem desagradaveis, sugerindo que ha marcas ndo cicatrizadas em
seu passado. A negacdo do nome projeta o corpo, pois este se faz livre de qualquer

aprisionamento imposto, e é por meio dele que sera empreendida a narrativa que ligara este eu
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ao interlocutor “tu” mencionado pelo protagonista. Portanto, 0 nome deixa de ser a sua
identidade, a palavra que designa o ser, e essa funcdo passa a ser atribuida ao corpo, tornando-
se este 0 meio de expressao e representacdo do personagem.

A partir dessa concepc¢do, pode-se dizer que hd uma resisténcia do sujeito narrador em
ser afetado pelo real da lingua naquilo que lhe traz de traumético: 0 nome. Por isso, o discurso
desse narrador € construido a partir da deriva para que o passado seja esquecido e, assim, esse
discurso narra nao para preservar a memoria, o que era uma das fungdes basicas da narrativa,
mas para apaga-la. Como consequéncia, essa memdria que sera esquecida pelo proprio
sujeito, ndo serd conhecida pelo Outro. Consequentemente, essa memoria negada, vivida de
outra forma no passado, serd agora substituida por um novo modo de conduta, pelo impulso
do desejo. Nessa relacdo entre memoria, desejo e discurso, nas palavras de Tfouni, citando
Freud, “a memoria ¢ memoria do desejo e, portanto, a estratégia que o sujeito usa para
restituir a cadeia metonimica” (2008, p. 144).

Semelhante a negacdo do nome e da memoria, 0 sujeito se conduz pela busca por
constituir-se como um elemento impreciso, o que fica explicito ao leitor ao dizer que: “O meu
nome de hoje podera ndo me reconhecer amanha. Nao soldo portanto a minha cara um nome
preciso”. Dai a constru¢do do discurso ser a deriva, justamente porque, desse modo, “a
circulagéo de significantes passa a configurar um processo de re-significagdo no qual os
sentidos sdo retomados e relancados de maneira inconsciente, numa abertura controlada a
deriva incessante” (TFOUNI, 2008, p. 145). Exatamente por isso o discurso ¢ feito segundo
uma estrutura “em abismo”, pois essa deriva permite, por intermédio da lalangue, o discurso
impreciso, aberto a constantes metonimias, de modo que nada é afirmado pela certeza, mas
pela davida: “minha voz encolheu-se no murmurio, como se eu ndo devesse falar [...] era ele
ndo eu o eleito do momento para receber todos os cuidados, algo assim eu pensava [...] preso
a esta convicgdo como se me segurasse numa ideia-viga” (NOLL, 2008a, p. 15, grifos meus).
Assim, o discurso inconsciente desse narrador traz em seu bojo néo as atitudes que revelam
grandes feitos, mas se constrdi sob a égide de narrativas sobre desvios de caminhos, desvio de
atitudes e psicologia questionavel, sendo tais narrativas relatadas sob a 6tica do corpo e nédo
mais da memoria.

Por meio dessa constante negacdo do nome, pela afirmacdo do corpo e pelo discurso
impreciso, é possivel dizer que ha uma associacdo entre corpo e linguagem, pois € por meio
de ambos, que permitem aos personagens desse romance 0 gozo, que a narrativa se constitui.

Assim, parece-nos gque 0 corpo passa a ser o protagonista da histéria, o grande significante do
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romance. Por isso, observa-se no texto um continuo jogo dialético entre corpo e voz, narrativa
e narrador, anonimato e corpo como identidade, sendo que é essa dialética que promove 0
corpo a esse estatuto de significante, de modo que temos a escrita do corpo, ou seja, uma
narrativa sobre a experimentacdo fisica, a performance do corpo e, a0 mesmo tempo, sua
expressao linguistica, o corpo do discurso por meio do qual aquele corpo se manifesta.

Com efeito, se postulamos que lalangue é gozo, temos em Noll um sujeito que nao se
submete ao significado usual da palavra para, justamente, aprofundar-se em experimentacdes
que lhe permitem ampliar esse gozo. Por conta disso, o palavrério do protagonista ndo €
encadeado segundo um sistema linear, mas constitui-se em um falar sem limite. Portanto, da
mesma maneira que a experimentacao sexual de seu corpo lhe permite 0 gozo constante, 0 seu
falar — ou seja, sua linguagem — lhe da prazer andlogo. Em certo sentido, podemos afirmar
que o corpo e a voz desse narrador sdo como 0 “Bloco Magico” freudiano. O corpo seria a
representacdo da lousa propriamente dita, ou, como diz Freud, do papel celuloide no qual se
rabisca, se desenha, se sente. Por baixo, temos o0 que ficou: o inconsciente que manifesta na
linguagem as cicatrizes, as marcas dessas experiéncias vividas pelo corpo. Assim, ha gozo no
corpo tanto quanto ha gozo no discurso que flui do narrador. Tudo isso leva-nos a entender
que nas narrativas de Noll o significante corpo possui um duplo significado: corpo enquanto
elemento fisico, palpavel, carnal; e o corpo linguagem, falado, narrado e tornado discurso: o
corpo da propria narrativa.

Desse modo, 0 corpo torna-se o protagonista e narrador da historia, fazendo com que a
linguagem seja uma sobreposicdo de dois corpos amalgamados em um so:
significante/significante. Dai a afirmagdo de que ndo ha, em Noll, necessariamente um
significado imediato para o elemento corpo, mas pode-se entender que a significagcdo do
corpo é encontrada, justamente, pela e na linguagem, sendo que a relacdo entre os dois é
realizada pelo deslizamento de sentidos.

Estamos diante de uma palavra do corpo e de um corpo da palavra, de maneira que a
potencialidade dessa obra encontra-se na linguagem, isto é, na forma, sendo que esta se
completa pela experiéncia do corpo. Por isso, entendemos que uma das maneiras de garantir
perenidade ao individuo se da por intermédio da palavra, pois esta nos afasta dos fantasmas,
dos umbrais do ser humano. Em Noll, o corpo garante essa perenidade por, precisamente,
utilizar-se do palavrorio. Assim, é por meio da lalangue que o narrador-personagem mantém
sua sobrevida e a narrativa se constitui: por meio de um narrador que ndo encontra no

simbolico o significado do que narra. Por ndo conseguir entrar no simbdlico (nomear,
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portanto), o narrador encontra no corpo a maneira de tentar circunscrever-se, encontrar uma
identidade. Porém, ndo o faz por completo, ja que transita eternamente. Por conta desse
transito, o corpo e a linguagem tornam-se significantes de algo inominavel, sem limite, o que
nos leva a um narrador que quer juntar os cacos de sua prépria historia, mas que lhe falta a
capacidade de elaboragéo dos narradores tradicionais.

Exemplo disso é o fato de que esses personagens, tanto o protagonista, quanto
Afrodite e outros personagens, ainda que mantenham suas narrativas incrustradas na
linguagem, falam constantemente ao mesmo tempo em que buscam — elemento estranho para
um narrador — calar-se. E 0 que pode ser visto no excerto abaixo, no qual, ao perceber que

estd falando sozinho, o narrador desdobra-se em uma reflexdo acerca de seu constante falar:

Ah se eu ndo pudesse mais exprimir 0 que quer que seja, puro siléncio
cercado de deserto por todos os lados, talvez sé ai recuperasse alguma
coisa mais digna mas ndo, aprendi a falar ainda no Utero e me parece
agora todo siléncio inatingivel. Falo e falo por essas ruas de
Copacabana a procura de Afrodite [...] (NOLL, 2008b, p. 21).

Assim como ha o jogo dialético entre nome e corpo, ha também uma dialética
entre o palavrorio e o silenciamento, o narrar e o calar-se, sendo que é nesse limiar
que a narrativa se desenvolve. Portanto, j& ndo se trata mais de um individuo que —
enquanto posi¢do ficcional que ocupa como narrador — conta historias, compartilha
experiéncias, mas que constréi o seu préprio discurso de forma inusitada e enigmaética.
Como pondera Avelar, um discurso que ndo alia a narrabilidade a experiéncia, mas que
busca dissolver essa narrabilidade, convertendo-se, portanto, “numa reflexdo sobre a crise da
narrabilidade da experiéncia” (2003, p. 216-217).

Dessa maneira, o narrador é o configurador da materialidade da linguagem, pois se
trata de um narrador em cujo discurso escapa-lhe a prépria voz e, principalmente,
escapam-lhe os significados, sendo esta a razdo pela qual o siléncio parece-lhe
inatingivel. Nessa esteira, ao pensar-se na cisdo entre significante e significado, na qual,
por vezes, se pauta a literatura de Noll, tal quebra torna-se explicita se levarmos em
consideracdo a duplicidade de sentido da palavra “Falo” presente no discurso do narrador
apresentado acima. No contexto desse romance, tal palavra pode referir-se tanto ao verbo
falar, conjugado na primeira pessoa do singular do presente do indicativo, quanto
referir-se a representacdo do pénis. Com isso, ao afirmar “falo e falo por essas ruas de
Copacabana”, 0 narrador concretiza os signos de seu discurso de modo que trabalha a

forma do significante e sua plurissignificacdo no texto literario. Ndo apenas isso, nesse
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trecho ha a representacdo imagética desse jogo dialético entre corpo e voz, uma vez que 0
signo linguistico utilizado, o termo “falo”, esta relacionado tanto ao sujeito falante, por
conseguinte, a voz do narrador, quanto ao Seu corpo, 0 pénis propriamente dito, o que fica
manifesto pela dupla utilizagdo do termo “falo”. Em certo sentido, parafraseando o trecho, ¢
como se o narrador afirmasse “corpo e voz pelas ruas de Copacabana”. Portanto, pela
utilizacdo dessa imagem, ele reitera o0 seu duplo papel executado na narrativa e a sua
constante busca identitaria, bem como torna clara a sua relagdo com a linguagem,
tematizando o referente dentro de sua tensdo polémica entre significante e significado e,
com isso, assumindo também a metalinguagem como estratégia narrativa.

Trazendo ainda mais o trecho citado para o contexto do que vem sendo tratado, pode-
se dizer que a sintese da dialética entre corpo e voz resolve-se na palavra “falo”, o
significante que desliza o sentido do verbo para substantivo, o sexo, a metonimia do corpo
que ganha “corpo” no corpo da linguagem. Assim, na ultima frase do texto, por meio do
processo de substituicdo ou deslizamento de significantes, dois sentidos se incorporam: a) o
verbal, que expressa o palavrério do narrador-protagonista, como se esse fosse o fio
condutor de suas acOes, ou seja, por meio do falar constante chega-se ao alvo da procura:
Afrodite; b) o sentido sexual: ¢ por meio do “falo”, ou seja, a metonimia de corpo, que
encontra Afrodite, companheira mundana, num sentido do significante; Deusa do Amor, no
sentido mitoldgico.

De fato, essa questdo da linguagem é abertamente posta a discusséo pelos narradores
de Noll com relativa constancia. Na realidade, parece-nos que o elemento linguistico
alia-se a falta de experiéncia e memdria do narrador e torna-se um empecilho para a
execucdo do ato narrativo, pois a palavra, instrumento de oficio daquele que, em termos,
conta a historia, encontra-se “ameacada pelo deslizamento constante da referencialidade”
(BARBOSA, 1986, p. 35). Em outras palavras, ha, aqui, uma ironia: aquilo que parece
dificultar a narragdo, o “palavrorio”, na realidade configura-se como uma espécie de guia
para 0 protagonista, no plano da historia, e sua manifestacdo, no plano discursivo. Assim,
pelo processo de deslizamento de significantes, promove-se a fala referencial em funcao
poetica.

Nessa situacdo ambigua, a palavra, ainda no caminho da reflexdo de Barbosa, néo é
mais um dado tranquilo com o qual o narrador possa — ou saiba — operar, sendo que é
exatamente essa intranquilidade que gera a tensdo sobre o fazer narrativo. Esse elemento

da margem a uma construcdo literaria em que ha um constante movimento de
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reinterpretacdo do que é o ato de narrar, do que constitui a narrativa e, consequentemente,
da propria linguagem literaria, que, nesse contexto, passa a ser ndo sO ferramenta de
construcdo do texto, mas um dos aspectos integrantes e, principalmente, um dos focos
da construcao ficcional. Isto nos permite dizer, parafraseando Barbosa (1979, p. 13), que a
narrativa retorna ao nivel mais tangivel dos significantes, de modo que a construcdo de uma
narrativa passa a ser uma reflexdo sobre o préoprio ato de narrar, isto €, passa a ser uma volta
a prépria narrativa.

Exemplo disso acontece num determinado momento de A faria do corpo em que 0
protagonista, ao conversar com um mendigo — que logo descobrimos ser uma imagem

fantasma —, escuta desse outro como se constitui sua propria relacdo com a palavra:

[..] o que fazia mesmo era viver ao contrario, ndo, ndo era como
morto ndo e sabe por qué?, porque eu continuava falando sozinho,
vinham umas ideias quase parando mas era ideia sim senhor, espichava
uma palavra até ndo poder mais pra que ela ndo morresse em vida sabe?,
até que a palavra ndo aguentava mais e apagava mas vinha outra sabe?,
vinha outra palavra sim, e essa era mais forte, resistia mais, eu dizia,
vamos dizer, cruz cravo credo e ia segurando a palavra assim por um
tempo maior do que eu tinha e todas as agruras eram suplantadas pelo ar
gue eu respirava através das palavras se espichando, se espichando até
gue sobrasse o esquecimento de tudo o que ndo fosse: subordinacdo
absoluta ao nada, sem pensar que exerco a profissdo do me-da-me-da, so6
nada (NOLL, 2008b, p. 20-21).

Entendendo-se que esse mendigo era uma imagem fantasma e que, por conta
disso, seu discurso fora imaginado pelo narrador-personagem, ndo € demais supor que tal
pensamento sobre a relagdo com as palavras seja, na verdade, a verdadeira relacdo do
narrador com elas, até mesmo porque € comum nos textos de Noll que os narradores-
personagens encontrem dentro de si uma voz que ecoa, como se eles fossem, na realidade,
além do sujeito que narra — ou tenta narrar — um duplo, um personagem que caminha ao
seu proprio lado e, enquanto tal, realiza a¢cbes que nem eles proprios reconhecem. Essa ac¢ao
inconsciente, que pode ser ora do narrador, ora do personagem, revela um combate entre
atitude versus pensamento, em que 0 pensamento nos remete a imagem do narrador,
enquanto a atitude nos leva as acOes realizadas pelo personagem, trazendo a cena um
sujeito narrativo que oscila em tomar uma das duas posi¢des, ou as toma duplamente, como
mais uma forma de gerar ambiguidade. Assim, vé-se que o duplo que desdobra o
personagem pelos labirintos da trama narrativa € espelhado no jogo ambiguo do discurso

autobiografico.
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De todo modo, nesse excerto o leitor esta posto frente a um discurso
“palavracéntrico”, que explora o limite do signo, sendo essa a razdo pela qual o
narrador desdobra-se a refletir sobre sua relagdo com a palavra. Como se V&, essa relagédo
ndo é pacifica, mas espinhosa, 0 que é perceptivel pelo uso dos termos “cruz cravo
credo”, todos relacionados, cada um ao seu modo, a um tipo de sofrimento, o que é
reiterado pelo uso da letra erre que, como em um trava-linguas, dificulta o proprio
discurso do narrador. Sem contar que os trés signos associados pela aliteracdo, em uma
relacdo metonimica, podem remeter aos passos de uma crucificacdo. Nessa associacdo pelo
conteudo, os referentes “cruz”, no papel de suporte, e “cravo”, o instrumento que prega o
sujeito a cruz, acabam imantados por uma aura sagrada, desencadeada pelo signo “credo”.
Dai uma associacdo com Cristo ¢ apenas um passo. Por isso, o “esticar” declarado pelo
narrador abrange os signos em suas totalidades: nos planos de expressdo e de conteudo.

Assim, deve-se ressaltar a atitude desse personagem andnimo em esticar a palavra o
maximo que pode. De fato, esse parece ser um dos artificios utilizados por Noll em sua
narrativa que, dada a estrutura em abismo, estende a significacdo de uma palavra em
inlmeras associacfes, como se o sentido primeiro, o imediato, ndo bastasse para a
significacdo desejada e, principalmente, que esse sentido ndo seria suficiente para incrustar
a narrativa na histéria. Dai a necessidade de espicha-la: uma tentativa para que ndo morra, 0
que termina por vincular “a exploragdo de seus limites de concre¢do aos impossiveis da
ambiguidade e da plurissignificagdo” (BARBOSA, 1979, p. 19). O que torna a narrativa
um ensimesmamento, encontrando seu processo de significacdo na precariedade do
narrador, espelho da precariedade do préprio ato de narrar na contemporaneidade. Mas,
como resultante, tem-se um discurso complexo, que, para parafrasear o proprio personagem,
“ejacula” sentidos pela intrincada rede de vias manipuladas no plano estilistico.

Pouco mais adiante, no mesmo romance, temos um exemplo desse esticar das
palavras proposto pelo narrador. Interessante observar que esse prolongamento da palavra
ocorre, nesse caso, pela tentativa de atribuicdo de significado a uma silaba pronunciada,
ao que parece, pela primeira vez quando o narrador ainda era uma criangca, mas que passa a

reproduzir depois de adulto:

Ba seria o som, a silaba que tudo abriria, ba chegaria até o Gltimo
esconderijo de alguém, ba o meu conddo, meu abre-te-sésamo,
afrouxaria as presilhas de Afrodite a penugem do meu ba, os infelizes
babariam seus dejetos & musica do meu ba, bababa reluziriam as estrelas
e a noite toda seria festa de luz do meu b4, meu dinheiro ndo chega para
o café mas o ba transbordaria do meu peito saciado e se ouviria 0 canto
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dos mortos no mais régio siléncio e todos sairiam de suas casas ao
encontro do ba, do mais puro b4, ba € o que clamo como interjeicdo
salvadora e todos os empregados saem de suas tocas e espalmam o ba
nas suas méos calosas (NOLL, 2008b, p. 22).

Nesse excerto, é possivel observar que ndo ha uma definicdo exata do que seja o
significado do signo “ba”, pronunciado com insisténcia pelo narrador. De fato, podemos
atribuir a tal silaba o sentido de som, brilho, sexo ou, até mesmo, entendé-la como uma
mera interjeicdo. Porém, lembrando-se que a atribuicdo de nomes € largamente evitada
por esse narrador — isso posto logo no inicio da narrativa, quando nega o proprio nome —,
ele trabalha com o deslizamento de sentidos, aprofundando a palavra e suas referéncias
em uma rede de significacbes amplas, compondo a estrutura em abismo da obra. Desse
modo, esse trecho nos permite captar que o processo de apreensdo do signo poético da-se
segundo uma organizacdo aleatoria que, recorrendo a outro romance do autor, Harmada,
explicita uma “linguagem invertebrada, ou seja, aquela que desconhece qualquer viga
mestra, aquela que ndo quer ir a ponto algum, aquela que em microexplosdes se liquefaz”
(NOLL, 2003, p. 65).

Aqui, a literatura de Noll mostra, novamente, seu carater poético por meio desse
caminho, metalinguistico, pois transforma o fazer narrativo e sua matéria-prima, a
linguagem, em fontes do conteddo narrado. Da mesma maneira, é interessante notar seu
trabalho de diluicdo do signo e da linguagem, consequentemente, pois, ao fazer com que o
protagonista regrida seu discurso narrativo a uma mera pronunciacao de sons infantis, o
“ba” reproduzido insistentemente, somos postos diante da incapacidade de nomear do
narrador e, por conseguinte, de sua inabilidade narrativa.

Ja do ponto de vista do carater ficcional da obra, merece destaque nesse texto o fato
de que ele encontra o seu fim na propria linguagem, o que culmina em um realce da forma
com que a narrativa é construida, gerando, desse modo, uma relacdo intrinseca e profunda
entre estética e contetdo literario. Nessa esteira, ao lado do fio tematico do sujeito
desumanizado, aspecto latente desse romance e da consequente crise narrativa exposta, ha
um jogo de encenagdo que destaca a propria representacdo narrativa e o papel do
escrevente nesse contexto. Ao levantar essa questdo, é preciso remeter a Octavio Paz,

quando afirma:

O poeta ndo é 0 que nomeia as coisas, mas o que dissolve seus nomes, o
gue descobre que as coisas ndo tém nome e 0S nomes com que as
chamamos ndo as pertencem. A critica do paraiso se chama linguagem:
abolicdo dos nomes proprios; a critica da linguagem chama-se poesia:
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os nomes diluem-se até a transparéncia, a evaporagdo. No primeiro caso,
o mundo se converte em linguagem; no segundo, a linguagem se
converte em mundo. Gragas ao poeta, 0 mundo fica sem nomes (PAZ,
1974, p. 96).

De acordo com o que lemos de Octavio Paz, o poeta € o sujeito que trabalha com o
signo linguistico de modo que desprende seu discurso de significacbes imediatas,
convertendo-o em um mundo sem nomes. A partir dessa concepg¢do, pode-se afirmar que
essa narrativa de Noll, reforcada pela voz narradora de um sujeito anénimo, o qual néo se
nomeia e perde-se em suas proprias associacdes, constrdi-se segundo uma prosa poética
que questiona o ato de narrar. Assim como 0 poeta questiona o paraiso e a linguagem,
esse narrador — mergulhando-se em uma sucessdo de eventos ficcionais que abordam a
oscilacdo entre “comunicacdo da linguagem e autonomia da arte”, que conduz a uma forma
que “inclui, substancialmente, a tensdo entre os dois polos” (BARBOSA, 1986, p. 35) —,
trabalha com os significantes em sua funcéo poética.

Nesses termos, Jodo Alexandre Barbosa fala-nos que o trabalho do poeta e, por
conseguinte, da literatura ddo-se por intermédio da “viagem pela linguagem” (1986, p.
32), sendo que, em Noll, ¢ possivel afirmar que isso acontece, também, “via linguagem”. Em
outras palavras, a linguagem ndo € um mero aparato técnico, mas o caminho da construgdo
literaria. Para o critico, “o aqui e agora do poema é sempre um ali, ontem, amanha: uma
Gnica linguagem que permite a leitura sucessiva da multiplicidade das linguagens no
espaco e no tempo” (1992, p. 30). Por isso, podemos pensar que, justamente por estar
atrelada a essa questdo da linguagem e da viagem, a narrativa encontra em um
personagem andarilho (viajante, portanto) o seu motivo (des)norteador: norteador pois
esse personagem é o elemento que une, pelo contar e atuar, as acdes que ocorrem ao longo
do romance; e desnorteador por ele ser, exatamente, 0 componente desconstrutor das
significacbes e das cadeias temporais e, nessa esteira, o explorador dos limites da
narrativa.

Se a narrativa classica, de maneira geral, assentava-se sobre a base de um texto
construido pela narracdo da viagem de um her6i, que buscava tornar-se lenda, e era
pautada por um comeco e um término bem delineados, com a narrativa de Noll tem-se
uma literatura que se desenrola em vias opostas ao que se entende como classica. Ainda
que utilize o tema da viagem, jA que seus personagens estdo sempre em transito, o
anti-her6i de Noll representa um sujeito cuja historia ndo tem os argumentos tradicionais

para serem narrados, uma vez que, na posi¢do de narrador que ocupa, “nao se sabe mais
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contar e [...] acontece também que ndo se consegue mais morrer” (GAGNEBIN, 1994, p.
65). Assim, cabe a esse narrador-sem-nome ser apenas um individuo que se distancia dos
umbrais humanos, a vida e a morte, e que se mantém nesse limiar via linguagem,
constituindo, a0 mesmo tempo, a sobrevida do eu literario e o pilar que sustenta a narrativa.

Assim, os personagens nollianos, com énfase, aqui, ao narrador de A furia do
corpo, demonstram ter pouco acesso a propria interioridade e ndo disporem de
experiéncias dignificantes. Nesse sentido, partilham com o leitor e demais personagens que
compdem o romance apenas experiéncias de ordem abjetas, sexuais e que tendem a uma
perceptivel loucura. Esse modo de narrar constrdéi o tecido que constitui a narrativa,
fazendo com que ela seja composta por descricdes e pensamentos insensatos, 0S quais
surgem no romance devido as experiéncias traumaticas vividas e dificultosamente
partilhadas, isto é, de forma ndo verossimil em relagdo a uma narrativa ao qual se esta
acostumado.

Por meio desses elementos, a literatura de Noll subverte conteudos e formas
narrativas tradicionais e expBe o leitor frente a um mundo de inversBes sintaticas,
semanticas e logicas ndo apenas para trazer a boca de cena um mundo abstrato, mas para
questionar a tradicional narrativa sustentada por experiéncias marcantes e mostrar, via
mergulho no grotesco, a desumaniza¢do do homem contemporaneo em sua profundidade.
Assim, Noll assume o que, por vezes, é considerado, nas palavras de Haroldo de Campos,
“procedimento de menos” (1992, p. 221) e evoca, signo a signo, a tematizacdo da
linguagem e da narrativa, trazendo ambas para uma tensdo polémica entre

referencialidade e funcdo poética.
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2. 0 CORPO DO LIVRO: SEXO E LINGUAGEM

2.1 AERRANCIA E O CAMINHO

Seguindo os conceitos de Walter Benjamin acerca da “pobreza de experiéncia”,
“barbarie” e “linguagem”, procuraremos situar a poética de Jodo Gilberto Noll e
compreender, mais especificamente, como tal poética é construida e como se da seu
funcionamento na construcdo do romance A fdria do corpo. Para o critico alemao, a arte, via
linguagem humana, parece ser o meio pelo qual o homem ird restaurar a sua funcdo de
gerador de conhecimentos. Aliado a isso, aponta-nos Benjamin que a narrativa pos-guerra,
diante da crise de experiéncias relevantes para serem relatadas, faz do préprio corpo humano
0 seu centro de interesse e protagonista. Assim, resta ao narrador contemporaneo o0 corpo
como objeto a partir do qual podera, com seus cacos, restos e detritos, reelaborar uma
narrativa em que algo de interessante possa resultar.

A literatura de Noll, situando-se nesse quadro, encontra na linguagem e no corpo
humanos um caminho alternativo para a elaboracdo do texto literario. Nesse sentido, 0s seus
romances afastam-se da ideia de uma elaboracdo narrativa construida ao estilo
bildungsroman, na qual os personagens, por exceléncia o protagonista, adquirem, apds
diversas aventuras, uma formacao, isto €, um conhecimento que modifica, via de regra para
melhor, a sua forma de agir, sendo que tal conhecimento deve ser partilhado com os leitores
para que estes, por meio do efeito catartico, também possam adquirir um conhecimento.

Em oposicdo a esse modo tradicional de relato, agora estamos diante de personagens
gue caminham sem rumo e ainda que tenham diversos tipos de experiéncias ao longo de sua
jornada, no sentido Erlebnis do termo, ndo adquirem conhecimentos compartilhaveis (ou seja,
Erfahrung) e tampouco partilham qualquer aprendizado adquirido. Na realidade, o que se
apresenta € um olhar em primeira pessoa de um narrador-personagem que termina por revelar
sombras, ruinas, sofrimentos: processos de quase morte nos quais ndo se sabe sobreviver, mas
nos quais tampouco se sabe morrer. Esses processos, como aponta Nunes, “tracam pela
trajetdria da escrita como o homem vive em um mundo esfacelado, juntam verossimilhanca e
verdade, presentificam a propria figura da destruigao” (2001, p. 39).

Assim, o leitor é posto frente a um texto que questiona o tipo tradicional de narrativa

de experiéncia, por meio da alternéncia entre momentos de lucidez e de narracdo frenética, na
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qual o personagem j& ndo sabe mais onde se encontra e se 0 que viveu é realidade ou ilusdes

de si mesmo. Sobre esse aspecto, Avelar pondera que

Passando por experiéncias desprovidas de qualquer marco temporal além da
sucessao esquizofrénica, ndo causal dos fatos [...], 0 texto desemboca numa
coda anticlimatica e aparentemente arbitraria, deixando ao leitor uma
incdmoda sensacdo de incompletude. Noll toma essa sequéncia banal de
acontecimentos e a converte numa reflexdo sobre a crise da narrabilidade da
experiéncia (2003, p. 217).

Essa reflexdo acerca da narrabilidade da experiéncia presente em A furia do corpo é
evidenciada para o leitor por meio de uma trama, na qual o narrador ndo encontra em seu
passado, ou mesmo em um passado coletivo, razGes para narrar. Assim, a narrativa é
elaborada segundo um esforco do narrador para que tudo seja esquecido e sobre nada seja
falado, o que pode ser percebido, por exemplo, ap6s a morte de seu amante, um jovem garoto.
Aqui, o personagem-narrador faz um esfor¢o impar para que 0 menino seja apagado tanto da

narrativa, por meio do discurso, quanto de sua propria lembranca, enquanto personagem:

[...] o menino estava morto na casa da policia e a sua morte foi coisa da
policia — mas ndo, ndo quero lembrar, que a lembranca permaneca num
limbo qualquer, eu ndo conheci menino nenhum — e 0 menino existiu? — meu
éxtase com o0 menino é um sonho coagulado no passado, sou apenas eu nesse
momento e preciso andar, continuar andando e ndo tenho documentos,
dinheiro, sou apenas esses passos agora apressados pela Copacabana em
direcdo nenhuma, ndo me perguntem, nada me diz respeito, sou fulano,
sicrano, beltrano, ninguém. Eu vou” (p. 77).

O primeiro elemento que chama a atengdo nesse excerto € o repetido uso do advérbio
“nao”. Aqui, ele ¢ utilizado como o mecanismo que desencadeia todo o processo de
esquecimento. Como um mantra, o narrador repete tal signo para levar a lembrancga do garoto
para a zona de esquecimento, “um limbo qualquer”, sendo este 0 mesmo lugar no qual esta
esquecido o seu proprio nome, como indica no inicio da narrativa ao dizer: “busque na
lembranga o que mais de instavel lhe ocorrer” (p. 9).

Nesse sentido, deve-se observar a linguagem na enunciacdo desse processo de
esquecimento. Primeiro, tem-se a constatagdo do falecimento do garoto, “o menino estava

morto”, e a sugestdo dos culpados pela morte: “a culpa foi da policia”. Em seguida, ha a

manifestagdo do desejo de esquecimento, “ndo quero lembrar”, que culmina na colocagdo da
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lembranga nesse limbo e, consequentemente, na confirmacdo do esquecimento: “ndo conheci
menino nenhum”. Apds esse processo aparentemente contraditorio, de constatacdo, mas
negacdo da memoria e esquecimento do passado, hd o apagamento da propria existéncia do
garoto, sendo que isso ocorre por meio da instauracao da davida por parte do protagonista: “e
0 menino existiu?”. Se entendermos que o passado desse narrador € inconstante, a instauragao
da duvida da existéncia do garoto da mais forca ao apagamento, visto que, como foi dito, para
esse narrador € necessario gque tudo seja esquecido e sobre nada seja falado.

Porém, como para esse personagem-narrador a memoria € a propria memoria do
desejo, essa acdo de apagamento sé poderia ser plenamente concluida se o desejo em si fosse
deixado para tras, especialmente devido ao fato de que o protagonista tinha por esse garoto
uma elevada pulsdo sexual. Devido a isso, o éxtase, isto é, a excitacdo pelo garoto, €
transformada em sonho, ou seja, um elemento facilmente apagavel da memoria, uma
lembranca meramente instavel, tal como ansiava o narrador em relagdo a propria existéncia do
menino.

Nessa linha de raciocinio, destaca-se a acdo exercida pelo personagem-narrador tdo
logo apaga o garoto da existéncia do que € narrado. Assim que o faz, esse sujeito retorna as
acdes narrativas apenas para si, destacando a sua necessidade de caminhar apressadamente.
Essa atitude revela uma impulsdo para frente, isto €, um movimento que se da em uma direcao
oposta ao passado, 0 que, pensando-se em uma linha temporal, seria deixar o que ficou para
trds, no instante anterior, e seguir adiante. Exatamente por isso, cabe a esse personagem
apenas “andar, continuar andando” e, para que essa agdo ganhe forga, 0 proprio sujeito torna-
se 0s seus proprios passos: “sou apenas esses passos agora apressados” e, nesses termos, ele
resume-se apenas a propria acao: “Eu vou”.

Reforcando a questdo de ndo ter o que narrar por falta de experiéncias relevantes, esse
narrador-personagem alia o0 esquecimento de sua histéria com o garoto a seu inerente
anonimato: “ndo tenho documentos”. Do mesmo modo, ele se afasta de qualquer zona de
rememoragdo, uma vez que afirma que nada lhe diz respeito e, nesse sentido, classifica-se
como qualquer um e, a0 mesmo tempo, como ninguém: “nada me diz respeito, sou fulano,
sicrano, beltrano, ninguém”. Em outras palavras, ele apaga-se, também, como pessoa para
assumir-se, metonimicamente, como um fragmento mavel, isto &, os passos que da, sendo este
0 seu ultimo e vital vestigio: o impulso de ir.

Walter Benjamin, como foi dito, aponta trés tipos de linguagens que correspondem a

esse estado de niilismo e solidao do sujeito contemporaneo: a linguagem divina, a humana e a
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decaida. As trés parecem compor um dos procedimentos literarios fundamentais em A furia
do corpo, reforcando a questdo da linguagem enquanto saida para a elaboracdo da narrativa
contemporanea. Assim, a narracdo efetuada pelo narrador-protagonista transita
constantemente por esses trés tipos de linguagens, de modo que temos, em relacdo a
linguagem divina, constantes referéncias ao sagrado, por meio de trechos que fazem alusdo a
biblia ou a mitologia, como é o caso da personagem Afrodite, nomeada, dessa maneira, pelo
protagonista. JA em relacdo a linguagem humana, esta é perceptivel a partir do processo
dialético de nomeacdo e ndo nomeacdo. A nomeacdo pode ser encontrada na atitude de, ao
adotar a performance de um sacerdote em um ritual de batismo, o protagonista dar um nome a

sua companheira, sendo este nome relacionado ao sagrado:

Portanto ndo me condenem por ndo dar meu nome. Nem o dela. Meu nome
ndo. Nem o dela. Vou as raias da paz, ndo me acho fugitivo ao confessar que
darei a esta mulher um nome que ndo se encontra em nenhum cartério, um
nome que ndo dara meu rastro ao inimigo, um nome que une a forga dos
astros, um nome cujo desempenho estara sempre |4 onde o guardamos, e ndo
havera inimigo que poderé identificar esse nome, ndo havera grilhGes que o
acorrentem, nem senha diabélica nem treva que o esconda, nem luz que o
ofusque nem anjo que o perverta, nada contra esse nome, e quando numa rua
de Copacabana ponho a méo sobre a cabec¢a desta mulher para batiza-la do
nome noto que ela recebe a Graga e invoca o seu préprio mistério como
quem se investe de si mesmo, um nome que ndo é nada além de todos os
outros, um nome, um nome enfim, que ndo outorga um registro pessoal mas
contém mantra para todos os aflitos, um nome, um simples nome que adere
aos que precisam de um nome, aos que perderam o seu, 0 nome do passado
civil ndo, este lembra a mulher submersa ainda — mas ela também néo gosta
que se fale do passado, nisso nos confluimos os dois, temos juntos um curso
gue comeca aqui, neste exato instante em que ponho a mao sobre a cabeca
desta mulher e a consagro com o novo nome: AFRODITE (p. 14-15).

Como é perceptivel, o narrador-protagonista atua no limiar entre nomeacdo e nao
nomeacdo, sendo que o nome por ele escolhido para dar a sua amante, Afrodite, assim como a
dialética da acdo de nomear e ndo nomear, manifestam um duplo papel, de modo que, por um
lado, ha um processo de negacdo, enquanto, por outro, um processo de afirmacdo. Sobre o
primeiro, podemos dizer que este nome a ser mencionado recusa O passado e,
consequentemente, afasta-se de todo um processo de identificagdo que poderia indicar a
origem dos personagens em uma situagéo civil ou social. Da mesma maneira, a nomeagéo de
tal pessoa nao estard presa a qualquer padrao socialmente estabelecido, visto que “nao havera

grilnGes que o0 acorrentem”, ¢, paralelo a isso, estara fora de qualquer obscuridade ou
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elemento negativo, ja que ndo haverd “senha diabolica nem treva que o esconda”. E o
percurso que vai do humano, no seu vestigio histérico e metonimico minimo, “rastro”, ao
divino, consagrado no termo “astros”, na sutileza da linguagem poética: “um nome que nio
dard meu rastro ao inimigo, um nome que une a forca dos astros”.

Em oposicédo a essa constante negacao, € possivel dizer que esse nome a ser dado traz
em seu bojo alguns elementos que tangenciam um processo de afirmagdo, carregando um
relativo carater positivo. Assim, esse nome, dado o valor euférico que transporta, traz algum
alento aos que vivem no baixo, pois “contém um mantra para todos os aflitos”. Nesse
caminho, ele abrange a coletividade, pois pode ser estendido a todos “que precisam de um
nome, aos que perderam o seu”. Porém, frisa-se, ndo o nome pessoal, o civil, mas liberto da
tentativa de cercear sentidos, ou seja, um significante para além do significado e, nesse
processo, Um nome que “invoca o seu proprio mistério”. Por isso, ainda que nao esteja nas
trevas, um nome que também ndo seja ofuscado pela luz dos sentidos preestabelecidos, isto ¢,
um nome sem “treva que o esconda, nem luz que o ofusque, nem anjo que o perverta”.

Por estar entre as trevas e a luz, esse nome acolhe em si a duplicidade e, por isso, esta
livre do poder da significacdo maquinal e social, referindo-se a uma ideia de universalidade e,
ao mesmo tempo, a uma nocdo de vazio, representada pela falta de identidade e de passado.
Dado seu carater ambivalente, positivo e negativo, esse nome pertence ao divino, porém
remetendo, concomitantemente, ao humano, em seu aspecto sexual, baixo, o que justifica o
nome dado pelo narrador, Afrodite, pois este se refere ao sagrado, no caso, a divindade grega,
e, em paralelo, ao amor e, metonimicamente, ao corpo em si, caminho pelo qual a narrativa é
desenvolvida. E para que a narrativa, via corpo, seja realizada, o caminho possivel é pela
sacralizacdo e alteracdo da ordem do que é baixo para o alto e do alto para o baixo, 0 que
explica a performance de sacerdote exercida pelo personagem-narrador ao batizar a sua
companheira. Nesse contexto, a linguagem humana exerce a sua funcdo de uma linguagem
nomeadora e, a0 mesmo tempo, flerta com a linguagem divina, a medida que um humano
atinge o status de sagrado pelo nome e pelo gesto sacerdotal do batismo.

Além do aspecto da nomeacdo e ndo nomeacdo, a linguagem humana manifesta-se no
ato de sentir e na tentativa de por em palavras o que se sente, sendo que esse aspecto leva ao
terceiro tipo de linguagem, a decaida. Por ndo saber nomear as coisas, as pessoas € 0S
sentimentos em geral, o protagonista, pelo palavrério, tenta defini-las e, para tanto, faz uso do
apego ao baixo em seu discurso, tanto do ponto de vista do enunciado, quanto do ponto de

vista da enunciacdo. Assim, referencia-se o corpo em ruinas, prostituido, em peticdo de
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miséria, o0 que leva a, no lugar do nome, entrar o sexo, fazendo com que a linguagem humana
adentre o &mbito da linguagem decaida.

Essa relacdo entre as linguagens é um procedimento constante no livro e pode ser
verificada, por exemplo, quando, ap6s praticar o ato sexual com um rapaz, o protagonista vé o
mesmo ser assassinado por um grupo de pessoas e d& inicio a uma profusdo de ideias acerca

do processo da vida ap6s a morte desse sujeito:

A bicha é morta eu digo enquanto seguro o pau com 0s restos das fezes e
resolvo ndo limpa-lo em homenagem ao pobre e amoroso espélio, em
homenagem a essa heranga de amor. A bicha é morta. Guardo o pau cagado
como se fechasse um cofre com a reliquia, a bicha estd me vendo tenho
certeza e deve estar dizendo deixo pra ti 0 meu tesouro, guarda, pra que eu
possa entrar serena no Esquecimento. Penso na muasica. Ougo Réquiem. A
bicha e sua merda tornam-se litlrgicas. Sinto cheiro de sagrado [...] a bicha
gue € sabia, t4 entrando agora na gléria dos céus e ta bem mortinha la
embaixo, a bicha ta entrando na miséria de deus, miséria 0 que seja mas ta
entrando no bem-bom de outra esfera, pior do que esta aqui é absolutamente
improvavel, seja 0 que seja ela vai variar de escrotiddo, vai entrar em outra,
olhem ela entrando de longo dourado porque é uma coisa assim o Paraiso, In
Paradisum é o trecho que ougo do Réquiem, o grande final ou a grande
abertura pois a bicha entra coroada de flores num caminho sujo e escuro e
em fim de noite mas ladeada de outras que a ovacionam na entrada triunfal
do velho Paraiso [...] (p. 94-95).

Esse excerto € representado segundo um processo de ascensdo espiritual a partir
daquilo que é considerado terreno, em seu aspecto mais baixo, até um suposto paraiso.
Justamente por isso, vemos no mesmo contexto e atribuidas a um mesmo sujeito, no caso o
homossexual morto, palavras como “fezes”, “cagado”, “reliquia”, “tesouro”, sendo que a
relacdo dialética entre elas é o que conduz esse individuo, agora ja sacralizado, a entrar na
“gloria dos céus”.

Para realizar esse processo de sacralizagdo do homossexual assassinado, 0s trés tipos
de linguagens sdo utilizados como recursos estilisticos e refletem no plano de expressdo do
signo um processo de sacralizacdo anadlogo ao do proprio corpo do personagem. Acerca da
sacralizagédo do corpo, a linguagem manifesta-se, em primeiro lugar, na atitude desse narrador
em, como uma homenagem pdstuma, manter a sujeira expelida pelo anus de seu parceiro em
seu proprio pénis. Ao fazer isso, ha uma espécie de unido eterna entre os elementos dos dois
corpos por meio da comunhdo entre as partes fisicas pertencentes ao baixo, ou seja, 0 pénis e

as fezes.
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Segundo a reflex&do de Ambrozio (1984, p. 18), 0 corpo grotesco rompe com a ideia de
pecado, com ameacas do céu e, por isso, encontra plena satisfacdo com aquilo que pertence a
terra e ao baixo. Paralelo a esse raciocinio, Bakhtin afirma que o grotesco “ndo tem somente
um valor destrutivo, negativo, mas também positivo, regenerador: € ambivalente, a0 mesmo
tempo negacdo e afirmagdo; [...] o baixo é a terra que da vida, e o seio corporal, o baixo é
sempre 0 comego” (1987, p. 19).

Nesse sentido, a unido literal entre os dois corpos por meio do sexo anal conduz a uma
comunhdo metaférica que serd mantida para sempre por meio da homenagem feita pelo
protagonista-narrador. Frisa-se que essa juncgdo, feita pelo baixo corporal e, por isso, aliada a
ideia do grotesco, representa um processo de manutengdo da propria vida. Junto a isso, essa
comunhdo pode ser entendida como o processo que, por romper com a ideia de pecado, eleva
a unido do baixo a uma representacdo sacralizada do ato sexual, sendo que é essa atitude que
permite ao personagem morto adentrar o reino dos céus.

Essa assungdo € anunciada, também, pelo deslizamento do significante referente as
fezes do rapaz homossexual. Em primeira instancia, o protagonista utiliza termos como
“restos”, “fezes”, “cagado” ¢ “merda”, referindo-se ao que saiu do corpo de seu amante. Em
seguida, para indicar o processo de elevacdo do corpo do morto, ele utiliza termos como
“reliquia” e “tesouro”. Este ultimo, inclusive, revela a questdo relativa a falta de experiéncia
mencionada anteriormente. Em “Experiéncia e pobreza”, Benjamin conta a historia do pai que
deixa um tesouro para seus filhos. Na breve narrativa apresentada pelo critico alemdo, o
tesouro € uma metafora: a sabedoria do pai, que pode ser transmitida para outras geracdes. No
caso de Noll, ndo se trata mais de um conhecimento, daquilo que é da ordem do saber, mas
daquilo que é da ordem do corpo e, por isso, ndo pode ser transmitido de geracdo em geracao,
mas apenas Vivido no presente. Assim, se no modo de narrar classico a experiéncia permitia
gue o tesouro, ou seja, o conhecimento pudesse ser transmitido de geragdo em geragdo, com 0
modo de narrar contemporaneo esse tesouro adquire outro valor seméantico, de modo que o
que se veicula nas narracfes ndo é mais um conhecimento, mas tdo somente aquilo que se
refere a ordem fisica e, de preferéncia, ao abjeto, isto €, aquilo sobre o qual o narrar classico
evitava falar. Nesse plano invertido, o seguinte fragmento, também metaférico, pode
funcionar como o avesso do que era transmitido: “guardo o pau cagado como se fechasse um
cofre com a reliquia, a bicha estd me vendo tenho certeza e deve estar dizendo deixo pra ti o

meu tesouro, guarda, pra que eu possa entrar serena no Esquecimento”.
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Por fim, o ultimo termo utilizado ¢ “liturgicas”, sendo que este referencia tanto o
individuo, quanto suas fezes. A presenca desse significante permite que tanto o corpo do
assassinado quanto aquilo que ele deixou como heranca tornem-se elementos pertencentes ao
sagrado. Convém lembrar que o termo “litargico” diz respeito aos ritos religiosos e, na ordem
cristd, remete a celebracdo da morte e ressurreicdo de Cristo. Segundo o rito, Cristo morreu
por amor aos humanos e, como heranca de tal sentimento, deixou a seus seguidores a
celebracdo da eucaristia, na qual, pelo pdo e pelo vinho, tem-se a sua presenca dentre 0s
vivos. Ao dizer que tanto o corpo quanto as fezes do sujeito morto tornam-se litargicas, o
narrador-personagem eleva-os, assim como fez com Afrodite, a um status divino. Nessa
correlacdo, o assassinato do sujeito refere-se, metaforica e ironicamente, a morte de Cristo,
enquanto as fezes, a celebracdo eucaristica e, portanto, a memoria do amor, morte e
ressurreicdo do homossexual. Como tudo é ambiguo e dubio, a ressurreicdo, no plano
espiritual, é associada a sua entrada no reino dos céus, enquanto, no plano terreno, a sua
presenca continua no corpo do personagem-narrador.

Toda essa questdo também € corroborada pela mudanca dos adjetivos referentes ao
individuo assassinado: em um primeiro momento, 0 narrador insiste na evocacao do signo
“morta” para referir-se ao rapaz, sendo que, apds tornar-se componente de algo sagrado,
litirgico, nas palavras do narrador, o adjetivo passa a ser “sabia”. Esse termo realiza uma
assuncdo do baixo para o alto ndo apenas do corpo e da linguagem, mas também da propria
histdria do rapaz, que néo teria lugar em uma narrativa classica, mas que, no contexto da arte
contemporanea, encontra uma forma de manifestacdo na medida em que se depara com um
narrador que expoe a “sabedoria” do outro, a experiéncia, portanto, justamente no que diz
respeito ao decaido.

Essas questdes centram-se no humano em sua intrinseca relacdo com o baixo e o alto.
Na esteira do pensamento benjaminiano, esse excerto indica como a linguagem humana
transita, via narrativa, entre o decaido e o divino. Porém, ndo é apenas a partir da ascensao
que esse excerto levanta tais questfes. Na realidade, o rebaixamento do alto para o baixo
também é evidenciado a fim de trazer a luz a ambivaléncia de forcas que, em aparéncia, sao
dissonantes. Assim, se por um lado temos um homossexual que, apds ser assassinado, deixa
como heranca liturgica sua memoria via excrescéncia, por outro temos um reino divino que,
distante da imagem religiosa pré-elaborada de luz e cores claras, € composto por trevas e
elementos que formam a escuriddo e o baixo: “a bicha entra coroada de flores num caminho

sujo e escuro e em fim de noite” (grifos meus). A presenga do ser humano, agora deificado,
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traz o pouco de luz para esse lugar, uma vez que ele, vestido com roupas douradas, remetendo
a luz, adentra esse ambiente sacramente decaido em meio a ovacdes.

Além desses elementos tangentes a ideia de luz e sombra, temos a ambivaléncia entre
alto e baixo a partir dos termos utilizados para se referir a esse paraiso. Dessa maneira, 0
narrador apresenta tal lugar como a “gléria de deus” e, a0 mesmo tempo, “a miséria de deus”.
“Gloria” e “miséria” sdo palavras ditas pelo narrador que, nesse jogo dialético empreendido
entre o baixo e o alto, adquirem uma correlacédo, indicando que o paraiso referido € ambiguo,
pois, ao passo em que indica um lugar agradavel, o “bem-bom de outra esfera”, trata-se,
também, de um lugar cuja “escrotiddo” ¢ andloga ao plano terreno, evidenciando a
semelhanga entre o divino e o decaido.

Essa alterndncia entre baixo e alto também se manifesta no plano da expressdo do
narrador, ou seja, no seu modo de narrar. Para tanto, o protagonista-narrador desloca seus
referentes da ordem do que é abjeto para o que é da ordem do biblico e do cléssico. E o que
faz ao mencionar o “Réquiem” e, em especial, a expressao In Paradisum. Esses elementos
apontam para o elevado grau de erudicdo do narrador, sendo que tal conhecimento é o
componente que permite estabelecer relagbes entre o divino e o profano, de modo que essa
relacdo se torne uma das vias pelas quais o narrador estabelece a sua narrativa, transitando por
um discurso também movente entre o baixo e o alto.

A mengao ao “Réquiem” manifesta esse grau de instru¢do aliado ao modo de narrar. O
Réquiem, nesse contexto, faz mencdo a composicdo musical elaborada para cerimdnias
fanebres, muito embora aluda, também, ao ritual cristdo dedicado ao descanso da alma. Ao
referencia-lo em sua narracdo, o personagem principal do romance, na sua funcao de narrador,
enuncia a sagracao da alma do rapaz morto e sua entrada no paraiso.

A fim de reiterar essa enunciacao, o protagonista faz tal referéncia elevando, também,
0 seu modo de narrar. Assim, ao usar o termo latino In Paradisum, o plano de expressdo
desliza do coloquial contemporaneo para esfera discursiva classica. Dessa maneira, na
tentativa de incrustar na memoria de sua narrativa aquele que foi morto, o protagonista
modifica sua prépria linguagem, apegando-se ao passado como forma de galvanizar e
eternizar o presente. Portanto, tal qual as fezes, o corpo e alma do homossexual assassinado, a
propria linguagem é retirada do decaido e elevada préxima ao divino, via mencdo do termo
latino que remete aos ritos cristaos.

Além disso, € importante destacar que o trecho do “Réquiem” chamado In Paradisum

faz mencdo a entrada no paraiso, a martires e a Lazaro, aquele que, além de Cristo, venceu a
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morte. Assim, o narrador consegue pela enunciacdo de uma Unica expressdo abranger toda a
trama manifesta nesse excerto do romance, uma vez que, tal qual o canto, o homem
assassinado entra, como um martir cercado de gldrias, no paraiso e, tal qual Cristo e Lazaro,
vence a morte, muito embora a ideia de ressurreicdo e permanéncia do homossexual esteja
revelada via o seu baixo: as fezes. Assim, de um sujeito sem historia, ou com sua histéria
decaida, chega-se, via linguagem e metaforicamente, & condi¢cdo sagrada e mitologica de
Cristo e Lazaro. Da mesma maneira, a narrativa, via o processo de sua literariedade, galvaniza
o relato, fazendo da barbarie uma maneira de reencontrar o passado mitolégico. E o que
expressa o final da citacdo: “na entrada triunfal do velho Paraiso”.

Para completar e demonstrar a mobilizacdo que 0s signos promovem no discurso, 0
mesmo trecho destacado, visto pela perspectiva do protagonista-narrador, amplia e
complementa essas esferas de sentidos. Assim, o inicio do fragmento promove a ambivaléncia
de suas func¢des, como narrador e personagem na cena: “A bicha ¢ morta eu digo enquanto
seguro o pau com os restos de fezes” [...]. Ao mesmo tempo que singulariza suas agdes, como
personagem, para fazer do gesto de preservar as “fezes” do morto uma “homenagem a essa
heranga de amor”, ou seja, do ato, um rito, concretiza essa metamorfose pela sua atuagdo
como narrador, que a partir de uma espécie de mantra e lamentacao, “a bicha ¢ morta”, vai
compondo o ambiente ritualistico: “Penso na musica. Ougo Réquiem”. Assim, o gesto
iniciador da cena pelo personagem ganha respaldo pela atuacdo do narrador, que passa a ser
uma espécie de testemunha do processo e promotor da sagragdo: “Sinto cheiro de sagrado”.

Acompanhando de perto a ascensdo do personagem, o narrador tambeém eleva-se e,
com ele, o discurso, presentificando-se na cena e no espaco celestial, quando diz “ta entrando
na gloria dos céus”, em oposi¢do a terra e ao baixo, como indica o déitico “14: [...] “e ta bem
mortinha 14 embaixo”. A partir desse ponto celestial, em que a morte é transformada em vida,
a reiteracdo do modo verbal no gerindio indica o seu acompanhamento da etapa final do
processo: [...] “td entrando no bem-bom de outra esfera”. Em seguida, faz da cena um
espetaculo, convocando a plateia pelo mecanismo da fungdo conativa: “Olhem ela entrando de
longo dourado porque ¢ uma coisa assim o Paraiso”. Com o acréscimo da sonoplastia, “In
Paradisum ¢ o trecho que ou¢o do Réquiem”, prepara o “grande final ou a grande abertura”,
glorificando o personagem com a “‘entrada triunfal do velho Paraiso”.

Se a associagdo desse acontecimento, que envolve um personagem morto pela
violéncia do preconceito coletivo, com o desdobramento de sua glorificacdo efetuado pela

pericia do trabalho discursivo possibilita uma comparacdo, na esfera do sagrado, a Cristo e
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Lazaro, em outros momentos da narrativa, essas referéncias sdo ainda mais concretas e
explicitas. Um bom exemplo, dentro do mesmo contexto dos marginalizados e injusti¢ados,
mas, tendo, agora, o protagonista-narrador como centro do processo, € um momento em que 0
préprio discurso se transforma, decompondo o seu corpo espacial para compor uma espécie

de liturgia poética:

Se cantares tenho certeza 0s passaros coagulam o voo e
toda a Natureza entra em éxtase.
Se cantares Jesus sai da hdstia e vem nos comungar a todos.
Se cantares 0s Mitos encarnardo no dia e os recusados
entrardo no Reino.
Se tu cantares eu, Lazaro, regresso ao convivio
e derramo sal da terra na comida
e sou heréi da minha jornada
porque ja me pertenco
e em ti me reconheco

e confirmo (p. 219).

Aliadas, essas instincias literarias indiciam uma narrativa cuja arquitetura “convida
uma aproximacgdo com o Bildungsroman, exceto que nunca se estabelece nenhum Bildung,
posto que o0s personagens perderam a capacidade de aprender com a experiéncia ou, 0 que nos
leva a0 mesmo, a experiéncia j& ndo pode ser sintetizada para formar uma consciéncia
individual” (AVELAR, 2003, p. 220-221). Junto a isso, tal arquitetura é criada a partir de uma
linguagem que transpassa o baixo, 0 humano e o sagrado, merecendo destaque, nesse sentido,
o transito corporal trilhado pelo protagonista-narrador.

Nesse contexto, o corpo constitui a resisténcia do homem e o leva a sagracdo via
palavra literaria, uma vez que — como reflete Nunes acerca de Minimos, maltiplos, comuns,
mas que se encaixa, também, em A fdria do corpo — “percorre toda a trajetoria da obra,
pisando em cascalhos, mesmo vago ou desmemoriado, segue a sombra, vai plantando sua
palavra no durante da caminhada” (2011, p. 73). Desse modo, se ndo h&a uma narrativa nutrida
por matérias resultantes de experiéncias, ela se faz pelo choque, enquanto possibilidade (ou
tentativa) de construcéo literaria, sendo que isso se da por meio de um projeto com vistas ao
processo desconstrutivo, corrosivo, porém nao autossacrificial da narrativa, tal como aponta

Avelar (2003, p. 225). Para que isso ocorra, o que se tem ¢ uma linguagem que “chega ao
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limite em cada instante para refazer-se sempre” (NUNES, 2011, p. 42). Desse modo, ainda
segundo essa autora, trata-se de uma literatura que apresenta um corpo em ruinas, que conduz

“a linguagem a salvagdo da propria literatura” (2011, p. 43).

2.2 UM PERCURSO RITUALISTICO: “O ESPLENDOR DE UMA MISERIA”

A partir desse contexto, € possivel afirmar que o romance A fdria do corpo é
elaborado segundo uma (des)construcéo discursiva que, seguindo as reflexdes de Benjamin,
proporciona sobrevida a narrativa por intermédio de uma linguagem que mimetiza no corpo
dos personagens, principalmente no do protagonista, certa negatividade, colocando em cena
um corpo esfacelado e grotesco. E justamente a partir desse elemento negativo que 0s
romances de Noll encontram o seu aspecto diferencial, uma vez que é por esse discurso
voltado a vida inferior que se constrdi a elaboracdo estética do texto.

Para que seja possivel compreender esse processo presente em A fdria do corpo, no
qual o corpo e a linguagem apresentam-se como 0s elementos que apontam para um
guestionamento acerca da narrativa de experiéncia e indiciam uma narrativa voltada para a
reconstrugdo do fazer literario, € fundamental que nos debrucemos em uma analise da escrita
sobre o corpo presente no texto do autor. O que se propde, entdo, é entender 0s mecanismos e
0s processos utilizados por Jodo Gilberto Noll na elabora¢do de um protagonista cujo corpo
estd despido de destino, mas que encontra na exploracdo fisica a euforia que permite o
processo de comunh&o com a vida. Por isso, 0 corpo aqui ja ndo se refere mais unicamente a
um corpo fisico, palpavel, mas trata-se de um corpo que, conforme aponta Nunes (2011, p.
71), denota auséncia e caréncia de qualidades, isto é, que ja ndo € mais masculino ou
feminino, compondo um personagem abstrato que traz, por meio desse corpo e de sua
exploracdo, a mensagem de resisténcia e salvacdo do mundo pela palavra.

A partir desses pressupostos, deve-se destacar que a ideia de corpo, aqui, parte de uma
nogdo ampla e talvez até priméria, mas suficiente para nortear o que sera dito. Assim, estamos
falando sobre o corpo enquanto estrutura fisica, que nos faz, de fato, humanos, diferenciando-
nos de outros seres vivos e de objetos. Logo, falamos do corpo enquanto matéria organica
humana, que ocupa um espaco fisico, isto é, a carne do ser humano em oposi¢do ao seu
espirito e racionalidade. Esse corpo fisico é o elemento instrumental que permite o contato

com o mundo exterior de diversas maneiras, envolvendo a experimentacdo de gostos, prazeres
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e sensacdes via sexo, excrescéncias, dores e demais experimentacfes que podem levar a um
entendimento do elemento interior, ou seja, as alegrias, tristezas, medos e outros sentimentos.

Contudo, como estamos lidando com o meio literario, é fundamental entender que o
corpo, no discurso ficcional, ¢ uma construg¢ao simbodlica que “espelha na escrita a experiéncia
do lugar e o entorno de onde se encontra, é palavra e instrumento com que enriquece sua
linguagem” (NUNES, 2011, p. 32). Paralelo a isso, ndo se pode deixar de mencionar que o
corpo € o elemento que traz ao centro narrativo o jogo dialético entre o eu o outro, 0
masculino e o feminino, o interior e o exterior, o animal e o humano, sendo que essas
oposicdes j& ndo estdo mais tdo bem separadas e tornam-se, na realidade, fronteiricas,
indicando um caminho pelo qual o narrador elabora a sua propria identidade. Parafraseando
Nunes (p. 33), na realidade o corpo, aqui, estd em um constante embate com as coisas do
mundo e com o préprio mundo, sendo que tal prelio constitui as bases experienciais de
identidade e surge no romance com um significativo fio de sentido.

Para compor esse fio de sentido, o corpo do protagonista-narrador de A fdria do corpo
transita por trés caminhos que o levam a sagracdo via palavra: 1) a desconstru¢do do seu
corpo social; 2) o reconhecimento e aprofundamento do corpo fisico; 3) a ascensao (ou
aproximacéo) ao sagrado. A partir desses trés processos, € possivel verificar que, via seu
corpo, o protagonista, tal qual a linguagem segundo a reflexdo de Benjamin, transita entre o
humano, o profano e o sagrado, uma vez que o homem ndo é mais um ser social, mas torna-
se, na realidade, um ser primitivo, instintivo. Em outras palavras, o rebaixamento, isto &, o
carater grotesco, passa a ser o elemento que trara o aspecto divino a esse corpo do
personagem, sendo que esse aspecto divino é composto por uma gradacgdo, paradoxalmente,
em constante descendéncia, devido & exposicdo de corpos despidos, andarilhos, revoltosos,
fugitivos, feridos e diversos outros corpos em condicdo de miséria.

O processo que envolve essas trés etapas citadas ja € enunciado nas primeiras paginas
do livro, em que, em uma espécie de prologo, o narrador-personagem elucida como se dara a
sua narrativa e, para isso, desconstrdi a sua imagem de ser social, isto é, afasta-se da nocéo de

humano em seu aspecto civil:

O meu nome ndo. Vivo nas ruas de um tempo onde dar o nome é fornecer
suspeita. A quem? N&o me queira ingénuo, nome de ninguém néo [...] ndo
sei de quando nasci, nada, mas se quiser o meu nome busque na lembranca o
gue mais de instavel Ihe ocorrer [...] Ndo me pergunte pois idade, estado
civil, local de nascimento, filiagdo, pegadas do passado, nada, passado ndo,
nome também: ndo. (p.9)
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Em “A identidade cultural na pés-modernidade”, Stuart Hall (1999, p. 47) compreende
gue o homem constroi uma identidade a partir de sua identificacdo com algo amplo, tal como
uma cidade, estado ou pais. Com base nessa afirmacdo, é possivel entender que a construgdo
de uma identidade é realizada a partir de um jogo que envolve o eu e sua relacdo com as
pessoas com as quais, de maneira geral, se identifica a partir de elementos culturais em
comum. Nesse contexto, Stuart Hall entende que o eu é capaz de moldar uma identidade
porque, a partir de sua identificacdo com algo maior que lhe é comum, consegue elaborar uma
confortavel narrativa de si mesmo.

Dessa maneira, se um individuo, por vontade propria, mostra-se incapaz de manter sua
memdria sociocultural ativa e almeja apagar o seu passado, tal como o faz o narrador de A
furia do corpo, pode-se dizer que ele anseia pela destruicdo de sua prépria identidade e pelo
apagamento de uma historia que, ao que sugere o excerto de abertura do romance, lhe causa
relativo desconforto e merece ser colocada em uma condicdo incerta: “busque na lembranga o
que mais de instavel lhe ocorrer”. Assim, o protagonista desfaz-se de seu nome, idade, estado
civil, local de nascimento, filiacdo e passado, elementos que sdo comuns as pessoas em geral.
De fato, tudo isso comp®e caracteristicas basicas que identificam um sujeito, permitindo que
ele se reconheca em um seio familiar, bem como em relacdo a cultura de seu pais. Desse
modo, & medida que o protagonista distancia-se desses pontos de identificagdo, retira as suas
vestes sociais e, consequentemente, abandona a sua prépria narrativa anterior. Assim, 0
narrador-personagem abandona o passado e a identificacdo que Ihe seria confortavel, abrindo
margem para uma narrativa que passa ser elaborada segundo o Unico elemento humano que
Ihe resta: 0 seu corpo, ou sua representacdo metonimica, como diz ainda nesse prélogo:
“Sexo, 0 meu sexo sim: o meu sexo esta livre de qualquer ofensa” (p. 9).

Nesse movimento dialético de negacdo do nome e afirmacdo do sexo, € interessante
observar que ele afirma que o seu sexo estd livre de qualquer tipo de ofensa. Ora, se a
afirmacdo do corpo leva a liberdade de qualquer ofensa, é porque o seu aspecto social é visto,
contrariamente, como um aspecto que 0 manteria preso a amarras que lhe sdo desconfortaveis
e, mais que isso, amarras sociais que, em certa medida, o afrontam. Assim, a busca pela falta
de identidade ou sua negacdo, manifesta aqui pelo anonimato, mostra-se ndo como um
elemento que propicia 0 esvaziamento da existéncia, como poderia ser entendido. Na
realidade, o0 que temos é um sujeito que, por ser andnimo, encontra sentido em sua existéncia

justamente a partir do esvaziamento de todas as amarras sociais, permitindo ao corpo a sua
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exploragdo absoluta, pois serd ele que conduzird o protagonista (e também outros
personagens, como Afrodite) aquilo que o narrador chama de esplendor humano: “ndo poderei
vos doar portanto alegria mas s o0 anonimato mais vil se bem que anunciador de que alguma
coisa cresce em mim, em nds, € nos toma, nos restitui ao esplendor do mais humano” (p. 12).

Essa afirmagdo do protagonista corrobora a ideia de que a falta de identidade,
desencadeadora do processo de esvaziamento, é 0 ponto de partida de todo o percurso de
sagracao vivido pelos personagens principais do romance. Tanto que o adjetivo utilizado para
qualificar esse anonimato ¢ “vil”, palavra que remete a tudo o que ¢ do baixo, trazendo a luz a
insignificancia e mediocridade do homem via auséncia de nome. Por outro lado, ainda que vil,
esse anonimato ganha uma voz, visto que anuncia que o0 homem sera conduzido ao esplendor.
De fato, o termo esplendor carrega consigo um sentido de iluminagédo, resplandecéncia e
suntuosidade. Portanto, logo nas primeiras paginas do romance, vemos a anunciagéo, via
anonimato, do transito entre pecado, humano e divino.

Processo analogo ocorre com a personagem Afrodite, que é reconhecida pelo
protagonista-narrador ndo por seu nome verdadeiro, tampouco por sua origem, mas pelo seu
corpo, via sexo, e pela voz, isto é, os dois elementos centrais que conduzem toda a
performance narrativa do romance: “sei que és mulher porque teus labios vaginais estdo
descobertos sob a saia roxa e eu 0s vejo entreabertos revelando pétalas de outros labios, sei
que és mulher ndo porque te queira assim mas porque tua voz que ougo agora tem o risco das
cordas mais tesas” (p. 10). Assim como ocorre com o protagonista, essa personagem nao tem
seu verdadeiro nome revelado e, como se pode perceber, tem sua identidade moldada segundo

a exposicéo de seu sexo:

também ndo irei te nomear, 0s NOSS0S NomMes nao serdo pronunciados até que
chegue o dia de serem proclamados, ja toquei nos teus labios vaginais, ja
penetrei entre eles, 0 meu sexo Sim, 0 NOSsSO sexo, e agora é tudo como se
fosse nossa origem e esses labios targidos, meu pau lateja como um animal
farejando os umbrais do paraiso, aqui a historia se inicia e nada mais
importa, um homem e uma mulher se reconhecem em plena Atlantica, néo
termos pouso nem casa ndo importa, aqui comega o esplendor de uma
miséria, seguirmos é s isso: vem e ndo traz nada que possa desviar o0 alvo
ainda imprevisivel deste amor, despoja-te das reliquias viciosas do passado e
vem pelos teus proprios recursos, vem” (p. 10).

Como se vé no trecho citado, o protagonista-narrador estabelece uma oposicao entre

duas acdes que tangem o processo de fala: a pronunciagdo e a proclamacdo. A primeira esta
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relacionada a uma atitude corriqueira, que traz consigo a ideia de uma expresséo oral banal e
qualquer. Diferente da segunda, que traz em seu bojo um tom solene, tornando a nomeacéo
dos personagens um ato que é da ordem do alto. Ao fazer isso, o narrador indica que ha na
negacao do nome social o caminho que distancia o sujeito de sua ordinaria humanidade e abre
espaco para que, Via instinto, aproxime-se do que é da ordem do elevado, ou seja, do
“esplendor”, que se aproxima do divino.

Por essa razdo justamente, a relacdo carnal € a origem de toda a historia que sera dita
pelo narrador-personagem: “ja toquei nos teus labios vaginais, ja penetrei entre eles [...] é
tudo como se fosse nossa origem e esses labios turgidos”. Nesse processo inicial, ndo ha o
nome, mas o instinto, que passa a identificar os personagens como animais em busca daquilo
que necessitam: ndo 0 nome, mas o sexo: “meu pau lateja como um animal”. Nesse contexto,
¢ importante observar que esse animal esta diante dos portais celestiais em uma atitude,
também instintiva, de reconhecimento do espaco, “farejando os portais do paraiso”, sem que,
contudo, adentre esse lugar, o que reforca a ideia de afastamento do que é humano e
aproximacdo do que é sagrado via animalidade.

As atitudes de afastar-se de sua humanidade ao negar os nomes, bem como a de se
distanciar da morte, j& que ndo chega a entrar no paraiso, indiciam que esses personagens
vivem em um limiar entre um e outro extremo, isto é, a vida e a morte, cabendo, nessa
situacdo, apenas seguir, tal qual afirma o proprio narrador: “seguirmos € sé isso”. Nesse
contexto, o elemento que os impulsiona para frente, isto é, para seguirem sem destino algum,
a ndo ser o de, via linguagem, atingir um status de sagracdo, € a atitude animalesca. Essa
leitura ¢ o que permite, inclusive, afirmar que os “umbrais do paraiso” desse excerto sdo, na
verdade, uma metafora dos labios vaginais de Afrodite, uma vez que o pénis do narrador esta
ereto e voltado para eles durante a relacdo sexual que a cena indica.

A partir desse discurso, tem-se que Afrodite vive uma vida analoga a de seu amante:
ndo tem seu verdadeiro nome revelado, tampouco qualquer outro documento que a identifique
ou comprove sua origem (as “reliquias do passado” das quais fala o narrador) e, paralelo a
isso, tem a sua existéncia ligada ao baixo corporal. Por outro lado, ainda que ndo tenha o seu
verdadeiro nome revelado, ela recebe uma nomeacdo diferenciada, proclamada: Afrodite,
nome que abrange a trama narrativa da obra e envolve o0 baixo, pela vivéncia animalesca; o
humano, sua real condicdo; e o divino, condi¢do alcancada via linguagem. Por isso, o papel
desenvolvido por essa personagem tange sempre o limite da dialética do baixo e do alto,



67

sendo Afrodite, nesse contexto, a personificacdo, a sintese humana em todo o seu esplendor e
miseéria, ou seja, a nulidade e a resplandecéncia humanas via corpo e linguagem.

Esse modo de viver de ambos os personagens, Afrodite e o protagonista-narrador,
conduz, portanto, a uma anulacdo social, representada sob um ponto de vista civil, que 0s
coloca a margem da sociedade, permitindo-lhes viver nessa condicdo limite. Em partes, essa
anulagdo da-se consoante a maneira como enxergam o mundo: um constante algoz que 0s
espreita, 0 que estd claro ndo apenas na primeira pagina do romance, mas também mais

adiante, quando ao batizar Afrodite, o narrador afirma:

Meu nome ndo. Nem o dela [...] darei a esta mulher um nome que ndo se
encontra em nenhum cartério, um nome gque ndo dard meu rastro ao inimigo,
um nome gue une a forga dos astros, um nome cujo desempenho sempre
estara sempre 14 onde o guardamos, e ndo havera inimigo que podera
identificar esse nome, ndo havera grilhdes que o acorrentem (p. 14).

Enfatizando essa questdo presente no romance, no texto “Pds-modernismo: a logica
cultural do capitalismo tardio”, vé-se que Frederic Jameson (2007, p. 362) reflete sobre a
relacdo homem e sociedade, percebendo que, em certo sentido, 0 excesso de pessoas e de
cultura social retira do sujeito a sua individualidade, pois a sociedade passa a ser vista ndo
como um ambiente de partilha de conhecimentos, mas de documentos, burocracias e relagoes

comerciais que reduzem o sujeito, conduzindo-o, até mesmo, a um apagamento:

A existéncia de tantas pessoas comega a cancelar minha propria existéncia
com seu peso ontoldgico; minha vida pessoal — a Unica forma de propriedade
privada que me resta — torna-se péalida e esmaecida como os fantasmas
homéricos, ou como um terreno cujo valor foi reduzido a um monte de notas
promissorias amassadas e sem valor (JAMESON, 2007, p. 362)

Com base nessa afirmacdo de Jameson, torna-se possivel dizer que em A furia do
corpo o excesso de mundo, devido a ideia de civilizacao, proporciona ao sujeito a sua propria
desconstrucao, tornando-o um individuo sem aspectos marcantes que o delineiam, levando-o a
nulidade e a falta de senso de pertencimento a qualquer lugar. De fato, segundo Starobinski,
“civilizar seria, tanto para 0S homens quanto para os objetos, abolir todas as asperezas e as
desigualdades ‘grosseiras’, apagar toda rudeza, suprimir tudo que poderia dar lugar ao atrito,
fazer de maneira a que os contatos sejam deslizantes e suaves” (2001, p. 26). Logo, esse
conceito de civilizagdo é o que torna os personagens da trama seres marginalizados, opostos

ao que se espera daqueles pertencentes a uma narrativa tradicional, uma vez que fogem ao
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padrdo pré-estabelecido de vivéncia e se constituem exatamente como seres asperos, com
desigualdades grosseiras e rudes.

A consequéncia disso é uma desconstrugdo que passa a ocorrer, também, na esfera das
acOes dos personagens, o que fica representado pelo préprio corpo, que passa a se deteriorar e
a ser explorado. Contudo, é nesse processo que o narrador-protagonista encontra a
identificacdo, em um sentido profundo do termo, de si mesmo e também dos demais
personagens, 0 que fica perceptivel pelo fato de que essa desconstrucdo é realizada
conscientemente, ou seja, 0 narrador afasta-se voluntariamente de todo esse excesso cultural
burocratico que busca identifica-lo, mas, que, a0 mesmo tempo, o conduz a uma anulagao
pessoal: “O que ndo vou te declarar ¢ o nome e todos os dados que me confrangem a uma
certiddo que além de me embalsamar num cidaddo que desconheco servira de pista a esse
algoz (imperceptivel de tao entranhado nas nossas ja tao fracas presencas)” (p. 9).

De acordo com Eagleton (1998, p. 73), em um mundo cada vez mais complexo, feito a
partir de imagens abstratas, o0 corpo surge como o elemento que permite uma relativa certeza
sensorial. Apoiando-se nessa reflexdo, € possivel afirmar que é em busca dessa certeza
sensorial que o narrador-personagem do romance debruca a si mesmo e aos demais em uma
constante satisfacdo corporal que transpassa toda a narrativa, sendo essa satisfagdo o Unico
traco identitario que eles encontram.

Se, por um lado, como diz Starobinski, civilizar é fazer com que os contatos sejam
deslizantes e suaves, isto €, fazer com que as relacbes humanas sejam pautadas pela
sobriedade e comedimento, por outro, o narrador de A furia do corpo rompe com essa
concepgdo e, para além da desconstrucdo da ideia do ser social sob um ponto de vista
documental, desconstrdi também as relagdes humanas a partir da nogdo de que o corpo deve
ser exaltado dentro de um padrdo apolineo. Oposto a isso, o fato de o protagonista chamar sua
trajetdria de “esplendor da miséria” ou “esplendor do mais humano” indica que o corpo e,
consequentemente, a ideia de civilizacdo devem ser observados a partir de seu aspecto
dionisiaco, ou seja, a partir da mimese inferior. Esse termo, utilizado por D’onéfrio (1976, p.
187), quando reflete sobre a formacdo do romance latino em contraposi¢do ao romance grego,
aplica-se aqui devido ao questionamento que o romance A furia do corpo traz acerca nao s
dos conceitos de alto e baixo, mas também da propria narrativa de maneira geral, o que é
reiterado pela nomeacgdo da amante do protagonista, a personagem Afrodite. Se no antigo
romance grego 0s personagens eram comparados a deuses e, devido a seu comportamento,

atingiam o status de divindades, em Noll temos a personagem Afrodite que ndo é comparada
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a deusa, porém torna-se a propria deusa em uma condic¢do inferiorizada e que, por meio do
amor que representa, metaforizado no romance pelo sexo, transita pela sociedade.

Nesse sentido, ainda recorrendo a Eagleton (1998, p.76), o critico indica que é por
meio da linguagem que o individuo emancipa-se das limitagdes de sua biologia, sendo que
essa emancipacdo permite-lhe abstrair-se do mundo e, por conta disso, transforméa-lo ou
destrui-lo. No caso desse protagonista, vé-se que ele desveste-se dos padrdes civis comumente
estabelecidos para transformar-se em corpo e, junto a isso, metamorfosear-se em linguagem.
Assim, 0 corpo no romance articula-se por meio de signos para, so a partir disso, emancipar-
se do que lhe caracterizava anteriormente e do que Ihe poderia caracterizar no futuro. Desse
modo, a presenca e a focalizagdo do corpo destes personagens, o protagonista e Afrodite, é
uma maneira de fazer com que busquem transformar ou destruir suas identidades. Além disso,
é uma forma de realizar o amalgama entre corpo e linguagem, pois como afirma o narrador,
apenas pelo corpo o romance pode ser desenvolvido: “eu mordia oS Seios que guardava o
coracdo vocé me dizia vem, e em cada convite mais uma curva do labirinto se desenhava: eu
enfrentava mais uma curva e me perdia mais uma vez ao teu encontro. E cada encontro nos
lembrava que o Unico roteiro é o corpo. O corpo” (p. 23-24, grifo meu).

Contudo, o desenrolar do romance via corpo nao ocorre apenas a partir do corpo do
protagonista em relacdo & personagem Afrodite, sendo que isso se da, também, com os demais
personagens com 0s quais contracena ao longo da trama. Todos tém seus tracos identitarios
apagados pelo discurso do narrador, como ele mesmo sugere no inicio do romance, quando
afirma: “nome de ninguém nado” (p. 9). Assim, os demais personagens sao conhecidos a partir
de diversas outras caracteristicas que os compdem, tais como: idade, profissdo, condi¢cdo
social, orientacdo sexual, tamanho dos 6rgdos genitais, dentre varios outros elementos que
permitem ao narrador nomear esses personagens como bem entende. E o que pode ser visto
no excerto abaixo, em um momento em que, festejando o carnaval com Afrodite e outro casal,

ele decide alugar um carro e dirigir pelas ruas do Rio de Janeiro:

a Radio MEC nao desconfia de que ¢ Carnaval e toca as “Valquirias”, mas
até que é interessante trafegar num domingo de carnaval pela Floresta da
Tijuca ao som das “Valquirias™, a suiga rege a orquestra as gargalhadas e o
caralhudo romano pGe o gigantesco pra fora e pede que a suiga pegue aquilo,
a suica para de reger a orquestra e diz que é bem melhor reger uma pica
daquele tamanho (p. 164-165).
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Nesse exemplo, pode-se notar a utilizacdo de duas alcunhas para fazer referéncia aos
personagens: “suica” e “caralhudo romano”. Aqui, dois adjetivos patrios sdo empregados de
maneira genérica, de modo que ndo especificam nada sobre a vida desses personagens e
também ndo apontam para uma identidade mais bem delineada. Em outras palavras, assim
como sabemos que o narrador-personagem e Afrodite séo brasileiros, descobrimos que esse
casal vem, na condicdo de turistas de outros paises, ndo havendo mais nenhuma revelagédo
acerca do passado dos dois, como familia, vida social ou mesmo nome, aspectos que
poderiam tornar mais especifica a identidade deles.

Em contrapartida, vé-se que o homem é apelidado, principalmente, a partir de suas
caracteristicas fisicas, mais especificamente segundo o tamanho de seu 6rgao sexual, que,
dado o termo utilizado, “caralhudo”, indica que o pénis do homem romano tinha um tamanho
desproporcional em relagdo ao que € considerado padrdo. Assim, ao fazer mencdo a
desproporcionalidade do 6rgao sexual do homem, a trama narrativa adentra, mais uma vez, a
esfera do grotesco, que, dado seu carater ambivalente, reitera a relacdo entre alto e baixo
presente no tema e no comando das relacdes entre forma e conteddo do romance.

Desse modo, no excerto, vé-se uma transicdo entre o alto e o baixo, que compde todo
esse trecho narrativo, revelando que ambas as posi¢cdes sdo indissociaveis. Segundo a
concepcao de Dalloz (1985, p. 100) acerca do grotesco, tem-se que o traco marcante dessa
estética “é o rebaixamento, isto é, transferéncia de tudo que é elevado, espiritual, ideal e
abstrato para o plano material e corporal, o da terra e do corpo, na sua indissolavel unidade”.
Toda essa concepcdo esta presente na relacdo oposta entre carnaval e musica classica
colocadas em cena nesse fragmento do romance.

Como representante do erudito e, por isso, tangente ao que é da ordem do alto, tem-se
o termo “Valquirias”, que se refere a musica composta por Richard Wagner. Por outro lado,
temos essa musica classica inserida em um contexto oposto ao que se entende como erudito: o
carnaval, festa popular representante do baixo, na qual, segundo Ataide (1990, p. 81), o corpo
sofre transformac0es grotescas calcadas na deformidade e na desproporgdo. Tais aspectos sao
revelados, nesse trecho, pelo tamanho exagerado do pénis do homem romano, bem como na
referida relacdo entre o classico e o popular colocados lado a lado pelo narrador.

Paralelo a esses dois elementos socioculturais, a musica classica e o carnaval popular,
tem-se a atitude da personagem suica, que realiza a¢bes que refletem na performance dos
personagens a oposicdo entre alto e baixo. Em primeiro lugar ela age como se estivesse a

reger uma orquestra, uma acdo que, dado o elevado conhecimento que necessita, toca a esfera
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do elevado e do culto. Em contrapartida, essa agdo é realizada em meio a gargalhadas, o que
quebra ideia inicial de erudicdo, rebaixa a performance e torna a regéncia uma acao torpe,
evidenciando um aspecto ridiculo da musica classica na época do carnaval.

Da mesma maneira, tem-se a acdo que vem em seguida, iniciada pelo homem italiano,
quando este coloca seu pénis em evidéncia. Assim que ele o faz, a personagem suica deixa de
“reger” a sua orquestra imaginaria e volta-se ao pénis do rapaz. Contudo, essa cena é realizada
segundo uma associacdo imagética elaborada a partir da comparacdo entre a batuta de um
maestro e o pénis humano. Essa relacdo ocorre ndo apenas devido ao formato cilindrico de
ambos, mas principalmente pelo deslizamento de sentido do verbo “reger”, cuja significagdo
traz ndo apenas o sentido de conduzir com maestria e conhecimento uma orquestra, mas
também o de realizar o ato sexual para que este traga todo o prazer possivel. Contudo, vale
afirmar que ha uma preferéncia pela relacdo sexual em relacdo a regéncia de uma orquestra,
mesmo que imaginaria, o que indicia que esses personagens preferem o baixo em relacdo ao
alto, o fisico em relacdo ao espiritual, de modo que suas proprias identidades sdo negadas
desde que o corpo e o sexo fiqguem em evidéncia.

Perdidas as referéncias que fazem do narrador um homem e o torna um ser
caracterizado por seu instinto, € interessante observar que seu corpo passa a estar aberto a
reconhecer-se e aprofundar-se a partir de todo o seu limite de exploracdo. Tal processo leva o
protagonista a transitar pelo baixo social e, consequentemente, a explorar o seu corpo e dos
demais personagens como se estes lhe pertencessem. Ao fazer isso, 0 corpo passa a ser nao
apenas o elemento fisico, que faz com ele seja um ser humano, mas, principalmente, passa a
ser o meio pelo qual o protagonista vive em comunhdo com a propria existéncia e, assim,
torna-se a prépria narrativa metamorfoseada em linguagem corporal.

Para que esse processo de exploracdo fisica desencadeie-se, € fundamental que o corpo
afaste-se das nocdes de pecado e encontre no que € da terra o seu lugar de satisfacdo plena e
ambiente proficuo para a elaboracdo narrativa. Por isso, é constante no romance a agdo de
distanciar-se dos processos de vida e de morte, sendo a vida entendida nesse contexto como a
existéncia cotidiana e repetitiva que as pessoas levam e que consiste em: nascer, crescer,
trabalhar, casar-se e ter filhos. Em outros termos, ao afastar-se desse modo de viver cotidiano,
0 protagonista distancia-se, consequentemente, de um modo de vida civil que se da de
maneira ordinaria, corroborando o apagamento de si enquanto um ser social, visto que esse
tipo de vivéncia é o que, para o narrador, caracteriza a propria morte, como da a entender logo

no comego do romance, em que se |é:
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Porque possuir tdo-s6 0 anonimato mais vil aponta para um respiradouro que
eu ndo possuia la pelos idos da minha primeira morte [...] falo aqui da morte
de tantos, e ndo me refiro aquela que nos humilha até a dizimacdo do nosso
po, falo daquela que felpa sutil ndo nos aniquila até esse ponto mas nos torna
invertebrados, desejando o0 repouso enquanto ao contrario o0 sangue corre em
flama pelas veias e pedimos um copo d’adgua quando o que queremos ¢ a
piedade extrema da cicuta (p. 12).

Vé-se, de imediato, que o excerto traz o conceito de morte a partir de uma perspectiva
dialética, que engloba, em certo sentido, a propria nocdo de vida. Por um lado, temos um
sentido de morte consoante ao que se esta acostumado, isto é, o da morte enquanto fim da
existéncia propriamente dita, o que fica claro ao leitor pelo trecho “dizimagdo do nosso po”,
referindo-se ao que resta do corpo em seu processo de putrefacdo, além, é claro, da referéncia
biblica, segundo a qual o pd é nossa origem e nosso fim. De todo modo, vale afirmar que essa
perspectiva, ainda que relativamente aceita pelo protagonista, ndo € vista como uma saida,
uma vez que ¢ algo que “nos humilha”, revelando ao homem a sua propria mediocridade.

Por outro lado, temos a morte metaférica, buscada pelo narrador, que néo é a do corpo
fisico, mas a do corpo enquanto um elemento socialmente restrito, ou seja, do corpo cerceado
por principios forjados segundo uma norma social. Portanto, essa morte € ocasionada a partir
da negacdo de toda a euforia que corpo pode sentir, sendo que esse tipo de falecimento é
vivenciado, como da a entender o narrador, por varias pessoas, 0 que pode ser entendido a
partir do uso de pronomes no plural como “nosso” e “nos”, por exemplo. Vale ressaltar que
essa morte metafdrica se desenrola segundo um processo diario, no qual o cotidiano e a
vivéncia repetitiva conduzem o homem a se tornar um ser errante, cujos sentimentos foram
destituidos, tornando-se, 0 homem, apenas mais um codigo de barras do universo simbdlico.
Essa errancia “expde a fragilidade da vida contemporanea. E como se o narrador resistisse ao
diagnostico dado por Vladimir Safatle ao presente contemporaneo, quando afirma que se vive
literalmente o esgotamento da humanidade do homem” (HARTMANN, 2011, p. 120).

Esses dois conceitos de morte séo elaborados, ainda, a partir de duas oposicdes que se
manifestam ao longo desse discurso sobre o desejo de morrer. A primeira dessas oposi¢oes
pode ser vista a partir do vocabulo “invertebrados” e da expressdo “sangue corre em flama
pelas veias”. Isso pode ser dito, pois, no reino dos animais, os invertebrados sdo aqueles que
ou ndo possuem sangue ou, se 0 possuem, este é frio. Assim, ao menciona-los, o narrador

amplia a relacdo antitética, que passa a manifestar as oposi¢des entre invertebrado e
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vertebrado, sangue frio e sangue quente, animal e humano. Esse jogo com o caréater antitético
do mundo faz com que o termo em questdo, “invertebrados”, deslize seu sentido e passe a
remeter ndo somente a ideia de seres sem sangue ou com sangue frio, mas, principalmente, a
ideia de seres sem consciéncia de sua propria existéncia. Portanto, esse conceito trazido pelo
vocabulo “invertebrados” opde-se a nocdo determinada por “sangue corre em flama”, que
passa a indicar a pulsdo do desejo e o reconhecimento da prdpria existéncia ndo mais
encarcerada segundo normas sociais, mas ativada pelo prazer e instinto sexual.

Além dessa oposicdo, o narrador estabelece outra que € manifestada pela dgua e pelo
veneno, representado no excerto pelo termo “cicuta”. Em primeira instancia, salta a leitura
gue ambos os termos simbolizam justamente os dois elementos dos quais se afasta o
protagonista para que possa viver: por um lado, a 4gua que, fundamental a existéncia, € um
simbolo de representacdo da vida e, por outro, a cicuta, um tipo planta venenosa que, por sua
vez, representa o outro umbral humano do qual se afasta o protagonista: a morte propriamente
dita. Ao inseri-los lado a lado, reitera-se o fato de que o personagem principal vive em um
espaco interior que esta sempre em conflito consigo mesmo e com o mundo, caracterizando
todo o aspecto barroco que compde a obra e compondo aquilo que Nunes chama de homem
vago, que é o sujeito que traz um olhar doente sobre as coisas e por isso carrega uma ferida
existencial que nunca se cicatriza. Nesse interim, o homem vago de Noll mostra-se como uma
criatura complexa ¢ dialética: “¢ vida e morte, dor e prazer, superficie e submerso, luz e
escuriddo que se excluem ao mesmo tempo que delas necessita para continuar a resistir”
(NUNES, 2011, p. 27).

Nessa dubiedade que caracteriza o protagonista, cria-se uma inversdo de sentidos a
partir dos termos em questdo, “dgua” e “cicuta”. Assim, a agua, que representa a vida, passa a
ser um simbolo de morte, uma vez que esta relacionada a essa existéncia que enclausura o
sujeito em um mundo prosaico, que fixa o0 humano em um mundo fluido e fragil, o qual
insiste em fragmenta-lo. Ja a cicuta, representante da morte, também inverte o seu conceito e
passa a ser 0 elemento que libertaria 0 homem de sua existéncia nesse mundo do qual néo se
sente parte. Essa acdo libertaria da cicuta estd representada, no trecho, pela expressao
“piedade extrema”, indicando que a morte, via ingestdo do veneno, torna-se 0 elemento que
retiraria do homem o peso da sua propria existéncia e daria a ele a salvacdo. Contudo, uma
vez que o protagonista ja ndo sabe mais como morrer, o0 consumo do veneno néo lhe causaria
o efeito desejado, pois a morte de fato é algo que, tanto quanto a vida, o humilha. Portanto,

em todo esse processo, resta-lne a errdncia e a condicdo de esfarrapado, mendigo e
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prostituido, como meios para encontrar o seu pouco de vitalidade e, assim, afastar-se tanto da
vida ordinaria quanto da morte absoluta.

Nesse contexto, ser andbnimo torna-se um artificio de sobrevida, um “respiradouro que
eu ndo possuia”, como diz 0 proprio narrador. Diante de toda essa perspectiva da
mediocridade da vida, que, inclusive, impede a carnavalizagcdo do proprio corpo, o ato de
negar 0 nome torna-se a primeira morte, uma vez que o registro civil, que antes cerceava o
protagonista em amarras culturais pré-estabelecidas, deixa de existir, matando, por assim
dizer, o ser social que vivia até entdo. Por outro lado, ainda que o personagem tenha
alcancado uma morte metaforica, via apagamento de seus rastros, ele reconhece que essa acao
permite-lhe caminhar em um limbo que ndo consiste uma morte verdadeiramente dita, mas
também ndo representa uma total desvinculagdo com aspectos ordinarios da vida: “se nem
morrer me fora dado entdo ndo haveria como renunciar a miseria que me ofereciam em doses
matinais de recreios, oragdes e algebras” (p. 13). Assim, a saida, tanto para o protagonista
quanto para o proprio caminhar da narrativa ¢ fazer da “miséria” um “esplendor”. E esse
também o caminho que liga o personagem (a “miséria”, o corpo e o sexo) ao narrador, a voz,
a enunciacdo que leva o corpo da linguagem da “miséria ao esplendor”.

Nesse sentido, o préprio personagem se vé ndo mais Como uma pessoa comum, mas
como um ser errante que transita entre a vida e a morte, despido de tudo para se tornar

essencialmente humano:

Pobre de mim que sou tdo humano que j& ndo me diferencio de nenhum
morto e que ja nem sou um morto mas um habitante da Morte cujo estado
ndo se distingue mesmo estando nele, pobre de mim ainda tenho tempo de
dizer mas ja ndo ougo minha voz, apenas sons minerais alheios a qualquer
significacdo, palavras sim, palavras mas ja destituidas de qualquer expresséo,
tdo vegetativas quanto uma pedra que sempre existiu no siléncio que ndo
demanda nem permanéncia. (p. 234)

Novamente, 0 protagonista-narrador molda a sua narrativa segundo uma perspectiva
dialética que, nesse caso, abrange a relacdo antitética entre ser um humano (vivo) e ser um
morto, sendo que ele, narrador, é a sintese de tudo isso enquanto o “habitante da Morte”. Essa
atitude acaba colocando em evidéncia um mundo que, para ele, perdeu as dimensdes da
existéncia humana, uma vez que estar vivo ou estar morto ndo possui qualquer tipo de
diferenca. Como perde as dimensdes humanas, o narrador perde, por consequéncia, as

dimens@es da propria palavra, afastando-as de seus significados usuais, deslizando os seus
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sentidos até quase perdé-los e tornarem-se meros sons, isto €, apenas forma. Ou, para manter
um paralelo com toda a analise feita até entdo, tornarem-se, as palavras, puro corpo,
significante com o qual o narrador trabalha, desnudando-as para vivenciarem outras situacdoes
de significacdo, demonstrando que o corpo e a palavra sdo significantes complementares e
que, desse modo, o corpo espelha o que estd manifestado no ato de fala.

Portanto, assim como se desvinculou de sua propria identidade social, 0 personagem-
narrador desvincula-se de uma linguagem padronizada, permitindo-lhe viver ainda mais nesse
estado de suspensao entre a vida e a morte, posto que as significacfes ordinarias das palavras
ja ndo lhe sdo suficientes para corresponder ao que precisa ser dito. Essa leitura pode ser feita
com base nos dois termos utilizados por ele para referir-se ao siléncio da pedra, metonimia da
fala nesse contexto: “demanda” e “permanéncia”. Os dois signos, com sentidos opostos,
remetem, respectivamente, a ideia de mobilidade e a no¢do de manter-se estatico. Nesse jogo
de oposicdes, a palavra sem significacdo, ou o siléncio, como ele diz, é sintese, pois se
manifesta no espago entre essas duas acgdes, corroborando a ideia de que corpo e palavra sdo
elementos indissociaveis na obra. Assim, por meio de uma dinamica dialética, que move as
acdes do personagem e, por extensdo, o trabalho enunciativo do narrador, a trama do romance
— a carnavalizagdo de uma historia idilica de amor —, transfigura-se na glorificagdo de uma
historia de Amor, com Afrodite encarnando, parodisticamente, pela miséria de uma vida, o
préprio mito da Deusa do Amor. Ja o protagonista, o condutor da miséria, encarnado no papel
de narrador, transforma todo o percurso de errdncia em rito, para conduzir a “miséria em

esplendor”.

2.3. UM PERCURSO DIALETICO: ENTRE A JUVENTUDE E A VELHICE

Sobre a base da dialética entre os dois polos da existéncia, vida e morte, 0
protagonista, & excecdo de Afrodite, distancia-se de tudo: da sociedade, da cidadania, da
identidade e dos demais personagens que encontra ao longo de sua caminhada. Dentre esses
personagens, dois sdo emblematicos dessa questdo, enquanto representacdes do
distanciamento da vida e da morte: um velho enfermo e um jovem garoto que o personagem
principal encontra na enfermaria de um hospital. Por ambos, ele nutre sentimentos excessivos,
sendo um grande amor pelo menino e um 6dio desmedido pelo velho moribundo.

Sobre este dltimo, o narrador mantém uma relacdo de asco, que é instaurada desde o

primeiro momento em que se encontra diante do idoso: “No leito em frente ao meu havia um
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velho. Da pica murcha e finda saia um fio por onde a urina escoava até um penico
morrinhento de mijo coagulado” (p. 38). Vé-se, de imediato, que o que chama a atencdo do
narrador ndo € necessariamente a condi¢cdo de salde do velho, mas a de seu sexo a partir da
condicdo fisica que este apresenta. No caso do idoso, seu corpo é, contrario ao do protagonista
de meia idade, um corpo que chega ao inevitavel definhamento, sendo esta a razdo que
instaura entre ambos uma rela¢do conflituosa, calcada sob a égide da diferenga de idade, do

consequente medo da morte e do corpo em decomposicao:

Me fitava quase o tempo todo, seus olhos chispavam odio em direcdo a
minha idade e eu devolvia o 6dio, ndo queria aquele fim de linha na minha
frente [...] nos odiavamos e nos olhdvamos e nos fitdvamos por minutos e
minutos, vocé ndo tira de mim o que me resta de vida eu gritava calado e ele
armava um volume de saliva pra me cuspir na cara o veneno da velhice no
mais total desamparo (p. 38-39).

Essa raiva partilhada, porém, ndo se revela a partir de palavras proferidas, mas por
expressoes evidenciadas pelo olhar, que selam o embate entre a proximidade da morte,
representada pelo velho, e a sobrevida, manifesta no personagem principal do romance. Isso
fica claro quando vemos que ndo ha uma interacdo propriamente dita via corpo, mas apenas
via olhar, que assalta a performance da voz, retirando dela a sua fungédo, que passa a ser
exercida pelos olhos, que chegam, inclusive, a “gritar” para o homem velho.

A acdo desenvolvida pelos olhos, que substituem o papel da voz, € tdo forte que o
discurso do narrador sofre uma mudanca na cadeia sintatica da narrativa. Até entao, no trecho,
0 protagonista falava em primeira pessoa do plural, a partir de um discurso descritivo a
respeito dos sentimentos que ambos nutriam um pelo outro. Contudo, quando ele volta-se a
sua interioridade e focaliza o grito que esta preso, seu discurso modifica-se, passando a ser um
discurso direto, “Vocé ndo tira de mim o que me resta de vida”, fazendo com que sua fala seja
direcionada diretamente para o proprio moribundo. Além disso, esse grito calado, que em si
compde ja uma dialética, devido a sua forca, reitera a leitura de que o protagonista ndo se
sente confortdvel com a ideia da velhice e, por conseguinte, com a ideia da morte. Tanto que,
logo apds o falecimento do homem, ele lamenta sua passagem, porém confessando o desejo
de que o moribundo ainda estivesse vivo: “O velho, morto, era um santo — 0 que nao era: era
um diabdlico, odiava o que restava de vida, queria 6édio; mas, morto, era um santo. Prefiro ele

um crapula, mas vivo” (p. 43).
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Ao demonstrar a sua preferéncia pela vida do idoso, ainda que esta fosse diabdlica e
regida pelo &dio, o protagonista concretiza o seu afastamento em relacdo a morte,
personificada na imagem do velho moribundo. Assim, em um ato solene, vendo o cadaver
coberto, o protagonista levanta o lengol, vé a boca aberta e pede para que esta seja fechada,
em respeito aquele que se foi: “levantei o lencol e vi a cara do morto com a boca aberta de
apenas dois caninos e pedi a enfermeira que a fechasse em respeito ao morto” (p. 43). Essa
simbolica acdo de cerrar a boca do morto conduz o protagonista a reconhecer a sua propria
dor de viver, pautada sob a consciéncia humana a respeito da morte. Por isso, ele afirma:
“Doia a vida. Mas era vida. Portanto, respeito ao vivo doido que sou. O maior respeito” (p.
43). De todo modo, a sua fala permite notar, com clareza, que, ainda que exista dor, a vida, no
sentido de existéncia, ainda lhe causa prazer e, por isso, deve-se a ela o devido respeito, até
mesmo porque, como aponta Nunes (2011, p. 86), ainda que se viva a estranha sensacao de
ser coisa nenhuma — sensacéo esta constantemente sentida pelos narradores nollianos em geral
—ainda assim ha vida.

Paralela a essa relacdo com o velho moribundo, ganha destaque, na cena seguinte a
morte deste homem, o encontro que o protagonista tem com um garoto. Tdo logo morre o
homem velho, o novo surge no hospital e, assim como outros personagens, € reconhecido de
acordo com suas caracteristicas fisicas manifestadas a partir de um discurso, cujo foco é o

baixo corpo:

O lencol com que a enfermeira cobre o corpo ndo é de linho. O menino deve
ter no maximo dezessete anos e esta nu, apenas o corpo azeitonado sob o
lencol que esvoaca de repente jogado pro chdo em espasmos, 0 menino
resiste nu as escoriacbes hematomas e agulhas que penetra fina na veia e
transmite o soro, o menino se debate, rejeita a agulha, o lencol, e quer a
nudez completa, nada que o ligue a vida, s6 porrada (p. 44)

De imediato, nota-se que ha uma espécie de conexdo entre o velho morto e o jovem
rapaz que acabara de chegar ao hospital. 1sso se deve a imagem do corpo sob o lencol, que, no
caso do velho, trazia ideia de morte, enquanto que, no caso do menino, este esvoaca devido
ao excesso de vida que brota de seu corpo, manifestada por meio dos espasmos que ele da. Ao
criar esse paralelo entre os dois homens, o lencol que cobre os corpos perde a sua funcgéo
pragmatica de mero objeto e adquire uma conotagdo simbolica, passando a ser o elemento que
une vida e morte, a partir de um processo de velagdo do corpo morto e revelagdo do corpo em

sua vida plena.
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Como revela o corpo em sua vida plena, o que “renasce” debaixo do lengol ¢ um corpo
ainda resistente a todas as adversidades do mundo, aqui representadas por expressées como
“hematomas”, “agulhas”, “soro”, ou seja, tudo aquilo que, em certo sentido, entra no corpo.
Contra esse movimento de invasdo do mundo, 0 corpo resiste e, para isso, resta tdo somente a
“nudez completa”, pois € ela que permite a liberdade plena do corpo contra qualquer amarra
mundana — “nada que o ligue a vida” —, ainda que o elemento fisico esteja exposto a
“porrada”, isto €, a toda vicissitude que o mundo possa incitar.

Como foi dito, novamente a narrativa e o reconhecimento da existéncia do outro se
manifestam a partir do corpo. Porém, o corpo desse rapaz é destacado a partir de aspectos
opostos ao corpo do velho ja morto. Se por um lado este era descrito por meio do adjetivo
“velho” e do foco em sua “pica murcha”, da qual saia um “mijo coagulado”, o garoto ¢ trazido
a luz da narrativa, em primeira instancia, a partir de sua juventude, expressa na revelacao de
sua idade, 17 anos, 0 que, em certa medida, explica 0 excesso de amor sentido pelo
protagonista-narrador. Em seguida, destaca-se a beleza de seu corpo de maneira geral por
meio do signo “nu”, que ¢ reforcado pelo signo “azeitonado”. Além disso, ha certa énfase na
forca do corpo jovem em oposicdo ao esfacelado corpo velho, de modo que este recebeu
destaque por meio de suas excrescéncias, a urina putrefata que sai do corpo, e aquele pela
resisténcia em ser invadido pelo mundo e em seu ocultamento: “rejeita a agulha, o lengol, e
quer a nudez completa”.

Reconhecendo a forca da juventude do garoto contra aquilo que poderia invadi-lo ou
escondé-lo, o protagonista, de imediato, ama o corpo do jovem, desejando-o0 ardentemente

pela beleza e juventude que dele exalam:

O menino costuma afundar o pabis num travesseiro que sempre trazia sob o
corpo de brucos, a bunda dele entdo se realcava a tal ponto que eu via
naquela bunda meu Unico oasis da enfermaria, o Unico lugar possivel de
beleza e oragdo, um puro sangue se exalta, no pobre leito da enfermaria um
berco, e este berco estd necessitando de adoracdo; adoro aquela carne,
comeria ela numa bandeja de prata, de ouro, de todas as riquezas do mundo,
iguarias, as coxas brotando morenas em curvas de montes do Deserto, na
mais completa aridez e desolacéo sendo adoradas como a Estrela (p. 45)

Contudo, destaca-se que toda essa paixao ndo se deve a uma beleza que advém de suas
feicOes, mas que é proveniente da ordem do baixo corporal. Para tanto, da-se énfase as
nadegas e ao pubis que, opondo-se ao ambiente hospitalar, adquirem uma beleza apolinea,
elevando o que é do baixo para o alto, a partir de um discurso que destaca a silhueta do corpo
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do rapaz: “a bunda dele se realgava”, “as coxas brotando morenas em curvas”. Quando isso
ocorre, as nadegas, parte do corpo insistentemente destacada, aliam-se a elementos do alto,
gue denotam riqueza e sagracao.

Assim, em primeira instancia, contrasta-se o corpo em relacdo a enfermaria do
hospital, de maneira que as nadegas do garoto passam a ser o Unico lugar aprazivel e dotado
de beleza, o “Unico 04sis” de todo o ambiente e, nesse caminho, o espago em que se ¢ possivel
atingir o plano espiritual, posto que é apenas junto ao corpo baixo do menino que uma oracgéo
é passivel de ser feita. Dotado dessas caracteristicas sagradas, o elemento sexual torna-se, até
mesmo, divinizado, isto €, digno de adoracdo por acolher algo tdo sagrado quanto o corpo, o
que justifica chamar os gliteos do rapaz de “bergo”. Além disso, essa situacdo pode ser
associada ao mito cristdo acerca do nascimento de Jesus, o qual foi adorado em um berco
situado em um lugar rustico. Da mesma maneira, 0 mito é trazido a esse contexto a partir do
uso do vocabulo “Estrela”, que remete aquela que guiou os Reis Magos até a manjedoura.

Porém, se, no mito, o filho do Deus é adorado, nessa narrativa o corpo humano
substitui o sagrado, tornando-se 0 motivo de adoracdo. Entretanto, como aponta o narrador, a
carne é quem merece esse tipo de veneracgdo, e sua memoria, qual o corpo de Cristo, segundo
o cerimonial da eucaristia, deve ser perpetuada por meio de um ritual de degluticdo unindo os
dois corpos: o do faminto (o narrador-personagem) e o do alimento (0 menino). Dai a
focalizacdo do corpo exposto em uma bandeja, rodeado de iguarias e riquezas, pois, desse
modo, 0 banquete, sagrado e ritualistico, esta servido e todas as necessidades da carne humana
estdo preparadas para receber esse “anjo desvalido, com as asas quebradas prematuramente,
que resiste apenas porque de verdade nele mora um anjo” (p. 45).

Contudo, de qualquer modo esse anjo esta fadado a morte prematura, sendo ela ja
enunciada pelo narrador quando afirma que “minha voz queria alicia-lo a ndo morrer” (p. 45).
Esse aliciamento da-se, novamente, em virtude do medo e da consequente busca por afastar-se
do umbral da morte real, que causa horror ao protagonista, uma vez que significa a
humilhacdo da propria existéncia. Assim, quando o menino € definitivamente morto,
assassinado por policiais, o protagonista-narrador opta por apagar de sua memoria a existéncia
desse rapaz: “prometi ndo lembrar mais o menino, negar seu possivel alento, preserva-lo de
mais uma cilada, apagar sua existéncia como se passa a borracha na linha do destino — e 0
menino existira?” (p. 67).

Nesse contexto, a Ultima cena que reline ambos 0s personagens é construida segundo

uma intertextualidade entre artes plasticas e literatura, pois o discurso literario dialoga com a
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obra Piet4, de Michelangelo: “ajoelhei ¢ peguei a sua cabega, ¢ seu corpo, frio, eu pus sobre
meus joelhos e éramos como do mesmo marmore, da mesma pedra como a madona e seu filho
e ninguém nos tiraria nem uma lasca, lambi sua ferida do coragdo” (p. 69). Assim, essa cena
que retine “o vivo e o morto enlagados” (p. 69) sacraliza o processo de luto, por meio do ritual
encenado pelo protagonista de ajoelhar-se diante do morto, segurar a sua cabeca sobre os
joelhos e lamber a ferida do coragdo. Todo esse ritual, todavia, perde a sua significacdo sacra
quando, logo em seguida, o personagem é agredido pelos policiais com tapas, pontapés e
esfaqueamento: “veio um PM e me esbofeteou e me deu duas patadas com a bota no meu
peito e duas coronhadas no meu pubis [...] passou a baioneta pela minha barriga” (p. 69).
Quando essa agdo violenta ocorre, volta-se a normalidade das coisas e a existéncia do menino
é finalmente apagada da vida do narrador-personagem, assim como a existéncia do velho
moribundo também fora.

Com base nesses desfechos, vemos que o distanciamento de ambos 0s personagem
reforca a ideia de que a sobrevida é o espago-temporal eleito pelo protagonista para trilhar a
sua jornada sem rumo teleoldgico. Assim, tem-se, por um lado, a repulsa pelo velho devido ao
seu aspecto definhado, quase em putrefacéo, e, por outro, 0 amor pelo jovem por conta de seu
corpo ainda passivel de exploragédo, via aspectos fisicos. Poréem, frente a morte de ambos,
temos o apagamento da memdria, pois a existéncia do corpo fisico deixa de ser concreto e,
ndo podendo ficar na memdria, pois hd nela algo que maltrata o sujeito em sua narrativa
pessoal, merece cair no esquecimento. Em contrapartida, no pouco que resta de abstracédo, a
existéncia fisica persiste em formato de homenagem pdstuma, que, no caso do velho, foi o
cerramento da boca, como forma de respeito, e no caso do garoto, o gesto fraternal e quase
maternal.

Sem lembrancas a respeito do passado, imerso tdo-s6 na vida do presente, esse corpo
passa a ser, via baixo, o elemento que da vida plena ao narrador e que o liga a comunhdo com
a existéncia, que permitird o acesso ao corpo divinizado. Nesse sentido, o protagonista-
narrador elabora seu discurso segundo a 6ética do corpo que caminha, ainda que ndo
conscientemente, rumo a ressurreicdo, sendo que é nela que reside a metafora da galvanizacao
da propria narrativa, se pensarmos em termos benjaminianos. Na realidade, essa galvanizacéao
ocorre a partir do processo ritualistico pelo qual passa o protagonista desde o inicio do
romance, sendo que este rito consiste, como fora dito, em: despir-se de suas vestes sociais;
afastar-se dos umbrais humanos, sendo a vida representada pelo garoto e a morte, pelo velho

moribundo; aprofundar-se na miséria humana e recomecar pela ascensdo ao sagrado, via
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exploracdo de seu corpo e amor pela Afrodite, a mulher que, para o protagonista, “¢ a
presenca sagrada do Universo” (p. 99)

Assim, ao aprofundar-se na miséria humana, em especial ap6s a morte do menino, o
protagonista coloca-se diante do mundo como o0 sujeito cujo destino era ser responsavel por
lidar com toda a sujeira e podriddo humanas, encontrando naquilo que é socialmente
considerado desprezivel e abominavel a salvaguarda de si, de Afrodite e, até mesmo, da

propria repugnancia da humanidade:

e olhando a cabeca do pau inchada e avermelhada tive a dura verdade do
meu destino de agora em diante: era foder com a carne do mundo, doente,
podre, fedorenta, mas extrair dela o Unico prazer verossimil, foder, esporrear,
chupar o cu, o grelo, sorver a excre¢do quente da buceta, era essa a Unica
verdade bruta possivel naquela dor toda, a racdo de um pobre e abandonado
amor: te amo (p. 85).

Diante desse cenario rebaixado, na qual a condi¢cdo humana é vista a partir daquilo que
de pior lhe constitui, como a doenga, a podriddo e 0 mau cheiro, o personagem principal do
romance encontra, via sexo e excrescéncias, 0 caminho que retirara da humanidade o seu real
prazer e Unica verdade absoluta diante de toda a dor. Assim, 0 sexo ndo € o elemento que
rebaixa 0 humano, mas, ao contrério, dé a ele uma sobrevida e permite que o0 homem encontre
em si mesmo a sua salvagéo. Por isso, deve-se extrair da carne o “prazer verossimil”, isto ¢, o
prazer realmente sentido pelo humano a partir de sua concretude, ou seja, a partir daquilo que
de concreto seu corpo expele e ndo a partir de sentimentos e sensacdes abstratas, que podem,
inclusive, ndo ser reais. Dai 0 termo “verdade bruta”, pois o corpo, outrora encoberto pela
literatura, e constantemente escondido pelo discurso social, encontra na narrativa desse
personagem o ambiente proficuo para a sua exploragdo em todo o seu aspecto carnal,
animalesco e instintivo que lhe constitui.

Assim, Noll traz para o corpo de seu personagem, como da a entender Nunes (2011, p.
155), um buraco existencial que, embora aberto, indica uma esséncia interior que chama a
atencdo do leitor para 0 homem contemporaneo, o homem vazio, sozinho no mundo e no
escuro da terra, porém um homem que ainda exala a vida em seu sentido mais bioldgico do
termo, sendo este sentido aquele constantemente buscado pelo personagem para que tenha o
“prazer verossimil” e alcance a “verdade bruta”. Por isso, seu sexo passa a ser 0 elemento que

fecundara o mundo, trazendo uma relativa calmaria aos homens. Por tal feita, assim que
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realiza essa reflexdo supracitada, o protagonista, enquanto se masturba, imagina seu pénis

fecundando o mundo e trazendo a ele um motivo para festejar:

E me esqueci de tudo tocando uma punheta galopante sobre um lixo
esquecido e o caralho que explodiu ndo vi, voou qual projétil em direcdo a
lua, o caralho voador fecundaria a lua [...] o caralho voador voava como
qualquer passarinho que a gente nem nota, todos teriam seu caralho voador,
era s6 crescer um pouquinho gque o caralho voador sairia deles e alcaria voo
para o ar, alto, bem alto, mais alto que contavam da &guia, e cada um teria
mais for¢a que todos juntos e todos juntos teriam mais forca que qualquer
desgraca porque o caralho voador existia, por isso estavam ali brindando em
festa, correndo, saltando, se bravatando em socos carinhosos, em revoada
sobre os pés encardidos de moleque, tdo extasiados que de repente fez-se um
siléncio tdo grande que nem os sons da Cidade se ouviam, a ndo ser o de um
esgoto pingando de um cano arrebentado naquele terreno baldio. O caralho
voador existia (p. 85-86).

Diante do lixo esquecido, ou seja, do baixo posto de lado por tudo aquilo que se chama
por classico, 0 sexo é o elemento que volta a atencdo do narrador ao que esta as escondidas,
sendo 0 gozo a exultacdo de toda essa vivéncia via baixo. Nesse contexto, é importante
observar que o 6rgdo sexual realiza dois movimentos do baixo para o alto, sendo um a partir
de um ponto de vista quase imagético e literal e outro metaférico. Assim, o pénis,
imageticamente, distancia-se de sua proximidade com o chdo e eleva-se rumo a lua,
realizando um movimento que o alca do baixo para o alto. Da mesma maneira, é importante
destacar que o falo, metaforicamente, sai do lixo e adquire um papel heroico quando,
praticamente como um personagem de historias em quadrinhos, ndo apenas voa, mas adquire
certa forca incomum, beneficiada por todos aqueles que ele, de certa forma, protege. Quando
isso ocorre, 0 papel de heréi do romance é retirado do protagonista e concentrado em seu
6rgdo sexual que, diferente do corpo social do narrador-personagem, €, para ele, real e
existente.

Por essa razdo, 0 apego a sua genitalia € bem maior do que 0 apego a seu aspecto civil,
uma vez que 0 corpo, por tratar-se de uma “realidade bruta”, ¢ capaz de causar no narrador a
catarse que o leva a amar incondicionalmente o seu proprio corpo, como € possivel ver no

excerto abaixo:

meu membro é timido, quente como o sal, meus dedos arregacam o0
prepucio, tocam o vermelho da glande, abrem 0s pequenissimos labios da
glande segregando a umidade que um dedo vai levando pela glande toda,
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arreganho mais e mais 0s pequenissimos labios — boca de um peixe —,
deslizo dedos pelo membro inteiro, sinto a veia saliente, o latejar do sangue,
dedos descem, apalpam ovos, descem pelo suor do entrecoxas, descem mais
ainda e encontram a bunda, dedo mais ousado penetra pelo rego das nadegas,
vai até o fundo da pelicula, encosta no orificio que leva ao la-dentro, as
nédegas comprimem — este € 0 meu corpo muito amado em quem pus toda a
complacéncia (p. 220-221)

Aqui, o corpo € explorado por meio da masturbagdo que procura no pénis e no anus o
caminho da satisfagdo sexual. Esse ato é realizado segundo ac¢Ges que sdo trazidas para o
leitor por meio de verbos no presente do indicativo, tais como “arregagam”, “tocam”,
“deslizo”, o que permite que toda a descricdo e consequentes sensagdes experimentadas pelo
protagonista sejam partilhadas com o leitor, bem como, até mesmo, sentidas por este. Nesse
caminho, o ato de masturbar-se é realizado a partir de movimentos que tangenciam a
delicadeza e a brutalidade que, nesse jogo contraditério, abrem o corpo para que ele seja
invadido pelo préprio corpo. Quando a invasdo ocorre, permitindo a ligagdo do corpo consigo
mesmo, o discurso do narrador é modificado e transforma-se em uma epifania a respeito do
proéprio corpo: “este ¢ meu corpo muito amado em quem pus toda a complacéncia”. Nessa
epifania, destaca-se o uso do termo “complacéncia”, signo que retine em si toda a carga de
significacdo da palavra corpo dentro da narrativa de Noll: tal palavra remete a disposicéo
usual do corpo do protagonista em corresponder ao desejo dos outros e, por extensdo, a
exposi¢do do corpo a submissBes que, socialmente, seriam censuraveis. Em outras palavras, o
uso do termo “complacéncia” indica o corpo aberto e a flria de sua exploracdo, que levara o
protagonista a propria exultacdo de seu sexo.

Reconhecido o corpo como o elemento que une o profano e o sagrado, que constituem
a esséncia humana, o protagonista debruga-se, entdo, sobre o jogo entre “matéria bruta” e
“transcendéncia” e o transito do corpo entre esses dois polos antagbnicos, porém
complementares. Assim, o amor carnal e o amor sentimental com Afrodite, metonimia do
corpo-linguagem e sua relagdo com o corpo-fisico, unem-se como o signo que eleva o
contetdo baixo da narrativa para um plano alto, sendo que isso é feito segundo uma
linguagem que transpassa, no plano do conteldo, justamente, o baixo e o alto, isto &, o corpo
decaido e humano, porém divinizado. Como se V&, seguindo a trilha do pensamento
benjaminiano sobre linguagem, Noll indica, em A furia do corpo, que o estado de morte no

qual vive o protagonista é o que permite ao sujeito contemporaneo a exploragédo de si mesmo,
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0 que o conduz a metamorfosear-se no decaido e no divino, pois é nesse entremeio que ele

reconhece a si mesmo. Por tal razdo, o protagonista pondera:

agora ja ndo quero o escoamento do meu gozo féacil, quero gozar com a
matéria bruta e sua transcendéncia e me fazer matéria bruta e transcendéncia,
ndo quero mais o encontro onde olhamos de um lado e vemos no outro a
compulséria imagem de um desejo, ndo, o meu desejo beija o desejo de
Afrodite ndo para encontrar 0 que procura Vicioso mas para negar o
compulsério, encontrar o que ndo adivinha e no entanto resplandece, mesmo
na carne retalhada surpreender o seu frescor, assim e sd assim encarno no
COrpo Vivo que me ama — ndo quero mais 0os miasmas mentais da mulher que
me impuseram num sonho ilusério, quero de suas entranhas retirar também a
gosma menstruada de suas colicas, quero retirar também o passaro que se
esqueceu de cantar, entranhas da mulher que amo sdo jazidas imprevisiveis,
aventura, e jamais consolo para minha pobre expectativa (p. 259-260)

Nota-se, portanto, que de uma maneira geral o corpo trilha um percurso que vai do
reconhecimento da propria existéncia fisica a deificacdo de todo o aspecto carnal, que
constitui a sua real humanidade. Assim, na trilha do pensamento de Walter Benjamin, que
entende que nos campos de batalha, ap6s a guerra, sobrou apenas o corpo humano em sua
miudeza e fragilidade, Jodo Gilberto Noll apresenta-nos um narrador que encontra exatamente
no corpo o restante de significancia da existéncia humana. E a partir dai que a narrativa, em
sua manifestagdo via linguagem, amalgama corpo e discurso. Portanto, a animalidade do
homem, isto €, seu aspecto instintivo, € 0 percurso que permitira que toda a narrativa se
desenvolva como resultante de uma linguagem que Ihe da corpo e vida.

Por isso, a mencdo aos elementos do baixo faz com que o signo se transforme,
adquirindo uma significacdo profunda. Logo, o leitor é posto diante do signo multifacetado,
isto é, frente ao carater simbdlico dos significantes, pois esses elementos do baixo mostram-se
como instrumentos de purificacdo, ritualisticos. Portanto, ndo se trata de uma barbérie pela
barbarie, mas de uma barbarie, tal como preconizava Walter Benjamin, que culmina em um
processo de transubstanciacdo do corpo, da palavra e de seus sentidos consequentemente.
Esse processo resulta em um deslocamento de sentido na nomeacdo: quando o narrador-
protagonista tenta nomear as coisas, pessoas e situacoes, ele o faz pela via da transcendéncia,
0 que promove a coexisténcia, ou seja, o hibridismo da palavra no plano de expressao,
levando-nos, consequentemente, a refletir sobre os aspectos da linguagem presente no

romance, que conduzem o protagonista a sagracao via palavra.
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3. 0 CORPO DA ESCRITURA: A FURIA DA LINGUAGEM

3.1 O NARRADOR “BARBARO”

O narrador e protagonista da historia, um sujeito sem nome, que busca apagar
qualquer marca identitaria do seu passado, narra as aventuras de seu corpo, movidas
aparentemente pelo acaso e pelo instinto sexual. Em contraposicéo a esse estado de errancia
permanente, 0 mesmo sujeito, no papel de narrador de sua aventura autobiografica, deixa
marcas discursivas nos percursos de suas perambulacdes, deixando no caminho narrativo
tracos de identificacdo, que elevam o discurso de um nivel linguistico préximo do baixo caldo
para um estdgio sociocultural mais elevado, atingindo, em alguns momentos, uma aura
sagrada.

Nesse percurso de transformacdo discursiva, a prosa conguista um estatuto poético e
por ser a expressao e testemunho dos eventos da erréncia e de toda a narrativa, 0 proprio
percurso narrativo configura os passos da aventura em pequenos atos ritualisticos. Ou seja,
discurso e acontecimento, pelo trabalho e efeito do primeiro, acabam formando um mesmo
corpo e esses corpos decaidos — dos personagens e da linguagem — envolvem-se e se
enovelam, transfigurando o relato em uma prosa, o qual faz, também, o seu percurso poético.

Assim, o leitor do romance A furia do corpo, por meio do discurso centralizador e
monolodgico do protagonista-narrador, é conduzido a transitar por um cenério decaido, em que
atuam o baixo social e corporal, que compdem o conteido da narrativa. Nesse sentido, o leitor
estd diante de personagens que se manifestam a partir de um recurso ritualistico
protagonizado pelo narrador e que evidencia a condi¢cdo humana degradante e esvaziada,
revelando o corpo em sua inerente pobreza, resultado das relagBes sociais que anulam o
individuo. Nesse contexto, “o corpo vive soterrado em escombros das ruinas do mundo, em
estado submerso e sem poder ocupar qualquer promessa ou perspectiva futura” (NUNES,
2011, p. 34).

Contudo, ainda que imersos em tal circunstancia, 0s personagens encontram em seus
corpos degradados um caminho de sagracdo, uma vez que, esvaziados de sentido, permitem-
se — retomando Benjamin e sua teoria da linguagem — refazer o trabalho adamico de
nomeacao, recriando, assim, o sentido do proprio corpo. Esse corpo, embora esfacelado,
encontra, pela via do grotesco, um nivel humano rebaixado, mas que ainda permite um estado
de sobrevida. Quando isso ocorre, a transgressao proposta pelo corpo, isto é, a firia manifesta
no titulo da obra, apresenta-se como o processo que desencadeia, na esfera do enunciado, o
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estado de transgressao e de desordem que encontra seu espelhamento, no nivel da enunciacéo,
naquilo que ¢ expresso no ato de fala do narrador. Por isso, a expressdo “furia do corpo”,
latente no romance como um todo, deve ser entendida a partir de sua plurissignificacdo, que
invoca a transgressdo do corpo enquanto elemento fisico, englobando o enunciado e 0s
personagens, bem como a transfiguracdo do corpo enquanto linguagem, referindo-se a
enunciacdo e ao papel de narrador exercido pelo protagonista. Esse comportamento corporal

encontra eco nas palavras de Rosenfeld acerca da literatura moderna:

A perda da identidade do personagem corresponde, assim, a perda da
configuracdo da narrativa e, em particular, uma crise da conclusdo da
narrativa [...] [A erosdo dos paradigmas] marca a0 mesmo tempo a
configuracdo do personagem e a configuracdo da intriga; assim [...] a
decomposicdo da forma narrativa, paralela & perda da identidade do
personagem, transpde os limites da narrativa (1985, p. 117).

Por isso, ao voltar-se para o corpo em seu estado duplo — o fisico e a linguagem —, o
protagonista-narrador evidencia a busca humana pelo seu aspecto instintivo, sendo que esse
corpo instintivo, em estado de fdria, metaforiza um exercicio de libertacdo, também, da
expressao do sujeito enquanto ser, no plano da enunciagédo. Ou seja, enquanto o sujeito move-
se instintivamente pelos espacos narrativos, na funcdo de personagem, no papel de narrador
mobiliza uma “furia” do texto, dotando-o de uma liberdade que o afasta de paradigmas
preestabelecidos. Quando isso ocorre, a linguagem narrativa de A furia do corpo, consoante a
reflexdo de Rosenfeld sobre a arte moderna, manifesta “uma nova visdo do homem e da
realidade, ou, melhor, a tentativa que se revela no préprio esfor¢o de assimilar, na estrutura da
obra de arte (e ndo apenas na tematica), a precariedade da posicao do individuo no mundo
moderno” (1985, p. 97). Por isso, € possivel afirmar, como o faz Costa Pinto (2005, p. 118), ja
mencionado anteriormente, que a linguagem no texto de Noll surge como uma espécie de ser
vivo, isto é, um tipo de personagem tdo importante quanto os demais que aparecem no
romance.

Desse modo, baseando-se em Adorno, quando este afirma que “a violacdo da forma é
inerente ao seu proprio sentido” (2003, p. 60), torna-se necessario refletir sobre como se
desenvolve essa linguagem no romance, especialmente no que diz respeito a enuncia¢do do
narrador, o que contempla o seu discurso mimético e alegdrico, que transita — assim como
ocorre com o corpo do protagonista — pelos trés niveis de linguagens postulados por Walter
Benjamin. Assim, no romance, tem-se, em um primeiro momento, um narrador que manipula

a linguagem decaida, o que pode ser visto considerando-se 0 aspecto grotesco que permeia a
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obra. Contudo, essa linguagem decaida, em um segundo estagio, humaniza-se, pensando-se
no nivel minimo de comunicacao e socializacdo, para depois surgir entre um espectro elevado
e quase divinizado, entendendo-se a linguagem, nesse caso, como o artificio poético utilizado

pelo narrador. Sobre essa questdo, Ferraz traca o seguinte panorama:

Muitas narrativas contemporaneas chamam atencdo pela constante
"reinvencdo™ da linguagem: em muitas as linguagens escrita e falada se
misturam, criando uma sonoridade prépria de nosso tempo, em que signos e
imagens também passam a fazer parte de uma linguagem hibrida, dando a
narracdo literdria certa "corporeidade” que estd além da palavra escrita
(2011, p. 38).

A fim de verificar essa “corporeidade” presente na narra¢do do romance, destaca-se 0
modo de narrar desse personagem andnimo. Para tanto, € inevitavel retomar Walter Benjamin
e suas postulagdes do modo de narrar tradicional apresentadas em seu texto “O narrador”
(1994). Segundo o critico alemdo, ha dois representantes arcaicos do modo de narrar, sendo
um deles o camponés sedentario € o outro, o marinheiro comerciante, de modo que “no
sistema corporativo associava-se 0 saber das terras distantes, trazidos para casa pelos
migrantes, com o saber do passado, recolhido pelo trabalhador sedentario” (BENJAMIN,
1994, p. 199).

De acordo com Benjamin, é com relativo prazer que as pessoas escutam as historias
que sdo contadas por um homem que nunca viajou para fora de seu pais, mas que conhece
bem as historias e as tradicBes de onde mora. Esse narrador fixo no espaco de sua origem
seria 0 camponés sedentéario, que do passado, da tradi¢do e da experiéncia, recolhe o saber que
possui. Por outro lado, a cultura, de maneira geral, vé o individuo que viaja como um sujeito
que, por conhecer diversos lugares, tem muito a contar sobre as suas experiéncias. Nesse
sentido, os marinheiros comerciantes retiravam a sua experiéncia ndo da tradicdo, mas do
intercdmbio com outras culturas, além dos proprios relatos de suas viagens, o que compunha o
conhecimento a ser partilhado. Em suma, a reflexdo de Benjamin pondera que o narrador
arcaico retira aquilo que conta de sua experiéncia, seja ela vivenciada por si mesmo ou pelo
outro, e a incorpora em seu discurso narrativo, sendo que esse aspecto contempla, para o
autor, até mesmo as narrativas escritas: “A experiéncia que passa de pessoa a pessoa ¢ a fonte
que recorreram todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores séo as que
menos se distinguem das historias orais contadas pelos iniimeros narradores anénimos” (1994,

p. 198).
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Todavia, ressalta Benjamin que o excesso cultural ocorrido no periodo po6s-guerra,
promovido pela experiéncia do conflito bélico, da inflacdo econdmica, do corpo pela guerra
material e da ética dos governantes, ocasionou, contraditoriamente, uma falta de experiéncia
que derivou uma geracdo que ja ndo sabia mais como narrar, devido a uma nao assimilacdo
dos incomunicéveis traumas e choques vivenciados no periodo em questdo. A partir disso,
deu-se inicio a um processo que consiste em tornar a experiéncia inenarravel em
silenciamento, de modo que o homem deixa, devido ao choque que lhe retira a tranquilidade
contemplativa das coisas, de legar um conhecimento transcendente via narrativa. Nesse
contexto, com o fim do modelo narrativo tradicional, Walter Benjamin da a entender que a
barbarie constitui-se como um possivel caminho de recriacdo do modo de narrar, de maneira
que o artista deve, a partir de sua pobreza de experiéncia, reverter essa miséria em experiéncia
artistica. Em outras palavras, ainda que ndo o diga explicitamente, o pensador alemé&o indicia,
para além do camponés sedentario e do marinheiro comerciante, um novo tipo de narrador: o
narrador barbaro.

Para Walter Benjamin, o conceito de barbarie consiste ndo em romper com 0
patriménio cultural, mas utilizar sua ruina para, a partir dai, (re)comecar outro tipo de
narracdo. Quando isso ocorre, a barbarie torna-se um mecanismo de recriagédo artistica, que
galvaniza a cultura que lhe é anterior, a fim de compor a atual, a qual pertence. Na linha desse
raciocinio, Adorno compreende que a fun¢do do narrador no romance contemporaneo ‘“‘se
caracteriza [...] por um paradoxo: ndo se pode narrar, embora a forma do romance exija a
narrac¢ao” (2003, p. 55). Essa fala do critico revela, na linha do pensamento benjaminiano, o
conceito de barbérie ja na propria funcdo do narrador contemporaneo: de fato, € impossivel
que haja um romance sem um narrador, visto que a presenca deste € intrinseca ao género.
Contudo, ja ndo se sabe, segundo Benjamin, mais como narrar adequadamente. Nessa esteira,
cabe ao narrador barbaro utilizar-se da forma cléssica do romance a fim de recria-la, sendo
que isso € possivel, dentre outros caminhos, pela linguagem.

Portanto, o retorno a linguagem criadora da narrativa, paralelo ao corpo do narrador,
surge como recurso estético que propicia ao sujeito literario, ainda conforme Adorno, livrar-se
das convencdes da representagdo e preparar uma linguagem que se constitui como “uma
linguagem de coisa”, isto ¢, “uma linguagem deterioradamente associativa, como a que
entremeia 0 monologo ndo apenas do romancista, mas também dos inumeros alienados da
linguagem primeira, que constituem a massa” (2003, p. 55). Desse modo, trata-se de um tipo

de narrador que, ao assumir a sua pobreza de experiéncia, (re)cria a arte a partir dos cacos da
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tradicdo e do fragil corpo humano, elementos remanescentes desse excesso cultural,
propiciando releituras e reflexbes da arte considerada classica, bem como da prépria arte
contemporanea.

Dentro desse cendrio sociocultural, o narrador de A flria do corpo enquadra-se nesse
contexto de uma literatura “do pouco”, isto ¢, uma literatura forjada a partir de um fragil e
mindsculo corpo humano diante de um mundo em ruinas, que anula o préprio sujeito em seu
aspecto social. De fato, o narrador-protagonista do romance advém de todo esse contexto no
qual o corpo, metaforicamente, morre em seu sentido civil e adquire uma nova significacgéo,
que se da por meio da sagracdo alcancada a partir da linguagem poética utilizada pelo
narrador, assim como a partir da exploragdo da corporeidade humana, o que revela um corpo
também em ruinas, porém, ao mesmo tempo, pleno da necessidade de satisfazer-se do mundo.

Nesse contexto, no qual o0 humano é rebaixado, a sagragdo do corpo apresenta-se como
alegoria da propria sagracdo da palavra literaria, o que fica perceptivel quando se desvenda os
artificios discursivos utilizados pelo narrador-protagonista ao contar a sua histéria. Desse
modo, paralelamente a essa questdo do corpo fisico em ruinas, é fundamental refletir sobre a
questdo da linguagem, que é o meio pelo qual o personagem consegue galvanizar o passado e
contar a sua historia via barbarie. De certo modo, é o que aponta Nunes ao propor a seguinte

reflexdo acerca da obra nolliana:

Esse corpo-significante deixa marcas na linguagem, constroi o sentido e é
sustentaculo do existir de personagens que transitam na encruzilhada do
discurso. Reveste-se muitas vezes 0 corpo, nas obras do autor gaicho, de um
carater de anuncio e denincia, uma vez que sua escrita pressupde a
materialidade da vida em constante sensacdo de mal-estar, como se a escrita
fosse um corpo a superar o insuportavel e o interdito (2011, p. 173).

Na linha desse pensamento, tem-se que a linguagem do narrador de A furia do corpo
exp0de a palavra do corpo e o corpo da palavra, de modo que a relacdo entre essas duas formas
de linguagens torna-se uma das saidas para a reelaboracdo da narrativa moderna, alegorizada
no corpo do andarilho, protagonista do romance. Isso leva a um modo de narrar que nao se
volta para um aprendizado sobre a vida, algo que os narradores tradicionais buscavam, mas
para uma reflexdo acerca da constituicio do proprio homem e seu mal-estar na
contemporaneidade, bem como acerca da funcdo da linguagem e do corpo em todo esse
contexto de excesso cultural. Assim, essa linguagem representa um meio de resisténcia do
homem e de salvacdo do mundo por intermédio da palavra. Sobre esse assunto, Rouanet traz a

seguinte reflexao:
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O homem novo tem que emergir das ruinas do antigo. A cultura tem sido,
historicamente, a cultura dos vencedores. O esvaziamento da tradicdo ndo €
necessariamente um mal, pois enquanto arquivo da injustica, ela contribui,
de certo modo, para perpetud-la. Anjo da destruicdo, o Angelus Novus ndo é
somente um redentor, mas também um iconoclasta, que para recompor 0s
escombros que se acumulam a sua frente tem que reduzir a escombros os
monumentos dos vencedores. Ele tem afinidades com o “carater destrutivo”,
que segundo Benjamin “transforma o existente em ruinas, nao por causa das
ruinas, mas por causa dos caminhos que nelas se formam” (1981, p. 52-53).

Seguindo esse raciocinio, e conforme as reflexdes de Benjamin, tem-se que 0 modo de
narrar desse narrador barbaro ndo anula a memoria do passado, mas a recria por intermédio da
galvanizacdo via linguagem, que surge em meio aos escombros e ruinas dessa tradicdo. No
romance, isso fica manifestado a partir das constantes referéncias a textos canonicos, tais
como o mito de Afrodite, passagens biblicas, como a da Santa Ceia, escritores, como
Fernando Pessoa, e, até mesmo, referéncias a musica classica e as artes plasticas. Assim, A
furia do corpo insere o leitor em um texto que focaliza a producdo do discurso do narrador
barbaro, de modo que expde uma linguagem poética, que se constitui como um elemento
resultante das relacGes entre a linguagem decaida, humana e sagrada, construidas a partir de
um processo de desnudamento do corpo e da galvanizacdo da linguagem proposta por esse

tipo de narrador.

3.2 O DISCURSO “BARBARO”

A linguagem narrativa de A faria do corpo configura-se a partir de um discurso que se
da, principalmente, em primeira pessoa, no qual um personagem andnimo expde, a0 Mesmo
tempo em que vive, a sua vida e sua peregrinagdo ao longo das ruas da cidade do Rio de
Janeiro. Paralelo a esse modo de narrar, esse discurso, por vezes, se desdobra em narragoes
em terceira pessoa, de modo que o protagonista narra as passagens da vida de outros
personagens, bem como ha, também, personagens que retiram do narrador-protagonista a sua
voz e passam, eles mesmos, a enunciar a sua propria historia ou a de outros personagens,
como se deles fossem a voz principal do romance.

Desse modo, o discurso narrativo € construido segundo uma sobreposicédo de vozes —
da qual se sobressai a do narrador-protagonista — que propde uma ressignificacdo da forma
narrativa aliada a linguagem. Esse modo de narrar constroi-se dessa maneira por se constituir

a partir de um processo duplo que engloba uma causa e consequéncia. Tem-se a causa ao
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entender-se que o discurso narrativo carrega em sua forma uma saida para a narracdo, que
ocorre paralelamente a intertextualidade, apontando um caminho trilhado pelo narrador para
lidar com a prépria construcdo narrativa e a falta de experiéncia que lhe é inerente. A
consequéncia ocorre, pois, aliada a questdo da falta de experiéncia partilhdvel, evidencia a
fragilidade e, a0 mesmo tempo, a singularidade do discurso do protagonista.

Portanto, essa mistura de discursos revela uma narrativa elaborada a partir de algumas
variacdes de vozes, que, unidas ao discurso do narrador barbaro, esse catador de sucatas
narrativas espalhadas pelo romance, constitui o processo de galvanizacdo do ato de narrar em
si, isto é, da forma com que todo o contedo do romance € enunciado. Tal mescla demonstra a
dificuldade desse narrador em pér a sua narrativa em palavras, uma vez que demonstra a sua
falta de experiéncia compartilnavel e, também, a sua ndo resignacdo em relacdo a esse
aspecto. Por isso, ele esgarca o discurso, tal como o faz com seu corpo, para que outros
personagens ganhem voz e, desse modo, possam encontrar um lugar narrativo. Tal lugar,
seguindo esse raciocinio, € uma narrativa de galvanizacdo, que, parafraseando a ideia de
choque proposta por Adorno (2003, p. 58), encontra no choque da linguagem a transcendéncia
estética que reflete o desencantamento do mundo.

Exemplo desse aspecto pode ser verificado quando o narrador-protagonista prostitui-se

pela segunda vez com um mesmo homem e tem com este um dialogo que tende ao vazio:

Nessa segunda noite 0 homem ndo ficou impaciente: gozou, encostou a testa
na minha nuca, retirou pouco a pouco o pau da minha bunda, um carinho
inegavel transportando cada movimento [...] Sei porque vocé sofre falei
assim que nos deitamos. Ele respondeu por qué? Respondi ndo sei por que
vocé sofre. Toquei nele. Era uma coxa. Ele respondeu fica aqui. O tempo
que vocé quiser. Va ficando. Respondi tenho uma mulher que eu amo acima
de mim proprio. Respondeu como se chama? Frodi respondi. Frodi? Frodi.
Afrodite completei. Afrodite? Fica sendo Afrodite porque ja perdi seu
proprio nome. Por qué? respondeu. Tenho um desejo respondi. Afrodite?
insistiu. Afrodite sublinhei. Vocé vai sonhar ele disse assim um pouco sem
sentido. Se eu sonhar te incomoda? pensei alto e quase me arrependi. Nesse
momento ele j& estava em cima de mim e me fazia perder qualquer recato em
troca de mais trés mil cruzeiros. Entdo somos s6 nds dois falei. Nesse
instante a luz voltou e a cantata de Bach, “Actus Tragicus”, reapareceu como
do nada. Esse conforto e a minha Ultima etapa balbuciei quase que
paralisado. Olha a rosa ele falou e apontou para uma rosa que morria num
vaso na cabeceira ao seu lado. Rosa falei escandindo cada silaba. E uma rosa
ele continuou, uma rosa € uma rosa. Era uma rosa respondi com o coragéo
todo doido. Era uma rosa. A luz acesa e eu disse entdo a luz estd acesa.
Retirei bruscamente o len¢ol de cima, e o0 que apareceu foram dois corpos. A
imensa noite era imensa. N&o, a imensa noite era tdo fugaz que ndo quis
aceita-la e me levantei, fui pra sala, vesti a roupa, sai sem fechar a porta (p.
112-114).
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Tém-se, no excerto acima, duas vozes amalgamadas em um Unico discurso, que é
elaborado pelo personagem principal. Nesse discurso, os elementos gramaticais sdo rompidos
em favor de uma narracao acelerada, que revela um didlogo fragmentéario, formado a partir de
pequenos periodos: “Frodi? Frodi”, “Por qué? respondeu. Tenho um desejo respondi”. Esses
fragmentos discursivos demonstram o distanciamento emocional entre os dois homens, bem
como insinuam a presenca de um dialogo pragmatico que, dada sua objetividade excessiva,
aponta para a nulidade que constitui o discurso de ambos, uma vez que ndo ha nada que
possam compartilhar a ndo ser o proprio corpo. Nesse sentido, assim como o corpo transita
entre o decaido, o humano e o divino, a linguagem segue caminho semelhante, revelando-se
decaida a partir do uso de termos como “gozo”, “pau” ¢ “bunda”. Ela também apresenta-se
humanizada enquanto elemento de comunicacdo béasica, tornando-se até afetiva a partir da
manipulagdo do signo “rosa”. Em seguida, eleva-se por forga desse trabalho de manipulagéo
com as palavras, auxiliada pela entrada da musica, da esfera erudita, e atinge um patamar
poético, considerando-se os demais recursos literarios, tais como a oposicdo entre claro e
escuro (“a luz acesa” e a “imensa noite”), a auséncia de marcadores de didlogo, que permite a
unido da voz de ambos, iconizando no corpo do discurso os corpos envolvidos na cena.

O trecho, ao constituir-se a partir da auséncia de um dialogo profundo, forma-se a
partir de cacos da comunicacdo, revelando o siléncio que amedronta o interior dos
personagens e, a0 mesmo tempo, revela o proprio siléncio textual, uma vez que a fala de
ambos se instaura no acontecimento do vazio que espelha a relacéo entre os dois. Por isso, a
narrativa desse encontro desdobra-se em uma cena anticlimatica, na qual se fala praticamente
sobre nada: um nome, o ato de sonhar, uma rosa, a luz, a noite. Sobre esses topicos, o0 proprio
enunciado proferido pelo narrador espelha um vazio, pois é elaborado a partir de elementos
antitéticos: conhecer ou desconhecer a razdo do sofrimento, permanecer no apartamento ou
abandonéa-lo, a abreviacdo da palavra Afrodite ou sua prondncia completa, prostituir-se mais
uma vez ou nédo se prostituir, 0 escuro da noite em oposic¢ao ao claro da luz, a imensidédo da
noite contra a fugacidade da relacao.

Nessa constru¢cdo ambigua, o siléncio que compde o trecho, contudo, ndo se
caracteriza pela auséncia do ato de fala em si, mas pela auséncia de verdades presentes nessa
fala, uma vez que o que é referenciado ja ndo veicula um saber propriamente dito e,
tampouco, direciona-se a outro objetivo a ndo ser o da fungcdo comunicativa. Nesse sentido, a

mengao ao “Actus Tragicus”, cantata elaborada para funerais, surge, junto com a luz, como o
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elemento restaurador da consciéncia do protagonista, que parecia entorpecida pela escuridao
do gesto pragmatico, como ocorria com seu corpo em relacdo ao registro civil que carregava.
Em certo sentido, € como se, ao ouvir a masica para a morte, o narrador reconhecesse 0
aprisionamento momentaneo de sua linguagem em um dialogo rotineiro, no qual o falar esta
ligado a uma fungéo instrumental, e, por isso, rompesse com o siléncio da cena ao escandir as
silabas da palavra “rosa” e, logo em seguida, fugir do apartamento. Com isso, podemos
entender, conforme aponta Souza, que para esse narrador, quando a palavra mostra-se como
um mero aparato técnico, “ela se lhe parece desgastada e empobrecida, evidenciando que para
0 personagem literario a fala que traz em si uma intencdo é a fala oposta aquele que ele
anseia, que ¢ livre das associagdes diretas intentadas no mundo da ordem” (2010, p. 85-86).

A acdo de escandir a palavra ja ndo é mais apenas a de pronuncia-la, dando destaque
para as silabas, mas torna-se um modo de retirar da palavra justamente a sua pronuncia
pragmatica, que seria curta, e estica-la em uma tentativa de atribuir a tal significante um novo
sentido e um novo som. Portanto, quando ele, narrador, pronuncia esse vocabulo, este deixa
de ser apenas um representante sonoro da flor em questdo, mas um reflexo do préprio corpo e
interioridade do protagonista, ambos sem destino, como se em busca de sentido diante da
situacdo em que se encontravam. Por conta disso, logo em seguida, o dono do apartamento da
continuidade a essa fruicdo poética motivada pelo verbo “escandir”, movendo o discurso para
o plano tautologico: “uma rosa ¢ uma rosa”. Nesse campo da ambiguidade, faz uma referéncia
intertextual ao famoso poema de Gertrude Stein. Mas, em seguida, amparado pelo mesmo
estatuto da tautologia, devolve a palavra o seu sentido usual: “uma rosa ¢ uma rosa”. Esse
estado causa no narrador-protagonista certo desconforto, afetando o seu aspecto fisico e
emocional: “era uma rosa respondi com o coracao todo doido”. Para retirar-se desse estado
gue o anula, cabe ao narrador-personagem, entre a luz acesa e a sombra da noite, desvelar os
corpos fisicos, que trazem consigo a libertagdo do corpo-linguagem, o que é concretizado pela
fuga do apartamento.

No &mbito dessa confluéncia de vozes presentes no romance, hd um momento em que,
durante os festejos do carnaval, Afrodite e o protagonista estdo em um dos quartos do
Copacabana Palace. Nesse lugar, Afrodite recebe do protagonista a sua posi¢do de narrador,

tomando-a para si, como se 0 que fosse falado precisasse esvair-se por necessidade:

E madrugada ainda quando acordo e vejo Afrodite pegando a cortina
adamascada no escuro do quarto do hotel, diz que lembra uma pequena
historia lida ha muito ndo sabe onde, mas uma pequena historia que a deixou
intrigada assim sem saber por que, uma pequena histéria com um trecho que
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se passava no Copacabana Palace, ela recita a pequena historia de cor,
desconfio até que ela conta agora com os olhos postos alem de qualquer
coisa:

Ela se sente uma rosa perfumada. Em algumas datas sente-se rainha.
Como hoje: veste-se na frente do espelho, passa lentamente a escova no
cabelo, soberana a imagem. Loura e rainha. A criada Ihe traz um banco para
gue ela loura e rainha se sente para calcar os sapatos. Debruca-se para cal¢a-
los e choca-se por um instante com o espelho que a revela figura apetecivel
[...] (p. 158-159).

O que, de imediato, chama a atencdo do leitor € a diferenca do tom narrativo na
mudanca de um pardgrafo para outro, evidenciando que a histéria contada deixa de ser
enunciada na voz do protagonista e € passada para a voz de Afrodite. Observa-se que nao ha
sinais graficos que configuram a fala da amante do personagem principal, tais como aspas ou
travessdo, mas somente o0 anincio da fala de mulher a partir dos dois pontos. Portanto, o que
torna claro para o leitor que se trata de Afrodite contando a breve narrativa é a desaceleracdo
do ritmo e a utilizacdo de alguns termos especificos, bem como o contexto em que essa
historia foi enunciada.

Sobre o primeiro aspecto, o ritmo, vé-se que o narrador principal do romance, antes de
passar a voz para Afrodite, elabora o seu discurso sem grandes pausas, falando-o
ininterruptamente, sem o uso de pontos finais, apenas demarcando-o com a presenca de
virgulas. Por sua vez, o discurso da outra personagem & organizado a partir de oracdes pouco
extensas, 0 que contribui para o destaque que € dado a beleza da personagem sobre a qual se
fala, Ana, uma mulher casada, mas que mantém um romance com outra mulher, Cat, que “¢
clara, veste um robe acetinado, alta, fala inglés” (p. 158). Nesse sentido, ganha énfase o
segundo elemento que indica a mudanca do tom da narracdo: a presenca de adjetivos que
destacam a sobriedade e o comedimento da personagem Ana. Com isso, “rosa”, “rainha”,
“soberana”, “loura” e “apetecivel” sdo signos cujos sentidos apontam para uma narrativa que,
oposta a maneira de narrar usual do protagonista, destaca elementos do alto, revelando uma
personagem que pertence a uma classe social elevada, como de fato pertence a personagem
dessa pequena narrativa, o que é reforcado pela mencao a criada da mulher.

Além do mais, € fundamental reforcar a ligacdo entre a voz do protagonista e a voz de
Afrodite, levando-se em consideragdo 0 momento em que esta recebe daquele o espaco para
narrar. Trata-se de um momento em que Afrodite estd imersa em seus proprios pensamentos,
como se uma lembranca viesse-lhe a mente assim que toca a cortina do quarto do hotel.
Consequentemente, trata-se de uma narrativa que surge ndo da pulsdo, como ocorre com 0

protagonista, mas do inconsciente de Afrodite, que lhe aviva lembrangas até entdo esquecidas.
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Esse aspecto é destacado pelo prdprio narrador-personagem quando, antes de dar a voz a
amante, destaca o olhar dela imerso no vazio: “conta agora com os olhos postos além de
qualquer coisa”. Assim, como nao vem da pulsao, mas do inconsciente, esse aspecto fica
manifesto na linguagem por meio de uma enunciagdo construida aos poucos, como se cada
frase fosse dita ndo apenas para descrever a personagem Ana, mas para trazer ao leitor o
processo no qual Afrodite lembra-se dessa breve historia. Trata-se da histéria de uma mulher
que, como afirma Ana em didlogo com Cat, distancia-se de seu marido, o qual a trai com
outras mulheres, e reconhece a sua homossexualidade, aspecto que a deixava confusa por nao

saber se estava ligado, necessariamente, a morte do pai:

Ele tem uma voz que me acalma mas eu ndo a desejo, a voz. E tdo parecida
com a de meu pai que as vezes penso que é papai quem estd falando e
lembro de papai morto na poltrona, o furo da bala na testa. Sabe, Cat, ndo
chorei, simplesmente ndo acreditei e pensei em outra coisa. Pensei que um
dia eu seria exatamente a mulher que sou. Lembro que as pessoas choravam
em volta e eu apenas pensando. Pensei que eu estava custando a ficar
mulher, que na praia olhava para as outras mulheres e me sentia oprimida.
Pensei tanto... (p. 160-161).

Todavia, ao fim dessa narrativa, nota-se que, novamente, o seu tom é modificado.
Nesse contexto, estando as duas amantes, a noite, passeando na praia, um homem negro
surpreende-as e, em meio a gestos e sons incompreensiveis devido a sua surdez, ele da a
entender que ambas precisam acompanhéa-lo para que consiga disfarcar-se por alguma razao,

que elas desconhecem:

_ Quem sabe somos reféns, era o0 que me faltava numa viagem ao Brasil — é
0 que diz Cat num inglés nervoso mas ainda irénico.

_ Né&o me parece um assalto — sugere Ana tropegando.

_ Né&o me parece nada previsivel — pondera Cat.

_ Mas nada disso é verdade — sentencia Ana com vontade de morrer.

E incisiva como nunca conseguira continua:

_ Nés estamos aqui sozinhas sem ninguém, debaixo de uma noite que
promete chuva, olha aquela mancha roxa l& no céu, olha isso aqui olha.

E quase se desafinando toda tal o inédito prisma resoluto quase ordena:

_ Vamos sentar aqui e desistir de tudo!

A pequena historia acaba. Afrodite volta para a cama. Dormimos... (p. 161-
162).

Em seu derradeiro momento, a narrativa contada por Afrodite vai adquirindo um tom
mais veloz, de modo que o didlogo entre as mulheres é composto por frases curtas, nas quais

ndo ha espaco para divagacOes, mas para especulagfes acerca do que estd acontecendo:
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“quem sabe somos reféns”; “Nao me parece um assalto”; “ndo me parece nada previsivel”.
Em meio a essas frases especulativas, hd apenas uma afirmacdo que vislumbra o destino das
personagens: “Mas nada disso ¢ verdade”. Ao mesmo tempo em que € acompanhada por uma
descrigdo da psique da personagem Ana, que se mostra “com vontade de morrer”, tal frase
indica uma projecdo ficcional que se manifesta por dois aspectos: o primeiro, pela quebra do
contrato ficcional, instaurando a davida se o que foi contado é verdade ou inven¢do, quando
Ana “sentencia” que “nada disso ¢ verdade”. J4 o segundo aspecto dessa projecdo ocorre
quando a prépria narrativa encarrega-se de estabelecer um segundo contrato ficcional,
projetando-se, ironicamente, como uma recriagdo parddica do conto Cinderela: “— Vocé é
crianga. A minha crianga. A Cinderela dessa noite... Minha crianga. Vem c4, minha crianca,
reparte comigo essa beleza, senta aqui, deita a cabeca assim, vou cuidar de vocé” (p. 160). Por
esses dois aspectos a historia contada por Afrodite gera uma perspectiva dupla, de modo que a
personagem Ana pode figurar-se como um duplo de Afrodite e, como consequéncia disso, a
prépria historia narrada termina por situar esta personagem como um ser ficcional, sendo que
isso se deve a instauracdo do segundo contrato ficcional — a referéncia parddica ao conto de
fadas — e a sua posterior quebra, o questionamento da veracidade daquela histoéria.

Entendendo-se, nesse contexto, que a voz de Ana é a mesma de Afrodite, pois esta € a
narradora, portanto a dona, de fato, da voz, e a outra é quem, pela relacdo
enunciado/enunciacgdo, tem sua fala apresentada, é possivel afirmar que essa micronarrativa
dentro do romance abre uma fresta dialogica no discurso narrativo a partir da sobreposicéo de
vozes ndo apenas no plano do enunciado, mas também da enunciacdo. Assim, as duas
projecdes instauradas a partir da afirmacéo de que nada € verdade sdo complementadas pela
outra fala de Ana, quando reconhece a insensatez da situacdo narrativa instaurada: “Nos
estamos aqui sozinhas sem ninguém, debaixo de uma noite que promete chuva, olha aquela
mancha roxa 14 no céu, olha isso aqui olha”.

Nessa afirmacdo, nota-se que Ana reconhece o seu aspecto ficcional, pois percebe, 0
que pode ser verificado a partir do tom irénico de sua fala, a cenografia do espaco narrativo
em que se encontra, o que ¢ reforcado pelo uso do imperativo “Olha”, indicador de surpresa e
indignacéo frente ao contexto em que esta submetida. Esse reconhecimento é complementado
por Afrodite que, engquanto sujeito que enuncia a histdria, percebe a rigidez de sua narrativa,
pretensiosamente semelhante, em um momento inicial, a0 modelo classico, rompendo com

essa estrutura conforme o enredo de sua ficcdo avanca. Assim, ela questiona essa estrutura ao
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parodiar o conto de fadas de Cinderela e, principalmente, ao fazer com que sua personagem
desconstrua a propria narrativa da qual é personagem.

Nesse contexto, o desejo de morrer de Ana indica ndo apenas o seu reflexo interior,
pensando-se na sua intengdo de morte, mas do retorno da consciéncia narrativa de Afrodite
dentro do contexto da narracdo do proprio protagonista-narrador. Nesse sentido,
reconhecendo a insensatez da situacdo instaurada, cabe tanto a rendncia da propria existéncia,
guanto da narrativa, o que culmina na afirmacdo final, em que a voz de Ana soma-se a de
Afrodite e ambas sentenciam: “Vamos sentar aqui e desistir de tudo!”. No caso de Ana, trata-
se da desisténcia da vida em busca de um afastamento do desconforto do mundo, que consiste
na morte do pai, no distanciamento do marido infiel, na dificuldade de aceitacdo da prépria
homossexualidade. J& no caso de Afrodite, trata-se da desisténcia da narrativa em seus tons
convencionais e aceitacdo de um discurso calcado, como d& a entender o final, em um
questionamento da forma.

Na realidade, Afrodite apega-se a esse questionamento da forma e a necessidade da
fala, enquanto linguagem, como meio de permanéncia da vida. De fato, se entendermos,
conforme foi discutido até aqui, que em Noll o corpo-fisico e a linguagem sdo dois
significantes indissocidveis, de maneira que esta complementa a experiéncia daquele, é
possivel afirmar que o apego a linguagem é fundamental, pois se trata de um elemento de
manutencdo da propria vida. Por isso, tanto o protagonista do romance, quanto Afrodite
aderem a fala, metonimia da linguagem, como forma de sobrevivéncia diante desse mundo
ficcional em que estdo imersos.

O falar compulsivo, dessa maneira, € o elemento que d& sobrevida, talvez até sentido,
as suas existéncias enquanto sujeitos. Assim, é possivel afirmar que a fala deixa de ser um
mero aparato instrumental e torna-se uma manifestacdo organica, fazendo com que a palavra
enunciada seja um corpo revolucionario que “revela imagens, desvela artificios, permite
aproximacgoes, sensagdes, substitui¢des, ambiguidades, analogias, transposi¢des, reversdes”
(NUNES, 2009, p. 4). Em outros termos, o falatorio dos personagens substitui o papel do
corpo-fisico e permite ao sujeito narrativo encontrar-se, também, diante de seu proprio
siléncio interior. Esse sujeito, assim como manifesta os artificios de sua fala, encontra-se em
um estado cadtico e de nulidade, vislumbrando como saida para a sua crise interna apenas
esse discurso que, dado seu papel revelador, evidencia “a subjetividade a qualquer custo na
busca de reordenar a mente, que se encontra a gritar nesse mundo cadtico de opgdes”

(NUNES, 2009, p. 4).
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Nesse sentido, a linguagem, por intermédio do ato de fala, torna-se analoga ao corpo
na medida em que o ato de perambular manifesta-se, também, na fala dos personagens, que,
por também ndo ter um fim teleoldgico, é produzida segundo a ordem do impulso da

sobrevivéncia:

Afrodite fala sem parar feito sozinha como se s6 pudesse viver falando, o
que a mantém viva é essa fala interminavel, se essa fala estancasse Afrodite
ndo teria mais razdo-de-ser ja que se investiu como transmissora do Sagrado
Siléncio, da mais brutal concérdia, ninguém ha de profanar o corpo onde
corre o fluxo da humana fala, ninguém profana a fala canalizada na pequena
vida de Afrodite, genuina, pura, fala-fala-fala como se ja ndo falasse tal o
instantaneo entre a intengdo e a mensagem, e essa fala ameaga porque pode-
se entrar nela como num barco e se perder a paisagem [...] o que Afrodite diz
ndo sdo palavras, sdo sons que fundem sua existéncia a existéncia de tudo (p.
265-266).

Portanto, Afrodite passa a ter sua existéncia sustentada pelo discurso, que, por seu
aspecto incessante e verborragico, retira a palavra do seio da comunicacdo, inserindo-a em um
contexto no qual o falar torna-se sinénimo de siléncio, uma vez que ja ndo ha mais sentido na
fala, isto é, j& ndo h& mais significado, mas apenas o som, esse significante permanente que,
embora pronunciado, ndo almeja nenhum objetivo comunicativo, mas tdo somente o da
sobrevida do ser e do pouco que Ihe resta de corpo. Nesse paradoxal siléncio falado, Afrodite,
devido sua caracteristica falante e em virtude do aspecto mitico do seu nome, passa a ser
“transmissora do Sagrado Siléncio” e, por isso, torna tal siléncio, também, sacralizado.

Recorrendo a Blanchot (1997, p. 298) — para quem “o siléncio, 0 nada, isso é esséncia
da literatura” — é possivel afirmar que, ao sacralizar o siléncio, tornando-se mensageira deste
e, consequentemente, da prépria literatura, Afrodite atribui a palavra um status divino, o que é
reiterado pela impossibilidade de profanacédo, tanto do corpo quanto da prdpria linguagem,
esta aqui representada pelo signo “fala”. Nesse sentido, ganha destaque a relacao
significante/significante desses dois elementos quando, ao explicitar a divindade presente na
fala literaria de Afrodite, o protagonista evidencia a inseparabilidade desses signos em virtude
de uma profanacdo, que é impossibilitada ndo apenas pela presenca do fluxo de fala no corpo,
mas também em decorréncia do pouco de vida manifesta na fala: “ninguém ha de profanar o
corpo onde corre o fluxo da humana fala, ninguém profana a fala canalizada na pequena vida
de Afrodite”.

Além disso, deve-se destacar, conforme enuncia o narrador-protagonista, que entre a

intencdo da fala de Afrodite e a sua mensagem propriamente dita ja ndo hd mais nenhum
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espaco em branco. A auséncia desse infimo instante entre pensamento e a ac¢do leva a um
siléncio protagonizado, contraditoriamente, pela fala, que dado seu carater ininterrupto e
desvinculado da consciéncia, leva adiante um discurso que ‘“fala-fala-fala como se ja néo
falasse”. Quando isso ocorre, escapa ao discurso e, por conseguinte, a propria narrativa as
suas fungbes instrumentais, ou seja, o ato de falar j& ndo mais traz em seu bojo uma
comunicacéo efetiva, da mesma maneira que o discurso narrativo dos personagens perde seu
carater utilitario, de ensinamento, afastando-se ambos, portanto, da nocdo de linguagem
decaida teorizada por Benjamin, bem como da no¢do de narrativa tradicional. O resultado
desse afastamento € uma fala cuja esséncia constitui-se na presenca do signo enquanto puro
significante, 0 som que une a natureza humana a natureza das coisas: “o que Afrodite diz ndo
sdo palavras, sdo sons que fundem sua existéncia a existéncia de tudo”. Assim, 0s signos que
ela utiliza, presentes até mesmo em seu “nome”, metaforizam a unido do homem a esse
complexo, que é composto pelo humano, o0 mundano e o sagrado, os elementos que
constituem a linguagem no romance em seu sentido dubio, isto €, a linguagem do corpo e a
linguagem literéria.

Considerando-se, a partir do exposto, 0 que ensina Benjamin acerca da linguagem do
homem e da linguagem em geral, é possivel afirmar que € o significante que une 0 homem as
coisas, pois é por meio da palavra que o homem conhece o mundo e da-lhe sentido, a0 mesmo
tempo que da sentido a sua propria existéncia. Assim, o sujeito cumpre a tarefa dada a ele por
esse Deus hipotético, reconectando-se, consequentemente, ao plano divino. Entretanto, no
contexto da tagarelice humana, da linguagem decaida, isso so pode ser alcangado quando ha a
utilizacdo dessa fala no discurso literario, pois esta busca o sentido profundo das coisas,
remetendo-as, novamente, ao seio puro da linguagem. Portanto, dentro de A faria do corpo,
guando os personagens apegam-se a fala interminavel, sem divisdo entre intencdo e
mensagem, € justamente para ndo cairem na tentacdo da palavra instrumental, e, assim,
aproximarem-se do elemento divino por meio da palavra em sua plurissignificacéo,
culminando em uma sagracdo do corpo e da linguagem poética.

Para tanto, o narrador busca em seu discurso a opacidade do referente, inserindo a
palavra enunciada em contextos que despedacam o sentido usual, aquele imediatamente
remetido pela comunicacdo, para a construcdo de novos significados, que s6 podem ser
encontrados a partir da complementacdo do trabalho critico da obra. Assim, a enunciagdo da
palavra nesse romance é crucial, pois, em vez de comunicar o objeto, acaba por substitui-lo e,

nesse caminho, acaba por quase elimina-lo. Por isso, o corpo fisico é o referente tornado
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opaco, sem que, no entanto, ocorra um abandono da linguagem, o que faz com que a narrativa
esteja incrustrada no discurso em sua funcéo poética. Dai a afirmacdo de que o corpo em furia
demonstra ndo apenas a experimentacdo do corpo em suas Ultimas consequéncias, mas aponta
para “a furia da linguagem”, isto €, a fung@o poética elevada a niveis extremos tal qual como
ocorre com o corpo. O carater poético da obra é o elemento que d& voz, que corporifica a
consciéncia da linguagem, sendo que o termo “corporifica” ganha énfase, pois isso ocorre de
duas maneiras: no sentido de (de)formar o corpo e de construcdo da narrativa. Por isso, a
necessidade de falar, como um elemento vital no romance, gera a tensdo entre significante e
significado, o que engloba um consequente questionamento das palavras e seus sentidos, bem
como um questionamento da forma.

No que diz respeito as palavras, seu sentido profundo é buscado pelo protagonista por
meio de expressdes que indicam um movimento que “tateia” os significados, buscando
aqueles que melhor se adequam a palavra enunciada ou ao contexto em que ela é proferida.
Portanto, ¢ a indeterminacdo que conduz a narrativa por meio de expressdes como “se fosse”,
“parecia que”, “como se”, demonstrando a necessidade do protagonista em reencontrar

sentidos em sua propria enunciacao:

Solto o passaro morto na calgada, tenho a impresséo de que a forga ainda se
retém cé dentro, temo ja ter encarnado no ar, sou difuso e ja talvez ninguém
me perceba, talvez passem por dentro do meu corpo, talvez fodam no espaco
hipotético que ocupo, talvez alguém se apunhale aqui dentro, talvez até erga
a taca e brinde, talvez aqui dentro alguém interfira na realidade — o que ja
ndo posso empreender tal minha diluicdo no incolor do ar, talvez ja nada seja
gue ndo uma ideia se alimentando sozinha neste instante e que no instante
seguinte ja esteja gangrenada na mais absoluta auséncia (p. 243-244)

Nesse trecho, tem-se a incerteza do que se conta, sendo que essa acdo retine tudo o que
foi dito até aqui: a dificultosa relagdo com o narrar, a acdo de catar fragmentos espalhados
pelo texto, a tentativa de reunir esses fragmentos, o afastamento do sentido imediato, e a
busca pelo novo sentido, que ainda ndo esta bem delineado, ja que se trata de uma acdo em
desenvolvimento, uma vez que o protagonista peregrina espacialmente — pensando-se nos
lugares pelos quais transita, buscando experimentacdes pelo corpo — e figurativamente,
pensando-se na busca pela atribui¢do dos sentidos das palavras. Metaforizando todo esse jogo,
esse trecho é construido a partir da relacdo entre dois elementos: a forca, aspecto concreto que
representa o proprio corpo, e a encarnagdo, que dado seu carater abstrato, representa a

vagueza da fala do narrador e seu aspecto difuso. A relacao entre esses dois polos, metonimias
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das relagGes entre a vida e a morte, 0 baixo e o0 alto, € 0 que gera a incerteza da enunciagéo,
corporificada na narrativa pela repeticdo exaustiva do signo “talvez”. Consequentemente, o
conteldo narrado transita entre esses dois elementos, porém ndo evidenciando a distancia
entre ambos, mas sua aproximacdo, o que é corroborado pelo fato de que sempre sao
contrapostas duas possibilidades que, apesar de antagbnicas, complementam-se,
dialeticamente.

Desse modo, embora o protagonista ndo seja notado, “talvez ninguém me perceba”, o
seu corpo “etéreo” ainda ¢ passivel de interacdo: “talvez passem por dentro do meu corpo,
talvez fodam no espago hipotético que ocupo”. Da mesma maneira, no contexto da vida e da
morte, o suicidio, “talvez alguém se apunhale aqui dentro”, é tomado como uma ac8o
merecedora de festejos: “talvez até erga a taga e brinde”. Essas relagdes antagonicas, por fim,
culminam em uma reflex@o sobre a propria constituicdo do eu que narra, pois ao perceber-se
manipulador daquilo que fala, compreende que sua enunciacdo liquida ja ndo é capaz de
moldar o discurso, dada a sua dilui¢ao: “talvez aqui dentro alguém interfira na realidade — 0
que ja ndo posso empreender tal minha dilui¢do no incolor do ar”.

A repeti¢ao do vocabulo “talvez”, instaurador da davida de tudo o que é narrado no
trecho, enuncia uma dltima imprecisdo, concentrando as demais. Trata-se da indeterminacao
da palavra “ideia”, que desliza o seu sentido, passando a se referir a propria constituicdo da
palavra narrativa, aquela que interfere na realidade do texto, porém com a qual o narrador ja
ndo consegue operar. Assim, o leitor é colocado diante da indeterminacéo da propria palavra e
de seu sentido, que se alteram na mudanca de pequenos instantes ficcionais: em um
determinado momento estdo plenos de sentido, alimentando-se sozinhos; em outros, porém,
metamorfoseiam-se em signos isolados, gangrenados “na mais absoluta auséncia” de sentido.

A indeterminacdo da palavra é cerceada, constantemente, pela propria indeterminacao
do modo de narrar, 0 que é expresso pela alteracdo do modelo discursivo de uma narrativa
tradicional. Desse modo, é comum que o narrador-protagonista mude seu meio de enunciacéo,
elaborando a historia que conta ndo a partir de afirmacBes, mas a partir de incertezas, que

cerceiam a relacdo corpo e linguagem em busca de uma significacdo profunda:

a carreira da vida é um constante assombro quando nos vemos assim de
repente frente ao Mar a s6s com ele e nos perguntamos: sou eu este que olha
0 Mar em meio a jornada? sou eu este momento com um passado que
desconheco? sou eu a deriva ou me construo? sou eu 0 meu passado ou ele
ndo passa de uma ferida para sempre coagulada? sou eu 0 meu presente? e
este instante assim avulso, sou eu? a quem pertengco se ndo aos elementos?
recordar € viver? ou tudo ndo passa de um mesmo ai? sou um elo da forga ou
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uma ameba incrustrada num vdo do Universo? faco parte? tenho futuro?
alguém me chama? alguém me reclama? alguém me resgata? alguém me
ilude com a voz aliciadora? alguém me mata me consome? alguém me toca?
me ilumina? me desgasta? alguém se disfarca sob a capa das coisas? alguém
me convence? me distrai? alguém me olha dai onde ninguém esta? sou eu
proprio esse alguém? ha mais alguém no ar? e se houver responde? a solidao
é fruto da derrota ou condicdo dos vivos? alguém é alguém ou ninguém se
habilita? alguém redime? é parte de mim? a verdade repercute de alguma
forma na ilusdo? a mentira resiste? e a mentira existe? o estado de injustica
em que padecem 0s homens serve a qué? ha sentido a espera? por quais vias
se trilha a transformacdo do corpo e da alma? ha sentido? o dia vird? —
rogando por todas as perguntas eu me inclino, depois entro no Mar sem tirar
aroupa (p. 176-177).

Ao elaborar a narragcdo por meio de indagagdes, o narrador debruga-se sobre as sucatas
gue constituem a sua propria identidade, bem como sobre as sucatas que lhe tornariam
possivel elaborar a narrativa a partir de um todo coerente, o que, dependendo das respostas
que obtivesse para as perguntas, lhe permitiria apegar-se ao modo de narrar classico.
Entretanto, essas perguntas, que buscam escavar e revelar a interioridade, ndo chegam a ser
respondidas, e a auséncia de respostas torna-as mais um processo de desconstrucdo do sujeito
e do seu discurso do que, necessariamente, uma revisdao de valores que a cena descrita
poderia, em uma leitura superficial, propor.

O mecanismo que envolve a desconstrucdo do sujeito pode ser observado devido aos
guestionamentos referentes aos processos que moldam a identidade do ser, o que envolve,
dentre outros aspectos, o questionamento da memoria: “sou eu este momento com um passado
que desconheco?”, “sou eu o meu passado ou ele ndo passa de uma ferida para sempre
coagulada?”; da relagdo com os outros: “alguém me chama?”’, “alguém me ilude com a voz
aliciadora?”, “alguém me convence”; e da propria reflexdo acerca da existéncia: “a verdade
repercute de alguma forma na ilusdo?”, “o estado de injustica em que padecem os homens
serve a quée?”’. Problematizados, esses elementos nao chegam a constituir uma solucao
harmoniosa, uma vez que, sem respostas, ndo permitem ao sujeito elaborar a sua narrativa
pessoal e, assim, retira-lhe da salvaguarda de sua propria tradicdo. Afastado da ilusdo das
respostas, uma vez que questiona o proprio sentido de verdade, “a verdade repercute de
alguma forma na ilusdo?”, o narrador-protagonista realiza tantas perguntas nao para ensinar,
mas para problematizar a nocdo de interioridade. Assim, desfaz-se dela por ndo encontrar
respostas, mas apenas outras perguntas que revelam a consciéncia central, como aponta
Oliveira (2004, p. 12), de reconhecer a construcdo da identidade e reconhecer-se como a

propria construcdo. Segundo a autora, somente essa consciéncia permite aliar a possibilidade
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de (des)construcdo com a consciéncia da falta de experiéncia partilhavel, aspecto explorado
no romance e gque conduz a sua elaboracao estética.

Por isso, paralela a desconstrucdo da interioridade do sujeito, tem-se a desconstrucao
do discurso narrativo, em primeira instancia, no distanciamento de afirmagbes para a
elaboracdo a partir de um discurso interrogativo. Isso indica que a proposta do narrador esta
mais proxima da problematizacdo do que, necessariamente, de uma elaboracéo estética que
visa 0 ensinamento e a construcdo de valores sociais adquiridos a partir de sua narracao.
Assim, o discurso pautado na duvida, que é tanto do leitor quanto do protagonista, revela um
modo de narrar descentrado, que traz para o cerne do romance o incomodo e a
impossibilidade de se encontrar significados. Essa descentralizagdo acaba, também, por
revelar outra consciéncia: a do texto enquanto procedimento estético, fazendo com que a
palavra seja ndo apenas um aparato instrumental, com o qual opera o narrador a fim de expor
aquilo que diz, mas também o meio de desconstrucdo e estranhamento da narrativa, 0 que
instaura o carater poético. Desse modo, da mesma maneira que 0 personagem-narrador
reconhece a construcdo da identidade e reconhece-se como ser construido, toma a palavra, via
linguagem, como meio de construcdo narrativa e, a0 mesmo tempo, de desconstrucdo de
sentido, o que e feito pela tematizagdo da propria linguagem e sua problematizagao enquanto

meio narrativo.

3.3 DA “BARBARIE” AO MITO: “A fada fabrica fados”

A fim de tematizar e problematizar o processo de elaboracdo da narrativa, o narrador-
protagonista de A furia do corpo lanca médo de dois recursos centrais. O primeiro, como ja
mencionado, trata-se da desconstrugdo do corpo social e a consequente inauguragcdo de um
novo sentido de corpo: um corpo instintivo que, liberto de suas amarras civis, permite-se a
uma exploracdo profunda e convulsiva que o alcard ao nivel celestial. Este corpo, agora um
significante despido dos sentidos automatizados que até entdo Ihe aprisionavam, encontra na
linguagem o seu duplo, de modo que esta, apoiada tanto pelo deslizamento de sentidos, bem
como pela fala incessante dos personagens, realiza um processo analogo, no qual a palavra
torna-se puro significante em um processo de retorno a propria linguagem ou a linguagem em
seu estado primordial.

Transitando entre 0 humano e o divino, ndo apenas pelo seu corpo, mas pela propria

linguagem, a personagem Afrodite alegoriza todo esse processo, no qual a palavra volta ao
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seio primitivo da linguagem. Assim, enquanto metafora da propria consciéncia criadora da
narrativa, esta personagem restitui aos homens o seu papel na linguagem, que é o de
reconhecer a esséncia linguistica das coisas, ou seja, reconhecer o que esta entre o0 ser e 0
conceito: o significante. Quando faz isso, Afrodite devolve ao homem a sua propria esséncia
espiritual, aproximando-o, novamente, de Deus, tornando o humano e divino.

No romance, esse papel exercido pela amante do protagonista € realizado a partir de
uma perspectiva dupla, que aborda essa personagem tanto do ponto de vista do enredo, quanto
da enunciagdo. Sobre o primeiro, a trama desenvolve-se a partir de instantes ficcionais que
permitem a Afrodite trilhar um caminho de ascensdo, que vai desde a sua concepcao e
batismo, no inicio do romance, até a sua deificacdo, no fim da obra. Paralelo ao enredo, tem-
se a enunciagdo que, por meio de momentos em que essa personagem apropria-se da voz da
narragdo, instaura um discurso metalinguistico que reflete a propria elaboracéo do romance.

O principio dessa dupla abordagem da personagem Afrodite ocorre logo nas primeiras
cenas, nas quais o protagonista, parodiando a relacdo entre Jesus Cristo e Jodo Batista, na
qual, segundo o mito cristdo, este batiza aquele, imita o gesto de Jodo, batizando-a e
atribuindo-lhe este nome que, segundo indica, esta livre das amarras das significacbes

automatizadas das palavras:

quando numa rua de Copacabana ponho a méo sobre a cabeca desta mulher
para batiza-la do nome noto que ela recebe a Graga e invoca 0 seu proprio
mistério como quem se investe de si mesmo, um nome que ndo € nada além
de todos os outros, um nome, um nome enfim, que ndo outorga um registro
pessoal mas contém mantra para todos os aflitos, um nome, um simples
nome que adere aos que precisam de um nome, aos que perderam o Seu, 0
nome do passado civil ndo, este lembra a mulher submersa ainda — mas ela
também ndo gosta que se fale do passado, nisso nos confluimos os dois,
temos juntos um curso que comeca aqui, neste exato instante em que ponho a
méo sobre a cabeca desta mulher e a consagro com 0 novo nome:
AFRODITE (p. 14-15).

Por meio desse ritual de consagracdo, o narrador protagonista desveste o0 nome que
sera dado a sua amante dos sentidos imediatos que ele possa abranger. Assim, 0 signo
“Afrodite” ¢ desautomatizado, de maneira que perde a sua significacdo primeira e imediata,
tornando-se um significante, por assim dizer, puro do processo de significacdo e aberto a
outros sentidos que possam ser incitados, uma vez que seu significado ainda ndo fora
estabelecido dentro da narrativa. Do mesmo modo, & amante é devolvida a sua esséncia
espiritual, que constitui o ser em si e que, devido a profundidade do ser, ndo pode ser

resgatada por nenhum significante, o que explica a distancia, nesse inicio, entre 0 nome que
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representard a personagem e ela mesma. No texto, isso é evidenciado pelo fato de que ela esta
em estado de graca e, portanto, fora da esfera da relacdo entre significante e significado, de
modo que, assim, “invoca o seu proprio mistério como quem investe de si mesmo”, isto &,
investe-se de sua prépria esséncia espiritual.

Os dois elementos centrais desse trecho, o sSignificante “Afrodite” e a propria
personagem, sdo amalgamados por meio da enunciagdo do protagonista, que culmina na
consagracdo da personagem. Quando toma essa atitude, o protagonista exerce a funcdo dada
por Deus aos homens, na esfera da linguagem: nomear as coisas, reconhecendo nelas a
esséncia linguistica que as constitui. De certo modo, é possivel afirmar que esse narrador
reconhece a esséncia linguistica da amante, que ¢é a ele comunicada pela prépria personagem.
Nesse sentido, ao unir, no fim do trecho, o significante ao ser, 0 protagonista permite que o
signo criado tenha uma acepc¢éo que sera trabalhada ao longo da narrativa.

Essa nova condicdo de Afrodite a transforma, portanto, no embrido de toda a
linguagem trabalhada no romance, permitindo-a explorar, juntamente com o protagonista, 0S
elementos que compdem e questionam a prépria linguagem da narrativa, a partir de recursos
metalinguisticos que problematizam dentro da obra. Nesse sentido, no ritual mencionado, essa
mulher adentra ndo apenas na trama, mas tambem na esfera da linguagem. Desse modo, tem-

se que

Afrodite ndo é mais evocada exclusivamente como mito, e sim como
linguagem. Partindo de um esvaziamento do mito, ja que sua utilizacdo ndo
carrega unicamente o seu sentido original, a releitura do mito movimenta-se
para o nada, lugar que ndo estabelece um sentido Unico e absoluto, onde ele
ndo retorna com suas caracteristicas mitoldgicas, e sim unicamente como
nome, portanto, como linguagem (SOUZA, 2014, p. 7).

Imersa no seio puro da linguagem, no qual significante e significado ainda ndo estéo
impregnados com a significagdo mundana, Afrodite adquire um papel diferenciado, que
indicara a sua consciéncia linguistica e questionadora da narrativa. Desse modo, por estar no
plano da linguagem, liberta, portanto, do referente, se faz necessario que ela reconheca o
préprio ambiente em que esta inserida. Esse fato é tematizado, na obra, por meio do
reaprendizado do ato de escrever, no qual o protagonista, tal qual um “pastor da escrita”,
como ele se intitula, ensina Afrodite sobre o formato das letras, bem como, indiretamente,
sobre recursos estéticos, tais como a aliteracdo e a assonancia, iniciando a caminhada de

ambos, em especial de Afrodite, na dire¢do dos recursos metalinguisticos:
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Pergunto o que é, Afrodite? Afrodite chora e rabisca no chdo. Me aproximo
de Afrodite, toco seus cabelos morenos escabelados e digo ndo chore, se
vocé ndo sabe mais escrever eu serei teu mestre pastor, te ensinarei
novamente o alfabeto, o bé-a-ba, cada som tem uma letra, a ave vé o ovo, 0
dado é de Eduardo, a fada fabrica fados, o homem hesita, o sol sabe do
sabado, a carta cata o coracdo, 0 rinoceronte rasga a relva, a lampada livre é
linda, a ilha inaugura o individuo, o rei réi o rumo da raca, o a arde no ar, a
pica puta padece no paraiso, a foda fulmina a familia, a buceta bebe a baba
do Beto — pego a méo de Afrodite, dentro dela ponho o lapis e abro um outro
papel de embrulho no chdo e assim vou guiando com a firmeza da minha
mao os tragos de Afrodite, com ela vou escrevendo a ave vé o ovo, o dado é
de Eduardo, a fada fabrica fados, o0 homem hesita, o sol sabe do sabado, a
carta cata 0 coragdo, 0 rinoceronte rasga a relva, a lampada livre é linda, a
ilha inaugura o individuo, a ilha ilude o individuo, o rei réi o rumo da raca, o
a arde no ar, a pica puta padece no paraiso, a foda fulmina a familia, a buceta
bebe a baba do Beto, Afrodite é fiel a seu fogo, o fogo € fato fatal mas sem
ele a fibra fica falida e ndo funciona na Fabula — Afrodite pega gosto e se
entrega a rota da minha mao, escrever é navegar (ela confessa cheia de
assombro), escrever é ler o que a mao inspira, digo olha a bolinha do o, olha
a perna e a coxinha do p, olha as torrinhas do u, olha o pingo espantado do i,
olha a cruz do t, olha a sensualidade do s, olha o recipiente raso do v, aperto
a mao de Afrodite contra o lapis e eu sou o pastor daquela escrita ainda
disforme, tragos agudos, angulosos como uma figura raquitica que gritasse o
testemunho da guerra, da fome, da destruicédo [...] (p. 126-127).

De narrador, 0 protagonista passa a ser, enquanto personagem, um mestre, 0
alfabetizador de Afrodite. Contudo, o método de ensino escolhido por ele espelha o de
composicdo do proprio livro, isto é, da forma proposta por ele para contar ao leitor as suas
aventuras com sua amante. Assim, ha um destaque inicial para o que é da ordem sonora e dos
significantes, destacando a aliteracdo e a assonancia das palavras, uma vez que as sentencas
ensinadas ndo estabelecem, em um primeiro momento, algum tipo de sentido dentro da
situacdo instaurada, como, por exemplo, em “o sol sabe do sabado”. Do mesmo modo,
conforme ambos aprofundam-se no aprendizado, nota-se que, assim como ocorre com eles,
que transitam do humano ao decaido, a linguagem ensinada por um e aprendida por outro vai
do plano aceitavel socialmente, “a ave vé€ o ovo”, ao chulo e repudiado: “a buceta bebe a baba
do Beto”. Nesse trabalho com o signo, reinaugurando um novo percurso que vai do
significante ao significado, o fazer poético, apoiado nos recursos da aliteracdo e assonancia,
armando-se também da funcdo metalinguistica, projeta novas possibilidades de sentidos, a
partir de um discurso fragmentado e aparentemente desarticulado, como o que parece indiciar
a seguinte construcdo: “a fada fabrica fados”. Em seguida, como acontece no plano da fabula,
o discurso reitera, no plano da enunciagdo, 0 mesmo percurso do baixo ao alto: “a pica puta

padece no Paraiso”.
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Essa relagdo entre 0 método de ensino do protagonista e o de composicao do livro é
reforcada, também, na Ultima sentenca ensinada, em que se tem uma espécie de sinopse dos
acontecimentos contidos no romance: “Afrodite ¢ fiel a seu fogo, o fogo ¢é fato fatal mas sem
ele a fibra fica falida e ndo funciona na Fabula”. Esse excerto trabalha, em primeira instancia,
com a sonoridade da letra efe, a mesma de “falo”, enfatizando o elemento sexual que compde
0 romance entre Afrodite e o narrador-protagonista e que comanda toda a narrativa. Ao
relacionar essas esferas, os sentidos das frases e palavras ensinadas ampliam-se, de maneira
que a fidelidade a esse fogo passa a representar a insaciavel necessidade sexual de Afrodite,
sendo ele fundamental para todo o desenrolar da trama e isto é reconhecido pelo personagem
narrador. Em outros termos, a pulsdo do sexo é crucial, pois na auséncia desta, o falo do
protagonista, ou “fibra”, perde sua referéncia, tornando-se “falida”, termo associado
indiretamente a “falo” por meio do radical “fal”, o que acaba por impedir a propria narragao,
ou seja, a “Fabula”.

Logo, pela enunciacdo dessas frases soltas, tem-se um plano micro que simula o que
ocorre no plano macro da obra. Nesse contexto, o processo de realfabetizacdo de Afrodite é
realizado com o objetivo de desautoma-la em relacdo aos sentidos da palavra dentro da esfera
da enunciacéo, sendo isso feito sob o pretexto de o narrador-personagem ensina-la a respeito
da escrita. O que se tem, por conseguinte, € um microprocesso que espelha o macrotrabalho
operado na narragdo a partir da desintegracdo do automatismo da linguagem, o que € reiterado
pela relacdo estabelecida pelo protagonista entre o formato das letras e as imagens que
suscitam. Desse modo, o processo de alfabetizacdo de Afrodite é realizado segundo um
artificio de desconstrucdo, no qual ha um desmembramento dos signos iniciado na retirada
das sentencas de um contexto maior, até a desreferencializacdo quase plena destes, por meio
da quebra do significante em sua menor unidade no plano da escrita: as letras.

Em todo esse contexto, o ato de alfabetizacdo realizado pelo protagonista, no nivel do
contetdo do romance, pode ser visto como um ato de amor, por meio do qual o narrador
restitui para a sua amante uma habilidade perdida. Contudo, no plano de enunciacao, trata-se
de problematizar a linguagem ndo apenas para a personagem Afrodite, mas para o préprio
leitor, 0 que permite reforcar a leitura de que o leitor e Afrodite sdo para 0 narrador a mesma
entidade, algo ja manifestado no inicio da obra, quando o protagonista, em um dialogo que
parece ser direcionado ao leitor, utiliza o pronome de tratamento “vocé€”, que, associado ao

termo “ela”, causa essa ambiguidade: “vem e ndo traz nada que possa desviar o alvo ainda
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imprevisivel deste amor, despoja-te das reliquias viciosas do passado e vem pelos teus
proprios recursos, vem: vocé € ela e me acompanha prenhe da mais funda decisdao” (p. 10).

De qualquer maneira, o ato de alfabetizar adquire, aqui, um duplo sentido: alfabetizar,
para esse narrador, € muito mais do que simplesmente ensinar as letras, palavras e frases, pois
trata-se de um letramento literario, uma vez que ele ensina por meio da problematizacdo da
linguagem, a partir de recursos literarios, como a sonoridade, a relacdo entre forma e imagem
e, principalmente, a multiplicidade de sentidos. Entendendo que, ao alfabetizar, o signo torna-
se social, pois ele fica a servi¢o do referente imposto, o protagonista propde um processo de
ensino que usa o plano da expressdo ndo para amarrar o referente, mas para desreferencializa-
lo. Esse processo culmina na libertacdo de Afrodite da propria linguagem, no campo da
enunciacdo, permitindo-a retornar a condi¢do primeira da linguagem, que é a divina ou
poetica, libertada de toda a significacdo mundana. Assim, o que acontece com eles, enquanto
personagens que sdo despidos de suas amarras sociais, algo ja metaforizado na negagdo do
nome, acontece, também, com a linguagem, na busca desse estado primitivo da palavra, que é
poético e mitico. Assim, “a escrita volta-se, entdo, para o estado anterior e primeiro da
linguagem, um estado puro, que mantém o seu sentido original, descoberto do invélucro
imposto pela palavra” (SOUZA, 2014, p. 10-11).

Todo esse processo, que liberta Afrodite no plano da linguagem, pode ser relacionado,
pensando-se no enredo da obra, a0 momento em que ambos 0s personagens encontram-se em
meio aos festejos do carnaval. De acordo com Bakhtin (1987, p. 8), tal festa consiste em uma
folia alegorica, na qual ocorre a “aboligdo provisoria de todas as relagGes hierarquicas,
privilégios, regras e tabus”, de maneira que “revogam-se antes de tudo o sistema hieréarquico e
todas as formas conexas de medo, reveréncia, devogao, etiqueta” (1987, p. 105). Na trama, o
fato de estarem em meio a esse festival € simbolico, pois representa uma transicdo entre 0s
niveis do alto e do baixo, que leva, consequentemente, a uma alteracdo da ordem
preestabelecida. Afrodite, reconhecendo esse cenario, vé no carnaval a festa do paganismo,
em que o diabo, antes pertencente ao baixo religioso, é elevado a um status sagrado, sendo
esse 0 contexto que permite a sua fala, inclusive, postular sobre aquilo que antes deveria estar

oculto na linguagem:

bendito seja o diabo fala Afrodite, bendito seja o diabo por ter criado esse p6
branquinho esse Carnaval esse paganismo dos sentidos essa voz que fala da
obscenidade de se estar vivo essa forca que nos leva a negociar a cada ponto
da viagem pra poder continuar esses dentes que mastigam o Opio como se
fosse o néctar, bendito seja o diabo (p. 156).
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Adgquirindo, nesse contexto carnavalesco que permite a abertura de sentidos, um papel
diferenciado, uma vez que, segundo o protagonista, “Afrodite ¢ sectaria: acha que s6 matando
a ordem nada natural das coisas” (p. 157), essa personagem, por ser uma consciéncia
linguistica em meio ao caos da linguagem do romance, liberta-se do referente e do proprio
protagonista, abrindo o plano da ficcdo para outras possibilidades de fabulacdo e, por
conseguinte, de sentidos. Essa abertura é insistentemente anunciada por Afrodite por meio de
uma frase em que, quase como um mantra, enuncia diversas vezes durante o carnaval e é
destacada em caixa alta, chamando a atengdo do leitor para o0 que parece ser a chave poética
do romance: “NAO HA REMEDIO QUANDO OS SENTIDOS SUPERAM A REALIDADE
PORQUE A REALIDADE ENTAO ESTA CONDENADA”.

Intolerante, dentre outras coisas, com a linguagem, Afrodite, por meio dessa fala,
revela a ldgica da enunciacdo do romance: trata-se de uma linguagem instintiva que, liberta e
libertadora de sentidos, constroi-se como aquela que (re)estrutura paradigmas narrativos, em
especial por operar com o obscurecimento do signo e por prestar-se a plurissignificacdo. Para
que tal efeito seja alcancado, essa insistente fala de Afrodite, provocadora, de imediato, por
“saltar” aos olhos do leitor, trabalha com o deslizamento da significacdo por meio da oposicao
dos termos “realidade” e “sentido”, que se fazem entender por meio de duas leituras possiveis.

A primeira compreende o vocabulo “realidade” como o que ¢ da ordem da existéncia
do mundo e, por isso, recebe um nome, ou seja, um significante que o identifique. Por
extensdo, o termo “sentidos” o complementa, referindo-se aos significados estabelecidos para
cada referente existente nessa realidade. De acordo com a fala de Afrodite, existe uma
constante tensdo entre significado e significante, de maneira que, quando o sentido da palavra
estd sobrecarregado, este ja ndo € satisfatdrio para representar o ser existente, de modo que
ocorre uma cisdo, tornando fundamental a recriacdo do termo e de seus sentidos. E por meio
desse processo que a linguagem do romance liberta-se da condicdo arbitréria da significacao.
Esse procedimento ocorrera, inclusive, com Afrodite quando fora batizada pelo protagonista,
mas € reconhecido por ela no momento em que, ja no fim do livro, compreende o0 excesso de

sentidos mundanos das palavras e a consequente necessidade de purificacdo destas:

digo a Afrodite que estou minado de adjetivos e se eu ndo souber o que fazer
deles eles me devorardo como aderecos de tortura, Afrodite responde que ela
j& desaprendeu o que seja adjetivo, que para uma palavra ser palavra €
preciso que ela tenha submergido na merda e destilado finos licores, que néo
tem essa de ficar chamando a palavra de adjetivo ou de verbo, que palavra é
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como a gente, gente mé& gente boa, gente loura ou morena, nada disso
importa porque existem apenas duas categorias, 0S mortos-vivos e 0s que
renascem, que para a palavra renascer tem que se reencarnar no seio que a
gerou e o resto é palavra morta, dita em bocas deterioradas para a verdadeira
fala, aguela que ndo diz apenas mas proclama, que proclama ndo o sentido
seviciado por mentiras mas proclama a experiéncia genuina (p. 262).

Por ser uma personagem afastada da linguagem automatizada, ja que sua alfabetizacdo
deu-se por meio da desreferencializacdo, Afrodite, nesse discurso em que sua voz soma-se a
do protagonista, propde uma ritualizacdo da linguagem, de modo que a palavra seja retirada
do nivel humano e imersa no que € da ordem do abjeto, retirando desse aspecto baixo e
grotesco os seus “finos licores”. Ou seja, encontrando na ambivaléncia desse cenario ndo
apenas 0 seu aspecto destrutivo, mas, principalmente, o positivo e regenerador, que
proporcionard o0 seu renascimento. Para que esse ritual se complete, é preciso a palavra
“reencarnar no seio que a gerou”, sendo esse seio a propria linguagem.

Quando esse ritual se concretiza, a palavra atinge, finalmente, o status mitico e
poeético, de modo que a linguagem torna-se aquilo que Afrodite chama de “verdadeira fala”,
aquela que “proclama a experiéncia genuina”. Nesse contexto, essa fala é justamente a fala
poética, aquela que ndo serve para dar explicacdes ou, até mesmo, para dar voz a alguém, pois
essas sdo “bocas deterioradas”. Ao contrario, essa fala estd a servi¢o da linguagem literaria,
que se projeta “entre o ir e vir do significado e do significante, transitando entre o tempo
passado e o atual, dentro e fora da narrativa” (SOUZA, 2014, p. 13). Por isso essa linguagem
recusa-se a ficar aprisionada e busca libertar-se de uma funcéo social e pragmatica, assim
como 0s personagens o fazem no plano da fabula, para galgarem, respectivamente, 0s
patamares mitico e poético.

Paralela a essa intepretacédo, a segunda leitura acerca da fala de Afrodite compreende o
termo “realidade” como aquilo que esta ligado a vivéncia do sujeito, ou seja, as situacdes
sociais nas quais ele esta inserido, como viagens, sexo, alimentacdo, dentro outros. Ja o termo
“sentidos”, que complementa esse entendimento de “realidade”, pode ser compreendido como
0 sentimento do sujeito, isto é, a maneira com que ele lida com tais vivéncias, o0 que envolve
sua interpretacdo dos fatos, bem como a forma com que 0s processa. Esses dois personagens
centrais enquadram-se nesse contexto como individuos que encontram em suas vivéncias
traumas e choques que os afastam tanto do passado mais distante, pensando-se naquilo que
viveram anteriormente ao presente perpétuo no qual estdo imersos, bem como do passado
recente, ja que tudo o que vivem no momento da narracdo é facilmente esquecido e, assim,

jamais lembrado.



111

Nesses termos, 0s traumas e 0s choques que vivem sdo tdo grandes que deturpam a
realidade dos fatos vividos e s6 podem ser expressos via literatura em sua experiéncia poética,
que é libertadora, por ser divina. Isso fica claro quando Afrodite reaprende a escrever e 0
protagonista compreende que a escrita dela é uma forma de lidar com os traumas, o que faz
com que a ficcdo, como uma forma de trabalhar sentidos, supere a propria realidade: “sou o
pastor daquela escrita ainda disforme, tracos agudos, angulosos como uma figura raquitica
que gritasse o testemunho da guerra, da fome, da destruigdo” (p. 127). Esses trés elementos
citados — a guerra, a fome e a destruicdo — trazem a lembrancga o0 excesso de cultura sobre o
qual fala Walter Benjamin (1994), comprovando que este romance, via discurso do narrador
barbaro, encontra no caos e na ruina a matéria de sua composi¢do, que é transformada em

riqueza, via discurso poético, como pode ser depreendido no seguinte fragmento:

0 calvério termina aqui, Lazaros transmissores de um novo convivio,
sabemos de agora em diante que somos perdedores sim, mas exploraremos a
devastagdo dessa derrota como quem garimpa na miséria riquezas indiziveis,
ndo temos outro tesouro sendo nossa pobreza, tocamos a miséria da Cidade
ndo para chafurdarmos prazerosamente no lodo da impoténcia mas para
chegarmos até aqui, alcando nossa peniria, a nossa escassez, a hossa
privacdo a inéditas rotas (p. 269).

Estamos diante do que Walter Benjamin classificou como “barbarie” e foi tomado aqui
como embasamento para se compreender como o “narrador barbaro” por ela gerado “garimpa
na miséria riquezas indiziveis”. 1sso evidencia a consciéncia do protagonista acerca de seu
papel enquanto narrador, quando comparado a um narrador classico. Conforme da a entender
a sua fala, isso é feito na maneira como reconhece na sua pobreza, miséria e lodo da
impoténcia, o ponto de inicio de outro modo de narrar: o discurso do narrador béarbaro,
amparado nos elementos estéticos que envolvem a palavra liberta dos sentidos desgastados
para instaurar o processo de plurissignificacdo. Situando-se nesse contexto, o discurso
barbaro, por apoiar-se, mas, a0 mesmo tempo, romper com a tradi¢do, acaba por libertar-se da
prépria amarra da significacdo. Assim, torna-se o elemento que permitira a narrativa algar-se a
“inéditas rotas”, o que, no fim do romance ¢ concretizado por meio da divinizagdo de
Afrodite, alegoria da propria linguagem, que atinge tal condicdo por meio de seu carater

poético:

Afrodite se adianta e entra suavemente no lago, no centro o chafariz espalha
enorme chuveiro comum, entro no lago atras de Afrodite, a 4gua escura da
nos joelhos, os mendigos saltam alegres, correm molhando uns aos outros,
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um deles afeta temer a temperatura absolutamente morna da &gua e salta em
disparada até a borda, os mendigos gargalham o banho que os une na festa
privativa. Afrodite corre, salta, joga-se nas aguas do lago, os mendigos
pasmam com a exuberdncia de Afrodite, entro na festa endiabrado, todos
fazemos batalhas d’agua, maos retesadas raspando a superficie, estamos
todos ensopados, puro regalo em cada olho, gotas peroladas, vou
caminhando em direcdo a mulher que eu amo no meio das aguas que ja
pegam até as coxas, entre a algaravia e corpos mendigos em farta farra
admiro Afrodite que me admira toda molhada sob o chafariz reluzente de
sol, admiro Afrodite e me achego como se da primeira vez... (p. 270).

Nessa cena que encerra 0 romance, a enunciacdo da a entender que Afrodite e 0
narrador-personagem reencontram-se sexualmente, de maneira que a intensidade erética de
ambos retoma a pulsdo que lhes era costumeira. Contudo, a simbologia presente remete ndo
apenas ao sexo, engquanto elemento que traz ao corpo a sua propria salvacdo. Trata-se de uma
cena que prople a sagracdo da historia de amor vivida pelos protagonistas, bem como a
sagracdo dos elementos que compdem a poética do autor no romance.

O primeiro destes elementos pode ser observado na releitura de uma das versdes do
mito da deusa Afrodite, que nasce da espuma das dguas marinhas, fertilizadas pelo sémen do
deus Urano. Ao mesmo tempo que propde tal dialogo com o mito, a cena observada e descrita
pelo protagonista-narrador remete a pintura “O nascimento de Vénus”, de Sandro Botticelli,
de modo que, em vez de estar rodeada por Zéfiro, Cloris e uma das Horas, a deusa do amor de
Jodo Gilberto Noll esta rodeado por “corpos mendigos em farta farra”, rebaixando, assim, a
tradicdo, mas, ao mesmo tempo, alcando a cena a um patamar elevado. A partir desse
processo intertextual, o quadro de Afrodite verbalmente pintado pelo protagonista concretiza
em uma cena apotedtica o processo de galvanizacdo proposto pelo romance, pois resgata a
tradicdo ndo para diminui-la, mas para apoiar-se nela e iniciar outro caminho literéario,
pautado nas ruinas do passado.

Em um segundo momento, o excerto evidencia a restauracdo do corpo decaido, o que
fica expresso por meio da relacdo estabelecida pelo aspecto estético do espaco em que se da a
situacdo narrativa, uma espécie de “festa” da linguagem, promovida pela atmosfera da “festa
privativa”, vitalizada pela sensualidade dos amantes e a alegria e algaravia dos mendigos.
Nesse sentido, a agua e o sol, enquanto representantes dos elementos da natureza, sublimam a
cena e promovem o0 renascimento da propria vida. Assim, os corpos decaidos encontram uma
renovacdo, pois deixam de pertencer ao baixo social e adquirem, pelo discurso do narrador,
um aspecto elevado, pois devido a intertextualidade proposta, ja ndo sao corpos humanos, mas

de deuses. Do mesmo modo, 0 sexo, aqui, ja ndo é destacado por meio de suas proeminéncias
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grotescas, mas indicado de um modo sutil e refinado, por um processo metonimico e
metaforico: “puro regalo em cada olho, gotas peroladas”. Reforcado, ainda, pela
luminescéncia de Afrodite e pela incidéncia do sémen, no reflexo do mito da
intertextualidade, o sexo passa a ser divinizado, indicando na cena final, depois de toda a
busca erdtica promovida ao longo do romance, a fertilidade enfim alcangada via linguagem
poética.

Por fim, como personagem central da cena, Afrodite encontra-se diante do proprio
mito que Ihe d& o nome. Nesse sentido, por ser a figura dramatica que alegoriza a elaboracéo
da linguagem no romance, é possivel afirmar que essa apoteose propde o reencontro da
linguagem com seu elemento mitico, fazendo com que a proposta estética do autor, enquanto
um mergulho profundo no que é da ordem da enunciacgdo, consiga restaurar o que foi alterado
pela queda do pecado original e, dessa maneira, tornar-se mitica. Assim, apoiando-se no
aspecto humano e decaido da linguagem e propondo uma libertacdo dos sentidos da palavra
por meio da plurissignificagdo ou do estatuto puro do significante, a linguagem narrativa

alcanca o aspecto mitico e divino, gerando o carater poético de A furia do corpo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisarem-se 0s caminhos percorridos pelo personagem-narrador de A furia do
corpo, é possivel afirmar que sua marcha aleatoria revela, ao final do romance, um percurso
de reescrita mitica. O protagonista e sua amada, Afrodite, dos cacos de suas proprias ruinas,
vivem, por meio do dilaceramento de seus corpos, um ritual de sagracdo. Ambos, por
significarem as consciéncias da linguagem no romance, tornam-se metonimia do processo de
elaboracéo do prdprio texto, transformando o relato acerca da banalidade de suas vivéncias
em um discurso poético, pautado na problematizacdo da propria linguagem e dos recursos
narrativos.

A partir de andlises de trechos que evidenciam essas postulacGes, constatou-se que 0S
recursos poeticos presentes na obra acontecem, em primeira instancia, a partir da relacéo
complementar entre corpo e linguagem. Nesse sentido, 0 corpo dos personagens estd em uma
constante errancia, manifestada ndo apenas pelo fato de os personagens serem andarilhos sem
rumo, mas, principalmente, por fazerem de seus corpos o elemento que lhes permite transitar
entre o sagrado e o profano. Assim, esses corpos sdo construidos a partir de uma perspectiva
dialética, uma vez que estdo em meio a constantes alternancias fisicas e psicologicas, diante
de um estado de experimentagdo crescente, levado as Ultimas consequéncias. Essa
experimentacdo, por sua vez, se manifesta por meio de rituais executados pelo protagonista
desde o inicio da narrativa, quando ndo revela seu nome e, em seguida, batiza Afrodite, até o
encerramento, quando a transforma de humana em deusa, reescrevendo, dessa maneira, 0 mito
grego.

Esse movimento proposto pelo corpo configura-se, ainda, na escritura do romance,
tornando-a um corpo deformado e em continua reescrita, ndo apenas de si mesma e do
discurso de seus personagens, mas também da tradicdo, como pode ser observado na cena
final mencionada. Dessa maneira, é possivel dizer que a poética do autor, sob a perspectiva da
linguagem, propde, na esteira do pensamento benjaminiano, um discurso produzido por um
narrador barbaro, uma vez que problematiza a tradicdo, ao retomar textos candnicos e,
também, ao fazer referéncias a varios campos artisticos, como a musica erudita, as artes
plasticas e outros meios de comunicacdo e artes. Soma-se a iSSO 0 jogo poético com a
linguagem ao desconfigurar o proprio signo, desconstruindo-o para retirar as amarras das
significacBes automatizadas, abrindo-o a plurissignificacdo e a construcdo de novos sentidos.

Assim, paralelamente ao corpo dos personagens centrais, a narrativa conduz-se em um
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processo de mitificacdo da prépria linguagem, divinizando-a por meio da desordem e da
fratura, estando ai localizado o resultado positivo da barbarie preconizada por Benjamin, bem
como o ensimesmamento da prépria literatura.

A fim de evidenciar os elementos que constituem caracteristicas da poética nolliana no
romance estudado, no primeiro capitulo foram discutidos os aspectos tedricos que conduziram
as analises para localizar a sua literatura nesse cenario, em que 0s narradores ja nao
conseguem mais cumprir a funcdo social de legar aprendizados. Nesse sentido, no primeiro
item do capitulo foram discutidos os conceitos de experiéncia e pobreza cunhados por Walter
Benjamin. Para o critico, experiéncia € um conhecimento que é da ordem da sabedoria e,
portanto, € um saber transgeracional, que veicula a uma geracdo que estd em processo de
envelhecimento um conhecimento adquirido por uma geracdo que ja envelheceu. A fim de
defender seu raciocinio, estabelece a diferenca entre Erlebnis e Erfahrung, sendo que a
primeira palavra esta relacionada as experiéncias particulares que refletem a vivéncia do
individuo e a segunda ao sentido substancial do termo experiéncia, que é o aprendizado
adquirido por intermédio da sabedoria. Nesse contexto de sabedoria, Benjamin aponta dois
tipos de narradores tradicionais que faziam uso de sua experiéncia para narrar historias e,
assim, legar um conhecimento: o camponés sedentario, que adquiriu sua sabedoria por meio
do trabalho e das histdrias de seu povo e 0 marinheiro viajante, que extrai das viagens as
matérias de suas narrativas.

Contudo, segundo o pensador da Escola de Frankfurt, com os traumas e choques
promovidos pela guerra, “¢ claro que as agdes da experiéncia estdo em baixa” (BENJAMIN,
1994, p. 114). Nesse sentido, o resultado dessa violéncia desmoralizante € a ruina do caréater
transcendente da experiéncia, uma vez que os assombros do conflito bélico sdo incapazes de
serem assimilados em palavras. Devido a esse aspecto traumatizante, os combatentes voltaram
mudos dos campos de batalha e, por ndo saberem colocar em palavras o que viveram, a
geragdo seguinte a eles ndo adquiriu conhecimentos e, paralelamente a isso, ndo aprendeu a
contar histérias. Como resultado, tem-se a pobreza de experiéncia, que conduz o individuo a
um ensimesmamento, ocasionando uma ruptura no poder tradicional da transmissdo de
conhecimento via narrativa. Reconhecendo esse panorama em que o individuo ja ndo tem

mais o que contar, Benjamin propGe a seguinte reflexao:

Pois qual o valor de todo 0 nosso patrimdnio cultural, se a experiéncia ndo
mais o vincula a n6s? A horrivel mixoérdia de estilos e concepg¢des do mundo
do século passado mostrou-nos com tanta clareza aonde esses valores
culturais podem nos conduzir, quando a experiéncia nos é subtraida,
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hipdcrita ou sorrateiramente, que é hoje em dia uma prova de honradez
confessar nossa pobreza. Sim, é preferivel confessar que essa pobreza de
experiéncia ndo é mais privada, mas de toda a humanidade. Surge assim uma
nova barbarie (BENJAMIN, 1994, p. 115).

Essa barbarie, resultado da pobreza de experiéncia, consiste em um reconhecimento
dessa condicdo improdutiva, levando o sujeito a assumir seu novo carater e, a partir da
reflexdo desse estado, produzir algo que possa ser considerado positivo. Para tanto, cabe ao
homem moderno apropriar-se das ruinas deixadas pela tradicdo para, a partir desses cacos,
recriar sua propria cultura por meio de um processo de galvanizacdo. Nesse sentido, vé-se,
portanto, que Benjamin entende esse conceito de barbarie como algo regenerador, pois
prepara a humanidade para sobreviver a cultura que lhe era anterior e, assim, utiliza-la “a
servi¢o da transformacdo da realidade, e ndo da sua descri¢do” (BENJAMIN, 1994, p. 117). E
essa, justamente, o que parece ser uma das vias trilhadas por Noll na construcédo de sua
poetica.

Com o apoio desses conceitos de barbarie e pobreza de experiéncias, pode-se dizer
que a literatura nolliana encontra na linguagem o seu meio de galvanizar a tradi¢do. Assim,
entendendo-se que, para Walter Benjamin, a linguagem abrange um conhecimento que serve
como arcabouco critico e reflexivo acerca da arte, propés-se uma discussdo sobre o seu
conceito de linguagem. Como foi visto, ele entende linguagem como uma manifestacdo
espiritual de Deus, dos homens e das coisas e, para defender seu argumento, apresenta trés
niveis segundo uma perspectiva metafisica, englobando uma linguagem divina, uma humana e
outra decaida.

A primeira, a linguagem divina, propde a existéncia de um Deus, que dada sua forca
criadora, estabelece entre criacdo e linguagem um vinculo inseparavel, uma vez que esse Deus
€ uma onipoténcia que se constitui como saber exatamente por ndo separar conceito e nome.
Por sua vez, a linguagem humana assemelha o homem a Deus, pois é por meio dela que o
homem nomeia as coisas, tornando-as conhecimento, configurando, assim, a linguagem
humana como meio que torna possivel apreciar o mundo por intermedio da palavra. Contudo,
ressalta Benjamin, o aprendizado adquirido pela linguagem n&o deve ser instrumento de
dominagdo, mas meio de revelacdo da propria esséncia humana, o que d4 ao homem uma
maior responsabilidade, pois ele se torna, assim, um interlocutor de Deus e das coisas. Por
altimo, a linguagem decaida configura-se como o conhecimento do bem e do mal, ou seja, 0
julgamento das coisas, 0 que fez com que o homem deixasse de produzir conhecimento,

fazendo da lingua um simples meio de comunicagédo ao torna-la arbitraria.
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Considerando-se que a literatura trabalha com o significante das palavras, a tagarelice
presente no romance analisado indicia um caminho de reconstituicdo da funcdo humana na
linguagem. Assim, tanto a literatura, tendo em vista seus aspectos narrativos, quanto a
linguagem perdem o carater utilitario, o que é realizado por meio de um processo que as
restitui ao seio puro da linguagem. Para tanto, a literatura realiza um mecanismo de
interiorizacdo que torna admissivel a modificacdo da narrativa a partir de sua propria
construcdo, fazendo dela mesma a saida para a crise de experiéncia sobre a qual fala
Benjamin. Conclui-se, assim, que o romance A faria do corpo encontra na linguagem o
procedimento narrativo barbaro que retira 0 homem de sua nulidade, reconhecendo essa
situagdo manifestada tanto no corpo dos personagens, 0s quais se encontram decaidos,
esfarrapados e em condi¢cdo de miséria, quanto na linguagem, que ao reconhecer-se decaida,
ou como um simples instrumento de comunicacdo, afasta-se dessa condicdo, tornando-se
poética.

A partir dos conceitos trabalhados, vé-se que o caminho trilhado pelo protagonista e
seu discurso estdo abertos, uma vez que ndo ha uma busca que acarretara em um aprendizado
ou mesmo um projeto que o levara a legar algum conhecimento. Assim, como nao ha
experiéncia a ser adquirida ou que possa ser transmitida, o protagonista abre seu corpo e seu
discurso literal e metaforicamente, uma vez que aquele estd sempre disposto a
experimentacdes de toda ordem, assim como é devastado por meio de feridas e secreces, e
este elaborado segundo a deriva do impulso, encontrando nesse mecanismo outro meio de
satisfacdo do prazer ininterrupto.

Com base nesses aspectos, pode-se dizer que o romance convida o leitor para que
realize ndo uma leitura de fruicdo somente, mas que busque, junto com o0 protagonista-
narrador, escavar o texto por meio de um trabalho de velar e revelar sentidos. Para que isso
seja feito, 0 romance constroi-se por meio da relagdo entre dois elementos capitais: o corpo e
a voz do narrador e de sua amante, Afrodite. Esses elementos tornam-se, por conseguinte, 0S
dois significantes nucleares da obra, pois representam a relacdo intrinseca entre forma e
conte(do, permitindo um aprofundamento do plano tematico que se desenvolva
concomitantemente ao plano estético do texto.

Dessa maneira, tém-se, no romance, dois corpos, o fisico, pensando-se no protagonista
e em Afrodite, e o narrativo, sendo que a relacdo entre eles propde a alteracdo da ordem
candnica romanesca e, a0 mesmo tempo, um obscurecimento do signo ao construir imagens

poéticas que se abrem a diversas interpretacfes. Essas imagens, por sua vez, aparecem no
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texto por meio de alguns procedimentos literarios que envolvem aspectos ligados a
intertextualidade, ao rebaixamento e a desproporcdo, caracteristicas do grotesco. Nessa
construcdo que visa a alteracdo da ordem, encontram-se as multiplas significacdes propostas,
0 que ¢ feito por meio de um texto mergulhado na linguagem e, por isso, escancara o0 signo,
retirando dele o seu significado imediato para reapresentd-lo como um significante a ser
explorado atraves de relagdes inesperadas, incitando o choque da experimentacdo poética no
leitor.

A partir dessas colocag6es, no segundo capitulo, mostrou-se que ha, no romance, uma
desordem entre as funcdes narrativas de narrador e de personagem, as quais séo resolvidas por
meio da associagdo corpo-voz do protagonista-narrador. De fato, € por meio da voz do
personagem principal, enquanto narrador, que se da a acdo como personagem, de maneira que
a voz, expressando as variacGes de tons discursivos, funde-se ao corpo em sua atuacao e
consequente satisfacdo fisica. Desse modo, a funcdo poética se estabelece a partir dessa
simbiose, uma vez que é por meio da relagdo entre ambos, corpo e voz, que 0s personagens
atingem 0 gozo que a narrativa proporciona, isto é, um gozo alcanc¢ado tanto pelo ato sexual
gue executam enquanto personagens, como o conseguido pelo discurso, via lalangue, que os
conduzem a um palavrorio incessante, elemento que permite o climax sexual pela linguagem.

Nesse jogo dialético entre narrar e atuar, 0 corpo e a voz constituem-se como 0s
grandes significantes do romance, sendo que essa ambiguidade torna-se um dado intranquilo
com o qual o narrador ndo sabe lidar, ocasionando uma tensdo sobre o fazer narrativo e,
consequentemente, sobre a propria linguagem literaria. Como resultado, tem-se uma narrativa
que retorna ao nivel dos significantes, operando novos sentidos e tornando o ato de narrar
uma reflexdo acerca da prépria constituicdo da narrativa. Em certo sentido, hd uma exploracéo
do limite do signo, que € esticado ao seu maximo, sendo que nesse processo de alongamento
encontra-se a diluicdo da palavra literaria, 0 que a torna ndo apenas uma ferramenta de
construcdo textual, mas uma reflex&o sobre o ato de narrar e, consequentemente, um encontro
da narrativa com suas ruinas.

Para compreender como se da esse encontro, procurou-se verificar como a relacédo
entre corpo e voz ocorre dentro do romance. Assim, em primeira instancia, foi possivel
constatar que a errancia configura-se como 0 mecanismo que permite ao corpo dos
personagens e a linguagem transitarem entre os polos do alto e do baixo, o que é feito a partir
do conceito de linguagem apresentado por Benjamin, dialogando com o0s conceitos de

experiéncia e pobreza. Nessa esteira, A faria do corpo mostra-se como um romance que se
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distancia do Bildungsroman, expondo personagens que vagam sem destino e que mesmo
possuindo inumeras vivéncias, essas ndo provocam nenhum tipo de aprendizado ou mesmo
alguma transformacdo que os tire dessa miséria. O que ocorre, por meio da dialética entre o
baixo e alto, sob o comando da linguagem, é a transfiguracdo da pobreza dessas vidas em uma
miséria esplendorosa.

Portanto, a narracdo executada pelo protagonista atua e move-se pelos trés tipos de
linguagens discutidas por Walter Benjamin. Nesses termos, em relacdo a linguagem divina, é
possivel identifica-la dentro da obra por meio de trechos que fazem aluséo a textos biblicos
ou, ainda, a propria mitologia grega, algo explicito, de imediato, no nome dado a amante. Por
sua vez, a linguagem humana é perceptivel a partir de dois processos: um, por meio da
dialogia entre nomear e ndo nomear; 0 outro, pela comunicacdo béasica utilizada pelo
protagonista para comunicar-se com 0s demais personagens. Por fim, a linguagem decaida
manifesta-se no apego ao baixo discursivo, referenciando o corpo em seu aspecto arruinado,
sexual e decrépito, o que é identificado por palavras de baixo caldo.

A relacdo entre esses trés tipos de linguagens indica, portanto, o corpo como
obstinacdo humana e que pode ser conduzido a sagracdo via libertacdo promovida pela
palavra literaria. Muito embora o corpo esteja despido de destino, ao ser colocado como
complemento da palavra, ele encontra na exploragdo fisica 0 meio que da acesso a comunhéo
com a vida e com o0s demais personagens. Dessa maneira, por meio de um jogo que envolve o
masculino e o feminino, o interior e o exterior, 0 sagrado e o profano, o limiar entre esses
polos indica o caminho errante de constituicdo de identidade do protagonista e de Afrodite,
que se configura pelo aspecto sexual.

Para compor esse caminho, é possivel constatar que o percurso transcorrido pelo
protagonista se da por meio da desconstrucdo social do corpo, quando se distancia de seu
nome, negando-0 veemente, assim como o faz, também, com o nome de Afrodite, dando a ela
um nome que estd fora da significacdo usual. Para reforcar essa questdo, ele afasta-se,
inclusive, de seu passado social, como filiacdo e local de nascimento, para reconhecer-se
apenas via sexo, o ultimo elemento humano que lhe resta e lhe permite tragar o roteiro de sua
vivéncia. Exatamente por isso, ha o reconhecimento do corpo como aquilo que esta livre de
qualquer ofensa, tornando-se o elemento que, via linguagem, possibilita a ascensdo dos
personagens ao plano divino, como ocorre com o0 homossexual assassinado e com quem 0
protagonista se relacionou sexualmente, assim como ocorre com a propria Afrodite na cena

que finaliza o romance.
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Assim, com a desvinculagéo da identidade civil, abre-se a possiblidade de fazer o
mesmo com a linguagem, uma vez que perdidas as dimensdes da vida humana, perdem-se as
amarras civis e sociais da palavra. E isso 0 que torna possivel a modificacdo do percurso
errante em um ritual condutor, que vai do reconhecimento da miséria fisica e social até a
sacralizagdo de todo o elemento carnal que a constitui e expde o homem em sua real
humanidade. Por isso, o0 instinto do homem em sua animalidade sexual soma-se a linguagem
que Ihe da corpo e vida, fazendo com que os elementos do baixo ganhem uma significacdo
profunda que, diante do carater simbdlico que os significantes adquirem, sdo purificados e,
consequentemente, sublimados em uma transcendéncia fisica e discursiva.

Essa transcendéncia, por sua vez, € alcancada, como se mostra no terceiro capitulo,
por meio do discurso do narrador, que, aproximando-se da teoria proposta por Benjamin, faz
uso da barbarie como meio narrativo, tornando possivel refazer o trabalho adamico de
nomeacao a partir de uma ressignificagdo do sentido do corpo e da linguagem. Para que essa
ressignificagdo ocorra, ¢ necessdrio, porém, “a furia do corpo”, sendo o corpo, aqui,
trabalhado sobre duas perspectivas: enquanto elemento fisico e constituicdo formal do
romance, como 0 seu corpo discursivo, enquanto linguagem. Nesses termos, a furia presente
na obra consiste em uma metafora do homem e sua libertacdo de paradigmas sociais
preestabelecidos, que o prendem tanto fisica quanto discursivamente. Em outras palavras,
Noll apresenta ao leitor dessa obra um narrador consciente de sua pobreza de experiéncia e
que, a partir dos restos da cultura — visto que o protagonista € um homem erudito — e do fragil
corpo humano, assume sua pobreza e propde releituras e reflexdes da tradigédo, atribuindo-lhe
novos sentidos ao inseri-la em situacdes inusitadas, como o faz, por exemplo, ao referenciar a
mausica classica enquanto se prostitui.

Contudo, é importante frisar que a via trilhada pelo protagonista apoia-se no narrador
barbaro, ndo para rechacar a tradicdo, mas para recria-la por intermedio da galvanizagédo. De
fato, era exatamente isso que sugeria Benjamin ao postular sobre a barbarie, uma vez que para
0 critico esse tipo de atitude tratava-se mais de uma desilusdo do que, necessariamente, de
uma tentativa de aniquilamento do passado. Assim, o recurso barbaro surge como forma de
recriacdo daquilo que é chamado de tradicional, expondo uma linguagem poética resultante de
um processo que apresenta o decaido, o humano e o sagrado. Essa relacdo, intermediada pela
barbarie, torna-se uma das vias que propiciam a criacdo da narrativa sem aproximar-se de

qualquer tipo de aprendizado, expondo a real condicdo humana na contemporaneidade e o
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papel da linguagem nesse processo. Logo, pode-se entender que a linguagem, aqui, torna-se
meio de resisténcia humana e de salvacdo da propria literatura.

Portanto, 0 meio utilizado pelo narrador para realizar essas acdes faz com que o
discurso barbaro seja apoiado em trés elementos principais: a confluéncia de vozes
enunciativas, a compulsdo pela fala e a opacidade do signo associada a desconstrucdo da
forma narrativa. Sobre o primeiro destes, vé-se que os discursos do protagonista e de sua
amante variam ao longo do romance, de maneira que ela apropria-se também da voz
enunciativa principal, tomando para si o papel de narradora. Essa acdo revela que o
protagonista faz uso de instrumentos que né&o sabe bem ao certo como funcionam, visto que 0s
operadores de narragdo, tais como espaco, tempo e até mesmo os diferentes tipos de
narradores, escapam-lhe a mao, evidenciando sua falta de experiéncia como narrador e agente
do discurso do texto.

Por ndo saber como lidar com tais operadores, tanto 0 personagem-narrador quanto
Afrodite apegam-se a fala impulsiva como meio de narragdo, fazendo dela 0 mecanismo que
Ihes permite sobreviver e, inclusive, encontrar sentido para suas existéncias vazias. Esse
apego revela que o falar compulsivo dos personagens constitui uma saida para lidar com o
estatuto caotico e nulo que lhes é inerente, e, assim, um meio de reordenar suas acgdes e, por
conseguinte, suas interioridades. O resultado disso é uma fala cuja esséncia encontra-se no
significante e que, por isso, faz da opacidade do signo o caminho para a construgdo de novos
sentidos. Dessa maneira, como a propria palavra apresenta-se indeterminada, o modo de
narrar e a estrutura romanesca indeterminam-se também, o que € feito a partir de quebras
discursivas. Tais quebras apontam para uma elaboracdo discursiva que revela a consciéncia
textual estética, tornando a palavra e a forma ndo apenas aspectos ferramentais, mas
instrumentos que trabalham a desconstrucéo e o estranhamento da narrativa para engendrar o
seu carater poetico.

Desse modo, as relacBes entre experiéncia, barbarie e linguagem, trabalhadas no
romance por meio da desconstrucdo do corpo fisico, bem como da desautomatizacdo do signo,
evidenciam a consciéncia narradora do protagonista e de Afrodite, de modo que eles se
tornam a propria consciéncia da linguagem no romance. Nesse sentido, reconhecendo a
condigcdo de pobreza e impoténcia em que estdo inseridos, ambos fazem uso de elementos
estéticos que devolvem a palavra o seu status de pureza, renovando-a por meio da
plurissignificacdo. Amparados pelo discurso do narrador barbaro, esses dois personagens

rompem, portanto, com a tradicdo e libertam a palavra da significacdo desgastada que se
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assemelha aos seus corpos decaidos, permitindo a narrativa de suas histérias incrustarem-se
na histéria da narrativa por um meio avesso ao tradicional. Assim, o encerramento do
romance, ao fazer uso de recursos intertextuais e metalinguisticos, alca toda a cena pintada
pelo discurso a um patamar mitico e, por isso divino, propondo que a linguagem, de fato,

salvou os homens e a propria narrativa, tornando-os também divinos e poéticos.
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