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“[...] para que entender o sentido das tuas
palavras, para que chegar até a ultima frincha
do teu pensamento ou flutuar olimpico sobre a

fala submersa que ninguém ouviu, para qué?”

(NOLL, 2008a, p. 103)



RESUMO

O escritor Jodo Gilberto Noll € bastante reconhecido na literatura brasileira contemporanea por
romances e contos que ja lhe renderam cinco Prémios Jabuti. Devido a sua relevancia e
buscando trazer contribui¢des para o estudo de sua obra, escolhemos o premiado A céu aberto
(2008a), para desenvolver a presente andlise. No livro, encontramos caracteristicas da pos-
modernidade e, por isso, iniciaremos o trabalho abordando um pouco do que j4 foi dito sobre
esse momento histdrico e cultural. Em seguida, abordaremos o rizoma, conceito definido por
Deleuze e Guattari (2011), que mostraram que nem sempre cultura, pensamento, sociedade e
literatura sdo pautados em organizacdes centralizadoras. A configuragdo do romance causou-
nos estranhamento durante a leitura, pois ele ndo € organizado em capitulos; o enredo, embora
pareca seguir uma cronologia linear, € fragmentado; personagens niao tem nomes e alguns
passam por inusitadas transformagdes. Por essas caracteristicas, sugerimos uma aproximagao
entre o rizoma e a narrativa de A céu aberto, a qual também se afasta de uma dindmica
centralizadora. E importante salientar que a andlise e as relagdes entre conceito e obra estario
sempre interligadas. Por fim, apontamos também aproximagdes entre A céu aberto € outros

textos do autor, principalmente A fiiria do corpo (2008b) e Soliddo continental (2012).

Palavras-chave: Rizoma. Literatura Contemporanea. P4s-modernismo.



RESUME

L'écrivain Jodo Gilberto Noll est bien reconnu dans la littérature brésilienne contemporaine
pour ses romans et ses nouvelles qui lui ont permis de remporter cinq prix Jabuti. En raison de
sa pertinence et afin de contribuer aux études portant sur son ceuvre, nous avons choisi le
prestigieux A céu aberto (2008a) pour développer cette analyse. Dans le livre, nous trouvons
des caractéristiques de la postmodernité, ce qui nous a permis de commencer le travail en
abordant un peu ce qui a déja été dit a propos de ce moment historique et culturel. Ensuite, nous
aborderons le concept du « rhizome », défini par Deleuze et Guattari (2011), qui ont montré
que la culture, la pensée, la société et la littérature ne sont pas toujours basées sur des
organisations centralisatrices. La configuration du roman nous a apporté un étonnement lors de
la lecture, car elle n'est pas organisée en chapitres ; l'intrigue, méme si elle semble suivre une
chronologie linéaire, est fragmentée ; les personnages n'ont pas de noms et certains d'entre eux
subissent des transformations insolites. Par ces caractéristiques, nous suggérons une
approximation entre le « rhizome » et le récit de A céu aberto, qui s’¢loigne aussi d’une
dynamique centralisatrice. Il est important de souligner que nous nous sommes efforcée
d’entrecroiser les liens entre I’analyse conceptuelle et 1’oeuvre littéraire, au long de notre
réflexion. Finalement, nous signalons aussi des rapprochements possibles entre A céu aberto
et d'autres textes de l'auteur, principalment A fiiria do corpo (2008b) et Soliddo continental

(2012).

Mots-Clés : Rhizome. Littérature contemporaine. Postmodernisme.
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1 INTRODUCAO

O meu primeiro contato com a escrita de Jodo Gilberto Noll foi com Canoas e
Marolas (1999), livro que faz parte da Cole¢do Plenos Pecados da Editora Objetiva e que versa
sobre o pecado da preguica. Nas primeiras paginas, a leitura estancou, e o livro retornou a
estante. Alguns anos depois, em um passeio pela XI Bienal Internacional do Livro (2012), em
Fortaleza, mais uma vez um livro de Noll surgiu para mim: A céu aberto (2008a).

Iniciou-se uma leitura sem objetivos especificos e levemente desconfiada — devido
a delicada experiéncia anterior —, porém o desconforto inicial logo se misturou a sensacoes de
estranhamento e sedugdo. A curiosidade foi crescendo diante de escritura e narrativa tao
peculiares. Durante a leitura de A céu aberto, vamos percebendo um enredo ndo-linear; um
espaco ndo-identificdvel, ndo-referencial; um tempo incerto e uma linguagem que nos aloca em
um espaco de observacio semelhante ao trazido pelo titulo: vi-me de frente para o infinito.

O livro traz um narrador indefinido, sem nome, idade e/ou identidade. A presencga
de uma familia € preenchida apenas pela figura do irmdo pequeno e adoentado; o pai estd na
guerra e, da mae, nada é mencionado. O homem que narra, e que alguns dizem, inclusive o
autor, ser o mesmo protagonista de diversos outros livros de Noll, encontra-se em constante
deslocamento, seja indo a guerra, onde o pai € general, seja fugindo dela uma primeira ou uma
segunda vez. A estrutura sintatica do texto entra em dissonancia, em alguns momentos, com a
gramdtica normativa, como quando virgulas deveriam aparecer, mas sao omitidas. H4 também
as falas ndo marcadas por sinais de pontuacdo ou verbos de elocu¢io, ambos tdo presentes no
discurso direto e indireto, o que nos deixa a mercé do discurso indireto livre, um dos tipos de
discurso mais sutil de identificar o enunciador, pois os acontecimentos narrados pelos
personagens sdo integrados diretamente a fala do narrador, o que dificulta estabelecer inicio e
fim da fala do personagem. Percebemos, entdo, que esse tipo de recurso discursivo se adequa
ao ritmo fluido e dindmico da narrativa.

Além de produtor de narrativas inquietantes, Jodo Gilberto Noll também foi uma
figura singular. Longe de nds querermos fazer um estudo critico de sua biografia, mas nao ha
como nao falar desse escritor cuja partida ocorreu justamente no andamento desse estudo.
Agora que a sua auséncia se tornou presenga, 0 n0sso pensamento — curioso — vem trazendo
muitas perguntas que poderiamos ter-lhe feito, embora saibamos que as respostas ndo seriam a

chave de uma analise, se é que ele daria alguma resposta ou que ha alguma chave.



Nascido em Porto Alegre, em 1946, Noll publicou seu primeiro livro, uma coletanea
de contos, O Cego e a Dangarina, em 1980, com o qual ganhou seu primeiro Prémio Jabuti.
Porém foi com A fiiria do corpo (2008b), seu primeiro romance, que ele mostrou mais
incisivamente a que veio: experienciar a linguagem.

Nesse sentido, Noll via-se como “um escritor de linguagem™!:

Eu sou um autor do inconsciente, nunca me programo muito. O ato da escrita, esse
atrito com o préprio instante ¢ o que me move na narrativa. Sou um autor do
inconsciente e, portanto, um autor da linguagem: é o exercicio da linguagem que vai
me encaminhar para a narrativa. Nao tenho uma programacio muito determinada
quanto ao enredo. (SUGIMOTO, 2010, p. 11).

Os narradores de seus romances t€ém um perfil muito semelhante. Essa constancia
ndo torna o estudo de suas obras mais facil, j4 que ndo hd um desvelamento daquelas figuras
em nenhum de seus textos. Vemos que o narrador caminha como uma mancha disforme, alguém
que ndo conseguimos apreender, assim como a linguagem da narrativa. O proprio afirmou em
entrevista: “Nao reconheceria, por exemplo, a fisionomia de um personagem meu, sobretudo
do protagonista (que é sempre o mesmo, gracas a Deus!) se o visse na rua. Gosto das manchas,
mais do que dos contornos qualificados, esses que ddo significados inequivocos.”?,
evidenciando, assim, a indiscernibilidade daquele que narra o romance. Esses contornos
qualificados que sempre trazem significados evidentes ndo interessam a Noll, mas sim aqueles
que se movem como manchas, como amebas, como fluidos disformes, estes penetrariam nas
narrativas do escritor.

A publicacdo do seu primeiro livro, em 1980, como ja foi mencionada, deu-se em
um momento no qual as discussdes acerca da pds-modernidade rebentavam em terras
brasileiras. Em 1986, por exemplo, a Revista do Brasil dedicou uma ediciio a esse tema’.
Embora percebamos que ndo € do feitio de Noll trazer referéncias histéricas para o texto, a sua
escritura parece ter uma conversa intima com a dita pés-modernidade que circundava o periodo
cultural na qual estava inserida.

Partindo de tais ideias gerais, no capitulo, “Rela¢des do romance A céu aberto com
a pés-modernidade”, temos como objetivo falar sobre pés-modernidade expondo a ideia de

autores basilares acerca desse assunto juntamente com importantes caracteristicas atribuidas ao

conceito de pdés-moderno. Buscaremos, consequentemente, evidenciar como os aspectos,

! Em muitas entrevistas, Noll se autodenomina “escritor de linguagem”.
http://www.saraivaconteudo.com.br/entrevistas/post/10400 . Acesso em: 10 de janeiro de 2017

2 http://www joaogilbertonoll.com.br/depoimentos.html . Acesso em: 10 de janeiro de 2017

3 Revista do Brasil — Literatura anos 80, ano 2, no 5, Rio de Janeiro, 1986.
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apresentados por pesquisadores como Tania Pellegrini e Schgllhammer, por exemplo, também
dialogam com alguns romances brasileiros, mais especificamente com A céu aberto.

Diversas leituras ja foram feitas sobre o modernismo, assim, com a chamada pés-
modernidade ndo seria diferente. Para Linda Hutcheon, uma das tedricas centrais utilizadas
nesse estudo, o prefixo “pds” marca uma ruptura com o termo “moderno”. Vale salientar que,
devido as diversas leituras dos termos pds-modernismo, pds-modernidade, pds-moderno,
escolheu-se utilizd-los como sindnimos, ji que ndo € nosso objetivo nos aprofundar nessa
discussdo.

Para falar, entdo, sobre a ideia de pés-modernidade, usaremos, além de Hutcheon,
pensadores como Fredric Jameson, Francgois Lyotard e Zygmunt Bauman. Ao mostrar como
essa discussdo chegou a literatura brasileira, nosso estudo se estendera a partir de reflexdes e
conceitos destacados do pensamento de Jaime Ginzburg, Téania Pellegrini, Regina Dalcastagné
e Karl Erik Schgllhammer, pesquisadores que se arriscaram e ainda se arriscam na teoriza¢ao
dessa literatura instalada em terreno tao instavel.

Essa reflexdo acerca da pos-modernidade € relevante para a pesquisa, pois €
possivel criar uma relac@o entre o conceito de rizoma, pensado pelos filosofos Gilles Deleuze
e Félix Guattari, e esse momento histérico e cultural. Embora Deleuze nio tenha se considerado
um filésofo pds-moderno, ele contribuiu para tornar efervescente a discussdo sobre esse
periodo.* Além disso, a ideia de rizoma est4 também relacionada a0 momento em questdo, como
quando tratamos da fragmentacao do eu, aspecto classicamente ligado a pés-modernidade. No
rizoma, esses fragmentos se ligam, criando possibilidades, e, no romance, produzindo novos
sentidos para a narrativa.

Ja no capitulo, “A narrativa rizomética”, serd essencial nos debrugarmos sobre o
desenrolar da narrativa, observando como a escritura fragmentada, indeterminada e
descontinua, aspectos comumente atribuidos ao pds-modernismo, desenvolve-se no romance.
Esse desenvolvimento nos interessa, pois notamos que ele acontece rizomaticamente ja que a
narrativa vai criando caminhos afastando-se de ideias centralizadoras, arbodreas.

Os filésofos Gilles Deleuze e Félix Guattari trouxeram o termo da biologia e o
relacionaram as estruturas do pensamento. Na modernidade, quando o racionalismo era
predominante, o pensamento se configurava a partir de um centro do qual se irradiavam outras

estruturas dependentes desse centro. Assim, era legitimado um modelo de pensamento

4 https://territoriosdefilosofia. wordpress.com/2015/06/13/deleuze-e-a-pos-modernidade-peter-pal-pelbart/ Acesso
em: 12 de marco de 2017.
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semelhante a 16gica estrutural e imagética arborea, cujo tronco € forte, sustentado a partir do
qual nascem os galhos. Contraposto a esse modelo, o rizoma seria aquela estrutura sem o apoio
central e com uma estrutura nao-dependente de um eixo de sustentacdo. Essa oposicdo entre
arvore e rizoma nao € estritamente dicotdmica, visto que uma estrutura arbdérea pode ter pontos
rizomaticos, enquanto o rizoma também pode possuir pontos de onde surjam brotos arbéreos.

O rizoma, assim, tem uma relacdo de semelhanca com a narrativa e com alguns dos
personagens encontrados em A céu aberto, que, tal como o conceito filoséfico, possui uma
aparente estrutura aberta, sem centro, polimorfa € supostamente fraca, mas resistente. A
narrativa ndo tem um comeco que traz a certeza de que, sem ele, faltaria algo para entendermos
a histéria, ou um final que nos dé a sensacao de que a narracao foi encerrada. Também nao nos
sentimos preparados para um climax, embora percebamos virios momentos de tensdo. Alguns
personagens sofrem transformacgdes (que apresentam-se de sob a sombra da indeterminacao) e
o tempo ndo € claramente identificdvel — ainda podemos perceber o deslocamento temporal por
meio de marcas deixadas por modificacdes fisicas nos personagens. Portanto, as indefinicdes
sdao multiplas, sdo ramificagdes que deixam em aberto; as certezas sao minimas ou nulas, ndo
constituindo um caule de sustentacao do sentido.

Entdo, a partir de toda vaguidade e incertezas que contornam o texto literdrio,
questionamo-nos: como essa narrativa acontece?

Produzir um resumo de A céu aberto se mostra uma tarefa delicada. E importante
sermos prudentes devido as indeterminacdes variadas. A narrativa parece escorrer por entre o0s
dedos cada vez que tentamos capturd-la, analisando-a tdo objetivamente. Certamente, pensar
apenas no enredo existente por trds do livro parece muito pouco para a vastidao que ele carrega
a partir de uma escritura que transcorre sempre em um movimento de velamento e desvelamento
de sentidos.

Ainda capitulo “A narrativa rizomatica” nosso objetivo € investigar como a
escritura funciona enquanto rizoma, ja que ela vai se construindo na errancia do narrador, o que
imaginamos ser seu proprio caminho rizomético. Além disso, serd de fundamental importancia
analisarmos os termos decalque € mapa, pois ambos fazem parte de um dos principios do
rizoma.

Ha trechos nos quais a linguagem parece fazer um decalque do mundo, embora na
maior parte do tempo ela crie mapas de um outro mundo. “Se o mapa se opde ao decalque € por
estar inteiramente voltado para uma experimentacdo ancorada no real. ” (DELEUZE;

GUATTARI, 2011, p. 30). O mapa se ancora no real para criar, mas nao o representa, contém
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vdrias entradas e saidas para significacdes multiplas, por isso a narrativa ndo parece existir a
partir do mundo dito real, mas ela cria um mundo, ela traz seus préprios signos em um processo
de experimentagdo. Decalque e mapa; rizoma e arvore nao se apresentam para Deleuze e
Guattari como dicotomias, mas se mostram como conceitos conectados.

Mostrar que o livro € rizomatico parece evidente devido as vdrias caracteristicas
que tornam notdria a sua ligacdo a esta forma de pensamento. Portanto, faz-se pertinente uma
andlise da obra apreciando como a sua linguagem se exibe rizomaticamente e se ela contém
também pontos arbéreos, podendo contribuir para a nossa leitura.

Tedricos como Gilles Deleuze, Félix Guattari e Maurice Blanchot, dentre outros,
fardo parte do referencial tedrico, pois foram essenciais para o desenvolvimento de uma teoria
cuja ideia de literatura fosse apreendida mais como um espaco de apresentacdo do que de
representacido. Dessa forma essa concepc¢do serd melhor analisada no segundo momento do
capitulo em questdo, pois desenvolveremos uma andlise ancorada no quarto principio do
rizoma, principio de ruptura assignificante. Assim desenvolveremos nosso raciocinio de que,
através da apresentacdo, a cartografia se forma. O fato de a linguagem ser, nesta dissertacao,
comparada a um mapa e de isso evidenciar que ela é ancorada no real, embora ndo o represente,
nos faz pensar que rizomaticamente a linguagem se mistura ao mundo, a sociedade e ao escritor,
por exemplo.

Noll considerava-se um escritor de linguagem. Em muitos momentos de A céu
aberto estamos diante de reflexdes sobre o fazer narrativo, momentos que ndo passarao
despercebidos em nossa andlise. Para isso, ndo podemos ignorar o pensamento de Maurice
Blanchot, o qual é completamente voltado para a literatura e para o fazer literario. O tedrico
elaborou sua reflexio acerca da literatura supondo que ela ndo se propde como representacao
fiel da realidade, mas se utiliza dessa realidade para criar a sua. Assim, embora a narrativa de

A céu aberto, pelo menos inicialmente, cause estranhamentos, somos presos por ela, pois

[...] o leitor é efetivamente preso pelas coisas da ficgdo que ele recebe das palavras,
como propriedades delas; adere a elas com a impressdo de estar preso, cativo,
febrilmente retirado do mundo, a ponto de sentir a palavra como a chave de um
universo de magia e fascinacdo onde nada do que vive € encontrado. (BLANCHOT,
2011, p.86).
A fragmentacdo da narrativa € notdvel a partir de uma “fala de fragmento”. Blanchot
descreve esta como uma linguagem que nao busca a unidade, como um bloco em que nada se
agrega. Essa fala de fragmento também esta relacionada ao rizoma deleuziano cuja busca

constante é a multiplicidade. Essas teorias deixam pontas soltas em suas reflexdes, sio como o
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inexplicdvel a que se refere Agamben ao dizer que as inimeras explicagdes que surgem sobre

um objeto é o que o mantém inexplicavel:

Sobre o inexplicdvel correm as mais diversas lendas. A mais engenhosa — encontrada
pelos actuais guardides do Templo ao remexerem nas velhas tradi¢des — explica que,
sendo inexplicdvel, ele permanece como tal em todas as explicagdes que dele foram
dadas e continuario a sé-lo nos séculos vindouros. Sdo precisamente essas explicagdes
que constituem a melhor garantia da sua inexplicabilidade. O tnico conteido do
inexplicdivel — e nisto estd a subtileza da doutrina — consistiria na ordem
(verdadeiramente inexplicavel): “Explica! ”. (AGAMBEN, 1999, p 135).

Voltando as categorias narrativas, estudaremos a forma como o tempo é
apresentado no texto de Noll. Um tempo que se mostra majoritariamente no presente, pois o
narrador ndo sustenta em sua fala os acontecimentos do passado. Ele sempre os traz para o
agora, passando através da escritura a ideia de que ele vivencia o que conta a medida em que
conta. A escritura, entdo, funciona como um devir, pois surge uma zona de vizinhanga onde os
tempos se mesclam.

Outro ponto a ser abordado serd a distingdo entre linguagem corriqueira e
linguagem de fic¢do, pensada por Maurice Blanchot, devido aos diversos momentos em que
percebemos o romance falando de si mesmo por meio de narrativas encadeadas através de uma
mise en abyme. Trataremos dessa linguagem de fic¢do que ndo comunica, nem representa, mas
que cria um mundo irreal a partir dela mesma, enquanto a linguagem corriqueira tenta trazer o
mundo a partir de si mesma em sua auséncia. Em A céu aberto ndo se escreve sobre algo, mas
algo chega através dessa escritura, assim nao se consegue agarrar a narrativa, pois ela desliza,
seus personagens deslizam, o tempo desliza e a linguagem se mantém sobre a errancia.

Deleuze e Guattari® dizem, a partir do que leram em Proust, que o escritor cria uma
lingua estrangeira dentro da lingua na qual ele escreve enquanto nativo, o que se assemelha a
forma como a linguagem de A céu aberto é construida por Noll. Diante disso, analisaremos o
que € pensar a literatura como lingua estrangeira, afinal, quando estamos a aprender um outro
idioma, € para nos comunicarmos ou termos acesso a algo que ndo tem equivalente linguistico
em nossa lingua. Entretanto, na literatura, ndo temos palavras comunicantes ou reprodutoras do
mundo, mas fundantes do seu préprio. Entretanto, a hipétese Sapir-Whorf afirma que as nossas

percepcdes do mundo mudam de acordo com a lingua em que nos comunicamos, entdo, nossa

percep¢do também muda se temos a literatura enquanto uma lingua estrangeira?

3 Deleuze se utiliza dessa afirmagdo de Proust no texto “A literatura e a vida” do livro Critica e Clinica.
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Por fim, no capitulo, “Corpos rizomaticos”, buscamos mostrar que o rizoma interior
a constru¢do narrativa de A céu aberto também cria pontos de ligacdo com outras obras do
escritor, especificamente A fiiria do corpo (2008b) e Soliddo continental (2012),
respectivamente o primeiro e o ultimo do autor. Para isso, iniciaremos mostrando a pouca
afetividade que perpassa A céu aberto, em seguida retomaremos a figura do irmdo com as suas
peculiaridades para mostrarmos como esse personagem se relaciona ao Corpo sem Orgaos,
ideia também pensada por Deleuze e Guattari. Além de esse personagem se configurar de tal
forma, percebemos também que a prépria narrativa rizomdtica se abre no Corpo sem Orgios, o
que permite-nos criar relacdes com as outras obras de Jodo Gilberto Noll.

A literatura nolliana oferece diversos caminhos. Seguimos por um que foi também
atravessado por pensamentos, sentimentos, reflexdes, teorias o que o tornou, as vezes,

inquietante, mas também prazeroso e instigante, como € estar a céu aberto.
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2 RELACOES DO ROMANCE A CEU ABERTO COM A POS-MODERNIDADE

“A gente sempre espera que alguma coisa esteja prestes
a acontecer. ” (Jodo Gilberto Noll)®

O primeiro contato com um romance de Jodo Gilberto Noll pode causar
estranhamento devido a uma linguagem bastante particular. A peculiaridade de sua narrativa,
na qual tempo, personagem e narrador sdo categorias retorcidas, chamou a atencdo de
estudiosos nacionais e internacionais, gerando artigos, monografias, dissertagdes e teses sobre
os vérios livros do escritor.

A pesquisadora Tania Teixeira da Silva Nunes, no artigo “A literatura liquida de
Jodo Gilberto Noll entre o dizer e o fazer em dissolu¢dao” (2014), faz um apanhado das
caracteristicas da obra desse autor; e, mesmo que no texto nao haja mencao ao romance A céu
aberto, a fala é também sobre ele, o que diz muito sobre o estilo — que perpassa toda a obra de
Noll. A escritura desse autor € vista por Nunes (2014) como um ato de narrar a vida, de modo
que os episodios registrados evidenciam que palavra literaria e corpo “se movimentam,
entrecruzam, rarefazem e dissolvem para experimentar a literatura no reino da imagem. ”
(NUNES, 2014, p. 221).

A obra de Noll se mostra como uma literatura-limite — consequéncia do homem
(p6s) moderno que “padece de vazio da indeterminacao” (NUNES, 2014, p. 221) — funcionando
como uma experiéncia que visa ao desenrolar da escritura e ndo mais ao climax de uma histéria.
A autora do artigo também fala de como a estrutura da obra de Noll rompe com a narrativa
cléssica, algo percebido por esse modo de escrever que “deforma” o texto para permitir a ele
uma nova forma, colocando em xeque as estruturas cldssicas de narrador, personagem, enredo,
espaco, tempo e linguagem.

Ja Marcos Rafael da Silva Neviani busca fazer uma relagdo entre a literatura e o

grotesco na dissertacdo A estética do grotesco em Harmada e A céu aberto, de Jodo Gilberto
Noll (2012). O pesquisador faz uma anélise comparativa dos romances sob essa perspectiva,
pois, segundo ele, “a estética do grotesco coloca o leitor em um estado incomodo, em que ja
ndo sabe mais quais os limites do mundo do senso comum e os do grotesco (...) por meio de
alteragdes da ordem e de desproporgdes.” (NEVIANI, 2012, p. 11) evidenciando como essa
estética tem uma relacdo muito intima com o livro A céu aberto:

Se, para Rosenfeld (1985, p. 60), a arte do grotesco tende a exprimir a desorientacao
em face de uma realidade que € interpretada, pelo leitor, como estranha, a ponto de

6 (Noll, 2008a, p. 89)
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suas leis estarem suspensas e a ordem das coisas desfeitas, os romances de Jodo
Gilberto Noll desenvolvem-se nessa linha temdtica e formal, uma vez que a
configuracdo do grotesco da-se a partir dos mais dispares elementos, cujas diferentes
combinag¢des resultam numa certa distor¢do que € estranha ao senso comum. Essa
distor¢ao, muitas vezes, permite ao senso comum perder o sentido se tomarmos como
pardmetro a realidade. Assim, essas combinagdes inusitadas instauram um intervalo
entre os polos do belo e do feio, do religioso e do herege, do risivel e do amedrontador,
especialmente no que diz respeito a aspectos fisicos, culturais, psicoldgicos, para
personagens e aspectos estéticos para a concepgao artistica. (NEVIANI, 2012, p. 11)

H4, ainda, outras pesquisas que abordam a identidade, o tempo, a linguagem, enfim,
outros aspectos que se destacam em A céu aberto, ja a nossa pesquisa procura fazer uma anélise
que vise a narrativa evidenciando seu percurso rizomatico. Naturalmente esse caminho muitas
vezes cruza outros, criando brotos, quando isso acontecer, falaremos desses outros estudos.

Vérios sdo os pontos que precisam ser abordados na pesquisa, como o tempo, que
segue a linearidade do desenvolvimento fisico do narrador. Este inicia a narrativa ainda jovem
e a termina ji na fase adulta, porém o transcorrer desse tempo nao recebe marcacdes
cronoldgicas, como alguma mencdo de dia, mé€s ou ano. Dessa forma, percebemos que a
passagem do tempo narrativo nao € marcada, mas a passagem do tempo da personagem sim.

Outro aspecto interessante da obra é que, ao iniciarmos a leitura de um livro de
Noll, pode-se achar a narrativa um pouco parada devido ao ritmo que o texto segue.
Acontecimentos obscuros e incomuns se manifestam como se fossem banais, costumeiros,
habituais, dando uma estranha fluidez ao texto. Isso pode parecer paradoxal, pois aquilo que é
incomum tenderia a chocar ou a, pelo menos, destacar-se, entretanto, nos textos do autor, sao
retratados como algo natural. O desenrolar da narrativa nos traz para dentro dela. Ao invés de
nds a dominarmos, ela nos domina.

A dificuldade de apreensao do conhecimento atravessa as sociedades ditas pOs-
modernas e os estilos artisticos que estdo presentes nelas. A relatividade dos fatos, segundo as
teorias, impede o homem cada vez mais de deter algum saber. Por isso, iniciaremos abordando
o livro A céu aberto e sua relacdo com o que € identificado como pés-modernidade, iniciaremos
fazendo uma explanacdo a partir dos tedricos Francois Lyotard, Linda Hutcheon e Fredric
Jameson. Em seguida, apresentaremos como alguns dos aspectos do pds-modernismo também
aparecem em obras da literatura brasileira contemporanea. Para apresentd-los, utilizaremos os
tedricos Karl Erik Schgllhammer e Regina Dalcastagné devido as pesquisas deles em literatura

também tratar dessas questdes. E importante salientar que sempre o texto literdrio estard sendo

relacionado a teoria, afinal, o nosso objeto de pesquisa é o romance A céu aberto.
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Sdo muitas as teorias sobre a pds-modernidade, inclusive algumas delas se
desdobram em ideias quase contrérias, porém, tentaremos trazer o que lhes hd de comum e

como elas criam conexdes com o romance de Noll.

2. 1 Rastros da pés-modernidade

A pés-modernidade € um conceito sociocultural e estético que traz consigo uma
série de questdes, pensamentos e definicdes: “E o novo estagio do capitalismo de Jameson; a
incredulidade nas metanarrativas de Lyotard; a era do consumismo de Baudrillard; e do
descentramento cultural apontado por Mike Featherstone [...] (OGLIARI, 2012, p.23). Sdo
muitas as explicagdes propostas por diversos pensadores, tedricos, especialistas sobre o termo
e suas variacoes (pds-modernismo, pos-moderno...).

O que parece ser um ponto comum a maioria € que a pés-modernidade refere-se a
um momento em que se desfizeram, ou pelo menos artistas e tedricos tentaram se desfazer, das
oposi¢des bindrias presentes no vocabuldrio das grandes narrativas originadas no auge do
racionalismo da modernidade, como historia e progresso, verdadeiro e falso, certo e errado,
erudito e popular — dicotomias que aparecem de forma esfacelada em A céu aberto. Devido a
isso ndo podemos deixar de fazer um apanhado sobre o que € essa pds-modernidade para alguns
pensadores. Deleuze e Guattari em Mil Platos 1, abordam também a relagdo entre rizoma e
arvore, algo que a principio parece ser construido sob o paradigma das dicotomias, porém, se
analisado com mais aten¢do, percebe-se que 0s tedricos jogam com a aproximagdo € com 0
distanciamento entre esses vocdbulos.

Para Francois Lyotard, por exemplo, a pds-modernidade € um estado da cultura que
surgiu a partir de transformacOes que afetaram as ciéncias, as artes, a literatura e,
principalmente, o conhecimento. As metanarrativas, narrativas mestras ou grandes narrativas
seriam aquelas que, para ele, trazem explicagdes sobre 0 mundo, a arte, a sociedade; como, por
exemplo, 0 marxismo, o cristianismo e a razdo iluminista. Segundo Lyotard, os avangos
tecnoldgicos que foram desenvolvidos apds a Segunda Guerra afetaram os saberes,
fragmentando-os devido a rapidez no compartilhamento de informacgdes, e, consequentemente,
provocaram mudangas sociais que atravessaram a produgdo de escritores, refletindo-se na
escritura, gerando uma crise da representagao.

Essa realidade podia ser percebida em diversas situagdes, como quando
espectadores entravam num museu €, a0 acessar a arte abstrata, emitiam reacoes diferentes e

até antagdnicas. Muitos comentavam que a arte em geral estava "sem sentido" porque ela ndo
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correspondia, nesses casos, as expectativas desses observadores talvez por eles ainda viverem
em um mundo onde predominava a exposi¢do de objetos artisticos produtores de sentidos de
maneira teleoldgica e linear. Isso acontece nao apenas com objetos visuais, na literatura também
sao proferidas tais afirmagdes, mas talvez com menor frequéncia:
[...] a funcdo narrativa perde seus atores (functeurs), os grandes herdis, os grandes
perigos, os grandes périplos e o grande objetivo. Ela se dispersa em nuvens de
elementos de linguagem narrativos, mas também prescritivos, descritivos, etc. [...]
Cada um de nds vive em muitas dessas encruzilhadas. Nao formamos combinagdes
de linguagem necessariamente estaveis e as propriedades destas por nés formadas ndo
s@o necessariamente comunicaveis. (LYOTARD, 1990, p. xvi, grifo do autor).

Ao dizer que a fungdo narrativa perde seus grandes herdis, Lyotard mostra como as
producdes, antes dessa condi¢do pds-moderna, geralmente traziam narrativas com personagens
heroicos que se viam diante do perigo para alcancar objetivos, podemos pensar em uma
idealizacdo desse tipo de personagem e principalmente em uma atencdo maior dada a eles,
relevando-se, talvez, aspectos mais relacionados a linguagem, por exemplo. Assim, com a pds-
modernidade, outras perspectivas sdo salientadas, como pode ser observado em A céu aberto.
As combinagdes da linguagem no romance, por exemplo, ndo sdo estdveis e parecem ndo se
deterem na comunicabilidade da obra.

O romance € iniciado seguindo “padrdes narrativos” de constru¢dao de um enredo,
pois comeca com dois jovens irmdos que vao em busca do pai em um campo de batalha para
conseguir dinheiro a fim de que o mais velho possa cuidar da saide do mais novo. Esse enredo
apresenta elementos, como a guerra e a viagem, que deixam transparecer que ha um objetivo a
ser cumprido, um ponto em que se ird chegar, e que, para isso, obsticulos serdo ultrapassados,
exemplificando a ideia de haver uma finalidade para a trajetdria. Poder-se-ia, também, esperar
que o mais velho cuidasse do irmdo mais novo, que eles passassem por barreiras chegando
aonde almejavam e até acreditar que a guerra fosse vencida pelos soldados do “lado” do pai do
protagonista.

O desenvolvimento da histéria vai desconstruindo toda essa expectativa positiva,
afinal o narrador, ao chegar onde o pai estd, afasta-se do irmdo, torna-se um dos soldados,
embora ndo se aliste, deserta e também se torna assassino. Entdo, onde estariam os grandes
herdis, os perigos, os périplos e os objetivos dessa narrativa? Seria uma ironia? Uma parddia?
Um pastiche?

Percebe-se de forma geral que, em relacido a pés-modernidade, temos um periodo
no qual as certezas estdo cada vez mais dificeis de serem consolidadas, o que impossibilita olhar

o mundo com firmeza e pensi-lo como um todo, ja que tudo € provisorio, passageiro, transitorio
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e mutéavel, o que viabiliza estabelecer uma diferenca da modernidade — a qual parecia mais
sOlida, pois, embora também tentasse desmontar paradigmas, havia uma perspectiva positiva,
teleoldgica e evolucionista, como afirma Zygmunt Bauman ao explicar a razdo de usar o termo
“liquido” para definir esse momento:
Pés-modernidade €, para mim, modernidade sem ilusdes. Diferentemente da
sociedade moderna anterior, a que eu chamo de modernidade sélida, que também
estava sempre a desmontar a realidade herdada, a de agora ndo o faz com uma
perspectiva de uma longa duragdo, com a inteng¢do de torna-la melhor e novamente
solida. Tudo estd agora sempre a ser permanente desmontado, mas sem perspectiva
de uma longa duracdo, com a intencdo de torna-la melhor e novamente sélida. Tudo
estd agora sempre a ser permanentemente desmontado, mas sem perspectiva de
nenhuma permanéncia. Tudo € tempordrio. E por isso que sugeri a metdfora da
“liquidez” para caracterizar o estado da sociedade moderna, que, como os liquidos, se
caracterizam por uma incapacidade de manter a forma. (BAUMAN, 2003, p. 5-6)

Para Fredric Jameson, esse momento ainda teria um elo com o modernismo, ao
mesmo tempo em que indicaria um movimento para longe dele, o que também conversa com o
pensamento de Linda Hutcheon de que o prefixo “pds” traz a ideia de que o pds-moderno é uma
continuidade da modernidade, mas também € o que se opde ao que € moderno. Segundo
Jameson, no periodo do pds-modernismo produziu-se obras que contestavam o "modernismo
candnico" — um movimento que consagrava com maior prestigio as produgdes encontradas nas
universidades ou nos museus de artes, isto é, em espacos legitimadores — e que se encontravam
no limiar entre alta (erudita) e baixa (popular) cultura.

Em seu ensaio "O pds-modernismo e a sociedade do consumo”, Jameson (1985)
analisa o pastiche e a morte do sujeito como sendo fundamentais para entendermos o poés-
modernismo. O primeiro seria muitas vezes confundido com a parddia, pois ambos estdo no
campo da imitacdo, mas a parddia, para Jameson, teria uma carga humoristica em seu
mimetismo, principalmente por se ater a “tiques estilisticos” e maneirismos; enquanto o
pastiche, préximo a imitacdo, permite-nos perceber nas obras novas caracteristicas gerais do
modelo imitado, através de “uma pratica neutra sem as ocultagdes da parddia”. O pastiche
funcionaria de tal forma devido a uma fragmentacao e individualizacdo da arte moderna, entdo
o artista ndo criaria algo completamente novo, além disso deixaria marcas daquilo que ele
imitou. Quanto a morte do sujeito, Jameson explora a questdo da individualidade bastante

prezada pela modernidade, isto €, a crenca em um sujeito Unico ligado a inven¢do de um estilo

proprio e original responsavel por trazer a visao desse artista a0 mundo.
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Com o aparecimento do "homem empresarial" na sociedade, ndo se teria mais esse
ser enquanto individuo, pois houve o esgotamento da experiéncia e da ideologia do eu-singular’.
Assim, com esse esgotamento, as producdes também se modificaram, sendo uma das
consequéncias dessa mudanga a produgado do pastiche, principalmente, porque as possibilidades
na criacao sdo finitas, o que dificulta o surgimento de algo completamente novo.

O pastiche é, como a parddia, a imitacio de um estilo singular ou exclusivo, a
utilizagdo de uma madscara estilistica, uma fala em lingua morta: mas a sua pratica
desse mimetismo € neutra, sem as motivagdes ocultas da parddia, sem o impulso
satirico, sem a graca, sem aquele sentimento ainda latente de que existe uma norma,
em comparagdo com a qual aquilo que estd sendo imitado €, sobretudo, comico. O
pastiche € parddia lacunar, parédia que perdeu seu senso de humor [...] (JAMESON,
1985, p. 18)

Ja a tedrica canadense Linda Hutcheon tenta criar uma “poética” do poOs-
modernismo (o qual ela considera um empreendimento cultural), pois deseja teorizar em uma
“estrutura conceitual flexivel que possa, a0 mesmo tempo, constituir e conter a cultura pds-
moderna e nossos discursos tanto a seu respeito como adjacentes a ela. ” (HUTCHEON, 1991,
p. 11), ja que os estudos da pensadora se desenvolvem entre “a teoria e a pratica estética”.
Assim, ela publica, em 1947, Poéticas do Pds-modernismo para justamente pensar e elencar
caracteristicas desse momento estético, marcado por uma fic¢do construida sobre o que ela
chama de metaficgcdo historiogrdfica.

Embora esse conceito seja um dos mais conhecidos da autora, ndo nos
debrucaremos sobre ele neste trabalho, pois ndo € de nosso interesse possibilitar uma relacao
entre o romance A céu aberto e tal conceito. Entretanto o livro Poéticas do Pés-modernismo
(1991) € fundamental para essa pesquisa, visto que serd utilizado como eixo norteador das
nossas explanagdes sobre tal “empreendimento cultural”.

Para Hutcheon, pds-modernismo surgiu a partir da dissolucao da burguesia, devido
as mudancas no capitalismo e ao desenvolvimento da cultura de massa. Ele tentou desafii-las,
mas sem nega-las ou homogeneizi-las, isto é, manteve as diferencas multiplas e provisorias.
Foi nos anos 60 que muitos dos artistas e pensadores pds-modernistas tiveram sua formagao
ideoldgica, o que s6 gerou resultados na década de 80, quando se tornaram fluidas as fronteiras

entre os géneros literdrios (HUTCHEON, 1991).

7 Nesta parte, Jameson faz um breve comentdrio (pois nio considera uma discussdo aprofundada tdo pertinente)
mostrando que ha tedricos que consideram que, na era cldssica do capitalismo competitivo e da ascensdo burguesa,
de fato existiu esse individuo, mas na pds-modernidade, com o capitalismo corporativo, essa nog¢do de
individualismo deixou de existir. Porém, para os pds-estruturalistas, essa mesma nog¢ao, na verdade, nunca existiu,
0 que havia era uma mistificagdo para as pessoas acreditarem que tinham personalidades singulares, que eram
unicas. (JAMESON, 1985)
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A tedrica considera a arte desse periodo “intensamente autorreflexiva e parddica”,
desafiando todo conceito de conhecimento histérico. E interessante notar que ela segue um
caminho diferente de Jameson, o qual vé o pastiche como uma forma caracteristica do pos-
modernismo. Hutcheon se apropria da ideia de parddia, pois, para a autora, € nessa conformagao
que se vé o texto parodiado a prova e sob um olhar critico.

Em A céu aberto ha um texto com caracteristicas que poderiam assemelhar-se ao
estilo épico, por exemplo, jd que o narrador vai atrds do pai na guerra com a inten¢do de cuidar
do irmado — magro, doente e indefeso — e salvd-lo, mas aquele homem que pareceria ser o heréi

. . AU o - . .

por ir em busca de ajuda é tao inferior quanto o seu irmao, “O herdi aqui, entretanto, ¢ um

homem que ndo faz histéria. Ele parece fadado a uma tarefa impossivel: esgotar o infinito”

(BYLAARDT, 2011, p. 230-231). Ao pedir informacao aos outros € ignorado, ndo é digno nem

de se olhar no espelho, pois, na obra, apenas os grandes, como os generais, podem firmar a sua

identidade. Além disso, ndo € alguém que queria estar na posicdo de herdi, mas apenas na de

uma sentinela, talvez menos que isso:
Mas logo achei melhor ficar em siléncio, ndo exatamente o siléncio todo posto na
ateng¢do ao inimigo como deveria ser o da sentinela, mas um siléncio bem mais
precioso, onde eu pudesse medir a extensdo do meu temor por aquela guerra em que
eu repentinamente estava metido e que até ali ndo conseguira entender direito — ainda
ndo discernira coisas como de quem precisamente vinha a ameaca, qual a substancia
dela, se nos ali tinhamos forga suficiente ou ndo, coisas assim que eu ndo conseguira
ainda alcancgar. O meu siléncio pedia que eu olhasse comprido para o horizonte onde
mais uma fumaga escura e grossa se evolava e meditasse se ndo seria melhor fugir,
me atirar da torre, ndo esquecer antes de matar o meu colega sentinela (...) (NOLL,
2008a, p. 41)

No trecho, o narrador deixa transparecer o desconforto diante da situacio na qual
se encontra. O comportamento dele s6 torna mais evidente como ele ndo se encaixa na posi¢ao
de herdi, embora as condi¢des em que ele se viu, de cuidar do irmdo, ir em busca do pai,
participar de uma guerra, tragam para o imagindrio esse contexto de guerra.

Em A céu aberto também temos momentos de uma autorreflexdo escritural,
caracteristica também da literatura pds-moderna, como quando surge um rapaz que esta
escrevendo uma pecga na qual um dos personagens guarda todos os acontecimentos do mundo
na memoria, mas apesar disso “ndo lembra de si mesmo, [¢] sem nome, local de nascimento,
filiacdo, se teve ou tem amores, como ganha a vida, se ja esteve preso, et cetera et
cetera...”(NOLL, 2008a, p. 86), entdo o narrador lhe pergunta sobre o enredo de tal peca:

—E ai, o enredo da peca? — perguntei.

— Enredo? — ele perguntou.
— Sim, o que acontece entre esses dois?
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—Ah! os dois falam tanto mas tanto sobre seus fluxos proprios de memorias que jamais
coincidem que jamais se interpenetram, que chega um plano em que desponta um
personagem para apartd-los daquele didlogo de surdos, mas af parece ser tarde demais
(NOLL, 2008a, p. 86).

O que o personagem-autor fala sobre sua peca € muito semelhante a forma do livro
A céu aberto. O protagonista da encenagdo — que ndo se lembra de si, ndo tem nome, nio sabe
onde nasceu nem quem sdo seus pais — configura-se tal qual o romance, j4 que este parece
também nao resgatar um passado e apresenta poucas denominac¢des de personagens ou espacos.
Assim, o narrador, ao indagar outro personagem, evoca caracteristicas de si e do espago
escritural em que se encontra.

Quem escreve a pega diz que seu proposito ¢ criar um “Teatro das Apari¢des”, pois

[...] basta de personagens de carne e 0sso que vém de algum lugar e partem para outro,
ndo, ndo, a partir de agora de repente irrompem do nada e de sibito desaparecem para
o nada, como verdadeiras assombragdes sdao transplantados vamos dizer do
esquecimento para o olvido, ninguém espera o surgimento nem o apagamento dele;
estamos todos cansados da previsdo de tudo, pega frio calor nuvens esparsas tempo
coberto terremotos tufdes safra de arroz para esse ano, basta, basta, basta, [...] o
espectador terd sua capacidade de previsdo amputada, o que ele v€ agora é uma cena
banhada numa espécie de formol que a protege do bafo das previsdes cuidado com
esse bafo!, pois agora teremos cena cujo desenvolvimento o publico ndo terd a menor
condicdo de adivinhar até porque ele é composto de ignorantes incultos burros
broncos massa encefdlica dormente cranio o que vocé quiser [...] (NOLL, 2008a, p.
87-8).

Como ponto de fuga, esse trecho mostra de que forma essa outra literatura também
pode irromper no universo da escritura. Nem toda producao literdria precisa ser composta por
enredos delimitados, personagens detalhadamente caracterizados ou mesmo previsoes
calculadas. O escritor também pode fugir disso e produzir aquilo que ndo se espera, deixando
o leitor/espectador diante do infinito, onde tudo pode acontecer, do possivel ao impossivel.

O narrador parece estar sempre em um fluxo da memoria. As personagens
irrompem, como acontece com Artur, ao chegar no saldao paroquial; com o irmao, encontrado
em uma igreja, ou com o velho capitdo do navio, ao avaliar se o narrador podera entrar na
embarcacdo. Elas também desaparecem subitamente, como as sentinelas que aparecem, morrem
de forma inexplicdvel, ndo carregando nem um nome préprio.

E como se A céu aberto quisesse amputar a possibilidade de prever as agdes dos
personagens, mostrando que ndo é possivel se ter todo o conhecimento da obra, o que se
evidencia na citagdo anterior e durante a narrativa quando eventos acontecem subitamente. Ha

trechos bastante autorreflexivos, como uma metalinguagem ou metanarrativa que parecem

parodiar a prépria narrativa apresentando uma espécie de “mise en abyme” em que a narrativa
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comenta a propria criagdo literdria. Essa parddia pode ser percebida no trecho anterior, por
exemplo, ao serem mencionados os personagens de carne € 0sso, uma vez que €sses mesmos
personagens sao criados a partir de palavras, de fluxos de ideias, ndo podem ser de carne € 0sso.
Todavia essa estrutura parédica também pode criar uma relagao com as produgdes literdrias que
buscam uma verossimilhanga, por isso o escritor do teatro das aparicdes diz que seus
personagens ndo serdo de carne e 0sso, pois estes tipos que tentam copiar a realidade ja ndo sdo
suficientes, eles se tornaram enfadonhos, o teatro das apari¢cdes quer trazer outra coisa, assim
como Noll nos traz.

Essas contradi¢des autorreflexivas e histéricas ndo sdo uma novidade do pés-
modernismo (para confirmar isso Hutcheon cita Shakespeare e Cervantes), mas o que surge de
inovador ¢ a constante ironia, a qual “levanta questdes sobre (ou torna problemaéticos) o senso
comum e o ‘natural’. ” (HUTCHEON, 1991, p. 13), sem nunca oferecer respostas. No trecho
mencionado anteriormente em que o escritor do teatro das apari¢des diz que basta de
personagens de carne e osso que vém de algum lugar e partem para outro, levanta-se uma
questao acerca de quem sdo esses personagens € de como os personagens em geral da literatura
parecem ser envoltos em uma histdria que os descreve.

Segundo a tedrica, a palavra pdés-modernismo € carregada por uma “retérica
negativizada”, pois ela traz em seu campo semdntico as ideias de descontinuidade,
deslocamento, descentraliza¢do e indeterminacdo, demonstrando, assim, que esses prefixos
incorporam aquilo que contestam. Logo, falar em descentralizacio € também pensar a
centralizacdo; analisar o poés-modernismo € também refletir sobre 0 modernismo. Quando a
producgdo retomar algo que j4 fora dito ou pensado, esse estilo nunca serd uma copia, mas serd
“sempre uma reelaboracdo critica, nunca um ‘retorno nostalgico’. ” (HUTCHEON, 1991, p.
21), isso mostra o pds-modernismo como um fendmeno contraditério que desafia conceitos em
vdrias areas, como arquitetura, pintura e literatura.

Hutcheon (1991) deixa claro que utiliza obras bem especificas para exemplificar a

(13

sua teoria. Ela age dessa forma pois considera nossa cultura ocidental “pluralista e
fragmentada”, portanto seria complicado trabalhar com tantos e tdo distintos objetos. Isso ndo
a impede de caracterizar esse periodo estético como “inevitavelmente contraditorio,
deliberadamente histérico e inevitavelmente politico” (HUTCHEON, 1991, p. 20) devido a
“presenca do passado”, funcionando nao como um retorno saudosista, mas critico ou irdnico.

O sentido ndo € mais construido de forma linear € nem € mais teleologico. Esse

espirito do pés-modernismo no campo do conhecimento e do saber é percebido em tedricos
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pos-estruturalistas, como Michel Foucault, Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Maurice Blanchot,
produtores de textos aparentemente paradoxais para que ndo ficassem presos naquilo que
queriam superar. Além disso, esses tedricos sao conhecidos por produzirem um tipo de obra
dita “paraliteraria”, vista sob a 6tica da indefini¢ao do discurso, isto €, confunde-se se o texto
deles € tedrico ou literario (HUTCHEON, 1991).

Portanto, € impossivel falar de A céu aberto sem perceber que ele estd intimamente
ligado a0 momento da pés-modernidade. Noll ndo aparenta querer fazer um livro que mostre
explica¢do de um periodo histérico, porém nota-se como o escritor € atravessado por mudangas

no seu tempo.

2.2 Atravessamentos da pés-modernidade no Brasil

Segundo Karl Erick Schgllhammer (2009), com a redemocratizacio durante a
década de 80, as producdes literdrias brasileiras comprometeram-se com a realidade social e
politica, e, assim, pouco se produziu sobre questdes universais, temas nacionais cldssicos,
futuros otimistas ou moderniza¢do, mas bastante sobre o periodo vivido durante a ditadura.
Logo, “a prosa pds-golpe das décadas de 1960 e 1970 serd marcada pela vocagdo politica. ”
(2009, p. 24).

Na década de 70, o Brasil tornou-se mais urbano do que rural; e a literatura,
portanto, passou a tratar de uma nova realidade. Assim, nesse periodo, deu-se mais atencdo a
producdo autobiogrifica e memorialistica e também a ficcdo que tratava da luta armada contra
um regime autoritdrio e repressivo. No inicio da década de 80, o realismo também se adaptou
a formas ndo-literdrias, isto €, houve uma hibridizacdo do género, porém mais relacionada,
devido a temética abordada, ao jornalistico, como reportagens e cronicas jornalisticas.

Para Jaime Ginzburg (2012), desde a década de 60, passou-se a produzir uma
literatura que procurava romper com o patriarcado, modelo que privilegia homens
heterossexuais, brancos e de classe média, praticantes de uma religido socialmente aceita.
Assim, autores como Caio Fernando Abreu e Jodo Gilberto Noll seriam exemplos de escritores
que transgrediram o modelo de literatura esperado e trouxeram para suas obras de forma mais
destacada, ou mesmo com maior presenca, personagens marginalizados, como homossexuais e
prostitutas. A contestacio mostraria que a literatura contemporinea tem uma presenca

recorrente de um narrador descentrado. Ginzburg entende o centro como
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um conjunto de campos dominantes na histéria social — a politica conservadora, a
cultura patriarcal, o autoritarismo de Estado, a repressdo continuada, a defesa de
ideologias voltadas para o machismo, o racismo, a pureza étnica, a
heteronormatividade, a desigualdade econdmica, entre outros. O descentramento seria
compreendido como um conjunto de forcas voltadas contra a exclusdo social, politica
e economica. (GINZBURG, 2012, p. 201).

E notavel que o romance A céu aberto, embora nao seja citado por Ginzburg no
artigo, pode fazer parte de suas observacdes, afinal, hd personagens marginais, pedintes,
homossexuais, ou seja, completamente fora do centro. E importante salientar também que Noll
ndo se mostra como um defensor de grupos sociais, mas como o criador de personagens cuja
classificacdo, inclusive, torna-se bastante delicada. Em A céu aberto, por exemplo,
mostraremos um personagem que se aloca justamente na indefini¢do de género, orientacdo
sexual e sexo bioldgico.

Noll publicou seu primeiro livro, O cego e dangarina, em 1980, portanto ele
participou de todo o contexto comentado anteriormente. Nesse primeiro livro de contos, por

exemplo, o autor utiliza nome de bairros, “Mora sozinho numa casa de vila em Botafogo [...]”

(1991, p. 35); de cidades, personagens € bares:

Pedro nasceu aqui, continuou o pai. Pensdvamos em voltar para Portugal assim que
Salazar caisse, mas hoje jd ndo d4, estamos muito velhos para a viagem e a mudanca
de vida. Pensava em educar o menino em Portugal, sob um regime livre, mas nao deu,
a coisa 14 durou muito. Eu, na idade que Pedro tem agora, conheci a mie dele no Bar
Vénus, bar lisboeta da moda entre intelectuais, artistas, boémios. (NOLL, 1991, p. 46)

Além de retomar algumas vezes o Rio de Janeiro nos contos, ha referéncias ao
periodo ditatorial de fora do nosso pais, como se percebe no trecho anterior, ao ser mencionada
a ditadura de Salazar.

Os livros de Noll parecem ser escritos a partir de um fluxo de consciéncia,
personagens e narrador vivem uma solidao inquietante e o mundo deles € bastante complexo.
Os narradores ndo se veem de nenhuma forma positiva, sdo reduzidos a tudo aquilo que é mais
fisiolégico, parecem funcionar como maquinas, mas humanas, realizando a¢des sem emogdes
positivas ou negativas.

Alguns criticos chamam a década de 1980, no Brasil, de “pds-moderna”, a partir do
que j4 vinha sendo conceituado fora, como um momento cujas producdes se davam a partir de
uma mistura de géneros, da hibridizacdo entre alta e baixa cultura e da nova posi¢ao do sujeito.

Segundo Téania Pellegrini (2008), o debate sobre o pés-moderno chegava ao Brasil no final da

ditadura através de revistas ndo-académicas e jornais.
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Falar em desaparecimento das grandes narrativas abriu portas para possibilidades
existenciais e/ou criativas na literatura. Em 1986, a Revista do Brasil lan¢cou uma edicdo
dedicada ao pds-modernismo, e nela José Guilherme Merquior e Sérgio Paulo Rouanet
defenderam a ideia de Habermas de que a modernidade era um projeto inconcluso, isto €, vendo
0 pés-modernismo como uma sequéncia do modernismo ou mesmo “uma inven¢ao dos critico”.

Para Pellegrini, os criticos brasileiros abordam o pds-modernismo no Brasil de

forma eclética ao tentarem conciliar o inconciliavel:

Pode-se dizer, pois, que, no Brasil, os debates desenvolveram-se seguindo etapas
sucessivas: uma primeira, em que se importam 0s conceitos e teorias estrangeiras,
incorporando-as ao pensamento de alguns tedricos brasileiros; uma outra, em seguida,
em que se acirram as discussdes sobre 0s aspectos mais especificos do pds-moderno,
como, por exemplo, o fim da nogdo de histéria, o fim das vanguardas, a morte do
sujeito, a fragmentacdo textual, a intertextualidade, etc.; e uma terceira, em que, salvo
engano, estabelece-se uma espécie de relativo consenso em torno de trés desses
aspectos: o fim das grandes narrativas, a problematiza¢cdo da relacdo com a histéria e
a transformacdo do sujeito. E, a partir daf o assunto praticamente fica “fora de pauta”.
(PELLEGRINI, 2008, p. 68).

Segundo a autora, o pés-modernismo brasileiro estaria intimamente relacionado a
economia e a sociedade, pois existe uma espécie de ufanismo que sugeriria um pais avancado
devido a sofisticacdo tecnoldgica e a industria de bens culturais, porém que ainda convive com
as desigualdades socioecondmicas referentes ao passado, ou seja, “tragos emergentes que
convivem com residuos de outro tipo de producdo cultural e literdria[...] (PELLEGRINI, 2008,
p. 69, grifo do autor) . Tania ainda enfatiza que as estruturas brasileiras social e econdmica
seriam “um campo fértil para o hibrido, o composito, o descontinuo, o provisorio, os tragos
mais insistentemente atribuidos ao pds-moderno, em maior ou menor grau, por quase todas as
teorizacdes|[...]”. Dessa forma, a fic¢do brasileira finalmente seria agraciada com uma
diversidade de opcdes temadticas saindo das linhas da ficcdo urbana e regional.

Ja Schgllhammer (2009) considera que, com a redemocratizagdo, ha o retorno a
temas tradicionais os quais tratavam do Brasil e de sua fundacdo, de sua histéria e do
desenvolvimento de sua identidade cultural. Esses temas se desdobram sob uma perspectiva da
historiografia metaficcional pés-moderna, cujo objetivo seria recontar uma histéria do Brasil a
partir de uma reelaboragdo critica, pois, com o desenvolvimento socioecondomico do pais, a
populacdo urbana aumentou, tornou-se maior do que a rural e isso teria diminuido a produgdo
de obras relacionadas a temas relacionados a terra, a natureza € o aumento de temas
relacionados a problematicas do eu, como soliddo e angustia, ja4 que, com o crescimento das

cidades também crescem e surgem diversos problemas de ordem social e individual. H4 também
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outro elemento que se sobressai nessa estética pds-moderna: a hibridizac@o entre alta e baixa
cultura, e da literatura com outros meios de comunicacdo, como: cinema, fotografia, video.

Para Schgllhammer o ponto mais proximo da produgao de Joao Gilberto Noll nesse
contexto de pés-modernidade/pés-modernismo no cendrio brasileiro € a preocupacdo com “uma
nova posi¢ao do sujeito marcada pela expressao literdria de uma individualidade desprovida de
conteddo psicoldgico, sem profundidade e sem projeto. ” (2009, p. 31). Esse aspecto da obra de
Noll é observado na atitude dos personagens e no que sabemos sobre eles. Temos um narrador
que conta a sua histdria, o seu percurso, porém o faz de maneira fragmentada. Em A céu aberto,
por mais que a histéria seja vista a partir de um narrador-personagem e saiba-se o que se passa
em sua mente, ele ndo nos transmite confianga, ha detalhes que ndo sdo contados.

A guerra para onde ele vai em busca do pai ndo é nomeada; a identidade do irmao
nunca é mencionada; a do pai € citada displicentemente, como se ndo houvesse importancia;
quando o narrador chega ao navio todos os personagens sao andnimos, isto €, a narrativa vai se
constituindo a deriva, sem um porto seguro onde se possa atracar, mostrando que nao ha como
deter um saber sobre ela.

Pellegrini afirma que:

Emerge uma nova subjetividade, centrada na gradativa perda do senso de histéria, de
esperanga de futuro ou de memoria do passado, dispersa numa sensagdo de “eterno
presente”, que deriva para a “diminuigdo do afeto” e a falta de profundidade. Dai,
também a “morte do sujeito”, ou seja, o fim do individualismo organicamente
vinculado a concep¢do de um eu tnico e de uma identidade privada, especificas do
modernismo, que engendrava uma visdo propria de mundo, vazada num estilo
“singular e inconfundivel”. (PELLEGRINI, 2008, p. 66).

Assim, o narrador ndo espera que o futuro seja melhor e muitas vezes encontra-se
em duvida sobre os acontecimentos de um passado talvez ndo tdo distante, sugerindo uma
narrativa que se passa em um eterno presente. Durante a leitura, nio € possibilitada a certeza de
que algo estd sendo realizado no momento da narracio ou se € apenas o passado sendo narrado,
apesar de os fatos acontecerem com certa agilidade, pois ocorrem alteragdes fisicas no narrador.

Schgllhammer expde por quais motivos € possivel identificar a obra de Noll com o
“espirito pés-moderno”, um exemplo seria a “perda de sentido e de referéncia”. Os livros de
Noll ndo sao produzidos como uma fonte de conhecimento, ndo ha datas emblematicas ou locais
reconheciveis, o narrador parece poder estar em qualquer cidade do mundo.

Por meio de uma citacdo de Marcelino Freire: “De fato, escrevo curto e, sobretudo,

grosso. Escrevo com urgéncia. Escrevo para me vingar. E esta vinganga tem pressa. Nao tenho

tempo para nhen-nhen-nhens. Quero logo dizer o que quero e ir embora. (FREIRE apud
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SCHOLLHAMMER, 2009, p. 10), Schgllhammer destaca a palavra urgéncia para mostra-la
tanto em seu sentido “segundo o Aurélio, que se faz sem demora, mas também que ¢ eminente,
que insiste, obriga, e impele, ou seja, uma escrita que se impde de alguma forma. ” como no
sentido etimoldgico de ”uma escrita que chega a, atinge ou alcanca o seu alvo com eficiéncia.”
(2009, p. 11). O tedrico mostra a urgéncia como uma caracteristica notdvel nos escritores
contemporaneos, pois ela € desenvolvida como uma dificuldade de lidar com o que € atual, algo
latente no romance A céu aberto.

A narrativa vai acontecendo de forma acelerada, devido a forma como os fatos sio
expostos, mas € importante salientar que esse embalo ndo se d4 com um propdsito, com uma

finalidade de se chegar a um climax, segue uma cadéncia monétona.

2.3 O romance A céu aberto

A linguagem e o narrador sdo figuras em destaque nas obras de Noll. O segundo é
visto por criticos, por pesquisadores e por ele mesmo como sempre 0 mesmo. O escritor se
referia a seus narradores por “esse homem”, como diz em entrevista a Eder Chiodetto: “E um
jeito de me divorciar desse homem. Esse homem que perpassa toda a minha fic¢do, embora nao
tenha continuidade ipsis literis, esse homem € uma coisa em cada ficcdo, mas € sempre 0 mesmo
personagem. »8 B como se, em seus romances e contos, fosse observarda a trajetoria de apenas
um personagem. “Esse homem” — que pode ser escritor, em Berkeley em Bellagio (2004); ator,
em Hotel Atlantico (2004); mendigo, em A fiiria do corpo (2008b), ou soldado, em A céu aberto
(2008a) — € sempre movido por pensamentos confusos, vive angustiado, como se a vida fosse
um peso, € estd sempre em um movimento que nao o leva a um fim.

Para o jornalista Manuel da Costa Pinto, os narradores dos romances de Noll
aparecem como sujeitos errantes e sem histdria, para os quais a familia ¢ “uma forma de
encarceramento € que, ao buscar o exilio, encontra carceres renovados. ” (2004, p. 119). E
também um narrador-personagem, visto que € a partir da visao dele que a sua histéria é contada,
mas ndo de forma clara e evidente, pois a sua visdo de mundo nao esclarece, logo a fala dele
ndo serve para explicar a narrativa ou para facilitd-la. Além disso, o jornalista coloca a
linguagem como um personagem da obra de Noll, pois muitas vezes ela se sobressai em relagdao

aos personagens e ao enredo, ja que € bastante trabalhada e desenvolvida no romance. Em uma

8 http://www joaogilbertonoll.com.br/depoimentos.html . Acesso em 20 de fevereiro de 2017.
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entrevista a Folha de Sdo Paulo, logo quando o livro foi langado, o escritor fala sobre o seu

trabalho com a linguagem no romance:

E verdade. Ele (A céu aberto) tem um trabalho poético demorado, a pontuagdo foi
bastante trabalhada. Escrevo & mao, e quando escrevo, o que sai tem a ver até com a
minha circulacdo, a respiracdio. Em alguns momentos que escrevo, sinto uma
sofreguiddo, fisicamente. A mdo acompanha isso e a pontuagio do texto também.’

Essa linguagem d4 forca e folego a narrativa, permitindo uma experiéncia diferente.
Estd-se diante de uma espécie de lingua estrangeira, pois o escritor “Arrasta a lingua para fora
de seus sulcos costumeiros, leva-a a delirar [...] como um processo que arrasta as palavras de
um extremo a outro do universo ” (DELEUZE, 2004, p. 9, grifo do autor). E Noll cria essa
lingua estrangeira sintdtica e semanticamente.

Em A céu aberto, é notavel como o narrador ndo possui uma relacdo tranquila e
familiar com o pai, quando aquele e o seu irmao vao em busca da figura paterna na guerra para
conseguir dinheiro. Por mais que o protagonista se mostre responsdvel pelo mais novo, a
imagem da figura paterna parece estar sempre se afastando deste. Quando o narrador passa a se
relacionar com uma mulher, no final da guerra, ele a mata, foge e entra em um navio, onde
passa a ser escravo sexual do comandante, tal como Costa Pinto (2004) considerou ao afirmar
que o narrador de Noll na busca do exilio, “renova os carceres”. Essas incertezas do narrador e
da propria narrativa sdo questdes caras ao discurso da chamada pds-modernidade, como

Schgllhammer vé com frequéncia na obra de Noll:

Noll cumpre trajetéria que o identifica, inicialmente, como o intérprete mais original
do sentimento pés-moderno de perda de sentido e de referéncia. Sua narrativa se move
sem um centro, ndo ancorada num narrador autoconsciente; S€us personagens S€
encontram em processo de esvaziamento de projetos e de personalidade, em crise de
identidade nacional, social e sexual, mas sempre a deriva e a procura de pequenas e
perversas realizagdes do desejo. (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 32)

Logo no inicio do texto, o narrador acorda de um sonho considerado por ele um
pesadelo e ndo sabe se as badaladas que ouvira, sonhando ou acordado, foram ao meio dia do
dia anterior ou presente narrativo. J4 somos fisgados, na primeira pédgina, por esse
estranhamento através da duvida sentida pelo narrador. Como ele ndo sabe em qual momento
aquilo aconteceu? Ha uma confusdo temporal, sentimental, visual perpassando toda a histdria.

Essa forma de ser produzida a torna instavel e diluida. Os significados ndo se fecham, hd sempre

o beneficio (ou maleficio) da divida.

9 http://www.joaogilbertonoll.com.br/entrev_folhal.htm Acesso em: 20 de fevereiro de 2017
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O livro também € marcado por um sentimento de descrenca. O narrador parece
seguir a vida sem nenhum plano. De repente, tudo vai acontecendo. As situagdes vao sendo
construidas em meio a possibilidades narrativas, temporais e verbais.

Schgllhammer cita Flora Sussekind quando ela afirma que a narrativa pds-
modernista traz novidades contextuais: as técnicas de cinema, como flashes, mudancas de foco,
cortes, “que arrastam o narrador em movimentos continuamente estilhagados, refletidos nas
vitrines e nas imagens cinematograficas, criando, assim, uma atmosfera sem limites nitidos
entre a realidade e as projecdes fantasmagoricas” (2009, p. 32). Noll inicia sua carreira com tais
artificios e parece levéa-los durante toda a sua trajetéria. H4 momentos em que a narrativa de A
céu aberto, desenvolve-se por meio de saltos que vao de fato a outro sem que haja gradacao,
como se fosse um filme ndo narrado continuamente, e sim transmitido em flashes descontinuos.

Quando os irmdos vao em busca do pai, Nicolau, a fim de conseguir dinheiro, eles
o encontram no campo de batalha. O mais novo vai a enfermaria receber os cuidados, afinal ele
estava doente e foi essa a razdo que os levou a buscar o pai. Entretanto, o narrador relembra a
noite da tormenta tropical na qual Artur, o homem que ele amou, encontrou-o e o tirou do saldo
paroquial. Nesse trecho do livro, o saldo € mostrado como um lugar distante da guerra, pois
Artur entra, toca a cabeca do narrador e lhe pergunta onde o pai dele estava. O narrador fala
que Nicolau estava na guerra, e entdo Artur o convida para vé-lo tocar piano.

Da mesma forma de um filme sem cortes, Artur orienta como o filho de Nicolau

podera chegar até o pianista

Foi na noite da tormenta tropical, eu lembro eu e o meu irmdo encontrando-nos
sentados no chdo do saldo paroquial com os outros flagelados, quando um homem
bem encontrado nos cinquenta tocou a minha cabeca e perguntou pelo meu pai.
Respondi que meu pai continuava na guerra. Ele disse que era amigo de infancia do
meu pai e que mais tarde ele se afastara pelas contingéncias da vida. O teu pai seguiu
a carreira de militar e eu a de pianista da noite. Queres ir hoje na casa noturna onde
toco? Passaras por um corredor ndo muito largo com alguns casais se beijando e quase
no breu, pois caminhando por esse corredor chegards num instante na sala apinhada
de mesas e clientes e, 14 no fundo, sob um cansado spot 14 me verds com um paletd
azulado tocando ao piano uma sele¢do de pequenas pérolas da cangdo internacional,
em algumas ocasides me acompanha cantando uma mulher chamada Petra, uma alema
que veio para cd com um russo aventureiro por quem caira de amores em Bruxelas, e
aqui chegando ela retornou ao hédbito de menina de cantar, pois umas duas vezes por
semana ela canta aqui nesta casa onde vocé estd entrando pela primeira vez. (NOLL,
2008a, p. 22-23).

Primeiro Artur faz o convite e, sem esperar a resposta, ja indica como o narrador
chegard ao local. E curioso como essa indicag¢do, que acontece como um fluxo percebido pela

auséncia de ponto final, torna o narrado, quase que imediatamente, a realidade do romance. A

transformacgdo € notada principalmente apds Artur perguntar se o protagonista gostaria de veé-
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lo tocar. Sem esperar a resposta deste, o pianista dd inicio a sua fala. Inicialmente os verbos
estdo no futuro do presente (“passards”, “chegards”, “veras”...) marcando a realizacdo de um
ato futuro; mas nas duas oragdes finais, os verbos encontram-se no presente (“‘canta”, “estd”) e
ele ainda utiliza o marcador “aqui” para indicar que o receptor do discurso estd no mesmo local
que o emissor, isto é, Artur e o narrador estdo no mesmo lugar: o bar. O pronome “esta” e o
substantivo “casa” refor¢am a oracdo “onde vocé estd entrando pela primeira vez”, indicando
que o narrador j4 estd na casa noturna onde Artur toca.

O trecho comentado anteriormente evidencia uma continuidade narrativa, marcada
por lapsos, como em um filme, e também o deslocamento dos personagens no tempo € no
espaco. Os dois estdo em um momento e passam para outro, a narrativa segue uma linearidade
no sentido de fatos acontecerem sequencialmente, entretanto, sem marcacoes, o narrador sai do
saldo paroquial e chega ao bar onde Artur faz um show, evocando, assim, um pensamento
fragmentado e descontinuo dentro da sucessdo de acontecimentos.

Regina Dalcastagné, em seu livro Literatura brasileira contempordnea: um
territorio contestado (2012), entende o tempo e 0 espaco como construgdes sociais € considera
a literatura um objeto ndo imparcial as alteracOes dessas categorias. Para mostrar isso, cita

David Harvey quando ele trata da compressao espaco-temporal:

A medida que o espago parece encolher numa “aldeia global” de telecomunicagdes e
numa “espaconave terra” de interdependéncias ecologicas e econdmicas — para usar
apenas duas imagens conhecidas e corriqueiras —, e que os horizontes temporais se
reduzem a um ponto em que s6 existe o presente (mundo esquizofrénico), temos de
aprender a lidar com um avassalador sentido de compressdo de nossos mundos
espacial e temporal. (HARVEY apud DALCASTAGNE, 2012, p. 78).

Isto €, tal reflex@o ao ser levada para a literatura, pode vir a criar tempos e espagos
sobrepostos, como se passado, presente e futuro ocorressem concomitantemente na narrativa
(DALCASTAGNE, 2012), conforme ¢ visto no trecho anterior de A céu aberto. No inicio da
citacdo da tormenta tropical, protagonista e pianista se encontram em um local e, no final, em
outro, mas o fato parece ser contado de um lugar entre os dois. Nao estamos diante de um
presente narrativo, mas de uma compressdo de tempo e espaco em uma espécie de mundo
esquizofrénico.

Quando Artur chega ao saldo paroquial e encontra o narrador é também um
acontecimento intrigante, pois o pianista vai diretamente aquele jovem perguntar sobre o pai,
Nicolau. Isso nos leva a pensar se eles ja se conheciam ou se Artur ainda tinha contato com

Nicolau e, assim, teria como saber quem era seu filho. As respostas ndo chegam, apenas

pensamentos, possibilidades, reflexdes. Essa indeterminacao e esses lapsos movem a narrativa.
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A identidade das personagens também € algo que se mostra embagada. Temos o
irmao do narrador, no inicio do livro, ainda crianca e doente precisando de cuidados, e, ao
chegar ao campo de batalha, o pequeno vai a enfermaria receber o atendimento necessario para
melhorar de sua doenca, desconhecida por nds, é entdo que sua figura sai de cena por uns

momentos. Quando retorna, o narrador parece confuso em relagdo a sexualidade do irmao:

[...] pergunto, quem € esse irmao se quando voltei a vé-lo ainda em plena guerra ja era
outro, eu conto: quando voltei a vé-lo, dessa vez de longe, eu atrds de um tronco no
alto de um morro nas imedia¢des do acampamento, no comego nem o reconheci, ele
saindo da tenda vestido de noiva, €, mas ndo, ndo era de noiva depois percebi, o corpo
dele ainda ndo comportava um vestido festivo de mulher plenamente desenvolvidal...]
(NOLL, 2008a, p. 54).

O irmao reaparece na narrativa com uma identidade sexual posta em divida, apesar
disso, o que estd em questdo ndo € apenas o género do personagem, pois seria simpldrio apenas
afirmar que ele se tornou mulher ou que € homossexual. Pela voz do narrador, € possivel que
estivesse ocorrendo uma transformagdo no jovem ou que a sua percep¢ao dissesse mais dele
mesmo do que de seu irmao, devido a sua faculdade de narrador-personagem.

Quanto as davidas do narrador, elas surgem, pois ele vé o jovem irmao vestido de
noiva, mas logo em seguida reconhece que nio era um vestido, pois do jovem ainda ndo

comportaria tal vestimenta, entdo aqui ja se teria uma pista sobre as incertezas dos

acontecimentos, entretanto, em outra cena, o narrador se reencontra com o irmio e observa:

[...] pois 0 meu irméo estd aqui neste instante a me olhar e ndo € mais essa crianga que
acabei de descrever vazando lagrimas ndo, e também nio estd mais na pele daquele
que vivia a estranha cerimdnia no acampamento militar pois ja tirou o vestido de noiva
e me olha parado porque ja faz tempo que ndo me vé, mas continua de saia o danado,
vestido de coroinha [...] (NOLL, 2008a, p. 58).

Surge assim a possibilidade de que o irmdo, apds chegar ao acampamento, nao
passara a ser coroinha, porém € importante lembrar de que, até 0 momento, ndo se sabe se ha
alguma igreja ou capela proximas ao campo de batalha ou se o irmao saia de 14 para uma cidade
préxima ou algo parecido. Além disso, o narrador inicialmente afirma que o irmdo tirou o
vestido de noiva, mas antes ele havia dito que o irmao ndo estava vestido de noiva, ndo por
apenas ser um homem com roupa de coroinha, mas principalmente pela auséncia de um corpo
feminino plenamente desenvolvido. Ainda mais, o narrador se casa com alguém que ja ndo é
mais o seu irmdo, mas sua esposa e diz

Quando voltei o meu irmao estava diante do fogdo aguardando a subida do leite que

fervia. Ele vestia uma camisola azulada que lhe vinha até os pés descalcos.
Transparente a camisola, e do outro lado do tecido fino havia o corpo de uma mulher.
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Precisarei romper com esse negdcio de pensar nessa figura ai como meu irmao, falei
dentro de mim. (NOLL, 2008a, p. 66).

O narrador entdo se casa com uma mulher que € a transformacgao de seu irmao:
devir-esposa-irmao, devir-irmao-esposa. A Unica evidéncia é de que esse ou essa personagem
passa por mudancas, por transformagdes. Na dissertagdo de Souza (2010), o autor considera o
acontecimento nao apenas como um devir-mulher, mas também como uma metamorfose a qual
estd diretamente ligada a auséncia de paradeiro do irmdo, o que ele relaciona a ambiguidade
literaria da qual fala Blanchot.

A partir dessa situagdo, o irmao dele some (ja que ndo se sabe o seu paradeiro), mas
nao morre, como o narrador “explica”:

Nio, o meu irmdo ndo morrera naquele corpo de mulher, ele permanece 14 dentro
esperando a sua vez de voltar, e eu beijava um pedaco de seio a mostra e desamarrei
a camisola e disse que queria um filho dela e disse que ndo queria um filho dela pois

que estava bom assim sem filho nem nada, para que uma crianca entre nés dois se
uma outra poderd surgir daf na pele do meu irmao? (NOLL, 2008a, p. 67).

Esse irmdo do narrador parece referir a um devir-mulher, pois, segundo Deleuze

Devir ndo ¢ atingir uma forma (identificacdo, imitacdo, Mimese), mas encontrar a
zona de vizinhancga, de indiscernibilidade ou de indiferenciacédo tal que ja ndo seja
possivel distinguir-se de wuma mulher, de um animal ou de wuma molécula: ndo
imprecisos nem gerais, mas imprevistos, ndo-preexistentes, tanto menos determinados
numa forma quanto se singularizam numa populagdo. [...] Algo passa entre os sexos,
entre os géneros ou entre os reinos. (2004, p. 11, grifo do autor).
Esse devir-mulher pode ser visto ndo apenas como um ser indiscernivel que se torna
o irmdo, mas a propria escrita literdria se libertando de paradigmas ja sedimentados e
aparentemente imutdveis, jogando com nossas acep¢Oes bindrias. Dicotomias como certo e
errado, morte e vida, homem e mulher, verdade e mentira sdo constantemente relativizadas no
romance. Os tedricos pods-estruturalistas, no século XX, foram responsiveis por fazer uma
andlise questionando esse aspecto bindrio da cultura ocidental.
A indeterminacdo € o que movimenta a narrativa. O narrador afirma que o irmao
ndo morrera, mas estd no corpo da esposa, como isso € possivel? E entdo diz e depois nega o
que disse. Fala que quer um filho, mas depois ndo o quer mais, pois a crianca que surgir podera
vir da pele do irmao. Essa frase é ambigua. Vird da pele do irmao ou vird como o préprio irmao?

O pensamento do narrador € fragmentado, descontinuo, quebrando toda a nocao de totalidade

buscada pela l6gica iluminista ocidental.

34



Jilia Kristeva diz que no pés-modernismo temos uma “ ‘escrita-como-experiéncia-
dos-limites’: limites da linguagem, da subjetividade e da identidade sexual... ” (KRISTEVA
apud HUTCHEON, 1991, p. 25), o que € notdvel na narrativa nolliana. Isso acontece ndo apenas
a nivel semantico, como o irmdo do qual ndo sabemos o género ou o narrador que vive uma
angustia, mas a nivel de estrutura narrativa ao ignorar o uso de determinadas virgulas ou pontos
finais, o que ndo ¢ problema, pois “Nao ha linha reta, nem nas coisas nem na linguagem. A
sintaxe é o conjunto dos desvios necessdrios criados a cada vez para revelar a vida nas coisas”
(DELEUZE, 2004, p. 12) e é também essa estruturacao do texto que lhe dd um aspecto de jorro
ou correnteza de rio.

Ha uma passagem na qual o narrador fala sobre soldados que estavam no rio escrita
em um periodo-pardgrafo, em que o unico ponto final é o que fecha o pardgrafo, segue um
corte:

Imperativo sim, pois os soldados que dormiram na tenda comigo ja se jogavam no rio
que agora eu via ficar a poucos passos do acampamento, os soldados se jogavam nus
na dgua que deveria estar gelada aquela hora da manha ainda turva, e eu vesti a roupa
e fui até o rio e fiquei ali apoiado numa arvore, ia dar um mergulho agora ou mais
tarde quando o sol se firmasse sentia que estava prestes a perder as minhas regalias de
menor, embora ndo soubesse direito o ano em que eu nascera, 0 meu pai nunca se
preocupou com essas coisas de registro, sempre esteve com a aten¢do toda posta na
artilharia do exército, no perigo que seria o inimigo tomar o dpice do monte, sim, que
ficava 14 do outro lado do rio agora eu via, o monte com seu topo misterioso [...]
(NOLL, 2008a, p. 19).

E interessante perceber como a cena dos personagens no rio traz a sensacao de que
a escrita segue nesse mesmo fluxo fluvial integrando-se aquilo que ela evoca; como se Noll
3 2 Z. 2L L ~ . , ~

atacasse” a lingua, ja que ele a modifica, ndo seguindo as normas de virgula, travessoes,
pontuacdes em geral; mais guiado pelas intensidades, fluxos e agenciamentos que a atravessam.
Deleuze considera “atacar” a unica forma de defender a lingua e criar a préopria. Essa defesa da
lingua que surge a partir de um ataque nos faz pensar nessa atitude como forma de permitir uma
experiéncia da lingua, tornando-a viva.

Os personagens da literatura produzida por Noll “vivem em crise de identidade
nacional, social e sexual, mas sempre a deriva e a procura de pequenas perversas realizacdes do
desejol...]” (SCHOLLHAMMER, 2009. p. 32) e isso € percebido também em A céu aberto. A
primeira crise relacionada ao espago € percebida quando o narrador ndo se identifica com o
lugar onde vive:

Era um homem filho dali, daquelas terras que nunca conhecera bem de fato, mas que

desde cedo aprendera odiar de graga [...]. Ali na regido onde eu morava nada disso
acontecia, havia sempre soldados rondando pelas ruas [...] 14 fora nas ruas ninguém
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oferecia um olhar desinteressado, todos tinham medo de que se fosse pedir alguma
coisa... entdo fui ficando assim com horror de pedir|[...] (NOLL, 2008a, p. 56).

A imagem que ele carrega da terra natal é de total desgosto, pois parece um
ambiente hostil no qual viviam soldados e pessoas em situacdes dificeis, além de mostrar a crise
social, pois o narrador, quando crianca, pede esmolas, logo ndo tem uma boa condic¢ao de vida
e sofre o preconceito por ser marginal. Isso também € tematizado no romance A fiiria do corpo
em que se conta a trajetéria degradante de um mendigo.

A figura do narrador, enquanto soldado da guerra, no romance, também ¢é bastante
interessante, j4 que no nosso imagindrio a guerra € um acontecimento onde homens estao para
defender interesses de sua patria. SO se pode sofrer os deslocamentos e correr 0s riscos em um
evento desse porte se o individuo, por um sentimento patriota, acreditar na guerra como
benéfica a sua nagdo ou se ele tiver necessidades financeiras e a guerra proporcionar algo
vantajoso para si, 0 que seria praticamente uma obrigacdo. Como o narrador vivia nas ruas
pedindo dinheiro para conseguir um prato de comida, a segunda alternativa parece mais
coerente.

Temos aqui entdo as duas primeiras crises: nacional e social, pois o narrador tem
problemas com o lugar onde estd servindo além de passar por situagdes econdmica e social
dificeis. Na crise sexual, também estd presente, pois o sexo € algo bastante recorrente na
narrativa a ponto de vermos a relagcdo entre o narrador e outros personagens se desenvolver a
partir de contatos intimos. Isso acontece na relacdo com Artur, € com as vdrias sentinelas que
estdo no paiol junto ao narrador, com a sua esposa, com o filho de Artur, com qualquer
personagem que se demore perto dele. Algo de estranho também existe, em sua relagdo com o
irmao. Ele parece lutar contra si mesmo para ndo manter contato mais intimo com aquele de
quem cuidou. O narrador inclusive tenta fugir da insinuag@o observada nas investidas do irmao:

E se estirava entdo para o meu colo, coisa que muitas vezes me chateava, aquela massa
menor que eu mas ndo muito se enrodilhando em meu peito e barriga, tantas vezes
sentado sobre as minhas pernas, outras tantas sentado sobre o meu préprio pau como
se ele ndao soubesse, em certas ocasioes eu sutilmente tentando defendera minha area
pubiana afastando como se distraido uma de suas pernas, a coxa, a nidega, afastando
com algum disfarce a mao pousada na regido fronteirica, mas mesmo assim podia
ficar boiando em mim a sobrevida de uma pulsagdo perigosa [...] (NOLL, 2008a, p.
21-22)

Pode-se imaginar, pela condugdo da narrativa, que o narrador néo hesitaria em se
relacionar sexualmente com alguém, como se fosse algo que saisse de seu controle, mas, por

meio dessa tentativa de fuga, a partir da forma como o irm@o se acomoda em seu colo, € notavel

a luta que acontece entre o seu desejo e 0 modo como ele deveria agir com o irmao. Had um
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combate interno para que essa relacdo fraternal ndo seja sexualizada. Entretanto, € justamente
o irmdo quem se transforma na mulher com a qual ele se casa. Fato dificil de ser visto como
aleatodrio.

O sexo € algo muito latente na narrativa. As relagdes entre o narrador e outros
personagens parecem estar frequentemente sob tensdo sexual, 0 que ndo se mostra como algo
tdo positivo ja que o protagonista raras vezes consegue controlar esse desejo. Dessa forma, o
narrador continuamente se vé€ impotente frente a sua prépria poténcia, pois apesar de uma
sexualidade aflorada ser vista como virilidade, a vivenciada em seu corpo o torna incapaz de
agir racionalmente diante dessas situacdes. Esse descontrole o faz rogar para que o desejo pare:
“e um tesdo incontroldvel que nas minhas oragdes noturnas eu pedia que cessasse sim que
cessasse esse tesdo que ja ndo cabia em mim, que ia acabar comigo, que ia me matar. ” (NOLL,
2008a, p. 123).

Durante o processo de ida até o pai, os jovens sofrem com varias dificuldades: ndao
tém dinheiro, passam fome, sao malvestidos, ndo podem comprar remédios para se tratar. A
vida ndo € fécil e eles ndo tém ninguém, sdo apenas pedintes, mas deixam de sé-los a partir do
momento em que irmdo mais novo fica adoentado e precisa recuperar a saude.

Esse abandono com o qual eles sofrem parece vir de uma familia, que
aparentemente ndo existe, € de um Estado que ndo cuida do menor, apontando para uma
possibilidade de conectar a narrativa a reflexdes acerca da condi¢ao de vida de varios brasileiros
em situacdo de rua. A vida deles parece ndo valer nada e ndo ter finalidade alguma. Nao ha
planos, apenas vive-se o hoje sem expectativas de um amanha melhor. Os irmdos experimentam
um carpe diem as avessas.

Lyotard diz que “Esta (a vida) ¢ deixada a diligéncia de cada cidadao. Cada qual ¢
entregue a si mesmo. E cada qual sabe que este si mesmo € muito pouco. ” (1990, p. 28, grifo
do autor). O narrador sabe que eles sdo abandonados, que estdo sozinhos, o que o faz duvidar
se devem prosseguir viagem por medo de ndo encontrarem o pai, pois, caso isso acontega, serd
“uma viagem inutil porque na guerra os soldados pouco estao se lixando para criancas avulsas
e incognitas”. Apenas se o pai for realmente soldado é que sera feito algo por eles, caso contrario
“todos virardo as costas aqueles pedintes tdo precocemente desavergonhados em sua tremenda
ma sorte. ” (NOLL, 2008a, p. 11).

Na literatura brasileira, os narradores passaram por diversas transformagdes. “(...)
no lugar daquele sujeito poderoso, que tudo sabe e comanda, vamos sendo conduzidos para

dentro da trama por alguém que tropeca no discurso, esbarra em outras personagens, perde o
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fio da meada. ” (DALCASTAGNE, 2012, p. 75), isto é, se antes o narrador muito
provavelmente era uma figura na qual o leitor confiava; atualmente ndo sabemos mais se
podemos acreditar em tudo que ele nos diz. Para Regina Dalcastagné, encontra-se na literatura
contemporanea brasileira “Um narrador suspeito, seja porque tem a consciéncia embacada —
pode ser uma crian¢ca confusa ou um louco perdido em divagacdes —, seja porque possui
interesses precisos e vai defendé-los. ” (DALCASTAGNE, 2012, p- 75). Quando a narrativa de
A céu aberto inicia, o narrador parece ser uma crianca ou um adolescente, em busca do pai com
seu irmio pequeno; e a narrativa, confusa, como é visto desde suas primeiras paginas. E dificil
para o narrador se sustentar em seu relato e isso torna a sua fala bastante suspeita.

S@o muitas as cenas em que a narrativa parece ser posta sob uma Otica embacada,
até o lugar que poderia ser fonte de informacdo, Mercadinho do Fosco, traz a opacidade em seu
nome. Nesse estabelecimento, o narrador pediu informagdo sobre como chegar ao campo de
batalha e a orientac@o que lhe € dada € de que ele caminhe por algumas horas e dobrar quando
vir a fumaga.

Uma imagem, se a houver, que reflete pouco, que se move enganosamente dissipando
o referente como o sol e os sinos dissipando o dia, conduzindo ao Mercadinho do
Fosco, cujo balconista lhe aponta o caminho da opacidade, na regido de Larvaugusta,
oximoro que acolhe majestosos seres menos do que insetos, de existéncia transitoria,
pressupondo metamorfoses. E o espago literdrio da magnitude do infimo.
(BYLAARDT, 2011, p. 227).

Percebe-se que os substantivos proprios presentes na narrativa ndo foram
escolhidos acidentalmente.

Para Dalcastagné (2012), essa dificuldade em sustentar relatos do narrador
contemporaneo nada mais € do que o reflexo na desconfianca sobre um discurso que ja esta
comprometido ideologicamente. Dessa forma, torna-se impossivel produzi-lo de forma
imparcial. Embora a pesquisadora leve sua reflexdo para uma vertente predominantemente
politica, ao se perguntar se os narradores que sdo criancas, mulheres ou homens doentes sio
menos legitimos, podemos considerar que o narrador de Noll também se inclui nesse grupo. O
narrador nao tem problemas de ordem mental, apenas dificuldade em apreender o real, ¢ um
individuo pobre e marginalizado cujas necessidades quase sempre sdo contrariadas.

A céu aberto basicamente conta a histéria de vida de um homem. Inicia-se com ele
ainda crianga ou adolescente e finaliza-se com uma sutil suspeita entre a imagem dele e a de
um terrorista procurado. O enredo se desenvolve sob a Otica de um narrador em constante
deslocamento. Ele vai em busca do pai no campo de batalha da guerra para conseguir dinheiro

e comprar remédios para o irmao doente que o acompanha na jornada.
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Ao chegar ao acampamento, o irmdo € levado a enfermaria para ser tratado e o
narrador acaba se integrando ao exército de farda roxa para lutar contra os combatentes de farda
marrom. As cores sdo as Unicas caracteristicas que diferenciam os lados, nao hd muitas
caracterizacdes para os que lutam, mas, se houvesse uma explicacao “melhor” sobre esses
soldados, ajudaria em algo? Faria o leitor compreender melhor? O préprio narrador afirma que
as guerras t€m um nome que clareia o entendimento, mas qual seria este entendimento? Para
quem isso serve? Nem a guerra tem nome, nem os soldados tém uma farda ou algo que os
relacionem a uma entidade promotora dessa guerra, até porque a esséncia desse acontecimento
politico ja é carregada de sentidos e significagcdes.

E importante frisar que a participagio do narrador na guerra nio era um desejo ou
imposicao, como se fosse um alistamento militar, mas apenas lhe aconteceu de receber o
fardamento e passar a fazer parte daquele grupo. Ele, sutilmente, se v€ obrigado a participar
desse acontecimento e € a partir dessa auséncia de vontade que a vida dele sofre uma guinada,
porque ele ndo suporta estar presente nessa situagdo e foge do exército.

Durante todo esse trajeto “inicial” ndo nos ¢ informado nenhum nome. Nao
sabemos o0 nome do narrador, do irmao, do pai, nem da guerra, cuja razio de sua existéncia
também por ndés € desconhecida. Ela simplesmente acontece. Tudo € muito genérico na
narrativa trazendo uma sensacdo de impossibilidade de apreensdo, como se ela ndo tivesse os
“atores” de que falou Lyotard, ou que ela ndo se construisse evocando grandes perigos, périplos
ou objetivos também destacados pelo tedrico.

Quando Lyotard (1990) afirma que a narrativa perdeu seus grandes hero0is, cria-se
uma relacdo de um personagem que também € considerado heroi na guerra do romance. O
narrador fala sobre esse her6i em um “periodo-pardgrafo” de quase uma pagina. Quando é
apresentado o inimigo a ser combatido, um velho guerreiro que ndo morria, pois nao parava de
falar, inclusive ndo dormia por isso, “[...] ele contava o nascimento, a jornada pelo tempo
adentro, ele contava as vitdrias da raca do nosso inimigo seu povol...]” (NOLL, 2008a, p. 20),
surge o fatidico herdi, cujo nome ninguém sabia dizer exatamente, e corta com um facdo a
lingua do velho guerreiro.

Essa passagem € questionadora, afinal, o imagindrio do herdi perpassa outras
caracteristicas, como um homem forte e viril, com um nome a ser lembrado por anos, ja que é
uma figura marcante. Seria aquele que o seu prestigio e a sua fortaleza sdo reconhecidos a partir
de feitos nobres. Assim, nos questionamos qual o ato heroico de um guerreiro que corta com

um facdo a lingua de um velho? O feito ndo teve tanta importancia e por isso nem o nome dele
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€ conhecido? Que caracteristicas tém essa personalidade cujos atos ndo sdo percebidos como
grandiosos, mas recebe a denominagdo de her6i?

Além disso, o papel do velho que ndo para de falar, vivendo através da sua fala, que
ndo o deixa morrer, parece figurar como a linguagem literdria, a qual € incessante e nio para de
dizer; enquanto o guerreiro-herdi assassino parece personificar um tipo de critica literdria que
mata possibilidades em nome do sentido.

A literatura e o velho estdo no mundo da irrealidade, no mundo da ficcdo e ambos
apresentam um mundo na linguagem para que possamos senti-lo e vivencid-lo através das
palavras. Cortar a lingua desse velho € delimitar o texto literario, é impedir o fluxo, é querer
fazer dessa linguagem “o sinal dos seres e dos objetos ja ausentes” (BLANCHOT, 2013, p. 85).
O velho cuja tagarelice o mantinha vivo estava sempre a morrer ja que ia envelhecendo (mesmo
sem nunca sucumbir), como a literatura, que ndo tem o direito a morte, segundo Blanchot,
porque morrer € finalizar algo, fechar o sentido, o significado. Assim o velho estava a morrer,
mas ndo morria, ele adentraria ao infinito se nao tivesse surgido o guerreiro covarde que lhe
cortou a lingua dando-lhe um fim. A atitude do guerreiro se assemelha a de algumas criticas as
quais tendem a buscar um sentido tinico para a obra literdria, como se fosse possivel resgatar a
verdade do texto. Essa atitude faz com o que texto se assemelhe a uma caga ao tesouro, isto &,
buscam-se pistas na obra para encontrar o tesouro, que seria o significado da obra.

Percebe-se também que as acdes se desenrolam conforme uma construgdo temporal
peculiar, aproximando-se da perspectiva dita pés-moderna, “experimentado como um encontro
falho, um ‘ainda ndo’ ou um ja era’[...]” (Lyotard apud Schgllhammer, 2009, p.12). Assim, a
narrativa ndo marca certezas sobre as realiza¢des dos personagens, permitindo a ddvida se algo
j& aconteceu ou se vird a acontecer. Isso se d4 quando os verbos utilizados se encontram no
futuro do pretérito, o que, na Lingua Portuguesa, segundo Celso Cunha e Lindley Cindra (2008),
€ empregado para exprimir incerteza, probabilidade, divida sobre fatos ocorridos no passado;
como forma polida de presente indicando, no geral, desejo e condi¢do, quando faz referéncia a
fatos que ndo se realizaram e que, provavelmente, ndo irdo se realizar. O que podemos extrair
de comum dessas trés possiblidades de uso desse tempo verbal é que a acdo designada pelo
verbo ndo terd ainda ocorrido e sugere que ndo ird ocorrer ou que acontecerd com dificuldade:

Mais esperto seria certamente se eu desertasse e fosse para a vida como um individuo
diferente de mim para ndo ser reconhecido, sem precisar ficar dentro de um buraco na
terra sabe-se 14 por quanto tempo ainda, enfrentando noites e dias gelados, chuva fina,
tempestade — sim, eu saberia desertar direitinho sem que ninguém notasse, entraria

no primeiro restaurante a beira da estrada, iria até o banheiro, pediria uma navalha
emprestada para fazer a barba, faria um talho na face, me desfiguraria, ta certo, daria
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uns pontos na pele no hospital ou ambulatério mais préximo, o médico se inclina sobre
mim e me pergunta se doi, respondo que nao[...] (NOLL, 2008a, p. 50, grifo nosso).

O narrador comeca claramente com a possibilidade de fugir do exército do qual ele
passara a fazer parte, embora nunca tivesse se alistado. O jogo com a linguagem acontece com
os tempos verbais utilizados e as a¢des que eles representam. Ao escolher o tempo verbal dos
termos grifados na citacdo anterior, passa-se a ideia de que essas acdes s6 se realizardo mediante
algo que ainda ird acontecer, pois estamos mais habituados a ver esse tempo verbal ser utilizado
para marcar algo que nao estd previsto. Todavia as trés dltimas oracdes, “o médico se inclina
sobre mim e me pergunta se ddi, respondo que nao” (NOLL, 2008a, p. 50, grifo nosso), sao
construidas com verbos no presente do indicativo, indicando que o que ele parecia pensar em
fazer ja havia sido feito. Ele realmente talhou seu rosto e, no final do pardgrafo, ele ja se
encontra sendo observado por um médico que lhe pergunta se dé6i o ferimento. O uso dos verbos
no futuro do pretérito como indicadores de acdo, enquanto normativamente indicam
possibilidade, € fazer delirar a lingua, € usar linhas de fuga para fazer rizoma.

Além disso, a passagem do tempo para os personagens € notada nao pela idade deles
ou por marcagdes de dias, semanas, meses ou anos; mas por caracterizacoes do
desenvolvimento fisico. No inicio da historia, ndo é dita a idade do narrador e em nenhuma
outra parte do livro isso nos € apresentado de forma evidente, mas por marcas no texto € possivel
pensar que seja um garoto ou adolescente, ja que, quando os irmdos ainda estdo indo a guerra,
o narrador fala que os soldados nao se preocupam com criangas avulsas e incégnitas, sugerindo,
assim, que ambos sdo criangas pelas quais os soldados ndo se interessariam. Quando o narrador
passa a morar com Artur, ele diz “E eu, este rapaz aqui meio inebriado com o fogoso relato de
Artur [...]” (2008a, p.30), trazendo o indicio, através da palavra “rapaz”, que j4 passou da fase
infantil; ao estar no acampamento militar, profere “Nao, pois eu era um homem s6 e como tal
deveria seguir (2008a, p. 39), mostrando ja ser um homem e, quando sai do navio em que se
tornara escravo sexual e finalmente tem a possibilidade de se ver no espelho, ele carrega mais
marcas do tempo “e com certo pasmo me vi quase igual ao proprio comandante desdentado:
um cara que era eu e que parecia nas vésperas dos cinquenta, algumas boas falhas dentdrias,
uma barriga saliente mas que nio chegava a humilhar o dono[...]” (2008a, p. 135). O narrador
ndo estd escrevendo sobre o seu passado como uma memdria, pois cada acdo € contada no
presente, entdo € como se a historia fosse acontecendo o tempo inteiro e fosse possivel

acompanhar tudo “ao vivo” e ndo como uma lembranca sobre a qual ele fala.
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Além do tempo, a fisionomia do narrador também € construida similarmente a
montagem de um quebra-cabeca incompleto, o que torna tudo lacunar, exigindo esfor¢o na
combinacgdo das pecas. Ndo se estabelece uma imagem nitida sobre quem € este narrador, é
possivel que, quando homem, tivesse barbas e talvez tragos arabes, pois, a0 encontrar uma
sentinela loira e imberbe, afirma que ela € quase o seu avesso. Ele também tem contato com um
sujeito com cara de drabe, do qual ele diz ter o seu tipo. Estranhamente, essa udltima
caracteristica d4 um tom sugestivo, se a acatamos de acordo com os preconceitos ocidentais —
diante de uma situagdo de guerra, um sujeito que nao se alistou ao exército, fugiu da guerra,
assassinou a esposa, tornou-se clandestino, tinha feicdes de drabe e ainda viveu com um
comandante que o levou a um porto drabe trazem a tona uma possibilidade de que todo o
percurso do narrador possa ter como desfecho um ato terrorista.

Por fim, a narrativa de A céu aberto vai acontecendo irregularmente. Diante dela
surgem mais perguntas do que respostas. Ela ndo segue um modelo cldssico, ndo tem um centro,
seus personagens muitas vezes parecem dispensaveis, pois ndo sdo apresentados como pecas
fundamentais, como elementos a servi¢o da acao, eles deixam lacunas. Quem fala sobre o texto
se v€ a céu aberto, tendo que trabalhar com o infinito deixado por Noll. Essas caracteristicas do
romance nos trazem incertezas e evidenciam elementos que nos permitem associi-lo a ideia de

rizoma, o que serd melhor esmiucado no capitulo seguinte.
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3 A NARRATIVA RIZOMATICA

“Esse romance tem varias nervuras, varios corregos. As
vezes, um fato que desemboca em outro ndo volta
mais.”'°(Jodo Gilberto Noll)

O presente capitulo pretende adentrar na andlise da obra a partir do conceito de
rizoma investigado por Gilles Deleuze e Félix Guattari. Buscou-se questionar e problematizar
a construcdo da narrativa apontando pensamentos acerca de determinados trechos e caminhos
possiveis, sem pretensdes de criar verdades para a obra ou colocd-la em uma redoma do sentido.
Se aqui é tida como uma constru¢do predominantemente rizomatica ¢ porque ela “gera
multiplas versdes dos acontecimentos, muitas vezes contraditérias, e favorece a liberdade e o
acaso” (MARZEC, 2016, p. 7), o que se mostra como uma antigenealogia.

Além de rizoma, arvore, raiz, conceitos como mapa € decalque serao fundamentais
para que a pesquisa aconteca, pois, o pensamento dos autores estd sempre atravessado por outras
ideias. Durante a exposicao dos conceitos deleuzianos, a obra de Noll sempre estard presente,
pois foi a partir dela que as reflexdes embasadas por um referencial tedrico surgiram.

Em um segundo momento, serd discutida a questao do significante, analisando como
a obra foge de uma légica bindria através dos significantes. Isso € de extrema relevancia, pois

um dos principios da teoria do rizoma € justamente a ruptura assignificante.

3.1 O rizoma abre caminhos

A primeira edi¢do de A céu aberto publicada pela editora Record em 2008 tem uma
tipologia peculiar. A capa contém um titulo iniciado com letra minudscula, enquanto as letras B
e T sdo maiusculas, mas se encontram “na mesma altura das outras letras”. O estranhamento
surge, entdo, a partir da capa e € causado pela formatacido destoante do que considerariamos
comum, como um titulo iniciado por letra maidscula. Apesar de nas outras edi¢des a
configuracdo ser tradicional (titulo com inicial maitdscula e o restante das letras mintsculas), é
interessante vermos como a escolha do editor enriqueceu o nosso olhar sobre o objeto. Além
disso, as duas primeiras linhas do inicio do livro seguem também os moldes da capa, trazendo

ainda mais expectativa de que hé algo de diferente naquele objeto.

1https://revistacaliban.net/uma-sinfonia-a-céu-aberto-entrevista-com-jodo-gilberto-noll-
baccb9f8676a?gi=8920d794f4e8 Acesso em: 25 de abril de 2017.
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A leitura é iniciada a beira de um caminho de terra'l, isto é, o narrador pode estar a
margem, na periferia, mas também pode estar no meio ou no entre de algum lugar. Assim,
pensar que o narrador estd a margem € ter consciéncia de que ele ndo estd no centro, lugar de
uma “certeza tranquilizadora” e onde “¢ proibida a permuta ou a transformacao dos elementos”
(DERRIDA, 2002, p. 230). Supde-se, entdo, que, se o narrador inicia a beira, 2 margem, esse
espaco no qual ele se encontra € o contrdrio do lugar central, ou seja, € onde a permuta e a
transformacao dos elementos € permitida e de onde a tranquilidade do centro se encontra bem
distante.

“A beira desse caminho de terra, 14 adiante, fica uma casa com a inscrigao
‘ESCOLA DO DIVINO’. Hoje quem sabe invisivel, coberta de himus.  (NOLL, 2008a, p.
09). O inicio da narrativa parte de um caminho incerto, ndo identificdvel. A casa sobre a qual
ele fala € determinada por um artigo indefinido indicando uma residéncia qualquer, ideia
reforcada pela descricdao de que hoje ela talvez estivesse coberta de himus, isto €, abandonada.

A terra estd presente durante toda a narrativa. Ela se mostra como esse lugar
periférico, como a pdétria do narrador, pela qual ele estaria lutando na guerra, ou também
semelhante a poeira ou ao pd, ambos fragmentos. As palavras iniciais de A céu aberto ja surgem
carregadas de diferentes possibilidades significativas.

A escritura fragmentada, indeterminada e descontinua do romance afasta-o do
modelo cléssico de livro. Mas como funciona este modelo? O livro-raiz de que falam Deleuze
e Guattari € o livro cldssico cujo principio € refletir o mundo porque somente assim ele pode se
constituir. Eles comparam o livro-raiz a arte que imita a natureza, como um quadro ou um
romance realista, mostrando como esses modelos de livro e de arte sdo questiondveis, pois a
natureza ndo existe a partir de organizagdes centrais, assim como os proprios elementos da
natureza “ndo agem assim: as proprias raizes sao pivotantes com ramificagdo mais numerosa,
lateral e circular, ndo dicotémica. ” (2011, p. 19).

Nao apenas os livros, mas sistemas e modos de vida organizados e centralizados
funcionam como a arvore de que falam Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mil Platos (2011).
Esses pensadores veem a Linguistica e a Psicandlise, por exemplo, como ciéncias bastante
desenvolvidas, porém estruturadas conforme um modelo arbéreo, e as drvores ndo seriam
metaforas, mas uma imagem do pensamento, pois elas “sd3o um funcionamento, sdo todo um
aparelho que se planta no pensamento para fazé-lo andar direito e fazer com que se produzam

as famosas ideias justas. ” (DELEUZE; PARNET 1998, p. 35).

! Referéncia 2 primeira frase do livro: “a beira desse caminho de terra” (NOLL, 2008, p. 09).
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Essa estrutura se reflete na forma as relacOes interpessoais sdo estabelecidas.
Géneros bindrios orientam desejos, atos, modos de vestir ou de viver. O patriarcado e o
machismo, por exemplo, sdo dificeis de combater pois sdo estruturas fortes, centralizadas, como
arvores com raizes bem fincadas que lhe ddo seguranca e apoio. Quando, no segundo capitulo,
€ posto que Jaime Ginzurg considera que a pds-modernidade se reflete no Brasil por meio de
obras que abordam outras teméticas e traz personagens antes nao tdo destacados, isso € feito
para desvelar uma relagdo com essa estrutura arbérea que permeia nao s6 o campo social, mas
também literdrio. Outros pesquisadores, analisando também o romance A céu aberto, percebem
0 jogo narrativo realizado, como faz Sandro Ornellas (1999):

A instabilidade da narrativa estd diretamente vinculada a instabilidade do
personagem/narrador. Pode-se considerar que, do ponto de vista politico, essa
instabilidade se relaciona com a opcao por uma gestdo de multiplicidades e pela recusa
de identidades prét-a-porter (Rolnik, 1997 22-23), identidades que seriam oferecidas
pelos discursos politicamente corretos e pela grande midia. Ou seja, o romance joga
com imagens especulares diversas, sem nunca tomar partido de nenhuma, apenas as
tangencia. Sua vontade ndo € a de um romance anti-bélico, a de um romance gay nem
a de um romance introspectivo ou de aventuras. (ORNELLAS, 1999, p. 29-39).

Nota-se, entdo, que o romance A céu aberto — e ainda outros, como Soliddo
continental e A fiiria do corpo — é constituido por uma narrativa que se afasta de algo que seria
esperado ou previsto. Esse afastamento se dd em diversos trechos, por exemplo, quando o
narrador se encontra na guerra, que nao tem nome, ou com o irmao, que se transforma em irma
e/ou esposa. Vale ressaltar ainda que, quanto a este tltimo exemplo, ndo se assume, no livro,
bandeiras que digam respeito a minorias. E justamente por ndo “assumir um lado” (como o
pesquisador coloca que ndo € um romance antibélico, gay ou introspectivo) que Noll consegue
fugir das raizes centralizadoras, dos troncos fortes, para apresentar diversas possibilidades de
relacdes, como um rizoma.

Segundo Deleuze e Guattari, as arvores tém “um sistema hierdrquico ou
transmissdo de comando, com sistema central e memoria recapituladora; tem um futuro e um
passado” (DELEUZE; PARNET. 1998, p. 12), isto €, a sociedade estd inserida em uma cultura
em que ha um modelo de familia, de sexualidade, de género e de amar, por exemplo, a ser
seguido. E um sistema hierdrquico o qual transfere uma meméria para cada novo ser que passa
a existir; embora seja forte a estrutura que visa manter esse sistema articulado, muitas vezes
previsivel, ainda existem outros tipos de estrutura no mundo:

Ha multiplicidades que ndo param de transbordar as mdquinas bindrias e ndo se

deixam dicotomizar. H4, em toda parte, centros, como multiplicidades de buracos
negros que nao se deixam aglomerar. H4 linhas que ndo se reduzem ao trajeto de um
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ponto, e escapam da estrutura, linhas de fuga, devires, sem futuro nem passado, sem
memoria, que resistem a mdquina bindria, devir-mulher que ndao € nem homem nem
mulher, devir-animal que ndo é nem bicho nem homem. Evolugdes ndo paralelas que
ndo procedem por diferenciacdo, mas saltam de uma linha a outra, entre seres
totalmente heterogé€neos; fissuras, rupturas imperceptiveis, que quebram as linhas
mesmo que elas retomem noutra parte, saltando por cima dos cortes significantes...
Tudo isso € o rizoma. Pensar, nas coisas, entre as coisas € justamente criar rizomas e
ndo raizes, tragar a linha e ndo fazer o balanco*. (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 36).
Além de estruturas sociais hierdrquicas cujo modelo segue a 16gica arbérea, a arte
também € infectada por essa forma como sendo a que deve ser seguida. Porém, como pode ser
percebido na citacdo anterior, existem as linhas de fuga, estes caminhos que se desvencilham
da 16gica bindria para gerar possibilidades, devires. Devires estes que ndo t€ém necessariamente
como objetivo criar algo novo com vistas a uma finalidade, o que tem relacdo direta com a pds-
modernidade, ja que esta, como foi mostrado, nega um sentido teleolégico. Os percursos do
narrador, a narrativa, os personagens € a linguagem se desenvolvem rizomaticamente, esses
elementos ndo se deixam dicotomizar, as linhas que os perpassam ndo seguem com vistas ao
fim.
Em A céu aberto, o narrador, por exemplo, ndo tem uma memdria forte, isto €, ndo
se sabe quando se trata de uma lembranga ou de um acontecimento imediato, como quando o
narrador estd narrando como conheceu Artur e como, de repente, ele chega a casa de show onde
este toca piano. Devido a esses momentos narrados parecerem acontecer no momento da
narracdo parece que o narrador sofre de amnésia, ja que ele ndo lembraria de fatos, mas, ao
contar os fatos estes estariam sendo realizados. Tal aspecto também se relaciona com a memdria
do esquecimento blanchotiano, como analisa Bylaardt:
A acentuada amnésia do protagonista faz evocar a questio da memoria do
esquecimento, explorada por Blanchot. A literatura € a escrita da amnésia, escrever é
provocar o esquecimento pela morte do referente. Os antigos poemas davam
Mnemosine como descendente do Esquecimento. O locutor fala como se estivesse
lembrando, mas se ele lembra, € pelo esquecimento, forga tdo incompreensivel quanto
poderosa, que instala nos seres da literatura a ambiguidade constante da metamorfose,
em confronto com a memdria do cotidiano, que estabelece a mediacdo entre o sujeito
e as coisas. (BYLAARDT, 2011, p. 229).
Se a literatura é a escrita da amnésia e escrever € justamente provocar O
esquecimento, o narrador é o ato de esquecer, pois ele apenas segue o jorro da narragao,
aparentemente nunca contando fatos passados, mas apenas do presente que vdo surgindo em

nosso pensamento a medida que da-se continuidade a leitura. Além disso, o romance n@o aponta

para um referente exterior a ele, orienta-se para o universo do préprio romance.
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Os pés-estruturalistas, corrente da qual Deleuze e Guattari fazem parte, detiveram-

12, afirmando que a

se em contestar a 16gica bindria reproduzida por uma metafisica ocidenta
“A logica binaria ¢ a realidade espiritual da arvore-raiz. ” (2011, p. 20). Os dois tedricos
tentaram perceber aquilo que ndo se deixa capturar por uma légica bindria, por um sistema
dialético hegeliano, produtores de dicotomias tdo caras aos discursos modernos, racionais,
explicativos e teleoldgicos. A céu aberto se distancia dessa logica.

O romance estd o tempo inteiro criando rizomas quando € lido e pensado a partir da
narrativa, dos personagens, do tempo e do espago que o compdem. Ele é essa multiplicidade
transbordante, que ultrapassa a mdaquina bindria cujo funcionamento ocorre a partir das
dicotomias. Todavia é fundamental lembrar que ele ndo é completamente rizoma a ponto de ser
excluida a existéncia de qualquer manifestacdo arborea em sua composi¢do, pois agir assim
seria justamente manter um pensamento dicotdmico. Continuar-se-ia a produzir a logica binaria
sobre a qual Deleuze e Guattari falam tanto em romper em busca de novas possibilidades.

Esse jogo que o livro faz com a sua narrativa assemelha-se ao que Deleuze faz com
a literatura para pensar a filosofia. Esta, muitas vezes, mostra-se como um discurso de dificil
apreensdo porque nela buscam-se respostas, certezas, pontos de compreensao, pois a sociedade
¢ constituida por um pensamento-arvore:

O pensamento-drvore € uma estrutura respeitdvel, languida e, acima de tuglo, fixa. Esta
firmemente enraizado, ancorado a esséncia (substancia) que o sustenta. E semelhante
ao aparelho de Estado, na medida em que € hostil a motins, agitacdo e mudanga. O
pensamento-arvore verga-se sob o peso dos seus frutos e emana a atmosfera de uma
existéncia pesada e sufocante. Certo é que o pensamento-drvore tem de carregar os
frutos, nunca é abnegado e improdutivo. E, no entanto, teleolégico: esta sujeito ao
objectivo que persegue. (MARZEC, 2016, p. 4).

Pesquisadores, estudantes e tanto outros parecem sempre procurar chegar “ao
centro da questdo”, compreender cada detalhe que foi dito em um texto para apropriarem-se de
um discurso, de um saber, porém “Compreender um pensador ndo ¢ chegar a coincidir com o
seu centro. E, ao contrario, deporta-lo, conduzi-lo a uma trajetéria em que suas articulacdes se
afrouxam e permitem um jogo. ” (RANCIERE, 2000, p. 505). Para quem estuda a literatura niio
¢ tao diferente. Muitas vezes também os objetivos sdo compreender o que contos, cronicas,

romances e até poemas, mesmo com toda a subjetividade que lhes é propria, deixam nas

entrelinhas.

12 Metaffsica ocidental faz referéncia a toda estrutura légica, positivista que foi construida a partir do racionalismo
e teleologismo moderno.
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Noll apresenta suas narrativas de forma mais fluida dando-nos a sensacdo de como
elas sdo inapreensiveis, algo que fascina, embora também angustie, ja que as analisar € tentar
trazé-las para o campo do compreensivel, do dizivel. Tem-se, assim, um romance, como j4 foi
dito, em que as dicotomias sdo postas em questdo. O irmao se transforma em mulher e esposa;
o padre, durante todas as noites em que aparece na historia, executa um exercicio de morte,
porém ainda ndo estd morto e também ndo se tem certeza sobre quem € o pai do filho que a
esposa do narrador espera. Além de refletir sobre cada um desses pontos, ainda que se tente
sempre abordd-los sob um pensamento-rizoma, buscar-se-a entender que conexdes esses

personagens e cenas tao fluidas apresentam.

3.2 Conexao e heterogeneidade

Os dois primeiros principios da teoria do rizoma, conexdo e heterogeneidade,
mostram que um ponto do rizoma pode e deve se conectar a qualquer outro, diferente da arvore,
que possui um eixo central, forte e fixo, facilitando a repeticdo de informacdes em outras
estruturas ao invés de conectar diferentes aspectos destas. Pode-se pensar que um romance, por
exemplo, ndo produz significacdes apenas a partir dele, mas que se conecta a outras obras nao
apenas literdrias, mas a musicas, pinturas, poemas. Deleuze e Guattari consideram que “cadeias
semiodticas de toda natureza sdo af conectadas a modos de codificacdo muito diversos” (2011,
p- 22), logo seré associado este pensamento a relacdo entre A céu aberto e outros textos, dentre
eles a pintura.

Algumas obras do pintor Francis Bacon, por exemplo, conectam-se a figura do
narrador. Sua pintura traz corpos ndo representativos, figuras que transmitem uma sensacio de
emergéncia e de retorno ao caos. Bacon diz ndo ver tela em branco, mas uma tela repleta de
representacoes que precisam ser destruidas, apagadas (LUZ, 2000), isto €, ele pinta fugindo de
um processo de producdo em que a arte é produzida e analisada como um objeto de imita¢do
da natureza. Deleuze corrobora o pensamento de Bacon e o estende para a figura do escritor,
que também, ao escrever, lida com uma série de representacdes as quais inundam a pagina em
branco:

O pintor ndo pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve sobre uma pagina
em branco; a pdgina ou a tela ja estdo de tal modo cobertas de clichés preexistentes,
preestabelecidos, que € preciso antes de tudo apagar, limpar, laminar, até mesmo

retalhar para fazer passar uma corrente de ar do caos que nos d4 a visdo. (DELEUZE,
1993, p. 228).
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Bacon produziu diversos trabalhos, e isso ndo significa que ele foi se aprimorando
em cada um. Cada pintura se mostra como tUnica e original. Algumas vezes temos a impressao
de que a critica parte da ideia de que um artista que frequentemente estd produzindo ird evoluir
a cada obra, mas serd que € assim? Os quadros de Bacon ou os livros de Noll foram melhorando
de acordo com o passar dos anos?

Nem os romances de Noll nem os quadros de Bacon tornaram-se melhores com o
tempo, pois cada um tem uma constitui¢do tnica. O sentido para a arte nao é teleoldgico, isto
€, ndo ¢é o fato de o escritor ou o pintor produzir vérias obras que determinard uma progressiva
qualidade dos seus trabalhos, como se a ultima producdo fosse a melhor de todas. Na arte,
diferente da ciéncia, por exemplo, ndo hd necessariamente um conhecimento cumulativo.

Na obra Estudo apos Retrato de Veldzquez do Papa Inocéncio X (BACON, 1953),
tem-se a figura de um homem com a boca aberta. Se fala ou grita, ndo se sabe. Os olhos ndo
aparecem, a pintura nio ¢ executada a partir de contornos bem definidos, ndo se pretende
representar o mundo de forma realista. Esse conjunto de caracteristicas se assemelham as que
damos ao narrador e ao romance aqui estudado. Os tracos da pintura e do romance nao sao
definidores, deixam sempre um ar duvidoso. Bacon e Noll apresentam figuras desfiguradas.

A tela de Bacon (1953) faz rizoma com o padre de A céu aberto, que todas as noites
ensaiava a sua morte, como um exercicio para chegar ao sagrado. E notdvel a presenca do
sagrado no romance e, embora haja a construcao da imagem de um padre que busca a morte,
nao se fala dela como um lugar de encontro com o divino, mas com o mistério.

[...] o padre contava que a cada noite dormida no esquife ele chegava mais préximo,
confessava nio saber exatamente o que estava por trds dessa proximidade porque o
mistério sempre esconde uma espécie de monstruosidade para os padrdes humanos,
mas o padre achava que se tratava da proximidade de se ingressar numa velocidade
tao idiotizante que produzia o efeito na paralisia: o encontro cabal com o sagrado pao
que medra apenas na inércia. (NOLL, 2008a, p. 61).

O padre, que seria aquele com quem o homem comum e cheio de pecados se
confessaria, € quem segreda algo para o pecador: ele ndo sabia de que tentava se aproximar. O
padre, entdo, é o herege, porque para a igreja, a morte € o momento de encontro com Deus, algo
que € questionado ou pensado diferente por ele, ja que o seu pensamento faz referéncia apenas
ao encontro com o sagrado.

Em A céu aberto vida e morte se aproximam de modo pensado e metddico ja que o
padre ao simular a prépria morte o faz por meio de processo, de um método. E possivel, entio,
remeter tal acdo do personagem ao livro A simulagdo da morte (2011) de Licio Vaz. O autor

traz uma andlise da imagem da morte na obra do filésofo Montaigne. Inicialmente, hd uma
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reflexdo acerca dos usos que Montaigne faz do termo imaginagdo e seus sindnimos. Para Vaz,
o modo como Montaigne utiliza-se do termo imaginacdo torna este mais dilatado do “que
aquele que a filosofia atualmente lhe atribui, pois inclui a capacidade de conjecturar proposi¢oes
com valor de verdade e de arquitetar estratégias de a¢do, ndo se restringindo, pois, a produgao
de imagens mentais. ” (VAZ, 2011, p. 1).

Assim, o pesquisador se detém com mais atencdo a dois tipos de avaliagdes que
Montaigne faz acerca da imaginacdo ao longo de sua obra. O primeiro diz respeito a um poder
que a capacidade imaginativa tem de produzir efeitos no corpo e nas acdes dos individuos,
aspecto que nem sempre ¢ positivo ja que “a imaginacdo faz-nos sentir e padecer, sem causa
fisica real, dos mesmos males que notamos em outras pessoas ou daqueles que ainda estdao por
acontecer.” (VAZ, 2011, p. 1). J4 o segundo tipo se desenvolve quando a imaginagdo faz
referéncia a acdes futuras desviando as acdes do presente para o futuro ou para o passado. Essa
imagina¢do € entendida como uma errdncia mental.

Segundo Vaz (2011), para Montaigne € da natureza do homem pensar no futuro e,
por isso, este critica os fildsofos que censuram tal tipo de comportamento humano e que
sugerem ao individuo viver justamente o presente, pois “Nossa alma desvia-se da linha temporal
do presente mdvel em que nosso corpo esta preso e corre a deriva criando futuros eventuais”
(VAZ, 2011, p. 3).

Em A céu aberto padre se comporta de uma forma bastante metddica com o seu
habito de se preparar para a morte, simulando o momento final. Isso era feito em um enorme
galpdo no centro do qual havia um caixao onde ele deitava entrecruzando os dedos com um
terco sobre o peito, logo ndo nos parece que tal comportamento representa uma metifora de um
chegar a morte, mas uma real simulacido dessa morte, o real da literatura. A simulacdo torna-se
central para depois vir a morte de fato, que, na verdade, ainda € fic¢do, evidenciando mais uma
mise en abyme.

Essa atitude do padre se relaciona com o segundo tipo de imaginacao, pois ele estd
se preparando para algo que vird a acontecer em um futuro préximo. Essa simulacido estd
relacionada a ideia de ultimo dia sobre a qual fala Montaigne. O #ltimo dia ndo € analisado no
sentido denotativo, isto €, ndo faz referéncia as vinte e quatro horas que antecederiam o
momento da morte, mas sim ao momento em que seria efetivado o ideal do sabio, pois este teria
“a lucida percepgao da iminéncia da morte. ” (VAZ, 2011, p. 9).

A simulag@o e o treinamento sdo um método que almeja manter o dominio sobre si

em meio ao mais arrebatador dos infortinios. Ela € um tipo de imaginagdo que se
diferencia de ocorréncias ocasionais da imaginacdo da morte pela frequéncia e
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intensidade intencionalmente premeditadas com uma finalidade bem determinada,
caracteristicas que a definem propriamente como um método. (VAZ, 2011, p. 19).

O padre, segundo o irmio do narrador, a cada noite dormida no caixdo se aproximava
da morte, mas o interessante é que ele confessa nao saber o que era aquilo: “Ele postou-se perto
de mim e contou que aquela morte ndo era mentirosa, o padre contava que a cada noite dormida
no esquife ele chegava mais préximo, confessava ndo saber de que exatamente o que estava por
trds dessa proximidade(...)” (Noll, 2008a, p. 61). H4d um objetivo de aproximacgdo que ndo é
deus, afinal ele confessa ndo saber do que estava se aproximando, algo profano para um padre.
Enfim este personagem se prepara para encontrar o mistério que ‘“sempre esconde uma
monstruosidade para os padrdoes humanos” (NOLL, 2008a p. 61).

Parece-nos também que essa relagdo do padre com a morte tem a ver com a primeira
ideia de imaginacdo para Montaigne destacada por Vaz (2011), que é o fato de a imaginacao
produzir efeitos nos corpos dos individuos, isto €, ndo sdo meras imagens mentais motivadas
por eles. Assim, analisando a morte “real” do padre, a imaginacio de fato foi capaz de executar
uma forca no corpo desse personagem levando o padre ao mistério.

Além disso, € intrigante perceber que, quando o padre morre de fato, surge o seguinte
didlogo entre o narrador e seu irmao:

E assim passou-se mais uma noite de velério do padre. De manhazinha o meu irmao
abriu a porta do quarto em que eu dormia, aos fundos da sacristia, e disse que enfim a
noite havia se consumado inteira e o sono do padre dessa vez fora de fato mortal.
— Qué? — Indaguei.
— O padre morreu de verdade.
— Quando vocé soube?
— Agora, mas segurei o pulso dele para acorda-lo.
— Vamos enterra-lo?
— Ao meio-dia, antes vamos vela-lo de verdade, hé rosas brancas no canteiro do patio.
(NOLL, 2008a, p. 62, grifo nosso).
A verdade €, certamente, algo questiondavel dentro de uma obra tdo deslizante, como
A céu aberto, principalmente em uma situagdo tao inverossimil como essa, porém compreende-
se que também os personagens estdo cientes de que aquele ensaio de morte era algo atipico e
que existiria uma verdade dentro daquilo que estd acontecendo.
Retomando as pinturas de Bacon, nota-se que ndo € apenas ao padre que elas se
assemelham, mas também a figura do narrador. Principalmente este € constituido pela

imperfei¢do e por um distanciamento da nocdo de representacdo, pois o narrador € o senhor do

impossivel na obra, j4 que, no momento em que ele cria a narragdo, o acontecimento narrado
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imediatamente se realiza. Na@o seria o fato de o narrador encarar como possibilidade a morte do

padre que o faz morrer?

3.3 Cartografia e decalcomania

Deleuze e Guattari (2011) consideram, nos quinto e sexto principios, cartografia e
decalcomania, que “um rizoma ndo pode ser justificado por nenhum modelo estrutural ou
gerativo. Ele € estranho a qualquer ideia de eixo genético ou de estrutura profunda. ” (2011, p.
29), diferente da arvore que, na madeira do seu tronco, possui todo o cédigo genético permitindo

a reproducdo dela em seus galhos,

E por isso que é tdo dificil destruir e derrubar a drvore. E como uma hidra: nascem
duas cabecas no lugar de uma que seja decepada. O pluralismo na arvore € alcangado
pela lenta e continua reproducido da mesma sensacgio de rigidez da madeira. Confiar
na legitimidade de apenas uma interpretacdo, explicacdo ou conceito implica uma
criacdo anti-concepcional (infértil). (MARZEC, 2016, p. 3).

Uma forma que o romance tem de abolir a ideia de eixo genético é quando a esposa
do narrador, que em cenas anteriores era o irmao dele, engravida de um dos dois homens (o
narrador ou o filho de Artur) com os quais manteve relacdo sexual. A esposa € uma
transformac¢do do irmdo em mulher, além disso, ao ocorrer o gozo de um imediatamente apos
o do outro, torna indiscernivel de quem € o bebé carregado por ela. Nao bastando essas
indefini¢des, o narrador se questiona se aquele bebé € filho de um dos dois, j& que ambos

fizeram sexo com ela, ou se € ainda mais estranhamente o seu proprio irmao no corpo da mulher:

Me lembrei do meu irméo que eu tanto costumava pensar como estando dentro dela,
submerso para que ela pudesse existir, ali, inteira se oferecendo a mim. Essa crianga
que viria dali a meses, quem era afinal? Seria o meu irméo redivivo ou quem sabe o
irméo do meu irmdo? Em ambos os casos — se tivesse sido o meu sémen a fertiliza-la
— esse embrido além de filho seria meu irmdo. Que confusdo eu tinha na cabega, seria
isso 0 que chamavam de loucura? De uma coisa sai outra de onde sai outra e assim
sem parar, mas sem mostrar o fio que esclarece a sucessdo de fatos. (NOLL, 2008a,
p. 105).

Tal confusao em A céu aberto também pode ser comparada ao que Deleuze e

Guattari pensavam sobre as memorias curtas:

a memoria curta € de tipo rizoma, diagrama, enquanto que a longa é arborescente e
centralizada (impressao, engrama, decalque ou foto). A memdria curta ndo € de forma
alguma submetida a uma lei de contiguidade ou de imediatidade em relacdo ao seu
objeto; ela pode acontecer a distancia, vir ou voltar muito tempo depois, mas sempre
em condi¢des de descontinuidade, de ruptura e de multiplicidade. (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 35).
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A memoria do narrador ndo recupera fatos seguindo uma lei de contiguidade,
percebemos que ele, ao narrar, vai e volta no tempo, marcando rupturas e rompimentos. Dessa
forma, essa confusdo de pensamentos é mais uma forma de mostrar como a estrutura rizomatica
se desenvolve na obra. O contrdrio da memdria curta seria a memoria longa que estaria
relacionada a familia, a raga, a civilizagdo, isto €, um decalque do mundo, algo pouco presente
no romance estudado. Em A céu aberto, o narrador pouco fala de sua familia, embora v4 atrés
do pai para ajudar seu irmao, este estd presente na histéria mais como acontecimento realizado
pela narracdo do que por uma rememoragao de um passado.

A arvore, através de seu tronco, produz um sistema forte; enquanto o rizoma é
facilmente condenado a fraqueza, revelando-se instavel, sem nada que o proteja. Ele é também
uma estrutura inconsistente e, por isso, ndo tem como perder qualquer densidade, assim como
o narrador de A céu aberto que € apresentado como um ser fragil devido a situacdo em que vive,
mas também por um pensamento voluvel. Além disso, o romance como um todo € desenvolvido
rizomaticamente. Pensando no irmdo/na esposa do narrador percebe- se que, devido a forma
como o romance vai sendo desenvolvido, a metamorfose corporal entre esses dois personagens
surge de forma natural. O romance exibe uma manifestagdo artistica fluida mostrando como se
distancia da ideia de uma concretizacdo do mundo em sua escritura. Essa narrativa deixa bem
marcada seu lugar de possibilidades, como quando existe a liberdade de transformar o rapaz,
irmao do narrador, em uma mulher, esposa, que ainda engravida do narrador.

Se o romance nao exibe a concretude do real, € porque ele nao se elabora enquanto
decalque, mas como mapa. H4 varias situagdes em que vemos reflexos de um real na obra, mas
esses reflexos sdo apenas tracos, como os da pintura de Bacon.

Entretanto serd que nds ndo restauramos um simples dualismo opondo os mapas aos
decalques, como um bom e um mau lado? Nao é préprio do mapa poder ser decalcado?
Nao é préprio de um rizoma cruzar as raizes, confundir-se as vezes com elas? Um

mapa nao comporta fendmenos de redundancia? Que ja sdo como que seus proprios
decalques? (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 31)

Utilizar dois termos aparentemente opostos leva os tedricos a se questionarem se
isso ndo é apenas restaurar um dualismo, porém, deve-se ver esses 1éxicos como operadores
utilizados para facilitar o manejo do discurso, porque € invidvel considerar apenas um ou outro.
A narrativa, ao colocar o pai distante dos papeis esperados sobre essa figura (o chefe e o protetor
familiar), faz rizoma; todavia, ao trazer a figura do pai (ainda assim o narrador vai em sua busca

para ajudar o irmao), faz decalque.
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No romance, a figura do pai ndo aparece de uma forma que “achata cada desejo e
enunciado sobre um eixo genético ou uma estrutura sobrecodificante e que produz ao infinito
monotonos decalques dos estagios sobre este eixo ou dos constituintes nesta estrutura. ”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 30), ou seja, o narrador ndo repete um comportamento do
pai e nem o pai repete um comportamento social esperado. Além disso, a figura da mae nem
aparece na histdria, € como se o narrador e o irmdo nascessem da narrativa. O pai, que ird ajudar
com dinheiro na recuperacdo do filho mais novo, ndo € uma fonte de significacdo para
pensarmos o narrador.

Segundo Deleuze e Guattari,

A contabilidade e a burocracia procedem por decalques: elas podem, no entanto,
comecar a brotar, a langar hastes de rizoma[...]. Um trago intensivo comega a trabalhar
por sua conta, uma percepcao alucinatéria, uma sinestesia, uma mutacao perversa, um

jogo de imagens se destacam e a hegemonia do significante é recolocada em questdo
(2011, p. 33-34).

Em A céu aberto, a guerra pode ser vista como uma projecdo por decalque. Ela
repete a imagem do ambiente de combate, de homens lutando em torno de algum ideal. Porém,
ao mesmo tempo em que faz decalque, ela cria rizomas quando ndo deixa claro quem estd
lutando contra quem e pelo que se luta. Nao fica claro se o uniforme camufla os soldados ou se

serve apenas para marcar os individuos que estdo na guerra. Um uniforme foi o que capturou o

N

narrador, agregando-o a instituicio mesmo aparentemente essa ndo sendo a escolha dele:
“[...]Jeu despertei tendo ao meu lado sobre a esteira uma farda roxa completa com capacete e
tudo do exército do meu pai, uma metralhadora também, atravessada no peito da farda” (NOLL,
2008a, p. 40).

A narrativa segue por idas e vindas. Antes desse trecho, o narrador afirma ter
sentido vontade de pertencer a uma ordem, como a do exército, mas ele ndo acreditava poder

ser aceito porque

[...] eu era um homem s6 e como tal deveria seguir — esta idéia me bateu como um
choque na cabeca. Que exército iria querer incluir em suas fileiras um homem como
eu?, alguém que ndo sabia bem a idade e que dava aten¢do a poucas coisas além do
encaminhamento do irmdo, que no mais ficava a toa, sem planos para o futuro, as
vezes com acentuada amnésia, em certas ocasides com vontade de morrer, em outras
com uma alegria tdo insana a ponto de chorar de dor, entdo... sendo um homem
escandalosamente desimpedido das urgéncias do mundo, quem iria me convocar para
a guerra onde cada um deve dissolver seu andamento proprio em nome da faina de
vencer... e a indagacdo mais grave: que mulher, que filhos, que grandes amigos eu
deixaria no cotidiano normal a sofrer minha falta ou a dourar minha imagem
acomodando na memdria a vaga urna de um herdi... quem me convocaria com uma
biografia assim... hein? (NOLL, 2008a, p. 39-40).
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Entao, talvez o desejo dele tenha se realizado, pois o que ele considerava necessario
para fazer parte da guerra vai comecando a surgir a partir da narracdo dele. A fala criadora
daquele que narra também pode ser percebida quando o irmdo se transforma na esposa do
narrador, essa engravida e dd a luz a uma criancga que, segundo ela, era bastante parecida com
o protagonista. O desejo de narrar cria a narrativa.

Entdo, por um momento, pode-se crer na realizagao narrativa a partir dos desejos
do narrador. Entretanto, algumas paginas depois ele resolve fugir da guerra, tornando-se um
desertor. Porém, ele mesmo considera que estd desertando de uma guerra na qual ele nem se
alistara, fazendo-nos pensar que ele ndo teria tido interesse em participar dela. Existe o desejo
dele que cria a narrativa, mas também as circunstancias vao moldando o que vai sendo contado,
como o fato de ele ser alistado em uma guerra da qual ele nem tinha interesse em participar.

“Havia ainda poucos na fila para apanhar a pequena tigela de barro. Passava-se
entdo por trés soldados: um servia o arroz, o outro o feijao o terceiro uma papa amarelada. ”
(NOLL, 2008a, p. 38), através de uma apresentacdo do cotidiano, o decalque se faz. O narrador
vai apenas sobrevivendo como soldado, mesmo sem ter se alistado. Mas “um acontecimento
microscopico estabelece o desequilibrio do poder local. ” (DELEUZE; GUATTARI 2011, p.
34) e, entdo, o que ia sendo narrado como decalque, faz rizoma:

Quando cheguei diante do terceiro falei alguma coisa assim: viva muito, muito
mesmo, até sua alma gastar — e af sim, olhei para dentro da tigela para conferir o parco
alimento que me esperava, e aquilo me deixou até um pouco mais endiabrado e toquei
suavemente no peito do soldado que servia a papa amarelada: entdo vocé sentird as
suas batidas se espacando, cada vez mais rarefeitas, até vocé decidir que o melhor é

exatamente assim... e a relva, vergada pelo vento esconderd, bem sei, essa sua hora eu
javi... (NOLL, 2008a, p. 38-39).

A cena da guerra, que foi iniciada mostrando os combatentes na hora do almoco,
transforma-se em uma outra coisa. O narrador da conselhos estranhos a quem serve a comida
como se o incentivasse a viver, mas logo em seguida fala e age como se criasse a morte desse
homem que o serve.

Como dicotomizar narrativas rizomaticas ou arbdreas, mapas ou decalques, nao é
algo relevante, entendemos que o romance € perpassado por linhas de fuga fazendo rizoma, mas
também possui estruturas arboreas:

Existem estruturas de drvore ou de raizes nos rizomas, mas, inversamente, um galho
de arvore ou uma divisdo de raiz podem comecar a brotar em rizoma. A demarcagao
ndo depende aqui de andlises tedricas que impliquem universais, mas de uma

pragmatica que compde as multiplicidades ou conjuntos de intensidade (DELEUZE,;
GUATTARI, 2011, p. 33).
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A obra se mostra diferente, ousada e segue um fluxo préprio, mas ha também algo
de tradicional quando se observa a estrutura. Entdo a narrativa tem aquilo que a torna legivel,
configurando-a para que ndo seja completamente cadtica, mas para que se desenvolva segundo
uma organizacdo. A narrativa funciona como rizoma, ela segue por caminhos estranhos,
desloca-se, mas também se organiza e se estrutura.

Ela acontece como a fala fragmentada pensada por Blanchot:

A fala fragmentada nfo é nunca tinica, mesmo que quisesse sé-la. Ela ndo esta escrita
emrazdo de nem tendo em vista a unidade. Tomada em si prépria, € verdade, ela surge
em sua fratura, com suas arestas cortantes, como um bloco ao qual nada parece poder
agregar-se. Pedaco de meteoro, destacado de um céu desconhecido e impossivel de
conectar a algo passivel de conhecimento (BLANCHOT, 2010, p. 42).

O rizoma de Deleuze e Guattari parece beber da fonte da fala fragmentada ja que é
semelhante a ela, ele também ndo se pretende unidade, porque busca sempre a multiplicidade,
entdo funciona como esse bloco no qual nada consegue se agregar ja que o objetivo nao € criar
blocos consistentes, mas resistir na inconsisténcia.

Percebemos que a narrativa possui uma linearidade quanto ao passar do tempo, pois
vai desde o narrador adolescente até se tornar adulto ou idoso. A narragdo dos acontecimentos
ocorre descontinuamente, seguindo o movimento do pensamento fragmentado do narrador.
Além disso, hd oragdes e termos repetidos destacando mais ainda o ar poético que aviva o texto
em prosa:

[...] — assim eram as coisas no periodo mais triste da minha infincia, pois veja aquele
sinal de chuva logo ali, eram assim os dias no periodo mais triste da minha infancia,
de repente a gente precisava voltar para casa, baixar as vidragas, e no lado de fora ndo

se conseguia ver mais nada além de pingos escorrendo-escorrendo-escorrendo... [...]
(NOLL, 2008a, p. 42).

O uso de repeti¢des € algo recorrente no texto. Elas acontecem de forma semelhante
a que é observada no periodo anterior (quando o narrador fala dos pingos) e também “a
distancia”. Essa repeti¢do a distancia se desenvolve quando se estd lendo uma pédgina e, em uma
mais adiante, aparecem estruturas frasais iguais ou bastante semelhantes.

O jogo com essas repeticdes € bastante interessante porque as vezes ele cria um
efeito de sentido, mas, quando repete os termos em outra pagina, ele quebra a nossa expectativa,
como quando o narrador e o irmao vao em busca do pai no acampamento da guerra:

O homem do balcdo ndo aparentou se comover muito com a histéria. Foi pratico: disse
apenas que pegdssemos a estrada rumo a regido de Larvaugusta e que depois de

caminhar sempre por ela, umas duas horas mais tarde, surpreenderiamos a direita no
horizonte uma fumaca constante vinda do acampamento militar... que fossemos entio
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a procura dessa fumaca porque quando a encontrdssemos jd estarifamos entre os
homens do exército, que assim fizéssemos agora que chegariamos 14 dentro de duas
horas e pouco. (NOLL, 2008a, p. 14).

Em uma primeira leitura, essa fumaca se mostra para nés como algo misterioso,
quase mistico. Por habito, poder-se-ia refletir sobre o que ela representaria, o que significaria
encontrar a fumaca para chegar ao exército. Além disso, hd todo uma reflexdao em torno dessa
fumaca:

[...] j& se via ao longe a fumaca no que deveria ser quase campo de batalha, uma
fumaga no centro escura mas clareando bastante nas margens, e aquilo me chamou a
atencdo, a forma da fumaca, uma longa folha cujo centro mais adensado produzia uma
colorag@o mais enérgica, como se antes de se diluir para as bordas aquela cor estivesse
representando a alma guerreira concentrada em seu furor, mas conservando em volta
de si uma pele disfar¢ada, quase didfana, como quem néo pensa em atacar no proximo
minuto. Serd que eles se postavam ao redor de maos dadas meditavam sobre a jogada

imprevisivel da préxima batalha? Serd que a fumaga vinha de um fogo em que tempo
algum se apagava? (NOLL, 2008a, p. 18).

O narrador parece assumir 0 mesmo comportamento que 0 nosso enquanto leitor.

Reflete sobre o que seria essa fumaca e o que ela causaria naqueles que estavam na guerra. A

quebra de expectativa acontece algumas paginas depois, quando é mostrado que a fumaca nada
mais era do que o que saia das panelas de comida:

[...] eu teria de continuar a fingir interesse pelo seu informe, eu teria sim que

acompanhi-lo até os gigantescos paneldes entre as grossas chamas com suas

enovelantes fumacas que se erguiam, bem me lembro, majestosas no horizonte da
estrada a caminho do campo de batalha... (NOLL, 2008a, p. 35).

O signo da fumaga se apresenta apenas como ele mesmo, ndo como metéfora de
algo. Essa ruptura na expectativa de o signo literdrio ser representativo de algo que vai além
dele € recorrente em A céu aberto, e também visto como um dos principios do rizoma, como

serd visto no capitulo a seguir.

3.4 A ruptura assignificante

O titulo que da nome a esta sessdo é também um dos principios do rizoma. Para
Deleuze e Guattari, segundo esse principio, “Um rizoma pode ser rompido, quebrado em
qualquer lugar, e também retoma segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas”
(2011, p.25). E semelhante também aos principios de conexdo e heterogeneidade.

Na primeira pagina do romance, sdo apresentados dois personagens: o narrador € o

seu irmao mais novo. Aquele inicia a narrativa descrevendo a casa onde funcionava a Escola
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do Divino, e um cérrego, que ficava ao lado desta. Ele fala sobre o pesadelo, que mais se
assemelha a um sonho, em que ele estava na escola, na presenca da professora exética e de
outros alunos, o que aparentemente ndo tinha nada de assustador ou desagraddvel para ser
caracterizado como tal:
Naquele tempo, ao lado dessa casa ja descascada e cercada de um endemoniado
matagal, reluzia entre pedras um cérrego onde no recreio banhdvamos os pés. La
dentro, as conversas intimas sobre se Deus era bonito e quanto dessa beleza se podia

contemplar. E sobre a professora, uma ruiva encaracolada que diziam falar finlandés
e ter vivido na Africa com o pai missiondrio (NOLL, 2008a, p. 9).

Ora, pesadelo vem de pesar que também significa: “Sentimento de tristeza,

desgosto, consternacdo. ” (FERREIRA, 2010, p. 1622), entdo, aquele sonho traria sofrimento a
ele? Seriam um tormento essas lembrangas? As palavras parecem questionar suas significacoes.
Na experiéncia do pesadelo, o sujeito é sempre despertado, de maneira abrupta e

assustada, num pathos marcado pelo terror que se evidencia no sonho. O pesadelo

seria assim uma experiéncia de angustia, nos seus menores detalhes, que conduz o

sonhador ao despertar da vigilia, com a inten¢do de retomar ativamente o controle
sobre o seu psiquismo. (BIRMAN, 2012, p. 20, grifo do autor).

O narrador acorda de seu sonho sacudindo o seu irmdo e afirmando ter tido um
pesadelo, que, como foi mencionado antes, ndo se parece a ideia de pesadelo apontado por
Birman. A narrativa apenas aponta a existéncia da casa, da professora, mas as imagens geradas
ndo trazem imagens de angustia ou medo, mas, ainda considerando a citacdo anterior, aquele
sonho talvez seja carregado de experi€ncias angustiantes que conduzem o narrador a despertar
e retomar o controle sobre seus pensamentos.

Para Freud (in BIRMAN, 2012), o sonho € um protetor do sono, pois aquele aparece
cheio de disfarces e ornamentos cujo objetivo € impedir, por meio do trabalho simbdlico, uma
manifestacdo direta de realizacdo do desejo, entretanto, quando hd uma manifestacdo direta do
desejo no sonho, o que se manifesta é o pesadelo.

Birman, a partir de Freud, considera que o sonho se organiza a partir de uma
temporalidade, enquanto o pesadelo estaria mais relacionado a composicdo de imagens pontuais
distribuidas na espacialidade, fazendo com que a categoria de tempo se suspenda em razao da
espacial. O filésofo continua considerando que a temporalidade inscreve os sonhos na categoria
de representacdo-coisa, enquanto que a espacialidade evidencia os signos de percepc¢do. “Logo,
se a temporalidade inscreve o sonho no registro da representacdo (Vorstellung), a espacialidade
produziria as imagens no registro da apresentacdo ou da presentacdo (Darstellung). ”

(BIRMAN, 2012, p. 21), assim, isso nos faz refletir como o inicio de uma obra cujas imagens
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produzidas sdo de dispersdo e disseminacao foi tdo sugestivo. A céu aberto apresenta esse sonho
que remete a ideia de representacdo, entdo logo € criada uma imagem de que aquele relato
onirico faz parte do imagindrio do narrador, mas, logo em seguida, este revela que o seu relato
era um pesadelo que produz imagens apresentando-as ao sonhador, isto €, na primeira pagina
ja é evidente esse embate entre representacdo e apresentacdo na literatura.
O sonho, em A céu aberto, parece estar presente em diversos momentos da narrativa
e ndo apenas no episédio mencionado, isso se deve ao fato de o narrador, algumas vezes,
aparentemente estar no lugar de um espectador de atos bizarros:
(...) o sonhador se confronta, passivamente e como espectador, com um cendrio
caracterizado pela anarquia, que provoca nele, como efeito privilegiado, a sensagdo
de se defrontar com algo irreal e até mesmo fantasmagoérico. Este efeito de irrealidade
se deve ndo apenas ao aparecimento de imagens estranhas e aparentemente fora de

lugar, mas principalmente a transfiguracio da ordem da percepgdo visual. (BIRMAN,
2012, p. 12-13, grifo do autor).

O desenrolar da obra vai ao encontro de percursos de impossibilidades ou de
possibilidades estranhas. H4 imagens inusitadas, como a transformac¢do do irmao em irma, algo
bastante distante da realidade principalmente pela forma como € retratado. Além disso, ha cenas
mais inverossimeis ainda, como quando o narrador vé irradiar da garganta de um velho uma
lampada de luz roxa:

[...] recordo que numa dessas me sentei ao lado de um velho que me disse estar com
cancer na garganta, ele falou com voz escalavrada e eu olhei ele abrindo a boca em
minha dire¢@o para que eu pudesse ver o que realmente vi: da sua garganta nascia uma
Iuz como se viesse de uma lampada roxa, sério, e o velho emitia tempos em tempos
uma espécie de arroto e nesses arrotos a luz roxa da garganta dele como que
resplandecia um pouco, € fato, se fortificava 14 dentro e vinha em pulsagdes e me

banhava ai com mais intensidade... olha, vai seguindo a histéria... [...] (NOLL, 2008a,
p. 31-32).

Esse trecho parece mostrar que a literatura € o territério das possibilidades, e que
criar algo assim € plenamente possivel, pois tanto a literatura quanto os sonhos sdo lugares que,
mesmo ancorados no real, nao sio a realidade em si.

Essa aproximacdo entre sonho e literatura se mostra muito possivel pela forma
como o autor aborda aquele.

O sonho, no entanto, delineia uma outra ordem possivel para a experiéncia humana.
Isso porque pelo sonhar se configura uma experiéncia efetiva de transgressdo, que

subverte a ordem da percep¢do. Uma outra dimensdo do mundo se abre assim para o
sujeito, indicando a existéncia de outros mundos possiveis (BIRMAN, 2012, p. 13).
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Nao s6 a literatura, mas também a arte, delineia outra ordem possivel para a
experiéncia humana, pois ela é uma experiéncia efetiva de transgressdo para aquele que usufrui
dela. Adentra-se no mundo de A céu aberto pela experiéncia da transgressdo, que subverte a
ordem da percepg¢ao, e continua-se nessa experiéncia pelo meio literdrio.

Deleuze e Guattari afirmam que “Todo rizoma compreende linhas de
segmentaridade segundo as quais ele € estratificado, territorializado, organizado, significado,
atribuido, etc.; mas compreende também as linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge
sem parar. ” (2011, p. 25), como acontece no livro de Noll, pois existe no texto algo que permite,
por exemplo, territorializa-lo (€ um romance) e organiza-lo (¢ contemporaneo). No entanto, de
inicio, a estrutura e a escritura desse livro parecem se desenvolver através de linhas de fuga
visando escapar de um sistema de pensamento bastante organizado. Essa forma de pensamento
possibilitaria atribuir ou desvelar significados pré-estabelecidos as palavras.

Geralmente se encontra, nas primeiras paginas, o indice dos livros, o que ajuda a
orientar e organizar um texto (seja ele literdrio ou nao), porém apenas o texto literario pode
“funcionar sem prejuizos” ndo contendo o indice ja que ele nao precisa de orientacdes para que
a leitura acontega. Assim, em A céu aberto nao ha indice algum, o que ndo prejudica a leitura,
nem auséncia de nomes de alguns personagens, nem a identificacdo de tempo e espaco também
ndo interferem na compreensao geral, pois existe pacto entre o leitor e o texto.

Espaco, tempo, personagens e enredo linear mostram-se dispensdveis a0 romance
no sentido de nao serem algo imprescindivel para o andamento da leitura. A figura do autor
também € esquecida, pois a narrativa se desenrola de forma autossuficiente. Se muitas vezes a
critica tradicional tinha a figura do autor como ferramenta fundamental para descobrir na sua
vida a explicac¢do da obra, agora o que temos € um afastamento dessa figura por percebermos
que ndo € ela quem ird nos trazer a verdade da obra (alguém seria capaz de encontrar tal
verdade?). Quando se trata de literatura contemporanea, a questao se torna mais delicada, pois
temos muitos autores vivos.

No inicio de Mil platés (2011), Deleuze e Guattari introduzem brevemente como
foi (des)organizado o livro O anti—Edipo (2010), pois este fora feito a dois (assim como Mil
Platés). Eles falam sobre como chegaram “ao ponto em que ndo se diz mais EU” ao mostrar
que ndo havia mais importancia em dizer ou nao “eu” (2011, p. 17). Algo semelhante € dito por
Blanchot: “Escrever ¢ quebrar o vinculo que une a palavra ao eu [...]” (2011, p. 17). E, embora
nao seja explicitado por Noll notamos que esse apagamento do eu acontece em A céu aberto,

pois o livro tem sua for¢a narrativa a partir dele mesmo, sem a necessidade da existéncia de um
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dono daquela escrita, como se ndo houvesse o autor, pois ndo importa dizer quem o escreveu,
mas a narrativa em si.

O afastamento desse “eu” em diversas areas, mas principalmente nos estudos
literarios, tornou evidente a enunciacao. Roland Barthes considera que “No seu esfor¢o atual,
a literatura contemporanea coloca-se ao nivel de enunciacdo de uma narrativa aparentemente
obscurecida que, entretanto, ndo tem outro lugar (outro referente) para além da sua prépria
enunciagdo. ” (1982, p. 56). Essas palavras dizem respeito ao Novo Romance franc€s, mas
também condizem com a literatura brasileira, como a produzida por Noll.

A linguagem de A céu aberto nao se apresenta como significativa ou esclarecedora,
aquilo que estd na narrativa ndo pode ser encontrado no mundo real. Barthes se questiona: “Sera
que as coisas significam alguma coisa? ” (1982, p. 16). A literatura carrega em si a discussao
em torno da significacdo das palavras ja que € a partir delas que o texto literario existe, entdo
questionar se as coisas significam algo € também indagar se as palavras significam algo.

Os vocdabulos fazem parte de um texto apenas para traduzir o mundo? E o trabalho
de elaboracdo da linguagem? O escritor estaria apenas em um exercicio de decalque do mundo
através da linguagem? “Ao nivel da fala literaria o significado estd sempre atravessado
relativamente ao jogo dos significantes [...]” (BARTHES, 1982, p. 48). Talvez algumas
narrativas permitam essa relacdo de decalque, tentando usar a palavra como um elemento
tradutor da realidade. Ja nos romances de Noll, criar essa relacdo torna-se cada vez mais
complicada. A narrativa faz mapa, pois se ancora no real, mas o que o mapa apresenta esta
bastante distante da realidade.

A relacdo entre linguagem ficcional e representacdo do real também pode ser vista
sob a perspectiva do que Barthes chama textos de prazer e de fruigcdo. Essa oposi¢do de ideias
entre os termos manifesta-se como a que existe entre rizoma e drvore, isto é, ndo € bindria.
“Estas oposi¢des permitem sobretudo desimpedir, ir mais longe; falar e escrever, muito
simplesmente”, elas servem como um instrumento. Em uma entrevista a revista Le magazine
littéraire, Barthes (1982) diz que o texto de fruicdo faz parte do sistema de leitura ou da
enunciacdo “através do qual o sujeito em vez de consistir, se perde, sente essa experiéncia de
dispéndio, que ¢, propriamente dizendo, a frui¢ao”, diferente do texto de prazer que estd ligado
a consisténcia do eu, do sujeito que se afirma em valores de conforto, de desafogo, de bem-

estar” (1982, p. 203), o que seria do dominio dos textos cldssicos.
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A narrativa de A céu aberto, por enquanto'®, funciona como esse texto de fruicio,
ja que € possivel se perde diante dela, assim como o préprio narrador também vai se perdendo.
Jean-Jacques Brochier, o entrevistador de Barthes, pede-lhe exemplos que poderiam ser
“enquadrados” nesta categoria de texto e pergunta se Sade caberia nessa classifica¢do, ao que
Barthes responde afirmativamente, mas complementa a classificagdo dos textos desse escritor
como estes sendo também de prazer.

Sade tem uma forma peculiar de falar da frui¢do, por isso seria possivel vé-lo como
esse tipo de texto, entretanto, por ainda produzir textos verossimilhantes também fica na
categoria de texto de prazer. A céu aberto, embora possua trechos verossimilhantes, assim como
os de Sade, ao falar “olha, vai seguindo a historia...”, o narrador parece reconhecer a estranheza
daquela cena muito estranha, mas quer que ele continue a leitura; a0 mesmo tempo ele passa a
ideia de que o espacgo literdrio € o lugar onde tudo € possivel, pois cria mundos e se encontra
nesse lugar de apresentacdo e nao de representacdo. Se a linguagem representar algo, serd
apenas a sua significagdo.

A narrativa traz em seus significantes flashes de uma realidade que ndo se encontra
no mundo exterior 2 linguagem, mas apenas em um mundo criado pela linguagem literaria. E a
linguagem de ficcdo, da qual fala Blanchot, que pde o leitor em contato com a irrealidade da
obra, com o imagindrio evocado pela prépria narrativa. Essa linguagem se opde a corriqueira e
comum, pois esta tenta trazer o objeto que evoca a0 mesmo tempo em que se anula, desaparece
em seu uso. Ja a linguagem de ficg@o busca criar o seu proprio objeto (LEVY, 2011).

Esse poder da linguagem literdria, para Blanchot, esta relacionada a literatura, visto
que:

[...]Jpor mais prosaica que seja a prosa e por mais proxima da vida comum que esteja
a histéria, aqui a linguagem sofre uma transformacao radical porque convida o leitor
a realizar sobre as préprias palavras a compreensao do que se passa no mundo que lhe

€ proposto, e cuja tnica realidade € ser objeto de uma narrativa. (BLANCHOT, 2011,
p. 86).

Em A céu aberto alinguagem literdria se sobressai de forma tdo intensa que a figura
do autor naturalmente se distancia. Nao ficamos pensando na inten¢do de Noll porque o ato de
a obra revelar, através da escrita, a presenca daquilo que desapareceu através da linguagem ¢é

muito mais acentuado.

13 Utilizamos o “por enquanto” pois o entrevistador considera que “o tempo tem tendéncia a fazer passar os textos
do lado da fruigdo para o lado do prazer” (BARTHES, 1982, p. 204).
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H4 uma transgressdo no romance quando a linguagem apresenta objetos € 0s

transforma de modo a ndo serem mais objetos e sim a propria realidade da literatura. Como a

guerra que € tdo presente na histéria. A guerra é apresentada de forma diferente, pois nao

sabemos seu nome ou pelo que os soldados lutam. A transgressdao também ocorre através de
uma linguagem erdtica que permeia o texto e que se mistura com o escatoldgico, grotesco:

Desamarrei o lagco da camisola, retirei a calcinha que com certeza vinha chamuscada

de merda nos fundilhos, sim, esta de agora também nao fugia a regra, nem precisei

olhar senti pegando a calcinha inteira dentro da mao fechada, havia sim a quentura

endiabrada da leve mancha que ela sempre deixava a mostra para que eu visse e viesse.
(NOLL, 2008a, p. 118).

Escrita inversa em que se encontra um amalgama de uma escritura que reconhece a
lingua, o tempo, o mundo, mas os inverte e, assim, A céu aberto € mantido no conflito do entre
apreender e ndo-apreender um sentido.

A narrativa traz a sensacdo de € possivel comecgd-la por praticamente qualquer
pagina ou qualquer paragrafo, pois ela é fragmentada, como ja foi dito, parece acontecer sempre
em um presente. O inicio do livro ndao é marcado de forma que torna necessario que ele comece
daquela maneira. Nao ha informacdes tdo relevantes a ponto de nao poderem ser retiradas, mas
também ndo hé aquilo que ndo seja relevante e possa ser desconsiderado.

[...] o cardter da narrativa ndo é percebido quando nele se vé o relato verdadeiro de
um acontecimento excepcional, que ocorreu e que alguém tenta contar. A narrativa
ndo é o relato do acontecimento, mas o proprio acontecimento, 0 acesso a esse
acontecimento, o lugar aonde ele é chamado para acontecer, acontecimento ainda por

vir e cujo poder de atragdo permite que a narrativa possa esperar, também ela, realizar-
se (BLANCHOT, 2013, p. 8).

Entdo, ndo se espera por um motivo exterior a literatura para que a narrativa
aconteca, pois ela ja € o proprio acontecimento. Nao hd um eixo que centraliza o que sera
narrado. A narrativa € rizomatica, pois ela se distancia de todos os elementos que a enraizariam,
como a nomeacdo de personagens e de acontecimentos.

Ha momentos em que o narrador estd descrevendo um fato, uma situa¢do, mas sua
fala, que € a propria narrativa, € interrompida por um acontecimento, um raciocinio ou uma
lembranga. Ele frequentemente se perde em seus pensamentos. Um desses bastante recorrente
€ quando ele se percebe sempre como um ser cujas necessidades s6 podem ser realizadas em
funcdo de outros. Quando ele pede, por exemplo, um copo de dgua, durante a ida ao campo de
batalha, para uma mulher que encontra no meio do caminho; ela também traz duas peras para

os dois; ao terminar de comer a sua, o narrador inicia uma reflexao:
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Quando vi que s6 me restava o cabinho da péra com uma sementinha pendurada, como
que me amarguei um pouco, comecei a considerar que eu era feito de pequenas
necessidades quase sempre contrariadas, se quisesse comer outra péra (o que ndo seria
nada mal) eu teria de pedir a fruta aquela mulher, eu dependeria de saber se ela ia
querer me ofertar, e, espera, tem mais! pois antes de qualquer coisa precisaria me
informar se de fato havia essa outra dadiva solicitada, e se tudo corresse bem da
melhor maneira possivel eu enfim a receberia e experimentaria seu sabor que nessas
alturas se revelaria cansado por todas aquelas voltas até chegar na minha boca que por
sua vez estaria a destilar um desdém pelas etapas que eu teria de passar para mastigé-
la engoli-la digeri-la e expulsa-la em seu melhor na merda que o passaro dos campos
mais em frente haveria de comer. (NOLL, 2008a, p. 16).

Este trecho surge depois de a mulher olhar para o narrador de forma evasiva, entdao
a escrita se transforma em um fluxo de consciéncia, pois ele vai refletindo sobre como depende
de tantos acontecimentos para que suas necessidades sejam realizadas. Esse momento de
reflexdo aparece como um fragmento de pensamento que entrecorta a sua narrativa da guerra.
No trecho citado também podemos considerar um fragmento referente a quando ele pensa que
“ndo seria nada mal” comer outra péra. E um procedimento que ele utiliza que aproxima o texto
do pensamento real que também nao € linear, mas entrecortado por outros.

Embora o livro ndo seja constituido por capitulos, ha trechos e paginas em que é
possivel assumi-los como tais devido a uma habilidade de o pensamento sistematizar, enraizar,
sempre em prol de uma organizagdo. Os trechos que poderiam ser pensados como capitulos
sdo: quando a histdria se organiza em torno de o narrador ser o responsavel por levar o irmao
até o campo de batalha em busca de dinheiro; quando € narrada a extensa lembranca de seus
momentos com Artur; quando o narrador ja estd na guerra e encontra o irmao que vive junto
com um padre e quando o narrador passa a morar em um navio.

Entdo, aquela narrativa que parecia tdo desnorteada, encontra uma sistematiza¢ao
que permite elaborar uma leitura que liga fatos, personagens tomando para si o que € necessario
para ser coerente.

N3ao s6 a narrativa, mas a propria escrita do livro € diferenciada. Ha trechos em que
deveria existir uma virgula, outros em que o ponto final seria mais apropriado, ha também
didlogos diretos em que o travessdo ndo existe e uma quantidade considerdvel de falas que se
manifestam por meio do discurso indireto livre. No fragmento citado anteriormente, por
exemplo, o “pois” que se segue ao ponto exclamativo esta em mintdsculo e também no periodo
composto “que eu teria de passar para mastigd-la engoli-la digeri-la e expulsd-la”, ndo existe
uma virgula que separas as oragoes.

Essa construcdo textual atipica nos leva a reflexdo de Proust, da qual Deleuze se

apropria, sobre o escritor fazer da sua lingua uma lingua estrangeira. Noll parece acatar essa
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afirmacdo proustiana, pois a forma como ele procede modifica a lingua portuguesa, atribui
significacdes diversas, criando possibilidades que a tornam diferenciada.

Quando estamos no processo de aprendizagem de uma nova lingua, tenta-se
inicialmente traduzi-la para a nossa, como uma forma de facilitar a compreensao, mas, com o
avanco desse processo, € necessdrio pensar nessa lingua aprendida como uma forma de
realmente apreendé-la, ja que as estruturas gramaticais sao diferentes.

Assim, se escrever é fazer da sua lingua uma estrangeira, refletiremos sobre as
possibilidades dessa relacao. Claramente a leitura de um livro ndo tem a finalidade de traduzi-
lo para nossa lingua se ele ji estd nessa configuracdo, porém, socialmente, as palavras sdao
transformadas em referenciais exteriores a obra, como uma necessidade de fazer da literatura
apenas representacao do real, decalque, o que € se mostra complexo e talvez invidvel em A céu
aberto, ja que seguir por esse caminho € encontrar grandes dificuldades. Porém € vidvel
aproximar a ideia de que, por ser uma lingua estrangeira, deve-se pensar a literatura em sua
propria lingua, o que se aproxima de uma discussdo sobre o estudo da literatura acontecer
seguindo uma l6gica da imanéncia. Por trds disso hd uma grande discussdao que ha tempos
vigora, mas nao € nosso intuito tragar caminhos em busca da verdade da literatura ou de um
modus operandi para abordd-la, mas apenas uma forma outra de pensar o texto literério.

Caso seja buscado no romance criar relacdes referenciais claras e evidentes ou
encontrar tempo e personagens lineares, espaco bem delimitado, o que se terd é um grande
problema, pois, como ja foi dito, a obra ndo aborda o 6bvio. Porém, ao tentar se afastar das
raizes e 1€-lo como um mundo em si criado por sua linguagem, comega-se a percebé-lo de outra
forma.

A percep¢dao do mundo pela linguagem tem uma reflexdo bastante interessante
vinda da drea da linguistica: a hipdtese de Sapir-Whorf, cuja ideia central € a de que a lingua
influencia a percep¢do, a memoria € o comportamento. Relacionando essa hipdtese a questdo
da literatura como lingua estrangeira, pois tanto aquele que escreve, como aquele que 1&€ podem
ter diferentes percepgdes do texto. Semelhantemente, Deleuze e Guattari também consideram
que “O que pode ser dito em uma lingua ndo pode ser dito em uma outra, € o conjunto do que
pode ser dito e do que ndo pode sé-lo varia necessariamente de acordo com a linguas e as
relacdes entre essas linguas.” (2014, p. 48).

Embora haja essa dificuldade em capturar a narrativa e encontrar pontos nos quais
possamos nos segurar, também notamos a existéncia de algo que a torna estruturada. Se a pds-

modernidade se mostra como um espago no qual as fronteiras se tornam fluidas, um tempo de
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verdades abaladas e onde grandes narrativas ndo sdo mais elaboradas, ndo se pode encaixotar
A céu aberto em um lugar onde haja uma etiqueta identificando-o como apenas pds-moderno
por conta de caracteristicas predeterminadas. Isso seria dar continuidade a um pensamento
arbéreo. Por isso, a proposta é perceber como a narrativa acontece, o que a torna possivel
rizomética e arboreamente.

Uma das indeterminacdes mais latentes da narrativa € a transformagao do irmdo do
narrador em sua esposa, mas também ha o padre com o qual o irmao, antes de se metamorfosear,
vive. E quando o protagonista encontra o irmdo que o padre surge, algo que acontece de forma
bem estranha:

[...] € que entrei numa dessas igrejas perdidas nas redondezas da cidade e peguei o
rabinho da missa, a hora em que o padre da a ben¢do aos fiéis; molhei os dedos na
dgua benta e os passei pelos cabelos para endireitarem depois das chuvas e de tanto

vento, ¢ 0 meu irmdo me viu nesse gesto la do altar, e deu para perceber que
empalideceu [...] (NOLL. 2008a, p. 59).

O padre deitava em um caixdo e o irmao do narrador o ajeitava para que parecesse
um morto. A morte que ele ensaiava ndo era apresentada como mentira, mas como uma
experiéncia, embora o padre nao soubesse o que realmente acontecia. Esse “ensaio” nos remete
areflex@o que Blanchot faz da morte a partir do que Kafka também fala dela. O primeiro pensa
se a arte ndo exige que se brinque com a morte, como em “[...] um jogo, um pouco de jogo onde
Ja ndo existe mais recurso nem controle. ” (2011, p. 95). O que parece termos € justamente esse
jogo ja que essa experiéncia de morrer do padre € algo incomum. Ao mesmo tempo, Blanchot
fala da impossibilidade de a morte ser planejada, fazendo referéncia ao suicidio: “Matar-se €
tornar uma morte pela outra, ¢ uma espécie de bizarro jogo de palavras. ” (2011, p. 109).

O que o padre vive é uma espécie de performance da morte, ele ndo morre de fato,
¢ um ensaio, uma tentativa de experienciar o nao-experiencidvel, viver o ndo-vivivel. A morte
em uma das noites finalmente acontece. E o irmdo, entdo, vai avisar a comunidade para que,
enfim, possam vela-lo de verdade, ja que o padre morreu de verdade. Mas, em uma narrativa
na qual tudo € muito incerto e fluido, uma afirmacdo de que algo aconteceu de verdade € no
minimo inquietante.

Muitas pessoas aparecerdo para levar o caix@o, segundo o irmao, e o narrador se
propde a carregar a alca que fica na altura dos pés, os 6rgdos que, para ele, € o que realmente
distingue o homem, € a parte do corpo que o sustenta, que lhe permite o0 movimento, aquilo que,
de certa forma, diferencia-nos de outros mamiferos, pois estes precisam de patas dianteiras e

enquanto os homens sdo bipedes. Seria uma parte que nos torna humanos também?
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ApOs esse acontecimento, o narrador comega a ver o seu irmao de uma forma

diferente, sexualizada, inclusive encontra fotos dele nu:

Na noite posterior ao enterro abri uma gaveta distraido, a procura de uma tesoura de
cortar unha, algo assim, ou para ir me apossando das coisas do padre é possivel, e
surpreendi 14 dentro sob uns papéis de cartério umas fotos do meu irmao nu, algumas
tiradas dentro do caix@o acetinado de roxo, meu irmao se masturbando aqui, de bunda
para cima ali, mamilos crescidinhos, seios puberes, resultado de hormdnios,
considerei, mas nada que se pudesse notar com tanta nitidez debaixo do tecido da
camisa; uma foto do meu irmdo segurando com as duas maos uma vela, os labios
rogando a chama, uma outra num angulo a parti das coxas, em nenhuma foto viam-se
pelos, na certa o padre raspava o garoto porque ele possuia idade suficiente para pelos
pubianos, e agora estava ele ali com a glande a mostra querendo se encorpar, 0s
mamilos como que inchados, e tudo isso me deu a impressdo de que meu irmédo andava
se realizando dessa forma, que era isso mesmo que ele queria da vida, ser motivo de
deleite feito a dnica fruta do mundo no ponto [...] olheio-o de soslaio e cheguei a
pensar que ele poderia ser a mulher com quem eu sempre sonhara (NOLL, 2008a, p.
63-64).

Entdo, o narrador passa a perceber que o irmdo, nas fotos que encontra, é
sexualizado, tido como objeto de deleite e acredita que isso seja uma realizacdo para ele. Em
um momento em que o irmdo senta no colo do narrador, a imagem que € passada € de quando
aquele era crianca e ficava em seu colo:

O meu irmao estava no meu colo, tinha enrodilhado os bracos no meu pescogo e as
vezes me beijava o peito como uma crianca a nao alcangar a face de quem abraca.
Levantei-me e o levei no colo até a cama. A luz vinha do corredor, e naquela penumbra
descobri de vez que era o meu irmao sim a minha mulher, e me debrucei e beijei seus

cabelos e enfurnei a mio por entre suas pernas e fui indo assim e me deitei também.
(NOLL, 2008a, p. 65).

Neste momento, em uma espécie de mistério que € entrevisto sob a penumbra, 0
narrador ndo vé& mais o irmao, mas a mulher. Essa passagem estabelece uma relacdo com o
inicio da obra, quando o narrador estd com seu irmao, pois naquele momento nota-se que o
narrador racionalmente parece lutar para ndo manter algum contato sexual com este. Buscava
sempre um afastamento, como se lutasse contra o seu desejo que, como fora dito anteriormente,
parecia deixar-lhe impotente, pois o narrador ndo conseguia ter forcas para se negar a realizar
um desejo.

Assim, esse narrador parece se utilizar de alguma autoridade para transformar o
irmao em mulher com vistas a consumar o ato sexual ou mesmo ter um toque mais intimo, algo
que para ele era muito sedutor:

Dentro daquele corpo de mulher deveria existir a lembranca do que ele fora como
homem, e bolind-lo como eu fazia naquele instante deixava em mim a agradavel
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sensacdo de estar tentando seduzir a minha prépria casa, onde eu encontraria 0 meu
irmdo quem sabe em outro momento. (NOLL, 2008a, p. 67).

Segundo o profissional da guerra, o individuo, quando vai morrendo, perde o calor
que mantém vivo o seu corpo; j4 o mundo ndo envelhece através do frio, mas das convulsdes
solares. Temos a impressao de que o narrador se v&€ como um sol, pois o desejo sentido por ele,
associado ao calor, € o que faz com que ele envelheca e sinta o inferno em si mesmo, ja que nao
consegue lidar com o que o move: 0 sexo.

Essa transformacio é também uma amostra do poder do romance em se alterar de
forma tao brutal, pois a metamorfose pela qual passa o irmao o transforma de fato em outro
personagem, exemplo disso € quando o narrador pergunta a mulher (antigo irmao) se ela ja
tinha ido ao Rio de Janeiro e ela responde que fora apenas aos 13 anos com o pai e depois nunca
mais.

A dubiedade dos acontecimentos do livro € vasta. Além da transformac¢do do irmédo
em esposa, que € de cunho sexual, hd também a dubiedade quanto as atitudes criminosas do
narrador. Ele se vé vdrias vezes em situacdes as quais passam a impressao de que ele cometeu
algum crime, como quando ele vai mexer nos objetos do padre e d4 a ideia de que estd roubando
ou quando, na lembranga que o narrador tem de Artur, este chega de uma festa com mais dois
homens que, segundo o narrador, roubam a carteira do pianista e fogem, mas Aparecida, a
empregada, pega uma faca e aponta para o narrador, como se este fosse o bandido. Além desses
casos, ao conhecer o filho de Artur, o narrador rouba-lhe dinheiro; e, ao fugir, assassina a sua
propria esposa, que antes era seu irmao.

Os fatos estdo relacionados, como peixes em aquarios que passam uns pelos outros
sem se tocar em meio a liquidez. Na narrativa os fatos também cruzam, mas sem ter uma ligacao
direta dentro dessa narrativa fluida e deslizante. Nao apenas os personagens siao errantes, mas
a propria narrativa. Ela que lembra tanto a 4gua como se fosse capaz de fazer tudo fluir em si
mesma.

O narrador nao permite apreendé-lo, é como se ele estivesse dentro desse aquario
que ndo deixa exposto seu inconsciente e a sua esséncia. Essa imagem parece estar atrds de um
vidro e ele, o narrador, encontra-se dentro da fluidez da narrativa onde s6 € possivel que ele
viva devido a atmosfera peculiar. Ver de fora é nunca ver com completa clareza, € no minimo
um pouco turvo o que existe 14 dentro, a apreensdo do acontecimento literdrio ndo € completa.

A liquidez do caminhar do narrador se dd também na sua incapacidade de sustentar

suas lembrancas do passado. Como em sua memoria de Artur que se torna um presente, pois
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nao € contada como algo que passou, mas como algo que ele ainda vive. Sdo vdrias as vezes
em que o narrador € capturado pelo presente. O futuro que se aproxima também tem uma ligagcdo
com o passado devido ao tempo verbal geralmente utilizado, futuro do pretérito, mas é quase
imediatamente visto como presente. Nao conseguimos nos firmar nem no passado, nem no
presente, que ja se torna passado, como se estivéssemos patinando no tempo da narrativa.

Esse tempo em que se passa a narrativa ¢ como “O tempo da auséncia de tempo”
do qual fala Blanchot que “é sempre presente, sem presenca. Esse ‘sem presente’ nao devolve,
porém, a um passado. ” (2011, p. 21), como é sentido no romance, pois a narrativa se mostra
sem um tempo bem definido, mas sendo construido de acordo com o desenrolar dos
acontecimentos, majoritariamente no presente. A auséncia de tempo se daria pela narrativa nao
tracar um passado, apenas apontar fatos no presente que se manifesta também na lembranca
que liberta ao invés de convocar, pois aquele que a invoca o faz segundo a sua intencao presente:

A lembranga ¢ a liberdade do passado. Mas o que € sem presente tampouco aceita o
presente de uma lembranga. A chamada lembranga de um acontecimento: isso foi uma
vez e agora nunca mais. Do que € sem presente, do que nem mesmo se apresenta como
tendo sido, o cardter irremedidvel, diz: isso jamais aconteceu, jamais houve uma

primeira vez; e, ndo obstante, isso recomeca, de novo, e de novo, ad infinitum. E sem
fim, sem comego. E sem futuro. (BLANCHOT, 2011, p. 22).

Entdo, quando o narrador retoma a lembranca do passado com Artur, ele se liberta
desse tempo passado, um tempo sem presente que também ndo € o presente da lembranca.
Aquilo, retomado pelo narrador, ja ndo € o que aconteceu, modifica-se, assim como a escrita
nao reproduz o pensamento. A lembranca também nao reproduz um tempo presente do passado.
“Na auséncia de tempos, o que € novo nada renova; o que é presente € inatual; o que estd
presente ndo apresenta nada, representa-se, pertence desde ja e desde sempre ao retorno. ”
(BLANCHOT, 2011, p. 22), isto é, o presente retratado ja ndo € atual e ndo apresenta, mas
representa a memoria de algo vivido pelo narrador. Nunca se revive, mas se retorna.

Deleuze e Guattari pensam em bloco de infancia, € ndao em lembranca, quando
falam de Kafka, mas aqui se poderia ter um bloco de juventude, por exemplo, ja que ndo €
claramente identificivel em que fase da vida estava o narrador quando passou a viver com
Artur. O que importa € que esse bloco age “reerguendo o desejo, ao invés de assenta-lo,
deslocando-o no tempo, desterritorializando-o, fazendo proliferar conexdes, fazendo-o passar
em outras intensidades [...]. 7 (2014, p. 11). Esse bloco da juventude do narrador reergue o
desejo por Artur, desloca-o no tempo ji que o que era passado € contado de forma a ser

vivenciado em um presente como um movimento da linguagem de fic¢do criadora do objeto.
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Desterritorializa-se, pois, ao se lembrar de um fato passado, ndo ha como o que aconteceu ser
contado perfeitamente igual, entdo ele o transforma, afinal, a linguagem da literatura cria
realidades a partir de uma irrealidade do passado, assim o presente da fic¢do seria considerado
o mais real, j4 que ndo hd como comprova-lo no mundo.

Esse tempo complexo traz também a dificuldade de apreensdao de memorias. H4
personagens que aparecem e logo desaparecem na narrativa, como o homem que fica em cima
do morro dos soldados de farda marrom. A vida dele estava intimamente ligada a sua
incapacidade de parar de falar, ele morreu quando um “herdi” cortou sua lingua. O homem que
ndo morria porque vivia a contar historias, portanto, € alguém que se manifesta no presente,
mas sempre estd a elaborar uma narrativa referente ao passado.

Ha também duas figuras interessantes escritas pelo filho de Artur, quando ele estd
criando uma peca na qual seus personagens sdo dois homens, segundo ele, idiotas:

Um perdeu a memoéria de si mas guarda na mente todos os acontecimentos do mundo,
€ um arquivo secreto que o envelhece no minimo dez anos... o que o envelhece néo é
exatamente o fato de guardar na mente todos os acontecimentos do mundo, o que o
envelhece € levar tudo isso em segredo para os outros ndo o assaltarem o desejo de
escavar sua memoria até a rapina total de seus tesouros. Agora, ¢ um homem que nada
lembra de si mesmo, nem nome, local de nascimento, filiacdo, se teve ou tem amores,
como ganha a vida, se ja esteve preso, et cetera et cetera... O outro, o contrario: nao
tem memoria do mundo, ou seja, de nenhum acontecimento ptiblico. Mas se alguém
lhe perguntar como foi o dia 14 na primeirissima infancia em que a ponta do lapis
penetrou sem querer na sua pele deixando extravasar um pontinho de sangue, ele dara
a data completa do caso, como se encontrava, em que posi¢ao no instante estava o sol,
se doeu um bocadinho, o algoddo manchado de sangue dentro do lixo, cascas de
laranja em torno, um pedacgo apodrecido de cenoura, o cheiro forte que vinha 14 de

dentro, tudo, tudo que possa completar mais este quadro de exaltagdo de seu universo
intimo. (NOLL, 2008a, p. 85-6).

O primeiro lembra o velho do alto do monte que morreu com a lingua cortada pelo
her6éi dos soldados de farda roxa, embora seja diferente pelo fato de guardar para si suas
memorias com medo de quererem escavé-las. Ja o segundo é uma figura interessante, pois ele
nao guarda os acontecimentos do mundo, mas os de si mesmo, mas dizer que ele ndo guarda os
acontecimentos do mundo é esquecer que saber a posicao do sol, por exemplo, € perceber o
mundo em que ele vive. A peca era uma proposta de didlogo entre ambos, o que se mostra
impossivel ja que os dois falam bastante de suas memorias, mas a interacdo ndo acontece ja que
ambos s6 falam (como o velho do alto do monte), e ndo se escutam.

Quando Blanchot diz que “O escritor pertence a uma linguagem que ninguém fala,
que nao se dirige a ninguém, que ndo tem centro, que nada revela. ” (BLANCHOT, 2011, p.

17), parece que esse dialogo entre os “velhos idiotas” nada mais ¢ do que a linguagem do
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escritor, como se o escritor fosse os dois, pois a linguagem dos velhos, durante o didlogo, nada
revela, pois, quando falam, ndo se dirigem a ninguém, € como se ndo houvesse a comunicagao.
Também se pensa no escritor, como esse homem que guarda todas as memdrias, mas as
esconde. Ele ¢ o homem que sabe dos acontecimentos do mundo, pois é bombardeado pelas
informacdes, mas também vive o seu mundo que ndo estd na televisdo, na internet ou nos
jornais.

Assim, os significados do romance sdo vastos. Rompe-se com o significante, ao
mesmo tempo em que vao sendo construidos tantos outros. A linguagem, por exemplo, € sem
pudor, ndo apenas pela utilizacdo de termos considerados, pela sociedade tradicional, de baixo
caldo, mas pelas imagens que ela cria. O sexo, no romance, ¢ mostrado de forma violenta, nunca
um ato de amor ou conjun¢do de corpos; mas como um espaco de realizacdo de desejos. Nele
ha cheiro, ha cores, ha sensacOes fortes e nada romanticas. Os corpos agem de forma
animalesca, o narrador na maior parte do tempo sé quer satisfazer seus desejos.

Assim, o desejo movimenta a narrativa a partir dos significantes que se encontram
nela, mas nunca rumo a um fim, “A palavra de ordem que se impde aos navegantes € esta: que
seja excluida toda alusdo a um objetivo e a um destino. ” (BLANCHOT, 2013, p. 7). Dentro
desse contexto, no capitulo seguinte serd abordado como, através da narrativa, o desejo do
narrador cria o seu movimento. Nao um desejo como busca do que falta, mas como uma

poténcia de producao.
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4 CORPOS RIZOMATICOS

“Eu ja era um homem apaixonado, ainda mais por saber
que aquele corpo percorrera um itinerdrio tdo tortuoso
para chegar até ali. ' (Jodo Gilberto Noll)

O corpo dos personagens dos romances de Noll se destacaram em nossa leitura, por
se ligarem a outros personagens e romances do autor. Portanto, neste tltimo capitulo, buscamos
identificar tais personagens, possuidores de corpos que se confundem, que se misturam a outros,
aproximando-se do Corpo sem Orgios de Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Iniciamos mostrando como a ternura € algo escasso em A céu aberto, mesmo na
relagcdo entre o narrador e seu irmao. Retomamos como este personagem € intrigante no jogo
narrativo 2 medida que o corpo dele se metamorfoseia. Agora, mostraremos também que esse
Corpo sem Orgdos ndo se resume apenas 4 forma do irméo, mas se expande fazendo que a
estrutura narrativa rizomatica do romance, que se abre a pensamentos e relagdes outras, também
se comporte como tal.

Destacamos que essa abertura dada pela narrativa do livro alcanca outros romances
do escritor, devido a isso, apresentamos, durante todo este capitulo, relagdes entre o romance
aqui estudado com o primeiro, A fiiria do corpo (2008b), e o Gltimo, Soliddo continental (2012),

de Noll.

4.1 Existe ternura num corpo sem 6rgaos?

A narrativa de A céu aberto segue um fluxo atravessado por melancolia, dor,
violéncia, desamparo. Embora o narrador ndo seja lamuriento, nota-se a atmosfera ligubre na
qual ele se encontra. Esse peregrino se mostra mais indiferente a situagdo que lhe assola do que
revoltado ou entristecido. Parece que se estd diante de uma grande mancha escura
movimentando-se morbidamente em direc¢do a lugar algum.

Se a presenca de uma atmosfera pesada € o que se mantém — ndo s na narrativa de
A céu aberto, mas também em outros romances do escritor —, entdo o surgimento de algum
momento terno salta aos olhos. E devido a condic¢do do enredo e de seus personagens que o
aparecimento de um abraco, algo tao singelo, pode se destacar no romance.

Em determinada parte da narrativa, apds se recuperar da surra que levou, por olhar
um homem urinando no parque, Artur, o pianista, retoma as atividades na casa noturna onde

trabalhava:

1414 (NOLL, 2008a, p. 67)
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Dois meses e pouco depois Artur volta a tocar piano na casa noturna. Eu me sento a
mesa de onde vi pela primeira vez Artur tocar. No dltimo ndmero ele ataca
“Insensatez”, Artur me pisca sorrateiro. A casa estd lotada, o publico parece excitado
com a volta de Artur. Ao final € aplaudido por mais de dois minutos... Como bis, ele
volta a tocar “Insensatez”. (NOLL, 2008a, p. 33).

Nessa citagdo, o narrador rememora o lugar de onde vira Artur tocar pela primeira
vez. Associando a miisica tocada pelo pianista 2 de Tom Jobim!°, pode-se ser sugerido o que
esse narrador ouvia:

A insensatez que vocé fez
Corag@o mais sem cuidado

Fez chorar de dor

O meu amor

Um amor tdo delicado

Ah, porque vocé foi fraco assim
Assim tdo desalmado

Ah, meu coragdo quem nunca amou
Nio merece ser amado (GILBERTO, 1961).

Tanto Artur quanto o narrador talvez sejam vistos, por uma sociedade comedida,
como personagens insensatos, distantes da ldgica racional e moral, e se relacionam,
aparentemente, em razio dos acasos da vida. E notdvel o desejo desenvolvido do narrador por
Artur. Assim, essa musica parece exprimir um pouco do sentimento daquele, deste ou de ambos.
Todavia, ao falar sobre o outro ser fraco, desalmado, temos a sensacdo de que essa musica €
absorvida pelo narrador como se ele a cantasse para o pianista, ja que este, desde o principio,
afirma que ndo se relacionara com ele: “[...] mas vocé€ ndo, em vocé nunca tocarei, em vocé eu
vejo apenas o filho do velho Nicolau [...]” (NOLL, 2008a, p. 24).

E notével também o sofrimento do narrador por néo poder ter contatos mais intimos
com o pianista quando comeg¢a a morar com ele, sofrendo por ndo o ter como desejava:

[...] ja cansei de me manter o garoto casto em cujo ombro ele mal toca todo temeroso
e retesado para que a mao ndo suba nem principalmente desca, pois estou aqui olha o

meu caralho duro Artur toca para vocé sentir, esqueca a amizade defunta com o meu
pai, vem sem medo vem... (NOLL, 2008a, p. 28).

Assim, € evidente que Artur evita o filho de Nicolau, o que perturba o narrador,
pois o ser desejado se mostra sempre distante, como uma impossibilidade, assim, a musica

mencionada faz emergir sentimentos do narrador que sofre com 0 modo como Artur o trata,

5 Quvir a musica, assistindo ao video que pode ser encontrado no site Youtube, cujo link é <
https://www.youtube.com/watch?v=PHIe9B5pIDI >, insere-nos em uma atmosfera impar, como se estivéssemos
de fato na pele do narrador a observar o seu amado e a ouvir o que a letra diz.
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evitando-o, afastando-se... O narrador deixa evidente o desejo pelo pianista, assim como a
narrativa torna clara a impossibilidade dessa relacdo. A musica, entdo, pode criar relagdes tanto
com Artur piscar para o narrador sorrateiramente quanto com o pianista repeti-la na casa
noturna.
No paragrafo imediatamente posterior a mencdo da musica “Insensatez”, o show de
Artur termina e o narrador vai encontrd-lo no camarim:
Vou ao camarim. Artur bebe uisque, sacode as pedras... Diz que desde que se quebrou
todo ndo tem bebido a ponto de cair na amnésia. Ando lembrando cada coisa, ele

sussurra e ri. Eu também rio. E me aproximo dele. Levanta-te, homem!, eu digo. Artur
levanta-se da cadeira esqudlida. E nos abracamos, longamente... (NOLL, 2008a, p 33).

A breve conversa que o narrador e Artur desenvolvem revela que este ndo bebe
mais a ponto de cair na amnésia, algo relevante pois os trechos antes enunciados por Artur
fazem-nos questionar acerca da “veracidade” de sua fala, como quando conta suas histérias.
Tudo isso apenas demonstra como o desenrolar narrativo acontece turvamente.

Quando o narrador vai ao camarim, nota-se que, ao compartilharem o riso, Artur e
o narrador transparecem um pouco de relaxamento e de leveza diante dos acontecimentos que
os circundam. Essa cena se destaca por aflorar o lirismo e a singeleza que passam distantes dos
momentos vivenciados pelo narrador. Este parece, enfim, dar uma trégua a todo esse clima
marcado por uma inquietagao.

Observamos também que o narrador se aproxima de Artur e usa um verbo no
imperativo para expressar seu pedido (“Levanta-te”). Diante de tantas indefini¢cdes discursivas
causadas pela ambiguidade verbal, nesse trecho o narrador reivindica as palavras, ratificando
sua fala com o “eu digo”. A partir de entdo os personagens se abracam longamente e o trecho é
finalizado com reticéncias, orientando, para tal abraco, a auséncia de um ponto final, de uma
conclusio, de um fechamento. E o narrador quem pede por esse abraco, despretensioso, puro e
sincero, 0 mesmo homem cuja sexualidade € tao latente e desenfreada, marcado por desejos
violentos e instantaneos. Nesse trecho, a bebida quente, whisky, e o momento leve logo
contrastam com a realidade gélida e pesada que se manifesta nas maos frias sentidas pelo
narrador ao cruzd-las sobre o peito, retornando, assim, ao contexto de rio, soldados, combate.

Essa citacdo, embora pequena e pontual, € um destaque na narrativa devido a sua
ternura desvinculada da sexualidade pulsante do narrador. Além dessa parte, existe um
momento em que o narrador estd com a esposa e lhe cheira o pescogo pensando: “Eu j& era um
homem apaixonado, ainda mais por saber que aquele corpo percorrera um itinerério tao tortuoso

para chegar até ali” (NOLL, 2008a, p. 67). De uma atmosfera funesta, ainda pode irromper
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alguma manifestacdo de carinho. O ato de cheirar o pesco¢o, embora também deixe sobressair
a ternura, pode carregar uma sensualidade. Diferente do abraco, que € do registro mais afetivo.

O itinerdrio tortuoso do corpo da esposa parece fazer com que o narrador sinta mais
interesse por ela, mostrando que a paixao esta associada aquilo que € incerto, obscuro e sinuoso.
Aparentemente ela surge a partir do irmao, entdo o aparecimento dela vem da transformagao do
corpo masculino em feminino. Sabe-se que o irmdo também tem um caminho tortuoso na
narrativa, logo essa mulher vinda deste personagem passou por transformacdes e por
dificuldades.

Desde o inicio € notdvel como a trajetéria do irmdo do narrador € dificultosa,
principalmente por, no inicio do romance, ja ser mostrado que a viagem feita acontece para ser
encontrada justamente uma solugdo para a saude desse personagem, isto €, o trajeto percorrido
pelo irmao do protagonista € o de busca pela sobrevivéncia. Nao bastando o sofrimento corporal
pelo qual esse personagem passa, ele ainda é abandonado ao esquecimento pelo narrador
quando este conhece Artur.

O percurso daquele que narra se dd como o de uma massa, de um volume cujo
contorno nao € nitido, ele parece ir em dire¢do a um vacuo ontoldgico ja que os seus objetivos
vao sendo esquecidos. Nao haver esse caminho bem definido, por conta de o narrador acabar
entrando em outros percursos, marca uma trajetoria rizomatica.

Esse corpo no qual praticamente coabitam esposa e irmao é como um corpo sem
organizagdo. Deleuze e Guattari dizem que “O corpo sem 0rgaos ndo € um corpo morto, mas
um corpo vivo, e tdo vivo e tdo fervilhante que ele expulsou o organismo e sua organizagao.
(...) O corpo pleno sem o6rgdos é um corpo povoado de multiplicidades.” (DELEUZE,;
GUATTARI, 2011, p. 56). No texto “Como criar para si um corpo sem 0rgaos” Deleuze e
Guattari partem da peca de Antonin Artaud, “Para acabar com o julgamento de Deus” (1948)!°,
propondo uma analise (referindo-se a psicandlise) da experimentacdo. Assim, o Corpo sem
Orgios (doravante CsO) seria mais uma pritica do que um conceito, afastando de si a ideia de
organismo.

Ha semelhancas entre esse exercicio do CsO com a ideia de rizoma, ja que essa
estrutura também se afasta da organizacdo. Falar em organizacio € pensar em estruturas que se

arrumam de modo a formar um todo complexo, com fungdes pré-determinadas. Dessa forma, o

16 “Pour en finir avec le jugement de Dieu” (1948) é uma transmissdo radiofonica realizada por Antonin Artaud
(como autor e narrador) e por alguns de seus amigos (Roger Blin, Marie Casares e Paule Thévenin) que, além de
narrarem, o ajudaram na produgdo dos efeitos sonoros durante a transmissdo. Cf:
https://docs.google.com/file/d/0B30obVipeKSIiQIhtRExVaG lueWM/edit
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rizoma e 0 CsO se aproximam da estrutura de A céu aberto por este ndo apresentar uma
organizagdo tradicional com comeco, meio e fim bem delimitados.

O narrador sabe que seu irmao ndo morrera naquele corpo de mulher, assim, aquele
corpo € como o CsO, pois, mesmo diante de todas as confusdes pelas quais ele passa, € ativo,
enérgico, tao fervilhante que expulsou o organismo, expulsou o homem com tudo o que esta

palavra e este género carregam. Naquele corpo ndo hd mais a masculinidade esperada.

Deve-se observar que tudo o que é feminino, o que é abandono, angustia, apelo,
invocacdo, o que tende para alguma coisa num gesto de stplica, baseia-se também nos
pontos do esforco, mas como um mergulhador palmilha o fundo do mar para depois
voltar a superficie: hd como que um jato de vazio no lugar onde estava a tensdo.
(ARTAUD, 2006, p. 158)

Quando Artaud relaciona o feminino ao abandono, pode-se ligar tal caracteristica
ao irmao do narrador. Ele € visto atrelado a uma feminilidade quando o irmdo e o pai o
abandonam no acampamento e quando o padre, aparentemente sua companhia intima, alcanca
a morte desejada, deixando-o s6. A partir de tal situacdo, o irmao do narrador assume essa
identidade de mulher, “Mas nesse caso o masculino volta para povoar o lugar do feminino como
uma sombra [...]” (ARTAUD, 2006, p. 158), isto €, o irmdo deixa de estar presente naquele
corpo.

A carne do irmdo, desde o inicio da narrativa, € fragil, doente, ele precisa de ajuda,
parece prestes a desaparecer, “‘ele era pouco mais que uma clara de ovo, tdo branco ele estava
descansando no chao. ” (NOLL, 2008a, p. 18). Esse personagem escapa da organizacdo, da
forca, da unidade e, devido a sua condicdo quase insignificante, logo em seguida, quando o
narrador conhece Artur, o irmao desaparece.

No romance A fiiria do corpo (2008b), um mendigo-narrador “conta a sua histéria”,
algo como a experiéncia de sua vida por meio da linguagem, atravessada constantemente por
sua mendiga-prostituta-Afrodite. O narrador, em um determinado momento, é abandonado por
Afrodite e segue na companhia de um menino que recebe drogas de um grupo de leprosos
comandantes do trafico de um morro do Rio de Janeiro. Esses individuos, quando descritos pelo
narrador, sio como massas expostas, fétidas, dificeis até de identificar se sao realmente homens,
mulheres ou apenas pedagos de carne:

[...] e eu tava mijando em cima deles o debaixo devia ser mulher porque tinha umas
sobras pelancudas onde outrora devia ser o seio o de cima tinha uma bunda carcomida
por crateras e os dois olharam pro meu pau e riram um riso doido [...] e ali onde eles
deveriam ter o sexo era pura lama de sangue e ai percebi mesmo que o de baixo era

mulher e o de cima era homem porque no de baixo s6 se via sangue no sexo e no de
cima havia uma massa ensanguentada entre as pernas [...] (NOLL, 2008b, p. 52).
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Nessa imagem, presente em A fiiria do corpo, Noll apresenta um CsO muito mais
fisico, j4 que o corpo desses personagens sdo praticamente restos mortais, pedacos cuja
constituicdo fisica ndo revelam a ideia de um todo, de um corpo plenamente constituido.

Os leprosos, que trariam esse aspecto de fragilidade, dor e desgraca sdao os que,
paradoxalmente, ttm o poder sobre uma parte do trifico do Rio de Janeiro. Assim, a
constituicdo fisica deles, que refletiria a impoténcia, mostra a poténcia de seus corpos
estilhacados. Os corpos desorganizados, CsOs, subvertem as expectativas.

Também em Soliddo continental (2012), essa desorganizacdo produtora de
intensidades € perceptivel no desejo sexual do narrador pelo mérmon, ex-soldado na Guerra do
Iraque: “Eu me fantasiava a transar com ele. Na fantasia vinham dois corpos embolados, e eu
ndo sabia ao certo onde estavam as cabecas, os troncos, os pés, os sexos enlouquecidos a foder
metidos em massas indecifraveis. ” (NOLL, 2012, p. 28). Os desejos dos personagens de Noll
parecem se revelar constantemente como essa massa disforme, indecifravel, na qual corpos se

misturam de tal forma que se tornam indelineaveis.

4.2 O corpo sem 6rgaos do romance

Além de o irmdo-esposa/esposa-irmao habitar na ideia de um corpo sem 0rgaos, a
um nivel macro, a forma do romance também se desenrola como tal, ji que a narrativa € vista
nessa pesquisa como uma constru¢do rizomatica. Ao abrir o livro, ndo é encontrado sumadrio,
prologo ou apresentagdo, inicia-se diretamente em um caminho de terra, que faz parte de um
passado onirico do narrador, ja que as primeiras linhas do livro sdo referentes a um sonho
aparentemente ruim para ele, um pesadelo. Assim, a leitura € iniciada em meio a incertezas
sobre a legitimidade do discurso desse homem. H4 varios didlogos que nao indicam claramente
o inicio da existéncia deles, confusdo criada muitas vezes pelo uso indistinto de travessoes,
como no seguinte trecho:

Artur levanta-se do banco do piano. Chega perto de mim, conta que também
tem um irmdo. Ele vive no extremo Oeste. No ultimo verdo guardei a sua casa para
que ele pudesse sair de férias com a mulher e os filhos. Uma tarde fui cochilar na casa
vazia deles e me assustei, gritei, vou te dizer, gritei:

— Ainda meio aturdido pelo solavanco que me arrancara da sesta eu olhava

agora aquele céu de fevereiro... quando caiu mais um fio de cabelo da minha fronte
rala. (NOLL, 2008a, p. 29).
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No primeiro pardgrafo, Artur fala sobre ter um irmao e sobre os favores que lhe
fazia. Ao final, o modo como Artur disse “gritei: ” sugere, devido a pontuagdo (dois pontos
seguido de travessdo), uma fala cuja ideia se aproxime de algo que seria dito com emocgao,
todavia o que se segue ndo € isso e também nada € esclarecido ou esclarecedor, apenas torna
mais confuso se o dito faz parte da fala de Artur ou se se trata de algo que o narrador esta
pensando.

Qual dos dois personagens despertava da sesta e olhava o céu de fevereiro?
Indagacdes cujas respostas sdo dubias, evocando como os corpos desses personagens se
mostram substituiveis, pois nenhum dos dois carregaria uma individualidade tdo determinada e
Unica.

Percebe-se, entdo, que o pianista afirma também ter um irmdo. Como a leitura é
fluida, o trecho do travessao possibilita uma dupla interpretacao, evidenciando as possibilidades
significativas que a obra desvela, os caminhos possiveis. Essas estratégias fazem-nos refletir
sobre o escritor. Estar imerso na leitura de A céu aberto € se ver diante de possibilidades criadas
por Noll que sdo escolhidas por nds quando os espacos dessa escrita lacunar sdo preenchidos
com experiéncias. Analisar essa obra € também perceber o trabalho de Noll com a escrita, pois
a sensacgdo passada € de que nenhuma virgula foi posta, ou suprimida inconsequentemente.

Em uma de suas entrevistas acerca do romance, quando ele ainda estava em
processo de producdo, Noll responde, quando lhe perguntam qual a histéria de A céu aberto:
“Estou extremamente oralizante neste livro. S3o muitas vozes, uma histéria d4 em outra que,
por sua vez, dd em outra. Irrompem lufadas que ndo estdo condensando coisa nenhuma.”
(NOLL, 2017). Nao queremos aqui usar a voz do autor para legitimar o que dizemos sobre o
romance nesta pesquisa, mas como um outro olhar acerca do romance, pois, de fato, pela escrita
percebemos os atravessamentos dessas vozes de varios personagens também. A dimensao do
acaso e a imprevisibilidade dos acontecimentos remetem ao rizoma deleuziano cujas estruturas
se ligam ou ndo a outros que criam ou ndo significagoes.

Além de esse tipo de construgdo trazer ambiguidades acerca de quem fala, ha cenas
bastante incomuns ou mesmo bizarras, manifestando mais ainda que a ideia de organismo e
organizacdo € repelida pelo escritor. Esse afastamento de organizagdo pode ser percebido, por
exemplo, quando a obra se aproxima do absurdo.

Durante uma cena de sexo entre o protagonista e o filho de Artur, a esposa daquele

aconchega-se na cama, primeiro os observando, “ali sentada talvez se deliciando com a cena”
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(NOLL, 2008a, p. 98), depois fica ao lado deles e comeca a cantar a cangdo “Rosa do surto”.
Segundo o narrador, a letra fala de um pintor sueco tido como louco que
pintou uma vez uma mulher mirando angustiada por uma fresta e no dia seguinte essa
mulher pintada, idéntica (com todas as deformacgdes tipicas do quadro), mais que

idéntica, a mesma, é, essa mulher foi vista rondando por algumas ruas de Estocolmo
(NOLL, 2008a, p. 98).

A loucura, entdo, € um assunto levantado que pode atingir varios pontos dessa cena.
Quem ¢ o verdadeiro louco? O artista pintor de realidades irreais, o contador de histérias
(narrador ou autor?), ou nés, leitores, focados em encontrar sentidos no que nos € apresentado?
Para além disso, a mulher criada pelo pintor mira angustiada por uma fresta, seria a esposa que
vé o seu companheiro com outro? Este dando aquele inclusive um prazer a partir de algo que
ela mesma ndo tem? E como se tal situacao beirasse o absurdo, porém, tudo acontece como a
fala da Rainha de Alice através do Espelho: “Pode chamar de ‘absurdo’ se quiser’, ‘mas ja ouvi
absurdos que fariam este parecer tdo sensato quanto um diciondrio!’”. (CARROLL, 2013, p.
162). Os absurdos da cena anterior poderiam fazer parte de uma realidade nao-ficcional, todavia
€ na fic¢do ode encontra-se o espaco das impossibilidades.

Por muito tempo, no universo da arte, existiu a ideia de ela ancorar-se no mundo
real, como se o artista representasse em sua obra o mundo existente.!” Entretanto, no trecho de
A céu aberto citado, a mulher sai realmente da mente do artista, sendo assim, esse pintor nao
produziu um quadro bastante semelhante a realidade, mas criou uma outra realidade na qual
seria possivel personagens sairem de quadros:

diz uma vidente de Uppsala que a figura saiu com tal forca e intensidade da mente do
artista que chegou a se materializar por um dia, que isso é um fendmeno que acontece,
a gente topar pelas ruas com pessoas assim que vivem por algumas horas saidas da
alma por exemplo de um pintor, ultrapassam a sua propria fronteira e conhecem
temporariamente a ordem natural das coisas e ndo aguentam diz a vidente, entram em
depressdo, algumas personagens dessas se mataram antes que se esgotasse seu tempo
na existéncia bruta, ao primeiro eventual contato com um homem nascido da matéria
essas personagens se desmancham, apodrecem, pois vivem de seus espectros e nao da
luta precaria e va do mundo; a vidente de Uppsala considera que talvez o governo
devesse premiar quem exterminasse essas criaturas que transbordam de seu plano
artistico e se precipitam entre nds como auténticos replicantes oriundos sabe-se 14 de
que miséria humana, de que desterro extremado de soliddo, sabe-se 14 de que
melindres pouco pedagdgicos, o governo deveria premiar sim quem exterminasse

essas criaturas sem dar tempo de que elas pesteassem com sua provdvel moléstia esse
ar ja tdo estipido que respiramos. (NOLL, 2008a, p. 98-99).

1740 fato é que, no mundo ocidental, a consciéncia e a reflexdo sobre arte permaneceram dentro dos limites fixados
pela teoria grega da arte como mimese ou representacdo. ” (SONTAG, 1965, p. 4-5)
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Um quadro pendurado na parede, os hinos de Holderlin embrulhados em mochilas
de soldados ou os quartetos de Beethoven guardados em armazéns estariam em forma natural,
como outros objetos do mundo. Assim, no trecho mencionado, a personagem que sai do quadro
surge de modo natural, extrapolando a obra de arte, tornando-se o real da narrativa. A citagdo
anterior se afasta do verossimil, porém, por estar inserido em uma histéria cujo inverossimil
discretamente se mescla ao verossimil, ndo é chocante imaginar que essa mulher possa existir.
Apesar de a arte ser o terreno onde as impossibilidades tornam-se possiveis e criveis, a
personagem do quadro ndo suporta a ordem natural das coisas do mundo e desaparece, além
dela, outras também somem por ndo aguentarem o suposto mundo real.

Em Soliddo continental (2012), tltimo livro de Noll, o autor traz uma estrutura mais
tradicional: ha personagens e capitulos, por exemplo. Porém, as incertezas da narrativa e a
opacidade ainda fazem parte de sua constitui¢do. No inicio do romance, o narrador volta para
um hotel, em Chicago — onde deu aulas de portugués para estrangeiros —, em busca de
reencontrar um homem, Bill, com o qual manteve um marcante relacionamento h4 vinte e oito

anos:

N

Eu me dirigira ao Bismarck hoje Allegro a procura da lembranca de Bill, um
americano com quem tivera um caso ardoroso havia vinte e oito anos. Eu nunca o
esquecera de fato. Fora a minha paixo calada por todos esses anos. Nio sei se paixdo
exatamente, mas paix@o pela paixdo. Um caso mal resolvido, estancado por razdes
geogréficas. (NOLL, 2012, p. 14-15).

A relacdo entre o narrador e Bill insurge quando aquele ainda era casado com
Elvira. Esta personagem ainda tenta trazer o seu amado de volta, mas ele parece um tanto
perdido, afastado, distante. Além disso, percebe-se na citacdo que a relacdo com esse caso
antigo deixou nele o peso de uma relagdo mal resolvida.
Ao retornar para o hotel Allegro, de dentro de um dos quartos para onde o narrador
€ levado, Bill emerge da opacidade:
Sai do meu ponto intervalar vendo o corpo que surgia ainda embagado, como se eu

precisasse de um tempo para verificar o mundo as claras — aquele mundo realmente
posto no lado de fora — agora ja quase dominado pela minha percepc¢do. (NOLL, 2012,

p. 18).

Inicialmente ndo parece o corpo de um homem de fato embacado, porém a visdo

turva do narrador, como se fosse Bill quem estivesse 14:

Pois a figura era simplesmente a de Bill. Bill Stevens, rememorei... Bill, simplesmente
0 mesmo que eu conhecera vinte e 0ito anos atras, aquele mesmo que na época tinha
seus 29 anos de idade... O que eu tinha entdo também. Mas ao invés de Bill trazer os
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sulcos do tempo feito a minha face, ele se rejuvenescera milagrosamente, mas ndo um
rejuvenescimento sadio, de quem aprimora sua forca vital com boa alimentagdo,
exercicios fisicos, falta de estresse... Seu corpo parecia ter dado pra trds e empacado
em épocas anteriores aquela em que eu o conhecera. (NOLL, 2012, p. 18).

Mais uma vez a escritura inscreve a possibilidade dentro da impossibilidade. Como
pode Bill permanecer o0 mesmo? Como ele pode ndo ter adquirido as marcas da idade se vinte
e oito anos se passaram? Efetivamente, ele ndo € o mesmo, sofreu um rejuvenescimento nio-
sadio. O narrador também afirma que de sua cabeca “saia uma auréola escura que com certeza
s6 aos olhos exigentes como os meus transparecia. Pelos poros ele exalava sombras que
dificultavam minha aproximacao” (NOLL, 2012, p. 19), evidenciando uma atmosfera que
carrega o exdtico, o estranho, o enigmatico. Seria um acontecimento factivel? Dentro do espago
literario, diante de um relato ficcional que, por si s, ja carrega em si a incerteza, entdo por que
analisar se aquilo que nos € passado € da ordem do veridico?

Em A céu aberto a pintura trouxe essa ideia de um personagem saindo de uma obra
de ficcdo, como foi mostrado quando a esposa do narrador entoava a cangio da “Rosa do surto”
cuja temdtica € justamente a saida da pintura da mente do artista para o quadro e do quadro para
o mundo. Em Soliddo continental (2012), também ha um acontecimento semelhante, porém, o
objeto artistico € um filme:

Desci a encosta em dire¢do ao rio. Veio-me a cabegca a minha imagem como a do
personagem de um filme em meio a natureza, captado por uma cidmera em sobrevoo.
Essa figura solitdria caminhava em dire¢@o ao rio ndo por um motivo imediato — como

seria o do encontro do refrigério das 4guas ou de simplesmente explorar o ambiente —
, mas o de encontrar a razdo de sua estada naquela paisagem. (NOLL, 2012, p. 65).

Neste trecho, o narrador parece se observar, como que captado por uma camera
cinematografica, a partir de um filme em meio a natureza. A partir de entdo ele assume a terceira
pessoa retomando a si mesmo como uma figura solitdria que vai em dire¢do ao rio em busca de
compreender o que faria diante daquela paisagem.

Podem ser criadas diversas articulacdes entre Soliddo continental e A céu aberto, o
que nos permite pensar que a narrativa rizomdtica deste romance cria pontos de associagdao com
outras produgdes do autor. Na citagdo anterior, por exemplo, a cena de o narrador descendo a
encosta em direcdo ao rio parece ser outra forma de observar a cena na qual o narrador de A céu
aberto'® também vai em dire¢io a um rio, que, embora ele diga que busca apenas dar um

mergulho, a descida serve para ele refletir sobre perder as suas regalias de menor, talvez

18 O trecho mencionado estd em A céu aberto (2008a, p. 19), como foi citado neste trabalho na pdgina 33.
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tentando encontrar razdes para estar ali naquele rio, naquela guerra, naquela paisagem. Os
narradores se cruzam, portanto, assemelham-se, encontram-se em historias diferentes, mas
parecem se diluir, as narrativas se embaralham.

As identidades de Bill, em Soliddo continental, do irmdo e do narrador de A céu
aberto, bem como de outros personagens e de outros narradores, sdo postas em cheque por Noll,
isso pode ser percebido por meio da pouca apari¢do do objeto espelho na narrativa:

[...] te olha bem, depois vocé sabe que ndo encontrara outro espelho por muito tempo,
no caminho sé uma ou outra superficie de algum lago quem sabe um rio, no campo
de batalha ndo hé espelhos, salvo talvez para os generais espelhos miidos escondidos
dentro da tenda do acampamento de guerra, talvez embaixo da cama, talvez no peito
mas no bolso interno do lado inverso das insignias, é... quem sabe um lencol fino de

cachoeira a derramar-se refletindo imagens em pleno acampamento militar, hein?
(NOLL, 2008a, p. 12).

As identidades estilhacadas desses personagens nao podem ser observadas por eles.
A eles ndo € dado o direito de saber quem sdo, de constituirem uma imagem de si. Eles sdo algo
menor na frente das grandes figuras dos campos de batalha, como os generais, estes, sim,
carregam consigo os objetos que lhes permitem lembrar quem sio e saber sobre si, pois “os
executivos institucionais da guerra precisam preservar a imagem do poder, o discurso do
dictare, imutavel inatacavel.” (BYLAARDT, 2011, p. 227). Aos mais debilitados que vao ao
campo de batalha, como o narrador e seu irmdo, que vao em busca de ajuda, talvez recuperem
a imagem de si apenas se a natureza lhes trouxer uma superficie espelhada, que possibilite um
reflexo ainda que disforme. Essa representacdo infiel da forma desses personagens talvez os
aproxime de quem eles sdo, ja que sdo individuos que se afastam da imagem esperada.
Olhar para si traz consequéncias, reflexdes, € na guerra o necessdrio € atingir o alvo
e ndo tracar pensamentos acerca de um eu, logo, a individualidade se perde em prol de uma
coletividade com um objetivo em comum. Além disso, o espelho traz consigo nao o ser de fato,
mas a imagem refletida, o oposto, as vezes deformada, inclusive. O lencol fino de dgua que
reflete 0 homem espelha com imperfeicao, mas talvez essa imperfeicao seja justamente o que
traz alguma semelhanca com a forma refletida do narrador.
[...] fosse qual fosse meu espaco natal, existissem ou ndo aquele velho escroto do meu
pai aquela guerra de pilantras o meu irmao vestido de fémea em primeira comunhao,
aquilo tudo, confesso que no nicleo das minhas pulsa¢des estava tudo bem porque
nunca tinha pensado muito mesmo em ser feliz, uma vez ou outra chegava perto de
um espelho e analisava que no outro lado além de mim nio havia mais ninguém e eu

possuia contornos me resguardando das formas que pareciam se desmanchar em
volta... (NOLL, 2008a, p. 58).
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Em meio a confusdo, o narrador se diz bem, mesmo porque ele nunca havia pensado
sobre a felicidade. Raramente via um espelho, mas, quando encontrava um desses objetos,
percebia que possuia contornos que o delimitavam diferente das formas que se esvaiam ao seu
redor, o que nos permite relembrar que ainda em Soliddo continental, Bill “exalava sombras
que dificultavam [...] aproximag¢do.” (NOLL, 2012, p. 19). H4, nos romances de Noll, esse
desmanchar-se de personagens, massas que conectam, que se misturam...

“Depois dessa custosa operagao abri uma porta do armario de Artur € me vi no
espelho j4 homem feito, e aceitei que eu era a cara dele e que gostava sim este homem apesar
de todas as suas bebedeiras veadagens pederastias, tudo.” (NOLL, 2008a, p. 81). O espelho
também € utilizado para marcar o transcorrer do tempo para o narrador, pois ndo hd marcagdes
linguisticas no texto para isso.

Nota-se, ainda, nesse trecho como o narrador associa sua imagem a de Artur,
percebendo certa semelhanca. Inquietantemente, quando o protagonista passa a morar com o
pianista, ele ainda era jovem, mas, ao se perceber parecido com Artur, como um homem feito,
ndo se sabe em que tempo ele esta.

[...]e foi quando lembrei de me olhar no espelho ali da lanchonete, eu ndo me olhava
no espelho havia tanto tempo, na cabine dele nio entrava espelho, sé isso ele me pediu,
que ndo trouxesse espelhos comigo, o cinquentdo desdentado chegou a me revistar
inteiro, aproveitou claro para tirar em cima de mim o seu sarrinho assanhado, ndo
suportava os espelhos porque o deformavam todo dizia ele.... pois entdo me dirigi para
diante do espelho da lanchonete dessa nova cidade onde me encontrava agora, € com
certo pasmo me vi quase igual ao comandante: um cara que era eu e que parecia nas

vésperas dos cinquenta, algumas boas falhas dentdrias, uma barriga saliente nas que
ndo chegava a humilhar seu donol[...] (NOLL, 2008a, p. 135).

Nas duas citagdes anteriores, a semelhanca entre ele e o comandante e entre ele e
Artur é percebida pelo narrador ao se ver nos espelhos que surgem durante sua trajetoria. Ao se
deparar com o seu reflexo nesse segundo momento, vé-se parecido com aquele com o qual ele
mantinha relagdes intimas. O comandante diz nio gostar de espelhos, pois estes o deformam,
segundo ele, e, logo em seguida, o narrador diz se ver quase igual ao comandante por meio
dessa cena, entdo, € perceptivel que o narrador estd envelhecendo, agora com quase cinquenta
anos, como ele diz, e também com a tal deformacao percebida pelo comandante.

Em “O antinarciso”, de Caderno H (1973), o poeta Mario Quintana coloca: “Esse
estranho que mora no espelho (e € tdo mais velho do que eu) olha-me de um jeito de quem
procura adivinhar quem sou.” Parece reflexo também do narrador de A céu aberto quando ele
finalmente consegue fugir do navio, pois ele tinha no espelho a visdo de si: “um tempo que se

revelara em mim no espelho, hoje, me fazendo ficar bastante diferente do que eu poderia
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imaginar: um cinquentdo um tanto desleixado, mas ainda um homem a evidenciar nos olhos
uma enigmadtica capacitac¢do...” (NOLL, 2008a, p. 139). Ter se tornado um cinquentdo
desleixado € algo que ele ndo imaginava, portanto tornou-se um estranho aos seus anseios.
Logo depois o narrador comeca a se preocupar com a chegada da noite, porque
“Com a noite as suspeitas aumentam e eu era um estranho total, precisava me guardar” (NOLL,
2008a, p. 140). A estranheza desse individuo se aloca na ambiguidade de ser um estranho para
si, mas também de ser estranho ao ambiente aparentemente internacional no qual ele esta

inserido.

4.3 O retorno do irmao em outro corpo

Durante a narrativa, apds permanecer por algumas paginas ausente, o irmao volta a
aparecer, mas em um processo de transformacao, assumindo a personificacdo de uma mulher,
vestida de noiva. A narrativa afasta esse personagem de uma masculinidade criando para si um
CsO, estrutura que baniu o organismo. O irmao nao deixa de ser homem para se transformar
em mulher, como j4 foi dito, ele se transforma em algo que ndo estd dentro de uma compreensao
evidente. A organizacdo social € expulsa do corpo do irmio, ndo se sabe o género daquele ser.

A narrativa deixa em aberto se o personagem do irmdo aparentemente fragil se
transfigurou em uma mulher. Embora titubeante por ndo sustentar certezas em si, 0 irmao do
narrador resiste na historia, pois ele € um personagem fundamental para que este prossiga na
tentativa de conseguir dinheiro para ajudar aquele. Apesar de ausente fisicamente, uma presenca
do irmao parece sempre estar muito proxima:

De tarde me levanto e vou pela casa sentindo o cheiro de macho do meu irmédo. Ele
anda por aqui, nem se for s6 o seu odor pesado e suorento que ficou impregnado em
tudo que usou e tocou, olha essa cortina que pego e levo até o nariz, sim, ele tocou
aqui nessa fazenda. Se pudesse sentir meu préprio cheiro sentiria quem sabe que é
igual, o mesmo do meu irmao esse cheiro de macho continuamente ativo como se nele
vibrasse constantemente um ambar saturado coberto do sal do suor, quisera eu que ele
voltasse e me saturasse ainda mais desse cheiro (...) eu ali sem saber se lhe ofereceria
primeiro um trago, um banho, ou o meu corpo banhado a tarde inteira de alecrim.

(...) Depois desse banho o odor febril do meu irmao parecia serenado. Andei pela casa

sentindo num canto ou outro uns laivos de seu cheiro, mas nada que eu ndo pudesse
amansar. (NOLL, 2008a, p. 69-70).

O irmdo parece continuar na casa, impregnando-a com o seu cheiro de macho,
intensificando a ideia de que ele ainda estd marcado pela masculinidade ndo apenas do homem,

mas do macho, algo mais forte, mais animalesco. Nessa cita¢do, algo importante € o narrador
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perceber que talvez o seu préprio cheiro seja igual ao do irmdo, tornando mais confuso ainda
se 0 irmdo ndo estaria dentro do narrador, fazendo parte deste. Logo em seguida, a esposa, que
possivelmente tem o irmao dentro de si, mantém relagdes com seu conjuge, trazendo mais uma
vez a ideia de que té-la € uma forma de o narrador possuir eroticamente o proprio irmao, atitude
incestuosa. Ao dizer que depois do banho o odor febril do irmao fora serenado, surge a divida
se essa sensacao € do préprio narrador ou se ndo € ele quem carrega o irmao em si. Nessa cena,
embora haja apenas dois personagens, narrador e mulher, ela € constituida por trés, é sugerido
que o irmao estd presente nela durante todo esse tempo.
Em A fiiria do corpo, também h4 uma miscelanea de géneros e corpos, como quando
Baby, uma das personagens e vizinha de Afrodite aparece vestida de homem:
Hoje Baby aparece aqui vestida de homem, conta que virou sapatdo de uma hora pra
outra, que ndo suporta mais os homens e que tem experimentado uma mulher socaite,
[...]. Tento ser sensato, adulto, e lhe pergunto por que se vestir de homem, ha
necessidade? Responde que assim como seu nome ndo é Baby a forma menina

também nunca lhe pertenceu e que vai tentar se apossar da masculina. Respondo que
quero experimentar e gostaria que ela me vestisse de mulher. (NOLL, 2008b, p. 83).

Nota-se, entdo, que A céu aberto cria relagdes subterraneas, rizomdticas, com A
furia do corpo, pois em ambos os romances as relagdes entre os géneros masculino e feminino
€ complexa e labirintica. Feminino e masculino se aproximam, tocam-se, misturam-se,
condensam-se e afastam-se.

Enquanto em A céu aberto o narrador parece tentar negar o tesdo por seu irmao,
pois o desejo dele € motivado por uma energia vital, algo ndo formatado; em Soliddo
continental, hd um desejo que ndo se firma e impede o narrador de manter relacdes com seu
amor do passado: “Com certeza o esbelto corpo de Bill de tempos atras parecia refluir a seus
primeiros anos, e isso me tornava desgostoso, a ponto de eu voltar a rolar para o canto da cama
rente a parede.” (NOLL, 2012, p. 20). Jd em A fiiria do corpo, o narrador e Afrodite conseguem

S€ manterjuntos, mesmo S€m O S€XO0:

rogando os corpos mas sem nenhum fogo que acendesse o sexo mas também sem
nenhum rancor por estarmos ali sem desejos mas apenas aliviados de tudo no leito de
um anjo, embora tentdssemos calmamente a secre¢do de algum 6leo que desmentisse
a paralisac@o do ardor nenhuma secrecao foi sentida pelo nosso tato embora as maos
procurassem a umidade mas sempre voltando secas as vezes dsperas ao frescor dos
lenc¢dis do anjo [...] (NOLL, 2008b, p. 141).

Percebe-se nesta citacdo que os personagens até tentam encontrar algum sinal de
desejo, mas ndo conseguem, todavia parece algo aceitdvel para eles, talvez por se virem, por

um raro momento, ampar ados.
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As personagens dos romances de Noll aparecem do nada e vao para o nada. Em

Solidao continental, por exemplo, Bill, que € abordado com tanta atenc¢ao nos capitulos iniciais,

depois de algum tempo, desaparece e ndo mais retorna. Em A céu aberto a construcdo dos

personagens acontece de forma semelhante, o que traz um efeito interessante para a relagdo

literatura-mundo, ja que vive-se em meio a aparecimentos e desaparecimentos de individuos ao

nosso redor. Apesar da existéncia de outras pessoas, elas passam a ser notadas apenas quando

entram em nosso campo de visdo, ou de pensamento. Essa estratégia, para além de suscitar a

reflex@o entre literatura-realidade, retrata que os personagens criados por Noll ndo se mostram

a servico da ficcdo, do enredo, como acontece quando uma mulher aparece em meio a uma
conversa entre Nicolau, o pai do protagonista, e Artur, o pianista:

[...] lembro que do carro que entrara na garagem do prédio com os fardis acesos desceu

uma mulher de branco que passou por nés dois na penumbra e que em vez de

cumprimentar soltou uma sonora gargalhada... e depois veio um siléncio, de repente

s6 0 meu pigarro envergonhado, segundos adiante tomo coragem e lhe prometo que
nunca o abandonarei — nesse ponto de sua fala Artur (...) (NOLL, 2008a, p. 25).

Na citacdo, Artur conta ao narrador sobre o dia em que estava com Nicolau na
garagem do prédio conversando para em seguida aparecer essa mulher. Surge, assim, uma
expectativa com essa personagem, que aparece vestida de branco e ainda solta uma gargalhada,
ela riria do fato de haver dois homens na garagem? Por estar vestida de branco, era médica,
haveria algo de excéntrico, misterioso ou espiritualista? Porém, ela ndo faz nada, além de soltar
essa gargalhada ao passar e também nao € retomada durante a narrativa ndo hi nenhuma ideia
acerca dessa figura. Ela parece estar ali apenas como alguém que passa por nds, ri e € esquecida,
como € comum no teatro sem palco, o teatro da vida.

Andamos por ruas, circulamos por escolas, enfrentamos transitos e em todas essas
situagdes individuos atravessam o nosso caminho. Alguns riem alto ou choram, outros gritam,
porém, uma grande parte dessas pessoas caem em nosso esquecimento, ndo nos lembramos de
todas que passam por nos.

Os personagens, em A fiiria do corpo, também nio se mostram a servico de uma
acdo. O caminho do narrador € atravessado por outros, como o menino que pega drogas com os
leprosos tanto estes quanto aquele tem o seu momento na narrativa, mas depois desaparecem
da historia. O narrador se angustia ao perceber a falta de um desses personagens, dizendo ndo
prever tal desaparecimento:

[...] cadé o menino, ndo, eu nao esperava que o final fosse esse, nao previa que o
menino iria se volatizar assim da minha frente cadé o menino cadé o menino cadé o
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menino, eu tinha previsto tudo menos que 0 menino sumisse assim sem mais nem
menos eu estando por perto [...]. Nunca mais? Nunca mais. Nem mais uma vez? Nem
mais uma vez. O menino agora € a lembranga do menino. (NOLL, 2008b, p. 66).

Nesse trecho 0 menino é mais uma personagem que cai na lembrancga, o narrador
ainda mostra que esse personagem se tornou lembrancga, agora apenas mais uma imagem no
pensamento do narrador. Em A céu aberto e em Soliddo continental, e mesmo em A fiiria do
corpo, o escritor ndo explicita que determinados personagens também serdo lembrancas apds
desaparecimentos, ele apenas tira-os de cena.

Assim, 0s personagens ndo estdo a servico de uma acdo — ndo aparecem para dar
impulso a algum acontecimento —. Em A céu aberto, na citacio anterior, a mulher de branco
passa por Artur e Nicolau, d4 uma gargalhada, mas nada mais de importante lhe € atribuido.
Nesta pesquisa sao usados varios verbos no futuro do pretérito para cogitar qual seria o papel
dessa mulher na cena, Noll também usa muitos verbos nesse mesmo tempo para indicar a¢des
que, na verdade, acontecem. Talvez seja uma pista para mostrar que, da mesma forma, a
imaginacdo é o que impulsiona uma narrativa, pois preenchem-se as lacunas do texto com
experiéncias, entdo, se for imaginado o que poderia acontecer, o que foi pensado realmente
pode se efetivar na realidade literaria.

Outra estratégia linguistica utilizada pelo escritor para deixar o rastro de uma
indefinicdo também pode ser percebida no trecho anterior. A lembranca é contada por Artur,
apos reticéncias, quando surge o siléncio envergonhado, ndo se sabe se elas foram necessdrias
apenas para marcar que a mulher gargalhou e depois saiu de cena, para, entdo, vir o pigarro
envergonhado de Artur por estar fazendo algo que poderia lhe ser constrangedor ou se marcam
o siléncio envergonhado do narrador por ouvir a historia.

A duvida surge porque os sinais de pontuacdo ndo sdo usados para esclarecer, mas
muitas vezes para confundir. Logo, € como se houvesse no imaginario um modelo de livro, de
estrutura narrativa, de pontuagdo, evidenciando uma raiz na narrativa que segura a forma
esperada para um romance, mas também como se certos rizomas adentrassem em pontos dessa
narrativa para abrir nela outras possibilidades interpretativas a partir de uma ruptura com o que
se espera dessa forma literdria.

Esse percurso que a linguagem faz de modo a deixar-nos de frente a indefinig¢ao €
um recurso, utilizado por Noll algumas vezes, que talvez passe despercebido se ndo detivermos
o olhar. Quando pronomes, como “ele”, “meu”, sdo empregados, nds — leitores — estamos

absorvidos pela escrita lacunar que se preenche por nossa imaginacdo, entdo, a depender de
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quem estiver lendo, poderdo surgir variadas interpretacdes que dependerdo de uma série de
escolhas significativas.

As palavras que compdem A céu aberto sdo sedutoras, pois, mesmo diante de
estruturas tdo improvdveis, o narrador € carregado pela narrativa. Uma possivel inconsisténcia
de situacdes narradas ndo anula a histéria que tem fios condutores, invisiveis, subterraneos, que
ligam fatos e permitem relacdes.

O narrador, por exemplo, tem um comportamento ameboide, fagocitando os
personagens com 0s quais mantém alguma relacdo. Apds a lembranga citada na qual Artur
relembra sua relacdo com o pai do narrador, o pianista diz a este que lhe dard um par de sapatos
novos, pois os deste ja estavam mais maltratados que os de Nicolau. E como se o narrador
sempre criasse relagdes com outros personagens, fagocitando-os para adquirir algumas das
caracteristicas deles, deixando latente a ambiguidade. Imediatamente apds a citacdo anterior, o
narrador diz: “[...] nesse ponto de sua fala Artur tocou no meu corpo pela primeira vez com
alguma vagareza, no ombro, e disse que ia me dar um sapato novo, que 0s meus ja estavam
mais maltratados que os do meu pai. ” (NOLL, 2008a, p. 25). O narrador, algumas pdginas
depois, quando j4 estd na guerra e tem contato com o pai, diz:

Afastei o olhar de cima do velho para sempre. Entdo tirei os meus sapatos quase
esfarinhados de tanto uso e fui andando descal¢o com os sapatos na méo, chapinhando

nas pocas d’agua. Olhei para tras e notei uma colina que escondia para sempre meu
pai de mim. (NOLL, 2008a, p. 56).

Assim, Noll tende a deixar pistas, inscrevendo nos textos acontecimentos que serdao
retomados paginas depois. Algumas dessas pistas parecem criar um ar misterioso, como quando
o Artur e Nicolau, ao conversar no carro, veem uma mulher de branco. Entretanto, muitas vezes,
sdo banalidades do cotidiano, como no trecho mencionado anteriormente cujo foco também se
da nos sapatos esfarinhados utilizados pelo narrador.

Anteriormente, Artur d4 ao narrador novos cal¢ados, pois os que ele usa ja estdo
gastos como os de seu pai. Esse € um momento em que Artur lembra, entdo, de seu amigo
Nicolau, em seguida, algumas paginas depois, a narrativa chama atencdo para os sapatos
esfarinhados do narrador justamente em um momento no qual ele di as costas a esse pai
retirando os sapatos gastos fazendo referéncia a lembranga que Artur guardava da figura do
velho Nicolau.

A indole do narrador também é posta em questdo de forma sutil, pois hd sempre
uma ambiguidade em seu cariter criminoso, como quando Artur é assaltado em sua casa

aparentemente por dois jovens, mas a empregada, Aparecida, aponta o facdo para o narrador:
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“Pressenti que atrds de mim estava Aparecida com a faca apontada para algum ponto, quando
me virei percebi que realmente assim se mantinha ela, mas de olhos e facdo fixos na direcdo do
meu cangote, o que € isso Aparecida serei eu a morrer? ” (NOLL, 2008a, p. 26). Nessa cena
nao fica evidente se foram de fato os dois rapazes acompanhantes de Artur que o furtaram, mas,
como ainda € o inicio da narrativa, dificilmente suspeitaria-se que tenha sido o narrador a ter
tal atitude.
As atitudes perversas do narrador, todavia, vao sendo cada vez mais evidenciadas.
Quando o padre estd em seu ensaio de morte, por exemplo, o narrador revela:
A vontade que me deu foi a de que chegasse a manha e eu pudesse enterrd-lo vivo que
fosse, debaixo de uma arvore pois ali havia tantas — gostaria de ver esse caixao sendo
comido pela terra e 14 dentro o corpo do padre sem nenhuma misericérdia que o

pudesse correr. Se ainda vivo, tomara que uma nevralgia de puro espanto percorresse
fulminante o seu corpo (NOLL, 2008a, p. 61).

Além desse desejo perverso contra o padre, que talvez fosse justificado por nao
concordar com a situacdo em que o seu irmdo se encontrava, o narrador possui ainda uma
relacdo sexual bastante violenta com o filho de Artur:

Quando eu préprio gritei enfim olhei para o meu pubis e o vi todo banhado em sangue,
no comeg¢o nao entendi mas logo me dei conta de que eu arrebentara o cu do garoto
que na certa ndo era dado a permitir que enfiassem aquelas rijas postas de carne pelo

seu anus, mas a verdade era que ele agora ndo mais emitia expressdo de dor (...)
(NOLL, 2008a, p. 91).

Uma cena bastante grotesca e incomoda € apresentada de forma quase natural, o
narrador, com todo o seu perfil desconfidvel, diz que “a verdade era que ele agora ndo mais
emitia expressao de dor”. Certamente a figura que conta a historia esta longe de trazer verdades
para a narrativa, devido ao carater confuso da sua personalidade, ela nos transmite que o outro
personagem estd bem, porém essa informagdao pode ser apenas uma estratégia sua ou uma
confusdo mental. Além disso, no dia seguinte ele mesmo rouba o garoto:

Enfiei a mao num dos bolsos da frente, nada. Enfiei no outro, havia sim a carteira.
Tirei-a do bolso, abri, a foto de uma adolescente loirissima, parecia nérdica... 0s
documentos, as notas do dinheiro bem estendidas, como se costumasse guarda-las

com esmero. Tinha uma boa grana, até surpreendente. Tirei quase tudo, deixei na
carteira s uma nota, a que valia menos. (NOLL, 2008a, p. 92).

Entdo, de fato a imagem de um homem cheio de maldades vai se construindo.

Seguimos diante de um embate entre o que o narrador deseja transmitir € o que a escrita parece
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anunciar. Quando o final da narrativa se aproxima, vai se tornando mais evidente a mé indole
do narrador, que chega a assassinar a esposa:
A minha mao ia subindo pelo colo de algumas sardas, chegou ao ombro. Depois as
duas maos se juntaram na base do pesco¢o. Subiram um pouco. E apertaram com
vontade. Ouviu-se um som esquisito 14 dentro do pescogo. Ndo era um som de
articular a fala, era um dilaceramento mesmo. Um fio de sangue comegou a escorrer

pelo canto da boca. Apalpei o dinheiro roubado no meu bolso. E fugi sé com a roupa
do corpo. (NOLL, 2008a, p. 120).

ApOs o assassinato, o narrador rouba a sua esposa e, assim, vai se firmando uma
imagem de que ele ndo € apenas fugitivo da guerra, mas também ladrdo e assassino.

Os personagens que Noll traz para seus romances t€m perfil marginalizado. A fiiria
do corpo (2008b), por exemplo, conta a histéria de um casal de mendigos. Este € o primeiro
romance do escritor e nele ja é percebida uma diccdo muito prépria do seu estilo, como pode
ser observado nas primeiras historias:

O meu nome ndo. Vivo nas ruas de um tempo onde dar o nome é fornecer suspeita. A
quem? Nao me queira ingénuo: nome de ninguém ndo. Me chame como quiser, fui
consagrado a Jodo Evangelista, ndo que o meu nome seja Jodo, absolutamente, nao
sei de quando nasci, nada, mas se quiser o meu nome busque na lembranca o que de

mais instdvel lhe ocorrer. O meu nome de hoje poderd ndo me reconhecer amanha.
Nao soldo portanto a minha cara um nome preciso. (NOLL, 2008b, p. 09).

Dizer “O meu nome nao” parece ser uma resposta a pergunta que surge quando se
conhecesse alguém (“qual o seu nome? ). O leitor também, quando abre um livro, pode ir em
busca de algo que ele identifique, como um nome, uma narrativa, um enredo. Entdo, mesmo o
narrador ndo se apresentando sob o resguardo de um substantivo préprio, ele se mostra como
aquele que ndo dird o seu nome e como aquele que nao se importa com o nome pelo qual serd
chamado.

De inicio, percebe-se também que ele se coloca enquanto multiplicidade de “eus”
quando diz que seu nome poderd ndo o reconhecer no amanha e que, por isso, ndo soldard um
nome a sua cara. Pedir ao leitor que busque na lembranga o que de mais instavel lhe ocorre faz-
nos lembrar do narrador de A céu aberto com a sua excentricidade. Ambos também parecem
ser individuos vulneraveis, embora tenham atitudes nocivas ou mesmo criminosas.

Falar de si mesmo, como o narrador de A fiiria do corpo o faz, assemelha-se nao
somente com o narrador de A céu aberto, mas com muitos outros personagens. O trecho a seguir
retoma vdrias ideias relacionados aos personagens do primeiro romance de Noll:

Mas me fere aceitar que ndo escondo de mim nem de vés (quem sois?... e sois? ...) 0
meu trajeto cheio de recuos, paradas, sincopes, aceleracdes, anseios fora do ar, admito
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ser extravio as vezes, inexistente até, quem sabe existente mas ja morto. Recorro as
ruinas de um espelho que encontro pelo chdo, ainda ndo sou o anciao que presumo
mereco, ainda ndo galguei por inteiro minha submissdo ao Tempo, ainda ndo dobrei
o suficiente meus joelhos em adoragdo ao mistério vivo (...) (NOLL, 2008b, p. 11).

A descri¢do do trajeto percorrido por este narrador assemelha-se ao percurso da
esposa do narrador de A céu aberto, ja que ela surge a partir do irmao. Além disso, o0 mendigo-
narrador ndo se sabe vivo ou morto, o que nos lembra o padre cuja trajetéria é de busca do
mistério através da morte. Também nesse trecho aparece o espelho pelo qual o narrador de A
fiiria do corpo enxerga a si mesmo, observando que nao estd velho.

O trajeto percorrido pelos narradores de A fiiria do Corpo, de A céu aberto, de
Soliddo continental sdo densos, turvos, marcado por manchas que tornam tudo muito opaco,
nunca apresentando um caminho transparente, assim como as escolhas lexicais do escritor
geram uma narrativa imprecisa.

Em “A imagem perversa” Agamben (2012) discorre sobre a relacdo entre
significante e significado mostrando que em Edipo “o que ha de inquietante ¢ de tremendo no
enigma desaparece imediatamente, quando o seu dizer € redirecionado para a transparéncia da
relacdo entre o significado e a sua forma, de que s6 em aparéncia este consegue escapar” (p.
221-222). Durante esse capitulo, o filésofo italiano questiona os caminhos que a cultura
ocidental buscou para entender como ocorrem os processos de significagdo, sempre buscando
mostrar a transparéncia para compreender o significado; para assim refletir acerca disso,
Agamben fala sobre os enigmas, relembrando que, nos enigmas arcaicos, por exemplo, “o
significado ndo deveria preexistir a formulacdo (como acreditava Hegel), mas que o seu
conhecimento era até inessencial. ” (AGAMBEN, 2012, p. 222), isto €, conhecer o significado
ndo seria algo realmente necessario para se formular o enigma, talvez sabé-lo fosse até
desnecessario. O que mais importaria seria elaborar “um dizer no qual a fratura original se
aproxima do seu objeto mantendo-o indefinidamente a distancia. ” (AGAMBEN, 2012, p. 222).

A fratura original a qual Agamben faz referéncia é onde o fundamento da
ambiguidade entre significante e significado reside, a presenca ¢ “um lugar de um diferimento
e de uma exclusdo, no sentido de que o seu manifestar-se €, 20 mesmo tempo, um esconder-se,
o seu estar presente, um faltar. (2012, p. 219). Para o critico, essa fratura da presenga passa a
ser compreendida pela metafisica como “relagdo entre ser mais verdadeiro e ser menos
verdadeiro, entre paradigma e copia, entre significado latente e manifestagdo sensivel” e logo

assume a imagem de um processo de significacdo que € visto como a unidade entre forma
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significante e conteddo significado. Essa relacdo bindria é algo a ser questionado (como o faz
Agamben) na pés-modernidade.

Esse percurso tragado para a compreensdo, segundo Agamben, foi se tornando um
dogma que hoje impede o acesso a “‘uma auténtica compreensao do significar”. O tedrico, entao,
tenta romper com esse pensamento bindrio mostrando que a unidade do signo ndo precisa se
opor ao simbolo como se este resguardasse um sentido mais verdadeiro devido a um possivel
significado encoberto.

Assim, Agamben aponta que esse pensamento de que a unidade expressiva é
composta pela unido entre significante e significado surge a partir da interpretacdo psicanalitica
feita sobre o enigma da Esfinge. Tal interpretacdo parte da psicandlise, que defende a ideia de
enigma como estrutura limitada a objeto de decifracdo ao invés de ser uma constru¢do em que
o significado e a forma do dito deveriam ser apreciados:

A Esfinge ndo propunha simplesmente algo cujo significado estd escondido e velado
sob o significante “enigmatico”, mas sim um dizer no qual a fratura original da

presenca era aludida com o paradoxo de uma palavra que se aproxima do seu objeto
mantendo-o indefinidamente a distdncia. (AGAMBEN, 2012, p. 222)

O enigma da Esfinge parece, dessa forma, estar muito proximo a relacdo com a
linguagem constituinte do romance A céu aberto. Diante de um texto literdrio, busca-se
encontrar um possivel significado que esteja por detrds daqueles signos. O que estes t€ém a
dizer? O que € necessario descobrir? No livro aqui estudado, vemos Noll como a Esfinge. Ele
da o enigma — a obra — como se fosse esperado, devido a cultura ocidental racionalista, a
assuncio do Edipo psicanalitico, com vistas a encontrar respostas para essa obra, significados
que tragam a compreensdo acerca do que estd escrito. Porém, o que estd ali, diante de nés, € a
fratura original. Aparece sob os nossos olhos o paradoxo, pois o 1éxico ali presente e tudo que
€ imaginado a partir dele estdo bem proximos do objeto-vida, mas, a0 mesmo tempo, o0 enigma-
palavra mostra-se distante de nossa realidade.

Os “instantes ficcionais”, como eram chamadas pelo autor as narrativas do livro
Minimos, miiltiplos, comuns (2003), sdo pequenas historias em que Noll aborda diversos temas
recorrentes em seus romances e contos. Em “O organismo - genética extraviada”, o escritor
aborda singularmente aquilo observado tanto em A céu aberto quanto em outros textos
mencionados:

Os lapsos condenam. A mim, me salvam. Outro dia olhei um com toda a paciéncia.

Somos parecidos: a ambos faltam partes e, onde a lacuna € norma, em nés pode saltar
uma forma esdrixula, um réquiem ornado de idilios, um trogco assim ou, talvez,
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assado. De regra, o broto sé arrebenta quando estd apto a copiar a indole de sua
arquidiocese. Para mim e o lapso, ndo: ambos nascemos de uma abrupta
desregulagem. S6 ganhamos porque botamos tudo a perder. Miramo-nos como
gémeos sobranceiros: sem a heranca da paternidade, vértice do impensavel, memdrias
de uma genética extraviada. (NOLL, 2003, p. 159).

Noll inicia falando que os lapsos condenam, mas, ao narrador desse instante
ficcional, os lapsos salvam. Ambos se parecem, pois, a constitui¢do de ambos € lacunar, assim
como a narrativa de A céu aberto € repleta de auséncias, espacos vazios, as vezes preenchidos
pelo leitor, as vezes ndo. O broto € a origem, é o comego que pode arrebentar no sentido de
crescer ou no sentido de ruir, ele pode copiar a arquidiocese, mas o broto também pode se unir
a outros brotos formando rizomas (DELEUZE; GUATTARI, 2011). Nao sé o escritor Noll,
mas também o narrador de A céu aberto bota tudo a perder, ambos ultrapassam limites.

Os narradores sdo desregulados, as narrativas também. Uma escrita intensa e
pujante que sO ganha porque coloca sentidos, apreensdes, expectativas, tudo a perder. O
romance A céu aberto é o romance sem a heranca da paternidade, sem o eixo forte da razao,
sem o tronco da drvore do conhecimento, € o rizoma que se forma com muitos caminhos que

podem ser seguidos.
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5 CONSIDERA COES FINAIS

Nossa experiéncia ao ler Noll, pela primeira vez, decerto ndao foi muito interessante,
tanto que o livro retornou para a estante. Porém reencontrar este autor em uma feira de livros e
nos dar mais uma oportunidade de conhecer o que era dito por ele foi algo revelador. Assim, a
leitura tdo despretensiosa de A céu aberto provocou um anseio: tentar apresentar um projeto de
mestrado cujo foco era inicialmente aplicar a teoria de Deleuze e Guattari ao romance.

Chegamos a pds-graduagdo pensando muito mais em rizoma do que em A céu
aberto, como se estivéssemos tentando enquadrar este naquele. Entretanto, apds leituras mais
atentas e discussoes mais esclarecedoras, fomos entendendo que, na narrativa nolliana, ndo cabe
a logica de um mais um igual a dois — aspecto que se relaciona com a ideia de rizoma de forma
mais fluida —, logo, a obrigatoriedade de emoldurar a narrativa em uma teoria foi esmaecendo,
pois se tornou mais claro que era preciso escapar ao binarismo, as convicg¢des, a razao, cComo
se devéssemos nos livrar dos contornos do mundo, tal como as personagens sem contornos dos
romances do autor.

Porém, junto a essa liberdade de poder investigar a linguagem, também se mostrou
um problema tratar uma obra tdo movedica, afinal, era possivel perder-se por esses caminhos
rizomaticos sem encontrar 0 que uma pesquisa cientifica exigiria.

Ainda que 4rduo a trajetoria, a alegria de finalizar a pesquisa, por hora, € gratificante
ndo apenas pela contribuicdo que acreditamos dar para o estudo da obra de um escritor tao
peculiar e valoroso para a literatura brasileira, mas também por ter sido uma tarefa feliz para
quem a realizou, embora a morbidez da narrativa fosse algo efetivamente presente. Essa curiosa
melancolia foi uma das razdes de estudar tal obra, afinal, sempre nos perguntdvamos como era
possivel tanta desesperancga ser capaz de capturar a nossa leitura.

Podemos considerar, assim, que esta pesquisa foi iniciada antes mesmo da
aprovacao na poés-graduagdo, quando pensdvamos apenas sobre qual caminho seguir em um
projeto de pesquisa. Entretanto, depois descobrimos que, diante dos romances de Jodo Gilberto
Noll, limitar-se a apenas um caminho € impensével, pois eles se abrem para trajetos diversos,
que vao surgindo a cada folha virada ou mesmo a cada reflexao, abrindo-se em rizomas. Essas
possibilidades fizeram-nos, ao também termos contato com o pensamento de Gilles Deleuze e
Félix Guattari, e com tantos outros, perceber uma relagdo, um didlogo possivel — e proficuo —

entre acontecimento literdrio e pensamento filoséfico.
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Portanto, a pesquisa teve como objetivo possibilitar relacdes entre o romance A céu
aberto de Noll e a ideia de rizoma dos tedricos Gilles Deleuze e Félix Guattari. A principio veio
o medo de talvez estarmos forcando tal relagdo, todavia percebeu-se que, se o objetivo ndo fosse
estabelecer verdades, caminhos unos ou encontrar respostas também unas, esse didlogo nao
seria apenas possivel, mas necessario.

Iniciamos a andlise, no capitulo “Rela¢des do romance A céu aberto com a pOs-
modernidade”, trazendo para o texto outras pesquisas relacionadas a esse romance do escritor.
No artigo de Nunes (2014), por exemplo, a autora aborda a liquidez, algo realmente notdvel na
escritura de Noll. Ja Neviani (2012), discorreu acerca do grotesco em Harmada e A céu aberto.
Tais estudos foram importantes para conhecermos uma parte do o que ja foi escrito sobre a obra
de Noll.

Demos continuidade ao capitulo fazendo um apanhado acerca da ideia de pos-
modernidade para alguns pesquisadores, visto que tanto Noll estava aparentemente inserido
nesse contexto quanto Deleuze e Guattari. Avaliamos como tal momento
cultural/cientifico/social foi marcado por incertezas, desconstru¢des € rompimentos, 0 que se
relaciona de maneira bastante intima com a teoria do rizoma pensada por Deleuze e Guattari.
Embora o pensamento de diversos pesquisadores da pds-modernidade seja bastante
heterogéneo, consideramos como algo comum a eles e aos artistas do periodo a ruptura com os
binarismos tdo presentes na modernidade.

Foi importante para ndés compreender que a pés-modernidade apresentou-se em
terras brasileiras em diversos romances € contos, para isso pesquisamos em alguns autores que
pensaram esse contexto pés-moderno se desenrolou no pais, como Karl Schgllhammer e Téania
Pellegrini. Embora ja viéssemos relacionando as teorias explanadas ao A céu aberto, no final
do primeiro capitulo fomos mais objetivos quanto a estrutura do romance, buscando mostrar
como funcionam narrativa e narrador na obra.

Em “A narrativa rizomatica”, apos perceber a pés-modernidade com todos os seus
aspectos de ruptura, de fragmentacdo e de possibilidades estéticas, consideramos que o rizoma
€ uma estrutura que faz parte desse contexto. Dessa forma, nesse capitulo buscamos discorrer
sobre o rizoma, de onde o termo foi capturado e quais as caracteristicas dessa estrutura.

Observamos também como essa relagdo entre a escritura da narrativa e a ideia de
Deleuze e Guattari possui uma dic¢do muito proxima. Essa aproximacao foi demonstrada, por

exemplo, com a transformacdo sofrida pelo narrador do irmdo do narrador em sua esposa, algo
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no minimo inso6lito. Tal acontecimento alavancou reflexdes acerca de como esses personagens
sdo confusos, duvidosos, parecendo procurar, de fato, a indefini¢do.

Por fim, em “Corpos estilhacados”, a pesquisa abriu-se a outros caminhos.
Percebemos que atitudes carinhosas, afetivas, sao pouco demonstradas na narrativa, os
momentos em que isso acontece sdo raros € notdveis, como quando Artur e o narrador se
demoram em um longo abraco fraterno ou como quando a esposa do narrador tem 0 pescoco
cheirado por ele. Apesar de nesta cena o sexo surgir logo em seguida, ainda hd um grande teor
de afetividade esvaziada de erotismo.

Ao retomarmos a figura do irmdo-esposa do narrador, relacionamo-la ao que
Deleuze e Guattari chamam de Corpo sem Orgios, estrutura a qual afasta a ideia de organismo
enquanto organizacdo. Um CsO ndo seria necessariamente uma estrutura sem Orgaos, mas uma
em que o organismo nao estivesse presente. Nao apenas o irmao € essa estrutura desorganizada,
o romance também pode ser visto como tal, ja que, devido a sua estrutura rizomética, ele se
afasta de qualquer ideia de organizacao.

Em seguida, teve-se como objetivo apontar certas relagdes possiveis entre A céu
aberto e outras obras do autor, principalmente A fiiria do corpo e Soliddo continental, ja que
aquele foi o primeiro romance do escritor e este o dltimo.

Ao terminar esta pesquisa, percebemos quao proficua € a narrativa de Jodao Gilberto
Noll, ndo s6 em A céu aberto como em outros textos do autor. Sua obra inquieta o pensamento,
exercita o ato reflexivo e mexe com nossas sensacoes. A maestria com a qual Noll conduz a
narrativa nos deixa perplexos e mostra que hd, ainda, muito a ser estudado em suas producdes,
por isso, fica o desejo de que essa pesquisa contribua, ainda que de forma bastante singela, para

analises futuras.
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