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O grotesco é apenas uma expressao sensivel,
um paradoxo sensivel, ou seja, a figura de uma

nao-figura, o rosto de um mundo sem rosto.

O grotesco é com certeza uma categoria solida

do pensamento cientifico.

(Wolfgang Kayser)



RESUMO

A voraz-cidade: procedimentos de constru¢do do midiatico na obra de

Rubem Fonseca, com énfase no grotesco.

O objetivo desta pesquisa € analisar os procedimentos do discurso midiatico
presentes na obra de Rubem Fonseca. Dentre tais procedimentos, dar-se-4 énfase
a estética do grotesco e do espetacular presentes tanto na midia impressa, quanto
na linguagem utilizada nos seus bastidores. O corpus da pesquisa compreende 0
seguinte recorte de contos fonsequianos: Livro de ocorréncias, Coracdes solitarios,
Relato de ocorréncia, Dia dos namorados, Duzentos e vinte e cinco gramas, Nau
Catrineta e A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro. Trata-se de um corpus
publicado entre 1963 e 1992. Sua selecdo deve-se ao fato de sua producgéo ser
concomitante com a consolidagdo dos meios de comunicacdo de massa em nosso
pais. Os principais referenciais tedricos sobre 0s quais nossa pesquisa esta
amparada contemplam Mikhail Bakhtin, Wolfgang Kayser, e Muniz Sodré, notdrios
estudiosos do grotesco; Guy Debord, estudioso da sociedade do espetaculo,
Patrick Charaudeau que descreve e analisa as especificidades do discurso
midiatico e suas estratégias de encenacéo e enunciacdo; Rildo Cosson, estudioso
dos textos hibridos, sobretudo daqueles que envolvem a Literatura e o jornalismo
Brasileiro, David Le Breton, que estuda a cultura contemporanea sob a perspectiva
do corpo, e Zygmunt Bauman, para compreensdao da convivéncia humana no
espaco urbano. Nosso procedimento metodolégico constitui-se de pesquisa
bibliografica alusiva ao estado da arte dos estudos e a midia brasileira. Ambiciona-
se como principal resultado o apontamento das relacdes de intercAmbio possiveis
entre as esferas da literatura e aquelas das midias mais populares. Pretendemos
contribuir também com as pesquisas que buscam compreender 0s processos de

criacao literaria numa perspectiva intersemiotica.

Palavras-chave: Grotesco; espetacularizagcao; intersemioticidade; literatura

contemporanea; Rubem Fonseca



ABSTRACT

The voracious city: media construction processes in the works of Rubem

Fonseca, with emphasis on the grotesque.

The purpose of this study is to analyze the processes of the media discourse
present in the works of Rubem Fonseca. Among these processes, emphasis will be
placed on the aesthetics of the grotesque and the spectacular, present both in his
printed works and in the language used in its inner workings. The text corpus
researched here covers the following sample of short stories by Fonseca: Livro de
ocorréncias, CoracfOes solitarios, Relato de ocorréncia, Dia dos namorados,
Duzentos e vinte e cinco gramas, Nau Catrineta and A arte de andar nas ruas do
Rio de Janeiro. This text corpus was published between 1963 and 1992. It was
selected due to the fact that its production provides a kind of narrative of the
consolidation of mass communications media in our country. The main theoretical
references on which our research is based include Mikhail Bakhtin, Wolfgang
Kayser and Muniz Sodré, notable scholars of the grotesque; Guy Debord, a scholar
of the society of the spectacle; Patrick Charaudeau, who describes and analyzes
media discourse and is staging and expression strategies; Rildo Cosson, a scholar
of hybrid texts, above all those that involve Brazilian journalism; David le Breton,
who studies contemproary culture from the perspective of the body; and Zygmunt
Bauman, for insight into human coexistence in the urban space. Our methodological
procedure consists of allusive bibliographical research on the state of the art in
studies and Brazilian media. The primary result is intended to be an observation of
the potential for exchange between the spheres of literature and more popular
media forms. We also intend to contribute to research that tries to comprehend the

processes of literary creation from an inter-semiotic perspective.

Keywords: Grotesque; spectacularization; inter-semiotics; contemporary

literature; Rubem Fonseca
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Introducéo

A producéo literaria de Rubem Fonseca foi iniciada em 1969, com o
lancamento do livro Os prisioneiros. A recepc¢éo de sua obra por parte dos leitores e
da critica literaria nacional foi, desde o inicio, positiva, 0 que pudemos constatar nos
depoimentos apresentados no estado da arte que nos revelam um rico acervo de
estudos sobre seu estilo de escritura, cuja predominancia de tematicas
abordadasprivilegiam a relacdo entre literatura e midia, violéncia nas grandes
cidades, bem como, a agressividade de sua linguagem que é considerada eroética e

pornografica, para alguns.

Consciente doabrangente alcance de sua fortuna critica e da sua producéo,
esta pesquisa parte inicialmente da necessidade do aprofundamento da minha
dissertacdo de mestrado intitulada A arquitextura do estranho na obra de Rubem
Fonseca: contos, concluida em 2005, no Programa de Pds-Graduacao em Literatura
e Critica Literaria da Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo, pois ao passo
gue iamos desenvolvendo os trabalhos de analise, fomos percebendo que os contos
de Rubem Fonseca exigiia do leitor uma capacidade relacional com outras formas de
linguagem que deveriam ser aprofundadas em suas areas especificas, como a

comunicacao, por exemplo.

Naquele momento, ainda que sem o aprofundamento necessarionas areas
com as quais o conto de Rubem Fonseca estabelecia interface, foi possivel perceber
o modo como o autor, no conto Entrevista, dialoga com a midia e, mais
especificamente, com o género discursivo da entrevista e com a linguagem teatral,
no conto O gravador, o autor estabelece interface com o género discursivo da
pesquisa de opinido publica e linguagem virtual, e no conto Lucia McCartney

verificamos a interface com a linguagem teatral, cinematografica e hipertextual.

Diante da necessidade e desejo de aprofundar nossa analise, no presete
estudo ampliamos um pouco mais o repertorio de leitura das obras do autor e
escolhnemos cinco obras: Os Prisioneiros (1969), em que escolhemos o conto
Duzentos e vinte e cinco gramas; Lucia McCartney (1967), cujo conto escolhido foi
Relato de Ocorréncia; Feliz Ano Novo (1975), em que escolhemos trés contos:

Coracdes Solitarios, Dia dos namorados e Nau Catrineta; O Cobrador (1979), em
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que escolhemos o conto Livro de Ocorréncias e Romance Negro (1992), em que

escolhemos A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro.

A selecdo desse conjunto de obras deve-se, aléem de sua relevancia perante
a critica, ao fato de que séo particularmente representativas do periodo em que a
producdo do autor coincide com a consolidacdo dos meios de comunicagao de
massa em nosso pais, a época do chamado boom do conto brasileiro e, com
excecao do livro Romance Negro, os demais coincidem, também, com o periodo da
Ditadura Militar no Brasil que, inclusive, censurou o livro Feliz Ano Novoem 1976,

acusando-o de apologia a violéncia e atentado a moral e aos bons costumes.

Por questbes de praticidade do trabalho no manuseamento e transporte das
obras, escolhnemos para analise, a coletanea organizada pelo critico literario e
professor Boris Schnaiderman, publicada pela Companhia das Letras em 2000, que

reune todos os livros de contos do autor publicados até 1992.

Ampliado o corpus, nos colocamos diante da problematizagdo de sua obra
que, indo além de seus proprios limites, enquanto linguagem verbal, nos traz
indagacdes como: Quesentido esta subjacente na recorrente tematica da violéncia
urbana tratada na obra de Rubem Fonseca de forma tdo grotesca grotesca e
espetacular? Que efeitos estéticos resultam dahiperinflacdo de signos,
espetacularizacdo, realismo estético (a vida como ela €), entrecruzamento de
linguagens, a exemplo da literaria e jornalistica e simultaneidade de tempo e

espaco?

Diante de tais indagacdes, 0 objetivo desta pesquisa foi analisar alguns dos
procedimentos tipicos de construcéo do discurso midiatico que parecem representar-
se na obra de Rubem Fonseca. Dentre tais procedimentos, demos énfase ao
grotesco. Entende-se por grotesco “aquilo que se caracteriza pelo rebaixamento
operado por uma combinacédo insélita e exasperada de elementos heterogéneos,
como referéncia freqiiente a deslocamentos escandalosos de sentidos, situacoes
absurdas, animalidades, partes baixas do corpo, fezes e dejetos” (SODRE & PAIVA,
2002, p.), bem como o que Wolfgang Kayser define como “contraste indissoluvel,
sinistro, 0 que-nao-devia-existir’. [...] aquilo que “destréi as ordenagbes e abre um

abismo la onde julgavamos caminhar com segurancga”.
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Embora durante o percurso desse estudo, tenhamos percebido que o conceito
de grotesco concebido por Sodré & Paiva tenha partido da analise que Mikhail
Bakhtin faz acerca da obra de Rabelais, e que Bakhtin discorde do aspecto sinistro
do grotesco apontado por Kayser, decidimos operar com 0s dois conceitos em
tensdo, pois entendemos que embora o grotesco contemporaneo possua muitos
elementos do grotesco medieval e renascentista, ha, nos contos de Rubem Fonseca
e na arte contemporanea em geral, aspectos desse grotesco sinistro definido por
Kayser que talvez ndo tenha se manifestado plenamente no tempo compreendido
pela analise feita por Bakhtin.

Conscientes de que as décadas de 1950 e 1960 correspondem ao periodo
em que se instalou um vigoroso fendmeno da comunicacdo de massa em Nosso
pais, e que esse periodo coincide com o contexto em que o corpus desta pesquisa
foi produzido, acreditamos ser possivel afirmar que a obra de Rubem Fonseca, em
articulagdo com essas linguagens e com esse contexto, funda uma estrutura similar
aguela dos procedimentos e técnicas dos meios de comunicacdo de massa
contemporaneos e que, essas interfaces, pde em crise uma leitura centrada tdo
somente em aspectos da linguagem literaria e desloca o olhar da recepcao para uma
nova realidade estética. Assim, é possivel afirmar que, em Rubem Fonseca, a
triade,voz, corpo e cidade, categorias que compde nosso objeto de estudo,
funcionam como signos estruturais de uma sintaxe midiatica que se apropria de

diferentes meios de comunicacédo para erigir uma presentificacdo do grotesco

Com base nas refexdes acerca dessas interfaces da obra de Rubem Fonseca
com a linguagem dos meios de comunicagédo de massa, entendemos que, embora o
autor se aproprie dessas linguagens, essa apropriagdo ndo €, como muitos pensam,
a transcricao literal da linguagem da midia ou dos livros de ocorréncia, pois, como
um bom antropofago do corpus midiatico, o autor o faz a partir da devoracgéo critica
do outro. Diferentemente de muitos programas de televisdo ou jornal que muitas
vezes se contentam em apenas descrever o fato ou mostrar imagens a maneira de
um rob6 programado para tal fungdo, Rubem Fonseca, com ironia corrosiva, adentra
0 universo da midia ou das linguagens oficiais para desmascarar os bastidores da
sua producdo e revelar suas estruturas de linguagens pautadas na pseudo-

objetividade.
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Assim, entendemos que o sentidoda obra se Rubem Fonseca é fazer uma
reflexdo sobre a condicdo humana no espaco urbano e provocar uma crise no modo
linear de ler o mundo de modo a promover uma nova percepc¢ao de leitura a partir do
olhar do outro e, sendo esse outro alguém com quem o leitor ndo se identifica, nédo

h& catarse; H& sempre um estranhamento.

Para analise do corpus, tomamos como procedimento a seguntes etapas de
abordagem: No primeiro capitulo intitulado A voz dos meios de comunicacéo na obra
de Rubem Fonseca, analisamos os procedimentos de construcdo do discurso
literario em interface com os meios de comunicac¢do, seja o jornal, género que esta
presente no conto Cora¢les solitarios, seja a comunicacao oficial dos livros de
ocorréncia ou relatos de ocorréncia, presentes nos contos de titulos homénimos
Livro de ocoréncia e Relato de ocorréncia, bem como buscamos compreender o
modo de configuracdo da estética do grotesco na voz dos meios de comunicacao

incluindo seus bastidores.

No segundo capitulo, intitulado Corpus de delito, analisamos os contos Dia
dos namorados, Duzentos e vinte e cinco gramas e Nau Catrineta. Nos dois
primeiros contos o corpo foi compreendido como espetaculo grotesco da barbarie,
cuja origem pode ser localizada nos teatros anatébmicos do século XVI, e sua
atualizacdo com a midia eletrbnica do presente. Em Nau Catrineta, trabalhamos com
a perspectiva de antropofagia do corpus tomando como base o conceito conotativo
de antropofagia definido por Oswald de Andrade, que compreende a devoracao da

cultura do outro.

No terceiro capitulo, intitulado O espago da barbarie, retomamos, no primeiro
topico, o conto Nau Catrineta para analisa-lo a partir da perspectiva do conceito
denotativo de antropofagia como ritual da barbarie humana que rompeu as fronteiras

entre Velho e Novo Mundo.

Nos trés tépicos seguintes, analisamos o conto A arte de andar nas ruas do
Rio de Janeiroabordando trés dimensdes do espaco urbano. A primeira, soOcio-
estrutural, em que partimos do conceito de Cidade patchwork, do antropélogo
Massimo Canevacci, para compreender o modo de organizacdo da estrutura do
espaco urbano e a relacéo dos sujeitos com a cidade; na segunda, em qua visamos
a compreensédo da cidade como meio de comunicagéo e a terceira em que partimos

do georreferenciamento da cidade do Rio de Janeiro, mostrada no conto, para tentar
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compreender a diversidade conflitual e o modo como os diferentes grupos e
segmentos de classes atuam e lutam na busca pelo espacgo urbano. No bojo desses
conflitos buscamos compreender, também, de que modo o grotesco se configura

enguanto categoria estética.

No que diz respeito a nossa argumentacao, os principais referenciais teéricos
sobre os quais nossa pesquisa foi amparada contemplam Mikhail Bakhtin, Wolfgang
Kayser, e Muniz Sodré, notorios estudiosos do grotesco; Guy Debord, estudioso da
sociedade do espetaculo, Patrick Charaudeau, que descreve e analisa as
especificidades do discurso midiatico e suas estratégias de encenagdo e
enunciacao; Rildo Cosson, estudioso dos textos hibridos, sobretudo daqueles que
envolvem a literatura e o jornalismo brasileiro, David Le Breton, que estuda a cultura
contemporanea sob a perspectiva do corpo, e Zygmunt Bauman, que nos auxiliaram
na compreensao da convivéncia humana no espacgo urbano.

Nosso procedimento metodoldgico pautou-se numa pesquisa bibliografica
referente ao estado da arte da producéo fonsequiana e a midia brasileira bem como,
pesquisa de textos oficiais como, por exemplo, aocorréncia policial a qual s6 tivemos
acesso no acaso da pesquisa, uma vez que, sdo documentos considerados segredo
de estado. Sobre esse acaso, apresentarei um relato no segundo topico do primeiro
capitulo quando trataremos da linguagem dos bastidores.

Com a finalizacdo desta pesquisa, ambicionamos como principal resultado
apresentar uma releitura da obra do autor contemporaneo, Rubem Fonseca, de
modo a aprofundar e problematizar as operacdes intercambiantes que nos levam a
ler essa obra a luz da midia, bem como, essa midia pelo olhar critico de Rubem
Fonseca.Pretendemos ainda, contribuir com a trajetéria de pesquisadores e
estudantes que buscam compreender 0S processos contemporaneos de criacao

literarianuma perspectiva interdisciplinar e intersemiotica.
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O estado da arte em Rubem Fonseca

1. A violéncia em multiplas linguagens sob diversos olhares.

O periodo em que surge a obra de Rubem Fonseca, 1963, e sua
consolidacédo na década de 70, coincide com um contexto socio-politico e cultural de
grandes transformacdes e turbuléncias sociais, tais como: a instalacdo da barbarie
social e politica denominada ditadura militar, a consolidacdo dos meios de
comunicacdo de massa, o fomento da industria cultural, bem como, o chamado
boom do género literario, conto, (Cf. COSSON, Fronteiras Contaminadas, p. 28), de

gue Rubem Fonseca € um de nossos grandes mestres.

Situados nesse contexto histérico, e em articulacdo com a linguagem
emergente dos meios de comunicagao de massa que, de um modo geral, prima pela
espetacularizacdo da noticia e pelo real grotesco, os contos de Rubem Fonseca
traduziram essa realidade socio-cultural de modo que, “quando surgiram, causaram
impacto com a brutalidade do submundo que expressavam” (SCHNAIDERMAN
2000, p. 773). Desse modo, varios estudiosos brasileiros e estrangeiros se
debrucaram sobre a obra de Rubem Fonseca buscando compreender esse universo
disforme da natureza humana e da cultura, sobretudo no que concerne as praticas
da barbarie, bem como o da multiplicidade de linguagens ou vozes sociais que se

mesclam em tenséo dialdgica.

Diante da vasta fortuna critica sobre a obra do autor que compreende livros,
filmes, pecas de teatro, videos, fotografias e centenas de artigos publicados em
periodicos académicos, revistas e, sobretudo, em jornais, e considerando que a
grande maioria tem como tema a violéncia e a interface da sua obra com os meios
de comunicacdo, por questdo de ordem metodologica, selecionamos apenas 0s
trabalhos que consideramos pertinentes para dialogar em concordancia ou ndo com
nossa pesquisa e ilustrar a recorréncia do tema da violéncia, da estética do grotesco
e de sua interface com mudltiplas linguagens, sobretudo, no conjunto das obras que
selecionamos, por ordem de publicagédo, para constituicdo do corpus deste estudo
quais sejam: Os Prisioneiros, Lucia McCartney, Feliz Ano Novo, O cobrador e

Romance Negro.
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Dentre os autores que escreveram sobre Os Prisioneiros, primeiro livro
publicado e ja aclamado pela critica, destacamos, a seguir, as palavras do critico
Assis Brasil, um dos primeiros a comentar a obra do autor, sobretudo, o conto A arte
de andar nas ruas do Rio de Janeiro.

Entre os doze trabalhos de Rubem Fonseca,
enfeixados em Os Prisioneiros, podemos destacar
Duzentos e vinte e cinco gramas, pelo teor dramatico,
pelo seu desenvolvimento, pelo mistério dos
personagens; destaque-se que uma de suas grandes
gualidades reside exatamente em manter um certo halo
de mistério, o que aproxima Rubem Fonseca de um tipo
de literatura fantastica, encabecada por Poe e o afasta —
em sendo um narrador episddico - daqueles narradores

gue sdo mais reporter que criadores. (BRASIL,
Assis.Literatura.Jornal do Brasil. 18/10/1963).

Embora reconhegcamos o mérito da critica de Asis Brasil e 0 pequeno espaco
do jornal para explicacdo de todos os conceitos utilizados pelo critico, pomos em
duvida ha existéncia do “Teor dramatico”, do “halo de mistério que aproxima Rubem
Fonseca de um tipo de literatura fantastica”, como nos diz o autor. Se pudermos
fazer alguma referéncia ao “Teor dramatico” no conto Duzentos e vinte e cinco
gramas, faz-se necessario reconhecer a existéncia de um drama cujo efeito estético

€ o distanciamento do leitor-espectador e ndo a empatia catértica aristotélica.

Segundo Bertold Brecht, “E condicdo necessaria para se produzir o efeito de
distanciamento que, em tudo o que o ator mostre ao publico, seja nitido o gesto de
mostrar” (BRECHT, 1978, p. 79-80). Podemos afirmar, que de um modo geral, o que
surpreendeu e continua surpreendendo os criticos da obra de Rubem Fonseca é
justamente o carater transparente, direto e objetivo da sua linguagem. N&o por
acaso, a comparacgao recorrente com a linguagem dos meios de comunicacéo e dos
discursos oficiais como os relatos ou livros de ocorréncia. Dai a nossa resisténcia,
também, em aceitar, neste conto, o “halo de mistério” tampouco sua filiagdo ao
género fantastico, pois na falta de algumas informacdes sobre as personagens do
conto Duzentos e vinte e cinco gramasnao ha um sentido de criar um efeito estético
de tensdo e mistério que serdo revelados de forma surpreendente ao final da
narrativa como acontece nos contos de Edgar Allan Poe. Antes, reforca a
objetividade com que o legista, personagem central, lida com o corpo da vitima na

mesa de autopsia. No corte sincrénico do seu bisturi, ndo importa passado nem
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futuro dos envolvidos; o que importa para o legista estd sintetizado em suas
palavras: “0 auto de exame cadavérico € peca essencial do processo” (p.21).

Subentende-se que o resto é detalhe.

Com tamanha objetividade, rigor técnico, ironia e sarcasmo, a personagem de
Rubem Fonseca n&o cria nenhuma empatia com o leitor-espectador, pois, segundo
Brecht, “a técnica que causa o efeito de distanciamento € diametralmente oposta a
que visa a criacdo da empatia. A técnica de distanciamento impede o ator de
produzir o efeito da empatia”. (BRECHT, 1978, p. 80). Desse modo, ao final do
conto, 0 que ocorre € uma sensacgao de esvaziamento da acdo, uma falta de sentido
ou proposito para a vida, pois o corpo do morto é tratado como uma marionete nas

maos do legista.

Corroborando nossa reflexao sobre o mesmo conto, Vidal afirma que “Pode-
se pensar no conto que justamente elimina de forma irbnica 0os sentimentos,
reduzindo a vida e o corpo a matéria. Trata-se de um relato impiedoso da autopsia
de uma industrial”. (VIDAL, 2000, p. 46).

Outro autor que queremos destacar é Ariovaldo José Vidal que ao comentar o
conto Natureza-podre ou Franz Potocki e o mundo, tambémpertencente ao livro“os

prisioneiros”, afirma que:

A representacdo do podre, do asqueroso, por parte de
Potocki esta em acordo com 0s aspectos que caracterizam um
dos possiveis grotescos, aquele que mexe com a
representacdo do baixo e do repulsivo. Dessa forma, o conto
pode ser visto como sintese do modo de representacdo que
Rubem Fonseca ira cultivar em sua trajetoria. Curiosamente, a
entrada de Rubem Fonseca no grotesco da-se pela relagéo
entre literatura e pintura, coincidindo com o préprio Kayser, que
em sua pesquisa vai ao grotesco pela via pictérica (VIDAL,
2000, p. 54-55)

Estamos em concordéncia com o autor quando alerta aos leitores que na obra
de Rubem Fonseca “é necessario desde ja desvincular o grotesco do sentido
corrigueiro do risivel, pois quando ele levar ao riso podera ser um riso tenso que
libere uma seriedade assustadora (VIDAL, 2000 p. 56). Porém, curiosamente,
embora o grotesco, sobretudo o romantico e moderno, permeie toda a obra do autor,

nao concordamos que a entrada de Rubem Fonseca no grotesco se dé pelo conto
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Natureza-podre ou Franz Potocki e 0 mundo. Pelo menos ndo acreditamos ser a
melhor entrada, pois como o cerne da questdo € a ironia com 0S emergentes
apreciadores de arte e a efemeridade dos interesses dos meios de comunicagao
capaz de manipular o gosto da grande maioria, o grotesco fica subentendido.
Quanto a referéncia que Vidal faz a Kayser, acreditamos que Kayser faz o sentido
inverso do que afirma Vidal. Com o grotesco da literatura € que Kayser chega a via
pictorica. Do mesmo modo faz Rubem Fonseca: com o aspecto grotesco da sua
literatura ele ironiza a recepcéo pictorica, mas diferente de Kayser, ele ndo tem uma

tela. Ele tem uma narracéo sobre uma tela.

O conto Lucia McCartney, que teve adaptacao tanto para o teatro como para
0 cinema, talvez pelo estranhamento que causa aos leitores, por sua estrutura que
ora se apresenta similar a de um roteiro de teatro, cinema ou televisdo, e ora se
apresenta como um teste de multipla escolha, hipertexto ou até mesmo uma
instalagdo do tipo interativa, € um dos mais comentados pela critica. Citemos como
exemplo trés fragmentos do depoimento de Fabio Lucas sobre o conto e o livro em
geral. Ressaltamos que ndo vamos recuar o texto, conforme pede a norma, para néo

descaracterizar a forma poética que o autor deu a sua critica.

Fragmento 1

“Se féssemos elaborar uma ficha das circunstancias da obra, escreveriamos:
Atitude do autor: desafio

Arma principal: impacto

Objetivo: comunicacdo

Razé&o do éxito: o vigor inventivo e a radicalizagdo da experiéncia”.
Fragmento 2

“O livro esta povoado de anti-herois de seres andnimos, homens-coisas, Linguagem

sintética, veloz, comunicativa”
Fragmento 3

“Quase nunca resolve-se numa fungdo catartica, antes produzem uma sensagao de
vazio e nausea, pois 0 autor, parece nos céptico(sic), descré do que o homem

constréi e ama”.(Lucas, Fabio. Jornal do Brasil. 10/12/69).
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No primeiro fragmento, Fébio Lucas faz sua critica utilizando a mesma
estrutura de multipla escolha que héa no conto e atenta para a experiéncia realmente
radical do conto. O segundo comentéario tanto vale para Lucia McCartney, quanto
para outros contos como, por exemplo, Relatos de ocorréncia que analisaremos no
primeiro capitulo. O terceiro fragmento corrobora aquilo que afirmamos sobre os
prisioneiros. De fato, ndo ha funcdo catéartica. Vemos ai, uma espécie de multiplex
code; uma estética do descontinuo e do fragmentario; uma auséncia de

sucessividade dos fatos como se fora um drama de farrapos.

Ainda sobre o conto, Ignacio de Loyola Brandao afirma que “Os contos de
Lacia McCartney sdo como jogos fascinantes de esconde-esconde, cheios de
armadilhas. Ndo armadilha pelo prazer de brincar com o leitor, mas porque a propria
vida (atenc&o ao lugar comum), é uma delas”.(BRANDAO, Ignécio de Loyola. Leia
livros. Jornal do Brasil,15.08.78).

Em concordancia com o autor acrescentamos que ao invés da nossa habitual
leitura linear da esquerda para direita em sucessivas linhas, temos jogos de
linguagens que se entrecruzam em linhas horizontais e diagonais que ora aparecem
dentro, ora aparecem fora de chaves que provocam difragdes na estrutura do texto
que sdo similares a difracdo da identidade da personagem Lucia McCartney; e as
situagdes de escolha nos jogos da linguagem sao similares as “armadilhas da vida”

como disse Brandao.

Talvez por ter sido censurado no periodo da ditadura militar no Brasil, e ter
radicalizado o tema da violéncia em contos como Feliz Ano Novo, Passeio Noturno |
e Il e o da antropofagia ou canibalismo em Nau Catrineta, o livro Feliz Ano Novoé,
sem duvida, o mais polémico e mais o0 comentado pela critica. Um dos comentérios

CUriosos, que destacamos, nos conta que:

Quando o ex-ministro Armando Falc&o proibiu em todo
territério nacional o livro Feliz Ano Novo, o Juiz Federal da 12
vara do Rio de Janeiro solicitou pericia sobre o livro. E para
realizar tal pericia foi indicado Afranio Coutinho, da Academia
Brasileira de Letras.

O procurador da Republica, Dr. Sylvio Fioréncio, fez
ainda as seguintes perguntas:

1 — O livro Feliz Ano Novo ofende a moral e os bons
costumes?
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2 — O que se deve entender por moral os bons
costumes na obra literaria?

3 — O objetivo exposto no livro conduz o leitor a
degradacéo?

Eis as respostas de Afranio Coutinho.
1 - Nao

2 — A obra literaria ndo encerra ataque ou defesa da
moral e bons costumes. Retrata ou reflete os costumes da
sociedade onde surge, sejam eles bons ou maus.

3 — “Ndo. Nenhum leitor foi induzido por um livro a
pratica de atos de natureza degradante”. (SILVA, Deonisio.
Sobre uma pericia de Afranio Coutinho.Correio do Povo.
02.06.79.)

Diante dessa arguicdo tao objetiva em torno de uma obra literaria, temos a
impressao de que Rubem Fonseca, ao escrever o conto Lucia McCartney, com sua
estrutura similar aos testes de mdultipla escolha, teve uma espécie deantevisdo do
gue se passaria com sua propriaobra. Assim, o autor antecipou a estrutura da
linguagem que arquitetaria a armadilha da sua proépria inquiricdo. E como bem disse
Brandao anteriormente, ndo se trata de uma armadilha pelo prazer de brincar com o

leitor, mas porque a propria vida foi uma armadilha para ele.

Ainda sobre a mesma obra, Camila Franco Barbosa, em seu artigo “Matar &
viver: a violéncia em contos de Rubem Fonseca, afirma que “na época de publicagcao
de Feliz Ano Novo, década de 60, a violéncia, as diferencas sociais e a tensao social
se acentuam e Rubem Fonseca exprime isso em sua obra através da violéncia, do
erotismo, da linguagem pesada e agressiva”. (BARBOSA, Camila Franco. Matar é
viver: a violéncia em contos de Rubem Fonseca Revista Eutomia. Ano I, vol.l. 309-
323).

Ao comentar algumas criticas semelhantes a da autora, Affonso Romano de
Sant’Ana observa que “uma leitura superficial desta obra pode taxa-la de eroética e
pornografica. No entanto, Feliz Ano Novo é dos raros exemplos de sexo nao
erotizado. [...] Na verdade, existe mais eroticidade em muitos livros religiosos do que

na obra de Rubem Fonseca”.

Vera Lucia Follain de Figueiredo, autora do livro Os crimes do texto: Rubem

Fonseca e a ficcdo contemporanea, ao comentar o livro Feliz Ano Novo, também
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desvia o foco da sexualidade e pornografia e observa o equivoco daqueles que

censuraram o livro. Segundo a autora:

“O alvo principal dos censores foi a tematizacdo da
sexualidade. Acusaram o autor de pornografia, de atentado a
moral e aos bons costumes, e usaram, como prova, 0 uso de
palavrbes, enquanto o que de fato incomodava no livro e
incomoda, ainda, € a variacdo, a cada conto, de pontos de vista
sobre a violéncia, levando o leitor a ver a realidade de
diferentes angulos e, assim, abrindo caminho para que as
verdades estabelecidas fossem colocadas sob suspeita”.
(FIGUEIREDO, 2003, p. 27-28)

Dando um enfoque numa perspectiva mais sécio-estrutural, Luciana Paiva
Coronel, emem sua analise, Instinto e Asfalto: os contos impuros de Feliz Ano Novo,

destaca aspectos tematico-formais de modo a constatar que:

A linguagem configura um discurso metaficcional que
contem em sua forma banal calculada, uma profunda
reflexdo sobre o papel da literatura no mundo
mercantilizado que a cerca. Assim, através da
metalinguagem, a narrativa dos contos problematiza a
histéria e realiza uma das poucas formas de subverséo
ainda ao alcance de um produto artistico: escapar ao
destino de ser um mero bem de consumo e converter-se
em instrumento de problematizacdo da propria logica dos
bens culturais de consumo (CORONEL, Luciana
Paiva. Instinto e asfalto: os contos impuros de Feliz ano novo,

de Rubem Fonseca. Universidade Federal do Rio Grande do
Sul).

Embora o procedimento de criacdo metaficcional ndo seja o foco de analise
do nosso trabalho, haja vista a necessidade de delimitacdo do tema, reconhecemos
a recorréncia desse procedimento em varios contos de Rubem Fonseca, dentre 0s
quais, citamos, como exemplo, Coragfes solitariosque ao se dobrar sobre o proprio
texto, faz uma critica corrosiva aos procedimentos da escritura dos meios de
comunicacdo que se revela na conversa dos bastidores entre os funcionarios de um

jornal tabléide.

O critico Zuenir Ventura, ao comentar o livro O cobrador, observa que“Nao ha

pais mais real que aquele que emerge de ‘O cobrador. [..] Um pais
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degradavelmente palpavel, com suas memorias doentes de Panico e solidao; [...]
impiedoso documento literario sobre a degradagdo social do pais.” (VENTURA,
Zuenire e FIORILLO, Marilia Pacheco. Contos, mitos, e lendas. Um novo sucesso de Rubem
Fonseca e as histérias incriveis sobre sua vida particular. Veja. 17.10.79. p.63-65). Nao por
acaso Rubem Fonseca inicia o livio com o conto intitulado Livro de ocorréncia. E
como se além das ocorréncias relatadas no proprio conto, os demais também
fossem ocorréncias do primeiro. Assim, o autor rompe a fronteira do género real e
ficcional, trazendo, para dentro do sistema literario, ndo s6 o modus operandido

discurso oficial como também do discurso dos bastidores das delegacias.
Corroborando as palavras de Zuenir Ventura, Squarisi afirma:

Nada mais brutal e revelador do desamparo dos homens de R.F todos sdo
SOS, colocados frente a frente com homens brutos, dominados pelo inferno da
violéncia, opressdo e medo. Medo dos vizinhos, dos loucos, da policia dos
poderosos, medo que os assombre e l|hes afoga qualquer sentimento de
solidariedade.(Dad Abi Chahine Squarisi. José. O cobrador. Jornal da Semana
Inteira. 27.10-02. 11.79. p. 10).

Nessas palavras de Squarisi percebemos dois momentos do pathos literario
que habita a obra. Um que configura o grotesco formado pela fusdo das
caracteristicas humanas com as do animal gerando o aspecto brutal de que nos fala
Squarisi, e outro em que percebemos a criacdo de personagens com tracos
parandicos gerados pela competicdo e medo dos semelhantes e do habitat que séo

as grandes cidades.

Quanto a obra Romance Negro, Benjamin Rodrigues Ferreira Filho, em sua
pesquisa de doutorado Comédia Negra e outros assombros: Politica, histéria e
guerra na ficcdo de Rubem Fonseca, tece uma analise a partir da discusséo da
violéncia entendida como problema politico. Como sintese de sua analise podemos
depreender que

Os textos criticos acerca de Rubem Fonseca tém,
obrigatoriamente, algum ponto de interseccdo com o tema da
violéncia que, afinal, é “reincidente” em todos os livros do autor
e emerge brutalmente na superficie do texto sanguinario, na
maioria das vezes marcado pela agressividade e pelo palavréo

(FERREIRA, Comédia Negra e outros assombros. Palitica,
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histéria e guerra na ficcdo de Rubem Fonseca.

Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008).

De forma analoga, ainda sobre o mesmo conto, Ana Luiza Silva Camarani e
Sylvia Telarolli apresentam uma andlise intitulada Romance negro, de Rubem
Fonseca e afirmam que

A ideia que permeia o estudo de ambas é a de que
Rubem Fonseca € identificado como um dos criadores ou ao
menos como um forte disseminador de uma espécie de
“estética da brutalidade”, que tem como tema a violéncia, a
agressividade, que marcam as relagfes sociais e pessoais no
nosso cotidiano, cada vez mais rotineiras.*

Pensndo nas causas dessa violéncia, Figueiredo analisa sob a perspectiva
das personagens chegando a sintese: “desde os primeiros livros até os mais
recentes, pode-se dizer que, em suas diferentes manifestacbes, € o homem
prisioneiro de valores esvaziados, condenado a uma busca inuatil, o eterno
personagem de Rubem Fonseca”. (FIGUEIREDO, 2003, p. 20).

2. Arecepcao da obra de Rubem Fonseca sob o olhar extrangeiro

Apesar de Rubem Fonseca recusar-se a dar entrevistas para imprensa
brasileira e do seu pouco comparecimento em espacos publicos, temos noticias de
que em paises como, por exemplo, Portugal, onde recebeu o prémio Luis de
Camdes e Cassino da Povoa, o autor ja proferiu palestra para mil e quinhentas
pessoas e, em varios espagos culturais de Lisboa, organizam-se eventos para
discusséo ou leitura da sua obra. Cito como evento mais recente (maio de 2012), “O
dia Rubem Fonseca” promovido pelo Centro Cultural de Belém cujo objetivo do
programa foi ler obras do autor e projetar o filme Bufo e Spallanzni, de Flavio
Tambellini, baseado em seu Romance de titulo homénimo.

E grande a repercusséo da sua obra também, em paises como Chile, onde
recentemente (outubro / 2012), ganhou o Prémio Ibero-americano Manuel Rojas, no

México, onde ganhou o 14° Prémio de Literatura Latinoamericana e Caribe Juan

Disponivel em: seer.fclar. UNESP. bry capa » n.26,2008 > Camarini
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Rulfo (2003), em Espanha, Alemanha, Estados Unidos e Franca, paises onde suas
obras sdo comentada e traduzidas. Inclusive, hd uma tese de doutorado intitulada
Rubem Fonseca na Franca, de Maria Claudia Rodrigues Alves e uma dissertacdo de
mestrado intitulada Um exame da oralidade na traducao francesa de A grande arte,

de Rubem Fonseca, de Marina Silveira de Melo. Segundo a autora:

A idéia de publicar a obra de Rubem Fonseca em Francga “veio
de Marguerite Wuinscher, que atuara como professora de
Literatura Francesa na Alianca Francesa de S&o Paulo de 1974
a 1977 e, de volta a Franca, desejava mostrar aos franceses
um Brasil menos exdtico. [...] Ela considerava que a obra de do
autor trazia uma ilustracdo da sociedade brasileira, que se
diferenciava das que apareciam na maioria das obras
brasileiras publicadas em francés, sobretudo na literatura de
Jorge Amado, um dos autores brasileiros de maior prestigio na
Franca. (MELO, Marina Silveira de. Um exame da oralidade na
traducdo francesa de A grande arte, de Rubem Fonseca.
Disponivel em:
http//pos.letras,ufg.br./uploads//originalloads//26/original_
Marinasilveira.pdf. Acesso em: 20 de fev. 20013.

Conforme podemos observar nesse fragmento, a obra de Rubem Fonseca
oferece ao olhar estrangeiro a imagem de um Brasil marcado pela barbarie comum a
todos os grandes centros urbanos quedialetiza a visdo caricatural do exotismo, bem
como apresenta procedimentos artistico-formais das obras literarias
contemporéneos e uma estética do grotesco e da espetacularizacdo dos meios de

comunicacao que também sao universais.



CAPITULO |

A voz dos meios de comunica¢ao na obra de Rubem Fonseca
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1. Signos da barbarie no conto Livro de ocorréncias

“Ta la o corpo estendido no chéo
Em vez de rosto uma foto de um gol

Em vez de reza uma praga de alguém

”

E um siléncio servindo de amém

(Aldir Blanc e Jodo Bosco)

O corpus analisado neste trabalho constara do conto intitulado “Livro de
ocorréncias”, publicado no livro O cobrador, em 1979. Nesse conto, 0 autor
apresenta trés episddios unidos pela tematica da violéncia urbana e narrados pela

voz de um policial que € o narrador-personagem.

No primeiro episédio do conto ha um relato policial da violéncia doméstica:
uma mulher é espancada pelo seu marido, Ubiratan, e vai a policia. Na delegacia,
desiste de denuncia-lo, porém, a queixa é registrada por tratar-se de um ‘crime de
acgao publica’. O policial procura Ubiratan e este o agride, sendo, por fim, baleado na

coxa por desacato a autoridade.

O segundo episodio apresenta uma cena de atropelamento de um garoto de
10 anos por um 6nibus. A partir de uma apresentagcdo descritiva do fato, um cenario
espetacular é construido. O corpo caido ao lado de uma “bicicleta nova, sem um

arranh&o”; a prisdo do motorista pelo guarda de transito, uma velha que tenta romper
0 cordao de isolamento ‘para salvar a alma do anjinho’; a mulher que rompe aos
gritos e tenta segurar 0 corpo da crianca e, finalmente, a condugcédo do motorista a

delegacia, cuja expressao aparenta “cansago, doenga e medo”.

No terceiro e ultimo episddio deste conto, temos um relato de um suicidio em
um sobrado. A trajetdria construida pelo policial investigador nos ambientes da casa
— a sala, o corredor escuro e o banheiro onde se encontra o corpo de um homem
enforcado — desenha o espaco no qual o drama da morte se esvazia: o corpo é
levantado pelo policial e pelo perito e da boca do morto vem um som que os dois
identificam, apenas, como “ar preso”, rindo sem prazer. Além disso, o perito solta o

corpo, urina, lava as méao e as enxuga “nas fraldas da camisa.”
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A partir dessa sintese, tentaremos apresentar uma analise dos procedimentos
narrativos do conto que parece configurar uma narrativa hibrida resultante da
interface entre Iteratura e relatos de ocorréncias, bem como pretendemos

compreender 0 modo como 0 autor nos apresenta a estética do groteco.

Segundo Mcluhan“os meios de comunicacdo como extensdes dos nossos
sentidos, estabelecem novos indices relacionais, ndo apenas entre 0S NOSS0OS
sentidos particulares, como também, entre si na medida em que se inter-
relacionam”(McLUHAN, 1969, p. 72).

A leitura do contoLivro de ocorrénciaspode ser iluminada por essa afirmacéo
de Mcluhan, uma vez que nos aspectos constitutivos de sua linguagem nos
deparamos, grosso modo, com trés modalidades de discurso, quais sejam: o
literario, cujo sistema é determinado pelo género conto, o discurso oficial dos livros
de ocorréncia das delegacias de policia evocado pelo titulo, e o discurso dos meios
de comunicacdo de massa, sobretudo daqueles pautados na estética do grotesco e
espetacularizacdo da barbéarie, que se manifesta na selecdo vocabular da voz do

»2

narrador e no foco narrativo que nos pde “De frente pro crime”. A idéia que norteia

nossa abordagem € a de que esses trés discursos se inter-relacionam de modo a
constituirem uma cadeia signica que se alimenta, reciprocamente, erigindo assim, a
visualidade do grotesco como expressdo da violéncia no conto fonsequiano.
Vejamos, a seguir, alguns fragmentos do primeiro episédio. Considerando que todos
0s contos analisados nesta tese foram publicados na mesma obra Contos reunidos:

Rubem Fonseca, ao final da citagdo informaremos apenas a pagina da obra.

O investigador Miro trouxe a mulher & minha presenca.

Foi o marido, disse Miro, desinteressado. Naguela
delegacia de suburbio era comum briga de marido e mulher.

Ela estava com dois dentes partidos na frente, os |labios
feridos, o rosto inchado. Marcas nos bragos e no pescoco.

Foi seu marido que fez isso? , perguntei.
N&o foi por mal, doutor, eu ndo quero dar queixa. [...]

A senhora sofreu lesdes corporais, € um crime de agéo
publica, independente de sua gueixa. Vou envia-la a exame de
corpo delito, eu disse.

? Esta expressdo foi titulo de uma musica de Aldir Blanc e Jodo Bosco, gravada em 1975, citada na epigrafe e
hoje, a expressdo tornou-se um jargdo nos programas de televisdo que trabalham com reportagens policiais. A
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Ubiratan é nervoso, mas ndo € ma pessoa, ela disse.
Por favor, ndo faz nada com ele. (p. 473).

A proposicéo analitica que empreenderemos neste capitulo, parte da idéia de
que neste conto emergem contextos e situagdes que nos apresentam caracterisitcas
do grotesco, haja vista que em seu liviro O Império do Grotesco, Sodré & Paiva
afirmam que “O grotesco representa o grau zero da condicdo humana.” Esse
aspecto cultural “manifesta-se também pela crueldade com que se tiram os véus das
regras e das convengdes ditas civilizadas”. (SODRE & PAIVA, 2002, p. 160).

Conforme pudemos perceber no fragmento do conto, a integridade fisica e
moral da personagem nada significa. Tanto para o investigador Miro, que apresenta
o fato desinteressadamente, quanto para a vitima, a violéncia sofrida € uma
banalidade, pois além de interceder em favor do seu agressor, numa outra
passagem do conto, a vitima acrescenta que o marido “Nao fez por mal’. Ou seja,
sua indiferenca em relacdo ao seu espancamento se aproxima do ‘grau zero da
condicdo humana” conforme afirmam Paiva e Sodré. Para corroborar essa condicao,
a personagem nao tem, sequer, um nome; a mesma € identificada apenas pelo
substantivo comum “mulher” ou pelo pronome “ela”. Concernente a quebra das
“‘convencodes ditas civilizadas”, tanto o marido que bate quanto a mulher que apanha

e ndo quer dar queixa rompem essas convencgoes civilizadas.

Numa passagem posterior do conto, quando o policial vai a casa de Ubiratan,
marido da personagem, intima-lo para comparecer a delegacia, percebemos outras

caracteristicas do grotesco presente na linguagem do personagem. Vejamos:

Cai fora, tira nojento, vocé esta me irritando.

Tirei o revolver do coldre. Posso processa-lo por
desacato, mas né&o vou fazer isso.[...]

Ubiratan riu. Qual é a tua altura, andozinho?
Um metro e setenta. Vamos embora.

Vou tirar essa merda da sua mao e mijar no cano,
andozinho. Ubiratan contraiu todos os musculos do corpo,
como um animal se arrepiando para assustar o outro e
estendeu o brago, a méo aberta para agarrar 0 meu revolver.
Atirei na coxa. Ele me olhou atonito. [...]

O sangue escorria pela sua perna, pingava no carro. (p.
474).
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Nessas passagens, percebemos que além da ruptura com as “convengdes
ditas civilizadas” que pudemos perceber em todo o dialogo, bem como a
comparacao que o narrador estabelece entre 0 homem e o animal, hd também o
grotesco escatolégico. “Trata-se de situacdes caracterizadas por referéncias a
dejetos humanos, secrecées, partes baixas do corpo, etc.” (SODRE & PAIVA 2002,
p. 160). Na expresséo: “Vou tirar essa merda da sua m&o e mijar no cano,
andozinho” ocorrem aspectos desse grotesco que, ainda segundo Sodré, irrompe na
obsesséo pela corporalidade humana — comer, defecar, copular, arrotar, vomitar, e
na referéncia a nudez e ao sangue, conforme vimos no trecho: “O sangue escorria

pela sua perna’.

Em seu livro Corpo e Comunicacdo, Santaella problematiza o conceito de
corpo e o define como “sintoma da cultura” (SANTAELLA, 2004, p. 133). Essa
sintomatica do corpo, quando emerge na arte contemporanea, nos revela uma
sociedade espetacular cujo cerne € o corpo humano, seja barbarizado, aniquilado ou
glorificado. Ainda segundo a autora, “na atual sociedade do espetaculo, a
hipervalorizagdo da aparéncia fisica do corpo é fruto de uma excessiva exposi¢do no
espaco publico onde ocorre a exacerbacdo de imagens da midia: imagens de top
models, pop star, atores e atrizes hollywoodianas e da TV. (SANTAELLA, 2004, p.
60).

N&o obstante, € preciso ressaltar que, enquanto a midia de que nos fala
Santaella, nos parece um espaco de fantasia ou mundo ideal para o corpo, no conto
Livro de ocorréncia, de Rubem Fonseca ha um espaco que se quer real ou hiper-
real. Em sintese: de um lado, vemos na TV uma exposi¢do excessiva da beleza dos
top models; do outro, um livro de ocorréncias em que ha o registro do feio, do
escatolégico e da barbarizacdo do sujeito. Contudo, embora haja uma aparente
diferenca entre o universo imagético da TV descrito por Santaella e o universo verbal
dos livros de ocorréncia, descrito literariamente por Rubem Fonseca, o fato é que
essas linguagens, como disse Mcluhan, se “inter-relacionam” de modo que “A
Televisdo se especializou num tipo de programa voltado para a ressonancia
imediata, atuando na imediatez da vida cotidiana. E como procedimento basico, a TV
privilegia fortemente a optica do grotesco.” (SODRE & PAIVA, 2000, p. 160).
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Analogamente, conforme o trecho destacado, veremos que essa “Otica” se

manifestard no conto em analise.

Retomando a idéia de corpo como sintoma da cultura, podemos inferir que, no
conto Livro de ocorréncia, tanto as marcas presentes no corpo da mulher espancada
guanto 0 sangue que escorre na coxa da personagem Ubiratan sdo os “sintomas da
cultura” da barbérie humana inscrita no corpo das personagens. Vejamos mais
alguns exemplos desse sintoma grotesco no segundo episodio que o narrador

registra em seu “livro”:

Manh& quente de dezembro, rua sdo Clemente. Um
Onibus atropelou um garoto de dez anos. As rodas do veiculo
passaram sobre a sua cabec¢a deixando uma massa encefalica
de alguns metros. Ao lado do corpo, uma bicicleta nova sem
nenhum arranhao. ( p. 474). [...]

Uma velha, mal vestida, com uma vela acesa na mao,
queria atravessar o corddo de isolamento, para “salvar a alma
do anjinho”. Foi impedida. Com outros espectadores, ela ficou
contemplando o corpo de longe. Separado no meio da rua, o
cadaver parecia ainda menor.

[.]

Ainda bem que hoje é feriado, disse um guarda,
desviando o transito, ja imaginou isso num dia comum?

[.]

Esses motoristas de 6nibus sdo todos uns assassinos,
disse o perito, ainda bem que o local esta perfeito, da pra fazer
um laudo que nenhum rabula vai derrubar. ( p. 475).

No primeiro fragmento, o narrador nos mostra duas cenas em condi¢des
distintas: De um lado, o corpo do garoto esfacelado, e de outro, uma bicicleta sem
nenhum arranhdo. Com base na leitura da “cena”, podemos afirmar que o garoto
esfacelado e a bicicleta sem nenhum arranh&o sé&o signos de uma cultura que

preserva os objetos e aniquila o corpo humano.

No segundo fragmento temos dois espacos culturais em tensdo: de um lado,
um espaco especifico ocupado por representantes oficiais burocraticos; do outro, um
espaco comum ocupado por espectadores e por uma senhora com uma vela na mao

gue tenta cultuar o morto.
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Segundo Mattéi, “O homem cultivado é aquele que sabe cuidar de sua alma
como se lhe prestasse ‘culto’, de modo a ‘habitar’ o mundo a maneira de um ser
humano e ndo de um animal” (MATTEI, 2002, p. 234). Visto que a mulher foi
impedida de realizar o culto ao morto, concluimos que, no conto de Rubem Fonseca,
a maneira do homem habitar o mundo equipara-se a de um animal, o que

nospermite evocar a recorréncia do grotesco.

Quanto a situacdo do espaco descrita no segundo fragmento, concordamos

ainda, com Matéi quando se refere & barbarie do sujeito afirmando que:

Tudo no ocidente € uma questao de espaco. Em
primeiro lugar, um espago interior, 0 espago da alma; um
espaco exterior, mediano, o espa¢o do mundo; finalmente, um
espaco superior, 0 espaco da civilizacdo. E todo espaco €, de
imediato, uma questao de delimitacdo. A alma é limitada pelo
corpo; o mundo € limitado pelo caos; a civilizagédo é limitada
pela barbarie.(MATEI, 2002, p. 140).

No terceiro e quarto fragmentos, além da banalizacdo com que o guarda de
transito e o perito tratam a morte do garoto, percebemos, também, uma atitude
egoista ou maquinal consonante com a velocidade do espaco urbano. Desse modo,
0 guarda de transito esta preocupado, apenas, com possiveis transtornos que a
morte do garoto poderia causar, caso 0 acidente acontecesse em um dia normal e,
levando-se em consideragdo que ‘hoje em dia a informacdo televisada é
essencialmente um divertimento, um espetaculo. Que ela se nutre
fundamentalmente de sangue, de violéncia e de morte” (RAMONET, 2010, p. 101),
guando o guarda de transito diz: “ja imaginou isso num dia comum?” Nas entrelinhas
desse discurso o que se |&, de fato, € o desejo de que algo extraordinario rompesse
com o cotidiano trivial. Por sua vez, o perito esta preocupado, apenas, com a

adequacdao do local para a elaboracao perfeita do seu laudo técnico.

Tais comportamentos podem ser explicados tanto a luz do pensamento de
Taylor, quando aponta trés causas essenciais do mal-estar que afetam as
sociedades contemporaneas, quais sejam: “1. O individualismo que afastou o0s
homens de seus horizontes morais tradicionais. 2. A primazia da razao instrumental.
3. A atomizacao dos individuos que estreitou suas vidas num fechamento egoista

em si mesmos”. (TAYLOR apud MATTEI, 2002, p. 156), quanto a luz do pensamento
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de Debord quando afirma que “O homem separado de seu produto produz, cada vez
mais e com mais forca, todos os detalhes de seu mundo. Assim, vé-se cada vez
mais separado do seu mundo. Quanto mais sua vida se torna seu produto, tanto
mais ele se separa da vida”. (DEBORD,1997, p. 25).

Nos fragmentos do conto que apresentamos podemos identificar as trés
causas descritas por Taylor: o impedimento da utilizacdo da vela para ritualizacao da
morte pela senhora equivale ao afastamento do homem de sua tradicdo; e a
preocupacado dos técnicos com o desempenho de suas fungdes, que equivale as
duas ultimas causas quais sejam: a primazia da razao instrumental e ao egoismo.
No que concerne a afirmacdo de Debord, percebemos na atitude do guarda de
transito uma separacdo ou distanciamento da vida ou do ser humano em favor da

livre circulacéo dos carros.

No terceiro e ultimo episddio do seu livro de ocorréncias, o policial narrador-
personagem descreve mais um caso de violéncia urbana. Vejamos alguns

fragmentos do terceiro episédio:

Cheguei no sobrado na rua da Cancela e o guarda que
estava na porta disse: primeiro andar. Ele esta no banheiro.

Subi. Na sala uma mulher com olhos vermelhos me
olhou em siléncio. Ao seu lado, um menino magro, meio
encolhido, de boca aberta, respirando com dificuldade.

O banheiro? Ela me apontou um corredor escuro. A
casa cheirava a mofo, como se 0s encanamentos estivessem
vazando no interior das paredes. (p. 475).

Este é o cenério da casa em que o policial fazara a ocorréncia de um suicidio.
Vérios signos revelam a condicdo da barbarie e do grotesco reconfigurada pela
palavra literaria. Na primeira linha desse fragmento, o narrador nos informa que a
rua do suicida chama-se “Rua da Cancela”. Considerando que o vocabulo Cancela é
utilizado para designar o espaco que demarca a area onde ficam os animais,
inferimos, j& inicialmente, um rebaixamento da condicdo humana para a condi¢éo de

animal.

Segundo Sodré, € antiqlissimo o procedimento grotesco de identificacao

figurativa entre o homem e o animal. Além disso, o autor afirma que a palavra
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grotesco vem do italiano “grotta” que significa “gruta” ou “poréo”. Para descrever o
cenario em que se encontrava o corpo do suicida, o narrador recorre a signos que o
aproximam de uma gruta, quais sejam: “corredor escuro”, “cheiro de mofo” e “chao
umido”.

Além desse aspecto relacionado ao grotesco espacial nas trés ocorréncias
registradas pelo narrador, percebemos a frieza e o distanciamento com que 0s
técnicos tratam as vitimas da violéncia urbana. O que importa para eles é o

desempenho de suas func¢des. Vejamos mais exemplos:

Levanta o corpo, disse o perito, para eu soltar o lago.

Segurei o0 morto pela barriga. Da sua boca saiu um
gemido.

Ar preso, disse Azevedo, esquisito ndo é? Rimos sem
prazer. Pusemos o corpo no chdo tmido. Um homem franzino,
a barba por fazer, o rosto cinzento, parecia um boneco de cera.

Ele nao deixou bilhete, nada, eu disse.

Eu conheco esse tipo, disse Azevedo, quando néo
aglientam mais, eles se matam depressa, tem que ser
depressa senao se arrependem.

Azevedo urinou no vaso sanitario. Depois lavou as
MAaos na pia e enxugou-as nas fraldas e sua camisa. (p. 476).

O antropélogo e fildsofo Matéi, ao tratar da “razdo instrumental”, utiliza-se do
pensamento nietszchiano para afirmar que esta ‘¢ posta em funcionamento por
fracbes de homem que s6 consideram frages de homem. O mundo se enche de
fracbes de homem, de homens-funcgéo... o sujeito se pulveriza’ (NIETSZCHE apud
MATTEI, 2002, p.161).

Além dessa fusdo de funcao e sujeito; e da dissociacdo razdo e sentimento;
matéria e espirito,foi possivel observar na leitura do conto de Rubem Fonseca que
sua linguagem transborda os limites do verbal ao produzir efeitos de sentidos que
estdo relacionados a saturacdo imageética, espetacularizacdo, realismo estético (a
vida como ela €) e intensificacdo dramatica do tema da violéncia urbana, aspectos
préprios de uma linguagem pertencente as comunicacdes de massa. Pensamos que
a utilizacdo desses procedimentos nos textos desse autor configura um mundo

ficcional que se estrutura por meio de um realismo codificado por imagens que



34

homologam e hiperbolizam os cédigos utilizados para a representacdo de um real
grotesco. Retomando no fragmento do conto, os signos fracionados “corpo no chéo
umido”, “barba por fazer”, “rosto cinzento”, “boneco de cera” e “nao deixou bilhete,
nada”, percebemos essa pulverizagdo do sujeito sem registros, ou seja, “nada”, que

demarca uma equivaléncia na zerificagdo do homem.

Assim, acreditamos ser possivel afirmar que a obra de Rubem Fonseca,
estruturada por um carater ficcional e em articulagdo com essas linguagens e com o
contexto socio-cultural aqui referenciado, funda uma estrutura similar aquela dos
procedimentos e técnicas dos meios de comunicacdo de massa contemporaneos,
problematizando e pondo em crise uma leitura centrada tdo somente em aspectos
da linguagem literaria. Como resultado, a linguagem do conto analisado assume um
perfil escritural de feicdo hibrida, ampliando os limites fronteiricos do discurso
literario ao fazé-lo incorporar modalidades tradicionalmente postas fora do espectro
de sua contemplagao.

O efeito gerado por esse deslocamento conduz o olhar da recepcédo para uma
nova realidade estética, tanto no que se refere a questées relacionadas a forma,
quanto ao conteudo. Ao tematizar cenas urbanas de violéncia que compdem
cotidianamente o cardapio cultural dos transeuntes e telespectadores televisivos,
Rubem Fonseca toca as fronteiras do real pelo angulo do contelddo; ao compor seu
conto — a comecar pela intitulacdo — obedecendo a l6gica formal do discurso técnico
e instrumental utilizado pelas instituicdes penais (a policia) e midiaticas, reconfigura

a légica ficcional reapresentando o real como espetaculo.

Diante das reflexbes apresentadas, entendemos que € possivel visualizar no
conto Livro de Ocorréncias um espaco dialégico no qual diferentes modalidades
discursivo-culturais se enfrentam e se compdem reciprocamente, revelando aquilo
gue Rildo Cosson denominou “Fronteiras contaminadas”, ao discutir as relagdes
entre literatura e jornalismo nas producdes literarias da década de 70. Enfim, ha que
se reconhecer a existéncia de fronteiras, inclusive as discursivas, mas ha,
principalmente, que se reconhecer o0s momentos em que elas recusam fechamentos
absolutos permitindo aproximacdes e inter-relagdes que geram instabilidades e
deslocamentos do olhar, razdo principal da existéncia das producdes culturais,

dentre elas a literatura.
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Em sintese, percebemos que as vozes institucionais presentificadas nas
figuras do investigador, do guarda de transito e do perito sdo signos que recuperam
a idéia de “razao instrumental, que faz do homem um mosaico de funcdes separadas
(MATTEI, 2002, p, 161). Dai, a confluéncia de vozes para criagdo de uma linguagem

gue expressa a realidade de forma brutal e grotesca.

2. Nos bastidores da comunicacéo grotesca: relatos de ocorréncias

E parte dos objetivos desta tese demonstrar que a escritura de Rubem
Fonseca reprocessa modos narrativos dos meios de comunicagdo, sobretudo
daqueles que encenam o grotesco. Nao se trata, apenas, das midias jornalisticas,
temos bons motivos para pensar que, tendo sido ele proprio delegado de policia, o
escritor, de algum modo, também retrabalha os assim chamados livros de

ocorréncia, aos quais parece ter tido prédigo acesso.

Nesse caso, seria de se esperar que 0os mesmos fossem agregados ao
corpus desta pesquisa, para comparacdo e comprovacdo da assertiva. De fato,
trilhei este caminho na tentativa de alcancar este objetivo. Para tanto, estive em
duas delegacias de policia da cidade de Salvador — Bahia, explicando os objetivos
do meu projeto de pesquisa no intuito de conseguir um livro de ocorréncia com
relatos que pudessem ser comparados aos descritos nos contos de Rubem
Fonseca, entretanto, em ambas fui informada de que isso ndo seria possivel, haja
vista que os livros de ocorréncia sdo documentos sigilosos e, portanto, segredo de
Estado.

De qualquer modo, sugeriram-me que eu fosse a Academia de Policia Civil da
Bahia onde eu pudesse conversar com alguém que me orientasse. Chegando |4, fui
muito bem recebida por uma escriva cujo nome, por dever de ética, omitirei. Apesar
de néo ter conseguido os livros de ocorréncia, a escriva esclareceu-me sobre varias
caracterisitcas dos livros de ocorréncia. Quando, por exemplo, eu relatei que queria
comparar as trés ocorréncias do conto com as que eu poderia encontrar num Livro
de ocorréncia oficial, ela me disse que para cada caso eu deveria ir a uma delegacia
diferente, pois segundo ela, para casos em que a mulher apanha do marido, como

consta no conto, eu deveria procurar a DEAM (Delegacia de Assisténcia a Mulher),
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cuja localizacdo é mais predominante em bairros populares. Quanto aos casos de
acidentes de transito, como o citado no conto em que um motorista de Onibus
atropela e mata um garoto ciclista, eu deveria procurar as delegacias do centro onde
ocorrem acidentes semelhantes com mais frequéncia; e quanto aos casos em que

h& suicidio, eu deveria procurar as delegacias dos bairros nobres.

Esta ultima informacdo me deixou intrigada, pois, no conto em analise, o
suicida € encontrado num bairro periférico; quando informei a escriva sobre esse
fato, como se duvidasse, ela fez o seguinte esclarecimento: os suicidios séo
decorrentes de trés fatores: o primeiro, de ordem psiquica quando h& problemas
como a depressdo, o segundo de ordem moral, quando h& casos de traicdo ou
recusa da prépria condicdo sexual, e o terceiro de ordem econémica quando, por
exemplo, uma pessoa rica sofre pela alteracdo no padréo financeiro. Neste momento
ela perguntou-me: “Vocé ja viu pobre ter medo de ficar rico?” Eu respondi que n&o e
rimos do chiste. Ela entdo prosseguiu afirmando que esses trés fatores séo raros em
bairro populares, sobretudo o de ordem econdmica, uma vez que o pobre néo teria

razdo para ter medo de alteracao no padrao financeiro. Ou seja, ficar rico.

Quanto ao suicidio de ordem moral, segundo a delegada esta escasso hoje
em dia, “pois ninguém tem mais medo de ser corno ou viado” (sic). Nesse momento,
mais uma vez, tanto eu quanto a escrivd e um delegado que ouvia a conversa, rimos
muito. A essa altura, eu ja me encontrava sentada numa cadeira, girando uns dez
graus para direita e para esquerda, dando boas risadas dos motivos que levaram a
escassez do suicidio de origem moral e, embora ndo tenha conseguido nenhum
exemplar de um livro de ocorréncia, fui, mais uma vez orientada a consultar o

Arquivo Publico da Bahia.

Chegando 14, embora os funcionarios tenham informado que os livros de
ocorréncia nao eram arquivados ali, para ndo “perder a viagem”, decidi consultar
alguns processos criminais, pois sabia que se tratava de uma linguagem muito
parecida com a do um livro de ocorréncia. Depois da leitura de varios processos,
encontrei um, em que o juiz solicitou o exame do laudo cadavérico e a copia do livro
de ocorréncia em que relatava um atropelamento que, assim como no conto, foi

seguido de morte.

Apesar de tratar-se de um episddio tragico o achado desse processo foi, para

mim, equivalente a um furo de reportagem, pois, em nenhum dos demais processos
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lidos, havia copia do livro de ocorréncia e, finalmente, eu estava diante de um
segredo de estado. Tomei a providéncia de fotografar o documento que exponho a

seguir, eliminando apenas 0s nomes citados na mesma.
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Ao lermos o documento, percebemos que, de fato, h4 algumas marcas

discursivas semelhantes aquelas presentes nos contos Relato de ocorréncia e Livro

de ocorréncia e Duzentos e vinte cinco gramas, sobretudo no que concerne ao

episodio em que o motorista atropela e mata o garoto de bicicleta. Tomamos como

exemplo para homologacgao das estruturas a “narrativizagdo dos fatos” que, segundo

Charaudeau, “implica a descricdo do processo da acdo (‘0 qué?’), dos atores

implicados (‘quem?’), do contexto espago-temporal no qual a acdo se desenrola ou
se desenrolou (‘onde?’ e ‘quando?’). (CHARAUDEAU, 2006, p.153). Ressaltamos

que os nomes citados na ocorréncia real também serdo ficticios, pois no Arquivo

Publico da Bahia assinei um termo de responsabilidade que pode trazer implicacdes

processuais por expor nomes de pessoas.

Quadro comparativo dos corpus

Narrativizacao dos fatos

Ocorréncia n° 23.000 (real)

Ocorréncia ficcional

O qué? Atropélo (sic) Atropelamento

Quem? Dario Cruz (vitima falecida); Menino de dez anos
Juracy Pereira (motorista que (vitima falecida);
prestou socorro); Motorista do 6nibus que
Sd. P.M. Aldo Ribeiro e Nilson atropelou 0 menino;
Santos (acompanhantes do | Guarda de transito que
motorista) prendeu o motorista em
Motorista que provocou o0 flagrante
acidente e evadiu-se

Onde? Av. da Franca, Salvador — BA. | Rua Sao Clemente, Rio

de Janeiro — RJ

Quando? As 19,15h do dia 20 de julho | Manha guente de

de 1969 dezembro
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Embora percebamos a existéncia de estruturas muito semelhantes entre os
corpus, notamos que a linguagem dos contos de Rubem Fonseca esta mais proxima
da conversa que tivemos, informalmente, nos bastidores da delegacia do que da
linguagem desse documento, pois, além da marcacdo imprecisa do tempo com a
expressdo “Manha quente de dezembro” que constitui, nesse fragmento, o trago
distintivo entre a linguagem oficial e a literaria,em alguns comentarios feitos pelas
personagens como: “Esses motoristas de 6nibus sédo todos uns assassinos, disse 0
perito, ainda bem que o local esta perfeito, da pra fazer um laudo que nenhum
rabula vai derrubar”. (p. 475), ha marcas subjetivas do técnico pericial que néo
podem constar no livro de ocorréncia oficial, pois ndo cabe ao perito recriminar o
motorista em defesa da vitima, tampouco mostrar-se satisfeito com o local do

trabalho e orgulhoso pelo laudo pericial “bem feito”.

Depois dessas observacfes, em torno do monélogo do técnico que parecia
mais entusiasmado com o laudo do que preocupado com a morte do garoto, percebi,
mais uma vez, que sua atitude era muito semelhante ao nosso comportamento
guando rimos de situacfes tragicas nos bastidores da delegacia bem como com
minha satisfacdo quando encontrei 0 processo com a cOpia da ocorréncia no Arquivo
Publico.

Toda a reflexdo anterior me fez compreender também que nessa mesclagem
da linguagem dos bastidores com a linguagem oficial ha dois conceitos do grotesco
subjacentes nas duas narrativas. Um que tem as caracteristicas do grotesco
medieval e do renascimento e outro que tem as caracteristicas do grotesco
romantico e moderno. No grotesco medieval e renascentista “Tudo que era terrivel e
espantoso no mundo habitual transforma-se no mundo carnavalesco em ‘alegres
espantalhos” (BAKHTIN, 2010, p. 41).

Desse modo, ainda que consideremos 0 riso que se imiscuiu em toda a
conversa na delegacia e na conversa das personagens do conto Livro de
ocorrréncia, uma atitude desprezivel diante do sofrimento alheio, a partir dessa
configuracdo do grotesco definida por Bakhtin, pude compreender que essa
linguagem dos bastidores parece representar uma forma de enfrentar esse mundo
terrivel e assombroso de que nos fala Bakhtin.

Por outro lado, Bakhtin afirma que “A liberdade absoluta que caracteriza o
grotesco, nao seria possivel num mundo dominado pelo medo” (BAKHTIN, 2010, p.
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41) e, como o mudo contemporaneo é, sobretudo, dominado pelo medo, o que
predomina na obra de Rubem Fonseca é o “grotesco de Cémara”; o grotesco

romantico e moderno, pois, ainda segundo Bakhtin:

Ao contrario do grotesco da Idade média e do
renascimento, diretamente relacionado com a cultura
popular e imbuido do seu carater universal e publico, o
grotesco romantico € um grotesco de camara, uma
espécie de carnaval que o individuo representa na
soliddo, com a consciéncia aguda do seu isolamento. [...]
No grotesco roméntico “O principio do riso sofre uma
transformacdo muito importante. Certamente, 0 riso
subsiste; ndo desaparece nem é excluido como nas obras
‘sérias’; mas no grotesco romantico o riso se atenua, e
toma a forma de humor, ironia ou sarcasmo. Deixa de ser
jocoso e alegre. O aspecto regenerador e positivo do riso
reduz-se ao minimo. [...]

No grotesco romantico, as imagens da vida material e
corporal: beber, comer, satisfazer necessidades naturais,
copular, parir, perdem quase completamente sua
significagdo regeneradora e transformam-se em ‘“vida
inferior”. (BAKHTIN, 2010, p. 33-34).

No primeiro episodio do Livro de ocorréncia, Ubiratan diz: “Vou tirar essa
merda da sua mao e mijar no cano”. (p. 474). De fato, ai também ndo percebemos
nenhum significado de regeneracdo conforme disse Bakhtin. Do mesmo modo, no
terceiro episédio do Livro de ocorréncia, podemos atestara pertinéncia das palavras

de Bakhtin no que concerne ao grotesco moderno:

Segurei 0 morto pela barriga. Da sua boca saiu um
gemido.

Ar preso, disse Azevedo, esquisito ndo é? Rimos sem

prazer. [...]

Ele ndo deixou bilhete, nada, eu disse.

Eu conheco esse tipo, disse Azevedo, quando néo
aguentam mais eles se matam depressa, tem que ser depressa
sendo se arrependem. (p. 476).

Nesse fragmento percebemos, mais uma vez, que se trata de uma conversa
tipica de bastidores ou de um grotesco de camara, pois, de fato, o riso deixa de ser

alegre e jocoso o que esta explicito na fala da personagem “rimos sem prazer”.
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Outro aspecto que queremos destacar no processo de enunciagdo do grotesco no
conto fonsequiano diz respeito ao modus operandi do autor ao trabalhar, em tenséo,
com a performance® da oralidade que é tipica da linguagem dos bastidores, mas é
nula na linguagem monoldgica da escrita oficial. Desse modo, quando lemos a
ocorréncia oficial temos a factualidade da morte do sujeito que esta presentificada
no tempo verbal sempre pretérito, configurando, assim, o 6bvio do 6bito. Vejamos:
‘O paciente deu entrada neste hospital em estado de c6ma, vindo a falecer as
19,50h. Fato ocorrido na Av. da Franga. Nada mais consta”. Essa ultima expressao

denota a sintese da finitude; tanto do documento, quanto da vida.

JA& na linguagem dos bastidores, em que o0s verbos aparecem
predominantemente no presente e percebemos o riso, o chiste, a ironia € mesmo o
sarcasmo, temos a sensacdo de que o sujeito de quem se fala ainda esta vivo.
Vejamos: “Eu conhego esse tipo, disse Azevedo, quando ndo agientam mais eles
se matam depressa, tem que ser depressa sendo se arrependem” (p.476). Essa
temporalidade do presente visivel em “conheco esse tipo” evoca uma naturalizacéo
no ato de lidar com o corpo do morto e uma desritualizacdo do ato funebre e
melancdlico da morte chegando até mesmo ao insulto com “esse tipo.” Isto porque “o
tempo da poesia oral é corporalizado”. E um tempo vivido no corpo. (ZUMTHOR,
2005, p. 89). Embora Zumthor se refira ao tempo da poesia, tendo em vista o0 que

demonstramos, cremos que 0 mesmo pode ser verificado na narrativa fonsequiana.

Neste sentido acreditamos ser possivel afirmar que na obra de Rubem
Fonseca temos a voz da cultura classica e a voz da cultura popular ou dos
bastidores, pois “Na cultura classica, o sério € oficial, autoritario, associa-se a
violéncia, as interdicbes e restricdes” (BAKHTIN, 2010, p, 78) e na cultura popular
que ora denominamos linguagem dos bastidores, “Vé-se sempre esse medo vencido
sob a forma do monstruoso cémico, dos simbolos do poder e da violéncia virados ao
avesso, nas imagens comicas da morte, nos suplicios jocosos”. (BAKHTIN, 2010, p,
79).

Por outro lado, segundo Kayser, “Este estilo capaz de criar um mundo que

oscila entre ‘entre o real e o irreal’ fazendo ao mesmo tempo rir — e apavorar-se’.

® Paul Zumthor, Escritura e nomadismo, p. 87. “A performance ¢ uma realizagio poética plena: as palavras sdo
tomadas num conjunto gestual, sonoro, circunstancial tdo coerente (em principio) que, mesmo se distinguem mal
palavras e frases, esse conjunto como tal faz sentido”.
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Spitzer chama de grotesco” (KAYSER apud SPITZER, 2003, p. 132). Desse modo,
ciente de que o modus operandi da obra de Rubem Fonseca estd em concordancia
tanto com o que nos diz Bakhtin, quanto com o que nos diz Kayser e Spitzer,
chegamos a sintese de que sua obra € por exceléncia, uma estética do grotesco e é
justamente esta tensdo entre o real e o ficcional, o classico e o popular que torna

sua obra ambigua, polémica e grotesca por exceléncia.

3. A construcao do fait divers no conto Coracdes solitarios

O conto Coracdes Solitarios, de Rubem Fonseca, publicado no livro Feliz Ano
Novo, em 1975instaura um dialogo metanarrativo e intertextual materializado no
discurso jornalistico na medida em quenos revela o modus operandido discurso
jornalistico a partir da voz do narrador, um reporter de policia, que atribui 0 seu

desemprego a crise em que o jornalismo se encontra naquele momento.

Essa crise segundo o narrador é decorrente da falta de grandes
acontecimentos que despertem o interesse do leitor, quais sejam: assassinatos,
corrupcgdo, sexo, enfim, casos de policia ou assuntos da vida privada, denominados

pelo jargao jornalistico de fait-divers. Ndo obstante, segundo Ramonet:

A imprensa escrita e audiovisual € dominada por um
jornalismo de reveréncia, por grupos industriais e financeiros,
por um pensamento de mercado, por redes de conivéncia. Um
pequeno grupo de jornalistas onipresentes impde sua definicdo
da informacdo-mercadoria a uma profissdo cada vez mais
fragilizada pelo medo do desemprego. Eles estdo a servi¢co dos
interesses dos donos do mundo. S&o0 os novos cées de guarda
(RAMONET, 2010, p. 41).

Ao responsabilizar a falta de tais acontecimentos pela crise no setor
jornalistico, destacando as tematicas sensacionalistas como sendo o Unico assunto
de interesse do leitor, o narrador expbe a espetacularizacdo como produto de
mercado desses grupos e unica razao de ser dos meios de comunicacgao, haja vista
que “A violéncia tem-se revelado capaz de despertar 0 aparato cognitivo humano de

sua apatia costumeira. E por isso um dos principais ingredientes que integra ndo so
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as atracdes da industria do entretenimento, mas também, e em especial, do
jornalismo” (WAINBERG, 2005. p.11).

Eu trabalhava em um jornal popular como repérter de
policia. H4 muito tempo ndo acontecia na cidade um crime
interessante envolvendo uma rica e linda jovem da sociedade,
mortes, desaparecimento, corrupcdo, mentiras, sexo, ambicao,
dinheiro, violéncia, escandalo.

Crime assim nem em Roma, Paris, Nova York, dizia o
editor do jornal, estamos numa fase ruim. Mas daqui a pouco,
isso vira. A coisa é ciclica, quando a gente menos espera
estoura um daqueles escandalos que da matéria para um ano.
Esta tudo podre, no ponto, é sé esperar.

Antes de estourar me mandaram embora.

S6 tem pequeno comerciante matando socio, pequeno
bandido matando pequeno comerciante, policia matando
pequeno bandido. Coisas pequenas, eu disse a Oswaldo
Pecanha, editor-chefe e proprietario do jornal Mulher.

Tem também meningite, esquistossomose, doenca de
chagas, disse Pecanha.

Mas fora da minha area, eu disse. (p. 372).

Conforme podemos perceber nesse fragmento do contoo narrador conduz o
olhar do leitor para dentro da estrutura do discurso jornalistico e, para fora, na
medida em que nos aponta os leitores que somos; leitores cujas retinas ja estdo tao
saturadas da barbarie social e da violéncia cotidiana que tudo parece muito banal.
Como mostra o narrador, morte de pequeno comerciante, pequeno bandido e
doencgas, “sdo coisas pequenas”; trabalhos menores que ndo despertam interesse

dos leitores tampoucodo repérter de policia. Nao obstante:

A midia é sensivel a capacidade que tais atos violentos
tém de atingir com vigor os sentidos das pessoas. A atencdo
dos publicos é um produto escasso, e a violéncia, ao captura-
la, presta um servico que vai além do mero despertar da
percepcdo dos leitores, ouvintes e telespectadores. A propria
recepcdo dos diversos segmentos do publico € desafiada.
(WAINBERG, 2005. p.11).

Para despertar o interesse desses avidos leitores-espectadorese romper com
sua apatia perante a violéncia, € preciso que haja uma violéncia hiperbodlica ou

“espetaculoista”, como conceitua o filésofo francés Guy Debord. Segundo o autor: “A
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sociedade que se baseia na indastria moderna ndo é fortuita ou superficialmente
espetacular, ela € fundamentalmente espetaculoista. No espetaculo, imagem da
economia reinante, o fim ndo é nada, o desenrolar € tudo. O espetaculo nédo deseja

chegar a nada que nao seja ele mesmo”. (DEBORD, 1997, p. 17).

De forma anéloga, ao tratar dos fait divers em “A estrutura da noticia”,
BARTHES afirma que:

nao € preciso conhecer nada do mundo para consumir
um fait divers; ele ndo remete formalmente a nada além dele
préprio; evidentemente, seu conteddo ndo é estranho ao
mundo: desastres assassinios, raptos, agressfes, acidentes,
roubos, esquisitices, tudo isso remete ao homem, a sua
historia, a sua alienagdo, a seus fantasmas, a seus sonhos, a
seus medos (BARTHES, 2003, p. 59).

Ao analisar as formas de narrar o crime em sua obra A narracdo do fato,
Muniz Sodré também nos traz duas citacbes que muito contribuem para a
compreensao desse grande interesse do leitor pela noticia espetacular, sobretudo
da violéncia. Vejamos a primeira: “O problema central ndo € o fato criminoso em si
mesmo, e sim o fait-divers, essa forma noticiosa que publiciza os aspectos mais
insélitos, sendo sérdidos, da vida privada”. (OLINTO apud SODRE, 2009: p. 250).

A segunda afirmacdo desse autor, que conota uma abordagem mais
psicanalitica, nos traz a seguinte ideia: “Os desejos mais criminosos se véem
satisfeitos por procuracdo nas cenografias dos fait-divers. E a indignacdo que
provocam tais fatos ndo é sendo o signo de uma satisfagéo coletiva inconfessavel de
gue o horror possa ser real na vida cotidiana, no espacgo familiar de uma vizinhanca
sem limites” (JEUDY apud SODRE, 2009, p. 250). Para concluir essas citagbes
Sodré reafirma que “Os fait-divers funcionariam, assim, como uma espécie de
projecado familiar da intimidade — o sérdido ou monstruoso tanto de uma pessoa

quanto de um grupo — no espaco publico.” (SODRE, 2009, p. 25).

Tanto essas afirmacfes quanto a de Debordpodem ser articuladas com o
discurso literario fonsequiano, ao observarmos as palavras do reporter policial do
conto: “quando a gente menos espera estoura um daqueles escandalos que da
matéria para um ano. Esta tudo podre, no ponto, é sé esperar’. E nesse processo de
desdobramento da noticia ou do espetaculo que se estabelece a relacdo do jornal

com a audiéncia, pois ainda segundo Debord, “O espetaculo ndo € um conjunto de
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imagens, mas uma relacdo social entre pessoas, mediadas por imagens” (idem p.
14). Destarte, nos parece que, quanto mais espetacular a noticia e suas imagens,
maior sera a relacdo do publico com os meios de comunicacgao, pois, ainda conforme

Barthes:

Ndo ha fait divers sem espanto (escrever é espantar-
se); ora, relacionado a uma causa, 0 espanto implica sempre
uma perturbacao, j& que em nossa civilizagdo todo alhures da
causa parece situar-se mais ou menos declaradamente a
margem da natureza, ou pelo menos do natural. (BARTHES,
2003, p. 61).

Com base nessas reflexdes, entendemos que numa sociedade cuja forma de
comunicacao tende a ser cada vez mais erigida pelo espetaculo publico ou privado e
cujo cotidiano precisa ser reinventado pela midia, a violéncia também tende a
assumir uma feicdo hiperbdlica, ou seja, tem de ser apresentada de forma
espetacular e, nesse caso, a morte de um “pequeno comerciante” ou “pequeno
bandido”, como diz o narrador, ndo provoca interesse porque sao seres anbnimos e,
como tais, ndo despertam tantas curiosidades biograficas como a vida das
celebridades. Sem esse interesse pela vida privada, ndo h4d o desdobramento da

noticia do modo como nos fala Debord.

Outro filésofo francés que ilumina nossa reflexdo acerca do fait divers
reencenados midiaticamenteé Michel Maffesoli, que formula, no contexto da pés-
modernidade, o conceito de Homo estheticus. Segundo o filésofo: “estamos diante
de um corpo a que nos dedicamos a ‘Epifanizar’, a valorizar. Notemos, no entanto,
que, até em seus aspectos morais ‘privados’, esse corpo € construido para ser visto.
E teatralizado ao mais alto grau. Na publicidade, na moda, na danca, s6 é

paramentado para ser apresentado em espetaculo”. (MAFFESOLI, 1996, p. 41).

De forma analoga, Sodré parte da reflexdo de Perniola para quem parece ser
justamente no plano do sentir que a nossa época exerceu seu poder. “Talvez por
isso possa ser definida como uma época estética: ndo por ter uma relagcéao
privilegiada e direta com as artes, mas essencialmente porque 0 seu campo
estratégico ndo € o cognitivo, nem o pratico, mas o do sentir, o da aisthesis”
(PERNIOLA apud SODRE, 2006, p. 17). Ainda segundo SODRE:
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Essa linha de pensamento guarda alguma semelhanca
com o modo pelo qual Jauss aborda o problema da recepcéo
na existéncia estética, destacando tanto a aisthesis — enquanto

by

atitude perceptiva que da primazia & sensorialidade ou
afetividade sobre o conceito — quanto a catharsis, que ‘libera o
observador dos interesses praticos e das opressdes da
realidade cotidiana, transportando-o para a liberdade estética
do juizo, mediante a auto-satisfagéo no prazer alheio. (SODRE,
2006, p. 22).

A partir dessas reflexdes, prosseguimos nossa analise em busca dessa
sensorialidade no work in progress do narrador do conto e suas observacdes
concernentes a estrutura ou “a linha de montagem” do discurso jornalistico e seus
efeitos, sobretudo, no que concerne aosfait-divers. No conto em analise, quando o
repérter de policia comenta seu desemprego com Pecanha, editor e dono do jornal
Mulher, este o convida para fazer a secdo De mulher pra mulher. Sua funcéo, a
principio, consiste em responder as cartas das leitoras, mas, posteriormente, passou

a escrever também, fotonovelas para o jornal.

A medida que os dois vdo conversando e o narrador-personagem vai
desenvolvendo suas atividades dentro do jornal, o discurso pseudo-objetivo e a idéia
de que o jornalismo trabalha com fatos reais vao sendo desmascarados; a
personagem nos faz perceber que tudo no jornal é ficcional, a comecar pelo nome

dos seus funcionarios. Vejamos:

Vocé ja leu mulher?, Pecanha perguntou.

Admiti que ndo. Gosto mais de ler livros.

[...]

Mulher ndo é uma dessas publicacGes coloridas para
burquesas que fazem regime. E feita para mulher da classe C,
que come arroz com feijdo e se ficar gorda o azar é dela. D4
uma olhada.

[..]

Vocé acha que poderia fazer a se¢do De Mulher para
mulher, 0 nosso consultorio sentimental? O cara que fazia se
despediu. [...]

Acho que posso eu disse.

Otimo. Comeca hoje. Que nome vocé quer usar?
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Pensei um pouco.
Nathanael Lessa.

Nathanael Lessa?, disse Pecanha, surpreendido e
chocado, como se eu tivesse dito um nome feio, ou ofendido a
mae dele.

O que é que tem? E um nome como outro qualquer. E
estou prestando duas homenagens.

Pecanha deu baforadas no charuto, irritado.

Primeiro ndo é um nome como outro qualquer.
Segundo, ndo € nome da classe C. Aqui sé usamos nomes de
agrado da classe C, nomes bonitos. Terceiro, o jornal so
homenageia quem eu quero e eu ndo conhego nenhum
Nathanael Lessa [...] Aqui, ninguém, nem mesmo eu, usa
pseuddnimo masculino. Meu nome & Maria de Lourdes! (p.
373).

Em seu livro O que ha num nome, Pinker, faz um estudo sobre os motivos
gue levam os pais a escolher o nome dos seus filhos e revela que, em muitos casos,
o nome dos filhos € uma homenagem a escritores, cientistas, cantores, atores, etc. e
que “os roteiristas tém de dar aos seus personagens nome plausiveis, e 0s
aspirantes a ator, em busca de nomes artisticos, tém de escolher nomes atraentes.
Faz sentido que eles sejam influenciados pelas mesmas forcas que afetam os pais
prestes a ter um bebé” (PINKER, 2008, p.359).

Conforme pudemos perceber na reagcdo do editor do jornal, a escolha dos
pseudénimos dos funcionarios no conto também n&o é arbitréria, pois, se de um
lado, o editor do jornal escolhe os nomes que sejam bonitos e que agradem a classe
C, conforme o trecho citado, por outro, o repérter escolhe o nome Nathanael Lessa
para fazer duas homenagens. Pelo contexto narrativo, inferimos que o primeiro
nome seja uma homenagem ao escritor americano Nathanael West, autor do livro
Miss coragbes solitarios cujo enredo, muito similar ao do narrador de Rubem
Fonseca, “acompanha o cotidiano de um jornalista que, como conselheiro
sentimental, gradativamente se angustia com o sofrimento presente nas
correspondéncias recebidas, a ponto de tornarem-se-lhe insuportaveis ndo apenas a
sua leitura, mas principalmente a composicdo de respostas conformistas e
otimistas”. (MENEZES, Luis Claudio de, 2008, p. 22) O segundo nome
provavelmentefaz uma homenagem ao jornalista brasileiro, lvan Lessa, um dos
fundadores do jornal carioca, O Pasquim, que revolucionou a imprensa nacional

durante a ditadura militar.
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Destarte, a personagem nos mostra que os nomes das pessoas no discurso
jornalistico também devem ser algo espetacular; é preciso que o nome tenha uma
referéncia significativa; ndo um significado proveniente de um conceito etimolégico,
mas de uma experiéncia estética. Dai, talvez, a criacdo dos pseuddnimos que o
narrador utiliza para suas homenagens e criagdo dos seus duplos personagens no

jornal.

Outra passagem do conto que queremos destacar diz respeito ao momento
em que o narrador-personagem assume sua funcédo de consultor sentimental usando
0 pseuddnimo de Nathanael Lessa. O narrador nos mostra que até mesmo as cartas
em que os leitores contam seus problemas pessoais, suas angustias e seu
sofrimento séo textos ficcionais escritos e respondidos pelos préprios redatores, no
intuito de reinventar dramas da vida cotidiana que despertem o interesse do leitor.

Vejamos:

Minha mesa fica perto da mesa de Sandra marina, que
assinava o horéscopo. Sandra era também conhecida como
Marlene Katia, ao fazer entrevistas. Era um rapaz palido, de
longos e ralos bigodes, também conhecido como Jo&o
Albergaria Durval. Saira havia pouco tempo da escola de
comunicagdo e vivia se lamentando, por que ndo estudei
odontologia, por qué?

Perguntei a ele se alguém trazia as cartas dos leitores
na minha mesa. Ele me disse para falar com Jacqueline, na
expedi¢do. Jacqueline era um crioulo grande de dentes muito
brancos.

Pega mal eu ser o Unico aqui dentro que ndo tem nome
de mulher, v@o pensar que sou bicha. As cartas? N&o tem carta
nenhuma. Vocé acha que mulher da classe C escreve cartas?
A Elisa inventa todas (p. 374).

N&o havendo mais alternativa, o reporter de policia, agora com pseuddnimo
de Nathanael Lessa, segue para sua mesa de trabalho com o objetivo de escrever
as cartas. Apés escrevé-las, o redator as repassa para o editor do jornal que as
escolhe de acordo com o contetdo que ele acredita ser pertinente para a classe C e
E. Vejamos na sequéncia, dois exemplos dessas cartas escritas pelo redator, que

noés as denominamos de carta 1 e carta 2.
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Cartal

Prezado dr. Nathanael Lessa. Sou baixinha, gordinha e
timida. Sempre que vou na feira, no armazém, na quitanda,
eles me passam para tras. Me enganam no peso, no troco, o
feijdo esta bichado, o fub& bolorento, coisas assim. Eu
costumava sofrer muito, mas agora estou resignada. Deus esta
de olho neles e no juizo final eles vdo pagar. Doméstica
resignada. Penha.

Resposta: Deus ndo estda de olho em ninguém. Quem
tem que se defender é vocé mesma. Sugiro que vocé grite,
ponha a boca no mundo, faca escéndalo. Vocé ndo tem
nenhum parente na policia? Bandido também serve. Te vira,
gordinha.

Carta 2

Prezado dr. Nathanael Lessa. Tenho vinte e cinco anos,
sou datilégrafa e virgem. Encontrei esse rapaz que disse que
me ama muito. Ele trabalha no ministério dos transportes e
disse que quer casar comigo, mas que primeiro quer
experimentar. O que achas? Virgem Louca. Parada de Lucas.

Resposta: Olha aqui, virgem louca, pergunta pro cara o
gue ele vai fazer se ndo gostar da experiéncia. Se ele disser
que te chuta, da pra ele, pois € um homem sincero. Tu néo és
groselha nem ensopadinho de jil6 pra ser provada, mas
homens sinceros existem poucos, vale a pena tentar. Fé e pé
na tabua. (p. 374-375).

Depois de escrever as cartas e respondé-las, o redator vai almocar. Quando
ele retorna ao trabalho, seu chefe manda chama-lo e, aguardando-o com a sua

matéria na mao lhe diz:

Tem qualquer coisa aqui que eu hao gosto.
O qué?, perguntei.

Ah! Meu Deus! A idéia que as pessoas fazem da classe
C, exclamou Pecanha, balancando a cabeca pensativamente,
enquanto olhava para o teto e fazia boca de assobio. Quem
gosta de ser tratada a palavrdoes e pontapés sdo as mulheres
da classe A. Lembre-se daquele lorde inglés que disse que o
seu sucesso cm as mulheres era porque ele tratava as ladies
como putas e as putas como ladies.

Esta bem. Entdo como devo tratar as nossas leitoras?

N&o me venha com dialéticas. Nao quero que trate elas
como putas. Esquece o lorde inglés. “Ponha alegria,
esperanca, tranquilidade e seguranca nas cartas, € iSso que eu
quero.(p. 375).
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Apdbs ouvir essas criticas, Nathanael Lessa muda o perfil de suas respostas

de acordo com as orientac6es dadas por Pecanha. Vejamos:

Que tal a carta da ceguinha?, perguntei.

Pecanha pegou a carta da ceguinha e a minha resposta
e leu em voz alta: Querido Nathanael Lessa. Eu ndo posso ler
0 que vocé escreve. Minha avozinha adorada Ié para mim. Mas
nao pense que eu sou analfabeta. Eu sou é ceguinha. Minha
guerida avozinha esta lendo a carta para mim, mas as palavras
sdo minhas. Quero enviar uma palavra de conforto aos seus
leitores, para que eles, que sofrem tanto com pequenas
desgracas, se mirem no meu espelho. Sou cega, mas sou feliz,
estou em paz com Deus e com o0s meus semelhantes.
Felicidades para todos. Viva o Brasil e 0 seu povo. Ceguinha
feliz. Estrada do Unicornio, nova Iguacgu. P. S. Esqueci de dizer
gue também sou paralitica.

Pecanha acendeu um charuto. Comovente, mas estrada
do unicornio soa falso. Acho melhor vocé colocar Estrada do
Catavento ou coisa assim. Vejamos agora sua resposta.
Ceguinha feliz, parabéns por sua forca moral, por sua fé
inquebrantavel na felicidade, no bem, no povo e no Brasil. As
almas daqueles que se desesperam, na adversidade deviam se
nutrir do seu edificante exemplo, um facho de luz nas noites de
tormenta. [...]

Vocé tem futuro na literatura. Isto aqui € uma grande
escola. Aprenda, aprenda, seja dedicado, ndo esmoreca, sue a
camisa. (p. 379-380).

Conforme podemos ver na reacao de Pecanha, essas cartas precisavam ter
um conteudo sensacionalista, sentimentalista, comovente, apaixonado, ou seja,
sempre um conteddo que provoca esthesia ou catharsis no leitor, poissegundo
DEBORD (1997) “A linguagem do espetaculo é constituida de sinais da producéo
reinante, que sdo ao mesmo tempo a finalidade ultima da producdo”. Dai esse
desdobramento constante sobre o texto em busca ndo mais da informagédo ou
descricdo de um fato. O que o jornal busca, nesse contexto, € a melhor retérica para

producdo do melhor efeito de esthesia no leitor.

Para melhor explicar esse procedimento do modus operandi da criacao
textual do jornalismo, recorremos a obra “O império do grotesco”, de Muniz Sodre,

na qual apresenta uma reflexdo sobe a presenca do grotesco na televisdo. Vejamos:
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A televisdo se especializou num tipo de programa
voltado para a ressonancia imediata, atuando sobre a
imediatez da vida cotidiana. E como procedimento basico a TV
privilegia a otica do grotesco. Primeiro, porque suscita 0 riso
cruel (o gozo com o sofrimento e o ridiculo do outro); segundo
porque a impoténcia humana, politica ou social, de que tanto
se ri é imaginariamente compensada pela visdo de sorteios e
prémios, uma vez que se tem em mente, 0 sentimento
crescente de que nenhuma politica de estado promove o0 bem
estar social; terceiro, porque o0 grotesco chocante permite
encenar 0 povo e, a0 mesmo tempo, manté-lo a distancia —
ddo-se voz e imagem a ignorantes, ridiculos, patéticos,
violentados, mutilados, disformes, aberrantes, para mostrar a
crua realidade popular, sem que o choque dai advindo
chegasse as causas sociais, mas permaneca na superficie
irrisoria do efeito. (SODRE & PAIVA, 2002, p. 60).

Embora Sodré & Paivaestejam se referindo a presenca do grotesco na
televisdo, entendemos que no texto jornalistico impresso encontramos 0S mesmos

procedimentos retoricos haja vista que:

N&o podemos compreender os problemas da imprensa,
se nao nos perguntarmos sobre o funcionamento da midia e
mais particularmente da informacdo. N&o se pode mais
dissociar, como se fazia tradicionalmente nas escolas de
jornalismo e nos departamentos de ‘ciéncias’ da informagao ou
da comunicacdo das universidades, os diferentes meios:
imprensa escrita, radio e televisdo. Doravante eles estao
conectados uns aos outros, funcionam em cadeia, uns
repetindo os outros, uns imitando os outros (RAMONET, 2010,
p. 39).

Para ratificar as palavras de Ramonetverificamos que no discurso do repérter
de policia sobre o modus operandi do texto jornalistico, ha, de fato, o mesmo
procedimento retdrico utilizado pela televisdo, sobretudo, no que concerneao seu
carater melodramatico, grotesco e espetacular, o que se explicita nas expressdes
utilizadas pelo reporter tais como “que tal a carta da ceguinha”. Nessa expressao,
esta subjacente certa ironia; além disso, a escolha da palavra no diminutivo provoca
um efeito melodramatico e piegas pela semantizacdo de valor afetivo conferida ao
substantivo. Para corroborar esse efeito melodramatico tdo necesséario ao leitor-
espectador-ouvinte, ao final da carta, o redator acrescenta: “P.S. Esqueci de dizer
que também sou paralitica”. Essa expressao nos traz um acirramento do melodrama,

pois a0 mesmo tempo em que o redator tenta chamar atencao do leitor para mais
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um problema da “ceguinha”, o coloca de forma grotesca, tragicoOmica e banal, o que
se evidencia na referéncia ao problema da paralisia tratado como se fosse, apenas,

uma observacao de pé de pagina.

Outro aspecto que merece ser destacado € a ressalva que Pecanha faz ao
carater irreal da palavra unicérnio, que compromete 0 aspecto pretensamente
verdadeiro do texto jornalistico, quando afirma que a carta é comovente, mas o
nome Estrada do Unicornio soa falso. Tal procedimento cria uma ambiguidade
discursiva, pois, ao pretender mascarar a ficcionalidade do termo Unicérnio, o
processo de manipulagdo na escolha do significante, desvela a arbitrariedade do
processo de criagdo do significante. Como resultado, o texto desvela a banalizagéo
com que o jornal trata os fatos ao n&do considerar o valor do conteudo em si, mas o
procedimento retorico e o efeito estético que a palavra pode causar. Desse modo, 0
autor nos mostra, mais uma vez, o carater ficcional e retérico dos meios de

comunicacao desvelado justamente em sua pretensao de pseudo-realismo.

Para finalizar, citaremos umtrechodo conto no qual o narrador nos mostra,
mais uma vez, os bastidores, making of ou modus operandi do processo de criacao

da fotonovela para o jornal em que ele trabalha. Vejamos:

O fotégrafo das novelas veio falar comigo.

Meu nome é Monica Tutis, ele disse, mas pode me
chamar de Agnaldo. Estas com a papa pronta?

Papa era a novela. Expliquei para ele que acabara de
receber a incumbéncia de Pecanha e que precisava de uns
dois dias para escrever.

Dias? Ha, ha, gargalhou ele, fazendo o som de um
cachorro grande, rouco e domesticado, latindo pro dono.

Qual é a graca, perguntei.

Norma Virginia escrevia a novela em quinze minutos.
Ele tinha uma formula.

Eu também tenho uma férmula. D4 uma volta e aparece
daqui a quinze minutos que vocé tera a sua novela pronta.

Esse fotdgrafo idiota pensava de mim o qué? SO porque
tinha sido repérter de policia isso nao significava que eu era um
bestalhdo. Se Norma Virginia, ou la qual fosse o nhome dele,
escrevia uma novela em quinze minutos, eu também
escreveria. Afinal li todos os tragicos gregos, os ibsens, o0s
o’neals, os becketts, os tchekhovs, os shakespeares, as four
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hundred, Best television plays. Era s6 chupar uma idéia aqui,
outra ali, e pronto.

7

Um menino rico é roubado pelos ciganos e dado por
morto. O menino cresce pensando que € um cigano verdadeiro.
Um dia ele encontra uma moca riquissima e os dois se
apaixonam. Ela mora numa rica mansdo e tem muitos
automoveis. O ciganinho mora numa carroga. As duas familias
ndo querem que eles se casem. Surgem conflitos. Os
milionarios mandam a policia prender os ciganos. Um dos
ciganos € morto pela policia. Um primo rico da moga é
assassinado pelos ciganos. Mas o amor dos dois jovens
apaixonados é maior do que todas essas vicissitudes. Eles
resolvem fugir, romper com as familias. Na fuga encontram um
monge piedoso e sabio que sacramenta a unido dos dois em
um antigo, pitoresco e romantico convento no meio de um
bosque florido. Os dois jovens se retiram para a camara
nupcial. Eles sé&o lindos, esbeltos, louros de olhos azuis. Tiram
a roupa. Oh, diz a moga que corddo de ouro com medalha
cravejada de brilhante é essa que tem no peito? Ela tem uma
medalha igual! Eles s&o irmdos! Tu €s o meu irméo
desaparecido!. Grita a moca. Os dois s abracam. (atencéo,
Ménica Tutsi: que tal um final ambiguo? Fazendo aparecer na
cara dos dois um éxtase nao fraternal, hein? Posso também
mudar o final e torna-lo mais sofocliano: os dois s6 descobrem
que sdo irmdos depois do fato consumado; desesperada, a
moca pula da janela do convento se arrebentando la embaixo).

Gostei da tua histéria, disse Monica Tutsi.

) Uma pitada de Romeu e Julieta, uma colherzinha de
Edipo Rei, eu disse modestamente.

Mas ndo da para eu fotografar, garoto. Tenho que fazer
tudo em duas horas. Onde vou arranjar mansao rica? Os
automa@veis? O convento pitoresco? O bosque florido?

Esse problema é seu.

Onde vou arranjar, continuou Monica Tutsi, como se
nao tivesse me ouvido, os dois jovens louros esbeltos de olhos
azuis? Nossos artistas sdo todos meio para o mulato. Onde vou
arranjar a carroca? Faz outra, garoto. Volto daqui a quinze
minutos. E o que é sofocliano? (p. 377).

Além da ficcionalidade dos nomes presente na dupla identidade das
personagens, Ménica Tutsi/Agnaldo, o narrador nos revela, de forma corrosiva e
irbnica o making of do discurso jornalistico ao apontar aspectos desveladores da
rapidez com que os textos sdo criados. Além disso, nos parece que eles nao sao
mais criados para apreciacdo ou leitura demorada, mas para um consumo rapido.
Assim, a fotonovela pode ser equiparada a um fest food cuja preparacdo nao esta

mais centrada na ritualizacdo do elaborar, mas sim com a urgéncia do consumo,
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devendo, portanto, obedecer a rigidez de uma formula e de um tempo pré-

estabelecido em “quinze minutos”.

Outro aspecto que queremos destacar diz respeito ao carater de
autenticidade ou ndo da obra. Vimos no work in progress da novela quando o
narrador afirma “Era sé chupar uma idéia aqui, outra ali, e pronto” ou, ainda, “Uma
pitada de Romeu e Julieta, uma colherzinha de Edipo Rei’,que o lema do jornal é o
mesmo presente no jargao da televisdo,qual seja: “Na televisédo, nada se cria tudo se
copia”. No processo de criacdo, também € desconstruida a idealizacdo de uma
narrativa espontanea, haja vista que o redator da novela ndo pode criar seus
personagens e cendrios de acordo com sua vontade. Tudo tem de estar de acordo
com as condicbes de trabalho que o jornal oferece ao fotografo da fotonovela.

Assim, ndo ha liberdade para a criacéo, pois um trabalho esta subordinado a outro.

Destacamos, ainda, a ironia com que o narrador trata a formacao intelectual
do fotografo das fotonovelas quando este pergunta: “O que é sofocliano?”. Com
essa pergunta o narrador nos mostra o0 processo de instrumentalizacdo dos

profissionais no qual cada um se aliena na sua funcdo. Vejamos outro exemplo:

Tésio, bancéario, morador na Boca do Mato, em Lins de
Vasconcelos, casado em segundas nupcias com Frederica, tem
um filho, Hipdlito do primeiro matriménio. Frederica se apaixona
por Hipdlito. Tésio descobre o amor pecaminoso entre os dois.
Frederica se enforca no pé de manga do quintal da casa.
Hipdlito perde perddo ao pai, foge de casa e vagueia
desesperado pelas ruas da cidade cruel até ser atropelado e
morto na avenida Brasil.

Qual é o tempero aqui?, perguntou Monica Tutsi.

Euripides, pecado e morte. Vou te contar uma coisa: eu
conheco a alma humana e n&o preciso de nenhum grego velho
para me inspirar. (p. 380).

Tanto nas cartas, quanto no género fotonovela, percebemos, mais uma vez, a
pré-fabricacdo do espetaculo. De acordo com Debord, os ‘pseudo-acontecimentos’
sao decorrentes do simples fato de que os homens, na realidade macica da vida
social atual, ndo viverem acontecimentos (Cf. DEBORD, Guy. A sociedade do
espetaculo.p. 130). Ja no final da citacdo, quando Ménica Tutsi pergunta ao

narrador, “qual € o tempero”, ele afirma que é Euripides, mas em seguida diz ndo
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precisar de nenhum grego velho para lhe dar inspiracdo, o que confere uma recusa
tacita ao intertexto que é operado pela negacdo da aura do género tragico.

Ainda conforme o trecho acima, podemos observar que ha um jogo
intertextual entre o conto literario, o jornalismo e o texto classico, que opera pelo
esvaziamento do drama em favor da montagem do melodrama. Esse esvaziamento
€ estruturado pelo carater descritivo, desconstrutor das marcas narrativas da
tragédia e pela distopia do espaco mitico (tragédia grega) para o cotidiano (Avenida

Brasil).

A guisa de conclusdo, mais uma vez recorremos a Debord para entender
esse processo. Segundo o autor, “o espetaculo, cuja fungcdo é fazer esquecer a
histéria na cultura, aplica na pseudo-novidade de seus meios modernistas a propria
estratégia que o constitui em profundidade”. Além disso, afirma que “a negacao real
da cultura é a unica coisa que Ihe conserva o sentido. J& ndo pode ser cultural.
Desse modo, ela é o que sobra de certa forma, no nivel da cultura, embora numa
acepcao bem diferente” (DEBORD, 1997, p. 135).

Diante das reflexdes apresentadas acima, podemos compreender 0 processo
de construcdo do fait divers no conto Coracdes Solitarios a partir de procedimentos
que instauram um texto no qual emergem diferentes jogos retéricos de modo a
configurar a espetacularizagdo como Unico modo possivel de existéncia do discurso
jornalistico. Entendemos, com isso, que assim como em outras obras, Rubem
Fonseca reitera 0 jogo paradoxal de apropriagcdo e negacdo do status quo da

cultura,conferindo-lhe uma face signica grotesca, espetacular e polifonica.

3. A (de)composigéo do grotesco no conto Relato de ocorréncias

Analogamente aos relatos que ouvimos constantemente na midia sobre
acidentes nas estradas brasileiras envolvendo choque de caminhdes contra animais
ou mesmo tombamento de caminhdes carregados de alimentos e o subsequente
saqueamento dos mesmos, no conto “Relato de ocorréncia”, publicado pela primeira
vez em 1967, no livro de contos intitulado Lucia McCartney, destacamos um

fragmento no qual o narrador nos relata o seguinte “fato”:



57

Na madrugada do dia 3 de maio, uma vaca marrom
caminha na ponte do rio Coroado, no quildbmetro 53, em
direcdo ao Rio de Janeiro.

Um onibus de passageiros da empresa Unica Auto
Onibus, chapa RF 80-07-83 e JR 81-12-27, trafega na ponte do
rio Coroado em direcdo a Sao Paulo.

Quando vé a vaca, o motorista Plinio Sérgio tenta se
desviar. Bate na vaca, bate no muro da ponte, o 6nibus se
precipita no rio.

Em cima da ponte a vaca esta morta.

Debaixo da ponte estdo mortos: uma mulher vestida de
calgca comprida e blusa amarela, de vinte anos presumiveis e
gue nunca sera identificada; Ovidia Monteiro, de trinta e quatro
anos; Manuel dos Santos Pinhal, portugués, de trinta e cinco
anos, que usava uma carteira de sécio do Sindicato de
empregados em Fabricas de Bebidas; o menino Reinaldo de
um ano, filho de Manuel; Eduardo Varela, casado, quarenta e
trés anos. (p.360)

Segundo Patrick Charaudeau, em sua obra Discurso das midias, ao tratar do
fato relatado e descrever o papel da diegese narrativa, “a narrativizacdo dos fatos
implica a descrigdo do processo da agao (‘o qué’), dos atores implicados (‘quem’), do
contexto espago-temporal no qual a agéo se desenrola ou se desenrolou (‘onde’ e
‘quando’).” (p. 153). Conforme pudemos ver no fragmento citado, Rubem Fonseca
homologa, praticamente, a mesma estrutura da narrativizacdo descrita por
Charaudeau, haja vista que no que concerne a descri¢cdo do processo da acao, ou
seja, ‘o0 qué?”, temos, como correlato no conto, um acidente de transito; na
descricdo dos atores, ou seja, “quem?”, temos cinco pessoas mortas; e na descrigao
do contexto espaco-temporal “onde e quando?”, temos “na ponte do rio Coroado” /
“Na madrugada do dia 3 de maio”. Além desses elementos citados, o autor afirma

ainda que:

O problema que se coloca a instancia midiatica € o da
autenticidade ou da verossimilhanca dos fatos que descreve.
Isso pode ser obtido recorrendo a diversos meios linglisticos e
semioldgicos que remetem a trés tipos de procedimentos:

o De designacdo identificadora,
que consiste as provas de que o fato realmente existiu. E
essencialmente gragas a imagem (fixa ou animada), pela
designacdo de uma realidade que se desenrola sob nossos
olhos ou de documentos que provam sua existéncia, que é
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acionado esse procedimento; ‘O acontecimento sobre o qual
estou falando é este que estou mostrando.

. De analogia, que consiste,
quando ndo se pode mostrar o fato diretamente, reconstitui-lo
da maneira mais ‘realista’ possivel, com profusédo de detalhes
na descricao [...].

) De visualizacdo, que consiste
em fazer ver o que néo é visivel a olho nu [...], em fazer ouvir o
gue geralmente ndo se ouve (p.153/154).

Para conseguir esse efeito de autenticidade ou verossimilhanga, Rubem
Fonseca recorre aos trés procedimentos descritos por Charaudeau, pois no que
concerne a “designacao identificadora” Rubem Fonseca prova a existéncia do fato
com detalhes que s6 interessariam a uma pericia policial ou a jornalistas como, por
exemplo, o nimero da placa do Onibus, o sentido em que o mesmo trafegava, a
data, “na madrugada 3 de maio”; e local: “quildbmetro 53”; todos bem demarcados.
Na descricdo das pessoas mortas, o narrador nos apresenta detalhes, como por
exemplo, a idade das pessoas, a cor amarela da calgca comprida, a carteira de sécio
do Sindicato de empregados em Fabricas de Bebidas e a cor marrom da vaca,signos
gue nos remetem simultaneamente aos procedimentos de analogia e visualizacao,
pois sdo imagens em close; s6 quem estd muito perto do fato pode ler um
documento e analisad-lo de modo a perceber, por exemplo, que o menino Reinaldo,

de um ano, era filho de Manuel.

Ainda seguindo a busca da verossimilhanca entre o conto e o relato pelo viés
da estrutura do discurso, recorremos a Charaudeau mais uma vez quando afirma

que:

O acontecimento relatado compreende fatos e ditos.
Fatos que tem relagéo, por um lado, com o comportamento dos
individuos e com as acdes que estes empreendem (por
exemplo, os ‘casos de corrupgdo’), por outro lado com ‘forgas
da natureza’ que modificam o estado do mundo (por exemplo,
as ‘catastrofes naturais’). Ditos que tém relagdo com
pronunciamentos diversos, pronunciamentos que ora adquirem
valor de testemunho, ora de decisdo, ora de reacdo etc.
(p.152).

Sobre esse aspecto, percebemos que ai se estabelece a diferenca entre o
relato propriamente dito e o conto-relato em andlise, pois o narrador chama nossa

atencdo para o comportamento indiferente das testemunhas perante o fato e a
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guase inexisténcia de pronunciamento das mesmas sobre o acidente. Desse modo,
o dito nos é apresentado, apenas, na forma de reacdo das personagens perante o
fato. Ou seja: aqueles que poderiam ser os testemunhos do fato estdo apenas
preocupados em tirar proveito do acidente, de modo a defender seus interesses
individualmente. Nesse momento, 0 grotesco aparece como fusdo das
caracteristicas humanas com as dos animais, sobretudo, dos corvos que avangam

para a carnica. Vejamos:

O desastre foi presenciado por Elias Gentil dos Santos e
sua mulher Lucilia, residentes nas cercanias, Elias manda a
mulher apanhar um facdo em casa. Um facdo?, pergunta
Lucilia. Um facado depressa sua besta, diz Elias. Ele esta
preocupado. Ah! percebe Lucilia. Lucilia corre.

Surge Marcilio da Conceicéo. Elias olha com édio para
ele. Aparece também Ivonildo de Moura Junior. E aquela besta
gue nao traz o facéo!, pensa Elias. Ele esta com raiva de todo
mundo, suas maos tremem. Elias cospe no chéo varias vezes,
com forc¢a, até que sua boca seca.

Bom dia, seu Elias, diz Marcilio. Bom dia, diz Elias entre
dentes, olhando pros lados. Esse mulato!, pensa Elias.

Que coisa, diz Ivonildo, depois de se debrucar na
amurada da ponte e olhar os bombeiros e os policiais embaixo.
Em cima da ponte, além do motorista de um carro de Policia
Rodoviaria, estdo apenas Elias, Marcilio e lvonildo.

A situacdo ndo esta nada boa nédo, diz Elias olhando a
vaca. Ele ndo consegue tirar os olhos da vaca.

E verdade, diz Marcilio.
Os trés olham para a vaca.
Ao longe vé-se o vulto de Lucilia, correndo.

Elias recomecou a cuspir. Se eu pudesse eu também
era rico, diz Elias. Marcilio e Ivonildo balangam a cabeca,
olham para a vaca e para Lucilia, que se aproxima correndo.
Lucilia também ndo gosta de ver os dois homens. Bom dia
dona Lucilia, diz Marcilio. Lucilia responde balangando a
cabeca. Demorei muito?, pergunta, sem félego, ao marido.

Elias segura o facdo na mao como se fosse um punhal;
olha com 6dio para Marcilio e Ivonildo. Cospe no chéo, corre
para cima da vaca.

No lombo é onde fica o filé, diz Lucilia. Elias corta a
vaca.

Marcilio se aproxima. O senhor depois me empresta a
sua faca, seu Elias?, pergunta Marcilio. Nao, responde Elias.
(p. 361).
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Conforme pudemos constatar no fragmento citado, Elias e Lucilia, que
poderiam desempenhar a fungdo do “Dito”, que como vimos, tem relacdo com o
pronunciamento e valor de testemunhoperante o fato, mal abrem a boca, pois estao
mais preocupados com a ameaca de ter que dividir a carne comos seus vizinhos,
pois ao vé-los se aproximando, Elias comeca a cuspir e agir feito um animal; fala
entre os dentes e olha com odio para Marcilio; agride sua mulher por ndo andar mais
rapido. Esta por sua vez, também se mostra hostil com os demais. H4 uma grande
tensdo e desconfianga entre todos. Em sua obra “O mundo como vontade e

representacao” Schopenhauer afirma que:

Cada individuo, apesar da sua pequenez, ainda que
perdido, aniquilado no meio do mundo sem limites, ndo deixa
de se tomar pelo centro de tudo, fazendo mais caso da sua
existéncia e do seu bem-estar que dos de todo o resto, estando
mesmo, se apenas consulta a natureza, pronto a sacrificar a
isso tudo o que nédo € ele, a aniquilar o mundo em proveito
desse eu, dessa gota de agua no oceano, para prolongar por
um momento a sua proépria existéncia. [...] Para cada um de
nés, a nossa morte é o fim do mundo; quanto a dos nossos
conhecidos, € coisa bastante indiferente a ndo ser que toque
em algum dos nossos interesses pessoais (p. 348/349).

A sensacdo que temos ao ler o conto ou mesmo um relato desse tipo na
midia é de que estamos numa corrida em que todos querem usurpar 0 espacgo e 0
tempo do outro. Quando o narrador descreve “Ele esta com raiva de todo mundo,
suas maos tremem. Elias cospe no chao varias vezes, com forca, até que sua boca
seca”, o narrador nos mostra que Elias age tal como descreve Schopenhauer e
nessa luta pela existéncia talvez nem possamos falar que Elias e Lucilia se
assemelham a um animal. Eles tornam-se animais acuados pela ameaca de ter que
dividir a carne com seus colegas e, nessa condi¢cdo de animais, Elias e Lucilia vao
perdendo a voz, “fala entre dentes”; sem voz nao ha dialogo e, assim, agem como se
fora por instinto de sobrevivéncia. Assim, percebemos que Elias e Lucilia estédo
muito distante daquilo que muitos antropologos consideram o tragco distintivo dos

humanos, pois segundo Bauman, seu professor de antropologia dizia:
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(recordo  perfeitamente) que o0s antropélogos
conseguiram identificar a aurora da sociedade humana gracas
a descoberta de um esqueleto féssil, 0 esqueleto de uma
criatura humandide invalida, que tinha uma perna quebrada.
Quebrara-a quando era ainda menino, e, no entanto, ele sé
tinha morrido aos 30 anos. A conclusdo do antropdlogo era
simples: aquela devia ser uma sociedade humana, pois algo
assim nao aconteceria num bando de animais, em que uma
perna quebrada poria um ponto final a vida, pois a criatura ndo
teria mais condicdes de se sustentar.

A sociedade humana é diferente do bando de animais.
Nela, alguém poderia ajudar um individuo a sobreviver. Ela é
diversa porque tem condi¢cbes de conviver com invalidos —
tanto que poderiamos dizer, historicamente, que a sociedade
humana nasceu com a compaixao e com o cuidado do outro,
gualidades apenas humanas. (BAUMAN, 2009, p. 90).

Vimos que, no conto, nenhum sentimento humano como compaixdo ou
solidariedade para com as pessoas que morreram Ou para com 0s colegas que
pedem ajuda ao Elias é expresso. Logo, o traco distintivo concebido pelo
antropologo para marcar a diferenca entre homens e animais tornou-se anacrénico
neste contexto. De qualquer modo, vale ressaltar que esse aspecto grotesco nao é
exclusividade do mundo contemporéaneo, pois segundo Kayser “A mistura do
animalesco e do humano, o monstruoso como caracteristica mais importante do
grotesco, ja transparece no primeiro documento de lingua alema” (KAYSER, 2003,
p.24).

Ao comentar sobre o homo sacrificalis na obra de René Girard, Luiz Carlos

Susin nos traz a meméria que:

Houve um tempo ‘classico’, modelar, em que se
acreditava firmemente na definicAo metafisica do ser humano:
um composto de corpo e alma, cujo acento normalmente recaia
na alma, no espirito, na racionalidade, exatamente a sua
diginidade ‘metafisica’. Esta, a alma, seria a gléria e o cuidado
do humano. Mas essa metafisica, no tempo das ciéncias
modernas ndo se sustenta mais: Estamos em tempos poés-
metafisicos. (GIRARD apud SUSUN, 2012, p. 389).

E com um pé nesse tempo pos-metafisico, contemporaneo e outro no século
XVII que a obra de Rubem Fonseca se insere, pois em Leviatd, Thomas Hobbes ja

sinalizava tracos dessa natureza humana que parecem reconhecer ou fundar uma
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consciéncia desse homem que Girard denominou pés-metafisico, pois ao tratar da
condi¢do natural da humanidade relativamente a sua felicidade e miséria, Hobbes
concebe o homem como sendo o lobo do homem e afirma que “Se dois homens
desejam a mesma coisa, a0 mesmo tempo em que é impossivel ela ser gozada por

ambos, eles tornam-se inimigos” (HOBBES, 1988, p. 74).

A guisa de finalizacio deste topico, vale destacar que no conto Relato de
ocorréncia, em que pese a sugestdo do termo relato, a comunicacdo do grotesco é
instaurada justamente noobnubilamento entre a funcdo do género e sua capacidade
para mobilizar o leitor que, perante o paradoxal emudecimento do “dito” ou do mal-

dito entre os dentes vorazes dos esquartejadores da vaca ja acidentada.
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1. O corpo travesti(do) como sintoma da cultura no conto

Dia dos namorados

O que tenho a oferecer que Ihe agrade?

(Catherine Millot)

O conto Dia dos namorados, de Rubem Fonseca, foi publicado em 1975, no
livro intitulado Feliz ano novo. Este conto esta estruturado em varios planos
narrativossimultaneos. Ndo obstante, ha um ndcleo narrativo em torno do qual os
demais se desenvolvem, sendo estes abandonados ao longo da narracdo. Desse
modo, focamos nossa analise apenas no nucleo constituido por trés personagens

nucleares: um travesti, um banqueiro e seu advogado.

Temos nesse nucleo o enredo que segue: Depois de sair de uma festa de
noivado da filha de um s6cio, um banqueiro chamado J. J. Santos, pegou seu carro
e saiu pela praia de Ipanema, em direcdo a Barra da Tijuca. Neste percurso, 0
banqueiro avistou uma garota e, com medo de que alguém percebesse, pediu para
gue ela entrasse. Ao se apresentar, a garota disse ter dezesseis anos e chamar-se
Viveca. Embora J.J. Santos tenha se retraido um pouco, a garota o0 convenceu
dizendo que se néo fosse com ele iria com outro. Entdo, J.J. Santos escolheu uma
suite presidencial no hotel mais famoso da Barra e, ao deitar-se na cama, percebeu

gue a garota era um homem. A partir dai, iniciou-se uma grande discussao.

J. J. Santos a chamou de pederasta e sem vergonha, vestiu-se apressado,
mas, quando pegou sua carteira para fazer o pagamento, notou que os dois mil
cruzeiros que possuia, desapareceram. J. J. Santou acusou Viveca de ter lhe
roubado o dinheiro. Neste momento, Viveca, levantou-se da cama e gritou: “Eu nao
sou ladrao”. Subitamente uma gilete apareceu na sua mao e, num gesto rapido,
Viveca deu o primeiro golpe no préprio brago e um fio de sangue borbulhou na pele.
Depois de outros golpes, Viveca ameacou suicidar-se caso ndo recebesse dez mil

cruzeiros em dinheiro.

Para livrar-se de um escandalo, J. J. Santos convocou seu advogado que
contratou Mandrake, outro advogado experiente neste tipo de caso. para levar o



65

dinheiro e abafar o caso sem intervencao da policia. Nao obstante, como Mandrake
era muito experiente nesses casos, marcou com os dois na praia para fazer o
pagamento. Chegando |a, arrancou J. J. Santos do seu carro e saiu com Viveca
dizendo que pegaria o dinheiro, mas de fato, Mandrake estava levando-a para uma
delegacia. Depois de algumas conversas, o advogado subornou um dos policiais
para abafar o caso e prender Viveca. Em seguida, passou no hotel onde Viveca e o
banqueiro estiveram, subornou o gerente e conseguiu resgatar as fichas

preenchidas pelos dois na recepcao.

Em sua obra Antropologia do corpo e modernidade, o socidlogo David Le
Breton, apresenta uma abordagem sociologica e antropolégica do mundo moderno

tomando o corpo como fio condutor. Vejamos:

A existéncia do homem é corporal. E o tratamento social
e cultural de que o corpo € objeto, as imagens que lhe expdem
a espessura escondida, os valores, que o distinguem, falam-
nos também da pessoa e das variacbes que sua definicdo e
seus modos de existéncia conhecem, de uma estrutura social a
outra. Porquanto esta no cerne da acgéo individual e coletiva, no
cerne do simbolismo social, o corpo é um objeto de anélise de
grande alcance para melhor compreender o0 presente
(BRETON, 2011, p.08).

Partindo dessa assertiva sobre a importancia do corpo como signo sdcio-
cultural da existéncia humana, nosso trabalho consiste em apresentar uma analise
do conto Dia dos namorados, de Rubem Fonseca, no intuito de “melhor
compreender o presente” a partir da observacao de como a relagao do travesti com
0 seu proprio corpo se configura como “simbolismo social’. Vejamos um trecho do

conto em que aparece essa relacao:

O qué? O qué?, Estd me chamando de ladré&o? Eu néo
sou ladrdo!, gritou Viveca, levantando-se da cama.
Subitamente uma gilete apareceu em sua mé&o. Me chamando
de ladrdo! Num gesto rapido Viveca deu o primeiro golpe no
préprio braco e um fio de sangue borbulhou na pele.

J.J., estarrecido, fez um gesto de nojo e medo.

gue ia romper todos os espelhos e lustres.

Nao faca isso, suplicou J. J., apavorado.
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Vocé sabia que eu era, me trouxe aqui sabendo de
tudo, e agora me despreza como se eu fosse um lixo, solucou
Viveca, enquanto dava outro golpe no braco com a gilete.

Eu ndo sabia de nada, vocé parece uma garota,
maquiada, com essa peruca.

Isso ndo é peruca, € o meu cabelo mesmo, estd vendo
como vocé me trata? Outro golpe no braco, a esta altura
coberto de sangue. (p.407).

Conforme pudemos perceber, Viveca mutila o préprio corpo como forma de
agressao ao seu cliente banqueiro. Segundo Breton, “a introdugédo violenta do
utensilio nos corpos seria uma violacdo do ser humano, fruto da criacédo divina. Além
disso, seria atentar contra a pele e a carne do mundo”. (BRETON, 2011, p. 72).
Desse modo, na atitude de Viveca se estabelece a negacéo da religido e da cultura,

além de uma agresséo contra esses dois sistemas antropoldgicos.

Igualmente, se considerarmoso corpo como sintoma da cultura, o que
podemos ver/ler a partir das marcas no corpo da personagem € o registro de uma
cultura profundamente barbara, pois apesar de o ato de violéncia contra o corpo de
Viveca ser cometido por suas préprias maos, para chantagear o seu cliente
bangueiro, vale ressaltar que a forma com que lidamos com o corpo é resultado das

vozes sociais e culturais que estdo impregnadas na voz do sujeito. Vejamos:

Vocé tem dinheiro e pensa que os outros sao lixo! Eu
sempre quis morrer destruindo um poderoso, como no filme a
vilva negra! Vocé viu a vilva negra?, perguntou Viveca,
encostando a gilete no pescoco, em cima da carétida, saliente
pelo esforgo dos gritos (p.407)

Neste trecho, percebemos na voz da personagem a teatralizacdo de duas
vozes: a voz de uma cultura na qual quem tem dinheiro tem poder, e a voz de quem
nao tem quese encontra na condicdo de “lixo”. Nao obstante, ressaltamos que
embora essas vozes sejam antaglnicas, uma ressoa na outra. Nessa condigdo em
gue o corpo ocupa o lugar de lixo, seu corpo ndo vale nada; portanto, sé resta
utiliza-lo como arma; unico instrumento de poder que o travesti tem para sua
sobrevivéncia no mundo. Desse modo, “O corpo esta associado ao ter e nao ao ser”
(BRETON, 2011, p. 72). Este autor nos afirma, ainda, que “Se a existéncia se reduz

a possuir um corpo a maneira de um atributo, entdo, com efeito, a propria morte nao
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tem mais sentido: ela ndo é sendo o desaparecimento de um ter, isto €, pouca coisa”
(idem, 2011, p. 30).

Analogamente ao que diz o autor, a personagem Viveca, talvez pela
consciéncia de que sua morte nao significava nada, permanece viva. Sua mutilacao
era uma espécie de espetdculo com o qual poderia barganhar algum dinheiro.
Vejamos: “Antes de trancarem Viveca no xadrez, viram que eletinha uma porcéao de
marcas antigas nos dois bragcos. Aquele macete ja devia ter sido aplicado muitas

vezes.” (p.409).

Segundo Santaella, “Lacan dava conta do carater repetitivo do sintoma. O que
h&4 nele que o torna insuperavel, repetindo-se tdo implacavelmente? Como
significante, ele é da ordem do saber, 0 saber inconsciente, que sabe do sujeito sem
que o sujeito saiba dele”. (SANTAELLA, 2004, p. 135). Sem querer colocar a
personagem no diva, ja que se trata de um ser ficcional, o que conjecturamos sobre
0 seu discurso e sobre esse saber do inconsciente sobre o sujeito é que as marcas
repetidas em seu corpo sdo significantes ou indices que nos remetem a uma
constante luta da personagem com o mundo. “Trata-se da pulsdo de morte que,
alheia ao principio de prazer e ao principio de realidade, compele a repetigao”
(SANTAELLA, 2004, p. 135).

Do mesmo modo, Catherine Millot afirma que “O transexualismo, hojeem dia,
€é um fendmeno social; inclusive, um sintoma da civilizacdo”. Mais adiante
acrescenta que “O transexualismo, hojeem dia, € um fenbmeno social; inclusive, um
sintoma da civilizacdo”. Mais adiante acrescenta que “Os sacrificios — nos lembram
os de Abel e Caim — representam outras tantas perguntas dirigidas a divindade
acerca de seu desejo. O que tenho a oferecer que lhe agrade? ‘O sacrificio significa
gue no objeto de nossos desejos tratamos de encontrar o testemunho da presenca
do desejo desse Outro’. Os transexuais [...] pagam com sua carne a resposta a este
enigma” (MILLOT, 1984, p. 85)*

* El transexualismo es hoy em dia um fenomeno social, incluso um sintoma de la civilizacion [...]. Los sacrificios
— recordemos los de Abel y Caim — representan otras tantas preguntas dirigidas a la divinidad acerca de su deseo.
¢Qué tengo para ofrecerle que le agrade? Che vuoi? ‘El sacrificio significa que en el objeto de nostros deseos
tratamos de hallar en testimonio de la presencia Del deseo de ese otro. Los transexuales [...] pagam con su carnea
la respuesta a este enigma”.

O titulo da edicdo original: Horsexe: essai sur Le transsexualisme. Point Hors Ligne, Paris 1983.
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No conto em questdo, o “enigma” de Viveca € constituido pelo jogo da
montagem/desmontagem de seu corpo para esse “desejo do outro”. a montagem
artificial para corresponder ao desejo do cliente e a desmontagem dos artefatos
(peruca) para revelar o seu corpo delituoso. Observa-se nesse jogo
montar/desmontar, o ndcleo tensivo deste conto, pois, para Viveca, desmontar sua
imagem construida para o outro representa sua morte como objeto de desejo desse
outro; portanto a decifracdo do enigma e seu real desaparecimento implicardo na

auséncia do espetaculo encenado na arena da cultura.

Outro aspecto relevante para andlise desse conto refere-se ao antropénimo
Viveca que nos sugere um primeiro movimento para uma leitura da constituicdo
desse enigma, pois, conforme o estudo do Iéxico portugués, a presenca do morfema
sufixal “eca” nos substantivos confere-lhes o sentido de “sujeira, porcaria”. Por outro
lado, antropologicamente, “ecar” significa dar aviso de algo em voz alta: “os
tocadores pelo campo afora evocam um para o outro avisando o encontro de algum
macho fujao” (HOLANDA: 1986 p. 616). Sobre isso atentemos para o grito do
travesti “sou vi-iii-ado!”, ao qual JJ Santos — O macho fujao — ?. “Suplica ndo faca
isso, apavorado”. Além desses aspectos, o sufixo “eca” permite criar analogias com
0 substantivo boneca, que na acepcédo dicionarizada apresenta como um de seus

significados a “imitagédo de uma forma feminina”.

Ao tentar tecer aproximacgdes entre 0 nome da personagem — Viveca - e 0s
tracos morficos e semanticos assinalados acima, podemos entender na figuracéo
corpOrea da personagem a presenca de certo sintoma da cultura consistente em
exigir do outro que “seja” conforme nossos desejos. Assim, exige-se do travesti que

permaneca no plano do parecer, ou seja, que permaneca travestido. Vejamos:

Neste instante o advogado Medeiros telefonou.

Meu cliente, o banqueiro J.J., apanhou uma mulher na
rua, levou para um hotel e, chegando |14, descobriu que era um
travesti. O travesti roubou dois mil cruzeiros do meu cliente.
Eles tiveram uma discussao e o travesti, armado de uma Gilete,
ameaca cometer suicidio se ndo receber dez mil cruzeiros em
dinheiro. Meu cliente me pediu o dinheiro, que esta aqui
comigo. NOs queremos dar o dinheiro e encerrar 0 assunto.
Vocé tem experiéncia em casos policiais e gostariamos que
tomasse conta da coisa. Nada de policia, n6s damos o dinheiro
e gueremos tudo abafado. O assunto tem que ser encerrado
sem deixar resto, entendeu?
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Entendi, mas vai custar uma grana firme, eu disse,
olhando a princesa loura do meu lado.

s

Eu sei, eu sei, disse Medeiros, dinheiro é o que nao
falta. (p. 407)

Conforme podemos perceber no trecho destacado, Viveca perde a voz ao ter
sua conduta reputada como delituosa e € levada para a delegacia sem voz, sem
dinheiro e sem mascara. Por outro lado, no desfecho da narrativa, os demais
envolvidos no caso, saem com voz, com dinheiro e com suas mascaras de “bons

profissionais”. Vejamos:

Nenhum dos policiais parecia interessado em revistar
Viveca. Entdo me deu aquele estalo. Agarrei os cabelos de
Viveca e puxei com for¢a. Os cabelos cairam da minha méo e
guatro notas de quinhentos voaram pelo ar e foram cair no
chéo.

O senhor vai ter que esperar 0 comissario, disse o tira.

Dei 0 meu cartdo para ele. Eu passo aqui mais tarde,
esta bem? Outra coisa, faz de conta que ndo encontramos o
dinheiro, t&? Meu cliente ndo vai se incomodar.

Vamos precisar falar com o senhor, se nao for hoje, um
dia desses.

Olhei para ele e vi que era papo de arreglo.
Tamos ai. E s6 telefonar, eu disse.

Sai voando no Mercedes. Cheguei no hotel e procurei o
gerente.

Apanhei duas notas de quinhentos das vinte que levava
no bolso, dei para ele e disse, quero ver o registro de um
hospede que esteve aqui h4 uma duas horas atrés.

N&o posso fazer isso, ele disse.

Dei mais duas notas para ele. O cara é meu cliente eu
disse.

N&o quero confuséo!

Da logo as fichas, porra, sendo vai acabar tendo uma
confa sem fim.

Quem estava com ele era menor e vocé acaba se
fodendo.

O gerente me trouxe as fichas. (p. 410).
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Embora a cultura ocidental moderna entenda o corpo como uma estrutura
social individualizada, entendemos que as mutilagdbes do corpo da personagem
presentificam, neste contexto, o sintoma da cultura da violéncia contra o corpo que &
visto como mal(dito). Ou seja: as maos que mutilam o corpo e a voz que o condena
ndo sdo atitudes de um so sujeito; sdo, antes, reverbera¢des da voz da cultura que
se manifesta por meio da voz e das atitudes das personagens fonsequianas. A partir
dessa compreensao, 0 corpo €, em sintese, o espaco onde se inscreve o sintoma ou
a cartografia da barbarie. Além disso, ainda conforme o conto, todos os delitos
cometidos a partir do desvelamento de Viveca, pelo cliente, tornam-se justificaveis
por fornecer o anteparo ao status quo. Ou seja, malgrado seu desejo de existir,
Viveca desaparece como signo do SER, pois o gerente do hotel recebe o
equivalente ao dinheiro roubado por ela, para evitar o desnudamento de um delito
autorizado culturalmente denunciado na fala de Mandraque: “Quem estava com ele

era menor”

2. A anatomia do grotesco no conto Duzentos e vinte e cinco gramas

Outro aspecto relevante na obra de Rubem Fonseca diz respeito ao
tratamento dado ao corpo grotesco, pois, na observacéo de alguns contos, pudemos
entrever um corpo dissecado como resto da cultura. E o que tentaremos analisar no
conto Duzentos e vinte e cinco gramas, no qualtrés homens se encontram numa
grande sala de um necrotério a espera do legista encarregado da autopsia de uma
empresaria suica, amiga dos trés, assassinada por um maniaco sexual. Como néo
possuia nenhum parente no Brasil, eles compareceram ao necrotério,
provavelmente, para fazer o reconhecimento do corpo, mas séo induzidos pelo
legista a assistir a autopsia da amiga. Apés uma hesitacdo dos trés homens diante
do convite, o especialista faz uma grande chantagem e entdo, um deles,mesmo

contrariado, decideassistir ao procedimento. Vejamos:

‘Boa tarde. Em que posso servi-los?’

‘N6s somos amigos, éramos amigos de dona Elza
Wierck, a moca que foi, que foi —*

‘Lamentavel, disse o legista, lamentavel! Pobre moga!
Prenderam o tarado que a matou, ndo prenderam? Era o
namorado, ndo era?’
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‘Nos éramos amigos dela’

‘Ela nao tem parentes?’, perguntou o legista.
‘Néao sei, respondeu um dos jovens senhores.
‘Acho que néo’, disse outro.

‘Ela era suiga, creio que os parentes estao na Europa’,
acrescentou o terceiro.

‘Ah! Ela era suica, disse o legista, esfregando as maos
como se estivesse muito satisfeito em ouvir aquilo. ‘Uma linda
mulher’, continuou, ‘pode-se ver, mesmo agora.’

‘O senhor ja fez a autdépsia?’
‘Néo, nao, ia inicia-la quando me chamaram.’
‘nés viemos aqui — *

‘Ja sei’, cortou o legista, ‘os senhores querem assistir a
autopsia.’

Os trés homens olharam-no como se estivessem
assombrados com aguela sugestdo. Mas o legista n&do pareceu
notar, pois disse:

‘Nado sei se os trés poderiam entrar; isso é muito
irregular.’

‘Bem, disse alguém, ‘ndo ha necessidade; se ndo pode,
néo pode — Nao vamos romper os requlamentos’

Novamente o legista deixou de notar o alivio estampado
no rosto dos trés homens. 'nés sempre fazemos uma exce¢do
para os parentes’, disse.

‘N6s ndo somos parentes.’

A pobre moga n&o tem parentes no pais, 0s senhores
mesmo disseram. Coitada. Os senhores sdo como se fossem
seus parentes; afinal, sdo amigos. [...]

‘Eu lhes digo o que vou fazer: permitirei a entrada de
um dos senhores, para que assista a essa tarefa, que
infelizmente, tem que ser executada, esta na ley’.

‘Mas é necessario?’

‘

‘Imprescindivel, disse o legista. ‘ o auto de exame
cadavérico é uma peca essencial do processo. A autépsia tem
que ser feita’. (p. 20-21).

Segundo Moulin, “A historia da anatomia ocupou um lugar consideravel na do
(sic), conhecimento do corpo. A anatomia parecia hdo somente uma etapa preliminar
para toda aprendizagem médica, mas até o modelo do saber: anatomizar significa
descrever. Durante os séculos precedentes, a autopsia didatica teve como funcao
liberar os médicos de um tabu, o de inspecionar o interior do corpo” (MOULIN, p. 62-
63, 2008).
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N&o obstante, no conto em andlise, por meio das ironias do narrador e diante
da chantagem do médico contra os homens que hesitaram em assistir a autopsia,
pudemos perceber que a relacdo do legistacom o trabalho de anatomia vai além da
funcao técnica e da “liberacdo de um tabu”, a que se refere Moulin. O queesse
fragmento nos mostra € que na relacdo da personagem com o seu trabalhohd uma
pseudo naturalizagdo do procedimento médico, pois, 0 quepercebemos, de fato, no
discurso da personagem, € um gozosadico de quem manipula o seu espetaculo de

horror. Vejamos:

‘Com um estilete graduado, o legista comecou a medir
os ferimentos. [...] O legista enfiava o estilete nos ferimentos e
olhava cuidadosamenteas marcas do instrumento. ‘Parece
gueestou matando-a novamente, ndo parece?’, perguntou sem
olhar o estranho ao seu lado.

O corpo da mulher foi virado e revirado, pesquisado.
Era um corpo longo, forte, de seios pequenos. Os cabelos da
pubis eram claros e raros. A boca estavaaberta, os dentes da
frente aparecendo entre o0s labios roxos; um rosto duro.

‘Vocé aglienta?’, perguntou o legista. Um sorriso leve
perpassou pelos labios. ‘Afinal, vocé era amigo dela...’

Cuidadosamente o enfermeiro repartiu o cabelo da
mulher.

Enquanto isso, o legista, num gesto longo, firme e
continuo, com o bisturi cortou o corpo num fundo traco
longitudinal, da garganta a regido pubiana. [p. 22].

Em seu estudo sobre os teatros anatdomicos, o antropélogo David Le
Bretonafirma que a solenidade das primeiras dissecagbes consistia emlentas
cerimbnias desdobradas em varios dias, realizadas com fins pedagogicos para um
publico de cirurgides, barbeiros, médicos e estudantes. Elas se generalizaram no
século XVI, e transbordaram entdo sua intencdo original para ampliarem-se a
maneira de um espetaculo a curiosidade de um publico heterogéneo. (Cf. BRETON,
David Le. Antropologia do corpo e modernidade, p. 78). Ainda segundo o autor:

0s teatros anatébmicos sdo mencionados nos guias de
viagem. M. Veillon cita um texto de 1690, que relata a presenca
regular de quatrocentos a quinhentos espectadores por ocasido
das sessfGes publicas de anatomia nos jardins do rei.
Lembramo-nos, alias, da proposta de Diafoirus a Angélique, em
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o doente imaginario: ‘Com a permissdo também do senhor, eu
vos convido a vir ver um dia desses, para vos divertir, a
dissecacdo de uma mulher, sobre a qual eu devo refletir.
(BRETON, 2011, p. 78/79).

A proposta de Diafoirus e as demais informagdes de Breton,concernentes aos
teatros anatbmicos,atestam o carater sadico, narcisico e espetacular da atitude de
nossa personagem uma vez que ela parece colocar-se num plano superior e
desafiar seu espectador quanto a sua capacidade de assistir ao seu
espetaculoquando pergunta: “Vocé aguenta?’, perguntou o legista. [...] ‘Afinal, vocé
era amigo dela...’. Com esse trecho final, ele quer aniquilar o espectador e, para
desafia-lo, pde em duavida o grau de amizade entre os dois. Em sintese, ele quer
dizer que se seu espectador for amigo mesmoda vitiman&o vai aguentar, pois s6 ele

€ capaz de suportar tamanha facanha.

Outro exemplo claro do seu sadismo esta presente no seguinte trecho:
‘Parece que estou matando-a novamente, ndo parece?’, Percebemos no seu
discurso uma identificacdo da acdo do eu, (estou matando), com a acdo do
assassino, pois “A identificagdo € um mecanismo que tende a tornar o proprio eu
semelhante ao outro tomado como modelo” (CHEMAMA, 1995, p. 65). Ainda

segundo o autor:

O eu é a imagem do espelho em sua estrutura invertida.
O sujeito se confunde com essa imagem, que o forma’ e o
aliena primordialmente. O eu ird conservar dessa origem o
gosto pelo espetaculo, a seducdo, a parada, mas também
pelas pulsbes sadomasoquistas e escoptofilicas (ou
voyeuristas), destruidoras do outro em sua esséncia: ‘Eoeuou
o outro’. E a agressividade constitutiva do ser humano que
deve ocupar seu lugar sobre o outro e impor-se a ele, sob pena
de ele proéprio ser aniquilado. (CHEMAMA, 1995, p. 66).

Em outras passagens do conto, essas pulsdes destruidoras de que nos fala o
autor, vao se intensificando de forma a chegarmos ao limite da tolerancia do horror.
A personagem vai fragmentando o corpo da vitima e pesando seus 6rgaos de forma
gradativa. Parte do encéfalo com um quilo, duzentos e setenta gramas, até chegar
ao coracao com duzentos e vinte e cinco gramas. Considerando que o encéfalo esta

associado a inteligéncia e o coragdo humano é considerado a sede dos sentimentos
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e das emocbes, nessa dissecagao gradativa do maior para 0 menor e na
desproporcgdo entre o encéfalo e o coragdo, cremos que a personagem nos induz a
|é-los como signos da preponderancia do racional sobre o emocional, pois o
coracao, simbolo do amor e do sentimento, nos é mostrado como algo insignificante
nas maos do médico legista. Do mesmo modo, percebemos seu desprezo ou
indiferencaem relacdo ao Utero, 6rgdo gerador da vida, quando enfatiza “Utero —

pequeno e vazio. Vazio”. Vejamos:

‘Agora estamos preparados’, disse o legista.
‘comecaremos pela cabegca como manda a boa técnica’.

Com um serrote, 0 enfermeiro comegou a serrar o
cranio.

[...]

A calota craniana foi completamente serrada. De dentro
foi retirada uma massa alabastrina, uma opaca medusa:
‘Encéfalo — um quilo e duzentos e setenta gramas’,

De dentro do corpo os 6rgaos eram tirados e atirados na
balanca.

‘Figado — um quilo e cem gramas. Ela n&o bebia,
certamente; tivemos um aqui, outro dia, com dois quilos e tanto
hein?’, disse o legista para o enfermeiro.

Com a méao enluvada, o legista agarrou o pulméo e
tentou arranca-lo de um s6 golpe. Nao conseguiu de uma s6
vez. Tentou com as duas maos e conseguiu.

[.]

O legista curvou-se sobre o baixo-ventre da mulher.
Arrancou outro 6rgdo: ‘utero — pequeno e vazio. Vazio’, repetiu
ele, olhando o homem ao seu lado.

[..]

‘Morreu de hemorragia interna e externa. ‘A vida de toda
carne é o sangue’, esta nas escrituras. Foi atingida a subclave
esquerda’,

Nas maos enluvadas o legista segurou o coracdo da
mulher. Parecia uma péra; escuro.

‘Duzentos e vinte e cinco gramas’, disse ele, pesando
na balanca.

‘Nao foi atingido’.
Os orgdos foram todos jogados de volta, dentro do
corpo.

Com uma agulha curva, o enfermeiro coseu 0 imenso
corte. O encéfalo posto dentro do cranio, o couro cabeludo
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puxado para tras e cosido também. O rosto da mulher surgiu
novamente, olhos abertos, boca aberta. (p. 24)

Embora estejamos enfocando o0 comportamento deuma personagem
especifica, vale ressaltar que ndo perdemos de vista o carater coletivo da voz da
personagem, haja vista que “o desejo € social. Desejamos 0 que 0s outros desejam,
ou 0 que nos convidam a desejar.”®> Desse modo, ndo acreditamos no
desaparecimento dos quatrocentos a quinhentos espectadores que se reuniam, de
forma regular, por ocasido das sessfes publicas de anatomia nos jardins do rei,
conforme vimos na citagdo do texto M. Veillon. Para nos, foi o “jardim do rei” que
mudou de formato. Hoje, esse jardim ganhou formato eletronico, digital, impresso e
continua mantendo uma grande audiéncia, e com uma grande vantagem sobre o
primeiro formato, pois, se antes, os espectadores tinham um Unico espetaculo,
agora, com a reconfiguracdo do seu formato, podem reviver o gozo constante. De

fato, segundo Eugénio Bucci:

vendo TV, temos a sensagdo de que tudo ali é um
gerandio interminavel [..] Os eventos se sucedem nao
propriamente numa sucessdo, mas num acontecendo, num se
sucedendo, na permanéncia de um gerundio que nao tem
comeco nem fim. Esses fluxos em gerundio prometem o torpor
€ 0 gozo e, em seu jorro ininterrupto, proporcionam
efetivamente um gozo estranho e, ao mesmo tempo familiar.
(BUCCI, 2004, p. 35).

Vale salientar, ainda, que esse gozo espetacular perante a dissecacdo é
vivenciado também pelo leitor que se duplica na figura do médico e daquele que
assiste apavorado. Para além desse carater patoldégico do espetaculo anatémico,
gqueremos abordar, ainda, seu caraterestético-estrutural, vale dizer a estéticado
grotesco que tambémtraz as marcas desse desejo coletivo haja vista que “o grotesco
€ a representacado do ‘id’, esse id ‘fantasmal’, que segundo Ammann, constitui a
terceira significagdo do impessoal” (KAYSER, 2003, p. 159). Entendemos que esse
carater “impessoal” anula um eu particular para tornar-se o eu universal presente em

todas as artese em todas as culturas. Vejamos um exemplo no teatro:

® KEHL, Maria Rita. O espetaculo como meio de subjetivacdo. In: BUCCI, Eugénio. Videologias: Ensaios sobre
televisdo, p. 61.
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O espirito comum do teatro grotesco foi determinado do
seguinte modo: ‘a absoluta convic¢do de que tudo é vao, tudo
vazio, sendo os homens marionetes na mao do destino; suas
dores, suas alegrias e suas acdes séo apenas sonhos de
sombras de um mundo sinistro e de trevas, dominado pelo
destino cego’ (TILGHER, apud KAYSER, 2003, p. 117).

A repeticdo do signo em “Utero vazio. Vazio” € um emblema ou reafirmacao
dessas convicgbes que estdo presentes tanto no teatro grotesco como na literatura,
na pintura, no cinema, na musica, na midia e no cotidiano de todas as culturas, pois,

conforme Albuquerque:

Por meio dos parametros sistémicos, podemos falar de
qualquer coisa no Universo independentemente de suas
caracteristicas préprias especificas. Assim, ao falarmos das
caracteristicas do cinema e do teatro contemporaneos,
podemos falar dessas mesmas caracteristicas na literatura,
pois todo sistema artistico, como todo bom sistema vivo, é um
sistema aberto. Todo sistema aberto necessita abrir para um
certo meio ambiente [...] ele tem que trocar com esse meio
ambiente para poder permanecer vivo

Desse modo, a obra de Rubem Fonseca, que surge no auge da implantacao
dos meios de comunicacdo de massa em nosso pais, ndo esta isenta desse desejo
coletivo de ver o grotesco esteticamente ritualizado em todas as manifestacdes
artisticas e em todas as culturas. Neste conto, por exemplo, percebemos,
claramente, que na voz da personagem de Rubem Fonseca ecoa a mesma voz da

cultura cinematogréfica parisiense do final do século XIX, haja vista que:

A cultura cinematografica de massa se imp8de em Paris,
no final do século XIX, em uma sociedade urbana, avida de
espetaculo do corpo, de experiéncias visuais ‘realistas”. E dois
lugares de distracdo notaveis vao ilustrar esse fendbmeno
popular, encarnando o cinema de antes do cinema: O museu
Grévin, inaugurado em 1882, e o0 necrotério. No primeiro, as
multidées vao ver figuras de cera, cOrpos nuMerosos,
esculpidos, enrugados, vestidos, instalados, e visiveis

® Jorge Albuquerque VIEIRA. Intersemiose e Arte. Texto apresentado no Encontro da Associacdo Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas, organizado pelo Departamento de Astronomia da UFRJ e Programa de Pés-
Graduacdo em Comunicacdo e Semiética. S.d. Mimeografado.
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‘parecendo de verdade’, [...] A multiddo frequenta o segundo,
onde alguns cadaveres servem para reformar e para exibir
‘casos’ de crimes famosos. (BAECQUE, Antoine,2008, p. 483)’

N&o obstante, talvez pela maior facilidade de producdo e projecao da
imagem, nos parece que a televisdo foi quem conseguiu saciar, plenamente, o
desejo do maior niumero de telespectadores avidos pelo grotesco, pois nesse novo
“necrotério eletrbnico”, assistimos as performances dos corpos que séo exibidos, por
seus diretores, como marionetes do mais comum ao mais tragico espetaculo. A
exposicao dos corpos grotescos esta presente tanto nos programas que exibem
brigas entre nhamorados, maridos e vizinhos, como nos noticiarios do horario nobre
que exibem homicidios, sequestros ou mesmo suicidio. Muitas vezes, é possivel
presenciar o orgulho da emissora por levar, ao vivo, as imagens exclusivas, sem
nenhuma sublimacéo do ato. Desse modo, se for possivel usar a expressao “da arte
mais elevada a mais baixa”, percebemosa abertura ou superexposicdo do corpo

para o mundo, pois segundo Bakhtin:

O corpo grotesco é um corpo em movimento. Ele jamais
esta pronto nem acabado: esta sempre em estado de
construcao, de criacdo, e ele mesmo constréi outro corpo; além
disso, ele absorve o mundo e é absorvido por ele.

Por isso o papel essencial € entregue no corpo grotesco
aquelas partes, e lugares, onde se ultrapassa, atravessa seus
préprios limites, pde em campo um outro (ou segundo) corpo: o
ventre e o falo; [...]. Depois do ventre e do membro viril, é a
boca que tem o papel mais importante no corpo grotesco, pois
devora 0 mundo; e em seguida o traseiro. Todas essas
excrescéncias e orificios caracterizam-se pelo fato de que sdo
o lugar onde se ultrapassam asfronteiras entre dois corpos e
entre o corpo e 0 mundo, onde se efetuam as trocas e as
orientagdes reciprocas. (BAKHTIN, 2010, p. 277).

N&o obstante, ressaltamos que a nosso ver, essa movéncia, inacabamento e
abertura do corpo grotesco para 0 mundo ndo consiste numa aproximacgao entre
homens. Percebemos que ai se estabelece um processo dialético entre identificacao
e repulsa, pois ao identificar-me com o corpo degenerado do outro, eu 0 nego; e,
assim como no teatro Del grottesco italiano, que estranha o mundo a partir do

"BAECQUE, Antoine. Telas — O corpo no cinema. In Histéria do Corpo. 3. As mutacdes do olhar: O
século XX. CORBIN, Alain. (org), 2008, p. 483
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homem (Cf. KAYSER, Wolfgang. O Grotesco. P. 141), no conto de Rubem Fonseca
também percebemos a repulsa e o terrordiante da (de)formac¢&o do humano.

Embora na concepcédo Bakhtiniana acerca do grotesco, o ‘baixo’ material e
corporal adquiram forca regeneradora e renovadora, hdo vemos o0 conto de Rubem
Fonseca por essa perspectiva. Para nés, o “tom” que aparece no conto duzentos e
vinte e cinco gramas € justamente o que Bakhtin critica em Kayser. Ou seja: “o tom
lugubre, terrivel e espantoso do mundo grotesco”, maspara Bakhtin esse tom é
totalmente alheio a toda evolucdo do grotesco até o romantismo (Cf. BAKHTIM.
Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimento, p.108). Considerando
gue nosso corpus se contextualiza no contemporaneo, sentimo-nos livres de

equivocos e reafirmamos esse tom no trecho que segue:

‘Acabou’, disse o legista.
‘Fiquei até o fim, disse o homem que assistia.

‘Ficou, ficou sim.’, disse o legista tentando disfargar o
desapontamento de sua voz.

‘Agora vou-me embora’, continuou o homem falando
baixo.

‘Vai, vai, disse o legista, com certo desalento.

‘Os dois olharam-se nos olhos com um sentimento
escuro, Viscoso, mau.

O homem comecou a sair da sala de autépsia. Os
dentes cerrados, s6 pensava uma coisa: ‘ndo posso correr, hao
posso correr’, andava lentamente, rigido, como um soldado de
regimento inglés desfilando.

Quando chegou na sala de espera, a mesma estava
vazia. ‘Foram embora’, murmurou entre dentes, foram embora’.

Desceu pelo elevador.

Na porta da rua o sol bateu em cheio no seu rosto. Ele
fechou os olhos e cobriu-os com as duas maos. Disse:
‘Putaquepariu’, ainda com as méos no rosto. (p. 44).

Essa aglutinagdo dos trés signos “putaquepariu” € uma marca da expressao
catartica do horror a que foi submetido o signo; sai como um vémito; sem trégua. “E
um fato conhecido que, durante a guerra, os combatentes, cercados de restricbes e

sob prolongadas tensdes, usem habitualmente linguajar pornografico, o que os alivia



79

grandemente das pressdes que sofrem”, dirA Rubem Fonseca ao Pasquim
(JAGUAR-AUGUSTO, 2006, p. 70).

Entretanto, embora essa expressao seja catartica, ndo percebemos ai, uma
‘regeneracao” ou “‘renovacao” como diz Bakhtin sobre o grotesco, pois ao final, as
duas personagens estdo totalmente esvaziadas e desapontadas. O médico fica
desapontado porque seu espectador o desafiou ficando até o fim da autopsia. O
outro,porque se submeteu a assistir ao espetaculo que estava além dos seus limites,
sem nenhum sentido para tamanho desafio. Nem sequer os companheiros ficaram

por solidariedade ao seu esfor¢co ou mesmo para assistir ao retorno do “heroi”.

E assim, o que continua impregnado em nossa mente € a imagem do sinistro,
do lugubre e espantoso mundo do grotesco pelo duplo que somos no voyeurismo e

na exposicao sadica da barbarie.

3. A antropofagia do corpusno conto Nau Catrineta.

O conto Nau Catrineta foi publicado pela primeira vez em 1975, no livro
intitulado Feliz Ano Novo, cujo narrador-personagem inicia a histéria com uma das
tias, com as quais ele mora, declamando um trecho do poema também intitulado A
Nau Catrineta. Trata-se de um poema do romanceiro popular relativo as viagens de
Portugal para o Brasil, que foi recolhido por Almeida Garrett em seu Romanceiro
(1843 — 1851).

Diz a lenda que decorria 0 ano de 1565 quando saiu de
Pernambuco a nau ‘Santo Anténio’ com destino a Lisboa,
levando a bordo Jorge Albuquerque Coelho, filho do fundador
daquela cidade. Pouco depois de deixarem terra, avistaram
uma embarcacao que vinha na sua direcdo e que identificaram
como um navio corsario francés, que pilhava os barcos
naquelas paragens. Dado o alerta, pouco adiantou
desfraldarem todas as velas, pois o ‘Santo Anténio’ tinha os
porBes demasiados carregados. A abordagem dos corsarios foi
rapida e eficaz: a nau foi sagueada com todos os seus haveres
e deixada a deriva no mar sob o sol escaldante. Os tripulantes
mais fracos ou feridos em combate forma morrendo de sede e
de escorbuto e os que iam sobrevivendo ndo esperavam
melhor sorte. O desespero apoderou-se dos marinheiros e um
deles cheio de fome tentou arrancar pedacos de carne de um
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companheiro moribundo. Alertados pelos gemidos do homem,
acercaram-se dele todos 0s sobreviventes, uns, para evitarem
a acdo desesperada, e outros, para nela participarem. Os
animos estavam ja muito exaltados, quando a voz de Jorge de
Albuguerque Coelho se levantou, aconselhando-lhes calma e
apelando para a sua dignidade de homens. Os marinheiros
serenaram, enquanto a nau continuava a deriva. Por fim, foi
avistada tera portuguesa, onde todos foram acolhidos e
tratados®

No conto, o narrador-personagem, Jose€, € poeta e Unico vardo descendente
de uma familia portuguesa, cujo bisavd era imediato da Nau Catrineta, que partiu do
Brasil para Portugal no século XVI. A familia fora reduzida a ele e mais quatro
mulheressolteironas e implacéveis que o criaram desde 0 seu nascimento, pois sua
mae morrera de parto e seu pai, primo-irmao de sua mae, suicidara-se um meés
depois. No decalogo secreto estava definida a missdo do poeta, que era
irremediavel e estava acima das leis de circunstancias da sociedade, da religido e da
ética. A missao impunha ao poeta escolher e sacrificar a pessoa que comeria na
noite em que completasse seu vigésimo primeiro ano de vida. Depois de ter feito sua
escolha, as tias organizaram um jantar para apresentacéo e aprovacao da mesma. A
moca escolhida para o cumprimento desse ritual de sacrificio foi, Ermelinda
Balsemédo, que José chamava de Ermé. Como sua beleza e educagdo haviam
impressionado muito as suas tias, logo, Ermé teve a aprovacdo das mesmas. A
partir dai, a narrativa se desenvolve com as tias contando para Ermé a historia da
familia cujos antecedentes eram convictos carnivoros, cacadores e alguns até
canibais. Apos o jantar de recepcgdo, o narrador nos conta os detalhes do ritual
antropofagico necessario para alcancar o titulo de chefe da familia.

Nesta analise, optamos pelo conceito conotativo deantropofagia concebido
por Oswald de Andrade em seu Manifesto antropofagico nos anos 1920, e retomado
pelos poetas concretistas, especialmente Haroldo de Campos, nos anos 1950. Para
Haroldo de Campos, com a antropofagia, de Oswald de Andrade tivemos um sentido
agudo dessa necessidade de pensar o nacional em relacionamento dialdgico e

dialético com o universal.

8A Nau Catrineta. In Infopédia [Em linha]. Porto: Porto Editora, 2003-2012. [Consult. 2012-10-13].
Disponivel na www: <URL: http://www.infopedia.pt/$a-nau-catrineta,2>.
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De fato, a antropofagia oswaldiana, ainda segundo sua concepgao, é o
pensamento da devoracao critica do legado cultural universal, elaborado ndo a partir
da perspectiva submissa e reconciliada do ‘bom selvagem’, mas segundo o ponto de
vista desabusado do ‘mau selvagem’, devorador de brancos, antropéfago. Nao
envolve uma submissdo, mas uma ‘transvaloracdo’: uma visdo critica da historia
como fungdo negativa capaz tanto de apropriagdo como de expropriacéo,
desierarquizagao, desconstrugdo. Todo passado que nos é ‘outro’ merece ser
negado. Vale dizer: merece ser comido, devorado. Haroldo de Campos elucida ainda
que o canibal era um ‘polemista’ (do grego polemds = luta, combate), mas também
um antologista: s6 devorava o0s inimigos que considerava bravos, para deles tirar
proteina e tutano para o robustecimento e renovacdo de suas proprias forcas

naturais. (Cf.. CAMPOS, Haroldo, Metalinguagem e outras metas, p. 234-235).

Conforme podemos observar na sintese do conto, Rubem Fonseca nédo s6
desloca a perspectiva submissa do ‘bom selvagem’ para o ponto de vista
desabusado do ‘mau selvagem’ devorador de brancos, como também desloca a
perspectiva para o ‘branco civilizado’. Nessa perspectiva do ‘mau selvagem’ o autor
€ o grande devorador da cultura do ‘branco civilizado’ ao intitular seu conto com o
mesmo titulo do poema Nau Catrineta, do poeta portugués, Almeida Garrette, mas,
ao mesmo tempo, negar o romantismo garrettiano einiciar seu conto com parte do
poema portugués vejamos:

Acordei ouvindo tia Olimpia declamar a Nau Catrineta
com sua voz grave e possante de contralto.

Renego de ti demdnio

gue me estavas a atentar

a minha alma é s6 de Deus

0 corpo dou eu ao mar.
Tomou-0 um anjo nos bracos
ndo nos deixou afogar,

deu um estouro o deménio,
aclamaram vento e mar

e a noite a Nau Catrineta

Estava em terra a varar.
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Ainda na perspectiva do ‘mau selvagem’, observemos que nesse pequeno
trecho, temos trés planos de devoracdo. Um na macroestrutura que é a devoragao
da cultura portuguesa, e dois na microestrutura que séo: a devoracdo do estilo
romantico para fundir-se ao texto que muitos criticos consideram hiperrealista, e a

devoracao do género lirico para fundir-se ao narrativo.

Ao deslocar a perspectiva para o ‘branco civilizado’, o autor nos faz perceber
que a pratica antropofagica imputada pelos europeus ao ‘mau selvagem’ &, “na
verdade”, um ritual da tradicdo portuguesa do qual a familia tem muito orgulho e faz

guestao de preservar. Vejamos:

Tia Helena contou, animada, aventuras dos parentes
que remontavam ao século XVI. Todos 0s primogénitos eram
obrigatoriamente artistas e carnivoros e, sempre que possivel,
cacam, matam, e comem a presa. [...] NAo somos como 0s
outros, disse tia Helena, que ndo tem coragem de matar ou
mesmo ver matar um animal e apenas querem sabored-lo
inocentemente. Em nossa familia somos carnivoros
conscientes e responsaveis. Tanto em Portugal como no Brasil.
E jA comemos gente, disse tia Julieta; o nosso avd antigo,
Manuel de Matos, era imediato da Nau Catrineta e comeu um
dos marinheiros sacrificados para salvar os outros da morte
pela fome. (p. 438).

Nesse trecho, a diferenga que se estabelece entre o ‘mau selvagem’ de
Oswald de Andrade e o ‘branco civilizado’ é que, enquanto o ‘mau selvagem’
interessava-se pela “carne” do outro, ou seja: “os inimigos que considerava bravos,
para deles tirar proteina e tutano para o robustecimento e renovacdo de suas
proprias forcas naturais”, o ‘branco civilizado’ comeu seus proprios companheiros
apenas para matar a fome. Assim, a antropofagia do ‘mau selvagem’ se configura
como uma pratica que consiste no acréscimo enquanto a do ‘branco civilizado’
consiste no suprimento da falta. Neste caso, poderiamos denominar a préatica do
‘branco civilizado’, num primeiro momento, de autofagia® haja vista que a

antropofagia consiste na devoragéo do outro, ou seja: do estrangeiro.

SFERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Autofagia.
[De aut(0)- + -fag(o)-+-ia] S. f. 1. Nutricdo ou sustento de um organismo a custa de sua prépria substancia.
(p.202).
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Contudo, no trecho seguinte, percebemos que a autofagia portuguesa vai
ampliando seu espaco de devoracao até alcancar o corpus mais proximo. Desse
modo, podemos perceber uma pratica mais condizente com o0 conceito da
antropofagia oswaldiana, pois a personagem, tia Regina, contrapde varias vozes
culturais, ainda que todas européias, ao citar os titulos dos livros que contam a
histéria dos antrop6fagos portugueses. Nao obstante, como a tia Regina nega parte
de sua histéria contada por outrem e a reafirma usando exemplos da prépria cultura
que ela chama de “a verdadeira historia”, nos parece tratar-se, ainda, de uma
antropofagia imanente ou do tipo de um uroboro, pois a personagem, tia Regina,
parte do olhar do outro sobre sua cultura, mas em seguida o0 nega, e coloca como
sendo a verdadeira, aquela histéria escrita pela sua familia. Exemplificamos, a
seguir, com um trecho em que as tias tentam esclarecer para Ermé, namorada de

José, o que elas chamam de “a verdadeira historia da familia”:

Dizendo que conheciam, ela e as irmas, todos os
romances maritimos que tratam do tema da Nau Catrineta, tia
Regina saiu da sala para voltar, pouco depois, carregada de
livros. Este é o El naufrago salvado, do poeta castelhano
Gongalo Barceo, este, as Cantigas de Santa Maria, de Afonso,
0 séabio; este o livro do pobre Tedfilo Braga; este a Carolina de
Michaelis; este um romance incompleto do ciclo, achado nas
Astlrias, com versos reproduzidos das versdes portuguesas
[...] todos cheios apenas de especulagbes, raciocinios sem
fundamentos, falsas proposi¢des, impostura e ignorancia.

A verdadeira histéria temo-la aqui neste livro, Diario de
bordo de nosso avd antigo, Manuel de Maos, imediato do navio
gue em 1565 levou daqui para Portugal Jorge de Albuquerque
Coelho. [...] No poema que o0s jograis se encarregam de
espalhar, o capitdo é salvo da morte por um anjo, disse tia
Julieta. A verdadeira histéria, que esta no diario do nosso avd
antigo, nunca foi sabida para que fosse protegido o nome e o
prestigio de Jorge de Albuquerque Coelho [...] O historiador
Narciso Azevedo, do Porto, que vem a ser aparentado nosso,
felizmente ndo de sangue — é apenas casado com nossa prima
Maria da Ajuda Fonseca de Sabrosa, -, alega que, durante a
viagem, alguns marinheiros fizeram um requerimento a
Albuquerque Coelho, para que ele os autorizasse a comer
varios companheiros mortos de fome e que Albuquerque
Coelho teria recusado energicamente, dizendo que enquanto
fosse vivo, ndo permitiria a satisfacdo de tao bruto desejo. Ora
muito bem, disse tia Olimpia, na verdade o que passou foi
inteiramente diferente; os marinheiros que haviam morrido de
fome haviam sido atirados ao mar e Manuel de Matos percebeu
gue muitos, talvez todos os tripulantes do navio, inclusive Jorge
Albuguerque Coelho, morreriam simultaneamente de fome. [...]
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A tripulacdo foi reunida por Manuel de Matos, o nosso avd
antigo, e enquanto Jorge Albuquerque Coelho se omitia,
prostrado, no leito de sua cabine, foi decidido, por maioria dos
votos — e aqui uso as préprias palavras do Diario, que sei de
cor -, jogar-se as sorte a ventura de ver qual haveria de ser
morto. E as sortes foram jogadas quatro vezes e quatro
marinheiros forma mortos e comidos pelos sobreviventes. E
guando a Nau Santo Antonio chegou a Lisboa, Albuquerque
Coelho, que se orgulhava de sua fama de cristdo, heréi e
disciplinador proibiu a todos os marinheiros que falassem do
assunto. Do qual afinal transpirou, fez-se a versdo romantica
da Nau Catrineta. Mas a verdade, crua e sangrenta, esta aqui
no Diario de Manuel de Matos. (p.440).

Conforme dissemos, a antropofagia que ora denominamos imanente ou
urobdrica, aparece num primeiro momento. Entretanto, langcando outro olhar sobre o
discurso da tia Regina, percebemos que, com sua tentativa de defender a verdade
como sendo a sua e ndo a do outro, a personagem exacerba essa antropofagia, ao
negar as boas intencdes da versao romantica sobre a Nau Catrineta para proteger o

nome de “bom Cristdo” de Jorge Albuquerque. Nessa negagdo, ainda que a

personagem se mostre orgulhosa da sua tradicédo, esta subjacente uma voz cultural,
diga-se de passagem, muito peculiar do povo portugués, que € a autocritica,
sobretudo, quando afirma: “a verdade, crua e sangrenta, esta aqui no Diario de

Manuel de Matos.”

Com esse procedimento critico e autocritico, a personagem se aproxima
ainda mais da formulacdo oswaldiana no sentido de que “o pensamento da
devoracdo critica do legado cultural universal e a visdo critica da histéria como
funcdo negativa capaz tanto de apropriagio como de expropriacao,
desierarquizacdo, desconstru¢do. Todo passado que nos é ‘outro’ merece ser
negado. Vale dizer: merece ser comido, devorado”. Outro aspecto importante na
autocritica da personagem é trazer para sua cultura a responsabilidade por uma
pratica que no século XVI que era atribuidaao outro. Ou seja: aos povos barbaros;
aqueles que nao tinham razdo ou que nao eram “bons cristdos”; a0 assumir sua
posicdo de antropéfagos, ocorre uma inversdo dos papéis. Aquele que era ativo vira
passivo. Agora, € o ‘branco civilizado’ que se torna o grande devorador do ‘mau
selvagem’. Destarte, finalmente, o conceito da antropofagia segundo a perspectiva

oswaldiana aparece de forma plena. Vejamos:
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Sem dizer uma palavra, dona Maria Nunes me deu a
garrafa de champanhe com as duas tacas. Levei Ermé para a
sala pequena e, afastando os livros que ainda estavam sobre a
mesa manoelina, coloquei o0 champanhe e os copos sobre ela.
Eu e Ermé nos sentamos lado a lado.

Tirei do bolso o frasco negro de cristal que tia
Helena me havia dado naquela noite e me lembrei do nosso
didlogo atrds da porta: Eu mesmo tenho que escolher e
sacrificar a pessoa que vou comer no meu vigésimo primeiro
ano de vida, ndo € isso?, Perguntei. Sim, tu mesmo tens de
mata-la; ndo use (sic), eufemismos tolos, tu vais mata-la e
depois comé-la, ainda hoje, que foi o dia que tu mesmo
escolheste, e isso é tudo, respondeu tia Helena; e quando eu
disse que n&o queria que Ermé sofresse, tia Helena disse, e
nos 14 somos de fazer sofrer pessoas? E me deu o frasco de
cristal negro, ornado de prata lavrada, explicando que dentro
do frasco havia um veneno poderosissimo, de que bastava
apenas uma infima gota para matar; incolor, insipido e inodoro
como agua pura, a morte por ele causada era instantanea — e
temos este veneno hé séculos e ele cada vez fica mais forte,
como a pimenta que nossos avos antigos traziam da india.

Que vidrinho lindo!, exclamou Ermé.
E um filtro de amor, eu disse, rindo.
E verdade? Jura?, Ermé também ria.

Uma gotinha para vocé, uma gotinha para mim,
eu disse, pingando uma gota em cada taca. Vamos ficar
loucamente apaixonados um pelo outro. Enchi as tacas de
champanhe.

Eu ja estou loucamente apaixonada por vocé,
disse Ermé. Com um gesto elegante levou a taca aos labios e
sorveu um pequeno gole. A taca caiu de sua mao sobre a
mesa, partindo-se, e logo o rosto de Ermé abateu-se sobre os
fragmentos de cristal. [...]

As tias entraram na saleta, acompanhada de Dona
Maria Nunes.

Estamos orgulhosas de ti, disse tia Helena.

Sera tudo aproveitado, disse tia Regina. Os 0ssos serao
moidos e dados aos porcos, junto com a farinha de milho e
sabugos. Com as tripas faremos salpicbes e alheiras. Os
miolos e as carnes nobres tu as comeras. [...]

Na mesa grande do saldo de banquetes, que eu nunca
vira ser usado em toda minha vida, foi cumprida a minha
missdo, com muita pompa e cerimonia. [...]

N&o pusemos muito tempero para ndo estragar o gosto.
Esta quase crua, € um pedaco de nadega, muito macio, disse
tia Helena. O gosto de Ermé era ligeiramente adocicado, como
vitela mamona, porém mais saboroso.

Quando engoli o primeiro bocado, tia Julieta, que me
observava atentamente sentada, como as outras, em voltada
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mesa, retirou o Anel (sic) de seu dedo indicador, colocando-o
no meu.

Fui eu que o tirei do dedo do teu pai no dia da
sua morte, e guardava-o para hoje, disse tia Julieta. Es agora o
chefe da familia.

Nesse fragmento, José experimenta um rito de passagem do qual as tias
dizem estar muito orgulhosas e, ao comer o primeiro pedaco da carne de sua
namorada que tem nome portugués, mas subentende-se ser brasileira, José recebe
da tia Julieta, o anel que o torna chefe da familia e consolida a tradicdo
antropofagica da familia portuguesa. Considerando que José, representante da
tradicdo portuguesa, se torna um antropofago apenas quando alcanca a maioridade,
podemos afirmar que esse ritual pode ser lido como o ritual de passagem da cultura
portuguesa que, na sua fase inicial era autofagica e depois se torna antropofagica no
sentido oswaldiano, pois, ao comer a brasileira Ermé, come-se o outro; o diferente; o
estrangeiro e assim, o antropéfago portugués rompe, de fato, as fronteiras do préprio

corpus. Segundo Haroldo de Campos:

Escrever, hoje, na América Latina como na Europa,
significard, cada vez mais, reescrever, remastigar. Hoi barbaroi.
Os vandalos, ha muito, ja cruzaram as fronteiras. [...] Que os
escritores logocéntricos, que se imaginavam usufrutuarios
privilegiados de uma orgulhosa koiné de mao Unica, preparem-
se para a tarefa cada vez mais urgente de reconhecer a
redevorar o tutano diferencial dos novos barbaros da politépica
civilizac@o planetaria. Afinal, ndo custa repensar a adverténcia
atualissima do velho Goethe: (‘Toda literatura fechada em si
mesma, acaba por definhar no tédio, se ndo se deixa,
renovadamente, vivificar por meio da contribuicdo estrangeira).
A alteridade €, antes de mais nada, um necessario exercicio de
autocritica. (CAMPOS, 1992, p, 255).

Para finalizar essa reflexdo, notamos que no conto Nau Catrineta temos
amalgamados trés corpus que se devoram em cadeia alimentar, pois num primeiro
plano temos o corpus da lenda tragico-maritima que foi devorado por Almeida
Garrett e este, devorado pelo estrangeiro, ‘mau selvagem’ e antrop6fago, Rubem

Fonseca.

Embora Almeida Garrett tenha sido autofagico ao recolher seu poema Nau

Catrineta das proprias lendas portuguesas, vale ressaltar, que se trata de um corpus
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que se deixou “vivificar por meio da contribuicdo estrangeira”, e que toda lenda tem
um carater universal e como tal, embora pareca auto-suficiente ou completa, ha
sempre uma fenda a ser espreitada pelo olhar do outro. Desse modo, ao devorar a
lenda do cancioneiro portugués que estad impregnada pela voz ou pela carne de
vérias culturas e ao ser olhado e devorado pelo estrangeiro Rubem Fonseca, 0
poeta Almeida Garretttransforma-se num antropéfago oswaldiano, cruza a fronteira e
adentra a politopica e polifénica civilizacdo planetaria, de que nos fala Haroldo de

Campos.

4. O grotesco e o sublime

Conforme vimos, no conto Nau Catrineta, temos sobrepostos tréscorpus de
géneros e estilos diferentes quais sejam: A histdria tragico-maritima dos portugueses
que se configura como uma histéria real, a lenda oriunda dessa historia e 0 poema
romanceado de Almeida Garrett. Tanto a lenda quanto o poema e o conto se fundem
em seus estilos, géneros e formas de modo a se configurar como textos hibridos
haja vista que ndo sabemos delimitar a fronteira do real e do ficcional; da prosa e da
poesia. Em todos os textos temos presenteselementos reais, como por exemplo, 0s
nomes das personalidades que fazem parte tanto da histéria do Brasil quanto da
histéria de Portugal e o episddio em que, defato, houve o naufragio. A diferenca é
gue na histéria real o0 nome da nau € Santo Antonio, e na ficcdo, € Nau Catrineta,
mas ambas sdo comandadas por uma personagem real: Jorge Albuquerque, que
partiu de Pernambuco para Portugal no século XVI. Comoelemento ficcional
emblematico, temos o episddio maravilhoso em que o anjo salva os tripulantes da

Nau Catrineta em seu naufragio.

Segundo Victor Hugo, “é da fecunda unido do tipo grotesco com o tipo
sublime que nasce o génio moderno, tdo complexo, tdo variado nas suas formas, tao
inesgotavel nas suas criacdes, e nisto bem oposto a uniforme simplicidade do génio

antigo” (p. 29).

No conto Nau Catrineta, de Rubem Fonseca, percebemos uma ruptura com o
sublime lendario, na medida em que tanto na lenda oral quanto no poema

romanceado de Almeida Garrett, seus autores sublimam a morte dos marinheiros
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canibalizados por seus companheiros com a aparicdo do anjo que os salva do
naufragio. Entretanto, no conto de Rubem Fonseca, a personagem nos traz a
imagem do grotesco ao negar essa versao da historia afirmando ser “raciocinios sem
fundamentos, falsas proposi¢cdes, impostura e ignorancia” e ao afirmar que “a
verdade, crua e sangrenta, esta aqui no Diario de Manuel de Matos”. Essa unido do
grotesco com o sublime se da na macroestrutura da narrativa em que se estabelece
um confronto entre o conto e a lenda. Analogamente, na microestrutura do conto em
que o narrador descreve seu ato antropofagico, também percebemos varios
momentos em que o autor alterna o grotesco e o sublime por meio das falas das

personagens.

Tomemos como exemplo, aquela passagem, ja citada, em que José pergunta:
‘Eu mesmo tenho que escolher e sacrificar a pessoa que vou comer no meu
vigésimo primeiro ano de vida, ndo é isso?” Percebemos no cuidado com as
palavras uma tentativa de sublimacdo da barbérie, mas, imediatamente, tia Regina
responde de forma objetiva:“ Sim, tu mesmo tens de mata-la; ndo use (sic),
eufemismos tolos, tu vais mata-la e depois comé-la, ainda hoje, que foi o dia que tu
mesmo escolheste, e isso é tudo”. Nessa expressao “eufemismos tolos”, vimos,

claramente, a negacéao do sublime em favor da imagem do grotesco.

Além desse dialogo, o grotesco e o sublime também se manifestam na
descricdo do ritual. Vejamos: “Tirei do bolso o frasco de cristal negro, ornado de
prata lavrada, explicando que dentro do frasco havia um veneno poderosissimo, de
gue bastava apenas uma infima gota para matar”. No proprio frasco temos a beleza
e a morte sintetizadas nas palavras “cristal negro” em que temos a transparéncia e a
opacidade. Apés a morte de Ermé, tia Regina distribui, de forma muito pratica, o
destino de cada parte do corpo nesse ritual: “Serd tudo aproveitado, disse tia
Regina. Os ossos serdo moidos e dados aos porcos, junto com a farinha de milho e
sabugos. Com as tripas faremos salpicfes e alheiras. Os miolos e as carnes nobres

tu as comeras”.

Nesse fragmento do conto ou na fragmentagdo do corpus, as tripas nos
chamam atencao, pois ao comentar sobre o papel que as tripas tiveram no realismo

grotesco, BAKHTIN afirma que:
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na idéia das ftripas’, o grotesco amarra num mesmo noé
indissolUvel a vida, a morte, o nascimento as necessidades, o
alimento; é o centro da topografia corporal onde o alto e o
baixo sdo permutaveis. Por essa raz&o, essa imagem constitui,
no realismo grotesco, a expresséo favorita do ‘baixo’ material e
corporal ambivalente que da a morte e a vida, que devora e é
devorado. (p. 141).

Desse modo percebemos, mais uma vez, a dialética antropofagica em que
temos aquele que devora e é devorado, bem como a semelhanca entre o ritual do
‘mau selvagem’ e do ‘branco civilizado’, pois do mesmo modo que o ‘mau selvagem’
procurava devorar apenas 0s inimigos que considerava bravos, para deles tirar
proteina e tutano para o robustecimento, na familia de José também ha uma
preocupacao em fazer uma boa escolha. Assim, mais uma vez se faz presente a

dialética do grotesco e do sublime da vida e da morte do bem e do mal.



CAPITULO Il

O ESPACO DA BARBARIE
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1. A desterritorializagdo da barbarie no conto Nau Catrineta

Embora, no capitulo anterior, tenhamos entendido o ato antropofagico da
personagem do conto Nau Catrineta no sentido de apropriagdo da cultura do
outroadotado por Oswald de Andrade, queremos, neste capitulo, deslocar essa
perspectiva para o sentido denotativo do termo, de modo a demonstrarque a
antropofagia, a principio, foi entendida e relatada nos primeiros meios de
comunicacdo que surgiram no Brasil no século XVI, como ato de barbarie.

Testemunho disso sdo cartas que Padre Anchieta escrevia a corte portuguesa.

Embora possamos entender que na pratica antropofagica havia um sentido
cultural para nossas tribos, o que poderia problematizar o sentido de barbarie, o fato
€ que, com a chegada dos portugueses e a subseqgiente homeacdo dessa pratica
como ato de barbarie, o sentido cultural que se tinha apriori na pratica
antropofégicasofreu umdeslocado no seu significado. Desse modo, estabeleceram-
se, no Brasil, dois pélos antagdnicos: de um lado os indios denominados “selvagens”

e do outro os brancos considerados civilizados.

N&o obstante, percebemos que para alguns filésofos, antropdlogos e
escritores o julgamento das praticas culturais ndo podem ser feito de forma tao
simples e nem podemos estabelecer as culturas em apenas dois pdélos antagdnicos.
No conto de Rubem Fonseca, por exemplo, a questao de ser ou nao ser barbaro nos
€ apresentada de forma muito complexa, pois ndo seria possivel especificar, por
exemplo, quenacao deu origem a barbéarie ou que nacédo € mais barbara que outra.
Sabe-seque no Brasil, ela € nomeada, a principio, pelos portugueses em seus
relatos de viagem quando se comunicavam com seus superiores de Portugal. Se é
certo, como pensa Bakhtin, que “Tomo consciéncia de mim, originalmente, através
dos outros: deles recebo a palavra, a forma e o tom que servirdo para formacao

original da representacédo que terei de mim mesmo” (BAKHTIN, 2000, p. 378), o

s cartas de Padre Anchieta gue tomamos para exemplo foram publicadas pela Associacéo
Comercial de Sao Paulo, Editora Melhoramentos e Pateo do Colégio em comemoracao aos 450 anos
da cidade de S&o0 Paulo In ASSOCIACAO COMERCIAL DE SAO PAULO, EDITORA
MELHORAMENTOS, PATEO DO COLEGIO. Minhas Cartas por José de Anchieta. Sdo Paulo: Ed.
Melhoramentos, S/D.



92

indio brasileiro tornou-se sujeito barbaro a partir do olhar do colonizador portugués

gue 0 nomeou em seu discurso.

Embora nesses relatos os portugueses se mostrassem horrorizados diante
dos rituais antropofagicos praticados por indios brasileiros, Michel de Montaigne faz
uma reflexdo acerca do contato dos europeus com os indios e, ao discorrer sobre 0
canibalismo dos povos do Novo Mundo, no capitulo dos Ensaios, intitulados Dos
canibais, relativiza essa pratica cultural afirmando que “Na medida em que nds nos
consideramos a norma do que € certo, correto ou racional, tudo o que difere
substancialmente de nossas praticas e de nossas opiniées sera visto como o errado,
como algo condenavel” (MONTAIGNE, 2009, p. 20). Mais adiante, o autor enfatiza
sua argumentacao: ‘Nés podemos, portanto, chama-los de barbaros em vista das
regras da razdo, mas ndo em vista de n6s mesmos, que 0s ultrapassamos em toda
espécie de barbarie’ (MONTAIGNE, 2009, p. 62;).

De certo, percebemos uma relativizagdo no discurso de Montaigne, porém,
ressalvamos que a pratica do canibalismo € colocada, ainda, como uma pratica do
outro; um outro cuja cultura ele tenta compreender, mas ndo o isenta de ser o

agente de um ato de crueldade e de barbarie, haja vista que, segundo Smith:

Se em alguma passagem Montaigne parece idealizar os
povos do Novo Mundo, em outras ele reconhece plenamente
gue os sacrificios cometidos no México e no Peru, em que as
pessoas sdo assadas vivas, e que o canibalismo no Brasil ndo
deixa de ser um ato barbaro e selvagem, mesmo que
perfeitamente compreensiveis e explicaveis pela cultura desses
povos. Mais do que isso, sobretudo com relagdo aos sacrificios,
Montaigne dird que eles sdo atos cruéis; e nao se deve
esquecer que a crueldade €, para Montaigne, o pior dos vicios.
Assim ao dizer que os povos do Novo Mundo cometem atos
cruéis, Montaigne deixa bem claro que eles ndo podem de
maneira nenhuma servir de modelo (SMITH, 2009, p. 26).

Feita essa ressalva, retomemos a relativizacdo do conceito de barbarie,
agora, a partir dos relatos do préprio colonizador. Ao escrever sua carta
quadrimestral, de maio a setembro de 1554, dirigida a Santo Ignacio de Loyola, o
Padre Anchieta relata as dificuldades que encontra em catequizar os indios. No
entanto, assim como Montaigne, a0 mesmo tempo em que Se mostra surpreso com

a barbarie dos povos indigenas, também a relativiza, atribuindo a outros
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portugueses cristdos a responsabilidade por ndo poderem dar continuidade ao
trabalho de catequese. Vejamos:

Se 0s quiséssemos obrigar a eles no presente, ndo ha
davida que ndo quereriam dispor-se a seguir a fé cristd. Sao
tdo béarbaros e indémitos que parecem estar mais perto da
natureza das feras do que das dos homens. O que néo € tanto
de admirar como a tremenda malicia dos préprios cristaos,
nos quais encontram, ndo sO6 exemplo de vida, mas
também favor e auxilio para praticarem mas acfes. (grifo
Nnosso).

De fato, alguns cristdos nascidos de pai portugués e
mae brasilica, que estdo apartados de nés 9 milhas numa
povoagdo de portugueses, nao cessam nunca de esforcar-se,
juntamente com seu pai, por lancar a terra a obra que
procuramos edificar com a ajuda de Deus, pois exortam
repetida e criminosamente 0s catecumenos a apartarem-se de
nos e a crerem neles, que usam arco e flechas como os indios,
e a nao se fiarem de n6s que fomos mandados para aqui por
causa da nossa maldade. [...] Os nossos irméaos tinham gasto
guase um ano inteiro em doutrinar uns que distam de no6s 90
milhas, e eles, renunciando aos costumes gentilicos, tinham
resolvido seguir 0s nossos e tinham-nos prometido nem matar
nunca os inimigos nem comer carne humana. Agora, porém,
convencidos por estes cristdos e levados pelo exemplo
duma nefanda e abominavel depravacdo, preparam-se, nao
sO para matar, mas também para comer.

Da guerra, a que me referi acima, tendo um destes
cristdos trazido um cativo, entregou-o a um irméo dele para
matar. E matou-o de fato com a maior crueldade, tingindo as
préprias pernas de vermelho e tomando o nome de quem
matara em sinal de honra, como é costume dos gentios; e se
ndo comeu, deu-0 a0 menos a comer aos indios, exortando-0s
a que nao deixassem perder quem ele matara, mas assassem
e levassem para comer. Outro irméo do mesmo, advertindo-se
de que tivesse cuidado com a Santa Inquisicdo por seguir
alguns costumes gentilicos, respondeu que vararia com flechas
duas inquisicdes. E sdo cristdos, nascidos de pai cristdo, que
sendo espinho ndo pode produzir uvas. (ANCHIETA, S/D, p.
150/151). Grifos nossos.

Depois de relatar varias outras dificuldades, inclusive, que estavam sendo
ameacados de morte, o padre Anchieta conclui: “E assim, se ndo se extinguir
completamente esta peste tdo perniciosa, ndo sé ndo podera progredir a conversao

dos infiéis mas tera de debilitar-se e diminuir cada vez mais” (p. 151).
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Conforme podemos ver, ndo sabemos, de fato, que cultura € mais ou menos
barbara que a outra, pois o préprio padre Anchieta, que relativiza a barbarie do indio
perante a barbarie do branco civilizado, também pede a extingdo “da peste tao
perniciosa” e 0s ameaca com a Santa Inquisicdo. De resto, tampouco se considera
barbaro, o que nos leva de volta ao pensamento de Montaigne, pois percebemos
que na carta de Padre Anchieta fica claro que a barbarie se constitui “Na medida em

gue noés nos consideramos a norma do que é certo, correto, ou racional”.

Com base nessa reflexdo sobre a existéncia de uma antropofagia que traz a
tona questbes culturais relacionadas aos lugares dos sujeitos e aos seus
deslocamentos, neste tdpico, entendemos que o espaco da barbarie se constitui
como espaco intercultural atravessado pelos atores que protagonizam a acao
antropofagica. Para exemplificar nossa compreensdo desse espaco, retomemos o
mesmo fragmento do conto Nau Catrineta, citado no capitulo anterior desta tese,
porém, sob a perspectiva de quem olha a antropofagia como uma pratica cultural
quase natural na propria familia que veio de Portugal para o Brasil no século XVI.

Vejamos:

Tia Helena contou, animada, aventuras dos parentes
gue remontavam ao século XVI. Todos os primogénitos eram
obrigatoriamente artistas e carnivoros e, sempre que possivel,
cacam, matam, e comem a presa. [...] Ndo somos como 0s
outros, disse tia Helena, que ndo tem coragem de matar ou
mesmo ver matar um animal e apenas querem saboreéa-lo
inocentemente. Em nossa familia somos carnivoros
conscientes e responsaveis. Tanto em Portugal como no Brasil.
E j& comemos gente, disse tia Julieta; o nosso avd antigo,
Manuel de Matos, era imediato da Nau Catrineta e comeu um
dos marinheiros sacrificados para salvar os outros da morte
pela fome. (p. 438).

Conforme podemos perceber, no discurso de Tia Helena ha uma
relativizacdoou desterritorializacdo do lugar da barbarie uma vez que a personagem
nos revela que a pratica do canibalismo na tradicdo da familia portuguesa foi
concomitante ao periodo em que viera para o Brasil. Assim, entendemos que 0 ato
antropofagico esta presente em diversas culturas, seja para matar a fome, como no
caso dos portugueses, seja manifestando-se como um ritual para adquirir honra e

poder, no caso dos indios brasileiros.
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N&o obstante, embora Tia Helena assuma que seus descendentes tenham
sido carnivoros e que seu avd, imediato da Nau Catrineta, comera um dos
marinheiros para salvar sua vida, o que lemos tanto nas lendas populares sobre a
Nau Catarineta, como no poema de Almeida Garrette e nos livros de historia dos
naufragios, como por exemplo, Histéria Tragico-Maritima: narrativas de naufragios
da época das conquistas, € que os marinheiros foram impedidos, por Jorge de
Albuquergque, imediato da Nau, de comer os cadaveres dos companheiros mortos
para combater a fome. Desse modo, percebemos que ha nesses textos uma
tentativa de sublimar ou omitir o ato de barbarie praticado pelos portugueses, ao
passo que, no conto Nau Catrineta, a personagem de origem portuguesa nega a
sublimacédo da lenda citando, como provas, os diarios de viagem da propria familia.

Vejamos:

Dizendo que conheciam, ela e as irméns, todos os
romances maritimos que tratam do tema da Nau Catrineta, tia
Regina saiu da sala para voltar, pouco depois, carregada de
livros. Este é o El naufrago salvado, do poeta castelhano
Gongalo Barceo, este, as Cantigas de Santa Maria, de Afonso,
0 sabio; este o livro do pobre Tedfilo Braga; este a Carolina de
Michaelis; este um romance incompleto do ciclo, achado nas
Astlruas, com versos reproduzidos das versées portuguesas
[...] todos cheios apenas de especulagdes, raciocinios sem
fundamentos, falsas proposi¢cfes, impostura e ignorancia.

A verdadeira histéria temo-la aqui neste livro, Diario de
bordo de nosso av6 antigo, Manuel de Maos, imediato do navio
que em 1565 levou daqui para Portugal Jorge de Albuquerque
Coelho. [...] No poema que o0s jograis se encarregam de
espalhar, o capitdo é salvo da morte por um anjo, disse tia
Julieta. A verdadeira historia, que estd no diario do nosso avd
antigo, nunca foi sabida para que fosse protegido 0 home e o
prestigio de Jorge de Albuquerque Coelho [...] O historiado
Narciso Azevedo, do Porto, que vem a ser aparentado nosso,
felizmente ndo de sangue — é apenas casado com nossa prima
Maria da Ajuda Fonseca de Sabrosa, -, alega que, durante a
viagem, alguns marinheiros fizeram um requerimento a
Albuquerque Coelho, para que ele os autorizasse a comer
varios companheiros mortos de fome e que Albuquerque
Coelho teria recusado energicamente, dizendo que enquanto
fosse vivo, ndo permitiria a satisfagéo de tao bruto desejo. Ora
muito bem, disse tia Olimpia, na verdade o que passou foi
inteiramente diferente; os marinheiros que haviam morrido de
fome haviam sido atirados ao mar e Manuel de Matos percebeu
gque muitos, talvez todos os tripulantes do navio, inclusive Jorge
Albuquerque Coelho, morreriam simultaneamente de fome. [...]
A tripulacdo foi reunida por Manuel de Matos, o nosso avd
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antigo, e enquanto Jorge Albuquerque Coelho se omitia,
prostrado, no leito de sua cabine, foi decidido, por maioria dos
votos — e aqui uso as proprias palavras do Diario, que sei de
cor -, jogar-se as sorte a ventura de ver qual haveria de ser
morto. E as sortes foram jogadas quatro vezes e quatro
marinheiros forma mortos e comidos pelos sobreviventes. E
quando a Nau Santo Antonio chegou a Lisboa, Albuquerque
Coelho, que se orgulhava de sua fama de cristdo, heréi e
disciplinador proibiu a todos os marinheiros que falassem do
assunto. Do qual afinal transpirou, fez-se a versdo romantica da
Nau Catrineta. Mas a verdade, crua e sangrenta, esta aqui no
Diario de Manuel de Matos.” (p.440).

Conforme podemos perceber, o autor relativiza e até ironiza, pela voz da
personagem, a perplexidade dos europeus diante da barbarie do Novo Mundo. Esse
processo se estrutura num duplo movimento de pertencimento da tradicdo, uma vez
que os relatos das praticas do canibalismo se dao tanto entre os brasileiros quanto
entre portugueses. Vale ressaltar, entretanto, que o fato de o canibalismo praticado
pelos portugueses ter ocorrido também em alto mar faz-nos deduzir que o locus da

barbérie se configura como um espaco sem fronteira e em constante deslocamento.

Corroborando essa idéia da movéncia dos espacos e seus sujeitos da
barbéarie, numa das Histérias tragico-maritimas, intitulada As terriveis aventuras de
Jorge de Albuquerque Coelho (1565)™, conta-se que no percurso da Nau Santo
Antdnio, os portugueses lutaram contra uma nau francesa que levava cerca de 80
homens, entre os quais havia ingleses e escoceses. Como 0s portugueses foram
vencidos, apoés a luta, dezessete homens da Nau francesa foram transferidos para a
Nau Santo Antonio. Considerando que na narragdo de Tia Regina, ninguém se
recusou a participar da canibalizacdo dos companheiros sorteados para o sacrificio,
deduzimos, mais uma vez, que na elaborac¢éo do jogo discursivo literario o territorio
da barbarie € impreciso e sem fronteiras, pois tanto os compatriotas de Montaigne,
guanto os de Padre Anchieta e provavelmente os ingleses e escoceses, praticaram o
canibalismo em alto-mar. Ou seja, tanto literalmente, quanto metaforicamente, o
espaco da barbarie no conto Nau Catrineta, de Rubem Fonseca, se configura como
espaco liquido. O sentido metaférico a que nos referimos vem da metafora de
liquidez, que segundo Santaella, Bauman utilizou “para caracterizar o estado da

sociedade moderna porque esta, como o0s liquidos, singulariza-se por uma

1 Destacamos que esta obra foi publicada em Portugal na Colecédo Classicos da Humanidade - Obras
Célebres da Literatura Universal - Adaptadas ao ensino de leitura obrigatoria.
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incapacidade de manter as formas”. (SANTAELLA, Ldcia. Linguagens liquidas na
era da mobilidade, 2007, p. 14).

2. Rio de Janeiro: A cidade patchwork ou a promiscuidade de imagens.

O conto que analisaremos a partir de agora, intitulado A arte de andar nas
ruas do Rio de Janeiro, faz parte da obra Romance Negro e outras histérias
publicada em 1992. Eeste conto, abre-se a leitura com um fragmento, em epigrafe,
da obra Um passeio pelo Rio de Janeiro, do cronista, folhetinista, jornalista,
dramaturgo e escritor Joaquim Manuel de Macedo, publicada em 1862. Essa obra de
Macedo teve origem nos folhetins do Jornal do Comércio, onde o escritor trabalhava,
e, s6 posteriormente, foi lancada em livro. O autor-narrador propde ao leitor uma
visita a varios monumentos historicos do Rio de Janeiro como, por exemplo, o Paco
Imperial, o Colégio Pedro Il, o convento de Santa Tereza e o de Santo Anténio. No
Seu percurso, apresenta-nos cada monumento com muita rigueza de detalhes, fatos
pitorescos da cidade em quevai entrecruzando o real e o ficcional. Também com
muita ironia, nos conta a histéria dos monumentos apontando, ja naquela época,
suas degradac0Oes e a falta de interesse dos politicos em preserva-los ou melhoréa-
los.

O narrador do conto, Augusto, cujo nome “verdadeiro” é Epifanio, € um
escritor e ex-funcionario de uma companhia de agua e esgoto que, ao ganhar um
prémio na loteria, pediusua demissdo para dedicar-se ao trabalho de escrever.
“Assim, quando n&o esta escrevendo - ou ensinando as putas a ler -, ele caminha

pelas ruas. Dia e noite anda nas ruas do Rio de Janeiro” (p.594).

No percurso diario do narrador, é tecida uma imagem da cidade do Rio de
Janeiromuito similar aguela que o antropologo Massimo Canevacci, ao se referir a
cidade de Sdo Paulo, chamou de cidade patchwork, em referéncia a saturacdo de
nosso olhar pelas multiplas e simultaneas imagens. No conto, essa saturacdo de
imagens é demonstrada pelo narrador-personagem, por meio de uma exessiva
descricdo de prédios, pessoas, carros, lojas, cinemas pornds e igrejas funcionando
no mesmo espaco, diversos produtos a venda nas barracas dos camelds, pequenas

histérias de pichadores, prostitutas, mendigos, moradores de rua, catadores de
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papel, enfim, nesse espa¢co urbano que o narrador nos apresenta, tudo aparece
mais dilatado ou congestionado, conforme a cidade apresentada por Canevacci.

Vejamos:

Para mim foi uma descoberta do olhar encontrar
horizontes comunicativos muito mais dilatados, naturais ou
artificiais. A cidade apresentava-se como uma mistura de
estilos, um imbricado de signos, um congestionamento de
trafegos. Experimentos futuriveis’, autoconstrugbes marginais,
demoligBes constantes, hipermercados ou shopping centers:
tudo era estilisticamente permitido e podia coexistir lado a lado.
Cidade patchwork. (CANEVACCI, 2004, p.09/10).

Como vimos, assim como a cidade de Sao Paulo descrita por Canevacci, a
cidade do Rio de Janeiro que conhecemos pelo olhar do narrador de Rubem
Fonseca, também € uma cidade com mdultiplos e simultdneos espacos cuja
percepcdo parece sermuito mais complexa, principalmente, para o olhar de um
flaneur do século XIX; sdo varios tipos humanos e varios modos de sobrevivéncia e

relacBes humanas que se naturalizaram ou se intensificaram nos séculos XX e XXI.

Embora a critica, de um modo geral, estabeleca uma comparacédo entre a
personagem do conto, Augusto, e o flaneur de Baudelaire, o narrador de Rubem
Fonseca chama seu personagem de andarilho. Com essa denominacgdo, ja temos,
de antemdo, no minimo, o desprestigiolinguistico do segundo em relacdo ao
primeiro, pois, mesmo nao tendo feito uma pesquisa sociolinguistica que comprove
nossa afirmacéo, sabemos que, no Brasil, as expressdes de origem francesa sempre
foram vistas como sinbnimo de sofisticacdo. Além disso, o narrador se antecipa
deixando claro para o leitor quais sao os objetivos de Augusto para com o seu livro.

Vejamos:

evitar que seu livro seja uma espécie de guia de
turismo para viajantes em busca do exético, do prazer, do
mistico, do horror, do crime e da miséria, como é do interesse
de muitos cidaddos de recursos estrangeiros principalmente;
seu livro também ndo sera um desses ridiculos manuais que
associam o andar a saude, ao bem-estar fisico e as nogdes de
higiene. Também toma cautela para que seu livro ndo se torne
um pretexto, a maneira de Macedo, para arrolar descricdes
histéricas sobre potentados e instituicdes, ainda que, tal como
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0 romancista das donzelas, ele as vezes se entregue a
divagacBes prolixas. Nem sera um guia arquitetdnico do Rio
antigo ou compéndio de arquitetura urbana; Augusto quer
encontrar uma arte e uma filosofia peripatéticas que o ajudem a
estabelecer uma melhor comunhdo com a cidade. Solvitur
ambulando (p. 600).

E assim, mantendo cautela para ser diferente do narrador de Passeio pelo Rio
de Janeiro, de Joaguim Manoel de Macedo e de outros flaneurs, Augusto nos
conduz em seus passeios pela cidade do Rio de Janeiro comentando tudo que vé ou
pensa. No primeiro comentario sobre a cidade Augusto nos diz que “uma cidade
grande gasta muita agua e produz muito excremento”. Ou seja, nesse pequeno
fragmento ja percebemos certa diferenca que se estabelece entre a personagem
Augusto e o Flaneur de Baudelaire, pois enquanto este ultimo vé a cidade como
sublime, mesmo em sua feilra, detendo-se nas fachadas, vitrines, cafés,
boulevarese galerias, Augusto focaliza os aspectos grotescos da cidade, quais

sejam: seus subterraneos e excrementos.

Na sequéncia, o narrador descreve Augusto no sobrado vazio onde mora,
dando comida aos ratos. Ao sair do sobrado, o narrador nos conta que para escrever
seu livro, “Augusto olha tudo com atencdo fachadas, telhados, portas, janelas,
cartazes pregadosnas paredes, letreiros, comerciais luminosos ou ndo, buracos nas
calcadas, latas de lixo, bueiros, o chdo que pisa, passarinhos bebendo agua nas
pocas, veiculos e principalmente pessoas” (p. 594).

Outra diferenca entre o olhar de Augusto e o do flaneur baudelaireanoestana
demorada contemplacdo das imagens urbanas por este ultimo. Diferentemente, a
ideia que temos nesta cena descrita pelo narrador de Rubem Fonseca € de alguém
que olha tudo muito apressadoe assim, dado ao caos dessa sobreposicdo ou
entulhamento das imagens, nos parece que elas chegam ao paroxismo de ser
vorazmente devoradas pelo narrador; como se as imagens urbanas fossem uma

espécie de fast food.

Para corroborar essa idéia de simultaneidade de imagens, o narrador nos
conta que numa de suas andancas, Augusto encontrou, por acaso, 0 cinema-templo
do pastor Raimundo, no qual leu um cartaz que dizia “IGREJA DE JESUS
SALVADOR DAS ALMAS DAS 8 AS 11 DIARIAMENTE”. Segundo o narrador:
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Todas as manhas, das oito as onze, todos os dias da
semana, o cinema é ocupado pela Igreja de Jesus Salvador
das Almas. A partir das duas da tarde exibe filmes
pornogréficos”. A noite, depois da Ultima sessdo, o gerente
guarda os cartazes com mulheres nuas e frases publicitarias
indecorosas num depésito ao lado do sanitario. Para o pastor
da igreja, Raimundo, e também para os fiéis — umas quarenta
pessoas, na maioria mulheres idosas e jovens com problemas
de salude — a programacdo habitual do cinema n&o tem
importancia, todos os filmes s&o, de qualquer forma,
pecaminosos [...]

A partir do momento em que o pastor Raimundo coloca
a frente da tela do cinema uma vela, na verdade uma lampada
elétrica num pedestal, que imita um lirio, o local torna-se um
templo consagrado a Jesus. O pastor espera que o bhispo
compre o cinema, como fez em alguns bairros da cidade, e ali
instale uma igreja permanente vinte e quatro horas por dia,
mas sabe que a decisdo do bispo depende dos resultados do
trabalho dele, Raimundo, junto aos fiéis. (p. 594/595).

Nesse trecho, mais que a simultaneidade de espacos, tem-se a fusdo do
sagrado e do profano; do grotesco e do sublime, do culto ao espirito e acarne, em
suma, uma espécie depromiscuidade de imagens. E nisso, mais uma vez,
percebemos diferencas entre Rubem Fonseca e Baudelaire, pois na obra de
Baudelaire ainda € possivel perceber uma demarcacdo de espaco para a
prostituicio como, por exemplo, os bordéis, suburbios ou chamadas “casas de
tolerancia”. Em Rubem Fonseca, tudo é simultdneo. A igreja e o cinema pornd
coexistem no mesmo espaco. O que separa o ritual das duas € apenas uma

alternancia de tempo.

Outro momento em que fica patente a ironia do autor com essa
promiscuidadedas imagens ou dessacralizagdo do divino ocorre no momento em
que o pastor Raimundo “coloca a frente da tela do cinema uma vela, na verdade
uma lampada elétrica num pedestal, que imita um lirio, o local torna-se um templo
consagrado a Jesus”. Ou seja: tanto faz o natural ou artificial o lirio verdadeiro ou
falso. Ha& um pragmatismo comercial emergente em tudo. Inclusive, a grande
ansiedade do pastor Raimundo é a compra do templo-cinema, mas, para isso, é
preciso que ele trabalhe muito para conseguir o dinheiro dos fiéis, assim como um
comerciante precisa do dinheiro dos seus clientes ou o cafetdo, que veremos mais

adiante, precisa do dinheiro de suas prostitutas. Para elucidar a habilidade do pastor
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em sua fungéo, o narrador nos conta como se deu a entrada de Raimundo para a

Igreja Salvador das Almas. Segundo o narrador:

O pastor Raimundo migrou do Ceara para o Rio de
Janeiro quando tinha sete anos, junto com a familia que fugia
da seca e da fome. Aos vinte anos era cameld na rua
Gemerario Dantas, em Jacarepagua; aos vinte e seis, pastor
da Igreja Jesus Salvador das Almas. Todas as noites agradecia
a Jesus essa imensa graca. Tinha sido um bom cameldé néo
enganava os fregueses, e um dia um pastor, ouvindo-o vender
suas mercadorias de maneira persuasiva, pois sabia falar uma
palavra depois da outra com a velocidade correta, convidou-o0 a
entrar para a igreja. Em pouco tempo Raimundo chegou a
pastor; agora tem trinta anos, quase se liviou do sotaque
nordestino, adquiriu a fala neutra de certos cariocas, pois
assim, imparcial e universal, deve ser a palavra de Jesus.
(596).

Conforme podemos perceber, h4 uma ironia subjacente na fala do narrador,
pois ele nos mostra que Raimundo foi promovido a funcdo de pastor ndo por sua
vocacao religiosa ou preparo para o sacerdécio, como era exigido tradicionalmente
pelos rituais de algumas religides tradicionais, mas sim, pela sua habilidade como
vendedor de mercadorias e orador capaz de persuadir seus clientes e, agora, seus
fiéis. Outro aspecto irbnico da narrativa diz respeito ao fato de Raimundo ter de se
livrar do sotaque nordestino para alcancar um maior numero de fiéis. Ou seja: a
igreja utiliza os mesmos procedimentos de marketing para alcancar o maior nimero
de clientes e os mesmos procedimentos das empresas de comunicacdo para
alcancar o maior niumero de audiéncia. Ndo ha mais fronteira entre 0s espagos
sagrados e os espacos profanos, nem procedimento de conduta diferenciado entre
agueles que trabalham para a religido e aquele que trabalha para uma empresa
qualquer, pois “A cultura contemporanea a tudo confere um ar de semelhancga [...]

Cada setor se harmoniza em si e todos entre si” (ADORNO, 2011, p. 07).

Desse modo, todos os espacos da cidade se transformaram num grande e
livre comércio e, também desse modo, como qualquer trabalhador, Augustoesta
submetido as mesmas angustias e ansiedades decorrentes da competitividade na
linha de producéo e nas relacdes de trabalhos para garantia do emprego de pastor,
pois segundo o narrador:
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Por saber dizer com rapidez e significados corretos uma
palavra depois da outra, foi transferido da Baixada para o
centro da cidade, pois a igreja de Jesus Salvador das Almas
queria levar a palavrade Deus até os bairros mais
impenetraveis, como o centro da cidade. O centro da cidade é
um mistério. A Zona Sul também é trabalhosa, os ricos
desprezam a Igreja evangélica, religido de gente pobre, e na
Zona Sul a igreja é freqlentada nos dias da semana por velhos
e jovens doentinhos, que sdo os fiéis mais fiéis, e aos
domingos, por empregadas, porteiros, faxineiros, uma gente
parda e mal vestida. Mas os ricos sdo piores pecadores e
precisam ainda mais da salvacdo do que os pobres. Um dos
sonhos de Raimundo é ser transferido do centro para a Zona
Sul e chegar ao coracao dos ricos.

Mas o numero dos fiéis que vao ao cinema-templo nao
tem aumentado e Raimundo talvez tenha que ir pregar em
outro templo, talvez seja obrigado a voltar para a Baixada, pois
fracassou, ndo soube levar de maneira convincente a palavra
de Jesus onde a Igreja de Jesus Salvador das Almas mais
precisa ser ouvida, principalmente nos dias de hoje, em que os
catélicos, com seus templos as moscas, abandonaram suas
posturas intelectuais e contra-atacaram com o chamado
movimento carismatico, reinventando o milagre, recorrendo ao
curandeirismo e ao exorcismo. [...]

Mas o problema dele, Raimundo, ndo é com as altas
politicas da relacdo da sua igreja com a igreja catolica, este é
um problema do bispo; o problema de Raimundo sdo os fiéis
de sua igreja, a arrecadacao periclitante do dizimo. E ele esta
inquieto, também, com aguele homem de 6culos escuros, sem
uma orelha, que néo levantou a mao em apoio a Jesus. Depois
gue o homem apareceu, Raimundo passou a sofrer de insénia,
a ter dores de cabeca e a emitir gases intestinais de odor
mefitico que queimam seu cu ao serem expelidos. (p. 596/597).

Ao estudar a obra de Rabelais, especialmente no que se refere ao grotesco,
Bakhtinrecorre a Victor Hugo que afirma ser o ventre o centro da topografia
rabelaisiana. Lembra que para descrever esse ‘baixo’ que da a morte e a vida, Hugo
recorre a uma imagem grotesca: ‘A serpente estda no homem, é o intestino’. No
conjunto, ele compreendeu bem a importédncia do ‘baixo’ material e corporal,
principio organizador de todo o sistema das imagens rabelaisianas. Mas, ao mesmo
tempo, ele o interpretano plano abstrato e moral: o intestino, diz ele, ‘tenta, trai, e
pune’. A forca destruidora do ‘baixo’ topografico se encontra assim traduzida para a
linguagem moral e filosofica. [...] Ele demonstra, dando exemplo que‘o ventre pode
ser tragico e que tem o seu heroismo’; €, a0 mesmo tempo, o principio da corrupgao
e da degeneracdo do homem: o ventre devora o homem (Cf. BAKHTIN, Mikhail. A

cultura popular na idade média e no renascimento, p.107).
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Conforme podemos observar, € essa concepcao de Hugo que permeia 0 uso
do baixo topogréfico nessa passagem do conto. O intestino fétido de Raimundo
metaforisaa serpente devoradora de que nos fala Hugo; € a corrupcdo e
degeneracéo dos principios que esta presente em todas as esferas do poder. Haja
vista a competicdo presente, tanto na macro estrutura das igrejas onde percebemos
as estratégiasdos seus superiores para disputar o poder, como entre 0s pastores
gue sado os responsaveis pela captacao de fiéis e cobranca do dizimo. Isso equivale
a dizer que eles sdo os responsaveis pela linha de producdo ou captacdo de
recursos financeiros. H4 uma condi¢do quantitativa para a promoc¢ao do pastor em
seu trabalho. Quanto mais fiéis ele arrebanhar para sua igreja, melhor sera a sua
localizac&o de trabalho. Desse modo, a condicdo de trabalho de Raimundo produz

muita tensdo. Vejamos mais um exemplo:

Enquanto isso, Raimundo, o pastor, chamado pelo
Bispo para comparecer a sede mundial da Igreja de Jesus
Salvador das Almas, que fica na Avenida Suburbana, ouve,
contrito, as palavras do chefe supremo da igreja.

‘Cada pastor é responsavel pelo templo em que
trabalha. A sua arrecadacdo tem sido muito pequena. Sabe
quanto o pastor Marcos de Nova lguacu arrecadou no més
passado? Mais de dez mil dolares. Nossa igreja precisa de
dinheiro. Jesus precisa de dinheiro, sempre precisou. Vocé
sabia que Jesus tinha um tesoureiro, Judas Iscariotes?’

O pastor Marcos, de Nova Iguacu, foi o inventor do
Envelope de doagdes. Os envelopes tem impresso o0 nome da
Igreja Jesus Salvador das Almas, a frase Peco oragbes por
estas pessoas seguida de cinco linhas para o pedinte escrever
0s nomes das pessoas, um quadrado onde se I1é Cr$ e, em
letras grandes, a categoria das doacdes. OS VOTOS
ESPECIAIS, com quantias maiores, sdo verde-claro; OS
SIMPLES séo pardos, e neles sé podem ser solicitadas duas
oracdes. Outras igrejas copiaram o Envelope, o que deixou o
bispo muito aborrecido. (p.618).

Mais uma vez constatamos a coexisténcia de func¢des que pareciam
incompativeis no mesmo espaco. Agora, Nno espacgo religioso, 0s pastores estao
ocupando as mesmas funcbes que antes eram atribuidas aos executivos de uma
empresa. AssSim como 0S executivos, 0Ss pastores devem ser 0s responsaveis

financeiros por suas respectivas igrejas e as oracdes que antes tinham uma aura
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sagrada, agora saoprodutos a serem comercializados com valores e aspectos
diferenciados, a depender da funcao de cada uma.

E curioso observar que “o homem de 6culos escuros sem orelha” ao qual
Raimundo se refere no fragmento anterior € Augusto. Neste caso, ele transformou-
se numa espécie de bode expiatorio para justificar o fracasso do pastor Raimundo
perante o bispo. Vejamos:

‘O dembnio tem ido a minha igreja’, diz Raimundo, ‘e
desde que ele passou a ir @ minha igreja os fiéis ndo fazem
doagbes, nem mesmo pagam o dizimo’.

‘Lacifer?’ O bispo olha para ele, um olhar que Raimundo
gostaria que fosse de admiracdo; provavelmente o bispo nunca
viu o deménio, pessoalmente. Mas o bispo é insondavel. ‘Qual
o disfarce que ele esta usando?’

‘Usa o6culos escuros, ndo tem uma orelha e senta-se
nos bancos dos fundos, e um dia, no segundo dia em que
apareceu no templo, em volta dele se fez uma aura amarela’.

[.]

‘E depois que ele apareceu os fiéis deixaram de pagar o
dizimo? Vocé tem certeza que foi esse —

‘Sim, foi depois que ele apareceu. Os fiéis dizem que
nao tem dinheiro, que perderam o0 emprego, que ficaram
doentes, que foram roubados’.

‘E vocé acredita que estdo falando a verdade. E joias?
Nenhum deles tem uma jéia? Uma aliancga de ouro?’

‘Sim, estdo falando a verdade. Nés podemos pedir
joias?’

‘Por que ndo? Séao para Jesus.’

‘O rosto do bispo é inescrutavel

‘O demdnio ndo tem aparecido. Eu estou procurando
ele. N&o tenho medo, ele anda pela cidade e eu vou encontra-
lo’, diz Raimundo.

‘E quando vocé o encontrar, 0 que pretende fazer?’

‘Se o0 senhor bispo pudesse me iluminar com o seu
conselho...’

‘Vocé mesmo tem de descobrir, nos livros sagrados, 0
que deve fazer. Silvestre Il fez um pacto com o diabo, para
conseguir o Papado e a Sabedoria. O demdnio sempre que
aparece é para fazer um pacto. Lacifer apareceu para voceé,
nao para mim. Mas lembre-se, se 0 deménio for mais esperto
do que vocé, isso significa que vocé ndo é um bom pastor.’

(617/618).
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O bispo percebe a ingenuidade do pastor e vé em Augusto como um
instrumento para estimular a competicdo em Raimundo, chantageando-o e
afirmando que se o demoénio for mais esperto, ele ndo sera um bom pastor e, sob

essa pressao, Raimundo comeca a perseguir Augusto pelas ruas:

Augusto entra na Ramalho Ortigdo e segue pela rua da
Carioca em direcdo a praca Tiradentes. O tempo esta
encoberto e ameaca chover. Estd quase chegando na Silva
Jardim quando o pastor Raimundo surge inesperadamente a
sua frente.

‘O senhor sumiu, disse o pastor Raimundo com voz
trémula.

‘Tenho andado ocupado. Escrevendo um livro’, diz
Augusto.

‘Escrevendo um livro... O senhor esta escrevendo um
livro... Posso saber o assunto?’

‘Néo. Desculpe’, diz Augusto.
‘Eu ndo sei o seu nome. Posso saber o seu nome?’
‘Augusto Epifanio.’

Neste momento comeca a trovejar e a cair uma chuva
grossa.

‘O que o senhor quer de mim? Um pacto?’

[..]

‘O pastor segura Augusto pelo brago, num arroubo de
coragem. ‘E um pacto? E um pacto? Cambaleia como se fosse
desmaiar, abre os bracos, e s6 ndo cai no chdo porque
Augusto o ampara. Recobrando seu vigor, o pastor livra-se dos
bracgos de Augusto, grita ‘solte-me, solte-me isto é demais.’

Augusto desaparece, entrando no Hotel Rio. Raimundo
treme convulsivamente e cai, desmaiado. Fica estendido algum
tempo com a cara na sarjeta, molhado pela forte chuva, uma
espuma branca correndo do canto da boca, sem despertar
aatencao das almas caridosas, da policia ou dos transeuntes
em geral. [...] Raimundo consegue forgas par levantar-se e
caminhar tropegamente a procura do deménio; transpfe a
praca, cruza a Rua Visconde do Rio Branco, avanca
cambaleante por entre os musicos desempregados que se
reinem na esquina da Avenida Passos sob marquise do Café
Capital, do lado oposto ao Teatro Jodo Caetano; [...] atravessa
a rua para o lado do teatro, correndo a fim de se livrar dos
automoveis; em todas as ruas da cidade os automoéveis batem
uns nos outros a procura de espago para se locomoverem e
passam por cima das pessoas mais lentas ou distraidas. [...]
Raimundo vira a esquerda na Rua Alexandre Herculano, [...] e
afinal entra numa lanchonete da rua da Concei¢do, onde toma
um suco de goiaba e rememora seu inominavel encontro. Ele



106

descobriu 0 nome sob o qual Satd se esconde; Augusto
Epifanio. Augusto: magnifico, majestoso; Epifanio: oriundo de
manifestacdo divina. Ah! Ele ndo podia esperar outra coisa do
Belzebu sendo soberba e zombaria. E se esse que finge se
chamar Augusto Epifanio ndo for o proprio Coisa Ruim é no
minimo um socio dos maleficios. Lembra-se do versiculo 22, 18
do Exodo: ‘Tu castigards de morte aqueles que usarem de
sortilégios, e de encantamentos’.

Volta a trovejar e a chover. (p. 620 — 622).

Conforme vimos na descricdo do narrador, o0 modo de convivéncia no espaco
urbano é de indiferenca e egoismo entre os seres humanos. Contudo, 0 mais
agravante no conto fonsequiano é a desmistificacdo da religido como sendo a
consoladora dos aflitos ou reduto de paz. Em vez disso, percebemos que o modo de
sobrevivéncia da religido no espaco urbano esta pautado numa relagdo de vida ou
morte, pois, ao alertar Raimundo de que ele serd um mau pastor caso o deménio
seja mais esperto, o bispo o exorta a competicado e fica subentendido pela citacdo do
versiculo 22,18 do Exodo, que Augusto podera ser morto por representar a

encarnacao do deménio e ser o responsavel pelo fracasso de Raimundo.

Segundo Benjamim, “Qualquer pista seguida pelo flaneur vai conduzi-lo a um
crime”. (BENJAMIN, 1989, p. 39). Nao obstante, vimos que no conto de Rubem
Fonseca é o flaneur que se torna perseguido como Suposto criminoso ou
fantasmagoria nefasta. Isso ocorre porque a cidade “é o lugar do olhar [...] € o olhar
significa ndo somente olhar. Mas também ser olhado. E a grande cidade desenvolve
ao maximo esta dialética, inserindo este duplo olhar sobre um outro duplo panorama,

intrinsecamente metropolitano”. (CANEVACCI, 2004, p. 43).

3. A comunicacao do espaco urbano

Ao descrever o modo de escritura do livro A arte de andar nas ruas do Rio de
Janeiro, o narrador nos informa que,ao chegar em casa, Augusto senta-se em frente
ao seu enorme caderno de folhas pautadas e anota tudo o que vé ao caminhar pela

cidade. Ainda segundo o narrador:
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Ele se mudou para o sobrado da chapelaria para melhor
escrever o primeiro capitulo, que compreende, apenas, a arte
de andar no centro da cidade. Nao sabe qual capitulo sera o
mais importante no fim de tudo. O rio é uma cidade muito
grande, guardada por morros, de cima dos quais pode-se
abarca-la, por partes, com o olhar, mas o centro € mais
diversificado e obscuro e antigo, o centro ndo tem um morro
verdadeiro; como ocorre com o centro das coisas em geral, que
€ ou plano ou é raso, o centro da cidade tem apenas uma
pequena colina, indevidamente chamada de morro da salde, e
para se ver o centro de cima, e assim mesmo mal e
parcialmente, é preciso é preciso ver o0 morro de Santa Tereza,
mas esse morro nao fica em cima da cidade, fica meio de lado,
e dele ndo da para se ter a menor idéia de como € o centro,
nao se véem as calcadas das ruas, quando muito vé-se em
certos dias o ar poluido pousado sobre a cidade (p. 597).

Nesse trecho percebemos que a comunicacdo que se estabelece entre a
cidade do Rio de Janeiro e seus moradores é de dificil compreensao, pois 0s morros
nos sdo descritos como se fossem verdadeirosruidos da comunicacédo e, assim, a
cidade nos parece, a principio, codificada de modo a ndo ser possivel compreendé-
la. Para decifra-la faz-se necessario seguimos a trajetéria do “Hermes da cidade”
(CANEVACCI, 2004, p. 29) que comeca seu trabalho pela descricdo do prédio onde

escreve seu livro:

O primeiro dono do prédio da chapelaria morou |4 com a
familia muitos anos atras. Seus descendentes foram alguns
dos poucos comerciantes que continuaram morando no centro
da cidade depois da grande debandada para os bairros,
principalmente para Zona Sul. [...] Os sobrados, nessa érea,
passaram a servir de depdsito de mercadorias. Como o0s
negoécios da chapelaria foram diminuindo gradativamente a
cada ano, pois as mulheres deixaram de usar chapéus, até
mesmo em casamentos, € ndo havia mais necessidade de um
depdsito, pois 0 pequeno estoque de mercadorias podia ficar
na loja, o sobrado, que nao interessava a ninguém, ficou vazio.
(p. 598).

Aqui, o leitor é informado sobre os fatores socio-econdémicos e culturais que
levaram a migracao de seus habitantes para a zona sul da cidade e a consequente
decadéncia dos sobrados. Fica dito também, nas entrelinhas, o tipo de relacdo que
se estabeleceu no periodo com o patriménio cultural, qual seja: uma relacdo de

descarte ou de negacdo do passado, pois percebemos que ndo houve uma
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preocupacao em agregar o velho e o novo e, desse modo, a imagem que temos da
cidade é de abandono.

Outra informacdo que o narrador nos da sobre o sobrado € que havia sido a
casa do conde de Estrela, no tempo em que a rua se chamava Rua do Cano porque
nela passava a rua do encanamento de agua para o chafariz do largo do Paco,
depois se chamou pragca D. Pedro Il e depois Praga Quinze. Ainda segundo o
narrador, Augusto ficou encantado com a clarabodia, com um enorme saldo vazio,
com 0s quartos, com o banheiro de louca inglesa e com os ratos que se escondiam

guando eles passavam (p.598). Segundo CANEVACCI:

Um edificio se comunica por meio de muitas linguagens,
ndo somente com o observador, mas principalmente com a
prépria cidade na sua complexidade: a tarefa do observador é
tentar compreender os discursos bloqueados nas estruturas
arquitetbnicas, mas vividos pela mobilidade das preocupacdes
que envolvem uma interacdo inquieta os varios espectadores
com diferentes papéis que desempenham. (CANEVACCI,
2004, p. 22).

A forma como o narrador nos apresenta esse edificio nos comunica, mais
uma vez, 0s aspectos grotescos da nossa cultura e nos faz perceber que nesse
conto o sublime néo aparece como o reverso do grotesco, pois embora tenhamos a
origem nobre do edificio, a clarabdia e a louca inglesa dos banheiros, a imagem dos
ratos se escondendo entre 0s objetos e sempre recorrente em varias passagens do
conto, nos mostra um ambiente de degradacdo e vazio absoluto. Esse aspecto
grotesco € corroborado pela imagem que o narrador nos traz da personagem indo

ao banheiro do Mcdonald vejamos:

Augusto volta para a Avenida Rio Branco. [...] Vai até a
Cinelandia, urinar no McDonald’s. Os McDonald’s sdo lugares
limpos para urinar, ainda mais se comparados com O0S
banheiros dos botequins, cujo acesso é complicado; no
botequim ou bar é preciso pedir a chave do banheiro, que vem
presa num enorme pedaco de madeira para ndo ser extraviada,
e o0 banheiro fica num lugar sem ar, catinguento e imundo, mas
0s McDonald’s sdo inodoros, ainda que também néo tenham
janelas, e estdo bem localizados para quem anda no centro.
[...] Augusto abre a porta do banheiro com o cotovelo, um
trugue que ele inventou, as macanetas das poras dos
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banheiros estdo cheias de germes de doengas sexuais. Num
dos compartimentos fechados um sujeito acabou de defecar e
assobia satisfeito. Augusto urina num dos vasos de aco
inoxidavel...(p. 601).

Ao analisar uma loja do McDonald em S&o Paulo, Canevacci, afirma que“a
escolha de um ‘inocente’ McDonald pode resumir um contexto em que o classico
conflito antropologico entre natureza e cultura, entre o sacro e o profano, entre mito
e razao, entre prazer e realidade encontra um campo de aplicacées inovador e
concentrado. (CANEVACCI, 2004, p. 33). No conto de Rubem Fonseca,a
personagem faz uma comparacdo dos nossos botequins com o McDonald, e afirma
gue 0S NOsSsos sao catinguentos e imundos, enquanto os Mcdonald sdo inodoros.
Embora nos pareca que ndo ha conflitos na comunicacédo da personagem com esse
espaco, haja vista o seu livre acesso para fazer suas necessidades fisioldgicas,
sabemos que quando a personagem afirma “os McDonald s&o inodoros”, o que
parece um elogio é, na verdade, uma critica, pois ele ndo restringe o carater inodoro
ao banheiro do Mcdonald. A expressdo tem um caréater geral; se refere a todos os

McDonald e, assim, esta subentendido que a comida também é inodora.

Além disso, fica claro que o Mcdonald é utilizado apenas como espaco para
satisfazer suas necessidades fisiologicas. Vemos nessa atitude uma forma de

degradacédo ou rebaixamento do espaco, haja vista que:

Os rebaixamentos grotescos sempre fizeram alusdo ao
‘baixo’ corporal propriamente dito, a zona dos 6rgaos genitais.
Salpicava-se ndo de lama, mas antes de excrementos e de
urina. Trata-se de um gesto rebaixador dos mais antigos [...]
Sabemos que o0s excrementos desempenham sempre um
grande papel no ritual da festa dos tolos’. No oficio solene
celebrado pelo bispo para rir, usava-se na propria igreja
excremento no lugar de insenso. Depois do oficio religioso o
clero tomava lugar em charretes carregadas de excrementos;
0s padres percorriam as ruas e langavam-nos sobre o povo que
os acompanhava. (BAKHTIN, 2010, p. 126).

Conforme pudemos observar, no conto de Rubem Fonseca ha também uma
inversao da pratica do rebaixamento, pois se no relato de Bakhtin € o poder, aqui
representado pelo clero, que salpica excremento no povo, no conto de Rubem

Fonseca, € 0 povo que salpica o poder com 0s excrementos, pois, conforme
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sabemos, a rede Mcdonald é uma das mais poderosas do mundo. Inclusive,
curiosamente, uma das sec¢des do j& citado livro de Canevacci intitula-se “Liturgia
Mcdonald”. Nesta parte, o autor faz alusdo aos espides instalados na comunicagao
contemporanea que insinuam algo diferente e perverso: o duplo intercambio entre o
sacro e o profano, ou seja: uma mimetizacéo sacral do profano e a intrusdo profana
do sagrado. Com isso 0 autor quer nos mostrar a mimetizacdo que o Mcdonald da
Rua Henrique Schaumann, em S&o Paulo, faz de um templo medieval. (Cf.:
CANEVACCI, Massimo. A cidade Polifbnica: ensaios sobre a antropologia da

comunicagédo urbana. p. 147/148).

Se o McDonald quer, realmente, mimetizar um templo medieval, nés temos
mais razfes para confirmar a inversdo de valores presente no conto de Rubem
Fonseca, pois coincidentemente, esse ritual em que o clero joga excremento no
povo também era frequente no periodo medieval. Deste modo, consciente ou nao
desse processo, Rubem Fonseca, percebeu esse jogo duplo de mimetizagcdo do
Mcdonald que na condicdo de templo sagrado, agora € quem recebe o0s

excrementos.

Para finalizar este tdpico sobre a comunicacdo urbana, selecionamos outra
passagem do conto que diz respeito ao modo como a personagem se comunica e se

insere no espago urbano por meio da memoria. E a seguinte:

Augusto tem um destino naquele dia, como, alias, em
todos os dias que sai de casa; ainda que pareca deambular,
nunca anda exatamente ao leu. Para na Rua do Teatro e olha
para o sobrado onde sua avé morava, em cima do que agora é
uma loja que vende incenso, velas, colares, charutos e outros
materiais de macumba, mas que ainda outro dia era uma loja
gue vendia retalhos de tecidos baratos. Sempre que passa por
ali lembra-se de um parente — a avd, o avé, trés tias, um tio
postico, uma prima. Neste dia, dedica suas lembrancas ao avé,
um homem cinzento de nariz grande, do qual costumava tirar
melecas, e que fazia pequenos autdmatos, passarinhos que
cantavam em poleiros dentro de gaiolas, um macaco pequeno
gue abria a boca e rosnava como um cao. Tenta se lembrar da
morte do avd e ndo consegue, 0 que o deixa muito nervoso. [...]
O av0 era apessoa que mais se aproximava da idéia de um
feiticeiro de carne e 0sso e o assombrava e atraia, como
poderia ter esquecido das circunstancia da sua morte?
Morrera de repente? Fora assassinado pela avo? Fora
enterrado? Cremado? Ou simplesmente desaparecera?
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Augusto olha para o ultimo andar do prédio onde morou
seu avd, e um monte de basbagues se junta em torno dele e
olha também para o alto, macumbeiros, compradores de
retalhos de tecidos, vadios, estafetas, mendigos, camelds,
transeuntes em geral, alguns perguntando ‘o que foi’, ‘ele ja
pulou?’, Ultimamente muita gente no centro da cidade pula das
janelas dos altos escritérios e se esborracha na calcada (p.
604).

Nesse fragmento “no sobrado onde sua avé morava, em cima do que agora €
uma loja que vende incenso, velas, colares, charutos e outros materiais de
macumba, mas que ainda outro dia era uma loja que vendia retalhos de tecidos
baratos”, queremos ressaltar trés questdes tratadas por Canevacci. Aqui as

introduzimos em outra ordem, por conveniéncia de nossa demonstracao.

A primeira € aquela que ele chama de “Cidade dissolvente”; o termo diz
respeito a mutacédo dos espacos urbanos que, no conto, é presentificada na mutacao
do sobrado. A segunda é a que chama de “hiperinflagdo de signos”, e acreditamos
dizer respeitoa saturacdo de imagens que também percebemos em “uma loja que
vende incenso, velas, colares, charutos e outros materiais de macumba” ou em
“‘macumbeiros, compradores de retalhos de tecidos, vadios, estafetas, mendigos,
camelds, transeuntes em geral”. Segundo o autor, € na “hiperinflacdo de signos” e
na sua multiplicacéo por unidade de sujeito comunicativo que se insere o conflito. A
terceira é a que chama de “memoarias biograficas” como, por exemplo, o avé, a avo,
os tios, tias, primos, que elaboram mapas urbanos invisiveis. E por este motivo,
segundo o autor, que a comunicacdo urbana é do tipo dialégico e ndo unidirecional.
(Cf.: CANEVACCI, Massimo. A cidade Polifénica: ensaios sobre a antropologia da

comunicacao urbana. p.22/33).

Para finalizar, quando Augusto olha para o ultimo andar do prédio e os
“‘basbaques” perguntam: ‘o que foi’, ‘ele ja pulou?’ quando ninguém estava se
jogando do prédio naquele momento, percebemos, nessa rea¢cdo, um automatismo
na comunicacgdo urbana e nesse comentario “Ultimamente muita gente no centro da
cidade pula das janelas dos altos escritorios e se esborracha na calgada”. (grifo
nosso). Percebemos também uma banalizagdo do sofrimento do outro e assim, o
que poderia ser uma informacgao, por ter um carater novo ou assustador, vira um

simples comentério no meio da hiperinflagdo dos signos.
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4. O georreferenciamento dos conflitos urbanos na cidade do Rio de Janeiro

Segundo o Relatério Final de atividades de 2011 do Observatorio Permanente
dos conflitos urbanos na cidade do Rio de Janeiro, vinculado ao Instituto de
Pesquisa e Planejamento Urbano e Regional da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, o conflito urbano é definido como “todo e qualquer confronto ou litigio
relativo a infra-estrutura, servicos ou condicfes de vida urbana, que oponha pelo
menos dois atores coletivos e/ou institucionais e que se manifestem no espaco
publico” e o georreferenciamento € o que “oferece a possibilidade de projetar no
mapa da cidade a diversidade conflitual, mostrando, por exemplo, como diferentes

grupos e segmentos de classes atuam e lutam”. *2

Destarte, podemos afirmar que nas caminhadas e conversas de Augusto com
diversos segmentos sociais em A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro,
percebemos o tracado do georrefereciamento dos conflitos urbanos da cidade. A
diferenca que se estabelece entre o conto de Rubem Fonseca e o Observatorio
oficial dos conflitos urbanos no que diz respeito a administracdo da violéncia na
cidade € que, para o observatodrio oficial, “De um lado temos os moradores das
favelas, que sdo tomados como ilegais ou perigosos oficial ou extra-oficialmente e,
de outro, a chamada “cidade formal”, gradeada, quando pode blindada, desejosa de

protecdo, alarmada pela midia e pela criminalidade concreta”.

No conto de Rubem Fonseca, nos parece que as relagcbes e 0s espacos
envolvidos nos conflitos urbanos sdo mais complexos do que essa dicotomia, pois 0
narrador nos conduz para espacos degradados e pessoas marginalizadas que estao
no centro e ndo na periferia da cidade. Sdo os moradores das pontes, as prostitutas
e pastores que trabalham no centro, mas ambicionam ir para azona sul, moradores
gue tem seus dormitérios nas calgcadas dos bancos financeiros, mas de dia ocupam
outros espacos, enfim, essa mobilidade dos espacos ocupados pessoas
marginalizadas dificulta a marcacao precisa da dicotomia centro e periferia. Vejamos

o trecho em que Augusto procura uma prostituta para ensina-la a ler:

12 Este relatério tem a coordenacéo cientifica do Professor Dr. Carlos B. Vainer (ETTERN / IPPUR / FRJ) e
Professor Dr. Henri Acselrad (ETTERN / IPPUR / UFRJ) .

Disponivel em: http://www.observaconflitos.ippur.ufrj.br/novo/analises/Relatorio_2010.pdf.

Acesso em 19/01/2013.
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S&o onze horas da noite e ele estd na Rua Treze de
Maio. Além de andar ele ensina as prostitutas a ler e a falar de
maneira correta. A televisdo e a masica pop tinham corrompido
o vocabulario dos cidaddos, das prostitutas principalmente. E
um problema que tem de ser resolvido. Ele tem consciéncia de
gue ensinar prostitutas a ler e a falar corretamente em seu
sobrado em cima da chapelaria pode ser, para elas, uma forma
de tortura. Assim, oferece-lhes dinheiro para ouvirem suas
liches.

[...] O teatro Municipal anuncia uma récita de Opera
para o dia seguinte, a 6pera tem entrado e saido de moda na
cidade desde o inicio do século. Dois jovens escreveram
comspray nas paredes do teatro, que acabou de ser pintado e
exibe poucas obras de grafiteiros, NOS OS SADICOS DO
CACHAMBI TIRAMOS O CABASSO DO MUNICIPAL
GRAFITEROS UNIDOS JAMAIS SERAO VENCIDOS; sob a
frase, o logotipo-assinatura dos sadicos, um pénis, que no
principio, causara estranheza aos estudiosos da grafitologia
mas que ja se sabe ser de porco com uma glande humana.
‘Hei’, diz Augusto para um dos jovens, ‘cabagco é com CE-
cedilha, vencidos ndo é com s, e falta um i em grafiteiros’. O
jovem responde, ‘Tio, vocé entendeu o que a gente quer dizer,
nao entendeu?, entdo foda-se com suas regrinhas de merda’.

Augusto vé um vulto tentando se esconder na
rua que fica atras do teatro, a Manoel de Carvalho, e
reconhece um sujeito chamado Hermenegildo que nédo faz
outra coisa na vida sendo divulgar um manifesto ecolégico
contra o automével. Hermenegildo carrega uma lata de cola,
uma broxa e dezoito manifestos enrolados num canudo. O
manifesto é grudado com uma cola especial de grande
aderéncia nos para-brisas dos carros estacionados nas ruas (p.
600/601).

Nesse trecho, vimos, grosso modo, trés tipos basicos de conflitos, mas em
alguns se subentende a existéncia de outros. O primeiro é de ordem
educacionalentre Augusto e a prostituta, pois ele sabe que ensinar a prostituta aler
pode ser uma forma de tortura, mas mesmo assim, insiste em alfabetiza-la. Neste
primeiro conflito estd subentendido um segundo, entre Augusto e 0s meios de
comunicacdo de massa, que, segundo ele, sdo responsaveis pela corrupcado do
vocabulario dos cidadaos e, principalmente, das prostitutas. O segundo conflito € de
ordem cultural entre a cultura erudita do Teatro Municipal e a cultura popular dos
pichadores que se manifestam pichando o teatro recém-pintado, e desses com
Augusto que tenta impor aos pichadores, a norma culta padrdo. Nesse caso

percebemos que a voz de Augusto representa outras vozes sociais que vivem 0
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conflito sociolinguistico entre a norma culta padrdo e a popular manifestada na
expressao “foda-se com suas regrinhas de merda”. Finalmente, o terceiro conflito se

da entre os ecologistas contra os proprietarios de automaoveis.

Depois dessa passagem, Augusto entra na Casa Angrense, observa as
mulheres e escolhe uma das mulheres que nao tem dente na frente. Pergunta se ela
sabe ler e, ao perceber que ela esta mentindo ao dizer que sabe, ele pergunta se ela
esta livre, acertam o preco do programa e saem andando em direcdo ao seu

sobrado.

Augusto manda a mulher andar, para ndo serem
assaltados; nas ruas desertas € preciso andar muito depressa,
nenhum assaltante corre atras do assaltado, precisa chegar
perto, pedir um cigarro, perguntar as horas, precisa poder
anunciar o assalto para que o assalto de consume”.

Augusto entra no sobrado, bate com os pés, anda com
passo diferente, sempre faz isso quando vem com uma mulher,
para que os ratos saibam que um estranho esta chegando e se
escondam. N&o quer que ela se assuste, as mulheres, por
alguma razéo, ndo gostam de ratos, ele sabe disso, e os ratos,
por um motivo ainda mais misterioso, odeiam as mulheres.

Augusto retira o caderno onde escreve A arte de andar
nas ruas do Rio de Janeiro de cima da mesa sob a clarabdia,
colocando em seu lugar o jornal qgue comprou. Sempre usa um
jornal novo nas primeiras ligoes.

‘Senta aqui’, diz para a mulher.

‘Onde esta a cama?’ diz ela.

‘Anda, senta’, diz ele, sentando-se na outra cadeira. [...]
Eu quero te ensinar a ler, pago o combinado.’

‘Vocé é broxa?’

‘Isso néo te interessa. O que vocé vai fazer aqui é
aprender a ler’.

‘Néo adianta, ja tentei e ndo consegui’.
‘Mas eu tenho um método infalivel. Basta um jornal’.
‘Eu nem sei soletrar’.

‘Vocé néo vai soletrar, esse é o segredodo meu método,
o Ilvo ndo vé o ovo. Meu método se baseia numa simples
premissa: nada de soletragao’. [...]

‘Vamos trabalhar.’ Augusto acende a lampada elétrica.

O nome da moga € Kelly, e com ela serdo vinte e oito as
putas a quem Augusto ensinou a ler em quinze dias pelo seu
método infalivel. (p. 602).
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Neste fragmento, localizamos um conflito urbano, mas ndo sabemos quem,
de fato, é o oponente de Augusto. Sabe-se, apenas, que pode ser um assaltante,
mas essa ameaca parece ser tdo grande que o adjetivo atribuido a alguém que
assalta, ganhou status social de substantivo. Assim, o0 assaltante virou um ente
maior que ameaca a todos nas grandes cidades. Segundo o0 socidlogo Zygmunt
Bauman, estudioso das cidades globais, “A desorientadora variedade do ambiente
urbano é fonte de medo, em essencial entre aqueles de nds que perderam seus
modos de vida habituais e foram jogados num estado de grave incerteza pelos

processos desestabilizadores da globalizacado” (BAUMAN, 2009, p. 47).

Nesse contexto, insistimos que, se pudermos falar de um flaneur em Rubem
Fonseca, trata-se de um flaneur parandico que nao pode deleitar-se com o0s
prazeres da cidade ou mesmo do sexo, pois vive ocupado com seus grandes
conflitos e protegendo-se dos seus fantasmas. Vimos que, segundo Benjamin, ha
sempre um suposto assassino na mira do que flana. Nao obstante, mais uma vez, no
conto de Rubem Fonseca é o andarilho Augusto que passa a ser perseguido ou
supostamente perseguido dai esse traco parandico que o difere do flaneur

baudelairiano.

De manh&, como Kelly havia pedido para dormir na casa de Augusto, ele a
deixa dormindo e sai para suas caminhadas. Dessa vez, ele passa o dia inteiro e a
noite no Campo de Santana para abracar e beijar as arvores. Como € proibido que
as pessoas permanecam no parque a noite, Augusto teve de se esconder dos
guardas junto as cavernas dos morcegos. Ao voltar para casa, encontra Kelly

andando de um lado para outro. Esta, ao vé-lo reclama:

‘Procurei café e ndo achei. Vocé ndo tem café?’

‘Por qué vocé néo vai embora e volta de noite,
para a liggo?’

‘Apareceu um rato e eu joguei um livro nele mas
n&do consegqui acertar’

‘Por qué vocé fez isso?’
‘Pra matar o rato.’

‘A gente comega matando um rato, depois um
ladrdo, depois um judeu, depois uma crianca da vizinhanca
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com a cabec¢a grande, depois uma crian¢ca da nossa familia
com a cabecga grande.’

‘Um rato? Qual o mal em matar um rato?
‘E uma crianga com a cabega grande?’

‘O mundo esta cheio de pessoas nojentas. E
guanto mais gente, mais pessoas nojentas. Como se fosse um
mundo de cobras. Vai me dizer que as cobras ndo séo
nojentas?’. Diz Kelly.

‘As cobras ndo sao nojentas. Por qué vocé nao
vai para sua casa e volta a noite para a licdo?’

‘Deixa eu morar aqui até eu aprender a ler.’
‘S6 quinze dias.’

‘Esta bem. Vocé me ajuda a ir em casa apanhar
minha roupa?’

‘Sabe o que é? Estou com medo do Rezende.
Ele me disse que corta meu rosto com a navalha. Deixei de
trabalhar pra ele.’

‘Quem é Rezende?’

‘E o rapaz que...E meu protetor. Ele vai me
arranjar dinheiro para eu botar um dente e trabalhar na Zona
Sul.’

‘Pensei que néo existisse mais cafetao.’ [...]

‘Kelly tenta abrir a porta do apartamento mas ela
esté trancada por dentro. Toca a campainha.

‘Um sujeito de camisa de meia verde abre a porta
dizendo ‘onde é que vocé se meteu, sua puta’, mas ao ver
Augusto recua, faz um gesto com a méo e diz gentiimente
‘tenha a bondade de entrar’. (608/609).

Segundo Canevacci, “A comunicagao é o terreno especifico mais inovador e
inexplorado da atual forma urbana. E a comunicacdo € o terreno do conflito.
Conflitos de classe, de pontos de vista, etnicidade e de sexo, de ideacbes, de
producdo e de consumo, de atores e de espectadores”. (CANEVACCI, 2004, p.
41/42). Neste didlogo entre Augusto e Kelly, mais uma vez, varios conflitos emergem
em seu dialogo: conflitos contra os ladrdes, judeus, crianga, vizinhos e até conflitos
dentro da propria classe de prostituicdo. Além do conflito estabelecido com seu
cafetdo, em conversa com Augusto, quando diz: “Pensei que vocés estavam mais

= ”

organizadas e que nao havia mais cafetdo” (610), Kelly responde: “eu descobri que
tem trés associagdes de prostitutas e eu néo sei para qual delas entrar. Meu amigo
Boca Murcha me disse que organizar marginal é a coisa mais complicada do mundo,

até mesmo bandido que vive junto dentro da cadeia tem esse problema” (p. 610).
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Em contraponto a desorganizagdo dos marginalizados, quandoAugusto
contempla as arvores do parque,o narrador nos faz perceber a organizacdo das
entidades ndo-marginalizadas, como por exemplo, os religiosos e homens de

negocio aos quais dirige sua critica:

Augusto pensa apenas nas arvores [...] tem vontade de
ajoelhar ante as arvores mais antigas, mas ficar de joelhos
lembra religido catdlica e ele agora odeia todas as religides que
fazem as pessoas ficarem de joelhos, e também Jesus Cristo,
de tanto ouvir padres, os pastores, o0s eclesiasticos, 0s
negociantes falarem nele; o0 movimento da Igreja ecuménica é
a cartelizacdo dos negdcios da supersticdo, um pacto politico
de ndo-agresséo entre mafiosos: ndo vamos brigar uns com os
outros que o bolo d& para todos. (p. 605).

Embora se diga “ndo vamos brigar uns com os outros que o bolo d& para
todos”, percebe-se que a “cartelizagdo dos negdcios”, como diz o narrador, é apenas
uma forma de sobreviver aos intermindveis conflitos entre as religides, pois “A
comunicacdo urbana exacerba estas diferencas, multiplica-as, fa-las coexistir e
entrar em conflito” (CANEVACCI, 2004, p. 43). Desse modo, no conto de Rubem
Fonseca, ndo ha tréguas para os conflitos, pois a cada passo dado pela
personagem, eles se intensificam e tornam-se mais complexos. Tentaremos suprimir
algumas passagens desse trecho, contudo, o procedimento formal do texto também
ndo da tréguas ao leitor. De fato, os conflitos estédo ai de tal modo encadeados entre
si que teremos de fazer uma longa citagéo:

Estdo na Sete de Setembro e caminham até a esquina
da rua do Carmo, onde, na calgcada sob a marquise, em
casinholas de papeldo, mora a familia Goncalves. Ana Paula é
branca, assim como Marcelo é branco, e sdo apenas
agregados da familia de negros que controla aquela esquina.
Ana Paula esta dando de mamar a Marcelinha. Como é
sabado, Ana Paula pode armar de dia o pequeno barraco de
papeldo em que vive com o marido e a filha sob a marquise do
Banco Mercantil do Brasil. A tabua que serve de parede, de um
metro e meio de altura, o lado mais alto do barraco, foi tirada
de uma construgdo abandonada do metrd. Nos dias Uteis o
barraco fica desarmado, as grandes folhas de papeldo e a
tabua tirada do buraco do metr6 sdo encostadas na parede
durante a hora do expediente, e somente a noite o barraco de
Marcelo, e também os barracos de papeldao da familia
Goncalves séo reconstruidos para que Marcelo, Ana Paula e
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Marcelinha e os doze membros da familia entrem neles para
dormir.

Kelly permanece na esquina, ndo quer chegar perto do
pequeno barraco onde Ana Paula cuida de Marcelinha. [...].

‘Kelly, vem ver que menina bonita é a Marcelinha’, diz
Augusto.

Neste instante, surge do fundo de uma caixa de
papeldo, Benevides, o chefe do cld, um preto que esta sempre
embriagado, e logo aparecem os adolescentes Zé Ricardo e
Alexandre, este 0o mais simpatico de todos, e também dona
Tina, a matriarca, acompanhada de uns oito meninos. Antes
eram doze os menores da familia, mas quatro haviam se
desgarrado e ninguém sabia por onde eles andavam; constava
que faziam parte de um arrastédo, de uma quadrilha de pivetes
gue agiam na Zona Sul da cidade, assaltando em grandes
bandos as lojas elegantes, pessoas bem vestidas, turistas; e,
aos domingos, os otarios que estdo se bronzeando na praia.

Um dos meninos pede uma esmola a Augusto e leva
por esse motivo um bofetdo de Benevides.

‘N6s ndo somos mendigos, moleque.’
‘Néo era esmola’, diz Augusto.

‘Outro dia veio aqui um sujeito dizendo que estava
organizando o0s mendigos, numa associacdo chamada
Mendigos Unidos. Mandei ele tomar dentro. N6és ndo somos
mendigos’.

‘Quem é esse cara? Onde ele faz ponto?’

‘Na rua do Jogo da Bola. [...] Pergunta por ele o nome
dele é Zé Galinha. Um negro de olho vermelho, sempre
cercado de puxa-sacos. Vai acabar vereador.’

‘Obrigado, Benevenides. Como vao os negdicios?

‘Tiramos vinte toneladas de papel este més’, diz
Alexandre.

‘Cala boca’, diz Benevides.

[..]
Dona Tina diz qualquer coisa que Augusto ndo entende.

‘Porra, mé&e, cala boca, porra’, grita Benevenides,
furioso.

z

[...] Presta atencdo, bacana, a cidade ndo é mais a
mesma, tem gente demais, tem mendigo demais na cidade,
apanhando papel, disputando o ponto com a gente, um montao
vivendo debaixo de marquise, estamos sempre expulsando
vagabundo de fora, tem até falso mendigo disputando o0 nosso
papel com a gente. Todo o papel jogado fora na Céandido
Mendes ai em frente é meu, mas ja tem nego querendo meter a
méo.’

[..]
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‘E vidro? Também pode ser reciclado. Ja pensou em
vender garrafas?’

‘Garrafeiro tem que ser portuga. N6s somos crioulos. E
as garrafas estéo acabando, é tudo de plastico. [...]

‘Estao dizendo que vai ter aqui na cidade um grande
congresso de estrangeiros e que vao querer esconder a gente
dos gringos. N&o quero sair daqui’, murmura
ameacgadoramente, ‘moro ao lado de um banco, tem
seguran¢ca, nenhum maluco vai tocar fogo na gente como
fizeram com o barraco do Mailson, atras do museu do aterro’

[.]

‘Vamos, diz Augusto segurando Kelly pelo bracgo. Kelly
solta o brago. ‘Nao me pegue nao, aqueles mendigos devem
estar com sarna, vocé vai ter que tomar um banho antes de se
encostar em mim.’

[...] Kelly desenvolve a teoria de que os mendigos, nos
lugares quentes como o Rio, onde andam seminus, sdo ainda
mais miseraveis; um mendigo sem camisa, com uma cal¢ca
velha, suja, rasgada, mostrando um pedaco da bunda, é mais
mendigo que um mendigo num lugar frio vestidos com
andrajos. Ela viu mendigos paulistas quando foi a S&o Paulo
num inverno e eles usavam casacos e gorros de 1a, tinham um
ar decente.

‘Nos lugares frios os mendigos morrem gelados nas
ruas.’, diz Augusto.

‘E uma pena que o calor ndo mate eles também’, diz
Kelly.

As putas ndo gostam de mendigos, Augusto sabe. (611-
615).

Para que a citagcdo nao ficasse ainda mais alongada, falaremos mais tarde,
sobre o conflito entre os personagens, moradores de rua, Benevides e Zé Galinha, e
deste, com o0s ricos. Fiqguemos, por ora, nos conflitos mencionados anteriormente.
Nas cinco primeiras linhas desse fragmento, o narrador nos faz perceber que ha
uma inversao no conflito racial entre negros e brancos. Se o negro sempre ocupou,
historicamente, um lugar de subordinacdo, agora, € o branco que esta subordinado
ao negro, que € o chefe responsavel pelo controle do espaco em que vive o cla. Por
outro lado, esse conflito racial parece ser apagado e, todos juntos, administram o
conflito maior com o Banco Mercantil do Brasil ao qual estdo subordinados em
acordo implicito de s6 armar seus barracos de papeldo, a noite, nos dias uteis, e

durante o dia e a noite nos finais de semana.
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Além de administrar o conflito com o Banco Mercantil, “essa familia” tem de
enfrentar os conflitos com outros catadores de papel e mendigos que nos parecem
ser ainda mais agressivos do que o conflito com o banco, mas, conforme dissemos,
os conflitos ndo déo trégua e contra todos eles juntos, ha outra grande ameaca: os
estrangeiros que podem chegar a qualquer momento para o “tal congresso” e eles

terdo de ser escondidos.

Embora as razdes sejam diferentes, talvez a presenca do estrangeiro seja,
hoje, o maior conflito no mundo inteiro. A propdésito, segundo Bauman, na Inglaterra
os vigilantes do bairro estdo de servigo durante certo nimero de horas por dia e que
controlam as ruas nas quais 0s estrangeiros costumam passar, pois 0s estrangeiros
gue ndo sao do lugar tornam-se 0s mais importantes portadores daquele tipo de
diferenca que devemos evitar. Ainda segundo o autor, ao impor a rapida
modernizacao de lugares muito distantes, o grande mundo do livre mercado, da livre
circulagao financeira, criou uma enorme quantidade de gente ‘supérflua’, que perdeu
todos os meios de sustento e ndo pode continuar a viver como seus antepassados.
Trazem consigo o horror de guerras distantes, de fome, de escassez, e representam
nosso pior pesadelo: o pesadelo de que n6s mesmos, em virtude das pressdes
desse novo e misterioso equilibrio econdmico, possamos perder nossos meios de
sobrevivéncia e nossa posigao social. (Cf. BAUMAN, Zygmunt. Confianga e medo na
cidade, p. 77-79).

A diferenca que percebemos na atitude da Inglaterra em relacdo ao
estrangeiro é a seguinte: enquanto o medo do estrangeiro é uma tentativa de
salvaguardar os moradores do pais, no conto, fica claro que os moradores do pais &
que sdo ameacgas para 0s estrangeiros que devem ser protegidos da ma impressao
que podem ter do pais. De qualguer modo, a presenca do estrangeiro provoca

conflito e deslocamento “na zona de conforto” dos seus moradores.

Retomando o conflito entre Os moradores de rua, transcreveremos a seguir, 0

didlogo entre Augusto e Zé Galinha:

‘Bom dia’, diz Augusto, e ninguém responde. Um negro
grande, sem camisa, pergunta ‘quem foi que disse que meu
nome ¢é Zé Galinha?’.

Augusto percebe que ndo € bem-vindo. Um dos homens
tem um porrete na mao.
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‘Foi o Benevides, que mora na rua do Carmo, esquina
da Sete de Setembro’.

‘Aquele nego bebo é um vendido, feliz por poder morar
numa caixa de papeldo, agradecido por poder apanhar papel
na rua e vender pros tubardes. Esse tipo de gente ndo apodia
Nnosso movimento.’

‘Alguém tem que dar uma ligdo nesse puto’, diz o
homem do porrete, e Augusto fica na divida se o puto € ele ou
Benevide.

‘Ele disse que o senhor é o presidente da Unido dos
Mendigos’.

‘E vocé quem é?’

‘Estou escrevendo um livro chamado A arte de andar
nas ruas do Rio de Janeiro.’

‘Mostra o livro’, diz o sujeito de colar de trés voltas.
‘Nao esta comigo, ndo esta pronto’.

‘Como ¢é o seu nome?’

‘Aug — Epifénio’.

‘Que merda de nome é esse?’

‘Revista ele’, diz Zé Galinha.

[...]

‘Esse cara é lelé’, diz um preto velho, que observa os
acontecimentos.

[..]

‘Olha aqui, 6 distinto’, primeiro meu nome néo é Zé
Galinha, é Zumbi do Jogo da Bola, entendeu? E depois eu ndo
sou presidente de porra nenhuma de Unido dos Mendigos, isso
€ sacanagem da oposicdo. Nosso nome € Unido dos
Desabrigados e Descamisados, a UDD. N6s nao pedimos
esmolas, ndo queremos esmolas, exigimos o que tiraram da
gente. Ndo nos escondemos debaixo das pontes e dos
viadutos ou dentro de caixas de papeldao como esse puto de
Benevides, nem vendemos chicletes e lim&o nos cruzamentos.’

‘Correto’, diz Augusto.

‘Queremos ser vistos, queremos que olhem a nossa
feilra, nossa sujeira, que sintam o nosso bodum em toda parte;
gue nos observem fazendo nossa comida, dormindo, fodendo,
cagando nos lugares bonitos onde os bacanas passeiam ou
moram. Dei ordem para os homens néo fazerem a barba, para
0s homens e mulheres e criangcas nao tomarem banho nos
chafarizes, nos chafarizes a gente mija e caga, temos que
feder e enjoar como um monte de lixo no meio da rua. E
ninguém pede esmola. E preferivel a gente roubar do que pedir
esmola.’

‘Vocé nao tem medo da policia?’
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‘A policia ndo tem lugar para botar a gente, as cadeias
estdo repletas e somos muitos. Ela prende e tem que soltar. E
fedemos demais para eles terem vontade de bater na gente.
Eles tiram a gente da rua e a gente volta. E se matarem algum
de nds, e acho que isso vai acontecer a qualquer momento, e é
até bom que aconteca, a gente pega o corpo e exibe a carcaca
pelas ruas como fizeram com a cabega de Lampido.’

‘Vocé sabe ler?’

‘Se ndo soubesse ler estava morando feliz dentro de
uma caixa de papeldo apanhando restos.’ (622/624)

Conforme dissemos, neste conto o conflito vai se acirrando cada vez mais e
nesse fragmento, em especial, a personagem satura nossa visdo ao deslocar as
imagens do “rebaixamento grotesco” e, mais uma vez, ocorre 0 inverso do que
acontece na obra de Rabelais, conforme vimos no tépico anterior, pois aqui,
também, é o povo que “salpica” os excrementos. Além disso, enquanto em Rabelais
0S excrementos séo salpicados em contexto comico e festivo, aqui, percebe-se um
contexto hostil e agressivo. Trata-se de uma situacao de vida ou morte na rivalidade

de grupos ou guetos sociais.

N&o utilizamos a expresséo “rivalidade das classes sociais”, pois 0S grupos
aos quais pertencem Kelly, Benevides e Zé Galinha, podem ser identificados como
aquilo que Bauman chama de underclass (subclasse). Trata-se de uma gente que
nao se soma a qualquer categoria social legitima, individuos que ficaram fora das
classes, que ndo desempenham alguma das func¢des reconhecidas, aprovadas,
teis, ou melhor, indispensaveis, em geral realizadas pelos membros ‘normais’ da
sociedade; gente que ndo contribui para a vida social. A sociedade abriria mao deles
de bom grado e teria tudo a ganhar se o fizesse (Cf.: Confianca e Medo na Cidade.

Zygmunt Bauman, 2009, p. 24).

Quando Zé Galinha diz: “E se matarem algum de nds, e acho que isso vai
acontecer a qualquer momento, e é até bom que aconteca, a gente pega o0 corpo e
exibe a carcaca pelas ruas como fizeram com a cabeca de Lampido.”, fica patente
gue nado so a sociedade em geral, mas o proprio grupo também abriria mao de um
de seus membros para exibi-lo como um trunfo no “jogo de cartas” ou marionete do
espetaculo grotesco, pois cada um esta preocupado com a demarcacdo do seu
territério dentro do espaco urbano. Seja uma caixa de papeldo, um velho sobrado,

um ponto para prostituicdo ou uma manséao. Parece-nos que nesse conflito urbano
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ndo ha mais uma classe subjugando a outra. A nosso ver, o que ha é uma
contaminagao do poder de subjugar o outro; e assim, cada um reproduz o modelo

daquele que pode mais.

Concluindo, citaremos um trecho que, mostrando o conflito entre Augusto e

Kelly, parece sintetizar todos os demais:

Kelly esta lendo o pedago de jornal marcado por
augusto como licdo de casa.

‘Isso é para vocé’, diz Augusto.

‘Nao, muito obrigada. Vocé pensa que eu sou um
cachorro de circo? Estou aprendendo a ler porque quero. Nao
preciso de agradinhos.’

‘Toma, é uma ametista.’

Kelly pega a pedra e joga com for¢ca para cima. A pedra
bate na clarabdia e cai no chdo. Kelly d4& um pontapé na
cadeira, amassa o jornal numa bola, que joga em cima de
Augusto. Outras putas ja tinham feito coisas ainda piores, elas
tem atagues de nervos quando ficam muito tempo sozinhas
com um cara e ele ndo quer deitar com elas; uma quis pegar
Augusto a for¢a e deu uma mordida na orelha dele arrancando
a orelha inteira, que ela cuspiu na latrina e puxou a descarga.

[...]

‘Vocé pensa que eu estou engalicada, ou com AIDS, é
iss0?”

‘Néo.’
‘Quer ir ao médico comigo pra ele me examinar? Vocé
vai ver que eu nao tenho doenga nenhuma.’

Kelly estd quase chorando, e com a careta que faz
aparece a falha do dente, o que lhe da um ar sofredor,
desamparado, lembra os dentes que ele, Augusto ndo tem e
desperta nele um amor fraterno e uma desconfortavel pena,
dela e dele.

‘Vocé néo quer deitar comigo, ndo quer ouvir a historia
da minha vida, eu fago tudo por vocé, aprendi a ler, trato bem
dos seus ratos, cheguei a abracar uma arvore no Passeio
Pudblico e vocé nem tem uma orelha e eu nunca falei nisso que
vocé nem tem uma orelha para néo te chatear’.

‘Quem abragou a arvore fui eu’.
‘Vocé nao sente vontade?’, ela grita.

‘Nem tenho desejo, nem esperanga, nem fé, nem
medo’. [...]

‘Eu te odeio!’

[..]
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‘Néo gosto de ver vocé gritando.’
‘Grito! Grito!’

Augusto abraca Kelly e ela fica solucando com o rosto
encostado no peito dele. As lagrimas de Kelly molham a
camisa de Augusto.

‘Por que vocé nao me leva ao convento de Santo
Antbénio? Por favor, me leva ao convento de Santo Anténio.’

Santo Antdnio é considerado um santo casamenteiro.
Nas tercas-feiras o convento se enche de mulheres solteiras de
todas as idades fazendo promessa para o santo. E um dia
muito bom para os mendigos, pois as mulheres, depois de
rezarem para o santo, ddo sempre esmolas para 0s miseraveis
pedintes, o santo pode estar notando aquele gesto de caridade
e resolver favoravelmente o pedido delas. (625)

Nessa reacdo de Kelly percebemos uma consciéncia latente de alguém que
sofreu exclusdo do trabalho; e nas palavras de Augusto a certeza da irreversibilidade

de sua condicao de excluida, haja vista que

Essa exclusdo irrevogavel é a consequéncia direta,
embora imprevista, da decomposicdo do Estado social, que
hoje se assemelha a uma rede de poderes constituidos, ou
melhor, a um ideal, a um projeto abstrato. O declinio e o
colapso do Estado social anunciam definitivamente que as
oportunidades de redencao irdo desaparecer; que o direito ao
apelo serd revogado; que se perdera gradualmente qualquer
esperancga; e que qualquer vontade de resistir acabara por se
extinguir. A exclusdo do trabalho é vivida mais como uma
condicdo de superfluidade que como a condicdo de alguém
que esta ‘des-empregado’ (termo que implica um desvio da
regra, um inconveniente temporario que se pode — e se podera
— remediar); equivale a ser recusado, marcado como supérfluo,
inatil, indbil para o trabalho e condenado a permanecer
‘economicamente inativo’.(BAUMAN, 2009, p. 23).

Conforme vimos, Augusto afirma que nem tem desejo, nem esperanca, nem
fé, nem medo. Desse modo, atestamos que, de fato, as oportunidades de redencéo
para Kelly e os demais personagens mencionados nesta analiseirdo desaparecer e
que se perderd gradualmente qualquer esperanca. Desse modo, mais uma vez
confirmamos o aspecto sinistro do grotesco Kayseano na obra de Rubem Fonseca,
pois como vimos, no proprio ato em que a prostituta arranca a orelha de Augusto,
cospe-a e da descarga, percebemos que neste ato grotesco ndo ha possibilidade

deredencdo, sobretudo, se considerarmos a orelha como simbolo de inteligéncia
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cOsmica, comunicacdo e direcdo no espaco (Cf. CHEVALIER, e GHEERBRANT.
Dicionario de Simbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos, formas, figuras, cores,
nameros, p.661/662), pois, simbolicamente, ao descartar a orelha, descartou-se a

possibilidade de reconstituicdo do saber e do direcionamento no espaco.

Quanto ao desenlace final em que Kelly pede para ir ao convento de Santo
Antbnio, poderiamos pensar numa possibilidade de redencdo por meio da religido,
mas o narrador ja hos mostrou anteriormente, a promiscuidade e corrup¢cdo em que
se encontram as igrejas. Assim, se 0 espaco sagrado, conforme vimos em
passagens anteriores, estd contaminado pelo profano e pela l6gica do mercado
financeiro, é pouco provavel que concedendo esmolas aos mendigos, o0 santo
favoreca o seu pedido, haja vista que o santo ndo esta recebendo nada por seus

milagres.

Depois da longa discussdo com Kelly, Augusto sai de casa e o narrador
conclui o conto descrevendo seu Ultimo passeio em A arte de andar pelas ruas do

Rio de Janeiro. Vejamos:

Agora Augusto estd na rua do Ouvidor [...] A rua do
Ouvidor, que de dia esta sempre tdo cheia de gente que nédo se
pode andar nela sem dar encontrdes nos outros, esta deserta.
Augusto caminha pelo lado impar da rua e dois sujeitos vem
vindo em sentido contrario, do mesmo lado da rua, a uns
duzentos metros de distdncia. Augusto apressa o passo. De
noite ndo basta andar depressa nas ruas, é preciso também
evitar que o caminho seja obstruido, e assim ele passa para o
lado par. Os dois sujeitos passam para o lado para e Augusto
volta para o lado impar. Algumas lojas tem vigias, mas 0s
vigias ndo sdo bestas de se meterem nos assaltos dos outros.
Agora 0s sujeitos se separam e um vem pelo lado par e outro
pelo lado impar. Augusto continua andando, ainda mais
apressado, em direcdo ao sujeito do lado par, que nao
aumentou a velocidade dos seus passos, parece até que
diminuiu um pouco o ritmo da sua passada, um homem magro,
com barba por fazer, uma camisa de grife e ténis sujo, que
troca um olhar com o seu parceiro do outro lado, meio surpreso
com o impeto da marcha de Augusto. Quando Augusto esta a
cerca de cinco metros do homem do lado par, o sujeito do lado
impar atravessa a rua e junta-se a seu comparsa. Os dois
param. Augusto aproxima-se mais e, quando esta um pouco
mais de um metro dos homens, atravessa a rua para o lado
impar e segue em frente sempre na mesma velocidade.

‘Heil’, diz um dos sujeitos. Mas Augusto continua a sua
marcha sem virar a cabeca, a orelha boa atenta ao barulho de
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passos as suas costas, pelo somsera capaz de saber se os
perseguidores andam ou correm atras dele. Quando chega no
cais Pharoux, olha para tras e ndo vé ninguém. (627).

Reiterando e concluindo o que ja afirmamosnesta analise, podemos afirmar
que o flaneur presente na obra de Rubem Fonseca nos traz as caracteristicas ou
sintoma de uma personalidade paranéide®® haja vista sua constante preocupac&o
em precaver-se contra possiveis assaltantes que, conforme vimos, néo existiram de
fato. Nao obstante, ressaltamos que o0s tracos parandicos da personagem
presentificam a realidade do espagco urbano contemporaneo cuja inseguranca
segundo BAUMAN: “é caracterizada pelo medo dos crimes e dos criminosos.
Suspeitamos dos outros e de suas intencfes, nos recusamos a confiar (ou nao
conseguimos fazé-lo) na constancia e na regularidade da solidariedade humana”.
Ainda conforme o autor, “Quando a solidariedade é substituida pela competicédo, os
individuos se sentem abandonados a si mesmos, entregues a seus proprios

recursos — escassos e claramente inadequados” (BAUMAN, 2009, p. 16 - 21).

Quando o narrador afirma que “os vigias ndo sao bestas de se meterem nos
assaltos dos outros”, fica patente a falta de solidariedade e o abandono a que
estamos entregues nas grandes cidades e assim, nosso flaneur passa de
perseguidor a perseguido amedrontado e seu espirito laissez passer fica totalmente

aprisionado pelas forcas que comandam o chamado progresso do espaco urbano.

13 A personalidade parandide “Caracteriza-se pela tendéncia & desconfianca de estar sendo explorado,
passado para tras ou traido, mesmo que ndo haja motivos razoaveis para pensar assim”.DSM-IV-TR -
Manual Diagndstico Estatistico de Transtornos Mentais . Trad. Claudia Dornelles — 4ed. Ver. — Porto
Alegre: Artmed, 2002.
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Conclusao

No presente estudo examinou-se o modus operandi dos contos de Rubem
Fonseca do angulo da escritura do grotesco espetacular. Isso nos levou a
reconhecer em sua obra um sistema intersemiético que se arquiteta de modo a

entrelacar o corpo, ai incluida a voz, e o0 espaco em que se movem as personagens.

Intitulado “Vozes da barbarie”, o primeiro capitulo articula-se em torno daquilo
gue Rildo Cosson denominou “fronteiras contaminadas”. Seja essa contaminacéo
entre o texto literario e o jornalistico, como em Coracfes solitarios, seja entre a
narrativa e certas vozes que se erguem nas delegacias de policia, sabidamente
frequentadas pelo autor, a exemplo do que acontece nos contos Livro de ocorréncia
e Relatos de ocorréncia.

Como resultado dessa contaminacao, observamos que a voz que se enuncia
nesses contos assume um perfil escritural de feicdo hibrida, ampliando os limites
fronteiricos do discurso literario. Outra observacdo possivel é a de que o efeito
estético gerado pela contaminacdo das fronteiras textuais e o0 consequente
hibridismo do género transformam o préprio receptor, conduzido a uma nova
realidade estética, tanto no que se refere a questdes relacionadas a forma, quanto
ao conteudo.

Por outro lado, acreditamos ter podido visualizar ai um espaco dialégico no
qual discurso e cultura se interrelacionam de modo a configurar o estilo grotesco,
entendido por Kayzer e Spitzer como aquele capaz de criar um mundo que oscila
entre “o real e o irreal”, levando o leitor, ao mesmo tempo, a “rir e apavorar-se”.

Prende-se basicamente a isso a tese do grotesco espetacular.

Quanto ao plano do conteudo, visualisamos nos contos citados signos da
barbarie social como marca da condicdo humana da personagem fonsequiana. Essa
condicdo parece decorrer da primazia da razdo instrumental que promove a
despersonalizacdo dos individuos, sempre falados pelas midias ou presos na logica

do fait divers.

No segundo capitulo, intitulado “Corpus de delito”, ressalta-se como o corpus
fonsequiano nos é geralmente apresentado como corpo de delito e de deleite. E

sempre um ser para o outro, seja no conto Dia dos namorados, em que Viveca, ao



128

se prostituir, disponibiliza seu corpo para o empresario, seja no conto Duzentos e
vinte e cinco gramas em que o corpo da mulher morta esta, ainda mais disponivel,
para o prazer sadico do legista, seja no conto Nau catrineta, em que o corpo é
disponibilizado para o prazer do antropofago estrangeiro. Em todos eles percebemos
a consubstancialidade do prazer e da barbérie, pois o prazer ndo se da por

reciprocidade mas por subjugacéo do corpo/corpus do outro.

No teceiro capitulo, intitulado “O espac¢o da Barbarie”, no conto Nau Catrineta,
foi possivel perceber que esse espaco se configura pela relativizacdo e
desterritorializacdo da barbarie uma vez que as narrativas construidas pela
devoracdo reciproca problematizam a existéncia de um Udnico lugar de

manifestaccao dessa pratica.

No conto a Arte de Andar nas Ruas do Rio de Janeiro, a cidade é configurada
como espago de saturagcdo de imagens e conflitos. Nao obstante, esses conflitos
nao sao mais decorrentes das rivalidades ou lutas de classes. Trata-se de grupos
gue ndo se somam a qualquer categoria social legitima. Assim, cada um esta
preocupado com a demarcacdo do seu territério dentro do espaco urbano e para

isso, cada um reproduz o modelo daquele que pode mais.

Nesse espaco contaminado pelos conflitos causados pelo individualismo,
ansiedade, desconfianca e medo, percebemos uma nova configuracdo do flaneur
presente na obra de Rubem Fonseca. Trata-se, portanto, de um flaneur parandico
gue ja ndo se deleita com o prazer do sexo, da boemia, nem com as imagens da

cidade.

Em sintese, embora seja muito dificil abarcar todo o universo que
compreende tanto o estado da arte, quanto o complexo sistema dos procedimentos
de criacdo da obra de Rubem Fonseca, acreditamos que a leitura analitica dos
contos presentes neste estudo, nos revelou duas faces da estética do grotesco. De
um lado, temos espacos hostis povoados por assassinos ou seres marginalizados
gue se digladiam como se a cidade fosse uma grande arena de barbarie. Desse
espaco, portanto, emerge a estética do grotesco sinistro tal como concebe Wolfgan
Kayser. Do outro lado, temos espacos povoados por seres ndo marginalizados, mas,
neurotizados como, por exemplo, médicos, delegados, investigadores, escrivaos,
peritos que talvez pelo pavor da convivéncia com seus semelhantes e da morte

sempre presente nesses espacos sombrios, tratam uns aos outros como se fossem
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marionetes e, com irreveréncia, apelam as partes baixas e excrementos, de modo
que o espaco urbano parece um grande picadeiro. Deste cenério emerge, portanto,
a estética do grotesco rabelaisiano de que nos fala Bakhtim e o espetaculoismo de

gue nos fala Debord.

Vale ressaltar, a guisa de conclusédo, que a dupla face do grotesco nos contos
fonsequianos ndo operam em dicotomia. Antes, fundem-se de modo a constituir

signos da voracidade.
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