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“Catar feijao”
Catar feijao se limita com escrever:
joga-se os graos na agua do alguidar
e as palavras na da folha de papel,
e depois, joga-se fora o que boiar.
Certo, toda palavra boiara no papel,
agua congelada, por chumbo seu verbo:
pois para catar esse feijao, soprar nele,

e jogar fora o leve e oco, palha e eco.

Ora, nesse catar feijao entra um risco:
0 de que entre os graos pesados entre
um grao qualquer, pedra ou indigesto,
um grao imastigavel, de quebrar dente.
Certo ndo, quando ao catar palavras:
a pedra d4 a frase seu grdo mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, flutual,

acula a atencéo, isca-a com o risco.

(MELO NETO, J. C. de, 1975, p.18-19)



RESUMO

Esta pesquisa investiga como se déa a elaborac@exteial na producdo contistica de Rubem
Fonseca e qual a funcéo da utilizacédo deste rederstmo do conjunto da obra do autor. Nos
textos em estudo, h4 um questionamento acercaeatoiew literario, da tradicéo artistica e
do papel do escritor na sociedade contemporanedadosas entrelinhas das narrativas, e 0s
contos, ao proporem este tipo de reflexdo da alieessi mesma, acabam sendo objetos de
pelo menos duas leituras: a ficcional e a da eriticbre essa ficcdo. A metatextualidade,
portanto, faz com que o texto literario absorvaiscutso critico e, para isso, recorre a
diversos procedimentos, tais como: a intertextadkd a parddia e a ironia, recursos estes que
exploram a duplicidade de sentidos, tdo proveitmsfrabalho metatextual. O debate sobre a
literatura elaborado dentro do texto literario éispportador de uma interacdo de multiplas
vozes, de cruzamentos de textos e de uma sénepretacoes, a ponto de diversos sentidos
criticos coabitarem com um significado aparentaedto, isto €, um significado superficial,
depreendido de uma leitura mais ingénua da naardfissa multiplicidade de sentidos torna o
texto uma espécie de labirinto, no qual o leit@ol®e o trajeto a seguir, ou melhor, o sentido
a dar ao texto, de acordo com algumas marcas daicaos enredos, com seu proprio
repertorio cultural e sua bagagem de leituras.odlypgédo de Rubem Fonseca é pensada nesses
termos, de maneira que, por meio das artimanhagxo, poderemos mostrar que a obra
fonsequiana € muito rica em reflexdes sobre o wsivkterario e sobre a condi¢cdo da arte no
contexto atual.

Palavras-chave Rubem Fonseca. Metatextualidade. IntertextuadidBdrodia. Ironia.



ABSTRACT

This research investigates how the metatextualoeddion happens in Rubem Fonseca’s
short-story production, and what is the functiontted utilization of this resource inside the
author’'s work. In the texts studied, there is asfjoa@ing on the literary exercise, on the
artistic tradition and on the role of the writertire contemporary society indirectly inserted in
the narrative, and the short-stories, when progp#irs kind of reflection of the art on itself,
turn out to become objects of at least two readitigsfictional reading and the one from the
critic about this fiction. The metatextuality, henenakes the literary text absorbs the critical
discourse and, in order to achieve it, draws oreisg\procedures as: the intertextuality, the
parody and the irony, resources that exploit thelidily of meanings, so beneficial to the
metatextual work. The debate about literature bodide the literary text is the bearer of an
interaction of multiple voices, crossings of teatsl an array of interpretations so that several
critical meanings can co-inhabit with an apparerdgaming of the text, or a superficial
meaning taken from a naiver reading of the nareathhis multiplicity of meanings makes the
text a kind of maze in which the reader choosesnig to be followed or the meaning that
will be given to the text according to some imprass indicated in the plots, with his/her
own cultural repertory and reading history. Rubeomdeca’s production is thought in these
terms, so that, because of the dodges of the wexiwill be able to show that the work of
Fonseca is very rich in reflections about the ditgruniverse and the condition of art in the
present context.

Key-Words: Rubem Fonseca. Metatextuality. Intertextualityrdds. Irony.
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1 Apresentacao

Seguindo uma tendéncia dos autores de sua gerag@spdlhar a realidade em suas
narrativas, Rubem Fonseca trabalha constantememte ac problematica social, trazendo
como temas centrais de seus contos a violéncipea®rsdes sexuais e os distlrbios dos
grandes centros urbanos. A questdo da brutalidatis eonflitos mundanos fazem, de fato,
parte da poética fonsequiana e estdo explicitadesarrativas do autor. Em vista disso, ha
uma vertente da critica literaria que tem se dédigaedominantemente a investigacao desse
aspecto na obra de Rubem Fonseca, no entantodacamliteraria do autor suscita inGmeras
reflexbes que extrapolam esse recorte tematico.

Com o intuito de contribuir para o alargamento éstsidos criticos sobre a producao
de Rubem Fonseca, 0 nosso interesse maior nektghtvaé explorar os aspectos ligados a
criacao artistica do autor e evidenciar que, ao teelum debate sobre 0 homem e as mazelas
da sociedade contemporanea, € possivel atentaapgrarspectivas estéticas que o proprio
texto literario revela por meio do seu questionamesncoberto nas entrelinhas dos enredos,
acerca do universo artistico. Nesse sentido, esterthcdo de mestrado propfe rastrear a
producao contistica de Fonseca sob o recorte dateriialidade — processo que estabelece
uma reflexao critica sobre o fazer literario inda@ma propria escritura do texto ficcional.

Com efeito, Rubem Fonseca é representante de wakireclinagdo da arte literaria
de elaborar uma discussdo sobre a literatura cadguga propria histéria narrada,
evidenciando, no espaco textual, tanto um enredweafemente ingénuo quanto uma
avaliacao critica sobre ele, de modo que, dess@afa qualidade estética de seu texto nao se
confunde com a histéria contada, a qual pode ami@sem enredo que, muitas vezes, parece
ser banal.

Rubem Fonseca joga com o leitor menos avisade; ihsdo de que seus contos sao
superficiais, porém, a constru¢do dos enredos darpara uma leitura mais atenta. Destarte,
0 texto se apresenta como um labirinto em que v&@mtidos podem ser escolhidos, sendo
gue alguns dos recursos que muito propriamentevid@oa essa multiplicidade significativa
sao a intertextualidade, a parddia e a ironia,@@sanentos da pratica metatextual.

No que toca a intertextualidade, € bom lembrar @uieratura se concretiza num
constante didlogo entre textos, temas e estilosiado uma obra presentifica um discurso
alheio em seu préprio discurso, ela acaba emitindoolhar critico sobre este discurso e
sobre si propria, promovendo, portanto, a aut@xefidade. A parddia, por sua vez, também

se define no dialogo intertextual e, ao confroteatos para Ihes modificar o sentido original,
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ela, da mesma forma, também estd refletindo amiice sobre as suas maneiras de
interpretagdo e constru¢do. Ja a ironia, com spdictiade de sentidos, sempre ecoa de
textos que fazem uso da metatextualidade, na mesldaque esse procedimento, por
caracterizar-se pela ambiguidade, recusa umadeitgénua e linear do texto literario.

Pensando nessas questdes, 0 nosso trabalho sdardracam sentido de mostrarmos a
astlcia, a destreza, as artimanhas do texto ltegsua habilidade de disfarcar sentidos mais
profundos nas “brechas” das narrativas, o queté peir meio da reflexdo metatextual. Para
tanto, a pesquisa esta dividida em dez capitulpsnmeiro é justamente esta “Apresentacao”;
0 segundo traz consideracgdes a respeito da tiajgti@fissional e literdria de Rubem Fonseca
e faz um levantamento dos temas mais frequentpsodaicio do autor; o terceiro contém o
aparato tedrico que da sustentacdo as nossasOesfledo quarto ao nono capitulo sé&o
sugeridas possiveis leituras para os seis conhtsu(‘Catrineta”, “A maneira de Godard”,
“Coracdes solitarios”, “A arte de andar nas ruasRim de Janeiro”, “Olhar” e “Intestino
grosso”) que compdem aprpusdeste trabalho, sendo que, cada conto, apesarélecatar
um tema especifico, tem a reflexdo metatextual comlemento que norteia a sua construcao
e o0 décimo capitulo refere-se a conclusédo de nestodos.

Ressaltamos que sdo apenas sugestdes de leitioagwe cada um € livre para seguir
0 seu caminho nesse labirinto de sentidos que eéxto titerario. Nossa proposta € antes
chamar a atencdo do leitor de Rubem Fonseca patdtiplicidade de leituras que os textos
ficcionais inspiram, de forma que ele fique atenton relacdo aos enredos, priori,
simplificados. Um dos nossos enfoques sera, portanjuestionamento acerca do ato de ler
qgue é muitas vezes abordado dentro dos prépridesde Rubem Fonseca, os quais deixam
sempre resplandecer a no¢do de que a leitura dinamngentido das obras literarias, como

propriamente argumenta o critico Roger Chartie919.9), em A Ordem dos Livros:

As obras — mesmo as maiores, ou sobretudo, asearnaiondo tém sentido
estético, universal, fixo. Elas estdo investidassimificacbes plurais e
moéveis, que se constroem no encontro de uma pgimwsiom uma
recepcdo. Os sentidos atribuidos as suas formasseseus motivos
dependem das competéncias ou das expectativasfel@ntks publicos que
delas se apropriam. Certamente, os criadores, dergm ou osxperts
sempre querem fixar um sentido e enunciar a irg@péo correta que deve
impor limites a leitura (ou ao olhar). Todavia,egapcdo também inventa,
desloca e distorce.
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A leitura da, pois, nova vida ao texto ficcionando que cabe ao leitor decodifica-lo,
ou seja, interpreta-lo. Entretanto, quando utiliaano termo “decodificar’, ndo estamos
considerando que o texto seja uma espécie de ‘mddfgpdo” e, portanto, inatingivel e
obscuro, mas defendemos a idéia de que ele passas enarcas, pistas de leitura que podem
e devem ser seguidas para um entendimento maishpiatla narrativa.

Ademais, a reflexdo metatextual, ao desvelar o gz de escritura e, como
consequéncia, mostrar que por tras do enredo heé&rsdw questionamentos referentes a
literatura, colabora para que seja exposta a sobiggp de sentidos existente em determinada
obra literaria. Por isso, o texto que, nesse senéidbjeto artistico e, a0 mesmo tempo, critica
sobre esse objeto revela-se plenamente ao leitoro ceendo uma gama imensa de
significacdes que vao além das que estdo num miaisl explicito das narrativas.

Assim, com este trabalho, centrado nas manifestagd® metatextualidade,
pretendemos mostrar como a obra fonsequiana plissid se percorrer suas camadas mais
internas, que seja depreendida uma criteriosa tige€do sobre o universo artistico e acerca
do papel desempenhado pela literatura, pelo escetopelo leitor no contexto da
contemporaneidade, ou seja, 0s contos seleciomdnapenas desvendam o fazer literario,
mas também refletem sobre a funcdo da arte nasaici@dade moderna.

Dessa forma, procuramos colaborar para a amplidgsestudos analiticos e criticos
sobre a producdo de Fonseca que n&o possuem conto @e partida apenas uma
investigacdo historico-sociolégica para a compr@engda obra fonsequiana, mas
evidenciaremos que, a partir do texto ficcionalpassivel abordar questdes referentes a
prépria literatura. Além disso, uma vez que coastals que grande parte da bibliografia
referente ao autor versa sobre 0 modo como a ialé&no erotismo estdo presentes em suas
criacdes, propomos com esta dissertacdo forneceyutnm olhar sobre a ficcdo fonsequiana,
no sentido de trazermos a baila aspectos estétiglasivos a elaboracao textual, como um
ponto importante para a compreenséo do conjunprathucdo de Rubem Fonseca.

Por fim, visto que queremos incitar um debate es@iobra do autor, a qual esteve
freqientemente rotulada pela critica como umaalitea facil e voltada a um publico pouco
exigente, nosso estudo esta direcionado para o feedional em si e seu processo de
construcdo, pois é dele que sdo geradas as dileitsaas que, ao serem exploradas, podem
diluir uma possivel viséo restrita acerca da pradupnsequiana. Por isso, tomamos como
um dos principais pontos de referéncia a propdeab e dela extraimos o teor critico que

deve ser levado em conta quando se estuda qualguativa do escritor Rubem Fonseca.
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2 No rastro do autor

José Rubem Fonseca, conhecido como Rubem Fonsese;tér mineiro nascido em
meados da década de 1920, cuja personalidade mmiamnhece. Trata-se, talvez, do
primeiro “embaragco” com que nos deparamos ao in@sta pesquisa, visto que, embora néo
Nnos preocupemos com aspectos biograficos do aater @ compreensdo de seus textos, é
natural, e até mesmo pertinente, arrolarmos infod@s a respeito da figura cujas obras nos
propomos a investigar. O que se sabe é que Rubaseé® nasceu em Juiz de Fora (MG) e
mora no Rio de Janeiro desde os oito anos de idatbege onde se formou em Direito e na
qual exerceu diversas profissdes antes de dedicar-sarreira de escritor, tais como:
entregador de uma oficina de couro, policial de mxecutivo da Light e diretor do Ipes
(Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais).

Em reportagem publicada na Folha de S. Paulo dddige maio de 2005, na
semana em que Fonseca completaria 80 anos, tivereeso a alguns fatos pouco divulgados
sobre a vida particular do autor, como sua rotif@ngeca acorda por volta das 5 horas da
manha e divide seu tempo entre a leitura de netf@adnternet, a caminhada pelo Calgcadao, a
companhia constante de livros e filmes, bem conue &eus filhos e amigos, e a escrita,
diaria, de muitas palavras no seu computador), siz@sas e sua preferéncia pelo anonimato.
Inclusive, tal matéria, que tem como titulo “JAB@, e subtitulo “O escritor Rubem Fonseca
chega a oito décadas de idade querendo ser umcdosém’ ”, tem como destaque mostrar
justamente essa tendéncia mais reservada que otamtcseguido durante os anos de sua
carreira como escritor.

Rubem Fonseca é, de fato, pouco afeito a exporvile pessoal e a conceder
entrevistas a qualquer 6rgdo de comunicagdo (nesmmaos momentos de maior polémica,
quando da censura, pelos agentes ditatoriais,dkvse Feliz Ano Novo(1975), da Editora
Artenova, Fonseca se pronunciou ao seu publico ceiti@a). Talvez, a referéncia mais
explicita da vida de Rubem Fonseca encontra-séendsescritor, o Portal Literal, com uma
narrativa autobiografica intitulada: “José — UmatbBliia em Cinco Capitulos”, texto este que
cobre apenas a infancia do autor — quando ele deumie Juiz de Fora para o Rio de Janeiro
devido a faléncia da loja que era de propriedadeedepai — e parte da sua adolescéncia, fase
marcada por uma enorme paixao pelos livros.

Fonseca mora atualmente no centro do Rio de Jamesoas andancas pelos bairros
cariocas o fizeram quase um perito nos assuntasioehdos as grandes metrépoles. Ele

observa a cidade e escreve sobre ela, refletindio mon seus enredos sobre o seu momento
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histdrico, sobre as mazelas da sociedade de condarama forma geral e sobre o proprio
homem como ser social que é. Todavia, o escritorad@&re simplesmente e superficialmente
a dinamicidade externa e a inscreve em suas c8agQi®s organiza esta realidade de forma
tdo organica dentro de suas narrativas de maneeasta postura possibilita uma série de
reflexdes sobre modo comoo texto literario se apropria desse material elxiggario para
construir-se enquanto objeto ficcional.

Rubem Fonseca nédo so utiliza a realidade como spece de substancia bruta que
serve para a elaboracdo de suas historias, sulas&#sta sobre a qual € dado o estatuto de
algo ficcional (e ndo de cépia), como também sequea com 0s outros textos que rodeiam
0S seus, isto &, o autor elege o didlogo com obsasitores e personagens como um recurso
propicio para a criagcdo de seus enredos, formamdtodo que, ao mesmo tempo que olha
para o exterior (ou seja, para a realidade e parauttas producdes) €, a0 mesmo tempo,
concatenado e internamente coerente.

O fato é que, talvez, este capitulo se tornarimateEssario, uma vez que a melhor
maneira de conhecer o escritor Rubem Fonseca & \whossa atencao diretamente para as
suas criacOes literarias e, por meio delas, terdarpreender os motivos, as escolhas de
Rubem Fonseca e, por que ndo, até um pouco daangrmde pensar. Entretanto, se nosso
objetivo neste momento € seguir o rastro do aw®E Rubem Fonseca, a maneira mais eficaz
para atingirmos nossa proposta é (além da invesiigdireta de seus livros) seguir o rastro da
trajetéria profissional do autor e a da evolugdo sde obra, tanto com relacdo ao
desenvolvimento de suas tematicas preferidas quamtque concerne a recepcdo de sua
producdo junto ao publico e a critica especializadizsse sentido, o presente capitulo se
justificaria.

Assim sendo, sabe-se que hoje Rubem Fonseca éesdm no ambito cultural como
um dos mais renomados escritores da literatureenguranea, tendo recebido, em 2004, na
Espanha, o Prémio “Rosalia de Castro” e, em 2008£mio “Luis de Cambes”, o qual fora
concedido pelos governos do Brasil e de Portudgéim alo Prémio de Literatura Latino-
americana e do Caribe “Juan Rulfo”, este ultimomass de Gabriel Garcia Marquez. Com
relacdo ao “Prémio Luis de Camdes”, consideradoobeNda nossa literatura, Zuenir
Ventura, um dos jurados que deu a vitéria ao lmiasjlafirmou que a escolha do ganhador
foi a mais rapida entre a j4 realizada. Porém, menade Rubem Fonseca ao prémio foi
indicado ndo por brasileiros, mas pelos portuguesedricanos, e o autor foi bastante

elogiado pelo seu experimentalismo com a linguagempelo crescimento constante do



14

interesse pela sua obra, tanto entre o publicduéive o publico jovem), quanto entre a
critica.

Com o lancamento da antologia 64 Contos, de Rubensd€a, em novembro de
2004, abriu-se novamente o debate sobre a litaratar autor. Em artigo publicado em
fevereiro de 2005 no jornal Folha de S. Paulo, &uri Schwartz, pesquisador da USP,
ressaltou a influéncia que Fonseca exerce nosdaesride hoje e o considerou uma grande

referéncia da literatura brasileira:

Com seus textos curtos e romances, o escritor é@ poucos se
transformando na grande referéncia da literatuesileira, ultrapassando
Guimardes Rosa e Clarice Lispector, que até meathss anos 80
provavelmente lideravam uma inexistente (mas péredplista de autores
com mais “discipulos”. Como escreveu em uma res&valmice Nogueira
Galvdo: ‘(Fonseca) devotou-se a escrever sucintetod eliptico e como
gue impds um modelo déeratura metropolitana aos leitores [...] e asseu
inimeros seguidores. Essas opcles passaram at@eica no panorama
literario’ (SCHWARTZ, 2005, p.7).

A producéo artistica de Fonseca, entretanto, nempreefoi elogiada dessa maneira e,
ainda hoje, h4 quem desmereca a ficcdo do autortapto as falhas de suas criacdes. No
préprio artigo supracitado, Schwartz elenca tréscos que evidenciam essas falhas: Luiz
Costa Lima, Abel Barros Baptista e Jodo Adolfo Han< primeiro observa, em “Dispersa
Demanda” (1981), que o livro de contos de FonsedaoBrador (1979) possui “um viés
alegorico pouco convincente”. J4 Baptista e Harefmmam em duas resenhas sobre o
romance fonsequiano E do Meio do Mundo ProstitudoABiores Guardei ao Me@haruto
(1997) que Rubem Fonseca “se presta a criticd',fax@b palavras de Baptista, e repete o
“acontecimento da falta de acontecimento”, nosrdizee Hansen.

E natural a divergéncia de opinides quando setestindo de um autor que nunca
teve medo de chocar e que jamais teve receio algumbordar seus temas mais comuns
(como os problemas das grandes cidades e o emfremta com 0 sexo, por exemplo) de
maneira direta, crua, aspera. Alias, com relac&ematica do autor, pode-se dizer que ela
segue, de certa forma, uma linha evolutiva: os @rivs livros de Fonseca possuem um
carater mais subjetivo, trazendo temas como ag&mokdo tempo, como sugere Ariovaldo José
Vidal (2000), e sdo embasados num maior lirismmadefine Jodo Luiz Lafeta (2000). Esta
fase de certa introspeccao terminaria em 1969, laacia McCartney. A partir dai segue-se

um periodo de maior objetividade, na qual se pmcurserir a realidade social nas narrativas
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e abarcar os problemas trazidos pela dependéntimatie econémica, pela violéncia e pela
marginalidade que assola os grandes centros urlgEnonesso pais. Incluimos nesta segunda
fase as narrativas fonsequianas de cunho polB&le-se que antes de integrar-se ao ramo
dasletras, Fonseca foi investigador de policia e gwe formacdo em Direito, fatos estes que
0 autorizaram, em certo sentido, a escrever coonmadveracidade” sobre o mundo do crime
e da crueldade que domina este mundo.

Além dessas duas tendéncias ja bem definidas e apgpesenta um maior lirismo e
subjetividade e a outra que abarca o banditismareimdo da violéncia, Silviano Santiago,
em artigo também publicado na Folha de S. Paulmae de 2005, denomina uma terceira
fase da ficgdo fonsequiana iniciada, segundo eha,a@livio A Confraria dos Espadas (1998):
uma fase notadamente marcada ponsensesA argumentacdo do critico é que Fonseca
propde denunciar o senso comum, que se baseia @eves historias que simplesmente
narram fatos e criam personagens, legado pelac&@diteraria, para alimentar enredos
niilistas, que evidenciam a atual condicdo do usies do ser humano de serem cada vez
mais, eles préprios, desprovidos de significacao.

E possivel estabelecer ainda uma outra fase cugoest sdo observados até mesmo
antes da Confraria que, na verdade, ja vem sendo estudada na Acadéndlgum tempo,
mas que mereceria um estatuto miaésn definido como uma das vertentes da poética
fonsequiana: a que se presta a metaficcdo, a &eflesitica sobre a arte e sobre a cultura de
um modo geral depreendida da propria historia darr@ais fases, convém ressaltar, ndo sao
de modo algum estanques, uma vez que, por veassselinterpenetram (Fonseca cria, por
exemplo, uma narrativa policial que, utilizando mataficcdo, aborda em seu interior o
préprio fazer literario).

Ao lado de um movimento progressivo, ou evolutidas idéias, dos temas e até da
linguagem das narrativas, nota-se também uma madsam@ostura do narrador dos contos,
que se torna mais objetivo e até mesmo mais iroNeovertente da producdo fonsequiana
gue estamos estudando, mais especificamente, essglor € sempre um escritor ou um
jornalista, enfim, um intelectual, um homem dasaketque reflete criticamente sobre a sua
funcdo na sociedade. E, em diversas ocasides, iwienochado, que dialoga implicitamente
com o leitor, fazendo com que este estabeleca irmsmguestionamentos e participe na
propria construgdo do sentido dos enredos; aiatlaatrador exige desse leitor um repertério
cultural, necessario para mobilizar, no moment@igio, 0s mais variados campos da arte e

da literatura.
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Fonseca da um tratamento peculiar aos seus nagmdprchega, em inumeras
histérias, a contrariar a definicdo de narradorméserno, definicdo esta que pode ser vista,
por exemplo, no muito citado artigo “O narrador-piederno” (1989), de Silviano Santiago.
O estudioso considera como narrador caracteridbcaoosso tempo aquele que narra de fora
dos acontecimentos, isto €, aquele que ndo estdogsliretamente na acdo, mas pode conta-
la a partir da sua observagao:

Tento uma primeira hipétese de trabalho: o narrpdsrmoderno é aquele
gue quer extrair a si da acdo narrada, em atieielbante a de um reporter
ou de um espectador. Ele narra a acdo enquanttaesioea que se assiste
(literalmente ou ndo) da platéia, da arquibancaddeouma poltrona na sala
de estar ou na biblioteca; ele ndo narra enquanami@ (SANTIAGO, 1989,
p.38).

A segunda hipoGtese proposta por Santiago tem utrgitaselacdo com a questdo da
verossimilhanca de determinada criagdo e com aipropnstrucéo ficcional, conforme pode

ser averiguado no excerto a seguir:

Tento uma segunda hipétese de trabalho: o narg@@kymoderno € o que
transmite uma ‘sabedoria’ que é decorréncia dareds@®o de uma vivéncia
alheia a ele, visto que a acdo que narra naodmaea substancia viva da

s

sua existéncia. Nesse sentido, ele é o puro fistenpois tem de dar
‘autenticidade’ a uma acao que, por ndo ter o tégpda vivéncia, estaria
desprovida de autenticidade. Esta advém da veriisaima que é produto
da légica interna do relato. O narrador pés-modesadze que o ‘real’ e o
‘auténtico’ séo construgdes da linguagem (SANTIAGE89, p.40).

Para o critico, o narrador p6s-moderno narra ostaciomentos nao a partir de sua
vivéncia mas, sim, da sua observacgao. Trata-sgmor de um narrador mais contemplativo,
contudo, nem por isso menos prestigiado; pelo éodafrseu valor estd no trabalho em
fornecer legitimidade a um fato que sé € conhepimiomeio de seus olhos, ou melhor, de
suas palavras. A figuracdo deste tipo de narraficuldia, pois, uma correspondéncia direta
entre ficgdo e realidade.

No caso da producdo de Rubem Fonseca vemos queeamapre esses atributos do
narrador pos-moderno, sugeridos por Silviano Sgotiado seguidos a risca. Analisando 0s
contos selecionados mmrpusdesta pesquisa, por exemplo, € possivel constatangenas

“A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro” triguma do narrador que nado participa da



17

acdo, mas a observa de fora. Nos demais textosyraalores sao atuantes, 0s acontecimentos
séo vividos por eles e, a partir de entdo, contarsa experiéncia propria, particular. No
conjunto da obra do autor, o que se verifica éajgemas vezes 0s contos sdo narrados em
primeira pessoa e outras em terceira pessoa, sgreda opcdo por um narrador autodiegético
€ a que predomina na maior parte dos textos daascr

A focalizacéo interna e o fato de a historia sertada pelo protagonista tém um efeito
especial nos seus contos, uma vez que tal escalba texto um ar de suspense: o leitor esta
sempre a espera de saber 0 que aconteceu comaaggEs), mas o narrador conduz a
narrativa a sua maneira, a seu tempo e, na sugdpa$e “dono” da narrativa, pode provocatr,
propositadamente, essa maior expectativa no légeando, conseqientemente, a uma dose
de ironia e de humor.

O narrador de Fonseca nao fala com grandiloquégseiadiscurso ndo € pomposo e
ndo ha uma preocupacdo carbem-falar. E essa atitude mudtinta do narradoculto
tradicional que torna o texto quase a-literario,gje ndo existe a ansia pela beleza no
escrever. Além disso, néo se verifica 0 juizo arisobre o que esta sendo contado, ndo ha
guem emita julgamentos, quem diga se a personagienoanao corretamente.

Ainda, quando se estuda a questdo do narradoedoi@o, por algumas vezes
esbarra-se na confusdo entre autor empirico e n@gem, acreditando que as personagens
sao porta-vozes do autor. Isso acontece justarpentgle nas narrativas em primeira pessoa
os limites entre enunciado e enunciacdo sao maie$é contudo, ndo se pode esquecer que
estamos tratando unicamente do plano da ficcatangor qualquer identificacdo superficial
entre autor empirico e personagem ¢€ ilusao.

Neste estudo interessa-nos, principalmente, aafidos narradores-escritores. Sao eles
que tornam mais produtiva a expressado da metateltda nos contos de Rubem Fonseca,
isso por debaterem, dentro do proprio enredo etelido leitor, o perfil do escritor na
atualidade. A funcdo do escritor e seu papel naedade contemporanea Ssao, pois,
freqientemente discutidos em diversos textos queeitn como protagonista um intelectual,
um autor de livros ou jornalista. Para citar apesdgans exemplos disso, temos a figura do
escritor que se deixa dominar pelos ditames doadercultural, sendo capaz de qualquer ato
para atingir o almejado sucesso, como ocorre enmuidg de um jovem escritor”, do livro
Feliz Ano Novo (1975) ou, ainda, a figura do jorsial de “Coracdes solitarios”, conto
também pertencente a Feliz Ano Novo, que aceitsubeneter a uma publicacédo de baixo
conceito, o jornal Mulher, o qual redige fotonogela possui um falso consultério

sentimental, para poder sobreviver na sua carreira.



18

Como um autor que debate sobre questbes do sew,témpseca chama a atencao
para a atual situagdo do escritor, 0 qual pre@saserir no mercado para poder ser lido por
um grande publico consumidor, que precisa incleingm sistema maior chamado industria
cultural.

Todavia, para depreendermos o sentido Da metatebtda nos textos fonsequianos
n&o basta direcionar os olhos somente para o marfagreciso mergulhar nas configuragdes
discursivas além deste ente ficcional, entrandoangtiva, procurando as marcas do discurso
metatextual e buscando desvendar os diadlogos Exii@s, os quais o escritor explora com
tanta maturidade. E, pensando num dialogo intéstmg, entre seus proprios textos, verifica-
se que a obra de Rubem Fonseca é marcada por pétéeede “confinamento”, no qual estéao
presos personagens e ambientes; em outras palabsesya-se na totalidade da producéo
fonsequiana um microcosmo em que tudo se condgtanas vezes, um mesmo personagem,
por exemplo, aparece em contos diferentes (o raiwdo deles é, sem davida, Mandrake,
personagem que surgiu pela primeira vez no rom#nderande Arte(1983) e povoou
diversas narrativas), outras vezes repete-se 0 m@@0O esses personagens vivem — muitos
deles séo escritores, jornalistas, policiais, detetou criminosos — e ha, ainda, uma retomada
do cenario de suas narrativas que, na maior amstitui a metropole carioca.

Essa postura adotada por Fonseca, entretanto,asafan julga-lo como um escritor
cujas historias se esgotam na repeticdo; pelo &amtrela revela a coeréncia que reveste a
producao do autor; mostra que Rubem Fonseca é dnm estilo bem definido e faz com
que o leitor fonsequiano néo tenha, simplesmente, sensacao dija vy mas faz com que
ele se reporte aos diferentes textos do autor wdrsgo os pontos semelhantes e em que
medida, ou melhor, com qual objetivo, esses pasaapresentam de maneira tdo proxima.

Retomando um pouco a questdo das tendéncias déookexqjuiana, ndo apenas seus
assuntos e temas poderiam ser agrupados em fasedamdém, cabe a trajetéria de sua
carreira ser dividida, desta vez, em duas pargesicsque 0 marco divisorio é a data de 1976,
ano notério na vida profissional de Fonseca posittw a época da censura de uma de suas
producdes, o livro de contos Feliz Ano Novo (1988) a acusacao de se tratar de um texto
que faz apologia ao crime e que fere a moral ens bostumes.

Ao mesmo tempo que barrou a livre circulagdo da @pn todo o territério nacional,
esse acontecimento fez com que a curiosidade esr sgsbmotivos pelos quais aquelas
paginas haviam sido vetadas colaborou para umicresto da divulgacédo da obra e daquele
escritor que estava surgindo nos meios literaAgssim, apesar do sucesso, entre criticos e

leitores, com que Fonseca iniciou sua carreiranpeio da publicacdo da obra contistica Os
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Prisioneiros, em 1963, o periodo posterior a pcdibide Feliz Ano Novo colocou o autor
numa posicao de destaque em nosso ambito literario.

De acordo com Deonisio da Silva (1983, p.13), @s &0, nos quais Rubem Fonseca
comecou a se dedicar a escrita, tinham um modekp gdoa literatura: seria considerada
obra de boa qualidade aquela que fosse “bem coagadrtou seja, a que se submetesse aos
padrbes literarios da época, dentro, € claro, dbegto de repressao politica e cultural que
crescia ano a ano. A estréia de Fonseca naquéilesisianos 60 foi até bastante prestigiada
pela critica, pois 0 escritor trouxe a cena diwersmvacdes, tanto na estrutura, com o
dominio absoluto do didlogo, quanto no desenvolutmeéle suas histérias e na invencao de

suas personagens, conforme considera Assis Brasil:

Rubem Fonseca, com Os Prisioneiros, saia para anm@pcdo do mundo

muito particular, em nivel criador, tirando do lionalguns personagens que
até entdo ndo haviam sido bem registrados na gaderipersonagens da
literatura brasileira: os halterofilistas, os natjgs, os vagabundos, os
conquistadores, as ninfo-maniacas, etc. (BRASIZ519.115).

Durante este periodo de novidades que marcaramnégedo autor até a interdicdo de
Feliz Ano Novo, intervalo que denominamos como eemdprimeira parte da trajetoria
profissional de Rubem Fonseca, o autor publica ohais livros de contos, A Coleira do Cao
(1965) e Lucia McCartney (1967), uma antologiatitdida O homem de fevereiro ou margo
(1973) e um romance: O Caso Morel (1973). Apenas alwos depois, é publicado o “divisor
de aguas”: Feliz Ano Novo, uma obra que, por estidpde singular, merece um destaque
neste momento de nossos estudos.

Trata-se do livro mais polémico de Fonseca, cogengncionamos, pois mostra
diretamente a violéncia, a brutalidade e a crueldadjistrada na contemporaneidade. E
possivel observar tal agressividade principalmeateonto que da titulo ao livro, o qual narra
a historia de bandidos que assaltam uma residénctlena época de uma passagem de ano e
acabam impunes, vitoriosos. O conto termina conmasginais brindando com alegria o
sucesso do crime cometido.

A repercussao do livro no momento em que foi ldacgalvez ndo pudesse ter sido
diferente: a obra foi censurada, uma vez que odatletico do texto (que nao tinha a intencao
de apoiar a violéncia mas, simplesmente, mostrar ela esta por toda a parte) ndo foi
considerado. A questdo da sexualidade, tambémnpeese modo bastante incisivo neste
livro e que, paradoxalmente, j4 havia feito padeptbsa naturalista da ficgdo brasileira, foi
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ainda tida como outro agravante para o seu vetogug@ este tema foi considerado
inapropriado para fazer parte de uma obra literaria

A violéncia presente em Feliz Ano Novo e em outliesos (O Cobrador foi,
ironicamente, ainda mais violento do que seu assecg trouxe a Fonseca o titulo de
disseminador da “estética da brutalidade” e fez gampor muito tempo os criticos literarios
se detivessem a analise deste aspecto no conjarénadobra. Trata-se, sem duvida, de um
tema muito recorrente na producdo do autor, juméneom a questdo do erotismo, o qual
tem percorrido até mesmo seus textos mais receitegudo, este estilo fonsequiano nao
impede que a obra do autor seja investigada ded@com varias outras perspectivas.

Apbs a censura de Feliz Ano Novo, percebeu-sealto Ba vida artistica de Rubem
Fonseca, de modo que os anos que seguiram foracadoarpor publicacdes que se tornaram
best-sellerscomo foi 0 caso do romance A Grande Aft883), o qual ultrapassou a marca
dos 10 mil exemplares vendidos (sabe-se, tambéeno guicesso de vendas de seus livros foi
maior quando a Companhia das Letras tornou-se tar@dile Rubem Fonseca), viu-se a
adaptacéo para o cinema dos romances A Grand€1®88) e Bufo & Spallanzani (1986) e
houve, ainda, a importante publicacdo do seu roen&gosto, em 1990, livro este que se
tornou mini-série na maior rede de televisao beasil a Rede Globo, o que aumentou ainda
mais a popularidade do autor. Atualmente, a emasdertelevisdo GNT apresenta o seriado
Mandrake, o qual traz como protagonista o detetive Mandrake dos mais famosos
personagens fonsequianos.

Esses exemplos foram apenas alguns que se mostnassa bem sucedida carreira
como escritor e, juntando-se as duas partes déaragatoria profissional, somam-se mais de
40 anos de uma producdo que supera 0 numero dieuRi,tentre livros de contos e de
romances, sem falar nos trabalhos de Fonseca cot@icista de cinema. E uma producéo
constante e que tem feito com que o escritor destia certo prestigio entre o publico e a
Academia, apesar das criticas que o autor ainébeec

Esse agrado tanto aos leitores comuns como aasekeitmais especializados tem
colocado Rubem Fonseca numa posicao intermedsaies. textos ndo sdo nem simplificados
demais, como exige o mercado, nem sdo sofisticadoextremo, a ponto de dificultar a
leitura ao publico leigo. O autor possui artefgiasa atrair o leitor médio, situando-se, dessa
forma, por diversas vezes, no topo da lista dosr@sittom mais titulos vendidos. Ao mesmo
tempo, suas criacbes possuem, na maioria das wegkstamente, o juizo critico necessario

para que elas sejam estudadas em nivel académico.
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O conjunto de toda a sua producao possui, de ¢attas orientagdes que se tornam
regulares, de modo que, seja para satisfazer o dasuele publico que nao percebe tanto a
veia critica existente em suas publicacdes, sefa pantentar o publico mais elevado,
percebe-se que a tematica dessas obras ndo apretamias inovacdes no decorrer dessas
mais de 4 décadas de carreira, 0 que, como ja oremabs, ndo desmerece a qualidade
literaria dessas criagfes. Seja como for, convémreguais sdo esses pontos que se tornaram
uma espécie de “obsessao” para o autor.

A questdo da violéncia, a qual ja foi abordadadapiente neste estudo, pode ser
eleita como a mais representativa da producao dese€a. Grande parte da bibliografia
referente ao autor versa sobre esse tema. Agai,gvadarmos um prolongamento que poderia
ser repetitivo, citamos apenas a opinidao de algtitisos a respeito desse assunto, a comecar
pelo estudioso que €, talvez, um dos maiores “defes” da escrita fonsequiana: o
pesquisador Deonisio da Silva. Para o critico, #Rulf-onseca nao inventou a violéncia. Ela
esta por ai. O que ele inventou foi um modo videtd narrar essa violéncia que |he serviu
de matéria-prima” (SILVA, 1979, p.52). Deonisio$itva ainda completa: “[...] em literatura
interessa muito mais o modo de narrar que o qarado” (SILVA, 1979, p.53).

E fato que as cidades estdo ficando cada vez neigopas devido a tanta
desigualdade social e tanta falta de oportunidazlgse Rubem Fonseca faz é incorporar essa
situacado em suas narrativas por meio de um mo@satever muito peculiar. Essa sociedade
em que a forca bruta, muitas vezes, impera conoonaaf mais rapida de vencer os conflitos
sociais € mostrada de dentro da narrativa, de nuu® Fonseca ndo se preocupa
simplesmente em descrever uma realidade cruel par de seus enredos, mas faz com que
essa violéncia, que esta a nossa volta, seja im@m@ na estrutura da narrativa, o que é feito
com o auxilio de certos recursos, tais como: uroedspero e direto e um vocabulario
rebaixado, recursos estes que fazem com que a@gngsrativa se torne violenta.

Héa outros estudiosos, como é o caso de Lafeta (20Q81), que acreditam que a
violéncia nos enredos fonsequianos ultrapassa atdjyuelas diferencas entre as classes
sociais, sendo que qualquer ser humano, independergeu nivel social e econémico, pode
desenvolver sua disposicdo para a crueldade, aegtadia intrinseca a condicdo humana.
Justamente por esse motivo, ndo se vé nas nasrdtvsequianas personagens bons e
personagens maus; todos séo iguais, todos téntadeteipodem praticar atos de violéncia.
Nesse sentido, qualquer maniqueismo se anularialad dessa auséncia da dicotomia
bom/mau ha também a questdo da atual inexistéegiaghmentos, da falta de critérios que

possam definir, com precisdo, o que é certo e oégagado, conforme atesta Vera Lucia
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Foullain de Figueiredo (2003, p.20). Nos dizeresstaidiosa, as personagens fonsequianas
sdo, também, o reflexo de uma sociedade com “wlesgaziados”, como esta que tem se
constituido na contemporaneidade.

Ainda com relacdo a personagem fonsequiana, haespecie de trivialidade que a
caracteriza, como constata Fabio Lucas em sewdfdig anti-herdis de Rubem Fonseca”, de
1971. Esse anti-heroismo, presente no titulo dgoamao reduz a personagem a um simples
vildo, a alguém que cria empecilhos aos projetogrdtagonista, como poderia se pensar. No
caso de Rubem Fonseca, o anti-herdi que povoaeseados € aquele individuo impotente
perante os obstaculos, desencantado com o munolm @ wida; € um ser frustrado, sem um
objetivo concreto. E, acima de tudo, um individomam, sem grandes predicados.

Novamente no que diz respeito a agressividade rea fobsequiana, Vera Luacia F.
Figueiredo explora o vinculo entre violéncia/soatk e violéncia/individuo, e aponta
rapidamente para a insercao da violéncia no discig® €, na tecitura ficcional da producao

fonsequiana:

Focalizada de diferentes angulos e em suas nuamisssutis, a violéncia,

no universo ficcional do autor, é vista como umanstante historica,

disseminando-se pelas mais diversas dimensdesnajmocamento humano,
podendo, por isto mesmo, ser sempre justificadplioexla, em nome da
sobrevivéncia do individuo ou da sociedade, em naloe processo

civilizatério, dos costumes, dos direitos, ou mesma busca do

conhecimento. E, entfo, indissociavel do discutspliae da fundamento e a
perpetua [...] (FIGUEIREDO, 2003, p.19).

Em certo sentido, Vera Lucia Figueiredo compaatitom Deonisio da Silva a opinido
de que o espaco textual, o discurson@do comosédo narrados 0s acontecimentos sao de
capital importancia para a compreensao dos textesefjuianos e para a compreensao da
prépria violéncia neles apresentada. Tal violéreigstente principalmente nos contos iniciais
do autor, poderia ser entendida como uma estratégiativa, uma opc¢ao estilistica cujo
objetivo seria subverter a expectativa dos leitol@®£poca, que estavam mais acostumados
com um padrdo mais elevado de escrita literariafocme propde Luciana Paiva Coronel
(2000), mas, independente da sua relacdo com estassociais e politicos, a violéncia esta
inserida no projeto artistico escolhido por Rubeomdeca para a criagcdo de seu mundo
ficcional, de forma que, no texto e pelo textoptédoermitido e tudo se justifica.

O mundo do crime e do banditismo € visto por \westudiosos dentro da éptica dos
problemas enfrentados pela populacdo nos grandesroge urbanos, centros estes
deteriorados, que oprimem o individuo e que abrigammais diversos tipos de marginais. E,
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pois, a cidade outro tema muito freqliente na pr@alliteraria de Rubem Fonseca. Ela é o
cenario para a alienacdo do individuo moderno, maramcomunicabilidade e para a
desumanizacdo; é nela que os conflitos sociaisanmise mais latentes; é nas grandes
metrépoles que se vé com mais nitidez o esvaziantEnsentido no relacionamento entre os
individuos, principalmente na relagdo homem-mulher.

Chega-se, neste momento, a uma outra constaptediacdo fonsequiana: o erotismo.
As relacbes entre o homem e a mulher sdo, freqgilente, mundanas, frias, baseadas no
apego carnal. Nao ha espaco para romantismos dhennouitas vezes, € retratada como
puro objeto de divertimento e prazer. E como sen maundo em que os valores estdo
dissociados e onde as leis que regem séo as letedmado, do dinheiro e da troca, 0 sexo
surge como uma tentativa de se atingir alguma ess@lguma sensacao boa e concreta que
o afaste de suas mazelas, mesmo que temporariamente

O erotismo nos textos de Rubem Fonseca tem tarab#arveia transgressora. A sua
expressao priva o texto de uma linguagem repleeutiEmismos, quebrando o tabu do bem-
escrever que se instaurou na tradicéao literarigudbra de tabus vai ainda mais longe: ela
significa a desvalorizacdo de uma importante ugéb social — o casamento, o qual &
substituido por relagbes efémeras, cheias de m@tscom pouco ou nenhum amor. Também
se gquebra o tabu da posicdo em que 0 corpo e meresacarnais eram colocados quando
comparados ao espirito, ou seja, eram sempre sslmExNos textos fonsequianos eleva-se o
COrpo e 0 sexo, 0s quais sdo colocados num patanperior ou igual a tudo o que é
espiritual.

As partes do corpo sao frequentemente descritanattp mais repulsivo, beirando
mesmo o grotesco, o qual, por sua vez, pode ssidsvado ndo como um tema propriamente
dito, mas como um aspecto notdrio na producao fpragea. O grotesco € mais um artificio
de transgressao, por ir de encontro a valorizagdbetb que esteve presente ndo apenas na
literatura mas, também, na cultura e na filosafditionais. O grotesco €, ainda, o simbolo
da degradacdo de valores e da deterioragdo dadadeiee do préprio individuo
contemporaneo.

Esse individuo que estamos tratando esta, simg @st maiores “inquietacdes” de
Rubem Fonseca, sendo constantemente objeto dededfl@as obras do autor. Hélio Pélvora
(1971, p.41), ao discorrer sobre os livros LuciaCetney, Os Prisioneiros e A Coleira do
Cao (e seus questionamentos podem estender-sdas mwiras producdes fonsequianas), vé

o homem como o grande centro das preocupacbes denRUFonseca;, o homem
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contemporaneo, com suas dores e angustias, um tprathu coletividade, um “ser
contraditoriamente civilizado”, abatido pelas madi€es politicas, econdmicas e sociais.

Por tudo isso, € possivel perceber um comprondissautor em abordar temas atuais,
referentes a humanidade e ao meio em que ela rstédda. Com esse intuito, Rubem
Fonseca torna-se o autor que fala da condicdo handancaos urbano, do corpo, do sexo,
fala de atribulacGes e de desejos frustrados.

Entre esses temas da contemporaneidade ha um evitdente em varios livros do
autor, que foi eleito como o grande recorte pairavestigacado da obra contistica de Rubem
Fonseca neste estudo — o tema da escrita, da ex¢scdever e seus desdobramentos, tais
como: a funcdo do artista na atual sociedade eel pka literatura no decorrer dos séculos,
por exemplo. Por meio, principalmente, de persomagscritores revela-se a atencdo dada
pelo autor aos rumos da arte na sociedade modematitude metatextual, de investigacao
do exercicio literario, traduz com propriedade epseocupacdo no interior da propria
narrativa. Sem contar que a auto-reflexdo ndo diéxser, ela propria, muito produtiva nos
textos da modernidade. A capacidade da obra liéed@ colocar em discusséo o seu estatuto
tem sido um tema constantemente trabalhado natlitery, 0 que mostra como Rubem
Fonseca esta, mais uma vez, em sintonia com esgote refletindo de perto e criticamente
sobre ele.

Apenas alguns exemplos de contos que se encaixstan perspectiva sao: “Coragdes
solitarios”, “A arte de andar nas ruas do Rio deeila”, “*** (Asteriscos)”, “Agruras de um
jovem escritor”, “A maneira de Godard”, “Intestirgrosso”, “Olhar”, “Romance negro”,
“Artes e oficios” e varios outros que, juntos, samama parcela consideravel de narrativas
gue se voltam para o fazer literario, sendo quéeamahém, um classico exemplo de romance
que se apropria da reflexdo metalinguistica: @likrGrande Arte. Mas, apesar de termos
reduzido nosso estudo a analise de seis textos;sgahue a maioria dos contos que reflete
criticamente sobre a literatura acaba por eviderzcigosicao do escritor moderno perante as
transformacdes sociais ocorridas a partir do filwaséculo XIX.

E sob esse angulo que Maryson Siqueira Borges (30@20) disserta ao tratar do
oficio do escritor nos contos de Rubem Fonseca ®g@esquisador, as modificacbes, nesse
periodo, nas relacbes de trabalho e producéo afetas condicdes de trabalho do artista, o
qual passou a refletir sobre seu oficio na soceedagitalista. Luciana Paiva Coronel (2004)
também opta por estudar a metaficcio em Rubem €Eangpintamente com a
intertextualidade) sob esse viés, refletindo sabsguacdo do artista no cenario da industria

cultural.
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Contudo, as obras de Fonseca que podem ser litasgreente da metatextualidade
nao apenas mostram o impacto da modernizagaoddstiralizacdo e da cultura de massa na
atividade dos escritores mas, muitas delas, detemado este aspecto externo, da realidade
social e voltam-se unicamente para o proprio téxtambém para os outros que os rodeiam)
e para a arte da escrita, desvendando, de formmauanenos explicita, 0 modo como esses
textos s&o elaborados. Assim, tais produgOes camvidb leitor a destringar-lhes
minuciosamente, camada a camada; a retirar o véwsjencobre e a construir sentidos que
se escondem nas “brechas” de cada narrativa.

A reflex@o critica sobre a literatura evidenciaeapricho, um apuro técnico na escrita
fonsequiana, embora tais aspectos também seremosateesmo naqueles textos cujo tema é
a violéncia ja que, nesses casos, 0 autor crialungaagem prépria para ser o reflexo da
brutalidade, seja por meio do vocabulario, da astudo texto que, muitas vezes, simula
golpes, dos cortes bruscos na seqiéncia narr&igaAlias, nem mesmo dsest-sellers
escaparam a esse “preparo” com a escrita, e gnaditdo mercado cultural ndo impuseram
um estilo extremamente simplificado e desprovidmsentividade nas narrativas do autor.

Rubem Fonseca optou por uma linguagem dinamiceXtecdes, como ocorre em “A
arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro”), ndgecaional, nova; linguagem esta que
transformou a estrutura do proprio género contistitssa postura inovadora faz com que
Wendel Santos (1978, p.110) afirme categoricamgote “Rubem Fonseca nao é escritor
vazio de criatividade”, como alguns poderiam coasido, e que tal atitude o coloca numa
posicdo de destaque entre os escritores de seo empire aqueles que se consolidaram no
decorrer da nossa histéria literaria. A respeitesdepratica inovadora de Fonseca, Santos

argumenta:

Nado é necessario, entretanto, concluir afoitamente a novidade de
construcdo € um valor literario indiscutivel. Nawstante, a Critica atribui
pelo menos um valoristérico ao escritor que inova: aquele que
simplesmente repete o passado, mesmo que de mado, dera de

demonstrar um valor exclusivametiterario (SANTOS, 1978, p.110, grifo
do autor).

Essa busca por uma nova forma foi mais patenteoeante em Lucia McCartney
(1969), livro cuja linguagem € veloz, sintéticaue daz uso da técnica da “montagem?”, isto €,
sdo dados fragmentos de textos e o proprio letostcdi 0 enredo em sua mente. As suas

producbes subseqlentes, todavia, recuperaram umnzalioearidade narrativa e até outras
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formas tradicionais de escritura que haviam sidopidas com tal obra, embora tais textos
nao tivessem absolutamente desistido da criatiei@anriginalidade na sua construgao.

A quebra de convencbes formais proposta por Fanéebem resumida por Fabio
Lucas (1971, p.118) em um ensaio referente a LMci@artney, a terceira obra da producéao
fonsequiana. De acordo com o estudioso, “Rubem deansplica com rara eficacia os
parénteses da memoria, retrata a consciéncia iphemgional, emprega a redundancia
expressiva, intensificadora da emocédo”. Ele afirmmmda, que tal rompimento com o
convencional tem como proposito traduzir a proptimanidade, que € cindida, contraditoria,
problematica.

Sobre a renovacao artistica em Lucia McCartneypéamé relevante as consideracdes
de Hélio Pdélvora (1971, p.43-45), o qual divideaspectos novos em dois planos: o plano do
conteudo e o plano da forma (apesar de um esetadiente relacionado com o outro). No
primeiro plano ele assinala o “despir dos pararsetiterarios” e a aproximacdo a um
realismo documental nas narrativas fonsequianas, wea que Rubem Fonseca pretende
“surpreender o homem na crueza documental de setas” (POLVORA, 1971, p.43).
Nesse sentido, a linguagem livre de adornos saraca capaz de mostrar com mais verdade

a realidade catastréfica que nos circunda. O estadionstata:

[...] o compromisso de Rubem Fonseca com os temasjd, a humanidade
desesperada, um tanto desiludida e tangida aeimanho,endurecida nas
suas afeicbes mais puras, condiciona sua linguageeste género de
realismo (POLVORA, 1971, p.44-45).

Ja no plano formal Pdlvora (1971, p.45) destatauaéncia aparente de estilo, ou a
lassidao do estilo, [que] € uma maneira intencideathegar ao estilo sem ostenta-lo”.

Faz parte, ainda, do modo de escrever fonsegii@essa € uma de suas marcas) a
mescla entre a linguagem popular e a linguagenaé&\O palavreado chulo e as expressoées
vulgares sdo postas ao lado de referéncias cyltagiipalmente relacionadas ao icones
literarios, provocando um efeito, no minimo, costiaate. Tal mesclagem, que Boéris
Schnaiderman (1994) denomina “vozes da barbar@zesvda cultura”, e Deonisio da Silva
(1979) chama de um “popular mais ou menos culfbem coloca Fonseca no intersticio
entre a aceitacao pelo publico leigo e a aprovdedan publico mais especializado.

Com relacdo ao vocabulario de baixo caldo, este d&veria ser reduzido a um
amontoado de palavras obscenas arroladas de malesipeopositada. Tais termos podem

estar associados ao projeto artistico de reflebresa tradicdo do bem-escrever, sendo que a
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sua inser¢cado nas narrativas significaria uma espéeireacdo a linguagem dominante na
cultura. De qualquer forma, néo se trata, sem d(ndd obscenidades gratuitas e, no plano da
construcdo artistica, elas também vém a servicurda melhor caracterizacdo das suas
personagens, caracterizacdo esta que acompanheeua@uantidade de girias cariocas que
se estendem no decorrer dos textos.

A escolha do vocabulério misto, a novidade e cegrpentalismo com a linguagem
que percorrem a producdo fonsequiana revelam, pelgsios, a denuncia da construcao
ficcional. O leitor pode perceber o trabalho copracedimentoda escrita e, mesmo quando
0s textos mais se aproximam de alguma espécieatisme, s6 o cuidado com a linguagem,
com a estrutura, com a expressao do conteudo, cosua, com a escolha das palavras, com
a criacao de imagens ja fazem com que o leitotesgenao fato de estar diante de uma obra
de ficcéo.

Além disso, ao ler um conto de Rubem Fonseca, éssipel deixar de fazer conexdes
entre outras obras (algumas vezes do préprio awnte personagens, entre idéias que se
consolidaram na cultura universal, de modo queRigsem Fonseca €, também, refletir sobre
a propria arte da leitura, pois quando lemos estafapendo, mesmo sem darmos conta,
relacdes com algo ja lido algum dia, com os comhentos que possuimos, com 0 que vemos
e ouvimos a todo instante. E Fonseca nos chaneme&at para isso, ja que ele incita o leitor a
fazer, com uma certa consciéncia, diversas assmdgagie seriam feitas automaticamente.

Assim, ao debrucar sobre uma obra fonsequiana siviebspensar sobre o fazer
literario e, também, sobre o ato de ler, de um ngetal. E para evidenciarmos com mais
clareza como isso ocorre na producdo de contodseEa, partimos, apos termos seguido
brevemente o “rastro do autor”, para a discussadapdwato teérico que fornecera as bases
para desvendarmos os mais variados procedimenttetexteais que buscamos na obra

contistica de Rubem Fonseca.
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3 Percorrendo o labirinto do texto

Ler um texto literario € percorrer um fascinarabifinto. E ndo estamos falando de
uma estrutura que almeja desorientar aqueles gogéem a percorrer seus caminhos, pelo
contrério, trata-se de uma construcao que desafimsa capacidade para a interpretacdo, que
nos coloca diante de diversos trajetos pelos quademos trilhar no intuito de desvendar os
sentidos de uma determinada ficcdo. Assim comoulagge teve que escolher, dentre os
varios caminhos, aqueles que o levariam até o Murot nds, leitores e estudiosos de
literatura, deparamo-nos com a escolha das mugaginas de se ler uma narrativa, e € esse 0
principal desafio que somos levados a enfrentandu@aptamos por percorrer o labirinto do
texto literario.

Nesse sentido, vé-se claramente que o leitor xto ®cupa uma posicéo ativa: é o
responséavel pela escolha do trajeto no labirinabimportancia do leitor advém de mudancas
nas concepcdes acerca da producao e recepcaocta@texocorreram nos estudos literarios;
nao temos mais a valorizacdo apenas do autor camao produtor de sentido de uma obra,
como queria a estética romantica, nem ha uma teatr@ao exacerbada no texto, conforme
propunha a estética formalista. O sentido de uma @b ficcdo manifesta-se por meio de uma
construcédo dialdgica, pela interacdo entre produteceptor, interacédo esta que compde o ato
de enunciacdo, e pela observacdo dos sinais, s pleixadas pelo proprio texto (dai a
importancia de uma técnica de construcao text@a$ gue se possa desvenda-lo.

O estudo da metatextualidade, juntamente com s@esdobramentos — a
intertextualidade, a parddia e a ironia — nos faspr a respeito da criacdo do texto literario
enquanto uma espécie de labirinto, no qual os stigesentidos que se revelam por meio
dessas praticas de elaboracéo textual seriam jestaros trajetos, 0s percursos possiveis de
serem percorridos dentro dessa “construcdo lalo@intE para comecarmos a examinar o
recurso metatextual, que sera o suporte para disengue serdo elaboradas dos contos de
Rubem Fonseca, fizemos uma pesquisa a respeitsigiméicados do prefixa-meta que
forma o termometatextualidade Conforme constatamos no Novo Aurélio século XXI
(1999), tal prefixo, de origem grega, significa ‘thamca’, “posteridade”, “além”,
“transcendéncia”, “reflexdo critica sobre”. Estafimicdes sdo importantes pois, ja de inicio,
inserem-nos no mundo da transcendéncia de sigidficaparentes e da reflexdo critica que

caracterizam o procedimento metatextual.
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O labirinto esta, pois, construido: podemos esrothcaminho mais curto, que nos
oferece o sentido mais evidente, ou nos enveredaparocaminhos mais “tortuosos”, que nos
dao os sentidos escondidos nas entrelinhas da texto

Na definicdo de Wellington Santos (1995, p. 5& )netanarrativa promove uma
“reflexdo sobre a arte, elaborada na propria esaudo objeto artistico” e revela, no espago
textual, tanto o objeto ficcional quanto a avalac®bre este objeto, ou seja, a literatura
volta-se sobre si mesma e tenta explicar-se, dasdodao leitor o seu processo de criagao.
Com este recurso temos, portanto, em plenitude,relationamento entre linguagens: a
linguagem ficcional dialogando com a linguagemicaitNo que diz respeito a linguagem
critica, mais especificamente, Roland Barthes atastjue o discurso critico possui, ele

préprio, um carater metalinguistico:

Toda critica deve incluir em seu discurso (mesn® fggse do modo mais
indireto e pudico) um discurso implicito sobre elesmo; toda critica €
critica da obra e critica de si mesma [...] (BART;E999, p.160).

O estudioso francés assinala ainda que “a critigan @liscurso sobre um discurso; é
uma linguagensegundaou metalinguagem|...]” (BARTHES, 1999, p.160, grifo do autor) e,
ao considerar a literatura também como uma linguagéirma que as criacdes literarias tém
a propriedade de voltar-se sobre si mesmas.

Considerando, portanto, a literatura como umauklggm, como propde Roland
Barthes, é possivel investigar em que medida céstdes literarios discutem o seu préprio
processo de elaboracdo e como a literatura podgangs ao leitor como algo dinamico, em
constante transformacdo. No prefacio do livro Texsbbre textos — um estudo da
metalinguagem (1999), de Maria Zilda Cury e Ivetaltyy vemos que a metalinguagem é um

importante mecanismo que vem a servi¢o do estuddi@ealiteraria:

[..] a metalinguagem é a ferramenta que nos permédscrever uma

formacédo discursiva especifica como a literaridertendo o processo de
sua enunciacdo, compreendendo a modelacdo formealequ cada texto,

sustenta a sua feitura. Isto tudo sem impedirgentto, a sua flutuagdo no
vazio de um espaco potencialmente infinito de pretacdes, como bem nos
lembra Umberto Eco (CURY; WALTY, 1999, p. 7).
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Tais consideracdes nos colocam dois pontos imgesgan primeiro é o trabalho
com 0s mecanismos discursivos que fazem com quixtm chame a atencdo do leitor para
0 seu artefato, e o segundo é o fato de estesjeyqtesar de se voltarem sobre si mesmos e
sobre seu processo de construcdo, nao excluirersuas multiplas possibilidades de
interpretacdo. Pelo contrério, quando ha uma réfiea linguagem sobre a linguagem o texto
se abre para que o leitor conceba outros sentidesegtavam escondidos pela aparente
superficialidade do enredo.

Os contos de Rubem Fonseca que foram selecionadtss pesquisa Sdo metatextos:
eles se ocupam do desnudamento do ato de criagéoifi. Contudo, a metatextualidade nédo
se restringe a essa descricdo do fazer artiséeoalkance € muito mais amplo: com estes
procedimentos os textos olham ndo apenas pargelpsos, mas dirigem-se também aos
outros textos que compdem nosso acervo literariodmbisendo que, por meio dessa pratica,
€ possivel discutir de modo mais abrangente sobpedpria literatura. Além disso, a
elaboracdo metatextual permite a investigacdo n&weiste do codigo em si, mas também
possibilita 0 questionamento acerca da funcéo t@aeado escritor, tudo isso feito na propria
estrutura da narrativa.

Vé-se, pois, que as linguagens que compdem o ligstério se comunicam: uma
encontra a outra no espaco textual. As linguagéasos canais, as paredes que formam o
labirinto do texto e que se entrecruzam incessaitan de modo que a histéria contada
sempre se depara com caminhos que levam a reflexisgprofundas referentes ao universo
literario.

Em momentos extremos, a metatextualidade faz coen agutextos, sejam eles
contos, romances, poemas ou até textos draméidstam um carater ensaistico, debatendo
no espaco textual tanto o fazer literario quanteriao reflexdes sobre a teoria literaria, sobre
outros escritores e formas literarias e sobre m@ubde modo geral, de maneira que, nesses
casos, chega a ser ténue a fronteira entre a fie¢@aritica literaria. Entretanto, no caso
especifico da producdo de Rubem Fonseca, a mefalidade, mesmo valendo-se do texto,
essencialmente, como objeto, ndo impede um olh#@éen para o exterior do texto, visto que
em suas obras ha a confluéncia de linguagens deedliés naturezas: linguagem ficcional,
critica, social, entre outras, de modo que o @atabém utiliza sua ficcdo ndo so6 para discutir
sobre a literatura como também para refletir solseu tempo e sua sociedade.

E possivel pensar que a linguagem é o elementadsentido a realidade; o mundo
nao € percebido como uma massa informe e sem glidmigracas a ela; € por meio da

linguagem que o homem se conscientiza do mundooqeerca. Assim, em uma época de
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desreferencializacdo, em que os simulacros estaano o lugar do real, como j& falava
Jean Baudrillard, hd uma grande dificuldade deesaimn acesso direto a esse real. Nesse
sentido, a literatura ou, mais especialmente, os$ote metaficcionais tém um papel
fundamental: eles dao conta da criagcdo de “munpel linguagem, mundos estes que sao
elaborados a partir de elementos do conhecimentteitty, como outras narrativas, por
exemplo.

Se estamos vivendo em um periodo de crise de empiagsio do real, em que sO
chegamos a ele pela linguagem, a metatextualidateite também que se debruce sobre os
codigos de representacdo da realidade, por issditmnos que h& ocasibes em que a
metatextualidade ndo impede que se depreenda totéarbém uma critica social. E o que
ocorre, muitas vezes, nos textos de Rubem Fongsecque, ao lado da reflexdo sobre a
literatura, ha também um questionamento acerca adéedade contemporanea e seus
problemas, o que colabora para o enriquecimensuag narrativas.

De qualquer forma, o que é evidente na praticatmdtal € que ela joga sempre com
uma duplicidade de sentidos, com leituras multiplagexto e, pensando nisso, é possivel
argumentar que a metatextualidade apoia-se emdesaqtertextuais. Dois estudiosos que
discutem a relacdo entre intertextualidade e mdtatkdade sdo Samira Chalhub (1988) e
Wellington Santos (1995). Para a primeira, “a ietdualidade é uma forma de
metalinguagem onde se toma como referéncia umadgegn anterior” (CHALHUB, 1988,
p.52); jA Wellington Santos considera as marcasgatextualidade num texto como “um
embrido de metanarrativa”, e também atenta paraeat@p da visdo critica que existe na

apropriacéo de determinado texto. S&o suas palavras

[...] toda vez em que se puderem localizar mamdasias num texto
ficcional havera, em grau maior ou menor, intectaktlade, e, com isso, um
embrido de metanarrativa. Explicando de outra mantida referéncia feita
a determinado discurso implica numa visao criticdexto apropriado, seja
para afirma-lo, seja para nega-lo (SANTOS, 199588).

Apenas uma ressalva nas consideracfes de Santositrbé efeitos que podem ser
atingidos por meio da apropriacdo de textos, og, 98 didlogos que visam ndo apenas
afirmar ou negar, como coloca o critico, pois existvarias formas de conexao entre os
textos, como por complementariedade, por exempbs para melhor esclarecer como se da
esse trabalho de didlogo entre as narrativas, tingretie, neste momento, percorrermos mais
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detalhadamente o ambito da intertextualidade, d uadeveras produtiva nos contos de

Rubem Fonseca estudados neste trabalho.

3.1 A intertextualidade

O termo “intertextualidade” foi cunhado pela estgdi Julia Kristeva, na década de
1960, ao estudar a nocdo delogismao, proposta pelo tedrico russo Mikhail Bakhtin. A
composicao intertextual tem como fundamento basiabalogo existente entre diferentes
textos e discursos, que compde nossa tradicaarlaer

A idéia dedialogismo foi entendida por Bakhtin no a&mbito da linguistipara ele, a
lingua é um fato social e € definida pela relagatbgica de um “eu” com um “outro”, de
modo que ela ndo pertence a um unico sujeito nesteede maneira independente do
individuo. Ainda na concepcao bakhtiniana, tudoue gnunciamos ja foi enunciado por
alguém numa outra situacdo comunicativa, e o ndissorso sempre se constroi por meio da
intervencdo do discurso de um outro. Transponddéa ide dialogismo para os estudos
literarios, cumpre afirmar que “o sentido de umaaoliteraria € fruto de uma construcao
dialégica” (LOPES, 1994, p.70).

Na obra Problemas da poética de Dostoié{@&k29), Bakhtin expde sua teoria sobre o
“romance polifénico”. O autor defende que num telkterario (0 romance moderno, mais
especificamente), duas ou mais vozes podem se estarife dialogar, de forma que varios
sentidos sejam ecoados por meio de sua leitura. fiisgalidade de vozes opbe-se a idéia de
gque, num segmento textual literario, uma Unica seria ouvida e ainda conduziria
autoritariamente a narrativa, idéia essa presegéromances monoldgicos”. Com as nog¢des
dedialogismo e polifonia, Bakhtin abriu caminhos para os estudos sobréegentualidade,

a qual passou a ser entendida como um principiocqosiste na coexisténcia de dialogos
entre textos e na interacdo de varias vozes.

Retomando os estudos de Mikhail Bakhtin, Kristeba pm destaque que no processo
de construcéo intertextual cria-se um tertovo partindo da captura de certos elementos
textuais e da transformacdo dos mesmos: “todo tegta@onstréi como um mosaico de
citacbes, todo texto € absorcdo e transformacademiws” (KRISTEVA, 1969 apud
PERRONE-MOISES, 1990, p.94).

Entendemos a intertextualidade como um recursmalige produtivo, que ndo apenas
sobrep0de varios sentidos mas, principalmente, neaeiis criticamente, de modo que o0 novo

texto ndo tenha necessidade de possuir um vinaiteite com os sentidos primeiros
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estabelecidos no texto do qual ele se aproprioda@éra, ao se confrontar com discursos
anteriores, emite um significado novo; além dissoa obra literaria, de acordo com a teoria
da intertextualidade, pouco provavelmente podesesiderada como um objeto “acabado”,
uma vez que ela esta constantemente aberta agal@m novos textos.

O estudioso Laurent Jenny (1979) é ainda maisiwac&sn seus argumentos referentes
a intertextualidade, chegando a defender que oegmmento intertextual define o texto
literario, pois sem considerarmos 0 constante gaakntre os textos, uma obra literaria seria
pouco compreendida. Nesse sentido, seria impogsénsar uma obra isoladamente, ja que
todo e qualquer texto literario remete de formalioia para uma série de outros textos. E
nessa primazia do texto que Diana Barros (1994 t@dbém coloca, categoricamente, que “a
intertextualidade ndo é mais uma dimensao derivaal® ao contrario, a dimensao primeira
de que o texto deriva”.

Ainda segundo Jenny (1979, p.14), a intertextudédado € sinbnimo de “uma soma
confusa e misteriosa de influéncias”, isto €, nastracao intertextual ndo se pode permitir
que haja um mero amontoado de fragmentos literéiéosro de um outro texto. A simples
repeticdo de elementos textuais destrdi a fungéioacue, para ele, esta atrelada ao trabalho
intertextual. Assim, quando um autor assimila @wliso de outrem ele o enuncia novamente
num contexto diferente e, ao fazer isso, esta peoseriticamente sobre o texto primeiro e
sobre as formas de transformacédo desse texto end&gwcédo de um texto segundo. Por isso,
além do aspecto critico existente na analise axtral, tal recurso ainda pode ser estudado
no ambito da metatextualidade.

A literatura, de um modo geral, nasce da proptierdiura; ela se produz pelo
incessante didlogo entre obras anteriores, temasoj@ados, estilos ja existentes. Na medida
em que uma obra presentifica o discurso alheio empsoprio discurso, ela acaba emitindo
seu olhar critico sobre ele e sobre si proprianprendo uma auto-reflexividade. Nesse jogo
intertextual, a obra confessa ser uma obra dedjape foi construida por meio da absorcgéo e
transformacéo de discursos, recusando a constrdgdmundo como meranimeses A
metaficcdo, no seu incansavel uso da intertexiaddid tornou-se uma forma de escritura
muito constante dentro do contexto da literaturaeroporanea.

Além disso, nos estudos literarios, a intertextizale ndo pode ser pensada apenas no
plano conteudistico, pois ela também é bastant@ufiva quando se trata do plano formal.
Essa consideracdo € um dos pontos mais relevaateardumentacdes de Laurent Jenny
(1979). Para o critico, podemos falar de intertgidade entre uma certa obra literaria e

determinado género, por exemplo; isso porque osétipps de género, apesar de sua
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abstracdo, sdo “estruturas textuais, sempre pessemt espirito daquele que escreve”
(JENNY, 1979, p.17). Com essas observacoes, o alsigga consideravelmente as fronteiras
dos estudos da intertextualidade.

Uma outra estudiosa que se dedica aos estudodettexto € Leyla Perrone-Moisés
(1978). A autora denomina o trabalho intertextuahe “intercomunicacdo de discursos” e,
segundo ela, ndo se trata de uma pratica recentitenatura, contudo, o tratamento
dispensado a ele a partir do século XIX é algo nogoescritores vém se apropriando de
textos alheios de maneira sistematica e assumisda atitude implicitamente, sem se
preocuparem em imitar fielmente um texto ou coatessimplesmente. A importancia agora
€ criar uma arte literaria, paradoxalmente, poromd uma “réplica original”, isto €,
exercitando a apropriacdo de determinado texto, utiempassando qualquer significado ja
manifestado por ele.

Uma idéia semelhante a essa ecoa nas argumentgéssntes no livro
Intertextualidades — teoria e pratica (1995), delifra, Walty e Cury. Os estudiosos
investigam a intertextualidade, num primeiro mormaeetn seu sentido mais abrangente, isto
€, considerando os aspectos culturais e as “predugdmanas” (como a arte, a culinaria, a
moda, por exemplo) como textos em continuo entraonento e transformacédo e, nesse
sentido, exemplificam como a intertextualidade permssa espécie de “réplica original” por

meio da seguinte comparagao:

Pensemos, por analogia, numa simples receita de bola mistura de leite
e farinha, num primeiro momento, vai se transfomioarem bolo de
chocolate, de laranja ou de coco. Cada cozinhddnago tratos a bola, pode
recriar a receita anterior produzindo alguma caissa. Seu bolo, sera
assim, simultaneamente, outro e 0 mesmo bolo @gadnicial (PAULINO,;
WALTY; CURY, 1995, p.13).

Ademais, esse aspecto muito fértil de se aprogeaum texto dando-lhe uma nova
feicdo elucida o nosso entendimento do texto eriquabirinto. Na medida em que a obra
literaria se inscreve na relagdo com os textosagumleiam e, ainda, enquanto ela se torna o
proprio recipiente que acolhe as diferentes vomespglemizam entre si, a obra literaria deixa
de ser uma construcdo acabada e possibilita oth&nsito de interpretacfes (desde, é claro,
gue os indices do intertexto sejam percebidos)inAsas reminiscéncias, os vestigios dos

discursos de outrem numa certa configuracdo texastabelecem uma rede de possiveis
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leituras, de modo que “a leitura linear € substaupor uma leitura em travessias e
correlacdes, em que a pagina escrita ndo € maipielm ponto de interseccdo de extratos
provindos de multiplos horizontes” (TOPIA, 19791 7).

Além dessa funcédo de “abrir” o texto, revelandera seu aspecto multiforme e
ambigtio, no contexto da literatura atual, no quabalucdo de Rubem Fonseca se encontra, a
intertextualidade tem o papel de revisitar 0 pasgadja ele histérico ou artistico-cultural)
sem nega-lo totalmente, mas avaliando-o criticaenenttornando-o presente numa nova

situacao discursiva, como constata Linda Hutcheon:

[...] a intertextualidade pds-moderna € uma matafgio formal de um
desejo de se reduzir a distancia entre o passaul@resente do leitor e
também de um desejo de reescrever 0 passado dentnm novo contexto
(HUTCHEON, 1991, p. 157).

Ainda no que diz respeito a producdo fonsequianabra do autor € repleta de
referéncias, alusbes e ecos de outras escriturastedextualidade associada a pratica
metatextual faz com que seus livros descortinerantdi do leitor, o universo literario.
Contudo, o procedimento intertextual nas suas di€gifio se restringe ao dialogo entre os
seus textos e 0s textos de outros escritores; Eartaembém elabora narrativas em que se
percebe a auto-intertextualidade, isto €, um d@kexjstente entre suas proprias narrativas.
Por isso, muitas vezes temos, por exemplo, persosague aparecem repetidamente em mais
do que uma narrativa.

Um estudioso que comenta sobre essa auto-intesteddde na producdo de Rubem

Fonseca é Ariovaldo José Vidal:

O leitor de Fonseca sente-se tentado a estabeteddplas ligacdes entre
cenas, personagens, motivos, afirmacdes, metafecasrentes, pois tem a
impressao de que cada conto € ou possui um desaeii@ criando uma
rede ficcional em que tudo se liga a tudo (VIDADRQR, p. 22).

Dentre os diversos matizes em que a intertextuddigeode se manifestar, seja pela
parafrase, pela citacdo, pela epigrafe, pela refex& por tantos outros, a parodia esta entre
0s mais discutidos nos estudos literarios da cqmieameidade e esta, também, muito em
pauta na vertente contistica de Rubem Fonseca.ifendisso, € no recurso parodistico que

nos deteremos um pouco mais a partir deste momento.
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3.2 A parddia

Assim como a intertextualidade ndo é um fendbmemno,n@ pardodia também néo €;
sua origem remonta a Antigtiidade Classica. Em &am&l (1985) constata-se que Aristoteles
(384 a.C - 322 a.C.), em sua Poétiaaribui a origem do termo “parédia” a Hegemon de
Thaso (século 5 a.C.) pois, ao adotar o estilooépira representar homens como inferiores
(e ndo superiores, cotejados com os deuses) promowa inversao de sentidos, o que, para
ele, seria 0 primeiro uso deste recurso. Ha coétsias sobre isto, porém, na medida em que
Hipponax de Efeso (século 6 a.C.) é consideradpad da parddia” por alguns estudiosos.
Seja como for, vé-se que ja nos seus primordicr@dja era o simbolo de uma alteracao de
sentidos.

Nas teorias posteriores referentes a parddia gygram essa linha de pensamento
classico, a subverséo da estrutura e do sentidetdeminado segmento textual serviria como
reflexo da visédo “carnavalizada” do mundo (usanaibtermo bakhtiniano) e a parédia seria
“um canto que desafina o tom elogioso, bem comgortaconservador das praticas
discursivas hegemodnicas” (PAULINO; WALTY; CURY, 189 p.40). Essa diferenca
categorica entre o texto parodiado e 0 novo textdem é abordada por Affonso Romano de
Sant’Anna (1985), que considera como um dos aspeforecurso parodistico o “desvio
total” em relacdo ao texto primeiro. Para ele,

[A parddia] é o texto ou o filho rebelde, que gonegar a sua paternidade e
quer autonomia e maioridade [...]. Sendo uma rébe#i parddia € parricida.
Ela mata o texto-pai em busca da diferenca. E togoauguralda autoria e
da individualidade (SANT'ANNA, 1985, p.32).

Bella Josef, no artigo “O espaco da parddia, o Iproad da intertextualidade e a
carnavalizagcdo” (1980), também ressalta o aspetouptura e rejeicdo do texto primeiro
guando se trata de elaboracéo parddica e constata@n essa atitude, hd o desvendamento

do proprio ato de escritura de um texto:

Na tentativa de descongelar o lugar-comum, a parpde em confronto
uma multiplicidade de visGes apresentando o proagsproducao do texto.
Como escrita de ruptura procura um corte com osefosdanteriores,
realizando uma inversdo e um deslocamento. Elameeta linguagem
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anterior, de maneira invertida, revelando a ideal@gbjacente, destruindo
para construir (JOSEF, 1980, p.54).

Josef considera que, pela parddia, da-se a retodeadma linguagem anterior e, com
isso, ha a possibilidade de uma reflexdo tantoesoliexto primeiro quanto sobre aquele que
foi construido a partir da inversdo deste textosiAs vé-se uma relacdo entre recurso
parodistico e metaficcdo. Contudo, acreditamos es®a associacdo sempre pode ser
estabelecida, independente se o intuito da pagdi@enas romper bruscamente com o texto
modelo; o recurso parddico se define no dialogertextual, ele se fundamenta numa atitude
especular de volta sobre si mesmo e, ao confraexans, ele esta refletindo criticamente
sobre as suas proprias formas de interpretacanséraoao.

Ja a autora canadense Linda Hutcheon (1985; 188tlidando a arte do século XX,
propde uma nova conceitualizacdo para a parodstaatdo o aspecto ridicularizador que
esteve presente nas teorias anteriores. Suas artagdes tém como premissa o fato de a
parddia ser sempitextuale, conseqientemente, ser entendida na relaca@otexrtos. Além
disso, para defender que o intuito da parddia ngjze@as rebaixar o texto primeiro, a autora
ampara-se na etimologia do termo: o vocalpaoddia tem origem gregaodos significa
“canto”, 0 que mostra o carater discursivo da parG@ara significa “contra” e também “ao
longo de”. Isto quer dizer que, se analisarmosedi¥w para, vemos que a retomada de um
texto pelo recurso parodico pode sofrer um desvisehtido original do texto parodiado, mas
também pode revelar, ao invés de contrastes, umadade entre os textos.

De acordo com a teoria de Hutcheon, a parédialase no paradoxo “continuidade
com mudancga”, pois tal pratica incorpora o textaleto (continuidade) e ao mesmo tempo o
“desafia”, distorce seu sentido original (mudanéanda, quando uma obra traz em seu cerne
um discurso anterior, mesmo que este esteja tatédnodrrompido em seu sentido primeiro,
s6 o fato de se presentificar novamente em um ¢eto pode ser considerado uma espécie
de homenagem prestada ao discurso inicial.

A parddia €, pois, capaz de sacralizar o passagoneesmo tempo questiona-lo, olhar
criticamente para ele. Pensando nessa sua fun@dea,ctinda Hutcheon (1991, p.47)
considera a parddia como “uma repeticdo com digtdaidtica que permite a indicagédo
irdnica da diferenca no proprio amago da semellianca

Adentramos nesse momento num ponto importanteeflexdes da autora: a questao

da ironia. A parddia é uma forma irbnica de intdrtalidade, sendo que a ironia € a sua
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principal estratégia retérica. O trabalho parddionsiste numa imitagéo textual caracterizada
por uma inversao ironica, a qual nem sempre curapfencao ridicularizadora. Trata-se
apenas, nas palavras de Linda Hutcheon, de umtcép&ranscontextualizada”.

Ha uma certa dificuldade em se conciliar teorizenglo o assunto é parddia. Enquanto
muitos autores consideram o procedimento comocégetotal de determinado modelo,
outros olham o mecanismo como uma forma respedesae referenciar o texto original.
Entretanto, quer se pretenda enxergar a parodia amma forma de subverter padrdes
estabelecidos, quer se pretenda visa-la como umeafde elogiar o texto original, 0 que se
ressalta como um possivel consenso é o caratelimgétatico da parddia e o fato de ela s6 se
realizar plenamente no momento em que for decadificenquanto tal. Assim, o leitor tem
um papel fundamental, ativo, pois € ele quem resomle decifra os sentidos de um texto
paroédico.

Sobre o carater auto-reflexivo da parddia, eneomdss algumas consideragdes
interessantes nos estudos de Mikhail Bakhtin (20@2)qual também destaca uma
predominancia da apropriacdo parodica nos textobtefatura mundial. Antes, porém, o
tedrico apresenta uma distincdo entre as duasslieistilisticas que ele considera estar
presentes no romance europeu. Segundo o autooyr@nces pertencentes a primeira linha
estilistica sdo aqueles fortemente influenciadds menance sofista e que “aparecem com a
pretensdo de organizar e de ordenar estilisticememturilingismo da linguagem falada e
dos géneros epistolares correntes e semilitera(BAKHTIN, 2002, p.178), ou seja, sao
romances que pretendem, de alguma maneira, dameartinguagem corrente; além disso,
eles visam oferecer diversos tipos de conheciméitocomo: o bom estilo, o bom-tom e até
fornecem informag¢des de campos diversos, comoagdfiico, o historico, o politico, o
geografico, e outros, beirando um enciclopedismo.

Ja os romances que se encaixam na segunda litiisties sdo permeados pelo
discurso parédico e procuram introduzir em seuimtéoda a multiplicidade das linguagens
de uma época. Seja pelo seu viés irbnico ou hutiwarisa estilizacdo parddica presente
nesses romances afasta-se de qualquer conceitdagfoatica, vista nos romances da
primeira linha, e provoca um “bivocalismo” ou umilitgismo” do texto. Bakhtin afirma,
ainda, que apesar de no inicio do século ter tagoira oposicao rigida entre as duas linhas
estilisticas (ja que os romances posteriores apestedo passaram a mesclar os dois estilos),
€ ainda a segunda linha estilistica que predorsgr@o que, muitas vezes, ela existe mas néao

chega a ser percebida:
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Provavelmente, na literatura mundial ndo séo poasabras de cujo carater
parédico nés hoje nem suspeitamos. Na literaturadialj os discursos
pronunciados de forma totalmente incondicional eap@nte monovocal
sdo, sem duvida, muito poucos (BAKHTIN, 2002, p)170

Tais romances, ao darem voz ao discurso paroditmduzem em seu interior a
“autocritica do discurso literario”, nas palavras 8akhtin. Essa idéia, presente nas
argumentacdes do critico, vem confirmar a nossaepmdo de que a parodia esta relacionada
a reflexdo metatextual e, embora Bakhtin tenhad@do mais especificamente sobre o
género romanesco, suas consideragfes aplicam-sesso estudo do conto fonsequiano.

Sobre essa “autocritica do discurso”, o tedricdieap

Em contraposicdo a categoria da literaturidad@nwance da segunda linha
apresenta a critica do discurso literario enqutaite, sobretudo a critica do
discurso romanesco. Essatocritica do discurso € a particularidade
essencial do género romanesco. O discurso é datioa sua relagdo com a
realidade: nas suas pretensdes de refleti-la frebngoverna-la e remaneja-
la (pretensBes utdpicas do discurso), substitwielmo seu sucedéaneo (o
sonho e a invencédo substituindo a vida) (BAKHTIRNQ2, p.202, grifo do
autor).

Se esse carater autocritico, metalingiistico dadmaié mais facilmente aceito pelos
estudiosos, os obstaculos encontrados quando péepeomergulhar no universo da pardodia
ndo estdo, de forma alguma, esgotados. Além daos@nsia na distincdo entre “canto
paralelo” e “canto ridicularizador”, ja evidencialda também um outro par que desafia
aqueles que se dedicam ao estudo do assuntose¢raia-diferenca, muitas vezes ténue, entre
a parodia e opastiche Tais recursos caracterizam-se, indistintameraia ipnitacédo textual
declarada, isto é, eles se afastam do mero plaggual procura esconder suas fontes, e,
ainda, dao pistas para que seja possivel identdg&nquanto procedimentos de apropriacéo
textual.

Seria possivel discrimina-los com mais facilidadsoca parddia fosse considerada
apenas em sua func¢éo de ridicularizar o texto-noodtsse sentido, poderiamos dizer que a
parédia seria mais “debochada”, enquanto o pastsgh&a mais Sério, mais respeitoso.
Todavia, visto 0 alargamento que o conceito dediaréem admitindo nos ultimos tempos,
esse tipo de discriminacdo ndo possui tanta vadidad

Encontramos, porém, alguns elementos plausivegs@astabelecimento da diferenca

entre parddia e pastiche nas consideracfes de Huttdeon (1985, p.53). Para a estudiosa,
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a parddia é uma “imitacdo com diferenca critic& ,ngodo que, enquanto ela opera mais em
termos de diferenca (em virtude de sua arestacand pastiche, por sua vez, procura mais a
semelhanca, a correspondéncia. Assim, 0 pasticli& g®r meio de uma copia insistente,
sendo que é até por esse motivo que ele, freqlientefrpermanece dentro do mesmo género
gue o seu modelo, enquanto a parddia, ao contr@rimais flexivel, mais susceptivel a
adaptacao.

E possivel, ainda, tentar outra distingdo quandeeséica como a parddia e o pastiche
se comportam na sua relacdo com a tradicao lieer&rparddia, muitas vezes, esta atrelada a
idéia de ser um elemento escarnecedor dessa tradifdstando-se, nesse sentido, do
pastiche, conforme comenta Silviano Santiago (1p84,5): “[...] eu ndo diria que o pastiche
reverencia o passado, mas diria que o pastichessadopassado, ao contrario da parédia, que
sempre ridiculariza o passado”. Contudo, como teevidenciado, a parddia nem sempre se
realiza nessa funcdo ridicularizadora (no senteloidicularizar seu modelo ou até o passado
histérico-literario); ela promove um guestionamentma avaliacdo critica sobre o passado
sem precisar romper totalmente com ele. Cumprer,nptatanto, que mesmo encontrando
alguns pontos que os distanciam, logo esbarramosalgom aspecto que impede uma
caracterizagao mais precisa dos dois expedientes.

Pensando, entdo, em dois momentos da historiarlaeem que muito se fala sobre
esses procedimentos — o Modernismo e o PoOs-Modeonis chegamos as seguintes
reflexbes: ao defenderem que a parodia possuia efeito no periodo do Modernismo, visto
ter sido este, de fato, um tempo de ruptura de lmsdmuitos tedricos que se dedicam as
guestbes pds-modernas afirmam que a arte, hojese@oesta mais a tal rompimento, por
isso, 0 pastiche apareceria como o substituto@gge parodistico. Ha, entretanto, estudiosos
gue ndo recusam o termo parodia, mesmo em sedoatignliteratura pos-moderna.

Neste trabalho, por estarmos nos pautando, esbeania, nas consideracdes tedricas
de Linda Hutcheon (1985), optamos por manter o dsotermo parddia em nossas
consideracgdes, visto que é deste modo que procad®i@. Além disso, os contos de Rubem
Fonseca que primam pela reflexdo metatextual sicexzeléncia, textos irbnicos, e a ironia
é mais marcante na parédia do que no pastichertango, exatamente sobre a ironia que nos

debrucaremos a partir deste momento de nossa pasqui
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3.3 Aironia

Wellington Santos, em seu artigo “Consideracoe®daodogicas sobre metanarrativa”
(1985, p. 586), ja ressaltava que a auto-reflex@otextos literarios pode se manifestar por
um processo direto, ou seja, no qual se expde aeiraaexplicita a reflexdo sobre a arte
dentro da obra literaria, ou por um processo italirem que “o comentario da criagéo fica
implicito e envolve diferentes mecanismos, desdenais simples até os mais sofisticados,
nem sempre faceis de detectar ou de descreverirdestes mecanismos, o0 autor considera o
método intertextual como o mais adequado quanddrade de um texto metanarrativo
indireto; além disso, € possivel acrescentar guena € muito mais intensa nestes textos em
que a reflexdo sobre a literatura se da de modadeogindireto, no nivel do que é apenas
proposto ao leitor, e ndo mostrado abertamente.

Ao afirmar que “ironia e parddia tornam-se 0s mei@ss importantes de criar novos
niveis de sentido — e ilusdo” (HUTCHEON, 1985, p.46nda Hutcheon d&-nos também
ensejo para relacionarmos os textos metanarratmwmso procedimento irénico. A proposta
da obra literaria de se mostrar reveladora do aeerfliterario parte do principio de uma
construcdo e posterior demolicdo da ilusdo ficdioma essa postura é extremamente
contrastante e, por isso, aproxima-se da ironi@mAdisso, a reflexdo metatextual valendo-se,
principalmente, da intertextualidade e da parédiaste na coexisténcia de didlogos entre
textos, de modo a suscitar sempre uma gama deakeituinterpretacdes. Nesse sentido, a
ironia, com sua duplicidade significativa, tem @a@dade de construir sentidos segundos,
que se disfarcam num significado aparente do téxtw.tudo isso, podemos dizer que a
metatextualidade tem a propriedade de causar uto gtaico.

Dessa forma, os “novos niveis de sentido” criadea ponia relacionam-se utilmente
a concepcao de texto como uma estrutura labirintmaforme propomos neste trabalho. De
acordo com Muecke (1995, p.48), “a ironia consestedizer alguma coisa de forma que ative
ndo uma, mas uma serie infindavel de interpretagdlegersivas”, ou seja, o texto que se vale
da ironia é composto por, no minimo, dois trajeteste labirinto textual: 0 do que é dito e 0
daquilo que se distancia deste dizer ou, pelo meswgliferencia de alguma forma dele.
Sendo assim, o texto abre-se para revelar ser(ftdosinhos) diferentes, os quais vao desde
0S mais ingénuos e aparentes até os mais compéexssondidos, provocando, portanto,
leituras duplices e interpretacdes diversas.

A ironia é recorrente e ocupa uma posicdo de destamp conjunto da arte da

modernidade, como destaca Arthur Nestrovski:
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Exemplos de linguagem irbnica podem ser encontraosvirtualmente
cada texto, para ndo dizer cada pagina, paragueliolta escrita nos ultimos
duzentos anos. Basta voltar a atencdo para o goeéalavra e todo autor
desliza para os abismos da indeterminagdo e da gaiade
(NESTROVSKI, 1996, p.9).

O estudioso também menciona a questdo da “palajre; pela polissemia, deixa,
muitas vezes, de ser transmissora de um sentido @npassa a evocar ambigiidades. Numa
obra literéria, a ambiglidade provocada pela irani@lia-se e desconcerta, em certo sentido,
o leitor, deixando-o até desconfortavel, na medaa que ele desconfia do sentido
“verdadeiro” do texto. Mas, na realidade, o tex#in mossui essa verdade tantas vezes
almejada, e o leitor acaba ficando sem a certezsigiéficacdo da obra ficcional que tem
diante de si.

E perceptivel, ainda, com tais consideracdes, guena esta, de forma acentuada,

relacionada a propria literatura, como também ceaniestrovski, paginas antes:

Na medida em que a ironia é uma qualidade de todadgem, quando se
vé como tal, um perpétuo deslocamento que defipparia linguagem da
arte, pode-se dizer que a literatura — toda lesa€ ironia. Mas na
modernidade esse reconhecimento passa a ser @tereaceléncia da arte,
alegorizado nas mais variadas formas de narralESTROVSKI, 1996,

p.7).

Apesar dessa proximidade entre ironia e modernjdadenceito de ironia € bastante
antigo: ele também ja figurava na Poétaa Aristoteles. Cicero (106 a.C. — 43 a.C) e
Quintiliano (C. 35- 95), preocupados com a retgrieanbém se utilizaram deste recurso,
porém, como uma estratégia verbal, isto é, numtattea de persuadir seu interlocutor,
transmitindo-lhe suas préprias verdades. Todav@, muito tempo a ironia foi tida
simplesmente como uma figura de linguagem, ou seja, “figura retérica em que se diz o
contrario do que se diz” (DUARTE, 1994, p.55). Ceubntretanto, a Fielding, em 1748, a
utilizacdo deste termo nao simplesmente como uguadide linguagem, mas empregando-o
para obter um efeito satirico, conforme constatadka (1995).

Com Friedrich von Schlegel (1772-1829), tedricopdioneiro romantismo, surgiu a
denominacdo de “ironia romantica”, a qual estaacrenada ao idealismo alemao. A
definicdo de ironia romantica € mais ampla do qdefmicéo classica tradicional, ou seja, a
da ironia utilizada como tropo retérico. Diferentarte desta, a ironia romantica esta ligada a
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uma corrente filoséfica centralizada no homem e goagbava com a ilusdo do mundo
imaginario, conforme aponta Beth Brait (1996). Bsteurso surge para colocar a literatura

como representacdo da realidade em xeque. NoesiderWalty e Cury,

[...] @ este mecanismo, de que a prdpria obra iigaupara afirmar sua
consciéncia de jogo, buscando a cumplicidade dorjala-se o nome de
ironia romantica. O texto se auto-examina e se cangirdi (WALTY;
CURY, 1999, p.56).

A ironia romantica desmistifica a linguagem ddstio a ilusdo da construcao
ficcional como obra divina, e estabelece uma cooagéio entre o autor do texto e o leitor.
Tal tipo de ironia vé a obra literaria como um iastento criador da realidade, e ndo imitador
dela; por meio deste expediente, a ficcdo € mastcadho uma complexa arte do disfarce,
qgue faz questéo de exibir o seu fingimento e rewelseu carater ficticio. Por isso, a ironia
romantica é critica e evidencia o inicio de um perento acerca da criacao literaria baseado
num exercicio da linguagem empreendido pelo criddarbra, pensamento este que destrdi a
espontaneidade que se julgava estar atreladag@aréatistica. O leitor percebe que o texto
foi produzido, elaborado por meio de um traballduarcom a linguagem.

A literatura que surgiu posteriormente ao periodoRbmantismo assimilou essa
forma de ironia de maneira bastante acentuadapspredela esta muito presente, mesmo que
com algumas variacdes, em diversos textos da edama e pos-moderna. Contudo, para que
a ironia tenha esse efeito de desvelar a ilus&oofial de forma a nao camuflar os
procedimentos de feitura de um texto (e até mesnamdp a ironia estiver relacionada a
outros recursos diferentes), € preciso que o ad#oobra queira, propositadamente, ser
irbnico, oferecendo marcas textuais para que ond¢dtio a perceba e a reconheca. Assim, é
imprescindivel a existéncia de uma comunicacaceeaitor e leitor para que a ironia seja
decodificada, de modo que, sozinha, ela nédo siaeal

A ironia, assim como a parodia, necessita do resmntento de sua sobreposicéao de
sentidos — 0 mais epidérmico e o mais profundora pae ela seja percebida como tal. E,
ainda, a ironia acontece no cerne do dialogismasega, na interacdo dialogal entre um eu,
produtor do texto, e um outro, receptor do textaekke evidencia a importancia dessa

comunicacao entre autor e leitor para o entendiongaironia:

O ironista, em seu papel de ingénuo, propde um texas de tal maneira ou
em tal contexto que estimulara o leitor a rejedtaseu significado literal
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expresso, em favor de um significado ‘transliteraBio expresso de
significacdo contrastante (MUECKE, 1995, p.58).

O termo “contexto” é de grande relevancia no estl@adronia. Para percebé-la, é
necessario um contexto sociocultural em comumilipaato entre o produtor e o receptor da
ironia, sendo que, por parte do receptor, ter uramadnia literaria e cultural é essencial para
distinguir o segundo sentido proposto pelo prodi@egundo Muecke (1995), o efeito irbnico
se da, portanto, quando o autor tem a intencaerdiedsico e emite alguns sinais para que o
leitor a decifre. Estes sinais podem ser um cootert comum auxiliado pelo conhecimento
de mundo do leitor, de forma que sua bagagem derdsi anteriores, a qual mobiliza
intertextos, permite que ele faca varias analogias.

Muitos tedricos tém investigado a ironia relacianasl nocdo de contexto, ou
enquadrando-a em uma situacdo discursiva. Beth, Brai exemplo, € uma estudiosa que
analisa a ironia do ponto de vista da enunciagdimpcuma estratégia discursiva, ou melhor,
entendendo-a como uma forma particular de intends®s. Em seu livro Ironia em
perspectiva polifonicg1996), a autora fornece algumas abordagens aitesgfze conceito
segundo varios filosofos e criticos e, depois, ténsuas proprias reflexdes sobre o termo.
Brait fala em “ndo-sinceridade” do discurso irdbnmar ele dizer exatamente o contrario do
que se pretendia dizer; faz, também, observac@saadas “pistas” que o autor deve dar ao
leitor para que este compreenda a ironia, e afqueao procedimento irbnico tem seu efeito
no entrecruzamento de discursos.

Beth Brait comenta também que a ironia € uma cdigia que diz respeito a uma
argumentacdo. Ela afirma: “a ironia se produz pergumesmo enunciado entra a0 mesmo
tempo em duas classes, a saber, a dos argumentosivieis e a dos argumentos
desfavoraveis a uma mesma proposicao” (BRAIT, 19HP). Ainda para a pesquisadora, a
ironia € uma linguagem indireta que contrapde dideriiteral e o figurado, o qual é

percebido por meio de inferéncias. Brait leva ems@eracao

[...] aidéia de que a literalidade e a figuratadd sdo elementos cuja relacdo
num discurso irbnico caracterizam a ambigulidadelddora que tem como
caracteristica o fato de que o enunciador, a0 measmpo que simula,
referencializa essa simulacéo no proprio discUBSOA(T, 1996, p.84).
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Essa afirmacéo elucida a nossa concepcédo de assm@atre metatextualidade e
ironia, sendo que da sobreposi¢do do que ¢ literalo que é figurado emerge o tom irénico
existente dentro de uma obra metatextual, ou dagyela obra que ao mesmo tempo que é
ficcdo (ou simulacéo) revela criticamente sua fars@ €, o seu modo de producédo ou
escritura.

O conceito de ironia carrega, ainda, uma cargaonpgisada da nogéo de “oposicéo”,
mesmo em teorias mais recentes. Contudo, embom sajitas vezes, apenas um
procedimento que “diz o contrario”, a ironia, haeguire um alcance muito mais amplo; esta
relacionada a uma suspensao do sentido, como sbgevemente, Arthur Nestrovski (1996).
Tal procedimento opta, por diversas vezes, poradexsentido pendente, pairando no ar, o
que gera, ao invés de contrarios, ambiguidadesetanto, esse “estar por cima” da ironia,
essa sua neutralidade ndo deixa de ser, tambérmgimento, na medida em que ela possuli,
sim, um juizo de valor. A aresta avaliadora, parad& Hutcheon (2000), é justamente o que a
diferencia de outros recursos que poderiam jogar aoduplicidade de sentidos, como a
metafora ou a alegoria, por exemplo.

O juizo critico que vem a tona por meio da ironesgencial para o estudo da obra
contistica de Rubem Fonseca que propomos nestdhoal® discurso irdnico, dialeticamente
articulado e que gira em torno de uma nédo sinadeidaelaciona-se ao procedimento
metatextual, conforme tentamos evidenciar; alémogia propria ironia € metarreflexiva, pois
ela mesma tematiza a diferenca entre o dito e o di®o Cumpre notar ainda que o
desvendamento da ironia esta associado ao propseeddamento dos sentidos do texto
ficcional, de modo que reconhecer a ironia sigaifiambém perceber que o texto permite
uma leitura, pelo menos, duplice. Pela decifracdoirdnia, e também da parddia e da
intertextualidade, € possivel escolher os vargjetss de sentidos presentes numa ficcao, isto

€, 0s trajetos desse instigante labirinto queekxio titerario.
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4 Antropofagia: ritual histérico e criacao literaria

Um dos aspectos mais discutidos por dezenas tisrquando se trata das questdes
de intertextualidade € o fato de a obra literaéia ser considerada um objeto artistico imével;
ela desfruta permanentemente de mudancas, dedmaagides, as quais sdo sentidas a cada
nova leitura. A literatura €, por si propria, algon movimento, pois ela abriga marcas
discursivas variadas, de modo que cada obra empetidz em seu interior vozes que ja
existiam antes mesmo de sua criacdo e que vasuporez, dialogar com outras que nascerao
posteriormente. O texto literario assume, pois,@postura basica, a absorcao de discursos, e
essa caracteristica fundamentada tdo claramente tewm$as da intertextualidade é
metaforizada no enredo de “Nau Catrineta”, texsefimo no livro Feliz Ano Novo, por meio
do ato de “comer”, “devorar” um Outro.

O conto traz a historia de um jovem escritor quavespredestinado, de acordo com
uma pratica transmitida por geracdes, a devottaralmente, a sua amada, num cerimonial
que o faria o chefe da familia. Ao escrever umtbhes que se baseia numa tradicdo familiar,
Rubem Fonseca pretende revisitar e questionar uitna wadicdo: a que faz parte da cultura
lusitana. Para isso, ele opta pelo diadlogo intéwsdxcom uma lenda portuguesa, a qual pode
ser conhecida, por exemplo, pelo poema a segtitylado “A Nau Catrineta”, de autoria
desconhecida:

“A nau Catrineta”

L4 vem a nau Catrineta
Que tem muito que contar!

Ouvide, agora, senhores,

Uma histéria de pasmar.

Passava mais de ano e dia
Que iam na volta do mar
J& ndo tinham que comer,
J& ndo tinham que manjar.

Deitaram sola de molho
Para o outro dia jantar;
Mas a sola era téo rija

Que a ndo puderam tragar.

Deitaram sorte a ventura
Qual se havia de matar;
Logo foi cair a sorte
No capitdo general.



Sobe, sobe, marujinho,
Aquele mastro real,
Vé se vés terras de Espanha,
As praias de Portugal.

"Nao vejo terras de Espanha,
Nem praias de Portugal;
Vejo sete espadas nuas

Que estao para te matar".

Acima, acima gajeiro,
Acima ao tope real!
Olha se enxergas Espanha,
Areias de Portugal

"Alvissaras, capitéo,
Meu capitdo general!
J& vejo terra de Espanha,

Areias de Portugal.

Mais enxergo trés meninas
Debaixo de um laranjal:
Uma sentada a coser,
Outra na roca a fiar,
A mais formosa de todas
Esta no meio a chorar".

- Todas trés sdo minhas filhas,
Oh! quem mas dera abracar!
A mais formosa de todas
Contigo a hei-de casar.

"A vossa filha n&o quero,
Que vos custou a criar".

- Dar-te-ei tanto dinheiro,
Que o0 nao possas contar.

"Nao quero o vosso dinheiro,
pois vos custou a ganhar!

- Dou-te o meu cavalo branco,
Que nunca houve outro igual.

"Guardai o vosso cavalo,
Que vos custou a ensinar".

- Dar-te-ei a nau Catrineta
Para nela navegar.

"N&o quero a nau Catrineta
Que a nao sei governar".

- Que queres tu, meu gajeiro,
Que alvissaras te hei-de dar?

a7
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"Capitdo, quero a tua alma
Para comigo a levar".

Renego de ti, demonio,
Que me estavas a atentar!
A minha alma é s6 de Deus,

O corpo dou eu ao mar.

Tomou-0 um anjo nos bracos,
N&o o deixou afogar.
Deu um estouro o demonio,
Acalmaram vento e mar;
E a noite a nau Catrineta
Estava em terra a varar.

Diz a lenda que os marinheiros que ndo foram stwiepara servirem como alimento
para os demais tripulantes e que, portanto, chegairaos em terra firme, continuaram a
praticar a antropofagia. E € justamente essa prétie servirdA como mote para a histéria de
Rubem Fonseca, ja que o conto inicia-se com a meciao de parte desse texto poético: o
protagonista, um jovem poeta de nome José (a gsontem o prenome JOs€, cOmo O
escritor José Rubem Fonseca), ouve Olimpia, umauds quatro tias, recitar o poema e
lembra-se que estd completando vinte e um anoséNd®forma alguma, uma data qualquer:
trata-se do dia em que a personagem passariatojeldaadolescéncia para a idade adulta, o
que implicava que ela se sujeitasse a um rituatidecéo que simbolizasse o alcance da sua
maturidade, ritual este sugerido pela figura nmadtipresente no poema portugués, uma vez
gue o mar, por ser representativo de um lugar deotbementos e de aventuras, pode ser o
simbolo de uma espécie de “jornada de iniciacadiatoem.

As tias, que cuidavam do Unico sobrinho vardo codo to zelo e mimo, estavam
aguardando o momento tdo esperado de concretidacéerimonial que aconteceria naguela
noite. De repente, uma delas — a tia Helena —rortgye a recitacdo do poema para contestar a

validade daquelas palavras que estavam sendo cgetdam

E tudo mentira, disse tia Helena, nem o demdniouesti, nem anjo algum
salvou o capitdo; a verdade esta toda no velhddite bordo, escrito pelo
nosso avd antigo Manuel de Matos, que tu j4 lesteeste outro livro, 0
Decélogo Secreto do tio Jacinto, que vais ler hmgéa primeira vez
(FONSECA, 1993, p.127-128).
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Helena julga que ndo € preciso ter unicamente cgfidos aqueles discursos em que
a maioria das pessoas acredita mas, numa atitueletinge o pleno conservadorismo, a
personagem considera que a Verdade esta com os@®anglineos, mostrando-se, assim,
excessivamente apegada a tradicdo familiar. Aisdagtentarmos ao seu nome — Helena —
notamos uma referéncia a cultura helénica, bergead&zdo ocidental, fato este que nos leva
a crer que a personagem €, juntamente com as rsu@s, iporta-voz da tradicdo. Seguindo
essa linha de pensamento, evidencia-se que os r@sekemais tias também nos remetem a
alguma forma de soberania e de vinculos com algsmecto da tradicdo; as personagens
chamam-se: Regina, que significa “rainha”; Julietaa referéncia ao canone literario devido
a famosa personagem de Shakespeare, e Olimpia, deriveado de Olimpo que, pela
tradicdo mitoldgica, € a morada dos deuses, sepesisres aos homens.

O Decalogo a que se refere tia Helena (o quahicamnente, nos lembra os Dez
Mandamentos da Lei de Deus) impunha como lei sobeuma certa missao da qual néo se
poderia fugir, pois fazia parte da tradicdo da famima misséo ligada ndo a bondade e ao
amor, mas relacionada ao esquartejamento, a mastetradicdes transmitidas por essa
espécie de reves do “Livro Sagrado” atingem tofiardlia: era costume, por exemplo, que as
mulheres nunca cortassem 0s seus cabelos, o quazosaginar que as tias tinham uma
figura, no minimo, estranha e, com o desenvolvenataativa, vemos que elas moram num
local também, de certa forma, diferente, misterioso

Quando a namorada do protagonista, a “doce Ernali@escolha do adjetivo ndo
pode passar desapercebida, pois indica o saboardea desta personagem que logo sera
devorada) vai visita-lo, ela sente uma sensacaasesy um frio interior, e chega a comentar
gue aquela casa lhe inspira medo. O clima sinstaoatmosfera macabra sao sugeridos até
mesmo por algumas expressoes relacionadas ao c@npEmtico de uma natureza sombria,
tais como: “lua cheia”, “brisa da noite”, “som dento”, ou frases do tipo: “a sala pareceu
escurecer e uma lufada de inesperado ar frio ergeta janela, balancando as cortinas”
(FONSECA, 1993, p.132).

As quatro tutoras de José recebem, entdo, Erms& e maneira como Ermelinda
passa a ser chamada) dentro de uma sala, e larsamveobre as aventuras dos parentes
antigos. Nesse instante € revelado ao leitor, o was palavras de tia Helena, a chave para
decifrar o sentido metalingtiistico do conto fonsago. Ela afirma: “todos os primogénitos
eram e sdo obrigatoriamente artistas e carnivgregmpre que possivel, cacam, matam e
comem a presgfFONSECA, 1993, p.129).
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Ha, nessa passagem, uma insinuante relacdo emt@rts¢éa e ser carnivoro: ser
escritor €, metaforicamente, ser devorador, visi® escrever é, de acordo com a teoria da
intertextualidade, “devorar” textos. Contudo, ogovpoeta € mais do que um carnivoro, ele é
um antropéfago — sua missao é justamente comermi@ diumana, conforme a tal lei do
Decalogo — e a antropofagia, por sua vez, podeirser metafora para se referir a pratica
intertextual.

Desde Oswald de Andrade, com seu Manifesto anthgpmd, pensa-se na
antropofagia cultural, isto é, na devoracéo doltawea de melhor na cultura estrangeira, sem
gue se perdesse a identidade cultural brasilegsa Bugestdo oswaldiana tem alguns pontos
em comum com a teoria da intertextualidade. Corgaraenta Leyla Perrone-Moisés (1990,
p.95), “a Antropofagia € antes de tudo o desej@dto, a abertura e a receptividade para o
alheio, desembocando na devoracao e absorcaoedidade”, e essa “devoracdo e absorcéo
da alteridade”, no caso, de um outro texto, é fostde o fundamento do trabalho
intertextual.

Ainda, os indios acreditavam que devorando o ironaigsimilariam suas qualidades,
por isso, faziam uma criteriosa selecdo de quaianseas melhores presas. No mecanismo
intertextual ha também uma selec¢éo critica do®sexie serdo absorvidos, uma vez que eles
contribuirdo para a criagdo de um novo sentido pdexto que o “devorou”.

Faz-se, entdo, nesse conto de Rubem Fonseca, aelpagntre a degluticdo do
alimento (carne) e a devoracdo de textos, de mamo agpropria ficcdo, num processo
metatextual, € responsavel por explicar o funcicrdm de uma pratica de construcédo de
textos — a intertextualidade. E, a0 mesmo tempoajaento nos da tal ensinamento, ele
préprio faz uso do procedimento ao retomar a leladaau Catrineta.

Ademais, 0 “desejo do Outro” de que fala Perroneskt também se abre em um
leque significativo na narrativa fonsequiana: éesejo carnal (José mostra o apetite sexual
gue tem por Ermelinda), € a ansia por confrontaiotee discursos e é a incansavel busca
pelo Duplo, o qual se configura em relacdes doBipm / Mal, flagrado no poema lusitano e,
no conto, pelo par Autor / Leitor — o autor, de madais evidente, esta presente na figura do
protagonista do enredo e o leitor (duplo do esgriorepresentado por Ermelinda que, nao
por acaso, é uma estudante de Letras.

A Antropofagia que atravessa o conto aglomera sogersentidos metaforicos, ou
melhor, irdbnicos que vao mostrando sua forca nasdas mais profundas do texto. Por ser
um ritual envolto por violéncia, opresséo, podeune(o carnivoro) sobre o outro (a vitima),

0 episodio do canibalismo também remete a dominagéxploracdo portuguesa instauradas
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no Brasil Colénia: a propria escolha pela intetdalktlade com uma lenda lusitana que mostra
naus que se aventuram mar adentro reforca a ifongequiana e nos faz pensar na relacéo
historica entre esses dois territérios na épocddssobrimentos.

Para solidificar essa idéia, € necessario obsettesntamente como a descricdo que
José faz de Ermelinda aproxima-se do modo entua@smmomo 0s portugueses descreviam
as belezas da terra recém-descoberta; assim, Eujoécorpo “tinha a solidez e o odor de
uma arvore de muitas flores e frutos” (FONSECA,392134) (arvore que, além de sugerir
uma metafora da propria literatura, ainda nos téazmente o pau-brasil retirado
“violentamente” de nossas matas) também simbolBeasil, uma na¢éo até hoje “devorada”,
isto é, explorada em termos econdémicos, politeosiais e culturais.

Os elogios que José dirige a Ermé, comparando-awoanbela arvore ou com um
animal selvagem livre, fazem parte do ritual dageasta, comum entre os amantes. O Brasil
também foi “conquistado” por Portugal e, agora, \¥ea do leitor se deixar conquistar pela
narrativa. Os namorados, José e Ermelinda, vao yraea espécie de quarto-biblioteca, o
comodo preferido do jovem poeta. A conexao entsesdois ambientes é irbnica: o quarto €
o local onde se concretizam as relagbes sexuamndé a conquista amorosa se faz
definitivamente vencedora; a biblioteca, por sua ¢eo lugar em que se da a relacdo entre
autor e leitor, € um espaco propicio para atraiomquistar aqueles que se deleitam com a
leitura.

Nesse quarto-biblioteca os personagens se beiamlima de seducdo aumenta. José
vai até a copa e pega uma garrafa de champanhalgamtacas, de modo a favorecer a
situagcdo amorosa. Observando essa passagem dévaaseb um &angulo metatextual,
podemos sugerir que da mesma forma que o escasdr dsta utilizando algumas manhas
para seduzir sua namorada, todo escritor (e admiamente, inclui-se Rubem Fonseca)
também utiliza certos artificios para “seduzir” eusleitor. Por exemplo, por meio do
suspense, do climax e da propria ironia.

Em “A nau Catrineta”, o champanhe é uma das fem#aseda antropofagia: nele o
jovem derramara o veneno que ha séculos estevdagltanum frasco negro de cristal e que
sera utilizado para matar, instantaneamente e sena @itima escolhida. O frasco havia sido
entregue a ele momentos antes por tia Helena, ldgirara bem claro que o sobrinho
deveria, ele mesmo, matar e depois comer a namorada

A bebida, ja “devidamente” pronta, foi servida anElinda, a qual, ao ver o frasco,
acha-o bonito. José, astutamente, diz tratar-ssrdéltro de amor, para que ambos ficassem

completamente apaixonados. A seducéo foi, defamtiente, o caminho escolhido pelo poeta



52

para atrair e devorar sua amada e, assim, cumprissio determinada pela tradicdo de seus
antepassados. Ermelinda ndo resiste as palavraseulegalanteador e toma, entdo, o
champanhe, morrendo no mesmo instante.

Nas entrelinhas do texto, é possivel entender qoe Enorre devido ao seu proprio
fracasso enquanto leitora; ela ndo consegue demadd polifonia de vozes existente no
poema portugués. Quando a personagem toma conimdgiohe que seu hamorado € poeta e
carnivoro, ela ndo vé nenhuma associacdo e da pouymartdncia ao fato. Ainda, no
momento em que as tias de José conversam com l@l@ poesia e, mais precisamente,
guando falam sobre o poema “A Nau Catrineta”, Eimdal o interpreta como versos
fantasiosos que fazem uma simples alegoria daelitie@ 0 Bem e o Mal, muito comum,
segundo ela, nas diversas homilias medievais. B&néreconhece que o ficticio tornou-se
realidade diante de seus olhos naquela casa qped@réa atualizacdo da nau Catrineta. Além
disso, pode-se pensar que apoés a leitura, “morteitar (o qual esta representado aqui por
Ermelinda) no sentido de que ele nunca mais sargesmo, porque foi transformado pela
literatura.

De qualquer forma, a estudante de Letras permittuagmissao fosse cumprida “com
muita pompa e cerimdnia” (FONSECA, 1993, p.136jnealiz o préprio protagonista, num
verdadeiro ritual: o0 Decélogo exigia que o primatgémestisse uma casaca (as tias também
estavam com roupas de gala), as luzes do lustreaestacesas e José saboreou um pedaco da
carne adocicada de Ermelinda. Como parte finalitdaly tia Julieta colocou no dedo do
sobrinho um Anel que pertencera ao pai dele e iquizoizava que o jovem, a partir daquele
dia, tornava-se o chefe da familia.

O ritual traz a tona mais uma grande ironia: apasule gala, a bebida, a pompa da
cerimbnia, o Anel remetendo a uma alianca que o®sdrocam no altar, o fato de o jovem
ser, agora, um chefe de familia evidenciam que Rubenseca esta ironizando a instituicao
do casamento. Ele utiliza figuras e simbologiasapaostrar que o tempo todo era essa
cerimOnia, a qual ndo deixa de ser um ritual, deeestava “teatralizando”. E a antropofagia
final pode servir, inclusive, como metafora panaode de nupcias, se pensarmos no sentido
chulo que admite o vocabulo “comer”. O anel quet Imdoca no dedo simboliza, ainda, a sua
alianca com a tradicédo literaria, visto que eldizea com afinco a vontade de suas tias, as
quais sdo, por sua vez, representantes da tradio, de ter cumprido um ritual presente
numa lenda, ou seja, numa historia que faz partead&gdo de um povo.

Pensando nessas questdes, faz todo o sentidoraiestaos trajes que tia Olimpia

veste durante aquele dia tdo especial para a &anuo pela manha ela coloca a vestimenta



53

que usara para representar a Ecole des femmesoplifrdylpeca em que o dramaturgo, em
um dos atos, apresenta uma critica a moral quedewsaspecado todo o contato fisico entre
um homem e uma mulher que ndo acontecesse no casad®e no instante da cerimbnia, ela
veste a sua roupa favorita, usada s6 em ocasipesia&s, isto €, a mesma que ela usara ao
representar Fedra, e sabe-se que o mito gregoaaoestdes relativas ao amor e aos codigos
matrimoniais. Todos esses fatos indicam que aarfumisequiana estd, de fato, relacionada ao
casamento e a unido estabelecida com a tradig&aridg, uma vez que essas duas pecas
também estéo no repertorio da tradicao teatral.

E por meio desse cerimonial que o ato de comeroteaese, pelo menos, em trés
vertentes: comer no sentido de saciar a fome; ceorao sindbnimo vulgar de realizacdo do
ato sexual (José concretiza o ato com Ermelindssate mata-la); e comer como metafora do
procedimento intertextual. De forma semelhante,estq ritualistico adquire uma gama
significativa: relaciona-se a “jornada de inicidgdo homem, a qual j& havia sido sugerida,
inicialmente, pela simbologia do mar, figurado nmeqmma “A Nau Catrineta” (pode ser,
também, o momento da iniciacdo sexual de Josg)resentacdo da namorada a familia do
namorado também €& um ritual, muito comum na nogsgdade; o casamento em si, com
suas regras proprias, € uma espécie de rito; apafagia €, acima de tudo, um ritual
histdrico e, ainda, a pratica ritualistica temea com o préprio ato de escrever: a escritura é
também um ritual de iniciacdo — € preciso mataegrtb-pai” (0 modelo) para escrever por si
proprio e passar a ser o fundador de uma nova&aditeraria.

Por tudo isso, a intertextualidade no conto “A Naaftrineta”, existindo como um
desdobramento da pratica metatextual, possibititotiacdo de um texto que, apesar de curto,
€ muito denso em termos de reflexdes, questionamenalusdes. Foi produzida uma ficcdo
que “devorou” discursos da tradicdo, da historigitdma e brasileira, que trouxe a
“devoracdo” como tema de seu enredo e que, a0 mESND, Serviu Como arena para um
debate sobre a arte de “devorar” textos, prépriprdoedimento intertextual. Nessa narrativa
fonsequiana h& um instigante jogo de significaddospmo se estivéssemos diante de um
grande “banquete” em que se misturam o discurswfial, o historico, o simbdlico e muitos
outros, 0s quais estdo a espera do leitor pardutidos” e, assim, construir os sentidos do
texto. E, caso isso ndo ocorra, seremos nés me@ngslidos”, como foi a estudante de
Letras do conto de Fonseca. E o canénico “deciffaem te devoro”, proclamado pela
Esfinge, que mostra todo o seu vigor e que devesitar no Decalogo de todo leitor

fonsequiano.
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5 O mundo as avessas a maneira de Fonseca: Godar8tekespeare revisitados

Romeu e Julieta, o casal mais apaixonado da lastiériiteratura ocidental. Mas sera
que todo Romeu e toda Julieta tém que ser eterriaragnbolos de um amor transcendental,
gue supera até mesmo a morte? Nao para Rubem Banpeca a reescritura que ele tece do
classico de Shakespeare. Numa mescla entre sécfmé&o, Fonseca conjuga em sua
narrativa a seriedade com o riso num efeito quesapde contrastante, suscita uma criteriosa
reflexdo sobre a profundidade dos sentimentos haspasobre o relacionamento entre o
homem e a mulher, ao mesmo tempo em que nos EeEsenm um texto rico em debates
sobre o universo literério, teatral e cinematografi

O conto em que tudo isso aparece é “A maneira déa@ pertencente a obra A
confraria dos Espadas. Trata-se de uma narrativeoena de texto teatral que permite uma
série de gquestionamentos acerca da arte, alénededma leitura muito peculiar do drama
inglés Romeu e Juliefaor meio da parodia. O texto também discute, era sa&relinhas, o
modo de construcdo de uma peca de teatro e, @iold@a em pauta uma reflexdo a respeito
do conceito de carnavalizacéo, de Mikhail Bakhdinalizando o debate referente ao “mundo
as avessas”.

A leitura do conto é exemplar para refletirmos sabrjuanto as narrativas de Fonseca
nao se esgotam em enredos superficiais mas, patoado, sdo um valioso material que
possibilita problematizar o universo artistico. déesexto, temos a histéria de amor e odio,
atracdo e repulsa entre um homem chamado Romeuaemuiner de nome Julieta, duas
personagens cultas, bem sucedidas na vida profédsimas que enfrentam uma patologia:
ambas ndo conseguem contemplar a genitalia doogmsio.

Ja de inicio, pelos nomes das personagens, remet@stantaneamente a tragédia
shakespeariana, contudo, apesar do tom grave, sesidtado por esta referéncia, logo somos
transportados a um tom mais leve, humoristico,rafivda situacéo constrangedora em que se
encontram o Romeu e a Julieta fonsequianos. Alésodconstatamos na apresentacéo inicial
dessas personagens psicologicamente doentes umeadoefcritica sobre a sociedade
contemporanea, em que os individuos sentem-se \elanais cindidos, oprimidos por
doencas que dizem respeito ndo apenas ao fisico mombém a mente (vé-se, por exemplo,
que ostresse a depressdo foram considerados os maiores malesculo). Ainda, se
pensarmos que a condicdo pos-moderna, arrebatdda gensequéncias do capitalismo
tardio, € reveladora de um caos, deixando evider#iculdade do individuo — em meio a

tantas tecnologias e informacdes rapidas, supadi@ fragmentarias — em se enxergar e
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representar o mundo de maneira totalizadora erimif@ercebemos que a heterogenitofobia,
nesse contexto, apesar de admitir uma certa fef@@aca, suscita um riso amargo, que vem a
servico de uma grande ironia direcionada as nesidies&omem na sociedade atual.

O pos-modernismo que é, em si, um fendbmeno coidradi é revelado ndo apenas
nas angustias e no caos interior que toma contapeeonagens Romeu e Julieta, mas
também na prépria estrutura da narrativa de Rubensd€a, que mistura conto com peca
teatral. Essa mescla de formas € um fendmeno t@@occontemporaneidade, confirmando a
tendéncia que a arte pés-moderna possui de seresemma soma de alternativas ou, como

argumenta Maria Lucia Guelfi, o

[...] hibridismo de géneros e ecletismo de estlgantuam o carater artificial
dos jogos de linguagem que d&do forma as narrativésma obsessivo da
pos-modernidade. A coexisténcia de géneros hetegogée a multiplicidade
de discursos na mesma obra — historico, liter&eologico-filosofico,
popular — embaralham os limites entre ficcdo efit@@o, entre arte e vida,
entre imaginacao e razdo (GUELFI, 1994, p.190).

A combinacdo de elementos de diferentes natur@zascaso, a nharrativa e a
dramaturgia) permite que se reflita sobre a cowdigd linguagem enquanto tal e as
possibilidades que ela encerra em termos de cgastriextual. Ao permitir essa reflexdo, o
texto acaba por confessar seu carater ficcionalisgso podemos associar esse hibridismo de
estilos, neste texto de Fonseca, como um colabopata se pensar na pratica metatextual.
Ademais, o hibridismo ainda avanca ao nivel doeimit da narrativa, que mistura aspectos
da alta cultura, como a referéncia ao classicitetaiura inglesa e universal, com um assunto
de baixo nivel para as artes literarias, como @wécado do erotismo e da confrontacdo
despudorada com as genitélias das personagens.

O texto inicia-se com a fala do Mestre-de-Ceriméria apresentando ao publico e
alertando-o sobre o que o0s espectadores verdo Ben raEs proOxXimos momentos. Suas

primeiras palavras sao:

MESTRE-DE-CERIMONIAS

Eu sou o Mestre-de-Cerimbnias e vou logo advertigde vocés devem
prestar muita atencdo em tudo o que vai ser masteadito aqui, do
contrario terdo a falsa impressdo, em certos mamserde que estdo
assistindo a ardilosos jogos de palavras, a estajias exercicios verbais,
ou entdo cochilardo ou, mais lamentavel ainda,dasamo meio do
espetaculo (FONSECA, 1998, p.73).
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Esse didlogo com o espectador, em que o Mestfeedaidbnias chama a atencdo do
publico para o funcionamento da peca, ja a caiaateomo um metateatro e, nesse sentido, a
intertextualidade com a producéo de Luigi Pirarmdéliquase imediata: o escritor italiano foi
um dos grandes dramaturgos a explorar os efeitoandtateatro em sua peca Seis
personagens a procura de um autor (1921), na guedlata um ensaio de teatro em que
diretor e personagens, discutindo, constroem umterda a respeito das formas de se fazer
teatro, de modo que o texto de Pirandello promawa analise filosofica e metalinglistica
sobre a arte teatral.

De forma semelhante, as falas do Mestre-de-Ceraapmo texto de Fonseca,
sugerem gue também estamos diante de um ensaatde itealizado, contraditoriamente, na
frente dos espectadores. E ele, como uma espédenti@-regra, maneja 0s equipamentos,
coordena a entrada e a saida dos atores em camala, dirige-se ao publico numa atitude
metalinglistica de evidenciar quais 0s rumos arssgguidos num teatro para se conseguir

uma boa representacao e, principalmente, paramédiar o publico:

MESTRE-DE-CERIMONIAS

Permitam que eu saia daqui desta cadeira para fazer pequena
observacdo. NOs estamos num teatro, e se no teatrpalavras sao
importantes, o0 movimento também o é. Ninguém agiiiendpenas ler estas
palavras, seria um texto muito chato, e daqui apdicara ainda mais
aborrecido. Como estamos num teatro, uma camausaaeeer, Romeu vai se
deitar nela, Julieta entrara em cena, e tudo dRqumeeu disser vai ser visto
por vocés. Pode entrar, Julieta. Pronto, eis dulié¢bcés a imaginavam
assim? Desapareca, Wilson. Creio que podemos comesaa cena, que
antes era apenas narrada por RO(RENSECA, 1998, p.83).

O fato de o conto de Rubem Fonseca remeter a geBaahdello reforca a idéia de
gue realmente devemos ler o texto fonsequiano paodo os indices da metatextualidade
nele presentes, ou seja, buscando as marcas ahapaia intertextualidade e da grande ironia
que ecoa desse conto ao descontextualizar a crshgkespeariana. Além disso, a funcdo do
Mestre-de-Cerimdnias como um contra-regra, comoneke é apresentado, aproxima, em
certo sentido, o teatro do cinema, arte que ndaedsiuma pessoa encarregada dos efeitos
sonoros, de cuidar dos cenarios, de indicar a dantdos atores, etc. Sabe-se que Rubem

Fonseca tem um grande aprec¢o pela arte cinematagrgtie ele foi roteirista de cinema e



57

que este conto, em especifico, dialoga com a pémddg cineasta Jean-Luc Godard, fato este
a ser retomado em momento oportuno.

O Mestre-de-Cerimonias, antes de passar a palavyaraonagens que logo iniciarao
no palco uma conversa, remete-nos a um dialoge &dicrates e Protarco presente no Fileto,
de Platdo, no qual se discute que o prazer nag@rmeiro dos bens, mas, sim, o belo, a
simetria, o perfeito. A sabedoria, a ciéncia ertssgambém viriam antes do prazer, segundo
a filosofia. No decorrer da parddia de Rubem Famsapds a apresentacao de cenas eroticas,
esses conceitos serdo desvalorizados em prol dpsrps sexuais.

Apés a apresentacdo do Mestre-de-Cerim6Onias aécplibdepois de ele dar algumas
explicacBes referentes a encenacdo, as personageas), de fato, em cena. Entre elas esta
Wilson, amigo e interlocutor de Romeu. E, assim @anRomeu e a Julieta de Rubem
Fonseca reportam-se as figuras de ShakespearelsonWfbnsequiano também possui uma
referéncia: a famosa personagem de Edgar Allan\Rdkam Wilson, do conto homénimo
do escritor norte-americano.

A narrativa de Poe relata os acontecimentos passasho William Wilson, o narrador
da historia, quando este descobre que um colegéagge, além de possuir 0 mesmo nome
gue o seu, ainda compartilha com ele o mesmo igxxnf o mesmo estilo de roupa e tem até
a mesma voz. As duas personagens entram em cahflizmte toda a trama e o medo que o
narrador sente de perder sua identidade faz corelguassassine seu oponente; contudo, esse
crime acarreta a sua propria morte.

“William Wilson”, além de trazer a cena a questa@oidentidade, explora a tematica
do sujeito duplo e a estreita relagdo entre o amidio: 0 narrador, por mais que rejeite o
seu rival, ndo consegue viver sem ele, pois a mietaim implica, necessariamente, 0
falecimento do outro. Portanto, Poe sugere que jeicd® ou a repressao de varios
sentimentos, como o 6dio de um rival, por exemptaje indicar o quao importante esses
sentimentos séo para a propria constituicdo do eu.

O conto fonsequiano estabelece um dialogo interakxiom essa narrativa ndo apenas
por remeter a0 nome das personagens de “Williansdfvil mas por suscitar reflexdes
semelhantes as do texto de Poe. O amor e o édipegueeiam a relacéo entre o narrador de
“William Wilson” e o seu duplo também envolvem daonamento do Romeu e da Julieta
de Rubem Fonseca, de modo que fica sugerida, erasaasonarrativas, a inseparabilidade
dessas duas disposicdes que podem simplesmerteaseformas de uma mesma (e talvez a
mais intensa) forma de emocdo humana. Assim, ao & comicidade do enredo

fonsequiano, é possivel depreender profundas Geftex respeito da complexidade desses
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sentimentos supostamente opostos mas que estéitaestnte unidos, como alerta o préprio
Wilson a Romeu quando este lhe conta dos seusetlesafom Julieta: “Cuidado. O édio é
uma forma de dependéncia tao forte quanto o arR@NSECA, 1998, p.87).

Mais um fato que nos permite aproximar o WilsonRigem Fonseca do William
Wilson de Poe relaciona-se a fungdo desse persmnagdrama fonsequiana, ou melhor, a
aparente falta de uma funcdo mais definida paralél® de ser um mero interlocutor de
Romeu. O Mestre-de-Cerimbnias chega a ordenar gisoWsaia de cena — “Desapareca,
Wilson” (FONSECA, 1998, p.83) —, mas o personagesisie em permanecer ali. Ele apenas
fica em cena para ouvir a versdo do amigo Romegeito de seus desagradaveis encontros
com Julieta, sendo que suas falas sdo extremamantds, algumas vezes compostas de uma
Gnica palavra. Assim, € como se Wilson fosse unpeces de alter-ego, ou duplo, do
protagonista e sua presenca em cena sugere queuRmstdeconversando com sua propria
consciéncia: € por meio do diadlogo entre eles glatar/espectador tem conhecimento do
que Romeu pensa e sente.

E dessa forma, por exemplo, que ficamos sabendo ¢mino primeiro encontro entre
Romeu e Julieta em um seminario de pesquisa: umea dé palavras grosseiras e de
desaforos despejados. E € Wilson quem, ironicamelnéena a atencao para o nome das duas
personagens dizendo: “Romeu e Julieta, muita ab@nciia..” (FONSECA, 1998, p.77), ou
seja, Wilson deixa para o leitor/espectador faz&ssaciacdo com o classico de Shakespeare.

Romeu continua contando ao amigo Wilson, ou falacwn sua propria consciéncia,
como Julieta apareceu em sua vida. Apés discubzifieente com a pesquisadora durante o
seminério, Romeu pega um taxi e vai para sua fiaaado trés ou quatro dias trancado no
quarto. O fato de Romeu ficar exatamente neste donga casa poderia sugerir alguma
atmosfera sentimental ou remeter, mesmo que sutién@ um clima romantico, caso o0s
leitores/espectadores acreditassem que Juliet&ecgpar em seu quarto para que eles se
entendessem e tivessem, finalmente, uma bonitériaisie amor. Pelo contrario, o clima
daquele quarto torna-se ainda mais pesado quaodoyés de surgir uma cotovia na janela,
como na peca shakespeariana, aparece uma comgh,d& mau agouro, anunciando a
chegada de Julieta, a quem Romeu observa com gmetemer que ela tenha em maos uma
tesoura para assassina-lo. Romeu nao titubeiareamthr sobre Julieta ndo os elogios e juras
de amor da peca original, mas uma série de oférigasas e repulsivas, tais como: “vocé é o
vibrido da colera, um rato preto infestado de milg@antes, vocé € a xistossomose, 0 mal de
Chagas” (Fonseca, 1998, p. 80), ressaltando, gortantom parédico e dessacralizador do

texto de Fonseca.
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Compartilhando da mesma patologia que Romeu, dulesolve procura-lo para
tentarem, juntos, uma cura para a doenca que tglperA solucdo para os dois é encontrada
através de um jogo chamado “Jogo da Arte e Ci@gwRartejar”, que consiste em pronunciar
uma sequéncia discursiva qualquer juntamente cgumaleréticos movimentos desinibidores
que ndo podem ser interrompidos. Romeu e Julietmecam, pois, a discursar
incansavelmente; € como se eles revivessem, a@do @) portanto, ironicamente, o dialogo
entre Socrates e Protarco, sendo que o discurdeité eomo o principal elemento para
solucionar o problema que eles enfrentam.

E, portanto, com a ajuda das palavras que Romelietalconseguem se curar, e s
entdo entregam-se definitivamente ao amor. A pegaina, ironicamente, de maneira
romantica; as personagens, que antes se odiavam, @gmam um ao outro de “meu amor”.
O fim tragico dos amantes de Shakespeare ndo pqmie contrario, o fim da historia de
Fonseca, apesar de tudo, € a unido feliz entre Rendalieta, encontrada no prazer.

A vitdria €, pois, do erotismo, dos prazeres catreaindo da simetria, da medida e do
belo; o inferior se enaltece nesta peca-conto deeRu-onseca. Essa alternancia de valores,
proposta pelo escritor, nos lembra o conceito laigmo de carnavalizacdo. Em A cultura
popular na Idade Média e no Renascimento: o candeitFrangois Rabelaf$987), Bakhtin
estuda a cultura popular na obra de Rabelais, ipaimente a sua obra cOmica, e, na
“Introducéo” do livro, expde a sua concepc¢ao de ridaicarnavalizado”, a qual tem sido
muito util a diversos criticos literarios atuais.

O conceito reporta-se a expressao temporaria degsadiv formas e manifestacbes do
riso que se opunham a cultura oficial, e sériagndmdo feudal. Dentre elas, destacam-se as
festas carnavalescas nas pracas publicas, osditasos, as parddias, as obras cémicas orais
e escritas, o vocabulario familiar, composto psuitos, juramentos, palavras de baixo caléo,
entre outras. Os festejos carnavalescos eram ymaaiesle “segunda vida” do povo, e eram a
prépria quebra de hierarquias, tabus e regras gaoios no universo medieval, de modo que
instauravam uma nova visao de mundo baseada nss@VeTais festas mostravam, como

afirma Bakhtin, uma

[...] visdo de mundo, do homem, e das relacGes hasndotalmente
diferente, deliberadamente né&o-oficial, exteriorigieja e ao Estado;
pareciam ter construido, ao lado do mundo oficiad, segundo mundo e
uma segunda vidaaos quais os homens da Idade Média pertenciam em
maior ou menor propor¢ao, € nos quais elddam em ocasides
determinadas. Isso criva uma espéciduldidade do mundoe cremos que,
sem leva-la em consideragéo, ndo se poderia congerem a consciéncia
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cultural da Idade Média nem a civilizagcdo renassen{BAKHTIN, 1987,
p.4-5, grifo do autor).

Bakhtin também viu na obra de Rabelais 0 que etenocln de “principio da vida
material e corporal”, ou seja, a exibicdo de imagdm corpo, da satisfagcdo das necessidades
naturais, da vida sexual, assim como da bebidacemé&la. Imagens estas que, apesar de nao
possuirem um valor pejorativo, eram sempre “exalger@ hipertrofiadas” e se encaixaram

no que Bakhtin chamou dealismo grotesco

O traco marcante do realismo grotesco éebaixamento, isto é, a

transferéncia ao plano material e corporal, o date do corpo, na sua
indissoltvel unidade, de tudo que é elevado, ¢spiriideal e abstrato
(BAKHTIN, 1987, p.17, grifo do autor).

No conto de Rubem Fonseca também se nota, em sentoido, uma forma de
rebaixamento do que é elevado, valorizando, ac&omt aquilo que é préprio do corpo, da
matéria. Propde-se, pois, uma inversao de valaresgroxima dos conceitos bakhtinianos
de “realismo grotesco” e “carnavalizacdo”. Tal irsd® se d& de maneira bastante eficaz por
meio da realizacdo de uma parddia, de um textotrqmsforma o texto modelo e da novo
sentido ao texto original.

Para ampliar o sentido da parédia nesse texto terRionseca temos que lembrar
ainda quem foi Godard, ja que a peca foi escritacbedo com o estilo dele, e na razdo de
Shakespeare ter sido escolhido para ser revisi@alo.relacdo ao dramaturgo inglés, além de
ele ser autor de uma peca teatral canonizaBameu eJulieta — (e Fonseca prima pela
reavaliagdo da tradicdo artistica e cultural), $bpkare representa ainda um marco da
modernidade. Ele subverteu os elementos da tragddssica, como as trés unidades,
renovando o teatro de sua época. Assim, faz todentido apropriar-se de alguém téo
“ousado” em sua época quando se quer criar umagagevai aléem do lugar-comum e da
convencgao.

Ja no que diz respeito a Godard, trata-se do ¢amdasn-Luc Godard, representante
do movimento do cinema francBeuvelle Vagueiniciado no final dos anos 50. A expressao
Nouvelle Vaguesurgiu pela primeira vez na revista francésBxpress em 1958 e, a
principio, serviu para definir um estado de espirdntestatorio comum a todos 0s géneros de

manifestacfes artisticas, mas logo o termo passau aplicado exclusivamente ao cinema.
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Os adeptos do movimento reagem contra 0 acadenoidsis producdes francesas e criticam

0 cinema de estudio e as formas narrativas coresisi eles defendem a realizacédo de

obras com baixo custo, privilegiam as cameras fgstéas pequenas equipes e as filmagens
nas ruas, caracteristicas que influenciam o cinesaa brasileiro.

Godard revolucionou o cinema rompendo com muitose€acionalismos tradicionais,
como aconteceu logo com seu filme de estAéiBout de Souffl§1959). Sua carreira foi
marcada por avancos, de modo que o cineasta faidmyado um perfeito vanguardista,
chegando até mesmo a revisar ironicamente os geakassicos em filmes conne Femme
Est une Femmél961), Vivre as Vie(1962),Les Carabineg1963), Pierrot le Fou (1965),
entre outros. Esse espirito inovador é exatamenmfgeoFonseca busca em suas producgdes,
negando regras e revendo a tradicao.

Godard também ficou conhecido por subverter ocedbl cinema americano, fazendo
de suas criacbes uma mistura de géneros, incogmnaadacos de literatura, historia em
qguadrinhos, musica de alto padrdo e artes plasti@asmesma forma, Rubem Fonseca
misturou estilos, criando um conto em formato dgageatral, e deixou-nos evidente que suas
producdes tém, mesmo que implicitamente, em meooaismo e linguagem popular, um
carater avaliativo do universo artistico e litevari

O mundo as avessas de Fonseca que, nesse momesitojostra Shakespeare e
Godard, é aquele gue subverte, que transformaramgode escrita tradicionais, dando uma
nova feicdo e funcéo ao texto literario. Sem caanudl linguagem e utilizando a parodia e a
metatextualidade, o autor traz a cena, como aprnesipais, tudo aquilo que pelos séculos de
tradicdo artistica e cultural foi digno de desprex@orpo, o terreno e os prazeres, fazendo
com que, a luz da idéia de carnavalizacdo, taigéms ocupem um lugar de destaque numa
obra de ficcéo.

A importancia que a referéncia a Godard possui ortoc fonsequiano extrapola,
contudo, as questdes de hibridismo e de rupturaacestrita tradicional. O proprio titulo do
enredo de Fonseca, em termos de elaboragcdo matdferinete a utmodo de escrevera
um processo de escrituradesse texto, o qual segue o estilo do cineasta.aSe
metatextualidade tem um espaco bem marcado logduio dessa peca-conto (a qual, por
sua vez, explica como se constroi uma peca), elexgande e mostra suas artimanhas ao
constatarmos que o texto fonsequiano dialoga cdme Mépris(1963), filme de Jean-Luc
Godard que faz uma reflexdo sobre o cinema, same se faz cinema.

A metalinguagem é nitida no contetdo do filme: wstido de cinema e um filme

sendo rodado sdo os elementos iniciais da histéaial, o roteirista, recebe como encomenda
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reescrever a Odisséia, de Hometae Mépristambém foi encomendado a Godard por Carlo
Ponti). Ele aceita o servico e, paralelamentetarieido novo enredo, o espectador entra em
contato com a intimidade do casal Paul e Camille,epfrenta uma grave crise no casamento.
A crise nos relacionamentos, alias, é tema corstaatnarrativa fonsequiana, sendo aqui
posta em discussdo por meio da irbnica incompakiuie entre Romeu e Julieta, casal

canonicamente simbolo do amor e da uni&o.

No filme, Camille mostra desinteresse pelo mardkmonstra que perdeu a atracao
fisica por ele (e a repulsdo que o Romeu fonsequsmte pela genitalia feminina pode
indicar, mesmo que seja devido a um tipo de doanua, falta de atragdo pelo seu suposto
par, Julieta), e que perdeu também a afinidaddemtificacdo que antes tinha com Paul (de
forma semelhante, o0 Romeu e a Julieta de RubemeEansio conseguem, a principio, se
entender, ter afinidades, o que se esperava, jpainoente, por tratar-se de um casal de nome
Romeu e Julieta). Por fim, Camille abandona o noagidlai embora com o produtor Prokosh.
Todo esse confronto repercute na forma como Pastreve a Odisséia, pois ele questiona a
propria relacdo entre Penélope e Ulisses e imagmpossivel desprezo deste pela amante.

No conto fonsequiano, por duas vezes o Mestre-dienBGrias fornece dicas para
compararmos a peca que ele coordena com um filneendma. Na primeira pista ele afirma:
“0 palco escureceu, dois ou trés espectadoresrdossia platéia. Engragado, no cinema
ninguém tosse, talvez por falta de oportunidadées pcacao € continua, mas no teatro, nos
concertos, qualquer intervalo € invadido por ess@ns” (FONSECA, 1993, p.83). E, na
segunda: “mais uma vez, a luz vai apagar e acelsderpode parecer esquisito num teatro,
mas no cinema acontece a todo instante” (FONSEG%3,1p.110).

Seguindo a dica do Mestre-de-Cerimonias e buscam@opossivel aproximacao entre
0 espetaculo teatral e o filme, é possivel pemsaamente, em como ha semelhancas entre a
peca-conto de Fonseca e o filme de Godard. A cangue as personagens fonsequianas
estdo movimentando-se eroticamente faz lembrana de filme que mostra os movimentos,
as insinuagodes, os olhares sensuais de Camill®ro@ que o flme mais sexual de toda a
Nouvelle Vagué apropriado por Fonseca na escritura de umativartpe coloca lado a lado
algo que, a principio, é baixo — 0 corpo — com dlgdicionalmente considerado elevado,
como a arte.

Ainda, enquanto em Godard vemos que 0s corpos tlmesasdo, em certos
momentos, transformados em esculturas arquitenitsto que o cineasta quer mostrar que
até as criacdes mais perfeitas de Deus, como eemata o mar, por exemplo, sdo imperfeitas

se comparadas ao corpo de uma mulher, Rubem Fomsecsua vez, enaltece o corpo por
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meio da exposicdo das genitdlias das personagesseDmodo, ndo ha, em nenhum dos
enredos, espaco para qualquer tratamento rebaddesdpartes corporais.

Devido a essas semelhancas, € possivel afirmarRyleem Fonseca, de fato,
apropriou-se da histéria godardiana para escregeuaonto, fato que ele ndo esconde, uma
vez que o titulo de seu enredo ja evidencia algiomma de apropriacdo. Além disso, outra
associacgao entre o trabalho do escritor e do dm@asle ser estabelecida: o nome do filme de
Godard,Le Mépris foi traduzido como O Desprezo, pois trata do tegpque Camille sente
por Paul. Mas €&, também, o desprezo que iniciaenenRomeu fonsequiano direciona a
Julieta e é, ainda, o desprezo que a figuragdo ailpocrecebeu pela cultura literaria
tradicional. Assim, o tema do desdém ja inscritdilmee perpassa também o conto de forma
que, revisitando Godard e Shakespeare e promovendo reflexdo metatextual, Rubem
Fonseca, a sua maneira, isto €, por meio da sudigretonia, “encena” um enredo que
coloca o prazer, o carnal e o baixo, que foranmmato tempo depreciados nas manifestacdes
literarias, no centro do didlogo tanto com um tedto alta literatura quanto com a tao

valorizada sétima arte.
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6 Corac0es solitéarios, coracdes dissimulados: a artio fingimento

A criacao artistica e, de modo especial, a elaBoréteraria vinculam-se facilmente a
idéia de fingimento. Criar é dar existéncia a unvenso que independe da realidade, embora,
na maioria das vezes, esteja pautado nela. Esteagrande artifice da criacdo e, portanto, do
logro, busca, pelo exercicio da verossimilhangagifique o impossivel, o irracional, o
il6gico e o0 que ndo tem fundamento na vida reakpodcontecer, caso estejam de acordo
com uma légica interna por ele arquitetada den&ralora de ficcdo. Nesse sentido, ao se
produzir um texto literério, a realidade perde é&sre ganham espaco a dissimulacgéo, a ilusdo
e, consequentemente, o jogo com a linguagem.

No conto “Coracdes solitarios”, inserido no liifeliz Ano Novo, Rubem Fonseca
aborda como um dos temas centrais justamente deafingir, 0 qual estd na génese da
prépria escritura de uma obra literaria, uma vez @literatura €, por si s6, conforme constata
Lélia Parreira Duarte (1994, p.54), um “campo peappara o fingimento e, portanto, para a
ironia e o humor”. O fingimento €, pois, tema dessedo e, a0 mesmo tempo, objeto que
permite a reflexdo metatextual. Ainda, ao lado destjonamento sobre a criacdo artistica que
o termo instiga, pode-se também avaliar, por me&tedvocabulo, o alcance da ironia que,
além de estar presente nas falas das personagemstrotura do texto e no conteudo do
enredo, ela propria é tida como um discurso fingidpe, mesmo temporariamente, esconde
sentidos para, num segundo momento, revelar aissindlacao.

E ndo sado apenas o fingimento e a ironia reclespeessivos no conto fonsequiano
mas, também, o humor (elemento ja mencionado part®ufaz parte da narrativa e tem um
sentido especial relacionado & metatextualidadgetea de maneira ludica, explica-se e torna-
se espaco propicio para o debate acerca da cdstigxtual, como confirmamos,

novamente, nos estudos de Duarte:

Na perspectiva do humor, o fingimento sera redagbc além de usar
mascara e representagdo, o texto exibird os atifiue usa. Nesse caso
abrem-se os bastidores da criacdo, pelo menos gsalaitores atentos,
revelando-se as artimanhas da construcao textudl (DUARTE, 1994,
p.67).

O entendimento estético-estrutural de uma obratite passa, de alguma forma, pela
estreita relacdo entre criar e fingir. Aristételes) sua Poética, ja apontava para este fato ao

argumentar que a arte nasce da “imitacao”, a quedsencialmente, fingimento:
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Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, gepa®sia. O imitar

congénito no homem (e nisso difere dos outros W@ mois, de todos, € ele
0 mais imitador e, por imitacdo, apreende as pramaiocdes), e os homens
se comprazem no imitado [...] Sendo, pois, a irdaprépria de nossa
natureza (e a harmonia e o ritmo, porque € evidpgeos metros sao partes
do ritmo), os que ao principio foram mais naturalteegropensos para tais
coisas, pouco a pouco, deram origem a poesia, ¢ggonde desde os mais
toscos improvisos (ARISTOTELES, 1994, p. 106-107).

Marysson Siqueira Borges (2001), ao refletir sa@brenculacdo entre arte e mascara,
também cita Aristételes, assim como varios nomessgguiram a mesma linha de raciocinio
do pensador grego. Entre eles, o pesquisador deBiach Auerbach com suas reflexdes
propostas no epilogo de Mimeses, as quais pernmitiemr que a verossimilhanca, conforme
ja mencionamos, consolida a concepcdo da obrarideenquanto imitacdo, sendo que o
fingimento é o proprio objetivo almejado pela aRara sustentar sua argumentacdo, Borges
ampara-se, ainda, na etimologia do termo “ficcase, qlerivado do latifingere associa-se
as idéias de dissimulacdo, imaginacdo e composg@me nos faz concluir que o ato de
criacao artistica esta, de fato, relacionado anseaitos de invencgéao e fingimento.

“Coracdes solitarios”, conto escolhido para estaestigacdo, tem como ingrediente
essencial o ato de fingir. A perspectiva enganespgssa toda a trama. Tal narrativa conta a
historia de um jornalista, ex-reporter de polidage, ap0s ser dispensado de seu antigo
emprego, consegue trabalho no jornal Mulher, untdigacdo de baixo conceito: “formato
tabléide, manchetes em azul, algumas fotos fortoate Fotonovela, horéscopo, entrevistas
com artistas de televisao, corte-e-costura” (FONSEI®93, p.26).

A ironia e a dissimulacao ja sdo postas a mosisgonmeiras linhas do conto quando
o jornalista, que é também o narrador do textotacaw editor do jornal que sO perdeu o
antigo emprego porque a sociedade andava muitdégpaem crime algum, de modo que ele,

como reporter policial, ndo tinha assunto parauas matérias:

Eu trabalhava em um jornal popular como repdértepdiécia. Ha muito
tempo nao acontecia na cidade um crime interessantdvendo umaica e
linda jovem da sociedade, mortes, desaparecimentos,pcdou mentiras,
sexo, ambicao, dinheiro, violéncia, escandalo.

Crime assim nem em Roma, Paris, Nova York, diziaditor do jornal,
estamos numa fase ruim. Mas daqui a pouco isso Aireoisa é ciclica,
guando a gente menos espera estoura um daqudles@es que da matéria
para um ano. Esta tudo podre, no ponto, é s6 eéspera

Antes de estourar me mandaram emiB@NSECA, 1993, p.25).
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Acentua-se 0 sentido irénico do trecho quando,meio da auto-intertextualidade,
recorremos as muitas narrativas de Rubem Fonsexalgprdam justamente o crime e a
violéncia como os maiores males da atual sociedegtando presentes por toda a parte. E
contraditorio, ou enganoso, pensar que a personpgeeu o emprego pelo fato de estarmos
vivendo um periodo de paz e tranquilidade, por, Estamos ai, provavelmente, um primeiro
indicio de fingimento nessa narrativa.

Contudo, mesmo se verdadeiramente a realidadeofgiecesse a matéria que o
jornalista tanto necessita, € possivel manipul@idan essa realidade. E exatamente essa a
proposta do jornal Mulher (um periddico feito paramulher da classe C, segundo explica o
editor-proprietério) no qual, na sua se¢do “De mulpara mulher” — uma espécie de
consultério sentimental — inventam-se cartas deipes leitoras, assim como criam-se as
respostas as cartas que, na verdade, nunca existira

A invencgédo das correspondéncias, que estaraanftencdes do narrador-personagem
dentro do jornal, deve, ainda, ser assinada popssuddnimo feminino. Essa outra faceta do
fingimento € uma peculiaridade da publicacdo dehglulAté mesmo o dono do periddico
nao usa seu nome verdadeiro ou qualquer pseudomasculino; seu nome € Maria de
Lourdes. Pecganha, o tal editor-proprietario, fisalusive, extremamente enfurecido quando o
jornalista-narrador lhe diz que, para prestar cv@senagens, quer usar o nhome Nathanael
Lessa para assinar a se¢ao. Enjuriado e de modsej Pecanha o rechaca:

Primeiro, ndo € um nome como outro qualquer. Segundo é nome da
classe C. Aqui s6 usamos nomes do agrado da daseemes bonitos.
Terceiro, o jornal s6 homenageia quem eu quero r@ewconhe¢o nenhum
Nathanael Lessa, e finalmente — a irritacdo de riPecaaumentara
gradativamente, como se ele estivesse tirando uim peveito dela — aqui,
ninguém, nem mesmo eu, usa pseuddénimo masculino nel@e é Maria de
Lourdes!(FONSECA, 1993, p.26).

A escolha pelo nome Nathanael Lessa — a primewaehagem — insere-se na
proposta de construcéo do texto fonsequiano petp@etiva irbnica, isso devido as relacdes
entre “Coracfes solitarios” e o romance Miss Lonedyts, do escritor norte-americano
Nathanael West. Por meio do procedimento intertéxtionseca apropria-se de alguns
elementos da obra de West dando a eles um sigiofinavo, de modo que uma histéria

originalmente de cunho subjetivo e que traz cm¥lde ordem existencial € utilizada para a
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elaboracdo de um enredo cdmico, irbnico e constrsicb o enfoque do disfarce, do
fingimento.

O primeiro aspecto que aproxima as duas narratias-se nos titulos, ja que
lonelyheartsé traduzido para o portugués como “coracdes so0bta As tramas também séo

semelhantes, como é possivel perceber com o segrénho do texto inglés:

Um homem é contratado para dar conselhos aosdegitte um jornal. O

emprego é um atraso de vida, e o jornal inteiromsicdlera uma piada. Ele
aceita o emprego porque poderia levar a uma cotlendofocas e, de

gualquer forma, esta cansado de ser reporter. Trarobésidera o emprego
uma piada mas, depois de varios meses, a piadacacenperder a graca.
Percebe que a maioria das cartas sdo suplicasngeshente humildes por
conselhos morais e espirituais, expressdes inktias de um sofrimento
genuino. Descobre também que seus correspondetggam a sério. Pela
primeira vez na vida é obrigado a examinar os ealque governam sua
vida. Esse exame Ihe mostra que é a vitima da péadao seu perpetrador
(WEST, 1994, p.55 apud BORGES, 2001, p.176).

Em ambos os enredos ha um jornalista, respong@l@lconsultério sentimental de
um periodico, que se encontra em conflito com aféaque deve exercer. No romance de
West, entretanto, as correspondéncias recebidasesdadeiras e revelam os sofrimentos e as
angustias dos leitores da publicacdo, diferenteenelat ficcdo fonsequiana em que o
profissional fabula as aflicdes dos seus corresputed, fato este que da maior sustentacao ao
discurso irbnico do conto.

Quanto a segunda homenagem, trata-se de Ivan, lessator brasileiro que, na
década de 1970, inventava correspondéncias nungiesgpe consultorio sentimental do
jornal Pasquim. Outras homenagens ainda serdo siegppelo narrador tdo logo ele obtenha
outras funcdes dentro do jornal. O emprego, al@assonseguido quase a revelia do proprio
dono da publicacdo, o qual, provavelmente, sé pierrai entrada desse novo membro por
saber que ele era primo de um sujeito que trabalha\Banco do Brasil, para o qual o jornal
devia dinheiro. Foi dessa forma, portanto, querogiista passou a ser integrante de Mulher,
podendo ser 0 Unico a usar um pseudénimo mascuimo,direito até a titulacdo de doutor:
Dr. Nathanael Lessa.

As primeiras cartas inventadas por Nathanael Le&sadesastrosas, uma vez que as
respostas sdo, ironicamente, muito verdadeirasasiadamente realistas e, portanto, em

desacordo com as estratégias de Mulher:
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Prezado dr. Nathanael Lessa. Eu arranjei uma llelssstudos para minha
filha de dez anos, numa escola gra-fina da zonaTsudlas as coleguinhas
dela vdo ao cabeleleiro, pelo menos uma vez poars@niN6Os ndo temos
dinheiro para isso, meu marido é motorista de &daulinha Jacaré — Caju,
mas disse que vai trabalhar extraordinario paradaraiania Sandra, a
nossa filhinha, ao cabeleireiro. O senhor ndo aglaos filhos merecem
todos os sacrificios? Mae dedicada. Vila Kennedy.

Resposta: Lave a cabeca da sua filhinha com sabaoocb e coloque

papelotes nela. Fica igual ao cabeleireiro. Degyealmaneira, sua filha ndo
nasceu para ser bonequinha. Alids, nem a filhardgiém. Pega o dinheiro
do extraordindrio e compra outra coisa mais @ibmida, por exemplo

(FONSECA, 1993, p.28).

Por ndo gostar da maneira como o jornalista estanvduzindo o consultério, Pecanha
da a ele algumas diretrizes, tais como: “ponhariaegsperanca, tranquilidade nas cartas, é
isso que eu quero” (FONSECA, 1993, p.29). Desseomiich nitida a proposta do jornal de
proporcionar a evasao dos problemas aos seusekeitotiando um mundo fantasiosamente
artificial no qual, com algumas palavras de consgbor meio de alguns conselhos, € possivel
escapar dos conflitos cotidianos. Essa criacaoutelos, que sobrevive gracas ao fingimento
que esta na base da publicacdo do jornal, tambBm semo pano de fundo para reflexdes
acerca do préprio contexto historico e culturaédaca.

Sabe-se que em meados da década de 1970 o Biasitrava-se submisso a ditadura
militar e que, ao lado de muitas represalias noitdmdultural, criou-se uma “Politica
Nacional de Cultura” que tinha o objetivo de indeatas producdes artisticas que seguissem
um ideério nacionalista, o qual se tornou o paésiético-ideoldgico exigido. A arte deveria,
portanto, estimular o patriotismo e engrandeceragao. Destarte, quando, no conto
fonsequiano, o editor pede que as cartas sejam otamstas, mascarando a dureza da
realidade, é possivel perceber uma critica aosedizdanistas propagados no periodo. De um
outro ponto de vista, também se pode pensar quetevencdes do editor do jornal na
escritura das cartas simbolizam a propria inter@engo Estado no periodo da represséo
militar, o qual recheava os editoriais e as registam conteldos supérfluos no intuito de
desviar a aten¢do da populacdo sobre os assustas spoliticos do pais.

De qualquer forma, as palavras de Pecanha, regletema boa dose de esperanca ao
discurso realista do jornalista-narrador, revelatono parédico e dessacralizador que permeia
toda a narrativa fonsequiana pois, por meio do gesgaxtual da ficgcdo, discute-se o
panorama politico e cultural em que o conto foiriescA parddia também se estende ao

discurso presente nas revistas destinadas ao @ulgininino, muitas vezes repletas de
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sentimentalismo, de modo que as perguntas e a®staspinventadas possuem uma
linguagem exagerada e pomposa, chegando até mesimeiraa a caricatura, de téo

melodramaticas que séo:

Dr. Nathanael Lessa. Meu marido morreu e me dewoa pensao muito
pequena, mas 0 que me preocupa € estar sO, ademiacg cinco anos de
idade. Pobre, feia, velha e morando longe, tenhdont® que me espera.
Solitéria de Santa Cruz.

Resposta: Grave isto em seu coracédo, Solitarimd&a£ruz: nem dinheiro,
nem beleza, nem mocidade, nem um bom enderec¢cetiéiddde. Quantos
jovens ricos e belos se matam ou se perdem nosrésrdo vicio? A
felicidade esta dentro de nds, em nossos cora@efrmos justos e bons,
encontraremos a felicidade. Seja boa, seja justa, @ proximo como a si
mesma, sorria para o tesoureiro do INPS, quandeeftgber a sua penséo
(FONSECA, 1993, p.29).

A invengao de um mundo melhor compreende mais @oa da dissimulagdo e do
disfarce que recheiam a narratiggainda, incita uma discussao muito atual a respgei um
tipo de texto que, apesar de néo ter possuido pateséo significativo na época de escritura
desse conto, hoje tem sido muito questionado ecriéado: o texto de auto-ajuda. E
engracado e, ao mesmo tempo, irdbnico o modo comsdeéa aborda a influéncia que escritos
dessa natureza exercem sobre grande parte da g@pulaleitores que acreditam numa
solucéo eficaz, simples e até imediata para os p@ldemas. Contudo, a ironia no conto
torna-se maior ao pensarmos que esses textoscséaba, discursos ficticios, no sentido de
serem criados, independente de proporcionarem au aiguma ajuda. Ademais, ao
constatarmos que, de acordo com o Correio Braséiesd em 2003 foram produzidos 855
titulos e 4,6 milhdes de exemplares pertencenéssaacategoria que ja esta entre as sete mais
compradas, torna-se nitido como a narrativa dedean®mbora tenha sido escrita na década
de 1970, proporciona agucadas reflexdes acerca gesducao tdo divulgada neste principio
do século XXI.

Em “Coracgfes solitarios”, o otimismo que, agoraepa ter agradado Pecanha faz
com que este delegue ao jornalista-narrador outrgéb: a de escrever a fotonovela. A tarefa
€ aceita e um novo pseuddnimo é criado; destaGlarice Simone, mais duas homenagens,
como declara o narrador. Trata-se, provavelmeiate edcritoras Clarice Lispector e Simone
de Beauvoir; a primeira, apesar de nunca ter alearétulo de escritora feminista, traz em
muitas de suas obras personagens femininas cortegpnistas, e a segunda foi, de fato, um

icone feminista, tendo passado, por muito tempmagem de uma mulher dura e com ideais
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muito bem definidos, conforme constatamos em agigdicado pela Folha de S. Paulo, em
maio de 2006. As referéncias a esses dois nomeend@m o sentido dessacralizador do
conto que, como ja mencionamos, esta parodiandsosrsos feministas.

A nova incumbéncia do jornalista deveria ser cadelem minutos e, como nao havia
tempo para elaborar uma histéria totalmente origiedgiu-se que a novela fosse escrita em
apenas quinze minutos), o narrador recorre a uarentfla”, isto €, ele apropria-se de enredos
pertencentes a literatura universal dando a elesfaitéo de acordo com a realidade atual do
Rio de Janeiro ou de qualquer metropole nacionaisMma vez, a copia, a imitacdo e o

disfarce tornam-se visiveis no enredo de “Coragdétarios”, como elucida o excerto:

Tésio, bancario, morador na Boca do Mato, em Lea¥/dsconcelos, casado
em segundas nupcias com Frederica, tem um filhp¢lith, do primeiro
matriménio. Frederica se apaixona por Hipdlito. idédescobre o amor
pecaminoso entre os dois: Frederica se enforca e pnanga do quintal da
casa. Hipdlito pede perdao ao pai, foge de casgjeeia desesperado pelas
ruas da cidade cruel até ser atropelado e mortoavenida Brasil
(FONSECA, 1993, p.34).

Esse enredo, que tem como ingrediente “Euripedssado e morte” (FONSECA,
1993, p. 34), como afirma o jornalista, € apenasenMemplo das muitas criacdes feitas pelo
personagem. Contudo, essa tarefa € intercaladaadoencgéo das correspondéncias, e uma
carta em especial acentua a ironia que se instal@sie o inicio da narrativa; o consulente &
verdadeiro, ele realmente escreve para o consulp@dindo conselhos para o seu drama: o
fato de ele ser homossexual e sofrer por ser tassto, ndo conseguindo revelar a sua
opcéao sexual para a sociedade.

O fato mais “desconcertante” € que o sujeito gwe eisse conflito e que assina as
correspondéncias veridicas como Pedro Redgraveyemdade, € Pecanha, o editor-
proprietario do jornal Mulher, como se descobre cema surpresa no final da narrativa. Era
ele quem precisava de palavras de esperanca eimdisnod, por iISSO sempre exigia do
jornalista que este escrevesse com entusiasmo alieemes de fé. Ironicamente, quando o
jornalista mostra a Pecanha a carta de Pedro Redgeam saber, ainda, que se tratava da
mesma pessoa, 0 editor cinicamente pede: “acrescentsua carta uma frase animadora,
como, por exemplo, escreva sempre” (FONSECA, 1p%&2). O jornalista acata o pedido e

Pedro/Pecanha escreve mais trés cartas.
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A farsa de Pecanha sO comecara a ser descoberta chegada de Pontecorvo, um
pesquisador motivacional que vem revelar que derés do periddico Mulher ndo séo
mulheres da classe C, mas, homens da classe B, egmaprio Pecanha, por exemplo. O
leitor do texto fonsequiano €, pois, convidado,acadz mais, a desvendar o fingimento
maquinado pelo editor e, conseqientemente, asagalo conto. Ele é surpreendido com a
revelacdo da identidade do consulente verdadeirteeado a retomar a narrativa procurando
os indicios de que, desde o inicio, 0 homossexualpedia conselhos a respeito de como
lidar com um amor que, por ser secreto, estavanflze sofrer, era o proprietario do jornal.
E, ao atentarmos para as atitudes de Pecanha, psgmErceber que todas aquelas mulheres
da classe C que efmvia inventado como sendo o publico consumidsudepublicacdo séo,
na realidade, ele proprio.

Um forte indicio de que Pecanha esta sendo ditsitmlé, por exemplo, a reacéo
(descrita de forma grotesca e comica) do editongodontecorvo desmascara, por meio de
pesquisas, que os leitores de Mulher sdo homens:

Primeiro Pecanha ficou palido. Depois foi ficandermelho, e depois
arroxeado, como se estivesse sendo estrangulddoceaaberta, os olhos
arregalados, e levantou-se da sua cadeira e camaa@mabaleante, os bracos
abertos, como um gorila doido em direcdo a Pomtecotma visédo
chocante, até mesmo para um homem de aco, comedBord, até mesmo
para um ex-reporter de policia. Pontecorvo recunte @ avanco de Peganha
até que, com as costas na parede, disse, tentaadterma calma e a
compostura: Talvez 0s nossos técnicos tenham samadag.

Pecanha, que estava a um centimetro de Ponteteveam violento tremor
e, ao contrario do que eu esperava, ndo se ablwe ® outro como um céo
danado. Agarrou os proprios cabelos com for¢ca eecoma arrancéa-los,
enquanto gritava farsantes, vigaristas, ladrdesyvajtadores, mentirosos,
canalhas. Pontecorvo, agilmente, escapuliu em &breg porta. Pecanha
correu atras dele atirando-lhe os tufos de cabedo agrancara da propria
cabeca. Homens! Classe B!, rosnava Pecanha colopaado(FONSECA,
1993, p.38-39).

Apos ter expulsado Pontecorvo, Pecanha levangeieal contra os pesquisadores de
um modo geral, chamando-os de “manipuladores datigtas”, “falsificadores de
informacdes”, concretizando uma completa invers@borizonte da narrativa, na medida em
que se finge que as pesquisas, os dados consta@oldalsos, a0 mesmo tempo em que a
verdade esta, ironicamente, nas cartas inventadaspseuddnimos criados, nos conselhos

fabulados. Assim, o0 que é verdadeiro torna-se falsoque, a principio, é falso encobre a
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mais pura realidade. Todo esse panorama de finggm@&possivel gracas a ambiguidade, a
polifonia e aos duplos sentidos suscitados peludss irbnico que percorre toda a narrativa.
Nesse conto, além de evidenciar a discordancra estacdes narradas e o que pode
ser lido implicitamente, isto é, por detras desgd®s, a ironia propde uma leitura mais atenta
da narrativa, a qual se vale da duvida, da impiiecisconta com o leitor para “desmascara-
la”, ou seja, para desvendar os sentidos até ergé@ondidos. O discurso irbnico também
auxilia a reflexdo acerca da literatura entendidaa arte do fingimento. Quando Duarte

afirma:

Ironia e literatura tém, portanto, uma estruturanwoicativa; ambas
dependem de um receptor para que possam existmamtz. A ironia
depende de um receptor para ser compreendida quaggéexistir; o texto
deseja o leitor e usa artificios para conquist&lgrendé-lo, sendo o
fingimento da ironia um dos aspectos utilizados isso (DUARTE, 1994,
p.65),

€ possivel, ao pensar nos mecanismos irbnicostirdthmbém sobre a propria escritura de
uma obra literaria, a qual utiliza certos artifg;imuitas vezes baseados na ironia, para atrair a
atencao do leitor. Assim, na medida em que o clmmsequiano incita um proveitoso debate
sobre a ironia, consequentemente, ele colaboraupaaareflexdo metatextual, ainda mais se
levarmos em conta que toda criacéo artistica énfi@gto e que uma das funcdes da literatura
€, ironicamente, inventar o real sem perder adluksérealidade.

O fingimento que esta, pois, na génese de todedwi artistica e que é tema de
“Coracdes solitarios” atualiza-se pela figura dascaéa; por um lado, o ato de escrever
permite uma série de “mascaramentos” (represent@dio€ipalmente, pelas ironias) e, por
outro, o conto em si apresenta as relacées hunmewestidas pelas mascaras impostas pelo
convivio social, de forma que o conflito entre aéegia e a aparéncia, a mentira e a nao
sinceridade quanto a propria personalidade pospuesenca marcante na narrativa.

A mascara simboliza uma espécie de regra que seveeguida e que oprime a
individualidade do sujeito, o qual passa a se cotapsegundo certas convencdes que
sufocam o0 seu verdadeiro modo de ser e fazem camebpuviva como se tivesse sido
eternamente rotulado. E 0 que vemos com as pemsesiap conto, nitidamente com suas
identidades violadas e agindo de modo artificial.ddso de Pecanha, por exemplo, a criacdo
de todo aquele “esquema” que compde o jornal Mulbeseado num mundo artificialmente

feminino, serve para encobrir a sua personalidageegtambém, feminina. Ele fantasia e cria
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uma outra realidade e, para poder conviver semtramggmentos perante a sociedade, tem
gue vestir a mascara da heterossexualidade.

O narrador também sofre pelos convencionalisnuzsais. Ele acredita que seu
passado como reporter de policia pode minimizar cagacidade intelectual perante os
colegas do jornal, por isso, veste a mascara deefmocgulto, citando diversos livros e
defendendo-se o tempo todo contra certos ataquesegebe. Por pelo menos trés vezes,
percebe-se como o personagem esta sufocado petarmagie incorporou de individuo
instruido, fato este que o leva, constantemententear em conflito consigo mesmo. Na
primeira, quando Agnaldo/Ménica Tutsi, o fotégrajmede que o jornalista escreva a
fotonovela mais rapido, como fazia o antigo funérim ele derrama sua ira em seus proprios

pensamentos:

Esse fotografo idiota pensava o qué? Sé porqua Sitto repoérter de policia
isso ndo significava que eu era um bestalhdo. $ma\Virginia, ou la qual
fosse 0 nome dele, escrevia uma novela em quinpetosi, eu também
escreveria. Afinal li todos os tragicos gregos,ilmsens, os o’neals, os
becketts, os tchekhovs, os shakespeares, as foulrdul best television
plays. Era sé chupar uma idéia aqui, outra alicomtp (FONSECA, 1993,
p.30).

Na segunda vez, ao ser acusado de plagiar um fiafi@no, o jornalista fica mais
enraivecido ainda, porém, num primeiro momentasdipassividade. Mas, quando o autor da
acusacao afasta-se, ele desabafa: “Canalhas, dgidabdes, s6 porque eu fui reporter de
policia estdo me chamando de plagiario” (FONSE(®®3] p.32). Numa outra peleja com o

fotégrafo das fotonovelas, o narrador ndo aguerftaadmente, dirige-se a ele, explicando:

Cito os classicos apenas para mostrar 0 meu condéetm. Como fui
reporter de policia, se ndo fizer isso os cretind® me respeitam. Li
milhares de livros. Quantos livros vocé acha qudPeganha ja leu?
(FONSECA, 1993, p. 35).

Com esses exemplos, verificamos que o uso de madsgae vem a servico do
falseamento da identidade afeta as personagen®rdo, @umentando o teor irbnico e a
perspectiva do fingimento que atravessa a histdgaquestdes relacionadas a aparéncia, a
mentira e a dissimulagdo que regem o comportantaiés também é observado no contetudo
das cartas inventadas e das fotonovelas escritas. @iie se vé, por exemplo, na
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correspondéncia da Mae Dedicada que, prezandorénaga quer que sua filhinha pobre
figue parecida com as colegas ricas; também h&ada Doméstica Resignada que sabe que
€ enganada pelos vendedores da feira, mas acgeditBeus ira castigar os mentirosos; ou,
ainda, a da Virgem Louca da Parada de Lucas qustign@ a sinceridade do namorado que
quer “experimenta-la” antes de casar; a Solitagi&dnta Cruz, por sua vez, preocupa-se por
achar que os homens apenas dao valor as aparé&eaids, medo de ficar s6 por ser velha,
feia e por morar longe e, finalmente, Odontos Sibmanpartiha com o conselheiro
sentimental a sua decepcao por ter sido abandg@wdoma namorada também apegada as
aparéncias — certa vez ele teve uma enorme “vomtader verdadeiro” e revelou a ela que
usava dentaduras. A moga o largou imediatamente.

No caso das fotonovelas, o tema da farsa se magtém mescla de Romeu e Julieta
com Edipo Rei, por exemplo, que temos a histéridaie jovens apaixonados que passaram a
vida sem saber de uma verdade: o fato de eles senéms. Ja a falsa personalidade é o dado
gue norteia a histéria de Roberto, personagem gaeotire que sua noiva, Betty, (que ele
julgava ser virgem) €, na verdade, uma prostifata.ambas as novelas, a frustracédo e a dor
sao as consequéncias sofridas por aqueles quendesve mentira.

E perceptivel, por tudo o que foi exposto, que mé qualquer elemento de “Coracdes
solitarios” que nédo esteja envolto pelo conceitdimg@mento e de seus desdobramentos, tais
como: o logro, a mentira, a dissimulagdo, a invengdmascara, e outros. O conto expde,
constantemente, fingimentos que se desenvolvenmaaieras perspectivas: na falsa paz que
vigora na sociedade, nos pseudbnimos das pers@aganfabulacdo das cartas e das
fotonovelas, na constru¢do de uma imagem favodeavelacdo, na invencao do tipo de leitor
do jornal, na sexualidade disfarcada do editorgladoracdo de uma linguagem irGnica e
exagerada, etc.

A narrativa também sugere, a luz de uma reflexdaterdual, que o texto literario em
que se discutem as facetas da dissimulacdo érdeiq construido utilizando artificios do
fingimento, sendo que a ironia € o principal reguasilizado. O conto confirma a idéia
inicialmente argumentada de que criar ficcédo érfisgarte em si € imitacéo e imitacéao €, por
sua vez, fingimento. A metatextualidade, ainda, émaior colaboradora para o
desmascaramento da “falsidade” que recobre a oriag#tica e para o desnudamento, diante
do leitor, do exercicio artistico. E, no momento gue a arte é desvelada e que se percebe
que a funcdo da ironia presente na narrativa @amestite mascarar a realidade do discurso,
entra-se nas camadas mais profundas do texto ¢éatase que tudo o que foi arquitetado

pelo artista foi possivel gracas a uma fascinatab@iosa arte do fingimento.
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7 Ler a cidade, ler o texto: o submundo tornado palra na narrativa de Fonseca

De um lado, o texto, o leitor, o escritor, a leatwr a literatura sédo frequentemente
tematizados na obra de Rubem Fonseca. De outret@pule, a vida moderna, o espaco
urbano, enfim, a cidade, constituem inquietacOestentes na producao do autor. Por que
nao conjugar esses dois aspectos num conto quedeanso perambular pelos centros
cariocas como uma arte, como um meétodo eficaz rgax@her material que servira para a
escritura de um livro? E essa comunh&o entre gredarurbe e escrever que aparece no conto
“A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro”,\do Romance negro e outras histérias.

Diversos escritores tomaram a rua como cenarione e seus enredos, dentre eles
destacam-se: Joaquim Manuel de Macedo, José deaklévlachado de Assis, Lima Barreto,
Jodo do Rio e muitos outros que, juntos, estalbmlecea tradicdo da narrativa urbana na
literatura brasileira. O conto de Fonseca insenmeessa tradi¢éo, a qual se solidificou a partir
de 1852 com a obra Memdrias de um sargento deiasilide Macedo, livro este com o qual a
narrativa fonsequiana dialoga. Além dessa intartdixtade, a histéria de Rubem Fonseca
também faz sutis referéncias a narrativa picarestada da Espanha nos séculos XV e XVI.

Ja de inicio, podemos distinguir trés ndcleos tdotido contoarte, andar e Rio de
Janeiro, dos quais depreendemos trés pontos essenciaenfes nesse texto: a palavra “arte”
estéa relacionada ao nosso aparato tedérico (o detewrttalidade, com a sua arte de escrever e
de refletir sobre essa escritura dentro da naagti palavra “andar” nos remete a obras
pertencentes ao género picaresco, considerandoatercéandarilho” tanto do protagonista
fonsequiano quanto do picaro e, por fim, o termm ‘tRe Janeiro” vem nos trazer o tema da
vida urbana, consagrado em nossa cultura literaria.

O enredo da narrativa, resumidamente, trata daorigstdo escritor Augusto,
pseuddnimo de Epifanio, um funcionéario publico qubalhava na companhia de aguas e
esgotos mas que, apés ganhar um prémio numa |okengm 0 emprego para se dedicar
exclusivamente a elaboracdo de um romance sobidadecem que vive, o Rio de Janeiro,
livro este que recebe o0 mesmo titulo do conto deeRuFonseca: A arte de andar nas ruas do
Rio de Janeiro. O assunto do romance €, poisaasdalcidade carioca e as pessoas que nelas
transitam, e para recolher material para sua @iagdscritor adota como procedimento
bésico a peregrinacdo pela cidade, observando rudociosamente: carros, pracas, lojas,
igrejas, viadutos. O personagem-escritor vagueia sansar pela urbe e se depara com
marginais, mendigos, prostitutas, individuos questtéem uma paisagem que nao € retratada

nos famosos cartdes postais da Cidade Maravilhosa.
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E pintado o retrato da sujeira, da pobreza, dal @esigualdade social que gera
histérias de miséria, violéncia, prostituicdo, metdia e nostalgia. A decadéncia da cidade ja
é configurada desde o comeco pela epigrafe datimarr&Em uma palavra, a desmoralizacéo
era geral. Clero, nobreza e povo estavam todoepeles” (MACEDO, 1991, p.121). Além
disso, pelo uso, como epigrafe, de um trecho da dérJoaquim Manuel de Macedo vé-se
gue tanto este quanto Fonseca elegem o “passela’ giade carioca como forma de
perscrutar a sociedade, numa postura critica qumiteeo desvelamento das instituicoes
sociais, sejam elas representadas pelos icones; otegbreza e povo, de Macedo, sejam elas
reveladas pela ironia lancada contra as igrejasigéli@as, pelo descaso das classes
dominantes em relagdo aos miseraveis que lotandades, pela apresentacao de individuos
marginais que usam todos 0s recursos para sobreuivea cidade atropelada pelo processo
de urbanizacédo e modernizacdo, como nos mostrarRbBbeseca.

A representacao do sujeito errante, que caminiogsaoente pela cidade, é muito cara
no universo literarioAlém de ela nos remeter, em certo sentido, as gadato picaro, sua
presenca no conto também evidencia um dialogo cdiguea doflaneur, vista em muitas
criacdes de Baudelaire, por exemp flaneur € aquele individuo que anda por todos os
cantos da cidade e tudo observa; ele desfila pblg tegistrando os costumes, os habitos das
pessoas, as festas, os trabalhos, o lazer...

Além do poeta francés e dos ja citados escritorasileiros que se dedicaram a
escrever sobre a cidade, lembramos outros auterditechtura mundial que trataram desse
assunto. James Joyce, por exemplo, na série datimasrcurtas que compde o Dublinenses,
escolhe a cidade de Dublin para falar da histéeissel pais. Edgar Allan Poe também se
propde a fazer retratos da cidade; basta lembra©deomem da multiddo”, conto no qual
vemos um individuo desconhecido que caminha exaumsénte pelas ruas de Londres, sendo
este personagem, inclusive, o proglameur de que fala Baudelaire.

No caso do conto de Rubem Fonseca, assim como em db Manuel Antonio de
Almeida, é nitida a construcdo de uma “crénicav&ssas”, isto €, com uma perspectiva de
enfoque pelo seu lado negativo. Esses escritoresfar®m apologias a cidade, que é o
material descrito, mas, pelo contrario, trazemappo Rio de Janeiro visto “pelo avesso”, o
Rio marginal. Em “A arte de andar nas ruas do RioJdneiro” pinta-se justamente uma
metrépole beirando a decadéncia total, um lugamgoeé o procurado por turistas, mas que é
revelador das contrariedades e da negatividadeigsige uma cidade desigual, que impede a

ascensao social e que oprime 0s sujeitos maisaedps de recursos.
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Tratando especificamente de Memorias de um sargintmilicias, tal narrativa se
passa durante a estada de D. Jodo VI e a famdligoetuguesa no Brasil. Contudo, Manuel
Antonio de Almeida escreve seu texto em meadodols XIX, jA no Segundo Império e,
portanto, olha para o passado da cidade, obsenasdaas transformacdes. Em “A arte de
andar nas ruas do Rio de Janeiro” mostra-se onieesia cidade e o protagonista observa
como as transformacdes ocorridas com o decorrerados contribuiram para uma maior
pobreza da populacédo e dilaceramento das aspirpg®s®ais do homem. Ele adota uma
postura nostalgica, sempre relembrando como eratrgra, as ruas, as lojas, as casas, huma
época em que ndo havia tanta poluicdo, tanto lmddrautomaoveis, tanto movimento.

Sabemos que a intertextualidade ndo € um recurg sgu faz apenas pelas
semelhancas, mas ela opera também nas diferengsis,Aem oposicao a obra de Almeida,
no conto de Rubem Fonseca ndo se vé aquele mesmamisino e aquela agilidade da
narracao. A narrativa fonsequiana flui num ritmasmagaroso, o conto € longo e ocorrem
poucas acdes. Também ndo hd o mesmo humor que ezisibra de Manuel Antbnio de
Almeida (embora haja alguns lances de comicidademnativa de Fonseca), ja que o riso que
permeia o conto fonsequiano é mais camuflado, messntaneo.

Entretanto, é fato que ecos de Memdrias de um rgargke milicias (principalmente
no que diz respeito ao motivo urbano) percorreraraativa de Rubem Fonseca, assim como
€ possivel notar uma referéncia, agora mais etql@iproducéo artistica de Joaquim Manuel
de Macedo, como mostra o trecho a seguir, quantrador revela que o escritor Epifanio-

Augusto ndo quer escrever seu livro tdo a modadagsr:

Também toma cautela para que o livro ndo se tameretexto, a maneira
de Macedo, para arrolar descri¢cdes histéricas quiientados e instituicdes,
ainda que, tal como o romancista das donzelasaelezes se entregue a
divagacdes prolixas. Nem ser4d um guia arquitetbuicoRio antigo ou
compéndio de arquitetura urbana; Augusto quer dg¢reooma arte e uma
filosofia peripatéticas que o ajudem a estabelecea melhor comunhéo
com a cidade. Solvitur ambulan@f@@ONSECA, 1998, p.19).

Essa passagem da narrativa soa como irdnica, jgoqeento de Fonseca recebe
justamente como epigrafe um trecho da obra de Magedém, de acordo com o narrador, 0
livro de Augusto ndo possui 0s mesmos objetivoolola do “romancista das donzelas”.
Além desse toque irbnico, a propria producdo deedace mencionada com um certo ar

trocista nesse excerto. Vemos, ainda, que a rafenochunhdo com a cidade esta relacionada
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a um projeto pessoal de Augusto, diferente do qoer® nas narrativas de Macedo a que se
refere o narrador. No conto de Fonseca, o esgyiter, além de escrever seu livro, reconstruir
sua propria identidade por meio do passeio pelsgariocas. A necessidade de escrever esta
intimamente ligada a busca da sua individualiddéenodo que o descobrimento do mundo
exterior reflete odescobrimento de si mesmo; a propria faléncia de @std em plena
harmonia com a decadéncia e com o conflito intesiidos pelopersonagem, de modo que
0 passeio pela cidade pode ser uma metafora deipagse o protagonista faz em sua propria
interioridade. Essa tematica da identidade tambémab@alhada no ja citado “O homem da
multidao”, de Poe: o desconhecido, 0 sujeito e sem nome e sem qualquer marca de
carater, sai multiddo adentro em busca de alguéetida com ele; o personagem caminha
pelo mundo urbano plural, mas sua busca pela didgiacaba falhando.

No conto de Fonseca, a trajetoria de Augusto pelas cariocas visa, entre outras
coisas, a reconstrugcao de sua autonomia, perdidaripithdo de modificacées pelas quais a
cidade passou, e a literatura €, para ele, um tamnima solucdo na tentativa de se afirmar
novamente enquanto sujeito. Epifanio-Augusto escpara encontrar sua identidade e, como
esta esta intrinsecamente associada a cidadepmedar do que escrever um livro sobre ela;
€ nesse instante que o escritor sente a necesgigagerambular por aquelas ruas paras
solucionar um problema de ordem subjetiva, e dataadcomo uma espécie de lema o
solviturambulandgé que, de acordo com consulta ao Dicionario loaEspanol, de Agustin
Blanquez Frailesolvitur, palavra de origem latina derivada stdvere significa “explicar”,
“resolver”, “solucionar” (uma questéo, por exemp@mbulandg também de origem latina,
derivada dembulatiq significa “passear ao ar livre”.

Essa crise de identidade ja é expressa pelo prapne do escritor, que se divide em
Epifanio e Augusto, ou seja, 0s dois homes poa@ttados apontam para uma dificuldade do
personagem de se auto-definir, tornando-se, por 88 individuo duplo. Contudo, visando
encontrar-se enquanto sujeito, o escritor-andadiaicio a sua caminhada, com a qual fica
patente 0 seu deslumbramento com as coisas coragugue observa, as quais serao

aproveitadas em seu romance:

Em suas andancas pela cidade, desde que comecscrexeg 0 livro,
Augusto olha com atencdo tudo o que pode ser \igthadas, telhados,
portas, janelas, cartazes pregados nas paredespetomerciais luminosos
ou ndo, buracos nas calcadas, latas de lixo, mjecrochdo que pisa,
passarinhos bebendo aguas nas pocas, veiculos@palinente pessoas
(FONSECA, 1998, p.12).
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Observamos também nessa passagem certas semelbatieas relato das andancas
de Epifanio-Augusto e as caminhadadléoeur, descritas por Walter Benjamim:

A rua se torna moradia parafl@neur que, entre as fachadas dos prédios,
sente-se em casa tanto quanto o burgués entresaims paredes. Para ele,
os letreiros esmaltados e brilhantes das firmasusdadorno de parede tdo
bom ou melhor que a pintura a 6éleo no saldo dou@srgmuros sao a
escrivaninha onde apoia o bloco de apontamentasabale jornais séo suas
bibliotecas, e os terracos dos cafés, as sacadasdie apds o trabalho,
observa o ambiente (BENJAMIN, 1991, p.35).

Vé-se que, em ambas as descri¢cfes, a rua é a demeale observacdo. Pelos olhos
do personagem de Fonseca, que € tambértameur, tudo € registrado, e € gratificante para
ele olhar com patrticularidade cada objeto, cadar|luzpda parede que se coloca a sua frente,
pois S80 esses pormenores que enriquecerdo o rrana®. Augustdé a cidade enquanto
nds, leitoreslemos o conto fonsequiano, o qual &, por sua vez, esaatmedida em que o
proprio personagem escreve seu romance. E todes dstalhes vistos por Augusto fazem
com que a cidade se apresente a ele como poliféessan como € o texto literario, sendo
gue ambos necessitam ser investigados, interpsetatis.

A ansia por percorrer os espagos do Rio de Jarlera Augusto a negar a
modernidade que se desenha diante de seus ollaa® @&s chagas que a acompanham.
Aquele centro historico que o escritor perpassaradacao de um processo de transformacgao
de um pais quase agrario para um pais altamerdainaolo. Essa avassaladora modernizacao
acabou por oprimir o individuo diante do meio amdante. Por conta disso, Epifanio-
Augusto opta por mostrar um mundo marginal, send® @l opcdo desemboca em duas
situacOes basicas: primeira, a identificacdo degrexrgem com tudo o que se refere a essa
marginalidade (por isso, alegoricamente, Augustoddetdo bem com os ratos, bichos
repelidos pela maior parte das pessoas, e tambémnfils@ no meio dos mendigos, dos
“amalucados” — como o0 personagem Hermegildo — e piastitutas, todos individuos
marginais a sociedade); e, segunda, a valorizad@alizada do passado da cidade, este
representado pelo proprio passado de Augusto, b ejeainsiste em reconstruir em sua
lembranca:

[...] Augusto tem um destino naquele dia, comosadien todos os dias que
sai de casa; ainda que pareca deambular, nuncaza@mente ao léu. Para
na rua do Teatro e olha para o sobrado onde sumaxdva, em cima do
gue agora é uma loja que vende incenso, velasiesplaharutos e outros
materiais de macumba, mas que ainda outro dia reealoja que vendia
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retalhos de tecidos baratos. Sempre que passalip@mbra-se de um
parente — a avQ, o avd, trés tias, um tio postigea prima(FONSECA,
1998, p.23).

As andancas de Augusto contribuem para que elenten@® suas origens, mas nao
apenas isso. ®olvitur ambulandaelaciona-se também a uma tentativa de se resigiire o
lugar do artista na sociedade contemporanea. e mesmento do conto que as relagdes do
escritor moderno com o mercado sao vistas comaalaritonia: por meio de uma espécie de
narrativa alegorica sobre a vida de Jodo, um esaihigo de Augusto, Rubem Fonseca
explora o mito do artista romantico, aquele queeddwar-se inteiramente em nome da arte.
Todavia, no atual cenéario da cultura, o ensinamen essa pequena histéria expbe soa
como desconcertante, estranha e, por consequ&oniaa:

No tempo em que trabalhava na companhia de agesgo#os ele [Augusto]
pensou em abandonar tudo para viver de escrever.Jbfo, um amigo que
havia publicado um livro de poesia e outro de cortestava escrevendo um
romance de seiscentas paginas, lhe disse que adetral escritor ndo devia
viver do que escrevia, era obsceno, ndo se podia searte e a Mammon
ao mesmo tempo, portanto era melhor que Epifaniagse o pdo de cada
dia na companhia de aguas e esgotos, e escrevesite.aSeu amigo era
casado com uma mulher que sofria dos rins, painddilho asmatico e
hospedeiro de uma sogra débil mental e mesmo assimpria suas
obrigacBes para com a literatura. Augusto voltara gasa e ndo conseguia
se livrar dos problemas da companhia de aguasotossgma cidade grande
gasta muita 4gua e produz muito excremento. Ja@ @lie havia um 6nus
a pagar pelo ideal artistico, pobreza, embriagoezura, escarnio dos tolos,
agressao dos invejosos, incompreensdo dos amighddcs fracasso. E
provou que tinha razdo morrendo de uma doenca daysslo cansaco e
pela tristeza, antes de acabar seu romance derg@is@aginas. Que a vilva
jogou no lixo, junto com outros papéis velhos. &#sso de Jodo ndo tirou a
coragem de Epifanio. Ao ganhar um prémio numa daias loterias da
cidade, pediu demissdo da companhia de dguas wes@oa dedicar-se ao
trabalho de escrever, e adotou 0 nome de Aude€ddISECA, 1998, p.11-
12).

Além disso, gpassagem transcrita, a0 mesmo tempo que serve Wo@@presentacao
ao leitor do personagem central do enredo, apomtaiasa mudanga de nome do escritor:
quando era ainda um funcionario publico, ele semetva Epifanio, nome derivado de
epifania, que significa “manifestacdo divina”, exggd0 que adequadamente sugere a
grandiosidade do romantico projeto que o personag#m de largar tudo s6 para viver de
escrever. Entretanto, quando recebe o prémio daidptpassa a atender pelo nome de
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Augusto, que significa “aquele que é veneravel’,seja, € como se 0 escritor se sentisse
agora poderoso, respeitavel, afinal, vai poder ddwaar 0 emprego e ser unicamente artista. A
arte, alias, ndo € vista por ele como mercadoitizacggio ironicamente avessa as condi¢cdes
enfrentadas pelos escritores na atual sociedadeo(@® Augusto também pode ser uma
referéncia ao personagem do livro A moreninha (L8884 Joaquim Manuel de Macedo, que
costumava recitar sonetos em festas).

Entretanto, ironicamente, 0 “poderoso” Augustospas morar numa casa abandonada,
velha, deteriorada, que tem ratos e que pareceumaidoca. Trata-se de um sobrado que, por
um contraste que acentua essa ironia, pertenggsjcamente, a um conde, a um individuo
de statusnobre, embora se situasse na antiga rua do Can@l aecebera esse nome porque
nela passava o encanamento de agua para o chdfatergo do Paco; ou seja, mesmo
morando nesse local, a principio, ilustre, Augusio consegue se afastar de vez do mundo
subterraneo, dos canos de esgoto que fizeramgsasgea vida. De forma semelhante, os ratos
também sempre o acompanharam: quando era fun@gmdlolico, Epifanio ganhava a vida
trabalhando por baixo da cidade, num lugar sujspmistigiado e infestado por esses bichos.
E essa proximidade com os ratos e com a sujeir tes tempos de Epifanio quanto agora,
como Augusto, remete, simbolicamente, ao propriomsindo que Rubem Fonseca quer
retratar em seu conto, o Rio marginal.

Quando nao esta nesse sobrado velho e imundeveado, Augusto percorre a urbe
carioca e, em uma de suas andancas, passa patmdemplo do pastor Raimundo, no qual
|é um cartaz com os dizeres: “Igreja de Jesus Baivdas Almas das 8 as 11 diariamente”,
como se Jesus “trabalhasse” s6 na hora marcadeahidade, a Igreja sé funciona no periodo
da manh& porque das duas da tarde até a noite-sxibesse local filmes pornogréficos.
Aqui, uma certa isotopia entre dia e noite podewrea imagem oportuna para destacar
aspectos do antagonismo entre mundo e submundiorakps a todo instante na narrativa.
Por exemplo, quando Epifanio trabalhava com as lizagées da cidade, fazia isso no
periodo diurno e, no noturno, dedicava-se a es@@ado que o dia remete aquilo que as
pessoas véem, ou seja, o Rio de Janeiro maravjlbosotodas as suas belezas naturais, e a
noite sugere aquilo que esta escondido, ou melfuerndo esta a mostra nos cartbes postais:
uma metrépole com problemas de violéncia e com wrande populacdo vivendo
miseravelmente nas ruas.

Ja no que diz respeito a religido, esta ndo esaapalhos criticos de Rubem Fonseca.
Na figura do pastor Raimundo, preocupado porqugissestao parando de fazer doacoes, e

do bispo que argumenta: “e joias? Nenhum delesuta j6ia? Uma alianca de ouro? [...]



82

S&o para Jesus” (FONSECA, 1998, p.40), vé-se uitieacao mercantilismo que envolve os
procedimentos litargicos, principalmente pela adagdo cada vez maior do dizimo. Além
disso, a instituicdo €lesmoralizada, uma vez que o templo divide seucespatre cultos e
pornografia. A fé, portanto, mistura-se com fatoeesnémicos eadministrativos, o que é
avaliado de modo debochado e incisivo por Fonseca

Vale lembrar que o clero também foi alvo de severécas em Memadrias de um
sargento de milicias. No romance de Almeida, oiphdrde Leonardo queria a todo o custo
que o afilhado fosse clérigo, e ndo porque estearacionado, mas pelo dinheiro que obteria
se fosse padre. A comadre, por sua vez, foi refmadie forma ridicularizadora por meio da
caricatura de uma beata. O padre era um devasgedo de ceroulas na casa da cigana com
guem estavamasiado, sem contar a ferrenha critica ao exc#gssluxo das procissées
religiosas.

Certa manha, Augusto entra no cinema-templo. s distavam cantando uma musica
para afastar o demoénio, e o narrador afirma catsgoente: “Satanas € uma palavra que o
atrai” (FONSECA, 1998, p.13). Satanas € a mais pumaifestacdo de tudo o que ha de
negativo, de ruim, e Augusto sente-se atraido giar galavra (e ndo por este ser) porque ela
remete a negatividade que ele préprio explora enliw® — o lado negro, obscuro do Rio de
Janeiro. A cancéo que ele ouve, por sua vez, hezdcordacdes pesarosas de sua infancia,
da época em que ele ia a Igreja na Sexta-feiraatdd@® e so via pessoas tristes. Lembra-se,
ainda, da morte da sua mae, e todas essas remuigc@presentam-se em sua mente por
meio da cor roxa.

Simbolicamente, o roxo € utilizado na liturgiadtiag durante a Quaresma, periodo de
peniténcia e de tristeza pela morte de Cristo.i$3ar Augusto associa tal cor diretamente ao
proprio Salvador ao dizer: “Jesus € roxo, a redigedta ligada ao roxo” (FONSECA, 1998,
p.13). Ainda, csolvitur ambulandale Augusto pode sugerir, além da constante buscsua
identidade e da tentativa de solucionar os proldedraartista na sociedade moderna, uma
espécie de peniténcia do proprio personagem, jasjseias andancgas pela cidade facilmente
nos lembram as peregrinacdes de fiéis, isto @assdam romarias por lugares santos, so que a
“santidade”, o sagrado, hoje, talvez se encontreubmundo, no mundo subterréneo.

“Mas nao ha nada de roxo naquele templo-cinem@NEECA, 1998, p.13), conclui
o narrador, e isto faz com que Augusto saia de deuaneios e atente a figura do condutor
daquela cerimbnia, o qual também fixa os olhos Boriter. Nesse instante, somos
transportados para a interioridade do pastor, e pergunta nos inquieta: quem €& esse

Raimundo? Um individuo que saiu do Ceard e instsédono Rio de Janeiro, que fugia da
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seca, da fome, que era camelbé e, aos vinte e sefs #rnou-se pastor da Igreja Jesus
Salvador das Almas. Isso € o que o narrador explica

Todavia, existem sutis semelhancas entre AuguRtmraundo ja que este, pelo menos
em algum momento de sua vida, também optou petaypeacio, seja para escapar da seca
nordestina, seja para deixar sua cidade no intigitoonseguir ter uma vida melhor no Rio de
Janeiro. Sendo assim, o pastor também seria, émsmstido, adepto deolvitur ambulando
Em busca de uma resposta que nos esclareca quesseépersonagem, recorremos ao
inesquecivel Raimundo de Drummond (“mundo, mund@stos mundo, se eu me chamasse
Raimundo seria uma rima, e ndo uma solugcéo”) e seque, no caso do personagem
fonsequiano, a solucéo para aquela vida dura lenadgasertbes do Nordeste foi encontrada
justamente no dia em que um certo pastor o ouvisupdindo os fregueses a comprar suas
mercadorias e convidou-o para entrar para a Igreja.

As divagacOes sobre a subjetividade de Raimundgassiveis gracas a atuagdo do
narrador, o qual € muito importante no conto fongewp. A narrativa em terceira pessoa
assemelha-se a uma camera que acompanha a agéosles personagens, mas do ponto de
vista de Epifanio-Augusto, penetrando, de alguma&o na interioridade deles. E o que pode
ser visto quando a lente dessa camera se voltaoparéprio Augusto, ou para Raimundo,
para o velho que convida o escritor para morarafwaglo, para a prostituta Kelly, para os
mendigos Benevides, Zé Galinha e tantos outroorocse cada um trouxesse ao escritor-
andarilho algum ensinamento e, todos eles, serdomgens importantes do seu livro A arte
de andar nas ruas do Rio de Janeiro, bem como aoséanto.

O romance, alias, é escrito no enorme saldo vdaicsobrado sob uma grande
clarabdia, a qual, pela luz de fora que deixa entasala, incidindo sobre o livro, simboliza o
saber que vem da cidade e se transforma em pald&gsa imagem da clarabdia ndo pode
deixar de ser mencionada, mesmo porque, além da@mnAugusto, ela aparece dez vezes na
narrativa, de modo que é muito possivel que essduad no teto esteja associada a algum
sentido simbdlico dentro do conto.

Nesse sentido, talvez um dos momentos mais isemess da histOria e que vem
reiterar a possivel relacdo entre ler a cidade ® lexto, a qual queremos explorar nesta
andlise, da-se justamente numa noite em que, sedtadte de seu livro e sob a clarabdia,
Augusto para de ler e, com uma lente de examicéidg, contempla a lampada no teto ao
mesmo tempo que recorda momentos de sua infanaise Canscrever essa passagem que €

muito oportuna para depreendermos o sentido méataleda narrativa:
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Quando tinha oito anos, conseguiu uma lente queagesra examinar fibras
de tecidos na loja do seu pai, essa mesma lentaisp@este momento.
Deitado, naquele ano distante, olhou pela lentémpéda no teto da casa
onde morava, que era também um sobrado ali no antidade, e cuja
fachada foi destruida para dar lugar a uma imelaga fuminosa de acrilico
de uma loja de eletrodomésticos; no rés-do-chaopaetinha uma loja e
conversava com as mulheres fumando o seu cigarfinbp e ria, e as
mulheres riam, seu pai era outro homem na lojas nmiéressante, rindo
para aquelas mulheres. Augusto lembra-se daqueta, reon que ficou
olhando para a lampada no teto e através da lantekes cheios de garras,
patas, hastes ameacadoras, e imaginou, assusiq® poderia acontecer se
uma coisa daquelas descesse do teto; os bichosapaeeciam, ora
desapareciam, e o deixavam amedrontado e fasciddi@l descobriu,
guando o dia amanhecia, que os bichos eram asp&asignas; quando
piscava, 0 mostro aparecia na lente, quando abrighos, 0 monstro sumia.
Depois de observar, no sobrado com clarabdia, ostmus na lampada do
grande saldo — ainda tem pestanas longas e @mda kente de ver tecidos
—, Augusto volta a escrever sobre a arte de andar rmas do Rio
(FONSECA, 1998, p.18).

E comum a associacdo entre tecido e texto. A lgnéeoutrora examinava tecidos
agora mostra o texto literario; lente esta quenbsio de unmodo de ver € a maneira como
enxergamos, como lemos o texto ficcional. Com oil@uxlesse instrumento, é visto um
monstro que remete, ironicamente, ao lado “monstrudo Rio de Janeiro, aquele que todos
temem, de que todos querem se afastar — o Rio marg com essa lente, com esse olhar,
gue o escritor mostra a cidade em palavras, istotéxto que fala da urbe e que fala de si
proprio.

Esse monstro aparece e desaparece sendo que,emb®aaemos um par que reporta
ao mundo carioca — aquilo que aparece aos tuHstago submundo dessa cidade — o que
acaba desaparecendo diante desses estrangeirash@®témbém amedronta e fascina o
personagem na medida em que suas pestanas abreananf de dia e de noite. Essa
sequéncia de oposicoes vem a tona de modo atétigrguera marcar 0 antagonismo entre o
lado bonito do Rio de Janeiro e o lado feio qua ésgnica as avessas” quer revelar. Por
fim, a lente, o olhar, a pestana sao todas imagenaforicas que remetem gaito de ver a
cidade e, consequentemeraananeira de se leo texto literario.

Quer dizer, o Rio de Janeiro pode ser “lido” deedsas maneiras; caso suas belas
paisagens estejam em destaque, ele sera vistomenta como um verdadeiro paraiso
natural. Contudo, da mesma forma que o texto fitegsconde sentidos nas suas entrelinhas,
a cidade carioca também possui varios sentidosmtas vezes se pretende esconder: o Rio

das muitas favelas, da criminalidade, da pobrezssél sentido, a cidade e o texto se
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equiparam: ambos revelam um contraste entre aquéoesta mais a mostra e aquilo que se
oculta, que se disfarca, tudo dependendo, portdatmaneira como a urbe e o texto literario
séo compreendidos.

Depois de um tempo contemplando a lampada nodtetsobrado e lembrando dos
monstros que via (bichos estes que sdo, tambémpkisndos monstros presentes no ser-
humano, isto €, os nossos medos, as nossas ingpedeinossas degradacdes), Augusto
decide voltar a escrever sobre a arte de andarimal® Janeiro. Estando o personagem
preocupado com a escritura de seu romance, é htambém que ele esteja inquieto com
relagéo ao tipo de leitor de sua obra vindourad8exssim, o escritor-andarilho da inicio a
um processo de alfabetizacdo das prostitutas quemapelas ruas, chegando até mesmo a
oferecer dinheiro as mocas para que elas aceiteendgy a ler e a escrever corretamente. E
entre as vinte e oito mocas que Augusto ensinapemas quinze dias esta Kelly, personagem
gue foi absorvida pelo pragmatismo da vida modergae, a principio, ndo se interessa por

um universo novo, como o da cultura, por exemple, @ escritor quer lhe ensinar:

Chegaram ao sebo. Kelly olha da rua, desconfiadastantes no interior da
loja cheias de livros. “Existe gente no mundo paraantos livros?”.
Augusto quer comprar um livro para Kelly, mas edarescusa a entrar no
sebo. Vao até a rua Sao José, dali a rua Gracd#@ranenida Beira Mar,
Obelisco, Passeio Publico. (FONSECA, 1998, p.36).

No inicio, Kelly recusa a proposta do “professoe’ ser alfabetizada, mas quando a
prostituta decide realmente aprender, Augusto ves@resentea-la com uma ametista,
contudo, a moga néo recebe bem o mimo: “vocé pgueaeu sou um cachorro de circo?
Estou aprendendo a ler porque eu quero. Nao prelgsagradinhos” (FONSECA, 1998,
p.47). A pedra que Augusto oferece, alias, tenrama@, remetendo, mais uma vez, a alguma
forma de peniténcia ou sacralizacéo do personageromo se Augusto estivesse cumprindo
uma missdo salvadora que expiasse seus pecados p@Er a educar tantas e tantas
prostitutas. Além disso, a ametista ndo é uma peeeiosa, mas semi-preciosa e, por isso,
“adequada” como presente a uma prostituta, resadaidnais uma das ironias presentes no
texto.

Mas a preocupacdo de Augusto ndo se dirige aperessas mulheres; o escritor
também corrige os erros na escrita dos pichada@esutos. Quando, ao passar pelo Teatro
Municipal, Augusto vé dois jovens que escreverampaedes do teatro: “NoOs os sadicos do

Cachembi tiramos o cabasso do Municipal Grafitemigos jamais serdo vensidos”, ele ndo
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hesita e diz: “Hei [...] cabaco é com cé-cedilhancidos ndo é com s, e falta um i no
grafiteiros” (FONSECA, 1998, p.19).

Além de corrigir tais erros de ortografia encotidr® nos muros da cidade e de gastar
parte de seu tempo alfabetizando as prostitutagugta também quer saber se os mendigos
sdo capazes de ler. Todas essas preocupacdes, fonteam um quadro um tanto insolito no
conto, de forma que, nesse sentido, o texto acgilarando situagbes proximas ao absurdo e,
por isso, também cdmicas e irbnicas. Sao, aindanphos de situacdes um pouco distantes da
realidade a rapidez com que o escritor consegueagriantas mocas — vinte e oito em apenas
quinze dias, conforme jA mencionamos —; o fato dsasa de Augusto ser tdo velha e
danificada apesar de ele ter ganhado um prémiooteaid;, a existéncia de um templo
religioso que a noite torna-se um cinema que eflbees pornograficos; a insisténcia de
Augusto em educar a todos que cruzam o seu cangnla@nda, a comica e improvavel
associacdo dos mendigos — a UDD, Unido dos Desalmsge Descamisados — que visa
chocar as classes mais privilegiadas.

Entretanto, talvez a situacdo mais absurda destegja a do final da narrativa quando
Augusto, no momento em que deveria estar escreverdolivro (eram trés horas da
madrugada, horario em que ele costumava sentabse carabdia para escrever), vai ao cais
Pharoux, lugar que nao existe mais no Rio de Jadeihoje. Nesse local, o escritor coloca-se
de frente para o mar poluido e mal cheiroso, comstio uma paisagem feia e que reflete a
sujeira e a degradacdo do submundo carioca evat®xiao longo de toda a historia. Além
disso, Epifanio-Augusto ndo quer voltar para casaeechega a terminar o seu livro, pois viu
ser dificil criar uma narrativa totalizante, que clinta de abarcar toda a pluralidade e
complexidade do mundo moderno e daquela cidadelgugercorreu. E, como consequéncia
de nao ter acabado seu romance, a busca do pezsopag sua identidade e por seu espaco
enguanto escritor também é prejudicada.

A exploracdo de situacfes absurdas no conto tanesémassociada a uma reflexdo
sobre a literatura brasileira nos tempos atuarasil € um pais subdesenvolvido, repleto de
caréncias sociais e dependente econdmica e cuiemtgd das nacbes de primeiro mundo;
nesse sentido, € destoante ou, até mesmo, umahstwdo criar uma literatura que cante
apenas as belezas pitorescas de nosso pais, aaouflaatraso e todas as debilidades que
ainda sao salientes aqui.

A metatextualidade mistura-se com um certo ar conmdevido a esses fatos
disparatados que percorrem a trama, porém, ha ugadg questionamento sobre o papel da

literatura, a qual ndo pode mais servir como maseanto da realidade. A arte literaria ja
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esteve associada ao belo, ao equilibrio, ao haoodurante o periodo classico), ja foi a
exaltacdo mitologica do indio e da natureza (ndogerromantico), ja se fechou contra o
mundo, num reflexo da “arte pela arte” (no Parmasimo), mas agora ela pode ser uma fonte
rica de reflexdo acerca dos problemas que envolembpria arte e 0 homem moderno.
Assim, Rubem Fonseca rompe com qualquer “aura’pggsa recobrir a literatura na medida
em que seu conto sugere que a criacdo artisti@xasil deva ser a expressado das condi¢ées
do nosso pais, ou seja, se vivemos ainda em umuswlmna arte pode exprimir esse contexto
e questiona-lo.

Muitas questdes referentes aos compromissos deratlita nas nacdes
subdesenvolvidas sao abordadas nesse conto dec&ptss como: o analfabetismo ainda
expressivo, 0 baixo numero de leitores de textesdlios, as precariedades de nosso sistema
educacional, entre outras, de forma que o conteteeobre como grande parte da populacéo
mais carente (como os mendigos, as prostitutagabeths, os grafiteiros que ndo sabem
escrever corretamente) permanece distante daaeltudita.

Esse cenario de precariedades pintado por Forésepais, expresso pelo proprio
fracasso do escritor-andarilho, que nédo conseguelwio seu romance. Todavia, apesar desse
mau resultado, fica para o leitor da narrativa déd® Fonseca um conto de apurado teor
critico e de mdltiplos sentidos e interpretacfes. é&kemplo, as andancas de Augusto nos
levam a promover uma leitura das varias vozes guengelacam naquele centro carioca, as
quais se presentificam por meio de inUmeros sinsbelalguns ja identificados por Viegas
(2006a) —, tais como: a efemeridade da vida (reptada, por exemplo, pela mudanca de
nomes das ruas); o sonho (referido na expectatipagitada nas casas lotéricas e no jogo do
bicho, este ultimo, por sua vez, feito ironicamenien banco escolar, evidenciando que, para
varias pessoas, a escola ndo traz muitas esperaacasissagem do tempo (vista pelas
diversas referéncias ao relégio, presentes emdaurativa); o apego ao que é duradouro
(sugerido pelo apreco de Augusto as arvores, pafmiente as com raizes firmes, que ficam
infincadas na terra); o saber (na figura da claegha missao salvadora (inferida, entre outras
coisas, pelo interesse de Augusto pelo prédio dpdCade Bombeiros) e muitos outros.

Os varios signos evocados pela cidade sédo tamiggimssdo texto literario. Tanto a
urbe quanto a ficcdo sdo polifénicos, sendo ditjoik esses simbolos sejam lidos da mesma
forma tanto pelos personagens que dialogam con@ipi#Augusto quanto pelos leitores do
conto de Rubem Fonseca. E essa pluralidade deakeitorna-se mais evidente gracas a
reflexdo metatextual presente no conto; por mesagrocedimento, assim como pela

utilizacdo da ironia e das intertextualidades, ésp@l depreender com mais clareza os
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diversos niveis de sentido da narrativa, isto guesestdo mais a vista (simbolicamente, os
gue estdo tdo a mostra quanto as belezas do Ridamkbro) e aqueles que estdo nas
entrelinhas do texto (isto €, os que estdo tdonedsos quanto o lado negativo da cidade
carioca). Assim, ao percorrermos o nivel implicitoconto fonsequiano e ao nos depararmos
com todo um emaranhado de significacdes que et#adushegamos também a uma reflexdo
sobre a “literatura do submundo”, ou seja, soblegar ocupado pela arte literaria num pais
onde ainda ha analfabetismo e uma parcela da p@mulsem qualquer contato com o
universo da cultura. Pelo procedimento metatextupgbssivel, ainda, refletir acerca do texto
ficcional em si que, sem se recobrir de encantavseautificiais, passa a ser, ele préprio, a
expressao artistica desse cenario deploravel,ndorse, portanto, o proprio submundo em

palavras.
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8 Um olhar sobre o texto de ficcdo: a literatura n@spelho

“Um olhar pode mudar a vida de um homem? Naodalolhar do poeta, que depois
de contemplar uma urna grega pensou em mudar de Rafiro-me a transformacdes muito
mais terriveis” (FONSECA, 1998, p.61). E com egsalavras e com esse foco sobre como
um olhar pode modificar a realidade que se inicggsmm conto de Rubem Fonseca narrado
por um personagem-escritor. Desta vez, em “Olheftativa pertencente ao livro Romance
negro e outras historias, o protagonista contasnbse a mudanca de seu gosto gastronémico
que, por sua vez, acabou influenciando o seu megmedsar, de agir e de lidar com a criagéo
artistica. Essa alteragcdo em seu paladar foi pElsgfacas ao contato que o personagem
passou a ter com os olhos dos animais que lheaserde alimento, de forma que todas as
inusitadas transformacdes que surgiram em suaavygitir desse fato iniciaram-se por um,
aparentemente simples, “olho no olho”.

Esse olhar que transforma e que faz com que cadw@rrrenove seus habitos
alimentares e renuncie a uma certa maneira de W&emuito tempo determinada, a uma
rotina e a principios € o grande pilar que sustessa narrativa e, paralelo a isso, desenvolve-
se a metafora maior do olhar como sendo o “modeedeisto é, a perspectiva sob a qual um
objeto é entendido. Assim, como ja constatamos Anarte de andar nas ruas do Rio de
Janeiro”, o uso de tal tropo é, mais uma vez, propdo estudo da metatextualidade, no
sentido de que, também nos buscamos sempre unr atbmativo” para o texto literario, ou
seja, tentamos continuamente mostrar os sentidespqdem passar despercebidos numa
leitura menos atenta da fic¢ao.

O enredo sobre o qual agora nos debrugcamos apaesehistoria de um escritor
classico, celibatario, misantropo e vegetariano @apstumava dizer que os prazeres da mesa
nao o atraiam; de fato, nem os da mesa, tampougo csrpo. O Unico alimento de que sente
falta € o do espirito, ou seja, musica, literaterarte, sendo que, para se sustentar, basta
apenas um suflé de espinafre servido diariamerige ggepregada. Um dia, por inani¢ao, o
escritor sofre um desmaio e seu médico convenceeoaimentar melhor, dizendo que “arte
e fome”. Mesmo sem entender essa expressao, mpgesu acaba tomando gosto por comer,
contudo, apenas se alimenta de animais que ele angsssa escolher enquanto ainda estao
vivos, procurando sempre aquele que possui o ol inteligente e atrativo.

Além desse ascetismo vegetariano que o caractasizaicio da narrativa, o escritor
também é pouco flexivel acerca de suas preferéhi@edrias: aprecia e eleva sobremaneira

0s poetas classicos e rejeita, com todas as sugasfoa producdo de seu tempo,
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considerando-a inferior e ruim. E, ainda, avesspiaquer tipo de modernidade; n&o utiliza
nem mesmo o0 computador para trabalhar, preferisdeeeer em folhas artesanais de linho
puro. No entanto, como uma manifestacdo da iroméeapgrpassa o0 conto, o escritor, durante
uma vertigem que 0 acomete instantes apds 0 desorEoum poema com caracteristicas
modernas, cujo tema, abordado de forma jocosadeé@mnposicdo do corpo por bactérias.

O tom sarcastico que advém desse acontecimerandibse quando, instantes antes
da criacdo do texto poético, o personagem afirmao “ha muito tempo descobri, numa
livraria onde pululavam Sheldons e Robins, uma bdigdo dérlandofuriosg, de Ariosto,
em italiano, uma pérola no meio do chiqueiro” (FETA, 1998, p.61, grifo do autor) e,
logo depois, escreve versos codmicos que, alémalsard@m nem um pouco compativeis com

as tematicas classicas, ainda fazem uma mencacardn escritor moderno James Joyce:

Joyce, James se emocionava com a marca marrom
de cocd na calcinha

(nem t&o calcinha assim, naquele tempo)

da mulher amada.

ggora a mulher morreu

(a dele, a sua e a minha)

e aquela mancha de bactérias

comeca a tomar conta do corpo inteiro.

-] (FONSECAB, p.63, grifo do autor).

O texto por ele escrito dialoga com a produgdcAdgusto dos Anjos, poeta que
explora os temas da podriddo, da decomposicao lkealdages da noite. A comparagao entre o
poema criado num rapido momento em que 0 personagguipera os sentidos e o do poeta
paraibano € também irénica porque, na historisggoniter mostra-se afastado do meio que o
cerca, deslocado de seu tempo, sendo assim, pooavpl que fosse capaz de falar sobre
tamanha imundice existente no mundo de maneirpeéiinente. E, ja que a producdo de
Augusto dos Anjos € lembrada nesse conto, cabectarer um de seus poemas que
tangencia, em certo sentido, alguns dos importaglEmsentos explorados nessa narrativa

fonsequiana:

A fome e o amor
A um monstro

Fome! E, na ansia voraz que, avida, aumenta,
Receando outras mandibulas a esbangem,
Os dentes antrop6fagos que rangem,

Antes da refei¢do sanguinolenta!
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Amor! E a satiriase sedenta,

Rugindo, enquanto as almas confrangem,
Todas as danacfes sexuais que abrangem
A apolinica besta famulenta!

Ambos assim, tragando a ambiéncia vasta,
No desembestamento que os arrasta,
Superexcitadissimos, os dois
Representam, no ardor dos seus assomos
A alegoria do que outrora fomos
E a imagem bronca do que inda hoje sois!
(ANJOS, 1997, p.97-98).

Nesse poema, Augusto dos Anjos fala da fome eroiy am sua dimensao instintiva,
numa alegoria sobre o passado de nossa condicdanhum acerca do presente de um
individuo rude, “bronco”, atrasado. Em “Olhar”, Rmb Fonseca também fala da fome num
aspecto um tanto animalesco; seu personagem dev@m@mais com crueldade, tendo prazer
em vé-los sendo mortos para lhes servir de alimehtala, esse narrador age como um
auténtico predador — quer “cacar”, ou seja, escokle préprio, a presa que sera morta,
estripada e ingerida. Além disso, o0 amor sugerid@onto também € manifestado em seu
aspecto instintivo, pois esta ligado ao sexo.

O tema do erotismo, alias, perpassa toda a nardé modo velado, implicito. A
seducdo é insinuada, a principio, por meio de wota tde olhares: no restaurante, o escritor
olha insistentemente para uma truta no aquariopresua vez, também o mira. E como se a
seducdo entre um homem e uma mulher, iniciada comfitar de olhos, estivesse
simbolizada por essa atracdo do narrador-personggbos olhos daquele peixe. A truta
também é descrita como se fosse humana, mais Bsp®einte, como se fosse uma mulher
gue deixa o0 homem encantado pelo magnetismo dallsmu

Lembrei-me das diferencas de sabor entre a trigehguiam posto no meu
prato, sem que a tivesse visto antes (e ela vistong, e aquelas que eu
escolhia, ap6s demorada contemplacdo muatua. Tout@seu selecionava
apos olhar e perceber tudo o que elas significavalmetiva e
subjetivamente, cor, movimento, e, mais do que,tadartivo e sutil olhar
de resposta — sim a truta olhava de volta, suleraptente, uma coisa
timida e ao mesmo tempo matreira, astuta, que Eeg@stabelecer comigo
uma comunhéo dissimulada, secreta, sedutora (FONSEI®8, p.70).

Quando o personagem esta prestes a comer adnita,em uma alegria profunda,

numa espécie de éxtase que remete ao prazer sexual:
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Desta vez entrei mais confiante. Escolhi, entrevasas que nadavam
nervosamente no aquario, uma truta parecida comireeipa — na cor, na
elegancia dos movimentos e, mais que tudo, noobsiinificativo do olhar.

Quando a colocaram no prato senti um frisson téie fque temi que os
ocupantes das mesas vizinhas o tivessem percebdaaomé-la, tive a

alegria de poder confirmar que seu gosto era dsehohente igual ao da
primeira (FONSECA, 1998, p.68).

H4, inclusive, na narrativa, muitas palavras pegates ao campo semantico do gesto
sexual, tais como: “nu”, “gozo”, “prazer”, entretmas, que confirmam a idéia de que o ato de
comer o animal sugere, no nivel implicito da naraattanto a sedugcdo quanto a prépria
relagao sexual, isso se levarmos em consideragio ggcritor vive sozinho, recluso em sua
casa e que aquela satisfacdo incomum que sentegastdr o salmonideo pode muito bem
estar compensando a auséncia de um tipo de redacento que ele certamente nao tem.

O agora ex-vegetariano sente, de fato, prazereeno animal vivo, primeiramente, e
depois morto, em seu prato; ele se deleita lembraedse ritual sadico — “pensava na truta
[...]; na estranha sensacao que tivera ao abmita ¢om a faca, como um cirurgido, seguindo
instrucdes de Goldblum (....)" (FONSECA, 1998, p.6Yo mesmo tempo em que retoma 0s
passos desse ritual, vem a sua mente profundadagt@es literarias, indicando-nos que ha
um elo entre o0 ato de matar e comer o animal easdever. Inclusive, o leitor do conto ja é
levado a fazer uma correspondéncia entre a alip@mta a escritura no momento em que o
narrador-escritor diz: “quando vou escrever, primgireparo a mesa’ (FONSECA, 1998,
p.62), ou seja, ele arruma a mesa para escrevep sena arrumasse para almocgar, por
exemplo, com a diferenca que, ao invés de colosgratos e os talheres em seu devido
lugar, dispde caprichosamente sobre o mével aadalk papel e a sua caneta antiga.

Os textos literarios de que se lembra nesse test@o aqueles que inserem no enredo
alguma transformacéo: “[...] lembrava-me do cordoGbrtazar em que o narrador se torna
um axolot, e no de Guimardes Rosa, em que elasgfdrma numa onc¢a. Mas eu ndo queria
tornar-me uma truta: eu queria COMER uma truta ldaranteligente” (FONSECA, 1998,
p.67, grifo do autor). E muito sugestivo esse faboque o0 proprio personagem estava se
encaminhando rumo a uma transformacéo: primeiroddrea o suflé de espinafre, trocando-o
por trutas; depois para de ingerir exclusivamenitas e passa a saborear crustaceos; em
seguida, ndo mais escolhe o alimento pelo olhayusiando até animais de olhos opacos,

como os coelhos e, ainda, ndo pensa mais em malBtesatura, como costumava, mas pensa
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em mausica e no proximo animal de que ira se aliangotque sugere uma ligacdo entre arte e
fome.

A associacao entre a escrita e a nutricdo tamlmsrewa a refletir sobre a literatura
em seu aspecto transformador: ela tem o poderadsftrmar, a principio, qualquer assunto
em material literario e, a0 mesmo tempo, age sobletor, que se modifica a cada nova
leitura, isto €, a cada novo “olhar” direcionadaraa obra de ficcdo. O proprio texto se
transforma a medida que é atualizado pela leithidmais, a insisténcia do narrador em
comer um animal de olhos inteligentes pode sercas$m a sua funcdo enquanto escritor: é
como se, num primitivo ritual antropofagico, elpamsse “captar” a inteligéncia daquele
animal para si préprio e, assim, poderia melhararcapacidade criativa.

O olhar que tanto atrai o personagem possui usasidlade significativa nesse conto
de Rubem Fonseca: ele é metafora para o pontcstie isto €, para a maneira de se ler um
texto literario e para o0 modo de se encarar a \@da;porta de entrada para se penetrar na
esséncia do ser humano (os olhos, como dizem, s8peatho da alma); é, também, o acesso
ao intelecto, ao espirito, além de servir comarumsénto de seducéo. Nesse sentido, quando
o escritor se alimenta de um animal cuidadosamestelhido pelo olhar, ele acaba nutrindo,
ao mesmo tempo, 0 corpo e o espirito, de formaemepm irdnico, dois aspectos que pouco
provavelmente teriam o mesmo valor dentro de unra db ficcdo, como o corporal e 0
espiritual, acabam sendo colocados lado a ladeeskeita, portanto, a dicotomia entre algo
considerado de alto valor literario e aquilo quedé como rebaixado, fato ja perceptivel
quando, também por ironia, esse escritor estrittangassico e refinado, como € o narrador-
personagem, escreve um poema de assunto infergpreecausa até mesmo certo asco,
conforme ja pudemos notar.

Destarte, ndo apenas os olhos sdo estimados,amd®rh outras partes do corpo

passam a ser apreciadas por esse ex-vegetariandorar

Alguns [restaurantes] tinham também lagostas estag) que outrossim
passei a comer, com grande prazer, conquanto &sseais tivessem olhos
miludos e opacos. Mas a forca vital que se desm@matalicarne solida deles
compensava a falta de um olhar sensivel e intabg&entia-me atraido pela
robusta assimetria arcaica, pela monstruosa estryié-historica desses
crustaceos (FONSECA, 1998, p.68).

O personagem comeca a ter prazer ao ingerir asidegblhos pouco atrativos, pois

também o corpo deles o atrai, conforme comprovaatoser que o0 escritor elogia, com
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entusiasmo, a “forca da carne” das lagostas e agsstins, sentindo-se seduzido pela
estrutura corpérea desses crustaceos, a qual etédem vigorosa, sélida e que esbanja
vitalidade.

Mesclando, pois, a nutricdo do corpo e da men&nemeio a prazeres e descobertas
proporcionadas pelo olhar, o narrador passa a thzesuas refeicdées um verdadeiro ritual em
que mataria a fome do estbmago, a sexual e aiGatiftara ele, escrever ja exigia alguns
gestos ritualisticos, como o cuidadoso preparo esade forma semelhante, matar e comer
0S animais também se tornam atos repletos de aa@as)fparte dos quais passa a ocorrer,
estranhamente, dentro de uma banheira: o esceitorprimeiro lugar, fita o animal (um
coelho); depois da-lhe varios golpes para maté#oseguida fica nu, entra com o bicho em
sua banheira e, com uma faca afiada, arranca4bieéeae as visceras. Quando ja esta limpo e

temperado, o animal é degustado com intenso pesaeisom de Mozart:

Comecei a saborea-lo delicadamente, em pequeng@egoAh!, que prazer
excelso! Foi uma lenta refeicdo, que durodupiter, de Mozart, inteira.
Mozart ndo se incomodaria de eu ter usado sua ausicno mera
tafelmusik se soubesse do gozo que senti (FONSECA, 1998, mrifo do
autor).

A presenca da musica nesse momento do rituahéisadiva no conto de Fonseca. O
elemento artistico por ela representado une-saenta cerimbnia de alimentacdo preparada
pelo escritor, de forma que arte e fome ndo seodm® e, mais ainda, sdo, para o
personagem, parte do mesmo gesto de matar e céAuemais, Mozart, além de ser um
compositor erudito, o que ja coloca em xeque, aamiente, a propria erudicdo de que o
protagonista tanto se vangloria, visto que umatadeequintada € pano de fundo para o cruel
gesto de matanca do animal, o musico é também dmasgio um grande génio criador.
Assim, o ato de se alimentar torna-se simbolo dprar arte de criar, de escrever.

A musica, que sempre era ouvida quando o personagerevia seus textos, agora é
citada mais explicitamente, de forma que o praméstiso alcancado pelo narrador atinge,
nesse instante, o seu auge dentro da narrativasdbciado a essa forma de prazer, esta
também o prazer de comer, o qual s6 €, de fatoifestado no escritor quando comecam a
Ihe fazer sentido as palavras do médico no momemta@ue este dizia que “arte € fome” e
gue “comer era a coisa mais criativa que o esqoibderia fazer”, de forma que fica evidente

para o escritor-personagem que, para criar, équeéer fome de conhecimento, de saber e,
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para escrever um texto literario, € necessério egliar-se de muitos outros textos, ndo
repudiando, por exemplo, aqueles que ndo se emecaiaalenominada arte classica.

O personagem deixa de ser vegetariano porqueiassace com a avidez e porque a
palavra “fome” torna-se, para ele, uma fonte in&sga de significados, ou seja, o escritor,
numa ansia pelo sentido, transforma a alimentagéoira gesto simbdlico, de maneira que
comer nao significa mais simplesmente ingerir matto diariamente para manter o corpo
em funcionamento; comer torna-se uma atividadeaptEnsimbologias e significados, assim
como escrever um texto literario.

Na medida em que a nutricdo deixa de ser umaladtlei rotineira com o fim exclusivo
da sustentacdo e passa a ser um exercicio ligadacao artistica, o escritor-personagem vé
um sentido novo para a alimentacdo, a qual ficabexta de simbolos. Algo semelhante
ocorre nas obras de ficcdo, também repletas deokigibs, imagens, figuras, metaforas e
ambiglidades que as tornam plurisignificativas, ad@snatizando uma possivel
superficialidade de seu enredo e enriquecendozeippaioporcionado pela leitura.

O narrador-personagem busca, portanto, um senti@o corriqueiro para a
alimentacé&o, por isso sua relacdo com o animat agerido também nédo é a mais comum.
De forma analoga, um texto literario é escrito psega compreendido ndo apenas em seu
sentido mais trivial, ou melhor, no nivel explicitos acontecimentos narrados. O leitor deve
atentar-se aos sentidos escondidos, fazer anal@y@sirar as ironias e as simbologias que
revestem o texto.

Além disso, a seducéo que perpassa o conto foiaseg@ simbolo da urdidura que os
escritores de obras ficcionais elaboram para cetequo leitor e prender a sua atencdo. Ja o
prazer, indicado tantas vezes na narrativa, € tammhétafora do préprio prazer que temos
com a leitura de uma obra literaria e, mais esjpacaifente, de um conto como “Olhar”.
Assim, todas as alusdes que podem ser feitas t@dsede Rubem Fonseca desembocam
numa reflexdo metatextual, sendo que, mais umaovaator escolhe um narrador-escritor no
intuito de melhor explorar a tematica da escrita.

Os ultimos acontecimentos da historia reforcanora sarcastico e irbnico que se
desenvolveu ao longo da narrativa; o protagonsteotoca diante de um espelho, momento
em gque faz uma maliciosa reflexdo sobre quem sEgIroximos seres a entrar com ele na

banheira:

Depois fui escovar os dentes. Contemplei, atravessgpelho, pensativo, a
banheira. Quem fora mesmo que me dissera que gosainham um olhar
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a0 mesmo tempo meigo e perverso, uma mistura dzger devassiddo? E
o olhar dos seres humanos? Hum... Aquela banheirpegjuena. Precisava
comprar uma maior. Talvez uma jacuzzi, das grandmsn jatos
estimulantes (FONSECA, 1998, p.73).

Esse trecho é repleto de ironia porque sugere qersonagem rendeu-se a tentacdes
alimentares muito mais maléficas do que a purasidgede animais. A afirmativa do
narrador-personagem, ao iniciar a historia, de wueolhar pode provocar transformacdes
terriveis na vida de um homem so6 faz sentido ag@mque ela sugere que, provavelmente, o
escritor se tornou ou se tornard um assassino, ujeitcs que tem relagées sexuais com
mulheres e, depois, as mata, ou até mesmo as masada relacéo.

Além disso, o escritor olha-se, fixamente, parespelho (até a disposicdo do
paragrafo final do conto, formado por duas frasepetidas — “O Olhar. O Olhar”
(FONSECA, 1998, p.73) — sugere a imagem do personatinte dessa superficie refletora),
sendo que esse acontecimento é bastante significathis indica que o proprio texto, ao se
auto-referenciar, ao falar sobre o ato de escréveoJocado, também, diante de um espelho,
de forma que a literatura volta-se sobre si mesma.

O olhar que direcionamos a narrativa fonsequiafiate a maneira como lidamos com
0 objeto ficcional e como o interpretamos, de mqde, embora a primeira vista o leitor
possa se deparar com uma simples histéria sobh&lmtos alimentares de um excéntrico
escritor vegetariano, um olhar sob o ponto de \ns¢datextual — a literatura no espelho —
revela reflexdes acerca do fazer literario, do pdpeleitor e da funcdo da proépria critica
literaria, a qual deve estar sempre aberta a Holoares”.

Todo esse questionamento a respeito da literajueao conto encerra desemboca
numa reflexdo sobre o que € escrever um textmfiati A metatextualidade depreendida da
narrativa sugere que escrever é emitir um olhaistoemador sobre as palavras, de forma a
modificar seu significado usual em prol de novometaforicos sentidos, uma vez que a
criacao literaria instaura o novo, o diferenteamsforma, na palavra, o sentido dicionarizado
em sentido simbdlico. Também se depreende da ivarrqtie escrever € se alimentar de
cultura, de outros textos e, assim como o protaggmescobre diversos sabores de comida
(saindo do suflé de espinafre e passando a conbhetreta, a lagosta e o coelho), criar é
descobrir novos sentidos para as palavras; e lar,spa vez, € descobrir inUmeros
significados para o texto. Fazendo essas reflexd&stor coloca-se, também, numa atitude

especular, no sentido de conseguir examinar omhbjgistico de forma critica. Assim, além
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de se deleitar pelo prazer que a literatura propoac ele passara a lancar um olhar
transformador e avaliativo sobre a obra de ficc&em® capaz de “saborear” os sentidos

irdnicos disfarcados nas entrelinhas da narrativa.
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9 Intestino grosso: “a verdade € aquilo em que serdita”

N&o é sem propdsito, tampouco por um mero acaso,dgixamos para concluir a
sequéncia de analises que compdem esta Dissemaedtigando o conto “Intestino grosso”,
narrativa pertencente ao livro Feliz Ano Novo, geeela a metatextualidade em seu ponto
maximo. Essa culminancia da reflexdo sobre a titemaé mencionada com propriedade por
Ariovaldo José Vidal (2000, p.154), o qual chegafiamar que esse texto “rompe quase
totalmente a situacédo ficcional para falar em ta@ruyéncia ao leitor”. De fato, temos uma
histéria em que a matéria narrada praticamentessene a discussdo de projetos artisticos e
ao guestionamento acerca do papel do escritor cieadsmle contemporanea, sendo, portanto,
exemplar, dentro de toda a producédo contistica dleeiR Fonseca, para explorarmos a
perspectiva fonsequiana de refletir sobre a amié&ralele um texto ficcional.

O seu enredo @, priori, bastante simples: baseia-se em uma entrevistadiola por
um polémico escritor brasileiro (ndo nomeado) e revelacdes referentes aos rumos da
literatura no cenario nacional, as relacdes estaluls entre a arte moderna e a sociedade
tecnocrata e, acima de tudo, discorre sobre ari@co@ dos rotulos que sua producdo tem
recebido, se preocupando, portanto, em deixar befinidh a sua proposta literaria. Com
essas caracteristicas, “Intestino grosso” tem satsiderado como uma espécie de conto-
poética, tamanho o teor metalinglistico da namatiporém, cabe ressaltar que né&o
identificamos diretamente o autor que fornece aeeista com o préprio Rubem Fonseca
(como consideram alguns criticos), embora concoodeque o conto fornece uma direcao
para o entendimento da obra fonsequiana.

Rubem Fonseca cria, em sua narrativa, peraonaque pensa abertamente sobre a
sua atuacdo enquanto escritor, ao mesmo tempo emagufaz refletir sobre a posicao do
intelectual de um modo geral, inserido na atualidede brasileira. A construgcdo de um
personagem, de certo modo, tdo “parecido” com @rjgrd-onseca também fortalece uma
discusséo a respeito da distancia entre realidéided® e colabora para que, com uma grande
ironia, seja explorada a tematica da escrita ealasdes entre literatura e experiéncia, vida e
arte, realidade e imaginacéao.

A comecar pelo titulo do conto, ele préprio indigee a narrativa deve ser lida pelo
viés metatextual, uma vez que a histéria de Rubensdeca tem o mesmo nome do livro que
o autor ficticio esta escrevendo e sobre o qualist®rre em alguns momentos da entrevista.
E tomando justamente esse livio como exemplo quEersonagem-escritor responde a

pergunta sobre o que é natureza humana, feiteep&levistador:
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O que é natureza humana?

No meu livrolntestino gross@u digo que, para entender a hatureza humana,
€ preciso gue todos os artistas desexcomunguempo,davestiguem, da
maneira que sO n0s sabemos fazer, ao contrariccidasistas, as ainda
secretas e obscuras relagbes entre o corpo e ae,mesmidcem o
funcionamento do animal em todas as suas intera(B@INSECA, 1993,
p.171, grifo do autor).

O titulo escolhido para o conto fonsequiano reuateparadoxo: ele se relaciona a um
aspecto corporal “baixo”, ndo combinando, a prilegipom um objeto artistico considerado
elevado, como € a literatura. Nesse sentido, sugsergue, para esse escritor-personagem, a
arte literaria deve se desvincular de encantamemtiigiais para servir como espaco para a
discusséo sobre os problemas do homem, da sociedddmbém, sobre a prépria arte de
escrever, a qual ndo mais se acredita advir dévgis@spiracdes divinas mas, sim, do arduo
trabalho com a palavra.

Por outro lado, a mencao a um érgdo do apareljEstivo, como o intestino grosso,
também funciona, nos dizeres de Malcolm Silvernt®81, p.267), como uma critica ao
homem moderno: “em ‘Intestino grosso’, parddia deewista, por exemplo, 0 primitivismo
do titulo é intencional em sua aluséo irdnica gstrca?) ao homem urbano, suposta epitome
do decoro e da civilizagdo”. Para o estudioso, Eocagjuer revelar uma certa igualdade entre
o homem da moderna sociedade e o individuo prérlust aproximacao irbnica e altamente
critica que nos lembra, mais uma vez, o poema fefe o amor”, de Augusto dos Anjos (ja
citado em andlise anterior), no qual ha uma irémilegoria da condicdo primitiva do ser-
humano.

No que diz respeito a pergunta “o que € naturemaaha?”, esta poderia muito bem
ser substituida por “o que é arte?”, vista a apnagfo entre corpo e palavra sugerida pelo
escritor ficticio; segundo ele, para se chegaahdade, € necessario ndo so “desexcomungar
0 corpo” como também “desexcomungar” a palavra,a8sindo condena-la, ndo reprimi-la em
prol de eufemismos, metaforas e eruditismos. Aléssogd o conhecimento das regras que
regem a criagao literaria passa, de acordo compesspectiva, pelo desnudamento dos véus
que recobrem a atividade artistica, metaforizado fesmiucamento do funcionamento do
corpo do animal em todas as suas interacdes”.

A nocéo de arte defendida pelo personagem estég,a@m estreita relacdo com tudo o
qgue ha de vivo, de original, de ruptura com os rosdestilisticos consagrados e se liga
aquilo que o autor ficticio chama de “pornografeavida”, isto €, a que remete as fungdes

fisiolégicas do homem, possibilitando-lhe viver:
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A pornografia esta ligada aos 6rgaos de excregioreproducdo, a vida, as
funcdes que caracterizam a resisténcia a morteneralacdo e amor, e seus
exercicios e resultados: excremento, coOpula, espegravidez, parto,
crescimento. Esta € a nossa velha amiga, a pofieodeavida (FONSECA,
1993, p.171).

Essa pornografia que o personagem elege comoeaditsspensavel tem uma funcao
semelhante a uma das fungbes da propria arterigtecue € consagrar a vida, uma vez que a
literatura revive e se renova a cada leitura. Epposicdo a pornografia da vida, o escritor-
personagem descreve a “pornografia da morte”, ¢a, sguela que reprime os instintos

naturais do homem e torna automatico e repetitivecode palavras de baixo caldo:

Existe uma pornografia da morte [...]?

Sim, ela esta se criando. A medida que o coro dainimdas entoa nos
estadios de futebol cantigas com palavrdes da \whaografia, vai sendo
escondida uma coisa cada vez menos mencionave€ guaorte como um
processo natural, resultante da decadéncia ftpieaé a morte pornografica,
a morte na cama, pela doenca — e que se tornaveadnais secreta, abjeta,
objecionavel, obscena. A outra morte — dos crindes, catastrofes, dos
conflitos, a morte violenta, esta faz parte da &fiatOferecida as Massas
pela Televisdo hoje, como histérias de JodozinMaga antigamente [...]
(FONSECA, 1993, p.171-172).

Numa aproximagdo entre pornografia e arte, a poafiagda morte, por seu turno,
também poderia ser aguela que nédo explora o pedgpalavras, usando-as simplesmente em
seu sentido tradicional, ou seja, a palavra quecelta forma, degradou-se pelo uso
corrigueiro; €, ainda, aquela que, dentro de unma liferaria, procura sempre se revestir de
adornos no intuito de ndo expressar, diretamente, significado mais chocante ou
constrangedor.

De qualquer forma, seja tratando de pornografigidiaou da morte, 0 que se destaca
€ a relacdo que estas estabelecem com a criagdticartAdemais, 0 personagem quer
mostrar que 0s parametros para se julgar o que @aoupornografico devem ser outros,
diferentes da mera referéncia verbal as funcbesagex as chamadas obscenidades. Para o
escritor entrevistado, a verdadeira pornografia est desigualdade social, na violéncia, na
opressao que sofre grande parte da populacaodasibdo pornogréficas, por exemplo,
histérias aparentemente ingénuas como a de “JodéMar@&” que, segundo sua visao,
dissemina a crueldade de modo incisivo ao mostiangas e pais que cometem crimes. Essa

distincdo proposta pelo personagem entre uma p@fi@gociva e outra natural dialoga com
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a producao literaria do préprio Rubem Fonseca,ab, @ssim como o autor ficticio, também
foi rotulado como um escritor pornogréfico.

Os textos de Fonseca possuem um teor semelhandesabvros do personagem;
quando o entrevistador do conto pergunta se otes&irealmente pornografico, como o
acusam, e ele responde: “sou, 0s meus livros adid@ms de miseraveis sem dentes”
(FONSECA, 1993, p.164), fica claro que tanto pardbdtn Fonseca (que, de fato, cria
inumeros personagens desdentados, simbolos déaflagee da falta de recursos) quanto para
o escritor ficticio, ser pornografico € elaborarauhteratura que revela a miséria social e a
violéncia decorrente da desigualdade. Assim semtkgria do autor-personagem sobre o que
realmente € pernicioso e indecente poderia, de iraperfeita, servir de argumento para
defender a proépria literatura fonsequiana, censupaad ter sido considerada contraria aos
principios morais.

Ao pensar sobre todos esses problemas que a sibeied&enta, os artistas da época
atual desempenham um papel de grande importaraii@ & eles e a sua literatura assumir
certas funcdes sociais, isto €, refletir sobre esequilibrios da sociedade, a qual sofre pelo
acelerado processo de modernizacdo. E a funcateda da pornografia seria, nesses termos,
promover uma espécie de alivio emocional, pois ndaprecisa de artistas que criem novos

sentidos para a realidade, antes que tudo vireams: c

Eu gostaria de poder dizer que a literatura éljmihs ndo €, num mundo
em que pululam cada vez mais técnicos. Para cautsaCBuclear é preciso
uma porcado de poetas e artistas, do contrario estimlidos antes mesmo
da bomba explodir (FONSECA, 1993, p.173).

O artista, do ponto de vista desse escritor, @extmente necessario no atual mundo
moderno: ele possui 0S meios, ou seja, as suas,gimaea questionar e refletir sobre os
problemas nele disseminados; ao mesmo tempo, ratlitea cumpre, nesse contexto, uma
espécie de funcdo catartica, tornando um pouco amaésha a sensacao de angustia que esse
ambiente proporciona ao homem. Além disso, essex&ef promovida por Rubem Fonseca
em “Intestino grosso” sobre o papel do artista swieliteratura em uma sociedade cada vez
mais técnica e capitalista enquadra-se numa crestadéncia que a arte vem admitindo de
se auto-analisar. E grande o nimero de escritaresbgscam, por meio de suas criagdes,

investigar o seu papel enquanto artista e enquaaaoldo, essencialmente a partir do final do
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século XIX e durante todo o século XX, periodo defyndas transformagfes econbmicas e
sociais.

Esse foi 0 momento em que as grandes cidadesiean@s produziam e divulgavam
cultura, passaram por um processo de intensa malirstcado e modernizacao, que afetou as
relacdes de trabalho e producgédo, sendo que o aftcirtista também foi modificado diante
dessa conjuntura. Se, antes disso, principalmemi@uge do Romantismo, qualquer contato
com a realidade era considerado nocivo a cria¢gé&iiea, agora esse isolamento nao faz mais
tanto sentido, pois o escritor reflete sobre a 8wado dentro dessa sociedade em
transformacéo. Toda essa analise realizada demraida obra de ficcdo soma-se a
preocupa¢do com os rumos da profissdo do artispaalese torna contetido e até mesmo tema
de muitas narrativas.

Principalmente a partir do final dos anos 60 eiindos anos 70, modificaram-se os
modos de producéo e comercializacdo da arte, ertoescada vez mais, teve que vender a
sua forca de trabalho. Concomitantemente, ele pagsensar de forma critica sobre a sua
atuacdo frente a um mercado em constante cresomermual exige que a obra seja uma
mercadoria e que o artista, por consequéncia,réefes severas leis desse mercado. E é com
bastante ironia e até certa jocosidade que essacdd é tratada por Rubem Fonseca em
muitos contos e romances que discutem essa faeemaofissionalizacdo do escritor. Em
“Intestino grosso”, por exemplo, ha uma ilustrag@ssa reflexdo sobre a escrita como fonte
de renda na negociacao entre o entrevistador doo fticio, o qual s aceita conceder a
entrevista se for pago “por palavra”. A comerciti@o da entrevista atinge um tom sarcastico
e, a0 mesmo tempo, cOmico, principalmente no itsteem que o escritor decide,
“generosamente”, oferecer ao jornalista sete patage graca.

O papel da arte nessa sociedade capitalista, igaesimp torno do rendimento e do
lucro, € questionado por Fonseca a partir da &tiesética, proposta pela metatextualidade,
de promover uma reflexdo critica ndo apenas sobgrto em si, mas também sobre todas as
camadas que envolvem a criagdo, producdo, recepgié mesmo a venda de uma obra
literaria. Contudo, essa relacéo entre profissipagdio do artista e a atividade metalinguistica
nao significa que os textos ficcionais que primaon pma abordagem metatextual traréo
saidas para os problemas enfrentados pelos adistat® da crescente ampliacdo do mercado
editorial, conforme atesta Edu Teruki Otsuka:

[...] ndo causa espanto que os problemas ligada®féssionalizacdo e a
nova situacao do escritor diante do mercado paassntema relativamente



103

freqlente da ficgdo, incorporando a reflexdo mmegdiistica sobre os
préprios processos criativos no novo contexto dacdes. Também nao
admira que, dadas as dificuldades, muitas vezedbras apresentem mais
indagacdes e perplexidades do que solugbes semasa{© TSUKA, 2001,
p. 20).

A falta de solucéo tanto para os problemas maetafirente relacionados a producéo
artistica quanto para a intensa desigualdade secjagdra a miséria que imperam nessa
sociedade em que o artista se insere sao o fodivelssas historias de Rubem Fonseca, fato
este que faz com que muitos de seus personageitsrescse caracterizem como individuos,
de certa forma, marginais, ou até mesmo identifisam os “fora-da-lei”, numa tentativa de
demonstrar uma revolta contra as mazelas soc@isp sugere o proprio autor-personagem
de “Intestino grosso” ao responder a pergunta solbnetivo pelo qual ele se tornou escritor:
“gente como nds ou vira santo ou maluco, ou revoh#rio ou bandido. Como nao havia
verdade no éxtase nem no poder, fiquei entre eseribandido” (FONSECA, 1993, p.164).

Em se tratando da producéo fonsequiana, essagsitento critico disseminado na
ficcdo sobre a arte e sobre os problemas do murattermo exige a cumplicidade de um
leitor também critico, que saiba avaliar a nareatilém do enredo aparentemente simples e
além daquilo que seria, para muitos, uma pornay@ftuita. Nesse sentido, em mais um
viés da reflexdo metatextual, nem mesmo a figuriitlar escapa a um irénico julgamento: o
personagem-escritor sabe que, na gama de leitersgas ficgcoes, existem, por exemplo, 0s
gue se igualam aqueles que se deixam dominar pilg&ncia dosmedig a ponto até de

verem minar 0 Seu Senso critico:

Vocé escreve o0s seus livros para um leitor imagiRar

Entre meus leitores existem também os que sédo diédas quanto os
legumes humanos que passam todas as horas deolhaado televisdo
(FONSECA, 1993, p.173).

Outro aspecto que observamos no conto de Rubene¢@uentro dessa perspectiva
metatextual é uma reflexdo acerca da busca queriboessmpreende visando conquistar o
seu proprio espaco no ambito cultural. Nao bastas&esia pelo reconhecimento por parte
dos editores, da critica e do mercado, tambémasprédar com o peso da tradigdo literaria,
numa relagéo conflituosa que muitos dos novostesesi estdo dispostos a enfrentar. Nesse
sentido, uma espécie de “angustia da influénci&QB®M, 1995) perpassa varios momentos

da trama; em frases do tipo: “odeio Joyce. Odeidoto0s meus antecessores e
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contemporaneos” (FONSECA, 1993, p. 170), um cededdm aflora da boca do autor
ficticio, revelando até mesmo uma raiva com relacéste e outros representantes da heranca

literaria. O mesmo sentido de choque com a tradégdatado neste outro trecho do conto:

Quando foi que vocé foi publicado pela primeiraABemorou muito?
Demorou. Eles queriam que eu escrevesse igual abdda de Assis, e eu
nao queria, ou nao sabia.

Quem eram eles?

Os caras que editavam os livros, os suplementeiibs, os jornais de
letras. Eles queriam os negrinhos do pastoureg@uaranis, os sertdes da
vida. Eu morava num edificio de apartamentos ndreceaa cidade e da
janela do meu quarto via andncios coloridos ermgas e ouvia barulho de
motores de automdveis (FONSECA, 1993, p. 164).

As referéncias a Machado de Assis, Simdes Lopés, Nesé de Alencar e Euclides da
Cunha sdo sintomaticas de que o personagem qugverooom o0s modelos literarios
instituidos e fazer uma literatura que esteja ens@oancia com o seu tempo historico. Esse
embate com a tradicdo ampara-se, inclusive, ndicastda pornografia, criada pelo escritor
ficticio, ja que seus livros adotam uma linguagebana e até mesmo chula mas que, apesar
disso, esta de acordo com 0 seu universo, ndo sermissa a padroes estéticos que nada
tém a ver com a atual realidade. Além disso, adsaissao a determinados padrdes artisticos
seria um dos principais obstaculos a elaboracaorgeliteratura nacional mais auténtica, isto
€, voltada para os reais problemas do nosso pajsecacarreta uma situagdo de grande

dependéncia:

Existe uma literatura latino-americana?

Nao me faca rir. Ndo existe nem mesmo uma litesahmasileira, com

semelhancas de estrutura, estilo, caracterizagfith o que seja. Existem
pessoas escrevendo na mesma lingua, em portugyés,j& é muito e tudo.

Eu nada tenho a ver com Guimardes Rosa, estowesdesobre pessoas
empilhadas na cidade enquanto os tecnocratas afiarame farpado. [...]

N&o da mais para Diadorim (FONSECA, 1993, p.173).

Vemos nessa passagem uma provocacao que inspireevis@o do canone literario e
uma tentativa de se clamar por uma posicao maaizdda dos intelectuais, principalmente
dos escritores, no cenario do mundo moderno. Ainacerto pode sugerir, implicitamente,
uma busca do préprio Rubem Fonseca por um espagamibito da literatura brasileira

posterior a Guimaraes Rosa, visto que, de aconsioAita Cristina Coutinho Viegas (2006b),
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guando Rosa publicou Grande Sertdo Veredas, em p@bi6éo antes da estréia de Rubem
Fonseca no ambito artistico, o cenario da litesaltmasileira foi dominado por ele.

A pesquisadora ainda comenta que a questdo dac@pasntre linguagem culta e
linguagem popular, a qual, sabemos, é bastantelafatmiando se trata da producéo
fonsequiana, foi também muito questionada na égedauimaraes Rosa, sendo que parte da
critica que era desfavoravel ao estilo rosiano &#yanos neologismos, 0s jogos de palavras, 0
trabalho com os sufixos e os prefixos como algo némpativel com a traducdo do
sertanismo, proposta pelo autor, de modo que madodenavam a sua linguagem dificil e
nao automatizada. Tal discusséo se atualiza noe denRubem Fonseca ao notarmos que ha,
a todo instante, um debate acerca do tipo de lggyjuanais adequada para compor uma obra
literaria e que possa, ao mesmo tempo, ser reflexaundo que abriga o artista.

O escritor-personagem elege o palavréo e a lirgnagloquial mais pertinentes para
compor seus livros, chegando a criticar o0 uso dafora que, além de ser simbolo do padréao
estético tradicional da arte literaria, o qual @oadicticio combate sarcasticamente, ainda

serve como um artificio para encobrir o sentidoeltas palavras consideradas vulgares:

[...] a metafora surgiu por isso, para 0s noss@s ado terem de dizer —
foder.Eles dormiam confaziam o amoKas vezes em francégyaticavam
relacdes congresso sexuatonjuncao carnglcoito, copula fazia, tudo, s6
naofodiam(FONSECA, 1993, p. 166, grifo do autor)

I[ronicamente, o escritor entrevistado, apesar deasdrar categoricamente adepto de
uma linguagem mais rebaixada, se revela tambénariastulto, afirmando, ja no inicio da
entrevista, que possui uma biblioteca com cerceirt® mil livros, quase todos lidos. Essa
flutuacdo entre ser um artista instruido e, contamtemente, optar por uma linguagem
desprestigiada, esta em consonancia com o propsipnamento que Rubem Fonseca
adota: seus livros sédo recheados de palavras eslgap mesmo tempo em que Sao
preenchidos com as mais variadas citacdes e refagémo universo da cultura erudita.

Por essa e muitas outras comparacgfes entre o faaifoio e o verdadeiro Rubem
Fonseca, costuma-se confundir o personagem contritoegeal, entretanto, essa técnica
escolhida por Fonseca em “Intestino grosso” coklmara aumentar o sentido irbnico e
parédico da narrativa. As perguntas feitas pelnglista, por exemplo, sdo de um

brilhantismo incomum, tocando, propositalmente, pastos-chave da polémica que reveste
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tanto a obra do escritor ficticio quanto a de Rulfamseca, e o resultado € uma historia
cOmica e que pde em destaque muitos clichés qubresn a escrita fonsequiana.

Assim, em “Intestino grosso”, 0 que se pretendstrabcomo uma entrevista veridica
(por meio dessa aproximacao entre personagem e r@atp torna-se, paradoxalmente, um
virtuoso exercicio da ficgdo, a qual, por sua ¥erdescoberta, isto €, desvelada através do
proprio enredo da narrativa. Dessa forma, esse gmje realidade e ficcdo enriquece o
sentido metatextual do conto, evidenciando o pronda elaboracao artistica, do poder da
palavra literaria de criar mundos, mesmo estes@sti#io proximos da realidade.

Por fim, a metatextualidade nessa narrativa, eriquexplora o tema da escrita, dos
rumos da arte na sociedade moderna, da funcaotidtaa do leitor e do peso da tradigao
literaria, também pde em xeque a propria literatteasaltando o valor da verossimilhanca
para uma obra de fic¢do; afinal, conforme consiascritor-personagem, “o que importa nao
€ a realidade, é a verdade, e a verdade é aquitperse acredita” (FONSECA, 1993, p.166),
e nds acrescentamos: a verdade é aquilo que adiguconstréi e em que a ficcdo nos faz

acreditar.
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10 Consideragoes finais

A producdo contistica de Rubem Fonseca explonagezenas de textos, o tema da
escrita e da criacdo artistica. Alem dos contos mestigados, outros como “Matéria do
sonho”, “Romance negro”, “*** (Asteriscos)”, “Artes oficios” e “Agruras de um jovem
escritor” sdo alguns exemplos de narrativas emagpedpria ficcdo torna-se matéria-prima
para a elaboracédo dos enredos. Sob diversos angldessabordam questdes referentes a arte
e ao fazer literario, possibilitando um estudo sabrobra fonsequiana mais voltado para as
perspectivas estéticas dos textos do autor.

As narrativas analisadas durante esta pesquisd&rarams como Rubem Fonseca
apropria-se da metatextualidade, isto €, do provmdlio de criacdo literaria que reflete
criticamente sobre a arte nas entrelinhas dos esyredra criar historias nas quais a literatura
é, ela propria, revista simbolicamente. Lancando d#recursos associados a essa prética e
gue jogam com a duplicidade de sentidos, comoeat@xtualidade, a parddia e a ironia, 0
autor elabora textos que olham para si mesmos esgdenciam como inUmeras vozes se
entrelacam dentro de um mesmo objeto ficcional.

Com a metatextualidade, o discurso critico é afompelo texto literario, pois a arte,
ao se construir, explicita como se da essa comsirle como se a literatura estivesse diante
de um espelho — ela se volta sobre si mesma nurtadit@ de se auto-analisar e, dessa forma,
acaba desmistificando a criacao literaria diantdeitor, o qual é também construtor dos
sentidos do texto, pois, a partir de seu conhediong® mundo e de sua bagagem de leituras,
reconhecera as marcas deixadas nas narratives & $am propria interpretacao.

De acordo com a leitura que propusemos para algutss de Rubem Fonseca, a qual
foi norteada pela reflexdo metatextual, pudemosstatar, no desenvolver das analises,
diversos elementos comuns as narrativas: todosred@s, de forma mais ou menos explicita,
discutem o fazer artistico, dialogam com a tragiéeraria, centram-se na figura do
personagem-escritor (intelectual ou jornalistap d&dnicos e, portanto, ambiglos, e jogam
com a expectativa dos leitores. Além disso, peroelseque alguns temas e certas figuras sao
recorrentes em determinados contos: por exemplmetdforas da alimentacdo e da seducéo
— utilizadas, respectivamente, para se referirraoggimento intertextual e aos artificios que
0 escritor usa para atrair e prender a atencaeitto + sdo notadas em duas narrativas: “Nau
Catrineta” e “Olhar”; outro elemento comum a deistds fonsequianos é a imagem dos olhos
como uma metéafora para o modo como vemos/lemosto lieerario, a qual aparece em “A

arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro” e, nowameo conto “Olhar”; ja a funcdo do
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escritor esta presente em cinco dos seis contestigados, sendo que o Unico que se afasta
um pouco dessa questdo é “A maneira de Godard’ogetambém, a parddia, bastante
acentuada em “Coracfes solitarios”, “Intestino god®, mais uma vez, em “A maneira de
Godard”; ainda, a reflexdo acerca da funcdo dmrlest consequentemente, da leitura é
explorada em “Nau Catrineta”, “Olhar” e “Intestigmnsso” e, finalmente, o fingimento como
metéfora para o fazer literario é marcante em “Qfga solitarios” e também tangencia o
conto “Intestino grosso”, com a criacdo fdarsonado autor entrevistado. Entretanto, é
necessario explicar que o agrupamento propostogrelse de certas constantes presentes
em tais histérias ndo pode ser visto como alg@aigéstanque; apenas sublinhamos alguns
aspectos gque mais se destacam em nossas leitges €8 repetem em, pelo menos, duas
delas.

Também é comum a todas as narrativas o contraste & superficialidade aparente
dos enredos e o teor reflexivo escondido nas értieed dos contos. A comicidade, presente
em certos momentos, e o vigor das a¢des narradsnpoamuflar uma leitura daquilo que
esta escrito nas camadas mais profundas dos té&demais, Rubem Fonseca, muitas vezes,
chega a banalizar o tema de suas historias, cgnfudocupa-se, constantemente, com o
caréter critico e com a construcao de suas naagatld Iéxico, por exemplo, por ser bastante
simplificado, é uma das formas de expressédo dessaibacao; ele facilita a leitura para um
leitor menos preparado, o qual acaba se deixanginan pelas ironias dissolvidas na fic¢ao.
Todavia, ao lado dessa facilidade promovida petodesuma linguagem mais coloquial, os
textos fonsequianos sao requintados, na medidauersmgitem avaliacfes acerca da arte e, ao
mesmo tempo, fazem muitas referéncias ao univeaddettatura e da cultura de um modo
geral, que pressupdem um leitor com alguma erudagaom repertorio.

A metatextualidade, porém, ndo é a responsavelfpd de Rubem Fonseca ser um
grande e consagrado escritor; ndo é isso, ou medpanas isso, que faz de Fonseca um
artista de alta categoria. Ele pode ser considewsdaautor de importancia no ambito da
literatura brasileira contemporéanea, entre outoésas, porque tem um estilo préprio e por ter
um apuro técnico incontestavel, conseguindo, asi@stacar-se entre seus pares.

Além disso, Rubem Fonseca distingue-se por umauds mais fortes marcas: a
aproximacédo, em sua ficcdo, de mundos bastantetdsstcomo o da cultura e o do crime,
por exemplo. O autor fala do submundo, mas esd@mwbém sobre a arte, traz em suas
narrativas o tema da criminalidade, mas colocdesatura como centro de varias criacoes,
refletindo tanto sobre o homem quanto sobre ad®tescrever, sendo que, muitas vezes, a

mescla entre esses dois universos causa uma edpégieito dissonante, isto €, contrastante
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dentro dos préprios textos. E, apesar de estarimages que a literatura fonsequiana oscila
entre esses dois polos, esta pesquisa buscouigarestexplorar os textos de Fonseca que
fazem mais uma avaliacdo acerca do campo litedérigue sobre o contexto socio-historico
(embora, por vezes, essa separacao seja muitd)dfigpor isso, procuramos voltar nossa
atencao para as tendéncias metatextuais presestesmtos do autor.

Sabemos, porém, que a metatextualidade ndo éterdstica exclusiva da obra
fonsequiana e que diversos artistas atuais ténedieadlo a explorar as varias facetas dessa
pratica. Também é fato que a propria reflexdo reetaal ndo € um fendmeno novo, ela ja
existia até mesmo nos remotos epigramas latinastu@o, no caso de Rubem Fonseca, além
de desmistificar o fazer artistico e de revelar woasciéncia sobre a arte em construgéo, a
metatextualidade possui outras funcdes que tamleerlam a peculiaridade da utilizacao
desse recurso na obra do autor e na contempordeei@a quais queremos expor como parte
dessas consideracdes finais.

E possivel que Fonseca sempre tenha querido agewlpublico escrevendo algo que
ele sabia que os seus leitores estavam esperandqud@do procuravam uma de suas
narrativas. E, talvez, até por esse motivo quepsaducio possui certa regularidade tematica
e estilistica sendo, na maior parte, histériasudpense e que “hipnotizam” os leitores. Essa
orientacdo que a obra fonsequiana seguiu no decdo® anos fez com que a critica,
freqientemente, rotulasse Rubem Fonseca como untoes@petitivo e que escrevia
unicamente para um leitor médio, aquele que, semmteconhecimento mais apurado de sua
obra, ndo conseguia enxergar o carater criticaestes nos seus textos. Diante dessa situacao,
a metatextualidade, juntamente com uma dose decéougroporcionada pelas constantes
referéncias ao universo da cultura, aparece ncs @tos (e também nos romances e nas
novelas) expondo um certo refinamento, servindoccama espécie de resposta a critica da
imprensa que, muitas vezes, fora impiedosa contas.au

Assim, podemos dizer que uma das funcOes da metalelade na producao
fonsequiana e, mais especificamente, nas suastimasraurtas, € retorquir as criticas
negativas que o escritor recebeu, principalmentésa inicial de sua vida artistica, sendo
que os trabalhos mais recentes do autor explorauia anais, a tematica da escrita. E, visto
que a obra de Rubem Fonseca carece, até entdmalauvaliacdo mais substancial (isso se
considerarmos a influéncia que o autor exerce sobraovos escritores), acreditamos que
pesquisas vindouras sobre essa vertente metatgxdsabhm contribuir para proliferar e
aprofundar os estudos sobre a ficcdo fonsequiaaanga possuem como ponto de partida

apenas uma visao histérico-socioldgica.
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O papel que a reflexdo metatextual desempenhaonmumnto da obra de Rubem
Fonseca ndo se esgota, contudo, nessa resposidt@os que, de certa forma, depreciaram
as criacOes do autor. A metatextualidade na pradigg&equiana também deve ser entendida
dentro do contexto em que sua ficcdo foi elaboradaseja, precisamos refletir sobre o
processo metalinguistico de acordo com os meartirdderatura brasileira contemporénea
para, assim, compreendermos com mais profundidgaecué da utilizacdo dessa técnica de
construcao textual na obra do autor.

A andlise dos recursos metatextuais na ficcdouteiR Fonseca, bem como na obra
de muitos escritores de hoje, leva em considerag@mrme influéncia da Industria Cultural e
o poderio dosnass-mediaque afetam consideravelmente a atividade dotescos artistas
tém plena consciéncia de que a arte tornou-se ueneadoria e que a relacao entre eles e o
mercado editorial nem sempre é tranquila; ndo bsetésso, 0s escritores também estao
cientes da situacdo problematica por eles enfrant@lque seus textos concorrem (nem
sempre em pé de igualdade) com uma variedade aena¢ées que nos sdo bombardeadas a
todo instante (via televisdo, Internet, etc.) e ghegam a ndés de forma fragmentada e
desconexa.

De fato, 0 mundo contemporaneo caracteriza-seppefsgacao da informacao rapida
e superficial e, curiosamente, a atual ficcdo cassa variedade de fatos transmitidos
tornando-se, ela propria, plural, multipla e queanbe significados diversos. Nesse sentido, a
narrativa contemporanea conduz o leitor a reconl@ecéomo possuindo inumeras
perspectivas, com varios modos de interpreta-la,fatma a néo transmitir verdades
inquestionaveis e inabalaveis. Pensando nissdleade metatextual, com sua duplicidade de
sentidos, revela que a ficcdo contemporédnea naenécamplexo totalizante, mas, ao
contrario, é o espelhamento da propria multiplidelgue caracteriza a época moderna. Até
mesmo a globalizacéo, fendmeno tipico desse perieflete-se na literatura por meio do uso
da intertextualidade (a qual une textos, autoresmas distintos) e da mescla de estilos (que
promove a integracdo entre géneros hibridos deetton mesmo objeto artistico).

O que vemos, portanto, € que 0s escritores atabis) de avaliarem o passado
artistico-cultural, também fazem a critica de ssmes e do contexto em que estao inseridos,
sendo que, para isso, a ironia que ecoa da reflmaiatextual € uma de suas mais fortes
aliadas. Ainda, uma vez que o crescimento do mera bens culturais promoveu a
profissionalizacdo do artista, este passou a ireet suas narrativas sobre o seu proprio

oficio, de modo que o foco da critica metatextualiteratura brasileira contemporanea tem
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sido, ao lado do desvelamento do fazer artisticeflaxdo sobre a propria situagédo do artista
na atual sociedade.

Assim, a0 mesmo tempo em que a metatextualidag®eexs artimanhas da
construcdo do texto ficcional, ela se centra naudsdo acerca dos rumos da cultura no
cenario artistico atual, sendo que Rubem Fonsepaciicamente, insere-se no conjunto dos
escritores que desmistificam o fazer literario emga refletem estilisticamente sobre a
contemporaneidade e sobre a arte moderna.

Além dessa estreita relacdo entre reflexdo metate>e mundo contemporéaneo,
presente nos textos de Fonseca, consideramos tpral#®m, uma das atribuicdes essenciais
da metatextualidade na obra do autor mostrar ortepercorrido pela literatura e aquele
que ela ainda ha de percorrer. Em outras palagsagextos ficcionais, principalmente pelo
viés da intertextualidade, a qual esta associaddlexdo sobre o fazer literario, dialogam
com a tradi¢do artistica colocando, em um mesmmplaassado e presente e, ainda, abrindo
espaco para um didlogo com obras futuras. Nessielgea literatura estaria percorrendo um
trajeto, estaria deslocando-se do passado para mento atual, de forma que a
metatextualidade, junto com seus desdobramentloxaci@ em destaque esse percurso.

A prépria parddia na acepcao mais recente de dcpatalelo”, proposta por Linda
Hutcheon (1985), vem mostrar que o0s textos pertdeser nossa heranca cultural caminham
“ao lado” dos textos atuais, seguindo, juntos, pgéama direcao; eles se comunicam e fazem
com que a literatura seja algo dinamico, em cotetarovimento. Por isso, nem sempre 0s
contos de Rubem Fonseca propdem destruir totalnuenestilos consagrados pela tradicéo
(apesar disso as vezes ocorrer, conforme constatamonossas analises), pois, em muitas
ocasibes, esse anseio pela ruptura espelha, idadegla idéia de deslocar o passado para o
presente, no intuito de estabelecer novos parasefe possam definir o valor da arte
literaria atual.

Com efeito, a tradicdo e o presente séo trataoloRpbem Fonseca, e a reflexdo sobre
o fazer literario abarca esse questionamento oglado ao patriménio cultural e a arte
moderna. Além desse dialogo entre textos do passadi atualidade, a metatextualidade
cumpre, ainda, outra importante funcdo: a ludicaa wez que ela estabelece jogos entre os
sentidos situados no plano mais epidérmico dosodert aqueles que se infiltram nas
“brechas” das narrativas, sendo que a ironia éreipal expressdo desse contraste entre o
que é dito num nivel aparente e 0 que esta disfanga superficie mais visivel das historias.
Essa funcéo ludica serve como forma de incitartcg@acao, ou melhor, a parceria do leitor,

gue percebe tais jogos, assim como identifica Beyémcias a outras obras, inclusive as
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consagradas pela tradicao literaria, de forma gaejotar o didlogo de vozes existente em
cada texto, ele se torna cumplice do autor na nggé&s dos sentidos da narrativa.

Essas funcdes da metatextualidade até agora aspgishm em torno de trés pontos
que consideramos 0S mais marcantes e que resuregomd® 0 NOSSO ponto de vista, 0
motivo pelo qual Rubem Fonseca recheia seus tertosalusdes aos mais diversos trabalhos
literarios, ao mesmo tempo em que reflete sobmeeada escrever textos ficcionais e sobre o
papel do artista na sociedade: 1) a revelacao ececritico da producdo do autor, a qual
nao deve ser julgada como superficial, que traenap de temas ligados a violéncia e ao
erotismo e que atende as exigéncias do mercadoriatjit2) a tendéncia da literatura
contemporanea de refletir sobre si mesma dentredi@ios; 3) o dialogo com a tradigéo, o
qual mostra o caminho que a arte percorre no senda literatura do passado poder ser
sempre revista e atualizada no presente.

Convém também ressaltar nesta uUltima parte dearEesgjuisa uma das fungdes deste
trabalho, lembrando que nosso objetivo foi apoasamanifestacées da metatextualidade em
alguns contos de Fonseca e explorar o papel desbéagie por essa pratica no conjunto da
obra do autor e da literatura contemporanea. A@siiyarmos a producdo fonsequiana
seguindo as veredas da reflexdo metatextual, qoseamtingir, principalmente, o leitor
fonsequiano, isto é, chamar a atencéo desse marnadéa que ele tenha um olhar mais atento
ao se deparar com uma ficcdo de Rubem FonsecacE@rtambém, que esse leitor assuma,
em certo sentido, a figura metaféricaftimeur, de um individuo que percorre nao a cidade,
mas, sim, o texto literario; alguém, entretantoe quio “perambule” ociosamente pela
narrativa, mas que siga as pistas que o prépriedenindica, buscando as marcas implicitas
gue sao a chave para desvendar a destreza doegextor extensdo, para depreender o
discurso critico que ecoa das narrativas do autor.

Dando, pois, termo ao nosso trabalho, destacamesag analises propostas no
decorrer desta pesquisa ndo esgotam, absolutanseniggssibilidades de estudo sobre a
ficcdo fonsequiana que privilegiam a vertente regtafl. A obra contistica de Rubem
Fonseca é rica e convida-nos constantemente a eowtys olhares sobre os textos de ficcao,
por isso, esperamos que nossas reflexdes possaralguima forma, contribuir para o
surgimento de novos estudos que destaquem a lzalalicartistica de Fonseca e,

consequentemente, as artimanhas dos textos do autor
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