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RESUMO

O presente trabalho aborda elementos modernistabra&eliz Ano Novdq1975), de Rubem
Fonseca. Nosso objetivo central foi discutir tradosModernismo presentes nos processos
narrativos utilizados por Rubem Fonseca. Compreela@ue o Modernismo alterou os
processos narrativos com desdobramentos na narrgibsterior aos anos de 1950,
entendemos que Rubem Fonseca organiza seu texexpaadindo temas modernistas, ora
utilizando processos narrativos de fundo modernistgue confere a sua obra um traco
inovador dentro da tradi¢cdo, caracteristica essaegploramos ao longo deste estudo. Como
suporte tedrico, selecionamos autores como Antdorapagnon (1999) e Charles Baudelaire
(1996) e também aqueles que se dedicaram ao esdtudwdo de narrar modernista, como
Walter Benjamim (1985) e Anatol Rosenfeld (1996hsBh investigacdo pretendeu ainda
focalizar as contribuicdes do modernismo para eatiega do século XX e, por isso, recorreu-
se a autores como Mario de Andrade (1974) e Osdaldndrade (1990), Antdnio Candido
(1974), além de especialistas na obra de RubemeEansomo Vera Lucia Follain de
Figueiredo (2003), Alfredo Bosi (1986) e Luiz Codtena (1981). Nossa preocupacéo,
portanto, foi valorizar a obra de Fonseca e refsetbre os limites da influéncia modernista na
literatura brasileira apds 1950.

Palavras-chave:Rubem Fonseca. Tradi¢ao. Modernismo. Narrativsilerea.
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RESUMEN

El trabajo presente enfoca elementos Modernistasl dbro “Feliz Ano Novo” (1975) de
Rubem Fonseca. Nuestra finalidad fué discutir Epgeatos del Modernismo presentes en el
proceso narrativo utilizado por Rubem Fonseca. Gentgemos que el Modernismo alteré las
construcciones narrativas con desdoblamientos earflativa posterior a los afios de 1950 vy,
por eso, comprendemos que Rubem Fonseca orgasizdexto en un momento ampliando
temas modernistas, en otro utilizando procesosimnars de fondo modernista el que marca
en su obra un aspecto inovador dentro de la trigdicg que exploramos al largo de este
estudio. Elegimos como tedricos autores como Arta@ompagnon (1999) y Charles
Baudelaire (1996); juntos aquellos que tematizatanodo de la narrativa modernista, como
Walter Benjamim (1985) y Anatol Rosenfeld (1996)etBendemos focalizar aun las
contribuiciones del Modernismo para la narrativd slglo XX y, por eso, recurrimos a
autores como Mario de Andrade (1974) y Oswald delrage (1990), Lucia Follain de
Figueiredo (2003), Alfredo Bosi (1986) y Luiz Costiana (1981). Nuestra preocupacion es
valorar la obra de Fonseca y reflexionar a cercsléimites de la influencia modernista en
la literatura brasilefia después de los afios de. 1950

Palabras clave:Rubem Fonseca. Tradiccion. Modernismo. Narratrasilena.
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INTRODUCAO

Meu primeiro contato com a obra de Rubem Fonseoateceu ao encontrar, na
Biblioteca Isaias Paim, da Fundacédo de Cultura stad6, o livroContos Reunidgsque
contém os seis primeiros livros de contos do aattrescido de dois inéditos. Na biblioteca
(fato raro, pois 0 acervo ndo é dos maiores), hdwis volumes dessa obra, e eu mergulhei
pelos primeiros quinze dias na leitura desses spmdagando-me a razao pela qual ainda
nao havia lido autor tdo contundente. Apds algureasvacdes do prazo de devolucéao, ja
estava completamente encantado pela prosa foneaqgiNada demais, pois de uma maneira
geral, Rubem Fonseca transformou-se ao longo dpaem uma referéncia e influéncia para
muitos autores que produziram na mesma época oteriposiente. Chico Buarque de
Holanda, enEstorvo,e Jodo Gilberto Noll, quer seja nos contos ouameance como erA
Furia do Corpo,sédo apenas dois exemplos de uma grande lista rtidapas da escrita
apocaliptica de Rubem Fonseca.

Mas claro, o encantamento é algo comum para quata ge literatura. Transformar
isso em trabalho académico é bem mais complexaseNsntido, a intencdo de tornar o livro
Feliz Ano Novotema da presente investigacdo surgiu da leituressede posfacio. Esse
posfacio, escrito pelo organizador da obra, Bédendidermann e intitulado “Vozes de
barbarie, vozes de cultura: uma leitura dos cod®msRubem Fonseca” passou a ser um
paradigma para mim. E foi com o desejo de traballguns dos contos de Rubem Fonseca
que, em 2010, inscrevi-me em uma Pés-Graduacamieeh de Especializacdo, oferecida
pela Universidade Estadual de Mato Grosso do SEMSE). De la pra ca, sigo tentando
compreender aspectos da obra do escritor minedoramte 0 mestrado a busca continuou.

Para que nossa proposta de pesquisa comecassedassarolvida, selecionamos
comocorpuso livro Feliz Ano Novpescrito em 1975, livro chave na obra do autoridiea
grande repercussdo nao so do contetdo, mas tamiréoomqta da interdicdo imposta pela
ditadura militar, que proibiu a circulacdo do mesiossa hip6tese de trabalho é a de que o
autor segue diversos preceitos modernistas, replicau ampliando conceitos do mesmo,

ainda que deixe transparecer na sua obra um fidtteyd com a tradicéo.



Confrontar o texto de Rubem Fonseca tendo como haséesorias e conceitos
modernistas e localizar neles caracteristicas dgm® e elementos que o ligassem ao
movimento modernista — iniciado efetivamente nosBram 1922, com a Semana de Arte
Moderna e que produziu posteriormente, quer sefoasia, quer na prosa, uma revolugao no
modo de expressao realizada até entdo —, tornasisga 0 caminho a ser percorrido.

O presente texto foi estruturado em quatro ca@Eiu® primeiro deles apresenta
alguns conceitos de moderno, modernidade e Modeone também pretende evidenciar a
evolucdo do movimento modernista perante o tempoptExo e ambiguo em que o
movimento aconteceu, focalizando suas fontes eipdis desdobramentos, como a explosao
das vanguardas. O primeiro capitulo discorre, aisdlare as mudancas estéticas na narrativa
do século XX e o0s principais processos narrativbtizados, processos estes que,
posteriormente, embasardo a producéo literarieetpnana.

O segundo capitulo dedica-se ao Modernismo no IBrasplicitando o contexto
historico em que comecaram as batalhas por umaesiedca. Para tanto, apresentam-se as
fontes do movimento modernista e também suas eaistatas principais, procurando-se
demonstrar que, através dele, houve um reencootro & propria nacéo, seja através da
apropriacdo de uma linguagem mais plural, seja@drda focalizacdo do ambiente opressivo
das grandes cidades ou das paisagens mais inodpitaais. Esse capitulo ainda traz uma
analise da narrativa até chegar aos modelos entmegsela modernidade em termos de
procedimentos, caracteristicas essas que ajudam@reender o modo narrativo pelo qual se
expressa Rubem Fonseca. Assim, no segundo capifimtmjuzimos o autor que, a NOSSO Ver,
atraves dos seus tracos biograficos, pode serdmyasio herdeiro do movimento modernista.

O terceiro capitulo deste estudo traz uma andbisecontos “Botando pra Quebrar”;
“Miss Coragles Solitarios”; “Passeio Noturno — esrt e 1I”; “74 Degraus”, e “Nau
Catrineta”, todos do livré-eliz Ano NovoNa verificacdo da critica social presente na,obra
valemo-nos de recortes temporais e sociais pevegptinos enredos em discussao,
procurando demonstrar a tensao existente entrecardo de Fonseca e a sociedade. Por fim,
apresentamos as consideracoes finais de nossadagaesqu

Para que esta investigacdo pudesse ser desemva@vitbntento e seus objetivos
fossem alcancados, utiliza-se como procedimentmaokigico a pesquisa bibliogréafica,
enfocando alguns autores-chave para a compreemmsddodernismo e das modificagcoes
ocorridas na narrativa, entre eles: Charles Baude{@996), Antoine Compagnon (1996),
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Reinhart Koselleck (2006), Walter Benjamin (200®)alcolm Bradbury (1989), James
McFarlane (1989), Marshall Berman (1986), Jurgenbdiiamas (2000), Hans Ulrich
Gumbrecht (1998), Octavio Paz (1976), Anatol Ra=leni{1996), entre outros. Para a
compreensdo do Modernismo no Brasil e também da dbrRubem Fonseca, recorre-se a
autores como Alfredo Bosi (1978), Mario de Andrd@®74), Oswald de Andrade (1990),
Antonio Candido (1989), José Ariovaldo Vidal (200Deonisio Silva (1983), Luiz Costa
Lima (1981), Jodo Luiz Lafeta (2012), Monica Pingevielloso (2010), Vera Lucia Follain de
Figueiredo (2003), entre outros.

A presente pesquisa pretende entéo evidenciartaspaodernistas na obra de Rubem
Fonseca. Busca, assim, retirar do universo ca@iampregnado de situacdes limites dos
enredos investigados 0s aspectos historicos a sexpiorados nas discussdes de nosso
corpuspensando, sempre, nas especificidades da obratolg diante do Modernismo e dos
tempos modernos, como propiciadoras e geradorasndetensdo. Entendemos que tenséo,
adequacdo e inovacao diante dos modelos modernisaasparecem nas narrativas

fonsequianas, cujos personagens estao sempreitedimre a solidao e o desespero.
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1 CONSIDERACOES SOBRE A MODERNIDADE

O ser humano langa uma breve luz pelos caminhegjnais transita e abre-se assim
diante dele a possibilidade de agir corretamentdéaliar concretamente em suas relacdes
com o mundo e com 0s outros no convivio socialegessidade de encontrar alimentos levou
o Homem a criar variados mecanismos para ampliarfeigca. Entendeu que pedras e,
posteriormente, o0 bronze e o ferro podiam se taamaias. Aliado a isso, uniu misticismo e
anseio, reproduzindo nas paredes das cavernaso aguel pretendia conquistar. Para o
historiador Arnold Hauser (1978, p. 16), “la pirstiara al mismo tempo la representacién y la
cosa representada, era el deseo y la satisfacebdeseo a la vez. El pintor y cazador
paleolitico pensaba que com la pintura poseia y @osa mismia O imperativo da
sobrevivéncia unia fé e forca, e o exercicio doeahosi tinha como maior aliado o empenho
de se criar artefatos novos e préaticos.

No desenvolvimento da humanidade, os processagiagio do novo justificam a
obrigacédo constante de apropriacdo e reorganizégdeu meio. Toda e qualquer inovacao é
compreendida como uma maneira de ser moderno,ditdemessa linha de raciocinio, como
postar-se a frente de seu tempo. Nessa reflex&temm foi a pedra lascada, a pedra polida, a
lanca, assim como a domesticacdo dos animais, ieulaigra, a roda, o desenvolvimento
biolégico da linguagem humana, cada vez mais comapko longo de nosso periodo
evolutivo. “[ ] essa liberacdo, a voz humana enlto ecos onde antes havia siléncio, € ao
mesmo tempo milagre e transgressao, sacramentsiria”’, como afirma George Steiner
(1988, p. 55), no livrdiinguagem e silénciadModerno foi o Codigo de Hamurabi, a Grécia
classica — ateniense - que legou para o0 mundo rdeidem modelo a ser copiado. Com a
ascensdo do cristianismo ap6s o ano zero, “[.njumdo voltou a ser uma circunferéncia
perfeita, abarcavel com a vista [...]” (LUCKACS080) p. 35), e

Lup pintura era a0 mesmo tempo a representacdo e a coisa representada, era o desejo e a satisfacdo do desejo
a uma so6 vez. O pintor e cacador paleolitico pensava que com a pintura possuia a coisa em si”. (Tradugdo
nossay).
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[...] s6 nos primérdios do cristianismo o espititdividual e pessoal adquire
infinito valor absoluto: Deus quer que todos os @osnse salvem. Na
religido cristd surge a doutrina da igualdade d®gcs homens diante de
Deus, porque Cristo os fez livres pela liberdade cdestianismo. Estes

principios tornam a liberdade independente de tadasa externa

(nascimento, condicéo e cultura). (HEGEL, 198@58).

Pode-se aferir entdo que o ser humano vive em meigeocesso de modernizacao, o
que possibilita uma renovagdo dos habitos e umdegeacdo aos tempos: sdo avangos
ciclicos dentro de uma espiral de desenvolvimédtoomo sapiensgrafega assim por uma via
em gue ndo pode mais abandonar o avanco conquistddmas penas, e, a0 mesmo tempo,
precisa de aprimoramento constante. Essa ténue dinine salvar-se e extinguir-se € uma das
marcas do desenvolvimento, mesmo que, conformenabsehistoriador Koselleck (2006),
essas inovacdes técnicas se impusessem sem ramperarsenal da experiéncia anterior.

Enquanto o progresso no mundo dos camponeses ar@ssios era tdo moroso e
complexo, essa evolucdo ndo ocorria de maneird @uaodas as camadas sociais. Havia
uma divisdo entre 0s universos habitados, algepaniente compreensivel que prefigura os
embates de classes posteriores. As Cruzadas eomizegldo ultramarina demonstram que
mesmo entre oS progressos possiveis havia matizds@dades diferentes. Assim, “em uma
geracao o espaco da experiéncia foi como que diadmitodas as expectativas tinham que
se tornarem inseguras e novas precisavam ser £figd®SELLECK, 2006, p. 315).

Vale dizer que o conceito do termo “moderno” éuidunte e, por vezes, esse termo
serve como adjetivo para diversas definicbes: temmoolerno, Homem moderno, armas

modernas, problemas modernos. Como ressalta Hab¢é20@0),

Embora o substantivlodernitas(junto com o par antitético de adjetivos
antiqui/moderni)ja fosse empregado em um sentido cronoldgico dasde
Antiguidade tardia, nas linguas europeias da émpoaderna, o adjetivo
"moderno” foi substantivado s6 muito mais tardesogipnadamente nos
meados do século XIX e, pela primeira vez, aindadoiminio das belas-
artes. Isso explica por que as expressf@derneou Modernitat, modernite,
conservaram até hoje um nucleo de significadoiesténharcado pela auto
compreenséo da arte de vanguarda. (HABERMAS, 20QB-14).

Velloso (2010) pondera que as nocfes de antige mmatlerno sdo datadas e dotadas
de historicidade, modificando-se de acordo comrdex@o em que tiveram origem. A cada
novo século havia uma ressignificagdo dessa paléemao o termo adquirido diferentes
concepcodes, principalmente entre os séculos X\KIXo
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Assim, metéaforas foram criadas para se explicitemrdronto entre 0 novo e o antigo.
Uma delas foi a comparacéo entre o trabalho ddharama abelha pelo autor inglés Jonathan
Swift, no livro The Battle of Booksde 1886. Nessa metéfora, os afazeres da araoha sa
comparados com a modernidade, pois ela criariartr plas suas préprias entranhas, e sua
obra se reduziria a excremento e veneno. A abelftee £ntdo como uma artesa de alcance
universal, pois seu mel nutria e alimentava. Pdotidessa analogia, Swift associa a abelha a
tradicdo, entendendo que a leitura de escritoresgosn e que haviam produzido
conhecimentos ha dois mil anos € que alimentavarahidade desde entéo.

Outro exemplo simbalico para a tensao entre adfiade o0 moderno esta associado a
“[...] formula ou lugar comum, surgido no séculol Xom Bernard Chartre®Nanus positus
super humeros gigantisSomos como andes nos ombros de gigantes'.” (COBNTAN,
1996, p. 18). A frase retratava a representacaoetlangelistas em cima das costas dos
profetas nos vitrais da Catedral de Chartres.

Essa citacdo, que a principio designa a alianga enAntigo e o Novo Testamento,
acaba tornando-se uma emblematica imagem de nedawento conflituoso entre antigo e
moderno. Nessa imagem simbodlica, o gigante esipieesentando a tradicdo, pois possuiria
séculos de sabedoria utilizados pelos modernostea associa-se a figura ambigua do anéo,
que subiria nas costas do gigante para poder vy lorege, mas “[...] alcancava uma rica
paisagem sem fazer esforcos meritérios.” (KARL ag&dLOSO, 2010, p. 13).

Habermas (2000), seguindo conceitos de Hegeindera que o mundo moderno se
distingue do velho mundo pelo fato de que espedtdauvo. Para o autor, esse futuro parece
nao querer adotar ou utilizar os modelos de outemspos, porém é modelado pelos
discernimentos e orientagdes do passado em dieeg@o novo agrupamento de valores que
dialoga em nivel profundo com a tradigcdo, comoadoaras costas de um gigante.

Na linha reflexiva do critico Hans Ulrich Gumbrecht

A medida que o tempo histérico parece ser postonerimento por tantos
impulsos convergentes, ndo é mais possivel pengaesente como um
intervalo de continuidade. Para o cronGtopo do temmptérico, o presente
transforma-se [...] naquele lugar estrutural em qaga passado se torna

2 E sabido que Hegel teve muitas de suas ideias eurocéntricas superadas pela historiografia moderna,

principalmente apds a publicacdo da colecdo “Histéria Geral da Africa” pela UNESCO. Contudo, faz-se
necessario utilizar o embasamento da modernidade criado pelo autor, posto que seus conceitos apresentam-se
como essenciais ao estudo nessa area. As ideias de Hegel constam aqui como balizadores de um determinado
jeito de entender a historia, sabemos que outras visfes existem, mas o que se busca aqui é apenas
contextualizar historicamente o periodo.
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futuro. [...] Em cada momento presente, 0 sujegeedmaginar uma gama
de situagdes futuras que tém de ser diferentesadsado e do presente e
dentre as quais ele escolhe um futuro de sua prefier (GUMBRECHT,
1998, p. 16).

Em tal perspectiva, pode-se perceber uma progeessigitacdo do novo como marca da
Modernidade propensa a experimentacéo e a comtcagae esta posto, o que nos daria uma
nova compreensao da ideia de modernidade, qualaség prolongamento do passado em
direcédo a inovagdo. No século XVIII, temos o temmudernit¢ ou o que poderia ser chamado
de novo tempo. Para Hegel (apud HABERMAS, 200omeco desse tempo moderno se
deu com a descoberta do “Novo Mundo”, com o Renamtio e a Reforma. Ocorridos por
volta de 1500, os trés grandes acontecimentositt@mtum dos limiares historicos entre a
época moderna e a medieval.

A discussédo de termos como moderno, modernism@demidade alcanca o poeta
francés Charles Baudelaire que, criticamente, spequestdes sobre a modernidade. Cabe a
Baudelaire, “[...] o mérito de ter conferido a patamodernitéo seu sentido definitivo;
[percebendo-a] como mediacdo entre duas percepddemdernidade € passado/presente,
integrando novidade e curiosidade a celebragdmtigod’ (VELLOSO, 2010, p. 16). Para o
poeta francés, “a experiéncestética confundia-se, nesse momento, com a experiéncia
historica da modernidade.” (HABERMAS, 2000, p. 14, grifo data). Assim, Baudelaire
realcava a particularidade do moderno como umaidasd em si, e ndo como algo que
contrariava o passado, rompendo a relacéo de @oesiada onda do passado transformava-
se na proprianodernité

Modernidade seria assim “[...] consciéncia do presseomo presente, sem passado
nem futuro; ela s6 tem relagdo com a eternidadé [COMPAGNON, 1996, p. 25). Aquilo
que se imp&e ao tradicional, busca sua superag@opearder o didlogo. Esse entendimento de
Baudelaire sobre a modernidade pode ser resumidomextualizacdo feita sobre o belo que
seria visto como “[...] um elemento eterno, inveeia cuja quantidade & excessivamente
dificil determinar, e de um elemento relativo, gitstancial, que sera, se quisermos, sucessiva
ou combinadamente, a época, a moda, a moral, agaCOMPAGNON, 1996, p. 9). O
belo torna-se algo dual — o breve e o eterno efunbd sentido de modernidade.

O proximo passo nessa trajetéria dos termos eboelao conceito de Moderno
aporta, enfim, no momento culminante, que é age®lejue as palavras e seus significados
misturam-se ao imenso repertério do fim do sécuk &Xinicio do XX, em que as profundas
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alteracbes na sociedade acabam por mitificar e aomeexisténcia de um conjunto de
reformulagcdes politicas, econbmicas e sociais gqueale compreender como um novo
conjunto de relacdes humanas.

O historiador Eric Hobsbawm (2012, p. 19) afiangze d[...] as palavras sao
testemunhas que muitas vezes falam mais alto qdeasnentos.” Hobsbawm amplia assim
a discusséo iniciada por Wilhelm Schulz (1841) agaselleck (2006):

A emergéncia de novas palavras na lingua, seu gmprada vez mais
frequente e as modificagdes de sentido que lheats@daidas pela opinido
dominante, em uma palavra, aquilo que se poderétesizar como sendo a
linguagem da moda, sdo um importante ponteiro hmice do tempo, que
ndo deve ser negligenciado por aqueles que, partolel fenbmenos
aparentemente insignificantes, procuram tirar ami@@s sobre as mudancas
no conteddo da vida. (SCHULZ, 1841 apud KOSELLEEBQO6, p. 267).

Vemos entdo que a palavra ndo escolhe o camipeoaa segue, transformando por
onde passe. Sobre isso afirma Octavio Paz (198R3)p:[...] a palavra é uma ponte através
da qual o homem tenta superar a distancia queavasdp realidade.” Refletir também sobre a
utilizacdo dada as palavras antigas que vao cagmiadesuso e as novas que surgem €
conseguir identificar como a modernidade foi todwse influente e transformadora. A
modernidade assume um traco entre rebelde e ingpuaddo a palavra como preceptora dos
novos tempos.

A modernidade € um conceito controverso e sua delfdo conclusiva € polémica.
Baudelaire (1996, p. 24) pondera que “a Modernidade transitorio, o efémero, o
contingente, € a metade da arte, sendo a outradenetaterno e o imutdvel” organizado,
porém, de forma tensiva. O moderno projeta-se enineerteza e o imperecivel e, por vezes,
encontra no transitério um ponto de recomeco. E*alar&o’ de aurora de um novo mundo,
qgue decerto ndo ter4 permanéncia, mas, ao COntsiri primeira entrada em cena sera
também a sua destrui¢do”, lembrando as palavrasdermas (2000, p. 14-15).

Nessa condicdo, modernidade é um tempo de novaspgies de mundo e da
maneira de arquitetar e obter arte inovadora; maercurso de constru¢cdo da modernidade &
efémero e s6 pode ser compreendido pelo didlogivtecom a tradicdo com quem palestra
de forma polémica. Se a modernidade entra em mtalikdo com o que ja foi estabelecido,
nao consegue a tdo almejada destruicdo do pasa@dmdo muito, como argumenta o

historiador Hans Ulrich Gumbrecht (1998, p. 18)jxdeentrever a existéncia de “uma
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dindmica autodestrutiva.” Dindmica essa que sear@nd em um caminho sem saida, o que
nos leva a compreensédo da modernidade como umepdmtanente contra o passado.

Diferentemente de todas as grandes reviravoltagidas na histéria da humanidade,
0s tempos modernos, sobretudo depois do séculoafidésentam-se, no seu principio, como
uma tentativa de negacao unilateral ao passado.

Os romanticos do século XIX entendiam que a existéta tradicdo era uma ameaca
ao fazer novo. Entretanto, nenhum deles consegdiesignio de transformar a “revolugcéao”
que pregavam em realidade, pois se “0 tempo comagente absoluto de mudanca da a
inovacdo o rigor de uma lei compulsoria” (GUMBRECHI®98, p. 15); a modernidade
prevé, no seu interior, a possibilidade de uma hxa@o temporal — uma tensao entre
locutor e interlocutor - em que cada presente gpaeder experienciado como uma
modificacdo do passado e potencialmente modifipadio seu futuro e, assim, inexiste a ideia
de um presente como um intervalo de descontinuid@dpresente € “imperceptivelmente
curto” (GUMBRECHT, 1998, p. 16). Esta ideia propi@ percep¢ao de que arte moderna e,
mais especificamente, a arte do século XX e XXlireerelas o Modernismo, € um
prolongamento da tradicdo, e ndo uma ruptura engdat

1.1 Tempos conturbados

E incontestavel que a arte produzida no passatiendiou paulatinamente o futuro
fazer artistico. Hugo Friedrich (1978, p. 15) panadgue “a tensdo dissonante € um objetivo
das artes modernas em geral”. Por tenséo dissoeateiede-se um misto entre a obscuridade
fascinante e o desconcerto que a obra leva amtslocutor.

Por sua vez, o critico alemao Walter Benjamin (2@0041) afirma que “Baudelaire
colocou a experiéncia do choque no @mago de dmallimartistico.” Nessa perspectiva, choque
e dissonancia sao apenas dois exemplos possigers maverso cadtico que se toma no escopo
do conceito de modernidade. Consequentemente, ey tatistico na modernidade é um
constante reformular o passado o que, em niveumdof indica um constante retorno as
origens e também seu afastamento diante de maatelo®s constituindo o &mbito ambiguo do
termo modernidade.

Ser moderno, nesse recorte, é pertencer a um tdengesconfiancas e vacilacoes, é
um revolucionar, levando em consideracao todasssilglidades significativas da palavra,
através dos tempos: retorno, mudanca de concepgdmgcao, evento repentino, e também,
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mudanca universal e permanente. Esse pensar deranapketiva sO é possivel quando
ocorrem eventos significativos que provocam umearajfio na cadeia de pensamentos de
uma geracao, cidade, ou pais.

E essa sensacgido de sucessEi@ventos, de concatenacdo de ideias e desejiias mu
vezes confusos, que tornam a modernidade um egpmg@onstrucdo de novos arranjos
tematicos e estéticos. Conforme Marshall BermaBg19. 23), “0 século XX talvez seja o
periodo mais brilhante e criativo da histéria danhnidade, quando menos porque sua
energia criativa se espalhou por todas as partesucolo.”

As significativas mudancas alteraram a relacdoeguaissado e presente rumo a um
sentido de futuro ainda em construcéo, quase seegtitbacado. Rolland Barthes (1987, p.
12) pondera que o valor das obras modernas “foyifa de sua duplicidade [...]", assim a
palavra recorre a uma gama extensa de possibifidpdea dar vazdo as sensibilidades ainda
em formacdo. Nesse sentido, moderno é quem clataaopertunidade de ser ao mesmo
tempo a marreta que coloca abaixo instituicesgadas, mas também o mestre de obras que
ergue as novas estruturas na qual sera erguidadralados novos tempos.

Héa de inicio, contatos cosmopolitas entre prodstercultores de arte, hd também um
sentido de silenciosa mudanca de rumo no fazestiad;j via incorporacdo de novos padrées
de comportamento e da disseminacdo de um modelnaeapitalista. Nas grandes cidades
0 movimento toma corpo, arma-se o enfrentamento.

Em metropoles como “Berlim, Viena, Moscou e Sa@Réurgo na virada do século e
até os primeiros anos da guerra; Londres, nos anediatamente anteriores a guerra;
Zurique, Nova York e Chicago durante a guerra;” ABBURY; McFARLANE, 1989, p.

76) ocorre uma expansao cultural consideravel, rsgmessa que representa os embrides da
mudanca.

E justamente por estar em tantas cidades ao mesmpof que o Modernismo
apresenta esse carater internacional. De Moscoiskmd, com escalas bem definidas na
vanguarda escandinava do par Ibsen-Strindbergygta de 1890 em diante, passando por
lugares dispares como Praga, Viena e Madrid, Lendreem Paris, uma boemia partiu dali
para expandir os horizontes das artes no mundo todo

As grandes mudancas trilhavam a senda abertamidesto Futuristagde Marinetti,
seguido por outros “ismos” — Cubismo, Expressionisidadaismo, Surrealismo etc. As
imagens de agitacao cultural, somadas a granderipacéo do meio; a fragmentacao do ser
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perceptivel nos minimos detalhes de qualquer atmdugida no periodo elevam a percepcéo
de um movimento incontrolavel acontecendo em dagerfentes Com tantos eventos
acontecendo ao mesmo tempo, a vida das populagies ateracOes vertiginosas. O

turbilhdo que se tornou a vida moderna muniu-segivcersas fontes préticas:

[...] a industrializacdo da producdo, que transfononhecimento cientifico
em tecnologia” [...]; “a descomunal explosdo deréfiga, que penaliza
milhdes de pessoas arrancadas de seu habitatralicpsl]; “sistemas de
comunicacdo de massa, dindmicos em seu desenvoteingeie embrulham
e amarram, n0 mesmo pacote, 0os mais variados ddisie sociedades”
[...]; “Estados nacionais cada vez mais poderodmgocraticamente
estruturados e geridos, que lutam com obstinacéo gogandir seu poder”
[...]; “um mercado -capitalista mundial, drasticameenflutuante, em
permanente expanséo [...]. (BERMAN, 1986, p. 12-13)

Essas fontes variadas influenciaram diretamentedi@idualidade ena arte propiciaram a
formagao de grupos quecorrendo em lugares e momentos diferentes, tirgtrarnomum um
conjunto de pensamentos que fortaleceram a conzelgcéima radicalidade social e artistica
para esses tempos modernos.

A Europa sempre foi prédiga de embates, re-invesicdescobertas; a 12 Grande
Guerra foi mais uma oportunidade para que ela saudasse consigo mesma e com seus
demdnios, mas transformou-se em muito mais que Asguerra, revisitada agora, surge
como um marco do qual emergiu o mundo como conhesehoje. “A humanidade
sobreviveu. Contudo, o grande edificio da civiltmglo século XX desmoronou nas chamas
quando suas colunas ruiram.” (HOBSBAWN, 1995, p. 30

A tensao que percorria a Europa antes da guergias@coberta por signos maximos
do crescimento de uma sociedade tornada impegiglesta continuar crescendo e explorando:
expansao industrial e revolucdo tecnolégica amgmensavel — oganway$ resumem bem
esse periodo, sendo um sistema revolucionaricadsgorte. Paralelo a isso, em varias frentes
o firme estabelecimento das verdades universaisessdido de maneira impactante —
exemplificado que pode ser na figura de Albert teinse aTeoria da Relatividade Geral
(1915). Uma reconstrucdo acontecia a cada grangkedescoberta — como a penicilina, pelo
médico Alexander Fleming (1928), ou invenc¢édo — ca@nioha de montagem de Henry Ford,

popularizada em 1913.

*No Brasil, foram chamados de bondes elétricos.
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Um antecedente da guerra, bem marcado naquele teanpouma reverberacao
exagerada de um so tipo de pensamento, que, pongmegnava toda Europa. Uma tradicédo
de pensamento “[...] positivista, analitica, oljti generalizante, logica, absolutizante,
impessoal, determinista, intelectual, mecanicistff [BRADBURY; McFARLANE, 1989,

p. 58), que advinha dos grandes pressupostos ditaie do século anterior — XIX — e
sobreviviam, conservando uma validade inquestidrn@ara uma grande maioria.

Os conceitos de Charles Darwin, as sentencas deeCams observagdes de Taine e
Herbert Spencer. Todos, a sua maneira, foram tampémadigmas do seu tempo.
Articulavam nas suas pesquisas que “[...] a sonsadétalhes deve necessariamente revelar
algo sobre a esséncia da existéncia, essa conviec@ipe um objeto afirma a sua propria
importancia e reitera a si mesmo.” (BRADBURY; McHARNE, 1989, p. 58).

Seguindo o raciocinio de Bradbury e McFarlane (),988tre outros pensadores da
modernidade, pode-se apontar ainda Max Stirner,stadoutrina anarquista; Charcot e suas
pesquisas sobre a histeria e os estados hipndficosaros a Freud; Nietzsche, com seu
impacto devastador; Friedrich Engels e Karl MarXoemanifesto” expressivo de suas
concepgOes, que iriam abalar estruturas e prockmav mundo conduzido pelas forgas
revolucionarias dando vitoria a ordem secular eenadista.

A 22 Grande Guerra guardava um atrevimento fragimentom efeitos tdo profundos
que € bastante intricado reconstituir o que a ad@c Arriscado néo extrapolar a percepgao
de conflito nos anos que a precederam, dificil w&dos se saturando numa crise geral da
sociedade europeia, onde uma colisdo ou solucacegaltacdo dos animos se fazia sentir em
cada canto. Com a guerra, o ser humano voltouserge ameacado de extingdo como seus
antepassados. Como seus antepassados, a maneitadaspara escapar a esse medo foi
continuar a progredir.

A industrializacéo e a reorganizacao social, copnozesso gradativo de urbanizagéao
— com a criacdo de megacidades — influenciaranaragwnte na forma de compreender o
mundo no século XX. Com tantas agitacdes e inowagiee-se em uma €poca de incertezas,
em que experimentacdo, desordem, desesperangega@o/com [0] porvir caminham lado
a lado, no qual “[...] o tempo se converte numa&gs# instantes fragmentados, e o sentido de
continuidade cede lugar a descontinuidade.” (BRABBY McFARLANE, 1989, p. 266).

Aniquilamento e recriagdo sdo um par, uma unicidamaplexa: “se o0 modernista tem de
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destruir para criar, a Unica maneira de represevealades eternas € um processo de

destruicdo passivel de, no final, destruir ele ntesssas verdades.” (HARVEY, 1992, p. 26).

1.2 Vanguarda e ambiguidade

A guerra mostra, entre outras imagens, 0 quantr dwsmano pode ser vil e fragil ao
mesmo tempo. “A geracdo modernista da virada daleésIX assistiu a derrocada da
civilizagdo e da raz&o, cujo marco simbolico forremeira Guerra Mundial.” (VELLOSO,
2010, p. 19). Criar em meio ao caos foi assim unamaina de humanizar tempos tao
tiranicos. Berman (1986, p. 11) assevera que “@mpucia ambiental da modernidade anula
todas as fronteiras geogréficas e raciais, deekswmcionalidade, de religido e ideologia.” A
arte surge entdo como uma ironia, como um antidotdjbelo contra os novos tempos.

As agitacdes desse periodo criaram o que se paeac de um “[...] movimento de
movimentos [...]” (BRADBURY; McFARLANE, 1989, p. B) e a esses movimentos
atribuiu-se o nome de Vanguarda, uma parcelatdligentsiague exerce ou procura exercer
um papel pioneiro, desenvolvendo técnicas, ideiascoaceitos novos, avancados,
especialmente nas artes. @ant-gardeeuropeu contou com agrupamentos em diversas
frentes artisticas e com adesfes de diversas @didimes. Foram eles que evidenciaram a
necessidade de mudancas, encabecando e espalhiandaodancas.

As principais vanguardas artisticas tinham conraataristica comum um gesto de
recusa que negava a importancia formal da maiae piais expressdes perpetuadas até entao.
Ocupavam assim o espaco evitado pela burgues@gvara as velhas convencdes, criando
novos ambientes para a arte, em graidggpeningse manifestacdes coletivas sem autoria
individual.

O termo vanguarda, assim como o0s termos modemidadderno, modernismo e
revolucdo também contém no seu interior uma madifio de sentido. Antoine Compagnon
(1996) revisita a histéria do termo e pondera geedéfinicdo primeiramente militar,
designando a parte de um exército situado a frémteorpo principal, migrou para termo
politico e em seguida estético. Como termo poligca utilizado desde 1848 e designava
tanto a extrema esquerda quanto a extrema dipgib@ressistas ou reacionarios. O termo
vanguarda, ao ser deslocado para a critica daparanto para questdes estéticas, assinalava

a arte a servico do progresso social, a arte estedinte a frente do seu tempo.
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Com esses significados ha um confronto entre uanguarda que se quer politica e
outra, estética, entre a vanguarda dos artistasv&s de uma revolugdo politica (engajados)
e a dos artistas satisfeitos com um projeto delue&io estética, uma querendo utilizar a arte
para mudar o mundo e a outra querendo mudar a ledendo em consideracdo a
continuidade do mundo.

Do seu sentido original militar ao estético, o cwavanguarda, compreendido como
antecipacgao, evoluiu de um valor espacial para alorwemporal; a arte passa entao a se
apegar desesperadamente ao futuro, desgarra-seredenig tentando antecipa-lo. A
vanguarda tenta romper tanto com o passado quanmto seu presente também. Esse
deslizamento semantico e pratico deixara clarasaggem da negacéo da tradicdo para uma
“tradicdo da negacao” (COMPAGNON, 1996, p. 10)spoesmo travando uma luta a favor
da inovacéo, toda novidade acabara sucumbinddmiatée, ao academismo (torna-se ele
préprio uma tradic&o).

De acordo com Compagnon (1996, p. 60), modernidagdanguarda supdem uma
dualidade: “duas diferentes consciéncias do temposentido do presente enquanto tal e um
sentido do presente enquanto contribuicdo pardusofuuma temporalidade intermitente ou
serial e uma temporalidade genética e dialéticavaria assim a necessidade de separar o
novo verdadeiro, do novo mercantil, pois a artdbac®e convertendo em parte importante do
mercado.

Para o critico brasileiro Gilberto Mendonca Tel@976, p. 76), “a vanguarda
representa a mudanca de crencgas experimentadansanpento e na arte do mundo ocidental
[...] e se caracteriza pela sua agressividade.s&legntido, a vanguarda representava nada
mais que as arenas de tensado social onde se viaisito profundamente os conflitos que
tanto afligiam aquele periodo de fins de século ¥lgomec¢o do XX: as coerc¢des da politica,
do estado, da religido e que confrontavam a vitlerior aquilo que, na época, podia ser

chamado de "'assassinato psiquico’, para Strindlznga desnuda’, para Przybyszewski, ou
para Knut Hansum, os 'sentimentos fracionados @uacterizam a vida inconsciente'.”
(BRADBURY; McFARLANE, 1989, p. 157).

O periodo compreendido pelas conflagracdes vadpias produziu em termos
praticos ndo apenas uma diversidade de teoriastiédieas, mas também uma tentativa de
abandono da tradicdo, uma pretensdo de uma remowstética, conquistada mais pelo

formato dos agrupamentos que defendiam um mesneeitondo que por uma alteragdo no
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gosto geral. Alem disso, lzohemeartistica europeia catalisou e capitalizou comhasenu
multiplicadores de nag¢des variadas, o que colaboaadivulgacédo desse pensamento rebelde,
recém-aflorado e ainda néo testado.

Sem uma critica verdadeira sobre elas acontecandpoca, as vanguardas, em
especial as mais divulgadasomo o Cubismo, o Futurismo, o Dadaismo e o Slisnea,
formataram-se em tempo real com um fulcro baseadtitadura imposta pela modernidade.
Arthur Rimbaud (1985, p. 38), ao proferir a fragepgreciso ser absolutamente moderno”,
impde uma sentenca de vida ou morte para toda enagdp. Havia assim dois caminhos: o
consenso da tradicdo ou o novo em formacao.

Os manifestos, que se tornaram célebres por egEsel@eexpunham suas armas nessa
batalha: ridicularizar o antigo, engrandecer o s&iwio, exaltar as sensibilidades de uma
sociedade em permanente mutagédo e tensdo. Hobs{@Z@, p. 344) aponta que “a arte
'moderna’, a verdadeira arte ‘contemporanea’ déstdo se desenvolveu de modo imprevisto,
[...], e com a velocidade que se pode esperar @egemuina revolucao cultural.”

Para tanto, futuristas defendiam um amanhd impereoseloz, com um passado
inexistente; dadaistas evocavam o fim da arte.l@e&m das vanguardas criou, em meio a
periodo da historia tdo sangrento, pensando enmsgogao, esses foram os surrealistas, que
abandonaram o Dadaismo, descontentes que estavaro apocalipse pregado por Tristan
Tzara.

Velocidade futurista; ironia dadaista; fragmentacébista e os jogos mentais dos

surrealistas estdo entre os principios estéticemdeos tempos. Com efeito,

[...] os movimentos modernistas do pré-guerra tamaecriar a sintaxe da
arte para fazé-la conter a experiéncia moderngopdon cada vez mais que
as ideias de uma realidade fixa e imutavel e doemoncomo um ser
totalmente consciente e racional jA ndo merecians er&dito. (SHORT
apud BRADBURY; MCFARLANE, 1989, p. 237).

O Surrealismo foi a corrente mais sistematizadan@ortante das vanguardas e na
concepcao de Benjamin (1985, p. 21) representouiltimo instantaneo da inteligéncia

europeia.” Esse movimento, longe de pregar a dedtrwa tradicdo, sustenta apenas que o

4 - . ~ . .

Outras vanguardas aconteceram no mesmo periodo ou posteriormente, mas nao influenciaram da mesma
maneira, tais como COBRA, o Movimento Letrista; a Internacional Letrista, dissidéncia do grupo anterior; o
Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginista; A Internacional Situacionista; o Fluxus; Mail Art; Neoismo
etc.
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racionalismo classico ndo conseguiria apreendealanatureza humana, principalmente das
palavras, que, mediadas pelo estado de vigiliaachst nascem vigiadas por uma ditadura
interior, inerente a todos os seres.

Se em toda avant-gardeproliferam tentativas de ruptura, é forcoso dipee ela ndo
acontece. Como pondera Adorno (2003, p. 136) solfseirrealismo, “had decomposicéao e
desarranjo, mas nao dissolucdo.” O ser humano eri@cria modelos em que sejam
representados seus sentimentos, suas sensacfeséc@les de producdo cultural da
humanidade acabam sendo incorporados ao grandestimosaginario” dos povos, como
intuiu André Malraux (2000) ao propor uma concepgéanuseu como espaco imaginario e
sem fronteiras que nos habita, local em que nosgite retém as formas apreciadas, mas
mantém também aquelas rejeitadas, incorporadas nean galeria de imagens cujo valor
inalteravel é o estético.

Tradicbes varias acabam sendo questionadas, ispladas sempre haverad uma
anexacdo das suas ideias, pois em toda negacaamphgcito, um respeito ao que
anteriormente foi feito. Assim o0s surrealistas, cowbserva Short apud Bradbury e
McFarlane (1989, p. 250): “ndo se contentam simpéede em se manterem fiéis ao caos,
mas esperam que, do confronto entre a razao epestog surja um racionalismo mais rico e
mais aberto.” Das vanguardas, cujo confronto erdeia brota o embrido do artista
guestionador, polémico e que, posteriormente, ise@rporado pelo sistema, finalizando o

processo ciclico: ruptura, acomodacédo, nova ruptura

1.3 Mudangas estéticas na narrativa do século XX

Com todos os percursos polémicos que o Modernisonoa,t as transformacgdes
artisticas seriam facilmente perceptiveis. Na mudade, o narrar torna-se, lembrando
Benjamin (1985), um ato solitario e, muitas vezesrtista, ao contar, revive, acrescenta,
exclui, e faz escolhas individuais, com a preocépage alcancar o outro: aquele que Ié.
Pensamos em uma progressiva reorganizacao dopioirtd mimese aristotélica, que ja foi
amplamente questionada pela teoria literagantraria a ideia de representacdo ou imitacdo

> N&o se despreza aqui toda a discussdao em torno do termo mimesis. Confrontacao, ela propria, quase épica,
trazendo para o campo de batalha autores como: Frye, Barthes, Ricouer, Bakhtin (via Kristeva), Jakobson, Lévi-
Strauss, Rifaterre, Genette, Auerbach, Derrida, Foucault, Benjamim, Adorno, Cave, Costa Lima e, principalmente
aqui, Compagnon, mas a mimesis &, neste trabalho, observada apenas incidentalmente.
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da realidade e sim como algo que busca “a autondanigeratura em relacdo a realidade, ao
referente, ao mundo e [que] defendeu a tese doagdnda forma sobre o fundo.”
(COMPAGNON, 1999, p. 97).

A histéria da teoria literaria da voltas em towhw ideéario aristotélico, Compagnon

resume entdo o embate entre contrarios e partgléoim trés hipoteses:

Segundo a tradicdo aristotélica, humanista, cldssialista, naturalista e
mesmo marxista, a literatura tem por finalidadeesgntar a realidade, e ela
o faz com certa conveniéncia; segundo a tradicidema e a teoria
literaria, a referéncia é uma ilusao, e a litemno fala de outra coisa sendo
de literatura. (COMPAGNON, 1999, p. 114).

A terceira hipdtese que tenta elucidar o compleasoaa mimese na literatura € a que reduz
mimese ao conhecimento produzido do ser humano,epphra o ser humano: fiaimesisé,
pois, conhecimento, e ndo cépia ou réplica idéntiesigna um conhecimento proprio ao
homem, a maneira pela qual ele constréi, habitaimdm.” (COMPAGNON, 1999, p. 127).

Da “imitacdo de homens superiores” (ARISTOTELESQ20p. 109), nas epopeias
homéricas e posteriores, a narracado gradativanmeatara seu foco. “A arte, a realidade
visionaria do mundo que nos € adequado, tornossimandependente: ela ndo é mais uma
cépia, pois todos os modelos desapareceram.” (LUCKA000, p. 34).

Extinguida a Grécia, com uma Roma agora cristdareativa transforma-se em um
aguardar o porvir, uma longa espera ldade Médiatemleque ainda assim nos legou a poesia
provencal, cujos exercicios comunicativos “impl@gm] uma transgressao” (GUMBRECHT,
1998, p, 42). Provenca, cuja arte poética serve rfabdelo inacessivel a todos os povos
romanicos e mesmo aos alemaes e aos ingleseshpgbu mesmo a lancar um reflexo da
antiguidade grega no seio da mais profunda ldaddidl@ARX; ENGELS, 1974, p. 91), e
gue desaguaria nas cantigas portuguesas.

Com o Renascimento, o drama moderno entra em Nefs,.

[...] a vida ndo desaparece organicamente; ela, pmdméximo, ser banida

de cena. [...] Com isso o heroismo tornou-se paié@nai problematico; ser

herdi ndo é mais a forma natural de existéncisstixra essencial; antes, € o
elevar-se acima do que € simplesmente humano, deejemassa que 0

circunda ou dos proprios instintos. (LUCKACS, 200041).

Exemplo disso ocorre em Shakespeare, que com segdoode herdis degradados, como

Hamlet, expbe a consciéncia de uma época. Paraatsiq000, p. 43), “a alma do novo
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herdi, envolta em vida, mas plena de essénciajggmdera compreender que o sob 0 mesmo
manto da vida néao reside, forcosamente, a mesraacesisdade.”

Com o estilo picaresco, o romance amplia consigémeente a esfera social
participante, ndo mais apenas personagens célebess,também a aventura de pessoas
comuns, invasao que pode ser comprovada com o cemaglés do século XVIII, em que

também pode ser notado o fato de que a histérimdartomece a tender para o episodico.

Eles se tornam mais livres e mais soltos, sua dggm se renova por conta do
plurilinguismo extraliterario e por conta dos estsa ‘romanescos’ da lingua
literaria; eles dialogizam-se e, ainda mais, ségalaente penetrados pelo riso, pela
ironia e pelo humor, pelos elementos de autopaaQéiz, finalmente — e isto € o
mais importante -, 0 romance introduz uma probla@aatum inacabamento
semantico e o contato vivo com o inacabado, cona@&poca que esta se fazendo (o
presente ainda ndo acabado). (BAKHTIN, 1993, p).400

O passo subsequente €, nos dizeres de Paul R{@®%4h), o do romance de iniciacao,
em que tudo parece girar em torno do personagetnaten ainda mimetizam o real. O
romance que, como pondera Luckacs (2000), tem dateacdo fundamental a busca de
algo, mas nem o0s objetivos nem os caminhos podemdados e imediatamente
compreendidos. O critico russo Mikhail Bakhtin (39p. 425) estima que “um dos principais
temas interiores do romance é justamente o temaadaquacdo de um personagem ao seu
destino e a sua situacdo. O homem ou € superioseaodestino ou € inferior a sua
humanidade.”

Bakhtin (1993, p. 237) sublinha também que “o rocead 0 Unico género por se
constituir ainda inacabado. A ossatura do romancgianto género ainda esta longe de ser
consolidada, e ndo podemos ainda prever todasaaspsssibilidades plasticas”. Esta breve
histéria do romance alcanca assim a época em queet@o as maiores mudancas no modo
de narrar, qual seja o século XX.

No século XX, as alternativas para o ato de camtaa histéria foram muitas. Uma
mudanca fundamental foi a abolicdo do tempo crgicdd em que o narrador “no aféd de
‘apresentar a realidade como tal’ e ndo aquelédestd |6gica e bem comportada do narrador
tradicional procura superar a perspectiva tradadionatravés da desrealizagéo”
(ROSENFELD, 1995, p. 84). Novos procedimentos miaoa foram adotados, dentre eles: a
radicalizacdo do romance psicologico, a narracaempo presente, o mundo como vivéncia
subjetiva, o narrador irbnico, o fluxo da consci@no narrador apenas com a perspectiva

externa, com algumas preocupagbes, tais como “asplegidades de sua forma, a
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representacdo de estados intimos da consciéndiee p libertacdo da arte narrativa diante da
determinacao de um oneroso enredo” (BRADBURY; McEARE, 1989, p. 321).

Todas as possibilidades buscadas pelos modernstasao encontro da nova
sensibilidade do periodo em questdo que se utdjzem larga escala, do vasto arsenal

oferecido pela tradicdo. Em sintese:

O romance moderno torna-se, assim, o romance dsciéocia refinada,
foge as convencdes da apresentacdo dos fatos ardedo da historia,
dessubstancializa o mundo material e o pde emeadadlugar, transcende
as limitacbes e simplicidades vulgares do realistheomodo a servir a um

z

realismo superior. O romance moderno € o0 romance fhae, e sua
liberdade € a liberdade ndo s6 de ser mais poétias, também mais
verdadeiro em relacdo ao sentimento da vida. (FIHH, BRADBURY,
1989, p. 334).

Oscilando entre uma literatura mimética e autaélicromance tanto imita quanto parodia a
realidade. Tanto narra linearmente, quanto sezaitdie uma refinada ironia. E € assim, aos
pares que a modernidade caminha, como, alids, é comumstatar na Histdria de uma
maneira geral: “antigo e moderno, classico e roiv@ntradicdo e originalidade, rotina e
novidade, imitacdo e inovacdo, evolucdo e revolugleradéncia e progresso etc [...]
vocabulos [que] ndo s&o sindnimos, mas que formamparadigma e se interpenetram”
(COMPAGNON, 1996, p. 15), o0 que sO constata a graihtradicdo imposta ou produzida
pela modernidade.

1.4 Procedimentos narrativos adotados no século XX

Como dito, a narrativa do século XX apresenta uénie sle reformulac6es moodus
operandi,0 que leva a mudancas formais e ampliagfes dateetmatico no processo de
contar/narrar uma historia. Uma delas recai sobi@ma de narrar, pois, no século XIX,
observa-se um afastamento do narrador em relagdacaotecimentos. Nesse periodo, tende-
se a utilizar narradores heterodiegéticos em foaghio onisciente em um direcionamento
mais neutro diante do universo narrado, no queoseenciona denominar, recorrendo a
Flaubert, “le mot justé” J& no século XX, a focalizagéo “varia, como asigies da camara
no cinema: o leitor € ora deixado do lado de fora,guiado pelo comentario até o palco, os
bastidores e a casa de maquinas.” (ADORNO, 200&1)p.

® A palavra certa, que propicia para a narrativa o ritmo, quer pela repeticdo, quer pela aglomeracdo de
determinadas imagens.
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Observemos, a titulo de exemplo, os excertos airséguprimeiro retirado deds
Maias de Eca de Queirds e o segundo, do lilraiz Ano Novp do conto “Dia dos
Namorados”, de Rubem Fonseca:

D'ahi a pouco rodava pela estrada dos Olivaese Jcsendera o0 gaz. E
inquieto, no estreito assento, accendendo nervogantgyarettes que nao
fumava, soffria ja a perturbacao d'aquelle encadiffizil e doloroso... Nem
sabia mesmo como a havia de tratar, se por «matiteosa», se por «minha
boa amiga», com uma superior indifferenca. E aomoeempo sentia por
ella uma compaixao indefinida, que o amollecia.nBiad'estes seus modos
regelados, via-a ja toda pallida, a tremer, comllogs cheios d'agua. E estas
lagrimas que appetecera, agora que estava tdo gdertas vér correr,
enchiam-no s6 de commocéao e de do... Durante unemormesmo pensou
em retroceder. Por fim seria muito mais digno esgrthe duas linhas
altivas, sacudindo-a de si para sempre e seccanfderia ndo lhe mandar
o cheque, - affronta brutal d'homem rico. Apesambusteira era mulher,
cheia de nervos, cheia de phantasia, e améara-eztalym desinteresse...
Mas uma carta era mais digno. E agora acudiamdhpatavras que lhe
deveria ter dirigido, incisivas e precisas. Simyiaidhe ter dito - que se
estava prompto a dar a sua vida a uma mulher gligesgbandonara por
paixdo, estava decidido a ndo sacrificar nem os sagares a uma mulher
gue lhe cedera por profissdo. Era mais simplesieznainante... E depois
ndo a via, ndo teria de supportar a tortura dalcexpes e das lagrimas.
(QUEIROS, 1888, p. 196).

Eu peco desculpas a todos os senhores policiasmes, principalmente ao
moco que feri e me arrependo tanto. Eu sou homemnnsas desde crianga
minha mae me vestia de menina e eu sempre gostwirdar de bonecas.

Eu sou homem porque me chamo Jorge, s6 por isebaraima é de mulher

e eu sofro por ndao ser mulher e poder ter filhosya as outras. Sou uma
infeliz. Entdo esse homem do Mercedes me apanhquama e disse, vem

comigo menino, e eu respondi, eu ndo sou meninpyradher; e ele disse,

mulher nada, entra logo, eu hoje estou a fim deacudisa. Disse que me
dava quinhentos cruzeiros e eu tenho minha maeleanaivd para sustentar
e fui. Chegando |14, além de fazer todas as im@adis comigo, ele me bateu
e me cortou com gilete. Entdo eu peguei a giledessge que me matava se
ele ndo me desse os quinhentos cruzeiros. Elegligseao tinha e telefonou
para 0 amigo e veio esse homem ai, que disse quavaeo dinheiro e me

trouxe para ca e eu perdi a cabeca, os senhoreesoalpem. Eu sou uma
pessoa delicada, enlouqueci com as injusticas eates que fizeram

comigo. (FONSECA, 1994, p. 408-409).

Na narrativa de Queirds, o narrador domina a cesayindo as informacfes ao bel-prazer;
focalizando ora o ambiente interno, ora o exteinformando de maneira precisa o que
ocorre no interior e no exterior da personagem aastgo na cena. Por sua vez, em Rubem
Fonseca percebe-se uma liberdade maior dos peswm)ague vao desenvolvendo a historia.
E como se o leitor estivesse dentro da delegacigindo o depoimento, participando

ativamente do que esta acontecendo.
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E justamente na exploracdo de novos espacos ausitém as narrativas do século
XX. Nelas, fundem-se procedimentos e sonhos, ddacentos, choques, estranhamentos,
consciéncias, mesclam-se e confrontam-se elemsulpstivos e tragcos sociais configurando,
segundo Adorno (2003), uma proximidade entre lieigaosa, por exemplo. Mesmo assim é
possivel verificar, por meio de seus temas, querosessos narrativos mantém um pé
cravado no realismo, pois desde o século XVIII en@ia-se, nos romances, a tensdo gerada
pelas complicadas relacdes entre as diferenteseslasociais, ou mesmo dentro de um
ambiente aparentemente igualitario, mas que séardesigual e desordenado.

Esses relacionamentos mesmo que surjam de umacdliadcdo extrema do
monologo interior” (ROSENFELD, 1995, p. 83) ou tanhum intuito surreal, ainda assim
apresentam o inescapavel embate travado entrehuisemo e a sociedade que o rodeia, pois
“0o momento antirrealista do romance moderno, sugedsdo metafisica, amadurece em si
mesmo pelo seu objeto real, uma sociedade em guenosns estdo apartados dos outros e de
si mesmos.” (ADORNO, 2003, p. 58).

Nesse sentido, os tempos modernos exigem do namad® profunda ligagdo com
seu tempo e uma complexa rede de apropriacdo deealidade empirica. De acordo com
Benjamin (1985), desde o século XVII, a narratiegguia, as vezes de forma latente, uma
dimensado utilitaria que poderia ser um ensinamentral, uma sugestdo pratica, um
provérbio ou uma norma de vida, no entanto, coredse autor: "se 'dar conselhos' parece
hoje algo de antiquado, é porque as experiéncit® afeixando de ser comunicaveis.”
(BENJAMIN, 1985, p. 200).

Observa-se assim, ap0s o século XVII, uma mudamcananeira de narrar, em
especial no tocante aos valores prescritivos geatavam, por exemplo, a narrativa popular
da Idade Média. Ao deixar de transmitir um valorah@ ser seguido, a narrativa moderna
torna-se alegorica e sua relacdo com a realidagéieaoferece um espaco de reflexdo que &
construido e direcionado ao leitor de maneira siivd0

Segundo o poeta e ensaista mexicano Octévio P@g,(f. 63), “o trago distintivo da
idade moderna [...] consiste em fundar o mundoorodm. E a pedra, o cimento em que se
assenta a fabrica do universo é a consciéncia’'ulsignada pela modernidade, essa fundacéo
fere o estatuto aristotélico da narracdo. O homammais precisa copiar a sua realidade, a

ficcionalidade se sustém em bases mais efémeraseNgande processo de transformacéo, a
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oralidade, motriz da épica e da epopeia, perdef@agrge, entdo, a distincdo entre narrar e

romancear, exemplarmente exposta por Benjamin {1688 assim se manifesta:

O narrador retira da experiéncia o que ele conepsopria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas rasradexperiéncia dos seus
ouvintes. O romancista segrega-se. A origem do moma& o individuo
isolado, que ndo pode mais falar exemplarmenteesslbias preocupagoes
mais importantes e que néo recebe conselhos nexdédbs. (BENJAMIN,
1985, p. 201).

Essa separacdo da vivéncia individual empirica papaocesso alegorico evidencia-se por
uma progressiva transposicao do dito pelo aspeéttodético. Quanto mais préxima do real,
como na ascensao dos jornais que agora trazenda ficanha [...] noticias de todo o mundo,
mais alegorica sera a constru¢éo simbolica quegarannarrativa do século XX. A razéo é
que os fatos ja nos chegam acompanhados de ex@gfa@BENJAMIN, 1985, p. 203) e, por
isso, a ficcdo problematiza a verdade; amplianddseizonte perceptivo.

Nessa perspectiva, a modernidade proporciona upeciesde desvirtuamento das
realidades, j& que “[...] toda revolucdo aspirarad&r uma ordem nova em principios certos e
inalteraveis, que tendem a ocupar o lugar das dtdies deslocadas.” (PAZ, 1976, p. 65).
Entre essas inovacoes, a narracao perdeu seurchgdtpeticdo: “contar histérias sempre foi
a arte de conta-las de novo, e ela se perde guenbstorias ndo sdo mais conservadas. Ela
se perde porque ninguém mais fia ou tece enquav® ® historia.” (BENJAMIN, 1985, p.
205). Se o romance pede autores que produzam @mmagg leitores também necessitam
dessa separacao para penetrar nos meandros debrtamd&im outros termos, a arte solicita
novos caminhos, entre eles, a verossimilhancaié@acsocial.

O romance como género especifico também sofreagites em sua esséncia. Adorno
(2003, p. 56) pondera que “assim como a pinturdeaemuitas de suas func¢des tradicionais
para a fotografia, 0 romance as perdeu para ategy@n e para 0s meios da industria cultural,
sobretudo para o cinema.”

E nessa queda de brago o conto acabou se transflsmama saida utilitaria para a
objetividade requerida pelos novos tempos. Desggloaminhada até os dias atuais, o conto
foi se transformando. Da oralidade até a fragméotalp ser nas experimentacbes modernas,

chegando ao cadtico universo contemporaneo, o aate ser compreendido como

[...] uma sintese viva a0 mesmo tempo que umasiidatizada, algo assim
como um tremor de agua dentro de um cristal, ungacidade numa
permanéncia, sO com imagens se pode transmitiradggania secreta que
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explica a profunda ressonancia que um grande demtoem nds, e que
explica também por que ha tdo poucos contos verdatente grandes.
(CORTAZAR, 2006, p. 150).

Vale ressaltar que ndo se pretende, nos limitete deabalho, comparar a estrutura
romanesca com a estrutura do conto em busca desgascde aproximacgéao e distanciamento.
Compreendemos que os dois géneros, assentadoarrets/as orais, apresentam intencoes e

estratégias diferentes.

Com efeito, o homem conseguiu abreviar até a marafssistimos em
nossos dias ao nascimentogiert story que se emancipou da tradicao oral
e ndo mais permite essa lenta superposi¢éo de aarfinds e translucidas,
gue representa a melhor imagem do processo pelcaquerrativa perfeita
vem a luz do dia, como coroamento das varias casnenlastituidas pelas
narragdes sucessivas (BENJAMIN, 1985, p. 206).

Entretanto, conforme relembra Adorno (2003, p. S&)ntar algo significa ter algo especial a
dizer, e justamente isso € impedido pelo mundo ridimdo pela estandardizacdo e pela
mesmice.” Assim, o conto que, para Machado de A4€94, p. 10), era considerado um
“género dificil, a despeito da sua aparente feadl@l, torna-se com o modernismo um

elemento que possibilita a reelaboragéo das camafgges narrativas, e cumpre:

[...] @ seu modo o destino da ficgdo contemporanepassumindo formas
de surpreendente variedade, [sendo] ora quase-@émtorfolclorico, ora a
guase-cronica da vida urbana, ora o quase-drarpatidtiano burgués, ora o
guase poema do imaginario as soltas, ora, enfiafiagorilhante e preciosa
votada as festas da linguagem. (BOSI, 1978, p. 7).

E dentro das suas limitagcdes, da sua face sintéticanto pde em jogo “os principios da
composicao que regem a escrita moderna” (BOSI,,1978), evidenciando, nas entrelinhas,
0s procedimentos proprios da narrativa modernataliaa essa mais plural, menos presa a
amarras como a de um romantico como José de Algmreaficar em um exemplo.

Em nosso entendimento, o conto de Rubem Fonseona tértitorio propicio para se
procurar analogias com o romance social moderrmdatadécada de 30 e caracteristicas
imanentes as modalidades narrativas do modernigmoarrativa de Fonseca serve de
exemplo do modo pelo qual a narracdo se sustentaéowlo XX em um processo de
ampliacdo das experimentacdes modernistas e lexangara um novo patamar, pois “o
homem de hoje ndo cultiva o que ndo pode ser autevi (VALERY apud BENJAMIN,

1985, p. 206). E a brevidade do conto ndo impeeecantamento que a leitura de uma obra
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literaria provoca. A natureza breve do conto éategta de maneira positiva por Poe (1999),

gue afirma:

Se uma obra literaria é muito extensa para serdalaima s assentada,
devemos resignar-nos a eliminar o efeito, soberantamdecisivo, da
unidade de impressdo; porque quando sdo necesshudas assentadas,
interpdem-se entre elas os assuntos do mundo, aeocllamamos de
conjunto ou totalidade cai por terra. (POE, 1999,02).

Ainda segundo Poe (1999), além da extensdo, h&degbescar um grande tema e um
tom adequado para tratar esse tema; deve-se ascoliiteno da linguagem, o qual deve
espelhard o tom e o tema; também deve-se previémax¢ e, por fim, deve-se escolher
deliberadamente um dado efeito que se deseja isgime o leitor e que norteara todo o
trabalho de construcdo. Sem essa intencionalidagednsciéncia estética) ndo é possivel
encontrar os elementos adequados para comporm text

O escritor argentino Julio Cortazar (2006, p. J&#)dera que “Poe percebentes de
todos, 0 rigor que exige o conto como género, e que agati€as deste com relagcdo ao
romance ndo eram sO uma questdo de tamanho.” Cengae também, ainda consoante
Cortazar (2006), que a eficacia de um conto depdadetensidade dos acontecimentos e que
ndo pode se perder tempo com descricfes e didguesssivos, pois um conto é uma
verdadeira maquina de gerar interesse.

As consideracdes de Poe iluminam o processo deasigdip do conto moderno, pois
0 conto como configuracao literaria ja existia @ontenente, como acrescenta Gotlib (1995),
levando em consideracdo Julio Casares, quer sejiorma de um relato curto de um
acontecimento real; narracdo, oral ou escrita,depisodio falso, ou fabula que se conta as
criancas para diverti-las.

As diversas teorias literarias que explicam e enéon o conto podem ser reduzidas
ao termo concisdao. Para Jorge Luis Borges (1998,79), trata-se de um exercicio “[...]
laborioso e empobrecedor o de compor extensoss|iwrale espraiar em quinhentas paginas
uma ideia cuja perfeita exposi¢ao oral cabe em to&UA arte de reduzir ao essencial da ao
conto moderno a possibilidade de se expressaraoaigmenos. Economia ndo de palavras e
frases, posto que alguns contos possam ser quasgatddes quanto algum capitulo de um
romance normal, mas sim uma conten¢do parcimonamap em Tchekdv, mas que nao
diminui a qualidade ou, como em Rubem Fonsecafepeo conto seu territorio preferido

para evidenciar que uma boa narrativa pode sardeih menos extensao.
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E o que ocorre, em “Os mausicos”, conto de Fonsega intensidade advém da
maneira rapida e compacta com que ao mesmo tempua eohistéria, apresentando as
caracteristicas pessoais e sociais de todos osoc@migs de um conjunto musical que toca

em um restaurante.

[...] Nesse instante chegam os mausicos, trés: piolino, bateria; o mais
MO¢O, O pianista, tem quarenta anos, mas € tambéaitriste, um rosto
de quem vai perder as Ultimas esperancas, aindartemestinho mas sabe
gue vai perdé-las num dia de calor tocando os ‘@oibs Bosques de
Viena”, enquanto la embaixo as pessoas comem bsbam sem ao menos
por um instante levantar os olhos do balcdo onel¢r@balha com os outros
dois: Stein, no violino - cinquenta e seis anasionséculo atras: espancado
com uma vara fina, trancado no banheiro, privadeaieida “nem que eu
morra vocé vai ser concertista” e quando Saras® morreu, ele tocou
Strauss no restaurante com o coragdo cheio deiaalpgl (FONSECA,
1994, p. 3547.

Vinte e duas linhas tém esse conto de Fonsecatidade suficiente para contar uma
historia. Desse modo, a brevidade da narrativanitelio espaco das personagens que vao
sendo inseridas entremeadas pela pontuacédo quzaaoedliscurso. A realidade embrutecida
de nossa sociedade aparece entre o tilintar desgar valsa “Viava Alegre”, que 0s musicos
tentam tocar, mas que nao comecam “exatamente smartempo” (FONSECA, 1994).

O conto modifica-se pouco através dos tempos. &aom a modernidade a mesma

complexidade dos romances. Nesse sentido, vegéaana

[...] mudanca naaturezado incidente, do argumento, do enredo: passa-se a
uma aventura da mente, asspens@mocional ou intelectual, asuspense
mais estranho, ao climax a partir de elementosidnés da personagem, ao
desmascaramento do her6i ndo mais pelo vildo epsim autor ou pelo
préprio herdi. (Q'FAOLAIN, 1972, apud GOTLIB, 1995, 17-18)

A arte narrativa € capaz de uma iluminacédo. Podsfigmar isso relendo Hiada, a Biblia
Sagrada a Tora, ou oAlcorag sendo os livros religiosos, apocrifos ou néoelm&s em
narrativas curtas. Mas € possivel verificar a lzetie narrativa em Chaucer, Rabelais, Gogol,
Kafka, Joyce, Hemingway e uma enorme lista de astoom estratégias literarias diferentes
e que, em algum momento, encontraram na historia,cau no que hoje chamamos de conto,
uma alternativa mais dinamica para narrar.

Na narrativa de Rubem Fonseca, acreditamos encamrgrofundo didlogo com o

Modernismo; aspecto que exploraremos no proximéwaplesta dissertagéao.

"»0Os musicos”, do livrd_tcia McCartney
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2 0 Modernismo no Brasil

Como visto, a modernidade desencadeou um novo ronjde procedimentos
narrativos marcado pela incorporacéo de novos tenliteratura do século XX. Diante disso,
o Modernismo, aqui concebido como uma agitacactiest®& tematica que reestruturou
procedimentos narrativos na arte do século XX, mespapel importante nesse processo de
reformulacdo da narrativa.

Retomando o contexto socio-histérico no qual estasarido o Modernismo, vemos
que o ideario modernista, no Brasil, encontrou woeiedade oligarquica em processo de
modernizacdo que viveu, conforme afirma Bosi (1986,345), “com maior ou menor
dramaticidade uma consciéncia dividida entre ag@ulda 'cultura ocidental' e as exigéncias
do seu povo, multiplo nas raizes historicas e spetisdo geografica.” Com efeito, observam-
se mudancas sociais acentuddas periodo que antecede a Semana de Arte Moderna d
1922, marco capital do Modernismo no Brasil.

Para desembocar em fevereiro de 22, a época maisatamente anterior € composta
pela Proclamacdo da Republica, em 1889. Essa quedenpério cambaleante, € uma
alteracéo cujo “movimento feito por grupo militawne o auxilio de politicos descontentes
com o trono — as vezes por motivo pouco nobre dagtado com a abolicdo do trabalho
escravo —, teve pequena participacdo popularotabcse verificara com a Independéncia.”
(IGLESIAS, 1975, p. 18).

Assim, o novo Estado foi reorganizado para atemdemteresses dos grupos que
ajudaram a por abaixo o regime, interesses esse$ic@uam nitidos com as manipulagdes
especulativas que surgiram por intermédio do emsdgle ficou conhecido como
“encilhamento.® (GORENDER, 1983, p. 27). Passado o primeiro mometg dominio

® Para uma melhor compreensao desse periodo, confira Raimundo Faoro: Os Donos do Poder; Jacob Gorender:
A Burguesia Brasileira; Maria Cecilia Spina Forjaz: Tenentismo e For¢as Armadas na Revolugao de 30.

° Febre especulativa que comegou ainda no Império para atender demandas dos fazendeiros que reclamavam
nao ter como pagar os novos trabalhadores — os ex-escravos. O governo forneceu aos bancos valores a juros
baixos que seriam repassados aos fazendeiros com condigBes vantajosas. Com a Republica, Rui Barbosa,
Ministro da Fazenda, manteve o processo, ampliando a especulagao.
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militar, instala-se o regime civil, iniciando-sgpredominio de representantes dos Estados de
Séo Paulo e Minas Gerais no Governo Federal.

Sobre o exercicio da hegemonia, o historiador Beaissto (1975, p. 195) pondera que
este “ndo se faz sem atritos, pois ela pressupgmempatibilidade, mas ndo a identidade de
interesses entre diferentes forcas sociais.” Npssspectiva, as for¢cas sociais preponderantes
em questao no periodo eram as oligarquias, tanitsfzaquanto mineira. Os grupos médios e
o proletariado crescem em expressdao, mas sdo pamamdominados politica e
financeiramente. O auge desse periodo, com a egdorem alta, € avaliado comolzelte
époquebrasileira” (IGLESIAS, 1975, p. 18), cujos repmsates maximos seriam Santos
Dumont e Machado de Assis.

No entanto, um novo tempo surge trazido pela Prar@rande Guerra (1914), guerra

essa que, de acordo com Tristdo de Athayde (1929),

[...] ndo foi apenas uma luta de sangue. Foi isebretudo. E na carne
humana que os grandes movimentos de ideias senaloafanascem. E no
COrpo que a consciéncia cria asas ou se repfillaa.é sempre em planos de
abstracbes que se transfiguram e se desenrolam oegnemtos que
germinam pelos sentidos. (ATHAYDE, 1929, p. 2).

E € a guerra que ira desenvolver o impulso iniodlistrial e que sera o ponto culminante da
burguesia paulista. Observa-se, nesse periodo, amstante, porém, ainda insipiente
questionamento das oligarquias agrarias. Na verdate-se contra um grande sistema,
avesso a mudancas que diminuam status quo E nesse contexto que, em julho de 1922,
surge no Brasil pés-guerra, o Tenentismo, movimesttelde que buscara denunciar os erros
da politica nacional.

Em nosso ponto de vista, Modernismo e Tenentisioonsovimentos coincidentes e
cada um a sua maneira revolucionarios, na medidguenia Semana de Arte Moderna prega
a renovacao artistica, a superacdo de férmulaagjastTenentismo prega a renovagdo dos
costumes politicos e a superacdo dos erros da ReEplUIGLESIAS, 1975, p. 20). Esses
dois movimentos ocorrem justamente no centenariodispendéncia, época sempre propicia
a balancos e tentativas de reformulacfes. Analsgusteriormente a época em questao,
Oswald de Andrade (2004) pondera:

Nunca se podera desligaBamana de Artgue se produziu em fevereiro, do
levante do Forte de Copacabana que se verificojudim, no mesmo ano.
Ambos o0s acontecimentos iriam marcar apenas a icadter do Brasil. Essa
maioridade fora prenunciada em Minas pelos incenfies. E que queriam
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os inconfidentes sendo acertar o passo com o0 meadag tirar o meridiano
exato de nossa hora histérica? (ANDRADE, 20046@3).1

Por seu turno, Mario de Andrade (1972, p. 241)iav@le o movimento da Inteligéncia que
0s modernistas representavam nao foi o fator dasngas politico-sociais no Brasil de entédo
e sim “[...] essencialmente um preparador; o criagoum estado-de-espirito revolucionario e
de sentimento de arrebentacéo.”

As tensbes sentidas no ambiente brasileiro do gonde século XX ampliam-se
conforme aumentam as discrepancias no seio dadsdeeSe, por um lado, “o quadro geral
da sociedade brasileira [...] vai se transformag@dgas a processos de urbanizacéo e a vinda
de imigrantes europeus em levas cada vez maiorasopeentro-sul” (BOSI, 1986, p. 342);
por outro, diversos fendmenos especificos, nascesncambem, tais como: Canudos, o
cangaco, movimentos operarios de Sdo Paulo, a &#luestes — todos eles testemunhas do
estado geral de uma nacao que se desenvolvia dgrendasordenada.

Em 1930, em meio a galopante crise econémica ralndiciada com a quebra da
bolsa em Nova lorque, o pais vivera uma décadsu@recimento financeiro. “Golpeando
na base o nosso produto de exportacdo, o caf¢a eldse] abalou a oligarquia dirigente,
apoiada na economia rural, e permitiu a vitoria tbserais na Revolucdo de outubro”
(CANDIDO; CASTELLO, 1974, p. 8). Essa alteracaoificd criou uma atmosfera favoravel
a renovacdo, mesmo sendo ela, na realidade, urddavide positivistas travestidos de
rebeldes, e que, como positivistas, tinham umaouigiicontrole total da sociedade, fato que
se confirmou posteriormente, com a ditadura vatguis

Assim, os rebeldes de 1922 passaram ao centro Ido paforam considerados a
“expressao legitima da nossa sensibilidade” (CANDICASTELLO, 1974, p. 8). Contudo,
essa expressao nada mais é que uma troca de cqresaimdo a politica do café com leite e
entrando a do charque com rapadura. Impregnava-ggemsamento médio de entdo, uma
generalizacdo de comando centralizado, com cooggagiclusive e principalmente, da classe

artisticd® e dos tenentes, pois eles eram os representardiss nitidos dos ideais da

1% Getulio Vargas destacava especial atencdo aos meios de divulgacdo, o que culminou com a criac@o da revista
Cultura Politica, em 1941, que pagava excelentes valores por participagdo, tendo publicado artigos de Graciliano
Ramos (mesmo contrario ao governo), Cassiano Ricardo, Gilberto Freire, entre outros.
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populacao e por intermédio deles chega a horad#sceebrir o Brasil, atribuindo a cada qual
0 seu quinh&o na Iuta

Vimos que a Semana de Arte Moderna de 1922 fstoficamente, o marco do
Modernismo brasileiro. Os emissarios desse nov@aerpaulatinamente, compreenderam
que néo se podia mudar o modo de pensar de um ovi® pensar o povo, de uma hora para
outra. Com suas especificidades, com dimensdemeatdis, ou nas palavras de Bosi (1986)
“um Brasil plural, onde niveis de consciéncia saifeatavam em ritmos diversos” (BOSI,
1986, p. 343), o Pais comeca, com o advento do Mtheo, ndo apenas a compreender a
real importancia do modo de ser brasileiro, mas&mvalorizar as cores locais, o falar, o
sentir, via utilizacdo de novas formas de repreggiot da sociedade. A valorizacado de nossa
pluralidade produz uma importante reflexdo sobraltra brasileira, fator determinante para
o delineamento dos temas de nosso Modernismo.

O contato com as vanguardas europeias forneceava glara a atualizacao estética de

nossas letras. Assim,

Comecgam a ser lidos os futuristas italianos, osidéas e os surrealistas
franceses. Ouve-se musica de Debussy e de Milkssgiste-se ao teatro de
Pirandello, ao cinema de Chaplin. Conhece-se ospubide Picasso, 0
primitivismo da Escola de Paris, o expressionistéstiro aleméo. J4 se fala
da psicanalise e Freud, do relativismo de Einstdin,intuicionismo de
Bergson. Chegam, enfim, os primeiros ecos da re@olurussa, do
anarquismo espanhol, do sindicalismo e do fascisafiano. (BOSI, 1986,
p. 343-344).

Apoés um periodo de propostas e debates seguidwodagdes presentes nos duelos travados
pelos jornais, sobretudo nos manifestosme obras com®@aulicéia Desvairadade Mario de
Andrade, ocorre uma reorganizacao tematica e estédi pais.

Sobrepde-se as dificuldades iniciais o desejo uliaar as letras nacionais sem, com
isso, renegar o sentimento brasileiro (BRITO, 19T8)ube aos modernistas lutar por uma
cultura nacional e, mais que isso, apresentar exsidade cultural, como aponta Haroldo de
Campos: “a arte nova é uma arte no horizonte doapre que se despe dos nobres e
exclusivos implementos do eterno, para incorporeatagoria do contingente.” (CAMPQOS,
2003, p. 30).

1 No livro Tenentismo e Forcas Armadas na Revolugéo de 30, de Maria Cecilia Spina Forjaz, fica evidenciado
todo ideal positivista dos tenentes e também o que eles tinham em mente quando falavam em melhorar o pais.
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2.1 Reencontrando o Brasil

O Brasil, no inicio do século XX, era um pais popagticipativo no jogo das grandes
poténcias mundiais dado tanto a sua irrelevanditiqgaonos grandes eventos externos quanto
a seu fraco desempenho econdémico interno. Recéesaado a Republica, engatinhava em
quase todos os quesitos fundamentais para podec@ehecer Como uma nacao.

Afora isso, internamente o Pais passa por momeoatodurbados. Do inicio
oligarquico, dominado por mineiros e paulistas,gelmelo aos complexos dias que levaram a
revolucdo e prenunciaram o Estado Novo, mescladiveesos tipos de pensamentos, como 0
“autoritarismo (que permeia todas as correntestipasi da esquerda até a mais extrema
direita), o estatismo [...], 0 combate ao liberabg|...] as ‘ideias importadas’, a mentalidade
antipartido politico, o corporativismo, o0 naciosaliio e 0 objetivismo tecnocratico.”
(FORJAZ, 1988, p. 40).

Nesse sentido, coube aos intelectuais brasileingsdn uma resposta ou alternativa
aos grandes problemas da época, como bem obserimddd\ndrade:

Manifestando-se especialmente pela arte, mas magchtambém com
violéncia os costumes sociais e politicos, 0 mowmbmanodernista foi o
prenunciador, o preparador e por muitas partesaglar de um estado de
espirito nacional. A transformacdo do mundo com nfraguecimento
gradativo dos grandes impérios, com a pratica eigoge novos ideais
politicos, a rapidez dos transportes e mil e unné®® causas internacionais,
bem como o desenvolvimento da consciéncia amerieabaasileira, 0s
progressos internos da técnica e da educagéo, impum criacdo de um
espirito novo e exigiam a reverificagdo e mesmoemodelacdo da
Inteligéncia nacional. Isto foi 0 movimento modstaj de que a Semana de
Arte Moderna ficou sendo o brado coletivo principgANDRADE, M.,
1974, p. 231).

Essa grande investigacdo, afirmada por Mario derakiedna sua verificacdo posterior do
epicentro modernista, era de valiosa importancieeneontrou um Brasil ainda néo
reconhecido, o que Oswald de Andrade Menifesto da Poesia Pau Brasithamou de a
“face oculta nos cipos maliciosos da sabedoria NRADE, O., 1990, p. 41). Assim,
conseguir compreender a diversidade nas facest&rwudita ou popular; nas cidadezinhas
mais distantes, nas cosmopolitas capitais foi ymease relevante da modernidade perseguida
pelos artistas brasileiros de entao.

Nessa perspectiva, ampliar o horizonte de expeatatdo leitor, apresentando o

heterogéneo de uma cultura ainda jovem e hibrddiperdade para realizar experimentacdes
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tematicas; acesso a grande fonte da cultura popwdaresentar aspectos de critica social sdo
caracteristicas importantes no desenvolvimento dddvhismo no Brasil.

Antonio Candido (2000) comenta que na cultura l@agi havia “uma ambiguidade
fundamental: a de sermos um povo latino, de heranttaral europeia, mas etnicamente
mestico situado no tropico, influenciado por cuwdsiprimitivas, amerindias e africanas.” A
aceitacao, por parte dos proprios brasileiros da idantidade em formacéo e afirmacéo é
uma importante contribuicdo do Modernismo a tramlidéieraria brasileira, pois “o
Modernismo rompe com este estado de coisas. AsswsBciéncias supostas ou reais, s&o
reinterpretadas consuperioridades (CANDIDO, 2000, p. 110).

O Modernismo, porém, ndo pode ser considerado wisodide aguas, mas sim o
prolongamento de uma tradicéo ja perceptivel dadfdedacdo de nossa literatura, “um novo
passo ciclico em relacgéo ao devir da literaturailaiza.” (AVILA, 1975, p. 30). Essa tradigc&o
vai aos poucos sendo delineada e encontramos mdesaa transformacdo ao longo do
tempo.

Assim sendo, levando-se em conta todos os “andasiaritlicos da consciéncia
criadora nacional”, conforme proposto por Avila 789 p. 30), o Barroco representaria a
época de apropriacdo da realidade. O Romantism@odse dessa mesma realidade e o
Modernismo, o estagio de reflexdo sobre a realidadam termos de linguagem, valeria esta
correspondéncia: Barroco, apropriacdo; Romantigmese e Modernismo reflexdo. Nesse
sentido, o Modernismo se configurou como uma cardade evolutiva nos processos de
apropriacéao critica dentro da tradicéo brasileira.

Mario de Andrade (1972, p. 244) questiona se “didade brasileira, mesmo
psicologica, seja agora mais forte e insolivel gos tempos de José de Alencar ou de
Machado de Assis. E como negar que estes tambésayan brasileiramente?”. Nesse
sentido, Gregério de Matos, os arcades mineiragppia e a ironia romantica, a negacao e
resisténcia parnasiana e simbolista sdo elememriusssarios para chegarmos aos aspectos
contestadores da literatura do século XX. Lima &arrGraca Aranha, Lobato e, por fim, os
modernistas produziram uma reorganizacao critiggedsado, o que para Oswald de Andrade
pode ser compreendido como antropofagia.

Com o Modernismo apresenta-se, entdo, uma buslkea vadorizacdo da fusao
reflexiva tantas vezes ensaiada na tradi¢éo brasimo no Romantismo. Cruzar o meio, a

paisagem, avistar o interior rico em representapéesieadas por um senso de elevado valor
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social sdo exemplos da forma inovadora e critica ¢cue o Modernismo lidou com a
tematica nacional.

Vale dizer que a década de 1930 precisa ser olosesab a mesma perspectiva da
fase inicial do Modernisme- etapa do movimento modernista que, conforme Mdeo
Andrade (1974, p. 237), passou do “periodo herfpema o] realmente destruidor”, e teve
como motor uma “prosa revolucionaria do grupo de (B2 Macunaima, Memorias
Sentimentais de Jodo Miramar, Bras, Bexiga e B&uadg” (BOSI, 1986, p. 435). Essa
identidade entre as duas fases modernistas baseia-fato de que na década de 1930 o
Modernismo apresentava novas configuracfes queasxigovas composicoes artisticas.
Esse ajuste tematico é mais nitido na prosa, @umoo segundo momento modernista € “a
etapa aurea da ficcdo modernista e das mais atdiecatura brasileira.” (COUTINHO,
1999, p. 277).

2.2 A narrativa modernista brasileira: incorporacdode temas

A literatura brasileira que, a época da SemanartteModerna em 1922, tinha entre
seus expoentes autores como Machado de Assis,ddogdencar, Manuel Anténio de
Almeida, Aluizio de Azevedo entre outros, passax pma grande transformacéo.
Notoriamente, a arte machadiana retirava suas dadeliteratura da Europa, mesclando a
isso caracteristicas préprias, mas que evidentemg@mbam um formato tradicional em
didlogo com a tradicéo realista da época. Obviovguigicamos isso agora, longe dos fatos e
com Machado entronizado como um dos grandes da fitm®tura quer seja ho romance ou
no conto — género que dominava com maestria eta garqual criou grandiosos quadros
sociais do fim do século XIX e inicio do século XX.

Observando os caminhos percorridos pela narrdiiraaileira, percebe-se que esse
género literario adquiriu coloracbes diversificadasm a passagem do tempo. Cartas,
documentos de exploracédo, visbes paradisiacasrificés, transformaram-se em um rico
painel da nossa histéria. Desde a paradigmaticsivaisle Pero Vaz de Caminha, eivada de
surpresas, exageros e sutis mentiras, passandocoetaspondéncias dos exploradores, como
0 assombro de Hans Staden; o tecnicismo das visgasficas de expoentes como Lagsdorff,
Lund, Clause, entre outros, vemos que a narratigailbira passou por etapas capitais de
aproveitamento, reorganizacao e recuperacao deeetesnaturais no processo de construcao

narrativa.
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Assim, a literatura brasileira, ainda em formac#aroveita-se das fontes originais,
guais sejam o portugués e o os idiomas faladosahmgente na terra encontrada e reorganiza
esse processo, numa mescla de tupi (o mais fatpdpeaportugués — conhecida como lingua
geral, em uma tentativa de comunicagdo cuja maeiarredo as catequeses jesuiticas. E, por
fim, expurgando (ou pensando em proibir) o idionadivo e forcando a obrigatoriedade
apenas do portugués, acredita recuperar uma teadig&itar rebelides. A narrativa brasileira
serd uma soma desses processos, aliado ainda arofuada integracdo posterior com o
falar do negro trazido como escravo, além das mgsobm o0s estrangeiros, espanhdis,
holandeses, franceses etc.

Da chegada das naus de Cabral até os poemas Isade8ento Teixeira, ja em 1601,
iremos pouco a pouco, nos apropriando de um faaerativo aos moldes europeus.
Naturalmente, a principio sob forte influéncia g&ia, mas com autores da envergadura de

Gregorio de Matos, que, nos dizeres de Afonso Avila

[...] a par de uma atitude estética e existenaisgnante com a visao
seiscentista do mundo, é ja também o homem eurtpgicalizado e
reagindo ao instrumento linguistico de que se a@o@ o artista que, sob o
impacto de uma ordem original de fatores — de ¢éti de imaginagéo, de
concepcao — decorrentes de uma realidade novalizagbela primeira vez
uma saida brasileira na expressao literaria deidiqprtuguesa. (AVILA,
1975, p. 31).

Os diversos elementos da narrativa de Gregorio @@ aqui, na maior parte, poética —
surgem em uma mistura de aproveitamento de elesgmicugueses com rudimentos
originais brasileiros, que somados e mesmo diaatartta contradi¢do, constituem solo fértil
para a narrativa que surgird posteriormente nar&ste Barroco.

Serad com o0 Romantismo o proximo passo da narr@s/@ Barroco é a apropriacdo, o
sentimento de pertencimento a linguagem ocorraydirs@o 0s modelos roméanticos em voga
no mundo todo. Pela primeira vez, o Brasil ester&ensonancia quase direta com o que esta
acontecendo em arte no ocidente. Ocorrerdo teasatle recriacdo mitoldégica da nacéo, de
dialogo mais concreto entre a tradicdo e o temgsenmte, de um rastreamento real dos
valores existentes na terra. “As mesmas categdeaencantacdo, da alegria sensorial, da
guebra da inocéncia ali estavam presentes, mowamnédo uma vontade de exprimir que tinha
no impacto afetivo o seu Unico e verdadeiro grautaes&o.” (AVILA, 1975, p. 33).
Verdadeiros painéis rurais e urbanos sao criadasios que a linguagem romantica ira

permanecer na poesia parnasiana e na prosa realista
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A adocédo do termo realismo, a exemplo do termoemusino, na designacdo de
movimento artistico € um tanto quanto improéprids pbéa realismo na Biblia e em Homero,
na tragédia e comédia classicas, em Chaucer, Rabelervantes, antes de aparecer Balzac,
Stendhal e Dostoiévski.” (COUTINHO, 1999, p. 4).daomudanc¢a ocorrida no modo de
narrar durante a época realista acrescenta aolft@rario novos modos de capturar o mundo
circundante.

Sobre o termo realista, assim se manifesta Cau(it®o9):

A palavra realista deriva de real, oriunda do adjetlo baixo latimrealis,
reale por sua vez derivado des coisa ou fato. Real + ismo (sufixo
denotativo de partido, seita, crenca, género, aspobfissdo, vicio, estado,
condicdo, moléstia, por¢ao) é palavra que indipeeteréncia pelos fatos e a
tendéncia a encarar as coisas tais como na realis@d. (COUTINHO,
1999, p. 9).

Sendo uma oposi¢cdo ao Romantismo e procurandopa@s mostrar a vida dos miseraveis,
como também descrever a sociedade em seus pequaobsios diarios, o Realismo tem na
busca pela objetividade uma condicdo estética.dDesseira, apresentava a vida composta
de “muitos opostos, bem e mal, beleza e feiuragzaic requinte, sem receio do trivial e do
monotono.” (COUTINHO, 1999, p. 9).

Todo esse grande embate que envolve o fazer das db arte do periodo realista sera
paulatinamente sendo abandonado, uma vez que tEwp®s, com novos modos de narrar
irdo surgindo, e o fazer realista, com seus detesmpbs, positiviSmos e evolucionismos
exacerbados irdo perdendo a forca. Restara, desmel@ uma visdo mais desencantada do
viver em sociedade, um olhar mais desiludido parproblemas e as complexas relacdes que
0s seres humanos levavam e ainda, em grau difetevden.

Apesar das alteracdes que vao transformando o e®dontar uma historia, pode-se
afirmar que alguns elementos de um periodo acabadosncorporados pelo proximo. Nesse
sentido é que o Pré-Modernismo e o Modernismo,l@saondouras, carreardo todas essas
possibilidades em seu bojo. O espaco denominadonpdérno foi chamado também de
periodo eclético.

Eclético, porque o trecho que vai entre 0 Simbaismo Modernismo se

caracteriza, acima de tudo, por ndo poder ser fidsumuma escola
dominante e, ao contrario, compreender a coexistéde simbolistas,
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realistas e parnasianos, até mesmo o0s da geragfoequ 1920, iriam
desencadear o Modernismo. Foi o Pré-Modernismo AXfiM1958, p. 58).

A pré-modernidade, essa época compreendida efitredn século XIX e comeco do
XX, sera um periodo conturbado para a arte de merggral. Realistas, parnasianos,
naturalistas, simbolistas digladiam-se por ser emehto preponderante. Uns chegando
exaustos (Realismo), outros em plena forma (Siraslma), todos prontos para serem
incorporados aos novos tempos: “dada a imbricagdogdracdes e a permanéncia, nas mais
jovens de certos valores tradicionais operantenai#o especial nos chamados momentos de
transicdo.” (BOSI, 1969, p. 11).

O Prée-Modernismo serd um manancial de diversidéglesiticas, uma mescla de
valores, uma confluéncia geracional complexa, & s@itores irdo se langar em uma mistura
sem precedentes. Nessa combinacdo, conforme poBdera(1969, p. 12), “ao elemento
conservador importa acrescentar o renovador’ gudaaegundo o autor (p. 11), precedera
tematica e formalmente a literatura modernistaydiura essa que refletird sobre situactes
novas, entre elas: alteracdes na vida social daxlgs cidades, como podemos observar em
Lima Barreto, ou a situagcdo do caboclo nas zonasledadéncia econdmica, como em
Monteiro Lobato ou a situacdo dos imigrantes, coeno Graca Aranha. Para Antonio
Candido (2000, p. 104), a literatura desse peridoma literatura satisfeita, sem angustia
formal, sem rebelido, nem abismos.”

O regionalismo, proeminente nessa época, seridgémnsegundo Candido (2000, p
104), um “género artificial e pretensioso, criangim sentimento subalterno e facil de
condescendéncia em relacao ao proprio pais, axfwate amor a terra [...]". Por outro viés,
Bosi (1969, p. 55), expbe a necessidade de sagligtimatizes, de se perceber a diferenca
elementar entre eles: “h& um regionalismo ‘sédoe implica pesquisa e intimo sentimento
da terra e do homem, mas ha também um regionatienf@chada, pitoresco e elegante, assim
como nao sdo do mesmo estofo um nacionalismoa#tiom nacionalismo declamatorio.”

Havera entre o que foi produzido durante a époéanfmderna uma estreita ligacéo
com o0 passado, pois os criadores sao pessoaswvgue yim presente cheio de novidades, mas
sobre eles pesa toda a historia da tradicdo. N&® dha possivel escapar, por exemplo, ao

vulto de um Machado de Assis, a quem muitos raplidanquanto os grandes prosadores

 Tristao de Athayde era o pseuddnimo de Alceu Amoroso Lima. Na bibliografia, constam ambos os nomes,
conforme aposto nos livros langados.
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anteriores “voltavam-se para o homem, seja inqiorime a vida moral, seja acentuando os
mecanismos biologicos que nela atuavam” (BOSI, 196956), os novos prosadores
mostrardo “uma descri¢cao precisa do ambiente gatoalesse mesmo homem em funcdo da
paisagem fisica e social de uma determinada ré@B@SI, 1969, p. 56).

Cabera aos autores desse periodo uma atitude demdeva Moralistas,
preconceituosos em muitos assuntos, porém acal@eseatando uma vanguarda em arte,
gue sera a principio evitada, mas tera reconhacidamportancia posteriormente. Oswald de
Andrade, como exemplo, afirma a respeito de Maomteabato: “[...] mas vocé, Lobato, foi 0
culpado de néo ter a sua merecida parte de ledaramasformacdes tumultuosas, mas
definitivas, que vieram se desdobrando desde a r&emha Arte de 22.” (ANDRADE, O.,
2004, p. 50).

Outros, no entante- como Lima Barreto que, na concepcao de CoutinB@1p.
219), escrevia “por efeito de uma neurose, exadarlbpos a alucinacdo de seu pai e, mais
tarde, pela dipsomania, tdo responsavel por sesregtamentos de vida*, sobreviverao
literariamente. “O ressentimento do mulato enfeon@® seu suburbanismo nao o impediram,
porém de ver e de configurar com bastante clarezdiculo e o patético do nacionalismo
tomado como bandeira isolada e fanatizante.” (BO&9, p. 94).

Ao ampliar os temas, os pré-modernistas legarameammlernos uma oportunidade de
evitar procedimentos e tentar caminhos realmentesidNesse sentido, para além da prosa
inicial do Modernismo de Oswald de Andrade, quecimd, em dois livro¥, alguns dos
passos futuros da heranca machadiana, juntamemedi#@rsos moldes realistas, foram o0s
processos pré-modernos que paralelamente servibam ama indicacdo natural do que e
como produzir.

A narratividade violenta de Lobato, a prosa de &afrque deixava “transparecer
naturalmente a paisagem, os objetos e as figurasias” (BOSI, 1969, p. 95) e a “atitude
espiritual frontalmente anti-passadista, inovad®rpremonitoria da revolucao literaria dos
anos 20 e 30” (BOSI, 1969, p. 105) de Graca Arafdrenaram um bom alicerce para o que
ainda viria.

Em seu dialogo com a contemporaneidade, o Modemialcancado pelas artes

brasileiras é também, conforme Avila (1975, p. 3din processo de reflexdo”. E quando a

3 Serafim Ponte Grande e Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar.
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arte, nascendo de uma conflagracao explosivadseatn varias frentes, tera de ser explicada
também teoricamente- e as vezes com mais propriedage pelos proprios artistas,
configurando o que Compagnon (1996, p. 59) chameu“tdrrorismo tedrico”. Essa
necessidade de justificar a arte criada leva aeuritdrio inexplorado, no qual os autores por
meio de introducdes, posfacios ou livros de teliieaaria abordam n&do s6 suas obras, mas
também a propria modernidade. Nesse sentido, “atemos nao tinham teorias. Foi com a
ajuda de teorias que as vanguardas tentaram aasegporvir.” (COMPAGNON, 1996, p.
65).

Mas o processo de reflexdo aludido ndo é s6 €ssa. Octavio Paz (1976, p. 134,
grifo do autor), “o que distingue a modernidade &iica: o novo se opde ao antigo e essa
oposicdo é acontinuidade da tradicdo.” Ocorre, entdo, essa necessidadeviler &
petrificacdo, de se manter o didlogo (mesmo qu&wenentre o novo e 0 antigo e isso era
possivel em grande medida gracas ao julgament@ qunedernidade fazia paralelamente ao
ato da criacéo.

Habermas (2000), revisitando os ensinamentos deelHggpndera que “uma
modernidade sem modelos, aberta ao futuro e awdainpvacdes s6 pode extrair seus
critérios de si mesma.” (HABERMAS, 2000, p. 56).fara isso, o escritor valendo-se, de
inicio, da palavra, da frase, do sintagma, evadilipra operacdes mais complicadas que tém
a ver com toda a problemética estrutural do texto.

Esse processo de reflexdo critica sobre a realidad# ndo s6 pela utilizacdo das
licbes culturais de paises mais antigos, mas tangadanassimilacéo de técnicas e adocéo de
novos procedimentos narrativos, misturando issquaoé local, ao que € realmente primitivo

e, por isso mesmo, pleno de possibilidades.

Mas como € possivel assim esquecer que 0s gramessnnovos, que
fazem hoje o nosso orgulho, quer reagindo confvd®dernismo, quer néo,
dele [se] beneficiaram e [se] beneficiam! Antiacaid® por exceléncia, o
Modernismo foi um violento ampliador de técnicasnesmo criador de
novas técnicas (ANDRADE, M., 1946, apud SA, 201301).

A narrativa, no sentido de ampliacdo das técnittasa-se assim uma maneira de
experienciar o presente, olhar o passado e sumgéuturo. Privilegia-se assim a linguagem a
frente dos aspectos operativos do texto, numaxéaflémitada ndo s6 ao texto, mas também
ao contexto, ao modo da expressao, aos personageapresentacdo do texto, quer seja em

formato curto ou extenso.
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Rubem Fonseca nédo escapa as influéncias mais e¢fe®mo modo de narrar da
segunda metade do século XX, procurando, a seu,meddar um Realismo, s6é que mais
contundente que o anterior. O autor se apropriardms formais e alonga-os hum processo
de recriacdo literaria. Dessa maneira, Fonsecaoka para o seu tempo, em que ja se
evidencia uma total dissolucdo dos aspectos maiedsade humanidade, apresentando-os
apresenta numa tela nua e crua.

Partidario tanto de uma tradicdo em que narrdojétivamente contar uma historia,
guanto o moderno modo de, subjetivamente, consar mgsma histéria, Fonseca transita sem
medo pelos caminhos narrativos modernos e fazulelsar uma critica a realidade que cerca
a si proprio e, 6bvio, aos seus personagens, qgerayerdidos e vagam de desencontro em
desencontro atras de objetivos, por vezes evideptasvezes obscuros. Rubem Fonseca
deixa evidente sua reflexdo critica ndo de marpgrdletaria, mas permeando seu texto e a
estrutura narrativa, ora com violéncia explicitaa @om sentimentalismos, agregado a

estranhamentos, uma das marcas modernistas.

2.3 Rubem Fonseca: consideracoes preliminares

Mineiro de Juiz de Fora e formado em Direito, JBsbem Fonseca dedicou-se a
diversas atividades antes de se tornar escritodédada de 50, trabalhou na policia carioca.
Como policial, viajou para os Estados Unidos parssar uma especializacdo em Nova
lorque. Segundo Pereira (2009, p. 26), “durante i@ fdzia o curso com policiais
estadunidenses e a noite frequentava a faculdaddrdmistracdo de Empresas na New York
University (NYU).”

Apés curto periodo na policia, foi trabalhar nahitjgnaior empresa privada do Brasil,
no fim da década de 50, até o inicio da sua carceimo escritor em 1963. Data desse tempo
seu interesse pela literatura americana, interesse despertado pela leitura de autores como
Philip Roth, Norman Mailer e Saul Bellow, além dayRond Chandler, Dashiell Hammett,
mestres dgoulp fiction**, género que nasceu nos Estados Unidos no finakdalo XIX e
que, em virtude do frenesi capitalista, ganharg@deao longo do século XX.

4 Eoi como ficou conhecido o periodo por volta dos anos 20 e 40 do século XX. Caracterizado por uma produgao
e consumo intensos de histérias de terror e de fantasia, esse tipo de literatura aparecia em revistas e livros
populares, ndo raramente publicados em papel barato, de baixo custo — eis a razdo do nome pulp, que significa
“polpa” em inglés, em referéncia ao tipo de papel utilizado para produzir tais revistas. A literatura Pulp encontrou
seu maior publico e sucesso justamente por ser algo direcionado para as massas. As revistas eram em um
formato mais barato e possuiam um apelo ao grande publico muito maior do que o do livro.
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Rubem Fonseca mescla, em seus textos, a tradigiisiaele Machado de Assis a um
olhar individual sobre o urbano. Tema comum empoducao ficcional é a miséria social
caracterizada pela descricdo dos dilemas vividégspggersonagens nao apenas dentro dos
espacos que habitam, os suburbios das grandeesjdamno também dentro de si mesmas —
o mal-estar moderno, um individuo cercado por ne#h@nas ainda assim solitario.

A renovacao literaria de Fonseca conflui para ualodo com o Modernismo e com

tudo o que acontecia com a literatura da época:

De qualquer maneira, neles ganha impeto o movim&ntta em curso de
desliterarizagdocom a quebra dos tabus de vocabulério e sintagestm
pelos termos consideradbaixos(segundo a convencdo) e a desarticulacédo
estrutural da narrativa, que Mario de Andrade e d&é\de Andrade haviam
comecado nos anos 20 em nivel de alta estilizag&gple de um quase
idioleto restrito tendia agora a se tornar linguagetural da ficcdo, aberta a
todos. (CANDIDO, 1989, p. 204).

Filtrava tudo isso, o olhar arguto de Rubem Fonsettado para as misérias humanas, nao sé
as explicitas, mas também as escondidas na almsintdse entre o cotidiano urbano
miseravel e massificado cria um estilo que se alagsim ao hiper-realismo, ou na concepc¢ao
de Candido (1989, p. 210), a um “realismo feroz.”

Profundamente recluso, faz desse isolamento aspaectiamental para sua escrita.
Alids, a reclusdo € comum a muitos autores desdedpe Veja-se como exemplo J. D.
Salinger O Apanhador no Campo de Cenfgeibhomas Pynchor) Leildo do Lote 49 e no
Brasil, Raduan Nassatgvoura Arcaicd e Dalton Trevisan@ Vampiro de Curitibp “Dessa
forma, mantém o dominio sobre as versdes de ]Jso[que sO contribui positivamente para
sua excéntricaersonditeraria, afinal, nada mais atraente para um esgoplicial do que um
autor envolto em mistérios.” (PEREIRA, 2009, p..26)

Rubem Fonseca comegou a produzir antes da ditaBuiea.temética, centrada na
violéncia real do dia-a-dia, fotografara diversosrigdos da vida brasileira. Para a
pesquisadora Vera Lucia Follain de Figueiredo (2@032), o texto de Fonseca tem “em vez
da revolucéo, a transgressdo [como aspecto furjd#sitee, ndo se trata de fundar um novo
lugar, mas de trabalhar com a violagédo permanenteodteiras, misturando tempos, espacos
e remodelando continuamente identidades.” A estteikonseca na literatura foi em 1963,
com o livro de conto®s Prisioneiros De maneira espacada, segue publicaAdBoleira do
Cao (1965) Lucia McCartney(1969) O Caso Morel1973), e, em 1975, o livreeliz Ano

Nova
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O livro foi publicado quando a propaganda da ditaduilitar ainda falava
em “milagre brasileiro”, desenvolvimento econémiaelerado, ingresso do
pais no clube das poténcias internacionais, nelseles de fazer crescer o
“bolo” da riqueza para depois dividi-lo com os pEsbetc. Nesse contexto,
as estérias (sic) contadas por Rubem Fonseca ham@m como
verdadeiras zombarias das afirmacdes oficiais. Anbsa de sua
negatividade ndo apenas contestava a imagem dagamga, mas descia a
fundo na critica & modernidade brasileira [... AFETA, 1993, p. 131).

Este dltimo permanecera censurado pela ditadurdampor 13 anos, como afirma o
etimologista Deonisio Silva (1983, p. 50): “em nodee moral e dos bons costumes [por
fazer] apologia ao crime e o culto da violénciaatd-esse que colocou Rubem Fonseca na
galeria dos escritores que tiveram que se defataencusacoes de imoralidade como James
Joyce, D.H. Lawrence, Emile Zola, Thomas Hardy, @saBaudelaire, Gustave Flaubert e
Oscar Wilde.

Observa-se entre os analistas de sua obra umdegdarersidade de opinides que se
alternam entre observar o aspecto pessoal e csgmfal do artista, colabora com isso a
reclusdo do autowersusa quantidade de personagens que parecem falaelporAo
mergulharmos nos escritos do mineiro e nos perdemaquele labirinto de excessos de seu
grande universo ficcional, vemos que o lirismo ¢dmailado a lado com suas obsessoes.
Violéncia, erotismo, dissolugdo dos valores humapomografia, “sexualidades ilegitimas”
(SILVA, 1983, p. 90), canibalismo, incesto, cengarie crimes, etc. fazem parte dos temas
trabalhados em suas criagGes, 0 que em si ja explirande convulsédo que repercutia e ainda
hoje repercute na leitura de sua obra.

Sua linguagem recheada de imagens retiradas dbarwiie a contumaz utilizagéo de
palavrbes surpreendem, quase chocam o leitor. Mentamento da realidade, o autor evita o
eufemismo ao atacar diretamente o assunto, poik@id de Rubem Fonseca alimenta-se,
assim, dos impasses vividos pelo homem contempor&@spelha o paradoxo de um tempo
que se nutre da desconstrucdo das utopias quentswst@ os sonhos de transformacao do
mundo.” (FIGUEIREDO, 2003, p. 29).

O foco narrativo que predomina é o de primeirasp@s A semelhanca de uma
fotografia, o rigor descritivo proporciona uma s&& de alta verossimilhanca entre o real e
a ficcdo. A narrativa revela assim uma tensao ergsc Nos dizeres de Candido (1989),

Rubem Fonseca

[...] agride o leitor pela violéncia, ndo apenas tlmas, mas dos recursos
técnicos — fundindo ser e ato na eficicia de uh@anfagistral em primeira
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pessoa, propondo solucdes alternativas na sequianciarracdo, avancando
as fronteiras da literatura no rumo duma espéciadlieia crua da vida.
(CANDIDO, 1989, p. 210).

Em se tratando de técnica narrativa, vale dizeregpiar dentro da acao, direcionando
o olhar do leitor, € o que contribui para que aigga tenha um grande efeito. Analisando
diversos autores modernos e as caracteristicaswdanarrativa, Antonio Candido (1989, p.
212) pondera que, em Rubem Fonseca, “a brutalididesituacdo € transmitida pela
brutalidade do seu agente (personagem), ao qualeséifica a voz narrativa, que assim
descarta qualquer interrupcdo ou contraste crtite narrador e matéria narrada.”

A recuperacgdo do romance policial é também umcaspeportante na obra do autor
e a linguagem objetiva e descritiva € o territ@mo que se edificam as construcdes ficcionais
de Fonseca e de onde o autor retira o material qaacritica social. A fala expressa o
pensamento individual, mas também a cadeia de pemsas circundantes ao autor. Assim, o
olhar fonsequiano impregna-se de mundo e a patgarha contornos fotograficos, sobretudo
pela grande capacidade de criar quadros descriivoanter um distanciamento narrativo que
o aproxima da camera fotografica.

Sua narrativa, consoante Figueiredo (2003, p. 14pta, entdo por uma sintaxe
narrativa que sugere a platitude da imagem, conguisesse apenas oferecer ao leitor uma
sequéncia de quadros, que pode ser contempladsedetes angulos.”

A critica social em Fonseca nao se faz de forraagpitiva, pelo contrario, temos uma
sugestdo, uma insinuacao das dificuldades vivigdssppersonagens. Dessa maneira, por
meio da construcdo de espacgos e da maneira comocelpam esses ambientes é que se torna
possivel essa identificacéo.

N&o se trata de literatura engajada, no sentidtictemal do termo. Ao
contrério, os contos ndo fazem nenhum apelo pwlibie ideologico de
esquerda, como € a tradicdo de boa parte de ntesstura contemporanea,
socialmente compromissada desde os anos 30. EmnmREomseca, o
caminho é diferente: ele prefere expor, de mandirata e crua, o
afloramento da violéncia social nos grandes aglades urbanos.
(LAFETA, 1993, p. 131).

Esse olhar, no entanto, amplia o horizonte naoatiw direcdo a imagem cinematografica e
aos recortes tensivos da realidade captada porawrador astucioso. Entendemos, porém,
gue esse fazer literario se mostra paradoxal, uEigealidade plausivel é construida por um
narrador erudito que manipula conscientementegadigem, fato que o liga ao Modernismo.
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2.4 Fonseca e o Modernismo: antropo6fago tardio

A palavra antropofagia remete a uma ceriméniajtaalrindigena, de apropriacdo, de
submisséo, de degluticdo do outro. Sabe-se queal antropofagico consistia em devorar o
inimigo, com o intuito de assimilar suas virtudester sua for¢a, coragem, poder; como no
célebre poema romantico de Gongalves Dias. Desgip,nftratava-se de um rito que,
encontrado também em outras partes do globo, déia de exprimir um modo de pensar,
uma visdo do mundo, que caracterizou certa fasmitppd de toda a humanidade”
(ANDRADE, 0., 1978, p. 77), diferentemente do cafigmo puro e simples, que seria da
ordem da necessidade, da obrigatoriedade de senddindo outro com vistas a sobrevivéncia
ou, como afirma Oswald (1978, p. 77), “uma antragat por gula e também a antropofagia
por fome”.

Nesse sentido, 0s modernistas se apropriaram o &ntropofagia, utilizando-o com
o sentido de assimilacdo da arte praticada pelm.o&ob uma profunda influéncia das
vanguardas europeias, 0 movimento propunha-se latidegbsorver e recriar, regurgitando
com novas configuracdes as influéncias variascié@hmente voltando o olhar para as cores
locais. Era essa a chave do ideal antropofagicoemada: criar em nosso pais uma nova
maneira de fazer arte, revisitando, reconhecendoreando a partir da realidade brasileira.

Oswald de Andrade resume issoManifesto Antrop6fagoquando pondera sobre a
necessidade de “absor¢cédo do inimigo sacro. Pamaftrana-lo em totem” (ANDRADE, O.,
1978, p. 18). E Rubem Fonseca utiliza-se muito madgiilo que Oswald chamou de “baixa
antropofagia”, a que estaria “aglomerada nos pecadocatecismo — a inveja, a usura, a
calunia, o assassinato” (1978, p. 19). Sua prodlit@@ria elege como temas: incesto,
traicdo, injustica, crueldade, vingancga, cidmealitlade, desejo, perda, desonra, dor, que sao
apresentados a partir de um olhar que se volta tmra saquear a historia da literatura em si,
quanto para fotografar os contextos sociais emege redor.

A antropofagia ritual presente na obra de Rubensé&mn surge como critica, como
desmascaramento, como copia, haja vista a regfilizde passagens célebres da literatura,
adequando-as aos contos, aos romances ou, airsdayetdo-as e mesclando a sua literatura
de maneiraui generisNo livro, Vastas emoc¢des e pensamentos imperfgi8), a fonte &

0 autor moderno Isaac Béabel, e a possivel existédei um manuscrito perdido dele. O
narrador passa noites, relenfldCavalaria Vermelhade Babel na tentativa de escrever um

roteiro de cinema com os contos do autor. “Cad#&ocera uma obra-prima. Nao sei o que me
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impressionava mais: a tensao, o equilibrio enwaiar e lirismo, a elegancia da frase, a
precisao, a concisao.” (FONSECA, 1988, p. 37).

No romanceCaso Morel(1973), o uso das citagbes faz parte do plandbda @m si,
ocorrem em profusdo e vao dos classicos grecamfatinartistas contemporaneos além de
varios idiomas, textos que se misturam ao ritmo oima, dilatando significados e
interpretacdes: Os romanos inventaram a camisa-de-vénus, conformtenAis Liberalis
conta nasvietamorfosesEm 1564 o dr. Fallopius redescobriu-a, ao recalaen uso de um
saco de linho como preventivo das infecgbes veagréeONSECA, 2010, p. 12). Ao colocar
em cena figuras tdo dispares quanto Hesiodo, QOw@lmito, Balzac e Blake, ndo apenas
usando citacbes sem explicitar suas fontes combéammempregando linguas estrangeiras
como o francés, o escritor busca estabelecer upgciesde jogo com o leitor ao mesmo
tempo em que revitaliza a antropofagia.

Em Bufo & Spallanzan(1985), Tolstéi aparece nos sonhos do narrador teatar
tira-lo da imobilidade criativa. Além de utilizao dongo do livro frases ou pensamentos de
autores referenciando-os dentro de parénteses:fdggarte da nossa incoeréncia esquizoide
intrinseca (V. W. Whitman)” (FONSECA, 1985, p. 14Rpo conto “74 degraus”, do livro
Feliz Ano Novpum cavalo cuja foto esta dependurada na paredenamdas passagens do
conto, chama-se Lord Jim, personagem iconico dephoSonrad.

Seria um trabalho complexo e delicado a catalogagd® inUmeras citacfes
fonsequianas. E nem s6 metaficcdo e metalinguagernasacteristicas antropofagicas que se
visualizam em sua obra. Por meio delas, a postibii de uma reviséo irdnica do canone,
atribuindo valores a novas especificidades do tadproducao artistica do mundo.

Ao refletir o momento em que vive, Rubem Fonsecaimenta-se numa linha ténue
entre anotar o presente, pensar o futuro, mas semapwvificando o passado. Esse elo que o
pde em contato com o Modernismo é justamente dvu® de Andrade (1974, p. 242), na
sua revisdo do movimento, chamou de “fusdo de gréxipios fundamentais: o direito
permanente a pesquisa estética; a atualizacdo tdgémcia artistica brasileira; e a
estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional.

Essa fusdo de principios proposta por Mario, amtasta antropofagia oswaldiana,

ilustra o que Campos (2006) caracteriza de

[...] o pensamento da devoragdo critica do legadiural universal,
elaborado ndo a partir da perspectiva submissacenciiada do “bom
selvagem” [...], mas segundo o ponto de vista desatp do “mau
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selvagem”, devorador de brancos, antropéfago. Ee anvolve uma
submissdo (uma catequese), mas uma transculturagdbor ainda, uma
“transvaloracdo”: uma viséo critica da historia ocofun¢éo negativa (no
sentido de Nietzsche), capaz tanto de apropriag@op de expropriacao,
desierarquizacdo, desconstrucdo. (CAMPOS, 20&343235).

Esse pensamento esta na génese da heranca regebidabem Fonseca dos modernistas,
gue se coloca desse modo dentro da fronteira dosealwque narram uma especifica biografia
das metropoles, iniciada em nossa literatura conmrioMé Oswald de Andrade, que
compartilharam o tumulto de S&o Paulo da década2@eAo seu olhar interessa a
convergéncia das vicissitudes das classes altagliasnéou baixas, efetivada hiper-
realisticamente, o que € uma ampliagdo do foco miztea.

Obvio que a cidade que surge agora esta longerdguse a cantada no comeco do
século XX. O desejo de que as maquinas libertagseseres humanos, ocupando todos os
espacos, nao se realizou. O progresso acaboudranasfdo os espacos. As cidades cresceram
a um ponto inimaginavel, tornaram-se megalopoleangos antevistos por Oswald de
Andrade em seu manifesto (1978, p. 17): “A fixad@oprogresso por meio de catalogos e
aparelhos de televisdo. S6 a maquinaria. E osfasores de sangue.” Os conflitos sociais
ampliaram-se e gue, narrados pelos romances ddalélea30, jA mostravam vidas partidas
naquilo que era apenas o preambulo de um capitabstvagem praticado posteriormente.

Na literatura levada a termo por Rubem Fonsecagarkracdo social estd em outros
niveis. A busca por uma palavra genuinamente brasilem uma luta constante pela
modernidade, ressurge com Rubem Fonseca em oetnegs, como no conto homénimo que
da titulo ao livroFeliz Ano Novo A linguagem, sempre legitimadora de posi¢cOesteapa
mesclada por registros ora cultos, ora coloquiMas agora é a agressividade que paga seu
tributo as experiéncias modernas, e as palavré@®e distes das amarras — como pregava
Marinetti — juntamente com a eliminacdo das froateientre o real e 0 modo como é

mostrado. O excerto abaixo ilustra esse aspecto:

Pereba, vocé ndo tem dentes, € vesgo, preto e,paimré acha que as
madames véao dar pra vocé? O Pereba, o maximo géepede fazer é tocar
uma punheta. Fecha os olhos e manda brasa.

Eu queria ser rico, sair da merda em que estavidohdtanta gente rica e eu
fudido.

Zequinha entrou na sala, viu Pereba tocando puréhetisse, que € isso
Pereba?

Michou, michou, assim néo €é possivel, disse Pereba.
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Por que vocé néo foi para o banheiro descascdrenha?, disse Zequinha.
No banheiro t4 um fedor danado, disse Pereba.
T6 sem agua.

(FONSECA, 1994, p. 366)

Tem-se, entdo, ndo mais a procura sistematicaupoidioma brasileiro e sim a
apresentacao da realidade barbara por tras dafjeguchula, utilizada ao extremo, por todas
as classes sociais. Longe das convencoes, a faldap@parece na sua materialidade visual.
E, como o que rege a sociedade agora é a gigarnteksdria cultural, “as relagdes humanas
acabam se realizando segundo a mesma lei que regmanicacdo de massa, ou seja, a
absolutizacdo de uma palavra sob a mascara foartabch.” (FIGUEIREDO, 2003, p. 38).

Rubem Fonseca devora as influéncias que recebemasaga com sua habilidade,
criando uma consonancia que reflete tanto uma muatdete tardia quanto a tradicdo, de
guem é também herdeiro. A antropofagia é uma n@lese da modernidade e sua presenca
pode ser sentida em toda América, com maior ou meensidade. Haroldo de Campos

atribui aos autores americanos o epiteto de nodmins:

A mandibula devoradora desses novos barbavesn manducando e
‘arruinando’ desde muito uma heranca cultural caga mais

planetaria, em relacdo a qual sua investida exfieattora e

desconstrutora funciona com o impeto marginal datradicao

carnavalesca, dessacralizante, profanadora [ad.rfSecanismos que
esmagam a matéria da tradicdo como dentes de uemlemgyopical,

convertendo talos e tegumentos em bagaco e caldoossu

(CAMPOS, 2006, p. 251).

Em Fonseca, a tradicdo mescla-se ao romanizeamerican®, que ja de antemao
realizava colagens de Edgar Allan Poe. Assim, Sipare, Homero, Dante e uma vasta rede
de influéncias transparece no conto “A matériaatthe”, do livroLldcia McCartneyem que

o narrador dispara listas e mais listas de livides| numa recriacdo alegorica de uma

15 0s barbaros aludidos por Haroldo de Campos sdo: Lezama Lima, Julio Cortazar, Cabrera Infante, Jorge Luis
Borges, Octavio Paz, Severo Sarduy, Dyonélio Machado, Guimaraes Rosa, Carlos Fuentes, Vargas Llosa entre
outros, que fariam diversos e singulares didlogos antropofagicos com as grandes obras publicados no mundo
todo.

*A palavra francesa “noir” quer dizer, negro, escuro, como é o ambiente retratado nos livros e, posteriormente,
nos filmes do género. E uma literatura critica da sociedade e ao “american way of life”. Tem tramas recheadas de
crimes, acdo alucinante, tipos durdes e espertos, autoridades corrompidas e mulheres belas e fatais. Enredos e
personagens que podem existir em qualquer grande centro urbano no mundo.
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gigantesca biblioteca, aos moldes do que se podesimar de sebo, entremeando classicos a

outros de qualidade duvidosa:

Li: Carpinteiros, levantem bem alto o pau da fileiraasvindo se mata
cavalo?, O manuscrito de Saragosa, A peste, O daiootas, Sem olhos em
Gaza, Serviddo humana, A vida curta e feliz de €md. Macomber,
Santuario, Os moedeiros falsos, Beau sabreur, Garaselho de ouro,
Humilhados e ofendidos, Luz de agosto, O Estad@Malemdo, O
naturalista do rio Amazonas, Aventuras de Sherldokmes, Vivanti, As
joias de Ostrekoff, Vitimas e algozes, O mistéeoMhlbackt, A familia
Molereyne[...]. (FONSECA, 1994, p. 330).

Pode-se encontrar também em seus textos refesémaigargao profissional — como
explanado com propriedade por Peter Burke e RoePoo livroLinguas e Jargdesomo &
possivel depreender do trecho abaixo, do conto uvagr de um jovem escritor”, do livro

Feliz Ano Novpacerca de um depoimento na delegacia:

Fui a delegacia e esperei duas horas que o es@ieadesse. Ele botou o
papel na maquina: Que o declarante vivia maritalemeom Ligia Castelo

Branco, a suicida, Que no dia 14 de julho saiu @sa @ara tomar uma
bebida, deixando Ligia na casa que habitavam, adBauata Ribeiro, 435,

ap. 12, Que ao voltar, horas depois, verificou gueferida Ligia estava em
coma, e chamou o pronto-socorro, Que, ao chegalicméonstatou a morte
de Ligia[...] (FONSECA, 1994, p. 421).

A linguagem empregada tenta mostrar efetivamertmloiente e a fala dos profissionais em
guestao: delegacia, delegado, escrivao. O mesrdé ee “Intestino Grosso”, conto em que
h& uma complexa rede de alusdes ao universo das,letn um processo de revisao literaria
irdbnica por parte do protagonista, tanto da sua,aipanto a literatura em si. Como quando
responde a razao por ter demorado tanto para comexgrever e a resposta € que queriam
que escrevesse igual ao Machado de Assis: “Os qamsditavam os livros, os suplementos
literarios, os jornais de letras. Eles queriam egrinhos do pastoreio, 0s guaranis, os sertdes
da vida.” (FONSECA, 1994, p. 461).

Para Haroldo de Campos (2006, p. 255), “escréxge, na Ameérica Latina como na
Europa, significara, cada vez mais, reescreveraségar’. Rubem Fonseca capta assim, a
posteriori, as evocacfes contidas Manifesto Antropéfagode Oswald de Andrade, e
concilia alta e baixa antropofagia, aproveitandaisevasto manancial artistico do qual é
herdeiro e partidario, criando, assim, um ambidetdissolucdo. O ideal antropofagico revive
na literatura de Fonseca, que passa ao largo desdies quanto a criacdo/existéncia de um

carater nacional na arte, mas por meio de seus$s0s criativos apresenta uma nacéo imersa
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em particularidades, em uma luta complexa pelaesol@ncia, uma busca entre os cacos de

uma sociedade ainda desigual, como ja o era nalaéen20/30 do século passado.
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3 O Modernismo em Rubem Fonseca

Em seu livro de estrei@s Prisioneirosde 1963, Rubem Fonseca apresenta ainda um
texto que mescla determinada dose de lirismo camessdes ao maravilhoso e ainda néo
concretizava realmente a narrativa a que se déipasteriormente, principalmente a partir
de Feliz Ano Novpde 1975. Em Fonseca, identificamos algumas @afatitas peculiares
como a utilizacdo da problematica social brasilaicem tom descritivo que mostra ambientes
rebaixados das cidades cosmopolitas, fotografanololggnas como a miséria, confronto de
classes, e principalmente, o ser humano com sumiadacdes, perdido nos grandes centros e
de si mesmo.

Também tém espaco em suas narrativas “[...] a fédtdiberdade, a exploracédo
econdmica, a competicdo, a violéncia, o erotisngnli@do, a angustia do artista, a alienacao
[...]" (VIDAL, 2000, p. 16), e para apresentar tudso, Fonseca produz uma critica social
feita pela focalizagdo do real imediato em umaudéitde confronto, de explicitagdo. Tais
caracteristicas se aproximam do romano@, sobretudo quando pensamos na linguagem
utilizada pelo autor, cuja prosa caminhou paralela@s a grande convulsao social endémica
na sociedade brasileira apos o golpe militar det,1&6mo onoir americano dos anos 20 a 40.

Ao mostrar as mazelas sociais e 0 descaso comres lsemanos em um contexto
social e politico em transforma¢éoa obra de Fonseca traca um paralelo entre aladali
imediata e a forma de representacdo da situacaartaumesse periodbeliz Ano Novpum
dos seus livros mais conhecidos, “vinha envolvidoesnbalagem de plastico transparente e
trazia sobre a contracapa um cartdo de Boas Festas,mensagens escritas em diversas
linguas” (SILVA, 1983, p. 16). Uma delicada iropiara quem, ao abrir o volume, depara-se
com um universo completamente disforme, impregndelaconflitos humanos e denudncia

social, desde o conto inicial, de nome homodnimo.

o periodo compreendido entre a 22 Guerra Mundial e o periodo em que Rubem Fonseca passa efetivamente a
escrever é prodigo em mutacdes. E o periodo da Guerra Fria, do avanco indiscriminado tanto do capitalismo
quanto do socialismo, do medo da bomba atdmica, tempo de luta contra o apartheid americano, tempo da
contracultura e, tanto no Brasil quanto na América Latina, tempo de ditaduras incentivada pelos americanos.
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Com sua flagrante ironia no titulo, seguido por darta producédo em que o conto é
seu territério mais candentéeliz Ano Novp por assim dizer uma espécie de "presente de
grego", descreve a complexa realidade das difeyetdeses sociais. Assassinatos, latrocinios,
lesbianismo, corrupcéo policial, canibalismo, esigpassédio moral sdo temas dos contos
que compdem essa obra.

A violéncia e deterioracdo moral, presentes emogsexnteriores a Fonseca como
Marafa e Uma Estrela Sobele Marques Rabelo, para ficarmos em dois exeffiplos
fotografam o caos urbano brasileiro e constituendomprincipais focos da obra de Fonseca.
Feliz Ano Novoteve trés impressdes — 30.000 exemplares vendidadoi proibido pelo
Ministro da Justica. Para Lafeta (1993, p. 130),]“p arbitrio tinha caminhos tortuosos e
nunca dotados de coeréncia ideolbgica”, apesaudeapntinua o autor, “ndo faltavam em
seus textos motivos suficientes para escandalieasoces”, externando assim o0 quao
transgressor foi Rubem Fonseca, herdeiro diretdetopos modernos e partidario (leitor) da
tradicao.

Feliz Ano Novoé o espago em que a violéncia tanto pode ser &@m@e maneira
crua, direta e sem um sentido aparente, como pog@ sas entrelinhas das epigrafedo
livro. Uma delas, de Horacie- “singula de nobis anni praedantur eutes” ou “ossafue
passam arrebatam nossos bens um a-tiperece remeter a uma desesperancada imagem dos
sujeitos que perambulam pelas cidades, tentand@\soer a qualquer custo. A epigrafe
Francois Villon, que apresenta o patético questiwmo: “e por que ladrdo me chamar? Se
também pudesse me armar, eu mesmo imperador sériedmo um retrato da trajetoria
rebaixada em termos tematicos do conto e tambémduarida cruel perante a sociedade em
gue se vive. Se pudesse, se tivesse esse podEyeupessoa resolveria seus problemas e
ndo dependeria de ninguém.

A escrita fonsequiana apresenta uma série detedsticas que denunciavam uma
intensa antropofagia, nos termos propagados poraldswle Andrade noManifesto
Antropofagico Com a intengdo de verificar aspectos da narradwaFonseca a luz das
caracteristicas estéticas do modernismo; procedsrendiscussdo de seis contosFeadiz

18 Anibal Machado, Marques Rebelo, Dyonélio da Silva, Clarice Lispector, entre outros autores podem ser
compreendidos como antecedentes literarios de Rubem Fonseca. O delineamento de uma corrente inovadora
dentro da tradigdo modernista ultrapassa os limites deste estudo e serd retomado em um momento posterior.

9 As epigrafes estdo na pagina 363 do livro Feliz Ano Novo, da obra que estamos referenciando que é Contos
Reunidos.
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Ano Novo “Botando pra Quebrar”; “Coracdes Solitarios”; $8aio Noturno | e II”, “74

Degraus” e “Nau Catrineta”.

3.1 “Botando pra quebrar”: o Modernismo nas ruas

Ao valorizar os temas populares e novos arrangtitisticos, o Modernismo trilha
caminhos inovadores que reorganizam a tradicaca@is$s, impregnada de academicismo.
Adotando esse percurso inovador, Rubem Fonseaaniazop¢ao duradoura e que tinha uma
rica contribuicdo a partilhar nos passos do “ven @hos livres” (ANDRADE, O., 1990, p.
44) doManifesto da Poesia Pau Brasi depois do “olhar”, conseguir ouvir o falar davp
gue se comunica, de maneira geral, a margem demsis oficiais, retirando das ruas temas e
motivos. Ocorre, como relembra Mario de Andraderfl®. 243), que a “radicacdo na terra,
gritada em doutrinas e manifestos, ndo passavandeonformismo acomodaticio”; e de fato
a fala do povo era apenas utilizada comoleitmotiva mais para os gritos de guerra. Em
Rubem Fonseca oralidade com énfase na coloquialidade da ligpgmafaz parte do percurso
narrativo.

Como enmVidas Secadle Graciliano Ramos, os personagens de Fonseaalpdean
por um mundo inéspito e estéril. A ilusdo do qudeos identificar como achantefabla®
(LUCKACS, 2000, p. 51) encontra um limite plausivel obra de Fonseca. Imerso na
realidade urbana, Rubem Fonseca explicita os kmide real através da necessaria
compreensao da situacdo humana por intermédioudepeesonagens.

Ao situar “Botando pra quebrar” como um idilioganto coloca-se como um lamento,
um canto triste contra as dores do mundo. No centoquestdo, o narrador, em primeira
pessoa, conta sua histdria. Ex-presidiario, vieesia de Mariazinha, costureira que trabalha
muito para conseguir sustento para si e sua fit@. estar assim a um longo tempo,
Mariazinha pede-lhe licenca para arrumar alguém guajude. Ao mesmo tempm
desemprego termina com um servico de ledo-de-chdararuma boate, mas o fato de ter
perdido Mariazinha para um vendedor de moveis rarupersonagem. A noite, no trabalho,

barra um travesti importante e é humilhado pelodpatimaginando que sera demitido,

20 Corresponde também aos assim chamados “romances liricos”, mas, para Luckacs (2000, p.51), o

“chantefable” equivale “ao mais amplo e profundo conceito de idilio — com 6bvio pendor para elegia”.
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arruma uma briga de proporcdes gigantescas na boateda assim pede seu pagamento,
recebe e vai embora.

O conto aponta o deslocamento do sujeito em umgdarle em que a valoragao
maior reside em ser digno para acolher toda sagtedificuldades com estoicismo. A
personagem sofre o preconceito inerente a sua @mdie ex-presidiario: “Eu moitei que
tinha andado na cana, disse que tinha dado ungjbsrdm S&o Paulo e agora estava de
volta” (FONSECA, 1994, p. 393). Realidade comum a mu@sileiros na mesma situacao
quer seja naquela época — década de 70 —, quesrhajié.

Sua qualidade de homem da casa € colocada em,x®@star desempregado, sem
desejar voltar para o0 mundo do crime, faz com ques pcdes tornem-se ainda mais
reduzidas. O conflito vivido pela personagem acablizando-se quase sempre em termos de
oposicdo apenas verbal: “me deu vontade de quebramra daquele filha da puta.”
(FONSECA, 1994, p. 392). Perde a esposa: “foi ldgeendo que havia encontrado um
homem, sujeito decente e trabalhador.” (FONSECAR4198. 393). Perde a dignidade: “vé se
usa um pouco de inteligéncia, s6 porque € leddideata nao precisa ser tdo burro.”
(FONSECA, 1994, p. 393).

O texto de Fonseca é recheado das mais desabusaldasas chulas: fudidao;
aporrinhado; puta merda; bicha louca; porra; faaeperceber a linguagem mais utilizada
pela periferia das grandes cidades. O discursoressuna funcdo estética de denuncia, fato
que remonta ao ideario modernista de ampliagdolidoges da linguagem nacional. Ao
utilizar a palavra retirada da boca do homem ddgpiex, dos deserdados pelo sistema, a voz
das ruas quarenta anos depois das experiénciasrmstae o0 conto direciona a uma
conjunc¢ao entre o discurso artistico e o teor de&rsocial.

Por outro viés, pode-se comparar a prosa de fidgid-onseca com o0 “realismo
bruto”, identificado na prosa modernista da déadel80 por Alfredo Bosi (1986, p. 433).
Para esse critico, Rubem Fonseca inaugurou uma omvante na literatura brasileira
contemporanea, chamaddrttalista’* (1988, p. 18), que, partindo da prosa social
modernista imprime sua marca, elevando o nivelatdetido trabalhado, pois brutal era a

condicéo social do povo. Brutalidade em todas estds era 0 que acontecia nas pequenas

2Lag adjetivo caberia melhor a um modo de escrever recente, que se formou nos anos 60, tempo em que o Brasil
passou a viver uma nova explosdo de capitalismo selvagem, tempo de massas, tempo de renovadas opressoées,
tudo bem argamassado com requintes de técnica e retornos deliciados a Babel e a Bizancio.” (BOSI, 1978, p.
18).
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trocas diarias: 6nibus/trem lotados, falta de egmrde moradia, falta de perspectivas e toda
sorte de brutalidade oficial que sofriam os setesdnos.
O conto em discussao caminha entre a problem&iia-segional e a psicologia de

um derrotado, como se observa no fragmento abaixo:

Comecei a procurar emprego, jA topando o que desgiesse, menos
complicacdo com os homens, mas néo tava facin& eira, fui nos bancos
de sangue, fui nesse lugares em que sempre désgcalar algum, fui de
porta em porta me oferecendo de faxineiro, masttl@mundo escabreado
pedindo referéncias, e referéncias eu sé tinha idetod do presidio.
(FONSECA, 1994, p. 393).

A brutalidade referida no conto € o retrato de uenrth vida de um sujeito sem muitas
possibilidades, sem passado, com um presente wadolte com o futuro sem muitas
perspectivas; o narrador expde sua propria desggagajueda num inferno particular. Ha que
se ter em mente o local no qual, hipoteticameni#a w narrador do conto. Fonseca aponta
particularidades abandonadas pelos defensoresldcela forma estética impecavel como
capazes de agradar ao ser hurfano

Em “Botando pra Quebrar”, o personagem centratypeotranspor o conflito entre as
limitacOes fisicas e sentimentais provocadas pelaciio precaria em que vive ante a busca
de um plano mitico ou da transcendéncia do realor@@o chega ao circulo da invencéo ou
recriacdo mitopoética do processo literario, agedia mais como uma transposi¢cdo da
realidade social e psiquica; mas sim como congirdedoutra realidade via ficgdo. Esta, no
entanto, € brutalizada pela forma objetiva com @uarrador descreve as cenas ao longo da
narrativa. A linguagem €, por isso, uma ferrameletaritica alinhada ao processo minucioso
da descrigao.

As intromissdes narrativas, via focalizagdo oeisi®, criam a ironia, pois a rebeldia
do personagem é flagrada pelo leitor que deve ceenger, porém, o espaco marginal que o
personagem ocupa. Teriamos a cumplicidade narraf@ta que constroi um narratario
singular dentro da obra de Fonseca, qual sejatar ldentificado a tragédia do personagem

central.

2Em tempos de poesia pés-geragdo modernista de 1945 que, excetuando-se Joao Cabral de Melo Neto, € uma
poética altamente estetizada, de poesia concreta e suas afinidades com o progresso, de poesia marginal e o
esvaziamento da forma como proposta estética, a opgdo tematica de Rubem Fonseca é a de escancarar as
mazelas do periodo.



60

Pode-se aproximar o conto também, daquilo que degckhamou de “romantismo da
desilusdo® (2000, p. 117), pois 0 que se percebe é um veirdatidescompasso entre
interioridade e mundo” (LUCKACS, 2000, p. 118):ffiho da puta ndo sabia como é que era
la dentro, nunca tendo ido em cana.” (FONSECA, 1994392). A personagem apresenta
uma grande disposicdo a passividade, evita 0os esleathega a entregar Mariazinha para
outro homem, sem ao menos impor sua vontade nuendéncia de esquivar-se de lutas e
conflitos externos, e ndo acolhé-los; a tendéneiiqdiidar na alma tudo quanto se reporta a
propria alma” (LUCKACS, 2000, p. 118). Como escr&amseca: “[...] ali estava outro filha
da puta que eu devia matar de porrada, mas euetavegando minha mulher pra ele.”
(FONSECA, 1994, p. 393).

Nesse sentido, com sua simplicidade narrativa, soi@ concisdo “Botando pra
guebrar” apresenta os dramas pelos quais passabapesomuns e que nao apresentam
grandes aspiracfes pessoais, a nao ser sobrevaremkente ao mundo que as circunda,
como os viventes d® Quinze,de Rachel de Queirdz, ou algum outro entre osrsigeja

retratados pela literatura modernista.

3.2 “Coragoes solitarios”: metaficcio e metalinguagem

Se o0 Modernismo triunfou cortejando o caos, as osas para muitos dos
guestionamentos vieram em forma de procedimenttétices inovadores. Longe dos
artificios parnasianos, os modernistas evitam ee tde marfim, questionando o elemento
mais rebelde de todos: a propria linguagem e 0 ntodw essa linguagem se apresentava.

Essa busca por um desvendamento da palavra, tnayaséomaneira como a mesma se
apresenta, criando novas possibilidades. A metadigparece assim como “ficcdo sobre
ficcdo, ou ainda como um tipo de ficcdo que prinedo pdesvendamento do processo
narrativo” (KOBS, 2006, p. 28). Assim, a metalingea surge como uma necessidade dos
novos tempos, sendo necessario “expor uma congzidadinguagem” (CHALHUB, 2005,

p. 56), um dialogo com outros textos, uma intedabidade, em um dialogo permanente entre
passado presente e futuro. Metaficcdo e metalirgnagfo, pois, uma antropofagia, uma
degluticio em que nada é desaproveitado e sim eredtravés de uma permanente

contribuicdo entre obras, autores e textos.

% No livro Teoria do romance (2000), Luckacs apresenta a ideia, para os romances do século XIX, da
personagem cujo conteudo interior entra em disputa com a realidade exterior.
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Rubem Fonseca refaz assim o caminho pioneiro doslemistas. “Coracfes
Solitarios” € um grande didlogo entre obras, cdimaedo-se também no plano textual como
um desvendamento das entranhas ficcionais e, poufn jogo deliberado de mascaramento.
Sua fonte primordial é “Miss CoracBes Solitariodty americano Nathanael W&stmas
revisita toda historia da literatura ocidental,opptocesso de mostrar o fazer jornalistico de
maneira parodica.

Em “Coragbes Solitarios”, o narrador (em primeiesgona) é demitido do jornal
popular em que trabalhava como repérter de poléch,o pretexto de que faltavam crimes
interessantes a serem cobertos. Indicado por umobpprocura emprego na revista Mulher e
€ contratado para cuidar da secdo “De mulher partoari, escrevendo o consultério
sentimental, em que daria falsos conselhos pamsodaleitores. Escolhe, entdo, como
pseudbnimo para sua coluna, o nome de Nathanash,Lesntrariando o dono do jornal, ja
que todos adotam nomes femininos em suas colurastambém responsavel por escrever a
fotonovela. A coluna sé podia ser publicada depaeso dono do jornal aprovasse o texto. O
narrador comeca a receber entdo a carta de um deieogosta de se vestir de mulher e que
afirma pretender se matar; por fim o narrador dagcgue esse leitor € o dono do jornal,
Oswaldo Pecanha.

O processo de fusdo entre 0 metaficcional e olimgtéstico, em Rubem Fonseca,
ocorre justamente pela influéncia que o texto nalgimpde ao conto. O conto original trata
justamente de um homem, que se intitula Miss Cesa@olitarios, pseuddébnimo com que
assina uma coluna no jornal Post-Dispatch de Nowmd.YAqui realmente ele da conselhos
aos leitores respondendo suas cartas. Ocorre quari@s recebidas por ele desvelam um
universo completamente negro, assemelhando-séticanbir.

S&o pessoas pobres com todos os tipos de difi@ddgque chocam profundamente o
protagonista do conto. Como a histéria de uma naed@16 anos que nasceu sem nariz; ou
da mulher, que ja tendo sete filhos, engravida mevde e ndo pode abortar por conta da
religiosidade e da obtusidade do marido, sobredoesm um mundo de dor e desespero; ou
ainda a historia da surda-muda, Gracie, de 13 gunesfoi estuprada e agora a irma mais

24 Nathanael West, escritor americano, nasceu em Nova lorque em 1904, viveu na Paris dos anos 20 e publicou
“Miss Lonelyhearts” em 1932. Nao conseguindo viver da literatura, torna-se roteirista de Hollywood, fazendo de
inicio roteiro para filmes de western e gangsters — classe B, e de alguns filmes com orcamento melhores. Morreu
em 1940, num acidente com sua camioneta, permaneceu durante um bom tempo como um escritor sem publico.
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velha — de 15 — vive o dilema de contar ou nAgpais E esse universo sufocante que vive o
assim chamado Miss Coragfes Solitarios da narrdéwA/est.

O critico americano Harold Bloom (2000, p. 239 ¢era que ha no livro “um tom de
desespero, uma selvageria quase histérica, dat&wsa’. A personagem, diferentemente do
de Fonseca, vive assim numa intensa agonia, conpurfiznda dor “que se formara em seu
peito.” (WEST, 1988, p. 14). E seguira se debatesadivendo entre casos extraconjugais com
leitoras ou ndo, doencgas psicossomaticas, porragritms, escrevendo colunas de auto-ajuda
nas quais nao cré, e, por fim, completando suamieldiocre e desesperancaglacontrara a
morte na arma de um marido deficiente fisico queiah@edido ajuda para salvar seu
casamento.

N&o h& em “Miss Coracdes Solitarios” a menor corags® pelos problemas alheios,
ao contrario, eles sdo mostrados em toda sua aweriten pobreza, pois, ainda conforme
Bloom (2000, p. 242), “West ndo foi um satiristeegno fundo, desejasse melhorar o ser
humano, mas um parodista demoniaco, compositoredtzdias que celebram a nossa descida
ao inferno.”

Esse carater de “parodista demoniaco” a que seeréfarold Bloom é justamente o
manto que cobre também o escritor brasileiro, uerque a parodia, conforme pondera a
pesquisadora Sabrina Amorim (2007, p. 9-10), defmé'no dialogo intertextual e, ao
confrontar textos para lhes modificar o sentidgiogl, ela, da mesma forma, também esta
refletindo criticamente sobre as suas maneirastdepretagcéo e construgao.”

Em “Coracdes Solitarios”, Fonseca brinca jocosameardm a literatura, com as
fotonovelas e com as colunas de aconselhamentajnsom todos 0s jornais brasileiros da
épocd’. Essa grande parddia é a0 mesmo tempo um ap@r@@ap mascaras sociais que as
pessoas vestem e desvestem conforme a ocasidoo$)matielos parddicos do modernismo
€ Macunaimade Mario de Andrade, que é, nos dizeres de Haa#dBGampos (2006, p. 179),
“atravessada por ritmos repetitivos de poesia @opeildesdobrada em efeitos de satira pela
parédia estilistica.”

A materialidade de “Coracdes Solitarios” esta egriar o texto original, escrito no
contexto social americano pos-quebra da bolsa @9, 18daptando-o ao contexto social

brasileiro da década de 70, periodo ditatorial neaisbroso. De acordo com Amorim (2007),

%5 Famoso é o “Correio Feminino”, qgue Clarice Lispector assina camuflada por um pseuddnimo, para jornais e
revistas, aconselhando as mulheres a serem mais mulheres, ndo fumarem, fazer ginastica enquanto limpam a
casa, etc. (NUNES, 2006).
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[...] guando um autor assimila o discurso de outdo enuncia novamente
num contexto diferente e, ao fazer isso, esta peoseriticamente sobre o
texto primeiro e sobre as formas de transformacéssel texto e de
construcao de um texto segundo. (AMORIM, 2007 4). 3

Assim, 0 que temos em Fonseca € uma criacdo delipaatravés das mascaras que 0S
personagens vestem. Um dos grandes mascaramept@o® jornais, que sobrevivem da
desgraca alheia: “[...] dizia o editor do jornadtaganos numa fase ruim. Mas daqui a pouco
iSso vira. A coisa é ciclica, quando a gente mespsra estoura um daqueles escandalos que
da matéria para um ano.” (FONSECA, 1994, p. 372).

Outro modo de perceber o cair de mascaras saguaagbes pessoais, ja que todos, na
revista, chamam-se pelos pseudénimos que assinarrohmmas: “perguntei a ele se alguém
trazia as cartas dos leitores na minha mesa. Elaligse para falar com Jacqueline, na
expedicdo. Jacqueline era um crioulo grande desdentito brancos.” (FONSECA, 1994, p.
374).

Esse mascaramento estende-se ao narrador e a@amip do jornal, Pecanha, que
vive trés farsas. Na primeira delas, € proprietdeaim jornal direcionado, aparentemente, as
mulheres da classe C: “Mulher ndo € uma dessascpgdés coloridas para burguesas que
fazem regimes. E feita para a mulher da classei€cgme arroz com feijdo e se ficar gorda
azar o dela” (FONSECA, 1994, p. 372), quando naaa o jornal € mais consumido por
homens da classe B, da qual ele mesmo faz parte.

Pecanha é também o homossexual que envia carta® gansultorio sentimental do
jornal, em busca de apoio para o0 seu caso: “Dha¥atel. Gosto de cozinhar. Gosto muito
também de bordar e fazer croché. E acima de tusto ge colocar um vestido longo de baile,
pintar os meus labios de batom carmesim [...]” (BBEA, 1994, p. 377).

Em uma referéncia indireta e parddica aos censtarehtadura militar, o proprietario
do jornal exerce ainda a funcdo de censor: “Poriagria, esperanca, tranquilidade e
seguranca nas cartas, € isso 0 que eu quero” (FONSER94, p. 375), numa tentativa de
falsear a propria realidade, fazer da vida umaéiagovelesca, um engodo consciente.

A posicao do narrador € colocada em xeque emsvapartunidades. Fato que ele
responde com apreensao e nervosismo na propriaialidee do texto, criando um territorio
de davida que ultrapassa o narrador/autor e unédc@ersonalidades: “Canalhas, sucia de
babdes, s6 porque fui repoérter de policia estdochanando de plagiario.” (FONSECA,
1994, p. 378). Esses momentos de instabilidadead@ador/autor propiciam a instalagéo da
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metaficcdo. O narrador recorre a mascaras paraeramnsiderado uma pessoa sem cultura,
sem refinamento, por ter sido reporter policialsiAs sua defesa consiste em forcar a méo,
em uma erudicao de fachada.

Confrontado com a informacao de que o autor amtdee fotonovelas as escrevia em
quinze minutos, irrita-se: “Esse fotégrafo idioenpava de mim o qué? S6 porque tinha sido
reporter de policia isso nao significava que ewengbestalhdo.” (FONSECA, 1994, p. 376).
Igualmente, o enredo de suas fotonovelas beiradéculo, misturando a esmo icones da
tradicao literaria mundial: “uma pitada de Romeluketa, uma colherzinha de Edipo Rei, eu
disse modestamente.” (FONSECA, 1994, p. 377).

Amorim (2007, p. 75) evidencia que “ndo ha qualgaelemento de “Coracdes
Solitarios” que ndo esteja envolto pelo conceitofidgimento e de seus desdobramentos
[...]". Transpondo esses quadros para o plano daatne, percebe-se que o protagonista
(heroi) procura ultrapassar o conflito instaladdrama apenas superficialmente: “Grave isso
em seu coracgao, Solitaria de Santa Cruz: nem dmh®&m beleza, nem mocidade, nem um
bom endereco dao felicidade. [...] A felicidadedaedentro de ndés, em nossos coragdes”
(FONSECA, 1994, p. 375); conselho que é uma deabeagnentira, ou o que Nietzsche
(2009, p. 64) chamava de “mentira piedosa”, umeifda escapista para dias negros. Uma
das caracteristicas presentes em quase toda aleldRabem Fonseca, para o critico Luiz
Costa Lima (1981, p. 144), seria justamente “o tem@a da incerteza sobre as exatas
fronteiras entre o que é real e o0 que é fingidoasemesmo falso”.

Numa comparacao direta de elementos de um e o¢exto, percebe-se que as
apropriacbes do mineiro dizem respeito a ideiacgal do americano, a do consultorio
sentimental. Em ambos, temos a figura do jornatisia responde cartas ao publico, com o
intuito de minorar problemas que de uma maneirauita sdo insollveis, pois se tratam de
temas complexos, em que seria necessario muitoquaisnudancas pessoais, uma alteracao
da/na sociedade como um todo em que essas pestimgseridas.

Isso fica demonstrado em “Miss Coracdes Solitarims extensa carta assinada por
Burro de Carga, em que da conta dos seus problémasitas com um marido que serviu a
patria em que “ele s6 ganhava 18 ddlares”, e gpeislévolta e meia arranjava um emprego
mas ai enjoava dele ou entdo resolvia sair por(&/EST, 1988, p. 55-59). Sucede depois

uma série de idas e vindas, filhos, brigas, sepaggoltas, em que claramente denota-se um
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estado social de desagregacao, de rompimento deardtural das coisas, a leitora pede que
Miss Coracdes Solitarios a ajude a se decidir peitar ou ndo o marido de volta.

O caso mais complexo € o do leitor Pedro Redgraae/erdade Pecanha, o dono do
jornal que, as voltas com uma homossexualidadémigar, solicita ajuda: “Nathanael. Eu
amo, um amor proibido, um amor interdito, um amemreto, um amor escondido. Eu amo
outro homem. E ele também me ama. Mas nédo podemias nas ruas de maos dadas, como
0S outros, trocar beijos [...]” (FONSECA, 1994380).

Metaficcdo e metalinguagem estdo unidas nesse rperatriativo do autor. A
metaficcdo surge na imagem ambigua do narrador/aatilante diante das suas obrigacoes
como autor/inventor de cartas que solicitam comselh ser ele mesmo quem as responde.
Papel duplice que possibilita um processo de masearto da realidade e também das
criticas sociais que aparecem na narrativa e esi@@®num processo de didlogo com a
literatura: “Pecanha devolveu os papéis. Vocé tgnrd na literatura. Isto aqui € uma grande
escola. Aprenda, aprenda, seja dedicado, ndo esmaee a camisa.” (FONSECA, 1994, p.
380). Metaficcdo que se apresenta ndo somentebradeddiario que ocorre para a producéo
de uma revista como “Mulher”, direcionada paraas®® C, mas também na linguagem a ser
utilizada, para que ela alcancasse seus objetildés produzimos nossas proprias
fotonovelas, ndo é fumetti italiano traduzido.” (REECA, 1994, p. 376).

A metalinguagem est4d no didlogo intertextual conobeia do autor americano
Nathanael West e também nas diversas citacdesndesnou personagens de grandes autores
da histéria da literatura, quer seja nas fotonevela nas respostas ficticias que da para as
cartas que recebe. Na verdade, apenas uma delsladeira: “Afinal |i todos os tragicos
gregos, os ibsens, os o’neals, os becketts, okhotg, os shakespeares, as four hundred best
television plays. Era s6 chupar uma ideia aquiraoati, e pronto.” (FONSECA, 1994, p.
376). Ela igualmente se faz presente na reapr@uipara nhomes substitutos do narrador,
como Nathanael Lessa ou Clarice Simone, que se/gifaade quatro autores — o proprio
Nathanael West, Ivan Les8aClarice Lispector e Simone de Beauvoir.

Repara-se em “Coracgdes Solitarios”, a ausénciandeambiente propicio para que

todos levem uma vida completa, sem amarras, serognedsso proviria de uma sociedade

% |van Lessa (1935-2012), jornalista e escritor, foi editor do Pasquim. Morou em Londres e com sua verve fazia
um retrato irbnico do pais, que chamava, jocosamente, de Banania. O que amplia o carater parédico e
metalinguistico do conto.
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impregnada de valores conservadores e que estiangldacdo de fachadas agradaveis e,
guase sempre, mentirosas. Assim, 0 que liga umadra parrativa é a questdo das mascaras
sociais que as personagens sao obrigadas a veptranagradar o outro, e claro, 0 processo
metaficcional e metalinguistico utilizado pelo aytara amplificar a critica social de maneira

parodica.

3.3“Passeio noturno partes I e II”: tumulto interior

A ficcdo moderna, sobretudo no século XX, procusbcancar um modo de se
expressar que correspondesse ao seu tempo. Nessdo,se&om seus manifestos as
vanguardas literarias abriram clareiras e apontai@ras dire¢ées. Foi um trabalho incomum,

em gue cada intencdo era sopesada e repensadaqwehoento precedente:

[...] a preocupacdo em objetivar o subjetivo, tomadiveis ou perceptiveis
as inaudiveis conversas mentais, deter o fluxaciomnalizar o racional,

desfamiliarizar e desumanizar o esperado, convealiiar o extraordinario
e 0 excéntrico, definir a psicopatologia da viddidiana intelectualizar o

emocional, secularizar o espiritual, ver o espagoccuma fungédo do tempo,
a massa como uma forma de energia e a incerteza @amica coisa certa.
(BRADBURY; McFARLANE, 1989, p. 37).

Intengbes pouco modestas, mas que se faziam neasss& novo, impunha-se uma
linguagem que tinha que ser capaz de representa@masormacdes do século XX. As tensées
advindas do meio, correspondia, destarte, novasa®me enunciacdo. Rosenfeld (1996, p.
84) pondera que “ao desaparecer o intermediarlstisuido pela presenca direta do fluxo
psiquico, desaparece também a ordem logica dammagh coeréncia da estrutura que o
narrador classico imprimia a sequéncia dos acan&tbs”, € o que pode ser chamado de
monologo interior.

Em “Passeio Noturno”, surgem tracos de monologerimt, caracteristica de autores
como Proust, Faulkner, Woolf, e até Graciliano Renmammm “Angustia”, todos dentro da
tradicdo moderna da literatura. Tais tracos aparec@o como uma linguagem cheia de
planos e mudancas bruscas de direcbes, mas coreeseptir da imediatez do novo tempo.

Dois planos se sobrepbem em “Passeio Noturnolamopda consciéncia dos fatos e o
plano dos didlogos. Os planos se cruzam e, interexterno, acabam se misturando. Surge
assim uma fala desprovida de amarras que liga @ @n questdo ao tratamento dado pelos
modernistas as suas narrativas. O ambiente inilu@ms demasia o narrador e a convivéncia

social o transforma numa verdadeira maquina de rmadésa conseguir expressar sua
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individualidade, para aliviar o stress dos tempaosiennos. Tempos em que a pressao é uma
constante sobre todos os seres e em que o terphquistar, o demonstrar, o manter
intransitividades unificadas em todos os espagwsrdm a consciéncia. Lembremos a esse
respeito, as palavras de Bakhtin (1981):

Todo gesto ou processo do organismo: a respiracéiogulacdo do sangue,
0s movimentos do corpo, a articulagdo, o discumgerior, a mimica, a
reacdo aos estimulos exteriores (por exemplo, Ja legumindo, tudo que
ocorre no organismo pode tornar-se material pagapaessao da atividade
psiquica, posto que tudo pode adquirir um valori&geo, tudo pode tornar-
se expressivdBAKHTIN, 1981, p. 37)

As partes | e Il de “Passeio Noturno” mostram carfmmanidade tem suas camadas
psiquicas interligadas. O narrador transita entis dniversos: o externo e o interno. O
externo é degradado pelos eflivios de uma sociedatderise; o interno € complexo e
disfarca a face negra. Dois extremos que se coampleétA copeira servia a francesa, meus
filhos tinham crescido, eu e minha mulher estavagmwslos” (FONSECA, 1994, p. 396);
essa é a voz interna, um pai de familia esmeradfisgional de sucesso, consciente da sua
condicdo. “Vocé ndo péara de trabalhar, aposto gueus sécios ndo trabalham nem a metade
e ganham a mesma coisa” (FONSECA, 1994, p. 396jicsessa uma das vozes externas que
perpassa o0 conto, uma critica aos costumesatkaholicdo narrador. E sera esse embate
entre interno e externo que dara o tom dos contos.

Percebe-se que a familia em questdo sobrevivemoe um isolamento consciente.
Todos ocupam seus espacos sem parcimonia, e {Eve’io necessitarem conquistar o lado
financeiro, vivem apartados da realidade socialinthd mulher, jogando paciéncia na cama,
um copo de uisque na mesa de cabeceira [...]; miifie no quarto dela treinando
impostacdo de voz, a musica quadrifénica do qudstoneu filho.” (FONSECA, 1994, p.
396).

llhados dentro de uma realidade conquistada comop do trabalho do narrador, os
personagens vivem isolados. A descricdo do espacoeacdo dos personagens a ele é uma
ironia a acomodacdo e ao ambiente em que vivemtaMuiaracteristicas inerentes ao
movimento moderno ressurgem em “Passeio Noturmoits a principal delas a adoracéo as
maquinas representada pelo carro importado: “Exa@immn carro na garagem. Corri

orgulhosamente a mao de leve pelos para-lamasraschoques sem marca. Poucas pessoas,
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no mundo inteiro, igualavam a minha habilidade so daquelas maquinas.” (FONSECA,
1994, p. 397).

O dialogo internoversusexterno do narrador/protagonista pode ser expangida
analisar o conto. O interno sendo a estrutura dto;te&d externo, aquela construcado que
fornece “ambiente, costumes, tracos grupais, idejas serve de veiculo para conduzir a
corrente criadora” (CANDIDO, 2000, p. 6). Assim,@iam-se as possibilidades.

Com Fonseca, todos os caminhos séo validos, masdnha contradicdo das vozes
internas e externas que diretamente atingem ogwoista percebe-se o jogo de cena que esta
inscrito em “Passeio Noturno”. O protagonista @i, aqui um anti-herdi, ndo questiona as
questbes essenciais de um mundo cheio de contesdéicambiguidades, antes projeta no seu
interior fantasias e reflexdes realistas que ajsi#are o ambiente, apreendido numa otica
toda pessoal: “Sai, como sempre sem saber paraiiidda que ser uma rua deserta, nesta
cidade que tem mais gente do que moscas” (FONSEZH, p. 397).

“Passeio Noturno” é a narrativa da ironia. A madie aparente cintila com a casa
limpa, filhos tranquilos, esposa caseira. Ocorre, ga verdade, todos cumprem um papel. A
boa esposa, por exemplo, bebe em demasia: “o uisgoeesa de cabeceira”; “entrou minha
mulher com o copo na mao”; “é aquele vinho que \gusia, ela estalou a lingua com prazer”
(FONSECA, 1994, p. 396). Alienada do mundo a sutayeem maiores necessidades, pois
tinha “conta bancaria conjunta” (FONSECA, 1994396) com o narrador, a esposa tinha
como habito ver novela.

No pequeno quadro em que todos aparecem juntogjeosgrge € o reflexo da
representacdo de uma familia burguesa. O fatondar¢gm “a francesa”, com toda a pompa e
sentados frente a frente, € mais uma velada ir@&sitarem todos compartilhando o mesmo
ambiente € uma anomalia, pois entre eles reintabfédta de didlogo, a ndo ser as maquinais
perguntas ou admoestacdes da esposa: “vocé pegrisader a relaxar” (FONSECA, 1994,
p. 396). O dinheiro propiciaria a vida boa que esspnagens desfrutam, mas € também
denuncia do esvaziamento subjetivo, portanto, urmm elementos da critica social em
Fonseca, pois 0s pontuais pedidos de dinheiro: ‘filteu pediu dinheiro quando estavamos
no cafezinho, minha filha me pediu dinheiro na hdeoalicor” (FONSECA, 1994, p. 396)
funcionam como reflexo irbnico da vida burguesa.

Na parte I, subsiste a atmosfera de ironia ptesass duas faces do narrador. Agindo

sempre da mesma maneira, com respostas curtagtevadj visando conquistar em casa, a
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paz plastificada; na rua, um novo modo de enconteds uma vitima, o protagonista alonga
uma conversa infrutifera, cheia de despistes: fotmt distribuicdo de toxicos na zona sul,
eu disse” (FONSECA, 1994, p. 400). O fato é queates do assassino do Jaguar preto sao
de uma falta de complexidade alucinante. Matar sengscolhendo suas vitimas de maneira
aleatdria, em lugares ermos, numa demonstracaerd@apcom que guia seu carro, subindo
em calcadas, pilotando perigosamente entre arvatestrocando vidas sem 0 menor
arrependimento ou temor.

A profusdo de planos narrativos que se delineiasy @hos do leitor remetem ao
movimento modernista, pois a colagem de modelogtnars, ja presente em “Coracdes
Solitarios”, reaparece nesse conto. O didlogo,aagotom um género, e “Passeio Noturno”
nada mais € que um “documentério social.” (COUTINHO99, p. 277). Com foco numa
familia de classe alta, percebe-se nitidamenteoqu®tagonista tem uma vida interior muito
mais rica que a exterior, da qual se desincumbessp®ecanicamente.

Essa passividade do narrador/protagonista € retlexgue Lucien Goldmann (1976,
p. 10), relembrando conceitos de Luckacs, chamotcadesciéncia demasiado vasta para
contentar-se com o que o mundo da convencio |lhe peopiciar.” E justamente essa
consciéncia do mundo que o cerca, que o aprisianamealidade de viver o convencional
juntamente com a emocéo derivada do massacre seasdésadefesas

Das obras modernistas da década de 30 que tinmasentido critico verdadeiramente
agucado, chegando a Rubem Fonseca, em quem ocoaaliterenca na transposicao de
temas, surge nas obras desse autor um reflexoafii®® do que acontece na sociedade; no
entanto, como em um filme, ha um desenvolviment@ guocura comprometer o
expectador/leitor.

Na narrativa de Fonseca, a revelacdo das impeeeidas pessoas e as sensacoes
advindas pelas atitudes tomadas por elas geranogueha desarmonia. A nosso ver, uma
maneira de tirar o leitor da sua zona de confartom em Baudelaire) e que torna-se um
reflexo das relagdes entre autor/narrador, letorgslade, relagcbes essas mediadas pelas

forcas correspondentes, como nos mostra Goldma&mne )1

2 Aqui se delineando mais uma vez o romantismo da desilusdo de Georg Luckacs, ja mencionado anteriormente.



70

Na vida econdmica, que constitui a parte mais itapte da vida social
moderna, toda a relacdo auténtica com o aspectdativa dos objetos e
dos seres tende a desaparecer, tanto das relagfesshomens e as coisas
como das rela¢des inter-hnumanas, para dar lugaraarelacdo mediatizada
e degradada: a relacdo com os valores de trocanpota quantitativos.
(GOLDMANN, 1976, p. 17).

Nessa perspectiva, ao estarem, autor/narradaoe ilgseridos numa sociedade que vivia uma
ditadura militar que levou ao exilio muitos brastde por defenderem questdes de direitos
humanos, torna plausivel afirmar que nos textogisarralgo dessa sociedade em crise. E 0
que aparece em Fonseca é uma imagem nada edificegeerdadeira, posto que real.
Percebe-se entdo, em “Passeio Noturno”, a “camsi@éda futilidade e morte
universal dos valores”. Nesse sentido, poder-datéa em uma aproximacdo de Fonseca a
visdo de Goldmann (1976, p. 31), e Sociologia do roman¢epois 0 que a ditadura
esperava da sociedade era que as familias se c@s®em, como a do narrador: “Quando
cheguei em casa minha mulher estava vendo televisdo filme colorido, dublado.”
(FONSECA, 1994, p. 402). Reside, nas ultimas patado conto, a ironia acerca do mundo
em que vivem, mundo esse que se resume a umaséelesolorida, para dar a realidade a cor
que faltava; a um filme estrangeiro, pois a vidaliagdo era motivo de enredos
cinematograficos. Assim, todos permanecem sentagjujcos, em uma ténue alusdo a

alienacéo da cultura de massas, ou promovida por el

3.4 “74 degraus”: a tensao narrativa

E. M. Forster, no livrAspectos do romand&974, p. 69)ajuiza que “0s romances,
mesmo quando sdo sobre pessoas perversas, podercomsdar.” Considerando essa
afirmacao, pode-se dizer que a ficcdo modernassesdermos, “a criacdo imaginaria de um
universo regido pela degradacéo universal, essaratfo nao poderia deixar de ser, ela
propria, degradada, abstrata, conceptual e ndodavivcomo realidade concreta”
(GOLDMANN, 1976, p. 13).

A nosso ver, Rubem Fonseca convive com essa tansd@dsociedade e, ao seu jeito,
trabalha a literatura nativa, ndo apenas mesclatelnentos novos a histérias cotidianas,
como também mirando a degradacdo em cada pequstm geexperimentacao vira entdo a
tona em alguns momentos, numa tentativa de colrtamovimento a complexa maquina

narrativa, necessaria em tempos de inovacdes aariad
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Uma opcao por uma estética mais crua em que otécaliuto’ ou ‘brutal’ desse
novo Realismo do século XX corresponde ao planceflitos que a sua prosa visa a produzir
no leitor: € um romance que analisa, agride, p@t€BOSI, 1986, p. 439). Mostrar as cruas
cores do mundo circundante, através de uma ficglie aurta e que mesmo assim consiga
ampliar horizontes na literatura, eis 0 que RubemsEca faz com “74 Degraus”. E se o
romance, como sugere Bosi (1978, p. 8) € “um tdmcke eventos, o conto tende a cumprir-
se na visada intensa de uma situacdo, real ou ndrégi para a qual convergem signos de
pessoas e acdes de um discurso que os amarra.”

Seguindo um caminho entre a experimentacdo e wriesnento da tradicdo, via
releitura dos classicos policiais, por exemplo, mesmo através da copiosa lista de
referéncias de sua prosa, Rubem Fonseca criaia sstrs contos mantendo a rispidez e a
brutalidade em evidéncia. O conto “74 Degraus” sgméa a violéncia real e psicolégica
presente no cotidiano das personagens. A narraivposta em acdo num formato
experimental. Sdo 74 entradas, numeradas de fomescente, como crescente € 0
enredamento da histéria.

O conto relata a historia de Tereza, viiva de Abreico proprietario de um haras,
que sofreu um acidente e ficou tetraplégico, malwelogo depois. Tereza ndo sabe como
cuidar dos cavalos e pretende vendé-los. Elisanexte de Tereza, aparece um dia e elas
conversam até a chegada de Pedro, ex-soldado quelaatou o exército, pois idolatrava
Alfredo que havia ganhado uma medalha olimpicaipistho. Apds uma frustrada sequéncia
de tentativa de conquista amorosa por parte da,Hlies discutem e Pedro tenta matar Elisa,
que desmaia. Elisa se recupera e mata Pedro batendoa cabeca com uma estatua de
bronze. Elisa e Tereza ap0s o assassinato fazesmesBaniel, marido de Elisa, chega para
buscéa-la e é assassinado com a mesma estatua.

Tomando como paralelo o liviMidas Secgsde Graciliano Ramos, 0 que se via nessa
obra eram narrativas independentes que, enfeixalas livro, foram conduzidas por um
narrador onisciente que dividia espaco com as ragdes de sujeitos meio animalescos do
romance. Em “74 Degraus”, Fonseca recria um andi¢db opressivo quanto o de
Graciliano, e no qual, os dialogos sdo um deslieavozes que flutuam de um para outro
personagem: “Era Elisa carregando um enorme endjrdihara vocé. Dou um beijo de leve

no rosto de Tereza.” (FONSECA, 1994, p. 447). Olasse que € uma narracdo em que 0S
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protagonistas opéem-se as pressdes do meio sasdhtos vao ganhando em complexidade,
como no périplo nordestino.

Estamos no reino da violéncia sem sentido apafentaeo se isso fosse possivel), de
relacdes afetivas que ndo se completam, mas tarmiaée da expressao de interioridades ha
muito caladas. Se, eMidas Secasp narrador € um distante e elitizado observada qu
“sumiu por tras das criaturas” (BOSI, 1986, p. 486) “74 Degraus”, a utilizacdo abusiva do
discurso direto produz o efeito em que se percelflet@acdo dos enunciados em uma
tentativa de dar ao fato dois modos de perceb&lmservando diretamente na fonte em que
nascem: “Me lembro da gente brincando de cegoeehtai/a os olhos e caminhava tateando
pela sala, batendo nos moveis [...]"; “Elisa comeegofalar sobre as nossas brincadeiras, o
gue me deixa mais inquieta.” (FONSECA, 1994, p.)448

O que difere uma narrativa da outra é que, emdeanslterna-se o foco narrativo,
cria-se um movimento parecido com a da grua dem@neomo um deslocamento de camera
que desliza entre os protagonistas da cena, mdet@etalhes como expressdes faciais. O
foco narrativo foge aos padrdes habituais, ndo manarrador em primeira, terceira ou
onisciente na histéria, e simensamentos e falas que surgem diretamente dssnpgens.
Segundo Figueiredo (2003), o recurso cria uma isgd@ de cena cinematografica.

Assim, seguindo as reflexbes de Figueiredo (2003174, “o cinema na literatura de
Rubem Fonseca esta intimamente associado a sieapratrativa e abre possibilidades para
gue se desenvolva toda uma reflexdo sobre o atwdar.” O recurso narrativo, ainda na
aresta das colocacdes da critica, passa uma “dametes simultaneidade propria da imagem
visual”. Nenhuma impresséo das personagens € diggda e como num filme gravado sem
cortes, a narrativa torna os pensamentos dos @&sons audiveis aos espectadores.

O grande embate do conto acaba sendo passar @&sta@bes” com que ele vai se
descortinando aos olhos do leitor. E penetrar ri@yte de vozes que vdo movimentando
lentamente o filme/enredo, mostrando todos os pagans, com suas vacilacdes e intengoes,
boas ou mas. Essa multiplicidade de vozes e pemsasneflete a problematica psicoldgica e
social em que os sujeitos estao envolvidos. Tod@nedo seus dramas particulares, enquanto
buscam sobreviver. O fato dos crimes aconteceremusea l0gica aparentemente pertinente
s6 torna o ambiente mais opressivo, o que levéimaifala do conto/filme: “E t&o facil matar
uma ou duas pessoas. Principalmente se vocé ndanemotivo para isso.” (FONSECA,
1994, p. 450).
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A violéncia inscrita em “74 Degraus” pode ser iptetada também como uma
tentativa de expressao pessoal, um grito de liberdaois, conforme Louro (2000) é sabido

que

[...] gradativamente, vai se tornando visivel ecpptivel a afirmacéo das
identidades historicamente subjugadas em nosssedsold. Mas essa
visibilidade ndo se exerce sem dificuldades. Pqteelas e aguelas que se
reconhecem nesse lugar, “assumir’ a condicdo deossemual ou de

bissexual € um ato politico e, nas atuais condjgd®sato que ainda pode
cobrar o alto preco da estigmatizacdo. (LOURO, 2p001).

O que brota na narrativa € uma inversao do predomiachista. Tereza comanda as
atitudes em relacdo ao marido tetraplégico, qudnemega o ultimo desejo. Também em
relacdo a Pedro, a quem sobrepuja com a violémribdica da fémea procurando sexo,
revertida em agressividade da fémea menosprezahgativa: “Ele queria os cavalos, néao
queria nada comigo.” (FONSECA, 1994, p. 455).

Por outro lado, surge Daniel, subserviente ent@ela esposa Elisa e assassinado sem
compreender o motivo, que era simbolicamente nfarte: “[...] meus olhos se encontraram
com os de Elisa e tudo foi combinado num segureto,eama palavra.” (FONSECA, 1994, p.
458). Assim, a brutalidade contra o “sexo fragiidp encontrar um fim, mas para que isso
ocorra a vinganca se dara no mesmo nivel de agdzde que os homens dispensam para as
mulheres: “e de repente vi que ndo queria nem efa homem nenhum, nunca mais.”
(FONSECA, 1994, p. 455).

Além dos assassinatos brutais, o conto abordaessagdade do ambiente tiranico,
flagrado num momento de profundas mudancas e reagees, saidas para a reorganizacao
da sociedade. Rubem Fonseca mostra a procura fengitravés de uma atmosfera cadtica, na
qual voze® que se cruzam no texto indicam uma nova persgestivial. “74 Degraus” seria
assim, além de tentativa de elevar o nivel dasaig@®s modernistas, diluindo-as no ambiente
opressivo em que se visualiza a tensédo entre autosociedade em que esta inserido, um
retrato acabado das relagbes pessoais nesse andmerdissolucdo. “Cada agéo ou palavra
deve contar; deve ser econbmica e sObria, mesmuguamplexa deve ser organica e livre
de matéria morta.” (FORSTER, 1974, p. 71).

28 Como ponderado por Boris Schnaiderman, no texto “Vozes de Barbarie, Vozes de Cultura”, posfacio do livro
Contos Reunidos, de Rubem Fonseca (p. 773-777).
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De composicao afastada do ambiente original queuge Modernismo, o conto “74
Degraus” ainda assim bebe na grande diversidaderdes que dele brotaram. No plano
estético e com uma diversidade de elementos vadigtes, Fonseca retrabalha icones da
modernidade a partir de um

[...] olhar que, ao se voltar para as vanguarddsidm do século 20, rejeita
a postura de espiar por cima dos ombros do pregeamte flertar com o
futuro e o impeto universalizante que as caraetesin, mas delas aproveita
0S tracos que apontam para a preocupacao em ramper elitismo da arte
burguesa, através da reintegracdo na vida cotid{@@UEIREDO, 2003,
p. 33).

Desse modo, vale lembrar que é vanguarda ndo apenasproveitamento da
violéncia urbana, tdo normal para tempos de ditgdhgsim como a reutilizagdo do linguajar
dos guetos, do jargdo profissional de determinaddsgorias. A esse respeito, pode-se
observar que, no conto em questdo, o universodienina a cena: “Pedro apontou uma
foto de Lord Jim na parede e disse para eu ol@secocoum angulo perfeito de noventa
graus, para eu olhar a cernelha longaara eu olhar as pernas.” (FONSECA, 1994, p. 450,
grifo nosso).

Como afirma Bosi (1978, p. 18), Fonseca direcisna prosa urbana para uma
literatura “que respira fundo a poluicdo existehda capitalismo avancado, de que é
ambiguamente secrec¢éo e contraveneno, segue dapeids de pensar e de dizer da cronica
grotesca e do novo jornalismo yankee.”

O tratamento dado aos personagens de “74 Degeausiderno quando conecta todos
os tipos de narradores num novo e ambicioso focolh@ do autor surge entdo maquiado
como um narrador onisciente que esta dentro de waia diretamente de 14 movimenta o
didlogo, que é um misto de pensamentos e discuPsoa. Forster (1974, p. 68), uma das
vantagens da ficcdo moderna € o “escritor podar fdbre suas personagens, tanto quanto
através delas, ou permitir-nos ouvi-las enquanitanfaconsigo mesmas”. Acreditamos que
esse seja um dos pontos principais em que a mdddmiem Rubem Fonseca € evidente, ja
que ndo ha limitacdes na sua prosa.

Outro ponto a considerar é que se a sexualidadia &ioje é tema controverso, esse
tema era visto como verdadeiro tabu, alcancandpoptdes ainda maiores na década de
1970. Nessa época, vivia-se em uma sociedade extrente puritana, reflexo da educacéo
formal e religiosa adotada praticamente no mundo.tBara Foulcaut (1988):
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Um répido creplsculo se teria seguido a luz maraiaaté as noites
monaGtonas da burguesia vitoriana. A sexualidadmt§o, cuidadosamente
encerrada. Muda-se para dentro de casa. A fandh@ugal a confisca. E
absorve-a, inteiramente, na seriedade da funca@epieduzir. Em torno do
sexo, se cala. O casal, legitimo e procriador, ditkei. Impde-se como
modelo, faz reinar a norma, detém a verdade, guardaeito de falar,
reservando-se o principio do segredo. No espagal soomo no coracao de
cada moradia, um unico lugar de sexualidade recifdnemas utilitario e
fecundo: o quarto dos pais. Ao que sobra so restabeir-se; o decoro das
atitudes esconde os corpos, a decéncia das palempasos discursos. E se
o estéril insiste, e se mostra demasiadamente,anioamal: recebera este
statuse deverd pagar as sancfes. (FOULCAUT, 1988, p. 10)

Nesse sentido, o que esta fora desse despotismaergador é considerado como ilegitimo. A
homossexualidade, por exemplo, € considerada umrenatidade, uma doenca passivel de
tratamento. Da mesma maneira, estao proibidasndeiias formas de prazer, mesmo para
casais ditos normais. Haveria, claro, algumasaalt@as machistas.

Assim, o relacionamento homo-afetivo entre ElisSeeeeza tratado aparentemeete
passant como apenas mais um indice da histéria, € nideeld uma pesada critica contra
uma sociedade que privilegiava valores extremanwmtservadores, julgando, condenando e
preferindo que as pessoas vivessem em simulacmos'cleset”, o que Richard Johnson
descreve como uma “[...] forma escondida e ‘emdastide viver a sexualidade nao
hegemonica.” (JOHNSON, 1996, apu®URO, 2000, p. 20). Em Rubem Fonsegdo ha
julgamentos, mas o amor delas s6 pode triunfareptar atado a uma atuacao conjunta em
que a eliminacdo do outro surge como uUnica solucémo resposta violenta ao mundo

castrador.

3.5 “Nau Catrineta”: processo de devoracgao critica

Alguns caminhos interpretativos para a obra deeRubonseca sdo aparentemente
simples, contudo, mesmo em contos que ndo sejanniaraente policiais, o engano é uma
arma proposital. Acostumado a lidar com o mascamgondiario dos sentimentos humanos e
a confrontar cinicamente a modernidade e os el@wantis tradicionais de uma sociedade
em permanente mudanca, Fonseca estrutura de matisiiata seus textos. O autor
surpreende ao trazer para seus escritos temasipofénomo incesto, assassinatos brutais,
estupro, pedofilia etc., escritos esses que seifiesim no poés-leitura, como € o caso do

conto “Nau Catrineta”, que mostra a passagem deagdmem uma tradicional familia de
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origem portuguesa, com o advento da maioridade ltilmalmembro masculino, em uma
espécie de antropofagia.

Visto como uma “obrigacéo inarredavel de todo pgémito [...], acima das leis de
circunstancia da sociedade, da religido e da éliq&ONSECA, 1994, p. 437), o ritual
antropofagico a que José precisa se submeter emarabmaneira como tudo se desenrola
causam, em um primeiro instante, estranhamentpa@ais atribuidos a cada personagem e o
modo com que a histéria é contada leva na verdame @distanciamento. O sentimento geral,
ao fim do conto, ndo é de pena, ou comiseracaonpaite de uma pessoa de maneira hanal
sim por se estar diante de um embuste mal disfarcad

A histéria se desenrola dentro de uma sequénéiagierminada de fatos e atos que
seu desfecho ndo chega a causar espanto, mas simouamarelado. Entao é isso? S6 isso?
As releituras surgem entdo para salvar o contos®e®do, 0 foco necessita passar longe do
caminho simplista e mirar as entrelinhas do teitmecessario abrir o texto, como o legista
do conto “Duzentos e vinte e cinco gramas”(dePrisioneirose se pesar as palavras, medir
as frases, pois o disfarce esta por todos os lados.

O enredo de "Nau Catrineta" se resume ao seguiataniversario de maioridade do
altimo homem de uma tradicional familia portuguekzge, as suas quatro tias preparam-se
para um ritual que acontece na familia ha gerad¢dessa cerimonia, era necessario que José
matasse e, apds ser preparada pelas tias, comesseeade uma mulher, para que assim
recebesse o anel do seu pai e se tornasse o ehizfimitia.

Os ritos sdo seguidos a risca e para amparar asieade de manutencdo dessa
tradicao, as tias aludem ao navio portugués chamaddsanto Anténio, que, em 1565, sob o
comando de Jorge de Albuquerque Coelho, teriadicmin alimentos no caminho de volta
para Portugal e para que todos ndo morressem d& fmrteavam aleatoriamente algumas
pessoas para serem a comida do restante dos nitgmildato esse, segundo a tia Julieta,
omitido posteriormente por ser um tabu

Qual a razédo de tamanha simplicidade narrativaf? & menos um suspense sobre a
maneira como a histdria se desenrolaria foi fé\km.conto, tudo acontece cronologicamente
em um dia e uma noite apenas, ndo ha conflito: Uera missado dura, que o meu pai havia

cumprido e o meu avd e 0 meu bisavo e todos 08IUIFONSECA, 1994, p. 437). Nenhum

29 . .. . .
Interdic&o cultural ou religiosa que recai sobre toda uma coletividade.
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climax: “Com um gesto elegante levou a taca aomdae sorveu um pequeno gole [de
champanhe com veneno]. A taga caiu de sua mao aahesa, partindo-se, e logo o rosto de
Ermé abateu-se sobre os fragmentos de cristal. NGELA, 1994, p. 443). O desfecho é
morno: “quando engoli o primeiro bocado [de cozidonadega da namorada], tia Julieta, que
me observava atentamente, sentada, como as atraglta da mesa, retirou o Anel de seu
dedo indicador, colocando-o no meu [...] Es agochefe da familia.” (FONSECA, 1994, p.
443).

Uma das alternativas para a compreensao do cen# sonforme proposto por Luiz
Costa Lima (1981, p. 147), a “poética da ampliag@oie trabalharia com a ampliacdo dos
clichés, dos esteredtipos dentro de uma linguagemalizada, nesse caso, de uma histéria
repleta de lugar-comum, e através do exagero ptapodesviar a atencdo daquilo que
realmente interessa na obra: o confronto entr@adicio e a modernidade, pano de fundo,
presente na materialidade do texto, mas que tent@um@reensao interditada por interesse
mais direto e chocante, a antropofagia.

No intuito de ocultamento, Rubem Fonseca utiliz#fieins facilmente detectaveis,
um deles remete aBGancioneirode Almeida Garret e aos versos de “Nau Catrinetajt

nome de nau ja € um disfarce para algum barco queG1963) ndo deseja ser reconhecido:

A Nau Catrineta foi provavelmente o nome populaalgem navio favorito;
diminutivo de afeicdo posto na Ribeira das Naudgana galedo “Santa
Catarina”, ou coisa que o valha. Dar-lhe-iam egstido “coquet” por sua
airosa mastreacdo, pelo talhe elegante de seu,cpscalguma dessas
gualidades graciosas que tanto aprecia o olho itagwce fino da gente do
mar. Ou talvez € o nome suposto de um navio betneoitio por outro, que
o discreto menestrel quis ocultar por consideragiEssoais e respeitos
humanos. (GARRET, 1963, 52).

A historia da nau comandada por Jorge de Albuggefgoelho € muito conhecida,
mas a versao mostrada por Garret € a versao raaante tem final extremamente religioso
e na qual o capitdo do navio, um herdéi que terita@y que 0s marinheiros se alimentassem
de carne humana, salvo do mar por um anjo e terdlen®nio desaparecido num estouro.
Mesmo assim, o simples mencionar do nome Nau @#driautomaticamente, remete o leitor
para o canibalismo, pois, como afirma Garret (1963yia diversas narrativas em prosa
contando historia parecida com a do poema, in@ugersoes mais cruas, bem proximas da

suposta realidade.
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Na estrutura narrativa do conto, inexiste compledte, beirando-se a subliteratura. A
acado ocorre no decorrer de um dia e uma noite. rtad@ em primeira pessoa indica o
caminho simplista. A linguagem utilizada € partessge processo de mascaramento das
intencdes: pouca objetividade, quase nenhuma subdgete. Algumas construcées sao tao
clichés que custa crer que ali estdo: “O sol eatpla janela e eu ouvia 0s passaros cantando
no jardim da casa. Era uma bela manhd@” (FONSECB84,1p. 437) ou “A brisa fresca da
noite de maio punha em desalinho os seus finodasalmiros.” (FONSECA, 1994, p. 438).
Nem a morte de Ermé, a namorada-alimento, causamalggomocdo, ampliando assim a
sensacao de tautologia vazia.

Se ha o pecado pelo exagero proposital em diracionolhar do leitor para o
esteredtipo de uma narrativa simplista, chegandaimpo daquilo que Luiz Costa Lima
(1981, p. 152) chamou de “pop pictérico” em Rubeindeca, em que a apropriacao literaria
levaria o leitor a uma escolha radical: horrorigar€ apelar para os bons costumes,
abandonando a leitura, ou horrorizar-se com udmgaagem, que revelaria uma brutalidade
e com isso alcancar uma iluminagéo. Nos dois castigjite entre obter éxito e criar algo
kitsch é bem ténue. Havera também a possibilidade derpemms intersticios da leitura e
através de analogias atualizar os papéis da tmdicdla modernidade como principios
ordenadores do mundo.

Se tomarmos 0 processo antropofagico existenteamativa e nos apropriarmos dele
como sendo uma caracteristica importante para imdmemoderno da nossa arte, tem-se
assim uma primeira alteracdo nos valores ocultogedto. Uma antropofagia ritual, o
nutrimento do guerreiro que vence seus inimigogle de alimenta para obtencdo de suas
qualidades, seu vigor, sua energia vital, era oJpuse procurava em Ermelinda Balsemao:
“seu corpo tinha a solidez e o odor de uma arverenditas flores e frutos, e a forca de um
animal selvagem livre.” (FONSECA, 1994, p. 442).

O processo de devoracdo é um rito que a sociedagfdrmou pelo enfrentamento
do tabu, absorvendo-o educativamente. Alimentaassaliedoria do outro, aprende-se com 0s
mais velhos, suga-se a forga alheia pela analsgitssa das atitudes especiais dos que se poe
em evidéncia. A sociedade, eufemisticamente, mudocodigos, mas continua aceitando e
orientando a antropofagia em uma espécie de arfid@pgedagdgica.

Ora, antropofagia é caracteristica inerente arskge sociedades primitivas e uma
caracteristica comum ao periodo moderno foi o metom determinados tipos de
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primitivismos. Benedito Nunes, prefaciando obra @ewvald de Andrade (1978, p. 18),
pondera que “o primitivismo dos pintores e poetgaressionistas, dadaistas e surrealistas
consistiu na expresséo interior dominante, fossevéd da emocgédo intensa, do sentimento
espontaneo, fosse através da provocacédo do ineatescique deriva para [...] a catarse”.
Assim, em "Nau Catrineta”, a narrativa de RubemsEoa, seja pelo uso de uma linguagem
sintética, seja pela reutilizacdo de modelos oa pelialidade, aproxima-se do primitivismo
catartico. No conto em questao, o modelo reapradeifoi 0 da metalinguagem. A partir dos
modelos de uma fotonovela e palp-fiction a trivialidade subjaz na linguagem simpléria e
fingida, cheia de lugares-comuns, amparando-sep@sta historia da nau.

Uma segunda vertente para compreensao textudénasipoder latente da tradicdo. O
mundo caminha por dicotomias, e, nesse sentidonfsanto entre tradicdo e modernidade &
o enfrentamento mais antigo da sociedade. O nompreeenfrenta o antigo, na luta por
espaco ou mudanca de orientacdo, pela reformuldeddeias, pela salvacdo. No conto, a
tradicdo enfrenta bravamente o elemento moderndaona pela opacidade da linguagem,
pela manutencdo do ritual. A tradicdo esta imprégmeo ambiente, nas tias, na governanta.
Nos menores atos que movimentam a casa, respodarselicional: “Dona Maria Nunes, a
nossa governanta, construiu enormes e elaboradgsapges na cabeca de cada uma; como
era praxe entre as mulheres da familia, as tiasanli@viam cortado os cabelos.” (FONSECA,
1994, p. 437).

Respira-se também, no opressivo ambiente familrag arte ritualistica voltada para
manutencdo detatus quo“Tia Olimpia vestia-se com o0 traje que usara aocesgmtar a
Ecole des femmgsle Moliére” (FONSECA, 1994, p. 436), ou como &e#io, “o traje que
usara ao representar Fedra pela ultima vez.” (p). 43 cerceamento ao elemento moderno da
casa, Jose, da-se em todas as frentes, inclusiva edribuicdo do epiteto de poeta, que como
um bardo a moda antiga, retira-se do mundo — reessepara sua biblioteca e fica ali a criar
e recriar 0 mundo a volta, “ndo sabia fazer nadd@aser escrever poemas.” (FONSECA,
1994, p. 442). A arte é algo desprovido de valerjrderesse pratico, quando valorizada é
somente um simulacro, uma farsa, dentro da farsermam postar-se de maneira
representativa perante a sociedade.

A tensdo entre tradicdo e modernidade permeia todonto, quer seja no ato de
entrega de “um velho e ensebado livro de capa deamm presilhas de metal dourado [O
Decélogo Secreto]” (FONSECA, 1994, p. 436), queasgntaria a tradicao; quer na figura de
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uma avO anarquista que “fabricava bombas no podgueda casa sem que ninguém
suspeitasse. Tia Regina costumava dizer que tedasmabas que explodiram na cidade entre
1925 e 1960 tinha sido vové que fabricara e atirgRONSECA, 1994, P. 437),
representando a modernidade. Cabe ressaltar quadigdb se mantém pelos objetos,
simbolos de poder, como o livro de capa de ouaned, os cabelos virgens, entre outros. A
modernidade, por sua vez, transparece como elerderdonfronto.

A tradicdo exposta esté por todos os lados, conmiagdo dos animais para consumo
préprio: “por falar nisto, este cabritinho que esta comendo foi criado por nés mesmos, te
agrada o paladar?” (FONSECA, 1994, p. 440). Ouaind Decalogo Secreto que é entregue
a José e que remete as tdbuas com os dez mandamaatiMoisés recebeu de Deus. Esta
também no relacionamento respeitoso com a artepguaeia toda a narrativa, tendo em
vista que José seria um poeta e teria uma misg@dos os “primogénitos da familia eram e
sdo obrigatoriamente artistas e carnivoros.” (FOGISE1994, p. 438). Encontramos a
tradicdo ainda na antropofagia, ritual familiargenete ha geracdes e necessario para galgar ao
posto de chefe do cla. Entretanto, a tradicdo s@aeo novo para subsistir e se perpetuar, e
esse elemento esta tanto em José quanto em Ermdllalle a antropofagia ritual entdo ser o
elo entre a tradicdo e a modernidade.

Coube a Oswald de Andrade, ao ver o quallbapory de Tarsila do Amaral, o
insightem que compreendeu que muitos dos procedimentdsrmistas seriam processos de
devoracao critica. SeManifesto Antropofagcseria uma ampliagdo dessa ideia. Sobre o

manifesto assim se pronuncia Nunes (1978):

Usando-a pelo seu poder de choque, esse Manifasiga la palavra
“antropofagia” como pedra de escandalo, para teiimaginacdo do leitor
com a lembranca desagradavel do canibalismo, tmanafla em
possibilidade permanente da espécie. Imagem olisedanneia de
ressonancias magicas e sacrificiais, com hankgroundde anedotas de
almanaque, mas também com uma aura soturna e igatyral palavra
funciona como engenho verbal ofensivo, instrumeet@agressédo pessoal e
arma bélica de teor explosivo, que distende, quandoejada, as molas
tensas das oposi¢Oes e contrastes éticos, soelagsos e politicos, que se
acham nela comprimidos. E um vocabulo catalizagatjvo e elastico, que
mobiliza negacdes numa sé negacao, de que a pdiiaanibalismo, a
devoracdo antropofagica € o simbolo cruento, nastmsulto e sacrilégio,
de vilipéndio e de flagelagdo publica, como sucedéarerbal da agresséo
fisica a um inimigo de muitas faces, imaterial etgico. (NUNES, 1978, p.
25).
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E justamente na catalisacdo desse processo deeectmdidicdoversusmodernidade que o
conto “Nau Catrineta” foge ao modo simplista e esgético no qual foi escrito. O realismo
romantico transforma-se nao pelo choque, mas paprEeensdo das entrelinhas do discurso
fonsequiano. Nessa perspectiva, o conto € o momemtoque tradicdo e modernidade
fundem-se em um prolongamento em que a tradic&de\dub mais uma vez e a modernidade
vivifica por mais um tempo.

Conforme o poeta e critico T. S. Elliot (1989, 38), “a tradicdo implica um
significado muito mais amplo. Ela ndo pode ser &dag e se alguém a deseja, deve
conquista-la através de um grande esfor¢co”. A modade €, nesse sentido, embate, luta,
confrontacdo, conquista de espacos. E como afirmmp@gnon (1996, p. 15), “a
modernidade adota facilmente uma postura provocards seu interior € desesperado.” Em
nosso entendimento, tradicdo e modernismo em eerttdo estdo entrelagados, como no

conto “Nau Catrineta”, de Rubem Fonseca.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A literatura brasileira, desde o Barroco, dialogan o fazer estético mundial. Com o
Romantismo, passa a seguir integralmente os grandesnentos culturais mundiais, mas as
caracteristicas mais nitidas dos movimentos qgeggem a partir de entdo sao revisitadas no
Brasil, levando-se em conta cores locais. Assinguanto na Europa o indigena era o
diferente, aquele que a sociedade ainda nao hawianepido; aqui, o indigena era o ancestral
heroico que lutava pela sobrevivéncia com suassrena canibalismo, um grandioso ritual
guerreiro. No Modernismo, a redescoberta da Afrcan as obras de Pablo Picasso,
apresentava-se aqui apenas como uma realidadgeregéda.

Toda grande acumulacdo de intencdes estéticasfdrara-se num grande embate
entre forcas antagonicas. De um lado, a renovagémlisnites, de outro, 0 empenho pela
manutencdo. Modificar passa pelo desejo de abandopmadximo de caracteres antigos e
recria-los em outras bases. E que a sociedadeuddmdo, e com ela modificam-se os atores
em cena. A coletividade deseja se perceber nas a@maarte dos novos tempos. Rubem
Fonseca, com seus procedimentos narrativos cdsticies, apresenta um exemplo de como é
possivel seguir as inovacdes da literatura contedinpa, sem, entretanto, negar a filiacdo
com a tradigéo.

O Brasil, na época em que Fonseca comeca a eserevdécada de 60 — € um pais
que passa por diversas reacomodacdes nas su&s dasmis. Periodo de intenso predominio
norte-americano, cujas influéncias levam a nacaeudiarica era JK a uma violenta ditadura
militar. Impossivel que essa tensdo autor/socieadaebrotasse das narrativas de Rubem
Fonseca, fazendo com que elas surgissem marcadaspaonstante revisitagéo da tradicao
literaria mundial e de uma reapropriacdo toda @agr das exacerbacdes dos mecanismos
modernistas, principalmente no que se refere dmltra precioso de demonstrar como a
sociedade, como as pessoas de diferentes clagsas,soomo 0os dementes, os desvalidos
respondiam a trama dos acontecimentos.

Uma sociedade em convulsédo é uma fonte partideldatos, de histérias nem sempre

contadas, por ndo terem o status de elitizadasstBmente nessa desconstrucdo dos fatos de
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um povo, da desabusada violéncia psicologica éabfias classes altas, da quase servidao
involuntéria das classes menos favorecidas, dasspag complicacdes diarias - como nao ter
dinheiro para a conducao - é que vinha a pecudidadlo olhar fonsequiano.

Ora, os modernos de 22 lancaram seu olhar aossrm@sileiros mais distantes, com
suas pequenas e tragicas historias. Os moderdesta8 fizeram do romance social seu palco
de batalhas contra um Brasil oficial e outros digsrbrasis abandonados a sua propria sorte.
Aliando-se a essa grande frente de batalha por ais) mmenos desigual, Rubem Fonseca
tensiona suas narrativas, em uma época permedauapartuma crise de valores.

Se o0 Modernismo é o processo de reflexdo sobnegadgem, esse procedimento &
revivido em Rubem Fonseca, em uma tentativa deneaa como, efetivamente, a sociedade
se comportava, sem melindres, evidenciando tod@xosssos que se ocultavam por entre
narrativas leves e descompromissadas que se paodntdo.Feliz Ano Novoé o apice da
tensdo. O momento em que Rubem Fonseca, com ssa pnaa, seca, direta ratificou a
verdadeira dimensao do Brasil dos guetos, do Biasiklasses altas.

“Botando pra Quebrar” é o relato de uma viagem paaifastamento social ainda pior
do que o normalmente imposto para as categoriaslmaaias da sociedade. E também o local
perfeito para a fala genuina das ruas, como quesgeamodernos. “Coracdes Solitarios” é o
embate da falsificacdo, das mascaras sociais, gimeeto da vida real, nua e crua. Rubem
Fonseca faz, desse conto, o local perfeito paretafitcdo e a metalinguagem, tentando
demonstrar que o mundo reveste-se de realidadesaguemitidas na maior parte das vezes,
ou contadas, acreditando-se anénimo.

“Passeio Noturno — partes | e II” € uma profecimalelevacdo do amor ou do adio
humanos, alcados a uma poténcia tal que seus &eoggd normais ndo podem conté-los.
Longe das religides, das sacristias, 0 modo peyvarm que o herdi problematico, ao estilo
luckasiano, lida com seu stress diario, transteriraita. E, a0 mesmo tempo, um relato em
que a interioridade das personagens trava didioaisos e pouco efetivos sobre o dia-a-dia.

O conto “74 Degraus” € a recusa do ser humanotedida uma realidade social
complexa, preconceituosa, que tende a dominar a ¢ero palco também para elevar as
experimentacbfes modernistas a um novo patamar, fleentdo o narrador em meio a um
flutuar de vozes que se entrecruzam no percursativar, possibilitando ao leitor, quase

sempre, observar os dois lados participantes dadenr
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“Nau Catrineta” € o conto em que aparentemente histaria simples e ao mesmo
tempo chocante € contada, mas que pode ser suthelateromo o local em que tradicdo e
modernidade se chocam e sobrevivem como prolongamem do outro. Assim,
modernidade e reflexos sociais, em Fonseca, camitddo a lado.

Ao longo de nossa trajetoria, procuramos evidengsaas ambiguidades na obra de
Rubem Fonseca, demonstrando como 0s processodivuarraurgem na sua obra. O
Modernismo em Rubem Fonseca € uma realidade. $oegelado numa antropofagia, que
digere os episodios da vida moderna, processa laasa circundante e lanca-os numa
narrativa que nao se prende as amarras burguesasadkteratura higiénica, que evitaria os
problemas mais contundentes da sociedade.

Portanto, a literatura produzida por Rubem Fonsecpartidaria das revolugdes
modernas, pois ndo perdeu de vista as profundamedies ocorridas na arte criada por uma
sociedade em permanente confronto com uma realidade sempre acolhedora e cujos

problemas reais e imediatos acabam nao sendodsatach a urgéncia que merecem.
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