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Vocé néo acha que isto denota uma preocupacao dedam a morte?
Pode ser também uma preocupacao saudavel com ao/glae no fundo é a mesma

coisa.

Rubem Fonseca



RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar a reptasén da violéncia e suas relacbes com o
espaco, na arte contemporanea, através de dogs,t€xtCobrador, de autoria de Rubem
Fonseca, eO invasor, textos filmico e literario, de Beto Brant e Madrgaquino,
respectivamente. No primeiro momento, procurou-sEstrar como o0 conto de Fonseca
trabalha as relacdes de violéncia, levando em @mtanfiguracdes do espagmtexto. Em
seguida, foram analisadas as mesmas configuragpasiaisnostextos de Brant e Aquino.
No terceiro e ultimo capitulo, procurou-se invexeioco da pesquisa, e, ao invés de serem
analisados 0s espagagstextos, investigou-se como e qual € o lugar qaesetextos ocupam
dentro do panorama da literatura e do cinema naigpaveriguando as possiveis tensdes e

didlogos que propdem entre si e com o0s textos deraios canbnicos por nossa cultura.

Palavras-chave Rubem Fonseca, Marcal Aquino, Beto Brant, liteat cinema, violéncia,

espaco.



ABSTRACT

This work aims to analyze the representation ofevice and its relations with space in
contemporary art, through the study of two texts:Cobrador’, by Rubem Fonseca, and 'O
Invasor', literary text and movie by Beto Brant dvdrcal Aquino respectively. First of all,
we take a look at how Fonseca’s short story dedth wiolence relations and space
configurations in the text. Then, we analyze themeapace configurations in texts by Brant
and Aquino. In the third and final chapter, we irivtee focus of the research and instead of
analyzing the spaces in the texts, we investigate and which place these texts occupy in
the national literary and cinema scenario, examgiritre possible tensions and dialogs they

propose among themselves and with texts consideneahical by our culture.

Key-words: Rubem Fonseca, Margal Aquino, Beto Brant, litegtainema, violence, space.
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INTRODUCAO

Este trabalho € fruto de inquietacbes frente aémmih que vem ocorrendo na
sociedade brasileira, & maneira como ela € vistanas ainda, a forma como ela é
representada pelas artes contemporaneas — negsa titeyatura e o cinema.

Trés obras foram selecionadas para que se pudessarpal violéncia. S&o elas:
Cobrador, conto de autoria de Rubem Fonse@ajnvasor, novela de autoria do escritor
Marcal Aquino, além de outra versdo para a meswstarta lida no livro de Aquino, porém
em versao filmica, dirigida por Beto Brant.

Rubem Fonseca, autor que dispensa apresentacies;ga mais de duas dezenas de
titulos e é um consagrado, porém também polémeoijter brasileiro. O conto que sera
trabalhado foi retirado da coletan€antos Reunidos mas foi primeiramente publicado no
livro O Cobrador, em 1979.

Marcal Aquino, escritor e roteirista de cinema, sEguiu excelente aceitacdo de seus
textos no mercado literario, angariando varios préne se firmando como um importante
escritor da chamada geracdo 9. invasor foi publicado em 2002 para ser lancado
juntamente com o filme de mesmo nome, roteirizado yma parceria entre 0 proprio
Aquino, Beto Brant e Renato Ciasca.

Beto Brant € cineasta e parceiro de longa data ate@VlAquino. Antes de comecar a
fazer cinema, fez videoclipes e alguns curtas-rgetra e estreou na producédo de longas-
metragens em 1997 com o langamento do fibsematadores cujo roteiro, de autoria de
Marcal Aquino, marca o inicio da parceria entresori¢or e 0 cineasta que, posteriormente,
trabalhariam em outros filmes, corAgéo entre amigog1998) eO invasor (2002), terceiro
longa-metragem de Beto Brant, considerado por mugpecialistas um dos pontos altos do
chamado Cinema da Retomada.

As obras dos trés artistas, brevemente exposta#dsede campo investigativo, para
que, em didlogo com textos de importantes teéregjgm examinadas as representacoes da
violéncia na arte brasileira contemporanea, jatqdas tém como parte importante de sua
tessitura a violéncia e o crime. Além disso, ateesé haver uma espécie de continuidade na
relacdo entre 0os agentes da violéncia pertencantesses sociais distintas, que foi iniciada
no texto de 1979 e se intensifica na histéria amfaor Aquino e Brant, o que justifica de

maneira mais veemente a escolha de tais obras garaposicédo desta pesquisa.
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No primeiro capitulo, busca-se mostrar que, difier@ente do que se pode imaginar, a
literatura brasileira, ha muito, possui como incdmacaliada e parceira — a violéncia,
conforme aponta Karl Erik Schollhammer (2000, p.7)23Para o tedrico, “desde o
naturalismq até a década de 40, a literatura girava em tdanaioléncia cometida contra as
sociedades do continente: a conquista, a ocupag&pleracdo, a aniquilagdo da cultura
indigena, a escravidao, o imperialismo, a luta palapendéncia” [...] Apés se mostrar essa
“antiga” relacdo da violéncia com a literatura beais®, sera introduzido o conceito de espaco
de Milton Santos, um conceito que se mostrara sati@iente proveitoso e que acompanhara a
andlise de todos os textos aqui estudados. Asguoafides espaciais da violéncia, portanto,
serdo a linha que norteara toda a discussao eequede; por um lado, analisar o espago
texto, ou seja, a forma como 0s personagens eo&a% ocupam o espaco dentro da histéria
que é narrada, e, por outro, verificar qual € cagspque tais textos literarios e filmico
ocupam nas historias da literatura e do cinemaléiras ApOds essas consideracdes iniciais,
serd focado o olhar especificamente na questacspaceno texto O Cobrador. Com o
suporte de tedricos nesempre relacionados a analise literaria, como Digpmn\Wolton,
Jirgen Habermas, Viviane Forrester e Hélio Pelegrentre outros, buscar-se-a mostrar
como o texto literario representa a sociedade Ibiasie a violéncia que cerca, atinge e/ou
envolve cidadaos pertencentes a todas as classessstas urbes contemporaneas. Faz-se
necessario enfatizar que grande parte da vastedyitia critica sobre Rubem Fonseca e
mais especificamente solPeCobrador foi consultada, entretanto apenas aquilo que parec
intimamente relacionado a questao que aqui se privpbalhar foi aproveitado.

No capitulo 2, ap0s rapida exposicdo acerca daatrgue envolve a histéri®
invasor, em texto literario e filmico, serdo analisadascasfiguracdes espaciai texto
literario de Marcal Aquino, e, ainda, apresentadpe se pretende: uma nova leitura sobre a
questdo de quem seria o invasor da histéria. Taslasiticas lidas, sem excecao, apontavam o
Invasor representado no texto como sendo um damagens, porém € possivel ver tal
invasdo como uma questao um tanto quanto mais esmptonforme se propde no capitulo
em questdo. Sera discutida, ainda, a questdo dénei@, agora em rede, que esta sendo
constituida em nossa sociedade e, consequentermeptesentada na literatura brasileira
recente.

Em seguida, sera analisa@invasor em sua versao filmica. Antes de se iniciar a
analise do filme propriamente dito, optou-se pgogxuma idiossincrasia importante no que
se refere ao processo de génese dessa histonmo-ataespeito do texto filmico quanto do

literario —, tendo em vista que este ndo se defomea “natural”, ou seja, uma “simples”
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adaptacdo de um texto literario para o cinema, cge@lmente acontece. Essa parte,
intitulada “Multiplas invas6es”, deveria conter aps a analise do texto filmico, evidenciando
as relacdes de violéncia ali representadas. Entogtapesar de este item ter seu foco
principal no texto filmico, em alguns momentos,li@ed e comparacdes com o texto literario
serdo efetuadas, objetivando maior esclarecimesg@bpdsitos que se intenciona alcancar.
A sobreposi¢do, no mesmo item, da analise dosdeitematografico e literario procede,
também, pelo fato de que € esse 0 espaco no qdalcsgira uma importante diferenca entre
0s pontos de vista de cada uma das narrativasfededca de pontos de vista narrativos
(primeira pessoa no texto literario e uma outréerdinte, no cinematografico), como sera
mostrada, vai permitir que se tenha acesso, astias® filme, a espagcos que a novela nao
permite visualizar. Cenas do filme serdo analisad&s o intuito de se evidenciar como a
violéncia dos grandes centros urbanos brasileieos se estruturando em forma de uma rede
cujos fios ja se encontram emaranhados de tal mamgie se torna dificil a deteccao de onde
essa violéncia tem inicio. Essa parte do textodaladosamente ilustrada com cenas do filme
para que se tornem mais nitidas e facilmente campieeis as discussdes a que se propode.

O proximo passo a ser discutido diz respeito a spe@o altamente relevante dentro
do processo narrativo do filme: as can¢des que 6emp trilha sonora de invasor. Ainda,
como essa histéria parece remeter tudo a um estatgiante de invasdo, serd discutida a
presenca, no filme, dos musicos Paulo Miklos e Bajeo

A partir do terceiro capitulo, pretende-se contabar historicamente os trés textos
dentro da histdria da literatura e do cinema leasil ou seja, a analise passara a focar o
espacodo texto. Primeiramente, o foco recaira em trés ingoies manuais da histéria da
literatura brasileira escritos por Nelson Werneld§p Afranio Coutinho e Alfredo Bosi.
Nesses manuais, serdo analisados os periodos @qeecsda ter certa aproximacao tematica
com os textos ficcionais aqui trabalhados — O Rewlie, consequentemente, o Naturalismo.
A pesquisa efetuada nesses manuais tem o intuittadsuporte teérico para que se possa
tentar enquadrar, mesmo que rapidamente, os tertoquestao na trajetéria das letras no
Brasil. Esse também sera o espaco para se diggatirseria a transgressao proposta pelo
texto de Fonseca, em sua relacdo com o decretoeqseirou o livrd=eliz ano novo.Para
isso, com a ajuda da teoria de Terry Eagletonates#-4 analisar a linguagem literaria
proposta pelo texto fonsequiano. Ha ciéncia devques outros fatores, ndo abordados nessa
parte deste texto, levam um texto literario a sguadrado em uma ou outra parte da historia
da literatura e que varios desses fatores podefos®ede analise. Entretanto, ndo existe uma

pretensdo classificatoria exaustiva, mas sim thapabh questdo da violéncia e, mais
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especificamente, da linguagem “violenta” utilizag@lo autor na composicdo d@
Cobrador.

Com o apoio teorico de Tania Pellegrini e, princignte, de Antonio Candido,
pretende-se analisar a alteracdo do ponto de @estaarrativa da terceira pessoa — que
caracterizava o texto Realista/Naturalista — papairaeira. Essa analise pretendera verificar
se tal alteracdo apenas muda o ponto de vistaéatidy qual o leitor tem acesso ao “fato”
narrado ou se ela € geradora de novas possibifiddeedeitura e, consequentemente, de
ampliacdo de significados. Outro aspecto importguke serd ressaltado nesse capitulo é a
idéia de continuidade proposta p@ranvasor em relacdo ao seu antecessbCobrador.

Finalmente, procurar-se-4 situar o texto filmicoiagabalhado dentro da histéria do
cinema brasileiro e, mais especificamente, denaguitb que se convencionou chamar de
Cinema da Retomada. Para isso, sera discutido @ofiime de Beto Brant se utiliza da
linguagem televisiva e/ou do videoclipe — geralraesdsociada ao comercialismo — e feito
um rapido contraponto com o Cinema Novo e algurnast§es apontadas por Glauber Rocha
em seu textd\ estética da fome.

Enfim, essas séo as coordenadas que regem o dlmgosto entre o texto de Rubem

Fonseca e os de Marcal Aquino e Beto Brant.
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1 O ESPACONO TEXTO — O COBRADOR

Onde todos sao culpados, ninguém o é.
Hannah Arendt

A gquestao da violéncia, visivel e pulsante, pautfieil de ser decomposta, como o
cadaver de uma frase do liv@binvasor, de autoria de Marcal Aquino — “Ha certos cadavere
gue, por razbes que ignoramos, ndo se decompdAQUINO, 2002, p. 32). A narrativa
ficcional na contemporaneidade tem-se utilizaden @onsideravel freqiiéncia, do tema da
violéncia, explicitada em atos extremamente desomarcom uma densa carga de crueldade.

Muito ja se perguntou e ja se respondeu a respmhkigsa violéncia, entretanto,
conforme afirma Blanchot (2001, p.44), eémconversa infinita, “[...] a questdao n&o se
prossegue na resposta, ao contrario, ela é coachglh resposta e nela fechada”, mas “[...]
somente a resposta, respondendo, deve retomaraesséncia da questdo, que nao é extinta
por aquilo que lhe responde.” Considerando as pdado autor, concluiu-se que toda
resposta carrega uma semente de pergunta. Respastasempre colocadas em xeque e
geram novas e instigantes questbes, e talvez pornesmo, mas nao somente, ainda ha
muito sobre a violéncia em obras ficcionais a ssutido. As narrativas contemporaneas que
abordam a questdo da violéncia tornam-se elasipsopadaveres que, como no texto de
Aquino, se recusam a se decompor.

A violéncia, matéria bastante recorrente tambéntcinema contemporaneo, mais do
que tema, se faz linguagem, ato de comunicacdop cexplica Rondelli, ao tratar da

violéncia na midia.

[...] a violéncia aparece ndo s6 como mero fendme@moagressao fisica, mas
também como linguagem, como ato de comunicagdo. pddioqualquer decisao

consciente de suas vitimas ou praticantes, masgpa expressao limite de conflitos
para cuja solucdo ndo se pode contar com as foinsgucionalizadas de

negociacdo politica ou juridica legitimas. (RONDEL2000, p. 147)

Para Pellegrini (2004), a literatura brasileirarespnta a violéncia desde suas origens,
seja na prosa, seja ha poesia. Sempre houve \@léma histéria do Brasil e,
consequentemente, na representacao literaria dadades de determinados momentos: na
colonizacéo, o aniquilamento dos indios, nas dits]wa tortura e o exilio etc.

Alguns tedricos, ao se referirem a violéncia naeggntacao ficcional brasileira, dédo

como exemplos:
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1. A literatura naturalista, sua violéncia represeatpelos “espacos de exclus§aomo
“os corticos” e as “casas de pensao”. (Aluisio A&nw) (PELLEGRINI, 2004, p. 19)

2. O regionalismo e a violéncia representada pela&tma do cangaco, das lutas entre
vaqueiros, jaguncos e, de modo geral, dos herstecgiros do sertdo.” (Graciliano
Ramos, Guimarées Rosa) (SCHOLLHAMMER, 2000, p. 239)

3. A época da ditadura militar e os textos dos esestala chamada “geracao p6s-64”,
que tratam de temas como tortura, esquadrdo daemoremorias do carcere.
(Fernando Gabeira, Caio Fernando Abreu) (SUSSEKRID4, p. 73-81)

A partir dos breves exemplos anteriores, pode-sgup&ar como essa parceira da
literatura brasileira — a violéncia — vem sendaesentada na literatura contemporanea. Para
tentar, pois, continuar tragcando essa linha tenhpepaesentacional da configuracéo narrativa
da violéncia na ficgdo contemporanea, observandwaga se constitui no discurso e como
discurso, estdo sendo focados trés diferentesste®aCobrador, de Rubem Fonsec&)
invasor, de Marcal Aquino, e, tambér®, invasor, em versao filmica dirigida pelo cineasta
Beto Brant.

Interessa investigar o espago como elemento/fentanpie da suporte a analise dos
textos em questdo, ja que este se faz elementgradier e revelador de relagbes
sociopoliticas ai presentes.

Por isso mesmo, esse espagco que se esta invdstigdo € e nem poderia ser o
espaco meramente geografico, o cenario por ondsitaen as personagens, ja que, em um
texto, o espago “quase nunca se reduz ao denotéddblS, apud WALTY, 1985, p. 86).
Considerando tal conceito como Uutil operador deéudei dos textos analisados, faz-se
necessario, entao, tentar definir o que ou de quomsgtituido esse espaco.

Santos (1997), um importante geografo brasileacagonta para essa multiplicidade
indefinida no que se refere ao conceito de espa&gdral do campo de pensamento da

geografia. Ha espacos geogréficos, econdmicosylégaios, comerciais, nacionais, mundiais

! E importante observar que o termo excluséo uiiizaela autora e também por nés ndo circula nodetep
producdo das obras citadas no item 1. Nesse sefdiriee necessario esclarecer esse termo bastanteente
neste texto: exclusdo. Sabe-se que tal termo pedeale significagdo ambigua e causador de polémicas
dependendo da forma como é abordado e, por esda, anecessario deixar claro com que significddcée
aqui adotado. Goméz (1999, p. 154), em seu @Bldbalizacdo da politica: mitos, realidade e dilems afirma
que ha um “aumento do fenbmeno da exclusdo so@apacial” e caracteriza os participantes dest@énfieno
como sendo “[...] grupos e categorias sociais, gopaises e até continentes que, rapidamente rdofree
irrelevantes porque ndo conseguem integrar-sedmitta da economia mundial [...].” Tal definicao astante
apropriada pelo fato de considerar nao apenaslaséxcde grupos e categorias sociais mas tambéclus&o
com relacdo ao espaco, dialogando assim de mar@iraente com a reflexdo proposta, tendo em giséaeste
trabalho tem intima relacéo, como ja foi dito, omicarater espacialose dostextos em foco.
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etc. Para ele, h4 individuos diferentes e, pornissemo, ha varias percep¢des sobre a mesma
coisa. Admitindo essa multiplicidade no que sereeé® conceito de espaco, o autor define:

[...] o espaco ndo é nem uma coisa, nem um sistientaisas, sendo uma realidade
relacional: coisas e relacBes juntas. Eis porque definicdo ndo pode ser
encontrada sendo em relacdo a outras realidadewmtumeza e a sociedade,
mediatizadas pelo trabalho. [...] O espaco deveaesiderado como um conjunto
indissociavel de que participam, de um lado, cartanjo de objetos geograficos,
objetos naturais e objetos sociais, e, de outv@laaque 0s preenche e que os anima,
ou seja, a sociedade em movimento. (SANTOS, 1998)p

Observa-se, portanto, no conceito do geografo,faséma forca relacional. Nesse
sentido, ressalte-se, por exemplo, como o textonwastrar o protagonista do con®
Cobrador como um excluido. Seu posicionamento social égb@to ndo simplesmente pelos
espacos geograficos que ocupa e por onde tramsisatambém pelas situagbes que vive, pela
rede de relacionamentos que compde a sua trajeded mora em um quarto que nao se sabe
se é alugado, se é “de favor”, em um sobrado guer@e a uma senhora doente. Estudou
num colégio que “foi 0 mais noturno de todos oggiols do mundo, tdo ruim que ndo existe
mais, foi demolido. Até a rua onde ele ficava feimblida.” (FONSECA, 1994, p. 494). Ou
seja, ele ndo possui uma moradia “digna”, ndo tesesso a educacdo de qualidade,
reduzindo-se ele mesmo a uma ruina. Aléem diss@jetdria desse personagem é permeada
por encontros com pessoas de “corpos caridde§”’ LISPECTOR, 1998, p. 61) como uma
mulher que o “apanhou na rua” e com quem bebiajtigi®rdinario”; uma mulher de “peitos
murchos e chatos, 0s bicos passas gigantes quénaltjuha pisado; coxas flacidas com
nodulos de celulite, gelatina estragada com peddeolutas podres.” (FONSECA, 1994,
p. 495). A dona Clotilde, proprietaria do sobradd® ele mora, € uma mulher que ja esta de
cama ha trés anos e que tem “a bunda seca comdolimavelha e amassada de papel de
arroz.” (FONSECA, 1994, p. 500). Seu espaco €, moias ruinas sociais, seja o lugar em
gue mora e por onde transita, sejam as pessoaquEmse relaciona.

A relacéo do protagonista do conto com as pessoakadses sociais superiores a dele
praticamente s6 acontece através de seus atomtemlequando “justica os granfas”,
conforme ele mesmo afirma ao comentar uma repartage jornal sobre um casal que ele
havia assassinado: “o casal que eu justicei [s..g@nfas que eu despachei” (FONSECA,
1994, p. 499). A relacdo do Cobrador com as classes elevadas da sociedade, portanto,
acontece nesse espaco de violéncia, a ndo serajeacdntra Ana, personagem que € um
caso a parte, conforme sera discutido mais adigigja-se que, ao exibir o Cobrador como

2 Aproveitamos o termo corpos cariados cunhado parid® Lispector emh hora da estrela (1998)
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vitima social, a narrativa inverte os sinais: dsnas da violéncia — pessoas pertencentes a
classe dominante, bacanas com roupa de tenist@ arglam de Mercedes, casal jovem e
elegante com viagem marcada para Paris, executivg8o mostradas como os verdadeiros
criminosos. Outro apontamento no texto, que sugeeso protagonista ocupa o espaco do
excluido, mas ndo do submisso, pode ser constatatforme algumas estrofes de um dos

seus poemas (ele se intitula poeta) nomeado “NGhesos de Buceta com U”:

nao sei por que me lepravam [...]
guando ndo se tem dinheiro

€ bom ter musculos

e odio.

(FONSECA, 1994, p. 495)

O poema em primeira pessoa mostra a escrita camdém, um elemento de odio e
resisténcia.

Sendo assim, ao se observar a trajetéria dessenpgem dentro da narrativa,
percebe-se uma certa repulsa entre dois extrengogjmd lado o Cobrador e sua flria
enlouquecida e do outro as pessoas pertencentess® social dominant®e um lado o
Cobrador, sujeito que se acha no direito de cdwarricos aquilo que lhe devem; do outro,
0S ricos que concentram as riquezas em seu po@arie, assim, uma legido de excluidos.

E nitida a dicotomizacdo dos espacos por ondeitsiem® Cobrador e suas vitimas.

Por exemplo:

Da rua vejo a festa na Vieira Souto, as mulheres de dedtingo, os homens de
roupas negras. [...pa calcadavejo os garcons servindo champanha francesa.
(FONSECA, 1994, p. 495/496, grifo nosso).

Se se prestar atencdo aos espacos duas vezexlosapelo narrador-personagem,
percebe-se o lugar que ocupam o Cobrador e a @dbastada da sociedade, suas vitimas. Ele
vé da calcada ele véda rua O espaco ocupado pelo Cobrador é o espaco doi@xclo
espaco da rua, que € praticamente o Unico que ea@lkegido de excluidos. Entre a
rua/calcada de onde o Cobrador vé as pessoas ira Beuto, avenida de um conhecido
bairro de classe alta do Rio de Janeiro, ha um@ibeigue ndo pode ser vista “a olho nu”.
Nao ha possibilidades de interacdo entre os dpiaces. O Cobrador ndo pode fazer parte
daquele ambiente onde acontece a festa, até pstgugosicdo de excluido impede que
penetre num mundo onde se admira uma lingua gaebarreiras na comunicacéao, a lingua

francesa: “Essa gente gosta de champanha franeestidos franceses, lingua francesa.”
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(FONSECA, 1994, p. 495/496). O espaco da incombilidade entre as classes pode ser
pensado através desse aparente galicismo ostgriadgueles de quem o protagonista quer
cobrar aquilo que Ihe devem.

Essa estrutura social dicotomizada, apresentadamio de Fonseca (1994), evidencia
uma voz autoral que denuncia uma estarrecedorgudésade social, a qual, juntamente com
outros fatores, faz com que a criminalidade e &rnma se intensifiguem, conforme aponta
Pellegrino (1984, p.7):

[...] a injustica impera e a iniqlidade governaamuo a corrupcdo pulula e a
impunidade se instala; quando a miséria de millsgeslefronta com a aviltante
ostentacdo de pouquissimos; quando ocorre tud@uge- no presente momento —
define e estigmatiza a sociedade brasileira, eat&@ominalidade desfralda a sua
bandeira perversa, e se torna a dentncia de umiéueatsocial também perversa.

No texto, a voz do autor implicito, fazendo-se inaravés da voz que € dada ao
Cobrador, denuncia, de maneira sutil, essa coraggdrde riquezas na mao daqueles que séo
assassinados. A seguir, algumas passagens quaniust relacao.

O Cobrador, quando captura um casal que sai ddasta sente seu 0dio aumentando
ao ouvir o que o homem lhe diz: “N06s néo Ihe fizemada.” E o Cobrador responde com a
seguinte questdo: “Nao fizeram?” E ele mesmo redgaotso rindo.” (FONSECA, 1994, p.
496). No momento em que o Cobrador escuta do honeengue esse nao lhe fez nada, ele é
inundado por uma onda de odio, o que revela uménd@ que acontece em dois sentidos. O
“bacana’ pode néo ter feito nada com o Cobradouelagexato momento, mas faz parte de
um sistema responsavel pela ma distribuicdo daaremee faz concentrar muita rigueza em
algumas maos, deixando pobres, excluidas tantessquessoas. Essa poderia ser considerada
uma violéncia dos “bacanas” contra os pobres. Q&clal, lido como representacao da classe
menos privilegiada financeiramente, reage a esdéngia matando, estuprando, cometendo
varios tipos de violéncia fisica contra os indiddyertencentes a classes superiores a dele.

Outro momento do texto em que essa relacdo podeesszbida é quando ele captura
um homem que esta saindo de uma casa de mass@g@uhrador diz que “[...] 0 mundo
esta cheio de ladrbes, eles também sao, s6 queenings pega.” (FONSECA, 1994, p. 501).
Esse discurso reafirma a questdo apresentada mgpkxenterior sobre a concentracdo de
renda. Eles “roubam” dos pobres ao concentrareiquaza em apenas um lado da sociedade
dicotomizada, o deles. Além disso, o fato de elsslFdes ndo serem pegos nos faz pensar na
relacdo de corrupcdo que também é um dos fatospemnsaveis pela violéncia, de acordo

com Pellegrino (1984).
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Citando a teoria freudiana e a questéao da Lei d@uPellegrino (1984) afirma que
cada pessoa, através do complexo de Edipo, aseitsgeas do jogo da sociedade — em uma
relacdo de deveres e direitos, a crianca renuncm@iacipio de prazer e adere ao principio da
realidade. O pacto edipico que aqui se instalamate dupla; o individuo abre méao da mae,
mas tem direito a outras mulheres. Assim tambémre@@mm o que o psicanalista chama de
pacto social: o trabalho, fruto da rentncia aogipio do prazer, leva & conquista do minimo
necessario a preservacao da subsisténcia e daatigndo cidadao. Assim, se esse pacto nao
€ cumprido por parte da sociedade, ha um descurapiingue ofende o senso de equidade e
justica desse cidaddo. Surge, entdo, a revolta @mmequente ruptura também do pacto
edipico. O recalque da Lei da Cultura é, entdoprda) devido ao ndo-cumprimento da parte
que cabe a sociedade. Os impulsos/desejos, antedos) afloram em forma de homicidio,
estupro, roubo, enfim violéncia. Essa forma enleggia de cobrar da sociedade tudo aquilo
que estéo Ihe devendo (“tdo me devendo colégioprata, aparelho de som, sanduiche de
mortadela no botequim da rua Vieira Fazenda, serbeia de futebol.” [FONSECA, 1994, p.
493]) pode ser vista como a ruptura do personagemeclLei da Cultura, conforme apontado
por Pellegrino (1984).

Outra interessante visdo sobre o dicotomismo acdos espacos ocupados pelos
excluidos e pela classe social mais abastada sfieite ndo mais aos espacos geogréfico e
social, como nos exemplos anteriores, mas a uncegpatotal invisibilidade por parte da
sociedade que opta por deixar fantasmagoéricos esses pertencentes ao universo da
exclusdo. Veja-se, por exemplo, a cena em que @aGobvai comprar uma arma de um
muambeiro e, quando ele j4 estd com a arma na diiap muambeiro que quer comprar

também um radio:

O muambeiro voltou carregando um radio de pilhmpBnés, ele disse.

Liga para eu ouvir o som.

Ele ligou.

Mais alto, eu pedi.

Ele aumentou o volume.

Puf. Acho que ele morreu logo no primeiro tiro. Dr@is dois tiros s6 para ouvir o
puf, puf. (FONSECA, 1994, p. 493)

Poucos minutos antes de matar o muambeiro, o Gobmaatara um “sujeito de
Mercedes [...] um sujeito que tinha ido jogar ténisn daqueles clubes bacanas que tem por
ali.” (FONSECA, 1994, p. 492). O espaco da inviglade a que se faz referéncia nao diz
respeito de forma direta as mortes dessas duasgsessas a forma como elas sdo tratadas

pela sociedade e pelos meios de comunicacao. @oafadica o narrador.
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Leio os jornais. A morte do muambeiro da Cruzada f@ noticiada. O bacana do
Mercedes com roupa de tenista morreu no Miguel €euts jornais dizem que foi
assaltado pelo bandido Boca Larga. S6 rindo. (FGINSE 994, p. 495)

Da mesma forma que estdo separados no ambito pdgceegeografico e social —
rua/calcada X apartamento em Ipanema — também éstém do espaco da noticia. Nao se
noticia a morte do muambeiro, mas se sensacionaligerte do “bacana da Mercedes”.
Novamente percebe-se a dicotomizacdo e a impodaid de os diferentes personagens
ocuparem 0S mesmos espacos, sejam eles geogi@iissmbolicos. Dessa maneira, ao olhar

da midia, o excluido torna-se invisivel, evidend@que os meios de comunicagao

[...] agem como construtores privilegiados de repmnéacdes sociais [...] Estas
representacdes se realizam através da producagnificados que ndo sé nomeiam
e classificam a pratica social, mas, a partir desmsaeacdo, passam mesmo a
organiza-la [...] (RONDELLI, 2000, p. 150)

A midia®, apesar de sensacionalizar, espetacularizar dizsmnaem potencial para
convocar outros atores sociais a um posicionamemaelacdo aos fatos. Se a morte do
muambeiro ndo é retratada pelos jornais, ndo rénstracdo de uma representacao social,
ndo ha producédo de significado, ndo h4 nomeacassifitacdo e, consequentemente, ndo se
amplia o debate a respeito dessa pratica sociahgieada violéncia, incluindo, nesse caso, a
violéncia de um excluido contra aquele que pode$achamar de seu “par’. Assim,
confirma-se o pressuposto de Rondelli (2000, p),1d® que também ¢é visivelmente nula a
violéncia praticada contra o excluido.

Nesse sentido, vale lembrar Telles (2001), quandando o conceito de paisagem
utilizado por Sussekind (1990), discorre sobre @mratizacdo da pobreza no Brasil. Diz a

sociologa:

[...] Num registro ou no outro, a pobreza é encar@no algo externo a um mundo
propriamente social. Fruto de exclusdes multiglasece armar um cenario no qual
desaparece como problema que diz respeito aos gaodngue regem as relacbes
sociais. Nessas formas de encenacao publica, azsobrtransformada em paisagem
gue lembra a todos o atraso do pais, atraso quéhde ser, algum dia, absorvido
pelas forcas civilizatérias do progresso. Paisagemrememora as origens e que
projeta no futuro as possibilidades de sua rederec@obreza ndo se atualiza como
presente, ou melhor, na imagem do atraso, apaoace sinal de uma auséncia.

3 - -

Faz-se necesséario esclarecer que o termo midiesaapde bastante complexo e de abarcar, na
contemporaneidade, uma numerosa quantidade denfsitas e suportes, incluindo a propria literatéaa,
referéncia, neste trabalho, mais diretamente aoaig) telejornais e comerciais de TV.
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Como paisagem, essa pobreza pode provocar a c@opanas ndo a indignagéo
moral diante de uma regra de justica, que tenha \@mlada. (TELLES, 2001, p.
32).

N&o se costuma perceber a legido de excluidosémecdémo espaco de moradia a
prépria rua e as favelas com moradias que beirashesomano. Mas, ao contrario, esses

excluidos, invisiveis ao olhar midiatico, banidepudiados, em ruinas

estdo |4, apertados, encarcerados|uidos até a medula! Eles sao absorvidos,
devorados, relegados para sempre, deportados,iadpsd banidos, submissos e
decaidos, mas tdo incémodos: uns chatos! Jamaiplemmente, ndo, jamais
suficientemente expulsos. Incluidos, demasiadouidok, e em descrédito.
(FORRESTER, 1997, p. 15)

Ao se analisar o personagem Cobrador e comparamooyo 0 excluido/incluido
discutido por Forrester (1997), percebem-se daiggso um que condiz com o texto tedrico e
outro que o contradiz, como se vera a seguir.

Sim, o Cobrador, como ja foi apontado, € um exolufdi banido, repudiado, foi
decaido do carrossel do trabalho e, consequentemedatroda do consumo. Nao pode
consumir os bens que a TV, 0s comerciais e propagaimsistem em afirmar que ele deve
possuir; esta proibido de frequientar os mesmos;espgue as classes superiores a dele, foi
impedido de ter uma educacéo de qualidade etc.

O Cobrador, porém, ndo se tornou um dos submigsostados pela autora. Esse
personagem, na verdade, tornou-shatoironicamente sugerido por ela, um sujeito que vem
“incomodar” a sociedade com sua cobranca sempma@athada de acbes extremamente
violentas.

N&o tendo aceitado a posicao de submisso, elecpatcario, pode ser considerado o
excluidoincluido até a medulatermo que esboca de forma bastante peculiar @ssg
violento do Cobrador na sociedade. Ele “incomoda”irecluir-se através de seus atos de
barbarie. Desrecalcado pelo ndo-cumprimento — cordoja discutido —, por parte da
sociedade, daquilo que Pellegrino (1984) chamopai$o social, 0 protagonista do conto é
ofendido em seu senso de eqlidade e justica, sgm@s sua revolta em forma de homicidio,
estupro, roubo e violéncia.

Apesar de a visdo midiatica optar por nao visualiagueles excluidos, uma
consideravel parte da literatura brasileira contdpea, por outro lado, estampa-os,
trazendo-os a tona, socando nosso estbmago, esfaurossa suposta “paz”, fazendo com

gue arregalemos os olhos como se todos fossemnpgem de um filme de Hitchcock
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prestes a ser atacado por um assassino, devidoamha e terrivel brutalidade. Atente-se,
porém, para o fato de que a violéncia estampadaersE ndo apenas a brutalidade e a
crueldade efetuadas pelo Cobrador, mas tambémaapraticada por parte do lado abastado
da sociedade, ou mais do que isso, a praticada grélaia ordem social. A literatura

brasileira contemporanea torna-os, entdo, persasagaee “reproduzem” sua linguagem

cotidiana caracteristica e essas vozes se fazemtlita, denunciando um modo de vida
absurdamente miseravel. Sabe-se que a palavra ai@néinpouco “querida” dentro dos

estudos da arte, mas, em um pais como o Brasthrela-se quase que obrigatoriamente parte
da producao artistica, producédo que, muitas vémesessa marca praticamente indelével de
nossa sociedade, seja através do processo de amndeja através do processo de
enunciacdo, como sera explicitado mais a frentati&gp (2004, p. 66) alerta para essa

caracteristica anfibia ou hibrida da literaturaite&ga contemporanea. Afirma ele:

Por um lado o trabalho literario busca dramatizgetivamente a necessidade do
resgate dos miseraveis a fim de eleva-los a condie&eres humanos (ja ndo digo a
condicdo de cidad&dos) e, por outro lado, procurangar, pela escolha para
personagens da literatura de pessoas do circulal silms autores — uma andlise da
burguesia econémica nos seus desacertos e inpig@eulares. Dessa dupla e
antipoda ténica ideoldgica [...] advém o caratéibemde nossa literatura.

O escritor (ou pelo menos uma consideravel patesyeno fazer literario brasileiro
contemporaneo, muitas vezes ndo se desvencilheudea politico e denunciador, mas nem
por isso deixa-se influenciar pura e simplesmenteegse fator. Ou seja, ele abarca a causa
politica, mas, se utilizando de recursos artistinés deixa que sua escrita se infle com puro
teor panfletario. Esse, talvez, seja o caso doteet Rubem Fonseca. Buscam-se, neste
capitulo, os espacaso texto, um viés provavelmente mais voltado paradp |politico,
conforme apontado por Santiago (2004), porém, @dignte, tentar-se-a explicitar, atraveés
da anélise dos espacgds texto e de suas caracteristicas metalinguisticgsie faz dele bem
como do(s) texto(s) de Marcal Aquino e de Beto Bodomas também crivadas com artificios
artisticos.

O conflito dos espacos sociais é representadordefdicotdmica, como no exemplo
ja citado, entre a rua onde fica o Cobrador e atapento onde se passa a festa dos
afortunados. Ndo ha possibilidade de penetracdoppaie do Cobrador, metafora que
representa toda uma classe de excluidos que tées&joddesaprisionado em virtude da
ruptura do pacto social. O espaco da classe alaas@al pode, enfim, ser penetrado pelo

outro. Além das barreiras antes explicitadas, sub@reiras invisiveis “a olho nu” sdo os
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comerciais de TV que o Cobrador utiliza para palenentar seu 6dio — “quando minha
cOlera esta diminuindo e eu perco a vontade deac@wr sento na frente da televisdo e em
pouco tempo meu odio volta.” (FONSECA, 1994, p.)4¥3s espacos midiaticos, como se
pode perceber, da mesma forma que deixam os easluidda violéncia contra estes
praticamente invisiveis, tém outro papel maléfieorelacdo entre o Cobrador e 0 mundo,
pois, assim como o jornal, que p6de ser lido comesmaco da invisibilidade social, ndo
noticia a morte do muambeiro, outro agente midiatds anuncios de TV, podem representar
0 espaco social ao qual s6 tém real acesso osipentes as classes sociais “superiores”. Ele

nao tem acesso a “realidade perfeita” vendida petpaganda televisiva, como se pode

conferir no trecho que se segue.

Quero muito pegar uma camarada que faz anudncioistpuas Ele esta todo
vestidinho, bonitinho, todo sanforizado, abracadm eima loura reluzente, e joga
pedrinhas de gelo num copo e sorri com todos oesens dentes dele séo certinhos
e verdadeiros, e eu quero pegar ele e com a nasaitaa os dois lados da bochecha
até as orelhas, e aqueles dentes branquinhoso#iaddos de fora num sorriso de
caveira vermelha. Agora esta ali sorrindo, e logigaba loura na boca. Néo perde
por esperar. (FONSECA, 1994, p. 494)

Em uma sociedade de consumismo desenfreado, a d3/cemerciais, que servem
como mola propulsora para reanimar o 0dio enfucedid Cobrador, vendem “modelos de
vida quetudo o impede de imitar”. (FORRESTER,1997, p. 64). eme&mbro de uma classe
social que esta impedida de imitar os modelos itoggsela televisdo, como o acesso a bens
de “consumo obrigatério”, pois ndo tem como conlpsa-o Cobrador volta as ruas para
cobrar aquilo que Ihe devem.

Como se pode observar, sendo impossibilitado dsurom o0 que o sistema valida
como essencial, tendo camuflada a violéncia exei@mihitra ele, e permanecendo no cerne de
um conflito dicotbmico dos espagos sociais, 0 pgrgem so se faz ouvir quando tem sua voz
inserida na obra de arte.

Ha ainda uma personagem de extrema importancia enguece destaque em nossa
discussdo acerca dos espagos no conto. Ana é wnacaarte nas relagées sociais do
Cobrador, pois ela pertence a uma classe sociarisupa dele, ao espago daqueles
privilegiados financeiramente. Ela deveria ser uwlaquelas pessoas sobre quem o Cobrador
executaria sua funcdo cobradora, no entanto isscacdntece. Ana, no conto, lembra-nos
uma musa romantica. Ela € como uma “princesa’ rigatel para uma pessoa como O
Cobrador; mas eles se conhecem na praia e o Colaadklita que “na praia somos todos
iguais, nés os fodidos e eles” (FONSECA, 1994,98)4abrindo assim a possibilidade de
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haver algo entre eles. Ana € uma mulher linda,dlzeto dela é fino e tratado, o seu torax é
esbelto, 0s seios pequenos, as coxas sao soliddemdas e musculosas e sua bunda é feita
de dois hemisférios rijos. Corpo de bailarina.” FRECA, 1994, p. 499). Além de ser
belissima, Ana mora em um apartamento em um pd&alimarmore de frente para a praia de
Ipanema. Uma princesa “com o cabelo muito pretmsto branco, parece uma fotografia”
(FONSECA, 1994, p. 500), presa em sua torre de oré&ninatingivel para um pobre
desdentado como o Cobrador. Porém, o autor subseesética aparentemente romantica
desse momento do conto ao torna-la plenamentegtadifi. A inacessibilidade entre esses
dois corpos pertencentes a classes sociais dsstietsaparece. O Cobrador, assim como um
principe de contos de fadas, salva Ana, que die:dminha vida ndo tem sentido, ja pensei
em me matar”. (FONSECA, 1994, p. 500). A partirrdtacionamento com 0 personagem-
titulo, ela encontra sentido para sua vida, sacaa, vai morar com ele e juntos vao
intensificar a violéncia. Mas seria entdo o amorauiorma de superacdo das diferencas
sociais?

Essa personagem representa uma peca fundamentab dkn construcdo dessa
narrativa fonsequiana. Ana é um nome do qual orfréfobrador diz gostar: “Gosto de Ana,
palindrémico.” (FONSECA, 1994, p. 499). O caratanb&guo dessa personagem ¢é
exacerbado por esse formato palindromico de seuen@nrela, conknow-howde quem
pertence ao “lado de 14", ao espaco de quem salit® imem fazer escorrer por todas as
frestas a violéncia, mesmo que de forma mais ‘Sitesa”, torna-se a educadora de seu novo
parceiro. Em varios momentos, o narrador-personagpgticita esse carater “didatico” de
Ana: “Ana me ajudou a ver. [...] Ana me ensinousaruexplosivos e acho que agora estou
preparado para essa mudanca de escala. [...] Agosei, Ana me ensinou.” (FONSECA,
1994, p. 503, 504). Ela comeca a instruir o amanjientos passardo a ndo mais executar
pessoas uma a uma; explodirdo supermercados, @fplogessoas, mudando de escala,
conforme aponta o Cobrador. Ou seja, o teor acushdoonto, que inverte 0 senso comum
de que somente o pobre seria aquele que cometeviolgnto, mais uma vez fica ampliado,
tendo em vista que é a personagem pertencente saeckocial dominante, com sua
“docéncia”, que vai intensificar o poderio destratido Cobrador. Essa Ana palindrémica
pode representar a via de mao dupla que é expressaonto. A violéncia ocorre e é
executada de forma dicotdmica, ou seja, tanto nbbdgedos ricos contra 0s pobres quanto no
sentido inverso. E uma violéncia que ocorre dos dmilos dessa sociedade vista como
dicotomizada. A juncédo entre esses membros deeslassciais distintas simboliza essa

violéncia que é praticada ndo apenas pelo ladoréviske da sociedade, mas pelo lado
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abastado também. Pode-se perguntar se, dessa fardiaptomia seria relativizada, pelo
menos do ponto de vista do autor implicito, pot®#n a ajuda dessa burguesa que as acdes
do Cobrador vao tornar-se mais eficientes, aumdotaau raio de atuacao e de matanca. Tal
postura evidenciaria a experiéncia que a burguesiade sobra, a de fazer com que o0 seu
produto atinja um numero cada vez maior de cliefMesse caso, o produto sera a explosao
de corpos que devem pagar aquilo que devem. O a&narflor como forma de superacao das
diferencas sociais? Ndo. O amor como uma espédieddeque comeca a se constituir para
que se potencialize a violéncia. Essa violénciareme que serd explorada de maneira mais
explicitada a partir da andlise @einvasor.

Como se pode verificar nessa analise do c@ntoobrador, 0os espacos geograficos,
0S sociais, os de informacdo, de comunicacdo eodsumo sdo, em determinado plano,
estabelecidos de forma dicotdmica, evidenciandopossibilidade de transposicédo, embora,
como visto no exemplo da relacdo entre o Cobraddna a transposi¢do possa acontecer,
mas somente com o intuito de alargamento de uneadedioléncia composta por agentes de
classes sociais distintas. A relacdo entre asedassima relacdo que s6 acontece através da
violéncia que cada parte exerce sobre a outra. @a@or executa suas vitimas e a classe
dominante priva-o de seu direito a uma vida digm@ede-o de ter acesso aos produtos que a
midia impde como bens que devem ser consumido§.ra sua que o Cobrador exerce sua
funcdo — cobrar. O Cobrador executa suas vitireaslasse dominante priva-o de seu direito
a uma vida digna, impede-o de ter acesso aos @®dute a midia impde como bens que
devem ser consumidos. De qualqguer maneira, ndgate de “avalizar” a violéncia do
excluido contra aquele que pertence a uma class& saperior a dele, mas de relativizar a
guestao acerca de quem poderia ser consideradim@siore vitima.

Justamente por se tratar da rua, pode-se pergrortay se configura o espaco publico
no texto de Fonseca (1994) e como o proprio tegtmsere no espaco publico, visto como
lugar de intervencdo politica do cidadao.

Wolton (2004, p. 511) lembra, retomando Habermasoprceito de espaco publico

como

[...] a esfera intermediaria que se constitui histanente, no periodo das Luzes,
entre a sociedade civil e o Estado. E o lugar,sieelsa todos os cidad&dos, onde um
publico se redne para formular uma opinido publ@antercambio discursivo de
posicdes racionais sobre problemas de interessal germite identificar uma
opinido publica. Essa “publicidade” é um meio despéo a disposi¢do dos cidadédos
para conter o poder do Estado.
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Com relacdo ao conceito de espacgo publico aquaddptinda € necessério dizer que
Se em sua origem em paises europeus este ja egchnide parte dos cidadaos, os iletrados,
os pobres, no Brasil de hoje a situacéo é maisarf preciso ainda lembrar que a midia, que
poderia ser considerada uma expanséao da rua egimmemente, do espaco publico, acaba
por restringi-lo na medida em que se faz via de mmdica, atuando sobre o individuo,
manipulando-o a servigo do consumo de bens e idéias

A intervencdo nesse espacgo publico, por acontealeras forma de intercambio
discursivo, exige que a voz do cidaddo seja oupig@@ que haja assim a discussao dos
problemas de interesse geral, entretanto, o protstgodo conto de Fonseca (1994), pelo fato
de ocupar o espaco do excluido, est4d impossihilidel participar, de contribuir com a
discusséo que ocorre (ou deveria ocorrer) em faElgese ao qual deveriam ter acesso todos
os cidadaos.

Portanto, tendo sufocada a sua voz, sendo suavfpatauda”, sé Ihe resta a violéncia
como forma de acdo na sociedade, pois, conformensamento de Arendt (1994), a
violéncia aparece como consequéncia do enfraquatinua palavra. Onde a palavra nao
atua mais, abre-se espaco para a violéncia. Pastudiosa, é “0 discurso o elemento
fundamental de distingéo entre a vida humana eaamimal.” (ARENDT apud DUARTE,
1994, p. 94). O homem, privado de agir no espattiqmiatravés da palavra, da linguagem,
como é o caso do Cobrador, se vé obrigado a utiligaele que é o seu ultimo recurso, a
violéncia. Nao é sem razdo que, para Arendt (1994)oléncia brota da auséncia de poder,
diz ela: “o dominio pela pura violéncia advém dedero poder estd sendo perdido.”
(ARENDT, 1994, p. 42). Mesmo que a autora se refrpoder do Estado, vale lembrar que o
segmento social a que pertence o protagonistamo odo tem poder e nem voz. Assim, da-
se a substituicdo da palavra pelo ato violento cpode ser percebido nos trechos a seguir

destacados.

Quando satisfago meu 6dio sou possuido por umagimsle vitdria, de euforia que
me da vontade de dancar — dou pequenos uivos, igostsons inarticulados [...]
como um selvagem ou um macaco. (FONSECA, 19940)@). 5

E ainda, ap6s degolar um jovem, diz o personag&mai im grito alto que nédo era
nenhuma palavra, era um uivo comprido e forte, mpr@ todos os bichos tremessem e
saissem da frente.” (FONSECA, 1994, p. 497).

Conforme pode ser notado nos exemplos citados, aggmssinar suas vitimas com
atos extremamente brutais, o narrador do contoésenpossibilitado de proferir qualquer
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palavra que faca parte daquilo que se poderia ahdenlanguagem no sentido de um discurso
inteligivel por nos, seres humanos. Fica, portasimbolizada a impenetrabilidade da
linguagem do Cobrador no espaco publico que, cordoaponta o proprio narrador, a
substitui por ruidos selvagens, ruidos animaiss€ja, os grunhidos e uivos selvagens podem
ser lidos como metéfora da ndo-penetracdo da va2otboador no espaco publico, e o0 seu
“discurso mudo” é, entdo, substituido pela viol&nci

Dessa maneira, podem-se perceber motivos pelos @sapertencentes a classes
sociais altas séo por ele atacados quando adeatraa) o espaco publico por exceléncia. No
espaco onde deveria acontecer o dialogo, acontat® ae violéncia. Violentado pelo horror
econdmico, desrecalcado pelo fato do ndo-cumprimngrdr parte da sociedade, do pacto
social, invisivel diante dos olhos da “grande” rajdestimulado compulsivamente pelos
comerciais a consumir (e ndo poder), sendo suanvoenetravel no espaco publico, so resta
ao excluido, ao Cobrador, a violéncidlma violéncia que se volta contra atos

“economicamente violentos”.
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2 O ESPACONO TEXTO

2.1 O invasor — Texto literario

2.1.1 Invasdo em via de mao dupla

O(s) outro(s) textos com o(s) qual(is) se traball@uinvasor, textos literario e
filmico ja do século XXI, conta(m) a histéria deigi®ocios — Ivan e Alaor (nome do
personagem na versao literaria) / Giba (home deopagem na versao filmica) — de uma
empresa de engenharia que, para conseguirem feaomanegdcio sujo com o0 governo,
decidem contratar um matador de aluguel — Anigiara que este assassine o terceiro sécio —
Estevao — que € contra o tal negocio.

Se comparada ao conibCobrador, percebe-se, na construcdo dessa historia, seja em
texto literario seja em texto filmico, uma diferargpnsideravel em relacdo ao trespassar de
um espaco para o outro, o0 que ja é prenunciadatipgloO invasor.

Vale ressaltar que o texto de Marcal Aquino é del2® o de Rubem Fonseca fora
primeiramente publicado em 1979, o que altera egpeéo da violéncia, como se procurara
mostrar. Por isso mesmo, parece que 0s conceitagotimcia de Pellegrino (1984) e de
Arendt @pud DUARTE, 1994), usados para se estudar a relagimobdnica observada no
conto de Fonseca (1994), ndo seriam mais sufigepéea analisar as relacdes entre 0s
espacos geograficos, fisicos, simbolicos e entpeosnagens do texto de Marcgal Aquino.

O primeiro espaco analisado sera o da propria #nygwis uma primeira e desatenta
leitura pode conduzir a uma interpretacdo um tgoanto ingénua, apesar de também valida,
em relacdo aos espagos que 0s personagens inv@dem, na verdade, invade o espaco do
outro, Anisio, o0 matador, ou 0s sécios também css?

Apesar de Beto Brant e Marcal Aquino se referiremrwasor do texto como sendo
somente Anisiy acredita-se em uma relacdo de invasdo diferemeuma leitura que,
levando em consideracdo o carater relacional esiérgses sociais distintas, sugere uma

ambiguidade no que se refere ao titulo do livirokil

4 Conforme pode ser conferido em entrevistas dispisina dissertacdo de mestrado de Alessandra e So
Mellet Brum, intitulada O processo de criacdo tcdsno filme O Invasor.
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Sendo assim, pode-se ler o invasor sugerido nio tamo sendo Anisio, 0 matador
de aluguel, ja que ele, assassino que, apds erectdeceiro socio da empresa e sua esposa,
passa a “frequentar” tal empresa sem ter sido iaathy, passa a frequiientar a casa do casal
assassinado em virtude de comecar a se relaciomarMarina, filha de Estevao etc. No
decorrer da narrativa, porém, percebe-se que edeauma dupla invasédo. Tanto os s6cios
que contratam seus “servi¢cos” quanto Anisio sdasakes um do espaco do outro. Além
disso, outros personagens, como a filha do sécdasamado e a amante de Ivan, também
percorrem espacos diversos, o que relativizaria peneepcao dicotdmica do bem e do mal,
na narrativa. Sera visto a seguir como algumasagass do texto literario sugerem tal
invasao em via de mao dupla.

Na primeira cena do livro, quando se encontram pehaeira vez, 0os contratantes do
“servico” e 0 contratado, uma pergunta dita porsfkmiquando quer saber qual € o nome de
cada um dos socios — “Quem é quem?” (AQUINO, 2p038) — pode ser lida levando-se em
consideragdo o carater ambiguo que, muitas veaessteriza o texto literario. Essa pergunta,
gue pode ser interpretada simplesmente como @gserdo matador em saber quem ¢é Alaor e
guem € Ivan, pode também simbolizar o cunho amhdgu@ulo do texto. Quem € o invasor?
Eu, o assassino, que estou sendo contratado pés wacvocés que invadem o “meu” lugar,
“um espac¢o medonho [...] sem nenhuma vocacao pa@ogoostal” (AQUINO, 2002, p. 7) —
conforme apontado por Ivan, o narrador da verséditia — diferente daquele ao qual vocés
pertencem?

Além disso, os fregueses do bar no qual o encgara a contratacdo dos “servi¢cos”
de Anisio acontece, por alguns segundos, paranf@aaaseus olhares nos dois personagens

que ndo pertenciam aquele lugar.

Merecemos uma rapida avaliacdo dos sujeitos qumrheterveja debrucados no
balcdo [...] Os quatro homens que jogavam bilherxb&am nos olharam por um
instante, e depois retomaram sua conversa. (AQURI02, p. 8)

Logo em seguida, Anisio confirma que a presengiude pessoas que nao pertenciam

aquele espaco era facilmente percebida.

Quando vocés entraram, nem precisei olhar duasvApésio disse. Estava na cara
gue eram os dois bacanas que eu estava esperando.

Mas vocé podia ter se enganado, eu comentei, plovaicerveja.

Nunca, Anisio ficou sério. Eu nunca erro. [...]

Como é que é isso?, Alaor perguntou. [...]
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Da s6 uma olhada no povo desse bar: tudo caradodil pele manchada, cabelo
ruim, faltando dente, unha preta. Qualquer um é@zale dizer que vocés nao sdo
daqui. (AQUINO, 2002, p. 9)

Essa narrativa, que mostra as diferencas fisicaie eas pessoas de classes sociais
diferentes, ja aponta para a questédo de que oconpasle ndo ser apenas 0 matador que passa
a freqlientar o espaco dos “bacanas”, mas tambésbda@ss que num primeiro momento
invadiram um espaco que nao era o deles.

Fica assim bem caracterizada a distancia socialsgpara os espacos desses trés
personagens, que, no decorrer da narrativa, vaentamto, ser responsaveis por mostrar uma
rede de violéncia que penetra em praticamente tasl@&sferas de uma sociedade infectada
pela corrupgéo, roubo, consumismo, violéncia...

Ser& retomado um dos espacos do conto de Fong®§) (dara se poder comparar a
diferenca no transito dos personagens das dua¥iasst Recorde-se a cena da festa que
acontece em um luxuoso apartamento localizado eneflpa — ja analisada quando se
investigou o conto de Fonseca (1994) no capituieran. O Cobrador ocupa o espaco da rua
e esta impossibilitado de freqlentar o interiorag@rtamento no qual acontece uma festa
particular, e quando um jovem casal sai do aparitone transita pela rua é brutalmente
assassinado. O dicotomismo apontado @nCobrador € relativizado no texto de Marcal
Aquino. Neste, os socios “invadem” o espaco dafgr@ por exceléncia o espaco do
excluido, quando vao contratar o “servico” de Amidtm sentido contrario, Anisio, apés
executar Estevao e sua mulher, Silvana, vai atdpesa de Alaor e Ilvan levando as provas
do crime — “documentos, jbias, e cartdes de cr@ltitestevao e Silvana” (AQUINO, 2002, p.
70) —, pois conforme ele mesmo ironicamente dizniTcliente que faz questdo de receber
comprovante.” (AQUINO, 2002, p. 70). A penetrac@wasiva da empresa por parte de
Anisio se tornard mais clara ao se analisar esssagam no texto filmico, pois o texto
literario apenas sugere tal penetragdo como inyasa@o ser pelo fato de Anisio néo ter sido
chamado ou convidado para ir até la, o que fica waivel na histéria filmada.

Depois desta “visita” de Anisio a empresa, 0os sO@oranjam” o dinheiro e ele volta
para recebé-lo. Nesse momento, sua invasao fiegteazada devido as atitudes de Anisio.
Primeiro ele tenta fazer com que os sécios guardesegunda parte do pagamento pelo
servico.

Anisio recebeu a pasta com o dinheiro das maoslaer.AApalpou o conteldo,
avaliou o0 peso, nao conferiu. [...] ele pegou ungande notas e guardou no bolso.

Entdo fez algo inesperado: deslizou a pasta solmesa na minha direcéo. [...]
Vocés podem guardar pra mim?
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Apods essa frustrada tentativa de que eles guardasse dinheiro, Anisio tenta outra
investida, agora quase uma imposicao, feita contanmainia e de forma ameacadora para que

ele trabalhasse na empresa.

Vocés podem precisar de mim outra vez.
Vocé nado esta entendendo, Anisio. Veja bem: Ndsmbs um problema aqui na
empresa, agora esta tudo resolvido. Por que a genfgrecisar de vocé de novo?

Posso cuidar da seguranca de vocés. [...]
Depois do que aconteceu com o sécio de vocés, baméensar num seguran¢a?

[.-]

Estou oferecendo protecdo porque gostei dos dois24/ndo querem?

Espera ai, Anisio. Onde é que vocé quer chegaslafi

Em lugar nenhum. [..] Eu venho aqui na empresaptoonta da seguranga, ndo
atrapalho ninguém. E se vocés precisarem de algioisa, € sO falar comigo.
(AQUINO, 2002, p. 76)

E, apds uma tensa discusséo entre lvan e AnisamrAlcaba cedendo, mesmo que

Ivan ndo concorde com tal decisao.

Vamos deixar Anisio fazer o que esta propondo, rAthsse. Ele pode ser util aqui
na empresa.

Acho isso uma puta loucura, eu disse.

Calma, Alaor pressionou meu braco. Vamos ver cagoetece.

Comeco amanha. Hoje ainda tenho uma coisa pravegs@u vou trabalhar direito,
vocés vao ver [...] (AQUINO, 2002, p. 76,77)

Os exemplos aqui destacados mostram justamentlagioede muatua invasdo que
caracterizaria o texto de Aquino (2002), pois taygsocios invadem o espaco do matador de
aluguel, o espaco do crime quanto Anisio invadspago daqueles. Tais invasdes sugerem
uma relacéo diferente daquela dicotomia vista miccde Fonseca (1994). Uma espécie de
rede de violéncia em prol dos interesses indivgJupiivados, e da ambigdo que deve ser
saciada a qualquer custo passa a ser configuradelagdo entre esses trés personagens é
apenas um dos fios da rede de violéncia conformverseno decorrer deste trabalho.

A violéncia, que no cont® Cobrador era operada pelo excluido contra o pertencente
a classe superior e também deste contra aquel@, taenhistéria de Marcal Aquilo, uma
forma mais aguda e representa uma relacdo maierpangque ocorreria na sociedade
brasileira contemporanea. O conto de Fonseca (1@24ce prenunciar, através da relacéo
entre o Cobrador e Ana, uma rede de violéncia quseevintensificar no decorrer do tempo na
sociedade brasileira e tal rede é representade teege de Aquino (2002).

No texto literario, h4 uma repeticdo de algumaayak que, lidas como pertencentes

a um espaco semantico semelhante, sugerem a fameagéna rede de interesses que agrupa
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agentes de classes sociais variadas como é o aasagdo entre 0s SOCIOS € 0 assassino.
Seguem-se alguns desses trechos:

Quando abri a porta, Anisio veio em minha direg@m a mao estendida. Velhos
amigos (AQUINO, 2002, p. 69)

Vocés nao témonfiangcaem mim? [...]
N&o é isso. (AQUINO, 2002, p. 71)

Eu souamigode vocés. Nunca prejudiquei nenhamigomeu.
Ta bom, ta bom, Alaor consultou o relogio. (AQUINZDO2, p. 71)

Confioem vocés. Anisio disse. [...]
Confio tanto que quero pedir um favor. (AQUINO, 200. 74)

Vocés ndo querem a minhaizade é isso?
N&o dissemos nada. (AQUINO, 2002, p. 75)

Estou oferecendo protecéo porguesteidos dois. (AQUINO, 2002, p. 76)
Eu sou seamigq porra. (AQUINO, 2002, p. 76)
SO resta esperar para ver qual é a do rassga (AQUINO, 2002, p. 78)

Eu disse a ele que tinha umsnigos que podiam ajudar, Anisio comentou.
(AQUINO, 2002, p. 91)

E eu pensando que esses dois eram @u@igos..
N&o é isso, Anisio, Alaor disse. (AQUINO, 20029p) (grifos nossos)

Na grande maioria das vezes em que Anisio, Alatvae se encontram, uma das
palavras destacadas — amigo, confianca, confistagoamizade — é utilizada nos dialogos.
Note-se que varias vezes Anisio refere-se aos nparseiros” como sendo seus amigos.
Ivan sempre se mostra incomodado com essa dendiniga€é o Unico que, em apenas uma
das vezes em que se encontram, nega tal rela¢ao r&b quero ser seu amigo...” (AQUINO,
2002, p. 76). Em todos os outros encontros ou cies8e calam e aceitam tal relagdo — “Nao
dissemos nada.” (AQUINO, 2002, p. 75) — ou até neegmando a palavra amigo esta
inserida em uma frase de teor nitidamente negafilamr relativiza essa negatividade — “E eu
pensando que esses dois eram meus amigos... N&0,8Anisio, Alaor disse.” (AQUINO,
2002, p. 75) Todas essas palavras podem ser agsipadum espaco semantico que remete a
uma relacdo, conforme pode ser confirmado no daciorAurélio (1999), de estima, simpatia
ou camaradagem. Sendo assim, aquilo que era camaete hostil na relacdo do Cobrador
com suas vitimas passa a se tornar uma relacdadaanb interesse individual. Trata-se,
obviamente, de um companheirismo sustentado plsigldde, o que rege as relacbes entre

esses “parceiros”. Pode ndo ser uma relacdo efetii@ de amizade, mas tais palavras,
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utilizadas com tanta freqténcia nos didlogos emB8ses personagens, simbolizam essa
ampliacédo da rede de violéncia urbana representatkxtoO invasor.

A violéncia, portanto, ocupa um espaco no quahteyesses individuais, a ganancia e
a corrupcao sao exacerbados. Vale tudo para sequin® que se deseja. O texto de Marcal
Aquino, utilizando-se de indices sutis ao longaddeenvolvimento da trama, vai mostrando
essa crescente e cada vez mais intensa violérmi@xBmplo, lvan, no decorrer da narrativa,
vai ficando cada vez mais atordoado e louco coma tdituacédo pela qual esta passando e
bem no inicio de seu estado de loucura, no capstik quando esta se embriagando em um
bar de Sdo Paulo com o intuito de esquecer todadaiae sordida — “[...] eu estava bebendo
rapido demais. Queria ficar bébado, esquecer. Nadagpensar.” (AQUINO, 2002, p. 65) —,
encontra Paula, uma bela jovem por quem se serd@@te com quem passa a ter um
relacionamento afetivo. O que salta aos olhos xio téerario no que se refere a Paula é a
forma como ela é descrita. A minuciosa escolhacdass com as quais o texto literario a
“pinta” pode ser lida como um prenuncio de que algoivel esta para acontecer com o

narrador. Vejamos:

Era jovem ainda, altayiva [...] (AQUINO, 2002, p. 66)

Paula dormia numa rede na area de entrada do ¢tfed&a um biquinvermelho
[...] O bico de seus seios aparecia em relevo ciddeermelho (AQUINO, 2002,
p. 73)

Os pélos de seu pubis tinham o mesmo avermelhadale seus cabelos; os bicos
dos seios eram pequenossados (AQUINO, 2002, p. 105)

O rosto de Paula tornou-aéogueado(AQUINO, 2002, p. 106)

A frase que Anisio pronunciou quando se levantea teimpacto de um soco no
meu estdmago:
Leva aruivinhacom vocé. (AQUINO, 2002, p. 112) (grifos nossos)

A personagem Paula é apresentada ao leitor conrmagpena amante de Ivan, porém,
no final da trama, ela se revelard uma prostituta mabalhava em um prostibulo cujos
proprietarios sao Alaor e o delegado Norberto, estgersonagem que sera revelado no final
da histéria como o delegado corrupto que indicoisidnpara os socio$ois bem, ha um
rastro de sangue simbolizado pela cor vermelhaygase sempre acompanha a representacao
literaria dessa personagem. A cor vermelha comeah Baula é “pintada” durante toda a
narrativa pode ser lida simbolicamente como umstdpidada pelo texto de que ela também

ocupa um espaco da pratica da violéncia. Verme#itéd sempre relacionado ao sangue e,
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consequentemente, ao ato violento. Ela tambémmnuerteo espaco preenchido pela rede de
violéncia em expansao, tanto no texto literarionoima sociedade que este representa.

Essa estrutura de prenuncio utilizada pelo autdicando que se trata de uma historia
que nédo tera um final redentor para o narradore ged percebida em varias partes da novela.
Outros indicios estariam presentes no capitulogleando lvan faz uma visita a sua méae e sé
assim fica-se sabendo que seu pai havia se suicidad

Quando achei que ela ia recolher-se outra vez dismmy ela falou.

Vocé é igual ao seu pai.

Meu pai. Eu nunca descobrira o que 0 empurrou@atacidio. [...]

No carro, depois, pensei muito na frase que minfa pronunciou quando me
despedi, beijando-a no rosto.

Seu pai era um homem fraco lvan.

Ela ndo disse mais nada, e eu sabia que ndo adhaintstir. Eu era igualzinho a
meu pai. Um fraco. E estava apavorado. (AQUINO22@090, 91)

lvan, ja bastante atordoado, acaba por confirmar aj@ realmente pertence a esse
espaco, o dos fracos. Mais uma vez € a estrutuggesgincio que vai apontando para um
desfecho da histéria nada redentor.

E dessa maneira, portanto, que se percebem a$easlaptre os personagens na
histéria desenvolvida no livro de Aquino. Uma iritasgue ndo acontece em apenas um
sentido, mas por uma via de duplo sentido, na@uwaléncia transita quase livremente. Uma
estrada que, independentemente do sentido qusejalaercorrido, 0 que se tem como ponto
de chegada é o abismo das mazelas sociais cont&mepsr ndo mais circunscritas ao espaco
do pobre, do excluido.

2.2 O invasor — Texto filmico

2.2.1 Mdltiplas invasdes

Antes de iniciar a analise do texto filmico, fazsen- necessarios alguns
esclarecimentos importantes em relacdo a géneséexims e ao real objetivo no que diz

respeito ao interesse neste trabalho.
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E bastante idiossincratico o processo de génesklnde (e também do livroO
invasor. Por se tratar de uma produc¢do hibrida — texto queeca a ser escrito para se tornar
livro, passa a ser roteirizado para se tornar fiem@nalmente é retomada a escrita com o
objetivo final de se produzir um texto literarioagredita-se que as ferramentas tedricas que
geralmente sdo utilizadas para se falar a respleisoadaptacdes literarias para o cinema
seriam um tanto quanto problematicas.

O caminho geralmente percorrido, no que diz reg@eproducdo de muitos filmes, é
o da literatura para o cinema. Contudo, o casorddugdo cinematografica que envol®e
invasor afastou-se desse “modo de producdo”, tendo em gisando seguiu o caminho
“natural” literatura-filme, conforme conta Aquinaytor do livro e do roteiro cinematograéfico,

em entrevista concedida aive www.weblivros.com.br:

"O Invasor" tem uma histéria cheia de incidentesm€cei a escrever essa novela
no final de 97 e, no ano seguinte, tinha um texctedto. Foi quando o Beto leu e
quis fazer um roteiro. Interrompi o livro e tralkalnos nisso nos dois anos
seguintes. Quando o roteiro ficou pronto, eu dedestivro — tinha resolvido todas
as pendéncias de trama no roteiro e nao via gragegroduzi-las em literatura. Me
desliguei emocionalmente do livro. Tanto que escteds outros livros nesse
intervalo. SO retomei a novela em 2001 e me detrabalho danado conclui-la. Fiz
isso gragas aos estimulos do Beto para lancarmadsvionvinculado ao filme. "O
Invasor", que sai neste més de abril pela Geradgorkl, € um livro hibrido: tem a
novela, o roteiro e um caderno de fotos (stills¥ibloe. Por sinal, mantive o roteiro
tal qual ele foi feito - ndo introduzi nenhuma dazdificacdes que aconteceram no
momento da filmagem. Assim, o leitor tera condigdesacompanhar com precisédo
de detalhes o que acontece no processo de trap@patd um livro para um roteiro
e do roteiro para um filme. (http://www.weblivrosra.br/entrevista/mar-al-aquino-
8.html — Acesso em: 31/10/2007)

Sendo assim, as ferramentas tedricas da tradug@ogeralmente fundamentam os
textos sobre adaptacao filmica, ndo séo suficiggees se trabalhar a questao da relacdo entre
as duas midias e o processo de adaptacao.

Além disso, vale reafirmar que a preocupacao ngatealho € menos tratar dos
processos de adaptacdo — se € que assim podemnseiteados — das obras, que o de
investigar as relagbes, os espacos e as configggadé violéncia nas representacdes
ficcionais contemporéaneas. Entretanto, apesar téecapitulo ter seu foco principal no texto
filmico, em alguns momentos, analises e comparagd®so texto literario serdo efetuadas,
objetivando maior esclarecimento dos objetivossgimtenciona alcancar.

Na analise do texto filmico, ser& priorizado aqgjl®, de acordo com Stam (2000) —
em seu texto sobre adaptacdo filmica de obrasiidst Beyond fidelity: the dialogics of
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adaptation —¢ base desse tipo de narrativa. Ele diferenciauas tinguagens (literaria e
filmica), quando reflete sobre a adaptacao, daistgoaneira:

The shift from a single-track, uniquely verbal medisuch as the novel, witch “has
only words to play with”, to a multitrack mediumctuas film, witch can play not
only with words (written and spoken), but also witieatrical performance, music,
sound effects, and moving photographic images [(STAM, 2000, p. 56)

Dessa maneira, a preocupacao no que diz respaitélide do filmeD invasor € com
o aparato audiovisual desse texto. Ou seja, asasdlerdo baseadas ndo apenas nas palavras
utilizadas na tessitura do filme, sejam elas alzatias pelos personagens em forma de
dialogo, as que compdem as imagens — como letrgitasas, pichacdes... —, as letras das
musicas que compdem a trilha sonora etc. Além dis/fas, a fotografia, a montagem, as
interpretacdes, efeitos sonoros etc. serdo tamlo@m de analise, sempre na busca pelas
realidades relacionais do espaco e as configuraigdem|éncia.

A primeira cena do filme mostra lvan e Giba “invaith” o espago de Anisio. A cena
se passa em um botequim de suburbio e o olhar @&@oAlue observa a chegada de seus
“clientes”, é representado por uma camera subjefivedmera subjetiva simula o olhar de
Anisio, personagem que esta representado ali pofata e por essa simulagcdo de seu olhar.
A impressaol/efeito que se apresenta é justamealdegae os dois socios invadem o espaco do
matador. Os bem-sucedidos financeiramente se jurganctriminoso da periferia para
fazerem, juntos, jorrar o pus virulento da redevidéEncia. Além de sugerir a invasao, pelos
sécios, do espaco de Anisio, tal cena também jndeiforma bastante criativa, porém
intensamente incomoda, 0 espectador nessa teiaaldade. Nagib (2002), numa brilhante
interpretacdo desse momento do filme, mostra queeda de violéncia urbana atual
compreende todos, inclusive o espectador, queamdata cena ser filmada com camera
subjetiva obriga Ivan e Giba a falarem com o oll@tado para ela, criando, assim, um jogo
incébmodo de troca de espacos, pois € como se otadpefosse o assassino. Diz ela:

Para tornar verossimil essa trajetoria inusitagéguese por um método “invasivo”
de fotografia e montagem. No primeiro plano-seqizécom camera na mao e
rapidos movimentos de zoom o0s dois s6cios que ataniro matador avancam para
a camera, encarando de frente o espectador, adogado no lugar do criminoso
(do qual ndo se tem contracampo), e combinam nesvasexecuc¢do do crime. O
espectador se torna, assim, um intruso junto comArmaera, ela mesma um

® A alteracdo de urtrack individual, uma midia unicamente verbal como o anoe, “que pode ser composto
apenas por palavras”, para uma midiardek multiplo como o filme, que pode ser composto ngenas por
palavras (escritas ou faladas), mas também porompeshce teatral, musica, efeitos sonoros e imagens
fotogréaficas em movimento [...]
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personagem que dialoga com os demais na altureoltios deles, virando-se e
balancando como um corpo vivo. (NAGIB, 2002, p. 4)

g Wl ESSEEEEs FEE

s

o
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Cenas da contratacao do “servico”

S0 se sabe como é, fisicamente, Anisio, quande, @pgervico” feito, ou seja, apds a
execucdo de Estevdo ter sido consumada, ele vaa aténstrutora, 0 que representa
novamente uma invasdo, porém em sentido contr@imicio da cena que mostra Anisio
“invadindo” a construtora também é toda executama ama camera subjetiva que exibe o
espanto de varios funcionarios da empresa ao viefigura adentrando um ambiente que
nao era freqlientado por um tipo de pessoa comgyestmjes de alguém tido, através do
olhar estereotipado das pessoas, como um ser @antera outro universo que nao aquele. Da
mesma maneira que os fregueses do bar da penger@biam que os dois sOcios nao
pertenciam aguele espaco — conforme o capitulouab $¢ analisou o texto literario —, os
funcionarios da empresa de engenharia ndo recamhe®eisio como sendo alguém
pertencente aquele lugar. Ele ndo pede permisséngaém, ndo fala com aqueles que o

encaram e nem com a secretaria de Ivan que tentaraeicar com ele.

Cenas da invasao de Anisio na empresa e a reag@uedé se encontram
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Dessa maneira, ele chega até o escritério de tvad, ai € permitido visualizar, em

frente a camera, quem € Anisio.

Primeira aparicdo de Anisio no filme

Outra importante leitura que pode ser feita corac@ a questdo dessa invasao em
sentido duplo e contrario refere-se ndo propriamentieitura das narrativas filmica e/ou
literaria em si, mas de algo que é geralmente pelgoeantes mesmo que o espectador ou 0
leitor tenham contato com a histéria a ser contad@m ela contada através de recursos
narrativos préprios da linguagem audiovisual, s#fjavés de palavras. Um filme comercial —
comercial no sentido de filme produzido com o itwtude ser exibido também no circuito
comercial das salas de cinema tanto do Brasil qudatoutros paises, e ndo no sentido
pejorativo que o0 termo possa suscitar — vem serfgmabalado” por um material de
divulgacao, incluindo-se, ai, um cartaz, bem coouwtlivro publicado vem embalado por
uma capa, geralmente, na contemporaneidade, dastia alguma maneira, seja um desenho,
uma fotografia etc. Pois bem, o caso do filme éwvto em questdo ndo fugiu a essa regra e,
através de uma observacao atenta dos dois matedeai$vulgacdo (a capa de um livro €,

também, um artificio de publicidade), pode-se chagateressantes conclusdes.

afia do livro

Cartaz do filme
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Pode-se notar em cada uma das fotografias qued@mp material publicitario dos
dois produtos um personagem diferente sob o t@uilovasor. No material de divulgacéo do
cinema, tem-se a fotografia de Paulo Miklos, aqugle representa o papel de Anisio no
filme; ja na capa do livro, a situacdo se inveete fotografia € do ator Marcos Ricca, que
interpreta o personagem Ivan no filme, insinuande § ele o invasor. A posi¢do do titulo
impresso sobre personagens diferentes, pertencanigdasses sociais diferentes, ambos
“atores” da violéncia, sugere e permite a afirmad@ssa idéia de invasdo que ocorre em via
de mao dupla. Mesmo antes de assistir ao filmesioo livro, o espectador/leitor, devido ao
contato com cada um dos materiais publicitariogpgée comecar a tirar suas conclusdes
acerca de quem seria realmente o invasor nesgaidistrdida de corrupcéo e violéncia.

Antes de continuar explorando os aspectos espaldaibra filmica, faz-se necessario
apontar mais um diferencial entre o ponto de Jststa em relacao a literaria. Optou-se por
fazer essa distingdo dentro do espaco dedicadéliderdo texto filmico, pois se acredita que
a contraposicao das alternativas narrativas eslasipara contar a histéria em cada um dos
textos seria mais proveitosa e esclarecedora.

A historia, no texto literario, é toda narrada dmfo de vista de Ivan. O livro é
narrado por ele em primeira pessoa e € atravésuds mnpressdes (ou até mesmo
“desimpressdes”, pois se trata de um personagemajuenlouquecendo aos poucos durante
a narrativa, tendo em vista o0 medo que passa & semtdescortinar da total “podridao” de
todos os espacos pelos quais transita e de togasasas com as quais se relaciona), que se
acompanha o desenrolar da historia. No filme, ppgémarracdo ocorre de maneira diferente
e tem-se acesso a outras cenas que ndo estidoadesld presenca ou ao olhar de Ivan,
conforme apontado por Avellar (2007, p. 329)

[...] Marcal dedicou um pouco mais de atencdo aiMdafainda que ela pouco
apareca em destaque na imagem) além de criar um wattrador. O filme néo é
contado por Ivan ou por alguém que pensa e vé igasceomo ele. Temos um
narrador meio fora da histéria (ele também um ioRague, com um misto de
sofrimento e ironia, acompanha lvan, Gilberto e sknisem perder de vista a
brutalidade do meio em que vivem.

Essa diferenca de pontos de vista narrativos perque, acompanhando a histéria
contada através do viés cinematografico, vislumksernoenas que ndo estao “disponiveis” na
narrativa literaria em virtude de sé se ter acessgdo através das andancgas e do olhar do
personagem Ivan. A estrutura narrativa do filme traosutros espacos na medida em que

permite que se assista a cenas que ndo precisanolesgatoriamente vinculadas ao olhar do
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narrador em primeira pessoa, como acontece no lited@rio. Tem-se acesso, por exemplo, a
relacdo entre Anisio e Marina. A partir desse acesais amplo do espectador em relagéo ao
leitor, ha a possibilidade de se perceber outrasée, talvez ndo uma invasao propriamente
dita, pois acontece de forma menos violenta, othonglde forma consentida. Trata-se da
entrada de Marina no espacgo de Anisio e a entdaisio no espaco de Marina. O narrador
cinematografico, meio “fora da histéria”, conformiggere a leitura de Avellar (2007), além

de acompanhar Ivan, Gilberto e Anisio, também fdeaina e sua relacdo com o0 assassino,

pois narra

[...] sem tirar os olhos desta personagem escomdlidacanto da cena, a margem,
porque é assim mesmo que ela se quer, fora doocévtérina filha de Estevéo,
indiferente a morte dos pais, sem interesse naemapjue herdou, conformista,
desinteressada. (AVELLAR, 2007, p. 329)

ApoGs executar o “servigo”, Anisio passa a frequeat@mpresa dos socios e acaba
conhecendo Marina, filha de Estevao e Silvanasalqaor ele assassinado, e passam a ter um
relacionamento “afetivo”. No livro, o leitor sé teatesso a relacdo dos dois através das

suspeitas de Ivan e de algumas pistas dadas paoaie nos trechos a seguir:

Ambos fumavam. Marina ria de alguma coisa que efgava. Anisio pegava com
intimidade no braco dela enquanto falavam. (AQUIR@)2, p. 85)

Os cabelos dele e da garota que dirigia o carev@&st molhados. Como se os dois
também tivessem acabado de sair de um motel. Eleuena construtora sem me
ver. Ela arrancou o carro. Anisio e Marina. (AQUINEDO0Z2, p. 87)

Anisio esta comendo a Marina, eu disse, serenocU(NQ, 2002, p. 93)

No texto literario, devido ao fato de a historia sentada por esse narrador em
primeira pessoa, o leitor € obrigado a se contexatiar as especulacdes de uma mente, que se
encontra em processo de deterioragcdo/enlouqueaieedte Ivan. Nao ha nenhum acesso ao
gue Anisio e Marina fazem quando estdo juntos, @emd ou se realmente vdo a algum
lugar, se se drogam, se fazem sexo etc. Nada ee [maib, a respeito da relacdo entre esses
dois personagens, a ndo ser através daquilo gonerhagina que esteja acontecendo. Ja no
filme, como o ponto de vista do narrador se altpegsa-se a ter acesso a relacdo dos dois
sem necessariamente se utilizar o “filtro” do olll@marrador.

Essa mudanca de foco narrativo permite analisao®@spacos pelos quais transitam
0S personagens, como a cena em que Marina convitdoApara darem uma volta e ele a

leva para “conhecer” a periferia. O ambiente callmopo e silencioso da mansao alva de



40

Marina contrasta com a decadéncia do meio urbade wre Anisio. O contraste, no entanto,

é redimensionado para uma relacao de continuidside & parte pobre e a abastada da cidade
a partir de algumas particularidades da cena. Belgade uma pick-up luxuosa, dois seres
pertencentes a classes sociais distintas esbogaitiamdo que posteriormente se tornara um
relacionamento “afetivo”. O que se ouve na cenijtea sonora que a ambienta, é uap
cantado pelogapper Sabotage. No inicio da sequéncia, o que se véjqedda do carro é a
Sao Paulo rica, urbanizada, de altos e luxuosabgs.éPorém rapidamente essa paisagem se
modifica e 0 que passa a ser visto € a parte dedide da cidade — casas com tijolos a vista,
lixo espalhado pelos cantos, uma senhora desdéitta@@ada/colada” ao espaco no qual esta
inserida e tdo deteriorada quanto ele, ruas seimmpatacdo, esgoto a céu aberto, ruas que

mais parecem becos etc.

O casal de seres pertencentes a classes socfaitadipasseia pela cidade numa luxyms&-up
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Da janela do carro, avista-se a S&o Paulo pobetedoracdo do espago urbano

A montagem, conforme mostra Nagib (2006), contripara que seja criada uma

espécie de atmosfera que da impressao de intezagi@oos espacos da pobreza e da riqueza.

Nesse momento, gragas aos saltos da montagem la feurece uma continuagéo
natural do centro rico. A quebra da fronteira géafiga pelo corte brusco revela,
assim, a situacdo de comunhao estética em queceateam as classes sociais do
Brasil, embora permanecam economicamente apari@ta&iB, 2006, p. 173)

O contraste entre 0 espaco cotidiano de Marin@e lean nos relembra que a cidade
continua cindida, conforme apontado por Ventura94)9 porém em seus espacos
geograficos, ndo mais nos espacos de relacdes, momeso desta analise, que mostra que as
relacbes de violéncia em rede passam a se orgatezéorma diferente daquela como era
representada e@ Cobrador. O passeio pela favela termina com a cena emagds, usarem
cocaina, Anisio e Marina fazem sexo no “paraismmdao”, conforme dito por Anisio. Eles
estdo no alto da favela e de cima contemplam alejdapresentada pelos varios pontos de

luz que séo refletidos no horizonte.
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A cidade vista do “Paraiso do Morro”

Anisio e Marina passam a se relacionar sexualmente

Anisio esta conseguindo ascensdo. No alto elevja, o alto do morro, mas agora é
chegada a hora de ascender financeiramente gragaa eelacdo com os bacanas Marina
(“afetivamente”) e Ivan e Giba, através da redeid&ncia urbana que compartilham.

A cena anterior ao inicio do passeio de Anisio eriddamostra Giba e Ivan
conversando no alto de um prédio que estd sendstra@o pela empresa deles. A cena

termina com Ivan contemplando do alto a cidaderaxo.

A conversa entre lvan e Giba Ivan contempla a cidade
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Vale ressaltar que Giba e Anisio estdo praticamsozenhos no alto desse prédio e
gue tal cena pode simbolizar que apenas os bendidosefinanceiramente ocupam o0s
espacos privilegiados da sociedade. No entantop costo no paragrafo anterior, Anisio e
Marina estao juntos no alto do morro, favela edisf juntos. Se antes Giba e Ivan eram os
Unicos a estarem no topo, Anisio, relacionandoese Barina através de sexo e drogas, e
com os socios através da relacdo de cumplicidamleue diz respeito ao crime cometido,
também esta. A rede de violéncia e interesse gueg@uu a ser formada com a contratacao de
Anisio firma-se atraveés da relacdo dele com Marina.

Anisio invade o espaco urbano de Marina e estadéyvanesmo que de forma
consentida, o espaco urbano de Anisio, o espa@xdaido. O transito das classes sociais
metaforiza, através da relacdo entre esses pemmdagm como da relacdo deles com as
drogas, a cidade que, se ainda € cindida no esphano, ndo € mais nas redes de interesse
que séo formadas. Essa reflexdo se tornara mala aipartir do proximo paragrafo, quando
serdo analisadas as rela¢gdes entre Anisio e asssirciconstrutora.

Aquela enigmatica e, a0 mesmo tempo, esclarecgoounta do inicio do livro —
Quem é quem? — também mostra o caminho para cage@tiedade brasileira caminhou no
gue diz respeito a violéncia urbana. Os séciosnike lem-sucedida empresa se fundem a um
matador profissional, & policia corrupta e a redeprbstituicdo (Giba/Alaor e o delegado
Norberto sdo donos de um prostibulo) para formaessa rede de violéncia urbana
contemporanea.

Tanto a classe social a qual pertencem Ivan e &d@/ quanto o sujeito pertencente
ao universo da periferia, Anisio, passam a tersace®s mesmos espacos. A violéncia em
rede passa a ser uma realidade e ndo é mais soanguoestdo da diferenca social que faz
com que a violéncia penetre por varias frestasesgalhe por comodos, sejam eles apertados
e escuros de casas simples de periferia, sejacd&ass luxuosos ou apartamentos de classe
alta. Santos (1997), conforme visto anteriormedite da realidade relacional do espaco, do
espaco representado pela sociedade em movimertar&ter relacional dentro do tex@®
invasor é bastante significativo, ja que a violéncia pgrtaticamente, de uma agéo conjunta
entre cidadaos pertencentes a classes sociargassti

Uma outra cena que demonstra essa interacao efiaivela e a classe alta € a cena em
gue Ivan, completamente transtornado, bate sea eaem de andar por uma avenida cercada
por “barracos que escorrem no asfalto”. Alem dessasdo de espacos de duplo sentido, da

proximidade entre a favela e o “asfalto”, demomk&raa cena, na medida em que Ivan
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caminha, a camera, fazendo um jogo de aproximacatastamento do personagem, ora

coloca-o em primeirissimo plano, ora em plano araan, ora também em plano médio.

Primeirissimo Plano

Plano Americano

Plano Médio

Em determinados momentos, € utilizado um recurdoake/desfocar a cena: as vezes
0 personagem, no primeiro plano, estd bem focaslo, tbmo a favela que esta no segundo
plano. Quando a cena desfoca o rosto de Ivan, rangbdesfocada a imagem da favela, ou

seja, um esta “colado” no outro, a interacao emdrelasses estd metaforazida nesse jogo de

focar e desfocar as imagens.
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Desfocados — “Simbiose” entre a favela e o persemag

Focados — “Simbiose” entre a favela e o personagem

Como procurou-se mostrar neste capitulo, o filmetiigza de diversos recursos para,

metaforicamente (e algumas vezes ndo metaforicemi@mbém), sugerir que a violéncia na
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sociedade brasileira contemporanea nédo é frutond@gente que pertence a uma ou outra
classe social, ela esta imbricada em todas asassfa@tém de praticamente tudo no filme
sugerir a invasdo de méao dupla tdo mencionada medialho, a Ultima cena analisada
demonstra uma “simbiose” entre as classes sodigdarna a violéncia um emaranhado de

extrema complexidade.

2.3 Musica intrusa — A invasdo do espaco narrativo

N&o se pode analis@ invasor sem que se leve em consideracao sua trilha sonora.
Esse aspecto do filme é bastante importante, paisn® se a trilha sonora funcionasse como
um “suporte” ao quesito imagético da narratiMasse sentido, vale lembratam (2000, p.
59), quando diferencia o texto literario do textmico:

Each medium has its own specificity deriving frote respective materials of
expression. The novel has a single material ofesgion, the written word, whereas
the film has at least five tracks: moving photodriapmage, phonetic sound, music,
noises, and written materidls.

Diferentemente do texto literario, que tem, conferolisse o autor, como Unico
recurso para se expressar a palavra escrita, maipessui algo que sera chamado aqui de
aparato audiovisual, que sao esses pelo menos e dos quais ele fala. Um desses
cincotrackssera focalizado nesse item de analise, a musica.

Ciasca §pudBRUM, 2003, p.169), parceiro de longa data de Betmt e produtor do
filme, diz: “Desde o0 comeco a gente ndo queria egemte, amarrando todo o filme, a gente
queria que fosse quebrado, como é a cidade, cammaéailho, como é tudo.”

Essa caracteristica de ndo optarem pela utilizdedoma trilha sonora amarrando o
filme possibilitou que ele fosse “sonorizado” pofdsitas/cancdes de bandas de estilos e
géneros bastante diversificados e com letras gdieipam ndo sé da composicao estrutural
da cena, como também narram algo que pode serdilo uma extensao narrativa da propria
imagem, pois, além de darem o tom das cenas, nazoamo se fossem uma espécie de

narrador enoff.

® Cada midia tem sua prépria especificidade queri¢atia de sua matéria de expressdo. O romance rean u
Unica matéria de expressdo, a palavra escrita,aaetmw filme tem pelo menos cindmacks a imagem
fotogréafica em movimento, o som fonético, a musisaruidos, e 0 material escrito.
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Sem adentrar na problematica dos roétulos, podézee gue a trilha sonora do filme é
composta por musicas do géndreavy metal rap, rock, instrumentaletc. A partir do
momento em que elas se tornaram parte integrantardativa filmica de invasor, passam
a ter um sentido redimensionado, tendo em visti@logb que proporcionam com a historia,
ndo somente por sua composicao ritmica, de tongoeie ndo sera nosso foco nesse trabalho)
mas também porque se percebe que tais musicagsatta suas letras, invadem o espaco da
trama no filme e atuam também como o que se podesimar de “narradores invasores”.

Assim, as letras das musicas que compdem a trilharg deO invasor estdo em
permanente didlogo com as imagens na tela e camneatdo filme, redimensionando as
potencialidades significativas deste e ocupando espaco na narrativa de fundamental
importancia.

Uma das viradas significativas no filme acontecanglo o espectador tem acesso a
cena que mostra o local onde Estevédo e Silvananfassassinados. Além de todo o aparato
audiovisual que narra a cena (como a fotografiaguddos, a interpretacdo dos atores, 0s
posicionamentos de camera etc.), ha um elementpayeee literalmente invadi-la. Trata-se
da musica “Ninguém Presta”’, da banda pauliséerancia Zero Vale ressaltar que Beto
Brant foi o diretor do videoclipe dessa musica dqaelusive, esta disponivel nos extras do
DVD. Em meio a berros e urros desesperados, castatistorcidas e ritmo acelerado, €

possivel ouvir a acida letra que compde tal musimaiorme se segue.

Bem-vindo ao Pesadelo da
Realidade

Vocé nado consegue fugir

Da estupidez algo grita em sua
Mente

Falando daquela puta

Vadia, grampeada por todos

E como um prego em seu olho
N&o tente se esconder do mediocre
Que é

E tudo insano todos s&o doentes
Eu vocé a vadia todos doentes

Ninguém Presta

Bem-vindo ao Pesadelo da
Realidade

Eu Vocé a Vadia Ninguém Presta
(http://www.toleranciazero.com/ - Acesso em: 152008)

A cena mostra Ivan e Giba chegando ao local doegrum terreno baldio escuro. Os

sécios se abracam simulando desespero. Giba, rauneatxtremo cinismo, chora, abraca o
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pai de Estevao, mostra-se surpreso com a situbvgéip.apesar de nao “encenar” tanto quanto
Giba, ainda assim, abraca o sécio e o pai de Estaudn gesto também insolente.

Cenas do cinismo dos socios perante a descober@oduos de Estevao e de Silvania

Conforme narra a musica do grupolerancia Zerg ninguém nessa histéria presta. O
pesadelo da realidade é justamente o fato de “@mgurestar” na sociedade contemporanea.
Todos séo agentes da rede de violéncia contemporateal, vocé a vadia, ninguém presta’—,
seja 0 assassino da periferia, seja 0 gananciopoesarnio que quer enriquecer a qualquer
custo, seja o funcionario corrupto do governo cogual Ilvan e Giba/Alaor queriam fechar o
negdcio ilicito, seja o delegado dono de prostiletto Tais personagens sao, pois , metaforas
que representariam a participagdo de agentes de &mlclasses sociais na rede de violéncia
urbana que atravessa a sociedade brasileira cootanga.

Trata-se de uma violéncia sem rosto, conforme apamia outra musica, de autoria do
préprio Paulo Miklos, que é quem interpreta Anism filme. Quando Ivan ja se encontra
bastante amedrontado e abalado psicologicamestdy@ecomprar uma arma. Para adquirir a
arma, ele recorre a alguém que parece ser ndoguaism conhecido seu. Ilvan vai até um
local, presumivelmente uma boate ou um bar/caféfocme pode ser percebido pelas

palavras escritas na frente do local: “Na mata’café
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Local onde Ivan encontra com aquele que mediacirgpi@ da arma

Um dos manobristas do local, sujeito “bem apareritagproxima-se do carro e, ja
abrindo a porta, convida lvan para entrar. Estadegre e diz que, na verdade, esta precisando
€ de um favor e pede ajuda ao manobrista. A cegidirde apresenta lvan e o manobrista
entrando em um bar e, no desfecho de tal cenaplulesse que o manobrista foi quem
mediou a comercializacdo ilegal do revolver parangpresario. Tal cena apresenta uma
interessante possibilidade de leitura no que digaio a interagdo entre muasica e trama. Mais
uma vez, percebe-se a musica e, mais incisivamesie letra, como um “narrador invasor”.
A imagem apresenta lvan, em companhia do manopéastacionando o carro em frente ao
bar onde a compra da arma sera efetivada. A cdilrma&gla em um longo plano-seqiéncia,
gue vai apresentando ao espectador o bar e sejefftadores. A camera acompanha Ivan,
gue aos poucos parece ficar perturbado com a mugieavai aumentando de volume na
medida em ele se aproxima do palco, onde um peysanae tracos faciais orientais canta

uma musica em portugueés.

Cena do personagem que canta a musica “Orgia”

Enquanto Ivan se aproxima do palco, a camera assguadrar os clientes desse bar
que aparenta ser uma casa de caraoqué. Apesardedea maioria dos clientes, assim como

0 cantor, terem tracos orientais, percebem-se ®atm tracos nada orientais, como é caso de
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uma garota de cabelos pretos e blusa azul, acomddgd na primeira mesa filmada, e do

casal formado por um senhor de terno e uma gavota.|

Cena que mostra a diversidade dos varios rostosarupdem a clientela do bar.

S&o varios rostos os que compdem a clientela doAsaimagens dessa cena séo

acompanhadas pela musica “Orgia”, de autoria deoRdildlos. A letra diz o seguinte:

Nao tenho nome

Eu tenho sede
Alimenta a tua fantasia
Eu tenho fome

Eu tenho em mente
Uma grande orgia

Tudo o que eu mais quero
Vocé ndo tem

O que vocé tem

E s6 do que eu preciso

Tudo o que vocé sempre quis
Eu néo sou

Do que vocé precisa

E s6 0 que eu sou
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N&o tenho rosto
Nada do que vocé possa
Se lembrar depois

S6 o gosto
destas cenas
gue fazem vocé vibrar

(http://letras.terra.com.br/paulo-miklos/237232Acesso em: 15/01/2008)

Mais uma vez, esse “narrador sonoro” invade a eeaderta o espectador sobre o
carater de rede que constitui a violéncia urbarsagnandes cidades brasileiras. A letra da
musica, principalmente seu refrédo e a imagem nustna tela, fundem-se em ampliacéo de
significados. Antes, viu-se que a musica do grupkerancia Zerocafirmou, (re)narrou aquilo
que a imagem e as acdes dos personagens ja indicgua ninguém presta nessa historia de
personagens amorais. Agora, todos os varios ragiesclientes do bar, de fisionomias
diferentes, demoradamente enquadrados pela campgresentam metaforicamente o rosto da
violéncia. Ou seja, se todos o0s rostos, tanto swsode diferentes fisionomias dos varios
clientes do bar, quanto os rostos dos diversospagens que compdem a trama do filme séo
0s rostos da violéncia, nenhum o é. O refrdo dacal®mposta por Paulo Miklos mostra
exatamente essa faceta da violéncia, sem fisiondefiaida e sem nome, como € dito no seu
primeiro verso. Ela ndo tem rosto, ndo tem nomaoéinavel, indetectavel no que diz
respeito a busca por caracteres fisicos que detenmo agente da violéncia e 0 espaco que
esse ocupa na sociedade contemporanea. Esse tggatpode ser um matador de aluguel,
um politico corrupto, como um bem-sucedido empres@u, 0 que é mais grave, um
emaranhado formado pela acdo conjunta de todos agsetes. A violéncia € executada por
todos os rostos, por quaisquer nomes que habitansqyer espacos dos centros urbanos
contemporaneos. O sem-rosto apresentado no redranigica pode ser lido justamente como
o rosto da proépria violéncia. Ha a interacao eatrenais diversas camadas sociais, cada um
com seus rostos e nomes distintos, sendo todoseagea violéncia, movidos pela busca do

prazer imediato. De acordo com Carvalho (20003j. 5

[...] estabiliza-se um padréo de interacdo entissqmees honestas e infratores que
facilita a propagacao social do desregramentonfaacbes de oportunidade, e um
transito, enfim, barato e generalizado entre o radegdal e o mundo do crime.

N&o se pode afirmar, contudo, que Giba e Ivan &isopagens que representam
pessoas honestas, afinal sdo eles que, primeiramentdem o espaco do matador para

contratarem seus servicos. Mas eles sdo personagensté o momento da “infracdo”
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pertenciam a uma classe que se julga honesta. Pacése juntarem a Anisio, simbolizaram
essa generalizagdo do transito entre os espacgosuddo legal e do mundo do crime,
desfigurando, assim, o rosto, a fisionomia da wcdl conforme apontado pela letra da
musica de Paulo Miklos, transformando em uma gramd& a violéncia presente na urbe
moderna.
Ha, ainda, um trecho do filme no qual Ivan, arreligm do trato que tinham feito com

Anisio, procura 0 socio com o intuito de convere@-ldesistir do plano. Ao contrario, Giba,
com sua retérica inflamada, acaba por convencédessstir de cancelar o acerto feito com o

assassino. Eis o discurso de Giba:

Giba: lvan, pde uma coisa na cabeca. O Estevae s@amto. Se a gente bobear ele
pde no nosso rabo, porra! Vem cé, d4 uma olhad&Cicero. Cicero é um
empregado deles que se encontra no lado contr&icud onde estdo conversando
os sociosParece um sujeito inofensivo, né? Mas vocé acleselp esté contente em
ser o que é? Ele é o encarregado da obra, mandaedueaada, tem poder. Mas é
claro que ele ndo esta contente com isso. Elemaks, como todo mundo, e se tiver
uma oportunidade, ele vai aproveitar. Vocé temmabya(vida? O mundo é assim,
meu velho. O Cicero pode ter até aquela cara dsosenas se precisar ele vira
bicho. Ele s6 te respeita porque sabe que vocémneis poder do que ele. Mas é
bom néo facilitar com essa gente. No fundo, esse gaer o seu carro, querem o
seu cargo, o seu dinheiro, as suas roupas, quenmer @ sua mulher, lvan! E s ter
uma chance. E isso que a gente vai fazer com w@stgamos aproveitar a nossa
oportunidade antes que ele faca isso primeiro.

Esse discurso proferido por Giba pode ser conside@mo uma “infracdo de
oportunidade” da maneira como aponta Carvalho (R0@D trecho citado. Segundo o
personagem, todas as pessoas, eles, os empregpeldss-da obra, geralmente gente pobre e
humilde — assassinos etc. agirdo da mesma manditezardo a violéncia quando
vislumbrarem uma possibilidade de melhora. A meltsmbre a qual fala Giba nhdo menciona,
em nenhum momento, uma melhora coletiva, uma bpscagualdade, mas uma melhora
meramente financeira, que possibilitar4 ao indiwidansumir mais e mais. Se, no passado,
agia-se violentamente em busca de um mundo me#nartpdos, em busca de uma igualdade,
se havia uma “idealizacdo romantica e simplistaatass 60, quando era comum atribuir ao
criminoso funcdes politicas nobres” (SOARES, 240®3), se era comum a “idéia do bom
bandido, heréi de seu povo, vingador de sua clasgeenfrentava as for¢as do capitalismo e
da propriedade privada nos mais diverfosits’ (SOARES, 2000, p. 24), mesmo que se
possa relativizar tal percepcdo do ato violenta efdminoso, ndo se pode negar o carater
individualista e competitivo que marca as relagimstextos com@ invasor, quando se age

com o pensamento na melhoria e no beneficiamerdsopk e ndo coletivo, mesmo que,
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paradoxalmente, em rede. Por isso mesmo, impod&are ainda, de acordo com o
pensamento de Carvalho (2000), que as novas alemsigge estudam a questédo da violéncia
atual consideram

[...] as redes estabelecidas pelo crime e analsaroléncia urbana como uma
relagéo social que tem demonstrado capacidadegdeinar e articular esferas cada
vez mais amplas da sociedade [...] Enfim, podeizer djue a discussdo sobre a
violéncia urbana no Brasil tem abandonado a premglg estrita com 0S nexos
entre a pobreza e o crime e apontado para quastiieamplas — a delinqiiéncia, o
desregramento e a generalizacdo social de praficlentas — derivadas de causas
igualmente complexas como, por exemplo, [...] adiabilidade que tem presidido
o processo de individuagéo nos grandes centrosiasbdo pais. (CARVALHO,
2000, p. 53, 54)

Ou seja, o crime e, consequentemente, a violéaoiaisseminados em forma de rede,
da qual fazem parte membros das mais diversas eansatiais que tém uma “circulacéo
entre diferentes ‘mundos’ que ali se interagemARFALHO, 2000, p. 53)

Existe, ainda, algo que se apresenta como umaediecontradicdo — afinal, as redes
geralmente se constroem em busca de uma finaligadeseja comum a um determinado
grupo de pessoas. A rede de violéncia urbana cpai@mea, entretanto, € formulada para
que se alimente esse processo de individuag&aorandes centros urbanos do Brasil, no caso
do filme em questao, marcado pela ambicéo, pelgaob

Ainda sobre a interagcdo entre a imagem e a muscRadllo Miklos, é visivel o
desconforto de Ivan ao escuta-la. A medida quepsaxina do palco, ele parece tornar-se
“hipnotizado” por ela e é sugerido ao espectadoayés da interpretacdo de Marcos Ricca,
gue lvan se identifica com a musica que esta sea@ada, € como se ela fosse cantada para
ele. Tal sugestdo torna-se ainda mais nitida quart@mtor com tragos orientais, ao vociferar

0s versos, aponta diretamente para Ivan.

O cantor aponta para Ivan enquanto canta A reacgdo de Ivan perante a masica
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A fome apresentada na primeira estrofe da musi¢afanza a ambigcdo que s6 pode
ser saciada através de uma grande orgia, a qual ggdida como uma orgia da violéncia
urbana, que é fruto de todas as esferas da soeientatiisive daquela da qual Ivan é parte
integrante. Tudo o que Ivan e Giba precisavam, watador de aluguel para solucionar os
problemas com Estevam e fecharem o negdcio ilécito o governo, Anisio tem, porém tudo
0 que eles sempre quiseram — alguém que “simplésin@xecutasse o “servi¢o”, recebesse o
pagamento e depois desaparecesse — Anisio ngmeranvadiu o espaco da empresa deles e
passou a se relacionar com a filha do casal moat@xdorquir dinheiro deles, como na cena
em que o matador leva um amiggper para conseguir um “financiamento” para a gravacao
de um cd. Esse € o intrincado jogo de necessidadseajo, expresso na letra da musica que
representa o circulo vicioso de violéncia do qualnl passou a fazer parte assim que
consentiu em entrar no plano de assassinar Est@#sejogo para o qual ndo é mais possivel
vislumbrar uma saida e que o atormenta constantemen

Outro ponto que vale a pena ser realgcado no queesiieito a musica dentro do filme
refere-se ao espaco de atuacao que a insercaoidias de géneros comoheavy metaé o
rap exercem.

Bentes e Herschmann (2002) discutem sobre comonagens e a sonoridade de
estilos musicais, antes “criminalizados”, ganhamaniorca quando adentram outros espacos
midiaticos, mais especificamente, quando adentraspaco do cinema. Segundo os autores,
houve uma inicial “criminalizacdo” e uma posterimicorporacdo dessas manifestacdes

culturais pela midia. Essa incorporacdo midiateca d

batida e das letras pesadas que falam de traficdrogas, de culturas e de
informag&o, de preconceito racial e social, de @obrganham um sentido mais
sociopolitico [...] Oscilando entre a condenacgéaglaanourizagdo no mercado, na
passagem da musica as imagens, do baile encragadmmo ou na periferia as
telas da TV e do cinema, temos a emergéncia desrsujeitos sociais portadores de
um discurso: “Marginais midiaticos” que vém se mfindo na cena cultural.
(BENTES; HERSHMANN, 2000)

O filme de Beto Brant, portanto, ao utilizar musicde autores “marginalizados
midiaticamente”, promove essas expressdes cultarasscoloca em dialogo com as imagens
na tela, fazendo justamente com que esses discatsages da visibilidade adquirida com
essa relacdo musica/filme, invadam o espaco publiosa tentativa de promover o dialogo.
Para se usar um termo dos préprios autores dooartigta-se de uma espécie de
contradiscurso que vem, de certa maneira, newra{u ao menos fazer com que sejam

debatidos) o discurso incriminatério dos noticigrigtilizar orap como os do Sabotage e do
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Pavilhdo 9e oheavy metafmarginal e sujo” dolroleréncia Zerp na composi¢cdo sonora de
O invasor, da visibilidade a esses estilos musicais e faz gopema musica cantada por tais

jovens passe a ser tratada

dentro de um novo contexto, mais amplo, em quelasras “das favelas” aparecem
ndo simplesmente como subprodutos da violénciaalsa® pais [...] O novo
contexto comeca a ser configurado com o acirrameatdebate nacional sobre a
violéncia urbana [...] (BENTES; HERSCHMANN, 2000)

Dessa maneira, mais uma rede de “violéncia” passsera configurada, que,
diferentemente da rede de violéncia urbana mend@oaté aqui, € uma rede que prima pela
“violéncia” do discurso, ou melhor, do contradismyr conforme apontado por Bentes e
Herschmann (2000), que quer fazer reaflorar o @spablico por exceléncia, que € o espaco
para o debate de idéias, geralmente, contrarisdmAsomo 0S personagens invasores da
trama eram pertencentes a classes sociais difsrerde invadiam mutuamente, neste outro
nivel, o da interacao entre os diferentes agerdefiinde, no que se refere, por exemplo, a
questao da trilha sonora que compde essa obra aiogréfica, também ha uma invasao de
classes sociais distintas. Trata-se, porém, deinvaado com “fins” bem mais benéficos para
a sociedade, pois (re)possibilita 0 debate no espalglico. Sabe-se que Beto Brant € oriundo
de uma classe que ele mesmo chama de burguesasegmde conferir na entrevista por ele

concedida e com as seguintes palavras a finaliza:

E um filme que me perturbou totalmente, porque @u igual a todo mundo, eu
também faco parte, sou um burgués de formagdodeisam escola particular,
universidade e tudo mais [...] (BRANT, apud BRUNIQ3, p. 119)

Ele se considera, portanto, alguém pertencenteaaclamse social “mais elevada” em
relacéo, por exemplo, a Sabotage um de seus mpadgstantes parceiros na reestruturacdo de
varios dialogos do roteiro e aquele que possui nguantidade de cancdes participantes da
trilha sonora do filme. Também através de um tredeouma entrevista concedida por
Sabotagedpud BRUM, 2003), fica reafirmada a diferenca em retagés espacos ocupados
por ele e Brant dentro dos variados patamares eaiguespeito as classes sociais no Brasil.

Na entrevista, ele diz:

[...] eu vivo numa favela onde vocé é amigo do addddo morro, do traficante, do

crente, vocé é amigo do...vocé ndo sabe o potetalelas pessoas, porque sem
estudo, baixa renda, sem trabalho, fica, dificil @évocé aprende na dura como
sobreviver. Eu venho daquele mundo, tanto é queteaj alguns sobreviventes que
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estudaram comigo, uns viraram traficantes, outrdsaram policia [...]
(SABOTAGE, apud BRUM, 2003, p. 120)

Ou seja, € na interacdo entre esses dois mundds, Brant e o de Sabotage, na
invasdo mutua de duas experiéncias diferentessupgem idéias para melhor ser composto o
filme, desvelando as redes estabelecidas pelo cenpela violéncia urbana, que tém
capacidade de organizar esferas mais amplas dadade, conforme apontou Carvalho
(2000). Felizmente também articulam individuos cateavés da arte, se interagem e se
“invadem”, tentando, assim, que o debate volte rans&ca do espaco publico. Sabotage
passa, através da insercdo de sua musica na ddl@a do filme, e da interacdo com o

“burgués” Brant, de objeto a sujeito do disctrso

2.4 Outras Invasdes — Paulo Miklos e Sabotage

Como o foco deste trabalho € tratar a violénciaas sonfiguracdes espaciais, nesta
parte do texto, ao invés de optar pelo detalhameéatmterpretacdo dos atores e analisar a
importancia desses e de seus personagens, dalesta@jue para 0 que se apresenta como
uma outra invasao operada no campo da realizacdinun Trata-se das participacoes de
Paulo Miklos e Sabotage.

Uma das mais importantes e talvez a mais perigatavido ao risco que se corria —
das decisbes tomadas por Beto Brant na realizag&» idvasor foi a de se escolher para
contracenar com consagrados atores brasileiros ddarcos Ricca, Alexandre Borges e
Malu Mader — e além de contracenar, protagonizartamente com Marcos Ricca — o
integrante da banda de rodktds Paulo Miklos. Trata-se de uma escolha amplamente
audaciosa, tendo em vista que Miklos ndo possuihumea formacédo e nem experiéncia nas
artes cénicas. Esta foi a primeira vez que tralbaioono ator. Inclusive, Margal Aquino, em
entrevista, comenta o risco de tal deciséo tertsich@da por Brant.

[...] Beto (Brant) tem um projeto cinematografica wabeca, tem um instinto
artistico muito pronunciado... quem é que ia cisquex 0 Paulo Miklos ia ser ator?
Se me dissessem hoje que alguém ia contratar o Réklos para fazer um filme
eu ia achar loucura [...]. N8o tem escapatodriaelsefor mal, o filme vai mal.
(AQUINO, apudBRUM, 2003, p. 192)

" Assim como nos diz Bentes e Herschmann no jaaifadspetéaculo do contradiscurso.



57

Entretanto, essa foi a decisdo tomada por Branim& escolha muito bem acertada,
gracas a qualidade da atuagdo do musico, avaligalts prémios que ganhou, como o
prémio especial do juri para ator revelacéo, naivasle Brasilia, e o prémio de melhor ator
coadjuvante, no Festival de Cinema Brasileiro danMi

Um dos aspectos que parece intrigar@nmvasor é o carater de ousadia, para o qual
a obra se mostrou aberta desde o inicio. A invadaacorre apenas no plano do enunciado —
através da trama que apresenta sujeitos pertescardi@sses sociais distintas que invadem
um o espaco do outro —, mas também no plano deaea@ab da obra, como é o caso da
escolha desse musico como um dos protagonistasime, fum invasor do espaco que
supostamente deveria “pertencer” a um ator.

Além de Miklos, outra importante invasdo no que déspeito ao processo de
realizacdo do filme foi efetuada pelapper Sabotagé Assim como o integrante da banda
TitAs Sabotage € um musico que também participa dcefilRorém, a participacdo de
Sabotage acontece de maneira um tanto quantordédeda de Miklos, principalmente pelo
fato de esseapperinterpretar a si mesmo.

Alguns dias apds ser aceito como seguranca da sapedos sécios Giba e Ivan,
Anisio leva um amigaapper até a construtora com o intuito de conseguirerhadin para
financiarem a gravacao de um cdrapperamigo de Anisio que aparece na cena € Sabotage.
Para Nagib (2006, p. 174), esta é uma “cena magrefia mais documental do filme em que
(Anisio) impde a Ivan e Gilberto a arte inventivargjajada de Sabotage.” O tom documental
sugerido pela estudiosa reside no fato depper Sabotage entrar no filme sem representar
papel algum, ou melhor, representando ele mesmegr@do unrap de sua autoria e que esta
gravado em um dos seus discos. Trata-se do “meadtindo o espago do ficcional.

O rap que eu canto na cena é do meu outro disco, egeménuisica que eu nao
canto, a galera é que canta... Esta musica euar@sienincia da favela, o Beto
falou eu queria fazer esttip, € muito incrivel o que vocé fala. (SABOTAGIpud
BRUM, 2003, p. 128)

8 Como este é um trabalho que tem como um de sews facvioléncia, achamos conveniente citar que
“Sabotage morreu no dia 24 de janeiro de 2003 sasslo com quatro tiros quando estava a camintsuae
casa, ha zona sul de Sao Paulo.” (BRUM, 2003, p. 65
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Sabotage em cena: o “real” invade o ficcional

Além da participacdo na cena, Sabotage promovesa muasado importantissima para
dar verossimilhanca ao personagem Anisio. Ele reesg véarias partes do roteiro que
indicavam as falas de Anisio.r@pperda periferia invade o espaco antes ocupado pee be
sucedido escritor Marcal Aquino para assim adeqsatialogos do personagem a linguagem
do universo da periferia que esse personagem egjiees

Ha, portanto, um didlogo que acontece ndo apernaaisdgue o filme é lancado e
discussées a seu respeito comecam a acontetas desde sua criacdo. Assim, a “invaséo
violenta” do filme de que metaforicamente se falauéo de um didlogo entre pessoas de
classes sociais distintas, que “abrem” seu espai@que 0 outro o ocupe, como € o caso de
Beto Brant e Marcal Aquino, em sua relacdo com Bgeoatravés da reescrita de dialogos e
da insercdo de sua imagem dentro da narrativaclnAi interagdo, a “simbiose” entre favela
e personagem que se mostrou ao se analisar aroemaedvan, apos bater seu carro, caminha
atordoado por uma avenida cercada pelas casagit&iperessurge neste ponto, porém de

maneira diferente. Sabotage conquista seu espachinm® devido ao seu talento e ao

° Beto Brant, em entrevista disponivel na disseaatgimestrado de Alessandra de Souza Mellet Br@®3}2
diz: “Grandes articulistas dos jornais, colunidedaram muito... O Jabor, Walter Salles, Marcel@lo. Todo
mundo colocou e ai é que é bacana. Ninguém ficamda o filme... ficou inserindo o filme no contexde
filme, cinema novo, cinema brasileiro, transcenelgia questao do cinema, passou a discutir uma poisea.
E isso, eu achei genial no filme. Ele saiu da ¢éel#s pessoas...os filmes estdo todos abertos aio Eintédo,
termina O Invasor e a pessoa sai com ele pensaéd@sta terminada a histéria. Conclui-se uma,itdgs nao
terminou a histdria dos personagens. Uma coisaqeempre fujo é o da conclusdo moral, que corzlmsial
tem o filme? Nao sei. Eu até tenho a minha conoluséral, mas eu acho que o bom é justamente séindone
se posicionar. Muitas pessoas falaram para minsgitam do filme e disseram: eu ndo vou para casairi@u
vou para o bar.” p. 110,111.
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conhecimento que possui sobre a linguagem cologaigderiferia. Dessa maneira, integra a
equipe que construiu o filme e interage com pesdeasferas sociais diferentes da dele.

No Brasil contemporéaneo, onde ha uma infinidadg@ateerias e de interacdes entre
diversos setores, aquela “circulacdo entre difeeentmundos’ que [...] interagem”
(CARVALHO, 2000, p. 53), a andlise da escolha e@c¢do de Paulo Miklos no filme e a
participacdo de Sabotage na trilha sonora e néaesor roteiro bem como na sua “atuacao”
sao redimensionadas para além da violéncia urb@paigmente dita. A invasdo agora € a de
musicos no universo da construcédo daquilo que amaltinema. Paulo Miklos “invade/toma
o lugar” que seria, naturalmente, de um ator @za@alm trabalho surpreendente. Sabotage
invade o espaco do roteirista e do personagem sutaxoz ser ouvida. Os musicos invadem
0S espacos do ator, do personagem do roteiristado@no a musica invade o espaco do

narrador cinematografico tradicional, conforme apda no item anterior.
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3 O ESPACODO TEXTO — O COBRADOR

3.1 O estupro do canone

Rubem Fonseca ocupa um lugar de destaque dentrditedatura brasileira
contemporanea, tendo em vista o carater subvessiywecursor de seus textos. Ele ¢,
juntamente com Dalton Trevisan e Jodo Antdnio.eeoititros, um dos principais responsaveis
pelo surgimento de novos axiomas que até hoje t@ados quando o assunto diz respeito a
violéncia em textos literarios contemporaneos. Darncomo feroz e brutalista foram
cunhados por importantes teoricos da literaturaadso pais — (cf. CANDIDO, 1987, p. 211;
BOSI, 1975, p. 18) para se referir a textos quéexpgrande carga de brutalidade, violéncia
e ferocidade. Vale lembrar, entretanto, que aalitea “violenta” “soca o estdmago” (cf.
LAJOLO; ZILBERMAN, 1997, p. 55) ndo apenas da sdaite, dos leitoré$ através de seu
poder enunciativo, mas ela também se autoviolesi &utoflagela através de processos de
enunciacdo. Ela se brutaliza, fere-se através deepsos que tensionamodos operandi
antes considerados canénicos. E € através dessiageiacdo, da autoviolentacdo que se
renova a linguagem, que se cria e se recria cdestente a literatura e seus modos de
expressio. E este o caso de Rubem Fonseca.

N&o se pode esquecer que 0 Vviés tedrico sobredevagsbes espaciais diz respeito ao
espaco como umeealidade relaciongl portanto, para se refletir sobre tal questao;staz
necessario retornar um pouco no tempo e revisitands literarias de momentos anteriores,
como o realismo e o naturalismo brasileiro, para sgi possa colocar em dialogo diferentes
enunciacdes, e, dessa forma, evidenciar essaaéalictlacional do espaco ocupado pelos
textos analisados na histéria da literatura conteénea.

Como nosso foco séo os textos de Rubem FonsecgalMguino e Beto Brant, o
“passeio” por outras obras se dara apenas contémefa para a discusséo desses textos. Elas
serdo apenas pontos de mediacao para que sejsadnadi trajetoria desses textos dentro da

narrativa ficcional brasileira.

19 A esse respeito ndo podemos deixar de mencioriexto de Graca Paulino, “O leitor violentado” 1980,
publicado na época da publicacadra¢iz ano novoEsclarecemos que sé tomamos conhecimento dessate
fase final de elaboracéo da dissertacao.
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Sera feita, entdo, uma viagem no tempo com otine se visualizar como eram
caracterizados/classificados importantes textogteres de uma época da producao literaria
brasileira chamada Realismo. A opcéo por se compguardando as devidas diferencas de
contexto, os textos de Fonseca e Aquino especiéngmcom esse periodo € porque suas
obras tém uma afinidade tematica, o que ndo quer djue sejam textos que usufruam
processos enunciativos iguais ou mesmo semelhantes.

Primeiramente, faz-se necessario esclarecer qupesguisas efetuadas em trés
consagrados manuais da histéria da literaturalei@st permitiram uma valiosa observacéo
gue é conveniente ressaltar antes de adentramadises das obras ficcionais em discussao
neste trabalho.

Ha uma sobreposicao das escolas Realista e Natamab que se refere a esse periodo
da nossa histéria cultural. Naturalismo e Realis&o, muitas vezes, consideradas escolas
sobrepostas em sua contemporaneidade. Sodré (68883, até mesmo, a ndo apontar em
seu livro uma parte que seria dedicada ao Reali$tap.apds o0 Romantismo, um breve
capitulo intitulado “Reacéo Anti-Romantica: A Ceéf, segue com “O Episodio Naturalista”,

e da sequéncia com “0 Regionalismo”, ou seja, ndsteedestaque para uma escola que
poderia ser considerada a Realista.

Na histéria da literaturde Coutinho (1969), mais uma vez percebe-se Reaalsm
Naturalismo como escolas sobrepostas em sua cootenggdade. O autor inclui ainda, nesse
momento, 0 parnasianismo, estilo que ndo é foco atascbes neste trabalho. Nela,
diferentemente do que acontece na histéria espdataSodré (1969), ha uma referéncia
especifica ao Realismo, ainda que ndo haja umubapiédicado exclusivamente a tal escola.

Apenas em Bosi (1994), encontra-se um capituldulatio Realismo. O autor,
entretanto, insere o Naturalismo nesse capitupeomostra, mais uma vez, a sobreposicéo
sobre a qual se falou, pelo menos no que diz espejuestdo cronologica dessas escolas.

Como se pOde perceber, sera preciso comparar tns asta analise ndo apenas com
aqueles pertencentes ao Realismo, mas também aoeheagertencentes ao Naturalismo,
tendo em vista esse carater de sobreposicdo peesestescritos desta época de producao
literaria.

Serdo vistos a seguir alguns pontos de analisesriamtes do pensamento desses
autores de historias da literatura brasileira.

» Os manuais pesquisados foram: BOSI, Alfreditistéria Concisa da Literatura Brasileira. (1994);
COUTINHO, Afranio. A Literatura no Brasil. (1969); SODRE, Nelson WernecKistéria da Literatura
Brasileira Seus Fundamentos Econémicos(1969); SODRE,Nelson Werneck.Histéria da literatura
brasileira. (1982).
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Para Sodré, pensador marxista, dois aspesdios indispensaveis para se estudar
qualquer literatura: o meio césmico [fisico] e wpoporque “tudo traz a marca indelével da
sociedade”. (SODRE, 1982, p. 2). Para o autortematura estaria, entdo, intimamente
relacionada com aquilo que ocorre no campo so@abadmico.

Ha, na época em estudo, uma agitacdo de idéianppitda principalmente, de acordo
com Sodré (1982), por Tobias Barreto e Silvio Ramdissa agitacdo esbocava uma
aproximacdo do pensamento em relacdo ao meio, cels@@ara a composicdo de uma
literatura. E nesse momento entdo que comeca #rexipossibilidade para expressar “a
literatura como uma das manifestacées da soci€dé®®DRE, 1969, p.365) Porém, nem
tudo corria bem, pois um pecado cometido pelosral&tas, de acordo com o autor, era a
valorizacéo da forma divorciada do conteudo, atamd® o “distanciamento da obra de arte
do publico.” (SODRE, 1969, p. 383). O virtuosisroonial e a copia da mera superficialidade
sdo problemas da escola naturalista apontados @&ico. Nesse ponto de vista, o
Naturalismo brasileiro ndo alcanca ressonancieongdade do pais, ndo atende aos anseios
do meio cosmico, ndo representa a sociedade lragilstamente por incorporar de forma
muito radical os problemas tipicamente europeusnadsralistas de aléem mar. Mas ha algo
que se salva — a descricdo de costumes, diz o. &rdescricdo minuciosa dos costumes
brasileiros do final do século XIX, que ele consida virtude no naturalismo brasileiro.

Ja Coutinho (1969) afirma que o que o leva a cenaicima escola quase nada tem a
ver com a questao cronoldgica, mas com os caractspecificos de cada movimento, “seu
estilo, suas idéias diretoras, suas concepcoesfib@s, estéticas e poéticas, seus programas,
seus representantes mais tipicos, suas obras.” TOMHD, 1969, p. 1). Naturalismo e

Realismo séo para ele:

[...] revoltas contra o subjetivismo romantico,gyparticipam do mesmo espirito de
precisdo e objetividade cientifica, de exatiddalescricdo, de apelo a mindcia, de
culto ao fato, de rigor e economia de linguagemamer a forma, e s6 distingue o
Realismo do Naturalismo o aparato cientificistasded@timo, sua unido a biologia e
ao determinismo da heranca e do ambiente. (COUTINI969, p. 5)

Para Coutinho (1969), o realismo, que deriva dawal real’, é contrario ao
idealismo, pois tende a realidade tal como elan&ecomo deveria ser. Esse estilo, optando

pela “captacdo” documental dos fatos, abandonajatsadade do artista.

2 Conhecemos a complexidade dos termos real e adalidnas optamos por manté-los como usados pelos
autores, sem nos determos na discusséo conceitual.
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Especificamente sobre o Naturalismo, o awfirma que, como ja diz a prépria
palavra, significa a doutrina para a qual o quespiosxplicacdes validas sdo as leis cientificas
e nao as teologicas. O sujeito, 0 homem, nadaesi@osuma maquina guiada pela acédo das
leis fisicas e quimicas, pela hereditariedade, pedio fisico e social, determinado pela
influéncia do meio.

O autor da terceira obra aqui analisada vai, asesmp Sodré (1982), afirmar que é do
crescente distanciamento da subjetividade romamfiea surge o Realismo. Alguns dos
valores estéticos aos quais se submete o0 esceiddista sdo a religido da forma, [...] o
cuidado estilistico, a vontade de criar algo navperecivel. H4 um extremo valor pessimista
oriundo da influéncia do pensamento deterministaatmias de tal escola e aquilo que seria o
Realismo comeca a tomar ares Naturalistas no remammo conto, a partir do momento em
que 0s personagens estdo submetidos ao “destinodesg’leis naturais™. (BOSI, 1994, p.
168). O autor, talvez por ter optado escrever uisi@iia concisa, conforme o proprio titulo
de sua obra confirma, tenta abarcar, de uma sOaeilo que poderia ser chamado de

literatura realista-naturalista-parnasiana, assfimidla por ele:

[...] trata-se de uma grande mancha pardacentasjamnga aos nossos olhos: cinza
como o cotidiano do homem burgués; cinza como anateepeticdo dos
mecanismos de seu comportamento; cinza como adasiZidades que ja entdo se
unificava em todo o Ocidente. E a moral cinzentafatalismo que se destila na
prosa de Aluisio Azevedo, de Raul Pompéia, de AdGlminha [...] (BOSI,1994,
p. 168)

S&0 essas as caracteristicas mais marcantes disd®ealista e Naturalista, segundo
esses importantes escritores brasileiros que setumseam na tessitura critica acerca das
letras produzidas em nossa terra. Todos sdo ungréemeapontar Aluisio Azevedo como o
maior de nossos Naturalista®©eCortico como 0 mais bem elaborado texto da escola. Além
dele, Machado de Assis, apesar de praticamentéen&ado citado por Sodré, é considerado
por Bosi (1994, p. 174) o “ponto mais alto e majsikbrado da prosa realista brasileira [...]",
e sobre ele Coutinho (1969, p. 13) diz: “produzésdke o comec¢o da década de 80 [...] as
mais elevadas e independentes expressdes da mgsen [...] imprimindo um vigor novo na
literatura do Brasil.”

S&o, portanto, trechos dos textos dos autores oraus que servirdo de referéncia
para a comparacdo com os textos de Fonseca e AdUe@rmos ciéncia de que outros
momentos e fatores, ndo abordados nesta parte thkedte poderiam ser levados em

consideracao. Entretanto, ndo ha uma pretensasifidamria exaustiva, mas a de se fazer
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dialogar esses textos no que se refere a questiimgdagem “violenta” utilizada pelo autor
na composicao d® Cobrador.

O Cobrador, texto denominado brutalista, também aponta pau&la caracteristica
da qual nos fala Sodré (1982), aquela possibilidialditeratura em relacdo direta com a
sociedade, e é através da representacdo da saciddadomizada, como se mostrou no
capitulo 1, que Fonseca (1994) discute as quedti#eaglomerados urbanos contemporaneos;
através das exclusdes e das relacdes de violéntaampém de “amor”). Em contato com o
texto, o leitor se emancipa (cf. ZILBERMAN, 1989, 49, 50), passando a estar apto a
visualizar a sociedade de forma diferente daquataocestava “habituado” a ver.

Ha, entdo, entranhado @nCobrador, aquela relagéo intima entre a literatura e o que
ocorre no campo social e econémico, tdo valorizkadro da concepcéo literaria estampada
na histéria da literatura brasileira assinada podr& (1982). Além disso, o0 “pecado”
cometido por autores realistas e naturalistas,aadehtro da concepcgdo do autor, que era a
incorporacgdo radical de problemas tipicos dos teses naturalistas europeus, ndo parece ser
mais parte integrante dos escritos do texto de deangm questdo. Mais do que isso, é
justamente ai que se da sua ruptura com as obdas damo realistas de entdo. Justamente
porgue é a realidade brasileira, sua dicotomizagaéorme apontado, as distancias sociais e
econdmicas, a corrida consumista, a precéria egtade da populacdo pobre etc., fatores
geradores de violéncia na sociedade brasileiraggt#® representadas e podem ser lidas em
O Cobrador, ou seja, problemas tipicos do povo. Se Sodré2(188reditava haver um
distanciamento entre obra e publico naquela émss® distanciamento parece agora, se nao
inexistente, ao menos encurtado, ja que o text@esepta um Rio de Janeiro atordoado pela
violéncia urbana.

Se a proximidade ou o nao-distanciamento dos pradede além mar (questdo essa
que nem se coloca mais), apontados como critioa Ipstoriador, ndo configuram uma
questao no que diz respeito ao texto de Fonsegpae alizer acerca da contextualizagadde
Cobrador no que se refere a virtude — a descricdo dos roestula época — de tais escolas
apontada pelo critico? Se, no Realismo e no N&uoraldo século XIX, isso era uma virtude,
também em Fonseca ela parece ser. E certo que,queislescricdo, a caracterizacdo de
costumes no texto em questdo refere-se a uma ugatragigantada, uma espécie de
representacédo de “macrocostumes”, que revela eitpeanvisualizacdo de uma estrutura de
fissura da sociedade brasileira contemporaneafi§alra bane pessoas e as encarcera em
espacos de excluséo, impedindo-as de transit@niente pelos diversos espacos da cidade,

como é o caso da cena na qual o Cobrador ocuppageesla rua e ameaca as pessoas da
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classe de maior poder aquisitivo, dada como supdd@ mesma maneira, o Cobrador esta
proibido de frequentar o espaco da festa na Viginato e também de frequientar os espagos
de consumo através da violenta concentracdo da emdyoder de uma minoria, conforme se
tentou mostrar no capitulo 1. Nao se trata, parfate uma mera caracterizacao de costumes,
mas da representacdo de uma sociedade que serarmonéstado patoldgico, além, é claro,
de uma ruptura com uma linguagem antes conside@uanica e que traz para o0 universo
literario a voz cotidiana, ou, mais do que issepaabafada dos excluidos.

No que se refere a revolta contra o subjetivisrmarttico a qual se refere Coutinho
(1969), pode-se dizer que Fonseca, @nCobrador, ao invés de tentar desesperadamente
fugir da estética Romantica, como os autores Raslisaturalistas do século XIX (0 que nem
faria sentido), a utiliza de forma bastante irbnmamo a — ja trabalhada — insercdo no texto
da personagem Ana Palindrémica, a qual remete @aguata romantica alva, bela, de cabelos
negros finos, belo corpo, que tem como morada uaree” alta de marmore, e que, dentro da
estética do romantismo, seria inatingivel ao sujidt plebe. Essa musa, no entanto, torna-se a
parceira sexual e “criminal” do protagonista do toorO texto representaria, entdo, uma
realidade analisada do ponto de vista do escti#odo a situacdo social do pais e de seus
habitantes como referéncia para a criagéo literdifarentemente do idealismo, do “como
deveria ser”, caracteristica marcante da literataraantica, ou do enfoque do que seria a
realidade, sem a percepg¢édo de seus bastidores, moncaso do realismo/naturalismo do
século XIX.

Como o foco deste trabalho é a violéncia, serdopeoadas duas passagens que a
representam: uma extraida de um trecho do tebeimérias Postumas de Bras Cubade
autoria de Machado de Assis e outra extraida @obrador.

A primeira € a cena em que Bras Cubas, quandocearidisavalga seu cavalinho,

Prudéncio.”

Prudéncio, um moleque de casa, era 0 meu cavaladds os dias; punha as méos
no chao, recebia um cordel nos queixos, a guistaeits eu trepava-lhe ao dorso,
com umavarinha na mao, fustigava-o, dava mil voltas a um e olddo, e éle
obedecia, — algumas vezgsmendo;- masobedecia sem dizer palavray, quando
muito, um — “ai, nhonhd!” — ao que eu retorquidGala a boca, bésta!” (ASSIS,
1970, p. 22, grifos nossos)

A segunda é a cena do estupro, quando o Cobradadeno apartamento de uma
mulher que pertence a uma classe social superdwlea Apesar de ja se ter afirmado a
impossibilidade de o Cobrador penetrar no espagaala que pertence a uma classe social
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superior a dele, na cena citada a seguir, ele goesacesso a um apartamento de alguém
pertencente aquela classe. Porém, o protagonidextinsd obtém sucesso devido ao fato de

que se “fantasia’, fazendo-se passar por um bombeir

Tira a roupa.

N&o vou tirar a roupa, ela disse, a cabeca erguida.

Estdo me devendo xarope, meia, cinema filé mignbnoeta. Anda logo. Dei-lhe
um murro na cabeca. Ela caiu na cama, uma marcaellea na cara. Nao tiro.
Arranquei a camisola, a calcinha. Ela estava sdi@. fbri-lhe as pernas. Coloquei
o meu joelho sobre as suas coxas. Ela tinha umizlpeina vasta e negr&icou
quieta com os olhos fechados. Entrar naquela florestarasiao foi facil, A buceta
era apertada e seca. Curvei-me, abri a vaginap ludentro, grossas cusparadas.
Mesmo assim nao foi facil, sentia meu pau esfolabéo umgemidoquando enfiei

0 cacete com toda forca até o fim. Enquanto enfeav@mava opau eu lambia os
peitos dela, a orelha, o pescoco, passava o deldvalao seu cu, alisava sua bunda.
Meu pau comecgou a ficar lubrificado pelos sucossda vagina, agora morna e
viscosa.

Como ja nédo tinha medo de mim, ou porque tinha naedmim, gozou primeiro do
gue eu. Com o resto da porra que saia do meu paunficirculo em volta do
umbigo dela, V& se ndo abre mais a porta pro bombai disse antes de ir embora.
(FONSECA, 1994, p. 498, grifos nossos)

Quais seriam as realidades relacionais entre g@sagens selecionadas? Nao apenas
relacdes de aproximacdo, mas também de distandianmfmbas sdo cenas que representam
uma violéncia vil. As duas vitimas, a crianca dadede Machado e a mulher do texto de
Fonseca apenas gemem ao sofrerem a brutalidadat@osle perversidade aos quais estao
submetidos. O garoto rico cavalga outro ser humarestuprador “cavalga” a mulher rica;
ambas as vitimas se calam perante a perversidadatds de violéncia. Os dois agentes,
agora invertidos, usam “paus” (a varinha do pequBréis Cubas e o 6rgdo sexual do
Cobrador) em seus atos sordidos. Como se pode petdois textos estdo carregados de uma
violéncia brutal, porém nunca foram atribuidos aesritos Machadianos adjetivos como
feroz ou brutalista. Uma gigantesca diferenca evgredois textos pode ser percebida através
do distanciamento proporcionado pela analise datgoedo ato de vestir/despir, que é uma
das diferencas perceptiveis quando comparadosissxcertos (e também a mudanca dos
agentes). Bras Cubas, ainda uma crianca, vesteaealinho”, outra crianca, com um cordel
gue usard como rédea; o Cobrador despe sua vitimaegta prestes a ser estuprada.
Metaforicamente, o ato de vestir/despir diz mudbre esses dois textos. Enquanto um texto
utiliza recursos que “vestem” a brutalidade dosgab outro a exacerba, a escancara, despe o
texto e deixa a violéncia representada de formetajir'nua”. O narrador d&emodrias
Péstumas de Bras Cubascomo se sabe, € o proprio Bras Cubas, porém efe defunto

gue narra as suas andancgas do tempo em que amd&erApesar de ser ele mesmo quem
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narra os fatos, e de narra-los em primeira pessoaessa narrativa certo distanciamento, pois
se trata de um episédio ocorrido em um passadadrigng, a infancia que é rememorada pelo
espectro narrador; tempo ludico e inocente da dakapessoas. Ha, portanto, um narrador
mais distanciado do fato devido ao tipo de repteséo escolhido por Machado. Trata-se da
ficcdo em estado de assuncédo da representacacO Ebobrador, esse distanciamento
praticamente inexiste, percebe-se a cena no calonaimento em que ela acontece. Essa é
“apenas” mais uma cena que se acompanha ao trapsitiamente com o Cobrador, pelos
espacos por ele percorridos a medida que sao siraslpoucas paginas que compdem o
conto.

E como se o leitor sofresse com o estupro juntaenesm a estuprada. E como se ele
também fosse violentalfy ndo apenas pelo narrar da cena, mas, principtématnavés de
como essa cena € narrada. O campo lexical, pormaeg extremamente diferente daquele

utilizado por Machado. Pellegrini (2006, p.afyma sobre o texto fonsequiano:

O tipo de representacdo da violéncia consolidado Fomseca, com seu estilo
caracteristico, que, entre outras coisas, absorvantigo coloquialismo do
submundo, em uma verséo chula e descarnada, nevelacrueza sem compaixao
em relacdo ao homem, até entdo inédita na ficgildira.

E exatamente isso que se observa no excerto ertéiquBiferentemente do texto de
Machado, Fonseca se utiliza de um campo lexicalposito desse coloquialismo que era
considerado como do submundo. Acredita-se quecegsaa sem compaixao do homem em
relacdo ao homem j& estava presente, sim, no teatiadiano, aqui usado como ponto de
referéncia para a discussédo deste trabalho, mawméabec explicito dessa crueza é que é
avultado no outro texto. Além disso, ha ainda unuaanca do agente da violéncia. E como
Se 0 escravo se revoltasse e cobrasse a sua a¢unalada em séculos.

E ainda como se Fonseca atendesse aos anseiodtiddongue se aglomera em volta
do grumete assassinado no final@®om-Crioulo, texto naturalista, de autoria de Caminha
(2003). No final desse livro, o protagonista chamBdm-Crioulo assassina seu ex-amante,
um grumete que fora por muito tempo seu companhApoés o assassinato, a multidao se
amontoava em volta dos ex-amantes e acompanhavaya dntre os dois, pois “todos
queriam ‘ver o cadaver’, analisar o ferimento, metenariz na chaga [...]"” (CAMINHA,
2003, p. 118). Se era isso que todos queriam, noef@apontado pelo narrador de O Bom-

Crioulo, é isso que O Cobrador oferece, a chadgarimento de uma sociedade em estado

13 Reitere-se que a expressao leitor violentadodada por Graca Paulino em texto referente a RulmerseEa
datado de 1980
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patologico, em que todos podem enfiar seus naftzgdo, o leitor, ao “fucar” as chagas e os
ferimentos, tem a possibilidade de se emancipaZ(tBERMAN, 1989, p. 49, 50) perante a
sociedade ao seu redor, pois passa a estar apsoiaizar a sociedade de forma diferente
daquela como estava “habituado” a ver. O Cobradtarpea a mulher, estupra o leitor e
estupra a propria literatura, pois subverte o domakas belas letras, trazendo para dentro da
literatura um universo lexical bizarro em relac&s alassicos. Palavras e expressées como
“pentelheira vasta e negra”, “buceta seca” (assesmo — grafada com u), “porra”, “pau”,
“mijo” “cacete” (referindo-se ao 6rgdo genital malgto), “cu”, etc. adquiriram, depois de
Fonseca, permisséo para adentrarem o mundo adudit@iconsiderada candnica. Assim como
0 estuprador despe a sua vitima, o conto despw@aljem literaria através da utilizacdo do
chulo, do vulgar, das vozes cotidianas dos exctuiBloque as vozes dos excluidos, que, sem
0 amparo de outros mecanismos culturais, sao ineape penetrar determinados espacos da
sociedade, vozes mudas que ndo conseguem se fiireadquirem potencial sonoro através
da sua representacgdo literaria. Sem a amplificad@uoirida através da arte, no caso desse
texto, a arte literaria, a voz do excluido esteoiafinada ao siléncio da mudez.

O caso da trajetoria dos textos de Rubem Fonsecammho da insercédo destes no
universo da literatura é bastante peculiar, tamlnénmgue diz respeito ao som adquirido pela
voz excluida e que, a partir da publicacéo de sen®s*, passa a ser ouvida. Seréa retomado
0 caso do livrd-eliz ano novq que, apesar de néo ser especificamente aqueleogténco
conto com o qual se trabalhou aqui, serve comardlgdo para a discussdo que se segue a
respeito de uma tentativa de (re)inclusdo no esmhirodidlogo de uma voz abafada
culturalmente. Esse livro foi langado, de acordm @ilva (1980), em 1975 e foi reimpresso
mais duas vezes, a primeira em fevereiro de 19@6segunda em junho do mesmo ano,

porém

[...] o Sr. Ministro da Justica, através da posataie no 8.401-B, de 15 de dezembro
de 1976, proibiu sua publicacdo em todo o teragt@acional, determinando ainda a
apreensdo de todos os exemplares postos a veedandd qued-eliz ano novo
exteriorizava matéria contraria a moral e aos lcostumes. (SILVA, 1980, p. 18)

A partir de dezembro de 1976, portanto, estavauctads o livroFeliz ano novo
Rubem Fonseca, porém, entrou com um recurso restiorailegalidade do ato e a comisséo
de censura, ao ser chamada para esclarecer o pagagpéoibicdo do livro, elaborou um

documento que diz:

14 Obviamente outros autores também tém “respondabli’ nesta potencialidade sonora da voz do exgluid
como os ja citados Jodo Antdnio e Dalton Trevisatre outros.
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Feliz ano novoretrata em quase toda sua totalidade, personggetedores de
complexos, vicios e taras, com o intuito de enfecéace obscura da sociedade na
pratica da delinqiiéncia, suborno, latrocinio e loddie, sem qualquer referéncia a
sancaoutilizando linguagem bastante popularonde a pornografia foi largamente
empregada, com rapidas alus6es desmerecedorasspossaveis pelos destinos do
Brasil e ao trabalho censoériapud SILVA, 1980, p. 19, grifo nosso)

O texto do autor incomoda, talvez, ndo propriamepédo fato de ser considerado
pornografico (pelos 6rgdos de censura, claro), p@s descortinar as chagas de uma
sociedade, ela sim patoldgica, que a todo custdageer mantida encoberta. Entretanto, o
gue mais interessa no trecho citado € o fato decordento destacar como um dos problemas
do texto fonsequiano atilizacdo de linguagem bastante popul®&do se trata de uma
linguagem “apenagopular, ela ébastantepopular conforme o préprio texto a ela se refere.
A voz popular abarcada pela literatura, de acomo o ponto de vista da censura, é um
problema que deve ser combatido. Ha ai uma nitldade de que essa voz permaneca
abafada, porém o universo literario, ao acolhé&lacom que o que antes era mudez se torne
gritos ferozes e brutalistas. Se antes a voz deepapda desigualdade e da exclusdo néo se
fazia ouvir, ela agora ressoa nos ouvidos daquelesa queriam muda. A literatura serviu,
nesse caso e momento, de amplificadora dessa wezpassa a ocupar um espaco que antes
s6 poderia ser ocupado pelos “altos escalbes d&s lb&ras”. Além de essa linguagem tornar-
se, também ela, belas letras, passa a fazer paytele espaco de discusséo, de dialogo, do
espaco publico. E certo que, nesse periodo darihidiéasileira, o espaco publico estava
sendo assassinado, mas Rubens Fonseca, variodeguuis, conseguiu que seu livro voltasse
a frequentar as prateleiras das lojas e pudessemante fazer parte do universo de leituras
possiveis.

Dando continuidade a questao da violéncia propoacia pela linguagem no texto do
autor, pode-se levar em consideragcdo uma importargcteristica apontada por Eagleton
(2006), quando tenta especificar o que seriaaliea. O tedrico traca de maneira breve, mas
bastante interessante, uma linha temporal que aosino, de tempos em tempos, aquilo
considerado literatura vai se alterando. Em supBoagdes sobre tal assunto, menciona uma
importante vertente tedrica russa do inicio do IséX, o Formalismo. Segundo ele, os

formalistas

[...] consideravam a linguagem literaria como umjooto de desvios da norma,
uma espécie de violéncia lingiistica: a literatérauma forma “especial” de
linguagem, em contraste com a linguagem “comum¥ gsamos habitualmente.
(EAGLETON, 20086, p. 6,7)
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No conto estudado, a linguagem literaria seriagarario, justamente o ato violento
de tratar a norma considerada “comum”. O uso dgudgem do cotidiano, do chulo ou do
vulgar, conforme ja mencionado, ndo seria um abento em relacdo a literatura, pois nao
seria considerado literatura, entretanto o que Rubenseca faz € exatamente trazer para o
universo literario a fala comum e cotidiana e fadela material de tensédo literaria. A
violéncia se faz, na linguagem literaria desseitescide forma nitidamente inversa aquela
considerada pelos formalistas, pois, se 0 que rosalstas propunham era a violentacdo da
linguagem “comum”, Rubem Fonseca, em sentido cooirdolenta o canone na medida em
que traz personagens “‘comuns” e suas falas e tegud'comum” para compor 0S seus

textos.

3.2 O Espacalotexto — O invasor, texto literario

3.2.1 Continuidade de um legado nefasto

Iniciando a discussdo acerca de qual seria 0 espagmado pelo texto literario de
Marcal Aquino na historia da literatura brasileifartam revisitadas algumas questdes que
envolvem o texto antes analisad®,Cobrador, pois, ndo sem raz&o, os dois textos foram
escolhidos — acredita-se em uma espécie de cogiiawe uma historia na outra. Preferiu-se
deixar uma parte da analise do conto de Rubem Eangae poderia (ou até mesmo deveria)
estar presente no capitulo no qual se discutiypagesem que estaria inserido tal autor e seus
textos na historia da literatura brasileira, pasia @arte do trabalho, tendo em vista que seria
este um interessante ponto de partida para se teo#dizar o0 espaco que ocuparia dentro da
histéria da literatura brasileira a novela de datale Marcal Aquino aqui trabalhad@,
invasor. Trata-se da questdo da narrativa em primeiraopedss textos considerados por
Candido como ferozes ou ultra-realistas (19891f-212).

Este consagrado teorico da literatura brasileicantpo distanciamento proporcionado
pela utilizacdo da terceira pessoa como sendo ardeatcautela” utilizado pelos escritores
dos textos naturalistas e realistas do século ¥D& almejavam preservar a distancia entre

eles — escritores — e seus personagens populares:
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Na tradigdo naturalista o narrador em terceiraqeessntava identificar-se ao nivel
do personagem popular através do discurso inding®® [...] Usava a linguagem
culta no discurso indireto (que o definia) e inasgva entre aspas a linguagem
popular no discurso direto (que definimatro); no indireto livre, depois de tudo ja
definido, esbocava uma prudente fusao. [...] Ojdede preservar a distancia social
levava o escritor, malgrado ssampatialiteraria, a definir a sua posicdo superior,
tratando de maneira paternalista a linguagem eemgmg do povo. Por isso se
encastelava na terceira pessoa, que define o plentista do realismo tradicional.
(CANDIDO, 1989, p. 213)

Porém, esse distanciamento parece ofuscar-seenatuita de Rubem Fonseca e em
especial no conto aqui analisado, pois conformataplo quando se analisou, por exemplo, a
cena do estupro da garota no prédio — trabalhaddeno 3.1 —, observou-se que ela é
totalmente narrada em primeira pessoa pelo pr@polarador, o agente da violéncia naquele
determinado momento. Outro exemplo é a passagemueno Cobrador mata um elegante

jovem que sai de uma festa na Vieira Souto.

Ajoelha, eu disse.

Ele ajoelhou.

[--]

Curva a cabeca, mandei.

Ele curvou. Levantei alto o facdo, seguro nas doass, vi as estrelas no céu, a
noite imensa, o firmamento infinito e desci o facdsirela de aco, com toda a minha
forca, bem no meio do pescoco dele.

A cabeca néo caiu e ele tentou levantar-se, sdateltacomo se fosse uma galinha
tonta nas maos de uma cozinheira incompetentelhBeautro golpe e mais outro e

outro e a cabeca ndo rolava. Ele tinha desmaiadoostido com a porra da cabeca
presa no pescoco. Botei o corpo sobre o para-lanm@do. O pescoco ficou numa

boa posicdo.Concentrei-me como um atleta que vaimiasalto mortal. Dessa vez,

enquanto o facdo fazia seu curto percurso mutilaméndo fendendo o ar, eu sabia
gue ia conseguir o que queria. Brock! A cabecarsdfindo pela areia. (FONSECA,

1994, p. 497)

Se, na tradigdo naturalista, havia uma lacuna evdreador e fato narrado, e
Cobrador esse distanciamento, se ndo chega a ser compleégaamariado, minimiza-se de
forma aguda. Asimpatialiteraria almejada pelo autor naturalista/realttaséculo XIX, que
se distanciava do fato narrado, praticamente desagmaAinda se na tradicdo, conforme
apontado por Candido (1989), havia a utilizaca@sfgas para indicar a linguagem popular,
no conto analisado, devido justamente ao fato @to ser narrado em primeira pessoa, esse
recurso (ou outros como o0 travessdo, a separacatnkas diferentes etc.) ndo se faz
necessario. No trecho abaixo, percebe-se quaseumaesobreposicdo entre as falas do

Cobrador, de sua vitima e da matéria narrada.

Deve haver um enganela dissends nao precisamos de bombeiflorei o cobra
de dentro da caix&recisa, sim, € bom ficarem quietas sendo matouas.dem
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mais alguém em ca8aO Marido estava trabalhando e o menino no calégio
Amarrei a empregada, fechei a sua boca com espgradrevei a dona pro quarto.
(FONSECA, 1994, p. 498, grifos nossos.)

Dessa maneira, 0 que acontece na estrutura dagseécustamente o inverso daquilo
que fazia o escritor realista/naturalista do passkdnossas letras. Ao invés de se encastelar
na terceira pessoa, proporcionando um distanciamemtre autor e personagem, Rubem
Fonseca bem como outros autores a ele contempasrbnscam um caminho inverso, criando

uma espécie de confusdo que aparenta ser um tips@eentre autor e personagem.

O esforco do escritor atual é inverso. Ele desg@agar as distdncias sociais,
identificando-se com a matéria popular. Por isgoauprimeira pessoa como recurso
para confundir autor e personagem, adotando umaciesgle discurso direto
permanente e desconvencionalizado. (CANDIDO, 1p8913)

Isso intensifica ainda mais essa “confusdo” sobmgua fala o autor e amplia a
questao, ja mencionada, da voz do excluido, poiispsaval de um grande escritor, amplia-se
o raio de alcance do som que antes era o siléacieod do sem voz”.

N&o h4, portanto, uma terceira pessoa intermedidaibo e narracdo. Sobre essa
minimizacgédo da distancia, o autor diz ainda:

Talvez esse tipo de feroz realismo se perfaca mebioarrativa em primeira pessoa
[...] A brutalidade da acdo é transmitida pela didade de seu agente
(personagem), ao qual se identifica a voz narrative assim descarta qualquer
interrupcao ou contraste critico entre narradoa&ma narrada. (CANDIDO, 1989,

p. 212, 213)

Exposto isto, pode-se entdo adentrar o espacoaypaa a novela de Marcgal Aquino
dentro desse caminho das letras brasileiras queoserou tracar. Ja foi dito aqui que uma
das diferencgas entre a narrativa filmica e litardgO invasor esta justamente na questdo do
ponto de vista da narracdo de um e outro texto®sAp conclusdo do filme, Aquino se
desinteressou pela continuacdo da escrita do [[Beto Brant insistia para que ele o

finalizasse), pois, segundo ele mesmo, afirma:

[...] eu parei o livro abandonei o livro, ndo qaemnais fazer o livro, porque no
roteiro foram solucionadas todas as pendéncias aieas, eu de certa maneira
conduzindo a feitura do roteiro, resolvi todas ead&ncias de trama, eu sabia o
segredo da histéria [..(AQUINO, apud BRUM, 2003, p. 177)

O alento para retomar a escrita do livro veio justate da possibilidade de continuar
escrevendo-o em primeira pessoa.
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[...] 0 que interessava era o desafio de néo paltkrar o foco narrativo, trabalhar na
primeira pessoa, eu ndo quis mudar, eu poderia fezéerceira o que me daria a
onipresenca do narrador e eu poderia, por exempefrar mais ou menos o que o
filme mostra, o desafio era ndo sair desse focratiaw, entdo esse sujeito s6 pode
falar daquilo que ele viu ou soube, entdo tem neoiaa que tem no texto que néo
tem no roteiro e filme, o filme tem muita coisa b&m que ndo tem no livro, entdo
na hora de publicar a graca tava ai [...] (AQUINM@Ud BRUM, 2003, p. 179)

O texto literario de Aquino manteria, considerandaa linha de raciocinio dentro da
histdria da literatura brasileira, essa rupturggproionada pela qualidade aproximativa que a
utilizacdo da primeira pessoa proporciona, de acoain o pensamento de Candido (1989).
Por outro lado, o narrador @invasor, ao invés de ser um personagem pertencente & class
social excluida, € um empresario bem-sucedido,atra®&és de sua percepcao, que vai se
tornando cada vez mais insana a medida que aihistér se desenrolando, que o leitor
acompanha a trama contada no livro. Escritorefepegntes a essa vertente “ultra-realista”
“primam quando usam esta técnica, mas quando paasterceira pessoa ou descrevem
situacOes da sua classe social, a forca pareceé (ANDIDO, 1989, p. 213). Parece dificil
afirmar que a forca do texto literario de Marcaluikgp caia apenas pelo fato de seu livro ser
narrado a partir do ponto de visa de um personagepertence a uma classe social mais
proxima a dele, porém o livro aparenta ser meraamsain termos de possibilidades de leitura
se comparado ao filme realizado por Brant. Confaméte ressaltar que Ivan, apesar de
pertencente a uma classe social superior a dosigss| é tdo “bandido” quanto Anisio ou
Alaor.

Além da caracteristica de a narrativa assumir dgode vista da primeira pessoa,
caracteristica esta que passou a ser muito utllipad escritores “ultra-realistas”, o texto de
Aquino da a impressao de ocupar um espaco de diglmg o texto de Fonseca, quase como
uma continuidade deste. O texto fonsequiano € dermio uma espécie de modelo
“brutalista/feroz” para os autores que viriam a lpalp textos desta natureza apos o
surgimento “do grande mestre do conto”, como é euampor Candido (1989, p. 211),
conforme se pode conferir nos escritos de Pelle(@005, p. 138): “Rubem Fonseca ainda &
0 mais festejado representante dessa vertente sentbrnado uma espécie de matriz da qual
emana uma linhagem de ‘novissimos’ autores contginpos dedicados a tematizar todos os
tipos de violéncia [...]".

Ao se observar a relacdo entre o Cobrador e Analesfecho final do conto, que é
sustentado por um “ndo-desfecho”, mas pela abepara uma nova histéria que se inicia,

COMO se vera a seguir, e ao se posicionar taiswarges em contraponto as relagdes entre os
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personagens da novela de Aquino, esta poderasalizada como uma continuagdo possivel
para o conto — algo como um futuro social que jérsmntrava “premonizado” no conto de
Fonseca. Raciocinando dessa maneira, pelo menestelns possibilitam pensar a novela de
Aquino como continuacdo da historia contada nesg@oe de matriz, que seri@
Cobrador:

a) a alianca entre personagens pertencentes a ckssas distintas com o intuito de
pratica da violéncia — Ana Palindrémica aliandaseCobrador, bem como Alaor e
Ivan aliando-se a Anisio;

b) a finalizacdo deO Cobrador através de um “ndo-desfecho”.

Sédo essas duas linhas de pensamento que se tem@nar para situar o texto de
Marcal Aquino dentro da histéria da literatura be® contemporanea.

No final do contoja configurada a “parceria” entre Ana e o Cobradste ultimo,
numa espécie de solilébquio, apresenta ao leitqrla®s para a “acdo” de Natal do casal, se
despede das armas que o acompanhavam quando #iadalHava” sozinho e relata os

projetos futuros de ampliagéo do leque de abordalgeseus atos violentos.

No Baile de Nataimataremoss que pudermos. [.Hscolhemogpara iniciar a nova
fase os compristas nojentos de um supermercadordaszl. Serdo mortos por uma
bomba de alto poder explosivo. Adeus meu facAdqysadeu punhal, meu rifle, meu
Colt Cobra, adeus minha Magnum. Hoje sera o Uldlimoque vocés serdo usados.
Beijo meu facdo. (FONSECA, 1994, p. 504, grifossoss

E interessante perceber que o discurso do Cobpdsia a ser proferido, em alguns
momentos, na primeira pessoa do plural, conforrseadado no trecho acima. Tal mudanca é
significativa, pois aponta para a associacao ehias classes sociais diferentes que, juntas, se
tornam um agente da violéncia mais poderoso e caiormpoder de destruicdo. N&o apenas o
Cobrador discursa a respeito da interacdo das dasses, também Ana o faz. Diz ela ao
Cobrador: “O mundo inteireaberaquem € vocé, quesomosnos|...]” (FONSECA, 1994,

p. 504, grifos nossos). O verbo saber, conjugadftutuwo do presente, indica que a alianca
provavelmente vingara, além disso,somos nosproferido por Ana, vai exatamente ao
encontro da primeira pessoa do plural utilizado g&bbrador. Esta representado, portanto, o
sacramento da alianga.

Além de toda essa questédo da alianca entre aglbsm representada no conto, ha o

fato de ele ser finalizado com um “nao-desfechsatd-se de um “nao-desfecho” devido ao
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fato de a historia terminar com referéncia a umeaanustoria que comecara a ser escrita a

partir daquele momento.

Ponho as armas numa mala. Ana atira tdo bem qeante6 ndo sabe manejar o
facdo, mas essa arma agora é obsoleta. Damogyaté bona Clotilde. Botamos a
mala no carro. Vamos ao Baile de Natal. Nao fal@géveja, nem perus. Nem
sangue. Fecha-se um ciclo em minha vida e abraige. (FONSECA, 1994,
p. 504)

Essa € a parte final do conto. Apds o sacramentdialaca entre os dois personagens
— bons atiradores —, estes se despedem de Donkl€;latetaforizando o abandono da vida
que até ali levavam, e vao juntos comecar um n@lo de existéncia ao qual o leitor ndo
tem acesso. Nao se sabe se eles foram bem-sucedidsga “empreitada”’, se foram presos
ou até mesmo mortos, mas isso ndo importa. O qperiené que essa matriz fonsequiana
rendeu frutos brutalistas, como € o exemplo da&f@stle Anisio e 0s socios da empreiteira
contada na novela de Aquino. A alianga represemiadaonto é elevada a décima poténcia e
a rede de violéncia urbana atinge, eninvasor, um nivel de entrelagamento tamanho que
nao se sabe mais onde se encontra o fio inicidedemaranhado. A histéria de alianca
aconteceu de forma extraordinaria na novela, panédra alianca putrida. O casal do conto
pode ser lido, entdo, como o inicio de uma alianee as classes sociais, mas, ao invés de
ser uma alianca em dire¢cdo a construcdo de espago josto e igualitario, muito pelo
contrario, o intuito € apenas de fazer valer agaiaé o interesse individual. O novo ciclo de
existéncia que se abre para o narrador do coramBém aberto para a literatura brasileira e
tem continuidade em varios autores posteriorestgRUFonseca, entre eles Marcal Aquino.

Quase tudo nessa historia sordida é invasao. Assino foram mostrados os varios
niveis de invasdo possiveis ao se “dissecar” cefiéntambém o seu processo de génese, a
literatura também se deixa invadir. A literaturadileira contemporénea, ao invés de se
sustentar “apenas” em palavras, muitas vezes jogaautras midias e se constréi a partir
dessas invasdes. Temos o caso, por exemplo, dadievcontos de Marcelino Freidgngu de
Sangue que mistura seus textos a varias fotografias @@ compondo significados
juntamente com o material narrado por palavras.r@prp Marcal Aquino tem livros
ilustrados por Ulisses Boéscolo de Pauwlacaso deCabeca a prémio e Familias
terrivelmente felizes— e tais ilustracdes, diferentemente do que ac@antpor exemplo, em
edicdes de livros infanto-juvenis, nos quais astiicdes eram representacées de alguma
parte considerada significativa do texto escritos hivros de Aquino podem servir como

ampliadores de significados, ao serem lidos juntéeneom o texto escrito, o que ja seria
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substancia para outro trabalho. A invasao a qudéseeferéncia, a respeito da novela de
Aquino aqui estudada, acontece a medida que cenditmd sado inseridas no livro, lugar

antes pertencente somente ao texto escrito. Unna ionaséo ocorre devido ao fato de o livro
conter, além dos ja citados texto literario e inmsgeo filme, o roteiro original. Ou seja, tudo

nesse trabalho parece envolver nessa atmosfengakfip e violéncia.

3.3 O espacalo texto — O invasor, texto filmico

3.3.1 Violentando a tradicéo audiovisual

Assim como se procurou contextualizar os textaditos dentro da historia da
literatura brasileira, faz-se necessario que tatedualizacdo também seja feita em relagcéo
ao espaco ocupado pelo filn@ invasor dentro da historia do cinema brasileiro. Aqui, a
intenc@o ndo é tracar um amplo painel do cinem8&nasil, mas tentar perceber como esse
filme estaria encaixado no momento atual de praseg@ematografica, tendo em vista que
foi lancado em 200%. Por issoQ invasor esté inserido naquilo que se convencionou chamar
de Cinema da RetomddaPara melhor se situar em relacdo a época qusestia tratada e
em relacdo ao porqué de tal nomenclatura teragiilmuida a tal momento da cinematografia
brasileira, deve-se fazer uma retomada ha alguns -arao governo do Presidente Collor —
que, como sera visto, teve um gigantesco impactaraducdo de filmes (melhor seria dizer
na quase “ndo-producdo” de filmes) do periodo eesi@w. Sobre isso, diz Nagib (2002, p.
13):

Os dois primeiros anos da década de 90 estao egrtarantre os piores da historia
do cinema brasileiro. Logo apds sua posse, Catloaikxou o Ministério da Cultura
a Secretaria e extinguiu varios 6rgaos culturastre eles, a Embrafilme, (Empresa
Brasileira de filmes S.A.), que ja claudicava, np@smanecia como o principal
sustentaculo do cinema brasileiro. Em 1992, apdasfilmes de longa-metragem
foram lancados no Brasil.

!5 Conforme a ficha técnica do filme que constéivio O invasor, de autoria de Marcal Aquino, p. 128.

6 Apesar de bastante difundida sob a alcunha den@irda Retomada, chamar esta fase de nossa producéo
brasileira de retomada é um tanto quanto exagernadwisdo de alguns criticos e cineastas. Para mais
informacdes sobre o assunto, ver: NAGIB, Lucfa.cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastdss

anos 90. Sao Paulo: Ed. 34, 2002.
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Oricchio (2003), porém, redimensiona o que se discla respeito da producdo
cinematografica desse periodo e afirma que, difeneente do que é comumente dito — a
producéo de filmes no Brasil teria sido zero —in@sma certa producib Portanto, mesmo
“na UTI o cinema brasileiro continuava a existifORICCHIO, 2003, p. 25) Em 1992,
acontece éampeachemerde Fernando Collor e, j& em 1993 e também em 18%lselecdes
promovidas pelo Prémio Resgate do Cinema Brasiteintemplaram um total de 90 projetos.
Em seguida, é aprovada a conhecida Lei do Audial/isuque vai fazer com que a producéo
seja retomada, dai a alcunha de Cinema da Reto®adahio (2003) estipula como sendo o
inicio do Cinema da Retomada o ano de 1995, poifar de 1995, [...] sdo lancados varios
titulos, entre ele€arlota Joaquina, de Carla Camurati, que independentemente dedauaiali
estética, funciona como uma espécie de marco zerBelomada do cinema brasileiro.”
(ORICCHIO, 2003, p. 26).

Nagib (2006, p. 17) colhe depoimentos de cineagiadfiimaram entre os anos de 94
e 98. Ela atesta ainda que “o ano de 1998 marcaeamo tempo, o0 apice da retomada e o
inicio de seu fim.” J& Oricchio (2003) marca comiinodessa era o langamento do polémico
filme de Fernando Meirelle§iidade de Deusum fendmeno de bilheteria que atingiu a casa
dos 3,2 milhdes de espectadores e dividiu radiggkna critica especializad&lguns
teceram rasgados elogios, enquanto outros 0 massacr

Localizada sob essa denominacdo encontra-se umedade, uma diversidade
gigantesca de géneros e estilos. Sao filmes qudesitte producdes com viés descaradamente
comercial, como € o caso, por exemplo, dos filmes<Xdxa e Renato Aragaaté filmes
esteticamente mais ousados. “Ha comédias, filmd#ticos, obras de denuncia, de
entretenimento puro, filmes destinados ao publidantil, neochanchadas, policiais, épicos,
etc.” (ORICCHIO, 2003, p. 29) Um cinema heterogérzodiversidade, diferentemente, por
exemplo, do Cinema Novo, que possuia um idealiest®também politico mais homogéneo.
Numa época de déficit social brutal, os cineasta€ithema Novo acreditavam saber quem
era o inimigo a ser combatido, ele era mais facibmddentificavel’. Entretanto, essa
diversidade, caracteristica visivel do Cinema d#&ofada é apenas aparente, segundo

Oricchio (2003). Ha um fio que pode ser puxadoaderdo com o tedrico, que deve ser

7O critico lista os 31 filmes que foram lancadose 1990 e 1994. A lista dos titulos pode ser aimsa no
livro: ORICCHIO, Luiz Zanin.Cinema de novo: um balanco critico da retomadaSao Paulo: Ed. Estacdo
Liberdade, 2003. p. 26.

18 Oricchio (2003, p. 30-31) tenta explicar, atradéschamado “fim das utopias”, que o homem dos &fos
tornou-se mais livre para estabelecer sua pr@gémda de prioridades e que o inimigo, na épodaigema
Novo era claro na concepcédo dos cineastas de eag&elites econdmicas, o regime militar e o impiere
norte-americano.
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levado em consideracdo. Para ele, diferentementeadacterizacdo de um cinema da
diversidade, ha, nos filmes desse periodo, um ltralgue ele chama de coletivo, pois, de
uma maneira ou de outra, esses filmes se debruglare s pais e tentam pensar o Brasil ao
longo dos anos de 1990 e do inicio dos 2000. Atiealade dessa producdo estaria entdo

nesse pensar o proprio pais, e isso se deu deramdderentes.

Um grande numero deles o fez de maneira explidédrucando-se diretamente
sobre os riossof “grandes problemas” [...]: a relacdo do pais cam historia; a
problematica estrutura de classes, e sua relagéioacwioléncia; a relacdo com o
outro, com o estrangeiro. Mas esta “meditacdo” esabBrasil aparece também, de
maneira obliqua, mesmo quando o tema aparentelohes & uma histéria de amor,
o conflito com os pais ou uma trama criminal. (ORHIO, 2003, p. 232)

A busca, portanto, de uma identidade propria furari@a como uma linha que
costuraria esses filmes, mesmo que, ao final dess®sso de cosimento, se visualizasse
uma colcha feita de retalhos dos mais diferenpes tile tecido.

Uma critica feita ao Cinema da Retomada e queerairgpara se pensar o espacgo de
O invasor dentro dessa produgdo contemporanea do cinemalebrasiemete aquele
considerado um ponto alto do cinema brasileiro,iG@a Novo. E desnecessario dizer que
tal escola era avessa a todo e qualquer tipo de€rnalismo”, era abertamente contra ele.
Em A estética da fome Rocha (1981) diz que o Cinema Novo esta “ondevéroum cineasta
disposto a enfrentar o comercialismo, a exploraggmrnografia, o tecnicismo [...] o Cinema
Novo se marginaliza da industria porque o compremido Cinema Industrialé com a
mentira e com a exploracdo.” (Rocha, 1981, p. 32).

A aversdo ao cinema “industrial” proposta pela ksodo se reflete em muitos dos
filmes da Retomada e isso € motivo de criticasz&s00 teor dito comercial creditado a
véarios desses filmes muitas vezes esta relacioaadii@logo que promovem com linguagens
convencionalmente consideradas de carater comeotalo as linguagens e técnicas do
videoclipe, da publicidade e da televisdo. Assitm@oé hibrida a escrita do livro e a
producdo do filme, conforme procurou-se mostraritam 2.2.1, também s&o hibridas as
técnicas, recursos e linguagens dos quais seantiliirios filmesO invasor € um caso que
demonstra bastante intensamente esse hibridismacgmepanha o fazer cinema brasileiro na
contemporaneidade.

Lusvarghi (2004) alerta para a relacdo que o filleen com a linguagem do
videoclipe, como no exemplo da cena em que MariAaisio estdo sob efeito de drogas em

uma boate. A cena, assim como todo o filme, é filmmeom camera na mao. Além disso, os
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cortes da cena na boate sdo rapidos — geralmestxiados a MTV — como se
acompanhassem o ritmo frenético da musica eleadqgie esta tocando. Além disso, a
imagem torna-se granulada como no momento em queeme uma transa entre Anisio,

Marina e uma colega dela no banheiro da boate eSohbientes como esses, diz:

[...] nas cenas de bares e prostibulos, o infeentvain, a caracteristica de narrativa
em linguagem de videoclipe ganha um ar hipnoétiom granulagbes que lembram
alucinégenos e deixam o espectador novamente penat intimidade dos

personagens. E assim na cena em que Marina atsagarota para transar com ela e

Anisio num banheiro sob o efeito dostasy(LUSVARGHI, 2004, p. }

Cenas granuladas de Marina, Anisio e uma coledaog@ndo e fazendo sexo em uma boate

Lusvarghi (2004) também mostra que o filme, alémlidguagem do videoclipe,
utiliza-se de recursos da narrativa televisiva amcmposicao. Vale ressaltar que o recurso
digital amplamente utilizado na producdo do filmentcbui muito para esse linguajar

televisivo.

Em O invasor o efeito do tratamento digital das imagens, astgpela mobilidade

de uma camera 16 mm, é obviamente a de uma narr#ivlinear, que resulta num
realismo mais proximo da linguagem da televisdaduzindo o sentimento de
presenca ao vivo que o veiculo simboliza no nosgginario, sem jamais perder,
no entanto, a nocao de conflito. (LUSVARGHI, 20048).

O que interessa ressaltar é o fato de que lingsageralmente nao relacionadas ao
cinema passaram a ser incorporadas por filmes tamaela como recurso narrativo
cinematografico e ndo obrigatoriamente espetacalarium determinado filme ou obra.
Logicamente, ha filmes dentro desse contexto quemonao ter usado tais linguagens de
forma tdo criativa quanto Brant, e o que se obtkBwram filmes que dialogam mais
especificamente com o espetaculo. Entretanto, egrda analise da narrativa @ninvasor,
percebe-se serem essas linguagens capazes defait@s estéticos significativos, que servem

como interessante ponto de criacdo de significadoso tudo nesse filme remete a invaséo,
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mais uma vez tém-se as linguagens da TV e do Jigecdincionando também elas como
invasoras, que penetram no espacgo do cinema candrasileiro, como o do Cinema Novo,
violentando-o e (re)criando um novo cinema intexesmente intitulado por Oricchio (2003)
de “Cinema Impuro”, devido justamente a esses digiios tdo comuns em nossa
contemporaneidade.

O invasor estaria, portanto, encaixado na producao chamaden@ da Retomada,
uma época de diversidade de estilos e géneros bjseando dialogar com linguagens
consideradas “ndo-cinematograficas” ou comerciaka-se tematicamente para o pensar 0s
problemas do Brasil. Um cinema que se reinventaseduma aproximagdo com o publico,
mas, em determinados momentos, sem decair no ragrercialismo de mercado, apesar de

lidar, de maneira criativa, com linguagens caréstieas desse universo.
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4 CONCLUSAO

Procurou-se, neste trabalho, a partir de dois resaniciais basicos — 0s espages
obras e os espacdasobras — analisar a relacédo das obras de Rubene¢a@sCobrador e
O invasor, tanto o texto literario, de autoria de Marcal Amy quanto o texto filmico
dirigido por Beto Brant, com o contexto social sthiico nos quais estao inseridos.

O mais interessante e instigante durante a tegsiste texto, que é reflexo de intensa
e desgastante, no entanto extremamente prazersgaig® € o fato de que esses dois recortes
iniciais basicos se subdividiram em varios outrssigantes pontos de reflexdo possibilitados
devido a proficua definicdo de espaco, de autaritedrico da geografia Milton Santos, que
leva em consideracdo ndo s6 os espacos fisicoseograjicos, mas suas realidades
relacionais, o que ampliou o espectro de atuacdoaflalho. Esse fato levou ao abandono da
exploracdo mais direta de outro aspecto da pesquigaestdao do tempo nas narrativas, que
era a intencdo quando da escrita do projeto, pmrar fespecificamente a questdo dessas
realidades relacionais e suas imbricacdes com l@ngi@ que assola os centros urbanos
contemporaneos.

Contrastando textos de diferentes épocas don@mbrador, escrito por aquele que é
considerado um pioneiro na questdo da represengxdlicita da violéncia das grandes
cidades nas letras brasileiras, cOninvasor, texto de um escritor que a cada dia ganha mais
destaque dentro da ficcdo escrita de nosso pale;g#) atraves dos espacos analisados dentro
do texto e deste texto dentro da historia da tikeaae também do cinema, atestar a trajetéria
da pratica discursiva da violéncia na representicéional em algumas de nossas artes.

Ha dois pontos principais que merecem ser destacaol@ue se refere a conclusao
que este trabalho apresenta e de certa maneir@bangls varias frentes de pesquisa
possibilitadas pelo conceito de Santos e a artjéiolaleste com os outros tedricos que foram
utilizados como suporte para as discussdes notilepanteriores.

O primeiro ponto vem caracterizado pelo advénhielizmentee 0 segundo... bem, o
segundo sera apresentado mais a frénfelizmenteaquilo que se pode perceber ao observar
a trajetéria da representacdo da violéncia urbaaaliteratura e no cinema € um
apodrecimento ainda maior dos valores ja devastdelasna faceta decadente do Brasil. No
texto de Fonseca, era possivel visualizar uma dade que se optou por chamar de
dicotdbmica e que se encontrava cindida no que feger@ violéncia que ocorria em dois

extremos: a concentracdo de renda, observada cpoio e suporte do texto de Pellegrino
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(1984), como um ato de violéncia e causador deus&ol E um outro ato de violéncia — a
resposta agressiva a exclusdo proporcionada parcessentracdo de riquezas. Viu-se que o
rompimento do que Pellegrino (1984) chamou de pastoial entre esses sujeitos
pertencentes a classes sociais “opostas” faz caroqecalque da Lei da Cultura ndo mais
exerca poder sobre o desprivilegiado financeiragente tem seu senso de equidade e justica
ferido. Em resposta a violéncia da exclusédo, ac-coagprimento do pacto social, e a
ineficacia do recalque da Lei da Cultura, sdo aflos os impulsos/desejos, antes contidos,
em forma de homicidio, estupro, roubo e variasasuirmas de violéncia.

No entanto, a medida que a analise avanca parnatias ¢extos focados, os de autoria
de Aquino e Brant, a histéria na qual ninguém prestmo é “sobre-narrado” no filme pela
musica dololerancia Zergrepresenta uma violéncia muito mais aguda, qrérélacada por
uma rede soérdida de interesses individuais. Aqyule se chamou de “premonicao” no texto
de Rubem Fonseca — o inicio de uma relagdo masgdmte de classes sociais distintas, com
0 intuito de aumentar o raio de agédo da violéncige—confirma. EmO invasor, 0s
empresarios bem-sucedidos sdo contratantes de uadonade aluguel que pertence ao
universo da periferia e este, ap0s o servico f@ia-se aos sécios, passando a “trabalhar”
na empresa destes e, além disso, une-se a fillmsi assassinado, que pertence a uma
classe superior a dele, num jogo de sexo e drédgaselacfes entre sujeitos pertencentes a
classes sociais diferentes poderiam ser positivgsodutivas; entretanto, nos textos de
Aquino e Brant, tais relacbes acontecem unica dusixemente para fazerem valer os
interesses individuais.

Além da relacdo entre esses personagens, outeogide@demonstram a putrefacéo e a
patologia cronica de uma faceta da sociedade érasém franca decadéncia séo: o delegado
rufido, que indica um assassino que seja “bom gsiginal”’, o funcionario do governo, que é
corrupto, a prostituta, que se passa por namoraelaaa para seguir 0os passos de Ivan. A
histéria simboliza justamente essa violéncia emne rqde passou a compor a sociedade
brasileira contemporanea. Trata-se de uma violéseim face definida, conforme foi
apresentado durante a analise da miBicga, de autoria de Paulo Miklos, que compde uma
das cenas do filme. O rosto da violéncia sem fagfnida redimensiona a questdo da
violéncia da forma como era representada no teetd~ohseca. A face desfigurada da
violéncia mostra, infelizmente, o quao agudo é t@des de patologia pelo qual passa a
sociedade brasileira.

O segundo e talvez mais importante elemento, pamgossivel de ser detectado se

ndo fosse a descoberta anterior, pode ser acongmard® um adveérbio oposto aquele
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sugerido para o primeiro ponto descrito no parégeafterior, a palavréelizmente E que,
apesar de todo o problema apontado no texto denRidm:seca e do visivel niillismo da
segunda histéria analisada — uma sociedade croeitermviavel® —, conseguiu-se visualizar
algo que ainda pode ser pensado como um certadépeaida. Para isso, faz-se necessario
concluir o que se observou no campo estético das @m questao.

Como ja foi dito, a violéncia é parceira de longséadda literatura brasileira. Desde os
primordios das letras, esta ja representava quegti envolvem violéncia, como 0s espacos
de exclusao representados pelos corticos e caggnd@o em Aluisio Azevedo, pela tematica
do cangaco em Graciliano Ramos e Guimardes Roks t@nas da tortura no periodo da
ditadura militar em Fernando Gabeira e Caio Fernahoreu, entre outros. Assim como é
parceira da literatura, é também do cinema, comdsé&uber Rocha ou Nelson Pereira dos
Santos. A violéncia, porém, vem sendo representieddiferentes maneiras ao longo da
histéria da literatura e do cinema brasileiro. @ gta chamado de submundo emerge e exibe-
se na superficie, desvelando outros bastidoreta®eelacbes de poder.

Por isso mesmo, um importantissimo ponto no quefeee a estética das obras em
questao diz respeito ao trabalho que estas promoeeampliacdo da “voz do sem voz”. A
voz do excluido continuaria abafada, muda, seeard® ousasse e a incluisse em seu labor. O
texto de Rubem Fonseca, como visto no item intitwl@ estupro do canone”, utiliza-se do
vocabulario chulo, vulgar, ou simplesmente comuenpdrsonagens pertencentes a classes
socialmente desprivilegiadas, ampliando, assinpdepde alcance dessa voz antes excluida.
Esta ampliagdo, como procurou-se mostrar no itewntiGuidade de um legado nefasto”,
acontece também através da utilizacéo da primesaga em detrimento da tercélr@ que
era mais comum nos textos Naturalistas/Realistagdalo XIX. Sendo assim, como mostrou
Candido (1987), ha uma aparente confusdo entre aytersonagem, a qual serve para dar
valor a uma voz que, sozinha, ndo consegue se dax#da. Quando passa a ser parte da
matéria artistica, como no caso do texto analistaloyoz consegue o “aval” do grande
escritor e assim adentra o espaco publico e ogtiglarece se reinstafar

Ja na historia contada por Aquino e Brant, out@s gs artificios utilizados que

permitem que a voz do excluido ressoe, seja owvidssim, quem sabe, promova o dialogo

19 Aproveitamos aqui o titulo de um filme dirigidorpBergi Bianchi e que representa a sociedade éirasil
como cronicamente inviavel. Esse filme foi tambémn langcado dentro do periodo chamado Cinema da
Retomada.

2 Atente-se para o fato de que simplesmente o ugoimi@ira pessoa néo garante diversidade de vOzesas
estratégias textuais sao levadas em conta na ag@istdo processo dialégico.

%l Faz-se necessario lembrar aqui as producées deesute segmentos sociais excluidos, c&Esmeralda,
porque nao dancei(2001), de Esmeralda Ortizapdo pecado(2000) eManual pratico do édio (2003), de
Ferréz, além deiteratura marginal (2005), organizada pelo mesmo autor.
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sobre as mazelas de um Brasil tomado pela viol@npi@ todo tipo de patologias sociais, séo
eles: a utilizacdo dos géneros musicais excluidagahde midia na trilha sonora; a utilizacao
da chamada cena documental, quandepper Sabotage entra no filme, nédo representando
um personagem qualquer que poderia ser constr@idoque ele participasse do filme, mas
representando a si mesmo e cantandoaprde sua autoria; e, talvez a mais radical de todas
as tensodes propostas pelo filme (e que n&o dieitesgo filme propriamente dito mas ao seu
processo de génese), Sabotage tem liberdade ms@aeer varios didlogos que ja estavam
prontos no roteiro produzido por um renomado escrit

Talvez se deva concordar com Pellegrini (2005, 2),1guando diz:

[...] € necessario buscar outras categorias désanalio restritas a forma e estilo,
inclusive recorrendo ao aparato teodrico de outriésc@s, [...] para procurar
compreender osentido e a funcdoda produgdo cultural e da literatura
contemporéneas. [...] vamos perceber que de faiia-de de mudar a perspectiva,
abandonando uma definicdo romantica da funcéo lst&iaultura baseada na idéia
de que esta deveria ser veiculo da “graca, dadelea harmonia” [...] Algo como
um “positivamente negativo”.

Vé-se essa exposicado de violéncias nas artes denBojcomo sua espetacularizacao
— pelo menos no caso dos textos aqui estudadoss-comao um grito, que, ao ressoar nos
ouvidos, faz refletir e é capaz de fazer emancipmmlando a perceber o0 modo como a

sociedade esta se estruturando na contemporaneidade
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