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O aproveitamento da matéria

S6 quem olha sem asco as proprias fezes,
so este € rei.

S6 ele pode ordenar-te:

Poupa o cabrito e a grama,

ndo maltrates borboletas.

A humilha¢do quebra a espinha

de quem vai ao trono sem saber de si.
Agostinho, o santo, ja disse:

Vim de um oco sangrento,

¢ entre fezes e urina

que nasci.

Adélia Prado. A duracéo do dia (2010)



RESUMO

O presente trabalho é constituido numa analise de trés contos do livro SecrecOes, Excrecoes e
Desatinos, de Rubem Fonseca (2001). E pretendido aqui adentrar na narrativa dos contos
atentando para a inscricado do que ¢ repugnante e grotesco na relagdo do homem com algum
elemento corporal nos contos de Rubem Fonseca (2001). De inicio, atentar-se-4 para a
natureza do excremento enquanto texto que relaciona o alto ao baixo corporal no conto
“Copromancia”, e provoca a aparente sensacao de sublimidade, conforme as consideracdes de
Edmund Burke (1993). Em seguida, refletir-se-a sobre a destitui¢ao de imagens referenciadas
na histdria da arte e da literatura, bem como sobre a sensagdo de movimento que perpassa a
profanacdo das imagens no conto “O Corcunda ¢ a Vénus de Botticelli”, tendo vistas para
discussdes de Deleuze (2000) e Agamben (2007). Por fim, encerrar-se-4 com o conto “Vida”,
apontando para a concepcao do rebaixamento para o baixo corporal desenvolvido por Mikhail
Bakhtin (1987) e para as relacdes entre os trés contos aqui analisados.

Palavras-chave: Rubem Fonseca. Secre¢oes, Excre¢des ¢ Desatinos. Excrementos.



ABSTRACT

This work consists in an analysis of three stories of the book SecrecOes, Excrecdes e
Desatinos, written by Rubem Fonseca (2001). It aims to get in the narrative of the stories
analyzing what is revolting and grotesque in the relationship between man and some body
element in the stories of Rubem Fonseca (2001). First of all, we intent to observe the nature of
the excrement while a text that connect the high to the low of the body in the short story
“Copromancia” and provoke the apparent sensation of sublimity according to the
considerations of Edmund Burke (1993). The next step is to reflect about dispense the images
who refer to the history of art and literature as well as about the sensation of movement that
pass by the profanation of the images in the short story “O Corcunda ¢ a Vénus de Botticelli”,
observing the discussions of Deleuze (2000) and Agamben (2007). This work ends with the
analysis of the short story “Vida”, aiming at the conception of relegation to the lower stratum
of the body developed by Mikhail Bakhtin (1987) and to the relationships between the three
stories analyzed here.

Keywords: Rubem Fonseca. Secre¢des, ExcrecOes e Desatinos. Excrements.
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INTRODUCAO:

Inter urinas et faeces scribimus

Secrecdes, Excrecdes e Desatinos (2001) ¢ o décimo livro de contos de Rubem
Fonseca, publicado um ano depois da novela O doente Moliére (2000) ¢ trés anos apos o livro
de contos A confraria dos espadas (1998). No livro de contos publicado em 2001 pela
Companhia das Letras, excregdes e secre¢des ganham vez no espago literario. Sdo fezes,
caspas, cuspe, sangue, pustula, virose, cancer, aroma cacticeo, cera de ouvido, cheiro,
masturbacdo, menstruagdo, saliva e gases os elementos corporais que fazem parte da historia
dos protagonistas € nos ddo a impressao de que os abjetos sdo tornados fundamentais a
compreensdo da narrativa, como no conto “Copromancia”, em que as respostas sobre o
destino do personagem-protagonista provém da decifracdo de sinais proféticos oriundos das
fezes; ou como em “Vida”, em que o prazer ¢ a exaltacdo da vida do protagonista estdo
intimamente ligados aos gases intestinais.

Essas excrecdes tém importancia no cotidiano dos personagens que tém suas vidas
submetidas ao gosto e prazer pelos excretos, relacionando o homem com o baixo corporal
através de das associagdes ¢ conexdes que estabelecem. Em Secregdes, Excrecdes e Desatinos
(2001), alguns contos apresentam vestigios de um Rubem Fonseca tipico dos romances que o
consagraram; sdo os contos “Coincidéncias”, “A natureza, em oposi¢do a graga”, “O
estuprador”, “Belos dentes e bom cora¢do” e “A entrega”. Ademais, “Copromancia”, “Agora
vocé (ou José e seus irmaos)”, “Beijinhos no rosto”, “Aroma Cactaceo”, “Mulheres e homens
apaixonados”, “Mecanismos de defesa”, “O Corcunda e a Vénus de Botticelli” e “Vida”
completam o volume de catorze contos que também dao énfase aos excretos do corpo; énfase
dada por meio de descricdes e comentarios e informativos tecidos a respeito de dejetos,
secrecdes e excrecdes. Interessante que nesse livro Rubem Fonseca (2001) traz a narrativa e
ao desenvolvimento dos fatos a linguagem relacionada ao obsceno, as protuberancias e as
acoes de violéncia e agressdo moral, justificadas perante a indiferenca do absurdo das agdes

cometidas. Quando discutem o social ou as suas consideragdes sobre algo, seus personagens



poderiam servir-nos de porta-voz como pessoas que nao silenciam e nem se intimidam
perante suas narragdes, como Jos¢ (“E agora, vocé€? (ou José e seus irmaos)”’) e os
personagens sem nome de “Coincidéncias” e “A entrega”: eles sdo narradores que expdem na
narrativa 0os seus pensamentos obscenos, suas agdes violentas e escolhas absurdas que
ironizam e nos escandalizam pelo tom confessional e indiferente as consequéncias. Pelas
caracteristicas da narrativa, no uso da linguagem e na descricdo de gostos pessoais, 0s
personagens de Fonseca (2001) ddo a impressdo de serem comuns entre um conto e outro,
como se estabelecessem didlogos entre si por gestos, acdes e depoimentos: sdo narradores
prolixos e exibicionistas da cultura que possuem, criminosos ndo da violéncia urbana, mas
personagens que cometem e confessam seus atos repulsivos, capazes de buscar o sentido de
suas existéncias no que sdo restos do corpo e de elaborar estratégias para destituir referéncias
para fazer sexo com mulheres sem o pudor de confessar seus interesses obscenos.

Em uma resenha publicada na Folha de Sdo Paulo, Walnice Nogueira Galvao
discorre que o conteido do livro de Rubem Fonseca (2001) faz jus ao titulo, faltando a
coletanea de contos a abordagem dos desatinos. Para ela, esse ¢ um livro em que a variagdo de
registro ndo desordena a linearidade, como acontecia com Lucia McCartney (1967), composto
em colunas de linhas que ndo se correspondiam, obrigando o leitor a uma leitura também
menos convencional. Ainda segundo Walnice Galvao, Rubem Fonseca (2001) repousa apenas
na escolha da secre¢do e excre¢ao exclusiva de cada conto, vindo o resultado do livro a ser
um tanto mecanicista e de onde o interesse dos enredos, meio ralos, cai muito. E esse tem sido
o julgamento de boa parte da critica, que divide opinides sobre o livro Secrecdes, Excregdes e
Desatinos sob a otica de que possui tramas que nao mais mediam o discurso indireto como em
outros contos, mas alternam entre o discurso direto e indireto, fazendo com que recaiam sobre
o contetdo. De fato, no livro que aqui analisamos ndo predomina o discurso de criminosos, €
ndo raro sdo cometidas falhas no tratamento das informacodes: essas informagdes sdo, muitas
vezes, citagdes retiradas do discurso cientifico e de informativos de revistas, que
desencadeiam melhor compreensdo quando buscamos o contetido da obra para entender a

inscri¢ao desses discursos na forma e na linguagem do texto literario.

Contudo, sem nos determos no objetivo de realizar uma critica sobre toda a obra, ¢
tendo foco em trés contos do livro de Rubem Fonseca (2001), para o presente trabalho nos
apoiamos na ideia de que o livro Secrecdes, Excregdes e Desatinos (2001) ¢ escrito entre os
excretos do corpo, sendo este livro um apanhado de catorze contos que de alguma forma

explora a relacdo do homem com o gosto por algum tipo de abjeto ou deformacao corporal. A



partir disso, inscrevemos neste trabalho as marcas de escrita caracteristicas dos contos de
Rubem Fonseca (2001): o uso do travessdo, oragdes intercaladas e explicativas, a presenca da
lirica na prosa, e o uso dos termos vulgares quando o contexto do que ¢ dito nos remete ao
tom risivel e parodiado das cenas. Contaminamos a escrita, procuramos nos aproximar da
erudicao da escrita de Rubem Fonseca (2001), e possuimo-nos com os seus demonios: 0s
dejetos. Neste trabalho, faremos fezes (textos) com as percepgoes levantadas. Utilizamos de
referéncias como Burke (1993), Deleuze (2000) e Bakhtin (1987), que eram para nos
sagradas, e destituimos essa concepcao ao didlogo com o rebaixamento do homem pelas suas
atitudes de buscar no baixo corporal um sentido para a existéncia. E, por fim, a partir do
desafio de realizar a analise de trés contos de Rubem Fonseca (2001) — localizados no mesmo
livro — em uma dissertacdo de mestrado, procuraremos adentrar no universo da narrativa dos
contos, na esperanga de promover uma futura discussao sobre o grotesco e o baixo corporal na

literatura do mestre do crime da ficgao brasileira.

Isso implica para o desafio que temos de analisar e apontar algumas consideracdes
sobre a obra desse autor (2001) a partir da percepcdo de que, em determinado livro
(SecrecOes, Excrecdes e Desatinos) esta sendo discutido um novo tema: o rebaixamento do
objeto na relacdo do homem com o corpo. Diante disso, tomamos consciéncia da dificil tarefa
de realizar implicagdes relevantes sobre os contos de um autor que, lancado na literatura da
década de 1960 (ha pouco mais de cinquenta anos da data de realizacdo deste trabalho),
recebeu varios e importantes prémios — dentre eles, o Prémio Jabuti pelo romance "A grande
Arte" e o prémio Luis de Camdes, concedido pelos governos do Brasil e Portugal ao conjunto
da obra — e que tem a sua obra rotulada por ensaios e resenhas de jornais impressos €
eletronicos como sendo uma obra que comumente trata da violéncia e do caos urbano. Diante
disso, tomamos consciéncia ainda da dificuldade de analisar a obra desse autor que, mesmo
sem abandonar os temas que o consagrou — a violéncia e o0 caos —, comega a expressar mais
claramente na literatura as consideragdes do homem com um elemento corporal, do
rebaixamento e da destituicdo do sagrado, com a percep¢do de que, rebaixando o homem ao
excreto e destituindo as imagens do sagrado no universo do proprio texto literario, estaria de
alguma forma validando uma caracteristica muito peculiar de suas obras: a de chocar o leitor,
pondo-o para refletir sobre a marginalidade e os absurdos que o cercam, confrontar a
percepcao de literatura como o fazer estavel do belo e provar a autenticidade da obra como
algo que nos toca e nos atinge quando escrita em meio aos absurdos. E possivelmente esse

sera o nosso maior desafio: analisar um conjunto de trés contos escolhidos dentro de um unico



livro, langado ha mais de uma década — a contar do ano de publicagdo (2001) até a realizagdo
deste trabalho (2013) —, e do qual ndo localizamos na fortuna critica sobre Rubem Fonseca
(2001) um trabalho que nos amparasse a pesquisa voltada a inscricdo do que ¢ repugnante e
grotesco na relagdo do homem com algum elemento corporal (fezes, corcunda, gases
intestinais) na contemporaneidade. Estamos sozinhos nessa jornada, mas com a convic¢ao de

que seria (e €) relevante a nossa empreitada.

Do autor, localizamos interessantes trabalhos que apontamos nesta introducdo como
uma forma de o leitor perceber o terreno da critica ao qual estamos adentrando. Sao eles,
dentre outros, O c&o pop e a alegoria cobradora, de Luiz Costa Lima (1981), Roteiro para
um narrador, de Ariovaldo José Vidal (2000), Rubem Fonseca: Proibido e Consagrado, de
Deonisio da Silva (1996), No fio do texto, de Maria Antonieta Pereira (2000), ¢ Os crimes do
texto: Rubem Fonseca e a ficgdo contemporénea, de Vera Licia Follain de Figueiredo (2003).
E destacamos: se ndo explorarmos esses trabalhos na nossa analise serd porque presumimos
que poderiamos confundir o nosso leitor e a n6s mesmos sobre o objetivo maior dessa
pesquisa: inscrevermo-nos na percepcao da escrita do baixo corporal — entre fezes e gases —
de modo a provocar novos estudos que busquem compreender o conjunto de obras de Rubem
Fonseca (2001), as quais se inscrevem na relacdo do homem com o baixo corporal e com a

categoria do grotesco.

E ¢ em busca de cumprir esse objetivo que iremos desenvolver os capitulos deste
trabalho, distribuindo-os entre trés contos de Secregdes, ExcrecOes e Desatinos (2001):
“Copromancia” — o primeiro conto do livro, no capitulo inicial deste trabalho —, “O Corcunda
e a Vénus de Botticelli” — o penultimo conto do livro, no 2° capitulo — e “Vida” — o ultimo
conto do livro e que sera analisado no terceiro e ultimo capitulo deste trabalho. Esclarecemos
que a escolha dos contos foi dada de modo que, inviavel a andlise dos catorze contos de
Secregdes, ExcrecOes e Desatinos (2001) ao trabalho de dissertagio — por razdes de
metodologia e prazo para conclusdo —, optamos por analisar o primeiro e o ultimo conto do
livro e, dentre os doze contos que estdo entre eles, optamos por um conto que nos chamou a
atencdo pelo titulo que faz referéncias explicitas a dois personagens candnicos — um na
literatura e o outro na pintura —, de modo que o conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”
parece validar a percepgao de que nesses contos de Rubem Fonseca (2001) hd uma destituicao
das imagens, que figuram o movimento de rebaixamento no sentido literal de mandar para o

baixo corporal aquilo que tradicionalmente nos ¢ sagrado e indestituivel: Deus (em



“Copromancia”), as imagens das obras de arte (em “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”) e o

sentido da vida (no conto “Vida”).

Desse modo, assim dividimos os capitulos do presente trabalho. No primeiro
capitulo, referente a textualidade de “Copromancia” e intitulado de “O texto da merda”,
pretendemos que a andlise do conto possa discorrer sobre a funcionalidade de um excremento
que ¢ tornado objeto do texto literario, e que reflete caracteristicas que dizem respeito ao texto
de literatura, como, por exemplo, a tessitura textual composta de mencdes e referéncias a
outros textos. E, através dessa perspectiva, apontamos o conto “Copromancia” como um texto
que termina por valer de duas vertentes de andlise do texto de Rubem Fonseca (2001):
primeiro, a vertente de andlise que prima pelos estudos das propriedades do texto, debrugando
sobre o excremento que reflete sobre as propriedades e caracteristicas do texto literario (a
metalinguagem), e, segundo, a vertente de andlise de um texto que alude as concepgdes
estéticas e que reflete, nesse conjunto de textos de Fonseca (2001), algo de eterno e infinito
em seu enredo (a estética e a sublimidade). Para isso, sinalizamos para a percep¢dao do
excremento enquanto texto, para o encerramento do conto diante da espera do acontecimento
finebre que ndo ¢ dado na narrativa, o rebaixamento abrupto do alto para o baixo no sentido
de descer o alto (divino) ao que ¢ baixo (excreto). E destacamos as sensagdes do sublime —
que provoca a leitura das fezes na sua relagdo com o anuncio de morte de alguém proximo —,
bem como a sensacdo que nos fica de que do fim do conto “Copromancia” somos conduzidos
a pensar no inicio — através da inscricdo do numero oito no conto, e que evoca para a

concepcao do anel de Moébius.

Quanto ao segundo capitulo, este intitulamos de “Um lugar de textos”, utilizando-nos
do sentido literal de um capitulo entre dois outros, como um conto entre o primeiro € o
décimo quarto contos de Secre¢des Excrecdes e Desatinos (2001), bem como um conto que se
inscreve entre as referéncias de imagens de outros textos da literatura e da pintura. Nesse
capitulo, chamamos a atencdo para o uso que o corcunda faz de cdpias e simulacros,
atentando-nos para subversdo da imagem representativa de beleza, que destitui a imagem de
Vénus (deusa) a condicdo de uma “palerma” (mulher) que deseja entender de poesia. Para
isso, buscamos apontar para a presenga de um personagem que nos remete (pelo titulo) a um
outro personagem literario, que opera diante da constitui¢ao de copias e simulacros € do uso
da reversdo do modelo platonico (cf. DELEUZE, 2000) como figurativa do que acontece a
Venus no conto de Fonseca (2001): a sua imagem ¢ desviada da concepgdo de elevada e

intocavel (alto) para a subordinagdo do corpo e ao sexo com o corcunda (baixo). E, com isso,



buscamos apontar também para a presenca do tempo marcado na relagdo com o pensamento
de Heraclito (apud. JAEGER, 1994) — de que tudo flui —, de modo que a percepgao da
presenga de um fluxo, de uma sensacdo de continuidade e de movimento vira a contribuir para
as consideracdes levantadas no terceiro capitulo: a leitura entre o primeiro e o tltimo conto de
Secrecdes, Excrecdes e Desatinos (2001) — “Copromancia” e “Vida” — que nos conduzem a
sensagdo de que as narrativas dos trés contos nos levam a refletir sobre as relagdes entre

comeco ¢ fim.

E, quanto ao terceiro capitulo, optamos pelo titulo “Sopro de Vida”, por pensarmos
que esse titulo nos da a impressao de resquicios da vida em uma conotagao ligada ao sentido
transcendental de algo que anima a existéncia a sensacao laudativa de possuir um valor
supremo. Trata-se este capitulo de uma andlise comparativa do ultimo conto do livro (“Vida”)
com os levantamentos realizados nos primeiro e segundo capitulos, de modo a apontarmos
explicitadamente para a concep¢do de rebaixamento para o baixo corporal — estudado por
Mikhail Bakhtin (1987) — e para a necessidade de estudarmos e reposicionarmos o conceito
do grotesco pelo baixo corporal ao contexto dos contos de Rubem Fonseca (2001). E ainda
neste capitulo sinalizamos para o contraste provocado pela oposi¢cdo entre morte e vida na
relagdo entre o primeiro e o ultimo contos do livro, de modo a trazer a tona a sensagdo de
comego e reinicio provocados na concep¢do do numero oito (8) evidenciado em

“Copromancia”.



O TEXTO DA MERDA

[...] Anita defecou no meu banheiro. Suas fezes eram de uma
extraordinaria riqueza, varias pegas em forma de bengalas ou baculos,
simetricamente dispostas, lado a lado. Eu nunca vira fezes com
desenho tdo instigante. Entdo notei, horrorizado, que um dos
bastonetes estava todo retorcido, formando um niimero oito, um oito
igual ao que vira nas entranhas do cabrito sacrificado pelo aruspice
[....] (FONSECA, 2001: 18)

1.1. Fezes

O primeiro conto do livro Secregdes, Excrecbes e Desatinos (2001), intitulado
“Copromancia”, ¢ a histéria de um copromanta sem-nome a narrativa, o qual narra os
episodios que o conduziram até aquele momento. Nesse conto, o narrador-protagonista
primeiro questiona sobre a funcionalidade do excremento atribuida por Deus ao homem, e em
seguida explica que, olhando suas fezes no vaso sanitario e refletindo sobre as propriedades
do excreto, reencontrou um artigo de jornal que escrevera em uma revista sobre a arte de
prever o futuro. A partir disso, relembra um finebre episddio que nao fora escrito no artigo:
na entrevista aos possuidores de diferentes tipos de arte profética, um deles — um aruspice —
previu das entranhas de um cabrito a morte da mae do narrador-personagem de
“Copromancia”; morte profetizada a partir da inscrigdo do nimero oito nas entranhas do
cabrito, que seria dada em oito dias depois e que fora concretizada. Com isso, 0 personagem
protagonista relembra a sensa¢do que teve e, no encontro com o artigo de jornal, resolvera
investigar os sinais proféticos na merda. Passou a notar as cores, o formato, o tamanho... até
desenvolver os poderes divinatérios da leitura do excrementicio. A arte de prever o futuro
pela merda, ele, o criador do codigo, denominou de “Copromancia”, relacionando os termos
copro (fezes) e mancia (dom): “palavra [...] que eu compusera com 6bvios elementos gregos”
(FONSECA, 2001, p.18.). Conheceu sua nova vizinha Anita, com quem comegou a hamorar.

Em meio a isso, previu acontecimentos através da interpretacao do codigo:

Consegui prever, através desse tipo de indagacdo especifica, o sucesso de um dos
meus livros e o fracasso de outro. Mas as vezes eu nada indagava, e usava o método
incondicional, que consiste em obter respostas sem fazer perguntas. Pude ler, nas



minhas fezes, o pressagio da morte de um governante; a previsdo do desabamento de
um prédio de apartamentos com intimeras vitimas; o auglrio de uma guerra étnica.
Mas ndo comentava com ninguém, pois certamente diriam que eu era um louco.
(ibidem, ibidem: 14)

Anita descobriu a arte profética e, apds algum tempo, permitiu que o copromanta
lesse o excremento que defecava. Certo dia, nas fezes de Anita, previu a propria morte
(através da inscri¢do do nimero oito no excrementicio) e que seria dada oito dias depois,
assim como fora com a morte de sua mie. E assim que o conto acaba: no dia anterior & morte
do narrador-protagonista, na espera pelo evento que encerra de vez a respiragao de quem vive:
“Amanha seréd o oitavo dia. Estamos na cama, cansados. Acabei de perguntar a Anita se ela
queria fazer amor. Ela respondeu que preferia ficar quieta ao meu lado, de maos dadas, no

escuro, ouvindo a minha respiragdo.” (FONSECA, 2001: 18).

A narragao transcorre numa ordem determinada pela rememoragdo dos fatos e pelo
narrador-protagonista, que altera a ordem natural dos fatos e narra a partir do conto os
conflitos que o personagem vivencia na espera da realizacdo de sua propria morte. De inicio,
pela leitura do conto nos deparamos com o questionamento desencadeador de toda a narrativa,
quando o protagonista pensava em Deus enquanto observava as suas fezes no vaso sanitario.

Nesse momento, a incapacidade de Deus e a imperfeicdo do homem sdo postos em xeque:

Por que Deus, o criador de tudo que existe no Universo, ao dar existéncia ao ser
humano, ao tird-lo do Nada, destinou-o a defecar? Teria Deus, ao atribuir-nos essa
irrevogavel fungdo de transformar em merda tudo o que comemos, revelado sua
incapacidade de criar um ser perfeito? Ou sua vontade era essa, fazer-nos assim
toscos? Ergo, a merda? (FONSECA, 2001: 7)

A partir dai, toda a histéria € desenvolvida. Sem o conhecimento de por que comegou
a ter esse tipo de preocupacdo, o personagem ¢ apresentado como um homem sem religido e
que sempre considerou Deus um mistério acima da compreensdo humana. E ndo obstante a
sua inicial reagdo de repugnancia, a personagem passa a observar as suas fezes diariamente,
notando o formato, a quantidade, a cor e o odor nas mais varidveis caracteristicas. E adiante,

narra uma passagem que sinaliza o inicio do seu interesse pelas fezes.



Foi um dia, sentado na sala, que a personagem notou sobre a mesa uma revista antiga
que continha um ensaio de sua autoria (“Artes Adivinhatorias”), e no qual relembrou um
evento de profecia finebre que ndo fora escrito: o encontro com um ardspice que previu a

morte de alguém proxima ao protagonista — autor do ensaio.

O velho entrou no cercado de cabritos, pegou um dos animais e levou-o para um
circulo de cimento num dos cantos do quintal. [...]Em seguida — detesto relembrar
esses acontecimentos — , usando sua afiada lamina, abriu uma profunda e larga
cavidade no corpo do cabrito, deixando suas entranhas a mostra. [...]JFinalmente,
olhou para mim e disse: a verdade ¢ esta, uma pessoa muito proxima a vocé estd
prestes a morrer, veja, estd tudo escrito aqui. Venci minha repugnancia e olhei
aquelas entranhas sangrentas.

Vejo um nimero oito.

E esse o numero, disse o velho.

Essa cena eu ndo inclui no meu artigo. E durante todos esses anos deixei-a esquecida
num dos pordes da minha mente. Mas hoje, ao ver a revista, rememorei, com a
mesma dor que sentira na ocasido, o enterro da minha mde. Era como se o cabrito
estivesse estripado no meio da minha sala e eu contemplasse novamente o niimero
oito nos intestinos do animal sacrificado. Minha mée era a pessoa mais proxima de
mim e morreu inesperadamente, oito dias depois da profecia funesta do velho
araspice. (FONSECA, 2001: 12-13)

Ocorre que, a partir da lembranca do vaticinio de morte, a inser¢do das fezes no conto
desencadeia outras fungdes, ndo mais sendo inutil e repugnante, de modo que, ndo obstante a
sua reacdo inicial de repugnancia, a personagem passa a observar suas fezes diariamente.
Passa entdo a notar e registrar por fotos e anotacdes o formato, a quantidade, a cor e o odor da
merda, a fim de entender e decifrar os sinais proféticos que revelavam a sina do homem. Com
isso, as fezes desencadeiam multiplas possibilidades no conto: representam desde uma
demonstragao da incapacidade de Deus e da imperfeicdo humana até, mais adiante, um codigo
de decifragdo do futuro e do destino (mas nunca o destino ultimo do ser humano, conforme

veremos adiante).

Acontece que, depois de fotografar diariamente as fezes, o personagem constitui um
album de fotografias, uma “espécie de 1éxico”, em que passa a acrescentar informagdes sobre
a coloragdo e o odor do excreto: “Talvez o meu Album de fezes ja fosse uma espécie de
lIéxico, que eu criara inconscientemente para servir de base as interpretacdes que agora
pretendia fazer.” (FONSECA, 2001: 13) E a sua arte adivinhatéria, entdo, assume uma
caracteristica linguistica, um conjunto de vocébulos e imagens que constituem um codigo

capaz de se fazer ler o futuro. Um album dicionério de interpretacdes e significacdes (p. 13).



E como se ndo bastasse um dicionario para desenvolver esses “poderes espirituais”, foi
“preciso muita atencao e paciéncia” para lidar com simbolos e metaforas — evidenciando o
excremento como um cogico: “Toda leitura exige um vocabuldrio e evidentemente uma
semiotica, sem isso o intérprete, por mais capaz e motivado que seja, ndo consegue trabalhar”

(FONSECA, 2001: 13).

Convém-nos sublinhar que em sentido mais geral, a semidtica significa uma teoria dos
signos, da comunicacdo e da interpretacdo. Segundo o fundador da Semiotica, Charles
Sanders Peirce (apud. FIDALGO; GRANDIM, 2005), o signo ¢ uma coisa qualquer que
representa uma outra coisa para alguém, e que possui uma forma em que aparece
(significante), um contetido nele representado (significado) e uma ideia (interpretante) a partir
da qual, ao percebé-la e interpreta-la, descobre-se o que nela estd representando. Nesse
contexto, um texto literario seria entendido como um conjunto de elementos capazes de
representar um objeto, uma coisa, um lugar ou um sentimento, por meio de combinagdes de
palavras, sons, frases ou inferéncias textuais, por exemplo. E uma coisa seria tomada como
representacdo entre dois objetos por convengdo (quando ¢ dada uma conveniéncia ou
conformidade na representagdo de dois objetos: signo simbdlico), por associacao (quando €
dada associacdo entre objetos: signo indicial) ou conexdo (quando ha semelhanga entre os

objetos: signo iconico).

Dessa forma, fazendo uso da nog¢do de semidtica para exemplificar a natureza do seu
texto (fezes), o narrador-protagonista transfigura a merda em um texto passivel de ser
decodificado, atribuindo ao excremento uma natureza hermenéutica e biblica — como um
instrumento divino — por associacdo entre estruturas “fragmentada e multifacetada” (p. 8) nas
quais sdo localizados elementos de composi¢do passiveis de descri¢des, interpretagdes e

analises:

Notei que o formato, a quantidade, a cor ¢ o odor eram variaveis [...]

Escrevi no Album, por exemplo, esse texto referente ao odor de um bolo fecal
espesso, marrom-escuro: odor opaco de verduras podres em geladeira fechada. O
que era isso, odor opaco? A espessura do bolo me levara involuntariamente a
sinonimizar: espesso-opaco? Que verduras? Brocolis? Eu parecia um endlogo
descrevendo a fragrancia de um vinho, mas na verdade fazia uma espécie de poesia
nas minhas descrigdes olfativas. (FONSECA, 2001: 8-9)



Atuando como uma mensagem escrita em cddigo secreto que possui em si algo dos
propositos divinos ao homem — uma quase biblia —, de onde ¢ comprovada a hipdtese de que
“Deus fez a merda por alguma razdo” (FONSECA, 2001: 10), a ideia de excremento como
cddigo ¢ dada quando na narragdo o personagem-protagonista utiliza processos metodoldgicos
de composi¢cdo que desenham a imagem das fezes como um criptograma de natureza
hermenéutica e reiteram o excremento como objeto de metalinguagem. Expliquemos: com o
inicio do conto, pelo questionamento inicial, o narrador-protagonista ndo apenas pde em
xeque a incapacidade de Deus e a imperfeicio do homem, mas também questiona a
funcionalidade de seu proprio excremento: “Por que Deus, o criador de tudo que existe no
Universo, ao dar existéncia ao ser humano, ao tira-lo do Nada, destinou-o a defecar?”
(FONSECA, 2001: 7). Em seguida, isenta-se de justificar a causa do questionamento: “Nao
sei por que comecei a ter esse tipo de preocupacao” (p.7), e isenta-se de uma associacdo com
o fanatismo religioso: “Nao era um homem religioso e sempre considerei Deus um mistério
acima dos poderes humanos de compreensao” (p. 7). O narrador-protagonista ironiza o
interesse pelo excrementicio — “O excremento, em geral, sempre me pareceu inutil e
repugnante, a ndo ser, ¢ claro, para os coprofilos e coprofagos, individuos raros dotados de
extraordinarias anomalias obsessivas” (p.7) —, bem como também ironiza a aquisi¢do de fezes

enlatadas como obras de arte, anunciada em uma revista:

[...] segundo a qual a Sotheby’s de Londres vendera em leildo uma colegdo de dez
latas com excrementos, obras de arte do artista conceitual italiano Piero Manzoni,
morto em 1963. As pecas haviam sido adquiridas por um colecionador privado, que
dera o lance final de novecentos e quarenta mil délares. (FONSECA, 2001: 8)

Logo apo6s, o narrador-protagonista descreve a presenca de elementos de composi¢ao no
seu objeto de estudo: “Notei que o formato, a quantidade, a cor e o odor eram variaveis” (p.

8), extrai a natureza biologica que possui o excrementicio —

[...] a estrutura das fezes costuma ser fragmentaria e multifacetada. Adquirem seu
aspecto quando, devido a contragdes ritmicas involuntarias dos musculos dos
intestino, o bolo alimentar passa do intestino delgado para o intestino grosso. Véarios
outros fatores também influem, como o tipo de alimento ingerido. (FONSECA,
2001: 8)

— e reforga os elementos de composi¢do do objeto, como a cor, a forma e o odor:



[...] Além das fotografias de meus bolos fecais, passei a acrescentar informagdes
sobre colorag@o. As cores das fotos nunca sdo precisas. As entradas eram diarias.

Em pouco tempo sabia alguma coisa sobre as formas (repito, nunca eram
exatamente as mesmas) que o excreto poderia adquirir, mas aquilo néo era suficiente
para mim. Quis entdo colocar ao lado de cada porgdo a descri¢do de seu odor, que
era também variavel, mas ndo consegui. (FONSECA, 2001: 8-9)

Com isso, ¢ dado o inicio da constituicdo das fezes enquanto texto (i.e., um enunciado
escrito de onde sdo encontrados cddigos que comunicam), sendo essa constitui¢do essencial
para empregar o excremento associado aos poderes divinos de revelacdo do destino do
homem. Dada a constituicdo, o narrador sinaliza a natureza metalinguistica e metaliteraria das
fezes, problematizando a interpretacdo do objeto, descrevendo e definindo os elementos que
participam do processo de composi¢do do odor, mas reiterando sobretudo o carater corporal

do objeto:

[...] Escrevi no Album, por exemplo, este texto referente ao odor de um bolo fecal
espesso, marrom-escuro: odor opaco de verduras podres em geladeira fechada. O
que era isso, odor opaco? A espessura do bolo me levara involuntariamente a
sinonimizar: espesso-opaco? Que verduras? Brocolis? Eu parecia um endlogo
descrevendo a fragrancia de um vinho, mas na verdade fazia uma espécie de poesia
nas minhas descri¢des olfativas. Sabemos que o odor das fezes ¢ produzido por um
composto organico de indol, igualmente encontrado no 6leo de jasmim e no
almiscar, e de escatol, que associa ainda mais o termo escatologia as fezes e a
obscenidade. (FONSECA, 2001: 9)

E desse modo que a arte adivinhatéria assume uma caracteristica linguistica, como um
objeto que possui em si um conjunto de imagens (e vocabulos) que constituem um codigo
capaz de se fazer ler o futuro. Um album diciondrio de interpretacdes e significagdes (p. 13).
E como se ndo bastasse um diciondrio para desenvolver esses “poderes espirituais”, foi

“preciso muita atengo e paciéncia” para lidar com simbolos e metaforas. (p.13)

Na descrigao do processo digestivo, € com o uso de algumas palavras-chave, sdo dadas
importantes evidéncias de que as fezes sdo um objeto de metalinguagem do processo de

producao do texto literario:

[...] Que coisa fantastica é o sistema digestivo, sua anatomia, os Processos
mecéanicos e quimicos da digestdo, que comegam na boca, passam pelo peristaltismo
e sofrem os efeitos quimicos das reacdes cataliticas e metabolicas. Todos sabem,
mas ndo custa repetir, que fezes consistem em produtos alimentares nao-digeridos
ou indigeriveis, mucos, celulose, sucos (bileares, pancreaticos e de outras glandulas
digestivas), enzimas, leucécitos, células epiteliais, fragmentos celulares das paredes
intestinais, sais minerais, 4gua e um numero grande de bactérias, além de outras



substancias. A maior presenca ¢ de bactérias. Os meus duzentos e oitenta gramas
diarios de fezes continham, em média, cem bilhdes de bactérias de mais de sessenta
tipos diferentes. Mas o carater fisico e a composicdo quimica das fezes sdo
influenciados, ainda que ndo exclusivamente, pela natureza do alimento que
ingerimos. Uma dieta rica em celulose produz um excremento volumoso. O exame
das fezes é muito importante nos diagnosticos definidores dos estados morbidos, ¢
um destacado instrumento da semidtica médica. Se somos 0 que comemos, como
disse o filésofo, somos também o que defecamos. Deus fez a merda por alguma
razdo. [grifos nossos ] (FONSECA, 2001: 10)

O uso do termo “processos mecanicos” em relacdo com “carater fisico e a composi¢ao”
remete-nos a discussdo de criagdo e produgdo do texto literario, evidenciada em relagdo com
uma fibra utilizada na producdo de papel e papelao (“celulose”) e com o uso do termo
“semiodtica”, que designa, em linhas gerais, a ciéncia que estuda os fendmenos culturais como
se fossem sistemas de significagdo.

Quando personagem-protagonista menciona as caracteristicas do seu objeto de leitura e
problematiza a descricdo que fez sobre o objeto, “Copromancia” estd também
problematizando questdes que envolvem andlise e interpretacio de um dado objeto de
pesquisa, pois, assim como alguns aspectos fecais sdo importantes ao coprologista (médicos
que analisam e interpretam as fezes humanas em exames de fezes) para uma analise precisa
do excremento e da satide do paciente, para o critico literario alguns aspectos de forma e
composi¢ao do texto literdrio sdo fundamentais para compreender a natureza da literatura,
decifrar os procedimentos de composi¢do do texto e com isso atribuir determinado juizo de
valor. Através da relagdo entre o copromanta e o coprologista — ambos diante de textos para
finalidades especificas —, Rubem Fonseca (2001) promove a merda e a estrutura multifacetada
em um objeto que reflete a estrutura do préoprio texto literario — também fragmentado e
composto de partes avulsas e imbricadas — e problematiza o modo de como fazer critica,
interpretacdo e analise: “O que era isso, odor opaco? A espessura do bolo me levara
involuntariamente a sinonimizar: espesso-opaco? Que verduras? Brocolis?” (FONSECA,
2001:9).

Nesse sentido, o autor opera a metalinguagem entre o excremento e o texto literario, e
utiliza-se da caracteristica multifacetada das fezes para refletir a forma do texto literario, a
relagdo em que um texto dialoga com outros textos lidos — “Se somos o que comemos, como
disse o filosofo, somos também o que defecamos.” (FONSECA, 2001: 10) —, a escolha de
elementos fundamentais a andlise e como eles atuam no texto — “Notei que o formato, a

quantidade, a cor e o odor eram varidaveis” (FONSECA, 2001: 8) — ¢ a dificuldade de



y .

descrever o que ¢ indescritivel diante da interpretacao: “O que era isso, odor opaco?”
(FONSECA, 2001: 9).

Com isso, somos levados a questionar se o que nos seria importante a analise textual
seria o género em que estd escrito (formato) e as impressdes que o texto nos causa (o odor).
Seriam as ideias que nos oferece em niimero de paginas (tamanho) ¢ um conjunto de um todo
(a cor) onde residem as inferéncias e os elementos selecionados durante o processo de
composi¢ao? Questionamo-nos: o que torna um objeto escrito um bom texto literario,
segundo o conto de Rubem Fonseca (2001)? Ou ainda, questionando ao modo de
“Copromancia”: o que faz de um objeto multifacetado um excreto — ou um texto — “rico e
volumoso™? Na percepcao de que o copromanta atenta-se as caracteristicas e qualidades que
nos parecem muito proximas as preocupagdes do critico literario, somos levados a refletir
sobre a natureza da critica e a buscar apontamentos no texto de Rubem Fonseca (2001) que
nos conduzam a esclarecer sobre o modo de interpretar e analisar o texto. No entanto, o conto
nao nos da respostas para questionamentos sobre a analise do objeto — assim como o narrador-
personagem sequer esclarece quais sdo os métodos que utiliza para decifrar o futuro e os
codigos do excremento —, pois o conto estd muito mais interessado em nos provocar diante do
que apresenta, do que em participar da discussdo, valendo-se exclusivamente da justificativa

de que “Deus fez a merda por alguma razao” (FONSECA, 2001: 10).

1.2 Narrativa

Adiante a rememoragdo do evento funebre sobre a mae do protagonista, a narrativa

prossegue com a apari¢ao de Anita —

Ha pouco mais de seis meses notei que mudara o ritmo das descargas da valvula do
vaso sanitario do meu vizinho e logo descobri a razdo. O apartamento fora vendido
para uma jovem mulher, a quem encontrei, numa tarde ao chegar em casa,
desanimada em frente a sua porta. (FONSECA, 2001: 14)

—, de quem a leitura das fezes revelou ser a mulher da sua vida: “Durante dez dias, antes de

declarar o meu amor, interpretei os sinais e decifrei as respostas que as minhas fezes davam a



pergunta que fazia: se aquela seria a mulher da minha vida. A resposta era sempre

afirmativa.” (FONSECA, 2001: 15)

Passaram a se conhecer. O personagem-protagonista declara seu amor por Anita no

restaurante e, em casa, depois de fazerem amor, ela descobre o diciondrio de fezes:

Anita demorou a voltar para o quarto. Creio que até cochilei um pouco. Quando
voltou, tinha o Album de fezes na méo.

O que ¢ isto?,perguntou. Levantei-me da cama num pulo e tentei tira-lo de suas
maos, explicando que ndo gostaria que lesse aquilo, pois ficaria chocada. Anita
respondeu que ja lera varias paginas e que achara engragado. Pediu-me que
explicasse em detalhes o que era e para que servia aquele dossi€. (FONSECA, 2001:
15)

A personagem entdo revela tudo a moga, que acompanha atentamente a narragdo. E
depois disso, durante algum tempo observaram e analisaram as fezes do protagonista, até que
Anita o convida para ver suas fezes no vaso sanitario: “Confesso que fiquei emocionado, senti
o nosso amor fortalecido, a confianca entre os amantes tem esse efeito” (FONSECA, 2001:

17).

Mas eis que, ao notar a “extraordinaria riqueza” de pecas em forma de bengalas e
baculos simetricamente dispostas nas fezes de Anita, a personagem nota entdo algo de
finebre: “Entdo notei, horrorizado, que um dos bastonetes estava todo retorcido, formando
um nimero oito, um oito igual ao que vira nas entranhas do cabrito sacrificado pelo artspice,

o augurio da morte da minha mae.” (FONSECA, 2001: 18)

Nesse contexto, a narrativa passa a ter uma importante fun¢ao no conto “Copromancia’.
Valendo-se do registro escrito, ela conquista alcances amplos e duradouros diante do tempo,
resistindo as transformagdes do tempo e se constituindo como prova e testemunho de um
relato. Com isso, e ligada a reminiscéncia, a arte de narrar consiste em transferir experiéncias
que sdo conservadas por digitos e codigos escritos, de modo que a narrativa podera vir a ser
relembrada a cada leitura. Por essa perspectiva, os registros escritos vém a ser eternizados
(bem como o proprietario, quando assinado a autoria), uma vez que eterno significa aquilo
que continua a existir além do presente, tendo alcance para o futuro (que ndo se encerra e ¢
sempre presente). E isso que deseja a narrativa do copromanta de Rubem Fonseca (2001):

deixar o legado de sua existéncia para o futuro.



O narrador de “Copromancia” faz da narrativa uma recuperagao do tempo para contar
uma parte de sua prépria vida: a espera pelo evento (morte) que esta depois do final de
“Copromancia”; final encenado com dois personagens — o protagonista-narrador sem-nome e
sua namorada Anita — sentados na cama, de maos dadas, a espera da realizagdo do finebre. E
revisitando alguns momentos, fica-nos a impressao de que o narrador pretende deixar ao leitor
o legado de sua existéncia como criador do cddigo, enquanto que os segredos da

“Copromancia” ja haviam sido confiados a sua namorada, Anita:

Ninguém era tdo préximo de Anita quanto eu. Marcado para morrer, eu tinha que me
apressar, pois queria passar para ela os segredos da copromancia, palavra inexistente
em todos os dicionarios e que eu compusera com 6bvios elementos gregos. Somente
eu, criador solitario do seu codigo e da sua hermenéutica, possuia, no mundo, esse
dom divinatdrio. (FONSECA, 2001:18)

Essa passagem, marcada pela pressa diante do possivel acontecimento funebre,
reforga-nos a ideia da preocupagao em deixar um legado, registrado pela narrativa como uma
tentativa de driblar o esquecimento do codigo e do possuidor do dom divinatorio. Contudo,
deixemos claro que em “Copromancia” o narrador ndo da conselhos — ndo incita o leitor a
procurar a natureza divinatdria no excrementicio —, € na sua narrativa ndo nos fica claro se ha
intercambio de experiéncias. Ele sequer traz a sua narrativa dados descritivos sobre a
hermenéutica das fezes, e muito menos uma vida inteira: traz apenas os fatos que o
conduziram ao momento em que decide narrar. E destaquemos que — na tentativa de validagao
do excrementicio ligado aos poderes divinatorios no conto literario de Rubem Fonseca (2001)
— faz-se sensivel ndo apenas a ideia de que a narragdo ¢ portada como um meio do qual se
utilizou o protagonista-narrador para buscar compreender os eventos € o que foi vivido. Mas,
sobretudo, a ideia de que pela narrativa o personagem-protagonista resgata os eventos que lhe
aconteceram, rememorando os fatos e registrando a existéncia de uma arte copromantica. E a
materialidade desse registro nos seria dada em forma de texto, como se o texto que tenhamos
em maos fosse o legado do protagonista-narrador. Em outras palavras, a narra¢do ¢ portada
como um ultimo relato do protagonista no ato da narrativa, um legado que o personagem
deixa ao seu leitor através do registro da existéncia nao apenas da hermenéutica ¢ do codigo
inerentes ao excrementicio, mas também a existéncia do proprio criador solitario e

desesperado por repassar seu conhecimento.

O antincio da provavel morte do personagem — que ¢ ao mesmo tempo protagonista e

narrador — traz ao texto literario implicagdes de natureza complexa, mas de certo modo



comum a muitos textos da literatura, em que personagens tidos “mortos” — ou a espera da
morte — sdo postos narradores através da rememoracao de episodios de sua vida, estando suas
existéncias na esfera da linguagem (algo onde o objeto se transforma e nunca morre).
Expliquemos: aparentemente, todos os fatos que levaram a personagem-narrador ao momento
da espera pela morte que chegara no dia seguinte foram dados ao leitor na narrativa, faltando,
depois do testemunho sobre os poderes espirituais das fezes, o ultimo fato a historia: a morte

da personagem no dia seguinte ao narrado.

Essa falta deixa em aberto o ambiente' cronologico da narrativa, faltando-nos como
leitores um dado importante, at¢é mesmo instigante, em que, com o prelidio da morte do
protagonista, somos levados a refletir sobre incerta realizagdo da profecia funebre. Em uma
das possibilidades de leitura, podemos entender o fim da narrativa como o fim do préprio
texto, do ato e do narrador: encerrar-se-ia a “vida” do narrador quando a sua propriedade e

condicdo fosse dada por finalizada no ultimo vestigio da narrativa daquele texto.

Contudo, essa ¢ uma possibilidade de leitura — o fim do texto como o fim da existéncia
do narrador — que ndo se faz unica. Se a narra¢do ¢ uma forma de driblar o esquecimento
(conforme destacamos), entdo o ato de narrar ¢ para o narrador um meio de ser feito eterno
pela linguagem. E deixar o legado de sua existéncia, tentar fazer lembrado ou a si mesmo e
seus feitos, ou aos outros e as realizagdes deles; comprovar-se, ultrapassando os limites do
que ameaga a sua existéncia, de modo que, ao fazer-se lembrado, evita o esquecimento de sua
existéncia, driblando assim uma forma de morte, até que se encerre a narragdo e o leitor —

mortal provido a esquecer — faca fechado o livro, sem mais 1é-lo por algum tempo.

Com isso, estamos a dizer que ao narrador de “Copromancia” o evento da morte que
ainda est4 por vir ¢ um interessante artificio para instigar o leitor a se fazer refletir sobre a
validade de um sentido que se faz deslocado a realidade: as fezes como instrumentos de

leitura do destino do homem.

No entanto, fagamos aqui uma importante distingdao: no conto, quem esta sob ameaca de
morte ¢ o0 personagem-protagonista, ndo o narrador. E embora protagonista e narrador sejam
condi¢des de uma mesma personagem em planos diferentes — o plano da historia versus o

plano do texto e do discurso —, pela narragdo o sujeito da linguagem se faz vivo perante o

' Entendemos por ambiente o “lugar” do tempo psicolégico na narrativa, e que ndo é o espaco de agdo dos
acontecimentos. (GANCHO, 2006)



registro de sua existéncia e de seu testemunho. O narrador-personagem de “Copromancia”

faz-se um autor” (“scriptor moderno”) nos moldes de Barthes (2004):

“nasce ao mesmo tempo que o seu texto; ndo estd de modo algum
provido de um ser que precederia ou excederia a sua escrita, ndo ¢ de modo
algum o sujeito de que o seu livro seria o predicado; ndo existe outro tempo
para além do da enunciagdo, ¢ todo o texto € escrito eternamente aqui ¢

agora. (p. 59)”3

Resumindo: a contemplacdo da narrativa ¢ instaurada diante do relato que ¢ feito eterno, ja
que o registro do narrado, ao ser contemplado pela leitura, continua a existir mesmo depois da
morte de quem narra. E através da narrativa o narrador-personagem de “Copromancia”
ultrapassa os limites de existir apenas na temporalidade da fabula, existindo através do texto,

eternamente aqui e agora.

1.3 Reconhecimento

Na narrativa de “Copromancia”, o protagonista-narrador relembra a sua primeira
investigagdo aos sinais das fezes, a qual remete & passagem de uma antiga entrevista a um
velho aruspice, na qual as fezes de um cabrito revelaram o nimero oito; o nimero
significativo de morte de alguém proxima, e concretizada na morte da figura materna. E
tempos mais tarde esse numero reaparece, dessa vez nas fezes de sua namorada, o que

significaria a sua propria morte.

Nisso, é dada uma forma de reconhecimento, vindo a tomar conhecimento da existéncia

do niimero oito como um dos codigos de decifracao do destino (a morte de alguém préxima

*Entendo aqui por autor aquele que cria ou executa qualquer coisa, que ¢ criador e causador da escrita e narrativa
(FERREIRA, 1986). Nao estamos nos referindo a questdo de autoria (Rubem Fonseca, por exemplo), mas de um
sujeito que se instaura na linguagem do texto como proprietario daquilo que narra, conta, apresenta e
testemunha.

3Trazemos aqui o pressuposto de Barthes, com a ciéncia de que a proposicio se refere a relagdo que existe entre
autor (pessoa) e escritor (sujeito implicado na linguagem). Contudo, cremos que tal proposi¢do é coerente na
aplicagdo a que pretendemos porque, ao que expomos, o protagonista-narrador de “Copromancia” atua em dois
ambitos: enquanto personagem, o protagonista atua no plano da histéria (fabula), sendo-nos configurado como
um sujeito de quem seu registro seria predicado; e enquanto narrador, ele atua no plano do enredo e do discurso,
sendo reconhecido na propria escritura do texto, de modo que o seu fim ndo estd relacionado ao desfecho da
fabula.



em oito dias). O personagem vem a conhecer de novo; isto ¢, vem a re-conhecer essa forma
de significacao ao se confrontar com a rememoragao do passado e com possibilidade de morte
anunciada pelas fezes de sua namorada. E o reconhecimento se d4 em duas instincias. A
primeira esta relacionada a rememoragao do fato passado diante do jornal escrito, e a segunda

ao confronto com a possibilidade de sua propria morte.

Olhando um jornal que escrevera, o narrador-personagem de “Copromancia” reconhece
nele a passagem do vaticinio da morte de sua mae, admitindo que foi a partir desse vaticinio
que iniciou a busca por compreender e decifrar os sinais proféticos na merda. Apos a
rememora¢do do jornal, esse reconhecimento produz no protagonista a consciéncia de sua
propria desgraca. Interessando-se por decifrar o futuro — como quem visitasse sites de
hor6éscopo para prever sua sorte do dia—, na personagem ¢ desenvolvida a dependéncia
obsessiva pelo conhecimento que envolve a hermenéutica ¢ a seméntica das fezes (“E
engracado, quando um assunto nos interessa, algo sobre ele a todo instante capta a nossa

atencdo [...]” (FONSECA, 2001: 7)).

Mas sua busca revela que as profecias podem revelar o fato funebre contra o proprio
copromanta. E com isso, ¢ trazida a sensacdo de que o futuro nos reserva também o finebre,
ou o anuncio de nossa propria morte, € ndo apenas as manifestagdes de sucesso e fracasso na
venda de livros — “Consegui prever, através desse tipo de indagagdo especifica, o sucesso de
um dos meus livros e o fracasso de outro” — ou a revelagdo da chegada do grande amor —
“[...]decifrei as respostas que as minhas fezes davam a pergunta que fazia: se aquela seria a
mulher da minha vida. A resposta era sempre afirmativa”. Assim acontece uma espécie de
encontro do que se procura que se faz notorio em “Copromancia”: a previsao do futuro, apos

a negligéncia da possibilidade de o copromanta terminar por prever a sua propria morte.

Entdo notei, horrorizado, que um dos bastonetes estava todo retorcido, formando o
namero oito, um oito igual ao que vira nas entranhas do cabrito sacrificado pelo
aruspice, o augurio da morte de minha mae.

[...]
Ninguém era tdo proximo de Anita quanto eu. [...] (FONSECA, 2001:18)

Em “Copromancia”, uma profecia funebre ¢ dada ao protagonista. As fezes de Anita
revelam a presenga do numero oito: preludio de morte de alguém préoximo a ela — o proprio
protagonista, narrador e namorado. No entanto, o conto narrado na primeira pessoa do
singular e conjugado no pretérito apresenta a conjugacao dos verbos realizada no futuro

apenas no ultimo paragrafo. Esta verificacdo nos faz perceber que, encerrado na espera do



cumprimento da profecia que se dard no dia seguinte ao fim da narragdo, o conto nos remete a
preparagdo para o ato finebre que nao se verifica, pois a narrativa ¢ concluida antes da
realizacdo do vaticinio, restando-nos a davida pelo cumprimento ou nao da profecia funebre.
Pela instauracdo da duvida quanto ao cumprimento da profecia, a realiza¢do do fato finebre
ligado ao fim da vida do protagonista nos aparece em aberto na narrativa e pela leitura,
transformando o futuro em um reencontro com o passado gerador do presente (a rememoragao

da morte e a motivagdo para decifrar os sinais proféticos).

Assim, presenciamos na leitura de “Copromancia” o encontro de duas extremidades do
tempo, o passado ¢ o futuro, em um ponto de inversdo, criando uma tor¢do sem interno-
externo, conforme afirma Rudolf Laban (1974: 98). O tempo ¢ uma interrelagdo retroativa
tridimensional, do futuro para o passado invertido, recriando o novo, de modo que, quanto
mais vamos rumo ao futuro, mais reencontramos e transformamos o passado. E essa
verificagdo se faz ilustrada na forma do numero oito (8) que se faz desenhado em posicao
vertical, mas que, invertido para a horizontal, nos remete a figura do Anel de Moébius; figura
que remonta a forma do simbolo do infinito da matematica () e que aponta para a
possibilidade (ou impossibilidade) de orientagdo de onde o caminho sobre a superficie ndo

tem fim. *

Essa relacdao entre o namero oito € o anel de Mo¢bius se torna ainda mais evidente na
percepcao de que o numero oito tem uma significagdo cabalistica especial que significa o
oitavo dia apds a criacdo. O oito seria, entdo, o simbolo da ressurreicdo e da transfiguragao
que anuncia a era futura e eterna. Significa um novo comego fora da ordem da criagdo, ainda

que, relacionado com ele. Segundo o Dicionario dos Simbolos,

O namero oito é, universalmente, o numero do equilibrio cosmico. (...) A
tradigdo crista (...) faz do oito uma conclusdo, uma completude. (...) Depois
do 7° dia, vem o 8° dia, que indica a vida dos justos e a condenagdo dos
impios.(...) Quanto ao oitavo dia, que se segue aos seis dias da criagdo e ao
sabbat (descanso), ele ¢ o simbolo da ressurreicdo, da transfiguracdo de
Cristo. (...) Se o numero 7 é o numero do Antigo Testamento, o 8
corresponde ao Novo Testamento. Anuncia a bem-aventuranga do século
futuro num outro mundo. (CHEVALIER, GHEERBRANT, 1994: 483-484)

* 0 simbolo do Anel de Moébius foi representado na figura do artista grafico holandés Maurits Cornelis Escher
(1898-1972), de nome "Tira de Moebius II", onde nove formigas percorrem o caminho de uma figura (ou tira)
em uma unica dire¢do, de modo que, caminhando sobre uma superficie, elas mudam sua paridade quando da
uma volta no anel, aparecendo como uma imagem invertida pelo espelho. A imagem foi feita por encomenda
para representar um simbolo da matematica desenvolvido por August Ferdinand Moebius; cujo nome intitula o
simbolo. (Ver imagem em anexo)



Dessa forma, com o aparecimento ¢ a validagdo do niimero oito na narrativa, diante do
futuro incerto interrompido pelo término da narracdo, somos conduzidos a restaura¢do do
nimero oito como forma simbolica de que ha uma linha do infinito que perpassa o plano do
enredo. Isso porque, como o evento da morte apenas ocorrerd no dia seguinte ao narrado, a
concretizagdo da profecia € incerta, deixando o leitor sem uma resposta quanto ao
cumprimento ou ndo da profecia do futuro e incerto falecimento do narrador-protagonista. E
isso faz com que, diante da auséncia do acontecimento da profecia na narrativa, sejamos
conduzidos a voltar ao inicio do texto (onde o passado esta instaurado), passando pelos fatos
ndo mais apenas acompanhando a narrativa, mas revisitando o passado e averiguando a

existéncia de pistas sobre a realizacdo funebre, de modo que mesmo sem percebermos somos

conduzidos ao futuro, de onde nos reencontramos e transformamos o passado.

Assim sendo, ao leitor cabe uma resposta aos seus proprios questionamentos, como Sera
que o narrador morreu? E ainda ao leitor cabera decidir-se crer na morte do narrador (tendo
em vista as evidéncias rememoradas do cumprimento dessa profecia) ou se, diante do absurdo
de as fezes serem sinais proféticos, desta vez a profecia finebre ndo se cumpriria... Dessa
incerteza, a narrativa do conto se harmoniza com a pergunta: 0 que ocorre depois?, como se
burlasse o fim da narracao e pudesse se encaixar em outra narrativa ou, até mesmo, encaixar-
se nos eventos da propria narragdo continuando infinitamente, como ocorre nesse conto de

Rubem Fonseca (2001).

1.4 A aparente sublimidade das fezes

Quanto a admiragdo que ndo se tem por algo grotesco, assim fala o narrador-

protagonista:

Nao sei por que comecei a ter esse tipo de preocupagdo. Nao era um homem religioso
e sempre considerei Deus um mistério acima dos poderes humanos de compreenséo,
por isso ele pouco me interessava. O excremento, em geral, sempre me pareceu inutil
e repugnante, a ndo ser, ¢ claro, para os coprofilos e coprofagos, individuos raros
dotados de extraordinarias anomalias obsessivas. (FONSECA, 2001: 7).



E mais adiante, apds relembrar o vaticinio da morte de sua mae, a propria personagem
narra o episodio em que, vencendo a sua reagdo inicial de repugnancia as fezes, percebeu e
observou a presenca do numero oito nas entranhas de um cabrito morto e aberto no quintal de

um aruspice a quem entrevistou; numero este que simbolizaria o antincio da profecia finebre.

Na passagem, primeiro o aruspice parece ler o pensamento: “[...] vocé nao quer saber a
verdade, sinto a perfidia em seu coracao”. Em seguida, vao os dois aos fundos do quintal,

onde havia cabritos, aves, patos, galinhas e coelhos.

O velho entrou no cercado de cabritos, pegou um dos animais e levou-o para um
circulo de cimento num dos cantos do quintal. Anoitecia. O velho acendeu uma
lampada de querosene. Um enorme facdo apareceu em sua mao. Com alguns golpes,
ndo sei de onde tirou a for¢a para fazer aquilo, cortou a cabega do cabrito.
(FONSECA, 2001: 12)

Vejamos que a passagem narrada muito tem em comum com os espetaculos de magica.
Inicialmente, o aruspice, na posi¢do de magico, escolhe aleatoriamente um assistente de palco
entre um grupo da plateia. As luzes diminuem a claridade (“Anoitecia”), aumentando o
suspense, ¢ um refletor ¢ aceso com o foco no magico (“acendeu uma lampada de
querosene”), engrandecendo a ilusdo de sublimidade e poder. Em seguida, a magia consiste
em parecer novidade e surpresa ao desconhecer a origem de tamanha forca (“ndo sei de onde
tirou a for¢a para fazer aquilo”), contendo caracteristicas até entdo desconhecidas. E,
finalmente, o ato: “cortou a cabeca do cabrito”, relembrando o antigo truque de cortar uma

assistente ao meio. Mas o melhor de toda magica ¢ mostrada depois do ato:

Em seguida [...] , usando sua afiada lamina, abriu uma profunda e larga cavidade no
corpo do cabrito, deixando suas entranhas a mostra. Pos a lampada de querosene ao
lado, sobre uma poca de sangue, e ficou um longo tempo observando as visceras do
animal. Finalmente, olhou para mim e disse: a verdade é esta, uma pessoa muito
proxima a vocé esta prestes a morrer, veja, esta tudo escrito aqui. (FONSECA, 2001:
12)

O espetaculo continua, e o espectador participa da situacao:

Vejo um numero oito.

E esse o numero, disse o velho.

Essa cena eu ndo inclui no meu artigo. E durante todos esses anos deixei-a esquecida
num dos pordes da minha mente. Mas hoje, ao ver a revista, rememorei, com a mesma
dor que sentira na ocasido, o enterro da minha mae. Era como se o cabrito estivesse
estripado no meio da minha sala e eu contemplasse novamente o nimero 0ito nos
intestinos do animal sacrificado. (FONSECA, 2001: 13)



E no fragmento acima, a magica tem outro fim. Ao contrario de o cabrito se levantar e
ter suas partes coladas como ocorreria com uma linda assistente de palco, a profecia funesta
pareceu se concretizar, quando, oito dias depois, uma morte inesperada cumpria a profecia.
Nisso, o clima que se instaura na narrativa feito antes semelhante a um espetaculo de magica,
¢ agora marcado com um desfecho diferente do momento de ilusionismo teatral e termina por
encenar o espetaculo com qualidades de um ritual pagao, em que o animal ¢ sacrificado em
proposito do que se destina: decifrar das entranhas expostas do cabrito os sinais que o destino

lhe reserva.

Diante do ocorrido, eis o que parece ter incentivado o despertar das fezes como algo
divino e profético, como efeito de um espetaculo aos olhos: a morte do cabrito, a imagem do
nimero oito em suas entranhas e a realizacdo da profecia de morte; tudo isso diante de um

conjunto de elementos que fazem engrandecer um espetaculo de magica ilusionista.

A partir da rememoracao desse momento, os fatos narrados parecem validar a teoria de
que a merda possui sinais para decifrar o destino. E depde em testemunho: “Minha mae era a
pessoa mais proxima de mim e morreu inesperadamente, oito dias depois da profecia funesta
do velho aruspice” (FONSECA, 2001: 12). E assim as fezes vdo assumindo ainda mais o
carater de algo ligado ao espiritual e transcendental, associado aos interesses de Deus ao
destino do homem e relacionado a natureza semiodtica de decifracao dos planos divinos. Nisso,
sdo dadas a merda aparentes caracteristicas de sublimidade, como sendo elas objetos de
natureza sublime; o que ndo implica necessariamente dizer que seja apenas a contemplagdo do
abjeto no mais elevado grau, mas— ndo consolidando o excremento como algo que possui
qualidades de proporg¢do, simetria e delicadeza — ¢ efetuar contraste entre as categorias do

grotesco e do sublime na tessitura narrativa do conto de Rubem Fonseca (2001).

E essa aparente natureza de sublimidade ndo implica necessariamente a elevagdo
somente do que seja bom e moral; essa seria uma qualidade da beleza classica, como notamos
em Aristételes (2004). Mas, sendo as fezes um objeto de leitura que reune elementos
simbolicos das coisas que constituem o mundo divino e seus propdsitos para com o destino do
homem , ¢ feita a relagdo entre esse “texto” com os propodsitos Daquele que ¢ considerado
acima dos poderes humanos de compreensdo: “sempre considerei Deus um mistério acima

dos poderes humanos de compreensao” (FONSECA, 2001: 7).

Com isso, numa contraposi¢do entre beleza e a sublimidade, entendemos a aparente
constitui¢do da merda proxima as caracteristicas do sublime: enquanto o belo ¢ delimitavel

pela imaginacdo e estando num plano finito, o sublime nos escapa do juizo imediato de modo



que a imaginacao nao consegue deté-lo devido ao carater de ilimitado de possibilidades
interpretativas. E o sublime, que seria segundo Carlos Ceia (2009) muito mais do que o belo
no seu mais elevado grau, ndo precisa necessariamente possuir caracteristicas do belo. Para
ilustrar essa aparente ocorréncia no conto em analise, tomemos como exemplo o caso em que
0 objeto em seu lugar-comum possui caracteristicas repugnantes e grotescas desde o odor a
cor, textura ¢ forma; o que em nada remonta as caracteristicas comumente relacionadas ao
belo: a luminosidade, a delicadeza e suavidade. Lemos na narrativa a exposi¢do de fatos que
tentam validar a suposicdo de que as fezes desencadeiam diferentes possibilidades
interpretativas: desde uma demonstracdo da incapacidade de Deus e da imperfei¢do humana
até, adiante, um codigo de decifracdo do futuro e do destino. E, a partir da leitura das fezes do
cabrito no vaticinio relembrado pelo protagonista, o excremento, que antes lhe pareceu “inttil
e repugnante”, agora lhe parece ttil para prever o futuro e obter respostas as suas perguntas,
assim como também o ¢ transcendental pelos poderes proféticos que o associam ao patamar

do sobrenatural.

Acreditamos que essa notoriedade parece remontar, ainda que ndo explicitamente, a
utilidade do belo, que foi proposta e questionada por Hipias a Socrates, em que essa utilidade
ndo estaria circunscrita a uma situagdo particular e relativa, uma vez que as coisas uteis nao
sdo necessariamente belas. Enquanto o belo “agrada sem conceito” — como dizia Kant —, o
objeto util precisa ser sujeitado a ponderagdo. Isto €, considerando que o belo existe em si e
para si, livre de todo e qualquer interesse, o tutil ¢ desejado em fungdo de algum proposito
(SELIGMANN-SILVA, 2007). E, se considerarmos Aristoteles (2004: 40) para verificar
caracteristicas de beleza no excrementicio, notamos que as qualidades ndo condizem com o
excreto no conto de Rubem Fonseca (2001). Para Aristoteles (2004), as coisas boas seriam as
que necessariamente sdo agradaveis e belas — e, portanto, o belo seria uma espécie de sinal da
virtude atribuida por critérios como proposi¢ao, simetria ¢ ordenagdo, em justa medida —, e
para o conto de Rubem Fonseca (2001) o excrementicio ndo se faz em relacdo com as
qualidades do belo artistico, pois o excrementicio ndo possui equivaléncia a uma propor¢ao
fisica harmodnica e acabada (ou padronizada) aos olhos: a estrutura das fezes costuma ser
fragmentaria e multifacetada, cujo formato, cor, quantidade e odor sdo variaveis (FONSECA,

2001: 8).

Dessa forma, no papel de grotesco no ambiente externo a obra, o excremento nio se
qualifica como objeto de agrado universal na criagdo literaria do conto — “a ndo ser, ¢ claro,

para os coprofilos e coprofagos” (FONSECA, 2001: 7) — e a estrutura do excreto ndo possui a



caracteristica de elementos puros — ¢ constituido de restos —, e muito menos a geometria

proporcionalmente simétrica e definida, pois a sua forma ¢ variavel.

Essas consideragdes ndo configuram o excremento como harmonioso em sua estrutura.
E desse modo, diante da negagdo das qualidades de beleza do excrementicio, na narrativa sao
tecidas referéncias as ideias sobre o belo artistico e as nogdes de gosto, prazer e sublimidade —
assunto e foco de estudo da estética cldssica e moderna — sem deixar o conto de ser

contemporaneo.

Ainda realizando implicagdes a partir do que nos remonta o conto “Copromancia”,
destacamos que diante da lembranca da morte da mae do narrador-protagonista — e prevista
pelos sinais proféticos das fezes do cabrito — a rememoragao do acontecido traz a narrativa a
presenca do que ¢ ameagador e cruel diante da excitacdo e insisténcia por fazer previsdes que
foram provocadas depois do acontecido — “A partir daquele momento em que desbloqueei da
minha mente a lembranga do sinistro vaticinio da morte da minha mae, comecei a procurar
sinais proféticos nos desenhos que observava em minhas fezes.” (FONSECA, 2001: 13) —, o
que configura uma relagdo entre o sublime aterrorizador e a morte, na excitacdo que sente o

individuo ao fazer-se préximo ao sinistro.

Ao considerar as sensagdes do sublime, Edmund Burke (1993) afirma que o sublime ¢
tudo o que excita deleite. Para ele, o feio ¢ tratado ndo como contido no campo do cdmico ou
da descri¢do atenua, como considerado pelos antigos, mas como um dos meios de gerar a
emocado radical do sublime; como podemos presumir que ocorre no conto de Rubem Fonseca

(2001).

Associando os estudos de Burke (1993), podemos entender que o sublime parece ser
constituido no que se ¢ de alguma forma terrivel ou o que produz a mais forte emocao de que
0 espirito ¢ capaz. Isso nos implica a duas fontes do sublime em "Copromancia": a primeira
diz respeito a possibilidade da morte como algo terrivel — principalmente o vaticinio de sua
propria morte —, € a segunda fonte a insisténcia por prever o destino escrito por Deus através
do objeto que, posto no patamar do divino e sobrenatural, ¢ constituido em ascensdo aos
poderes humanos de compreensdo. E o perigo ou a dor responsavel pelo sublime se
apresentam, ainda segundo Burke (1993), como uma ameaga iminente que ndao provocam
nenhum deleite e sdo meramente terriveis (como a espera da morte certa de vir, em
"Copromancia"), mas que, “quando menos provaveis e de certo modo atenuadas, podem ser —

e sdao — deliciosas” (BURKE, 1993: 48).



Quanto as caracteristicas do sublime, Burke (1993) ainda afirma que o conceito esta
associado ao infinito, a obscuridade, a soliddao e ao terror. E essas quatro qualidades do

sublime e atribuidas por Burke (1993) estdo presentes na narrativa de "Copromancia"

A primeira, referente a obscuridade, ¢ dada quando o protagonista narrador relembra a
sua primeira investigacdo aos sinais das fezes; investigacdao esta que remete a passagem de
uma antiga entrevista a um velho aruspice, na qual as fezes de um cabrito revelaram o nimero
oito. E esse nlimero significativo de morte de alguém préxima — e concretizada na morte da
figura materna —, tempos mais tarde reaparece nas fezes de sua namorada Anita, significando

a morte do proprio protagonista:

"Entdo notei, horrorizado, que um dos bastonetes estava todo contorcido, formando
um nimero oito, um oito igual ao que vira nas entranhas do cabrito sacrificado pelo
aruspice, o augurio da morte da minha mae.

Anita, ao notar minha palidez, perguntou se eu estava me sentindo bem. Respondi-lhe
que aquele desenho significava que alguém muito ligado a ela iria morrer. Anita
duvidou, ou fingiu duvidar, do meu vaticinio. Contei-lhe a histéria da minha mae,
disse que havia sido oito dias o prazo que transcorrera entre a revelacdo do aruspice e
a morte dela.

Ninguém era tdo proximo de Anita quanto eu." (FONSECA, 2001, 18).

Essa aparente sublimidade das fezes ainda parece se associar a soliddo de um
protagonista que desenvolve uma obsessdo pelas fezes. O narrador-protagonista reconhece-se
como “criador solitario" do codigo de decifragdo do futuro a partir das fezes humanas:
"Somente eu, criador solitario do seu codigo e de sua hermenéutica, possuia, no mundo, esse
dom divinatorio" [grifos nossos] (FONSECA, 2001:18). E a solidao do protagonista — que
significa o estado de ser o Unico em todo o mundo — ¢ feita sentir a partir do momento em que
o personagem se vé ameacado pela profecia de sua propria morte: um evento comum aos
seres vivos, ao qual ndo ha escapatéria ao ser mortal e que tem o sentido de ser um mistério
intenso e de sombras, desde os mitos gregos da Era Classica e retomada pela Idade Média nos
tons do cristianismo, onde ao ser que fora vivo ¢ destinado a duradoura soliddo ou ainda

encontrar na morte o Nada e o fim definitivo de sua existéncia fisica e espiritual.

O vaticinio da propria morte traz ao narrador-protagonista a ameaga do fim de sua
existéncia, instalando na narrativa o terror do funebre e a duvida do acontecimento que esta
por vir. E como vimos expondo no presente trabalho, o excremento em "Copromancia" é
posto lado a lado com o plano divino e sobrenatural, como fonte de curiosidade para

desvendar o futuro e fonte de admiragdo do protagonista. Logo, as fezes sdo tornadas também



objeto proporcionador de prazer obtido na excitacdo masoquista que sente o individuo ao

aproximar-se dos objetos que poderdo ser uma ameaga de morte.

Diante da insisténcia do protagonista por fazer previsdes, a busca obsessiva pela
decodificagdo do excrementicio ocorre ao protagonista como um prazer desse tipo de
excitagdo, pois, a partir da recordagdo da morte de sua mae, concretizada ha exatos oito dias
como profetizou o artspice de quintal, o protagonista iniciou o seu trabalho de desvendar os
sinais, os codigos e as metaforas ocultos no excremento, e assim aproximou-se do objeto que
profetizou a morte da pessoa que mais amava. Aproximou-se motivado pela excitacdo em

decifrar os sinais proféticos apesar da lembranga que lhe causava dor e tortura:

Mas hoje, ao ver a revista, rememorei, com a merma dor que sentira na ocasido, o
enterro da minha mae. Era como se o cabrito estivesse estripado no meio da minha
sala e eu contemplasse novamente o niimero oito nos intestinos do animal sacrificado.
(FONSECA, 2001: 13)

E foi a partir da recordagdo da morte de sua mae, profetizada pelo aruspice, que o
protagonista iniciou o seu trabalho de desvendar os sinais, os codigos e as metaforas ocultos
no excremento. E assim aproximou-se do objeto que profetizou a morte da pessoa que mais
amava, constituindo por seus atos essa atitude masoquista da qual nos referimos e que
configura uma relagdo entre o sublime e a morte, derivando esse tipo particular de prazer em
que o terror ¢ o principio comum a tudo o que ¢ sublime e o que aterroriza ameaca a
existéncia do individuo: “Amanhi sera o oitavo dia. Estamos na cama, cansados. Acabei de
perguntar a Anita se ela queria fazer amor. Ela respondeu que preferia ficar quieta ao meu

lado, de maos dadas, no escuro, ouvindo a minha respiracdo.” (FONSECA, 2001: 18).

Tendo Edmund Burke (1993) considerado “o horror como gerador de uma tensdo
anormal”, para ele tudo o que ¢ propenso a produzir uma tensdo anormal de certas excitagdes
violentas da origem a uma paixao que ¢ fonte geradora do sublime. E se o sublime se funda no
terror ou em alguma paixdo que tenha como objeto a dor, € porque, ainda segundo Burke
(1993: 139-140), a dor produz deleite; “ndo prazer, mas uma espécie de horror deleitoso, de
calma mesclada de terror”, o qual, visto que nao esteja relacionado a destruicdo iminente da
pessoa que admira o objeto sublime, ¢ uma das paixdes mais intensas que existem, em que o
objeto ¢ o sublime (ibidem, ibidem: 140). Esse processo ¢ ilustrado em “Copromancia” na
rememoracdo do cumprimento da profecia das fezes do cabrito (atrelada a atmosfera mistica

na casa do artspice € a dor da morte oito dias depois). Esse ¢ o horror deleitoso, que



desaparece ao fim da narrativa, encerrando uma assombrosa sensacao de que algo ameaga a
existéncia do protagonista diante da aproximacao do evento funebre, e faz das fezes o objeto
que origina as sensacdes de deleite, dor e excitagdo na procura da compreensdo dos poderes

proféticos diante da morte.

1.5 Entre o elevado e o baixo

Ligado ao prazer masoquista e ao terror da possivel realizagdo, a merda no conto de
Rubem Fonseca parece residir no reverso do elevado, no ingreme entre o disforme — “a
estrutura das fezes costuma ser fragmentaria e multifacetada” (FONSECA, 2001: 8) — ¢ o
gracioso — Anita, que defecou a profecia da morte do protagonista, “poderia ser usada como a
ilustracdo da Princesa numa histéria de era-uma-vez” (FONSECA, 2001: 16) —, a sombra — “a
lembranga do sinistro vaticinio da morte da minha mae” (FONSECA, 2001: 13) — com a luz —
“Foi no restaurante que declarei o meu amor por Anita” (FONSECA, 2001: 16) —, o alto —
“Mas o certo ¢ que estava pensando em Deus...” (FONSECA, 2001:7) — e o baixo — “e

observando as minhas fezes no vaso sanitario” (FONSECA, 2001:7).

Observemos que o termo que intitula o conto ¢ novo e desconhecido ao dicionario,
pois aparece na literatura pela primeira vez através do conto homénimo. E um neologismo
criado pelo autor Rubem Fonseca por meio do narrador-personagem, uma “palavra inexistente
em todos os dicionarios € que eu compusera com Obvios elementos gregos”’(FONSECA,
2001: 18.), formado pelos termos copro e mancia. Tal combinagdo une a mesma palavra duas
concepgoes distintas. De um lado, a concepgao advinda do sentido da palavra fezes, originada
do latim faeces, correspondente ao plural de residuos e sem forma singular no portugués. Essa
palavra esta ligada também a outro termo vocabular conhecido por excremento — do latim
skatos —, associado a significacdo de residuos que devem ser eliminados do organismo. Sao as
fezes o material restante apds a digestdo e absorcdo dos alimentos pelo tubo digestivo dos
animais, expelidos pelo anus no ato de defecar, podendo no ser humano ser expelidas de uma
a trés vezes ao dia, a depender do individuo e das circunstancias. Logo, sdo excretos
eliminados pelo organismo no intuito de atingir um estado de equilibrio interno, tudo o que ¢

resto e inutilizado pelo corpo. E de outro lado, a concepgao de existir um dom da adivinhagao



atribuido a seres especiais, em que desde a antiguidade ¢ visto como capacidade divina que
apenas alguns seres possuiam. Esse dom teria, entdo, a fungdo de permitir aos seres a
comunicagdo com espiritos a partir de alguns rituais como forma de invocar divindades e
obter respostas as suas questdes. Dai, a relagdo com o termo mancia, termo de origem grega
que exprime a capacidade de prever o futuro com recurso a comunicacdo com o mundo

espiritual, cujo objetivo ¢ obter conhecimento sobre a vontade do mundo espiritual a respeito

do ser humano, de forma a poder ajudar ao outro ou a si proprio.

E essas duas concepgdes distintas aproximam consideragdes que refletem contraste
entre si em “Copromancia’: os restos expelidos e intiteis aos 6rgdos vitais do ser vivo em uma
relagdo com o conhecimento das fungdes e dos atributos concedidos por Deus aos homens.
Une ao significado vocabular os sentidos de ambientes opostos e culturalmente contrarios,
ligando o baixo ao elevado; o dejeto ao divino; os restos ao sobrenatural; o repugnante ao

atrativo.

A natureza corporal das fezes ¢ feita evidente em “Copromancia” a partir da descri¢ao

do sistema digestivo:

Que coisa fantastica ¢ o sistema digestivo, sua anatomia, 0s processos mecanicos e
quimicos da digestdo, que comecam na boca, passam pelo peristaltismo e sofrem os
efeitos quimicos das reagdes cataliticas e metabdlicas. Todos sabem, mas ndo custa
repetir, que fezes consistem em produtos alimentares ndo-digeridos ou indigeriveis,
mucos, celulose, sucos (bileares, pancreaticos e de outras glandulas digestivas),
enzimas, leucocitos, células epiteliais, fragmentos celulares das paredes intestinais,
sais minerais, 4gua e um numero grande de bactérias, além de outras substancias. A
maior presenga ¢ de bactérias. Os meus duzentos e oitenta gramas diarios de fezes
continham, em média, cem bilhdes de bactérias de mais de sessenta tipos diferentes.
Mas o carater fisico e a composi¢do quimica das fezes sdo influenciados, ainda que
ndo exclusivamente, pela natureza do alimento que ingerimos. (FONSECA, 2001:

10)

Nessa passagem, ¢-nos revelado o processo de composicao do excremento, de modo que
na descricdo do processo digestivo (inerente a fisiologia do corpo animal) ¢ desenhado o
carater corporal do excrementicio. Ou seja, a descrigdo desse processo nos faz visualizar o
movimento topografico que envolve a ingestdo do alimento pela boca (localizada no alto do
corpo — cabega), sofre transformagdes quimicas corporais (no ventre) e resulta no bolo fecal
que sera expelido pelo orificio anal (orificio baixo do corpo): “[...] apds pesar durante um meés

o produto dos movimentos diarios dos meus intestinos, conclui que eliminava, num periodo



de vinte e quatro horas, entre duzentos e oitenta e trezentos gramas de matéria fecal. [...]”

(FONSECA, 2001: 9-10)

E ainda interessante é observarmos que ao objeto resultado do processo fisico (as fezes)
estdo relacionados os propositos divinos e a sina do homem — logo, o elevado e o baixo —,
podendo essa associacdo nos parecer cdmica, em meio ao absurdo € incomum porque na
contraposi¢cdo entre os propodsitos de Deus e o destino do homem estaria a merda: “pensando

em Deus ¢ observando as minhas fezes no vaso sanitario” (FONSECA, 2001:7).

Na merda, criptograma onde o destino ¢ revelado, o protagonista parece ndo encontrar a

resposta ao seu questionamento a respeito da vontade de Deus sobre o homem:

Por que Deus, o criador de tudo o que existe no Universo, ao dar existéncia ao ser
humano, ao tira-lo do Nada, destinou-o a defecar? Teria Deus, ao atribuir-nos essa
irrevogavel fungdo de transformar em merda tudo o que comemos, revelado sua
incapacidade de criar um ser perfeito? Ou sua vontade era essa, fazer-nos assim
toscos? Ergo, a merda? (FONSECA, 2001: 07).

Isto porque do questionamento inicial no conto de Rubem Fonseca apenas se sabe o
estado humano como um ser imperfeito e tosco — "Ergo, a merda". (FONSECA, 2001: 07) —,
sem explicita resposta ao que se ¢ aparentemente questionado: a incapacidade de Deus ante a
Sua vontade para com o homem. Creiamos, entdo e apenas, que o interesse do protagonista no
excrementicio se dd ante a busca de respostas para a sua propria condi¢do enquanto ser

humano.

Desse questionamento resulta que as fezes, apresentadas como uma demonstra¢do da
incapacidade de Deus e da imperfeicdo humana, representam um cédigo de decifracdo do
futuro e do destino na narrativa, mas nunca o ultimo destino do ser humano. E o proprio
narrador descarta tal possibilidade ao defender que ndo se deve confundir a palavra escatol

com éschatos:

Nao confundir [escatol] com outra palavra, homografa em nossa lingua, mas de
diferente etimologia grega, uma skatos, excremento, a outra éschatos, final, esta
segunda escatologia possuindo uma acepgéo teoldgica que significa juizo final, morte,
ressurrei¢do, a doutrina do destino ultimo do ser humano e do mundo. [grifos nossos]
(FONSECA, 2001: 09)



Sendo que o ultimo destino do ser humano ndo esteja em relagdo com o ultimo
destino do bolo alimentar do homem — pois as fezes ndo seria o final, o éschatos, como teoriza
o narrador de “Copromancia” —, cremos que nessa passagem a observacdo aparentemente a
esmo intui para o esclarecimento de o excremento ndo ser o ultimo destino do homem. Ou
seja, diante de as fezes representarem uma demonstragdo da incapacidade de Deus e da
imperfei¢do humana e um codigo de decifragdo do futuro e do destino, a adverténcia de ndo
confundir os sentidos das palavras escatol (juizo final) ou skatos (excremento), esclarece que
o ultimo destino do ser humano ndo estd em relagdo com o ultimo destino do bolo alimentar
do homem, pois as fezes ndo sdo o final, o ultimo destino do ser humano ¢ do mundo

(éschatos), como questionado no inicio de “Copromancia”:

Por que Deus, o criador de tudo que existe no Universo, ao dar existéncia ao ser
humano, ao tira-lo do Nada, destinou-o a defecar? Teria Deus, ao atribuir-nos essa
irrevogavel fungdo de transformar em merda tudo o que comemos, revelado sua
incapacidade de criar um ser perfeito? Ou sua vontade era essa, fazer-nos assim
toscos? Ergo, a merda? (FONSECA, 2001: 7)

Mas a aparente divindade do excremento ndo se justifica apenas pela explicita
concepgdo de que este significa também um codigo de “poderes espirituais” capaz de se fazer
ler o futuro. Justifica-se também pela forma como se constroi esse sentido — da formulagdo da
teoria que se tenta defender a respeito da natureza da merda como um criptograma dos planos
divinos, e da apresentacdo do abjeto lado a lado com o divino e sobrenatural — na narrativa,
em que as fezes possuem uma concepgao diante a negagdo da qualidade de beleza (conforme
vimos anteriormente) na admira¢do que NA0 se tem por algo repugnante e¢ na relagdo de
elementos tidos transcendentes como qualidades do abjeto para a sustentagdao de que a partir

da merda ¢ possivel ler e descobrir os planos secretos de Deus ao homem.

Se a principio a investigacdo sobre os propodsitos dos planos de Deus ao homem sio
tidos sagrados e elevados para a cultura cristd — “Nao era um homem religioso e sempre
considerei Deus um mistério acima dos poderes humanos de compreensao” (FONSECA,
2001:7) —, esses propodsitos sdo postos a prova no contraste entre o divino e o repugnante —

entre o alto e o baixo — pela correlacdo entre as fezes e os propodsitos de Deus, em que o



destino do homem passa a ser reinterpretado no plano material e corporal nesse conto de

Rubem Fonseca (2001).

Nessa relacdo é operada a categoria retérica do bathos, que consistia na retorica classica
como sendo o rebaixamento do sentido estético, uma "queda subita das alturas do sublime no
ridiculo ou na banalidade" (MOISES, 1997: 54). E, portanto, uma categoria que representa a
transi¢ao abrupta do exaltado ao lugar-comum, chegando a produzir um efeito ridiculo e, por
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Nesse sentido, o conto de Fonseca (2001) parece operar a relagdo do excremento com as
sensacdes do sublime, ao mesmo tempo em que rebaixa o elevado ao excrementicio,
constituindo desse modo o rebaixamento do sagrado-sobrenatural, direcionando para baixo o
que culturalmente ¢ tido elevado: os propositos divinos que regem o futuro do homem —

muitas vezes, um mistério a compreensao — ¢ a condi¢do humana.

Nisso, em nivel de analise de discussdo estética, o conto constrdéi nessa relagdo a
concorréncia das caracteristicas sentidas em ao menos duas concepgdes estéticas: o grotesco
(abjeto que ¢ repugnante) e o sublime terrivel (do objeto que se repudia sdo geradas as
sensacdes de admiragdo e excitagdo), resultando dai uma tentativa de equivaléncia entre a
ideia de um abjeto fecal, de plano baixo e corporal e qualificado como indtil e repugnante, e a
tentativa de efetiva-lo ao leitor como um canal para entender os propdsitos do plano elevado
pelas propriedades do sublime ante o episoddio final de provavel, mas incerta morte do

protagonista.

Com essa discussdo, o excremento em “Copromancia” opera diante do rebaixamento de
tais ideias culturais (como por exemplo: “Deus acima dos poderes humanos de
compreensdo”), desvestindo as imagens de suas roupagens artificiais e apontando o dedo para
a realidade nua e crua, de modo a nos provocar o riso e o bufo (SODRE; PAIVA, 2002:84)

diante da desestabilizacdo do que sdo convencionais € contrarios.

°Na retérica greco-latina, o sentido de grandeza ou sublimidade do discurso eram inerentes ao conceito que
sofreu mudanga semantica a partir da pena e da tinta de Alexander Pope, em seu ensaio intitulado "Peri Bathos:
OntheArtofSinking in Poetry", em 1728. (MOISES, 1997: 54) Com esse ensaio, Pope realiza uma parodia em
prosa do tratado de Longino ("Sobre o Sublime") com a finalidade de ridicularizar os poetas contemporaneos de
sua época. A categoria retorica do bathos estava, assim, fadada a sofrer uma importante modificagdo semantica,
deixando de representar o discurso que se referia a um tipo particular de poesia ruim e passando a ser usado em
uma forma mais ampla para tratar qualquer obra de arte que aparentemente opere diante do ridiculo, do comico e
do que ndo alcanga o plano do sublime. E, assim, uma transi¢do abrupta do exaltado ao lugar-comum,
produzindo um efeito ridiculo e as vezes absurdo a partir de uma tentativa fracassada de sublimidade e, ainda
mais, uma aparentemente falha para sustentar a eleva¢do (ou sublimidade) do que se consiste culturalmente
como baixo e inferior.



Porém, se questiona os propositos de Deus ao homem, o conto estaria entdo
questionando também o divino e o sagrado? Parece-nos que ndo. O movimento de alto para
baixo, que encontra no questionamento € no processo digestivo uma forma mais evidente, ndo
necessariamente contesta o plano do sagrado e do cristianismo: "Sempre considerei Deus um
mistério acima dos poderes humanos de compreensao, por isso ele pouco me interessava”
[grifos nossos] (FONSECA, 2001:7). E a conjura dos planos de Deus a narrativa ¢ feita
questionamento apenas no inicio de “Copromancia”. Porque sendo Deus considerado "acima
dos poderes humanos de compreensao”, e ndo mais sendo conjurado no decorrer da narracao,
Deus ndo ¢ a questdo a ser discutida, mas a fun¢do do excrementicio e sua relacdo com o
desatino do personagem. E o questionamento sobre o proposito de Deus ao ato de defecar ¢
posto a prova muito mais para tentar elevar o excrementicio ao sublime sobrenatural, e tentar
validar ao leitor a crenca de que as fezes possuem sim sinais proféticos para o futuro e sobre a

morte de um homem.

Como podemos notar, essa conjura entre o possivel sobrenatural e o excrementicio gera
uma ressignifacdo do abjeto na tentativa de validar a hipdtese da existéncia de sinais
proféticos nas fezes. E tenta-se encerrar, assim, a no¢do de o excrementicio atrelado as
caracteristicas repugnantes e inferiores e que se transfigura préximo ao sublime e profético.
Encerra-se ainda a ideia da simbologia transcendental de procurar aos planos de Deus na
leitura biblica para a busca da evolucdo espiritual, enquanto que a condicdo humana se
ressignifica pelo abjeto. E desse modo a leitura do abjeto é renovada, reconfigura-se como qtil
para a leitura da sina humana e, ainda, como elemento de metalinguagem na composi¢ao do

texto literario.



UM LUGAR DE TEXTOS

Entre o primeiro e o ultimo conto de “Secre¢des, Excre¢des e Desatinos”, ha doze
textos, dos quais um deles nos desperta uma atencao pelo titulo que faz referéncia nominal a
duas figuras conhecidas na literatura e na pintura: “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”.
Nesse conto, quatro personagens sdo relevantes: um corcunda sem-nome, uma mulher
referenciada a pintura de Vénus e cujo nome ¢ Agnes, a ex-namorada do corcunda (Negrinha)
e, ao fim do conto, uma passante de preto; personagens evocativos da obra de Victor Hugo
(2011), “Notre Dame de Paris”, da pintura de Botticelli (“Nascimento de Vénus”), da
personagem Negrinha, da qual ndo obtemos referéncias de imagens no conto de Rubem
Fonseca (2001), mas que, pelo nome da personagem e titulo, somos levados a relacionar com
a Negrinha de Monteiro Lobato (2009) , e uma personagem do poema de Baudelaire (2002),

“A uma passante”.

Para o presente capitulo, chamamos a atengdo para o uso que o corcunda faz de copias
e simulacros, atentando-nos para subversao da imagem representativa de beleza e para a
destituicdo da imagem de Vénus (deusa) a condicdo de uma “palerma” (mulher) que deseja
entender de poesia. E vale destacar que as consideragcdes aqui apresentadas nos ajudardo a
compreender uma possivel existéncia de um fluxo, uma sensacdo de continuidade, de
movimento para a leitura entre o primeiro e o ultimo conto de Secrecdes, Excregdes e
Desatinos (2001) — “Copromancia” e “Vida” —, e que nos conduz a sensagdo de que as

narrativas dos trés contos nos leva a refletir sobre as relagoes entre comego e fim.

2.1 O desnudamento do objeto literario

Quando Botticelli pintou, por encomenda do primo do mecenas Lorenzo de Médici,
Lorenzo di Pierfrancesco, a célebre pintura da Nascimento de Vénus®, fé-lo em reveréncia a
deusa da mitologia, nascida da fecundacao de Aphros, a espuma do mar.

Na pintura, a deusa do amor aparece chegando a costa de Citera, de pé sobre uma

concha aberta, em alusdo ao 6rgdo genital feminino, e sendo soprada por Zéfiro (o Vento) e

SVer imagem em anexo.



Aura (a Brisa) em dire¢do a Hora da Primavera, que a sauda e a acolhera com o manto da
castidade para cobrir-lhe o corpo nu.
Gombrich (2009, p. 264) realiza uma poética analise a contemplacdo da pintura de

Botticelli:

O seu quadro forma, de fato, um padrdo perfeitamente harmonioso. [...] A Vénus de
Botticelli ¢ tdo bela que ndo nos apercebemos do comprimento incomum do seu
pescogo, ou o acentuado caimento dos seus ombros € o0 modo singular como o brago
esquerdo se articula ao tronco. Ou, melhor ainda, deveriamos dizer que essas
liberdades que por Botticelli foram tomadas a respeito da natureza, a fim de conseguir
um contorno gracioso das figuras, aumentam a beleza e a harmonia do conjunto da
medida em que intensificam a impressdo de um ser infinitamente delicado e terno,
impelido para as nossas praias como uma dadiva do Céu. (p.264)

Aludindo a mitologia, a pintura traz consigo elementos simbolicos cujos sentidos e
cujas interpretagdes e andlises ndo se esgotam em diferentes livros de Histéria da Arte.
Alguns criticos a consideram uma das mais importantes do renascimento cultural, sendo a
Vénus de Botticelli um modelo de beleza mesmo com notdrias despropor¢des no corpo nu de
Afrodite, de modo que o Nascimento de Vénus, vez ou outra, ¢ referenciado em meios de
divulgacio e propaganda, em desenhos animados, cinema, moeda e na literatura’. Neste
trabalho, trataremos essa referéncia a pintura de Boticelli na literatura por meio do conto de

Rubem Fonseca (2001): “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”.

Assim ¢é iniciada a narrativa do conto de Rubem Fonseca:

Esvoacantes mechas de cabelos ruivos fustigados pelo vento e pela chuva, pele
cremosa e radiante, ¢ a Vénus de Botticelli andando pela rua. (Aquela que esta em
Uffizi, nascendo de uma concha, ndo a de Staatliche Museen, com fundo preto, que ¢é
semelhante, mas tem os cabelos secos arrumados em torno da cabeca, descendo lisos
pelo corpo.) (FONSECA, 2001: 111)

Alguns exemplos de obras que fazem referéncia ao quadro de Botticelli sdo: a) em meios de divulgagdo, na
Cole¢&o Historia em Quadrdes, de Mauricio de Souza; b) no desenho animado, o episodio A Ultima Tentac&o de
Homer, em Os Simpsons; ¢) no cinema, com os filmes 007 Contra Dr. N6 de Cabeca, As aventuras do Bar&o
Munchausen e A excéntrica Familia de Antonia; d) e na moeda italiana de 10 céntimos de euro.



E o Nascimento de Vénus se faz também seu nascimento na propria narrativa do conto.
E prossegue: “A Vénus caminha sem se incomodar com a chuva, as vezes virando a cabeca

para o céu a fim de molhar ainda mais o rosto, e, posso dizer, sem 0 menor ran¢o poético, que

¢ o andar de uma deusa”. (FONSECA, 2001: 111)

Desse modo, o conto traz a narragdo ndo apenas o referencial da mitologia e da pintura
de Botticelli, mas alude também a estética tradicional direcionada ao estudo do belo, em que,
segundo Aristoteles (2004), presidia como uma espécie de sinal da virtude que, na obra de

arte, ¢ atribuida por critérios de proporcdo, simetria e ordenagdo, em justa medida (p.40):

Olhando-a de longe, fico cada vez mais impressionado com a harmonia do seu
corpo, o perfeito equilibrio entre as partes que consolidam sua inteireza — a extensao
dos membros em relacdo ao rosto e a cabega, a largura estreita da cintura combinada
e formato firme das nadegas e do peito. (FONSECA, 2001: 112)

Essa referéncia a modelo do quadro de Botticelli, que torna uma mulher na rua a
representacao da deusa do amor, faz da imagem um cédigo de comparagdo a semelhanga entre

a pintura e uma mortal.

Posta em siléncio as perguntas do personagem-narrador (o corcunda) e suas tentativas

de aproximagdo, a deusa do conto ¢ feita inalcancavel, até ceder ao que ouve falar.

Preciso me aproximar dessa mulher o quanto antes. [...]

Hoje infelizmente a chuva néo permite a leitura, digo.

Ela ndo responde.

Por isso vocé ndo trouxe o livro.

Ela finge que ndo ouve.

Insisto: Ele faz nascer o sol sobre bons ¢ mais, e faz chover sobre os justos e injustos.
A mulher entdo me fita rapidamente, porem mantenho meus olhos na sua testa.

Esta falando comigo?

Deus faz chover sobre os justos e os... (meus olhos na testa dela)

Ah, vocé falava de Deus. (FONSECA, 2001: 112-113).

E em sua resposta, a imagem do divino da Vénus de Fonseca (2001) vai se

desnudando do lugar do inalcangavel a que faziam parte os deuses da mitologia romana, com



a aproximagao entre o personagem corcunda e a figura de Vénus como uma mortal acessivel
ao didlogo. Até mais uma vez desnudar-se: “desista, sou um caso perdido” (FONSECA, 2001:
113), como se a Vénus do conto de Rubem Fonseca (2001), referencial de beleza e
transcendéncia, fosse perdida de salvacdo; o que desconstrdi a acepgao classica de beleza a
que observamos com Aristoteles (2004), em que o objeto de beleza referenciado a mimese,
atrelado as concep¢des da moral e do bem, ndo se perde e nem sucumbe ao plano da

imoralidade e da perdi¢ao.

O corcunda insiste na aproximag¢do como parte de uma estratégia rebuscada para se

alcangar o que precisa e interessa —

Na verdade, eu me interessei muito por Negrinha até ela ficar apaixonada por mim.
Mas ndo estou e nem nunca estive apaixonado por ela, ou por qualquer outra mulher
com quem me envolvi. Sou um corcunda e ndo preciso me apaixonar por mulher
alguma, preciso que alguma mulher se apaixone por mim — e outra, e depois outra.
(FONSECA, 2001: 119)

—, ndo obstante ao fato de “as mulheres, no primeiro contato, sentem repulsa por mim”

(FONSECA, 2001: 111).

Com a aproximagao, a imagem de Vénus ¢ destituida do endeusamento: ela € posta em
relacdo com todas as outras mulheres que o corcunda conquistou, gracas ao artificio

corriqueiro de ser um bom ouvinte nas conversas com as mulheres.

O fato de a Vénus ser preguicosa era, para mim, a sorte grande. Todas as mulheres
que conquistei eram preguigosas, sonhando fazer ou aprender alguma coisa. Mas,
principalmente, gostavam de conversar — falar e ouvir —, o que na verdade era o mais
importante. (FONSECA, 2001: 116)

Vénus ¢ destituida do lugar intocével, comparavel a “todas as mulheres” que cederam
a conquista do corcunda. E o indicio sobre a possibilidade de ela ceder o corpo ¢ sentida no
proprio texto, de onde revelagdo do nome — “Agnes € o nome pelo qual Vénus é conhecida no

mundo dos mortais” (FONSECA, 2001: 118) — automaticamente nos ¢ capaz de fazer



perceber mais uma referéncia: a historia de Santa Agnes, também conhecida por Santa Inés,
virgem e martir do século III, devota ao cristianismo a que jurou castidade eterna. Segundo
relatos, a virgem era dotada de sedutora beleza que ascendia os desejos dos jovens romanos,
que tentaram incessantemente violar seu corpo até que, denunciada como sendo cristd, fora
morta decapitada por um golpe de espada apds ser milagrosamente salva de outras tentativas
de morte. Seu nome revela sua historia: Agnes significa cordeiro em latim, como alusdo a

passagem biblica em Jodo 1:29 : “o cordeiro de Deus que tira o pecado do mundo”.

E ainda mais dessacralizada a Vénus do conto de Rubem Fonseca (2001) quando
reposicionada ao didlogo com o corcunda exibicionista que constantemente se pde em posi¢ao
diferenciada, rebaixando o que lhe ¢ externo ao seu dominio. Esse corcunda, que tem bela
residéncia, boa cozinheira, tempo ocioso para realizar seus planos e se pde em sobreposicao
as mulheres com quem se envolve, exibe seu conhecimento em diversos meios de arte
(poesia, musica, teatro, cinema e artes plasticas) como tatica de conquista: “E sempre a
mesma magica, diz Negrinha ironicamente. O homem que sabe conversar sobre a beleza da
musica, da pintura, da poesia. E isso engana as tolas, ndo ¢? Funcionou comigo.”

(FONSECA, 2001: 134).

No caso de Agnes, a estratégia do corcunda de desvia-la ¢ feita pela poesia: “mas ela
gostava desse género literdrio, e o assunto das nossas conversas seria, portanto, poesia. Coisas
que um corcunda ¢ capaz de fazer para que uma mulher se apaixone por ele” (FONSECA,
2001: 118). E o corcunda, que conhece os artificios de que faz uso — “Sei que isso ird
provocar uma reacgdo.” (FONSECA, 2001: 122) —, utiliza-os como forma de conquista para
seduzir seu alvo e do seu conhecimento tira proveito, pois sabe da natureza que tem a poesia
de provocar no leitor a identificagdo, o reconhecimento de si mesmo e do outro que no campo
da poesia faz parecer presente: “A poeta diz que [...] percebeu que ele escondia um tremor

[...]. Eu senti isso quando conversava com vocé.” (FONSECA, 2001: 123).

A representagdo da Vénus de Fonseca (2001) ¢, assim, dessemelhada, destituindo a
mulher da condi¢do de deusa a condi¢do de um cordeiro alvo da violagdo do corpo, como
pretende o corcunda: “J4 lhe disse que aquela Vénus era uma figura ficticia” (FONSECA,

2001: 135)

A mulher ¢ ainda ridicularizada: “fazer a palerma entender de poesia!” [grifos nossos]
(FONSECA, 2001: 118). E rebaixada ao status de objeto e corpo de desejo sexual: “[...] a pele
branca de Agnes tem uma radiancia esplendida, d4-me vontade de mordé-la, cravar os dentes

nos seus bragos, suas pernas, seu rosto, ela tem um rosto para ser mordido, mas contenho-



me.” (FONSECA, 2001: 127). E feito alvo para a finalidade da estratégia erotica até que
esteja devidamente preparada — “se uma mulher nao tiver o minimo de humor e inteligéncia
eu ndo consigo fodé-la” (FONSECA, 2001: 130) — para entregar voluntariamente seu corpo
ao interesse do corcunda prolixo e exibicionista, como ele mesmo se observa algumas vezes

na narrativa.

Quando o corcunda se utiliza da poesia para seduzir Agnes, estd desviando a mulher
do lugar de inacessivel do referente (deusa), subvertendo também concepgdes tradicionais.
Atentemo-nos que, levando em consideracdo a mimese como elemento de criagdo poética,
Aristoteles (2004) afirma que a mimese tem o carater pedagdgico, em que o seu efeito
promove uma identificacdo com o personagem apresentado e capaz de despertar no homem
sentimentos que purificam e educam o espirito pelos géneros poéticos maiores, como a
tragédia e a epopéia, ao representar na tessitura poética homens portadores de valor e moral,
caracteristica que provavelmente difere dos poemas escolhidos pelo corcunda de Fonseca
(2001) para ensinar a sua Vénus a entender poesia. O corcunda de Fonseca (2001), ao
selecionar os poemas erdticos que apresentara a Agnes — “Escolher os livros faz com que eu
me sinta ainda mais safado” (p. 125) —, faz do contato com a poesia um meio de conduzir a
mulher ao fim desejado: conduz para o despertar do desejo sexual e a obscenidade, o que
torna a linguagem o lugar de seducao e de onde sera tirado proveito na troca de salivas e na
entrega voluntaria de Agnes com o seu proprio corpo. Engana Agnes, estando ciente de que

“Poesia ndo ¢ para ser entendida, ndo ¢ bula de remédio” (FONSECA, 2001: 114):

Estou aprendendo a entender poesia?

Sim. O poema pode ser entendido como vocé quiser, o que ja € um avango, €
outras pessoas poderdo, ou ndo, entendé-lo da mesma maneira que vocé.
(FONSECA, 2001: 130)

Com isso, o corcunda aproveita para insistir na investida sexual por Agnes, com o
intuito de prepara-la para a leitura de poemas fesceninos e incita-la de que as sensacgoes a que
Agnes poderd sentir sdo Unicas, exclusivas: “Mas ndo tem a menor importancia. O que
importa € que o leitor deve sentir o poema e o que alguém sente ao ler um poema ¢ exclusivo,
ndo ¢ igual ao sentimento de nenhum leitor” (FONSECA, 2001: 130). E nesse lugar de
seducao, Agnes enquanto seduzida consente em ser enganada — “Estou aprendendo a entender
poesia?” (FONSECA, 2001: 130) —, ao mesmo tempo em que faz querer enganar o sedutor

durante o processo —‘Agnes mudou de assunto quando tentei fazer uma exegese erotica do



poema da cunilingua, lido por ela dois dias antes.” —: porque o corcunda enquanto sedutor lhe
oferece algo, e o que pretende e aceita Agnes se dispde ao seu lado (aprender poesia). Torna-
se a Vénus de Fonseca (2001) presa da estratégia rebuscada do corcunda e da sua propria
fantasia que lhe indica o seu proprio desejo: “Sabe que estou gostando disso?” (FONSECA,
2001: 132).°

Especificamente quanto ao corcunda de Rubem Fonseca (2001), esse personagem ¢
préoximo ao referencial do Corcunda Quasimodo, sineiro da obra de Victor Hugo (2011),
Notre Dame de Paris, e inscrito na literatura do romantismo; um periodo marcado pela
presenca de figuras grotescas e que tiveram grande influéncia no imaginario da literatura.
Nesse contexto, dentre tantos outros personagens da literatura romantica, encontramos um
vampiro Drécula (do personagem do romance de Bram Stoker, e publicado em 1897); um
monstro construido de retalhos humanos pelo Doutor Frankenstein (da obra de Mary Shelley,
em 1831); um retrato de onde uma beleza fisica ¢ transtfigurada em monstruosa através das
atitudes barbaras de Dorian Gray (do romance de Oscar Wilde, de 1890); um médico Dr.
Jekyll que, buscando dividir a sua face boa de sua natureza md, despertou em si uma nova
identidade (Mr. Hyde) através de uma formula quimica elaborada secretamente no laboratério
(da obra O Médico e o Monstro, de Robert Louis Stevenson, em 1886); um fantasma que
assombrava a Opera de Paris (da obra de Gaston Leuroux, publicada em 1910); e o
personagem que nos interessa: um corcunda residente entre as paredes de Notre Dame, e
descrito no romance de Victor Hugo (publicado em 1831), que opera o personagem corcunda
no contraste entre a grandiosidade da Catedral de Notre Dame e a existéncia de um ser
deformado, sendo este personagem o responsavel pelos badalos do sino da catedral — o

espirito e a voz de uma igreja:

Assim, pouco a pouco, desenvolvendo-se sempre no sentido da catedral, ai vivendo, ai
dormindo, ndo saindo quase nunca, sofrendo a todo momento a pressdo misteriosa,
chegou mesmo a se assemelhar a ela, a se incrustar nela, por assim dizer, a lhe ser uma
parte integrante. Seus angulos salientes encaixavam-se, com desculpas pela figura, aos

¥ Leyla Perrone-Moisés (1990) realiza uma explanagio sobre o sedutor e o seduzido pela linguagem; explanagio
a qual nos apropriamos, e livremente transfiguramos, para observar e explorar a relacdo ndo entre o poema
erdtico e Agnes, mas o0 jogo entre um corcunda estrategista (o sedutor exibicionista e prolixo) ¢ Vénus de
Fonseca (a seduzida), uma vez que nos recordamos de tal passagem ao pensar na sedugdo a que o corcunda quer
submeter a mulher desejada. A passagem de Leyla Perrone-Moisés (1990, p.20): “o seduzido consente em ser
enganado, e também engana o sedutor: porque este lhe oferece algo, e o que o seduzido quer e pega esta ao lado;
ele € presa ndo da mentira do sedutor mas da fantasia que lhe indica seu préprio desejo”.



angulos das reentrancias do edificio, e ele lhe parecia ndo somente seu habitante, mas
seu contetdo natural. [...]

De resto, ndo somente seu corpo parecia talhado conforme a catedral, mais ainda seu
espirito. Em que estado se encontrava essa alma, que dobra contraira, que forma
tomara sob esse estreito involucro, nessa vida selvagem, é o que seria dificil
determinar. Quasimodo nascera caolho, corcunda e coxo. Foi com grande esforco e
paciéncia que Claude Frollo conseguira fazé-lo falar. Mas uma fatalidade estava
associada a crianga abandonada. [...] os sinos rasgaram seus timpanos. A unica porta
que a natureza lhe deixara grande e aberta para o mundo fora-lhe bruscamente fechada
para sempre. (HUGO, 2011: 189-190)

Com esse personagem de Victor Hugo (2002) o corcunda do conto de Rubem Fonseca
(2001) nega semelhanca entre as imagens, ja que cada uma delas ¢ grotesca ao seu modo:
Quasimodo ¢ grotesco pelo seu fisico corcunda de trago monstruoso e abjeto, as vezes temivel
e risivel, e de sexualidade recalcada, enquanto que o corcunda de Rubem Fonseca (2001),
também de corpo meio formado, é-nos tido como grotesco entre uma corcova € um rosto

3

bonito, um exibicionista indiferente, “um escroto” moral a procura de seduzir a “préoxima
vitima”.

Esse personagem do conto de Rubem Fonseca (2001) ¢ dado na narrativa de modo
distinto ao de Vénus no mesmo conto, pois, ao contrario da Vénus de Fonseca (2001), que ¢
projetada como representagdo da obra de Botticelli (embora depois desconstruida no conto a
essencialidade que poderia existir entre Agnes ¢ Vénus), a imagem e o referente do corcunda
de Fonseca (2001) sdo construidos em tragos langados a narrativa pouco a pouco —“as
mulheres, no primeiro contato, sentem repulsa por mim” (FONSECA, 2001: 111), “minha
corcova” (FONSECA, 2001: 114), “sou um corcunda” (FONSECA, 2001: 119) —, deixando
ao leitor a falsa intuigdo, estimulada pelo proprio titulo do conto (O Corcunda e a Vénus de
Botticelli), de o corcunda tratar-se de um Quasimodo, isto é, de uma outra representacéo,
como também se faz parecer a mulher de “cabelos ruivos esvoagantes”. Porém, trata-se de um
ledo engano, uma tentativa de falsa impressdo: ao mesmo tempo em que provoca uma
dissociacdo entre as imagens do corcunda de Rubem Fonseca (2001) e o corcunda de Victor
Hugo (2011) — Quasimodo —, de algum modo na negacdo de semelhanga ¢ estimulada uma
comparagdo entre ambas: “um corcunda distraido, mesmo nao sendo quasimodesco e tendo

um rosto bonito, como ¢ o0 meu caso, exibe sempre um semblante sinistro” (p. 120.).



2.2 O uso de copias e simulacro

Como temos visto, a constru¢ao do corcunda nesse conto de Rubem Fonseca (2001) ¢
feita sobre uma disparidade, em que nega a semelhanca com Quasimodo e apresenta para o

leitor um simulacro capaz de transformar e deformar pontos de vista pela falsa semelhanca.

Quanto a isso, destacamos a no¢ao do simulacro para Michel Maffesoli (1984), em
que, para ele, o simulacro deve ser entendido como uma construcao artificial que ¢ destituida
de um modelo original e incapaz de se constituir ela mesma como um modelo original. Essa
concep¢do nos remonta ao conto de Rubem Fonseca (2001), em que, ainda que sejam
deixadas marcas entre textos literarios pelo conhecimento da histéria literaria — que nos
remonta ao Corcunda de Notre Dame, de Victor Hugo —, o corcunda de Rubem Fonseca
(2001) se instaura e tenta referir apenas a si mesmo como sendo aquilo que nao busca se
langar para além das aparéncias a fim de atingir a esséncia, tentando realgar qualquer
diferenca com o modelo original destituido: “[...] um corcunda distraido, mesmo ndo sendo
quasimodesco e tendo um rosto bonito, como ¢ o meu caso [...]” (FONSECA, 2001: 120);
"Sou um corcunda." (FONSECA, 2001: 119); "O corcunda sabe como se deita. NOs nos
deitamos de lado, mas acordamos no meio da noite estendidos em dectbito dorsal, com dor

nas costas." (FONSECA, 2001: 122)

Ocorre que o conceito de simulacro primeiro foi discutido por Platdo quando discutiu
sobre o conceito de mimese na arte como imitacao da natureza, como uma mentira que aponta
para uma sombra projetada no fundo da caverna por uma luz, em que os homens nao tém vista
para a Verdade das coisas do plano das Ideias — universais, imutaveis, eternas —, que sao
inatingiveis pelos sentidos corporais. Nesse cendrio ao fundo da caverna representativa do
real, postula-se que os homens estdo voltados para a sombra projetada. Trata-se, essa sombra,
de uma irrealidade que os expectadores créem ser a propria realidade, pois que s6 tém os
sentidos para alcangar simulacros, quando o real ¢ o ideal. Por esse modo de pensamento, o
mundo sensorial nada mais seria do que um teatro de sombras e reflexos, e os homens, “pedes
dos deuses” segundo Platdo, estdo a deriva entre os simulacros, tomados no mundo das
aparéncias sem alcancgar a esséncia das coisas, capaz de constituir uma realidade diferente

daquela que simula (MUCCI, 2007: visit2012b).



E o motivo da teoria das ideias deve ser, em termos muito gerais, buscado do lado de
uma vontade de selecionar e de filtrar. Trata-se, assim, de fazer a diferenga e distinguir o

objeto real e suas imagens, isto ¢, o modelo e o simulacro (DELEUZE, 2000: 259).

Ao tratar da literatura enquanto mimese da natureza, e opor o mundo sensivel e o
mundo inteligivel, Platdo (apud DELEUZE, 2000) difere, com a exemplificacdo do mito da
caverna, a esséncia e a aparéncia, a Ideia e a imagem, em que, segundo Deleuze (2000), duas

espécies se diferem no plano da imagem: a copia e o simulacro.

As cdpias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes bem fundados, garantidos
pela semelhanga; os simulacros sdo como os falsos pretendentes, construidos a partir
de uma dissimilitude, implicando uma perversdo, um desvio essenciais. E neste
sentido que Platdo divide em dois o dominio das imagens-idolos: de um lado, as
copias-icones, de outro os simulacros-fantasmas. Podemos entdo definir melhor o
conjunto da motivagdo platonica: trata-se de selecionar os pretendentes, distinguindo
as boas e as mas copias ou antes as copias sempre bem fundadas e os simulacros
sempre submersos na dessemelhanga. Trata-se de assegurar o triunfo das copias sobre
os simulacros, de recalcar os simulacros, de manté-los encadeados no fundo, de
impedi-los de subir a superficie e de se "insinuar" por toda parte. [grifos nossos]
(DELEUZE, 2000: 262)

Questdes que envolvem a cdpia e o simulacro sdo discutidas no conto de Rubem
Fonseca (2001), especialmente quanto ao recalque dos simulacros e considera-los submersos
na dessemelhanca. E essa discussdo ¢ feita como um movimento de reversdo ao platonismo,
fazendo o simulacro erguer-se a superficie e conquistar lugar entre icones e copias. Assim, 0
dominio do simulacro faz erguer o falso pretendente e faz descer a copia e o icone a0 mesmo

plano.

r

O conto “O corcunda e a Vénus de Botticelli” ¢ apresentado como um lugar de triunfo
do falso pretendente: simula tanto o corcunda como a Vénus pela aparente semelhanga que
mais tarde ¢ destituida, retirando ou sobrepondo simulac¢des, como se o ambiente da narrativa
fosse um jogo de mascaras onde a verdade se esconde por tras de aparentes semelhangas que
sdo feitas sombras. A Vénus do conto de Rubem Fonseca (2001) ¢ projetada na diferenca com
a hermenéutica a qual estd inserida a de Botticelli pela aparente semelhanga, que nos convida
a pensar a diferenga a partir da similitude: Agnes parece ser Vénus, mas ndo ¢. E o corcunda

nesse conto de Rubem Fonseca (2001), por outro lado, se constrdi na semelhanca com



Quasimodo e pela aparente e constantemente reafirmada diferenca entre eles, como um

convite a pensar a semelhanca como produto da diferenca do fundo. °

Ao trazer dois personagens como sendo um deles uma copia e o outro um simulacro, a
questdo no conto “O Corcunda...” ¢ dada mais além: o modelo platonico de espécies de
imagens torna-se discutido no plano da cria¢ao literaria do conto quando figuradamente
rebaixa a Vénus (espécie de copia) ao dominio do corcunda (simulacro), na subversao do
dominio da copia sobre o simulacro com a sobreposicdo em que a deusa termina por ceder o
corpo ao ser grotesco (“escroto”, imoral, “prolixo” e “exibido”). E o corcunda, no contexto
narrativo do conto de Fonseca (2001), instaura a copia na imagem e subordina a imagem a
semelhanca, mas, longe de representar a completa semelhanca entre o real e o objeto
mimetizado, transforma a sua simulagdo em uma estratégia narrativa composta de aparentes
semelhancas e constantes desnudamentos das imagens construidas. No lugar de narrador, o
corcunda atribui imagens as mulheres utilizando de referéncias aos personagens da pintura e

da literatura.

2.3 Uma passante, Negrinha e Heraclito

O ultimo paragrafo do conto “O corcunda e a Vénus de Botticelli” apresenta mais uma

referéncia de imagem na relacdo entre textos:

A rua ensurdecedora uiva em volta de mim quando uma mulher toda de preto, cabelos
negros compridos, passa, alta e esguia, realcando, em seus movimentos, as belas
pernas alabastrinas. (A vida copia a poesia.) Eu a sigo até onde ela mora. Tenho que
criar uma estratégia rebuscada para me aproximar dela e conseguir o que preciso,
tarefa dificil, as mulheres, no primeiro contato, sentem repulsa por mim. (FONSECA,
2001: 138)

? Afirma Deleuze (2000: 267): “Consideremos as duas formulas: ‘s6 o que se parece difere’, ‘somente as
diferencas se parecem’. Trata-se de suas leituras do mundo, na medida em que uma nos convida a pensar a
diferenca a partir de uma similitude ou de uma identidade preliminar, enquanto a outra nos convida ao contrario
a pensar a similitude e mesmo a identidade como o produto de uma disparidade de fundo. A primeira define
exatamente o mundo das cOpias ou das representagdes; coloca o mundo como icone. A segunda, contra a
primeira, define o mundo dos simulacros. Ela coloca o proprio mundo como fantasma” (grifos nossos)



Dessa vez, a imagem de uma mulher de preto, de belas pernas alabastrinas e passando
por uma rua tao barulhenta que ensurdece (“rua ensurdecedora uiva’), nos evoca a imagem de

uma passante vestida de luto do poema de Baudelaire, intitulado “A uma passante”:

A UMA PASSANTE

A rua em torno era um frenético alarido.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua mao suntuosa
Erguendo e sacudindo a barra do vestido.

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina. [...]

(BAUDELAIRE, 2002: 107)

Com isso, podemos perceber que a imagem de uma mulher na rua e no conto de
Rubem Fonseca (2001) ¢ relacionada através de outro texto que a torna mais uma referéncia
no conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”, transportando ao conto ndo sé o referencial da

vestimenta, mas todo um ambiente e caracteristicas desse semblante alto e comprido.

A imagem da passante de Baudelaire (2002) apresenta-se num semblante suntuoso e
respeitoso: “[...] era-lhe a imagem nobre e fina. [...]” (BAUDELAIRE, 2002: 107). E a
imagem de uma mulher vestida de uma “dor majestosa” — uma dor sublime e que inspira
veneragdo — na vestimenta do preto que nos leva a relacionar a imagem suntuosa com o
respeito a dor do luto — “[...] Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa, [...]” (BAUDELAIRE,
2002: 107) —, e que passa pela rua num movimento que reflete a imagem de distingdo e
delicadeza no movimento das maos e da imagem: “[...] Uma mulher passou, com sua mao
suntuosa / Erguendo e sacudindo a barra do vestido. / Pernas de estatua, era-lhe a imagem

nobre e fina [...]” (BAUDELAIRE, 2002: 107).

E ao contemplar uma passante vestida de preto na rua, o corcunda no conto de Rubem
Fonseca (2001) detém para a sua narrativa o referencial da imagem de um personagem do
poema de Baudelaire (2002), com ele fazendo relagdes. Descreve primeiramente o ambiente
em que esta inserida a imagem que esta constituindo — “A rua ensurdecedora uiva em volta de
mim [...]” (FONSECA, 2001: 138) e “A rua em torno era um frenético alarido [...]”
(BAUDELAIRE, 2002: 107) —, aproxima a mulher que contempla da imagem referente
quando atribui aquela a qualidade de uma mulher que passa pela rua — “[...] uma mulher toda

de preto [..] passa [..]” (FONSECA, 2001: 138) e “A wuma passante” [titulo]



(BAUDELAIRE, 2002: 107) — evidencia o mesmo trago fisico entre as imagens — “[...] uma
mulher toda de preto [...], alta e esguia [...]” (FONSECA, 2001: 138) e “[...] Toda de luto, alta
e sutil [...]” (BAUDELAIRE, 2002: 107) —, associa o estado de movimento entre as duas —
“[...] realgando, em seus movimentos, [...]” (FONSECA, 2001: 138) e¢ “[...] Uma mulher
passou, com sua mao suntuosa / Erguendo e sacudindo a barra do vestido. [...]”
(BAUDELAIRE, 2002: 107) —, e finaliza a descricdo com a percepcao mais marcante de
apontar para as belas pernas palidas como rocha branca (alabastro) semelhante ao marmore e
muito usada em trabalhos de escultura de estatuas: “[...] realcando, em seus movimentos, as
belas pernas alabastrinas.” (FONSECA, 2001: 138) e “[...] Pernas de estatua, era-lhe a
imagem nobre e fina [...]” (BAUDELAIRE, 2002: 107).

E interessante que quando a passante de preto ¢ projetada no conto de Rubem Fonseca
(2002), uma proposi¢ao ¢ dada logo em seguida entre parénteses, dando-nos a pista para

langarmos busca a imagem referenciada: “(A vida copia a poesia.)” (FONSECA, 2001: 138).

Essa proposicao, ao mesmo tempo em que nos langa para mais uma referéncia no
conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”, convida-nos a pensar que aquilo que vé o
corcunda (uma mulher na rua) ¢ verossimilhante a imagem de um poema lido, e que a mulher
que esta diante dele ¢ uma imagem de um semblante distinto e atraente. '° Com isso, se a
imagem da Vénus nesse conto é-nos destituida nesse momento em que aparece uma passante
na rua, essa mulher de preto ¢ no conto apresentada como uma imagem transferida para uma
esfera sagrada e subtraida a aproximacdo do corcunda; assim como era Agnes (Vénus) no

comeco da narrativa e da investida.

No entanto, assim que a imagem da passante ¢ projetada em relagdo com um
semblante que inspira veneragdo, essa logo ¢ dada como mais uma cdpia que provavelmente
ndo confere ao modelo original, uma vez que o semblante do luto da passante do poema de
Baudelaire (2002) nio existe na passante do conto de Rubem Fonseca (2001), dada apenas
como uma mulher “toda de preto”. E o que chama a atencao do espectador que a contempla
no conto de Rubem Fonseca (2001) (o corcunda) nao ¢ o movimento das vestimentas — “[...]

com sua mao suntuosa / Erguendo e sacudindo a barra do vestido. [...]” (BAUDELAIRE,

10 Sinalamos a discussdo sobre a verossimilhanga e sobre a ficgdo como uma proposta a ser desenvolvida em um
trabalho posterior, em que relacionamos os conceitos de verossimilhanga e simulacro com os trabalhos sobre os
contos de Rubem Fonseca como textos literarios que nos aproximam, através da literatura, da percep¢do da
aparente realidade. Por ora, nossa discussdo pretende apontar para a possivel relagdo desses conceitos de teoria
da literatura (verossimilhang¢a e simulacro) e das referéncias que faz o conto dos personagens da histéria da arte e
da historiografia literaria como partes de uma futura reflexdo sobre a categoria do grotesco na execugdo da obra
de Rubem Fonseca (2001); tendo em vista que esses conceitos e essa categoria sao elementos de composi¢ao do
texto literario.



2002: 107) —, mas a sensualidade dos longos cabelos negros e das belas pernas palidas: “[...]
uma mulher toda de preto, cabelos negros compridos, passa, alta e esguia, realgando, em seus

movimentos, as belas pernas alabastrinas”. (FONSECA, 2001: 138)

Nesse fragmento em que a imagem da passante ¢ apresentada, logo percebemos que a
imagem ¢ passivel de destituicdo quando ¢ dada a retomada do interesse do corcunda em
comegar uma nova investida, repetindo no final do conto a passagem de um trecho do quarto
paradgrafo, quando o corcunda anuncia ao leitor o seu interesse para com a figura que
descrevera: “Tenho que criar uma estratégia rebuscada para me aproximar dela e conseguir o
que preciso, tarefa dificil, as mulheres, no primeiro contato, sentem repulsa por mim.”
(FONSECA, 2001: 111) e “Eu a sigo até onde ela mora. Tenho que criar uma estratégia
rebuscada para me aproximar dela e conseguir o que preciso, tarefa dificil, as mulheres, no

primeiro contato, sentem repulsa por mim.” (FONSECA, 2001: 138)

Com isso, cremos que, com a retomada ao inicio do conto e fazendo uso das mesmas
palavras utilizadas depois de descrever a Vénus de Botticelli — conforme a pagina 111 do
conto —, a narrativa do conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli” evoca a percepcdo de que
tudo flui, em referéncia ao pensamento filoséfico de Heraclito (apud. JEAGER, 1994), pois,
quando Negrinha procura o corcunda para fazer sexo, este a trata com desdém e indiferenga, e
alude ao pensamento de Heraclito — “Negrinha, lembre-se de Heraclito...” (FONSECA, 2001:
136) —; o que nos conduz a pensar que com a lei do movimento o corcunda da outras palavras

para o popular “a fila anda”.

No entanto, a referéncia alcanga a esfera da execucao do texto por meio da sensagao
de movimento quando o que existe (o objeto da estratégia do corcunda) esta em permanente
mudanga e transformagdo: Agnes (o alvo) € tornada a nova investida pelo corcunda, e com
isso Negrinha (o alvo antigo) ¢ descartada, acrescentando a narrativa a informagdo de que
assim tem sido com todas as mulheres que passaram pela vida dele. E depois que Agnes
torna-se a nova namorada, o corcunda avista uma mulher (alvo futuro), sobre a qual ¢
atribuida uma descri¢cdo (uma passante de preto) e a informacao de que serd alvo da estratégia
sexual — levando-nos a crer que, se o corcunda descarta a antiga para estar concentrado no
objetivo principal quando procura uma nova namorada (FONSECA, 2001: 18), mulher que

fora a Vénus antes de ser destituida (Agnes) logo sera descartada por uma nova investida:



[...] Vou morar com Agnes numa outra casa, em outro bairro.

A rua ensurdecedora uiva em volta de mim quando uma mulher toda de preto, cabelos
negros compridos, passa, alta e esguia, realgando, em seus movimentos, as belas
pernas alabastrinas. (A vida copia a poesia.) Eu a sigo até onde ela mora. Tenho que
criar uma estratégia rebuscada para me aproximar dela e conseguir o que preciso [...]
(FONSECA, 2001: 138)

Com a percepcgdo de que a passante de preto sera o proximo alvo a ser descartado no
futuro, acreditamos que se Heraclito ¢ mencionado no conto € porque a sua concepgao sobre o
movimento ¢ valida para entender o tempo e o movimento na destitui¢do da imagem da Vénus
no conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”. O tempo, na concep¢do de Heraclito (apud.
JEAGER, 1994), ¢ figurativo na imagem de um rio em movimento, onde o homem jamais se
banha duas vezes no mesmo lugar porque as instancias da agua corrente ja nao sao as
mesmas. A partir dessa concepgdo, isso nos implica dizer que o tempo, em “O Corcunda e a
Vénus de Botticelli”, ¢ perceptivel no processo que destitui o endeusamento de Agnes e na
figura sem referéncias da personagem Negrinha, como se ao apresentar uma mulher ja
destituida (Negrinha) e um futuro alvo e vitima do Corcunda (a passante), o conto nos
deixasse a sensacao de fluxo: o que acontecera com Negrinha e o que aconteceu a Agnes esta
para acontecer novamente, mais uma vez, com outra mulher. Isso instaura no conto a ideia de
continuidade e movimento, de onde, ao perceber o que aconteceu com Negrinha ¢ o que
acontece com Agnes, o leitor testemunha esse continuo movimento que nao influi sobre o
mesmo objeto (as mulheres, que sempre sdo outras), mas utiliza o0 mesmo proposito: fazer
mulheres se apaixonarem. Desse modo, com a percep¢do de que o conto “Copromancia” nos
projeta para o futuro e com a légica de Heraclito (apud. JEAGER, 1994) a respeito do
continuo movimento em “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”’, somos conduzidos a perceber
que a leitura desses contos de Rubem Fonseca (2001) converge para a qualidade de
movimento, continuidade; caracteristica que nos aproxima — mas ndo ¢ valida para esse

conto'' — da logica do numero oito invertido na horizontal (o) como uma imagem

' Convém-nos destacar que, quanto a nogdo do infinito sob a 6tica do anel de Moébius (conforme sinalamos no
primeiro capitulo), afirmamos que essa nogao esta vinculada a percepgao de que do fim do conto somos levados
a retomar o passado em um percurso sem fim (onde seremos sempre lancados ao mesmo lugar), e dada no conto
“Copromancia”, quando, na tentativa de adivinhar o futuro, partimos em busca de indicios do passado que
comprovem a hipotese da morte do narrador-protagonista do conto. Por isso, afirmamos que a nog¢do do infinito
instaurado sob a otica do anel da Moébius ndo ¢é valida para a analise do conto “O Corcunda ¢ a Vénus de
Botticelli”, tendo em vista que através do pensamento de Heraclito ndo somos conduzidos a percepgdo de um
retrocesso em que nao ha nem uma superficie interna ou externa, mas a percepcao de que o percurso do processo



representativa do Anel de Moébius e do eterno fluxo, o qual apontaremos no capitulo a

seguir'”.

Com relagdo entre os contos “Copromancia” e “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”,
¢-nos interessante observar como ocorre a revisita ao passado a partir do fim do conto “O
Corcunda e a Vénus de Botticelli” — que nos faz imaginar o futuro depois do fim da narrativa
e com a destituicdo da imagem da passante de preto. Como vimos no capitulo anterior, no
conto “Copromancia” o passado ¢ revisitado com frequéncia e em diferentes passagens, pois
uma lembranca do passado remete & outra lembranga mais antiga, ndo pela inser¢do do
momento atual nos acontecimentos do que passou, mas pelo personagem que revisita a
propria memoria e que, exceto pelo seu depoimento, nenhuma outra evidéncia ou testemunha
¢ apresentada como prova do seu relato. Junto a esse passado constantemente revisitado em
“Copromancia”, o presente passa muito rapido — esta entre o penultimo e o ultimo paragrafo —
e o futuro ¢ imediatamente instaurado no ultimo pardgrafo do conto, convidando-nos a
vasculha-lo depois do relato do narrador-protagonista e da sua promessa de que o que foi
profetizado ¢ o que estd por vir: “Amanhd sera o oitavo dia. Estamos na cama, cansados.
Acabei de perguntar a Anita se ela queria fazer amor. Ela respondeu que preferia ficar quieta

ao meu lado, de maos dadas, no escuro, ouvindo a minha respiragdo.” (FONSECA, 2001: 18)

Mas no conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”, os eventos do futuro e do passado
sdo escritos sempre no tempo presente, € o que ja aconteceu ¢ subordinado ao que atualmente
acontece. O tempo da narragdo ¢ o tempo do presente: "Negrinha, minha atual amante, diz que
mulheres [...]" (FONSECA, 2001: 113). E mesmo quando o passado vem a tona no conto “O
Corcunda...”, o tempo da narrativa ndo deixa de ser o tempo do atual que subordina o passado
a0 que ¢é apresentado e que estd em constante processo. E o tempo do constante atual: ¢ o hoje
em continuidade, sujeito a mudangas de percurso, € que acompanhamos sem necessidade de

recorrer 4 memoria do narrador.

Vejamos, por exemplo, que no conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli” o uso dos

verbos nos aponta para o tempo da narrativa no presente, do primeiro ao ultimo paragrafo do

(destituicao de imagens) ¢ continuamente dado como um movimento ciclico em que o que muda a sua paridade
ndo € o ser (o corcunda) que faz o percurso, mas os objetos submetidos ao processo (as imagens das mulheres).
O que estamos vinculando aqui ¢, sobretudo, a percep¢do de movimento; que é comum tanto ao pensamento de
Heraclito quanto a compreensao do infinito sob a 6tica do anel.

2" A nogdo do infinito sob a anel de Moébius sera aprofundada no capitulo seguinte, através da analise das
relagdes entre os contos “Copromancia”, “O Corcunda ¢ a Vénus de Botticelli” e “Vida” e das relagdes dos
contos com o tempo € a narrativa.



conto: "Nao pensem que me gabo [...].Entendo ndo s6 de musculos [...]" (FONSECA, 2001:
111) / "A rua ensurdecedora uiva em volta de mim quando uma mulher toda de preto, cabelos
compridos, passa, alta e esguia, realgando[...]" [grifos nossos] (FONSECA, 2001: 138). E
mesmo quando o passado vem a tona no conto “O Corcunda...”, o tempo da narrativa ¢ o
tempo do atual, que subordina o passado ao que ¢ apresentado ¢ que estd em constante
processo. Vejamos essa passagem do tempo através da personagem Negrinha, tomando como
exemplo 0os momentos em que essa personagem aparece no conto. Em “O Corcunda ¢ a
Vénus de Botticelli”, acompanhamos o momento em que Negrinha era a atual namorada do
Corcunda — "Negrinha, minha atual amante, diz que mulheres [...]" (FONSECA, 2001: 113) —
e, mais adiante, mesmo quando a personagem Negrinha ¢ descartada pela Vénus e torna-se a
ex amante, o passado ¢ tornado uma informagdo para o momento presente (o atual) a

narrativa, ndo pela rememoracdo dos fatos como em “Copromancia”, mas pela inscricao

desses dessas informagdes no uso dos verbos (dados no presente do indicativo):

Na verdade, me interessei muito por Negrinha até ela ficar apaixonada por mim. Mas
ndo estou nem nunca estive apaixonado por ela [...] (FONSECA, 2001: 119)

Ja se passaram varios dias desde o nosso primeiro encontro [...] (FONSECA, 2001:
126)

Fico triste por ter feito Negrinha sofrer. Mas sou um corcunda. (FONSECA, 2001:
119)

Nesses trechos, podemos notar que o emprego do verbo no passado (interessei, estive,
passaram) e o uso das preposicdes (até e desde) e da adversativa (mas) denotam para a ligagdo

de duas oragdes, interligando por subordinagdo o passado e o evento presente e atual:

Na verdade, me interessei muito por Negrinha até ela ficar apaixonada por mim. Mas
ndo estou nem nunca estive apaixonado por ela [...]. [grifos nossos] (FONSECA,
2001: 119)

Ja se passaram varios dias desde o nosso primeiro encontro [...] [grifos nossos]
(FONSECA, 2001: 126)

Fico triste por ter feito Negrinha sofrer. Mas sou um corcunda. [grifos nossos]
(FONSECA, 2001: 119)



Até mesmo a sensagdo de dlvida que paira sobre o fim da historia dos contos é
diferente nos contos “O Corcunda...” ¢ “Copromancia”. Em “O Corcunda e a Vénus de
Botticelli”, o que ¢ descrito no inicio da narrativa ¢ destituido e desacreditado em seguida,
pois a imagem da Vénus de Botticelli dada no inicio pelo narrador-protagonista passa a nao
corresponder a mulher que a representa no conto. E em “Copromancia” a narrativa ¢
encerrada provocando o leitor a pensar e refletir com a duvida da realizagdo da profecia que
terminard com a vida do copromanta e a arte de prever o destino pelos sinais do excremento;
isto ¢, “Copromancia” nos convida a olhar para tras, para o comec¢o da narrativa e para
eventos anteriores ao tempo do presente na narragio”, em busca de adivinhar o que esta por

ViIr.

No entanto, em “Copromancia”, o objeto (as fezes) ¢ constituido de uma imagem que
o torna sublime ¢ o mantém sublime até o fim da narrativa. Com isso, a narrativa de
“Copromancia” ¢ encerrada provocando o leitor a pensar e refletir com a duvida da realizagao
da profecia ¢ nos convida a olhar para tras (passado), para o comeg¢o da narrativa e para
eventos anteriores ao tempo do presente na narragio'’, em busca de adivinhar o que esta por
vir. Isso ¢ diferente no conto de “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”: o objeto (a mulher)
que ¢ descrito no inicio da narrativa ¢ destituido e desacreditado a partir de uma imagem
(Vénus de Botticelli) que, endeusada pelo narrador-protagonista no inicio do conto, passa a
ndo corresponder @ mulher que a representa no término da narrativa. Mas com a confirmacao
de que uma mulher ¢ descartada por outra nova investida e que assim tem sido com todas as
mulheres que passaram pela vida do corcunda, ndo somos conduzidos a duvidar do que esta
por acontecer quando, no final do conto, a outra mulher chama a ateng¢do do personagem e
imediatamente recebe uma vestimenta que a torna representativa de uma passante de preto,
personagem de um poema de Baudelaire (2002). Isso porque, ao fim da narragdo, nio
precisamos revisitar o passado para buscar pistas sobre a provavel realizagdo do que esta para
acontecer (como ocorre com a leitura de “Copromancia”), mas somos conduzidos a olhar para
0 que esta por vir com a convengdo de que os fatos para “uma passante de preto” terdo o

mesmo resultado de Agnes e Negrinha. E, dessa forma, uma vez que a estratégia do corcunda

" Vale lembrar que descrevemos o tempo da narragdo de Copromancia como um tempo em que o passado se
instaura em outro passado, e o tempo presente esta inscrito no ultimo paragrafo, que nos direciona para o que
esta por vir (futuro), mas que ndo se alcanga devido ao término da narrativa.

' Lembrando dessa passagem que analisamos no capitulo anterior, estamos a apontar aqui para a complexidade
de situar a historia de “Copromancia” no espago cronologico, uma vez que o tempo da narrativa de
“Copromancia” — diferente do tempo em “O Corcunda...” — é o tempo ndo-linear e escrito ndo conforme a ordem
dos fatos, mas conforme uma ordem suscetivel e coerente & memoria do narrador-personagem.



para a conquista sempre foi a mesma, somos convencidos de que a passante de preto — e
proxima vitima do corcunda — provavelmente serd mais um objeto referenciado e destituido.
Serd uma futura “palerma”, que tentard entender de alguma forma de arte, musica, cinema,

teatro ou poesia.

Sobre o personagem de nome Negrinha, observamos que o conto de Fonseca (2001)
nao realiza nenhuma relagdo entre ele e uma referéncia a outra obra literdria ou pictorica. Em
uma pesquisa no campo da literatura, remetemo-nos a personagem de um conto de Monteiro
Lobato (2009) pelo titulo que d4 nome tanto a personagem quanto ao conto deste autor. No
conto de Monteiro Lobato (2009) nos ¢ contada a histéria de uma menina 6rfa de sete anos ,
chamada Negrinha, “mulatinha escura, de cabelos rugos e olhos assustados”, que “nascera na
senzala, de mae escrava, e [em] seus primeiros anos vivera-os pelos cantos escuros da
cozinha, sobre velha esteira e trapos imundos” (LOBATO, 2009: 78). Nesse conto logo nos
apiedamos da pobre menina, que durante toda a vida sofreu nas maos de Dona Inacia, que
nunca vira uma boneca e que sequer sabia o nome desse brinquedo; da pobre menina orfa que
se sentiu em éxtase e completamente diferente quando pdde colocar — pela primeira e Unica
vez — uma boneca em seus bragos, ¢ que acalentara dias seguidos a imagem da linda boneca
loura até o fim da sua vida numa esteirinha rota, "abandonada de todos, como um gato sem
dono"; e que, apesar do triste fim da pobre menina de sete anos, morrera diante da beleza que
o seu delirio produziu, ao roded-la de bonecas louras, de olhos azuis: "E de anjos... E bonecas
e anjos rodamoinhavam em torno dela, numa farandola do céu. Sentia-se agarrada por aquelas

maozinhas de louga, abragada, rodopiada." (LOBATO, 2009: 83)

Contudo, como dissemos, no conto de Rubem Fonseca (2001) a personagem no conto
ndo possui caracteristicas semelhantes a imagem da Negrinha de Monteiro Lobato (2009);
alids, quase ndo ha caracteristicas descritas sobre a personagem de Fonseca (2001). Da
imagem da personagem no conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli” temos apenas uma
pista, um Unico detalhe — descrito na passagem em que o corcunda despede-se de Negrinha
para investir em Agnes — e que ndo nos foi suficiente para captarmos de onde podemos
relacionar suas referéncias: “Fico triste por ter feito Negrinha sofrer. Mas sou um corcunda.
Adeus, Negrinha, tua saliva era deleitdvel e teus olhos verdes possuiam uma beleza
luminosa.” (FONSECA, 2001: 119) Essa falta de associa¢ao de Negrinha no conto de Rubem
Fonseca (2001) com alguns tracos de outro personagem de alguma obra de outro autor — que
existe em Agnes e na mulher de preto, mas ndo com a personagem Negrinha — nos leva a crer

que, tomando como exemplo a destituicdo de Agnes — que teve destituida a sua imagem



referenciada — e uma vez que a personagem cedeu a conquista do corcunda, a Negrinha de
Fonseca (2001) estd destituida de uma imagem que a referencie porque, uma vez que
subordinou o seu corpo ao sexo com o corcunda, ela ¢ transfigurada ao conjunto de “todas as
mulheres que conquistei” (FONSECA, 2001: 116), como se ndo mais possuisse uma aura,
uma imagem que a sacralize. Dessa forma, a imagem da Negrinha é-nos assim apresentada de
modo profanado, como uma possibilidade de um tipo especial de irreveréncia que subordina
imagens e a destitui do referencial artistico, tido tradicionalmente como algo investido de um
carater especial de indestituivel e improfandvel. E isso que representa o personagem
Negrinha no conto de Rubem Fonseca (2001): ela é a exemplificagdo do que acontece com as
mulheres depois que subordinam o corpo ao corcunda, passando a ser um personagem que
ndo existe além da narrativa de Fonseca (2001), uma vez que sdo perdidas as referéncias que

as relacionam com outras obras.

2.4 O uso de imagens: profanac¢oes

Em associacdo com “Copromancia”, podemos apontar que o conto “O Corcunda...”
relaciona-se com o tratamento estético de trazer a tessitura do texto literario um uso particular
das imagens que referencia, abrindo possibilidade de uma forma especial de negligéncia, que
ignora a separagdo entre o sagrado e o profano. E figura a inversdao da esfera do
sagrado/mitologico (Vénus como uma deusa), restituindo as referéncias tradicionais da
literatura e da pintura do lugar antes convencional e improfanéavel, e tornando a criagdo do
texto literario um lugar possivel para uma brincadeira entre usos de conceitos estéticos (como

também ocorre em “Copromancia”: as fezes como objeto profético).

Podemos dizer que Rubem Fonseca (2001) opera a profanacao nesse conto através do
uso que faz das personagens referenciadas, trazendo a tessitura narrativa a possibilidade de
destituir imagens e transformar significagcdes. De acordo com Agamben (2007), a profanacao
implica uma neutralizagdo do que se profana, e o que estava indisponivel — e separado na
esfera do sagrado — perde a sua aura e acaba restituido ao uso (p. 68). Diferente da
secularizagdo — que ¢ uma forma de remoc¢do em que o que ¢ assegurado ¢ remetido ao
modelo sagrado —, a profanagdo desativa os dispositivos de poder e devolve ao uso comum os

espacos que ele havia confiscado.



A nosso ver, € isso que ocorre com o conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”: as
imagens das personagens do conto de Rubem Fonseca (2001) sdo referéncias de personagens
de obras de um pintor e dois autores de importancia histérica as areas da pintura e da
literatura: Sandro Botticelli, Victor Hugo e Charles Baudelaire. Essa percep¢do nos aproxima
da ideia de que a literatura estd associada as relagdes de poder (o canone e o sagrado), seja
esse poder o dominio dos estudos literarios ou o dominio da teoria ou da critica da literatura.
Quando agregamos as imagens referenciadas neste conto a importancia desses autores e das
obras que produziram, as referéncias (Vénus, Quasimodo e uma passante) sdo somadas o
valor de obras sacralizadas, como sendo a pintura de Sandro Botticelli, os poemas de Charles
Baudelaire e os romances de Victor Hugo obras que tradicionalmente nos foram dadas como
dignas de respeito absoluto por criticos e estudiosos que detém esse poder, separando-as de
uma grande quantidade de textos escritos e designando-as como obras representativas de
autores que escreveram e pintaram canones da literatura e da pintura. Isto ¢, sdo as obras de
Victor Hugo, Charles Baudelaire e a pintura de Sandro Botticelli obras de arte tornadas
sagradas no sentido literal de serem tudo aquilo que pelos criticos foi separado de um grande
conjunto de produgdes para serem referéncias de qualidade na area da literatura e da pintura.
E quando o corcunda do conto de Rubem Fonseca (2001) faz referéncia as imagens das obras
de um pintor e dois escritores candnicos, ele nos ilude sobre o uso das imagens de uma deusa,
um corcunda e uma passante perante o que convencionalmente acreditamos: que as grandes
obras — e tudo o que nelas ha — sdo sagradas, de modo que qualquer uso que delas fagamos
deva ser respeitoso e reverente, ¢ de onde os que se arriscam a provocar um novo uso de suas
referéncias devem ter o respeito € o zelo para com elas porque estardo diante de coisas
sagradas, ou, no sentido literal e popular, coisas de outro mundo.

Mas convenhamos aqui destacar que ndo estamos afirmando que o conto “O Corcunda e
a Vénus de Botticelli” esteja tratando com desrespeito as obras originais através do uso que
faz de imagens referenciadas; e sequer estamos aqui discutindo ou questionando a validagdo
de canones. Estamos atentando para que, quando referencia as imagens de obras de escritores
e pintores de importancia histérica na literatura e na pintura, o corcunda do conto de Rubem
Fonseca (2001) esta destituindo imagens da esfera do sagrado, operando um novo uso dessas
referéncias no texto literario, de modo que o conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”
opera a possibilidade de uma forma especial de negligéncia: a profanacdo, no sentido de que
aquilo que era sagrado ou religioso ¢ devolvido ao uso e a propriedade dos homens. (cf.

AGAMBEN, 2007)



E o corcunda no conto de Rubem Fonseca (2001) tanto reverencia as obras originais —
como o quadro de Botticelli — que, antes de aproximar-se de Agnes e subordinar a mulher ao
sexo, destitui as imagens do objeto (Agnes como Vénus), fazendo com que o que lhe ¢
subordinado ao sexo seja um corpo destituido de valor e sacralizacdo (uma palerma), e ndo a
referéncia original (Agnes quando se deita com o corcunda ja ndo € mais a representagdo da
Vénus, e Negrinha, a descartada amante do corcunda, ndo possui no conto uma imagem que
lhe seja referéncia). No entanto, isso ndo nos implica dizer que o conto “O Corcunda e a
Vénus de Botticelli” promova o deslocamento total dos objetos referenciados do ambito dos
estudos literarios e da obra literaria. Mas que o conto transforma o uso de referéncias em
meios para a reflexdo sobre a destituicdo de imagens da esfera do sagrado e candnico no
proprio texto, em que também d4 margem para a discussdo — que ndo nos aprofundamos —
sobre a composicdo da obra poética: “Outra coisa: assim como para o poeta escrever ¢
escolher — criar opgdes ¢ escolher —, também eu tinha que criar opg¢des e escolher.”
(FONSECA, 2001: 131); “a poesia nunca ¢ totalmente consumida. Por mais que vocé devore
um poema, o sentimento que ele provoca nunca se esgota.” (FONSECA, 2001: 133)

Com a destituicdo de imagens e com a transformagdo das imagens e do uso das
referéncias, o conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli” da novo sentido a imagem do
corcunda: enquanto sineiro e personagem de Victor Hugo atua como refugiado na Catedral de
Notre Dame, o corcunda de Fonseca ¢ apresentado livre de refigios, como um predador que
vai a caca de diferentes mulheres, e protagoniza os processos de producao do texto literario,
utilizando-se da linguagem para elaborar suas estratégias de conquista. Nega uma possivel
comparac¢ao com Quasimodo — o corcunda de Rubem Fonseca (2001) tem o rosto bonito € ndo
¢ quasimodesco — e destitui as imagens referenciadas de Vénus e Negrinha, até encerrar com
o preludio de uma nova profanacdo: uma mulher vestida de preto, passante, na rua
ensurdecedora. E “O Corcunda...” nos ¢ apresentado como um condensado de coexisténcias a
partir do dialogo entre literatura e pintura. Toma para si o personagem corcunda como um
simulacro em que por ele tudo acontece e ¢ feito existir pela narrativa entre copias e
simulacros, transportando a escritura elementos da histéria da arte (Vénus de Botticelli) e da
historia literaria (O Corcunda de Notre Dame) e inscrevendo os personagens na relagdo com
outros referentes feitos as vezes ocultos (Negrinha e uma passante de preto) que ajudam a
discutir e (des)construir falsas impressdes. Isto €, constitui, portanto, um didlogo ndo apenas
entre meios de arte — pintura e literatura —, mas também o didlogo de um texto original com

outros textos ocultos, mas interrelacionados e disponiveis para estabelecer relagdo de



significacdo por copias e sombras, em relagdes de referéncias com as imagens que existem na

obra de Victor Hugo (2011), na pintura de Botticelli e no poema de Baudelaire (2002).



SOPRO DE VIDA

Para os gregos antigos, o tempo era personificado na figura de Chronos, pai de Zeus,
mas presente também na forma de Kairos e Aeon, duas outras formas de representagdo para o
tempo. E enquanto Chronos era o tempo cronoldgico que pode ser medido, Kairos era
referido a um indeterminado momento em que algo especial acontece, € Aeon seria o tempo
sagrado e eterno, de medida indefinida. No conto “Copromancia”, o tempo da narracdo ¢ o
Aeon dos antigos gregos; ¢ a palavra latina que significa para sempre —um enorme periodo de
tempo — e derivada do grego ailw (aion), cujo um dos significados ¢ “um periodo de
existéncia”, ou “vida” — alias, titulo do ultimo conto de Secrecles, ExcrecOes e Desatinos
(2001).

No conto “Vida”, somos apresentados a um homem e a sua obsessao por sentir o odor
dos gases intestinais que expele, na busca de sentir prazer. Somos apresentados também a sua
vida com a mulher, que nio cessa em hostiliza-lo por causa do peido que solta. E ao que nos
parece, a vida do casal ndo vai bem: a esposa nao superou a dor da morte do filho que tiveram
e que faleceu de alguma causa ndo revelada (do filho, apenas sabemos que era epiléptico e
que ja morrera). E diante da dor que sente a esposa e da falta de desejo sexual por ela (ela
ficara gorda, gulosa e hostil), o homem se sente responséavel pela mulher, e conforma-se em

com ela viver:

Eu poderia sair de casa, pedir divorcio, mas lembro o que ela sofreu durante a
doenga do nosso filho, acho que nunca existiu no mundo mée mais dedicada, ¢ ela
ficou gorda depois que nosso filho morreu, e as vezes eu a surpreendo chorando com
o retrato dele na mao, eu nao devo abandona-la nessa situagdo [...] (FONSECA,
2001: 141)

O conto ¢ narrado em primeira pessoa, sendo o protagonista ao mesmo tempo narrador e

personagem. E o tempo verbal da narrativa oscila entre o pretérito perfeito (morreu, gritou), o



pretérito imperfeito (dizia, estampavam), o presente (sei, tenho) e o futuro do pretérito

(poderia, aumentaria).

A proposito do titulo, o conceito que da nome ao ultimo conto de Secregdes, Excrecoes
e Desatinos (2001) é problematico a filosofia, no que diz respeito ao significado de vida. De
acordo com Lalande (1996), o termo vida pode designar seis diferentes concepgdes, as quais
resumimos como sendo: A) o conjunto dos fendmenos de toda espécie, e que se estende do
nascimento até a morte; B) caracteristica desses fendmenos enquanto se opdem a morte; C)
caracteristica de viver; D) sentido mais lato: todo conjunto de fendmenos no qual se observa
caracteristicas analogas ao sentido (A) de conjunto de fendmenos de toda espécie; E) sentido
mais estrito: conjunto de fendmenos apresentados por certos corpos € dos quais o essencial ¢ a
nutricdo; F) principio dos fendmenos da vida nos sentidos precedentes. Segundo Lalande
(1996), o uso moral da palavra “vida” e o sentimento que ela evoca ja era frequente na
literatura filosofica francesa muito antes do romantismo, na relacdo da vida com a alma, a
vida e o espirito — “vida da alma”, “vida devota”, “vida do espirito” (p.2010). No sentido
geral da palavra, o termo “vida” designa o sentimento de admira¢do que tende a sugerir o
mais alto valor: ela evoca a espontaneidade e possui, sobretudo nos nossos dias, a sensacao

laudativa que tende a evocar com forc¢a a ideia de uma coisa boa, desejavel e, até, de valor

supremo (LALANDE, 1996: 2014-2015).

Contudo, para a analise do ltimo conto do livro de Rubem Fonseca (2001), apoiamo-
nos nas concepgoes de que o termo designa ora um conjunto de fenomenos que se estende do
nascimento até a morte, ora uma caracteristica desses fenomenos que se opdem a morte e que,
no sentido geral do termo (vida), designa o sentimento de admira¢do que tende a sugerir um

juizo de valor de algo bom, positivo, desejavel e agradavel.

3.1 Coprotextualidades

No primeiro capitulo, vimos que o excremento em “Copromancia” esta relacionado as
propriedades do sublime, e que o narrador, ao discutir nogdes sobre o belo cldssico, elimina
relacdes entre as fezes e o belo artistico, compondo o contexto de que o excremento estd

diretamente relacionado a alguma fungao atribuida por Deus ao homem; uma projecao da obra



de Deus. Vimos que a organizagdo dos fatos na narrativa ndo obedece a uma ordem
cronologica, e que a histdria € iniciada pelo fim da narrativa e que os fatos sdo apresentados
em mais de um tempo. Vimos ainda que o tempo presente em que se encontra o protagonista ¢
o lugar onde termina a histdria, e que o passado se apresenta com diferentes tempos (sendo
um fato mais recente ou antigo que outro), sobrepondo ou justificando o fato narrado e
anterior. E o futuro ¢ incerto em “Copromancia”, pois a chegada do futuro na historia ¢

interrompida pelo término da narragao.

No segundo capitulo, notamos que o corcunda ridiculariza a imagem sacralizada de
Agnes (Vénus de Botticelli, no inicio da narrativa) a condigdo de uma palerma que quer
entender poesia, dessacralizando a imagem do ideal de beleza tido como intocavel pelas
qualidades do que ¢ repugnante ou sinistro (grotesco). Vimos ainda que, por meio do
personagem Negrinha somos conduzidos a perceber a passagem do tempo em que o passado €
tornado uma informag¢ao para o0 momento presente (o atual) a narrativa, de modo que o tempo
da narrativa ¢ o tempo do atual (presente) que subordina o passado ao que € apresentado e que
estd em constante processo. Vimos que no conto “O Corcunda e a Vénus de Botticelli” o
tempo presente ¢ o lugar do hoje em movimento, e que o acompanhamos sem a necessidade

b

de recorrer a memoria do narrador. Nisso, o tempo em “O Corcunda...” é diferente de

“Copromancia”: neste conto sobre as fezes, o passado ¢ revisitado com frequéncia e em
diferentes instancias, pois uma lembranga do passado remete a outra lembranca mais antiga,
ndo pela inser¢do da narrativa nos acontecimentos do que passou, mas pelo personagem que
revisita a propria memoria e que, exceto pelo seu depoimento, ndo possui nenhuma outra
evidéncia ou testemunha que seja uma prova do seu relato. Junto a esse passado
constantemente revisitado em “Copromancia”, o presente passa muito rapido — estd entre o
penultimo e o ultimo paragrafo — e o futuro ¢ imediatamente instaurado no ultimo paragrafo

do conto, convidando-nos a vasculha-lo depois do relato do narrador-protagonista e da sua

promessa de que o que foi profetizado ¢ o que esté por vir.

De certa forma, essas relagdes com o tempo também sdo sentidas no conto “Vida”,
especialmente no que diz respeito a rememorac¢ao do passado. A narrativa do conto “Vida”
evoca o passado por meio da memodria como em “Copromancia”, mas diferentemente de

revisitar a memoria e narra-la no passado, no conto “Vida” o passado ¢ tornado presente pelas



oragdes que utilizam o verbo na oscilacdo entre os modos verbais do pretérito, do presente e

do futuro':

Eu poderia sair de casa, pedir divorcio, mas lembro o que ela sofreu durante a
doenga do nosso filho, acho que nunca existiu no mundo mée mais dedicada, ¢ ela
ficou gorda depois que nosso filho morreu, e as vezes eu a surpreendo chorando com
o retrato dele na mao, eu ndo devo abandona-la nessa situagdo, ndo posso ser tdo
desalmado e egoista, e ainda mais sendo magro e elegante poderia arrumar outra
mulher, mas ela ndo conseguiria arranjar outro homem e a soliddo aumentaria ainda
mais o seu sofrimento e ela é uma boa mulher, ndo merece isso. (FONSECA, 2001:
141)

Contudo, enquanto que em “Copromancia” somos langados constantemente entre o
passado (narrado) e o futuro (expectativa do que estd por vir), em “Vida” a relagdo entre os
tempos ndo nos pde a buscar no passado as provas e elementos que sejam uteis para
compreender o presente ¢ adivinhar o futuro. Em “Vida”, somos lancados ao momento do
atual, ao presente momento em que no homem ¢ gerado o prazer e a contemplacdo da
felicidade. E quando o passado ¢ trazido a narrativa, ele aparece como um tempo impreciso
(pretérito imperfeito) que ndo se refere a uma lembranca perfeitamente situada em um
contexto de passado —[...] ela ficou gorda depois que nosso filho morreu [...]” (FONSECA,
2001: 141) —, e o futuro ¢ marcado por possibilidades que poderiam ser realizadas (futuro do

pretérito):

Eu poderia sair de casa, pedir divorcio, mas lembro o que ela sofreu durante a
doenga do nosso filho, [...]mas ela ndo conseguiria arranjar outro homem e a soliddo
aumentaria ainda mais o seu sofrimento e ela ¢ uma boa mulher, ndo merece isso.
[...] [grifos nossos] (FONSECA, 2001: 141).

Essa relacao entre o tempo — o passado (imperfeito e impreciso), o futuro (condicional e
que ndo serd realizado) e o presente (momento da contemplagdo do odor dos gases intestinais)

— nos da vistas para o conformismo'® por parte do narrador-protagonista de “Vida” com a sua

' Discorremos sobre a percepgdo do tempo em “Copromancia” e em “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”. Ver
capitulos anteriores.

' Iremos situar a presenca do conformismo mais adiante, quando nos debrugarmos sobre as comparagdes entre
“Copromancia” e “Vida” diante do evento da morte.



propria sina: uma vida a dois, sem amor, com a dor da perda do filho, ¢ em falta com suas
obrigacdes de marido para com a esposa. Alids, essa ¢ uma caracteristica importante nos
personagens-protagonistas dos trés contos aqui analisados: a (ndo)resignacdo em adaptar-se,
em conformar-se ou em se resignar com uma sina (o destino que a vida lhe reserva).
Expliquemos: o personagem de “Copromancia” acredita na sina da sua propria morte mesmo
quando instaura na sua narrativa a divida do que esta por vir, mas evita o esquecimento da
arte profética e do criador do cddigo (ele mesmo), driblando com isso a sua propria morte. O

personagem de “O Corcunda e a Vénus de Botticelli” tem conhecimento sobre a sua condi¢ao

(¢]

fisica de coluna defeituosa e sabe que a sua imagem produz um semblante assustador

o~

sinistro — que ndo cativa a atragdo sexual das mulheres —, mas evita a sua sina de fadado

o~

soliddao e ao celibato, transformando-se em um estrategista do sexo, cujo Unico interesse

Qo

foder com todas as mulheres que desejar; pacientemente, uma a uma, apos elas cederem
paixdo e ao sexo com o corpo grotesco do corcunda. E o personagem-protagonista de “Vida”,
que diferentemente do copromanta e do corcunda, pde-se de acordo com a vida que leva —
“Eu poderia sair de casa, pedir divércio, mas lembro o que ela sofreu durante a doenca do
nosso filho [...]” (FONSECA, 2001: 141) —, depois de adaptado a morte do filho — “[...] que
Deus o tenha]...]"— e resignando-se a conviver com a sina na condi¢ao de tornar o sentido do
olfato e o excremento (peido) em algo necessario para evitar a realidade ndo o satisfaz: o

corpo gordo da esposa, a dor que ela carrega sobre a morte do filho e a falta de sexo.

E uma vez que esses personagens protagonistas sdo tornados autores (narradores) da
narrativa que conduzem, o modo como atuam perante suas sinas da algumas implicagdes ao
tempo da narrativa, de forma que a relagdo entre o tempo na narrativa de “Vida” ¢ diferente
da relacdo de “Copromancia” e “O Corcunda...”. Na tentativa de driblar o esquecimento, o
passado no conto “Copromancia” ¢ revisitado para compreender o futuro, de modo que, diante
da angustia da morte anunciada, fica-nos a sensacdo de que ¢ relembrando o passado e
inscrevendo-se na narrativa que de alguma forma o narrador-protagonista busca evitar a sina
que o futuro lhe reserva (a morte). Em “O Corcunda...”, o tempo ¢ um viver uma coisa de
cada vez, de modo que acompanhamos o inicio da narrativa e, sequencialmente, vamos
percebendo a presenca de novos fatos, os quais transformam em passado o que acabamos de
ler, e em presente o futuro que nao nos demos conta de sua chegada; ¢ como nos faz pensar
Santo Agostinho (2010): o passado ja era, o presente ja esta passando, e o futuro ja chegou.

Em “Vida”, como dissemos, ndo ha expectativa de um futuro, pois, conformado com a prépria




vida, o protagonista-narrador aceita o que tem e se poe em aceitacao diante da morte do filho
e da responsabilidade que tem na infelicidade da esposa. Ou seja, se nos outros contos a
percepcao do tempo presente ¢ sempre impulsionada na relagdo entre passado-presente-
futuro, em “Vida” o presente ¢ instaurado na narrativa do conto como um momento em que a
narrativa repousa sobre o hoje, sem expectativas de um futuro diferente ou da proximidade
(rememoragao) com o passado. Nesse sentido, o tempo presente — que ¢ o tempo que nao tem
demarcacdo — ¢ o tempo tornado um breve acontecimento que se repete e que ¢ feito
perceptivel, sinalado na brevidade da sensa¢io de prazer.'’ Ndo é um tempo frequente e
constante como em “O Corcunda...” (no qual o presente ¢ progressio em movimento € uma
continuidade de acontecimentos), mas ¢, no conto “Vida”, o tempo breve mas sensivel como
se alguém assistisse a um filme e sobre o qual (pelo antincio e pela soltura dos gases
intestinais) ¢ dado uma pausa, transformando aquela imagem do filme em uma fotografia que
capta o tempo entre um segundo e outro, ¢ mantém énfase sobre um espago de tempo muito

especifico: na frente do espelho, 0 momento de sentir o prazer em cheirar o proprio peido.

Estamos deitados, ela de costas para mim, pensei que estivesse dormindo, mas meus
intestinos comegaram a produzir borborigmos e ela, sem se virar, gritou ai meu Deus
que vida a minha, vai peidar no banheiro, eu fui e fiz o que ela mandou e contemplei
no espelho a felicidade que o forte ruido e o intenso odor estampavam no meu rosto.
(FONSECA, 2001: 141)

No conto “Vida”, a narrativa ¢ encerrada com a chegada do sentimento de felicidade,
contemplada na expressdo do rosto refletido no espelho do banheiro, e através do prazer
provocado pelo ruido e pelo intenso odor do peido. Segundo Sacconi (2007), o sentimento de

felicidade designa:

Sf 1. Estado de perfeita paz interior, associado a um grande e pleno contentamento
da alma, que, no gozo dos mais deliciosos prazeres, ndao ¢ inquictada de novos
desejos [...]; 2. Sentimento de satisfagdo e contentamento experimentado apos o
desfecho favoravel de um fato [...]; 3. Falta de acontecimentos desagradaveis numa
acgdo [...]; 4. Bom éxito [...]; 5. Precisdo, exatiddo [...]; 6. Congratulagdes [...]. (p.
336)

'7 Estamos aqui sinalando o tempo em “Vida” como o tempo que é feito perceptivel no despertar e na
contemplagdo das sensagdes de prazer, tendo em vista que, na contemplacdo do prazer, ao personagem-
protagonista ndo interessa o que acontecera antes da fruicdo despertada pelo contato com o odor dos gases
intestinais, € muito menos o que acontecera depois do cessar do cheiro. Isso é uma marca da percepgdo tempo
presente, do tempo atual, de onde se instaura a esperanga em sentir de novo uma sensa¢do que sera dada no
futuro: sentir o prazer, e dele usufruir, aqui e agora.



A felicidade seria, entdo, com relagdo ao conto, o estado de plena satisfacdo e
contentamento, e associada na antiguidade a emog¢do do prazer, de modo que nos ¢ dificil
definir esse estado como um todo, de onde surge e quais 0os sentimentos € as emogdes
envolvidos. Nisso, sendo o peido uma fonte geradora do prazer e da felicidade a ser
alcangada, o conto “Vida” nos faz pensar na possibilidade de extrair ¢ encontrar uma forma de
sentir prazer a partir da absor¢ao do excreto corporal, de forma que o sentimento de felicidade
seria alcangado na producdo de sensac¢des que provocam o prazer (ruido dos gases intestinais)
e no ato de evitar as sensagdes que causam o desprazer: “[...Jminha mulher dedica-se a me
contrariar em tudo o que digo, a me hostilizar constantemente, esse ¢ o passatempo da vida

dela [...]” (FONSECA, 2001: 139)

E-nos vélido sublinhar que, na leitura dos contos “Copromancia” e “Vida”, podemos
perceber a natureza corporal e fisiologica do excrementicio como abjetos corporais que sdo
residuos produzidos em um mesmo processo: o processo digestivo, que digere os alimentos
para transforma-los em enzimas uteis ao organismo e encaminha os restos alimentares nao
digeridos ao intestino grosso, de onde sdo formadas as fezes e de onde sdo sentidos os ruidos

dos gases intestinais. Em “Copromancia” vemos a mencao desse processo:

Que coisa fantastica ¢ o sistema digestivo, sua anatomia, 0S processos mecanicos e
quimicos da digestdo, que comegam na boca, passam pelo peristaltismo e sofrem os
efeitos quimicos das reacdes cataliticas e metabolicas. Todos sabem, mas ndo custa
repetir, que fezes consistem em produtos alimentares ndo-digeridos ou indigeriveis,
mucos, celulose, sucos (bileares, pancreaticos e de outras glandulas digestivas),
enzimas, leucocitos, células epiteliais, fragmentos celulares das paredes intestinais,
sais minerais, 4gua e um numero grande de bactérias, além de outras substancias. A
maior presenca ¢ de bactérias. Os meus duzentos e oitenta gramas diarios de fezes
continham, em média, cem bilhdes de bactérias de mais de sessenta tipos diferentes.
(FONSECA, 2001: 10)

J& no conto “Vida”, o narrador-protagonista sinaliza o intestino como o local de onde ¢
sentido o processo e o deslocamento dos gases: “No meu caso, sou alertado pelo ruido dos
gases nos intestinos.” (FONSECA, 2001: 139). Essa proposicdo nos ¢ fundamental para
entendermos que a natureza corporal e fisiologica dos excrementos ¢ dada nos dois contos (as
fezes e os gases), de modo a associarmos a concepcao de que ambos os excretos participam de
processos de produ¢do muito similares: assim como na producdo das fezes, o inicio da

producdo de gases ¢ iniciado pela boca quando o ar que engolimos durante a alimentacao



percorre o tubo digestivo até encontrar os gases produzidos pela agdo de bactérias sobre a
comida. Em seguida, o ar segue a ampola retal, que € a ultima parte do tubo digestivo antes do
anus. E assim como a produgdo das fezes depende do tipo de alimento envolvido no processo
— “Mas o carater fisico e a composi¢cdo quimica das fezes sdo influenciados, ainda que ndo
exclusivamente, pela natureza do alimento que ingerimos.” (FONSECA, 2001: 10) —, o cheiro
dos gases intestinais depende do alimento envolvido no processo, € o barulho ¢ uma
correlacdo entre a velocidade da liberacdo dos gases, a contragdo da valvula que abre e fecha

o anus, a umidade local e a quantidade de gordura das fezes.

Partindo do pressuposto de que as fezes em “Copromancia” possuem caracteristicas que
as associam ao texto literario pela relacdo entre a tessitura do abjeto e a do conto —
“fragmentada e multifacetada” —, notamos que em “Vida” o conto, por meio da sua estrutura,
nos dé a perceber o processo de producdo dos gases intestinais na peristalse, “uma série de
contragdes musculares coordenadas, ritmicas, progressivas e involuntarias dos érgaos ocos do
corpo, principalmente do aparelho digestivo” (cf. SACCONI, 2007: 626). Isso nos ¢ dado na
forma estrutural do conto, a qual nos remete ao movimento e ruidos dos gases intestinais: as
frases e os periodos intercalados por virgulas (dando a impressao de “borborigmos” — ora
leve, ora estrondoso) e operado diante da figura de linguagem da aliteracdo; figura que
consiste na repeti¢do de consoantes ou de silabas - especialmente as silabas tonicas - em duas
(ou mais) palavras, dentro do mesmo verso, estrofe, ou frase. Geralmente, a repeticdo dos

sons consonantais ¢ feita no final e no interior de palavras, ou, entdo, em silabas iniciais.

Cabe-nos sinalar para o inicio do conto “Vida”, no qual a organizagdo das frases ¢é
diferente de quase o final do conto através da presenca de maior nimero de virgulas que de
ponto final (pontuagdo responsavel por nos alertar para a necessidade de realizar uma pausa
na leitura entre duas frases). No agrupamento de oracdes curtas separadas por virgulas dentro
de uma longa frase, o texto adquire uma execug¢ao de leitura continua, de onde a entonagdo da
leitura em voz alta oscila dentre a brevidade das ora¢des e a demarcacdo de sons mais
marcados'®. Nisso, um dos exemplos que citamos é o recurso da aliteragio. Sendo um recurso
da lirica e muito utilizado para elaborar a rima pelos poetas, Rubem Fonseca (2001) transporta
e utiliza no conto “Vida” para provocar o efeito da flatuléncia dos gases intestinais, sentidos

ora de modo leve e suave (dando-nos a impressdao de um fendmeno de eco ou um leve sopro

'8 Atentamos para a percep¢io de que estamos nos referindo — e apenas sinalando — a0 um aspecto de execugio
da leitura relacionada com a aliteragdo (provocada pelas consoantes r, p, t, d, b) e com a percepgdo de que o uso
das virgulas demanda um desempenho de pausas mais breve que o uso do ponto-final, na leitura oral.



em continuidade pelas consoantes S e Z: “esses ruidos dos gases se deslocando [...] os gases
longe dos ouvidos e narizes dos outros.” [grifos nossos] (FONSECA, 2001: 139), ora como
borborigmos ruidosos e estrondosos, na presenga de consoantes (r,p,t,d,b) que provocam sons

mais fortes e marcados na leitura:

“Minha mulher, por exemplo, quando estamos deitados na cama e ela ouve o
barulho, grita comigo, sai da cama e vai peidar longe de mim, seu nojento. Saio
correndo da cama e vou para o banheiro [...] meus intestinos comegaram a produzir
borborigmos e ela, sem se virar, gritou ai meu Deus que vida a minha, vai peidar no
banheiro[...]” [grifos nossos] (FONSECA,2001: 140-141).

Com isso, o que estamos indicando aqui ¢ para um desempenho da leitura do conto
“Vida” que nos dé4 a sensag¢do de borborigmos na tessitura do texto literdrio através de uma
leitura oral, em voz alta; uma execu¢do que ¢ tornada oscilante através da relagdo entre
periodos curtos, ligados entre si por virgulas (cuja necessidade de pausa da leitura ¢ menor
que a do ponto final), constituindo uma uUnica frase com oragdes intercaladas, mas que
poderiam ser muitas frases. Nesse sentido, o conto “Vida” ¢ composto por um unico

. . ~ 1
paragrafo, onze frases e muitas oragdes. '’

Partindo da légica de que o elemento corporal no conto possui caracteristicas que o
transformam em representacdo do texto literario por associacdo em “Copromancia” (conforme
apontamos no primeiro capitulo), podemos entender que o conto “Vida” figura aspectos
corporais na sua composicao. O unico paragrafo poder-nos-ia significar o processo digestivo
que compde e elimina os gases intestinais; de onde, antes da eliminacdo dos gases, sdao
sentidos os borborigmos que alertam para a necessidade de elimina-los. O conto comega
alertando para o processo de eliminacdo dos gases: “No meu caso sou alertado pelo ruido
causado pelo movimento de gases nos intestinos.” (FONSECA, 2001: 139). Recua ante o
momento de apontar o elemento principal da narrativa como sendo os gases intestinais, €

assim faz com o uso da adversativa mas (“Mas ha pessoas que ndo sdo beneficiadas por esse

' Por frase, entendemos ser um ou mais elementos lingiiisticos estruturados para que se concretize a
comunicagdo, e demarcado no final pelo uso do ponto-final. Por oragdo, um enunciado que possui verbo e agdo.
Por periodo, uma frase que transporta uma ou mais ora¢des para que seja compreensivel. E um paragrafo como
sendo formado por frases, entendido como unidades menores de um texto em que ¢ reunido esse conjunto de
frases; demarcado por um pequeno recuo na primeira linha em relagdo a margem esquerda da folha.



sinal prodromico” (FONSECA, 2001: 139)), e dd-nos a sensacdo de que nao mais tratara

desse elemento,

“[...] — minha mulher diz que isso ndo ¢ uma doenga, e ndo sendo uma doenga ndo
tem um prodromo, como o aviso que um epiléptico recebe momentos antes de ter
sua crise, como ocorria com o nosso filho, que Deus o tenha, mas minha mulher
dedica-se a me contrariar em tudo o que digo, a me hostilizar constantemente, esse é
o passatempo da vida dela —[...]” (FONSECA, 2001: 139)

, até que, com o uso da mesma forma de adversativa (mas), redireciona a histdria para os

ruidos do movimento dos gases intestinais:

“[...] mas eu dizia que a minha flatuléncia é anunciada por esses ruidos de gases se
deslocando no abdome, e isso me permite, quase sempre, uma retirada estratégica
para ir expelir os gases longe dos ouvidos e narizes dos outros.” (FONSECA, 2001:
139)

Na frase seguinte, e ao sugerir uma retificacdo ou correcdo do que fora dito com o uso
do advérbio “alids”, o texto confirma que se trata da relagdo entre um homem, os gases e o

prazer que sente quando os expele:

“Alias, prefiro fazer isso isolado, pois os flatos aos serem expulsos ddo-me um
grande prazer que se manifesta no meu rosto, sei disso pois na maioria das vezes eu
os libero no banheiro, o melhor lugar para fazé-lo, e posso notar na minha face,
refletida no espelho, a leniéncia do alivio, a deleitagdo provocada por sua esséncia
odorifera, e também uma certa euforia, quando sdao bem ruidosos. ” (FONSECA,
2001: 139)

O narrador, que também ¢é protagonista e personagem do relato que faz, enfatiza o
prazer que sente — “E, sendo um ambiente fechado, tenho outra emocdo, talvez mais

prazerosa, que ¢ a de fruir com exclusividade esse odor peculiar.” (FONSECA, 2001: 139-



140) —, embora reconhega que nao ¢ comum para a maioria das pessoas o prazer por esse tipo
de odor: “Sim, eu sei que para a maioria das pessoas — certamente nao para quem expeliu — o

aroma da flatuléncia alheia € ofensivo e repugnante.” (FONSECA, 2001: 140).

Isso nos conduz a percepcao de que a felicidade no conto “Vida” tem o sentido de plena
satisfacdo a partir do gozo dos sentidos (cheiro) relacionados a mera satisfagao a partir de uma
necessidade bioldgica: eliminar gases. Do excrementicio, o narrador-protagonista quer sentir
o cheiro — “[...] deleitacdo provocada por sua esséncia odorifera [...]” (FONSECA, 2001: 139)
—, gerar prazer — “[...] uma certa euforia, quando sdo bem ruidosos [...]” (FONSECA, 2001:

139) — e a percepgao de coisas habituais.

A felicidade que sente o narrador-protagonista de “Vida” ao cheirar o proprio peido lhe
¢ verdadeira e eterna enquanto dura o odor. A felicidade €, para ele, uma satisfacdo plena,

capaz de ser perceptivel pela expressao do seu rosto e pela prazerosa emocao que sente:

[...] expelir os gases longe dos ouvidos e narizes dos outros. Alids, prefiro fazer isso
isolado, pois os flatos aos serem expulsos ddo-me um grande prazer que se manifesta
no meu rosto, sei disso pois na maioria das vezes eu os libero no banheiro, o melhor
lugar para fazé-lo, e posso notar na minha face, refletida no espelho, a leniéncia do
alivio, a deleitag@o provocada por sua esséncia odorifera, e também uma certa euforia,
quando s8o bem ruidosos. (FONSECA, 2001: 139)

A felicidade ¢ para o personagem-protagonista de “Vida” uma sensacdo que lhe ¢
sempre valida, mesmo que, ao cessar do cheiro, desemboque no estado habitual de
descontentamento e desprazer: “quando nem acabei de gozar a satisfagdo que aquilo me
propicia, ela grita do quarto, meu Deus, estou sentindo o fedor daqui, vocé esta podre mesmo.

O cheiro nao ¢ tao forte assim [...]” (FONSECA, 2001: 140).

Ainda que conformado diante da morte do filho, a sensacao do prazer estd relacionada
com a busca de um novo sentido para o que lhe acontece — “Eu poderia sair de casa, pedir
divorcio, mas lembro o que ela sofreu durante a doenga do nosso filho [...]” (FONSECA,
2001: 141) — e com o pesar que sente o narrador-protagonista pela vida que leva: “[...] eu ndo
devo abandona-la nessa situagdo, nao posso ser tdo desalmado e egoista, [...]” (FONSECA,

2001: 141).

Segundo Burke (1993),



E proprio do pesar ter seu objeto sempre em seu pensamento, apresenti-lo sob seus
aspectos mais agradaveis, reiterar todas as circunstancias que o acompanharam, até
mesmo em seus minimos detalhes, recordar todos os delicados encantos, descrevé-
los um a um e descobrir em todos eles mil perfeigdes para as quais ndo atentara; no
pesar, o prazer continua a predominar, ¢ a angustia que sentimos ndo se assemelha a
dor pura, que nunca deixa de ser detestavel e da qual procuramos nos livrar tdo logo
quanto possivel. (p.46)

E isso que se passa com o narrador-protagonista de “Vida”. Ele tem sempre o objetivo
em mente — soltar peido —, e apresenta-o sob os aspectos mais agradaveis: “[...Jos flatos aos
serem expulsos ddo-me um grande prazer que se manifesta no meu rosto [...]” (FONSECA,
2001: 139). Reitera as circunstincias que o acompanharam — “[...]prefiro fazer isso isolado
[...]” (FONSECA, 2001: 139) —, até mesmo nos minimos detalhes: “[...] os libero no banheiro,
o melhor lugar para fazé-lo, e posso notar na minha face, refletida no espelho, a leniéncia do
alivio [...]” (FONSECA, 2001: 139). Descreve-os um a um e descobre em todos os detalhes as

perfeicdes que ndo atentara antes:

[...] posso notar na minha face, refletida no espelho, a leniéncia do alivio, a
deleitagdo provocada por sua esséncia odorifera, e também uma certa euforia,
quando sdo bem ruidosos. E, sendo um ambiente fechado, tenho outra emogéo,
talvez mais prazerosa, que ¢ a de fruir com exclusividade esse odor peculiar.
(FONSECA, 2001: 139-140)

Ainda segundo Burke (1993), diferente do deleite — que ¢ uma sensagdo de
“tranqiiilidade toldada de horror” (p.45) —, o prazer ¢ uma sensacdo efémera em que, ao
cessar, retorna o homem ao estado de indiferenca, o estado em que ndo ha nenhuma sensagao
de prazer ou deleite (BURKE, 1993: 42). Contudo, sem o interesse de nos aprofundarmos em
discorrer sobre a diferenca entre essas duas formas de sensacdo (deleite/prazer), apenas
assinalemos a presenca da sensagdo de prazer em “Vida”, de modo a avultarmos que, se em
“Copromancia” podemos avistar o deleite do narrador-protagonista diante da contemplagao
do excremento , em “Vida” a definicdo do que sente o narrador-protagonista nos causa
dificuldades. Isso porque, se entre o deleite e o prazer esta a eliminagdo da dor ou do perigo
(deleite) e a sensagao efémera de satisfagdo (prazer), e conformar-se é por defini¢do resignar,
submeter-se sem revolta ou resisténcia, ao contemplar os gases intestinais o narrador-
protagonista de “Vida” encontra um estado de contentamento e felicidade — “[...] contemplei

no espelho a felicidade que o forte ruido e o intenso odor estampavam no meu rosto.”



(FONSECA, 2001: 141) —, mas que nao deixa de ser uma tentativa de livrar-se e diminuir o

pesar que sente:

Eu poderia sair de casa, pedir divorcio, mas lembro o que ela sofreu durante a doenga
do nosso filho, acho que nunca existiu no mundo méae mais dedicada, e ela ficou gorda
depois que nosso filho morreu, e as vezes eu a surpreendo chorando com o retrato dele
na mao, eu ndo devo abandona-la nessa situagdo, ndo posso ser tdo desalmado e
egoista, e ainda mais sendo magro e elegante poderia arrumar outra mulher, mas ela
ndo conseguiria arranjar outro homem e a soliddo aumentaria ainda mais o seu
sofrimento e ela é uma boa mulher, ndo merece isso. (FONSECA, 2001: 141).

Estamos, ai, diante de uma dificuldade de defini¢do entre a eliminagdo da dor (deleite) e
o que sente pelo prazer, mas que de toda forma nos leva a compreender a existéncia de algo
que provoca a sensacdo de grandiosidade (felicidade) e, diferente do sublime que aterroriza a
existéncia — como fim de “Copromancia” —, provoca um tipo de sensacao efémera, mas plena
enquanto dura. E isso que faz o excremento no conto “Vida”: através do peido, o homem
encontra uma forma de sentir-se pleno e de dar um novo sentido ao que lhe acontece e a vida
que leva. E elevando o homem pelos sentidos, o conto faz com que a presenca do excreto seja
0 meio para ascendé-lo ao mais alto estado de satisfacdo da vida, a felicidade, sentimento pelo
qual a antropologia nos ensina que o homem estd em constante busca por ser esta busca uma

condi¢do de sua propria vida: ser feliz.

3.2 Grotextos: corcunda, peidos e fezes

Vimos nos capitulos anteriores que no conto “Copromancia” o que ¢ tido sagrado (Deus
e os propositos) € rebaixado, pondo o excremento e os propositos de Deus no mesmo plano
relacional: “Mas o certo ¢ que estava pensando em Deus e observando as minhas fezes no
vaso sanitario.” (FONSECA, 2001: 7). E vimos que no conto “O Corcunda e a Vénus de
Botticelli”, as imagens referenciadas sdo profanadas e destituidas: “fazer a palerma entender
de poesia!” (FONSECA, 2001: 118), “E sempre a mesma magica, diz Negrinha ironicamente.
O homem que sabe conversar sobre a beleza da musica, da pintura, da poesia. E isso engana

as tolas, ndo ¢? Funcionou comigo.” (FONSECA, 2001: 134).



No conto “Vida”, o gas intestinal ¢ tornado digno de respeito, do qual o ato de excreta-
lo ndo pode deixar de ser cumprido, pois a sua eliminacao ¢ uma forma de evitar as sensagoes
habituais. Nisso, ndo se trata de meramente rebaixar, de destituir o objeto do alto para o baixo
(como em “Copromancia” — propoésitos de Deus a merda — e em “O Corcunda e a Vénus de
Botticelli” — Vénus como uma palerma), mas de elevar o que é degradado: o proprio homem e
o seu sentido da vida, o casamento, a auséncia do filho para a mulher e a hostilidade da
esposa: “[...] mas minha mulher dedica-se a me contrariar em tudo o que digo, a me hostilizar
constantemente, esse ¢ o passatempo da vida dela” (FONSECA, 2001: 139). Trata-se de fazer
subir a imagem do repugnante e transfigura-lo em algo bom e atrativo: “[...] os flatos aos
serem expulsos dao-me um grande prazer” (FONSECA, 2001: 139). E dessa forma, se em
“Copromancia” o excreto (fezes) desperta a sensagdo do sublime por associacdo aos
propositos de Deus, no conto “Vida” o gas intestinal provoca a sensacdo de plenitude e
grandiosidade por condicionamento, pois, ao resignar-se com o infortinio da morte do filho e
conformar-se conviver com uma esposa que o hostiliza, o narrador-protagonista opera uma
condicdo para sacralizar o peido; como se, ao aceitar a vida que leva, a soltura dos gases
intestinais fosse tornada algo necessario para que o prazer seja realizado e a felicidade
alcangada, mesmo que o sentimento seja alcangado por meio de um abjeto corporal

convencionalmente tido como um tipo de excreto impuro e repreensivel.

Se topologicamente o “alto” (propdsitos de Deus ao homem) desce ao baixo (merda) em
“Copromancia”, no conto “Vida” o baixo (peido) ndo sobe ao alto (felicidade): apenas
provoca as sensacOes de elevagdo e plenitude. Disso, e por relagdo entre os contos, podemos
sentir que o grotesco (cheiro) no conto “Vida” regenera a sua propria percepgao, pois, depois
do rebaixamento do sentido (olfato) as naddegas — “O cheiro ndo ¢ tdo forte assim,[...] mas as
vezes ¢ tdo suave que tenho que me curvar e fungar com o nariz quase colado no pubis para
sentir o aroma desprendido pelo flato” (FONSECA, 2001: 140) —, a percepgao do grotesco ¢
transfigurada para algo proximo do elevado, mas limitado a condi¢ao de ser perceptivel em
fungdo ndo de uma ressignifica¢ao do objeto (peido), mas em fungdo de uma breve sensagéo:
“[...] contemplei no espelho a felicidade que o forte ruido e o intenso odor estampavam no

meu rosto.” (FONSECA, 2001: 141).

Ainda assim, pela sensacdo efémera, o contato do olfato com o peido ascende a
percepcao do sentido da vida para o homem que contempla o cheiro, ultrapassando os limites
da sensagdo de repugnancia — “o aroma da flatuléncia alheia ¢ ofensivo e repugnante”

(FONSECA, 2001: 140) — para localizar-se junto as sensagdes do grandioso (a felicidade).



Nisso, parece-nos impossivel ndo discorrermos sobre o conceito de rebaixamento para
Bakhtin (1987), de onde as coisas sagradas e elevadas seriam reinterpretadas no plano
material e corporal (p.325) % Para Bakhtin (1987), nesse movimento (rebaixamento) tipico da
alegria popular da Idade Média e do realismo grotesco em Rabelais, a interpretacdo dos
objetos passa a existir de maneira nova, que dirige os objetos para o fundo da terra e do corpo.

Nessa concepcao,

O “alto” e o “baixo” possuem ai um sentido sdo absoluta e rigorosamente topografico.
O “alto” é o céu; o “baixo” ¢ a terra; a terra ¢ o principio de absor¢do (o timulo, o
ventre) e, a0 mesmo tempo, de nascimento e ressurrei¢do (o seio materno). Este € o
valor topografico do alto e do baixo no seu aspecto cosmico. No seu aspecto corporal,
que ndo esta nunca separado com rigor do seu aspecto cdsmico, o alto é representado
pelo rosto (a cabega), ¢ o baixo pelos oOrgios genitais, o ventre e o traseiro
(BAKHTIN, 1987, p. 18-19).

Uma vez que o contexto em que sdo escritas as obras de Rabelais e de Rubem Fonseca
(2001) sao radicalmente diferentes, e ainda que o grotesco ndo seja dado com as mesmas
caracteristicas que tem o rebaixamento em Rabelais ¢ apontado por Bakhtin (1987)*', ndo ha
como negarmos que Deus, as imagens e o sentido da vida nos trés contos aqui analisados sao
reinterpretados na relacdo do homem com algum tipo de excremento ou deformagao fisica (a
merda, o sexo, a corcunda e o peido). Em “Copromancia”, o grotesco ¢ inscrito na transi¢ao
abrupta dos propodsitos de Deus (tido religiosamente como algo maior, supremo ¢
indestituivel) a merda, no contexto de um excremento eliminado e lido dentro do vaso
sanitario: “Mas o certo ¢ que estava pensando em Deus e observando as minhas fezes no vaso
sanitario.” (FONSECA, 2001: 7). Em “O Corcunda ¢ a Vénus de Botticelli”, o grotesco
aparece na representacdo fisica ao corcunda, tornado por Victor Hugo (2011) um dos icones
dos paradoxos da natureza do romantismo francés, e cuja forma fisica — distorcida e

monstruosa — tornou-se uma das figuras mais populares e recorrentes no cinema e nos palcos

% Atentamos que, observando que nossas discussdes nos levaram a perceber o rebaixamento e a presenga do
baixo corporal, fomos conduzidos ao estudo de Mikhail Bakhtin (1987), intitulado “A cultura popular na Idade
Meédia e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais”. Contudo, o nosso interesse neste trabalho ¢ apenas
sinalizar uma possivel discussdo sobre as observacdes de Bakhtin (1987) — na obra de Rabelais — com os textos
de Rubem Fonseca (2001), por ambos evocarem o tema do baixo material e corporal. Estando ciente da diferenca
entre contextos da obra de Rabelais e Rubem Fonseca, e diante da limita¢do de tempo e metodologia em razdo da
complexidade tedrica de trabalhar com a categoria do grotesco vinculada a carnavalizacdo, ao comico e a Idade
Média, destacamos que uma discussdo especifica entre o texto de Bakhtin (1987) e os contos de Rubem Fonseca
(2001) sera desenvolvida em um trabalho destinado a discussdo que aqui iniciamos.

I Nota: Sdo algumas caracteristicas do realismo grotesco na obra de Rabelais, segundo Bakhtin (1987), a
presenga do codmico e da ressignificagdo das imagens, a presenca da alegria e do carnaval na cultura popular, o
corpo universal em oposi¢do ao corpo individual (presente e evidenciado a partir do romantismo), dentre outras.



de teatro. Contudo, nesse conto em que o corcunda ndo se chama Quasimodo, o grotesco €
inscrito na manifestacdo de comportamentos desrespeitosos e repugnantes — um corcunda
prolixo e exibicionista — que subtraem mulheres a sexualidade exacerbada e rompem, sem
pudores, com o ideal romantico e o senso comum de que a poesia nos eleva e purifica a alma
para fazer-nos homens melhores. E no conto “Vida”, o grotesco se confunde com a sensacao
do prazer sublime, untando o que convencionalmente nos causa repugnancia com as
sensagoes de prazer e felicidade. Nisso, e enquanto que em “Copromancia” o objeto grotesco
¢ percebido pela visdo, em “Vida” ¢ sentido pelo olfato; sentido caracterizado secundario e

baixo, discriminado por Aristoteles (2004) como um sentido oposto as belas coisas.

No entanto, mesmo que haja uma tentativa de reinterpretagao de Deus, das imagens
referenciadas ¢ o do sentido da vida na relagdo do homem com o excreto ou deformacao fisica
(a merda, o sexo, a corcunda e o peido), é-nos inviavel a afirmacdo de que nesses contos de
Rubem Fonseca (2001) seja operado o rebaixamento na ldgica discorrida por Bakhtin (1987).
Isso porque essa logica do rebaixamento ndo se trata de mandar para baixo ou fazer descer os
objetos no sentido literal, mas se refere a ideia de que nesse movimento a interpretagdo dos
objetos passe a existir de maneira nova, que dirige os objetos para o fundo da terra e do corpo,
em uma ideia de “renascimento” ¢ “recomec¢o”. Na analise da obra de Rabelais, Bakhtin
(1987) aponta para o fato de que, ao transformar um objeto em “limpa-cu”, o jovem
Gargantua opera o rebaixamento dos objetos, destronando-os, aniquilando-os (p.326-327). E
para exemplificar esse processo, Bakhtin (1987) cita a cena em que Gargantua explica ao pai
que encontrou o melhor “limpa-cu” que existe, “o0 mais excelente, o mais expediente que ja
viu” (p.326), depois de ter utilizado um cachecol de veludo, um chapéu, uma echarpe,
orelheiras de cetim carmesim, um boné de pajem, um gato, savia, erva doce, rosas, € outros

tantos objetos para limpar-se depois de defecar.

Para Bakhtin (1987), nas obras de Rabelais, inscritas no contexto da cultura popular e
da Idade Média, a0 mesmo tempo em que remete a interpretagao do objeto pelo baixo e pela
satira, o grotesco faz com que o mesmo objeto renasca melhor. Nessa concepgdo, o “baixo” €
o lugar onde tudo nasce e tudo cresce, e onde o alto é regenerado e ressignificado. Por isso, a
ambivaléncia é uma marca do grotesco, que relaciona o velho € o novo, o que morre € o que
nasce, o alto e o baixo, o céu e a terra, o principio ¢ o fim, de modo que a partir do
rebaixamento as imagens dos objetos (chapéu, boné, gato, rosas...) sdo destronadas, mas
sempre renovadas, aparecendo de uma maneira completamente nova, embora despreparada e

injustificada: “As imagens dos objetos liberam-se das amarras da logica ou da significacao,



elas sucedem-se quase sempre com a mesma liberdade que no disparate [...]” (BAKHTIN,

1987: 327).

Diferente do que Bakhtin (1987) observa em Rabelais, nos contos de Rubem Fonseca
(2001) as imagens estdo presas as amarras da significagdo, de modo que um excreto sob
hipotese alguma deixa de ser um excreto, ainda que dele tentemos uma diferente possibilidade
de leitura (fezes como texto, dlbum) e de sentido (gas intestinal como meio para o prazer). A
relacdo do corcunda de Fonseca (2001) com Agnes e Negrinha esta apoiada na cultura
machista em que mulheres sdo degradadas e os homens sdo definidos pelo desejo sexual de
utilizar o 6rgdo genital. Como na maioria das obras de Rubem Fonseca (2001), no conto “O
Corcunda e a Vénus de Botticelli” o amor ¢ vinculado as qualidades de depreciacao e muito
distinto do sentimento fraterno, emotivo e religioso (puro). Ha, na obra, a desestruturagdo
completa do homem romantico e, até, moderno (em que o amor existe ainda que sem
exaltacdo, mas ainda configurado na subjetivacao e na imagem da mulher purificada). O amor
em Rubem Fonseca (2001) ¢ o sexo, uma foda, é uma transa entre um homem e uma mulher;
¢ um amor corporal, configurado pelo corpo e no corpo, através do cruzamento entre dois
sexos, dois orgdos, que se completam e se encaixam. E um sentimento percebido pelos
sentidos baixos do corpo e pelo gozo sentido no orgasmo. E um sentimento de onde é medida
a atracdo e a empatia entre dois corpos e que, em “O Corcunda...”, ¢ apenas um utensilio de
um corcunda prolixo para gabar-se e superestimar a si mesmo. Desse modo, a transfiguracao
de Vénus em uma mulher ridicularizada ¢ muito mais um rebaixamento abrupto no sentido
literal do que uma ressignificacdo da imagem, pois o que fez o conto ndo foi construir novos
sentidos, mas evidenciar a sua insercdo na cultura a que faz parte e destituir o que
tradicionalmente era intocavel (os deuses da mitologia e as referéncias dos canones literarios).
No caso de “Copromancia”, a permutacao do alto para o baixo ¢ sensivel na constituicdo de
que os propositos de Deus e o proprio homem sdo rebaixados em fun¢do do excrementicio,
sendo esse movimento topografico perceptivel a partir da descricao do processo digestivo que
insere o alimento pela boca (alto), realiza alteragcdes metabdlicas e elimina os restos pelo dnus
(baixo). ** E no conto “Vida”, essa permutagdo que se refere ao rebaixamento do homem e ao
que ele proprio expele (como em “Copromancia) ¢ sensivel ao deixar em func¢do do peido a
possibilidade de sentir prazer e alcangar a felicidade, sendo perceptivel esse movimento
topografico no contorcionismo do personagem-protagonista ao aproximar o olfato das

nadegas: “[...] eu ate gostaria que fosse mais intenso pois me daria maior prazer, mas as vezes

% Ver primeiro capitulo, pagina 40.



¢ tao suave que tenho que me curvar e fungar com o nariz quase colado no pubis para sentir o

aroma desprendido pelo flato [...](FONSECA, 2001: 140).

Retornando a leitura do conto “Vida” através da relacdo com “Copromancia” e “O
Corcunda...”, percebemos algumas similitudes e diferencas ao evocar a sexualidade, o corpo
fora dos padrdes de beleza, a dor da morte e o fascinio pelo abjeto corporal. E entendemos
que a relacdo entre “Vida” e “O Corcunda...” estd na evocagdo dos temas da forma fisica e da
sexualidade. Pelo viés da forma fisica, os contos sdo relacionados pelo ndo encaixe nos
padroes de beleza do Ocidente, sempre vinculados as caracteristicas de magreza e beleza, de
coluna ereta e proporcional. Em “Vida”, reconhecemos o corpo gordo da esposa fora desses

padrdes de beleza e fadado ao sofrimento e a solidao:

Eu poderia sair de casa, pedir divorcio, mas lembro o que ela sofreu durante a
doenga do nosso filho, [...] eu ndo devo abandona-la nessa situa¢do, ndo posso ser
tdo desalmado e egoista, ¢ ainda mais sendo magro ¢ elegante poderia arrumar outra
mulher, mas ela ndo conseguiria arranjar outro homem e a soliddo aumentaria
ainda mais o seu sofrimento e ela é uma boa mulher, ndo merece isso. [grifos
nossos| (FONSECA, 2001: 149)

E em “O Corcunda...”, reconhecemos a forma fisica que remete ao corpo grotesco — “Um
corcunda distraido, mesmo nao sendo quasimodesco e tendo um rosto bonito, como ¢ o meu
caso, exibe sempre um semblante sinistro.” (FONSECA, 2001: 120) — associado ao mau

agouro em seu proprio destino:

Um corcunda ndo esquece, pensa sempre na sua desgraga, as pessoas sdo o que sio
porque um dia fizeram uma escolha, se tivessem feito outra o seu destino seria
diferente, mas um corcunda de nascenga ndo fez nenhuma escolha, ndo interferiu na
sua sorte, ndo langou os dados. (FONSECA, 2001: 123)

E pelo viés da sexualidade, os contos “Vida” e “O Corcunda...” sdo relacionados ndo
pela relagdo entre o homem e o 6rgdo genital masculino, como em “O Corcunda...”: “Um
corcunda ou fica broxa ou arde numa fogueira de lascivia que ndo arrefece um instante
sequer, como o calor do inferno.” (FONSECA, 2001: 129). A relacdo entre os contos ¢ dada
entre o desejo lascivo do corcunda e a castracdo da libido e do ato sexual (no conto “Vida”)

de um marido que ja ndo tem o desejo sexual pela sua esposa: “ndo consigo cumprir as



minhas obrigagdes de marido, por mais que tente, ¢ na verdade ja nem tento mais.”
(FONSECA, 2001: 140-141). Em outras palavras: diferente do narrador-protagonista de
“Vida”, que ndo mais sente desejos sexuais pela mulher, o corcunda, que ¢ narrador-

protagonista do conto que da nome, ¢ um personagem com desejos intensos e lascivos:

Poderia dizer a ela que um corcunda de nascenga, [...] na idade adulta, como eu que
até os vinte e oito anos nunca tive uma relagdo sexual, passa a ser dominado por
uma ludibricidade paroxistica que faz o seu pau ficar duro ao menor dos estimulos.
(FONSECA, 2001: 129)

2

Essa relacdo entre os contos “Vida” e “O corcunda...” e que envolve o tema da
sexualidade (e do desejo lascivo) pode ser percebida também pelo viés de uma historia do
corpo. Segundo Le Goff (2012: 57-58), “os pecados da carne e pecados da boca caminham
juntos” no contexto da Idade Média; um periodo de dominio da Igreja que pregava a ascensao
do espirito e a recusa aos prazeres do corpo e condenava tanto a boca (sentido figurado de
goela, significado primdrio de gula) quanto os prazeres alimentares por associagdo a luxtria.
Por essa associacdo, entendemos que a mulher no conto “Vida” ¢ o pecador inclinado aos
prazeres da carne na imagem do corpo fisico em decorréncia dos excessos da alimentagdo —
“ela € gorda e ndo consegue deixar de ser gorda, [...] ainda por cima de culpa de ser gorda,
que eu a faco infeliz e ela come para compensar as frustracdes causadas por mim [...]”
(FONSECA, 2001: 140-141), e que a relagdo que existe entre um conto e outro pelo tema da

sexualidade ¢ dada, em um, através do desejo lascivo e a concretizagdo sexual e, no outro,

pelo desejo reprimido de sexo e a pela falta dele.

Ao nos depararmos com as obras de Rubem Fonseca (2001) no livro Secrecoes,
Excrecdes e Desatinos, tomamos conhecimento de que faz parte da constituicdo de
humanidade os personagens desse autor cederem as tentagcdes pecaminosas condenadas pela
Igreja e tornarem-se narradores e réus confessos, assumindo os crimes com absurda
naturalidade e gozando deles. Mas, antes de condena-los a fogueira pelo critério do crime
contra os valores morais e religiosos, pensemos na validade do argumento de que a obra
rompe com a moral e os bons costumes adequados a sociedade: os personagens de Rubem
Fonseca (2001) s3o personas humanizadas de modo coerente ao contexto em que estdo
inseridos. Eles depdem sobre uma situagao moral, na qual envolve um pecado — muitas vezes
contra 0 corpo — € narra-o na pessoa do pecador e criminoso, escandalizando o leitor pela

confissdo de pecados e crimes ocorridos no interior do texto literario, mas que parecem



\

verossimeis a realidade. E ¢ por isso, e pela verossimilhanca instaurada na fic¢do, que a
confissdo desses criminosos tanto nos choca, tanto nos atinge. E, utilizando-nos da proposi¢do
de que os contos “O Corcunda...” e “Vida” se relacionam pelo viés da sexualidade e do corpo,
essa proposicao nos convida a pensar que, se na Idade Média o corpo ¢ considerado a prisdo e
o veneno da alma e do qual o homem deve renunciar (cf. LE GOFF, 2012: 37), os
personagens de Rubem Fonseca (2001) encontram no corpo a libertagdo que os anima e
transcende o estado de espirito como uma das formas de tornarem-se humanos; como

podemos perceber na passagem de “O Corcunda e a Vénus de Botticelli”:

Esse implante ¢ muito usado? O do...

Do Pénis? Coloque-se na posicdo de um homem que faz esse implante. Veja a
singeleza poética desse metafisico gesto de revolta contra o veneno do tempo, contra
a soliddo, a anedonia, a tristeza. (FONSECA, 2001: 129)

Essa ¢ uma das primazias da escrita de Rubem Fonseca (2001): de alguma forma, seus
personagens aspiram um ideal de beleza que pode nos parecer estranho e repugnante, mas ¢ o
ideal coerente para esses personagens, pois ¢ através da pratica dos crimes ¢ dos pecados nos
prazeres da carne, no odor e na admiragdo por excretos que os personagens encontram um

modo de transcendéncia. E assim com o copromanta de “Copromancia” —

“Um dia, estdvamos na casa de Anita e ela me chamou para ver suas fezes no vaso
sanitario. Confesso que fiquei emocionado, senti o nosso amor fortalecido, a
confianga entre dois amantes tem esse efeito.” (FONSECA, 2001: 17)

—, com o prolixo e exibicionista corcunda que se deleita da saliva e do ato sexual —

Pego-a pelo braco e a conduzo gentilmente para o quarto. Tiramos nossas roupas em
siléncio.

Depois da entrega, ela suspira esgotada. Deitado ao seu lado, sinto em minha boca o
gosto deleitavel da sua saliva. (FONSECA, 2001: 138)

—, com o personagem-protagonista de “Vida” que encontra a manifestacdo do prazer do peido



“[...]Jmeus intestinos comegaram a produzir borborigmos e ela, sem se virar, gritou ai
meu Deus que vida a minha, vai peidar no banheiro, eu fui e fiz o que ela mandou e
contemplei no espelho a felicidade que o forte ruido e o intenso odor estampavam no
meu rosto.” (FONSECA, 2001: 141)

—, € com tantos outros personagens da vasta obra de Rubem Fonseca (2001).

Mas ¢ com o conto “Copromancia” que o conto “Vida” dialoga e com ele estabelece
relacdo mais forte. Na meng¢ao da doenga e morte de um filho, o conto “Vida” remete-nos ao
conto “Copromancia” pela dor da morte de alguém proxima, onde em um conto a morte do
filho ¢ citada e, no outro, a dor da morte da mae ¢ revisitada. No conto “Vida”, o evento da
morte existe diante do pesar na expressdo que Deus o tenha; expressdo que nos incita a
perceber a morte do filho e que incide sobre o sentimento de entrega e de conformacéo de
algo fora do alcance humano, para o descanso da alma recebida por Deus: “[...Jcomo o aviso
que um epiléptico recebe momentos antes de ter sua crise, como ocorria com 0 nosso filho,

que Deus o tenha, [...]” (FONSECA,2001:139).

O evento e a dor da morte ndo sdo relembrados pelo narrador de “Vida”. Eles sdo
apenas mencionados por meio de informag¢des de um tempo distante e imperfeito, e que de
alguma forma nao sdo alcangados em nivel de sentimentos pelo narrador-protagonista: “...]
como ocorria com o nosso filho, que Deus o tenha [...]” [Grifos nossos] (FONSECA, 2001:
139). Isto ¢, a lembranga do vaticinio da morte e a dor que ela provoca sdo ocultadas pelo
narrador-protagonista de “Vida”, pois, se para a esposa a perda do filho foi um grande
sofrimento, para o marido o filho estd entregue a Deus. E enquanto o marido se satisfaz com o
aroma do peido que solta, a esposa ¢ figurada diante dos excessos alimentares em decorréncia
da falta de satisfacdo e prazer, encontrando na comida a compensacdo para a auséncia do

marido e o sofrimento da perda do filho:

“[...] ainda por cima ela me culpa de ser gorda, que eu fago ela infeliz e ela come
para compensar as frustragcdes causadas por mim, e ela tem razdo, pois ndo consigo
cumprir as minhas obrigagdes de marido, por mais que tente, e na verdade ja nem
tento mais. [...] ela ficou gorda depois que nosso filho morreu, e as vezes eu a
surpreendo chorando com o retrato dele na mao, [...]” (FONSECA, 2001: 140-141)

E se para personagem-protagonista de “Vida” a morte ¢ um evento que ndo evoca a

figura do filho falecido (pois este fora entregue a Deus, conforme vimos), para o personagem-



protagonista de “Copromancia” o evento da morte ¢ constantemente revisitado na lembranga

da dor da perda e no niimero oito:

“Mas hoje, ao ver a revista, rememorei, com a mesma dor que sentira na ocasidao, o
enterro da minha mée. Era como se o cabrito estivesse estripado no meio da minha
sala e eu contemplasse novamente o0 numero oito nos intestinos do animal
sacrificado. Minha mde era a pessoa mais proxima de mim e morreu
inesperadamente, oito dias depois da profecia funesta do velho arGspice.”
(FONSECA, 2001: 13).

Desse modo, entendemos que nos € possivel perceber a relagdo entre o sentimento do
copromanta de “Copromancia” e sentimento da esposa no conto “Vida”, pois, em um, o
copromanta busca nos sinais proféticos uma forma de satisfacio diante da perda de sua mie™,
€, no outro conto, a esposa procura na comida uma forma de satisfagdo para a dor e a perda do
filho. Ambos sdo personagens que vivenciam a dor da perda de uma maneira mais proxima do
parente morto e que desenvolvem uma obsessdo como forma de aproximacdo entre um ente

querido (mae/filho) e um dado objeto (excremento/ comida).

Pelo evento da morte, somos langados a remissdo de instauragdo do niamero oito (8) de
“Copromancia”, que simboliza o aniincio de morte de alguém proximo e que aponta para a
dindmica entre os tempos (passado, presente e futuro), tornando-se uma representagao
simbolica da linha do infinito e que, dando-nos a sensagao de que o conto ndo se encerra, nos
permite perceber a relagdo de similitudes e diferengas entre a narrativa de “Copromancia” e
de “Vida”. Tendo um significado cabalistico, o nimero oito incide para a concepcio de
recomeco, de ressurrei¢do, fazendo-nos pensar no oitavo dia como o dia depois da cria¢do
(marcada pelos seis dias em que o mundo fora criado por Deus na concepgao cristd, em que
Deus tirou o sétimo dia para descansar). E interessante que pela concepcao de relacionar o
numero oito com o oitavo dia, somos transportados a pensar no inicio, uma vez que no
calendario juliano (adotado pelo cristianismo) a semana possui sete dias, de modo que o

oitavo dia recai sobre o primeiro dia da semana: o domingo.

2 Vimos no I capitulo que a busca obsessiva pela decodificagio do excrementicio ocorre ao protagonista como
um prazer desse tipo de excitagdo, pois foi a partir da recordacdo da morte de sua mée, concretizada ha exatos
oito dias como profetizou o artspice de quintal, que o protagonista iniciou o seu trabalho de desvendar os sinais,
os codigos ¢ as metaforas ocultos no excremento, ¢ assim aproximou-se do objeto que profetizou a morte da
pessoa que mais amava. (Ver pagina 37)



Isso incide para a logica do anel de Moébius através da representacdo do simbolo do
infinito na gravura do artista Maurits Cornelis Escher (1898-1972), onde nove formigas

. . . . 24
passeiam sobre a superficie e caminham sempre no mesmo sentido.

Nessa figura do anel em que nove formigas caminham sobre a superficie, Mauritus
Escher nos desafia a seguir o seu percurso e a verificar que é um percurso sem fim, pois, de
onde quer que partamos, seremos sempre lancados ao mesmo lugar. Em uma primeira
impressao sobre a figura do anel, temos a impressdo de que as formigas caminham em dois
lados diferentes de uma superficie. No entanto, observando o caminho que cada uma das
formigas percorre, somos levados a perceber que as formigas caminham continuamente,
dando a impressao de percorrerem as duas faces do anel e passando da frente para as costas,
quando, na verdade, percorrem apenas a Unica face deste complexo objeto. Dessa forma, o

anel de Moebius nao teria superficie interna ou externa, pois ndo tem nem frente nem verso.

Isso implica para a afirmacgdo de Deleuze (Apud. SILVA, 2006: 52) de que a figura do
anel de Moébius revela um ambito da diferenga, “entendido como fronteira, paradoxal, ao
colocar no mesmo plano o interior e o exterior, € outrossim nos d4 a conhecer sua natureza

incorporal”.

Essa afirmativa de Deleuze (apud. SILVA, 2006) encontra validade na percepgao de que
a superficie sem interno-externo do anel nos conduz ao encontro de uma tor¢ao entre frente e
verso, de modo que em vez de um ser (as formigas, por exemplo) caminhar apenas sobre uma
superficie, o ser que caminha sobre o percurso muda a sua paridade, aparecendo como uma

imagem invertida pelo espelho, quando da uma volta no anel.

Nesse sentido, essa logica revela que a fronteira € o espaco da diferenca - segundo
Deleuze (apud SILVA, 2006) —, de modo que ¢ contornando a superficie fronteiri¢a do anel
que somos conduzidos para o lado inverso, “pela eficacia de um anel que coloca em
continuidade o direito e o avesso e também os efeitos em um s6 e mesmo acontecimento”
(p.52). Desse modo, “se nada ha por tras da superficie, ¢ porque todo o visivel estd ao longo

dela, bastando seguir essa superficie para fazer com que a direita se torne esquerda e

inversamente” (SILVA, 2006: 47).

No caso dos contos de Rubem Fonseca (2001) que aqui analisamos, a sensagdo de

continuidade ¢ percebida quando notamos a relacao entre os temas — sempre vinculados a

* Ver gravura de anexo, intitulada “Lago de Moébius 11”.



algum elemento corporal (fezes, deformacao fisica e gases intestinais) —, que apontam para o

tempo da narrativa, para a linguagem e para a organizagao do livro.

Sobre a relagdao desses trés contos de Rubem Fonseca (2001), e se “tudo ¢ articulado
pela fronteira” no anel de Moébius — como disse Deleuze (apud. SILVA, 2006: 48) —,
entendemos a narrativa como o lugar dessa fronteira, onde tudo passa e acontece, comeca e
termina. Com isso, consideramos a proposicao de que o anel de Moébius ¢ articulado pela
relacdo entre as narrativas dos contos “Copromancia” e “Vida”, sendo essa relacdo dada nao
pela similitude, mas pela diferenga entre os contos, que os aproximam e contrasta-os. %3 Nisso,
¢ como se o anel ao qual nos referimos em “Copromancia” nos fosse apresentado de modo
“rompido” — cortado e estirado em linha reta — pela unilateralidade do sumario de titulos e
paginas dos contos do livro — organizados de modo sequencial e tradicionalmente®® —, mas
que o leitor pode estabelecer a figura simbdlica do eterno infinito pela leitura sequencial dos
contos. O leitor, acompanhando essa “continuidade” (sequéncia dos contos) a que nos
referimos, modifica e transforma a sua compreensao do tempo e da historia que 1€ e se situa
no impasse entre duas extremidades de tempo — o passado e o futuro —, como se fincasse a
leitura em um ponto de inversdo que interrelaciona futuro-passado-presente e cria uma tor¢ao
sem interno-externo. Isto porque, com o fim da leitura do livro de Rubem Fonseca (2001), o
ato de retomar as memorias da leitura a partir do Gltimo conto faz com que voltemos ao que
foi lido (passado), pensando em compreender o futuro. E dessa forma que somos instigados a
investigar a historia de “Copromancia”, a qual dissemos no capitulo primeiro que, diante da
morte incerta, buscamos prever a realizacdo da morte do protagonista-narrador; mas que
podemos também pensar o retorno ao que foi lido (passado) na relagdo entre contos da mesma

obra e lidos em sequéncia — mesmo conscientes da particularidade dos contos nesse livro e

2 E valido ressaltar que, embora o texto fonte (tese de doutorado de Valéria Loturco da Silva, 2006) opere ante a
tentativa de compreender a diferenca como fronteira|superficie do sentido em Deleuze (2000), o presente
trabalho encontra nessas consideragdes sobre o anel uma forma de compreender o processo criativo do livro SEC
através de dois contos, entendidos como pontos extremos do livro: o comego e o fim.

*% Convém-nos explicar o uso do termo “rompido” em relagdo ao que discorremos. Lembremos que a figura do
anel ¢ um simbolo da matematica e elaborado pelo artista Maurits Escher por encomenda para representar a
percepcdo de uma superficie a partir dos estudos do matematico August Ferdinand Moebius. Esses estudos
apontam para a possibilidade (ou impossibilidade) de orientacao, de onde o caminho sobre a superficie ndo tem
fim. Escher representou a figura do anel em uma gravura intitulada: “Laco de Moebius I”, onde trés serpentes
(ou peixes) sdo retratadas mordendo as caudas umas das outras, de modo que, seguindo o percurso dessas
serpentes, percebemos que os répteis estdo alinhados num percurso tinico, apesar de parecerem seguir duas
orbitas distintas. E sob essa Otica que utilizamos o termo “rompido™: como se uma dessas serpentes se
desvinculasse da cauda da outra, ou — no real sentido do que desejamos exprimir — como se a tira do anel fosse
cortada em algum ponto. E vale destacarmos que essa “ruptura” provoca a percep¢do de que, mesmo quando o
anel é rompido (cortado), ele ndo ¢ dividido em duas partes (como se poderia esperar), mas continua a ser uma
tira unica, mais fina e mais comprida. (Ver figura em anexo, das gravuras de Escher e da relagdo que apontamos
no exemplo com o sumario de titulos de contos do livro Secrec@es, Excrecdes e Desatinos (2001)).



que podem muito bem ser lidos de modo independentes e sem sequéncia, tdo diferente da

leitura de um romance ou de uma novela.

A notarmos pela leitura de “Copromancia”, o tempo nesse conto nos ¢ percebido na
subdivisdo em passado — o que ¢ relatado a partir da memoria — e o futuro — a expectativa do
que esta para acontecer. Nesse sentido, o tempo ndo € cronoldgico — sequencial ou que possa
ser medido —, mas € o tempo da criatividade artistica, onde as horas ndo t€ém medida precisa e
muito menos sequencial. Em “Copromancia”, o excreto (fezes) evoca a qualidade fisica e
estrutural, percebida pelos olhos (leitura), mas em “Vida” o excreto (gases intestinais) evoca
para a qualidade sensitiva do odor percebida pelo contato do cheiro com o olfato. Com isso,
sublinhemos que através dos borborigmos — o ruido que anuncia o deslocamento dos gases
para o anus e que, logo, serdo expelidos —, o conto “Vida” (o ultimo conto do livro Secregoes,
Excrecbes e Desatinos) provoca a impressdao de inicio, de nascimento, pois do efeito da
flatuléncia e da preparacdo para eliminar os gases intestinais ¢ que nasce a sensagdo de prazer
e o pleno gozo dos sentidos, como, de acordo com a concepg¢ao criacionista judaico-crista, €

um sopro (divino) que anima e da lugar no mundo ao primeiro homem.

A narrativa de “Copromancia” lida com a especulacio sobre a producdo das fezes e com
a percepcao desse abjeto ja expelido do anus para o vaso sanitirio. E sendo as fezes
percebidas pelos olhos (leitura) em “Copromancia”, o prazer pela arte copromantica apenas
pode ser sentido quando as fezes estdo fora do corpo (ou quando o corpo ¢ mutilado, como
houve com o cabrito na casa do artspice). Isto ¢ diferente no que se refere aos gases em
“Vida”: mesmo que sejam percebidos no contato com o olfato, os gases intestinais sao
sentidos pelo personagem-protagonista quando ainda estdo dentro do corpo (tubo digestivo),
causando-lhe as sensagdes de prazer antes mesmo da eliminacdo (no anuncio da flatuléncia); o
que faz sensivel a ideia de nascimento, de por para fora do corpo uma coisa gerada nao pelo

ventre materno, mas pelo processo de digestao no intestino.

A narrativa do conto “Copromancia” ¢ encerrada diante do antincio da morte que esta
por vir no dia seguinte (o oitavo dia); evento do qual nos deixa a sensacdo de espera pela
funebre ideia de que paira sobre o ambiente uma atmosfera sinistra e obscura (“no escuro”),
evidenciando a aproximagdo com o evento que marcara o fim de uma vida com o
encerramento da respiragao e trazendo algo funesto e indesejavel: “Amanha sera o oitavo dia.
Estamos na cama, cansados. Acabei de perguntar a Anita se ela queria fazer amor. Ela
respondeu que preferia ficar quieta ao meu lado, de maos dadas, no escuro, ouvindo a minha

respiracdo.” (FONSECA, 2001: 18) Ja a narrativa do conto “Vida” ¢ encerrada diante do



anuncio de chegada do objeto fonte do prazer e que serd expelido, trazendo promessa de algo

bom e agradavel:

Estamos deitados, ela de costas para mim, pensei que estivesse dormindo, mas meus
intestinos comegaram a produzir borborigmos e ela, sem se virar, gritou ai meu Deus
que vida a minha, vai peidar no banheiro, eu fui e fiz o que ela mandou e contemplei
no espelho a felicidade que o forte ruido e o intenso odor estampavam no meu rosto.
(FONSECA, 2001: 141)

Em uma leitura comparativa entre os contos, somos novamente conduzidos a ideia do
nimero oito como um numero que significaria tanto uma conclusdo, uma completude, como o
anuncio da bem-aventuranca do que esta por vir e a existéncia de algo que existe depois da
criagdo. Isto porque faz parte da significagdo do niimero oito a reiteragdo de um novo comeco
fora da ordem da criacdo, ainda que, relacionado com ele. E somos conduzidos a perceber
que, depois da sensacdo de prazer dos gases intestinais — “[...]Jquando nem acabei de gozar a
satisfacao que aquilo me propicia, ela grita do quarto, meu Deus, estou sentindo o fedor daqui,
voce esta podre mesmo.” (FONSECA, 2001: 140) —, h4 no conto “Vida” o anincio de um
recomeco, um novo inicio de uma sensacao que ird resultar em prazer: “Estamos deitados, ela
de costas para mim, pensei que estivesse dormindo, mas meus intestinos comegaram a

produzir borborigmos|...]” FONSECA, 2001: 141)

Percebemos que, se em “Copromancia” a conclusdo da narrativa nos evoca a sensagao
do fim da existéncia e para o sentimento do sublime diante do mau agouro que esta por vir, no
conto “Vida” o encerramento da narrativa assinala os limites ultrapassados do pesar habitual
para a sensagao de deleite e felicidade — “contemplei no espelho a satisfagdo que o forte ruido
e o intenso odor estampavam no meu rosto” (FONSECA, 2001: 141). Isto porque, como
insistentemente viemos comentando, no conto “Copromancia” a narrativa encerra com a
possibilidade da morte — evento responsavel pelas sensagdes pesarosas e desagradaveis —, do
fim da vida e da possibilidade de deixar de viver, anunciando o finebre (mas sem realiza-lo),

e transportando o registro da arte copromantica para uma existéncia além do fim:

Marcado para morrer, eu tinha que me apressar, pois queria passar para ela os
segredos da copromancia, palavra inexistente em todos os dicionarios e que eu
compusera com oObvios elementos gregos. Somente eu, criador solitario do seu
codigo e da sua hermenéutica, possuia, no mundo, esse dom divinatorio.
(FONSECA, 2001:18)



E no conto “Vida”, o fim da narrativa encerra na realiza¢gdo do evento (o encontro do
homem com a felicidade), que sabemos ser breve — ainda que plena —, de modo a pensarmos
que, adiante da convivéncia com o pesar ¢ o desprazer com a vida habitual, ha um evento de
contentamento e contemplacao que transporta o homem para a génese da sua felicidade; como
se, depois do pesar, houvesse a possibilidade de um reaparecimento, um recomeco do alcance
ao estado de espirito que ndo ¢ habitual (prazer), mas que ¢ contemplativo, e que nos faz
descartar a ideia de que diante e apds o pesar ndo existiria a recuperacdo do pleno gozo das

sensacOes humanas e do sentido da vida.



CONSIDERACOES PARA OLHAR SEM ASCO:

a merda e Rubem Fonseca.

Ler Rubem Fonseca ¢ chocar-se ¢ confrontar a si mesmo. E confrontar a ideia de
literatura pelas belas-letras e o ideal de belo e auto-ajuda: €, de certa forma, voltar-nos para a
violagdo dos preceitos estabelecidos como corretos na nossa sociedade; violacdo amplificada
e intensificada para mais perto do leitor que avista nos textos os crimes € a violéncia com os
valores morais, ndo por noticiarios, mas pela aproximacao que apenas a leitura de literatura ¢
capaz de proporcionar. E também ver conceitos subvertidos. E ndo encontrar vildo nem
mocinho. E acompanhar a trama onde o narrador ¢ um pecador e criminoso que confessa e
justifica seus pecados e nos faz perceber que suas violagdes sdo os atos humanos condenados
socialmente, sobre os quais nos disseram que nao devemos fazer ou confessar fazé-los. Quem
nunca notou as cores, o formato, a espessura das fezes antes de dar descarga? Quem ndo teve
a curiosidade de conhecer literatura erética? Quem ndo sentiu repugnancia ao perceber o
aroma dos gases ¢ a flatuléncia de outra pessoa? Essas sdo situacdes que Rubem Fonseca
(2001) utiliza para a constru¢do das historias dos trés contos analisados neste trabalho. E
curioso que, apesar de ser considerado um autor mestre do crime, Rubem Fonseca (2001)
comprova a sua primazia com o tratamento do texto literario, mas de uma forma mais atento
as questdes do corpo e, sobretudo, a natureza do proprio texto em “Secrecoes, Excrecdes e
Desatinos”.

De tudo o que aqui apresentamos, a certeza ¢ de que a literatura sempre nos aponta para
diferentes diregdes. No caso dos contos de Rubem Fonseca (2001), eles refletem o conteudo e
a natureza que tem o texto literario de nos conduzirem a diferentes leituras e discussdes que
ndo se esgotam em analise. Sdo contos que transformam o uso de referéncias em meios para
reflex@o sobre a destituicdo de imagens dentro do proprio texto, e levam-nos ao encontro de
nés mesmos através da humanizagao de seus personagens sempre em busca de transcendéncia
na esfera do que ¢ repugnante e obsceno. Como o personagem corcunda do conto “O
Corcunda e a Vénus de Botticelli”, os contos sdo textos que constroem imagens e sentidos —

sempre de modo irreverente —, desviando-nos de olhar o texto pela tradicdo e provocando-nos



a participar das estratégias que desenvolvem para confiscar-nos diante das confissdes que
realiza.

Por essa natureza do texto literario de Rubem Fonseca (2001), é-nos estranha a critica
que denomina Rubem Fonseca (2001) como um autor de estilo conciso e que trata de questdes
urbanas, como a violéncia e a sexualidade, ignorando que o texto literario do autor admite
também outros temas para abordagem. E-nos mais estranha ainda a critica que faz da obra um
suporte de andlise muito mais para compreender fendmenos sociais do que para voltar-se ao
entendimento do estilo percebido e citado. Isso porque da historia da critica literaria uma licao
dentre outras nos fica: a amplitude de temas, de inferéncias e de processos de criagdo do texto
literario nao se esgota ao trabalho de analise e, por isso, a literatura nao se limita a conduta de
utilidade como estandartes de movimentos historicos e sociais como insistem fazer entender
livros didaticos, catalogos e resenhas criticas dos jornais virtuais e impressos. Desse modo
ndo se comporta a obra literaria, da mesma forma que a obra de Machado de Assis ndo se
limita ao titulo de realista e a sua literatura ndo se limitou a tratar apenas dos valores da
aristocracia, mas alcanc¢a amplitudes além da exploracdo de temas; que José de Alencar ndo se
limitou ao comportamento regido no manifesto romantico, e ndo tratou apenas de questdes da
burguesia e do indio; que Graciliano Ramos ndo discute apenas as questdes do proletariado e
as injusti¢as sobre o oprimido; que William Shakespeare ndo escreveu poesias somente para
agradar a corte; que Décio Pignatari ndo escreveu apenas poemas concretos sobre a cloaca e a
coca-cola; e que Homero (como afirma Aristoteles (1997), na Poética), ndo era poeta apenas
porque escreveu em versos... Em outros niveis de andlise voltados a obra literdria e seus
enredamentos de inferéncias na sua propria construgdo, esses autores pensaram,
posicionaram-se e discutiram o proprio ato de escrita e organizacdo do texto literario,
inferindo também sobre a natureza da Literatura e seu meio de expressdo — a lingua e a
linguagem. Por isso — e outros fatores que poderiamos nos dedicar detalhando, mas que sao
do bom conhecimento de estudantes de Teoria da Literatura —, chamo a atengdo para a analise
critica que, ao rotular autores e reproduzir rotulos a sua vasta obra, muito empobrece a
percepcdo do texto literario. Boas obras sdo fontes inesgotaveis de andlise e os personagens
sujeitos a palmada bem que poderiam ser os narradores, ao invés de nos voltarmos
criticamente apenas ao registro bibliografico de definicdo de temas e denominagdo de
escritores. E quanto ao caso de Rubem Fonseca (2001), parece que assim tem sido boa parte
da critica, que aparentemente se acomodou ante o tratamento do texto do autor como uma
obra que traz os temas da sexualidade e violéncia urbana, fechando-se as novas discussoes da

obra do autor ainda em atividade literaria.



Quanto ao presente trabalho, o projeto original dessa pesquisa sofreu muitas alteragdes,
pois era intenso o desejo de nos debrucarmos sobre a categoria do grotesco na obra de Rubem
Fonseca (2001), intitulada Secrecfes, Excregdes e Desatinos, e o seu dialogo com a arte, a
estética e fundamentalmente com a literatura escrita no inicio do século XXI. Mas, assim que
a leitura dos contos despertou o prazer pela pesquisa e a repulsa e o estranhamento através do
baixo corporal em Fonseca (2001), estivemos diante da dificuldade de metodologia de dar
conta de uma andlise indispensavel e comparativa de trés contos que se mostraram complexos
e desafiadores, e dos quais, mesmo tendo passado uma década desde o langcamento do livro de
contos, ndo localizamos trabalhos e criticas que fossem além de citar a relagdo do homem
com o corpo. Logo, sentimos que seria preciso recuar ante o desejo de nos contaminarmos
com a pesquisa sobre o grotesco, uma vez que, sendo o estudo do grotesco ainda pouco
estudado na Academia pelo viés da transgressdo dos valores, fomos confrontados com a
dificuldade de localizar material bibliografico que nos amparasse. E com a necessidade de
promover uma recolocacdo do termo para trabalhar a categoria estética na literatura
contemporanea, acreditamos ser necessario, em um trabalho futuro, realizar uma discussao
comparativa entre os periodos (Idade Média e Romantismo francés e alemdo) mediante
trabalhos tedricos de importancia que merecem melhor destaque e aprofundamento: Mikhail
Bakhtin (1987), “A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de
Frangois Rabelais”; Victor Hugo (2002), “Do grotesco e do Sublime”; Wolfgang J. Kayser
(2009), “O grotesco: configuracdo na pintura e na literatura”; Umberto Eco (2007), “Historia
da feiura”; e Muniz Sodré e Raquel Paiva (2002), “O império do grotesco”.

Sinalizamos para o fato de que categoria do grotesco ¢ uma categoria estética que tem
relacdo ndo apenas com as formas do corpo deformado e inacabado, mas também com pratica
de atitudes que pdem em cheque os preceitos convencionais de virtude, de moral e ética, e
escandalizam o que temos por principios e valores morais no Ocidente — trazendo a tona
sensagdes de repudio, horror, surpresa e até nojo ou admiragdo —, € como podemos perceber
na vasta obra de Rubem Fonseca. Dessa forma fazemos o registro para a promessa de dar
continuidade aos levantamentos realizados em um trabalho posterior, de modo a adentrarmos
cada vez mais em parte da obra e na sensacdo que ela nos causa de riso, horror e repulsa. E
fazemos aqui um convite aos amantes da literatura para o debrugar sobre uma perspectiva
atraente e desafiadora de nao apenas citar e rotular toda uma obra de Rubem Fonseca como de
“retratista da violéncia urbana”, ou de estudar e discutir a categoria do grotesco na Idade

Média ou no Romantismo, mas de também dar continuidade a apreciacdo de teoria e analise,



r

buscando discutir ¢ compreender como o grotesco ¢ inscrito na literatura contemporanea
marcada pelos excessos da violéncia e dos pecados.

Ao final da pesquisa, fica-nos a sensacao de que adentramos nos textos como se sempre
estivéssemos diante de um criptograma, e com a dificil tarefa de localizar as pistas e os
codigos que nos conduzissem a percepgao de que a literatura nos convida a sempre revisitar a
sua abordagem com novos e diferentes olhares. Com isso, fomos em busca dos codigos,
mesmo que (aparentemente) deles apenas pudesse ser dito o que eles mesmos dizem. No fim,
notamos parte de suas composicdes e, se algo nos faltou (como sempre falta!), foi porque
descobrimos baculos (formas), enzimas (discussdes realizadas), fragmentos de células e
celulose (partes de outras discussdes), que despertaram a nossa atengdo e o paladar critico. O
resultado — que para alguns estudiosos poderia vir a ser lamentavel — ¢ a deleitosa sensagdo de
que abrimos uma Caixa de Pandora e que, uma vez revelados os temas que amedrontam um
pesquisador de textos literarios como os de Rubem Fonseca (2001), ndo ha mais como voltar
atrds; apenas seguir em frente, coletar os temas-monstros que foram espalhados e buscar

estratégias para nos debrugarmos sobre as novas percepgoes.
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ANEXOS:

¢ Numero oito.

* O simbolo de infinito na matematica; por vezes chamado de
lemniscata, do latim lemniscus (fita em latim). E creditada a John Wallis a
introdugdo do simbolo que tem a forma curva chamada "lemniscata de
Bernoulli" (oito deitado). Embora o simbolo seja parecido com projegdes
do anel de moébius, a forma da lem“iscata geralmente é confundida com o
anel por lembrar certas projegdes planas de uma tira torcida ¢ unida nas
extremidades que formam uma interminavel superficie bidimensional.

o0

Disponivel em:
http://matematicaenigmatica.blogspot.com.br/2009/10/origem-dos-
simbolos-matematicos-sinal.html
Acesso em 29 de margo de 2013.
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impossibilidade) de orientagdo, de onde o caminho sobre a superficie ndo tem fim.
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