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RESUMO

Este trabalho busca verificar a presenca da parodia e da autorreflexividade, caracteristicas
comuns na narrativa do ex-céntrico para Linda Hutcheon em sua Poética do Pos-
Modernismo (1991), no conto “A Coleira do Cao”, de Rubem Fonseca, e um dos nticleos
do filme “Amores Perros”, de Alejandro Inarritu. A andlise serd feita retomando alguns
dos conceitos de Hutcheon, além de apresentar excertos e buscar pontos em que as duas
obras dialogam, sobretudo no que diz respeito aos tragos de violéncia presente nas obras.
Também serd avaliado como a marginalidade se apresenta no sujeito da pds-modernidade.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Literatura; Marginalidade; Po6s-Modernidade;
Violéncia;
INTRODUCAO

Nao héa davida que a Revolucdo Industrial gerou outras varias revolugdes. O
proprio capitalismo, em que a ascensdo simbolica e material do individuo se da pela
concentragdo de riquezas, também tem passado por suas diferentes épocas. Fica claro, por
exemplo, que ndo vivemos mais exatamente o0 mesmo modelo econdmico do inicio do
século XX: os valores (econdmicos e culturais) modificaram-se ao ponto da exponencial
virtualizagdo das acdes e relagdes interpessoais, da realidade social, da vida humana. A
esse momento - aproximadamente do pos-guerra a contemporaneidade -, grande parte da
teoria literaria chama de Pds-Modernidade. Em breves linhas, esse momento da vida
humana caracteriza-se por condi¢cdes econdmicas e sociais novas, ¢ o capitalismo
contemporaneo.

Seguramente a arte também reflete essas fases: a obra de Ai Weiwei, grande artista
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plastico chinés, por exemplo, ¢ um riquissimo exemplo da arte contemporanea:
engajamento e critica, mas também autorreflexividade - essa Ultima caracteristica
bastante notada como inerente a pds-modernidade. Temos, assim, uma poética do pds-
modernismo, como propde, de forma altamente detalhada, Linda Hutcheon.

Naturalmente, o pés-modernismo também possui muitos criticos. Um dos mais
notaveis ¢ Fredric Jameson, que em diferentes textos supde que o termo ainda ¢
inconclusivo, inaceito. Em terras brasileiras, por exemplo, Leyla Perrone-Moisés, em
Mutagoes da literatura no século XXI (2016), questiona “O fim da literatura?” também
por mostrar mais pontos inconclusivos do que elucidados sobre o tema. Aqui, partimos
do ponto de encarar como fato que vivemos movimentos semidticos e econdmicos
bastante diferentes do que estdvamos vivendo hd um século, por exemplo, ainda colhendo
frutos diretos da Revolugdo Industrial. E isso flui diretamente da e para os movimentos
artisticos.

Desse modo, selecionamos dois expoentes da arte contemporanea (do
“Brutalismo”, a ultrarrepresentacdo do real e de suas proprias limitagdes em tentar
representa-lo). Os autores sdo Rubem Fonseca, na literatura, e Alejandro Iharritu, no
cinema. O conto ¢ “A Coleira do Cao”, ¢ o filme € Amores Perros (Amores Brutos, como
langado nacionalmente).

Antes de apresenta-los e também suas obras, deve-se entender o objetivo central
desse trabalho: checar e analisar a presenca da parddia e da autorreflexividade como
caracteristicas de obras sobre o ex-céntrico no pés-modernismo. Assim, tragaremos um
paralelo entre as duas obras e o que elas buscam potencialmente representar. A analise
parte de um argumento: Se ¢ possivel afirmar que o conto e o filme selecionados estdo
posicionados historicamente no pds-modernismo, e tratam centralmente da pobreza e da
marginalidade, dos extremos socioecondmicos da sociedade, ¢ possivel realizar a leitura
das obras sob a dtica da poética do pds-modernismo, como propde Linda Hutcheon?
Quais caracteristicas do “ex-céntrico" estdo presentes nas obras? E possivel compara-las?

Para isso, o didlogo se realizard principalmente com a obra de Linda Hutcheon, 4
Poética do Pos-Modernismo (1991), mas também através das leituras de Eco, Candido,
Bosi, Schellhammer, assim como com outros trabalhos académicos, como de Dario
Taciano Freitas Junior, Vinicius Carvalho Pereira, Leticia G. Vargas Lopez e
Samarkandra P. dos Santos Pimentel, para que haja também um dialogo “local” sobre os

temas propostos.
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POS-MODERNISMO: UMA POSSIVEL DEFINICAO

Em A Poética do Pos-Modernismo (1991), Linda Hutcheon propde, através de um
amplo estudo, que hd, do pos-guerra para os dias atuais, a afirmacdo de uma possivel
poética - a poética do poés-modernismo. Através de A Poética do Pos-Modernismo,
Hutcheon sugere que, principalmente a partir do pos-guerra, hd o inicio de uma nova
movimenta¢do simbolica e econdmica no mundo, com novas praticas e comportamentos
do proprio capitalismo, em uma nova fase: muito mais virtualizada e individualista. Do
ponto de vista literdrio, a autora salienta, logo no inicio da obra supracitada: “[...] em
minha opinido, o pdés-modernismo ¢ um fendmeno contraditdrio, que usa e abusa, instala
e subverte, os proprios conceitos que desafia” (HUTCHEON, p. 19). Isso porque o pos-
modernismo vive a partir do seu proprio questionamento, e essa €, possivelmente, uma
de suas principais caracteristicas como movimento: a parodia.

Aqui - como em todos os pontos do presente estudo -, quando falo em “parodia”,
ndo estou me referindo a imitacdo ridicularizadora das teorias e definigdes
padronizadas que se originam das teorias de humor do século XVIII. A
importancia coletiva da prdtica parddica sugere uma redefini¢do da parddia como
uma repeticdo com distancia critica que permite a indicagdo ir6nica no proprio
amago da semelhanga. (HUTCHEON, 1991, p. 47)

Essa “repeti¢do com distancia critica” ¢ mais do que uma mera “re-visita”, ¢ uma
“recontextualizacdo”, uma nova possibilidade critica, a desconstru¢do e reconstrugdo. O
pés-modernismo se caracteriza por atribuir novos sentidos a estruturas ja consagradas -
que ele mesmo costuma por em cheque -, isso na arquitetura, na literatura ou no cinema,
por exemplo. O resultado disso esta na sequéncia da citacdo acima: “(...) permite a
indicagdo ironica no proprio amago da semelhanca.” (HUTCHEON, 1991, p. 47).

A ideia de “recontextualizacdo” também € corroborada por Umberto Eco, em Pos-
escrito ao Nome da Rosa (1985, p. 57): “A resposta pos-moderna ao moderno consiste
em reconhecer que o passado, como ndo pode ser realmente destruido porque sua
destrui¢cdo conduz ao siléncio [a descoberta do modernismo], precisa ser reavaliado: mas
com ironia, € ndo com inocéncia.”

Em A Poética do Pos Modernismo (1991), Hutcheon substitui o termo “marginal"”
por “ex-céntrico”. E, segundo seus pontos de vista, os marginalizados, todos os nticleos
do ex-céntrico, ‘“negociam” e subvertem suas passagens ao centro € novamente as
margens:

O ex-céntrico, o off-centro: inevitavelmente identificado com o centro ao qual
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aspira, mas que lhe é negado. Esse ¢ o paradoxo do pds-moderno, e muitas vezes
suas imagens sdo tdo divergentes quanto o pode sugerir essa linguagem de
descentralizagdo: a aberragdo ¢ um exemplo comum(...)” (HUTCHEON, 1991, p.
88)

Na literatura, uma das possibilidades mais frequentes de abordagem pelos ex-céntricos
estd, novamente, na parddia. Sobre esse ponto, destacamos o seguinte trecho:

(...) a parddia parece ter se tornado a categoria daquilo que chamei de "ex-
céntrico", daqueles que sdo marginalizados por uma ideologia dominante. Isso se
aplica claramente aos arquitetos contemporaneos que tentam combater a
hegemonia do modernismo em nosso século. (...) E, sem duvida, a parddia
passou a ser uma estratégia muito popular e eficiente dos outros ex-céntricos -
dos artistas negros ou de outras minorias étnicas, dos artistas gays e feministas -
que tenham um acerto de contas e uma reagdo, de maneira critica e criativa, em
relagdo a cultura ainda predominantemente branca, heterossexual e masculina na
qual se encontram. (HUTCHEON, 1991, p.58)

Ou seja: parece ser no poés-modernismo que os guetos estdo mais presentes nas
literaturas mais criticas e reflexivas sobre a sociedade. Possivelmente ¢ por isso que
veremos a brutalidade das situagdes retratadas nas obras selecionadas para andlise: a
violéncia da urbe ¢ parte do nticleo de ambas as histérias. Na obra de Hutcheon (1991), a
autora intitula o tipo de literatura do pés-modernismo como “metafic¢do historiografica”.
Sobre essa metaficcionalidade no pds-modernismo, Linda Hutcheon afirma:

A metafic¢cdo historiografica incorpora todos esses trés dominios, ou seja, sua
autoconsciéncia tedrica sobre a histéria e a ficcdo como criagdes humanas
(metafic¢do historiografica) passa a ser a base para seu repensar € sua
reelaboracdo das formas e dos conteudos do passado. (HUTCHEON, 1991, p. 22)

Assim, ¢ perceptivel que Linda Hutcheon caracteriza as “metaficgdes
historiograficas” como profundamente autorreflexivas: "Na ficgdo, ¢ a autoreflexividade
que atua para que os paradoxos do poOs-modernismo passem a ser visiveis e até
definitérios.” (HUTCHEON, 1991, p. 68). Esse ponto, de autorreflexividade, buscaremos
constatar nas obras escolhidas, seja no didlogo com outras obras ou na ironia do

questionamento do proprio suporte textual em que o texto esta disposto.

O CONTO: A COLEIRA DO CAO, DE RUBEM FONSECA

Conforme ja citado anteriormente, a obra literaria selecionada foi o conto “A
Coleira do Cao”, publicada originalmente no livro homénimo, em 1965. Foi o segundo
livro de contos de Rubem Fonseca. Nesse artigo, entretanto, estd sendo levado em

consideragdo o mesmo conto mas publicado na coletinea O Homem de Fevereiro ou
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Marg¢o (1973) para indicagdo de paginas e citagdes.

Rubem Fonseca ¢ um consagrado autor brasileiro, nascido em 1925, em Juiz de
Fora, Minas Gerais. Sua vasta obra inclui os livros Feliz Ano Novo (publicado em 1975),
O Cobrador (1979), Bufo & Spallanzani (1986) e o mais recente, Calibre 22 (2017). Seu
estilo consagrou no Brasil uma literatura com foco na marginalidade, na pobreza tao
cotidiana no pais. Antonio Candido, no texto “A nova narrativa”, presente na obra 4
Educacgado pela noite e outros ensaios (1989), afirma, sobre Rubem Fonseca:

Ele também agride o leitor pela violéncia, ndo apenas dos temas, mas dos recursos
técnicos, fundindo ser e ato na eficacia de uma fala magistral em primeira pessoa,
propondo solu¢des alternativas na sequéncia da narragdo, avangando as fronteiras
da literatura no rumo duma espécie de noticia crua da vida. (CANDIDO, p. 211)

Além disso, Dario Taciano de Freitas Junior, no artigo 7rés passeios pelo rio: a
fic¢do obscena de Rubem Fonseca (2008) contribui na avaliacdo sobre o autor € suas
representacdes da realidade nos centros urbanos:

Neste caso, ¢ realmente notavel a recorréncia que Rubem Fonseca faz, operando
a ligacdo entre literatura e sociedade a propor¢do que o autor recria literariamente
o0 contexto socio-historico, mais especificamente, o dos grandes centros urbanos,
ficcionalizando a violéncia e a criminalidade ai existentes, requerendo, portanto,
uma maior observagdo. Em seus contos, tais imagens e situagdes apresentam a
cidade como um solido e poderoso significado expressivo, ou seja, ela € em si um
forte simbolo social. (FREITAS JUNIOR, 2008, p. 3)

A cidade ¢ o ponto de partida e chegada da grande maioria de suas narrativas. E é
no centro urbano, mais precisamente no Rio de Janeiro do inicio da Ditatura Militar -
meados dos anos 1960 - que o conto selecionado para o presente artigo se coloca. O conto
“A Coleira do Cao” gira em torno de Vilela, um comissario (Policial Civil) que, a partir
de uma série de crimes pelo Rio de Janeiro, inicia uma investigagdo para revelar do que
se tratam tais mortes, e se elas tém ligacdo. Paralelamente a isso, somos apresentados a
uma policia falida, com profissionais defasados, cansados, sem qualquer estrutura. Nosso
ponto de analise esta na figura de Vilela. Ao longo da histdria, o conto nos apresenta a
corrupgdo generalizada - dos traficantes, policiais e até da imprensa -, que vinha tomando
o Rio de Janeiro dos anos 1960. Ao prosseguir a historia, hd um confronto entre os
policiais e alguns bandidos e um dos colegas de Vilela ¢ ferido. A histdria termina com
os policiais visitando a casa do policial ferido - que acabou morto -, para contar a esposa
o ocorrido. O conto finaliza nos colocando na cena de uma casa precaria, média, com uma
mulher “cheia de filhos”, claramente nervosa.

Ao fechar o conto, percebemos que a historia ndo se conclui, ndo ha resolug¢ao na
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investigacdo, a ndo ser uma constatacao do investigador Vilela: “A pobreza € pior que a
morte” (FONSECA, 1973, p. 258). Apesar de se pautar em uma estrutura de enredo
policialesco “comum”, a histdria apresenta as vontades de ascensdo particular de cada um
- os outros investigadores, como Washington, assim como os jornalistas, que também

“levam o bicho”, numa cidade desencantada consigo mesma.

O FILME: AMORES PERROS, DE ALEJANDRO INARRITU

A peca audiovisual selecionada para a analise ¢ o filme Amores Perros (ou, como
langado no Brasil, Amores Brutos - 2000), dirigida por Alejandro Gonzalez Ifidrritu com
o roteiro de Guilhermo Arriaga. O filme compde o que os autores propdem como uma
trilogia. O primeiro € Amores Perros (2000), seguido de 2/ Gramas (2003) e Babel
(2006). A trilogia ndo ¢ sindnimo de continuidade, e sim de estrutura: os trés filmes sdo
compostos em bandas, técnicas e tematicas similares. Como parte dessa estrutura, as
historias sempre se entrecruzam - sempre através dos recursos temporais de back-and-
forward, em que o filme se projeta sem uma linha cronologica fixa e estavel.

A obra de Alejandro Ifarritu, embora recente, ¢ frequentemente objeto de estudo
das teorias literaria, linguistica e cinematografica. Cineasta mexicano nascido em 1963,
sua carreira em longas-metragens iniciou justamente com Amores Perros. Leticia G.
Vargas Lopez, no texto Amores Perros: codigos estéticos del cine mexicano en el nuevo
milénio (2010), por exemplo, concentra em Amores Perros uma definicdo mais ampla das
obras do autor (até Babel):

En “Amores Perros”, Guilhermo Arriaga y Alejandro Gonzalez, de una forma
vario-estética, hacen confluir la estética de lo visual, de lo sonoro y de lo kinésico,
a la vez que la estética del arte y la estética de los medios de comunicacion, y con
ello estructuran un para digma de ruptura, de campo en el cine mexicano, a través
de la anti-narracion de la historia. (LOPEZ, 2010, p. 53)

Amores Perros aborda trés histérias que terdo seu ponto de encontro em um
acidente automobilistico. No inicio do filme, conhecemos Octavio, pertencente a uma
familia pobre composta por sua mae, o irmao mais velho e a mulher deste, por quem esta
apaixonado. Apos descobrir que o seu cachorro, Cofi, tem certo talento para brigas,
Octavio passa a retirar a sua renda das rinhas de cdes, com o intuito de fugir com a
cunhada, oprimida pelo marido. Durante uma briga, Cofi ¢ baleado pelo dono do cachorro

rival e Octavio o esfaqueia, fugindo em seguida em seu carro em alta velocidade.
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A segunda historia ¢ a da modelo Valeria que tem um caso com um homem
casado, o executivo Daniel. A vida de Valeria sera cruzada pela de Octavio no momento
em que o carro deste se choca com o dela. O acidente afeta de tal maneira a vida da
modelo, a ponto de ela ter que amputar uma de suas pernas. A terceira histdria ¢ sobre El
Chivo, um mendigo, ex-guerrilheiro comunista, que se tornou um matador de aluguel,
que assiste ao acidente e acaba por salvar a vida do cao Cosi. Neste artigo, focaremos no
primeiro nucleo do longa: Octavio e Valeria. Entretanto, como ja mencionamos a nao-
linearidade temporal dos longas de Ifidrritu, ¢ muito possivel que os outros nucleos
interajam também neste trabalho.

Vale ressaltar, como a propria Leticia G. Vargas Lopez afirma em seu texto, que
o filme Amores Perros busca, além do que esta no roteiro, representar a violéncia, a
marginalidade através da técnica de camera:

La perspectiva que impera es la de “3/4”: hay una distancia que se impone entre
los personajes, y entre ellos y el espectador. (...) La cdmara se mueve siempre
fuera de su eje. La cadmera contempla, actiia, se acerca a los personajes, los sigue.
Es una camara cadtica. (LOPEZ, 2010, p. 51)

Essas sdo algumas das técnicas que Inarritu utiliza, assim como Rubem Fonseca
utiliza-se de periodos mais curtos, variacdes linguisticas coloquiais, associagcdes de
palavras mais proximas a tematica da pobreza para retratd-la nas suas obras. A “cdmera”
de Rubem Fonseca também ¢ "caotica”, conforme ¢é possivel observar em um trecho do
conto “Feliz Ano Novo”:

Zequinha atirou. O cara voou, os pés sairam do chdo, foi bonito, como se ele
tivesse dado um salto para trds. Bateu com estrondo na porta e ficou ali grudado.
Foi pouco tempo, mas o corpo do cara ficou preso pelo chumbo grosso na
madeira. Eu ndo disse?, Zequinha esfregou o ombro dolorido. Esse canhdo ¢ foda.
Nao vais comer uma bacana destas?, perguntou Pereba [...] Acho que vou papar
aquela moreninha. (...) A garota tentou atrapalhar, mas Zequinha deu uns murros
nos cornos dela, ela sossegou e ficou quieta, de olhos abertos, olhando para o
teto, enquanto era executada no sofa (FONSECA, 2010b, p. 20).

AMORES PERROS E A COLEIRA DO CAO: UM DIALOGO POSSIVEL

Colocar Rubem Fonseca como parte do Pos-Modernismo ndo ¢ inédito. Erik
Schellhammer, por exemplo, em sua obra Fic¢do Brasileira Contemporanea (2009),
relaciona a obra de Fonseca com os aspectos pos-modernistas. Schellhammer cita o
Romance Agosto (1990), de Fonseca, que tem como tematica de seu enredo o ultimo dia

de vida de Getulio Vargas - como a propria Linda Hutcheon (1991) afirma, “metafic¢cdo
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historiografica.”

E caracteristico dessa forma de revisionismo historico do Brasil, via ficcdo
anacrdnica, que o conteudo histérico se tome alegoria da realidade nacional
moderna. Com uma linguagem eficiente e muitas vezes inspirada em géneros
populares, como o suspense policial ou o romance detetivesco, as referéncias
histéricas sdo metabolizadas de modo a possibilitar novas hipdteses
inter-pretativas. Um bom exemplo € o romance Agosto, grande sucesso de Rubem
Fonseca, de 1990, que conta a historia do atentado contra Lacerda e o suicidio de
Gettllio Vargas sem romper a coeréncia dos fatos reais, mas inserindo-os num
enredo policial que ndo deixa nada a desejar aos fas. (SCHOLLHAMMER, 2009,
p- 29-30)

Ainda em tempo, na introducdo deste artigo fala-se do “brutalismo” presente nas
obras selecionadas para andlise. Essa referéncia ¢ de Alfredo Bosi a obra de Rubem

Fonseca, em que Schellhammer cita em Fic¢do Brasileira Contemporanea (2009):

Mas a principal inovagdo literaria foi a prosa que Alfredo Bosi (1975) batizou de
brutalismo. iniciada por Rubem Fonseca, em 1963, com a antologia de contos Os
prisioneiros. Inspirado no neorrealismo americano de Truman Capote e no
romance policial de Dashiell Hammett, o brutalismo caracterizava-se,
tematicamente, pelas descrigdes e recriagdes da violéncia social entre bandidos,
prostitutas, policiais corruptos e mendigos. Seu universo preferencial era o da
realidade marginal, por onde perambulava o delinquente da grande cidade, mas
também revelava a dimens@o mais sombria e cinica da alta sociedade. Sem abrir
mao do compromisso literario, Fonseca criou um estilo préprio - enxuto, direto,
comunicativo -, voltado para o submundo carioca, apropriando-se ndo apenas de
suas histérias e tragédias, mas, também, de uma linguagem coloquial que

resultava inovadora pelo seu particular “realismo cruel”. (SCHOLLHAMMER,
2009, p. 27)

Acreditamos que o filme de Idarritu corresponda ao que Bosi chama de
brutalismo: o espago geografico ¢ outro, mas as descri¢des e recriacdes das margens e
dos marginalizados sdo recorrentes: mendigos, prostitutas, o que ha de mais ex-céntrico
na sociedade. O universo de Amores Perros - sobretudo o nucleo “Octavio € Suzana" €,
indubitavelmente, o da realidade marginal citadina, assim como o nucleo “Daniel e
Valeria” revela uma dimensao altamente cinica da elite burguesa - isso fica claro através
de dois recursos: o plano de cdmera (enquanto o nicleo marginal tem quase todas as cenas
filmadas em camera sem apoio, no ombro do profissional, o nicleo da elite tem suas cenas
quase na totalidade filmada em planos médios e americanos, em camera no tripé, slider
ou outro recurso) e na propria localizagdo espacial dos dois nicleos: enquanto Octavio e
Suzana vivem na periferia mexicana, um ambiente escurecido, velho, notavelmente pobre
e insalubre, Daniel e Valeria tomam cena em ambientes cosmopolitas, como o estidio de

televisdo, o apartamento de alto nivel e até as instalagdes do hospital.
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No conto “A Coleira do Cao0”, o personagem Vilela - que estd investigando a série
de crimes - descobre que praticamente todos levam dinheiro do jogo do bicho, incluindo
os jornalistas: "(...)E os jornalistas?” “Eles também levam, doutor, os reporteres(...)”
(...) “Doutor, o senhor ndo precisa ficar tdo chateado. Dinheiro do bicho ndo ¢ nada
demais. Todo mundo joga no bicho. E a coisa mais honesta que tem no Brasil. ”
(FONSECA, 1973, p. 235-236). A partir disso, Vilela busca evitar comunicagdo com a
imprensa, como dar informagdes sobre os crimes, etc. Com isso, os jornalistas publicam
uma matéria com tom absolutamente irdnico e sensacionalista. Ela segue:

ORGIA DE SANGUE

VIOLENCIA E MORTE EM S. CRISTOVAO
A cidade esta entregue a sanha dos marginais. A policia nada faz. Os habitantes
desta cidade ja ndo podem mais sair a rua sob pena de serem assaltados e
perderem os seus bens ou terem a propria vida estupidamente sacrificada. Mata-
se a tiros, a facadas, a pauladas nesta cidade abandonada. H4 meses que vimos
combatendo a ineficiéncia da policia, a corrup¢do dos seus quadros, apelando
para as autoridades a fim de que seja dado um basta nisto tudo. Qual o resultado?
As autoridades permanecem insensiveis aos nossos apelos e adverténcias e a
policia em vez de reagir com brio aos justos ataques que de nos tem recebido,
melhorando os servigos que presta a infeliz populacdo desta cidade, continua
ineficaz e corrupta, inutil e desidiosa e para coroar essa acumulada de fracassos
e vicios, procura esconder da imprensa ocorréncias como a dos Massacres de
Sao Cristovao, fatos que o publico tem o direito de saber e a imprensa a
obrigagdo de informar. O Comissario Vilela de plantdo na Delegacia tentou de
toda a maneira prejudicar o trabalho da imprensa, recusando-se a falar a
reportagem e dando instru¢des aos seus subordinados para dificultar as nossas
atividades. E isso eles fizeram enquanto escondido em algum lugar, o
Comissario Vilela tranquilamente lia um livro de versos. O Comissario Vilela
gosta de ler. Devia estar lendo versos na hora em que ocorreram aquelas
revoltantes e vergonhosas chacinas. Quando chegamos para entrevistd-lo
somente encontramos, sobre sua mesa, um livro que a subserviéncia do detetive
Washington Luiz Gomes ndo conseguiu esconder de noés. Chamava-se Claro
Enigma. E esse o enigma da Policia - um enigma, claro facil de resolver, com
uma limpeza dos seus quadros, uma razia nos seus nucleos de corrup¢do, uma
reorganizacdo dos seus servicos. SO assim a cidade podera ter a policia que
precisa e que merece. (Outras noticias sobre o assunto na pag. 4) (FONSECA,
1973, p. 237-238)

Logo nas linhas anteriores a matéria jornalistica, o conto estd em sua estrutura
estavel, narrado por um narrador-observador: “O dia ja comecava a raiar quando Vilela
ouviu chegar a camionete da ronda. Subiu entdo para a sala do delegado, dizendo antes
para Demétrio que acordava com a chegada da ronda - “Nado quero ser incomodado.”.
Logo na linha posterior, temos a matéria como transcrita acima.

Mais do que uma muda de narrador - de ponto de vista -, Rubem Fonseca opera,

no espacgo entre a fala de Vilela e o titulo da matéria, a propria subversdo do género
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textual. E isso ¢ feito sem nenhum aviso: a fala finaliza e a proxima linha ¢ a caixa alta
do titulo. Se transpusermos para a linguagem cinematografica, ¢ como um corte seco -
também muito comum no nucleo selecionado de Amores Perros. Esse €, possivelmente,
um grande ponto em comum nas obras: ambas sdo narrativas “ferozcinematograficas”,
como Vitoriano ¢ Gomes (2016) se referem a escrita do autor em artigo. Essa subversao
do género abre a lacuna para a parddia: € através da “mimese” de uma matéria jornalistica,
inclusive em seus aspectos técnicos de diagramacao (titulo centralizado), estrutura textual
(titulo, subtitulo, corpo de texto) e ainda aspectos técnicos (como a chamada final entre
parénteses, apontando para a quarta pagina do caderno), que Fonseca parodia o proprio
formato. E possivel perceber certo tom irdnico na “mimese” do autor, pois o uso de
adjetivos ¢ abundante, inclusive com um titulo altamente apelativo para um corpo de texto
mais editorial do que factual. Mas mais do que isso, sua parddia se revela no que esta
antes da propria parodia. Neste caso, o fato de que até mesmo os jornalistas recebem o
bicho. Ai parece estar a constru¢do paroddica de Fonseca nesse conto: primeiramente,
somos apresentados ao fato de que os jornalistas também sdo corruptos, e quando o leitor
absorve o contetido da noticia “Orgia de Sangue”, percebe que a propria fungdo
jornalistica do editorial se subverte: em vez de uma posi¢cdo “oficial” do jornal sobre o
assunto, aquele texto faz acusacdes e age de forma mentirosa perante o publico. Fonseca
subverte o proprio conto mostrando um outro género que também esta sendo subvertido
em sua funcdo. Carlos Ceia nos auxilia na compreensao da parédia em comparagdo com
a satira:

[...] o ataque parodistico € quase sempre feito de forma travestida ou simulada,
protegido pelo véu da ironia; o ataque satirico ¢ desvelado e ndo precisa de
nenhuma proteccdo retdrica, porque de alguma forma se concretiza por uma
atitude de desprezo completo em relagdo ao objecto satirizado. Ao deformar, a
parddia quer mostrar a faléncia de um modelo original deixando em aberto uma
possibilidade de regeneragdo pelo proprio exemplo parodiado; ao censurar, a
satira ndo admite qualquer possibilidade de regeneragdo do objecto satirizado,
interessando-lhe apenas a destrui¢do como modelo desse objecto. (CEIA, 2010,
s/p.)

J& em Amores Perros, a parddia acontece de modo a dar espaco para a percepgao
da extremacao entre o mundo da pobreza, do submundo, da rinha de caes, e 0o mundo dos
holofotes televisivos, dos namoros posti¢os, do excesso de elogios.

O ponto que selecionamos do filme estd a partir da duracao 4930. Octavio, apos
saber de sua mae que Suzana havia fugido com o irmdo para outro lugar, vai ao quarto

em que Suzana e o irmdo dormiam para encontrar o dinheiro que ele estava guardando

10



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XX Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Sul — Porto Alegre - RS — 20 a 22/06/2019

com arinha de caes, a0 ndo encontrar a quantia no local escondido, revira o quarto, quebra
objetos. Logo apos, desce os degraus e vai a janela fumar um cigarro, preocupado. Aos
49730, h4d um corte seco diretamente para a identidade visual de um programa de TV:
Gente de Hoy. A camera - do filme - parece estar focando uma TV ligada no programa.
A camera do estudio de TV mostra o apresentador, em zoom, que fala: “Hoje temos uma
surpresa que os homens nio vao querer perder. Vamos receber uma das mulheres mais
lindas da América Latina. Valeria Amaya!”. Apds palmas da plateia, entra a modelo
Valeria (ntcleo da segunda histoéria do filme). Enquanto ela abraca os apresentadores e
agradece, ha um corte que mostra Octavio e seu amigo, no quadro do rapaz, em uma
iluminacdo natural da esquerda para a direita (janela). O quarto possui paredes escuras,
ha muitos objetos espalhados pela pequena estante. Enquanto Octavio conta o dinheiro
restante, seu amigo assiste ao programa em uma televisao de tubo de 14 polegadas. Apos
pequeno didlogo entre os dois, que estdo falando sobre a necessidade de encontrar Suzana
e o golpe que ela teria dado, ha outro corte: agora, a cdmera, na mao, mostra a televisdo

\

focada no segundo plano. Logo apods, a cdmera mostra o amigo de Octavio assistindo a
tela com rosto sério. O apresentador esta falando: “Este foi o ano de seu sucesso. Vocé é
a imagem do charme latino, algo desejado por muitas modelos.”. A camera volta a
Octavio, que segue o didlogo: “Temos que encontra-la. Quanto vocé juntou de dinheiro?”.
Eles estdo se preparando para realizar uma tltima briga com o cao Cofi, acordado através
de uma alta aposta. A cdmera retorna ao amigo de Octavio, que, olhando a televisdo, fala:
“que mulher maravilhosa!”. Ainda com a cdmera no mesmo plano, o rapaz ouve da outra
apresentadora, em dire¢do a Valeria: “Desculpe a indiscricdo, mas vocé estd de amor
novo?”. A modelo responde: “Nao ¢ boato, ¢ verdade. Eu o trouxe aqui para o programa.
Meu amor!”. E o apresentador complementa: “Ora, nada menos do que Andre Salgado!”.
A plateia vibra, eles se cumprimentam e, ao corte da camera, agora para o close da cadela
Cofi (com a televisdo desfocada em segundo plano). “Vamos!”, diz Octavio, e 0 cdo e 0
amigo partem para fora do cdmodo. A televisdo fica ligada, mostrando o programa. A
apresentadora fala: “Bem, sendo ainda mais indiscreta, pensam em casar?”. Valéria
responde: “Por enquanto ndo, mas ja temos um filho, e o trouxe para o programa!
Richie!”, e um pequeno cdo surge no estudio, pulando no sof4, ao lado de Valeria. H4 um
corte seco para outro espago: Octavio, o cdo Cofi e seu amigo chegando para a rinha de
caes. Aqui ¢ inevitavel salientar o grande contraste que a figura dos caes propde: enquanto

Cofi estd prestes a se envolver em uma batalha com outro cao, numa alta aposta, em algum
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suburbio mexicano, o outro cdo, Richie - o0 nome naturalmente derivando da palavra
americana rich, rico -, recebe todos os mimos, carinhos e cuidados de sua “dona" Valeria
e também dos apresentadores, com a grande empolgacdo da plateia.

O caréater parddico da cena se comporta de forma parecida estruturalmente com
“A Coleira do Cao”, mas numa ordem diferente: primeiro, hd a subversdo do proprio
género, da mesma forma: a partir de uma cena “estavel", em um corte seco, a cimera de
repente mostra o titulo do programa e ¢ para aquele universo que o espectador ¢ levado -
junto com os personagens no quarto, assistindo a televisdo. A subversdo do género esta
aqui: um filme se torna um trecho de um programa de TV. E isso fica ainda mais
evidenciado as 55”12, em que a cena parte da cadmera filmando a camera do programa de
TV, que esta filmando o apresentador finalizar o programa. Logo apo6s, o take ¢ dos
bastidores do programa, uma conversa amena, com o minimo de intimidade possivel -
exatamente o oposto do que parecia ser sob a luz da camera da televisao. Ifiarritu subverte
o proprio género audiovisual para dar espago, para mostrar ao espectador a diferenca de
classes: enquanto os pobres do suburbio estdo em condi¢des bastante precarias - a ponto
de se inserir na ilegal rinha de cdes -, os ricos estdo nos estidios de televisdo, se
intitulando “Gente de Hoy”, as pessoas atuais.

Ha aqui um ponto a ser notado: a parddia a que ambas as obras fazem ndo ¢ de
textos “antigos”, géneros modernos ou classicos. Elas parodiam os proprios géneros
contemporaneos (o jornalismo editorial e a televisdo aberta). Como Hutcheon afirma em
relacdo ao uso da parddia no pés-modernismo, essas obras:

(...) usam e abusam, estabelecem e depois desestabilizam a convencdo de
maneira parddica, apontando autoconscientemente para os proprios paradoxos e
0 carater provisorios que a elas sdo inerentes, e, € claro, para sua reinterpretacdo
critica ou irbnica em relagdo a arte do passado. (HUTCHEON, 1991, p. 43).

Em ambos os trechos selecionados para andlise das obras, também parece haver a
autorreflexividade como grande caracteristica. Vejamos: em “A Coleira do Cao”, ao
longo da matéria jornalistica, pode-se ler:

“(...) somos obrigados a constatar com clareza. O Comissario Vilela Gosta de
ler. Devia estar lendo versos na hora em que ocorreram aquelas revoltantes e
vergonhosas chacinas. Quando chegamos para entrevistd-lo somente
encontramos, sobre sua mesa, um livro que a subserviéncia do detetive
Washington Luiz Gomes ndo conseguiu esconder de nds. Chamava-se Claro
Enigma. (FONSECA, 1973, p. 238)

Para além da referéncia da obra Claro Enigma, de Carlos Drummond de Andrade,

nesse trecho temos um exemplo claro de autorreflexividade. O leitor que estd lendo o
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conto de repente se depara com a informacao totalmente ironica: Vilela gosta de ler, ou
seja, a matéria esta significando que o investigador prefere a literatura a preocupar-se com
“aquelas revoltantes e vergonhosas chacinas”. Isso ¢ autorreflexivo pelo fato de que
claramente o leitor também pode ser encaixado na mesma qualificacdo de Vilela: alguém
que “gosta de ler”. “Devia estar lendo versos na hora em que ocorreram aquelas
revoltantes e vergonhosas chacinas...” (FONSECA, 1973, p. 238). O texto parddico de
Rubem Fonseca, no caso, a matéria jornalistica, parece querer questionar mais do que a
competéncia de Vilela: quer questionar a competéncia do leitor em relagdo “aquelas
chacinas”. No caso da cena de Amores Perros, a autorreflexdo esta na relagdo do
programa de TV como visto pelos rapazes, pelo televisor, com a cena do proprio
programa sendo encerrado, de centro do set, com os didlogos absortos de Valeria com os
apresentadores. Ali - quando a camera mostra o estudio de dentro -, a autorreflexividade
se faz evidente: enquanto na primeira cena vemos o produto, o filme posteriormente nos
mostra esse mesmo produto desconstruido, visto “por dentro”. E mais do que mostrar a
limitagdo cognitiva dos programas vespertinos de televisdo: é propor uma reflexao
“dentro de si”: 0 que vemos também ¢ um filme composto por uma infinidade de sets e
locagdes externas. O real (e suas representacdes) se questiona aqui. Vinicius Carvalho
Pereira, em seu texto 4 imagem das fezes na obra de Rubem Fonseca: uma mdcula abjeta
no espelho realista (2009) sugere: “Se hd uma empreitada dita realista de representacao
fiel do real — ou de construgao do proprio real no seio da palavra —, ela ¢ também irrealista,
visto que tal desejo de extensdo da realidade dentro da linguagem ¢ uma utopia.”
(PEREIRA, 2009, p. 2).

E possivel perceber que ha espagos para inter-relagdes entre “A Coleira do Cio”
e Amores Perros, a partir dos ntcleos e excertos analisados: ha, sim, a composi¢do de
parddias (altamente irOnicas) para mostrar ao leitor/espectador os espagos em que o ex-
céntrico transita e que a realidade absolutamente nao ¢ una: No conto, sabemos de fatos
opostos ao que a matéria jornalistica denuncia; no filme, Octavio e seu amigo veem o

programa de televisdo de forma bastante diferente que o espectador vé na cena posterior.

CONCLUSOES POSSIVEIS

Ao chegarmos na parte final dessa andlise, fica mais claro e seguro percebermos

algumas aproximagdes (técnicas e retoricas) entre as duas obras, embora o que parega ser
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ainda mais relevante — para esta e para futuras discussdes - estd no campo tematico. Neste
eixo — o da temética — € possivel perceber que tanto os signos pictoricos do cinema quanto
os signos linguisticos da literatura, nos materiais analisados, se pautam por representar
esta importante e sensivel chaga do mundo contemporaneo: ambas as obras parecem fazer
o uso da parddia e da autorreflexividade, ainda que em modos e intensidades diferentes,
para trazer os extremos e a marginalidade a luz. Amores Perros e “A Coleira do Cao”
parodiam géneros consagrados - e inerentes até a contemporaneidade, como o jornalismo
e o programa de televisdo em estudio - para mostrar, através do contraste de signos
"Quarto-Estiidio de TV" e “Imprensa hipdcerita X Trabalho policial correto”, os espacos
pelos quais as margens (os ex-céntricos) transitam para tentar chegar ao centro.
Também ¢ importante salientar que esses brutais desequilibrios sociais e
econdmicos sao mundiais, mas podem ser ainda mais visiveis nas chamadas “nagdes em
desenvolvimento”, como nos paises da América Latina e da Africa. Nao por coincidéncia,
essas duas fundamentais partes do globo ha séculos se encontraram (e se encontram) em
relagdes de “detrimento” para com outros paises — naturalmente do hemisfério norte. Se
essa ¢ uma afirmacdo correta, nos aponta que o desequilibrio vem de muito tempo. E
possivelmente aqui esteja uma das principais questdes: por que essa relacdo se mantém
ha tanto tempo assim? Octavio e Vilela sdo ex-céntricos como sdo ex-céntricos a grande
maioria dos habitantes da realidade atual, sempre buscando negociar seu espago em um
ambiente que empurra quem estd na margem para cada vez mais longe do centro — ou,
nas palavras de Hutcheon, “(...) inevitavelmente identificado com o centro ao qual aspira,
mas que lhe ¢ negado.” (HUTCHEON, 1991, p. 88). Esse olhar, esta poética, certamente
estd também no conto de 1964, no filme de 2000 e na realidade presente, tdo necessaria

de ser observada através da arte e de suas representagoes.
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