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“Acho legal essa hipdétese de interpretacdo, pois o
cinema tem muito a ver com jornalismo e com
literatura. A formacdo do cinema é muito hibrida,
complexa. O Cinema Russo dos anos 20, o Neo-
Realismo Italiano, o Cinema Documentéario e o Cinema
Verdade da Franca, dos anos 60, estdo intimamente
ligados ao jornalismo. O cinema é uma captacdo da
realidade como o jornalismo é também, uma captacao
critica. No Cinema Novo, muitos cineastas eram
jornalistas — o Glauber, o Caca e eu — que voltei a ser.
E a literatura é uma coisa fundamental. O cinema é
uma arte que tem uma influéncia muito forte da
literatura — o cinema europeu é um exemplo disso.
Jornalismo, cinema e literatura formam um casamento
perfeito — trés coisas muito proximas — e qualquer filme
que tenha essas raizes é perfeito.”

Arnaldo Jabor



RESUMO

O objeto de estudo desta pesquisa € um conjunto de crbnicas de
Arnaldo Jabor, nas quais pretendemos identificar a interacdo cinema, literatura e
jornalismo. A partir do comparativismo como uma forma de mediar diversos textos,
literarios ou nao, e indagar sobre os processos de interseccao da literatura com
outras formas de arte e conhecimento, o0 objeto em questdo sera a localizacdo das
cronicas do jornalista Arnaldo Jabor em uma mescla de estilos e conceitos textuais.
O conceito de hibridismo de géneros permite a abordagem da tragetoria de Arnaldo
Jabor como cineasta em esboco que esclarece a evolucdo da linguagem
cinematografica em suas crénicas.

As crbnicas tém caracteristicas fundadas em experiéncias
provenientes da experiéncia como cineasta, do exercicio do jornalismo e de uma
proposta confessional que refletem uma realidade e abordagens literarias proprias
da mescla que o cronista estabelece entre a linguagem metaforica do cinema e a
referencial, do jornalismo, através do tom confessional.

Em anexo reunimos copias das crénicas selecionadas, seguidas de
informacdes a respeito do autor e sua filmografia, além de pequena entrevista

prestada por Arnaldo Jabor a pesquisadora.

Palavra-chave: literatura brasileira — cronicas — Arnaldo Jabor



ABSTRACT

This research studies a group of chronicles by Arnaldo Jabor, in which we
intend to identify the interaction of cinema, literature, and journalism. Using the
comparativism as a way to analyse several literature texts or non, and questioning
the intersection process of literature with other forms of arts and knowledge, the aim
of this study is to locate the chronicles of the jornalist Arnaldo Jabor in a mix of styles
and contextual concepts. The concept of hybridization of genera allows a view of
Arnaldo Jabor’'s path as a film maker in sketch, that explains the evolution of a
cinematographer language in his chronicles.

The chronicles are supported in personal experience coming from his work
as a jornalist and from a declared proposition that reflects a literary reality and an
approach especific of the mixture that chronicles writer stablishes between the
metaphorical movie language and the referencial language, of journalist, through a
confessional mode.

Enclosed we gathered some copies of the selected chronicles, with some
information about the author and his film making history, through a short interview

made by Arnaldo Jabor to the researcher.

Key words: Brazilian literature — chronicles — Arnaldo Jabor
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INTRODUCAO

O objeto de estudo desta pesquisa € parte da obra do jornalista
Arnaldo Jabor, constituida por uma selecéo de cronicas publicadas nos jornais Folha
de S&o Paulo e O Estado de S. Paulo, no periodo de 2000 a 2003; nos livros
Sanduiches de Realidade e outros escritos, 1997, e A Invasdo das salsichas
gigantes e outros escritos, 2001, nas quais a interagdo de cinema, literatura e

jornalismo — se faz inevitavel e decisiva.

Foi pensando e refletindo sobre as cronicas de Arnaldo Jabor que
pensamos realizar o presente trabalho, devido a euforica curiosidade pela interacéo
jornalismo, cinema e literatura, do qual o cronista faz uso, como se observa na
epigrafe. Portanto, este trabalho pretende demonstrar que as cronicas de Arnaldo
Jabor sdo o elo que une sua experiéncia de cineasta com sua profissao de jornalista,

numa mescla de estilo propria do autor.

No primeiro capitulo € delimitado o enfoque tedrico, a partir do
comparatismo como uma forma especifica de interrogar os textos literarios acima
das fronteiras da linguagem, mediar diversos textos, literarios ou ndo e indagar sobre
0S processos de interseccao da literatura com outras formas de arte e conhecimento,
um processo interdisciplinar definido por Tania Franco Carvalhal, em Literatura
Comparada (2001). A partir da interdisciplinaridade, a Literatura Comparada
proporciona o dialogo ndo sé entre as literaturas e as culturas, mas também entre os
métodos de abordagem dos fatos e dos textos literarios levantados por quem os

investiga.
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A Literatura Comparada complementa as demais disciplinas e os

géneros transformam, renovam e dao vida ao texto literario, isto €, transgridem.
Lembrando Tzvetan Todorov, em Os géneros do discurso (1980), enfocaremos a
descric&o inicial de uma cronica de Arnaldo Jabor sob o conceito de tempo continuo,
sofre mudancas proprias da narrativa e recorta o tempo em unidades descontinuas

ao tempo dos acontecimentos sera abordado também, nos capitulos subsequientes.

No segundo capitulo, o objeto em questdo sera a localizacdo das
cronicas do jornalista Arnaldo Jabor em mais uma mescla de estilos e conceitos
textuais. Enfocaremos o uso da linguagem referencial do jornalismo e a linguagem
poética e metaférica do cinema e literatura, muitas vezes simultaneas, prendendo o

leitor a verdade dos fatos como se estivesse diante de uma reportagem.

O conceito de hibridismo de géneros se faz necessario para a
compreensao do todo e embasar-se-a nas teorias de Tania Franco Carvalhal e Rildo
Cosson apud Paulo Sérgio Nolasco dos Santos, em Literatura Comparada:
interfaces e transi¢cdes (2001); também a abordagem da trajetoria de Arnaldo Jabor
como cineasta sera esbocada a fim de esclarecer a evolugcdo da linguagem
cinematografica em suas cronicas, correspondendo ao conceito de hibridismo

abordado no capitulo.

No terceiro capitulo, transportaremos os principios do comparatismo
e a transformacdo dos géneros abordados nos capitulos anteriores, para uma
proposta de leitura da obra de Arnaldo Jabor. Mostraremos que suas cronicas tém
caracteristicas fundadas em experiéncias pessoais provenientes de sua experiéncia
como cineasta; do exercicio do jornalismo e de uma disposicdo confessional que

refletem realidade e abordagens literarias proprias. Para concretizar nossa proposta
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utilizamos observacfes de Valdevino Soares de Oliveira, em Literatura: esse cinema

com cheiro (1998), e de Jean-Claude Bernadet, em O que é cinema (1991).

O que nos interessa € mostrar que os recursos da linguagem do
cinema foram utilizados por Arnaldo Jabor em suas crénicas, e que a elipse, por
exemplo, ndo ocorre apenas no nivel da frase; ela esta também na justaposicao das
sequéncias, subentendendo as passagens desnecessarias para a economia da

expressao.

No quarto capitulo, conceituaremos a personagem segundo Beth
Brait, em A personagem (2002), e Antonio Candido, em A personagem de ficcao
(1992), e faremos uma comparacao do filme Eu sei que vou te amar com algumas
cronicas de tematica amorosa, cujas personagens — entre outras — representam o
proprio escritor buscando respostas para algumas exigéncias da vida e encontrando,
na ficcdo, que a literatura e o cinema proporcionam, a fuga e a solugcéo para os seus

desejos.

Constatamos que cinema, literatura e jornalismo encarregam-se de
compor a obra literaria no corpus analisado. As crbénicas de Arnaldo Jabor revelam-
se intencionalmente ligadas ao cinema, que caminha com ele em suas experiéncias
de cineasta, e atingem o carater jornalistico pela valorizacdo dos aspectos da
noticia. Mostraremos que a linguagem metaférica do cinema e a referencial, do
jornalismo, unem-se no elo que as liga, que é a sua crénica — seu meio confessional.
No cinema, a matéria-prima usada € a imagem; na crbnica, a palavra, a construcao
linglistica. Mostraremos que ambas se fundem por meio de figuras de linguagem

usadas por Arnaldo Jabor nas crbnicas selecionadas.

Identificaremos nas crénicas o0 uso de metéaforas, elipses,

comparacdes, paradoxos, como no capitulo anterior, e retomaremos 0s conceitos de
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Tzvetan Todorov sobre géneros do discurso, tempo continuo e descontinuo.
Configura-se, além da descricdo, a ficcdo que também esta presente nos textos
jornalisticos, na medida em que sao textos construidos e que nas cronicas

jaborianas encontram roupagem nova.

Nas consideracfes finais retomaremos 0s topicos conclusivos de
cada capitulo e em anexos reunimos reproducdes integrais das cronicas analisadas
e/ou mencionadas, informacdes a respeito do Autor e sua filmografia e parte de um
depoimento concedido pelo escritor por ocasido de sua estada em nossa cidade,

Aracatuba — SP. Dessa entrevista extraimos a epigrafe que abre este trabalho.
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1. Consideracdes tedricas

1.1. O comparatismo como caminho

Comparar € um procedimento que faz parte do pensamento do
homem e de sua cultura. Valer-se da comparacdo é habito que se propaga nas
diferentes areas do saber humano. A linguagem cotidiana, conectada a tensfes
entre modernidade e contemporaneidade, serve para mostrar se 0s elementos

comparados séo idénticos ou opostos aos objetivos a que se propde o analista.

Para Cunha (1996:21), “a pratica comparatista vem penetrando
suplementarmente os dominios das disciplinas, evidenciando-se como uma opc¢ao
preferencial e instigante para a abordagem do literario na atualidade”. A partir de
uma verdadeira interdisciplinaridade, a Literatura Comparada proporciona o dialogo
ndo s6 entre as literaturas e as culturas, mas também entre os métodos de

abordagem dos fatos e dos textos literarios levantados por quem os investiga.

A literatura faz uso da linguagem de maneira particular, usa-a na
forma literaria, corrente, opondo o literario aos outros dois, cultura e método. Em
oposicdo a cientificidade, a linguagem é conotativa e ambigua, pois chama a

atencao para si propria. Em oposicao ao uso cotidiano, o da literatura é sistematico e

autotélico, pois ndo encontra justificativas fora de seu uso normal.

Literatura € a escrita imaginativa, no sentido de ficcdo, escrita que
nao € totalmente veridica porque emprega a linguagem de forma peculiar. Ela é a

escrita que, nas palavras de Roman Jakobson, representa uma “violéncia
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organizada contra a fala comum”. A literatura nos permite, pela interacdo com o texto
através do qual se manifesta, tomar contato com um vasto conjunto de experiéncias
acumuladas pelo ser humano ao longo de sua trajetoria, sem que seja preciso Vivé-
las novamente. Ela transforma e intensifica a linguagem comum, afastando-se da

fala cotidiana. E uma organizacg&o particular da linguagem.

A obra literaria é feita de palavras e ndo € um erro considera-la
como a expressao do pensamento do autor. Os formalistas consideram a linguagem
literaria como um conjunto de desvios da norma, uma espécie de violéncia
linglistica; a literatura € uma forma “especial” de linguagem, em contraste com a
linguagem “comum” que usamos habitualmente e podemos abandonar a ilusdo de
que “literatura € objetiva, eterna e imutavel”, pois 0s textos sdo ou nao literarios,

dependendo da maneira que escritores e leitores os determinarem.

Também o texto literario se submete a provar a verdade, pois nédo &
nem verdadeiro, nem falso, mas ficcional. Nada impede que uma historia real seja
vista como literaria; ndo € preciso mudar sua composi¢ao, mas deixar claro que néo

estamos interessados em sua verdade e sim, em sua literatura.

Na Inglaterra do século XVIII, o conceito de literatura ndo se limitava,
como costuma ocorrer hoje, aos escritos “criativos e imaginativos”. Foi sé com o que
chamamos de periodo romantico que essas definicbes comecaram a se
desenvolver. O sentido moderno da palavra literatura s6 comecou a surgir de fato no

século XIX, com o Romantismo.

Portanto, definir € marcar fins, limites, margens em que um objeto
perde sua individualidade e seu nome, o que possibilitaria definicbes. Definir
literatura se confunde com a definicdo do poético e da beleza, ou seja, coloca a

questao estética no centro da discusséo, permanecendo impossivel desvincula-la da
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questdo do gosto, de usos, costumes e situacfes contextuais, da ideologia e

relativacdes de toda ordem.

Uma operacao semiotica pode muito bem inserir entre os textos
literarios aqueles que nao pertencem a série literaria. O homem moderno sabe que é
ocioso tentar conseguir uma definicdo do que seja literatura, mas nada disto
impedira que poetas e criticos, tedricos, filosofos e cientistas experimentem as

armas nas tentativas de aproximacao ao literario, pois em literatura € assim.

A idéia de ficcdo também passa por esse mesmo teor de discusséo,
pois de forma geral, todo texto é ficcional, por ser uma representacédo indireta da
realidade, um conjunto de signos arbitrarios, como estabeleceram os linguistas. O
ficcional, como caracteristica literaria, ndo esta ausente do texto jornalistico ou do
cinematografico, o que permite pensar na cronica jaboriana em todas as suas
tendéncias, influéncias e dialogos estabelecidos com os mais diversos aspectos da

midia contemporanea.

1.2. A comparacédo e o método

O método comparativo permite que busquemos no cinema, na
literatura e no jornalismo, relacionados ao objeto deste estudo, pontos de contato
para compor em suas diferencas pontos de semelhancas, cuja definicdo seria o

movimento de interacdo contextual.

O objeto de estudo é parte da obra do jornalista Arnaldo Jabor cuja

interacdo cinema, literatura e jornalismo se faz inevitavel e decisiva. A estrutura do
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discurso varia entre a da literatura e a do cinema, passando pela do jornalismo, cuja
linguagem do cronista € referencial, enquanto que na literatura € no cinema

predomina a linguagem metaforica.

O comparatismo restituiu a literatura uma posicéao central no campo
cognoscitivo. Na préatica interdisciplinar, a literatura é mais do que uma arte; € uma
forma especial de expressao que se abre para outras formas de experiéncia humana
acima das fronteiras disciplinares, tornando evidente que a rigida separacdo de
disciplinas por especializacbes pode levar a um contra-produtivo e paralisante

isolamento.

Torna-se evidente, também, que as diferentes formas de expressao
humana constituem um sistema comunicativo que os estudos interdisciplinares

podem identificar.

A Literatura Comparada enquanto ciéncia humana € uma
estimulante e renovada proposta metodologica de aproximacdo dos artefatos
culturais com as relacdes de entidade e representacdo dos povos. E uma area de
ensino e de investigacdo de natureza interdisciplinar, um ato I6gico-formal do pensar
diferencial, paralelo a uma atitude totalizadora que configura um processo

interdisciplinar.

A comparacdo é um meio, deixou de ser um fim em si mesma para
se converter em meétodo, na medida em que seu uso sistematico como estratégia de
aproximacdo e de confronto se tornou decisivo e caracteristico da pratica

comparatista.
Segundo Henry H. H. Remak:

a Literatura Comparada contempla uma amplitude de campos de
atuacdo e a inter-relacdo entre diversas areas de expressédo e do
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conhecimento, ampliando as teses anteriores, pois além de ser uma
forma especifica de interrogar os textos literarios acima de fronteiras
nacionais, atua em interacdo com outros textos, literarios ou nao, e
outras formas de expressao. Sua vocacdo ndo € somente a de cruzar
limites nacionais quando se trata de confrontos interliterarios, mas
também, de indagar sobre os processos de interseccao da literatura
com outras formas de arte e conhecimento. Assim, sob a iniciativa da
literatura comparada, o estudo das letras comecou progressivamente
a ser interdisciplinar tanto quanto interliterario (apud Carvalhal, 2001:
13-4).

Surgida da necessidade de evitar o fechamento em si das nacoes
recém constituidas, a Literatura Comparada deixa de exercer a funcéo
“internacionalista” e passa a ser uma disciplina que pde em relacdo diferentes
campos das Ciéncias Humanas, com o propésito de relaciona-los para a
compreensdo dos fenbmenos. Preserva sua natureza mediadora, intermediaria,
critica, que se move entre dois ou varios elementos, explorando nexos e relagdes,

fixando seu carater interdisciplinar.

Segundo Téania Franco Carvalhal (2001:17-8), o melhor conceito de
Literatura Comparada esta na obra classica de Paul Van Tieghem, de 1931, que
define o objeto da Literatura Comparada como “o estudo das diversas literaturas em

suas relacdes reciprocas”.

Todavia, € uma manifestacdo de que a comparacdo ndo € um fim
em si mesma, mas apenas um instrumento de trabalho, um recurso, uma forma de

ver objetivamente pelo contraste.

Comparar é, sobretudo investigar, indagar, formular questdes que
digam ndo somente sobre o literrio e o artistico, mas também sobre o cultural e o
social. E o inicio do que hoje se entende como o vasto campo das relagdes

semidticas.
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Para Henry H. H. Remak a Literatura Comparada é:

0 estudo das relacbes entre literatura de um lado e outras areas do
conhecimento e crenca, como as artes (pintura, escultura,
arquitetura, musica) filosofia, historia, as ciéncias sociais (politica,
economia, sociologia) as ciéncias, religides, etc., de outro. Em suma,
€ a comparagdo de uma literatura com outra ou outras, e a
comparacdo da literatura com outras esferas da expressdo humana
(apud Carvalhal, 1991: 13).

Entendida assim, a Literatura Comparada torna-se no minimo
duplamente comparativa, atuando em mais de uma area — é inter, multi, trans-
disciplinar — privilegiando confrontos que digam mais sobre os procedimentos

textuais.

Nesta direcdo nado é dificil perceber como o comparatismo literario
pode ser uma forma de reflexdo generalizadora e mesmo teorizadora sobre o
fendmeno literario. E uma pratica intelectual que, sem deixar de ter no literario o seu
objeto central, confronta-o com outras formas de expressao cultural, com uma
estrutura que Ihe € prépria e jamais sera exatamente a mesma da outra arte. E,
portanto, “uma forma especifica de interrogar os textos literarios na sua interacédo
com outros textos literarios ou nao, e outras formas de expressao cultural e artistica”

(Carvalhal, 2001:74).

S&o essas “transposicdes” que possibilitam estudos de ressonéancias
de uma arte sobre outra, artes que se conjugam ou Se encontram, nao se
esquecendo dos aspectos literarios — metodoldgicos indispensaveis a trabalhos
dessa natureza. Em todas as épocas, a literatura € farta desses exemplos. Entre os
modernos, encontramos facilmente a transposicdo para o campo literario de

elementos de outras artes.
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Como observou Tania Franco Carvalhal (1991:15), “sendo o

hibridismo de géneros uma dominante na literatura contemporanea, é freqiiente que
a propria dissolucdo das caracteristicas formais de um texto por oposi¢cdo ao modelo

classico seja marcada por essa interpretacao artistica”.

Aprendemos a reconhecer o carater tedrico dos estudos literarios
como determinante no século XX, ou mais precisamente, identificados a “tomada de
consciéncia da estética textual”. Os estudos literarios obrigaram-nos nao sé a rever

conceitos, mas também as atuacdes interdisciplinares.

Na esteira de Tynianov e de Bakhtin, Julia Kristeva (Carvalhal,
2001:50) chegou a nocao de “intertextualidade”, em 1969, para designar “o0 processo
de produtividade do texto literario”, resultante do processo de leitura de um corpus
literario anterior. O texto, portanto, € absorcédo e réplica de outro texto ou varios

outros.

A nocéo de intertextualidade abre um campo e sugere modos de
atuacdo diferentes ao comparatista. “A tradicdo se desenha menos sobre as
continuidades do que sobre as rupturas” (idem: 2001: 53); a imitacdo ou a coépia
diluem a nocao de divida antes firmada na identificacdo de influéncias; a repeticao
nunca é inocente, nem a colagem, nem a alusdo e, muito menos, a parodia. Toda
repeticdo tem intencionalidade certa, quer dar continuidade ou quer modificar em

relacdo ao texto anterior, re-inventa-o.
A imitacdo € um procedimento de criacdo literaria e a invencédo nao
esta vinculada a idéia do “novo” e sim, a idéias que se cruzam continuamente.

A articulagdo entre Teoria Literaria e Literatura Comparada foi

indispensavel ao novo impulso que receberam os estudos comparatistas. Outros
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campos também progrediram com o reforco tedrico, entre eles, o das relacdes
interdisciplinares. Literatura e artes, literatura e psicologia, literatura e folclore,
literatura e historia se tornaram objeto de estudo ampliando e relacionando

caracteristicas da literatura comparada.

Esses estudos expressam a tendéncia de ultrapassar fronteiras,
sejam elas nacionais, artisticas ou intelectuais, explorando a fusédo da literatura com
outras formas de expressdo de conhecimento. Os estudos interdisciplinares em
literatura comparada instigam a uma ampliacdo dos campos de pesquisa e a
aquisicdo de competéncias. Assim compreendida, a literatura comparada € uma
forma especifica de interrogar os textos literarios na sua interacdo com outros textos,

literarios ou nédo, e outras formas de expressao cultural e artistica.

Comparar € contrastar. A proposta antropofagica de Oswald de
Andrade (1928), €, sem duvida, fascinante se compreendida no seu carater seletivo,
como capacidade critica de selecionar do alheio o que interessa. Ela valoriza, acima
de tudo, a idéia de reutilizacdo de cabedal dos conhecimentos humanos, oriundos
das mais diversas culturas. O processo pressupde uma acgao interiorizada do

comportamento exdgeno e sua adequacédo aos padrdes nacionais.

A proposta é, entdo, aquela de transformacdo de toda cultura
interiorizada em uma producdo “mestica’, na qual todas as realizacdes culturais
sejam assumidas e adaptadas a “inteligéncia” brasileira. A antropofagia abre
caminhos, articulando os dois polos, o das literaturas periféricas e o das literaturas
do centro, igualmente envolvidos nesse processo. E como disse Haroldo de Campos
“escrever, hoje, na América Latina como na Europa, significard, cada vez mais,

reescrever, remastigar” (ibidem: 2001, 80).

Em sintese:
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0 comparatismo deixa de ser visto apenas como o confronto entre
obras e autores. Também ndo se restringe a perseguicdo de uma
imagem, de um tema, de um verso, de um fragmento, ou a analise da
imagem-miragem que uma literatura faz de outras. A Literatura
Comparada ambiciona um alcance maior, que € o de contribuir para
a elucidacéo de questdes literarias que exijam perspectivas amplas.
Assim, a investigacdo de um mesmo problema em diferentes
contextos literarios permite que ampliemos horizontes do
conhecimento estético ao mesmo tempo em que, pela andlise

contrastiva, favorece a visdo critica das literaturas nacionais. (Ibidem:
2001, 86)

E desse modo que a Literatura Comparada se integra as demais
disciplinas que estudam o literario, complementando-as com uma atuacgao especifica

e particular.

E é por tudo isso que o comparatismo € um caminho apropriado,
como macro campo tedrico, para examinar o resultado do trabalho textual do
cronista Arnaldo Jabor. Ao colher a matéria-prima para seus escritos e transforma-
las em crbnicas jornalisticas, ele transita por diversos segmentos culturais que se
entrelacam a uma producdo textual que mescla procedimentos da literatura, do

cinema e do jornalismo.

N&o importa a seriedade do assunto, pois 0 cronista insere a leveza
e a comicidade, préprias da crdnica, com a criatividade que traz do cinema. O
resultado € pluritextual, suscetivel de abordagens multidisciplinares que identifiguem
as semelhancas e as oposi¢cdes provenientes de cada tipo de texto re-elaborado e

renovado.

1.3. O discurso e 0s géneros
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A literatura procura firmar-se, em sua esséncia, pondo em cheque a
formalidade, pois 0os géneros transformam, renovam e déo vida ao texto literario e as
regras que regem oS géneros literarios sdo reconhecidas com a presenca da
excecdo, que é a transgressdo. Ndo é possivel ndo haver regras. Elas se fazem

necessarias para que haja transgressao.

Toda excecao acaba se tornando regra, do que com o tempo havera
constatacdo. As regras sdo transgredidas em suas excecdes e ao transgredi-las,

tornam-se regras.

Assim ocorre com a linguagem. De um contexto anunciado e de
outros ja constituidos surge o ato de fala. Sua diferenca e a de um género estdo no
nivel do discurso — que pode situar-se em qualquer nivel — comunicando-se com a

sociedade a que pertencem de acordo com sua ideologia.

Os géneros sao classes de textos, o literario, o informativo. O texto
teria a ver com o literario ou nao-literario; o género, com a classificacdo. Um género,
hoje, deve aos géneros do século XIX, como deverdo os futuros. Nao havera
literatura sem géneros, mas trata-se de um processo em constante transformacéao, ja
que um discurso é feito de frases enunciadas por um emissor que leva em conta
enunciados e os transmite dentro de um contexto, um receptor a quem ele se dirige,
um tempo e um lugar, uma mensagem que se segue; enfim, um contexto de

enunciacdo — um ato de fala que ganha sentido e significacao.

Portanto, podemos descrever os géneros baseados na experiéncia e
na analise e observar, em uma sociedade, que os discursos e textos individuais sao
produzidos em relacdo a norma e unido dessas experiéncias. Todorov (1980: 50)

acrescenta que “o género é o lugar de encontro com a poética geral e da historia
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literaria fatual; ele €, por isso mesmo, um objeto privilegiado, o que lhe poderia valer

a honra de se tornar personagem principal dos estudos literarios”.

Ha transformacdes internas e externas que o ato de fala sofre, mas
gue ndo deixam davidas que os géneros literarios originam-se do discurso humano e
que é preciso aprender a apresentar 0s géneros como processos dinamicos de

producao.

Embasados na teoria de Tzvetan Todorov em Os Géneros do
discurso (1980), verificaremos que a descri¢cdo inicial de uma crbnica de Arnaldo
Jabor situa-se em um tempo continuo, sofre mudancas proprias da narrativa e
recorta o tempo em unidades descontinuas e que a transgressao de géneros gera

textos como as cronicas que ele escreve, como verificaremos a seguir.

1.4. A narrativa e a construcado do discurso

Para se construir uma narrativa € necessario, primeiramente, a
descricdo de um estado, que por sua vez, exige o desenvolvimento de uma acao,
que a modifica, constituindo um novo elo da narrativa. Tanto a descricdo quanto a

narrativa necessitam de temporalidade, mas temporalidade de natureza distinta.

A descricao inicial de uma crénica do escritor Arnaldo Jabor situa-se
certamente em um tempo continuo, sofre mudancas proprias da narrativa e recorta o
tempo em unidades descontinuas, opondo-se ao tempo dos acontecimentos. SO a
descricdo aqui ndo basta para criar uma narrativa e o autor faz uso da estrutura do

texto de ficcdo — que inclui ao mesmo tempo narrativa e descricdo — e cria suas
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cronicas jornalisticas, usa verbos transitivos e linguagem referencial — quando faz

jornalismo e o oposto, no cinema e em literatura.

Essa maneira de ver a narrativa como 0 encadeamento cronoldgico
e as vezes, causal de unidades descontinuas é encontrada em Propp, nos contos de
fadas, chamadas de funcfes. Essas funcbes estdo num mesmo plano, mas uma
diferente da outra; a Unica relacdo entre si € a da sucesséo dos fatos e nao se pode
imaginar uma narrativa que nao contenha partes dessas funcées, mesmo que sejam

facultativas ou alternativas; simétricas ou inversas.

Ademais, Todorov (1980: 64) diz que “ndo € verdade que a Unica
relacdo entre as unidades seja a de sucessao; podemos dizer que essas unidades
devem também se encontrar numa relacado de transformacdo. Eis-nos diante dos

dois principios da narrativa”: a sucessao mais a transformacao.

Ao identificar esses elementos na composicado do texto de Arnaldo
Jabor, confirma-se a natureza literaria que suas crbnicas atingem, pois, além da
linguagem em seus recursos mais proximos da conotacdo, o texto é formado de

componentes tipicos de narrativas literarias.
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2. A cronica, o jornalismo e o cinema: alguns conceitos e antecedentes

historicos

2.1. A crbnica: do jornalismo a literatura no texto de Arnaldo Jabor

Se,

“conto é tudo que chamamos de conto” como dizia Mario de
Andrade, tal definicAo se aplica ainda com mais propriedade a
crbnica moderna brasileira, esse género literario tipicamente
brasileiro, que engloba tudo: paginas de memdria, lembrancas de
infancia, flagrantes do cotidiano, comentarios metafisicos,
consideracdes literarias, poemas em prosa, trechos de romance. O
tratamento de ficgdo que muitas vezes |Ihe é dispensado d4, ao que o
autor modestamente chama de crbnicas, a qualidade artistica de
verdadeiros contos (Elenco de cronistas modernos [ por Carlos
Drummond de Andrade e outros | Nota da editora a 1 edicao,
2001:7)

A crbnica é antes de tudo um género que registra um aspecto

qualquer da existéncia social ou individual. Era um texto histérico que registrava o

passado, mas isso, antigamente. Os tempos mudaram, como mudaram 0s cronistas.

De homens modestos, delicados, simplérios, que semanalmente colhiam os frutos

para seus escritos, pois a vida nos séculos passados era simples, e ao longo dos

seculos houveram mudancgas. Entéo, os cronistas modernizaram-se, passaram a ser

seres complexos, intelectualizados, auto-suficientes — como 0 cineasta e jornalista

Arnaldo Jabor — que vé na cronica uma arte em que se captam suas vivéncias e

experiéncias no instante em que elas se realizam.

Para Hélio Consolaro:
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na concepc¢ao atual, enquanto literatura, o género permite o exercicio
da subjetividade (do autor), o prazer e o sabor do texto préprio a arte
da narrativa e da reflexdo descomprometida. “A crénica é mais que

uma fotografia, quase uma pintura de cores leves, talvez uma
aquarela”. (http://portradasletras.folhadaregiao.com.br/literatural.html)

Toda cronica €, entre outras coisas, um relato ou comentario de
fatos do dia-a-dia, dependendo do olhar de cada um. E um género originado do
jornalismo contemporaneo, cujas raizes estao na histéria e na literatura. Na historia,
a crbnica assume o carater de relato; na literatura, assemelha-se ao texto primario
escrito por viajantes ou epistolégrafos, passando depois ao jornalismo, cultuado por
escritores que ocupam diariamente colunas e periodicos, assumindo, mais tarde,

caracteristicas nacionais, cujo relato permeia os tracos culturais da sociedade em

gue vivemos.

O género crbnica tem um compromisso com a realidade e com a
época no qual se insere. Cronos, em grego, significa tempo e a crénica € uma
narrativa curta de um fato do cotidiano, portanto, um flash do real. A origem deste
género literario relaciona-se a linguagem jornalistica, constituindo-se em espaco de
reflexdo despreocupada do leitor num meio de comunicagédo, que por si mesmo, é
transitorio e, primordialmente, informativo. No entanto, a crénica desvinculou-se da
linguagem denotativa do jornal para assumir caracteristicas proprias da linguagem

conotativa da Literatura.

Assim, estabeleceu-se que o principio basico da crénica € registrar o
circunstancial, sendo ela uma soma de jornalismo e literatura, dirigindo-se a uma

classe que tem preferéncia pelo jornal em que é publicada.

A linguagem da croénica é:
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ambigua, duma ambigiidade irredutivel, de onde extrai seus defeitos
e qualidades, a crdnica move-se entre ser no e para o jornal, uma
vez que se destina, inicial e precipuamente, a ser lida no jornal ou
revista. Difere, porém da matéria substancialmente jornalistica
naquilo em que, apesar de fazer do cotidiano o seu humus
permanente, ndo visa a mera informacao: o seu objetivo, confesso ou
nao, reside em transcender o dia-a-dia pela universalizacdo de suas
virtualidades latentes, objetivo esse geralmente minimizado pelo
jornalista de oficio. O cronista pretende-se ndo o repérter, mas o
poeta ou o ficcionista do cotidiano, ou seja, desentranhar do
acontecimento sua por¢ao imanente de fantasia. Alids, como procede
todo autor de ficcdo, com a diferenca de que o cronista reage de
imediato ao acontecimento, sem deixar que o tempo lhe filtre as
impurezas ou lhe confira as dimensfes do mito, horizonte
ambicionado por todo ficcionista de lei. De onde as caracteristicas da
crdnica, como também suas grandezas e misérias, resultaram dessa
inalienavel ambiglidade radical. (Massaud Moisés, 1977: 7)

Acreditamos que o cuidado com a aplicagdo da linguagem
referencial em um texto jornalistico e da linguagem poética em um texto literario,

seja 0 n6 da questéo.
Sendo assim:

a funcéo cardeal de um periddico é a de informar, por meio de uma
linguagem univoca, sem margem para a ambiglidade. E, dentro das
paginas de um jornal, pejadas de informac¢fes rigorosas, a crbnica
funcionaria como descanso para o leitor, na medida em que ela se
constréi a partir de um evento qualquer, porém moldada numa
linguagem que tende para a ambiglidade, tende para a
plurivocidade.

Por isso, “a ambiglidade é a sua lei”, situamo-nos melhor perante
uma construcdo verbal, cujos limites rocam pelo Jornalismo e pela
Literatura e que por essa mesma razdo, embora estampada em
paginas efémeras, é passivel de participar em livro.

Espremida entre o rigor informativo e a liberdade verbal, a crénica
condensa a tensdo narrativa exemplar, cuja fidelidade ao histérico
estd constantemente ameacada pela liberdade criativa. Diante do
cronista, o fato se desfolha, se desventura e, eventualmente, se torna
tdo ambiguo quanto a propria linguagem que o moldou. Se a
literatura ndo precisa em principio, de nenhum compromisso com a
realidade histérica, 0 mesmo ja ndo pode ocorrer com a crbnica, cujo
motor de arranque é o cotidiano. (Dimas, 1974: 48-9)
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Todavia, a crénica merece a atencdo que Ihe vem sendo dispensada

ultimamente ndo s6 porque apresenta qualidades literarias apreciaveis mas porque,
e sobretudo, busca subtrair-se a fugacidade jornalistica. O cronista fornece alimento
espiritual de consumo imediato e sabe que ndo se comunicaria com o leitor se

procedesse de outro modo, como observa, por exemplo, Jorge de Sa:

no tempo de Paulo Barreto (1881 — 1921), por exemplo, era apenas
uma secao quase que informativa, um rodapé onde eram publicados
pequenos contos, pequenos artigos, ensaios breves, poemas em
prosa, tudo, enfim, que pudesse informar os leitores sobre os
acontecimentos daquele dia ou daquela semana, recebendo o nome
de folhetim. Acontece que Paulo Barreto percebeu que a
modernizagdo da cidade exigia uma mudan¢ca de comportamento
daqueles que escreviam a sua histéria diaria. Em vez de permanecer
na redacdo a espera de um informe para ser transformado em
reportagem, Jodo do Rio (seu pseuddnimo mais conhecido), ia
investigar e assim dar mais vida ao seu préprio texto, construindo
uma nova sintaxe, impondo a seus contemporaneos uma outra

maneira de vivenciar a profissédo de jornalista.

Mudando o enfoque, mudaria também a linguagem e a propria
estrutura folhetinesca.

Com essa modificacdo, Jodo do Rio consagrou-se como 0 cronista
mundano por exceléncia, dando a crbnica uma roupagem mais
“literaria”. Em vez do simples registro formal, o comentario de
acontecimentos que tanto poderiam ser do conhecimento publico
como apenas do imaginario do cronista, tudo era examinado pelo
angulo subjetivo da interpretacdo, ou melhor, pelo angulo da
recriacdo do real (Sa, 1992: 8).
Assim, o cronista age de maneira solta, dando a impressao de que
pretende apenas ficar na superficie de seus proprios comentarios, sem ter a
preocupacdo de colocar-se na pele do narrador, que é, principalmente, personagem

ficcional.

Quem narra uma crénica € o seu autor mesmo, e tudo o que ele diz
parece ter acontecido de fato, como se noés, leitores, estivessemos presenciando o

momento do fato ocorrido. Existe a liberdade do cronista para desenvolver o seu
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tema, cumprindo sua funcao primordial e como antena do povo capta tudo aquilo
gue nos outros deixamos passar desapercebidos, explorando as potencialidades da

lingua, e revelando-nos uma realidade, as vezes, ignorada.

De aparéncia simples, a crbnica assume a transitoridade de nascer,
envelhecer e morrer a cada 24 horas, dirigindo-se inicialmente a leitores apressados,
que Iéem nos pequenos intervalos da luta diaria, juntando a pressa de viver com a

ingénua pressa de escrever, do cronista.

Destinada ao jornal ou a revista, atrai o leitor ou 0 ouvinte na
brevidade de um instante; seu estilo distingue-a da massa impressa ou das noticias

— reportagem.

Ambigua, fragil e breve, pois geralmente curta, subjetiva, cotidiana, a

cronica € efémera: se presa em livros, dificilmente é lembrada, mas:

guando passa do jornal ao livro, nés verificamos meio espantados
gue a sua durabilidade pode ser maior do que ela prépria pensava.
No caso da crbnica, talvez como prémio por ser tdo despretensiosa,
insinuante e reveladora. E também porque ensina a conviver
intimamente com a palavra, fazendo que ela ndo se dissolva de todo
ou tdo depressa demais no contexto, mas ganhe relevo, permitindo
gue o leitor a sinta na forca dos seus valores proprios (Céandido,
1980: 6).

Por outro lado, hd uma espécie de renovacédo, pois teremos que

observar o novo contexto e suas provaveis significacées novas pois,

uma vez publicada em livro, a crbnica assume uma certa
reelaboracdo na medida em que é escolhida pelo Autor (em alguns
casos, é outra pessoa quem organiza a coletanea). Além disso, ela
se torna mais duradoura, porque os textos que envelheceram devido
a sua excessiva circunstancialidade ndo entram na selecéo.

Assim, quando a crdnica passa do jornal para o livro, amplia-se a
magicalidade do texto, permitindo ao leitor dialogar com o cronista de
forma bem mais intensa, ambos agora mais cumplices no solitario
ato de reinventar o mundo pelas vias da literatura (S4, 1992: 83- 6).
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A crbnica quando nado se identifica ao conto ou a reportagem,

ostenta caracteristicas especificas e a primeira delas diz respeito a brevidade:

no geral, a crnica é um texto curto, de meia coluna de jornal ou de
pagina de revista. Imposta pela circunstancia de publicar-se em
jornal ou revista, a brevidade reflete, e a um s6 tempo determina, as
outras marcas da crbnica.

A subjetividade é a mais relevante de todas. Na crbnica, o foco
narrativo situa-se invariavelmente na primeira pessoa do singular. A
impessoalidade é ndo sO6 desconhecida como rejeitada pelos
cronistas: é a sua visdo das coisas que Ihes importa e ao leitor; a
veracidade positiva dos acontecimentos cede lugar a veracidade
emotiva com que os cronistas divisam o mundo. N&o estranha, por
isso, que a poesia seja uma de suas fronteiras, limite do espaco em
gue se movimenta livremente; e o conto, a fronteira de um territério
gue nao lhe pertence.

A subjetividade da crbnica, semelhante a do poeta lirico, explica que
o didlogo com o leitor seja 0 seu processo natural (Moisés, 1977: 8).

Na crbnica, a linguagem € espontanea, jornalistica, muitas vezes
metaférica e de imediata apreensdo. Preso ao acontecimento, 0 cronista
normalmente ndo se perde em devaneios, atem-se a realidade do fato. Seu estilo —
seu sustento. Cronista sem estilo parece inconveniente e é por seu estilo que se
distancia do repoérter. Entendido o estilo como linguagem, o amor poético que
exprime, nas suas especificidades, funciona como instrumento de certa visao do

mundo.

Sucede, no entanto, que nenhuma obra literaria pode sustentar-se
apenas pelo estilo. Transformar o estilo em fim exclusivo, sem comprometer-se, é
perder sua razdo de ser. O estilo pelo estilo ndo justifica a intencdo da obra literaria:
0 apuro estilistico h4 de estar a servico de uma mundivivéncia que por meio do texto

se corporifica, jamais como o fim do fazer literario.
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A crbnica se alimenta do estilo porque geralmente é destinada ao

jornal ou revista. Por seu estilo agil, simples e poético, atrai o leitor. Entre o coloquial
e literario quer-se o estilo da crbnica, marcada pela oralidade dos temas do

cotidiano, com certa analise filosofica.

Também, de carater efémero, a cronica destina-se ao consumo
diario, como nenhuma outra obra que se pretende literaria. Fugaz como a existéncia
do jornal e da revista, resiste também, hoje, ao livro — enfrentando o desafio do

tempo.

O fato € que a crbnica € um género literario, de prosa, ao qual
menos importa o assunto, em geral efémero, do que as qualidades de estilo; menos
o fato em si do que o pretexto ou a sugestdo que pode oferecer ao escritor para
divagacOes intemporais; menos o material histérico do que a variedade, a finura na
apreciacdo, a graca na analise de fatos miidos e sem importancia, ou na critica
irrequieta das pessoas. Assim em atraente estilo, a cronica literaria desfila ricas telas
de lingua e expressividade, e, num tracado breve, ideal para o estudante de comeco
de século, esboca o homem e uma época, as grandezas e misérias do ser humano

no seu dia-a-dia.

Por isso, a sua sintaxe lembra alguma coisa desestruturada, solta,
mais proxima da conversa entre dois amigos do que propriamente do texto escrito.
Dessa forma, ha uma proximidade maior entre as normas da lingua escrita e da
oralidade, sem compor frases frouxas, sem a magicalidade da elaboracédo, pois ele

nao perde de vista o fato de que o real nunca € meramente copiado, mas recriado.

O coloquialismo de uma frase ouvida na rua, passa a ser a
elaboracdo de um dialogo entre o cronista e o leitor, do qual a aparéncia simploria

ganha sua dimensao exata.
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O dialogismo equilibra o coloquial e o literario, permitindo que o lado

espontaneo e o sensivel permanecam como o elemento provocador de outras visdes
do tema. Com o seu toque de lirismo reflexivo, 0 cronista capta esse instante
brevissimo que também faz parte da condicdo humana e |he confere (ou lhe
devolve) a dignidade de um nucleo estruturante de outros ndcleos, transformando a
simples situacdo no diadlogo sobre a complexidade das nossas dores e alegrias,

transformando o lado circunstancial da vida e da literatura.
Os géneros literarios dividem-se em dois grupos:

agueles em que os autores usam um método direto de se dirigir ao
leitor, e agueles em que os autores o fazem indiretamente, usando
artificios intermediarios. Ao primeiro grupo, em que ha uma
explanacéo direta dos pontos de vista do autor, dirigindo-se em seu
préprio nome ao leitor ou ouvinte, pertencem: o ensaio, a crbnica, 0
discurso, a carta, o ap6logo, a maxima, o dialogo, as memoérias. Sao
0s géneros que se podem chamar “ensaisticos”. Ao segundo grupo,
conforme o artificio intermediario: o género narrativo, epopéia,
romance, novela, conto; o género lirico e o género dramatico.
(Coutinho, 1997: 117)

Para esses géneros de natureza estritamente literaria € que se volta,
segundo a poética contemporanea, a compreensao e o estudo da literatura, mas

com relacdo a cronica,

nao obstante, h4 quem sublime o parentesco da crénica com o
ensaio informal. Trata-se, contudo, de semelhanca apenas quanto ao
impulso de origem ou na sua mecanica geratriz, mas depois se
afastam. Com efeito, a crbnica e 0 ensaio caracterizam-se pela
subjetividade, envolvem idéntico movimento do “eu”, mas enquanto o
ensaio guarda sempre uma intencdo, ainda que sob o disfarce da
informalidade, a crénica, ou repete a intencionalidade ou deixa de ser
crénica. E que a cronica, embora procure vencer a efemeridade do
jornal, somente encontra ali sua guarida; é escrita no e para o jornal
(ou revista), depende, do dia-a-dia momentesco e ou da memoaria do
escritor. Ao passo que 0 ensaio aspira a uma relativa perenidade,
visto que se destina antes ao livro, ou revista especializada, que ao
jornal. (idem, 1997: 250-1)
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A crbnica goza, porém, da mesma liberdade do ensaio, talvez pela

variacdo do cotidiano que determina a mobilidade do texto, talvez porque registra a
variacdo emocional do escritor. Qualquer tema lhe serve de assunto — até a falta de
assunto, tema usado praticamente por todos 0s cronistas — quer de Politica,
Economia, Sociologia, Futebol, Transito, Viagens, Amizade, desenvolvido em
variada clave emocional, desde a tragica até a cbmica, passando pela humoristica,

pessimista, depressiva e otimista.
Martins Almeida observa que:

0 ensaio pode ser visto sob dois aspectos: tradicionalmente, como
informal, e modernamente, como formal. O primeiro revela a
liberdade de espirito reagindo diante de fatos, pessoas ou paisagens,
teorias, lembrancas, viagens... O ensaista informal, diante do
espetaculo da vida, reage a ele num motejo ou numa tentativa de

moralizacdo, em linguagem livre e familiar.

No Brasil, a palavra ensaio tem-se restringido a denominagdo de
escritos do segundo tipo, como sindnimo de “estudo”. E o género
literdrio que denominava a tentativa leve e livre, informal, sem
método nem conclusdo, passou no Brasil a ter o rétulo de crénica.

(Martins Almeida, 1980: 3-4)

Em 30 de outubro de 1859, Machado de Assis, (apud Afranio
Coutinho) chamou as crbnicas de “folhetins” e “folhetinista”, seu autor e definiu a

cronica como hoje é entendida:

(...) o folhetim nasceu do jornal, o folhetinista por consequéncia do
jornalista. Esta ultima afinidade € que desenha as saliéncias
fisionbmicas na moderna criacao.
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O folhetinista é a fusdo admiravel do util e do futil, o parto curioso e
singular do sério, consociado com o frivolo. Estes dois elementos,
arredados como pdlos, heterogéneos como agua e fogo, casam-se
perfeitamente na organizacédo do novo animal.

Daquele cai sobre este a luz séria e vigorosa, a reflexdo calma, a
observacado profunda. Pelo que toca o devaneio, a leviandade, esta
tudo encarnado no folhetinista mesmo; o capital préprio.

O folhetinista, na sociedade, ocupa o lugar do colibri na esfera
vegetal: solta, esvoaca, brinca, tremula, paira e espaneja-se sobre
todos os caules suculentos, sobre todas as seivas vigorosas. Todo o
mundo Ihe pertence; até mesmo a politica (Coutinho, 1997: 121-2).

E completa:

cronistas foram também os primeiros romancistas, notando-se que o
romance urbano ou de costumes eram por assim dizer, um
desenvolvimento natural da cronica.

Folhetim era a crbnica, mas também a novela ou romance, quando
publicado em jornal. O fator espiritual de comunhao entre os dois
géneros era a poesia, que dominava a literatura romantica, sendo por
isso explicavel a influéncia que o folhetim exerceu particularmente
sobre o mundo social. O poeta, o romancista, o homem do jornal,
todos cederam as suas seducdes, com maior ou menor assiduidade
(idem, 1997: 124).

Ha vérios tipos de cronicas na Literatura Brasileira e podemos

classifica-las pela natureza do assunto ou pelo movimento interno.
Assim temos; segundo Afranio Coutinho:

a) a crbnica narrativa, uma historia que se aproxima do conto;

b) a crénica metafisica, constituida de reflexdes filosbéficas;

c) a crbnica-poema em prosa, de conteudo lirico, extravasando a
alma do artista;

d) a cronica-comentario dos acontecimentos, acumula coisas
diferentes;

e) a crénica-informacdo, divulga fatos e faz comentarios rapidos.
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E evidente que essa classificacdo n&o implica a abertura entre os

varios tipos. Ha também, algumas questdes que devem ser esclarecidas em relacéo

a cronica;

a) cronica e reportagem: a crénica que nao € noticia é reportagem
disfarcada, para o reporter — cuja finalidade dos fatos € crucial; para
0 cronista, apenas pretextos oniricos;

b) crbnica e linguagem: a crbnica deve usar a linguagem da
atualidade, bem como adjetivos, girias, regionalismos e tudo que
expressa a sociedade humana em sua fala coloquial,

c) cronica e estilo: de estilo simples, o cronista deve manter o canal
aberto ao leitor para um bate-papo informal;

d) crbnica e literatura: a crbnica literaria ndo deve obedecer a regras
de reportagem e sim, fundir literatura e jornalismo com as idéias e
estilo do autor;

e) crbnica e filosofia: todo cronista deve ter uma filosofia de trabalho
intencional para que o leitor deguste-a, de maneira agradavel,

f) autonomia da crbnica: a cronica € independente e o0 cronista age
livre e desembaracado de acordo com as transformacgdes da época,;
g) a cronica e o livro: a cronica foi feita tanto para as paginas de um

periodico quanto para as de um livro;

E a crbnica consagrou-se no Brasil com as caracteristicas

observadas por Coutinho:

a partir do Romantismo, a cronica (a principio folhetim) foi crescendo
e assumindo personalidade de género literario, com caracteristicas
préprias e cor nacional cada vez maior. Pelo desenvolvimento,
categoria artistica e popularidade é hoje uma forma literaria de
requintado valor estético, um género especifico e autbnomo.
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A cronica é na esséncia uma forma de arte imaginativa, arte da
palavra, a que se liga forte dose de lirismo. E um género altamente
pessoal, uma reacao individual, intima, ante o espetaculo da vida,
coisas, seres. O cronista € um solitario com ansia de comunicar-se.
Para isso, utiliza-se literariamente desse meio vivo, insinuante, agil
gue é a crbnica.

E grande a importancia do género na literatura brasileira, pois o
fundamental na crénica é a superagdo de sua base jornalistica e
urbana em busca de transcendéncia, seja construindo “uma vida
além da noticia”, seja enriguecendo a noticia “com elementos de tipo
psicolégico, metafisico” ou com o humour, seja fazendo o
“subjetivismo do artista”, sobrepor-se “a preocupacao objetiva do
cronista”.

A integracdo da crbnica se da quando ela atinge a transcendéncia
literaria.

Entdo ela se torna um género literario autbnomo, tal como ocorre na
literatura brasileira, em que ela substitui o essay dos ingleses.
(Coutinho, 1997: 135-6)

Até aqui foram dez péaginas de retomada de algumas definicbes de
cronica e tanta atencéo se justifica para que possamos observar como Arnaldo Jabor
executa essa modalidade de texto, ligada ao contexto reconhecido pelos estudiosos
citados, entre a fugacidade do jornal diario e a retomada pela edigdo em livro. Uma
leitura da croénica A Monica Lewinsky € bonitinha mas ordinaria nos permite

identificar os topicos caracteristicos da cronica e uma execucdao tipica de Jabor:

O telefone preto tocou. Quem faz o favor de me ler sabe que eu, de
tempo em tempo, falo com Nelson Rodrigues em busca de conselho;
melhor dizendo, ele sabe quando eu preciso de atendimento. (...)
Pois eis que o negro aparelho tocou. Como ele dizia : “ O telefone
tocando é uma janela aberta para o infinito...”

-Rapaz, vocé atendendo ao proprio telefone como se fosse continuo
de si mesmo...

(Sempre 0 mesmo borddo, como uma senha. E eu respondo, em
contra-senha.)

- Eu sou um pobre homem de P6voa de Varzim, Nelson ...

- Que nada ... vocé ainda tem um pouco de pao e manteiga para lhe
barrar por cima...

(Essas frases do Ega de Queiroz sempre abriam nossa conversa ...)
(Jabor, 2001:48)
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Nesse primeiro momento, 0 cronista capta suas vivéncias para bater

papo e trocar experiéncias com seu velho amigo Nelson Rodrigues, falecido em 21-
12-80. Aqui, a cronica assume o papel de conversa descompromissada, na tentativa
de eternizar um momento, mas € também uma narrativa, préxima do conto. A
literatura tradicional se faz presente com o autor Eca de Queiroz muito lido por
Nelson Rodrigues quando vivo e que quando conversava com Arnaldo Jabor pelo
telefone, passava minutos citando frases do escritor admirado por ambos e a marca

brasileira se concretiza no escritor que vira personagem, Nelson Rodrigues.

O toque de criacao ficcional, o dialogo impossivel na vida real, com o
amigo morto, mescla a linguagem referencial e instaura a “transcendéncia literaria”

de que fala Coutinho.

- Rapaz, estou bestal... Eu s6, ndo: os querubins, os serafins,
arcanjos, virgens falecidas, suicidas que tomaram formicida com
guarand, esta todo mundo besta no céu, rapaz, com a mudanca do
mundo. O mundo levou exatamente meia hora para mudar...

(Eu, metido a intelectual em pénico, embarco na teoria.)

- Pois é, Nelson... a globalizacdo da economia mostrou sua face
verdadeira porque, veja bem, a burguesia internacional, por conta de
uma grande voracidade monetarista, criou uma nova classe média
emergente...

- Rapaz, para com isso... que “classe média” que nada; o “Homem” é
de classe média... O que eu estou besta é justamente o contrario:
Como os pecados capitais mais vagabundos podem mudar o mundo.
Os comunas diziam que eu era “aliado” porque eu ndo acreditava na
economia; agora, esta ai...

(...) — Ora, rapaz, o mundo estid curvado diante do adultério. O
Ocidente inteiro esta diante da Engracadinha, ou da Bonitinha. A
Monica Lewinsky & exatamente a Engracadinha, o Clinton € um
fauno de tapete e o Ocidente é um folhetim de Eugenio Sue, rapaz,
o Ocidente € a Revista do Radio... (idem, 2001:48-9)

Fatos do dia-a-dia, como o adultério, tanto usado por Nelson
Rodrigues em suas pecas, filmado por Arnaldo Jabor e criticado por muitos, volta a

ser noticia no mundo inteiro. Conversa de lavadeiras, atitudes de classe baixa
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permeiam entre palacios e governos. Um dos sete pecados capitais mais graves e

comuns estdo estampados nos jornais mais famosos do mundo inteiro.

A ambiguidade da crbnica esta expressa na linguagem referencial —
o adultério do presidente dos U.S.A, noticiado e comentado no mundo todo, une-se
a comicidade do fato textual: Arnaldo Jabor, metido a intelectual, relata fatos que
dizem respeito a condicdo social e econémica do pais e instaurando a linguagem
metaforica, continua sua conversa com o amigo Nelson Rodrigues, que esta no
além. Essa ambiguidade é permitida, pois em literatura a verdade dos fatos ndo esta
em primeiro plano, como no jornalismo; mas sim, a ilusdo que ela proporciona, 0s

“pretextos oniricos” de que dispde o cronista.

Por exemplo, qual é a razdo que move esse homem Kenneth Starr?
E impressionante o 6dio dele contra o Clinton, s6 parecido com o
odio do dr. Alceu de Amoroso Lima contra mim... Ele dizia: “ Sai
desta lama, Nelson !...” Ele era um poco de virtude do dr. Alceu
todos nés tinhamos vontade de virar imediatamente ladrbes de
galinha. E também feito o Gilberto Amado, que escreveu um livro de
memoérias onde ndo havia nem um sé pecado, um deslize, um
pequeno crime. Diante das memoarias de Gilberto Amado, os leitores
ficavam com saudades da degradacdo, com uma imensa nostalgia
do escremento. S uma grande paixao justifica este 6dio do Starr;
este homem é apaixonado pelo Clinton. Veja vocé, rapaz, outro
tema meu: a paixdo negra, obtusa.

- Poxa, Nelson, vocé esté informado...

(...) — O Clinton é uma ilusdo... Se vocé for olhar o governo dele, vé
que ele ndo fez absolutamente nada... Quis fazer um plano de
saude publica, ficou dificil, desistiu; jogou os democratas para corner
e coisa e tal...

(...) — Mas a globalizag&o da economia né&o vai dar certo?

- Que “globalizacéo”, rapaz...Os EUA estavam desesperados com
tantas vitorias também... Ninguém agtienta tanta vitoria...

(...) Séo paixdes...Tudo folhetim...

(...) o egoismo, a vaidade, “ a fome de um lado e de outro a
indigestao, como dizia o Thomaz de Alencar, poeta lirico-politico em
Os Maias. Desculpe a mascara, mas o mundo esta muito parecido
com A vida como ela é. Feito a “ adultera” do Vianinnha. Por baixo
das “relacdes de producdo” estdo os sete pecados capitais. (idem,
2001: 49-51)
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Em uma conversa de imaginacdo e verdade, observamos o

compromisso com a realidade. Em linguagem referencial o autor faz seu jornalismo
levando aos leitores a versdo dos fatos. A narrativa registra momentos da vida de
personalidades publicas. Tem-se a impressdao de que o autor acompanha o

caminhar de personagens criadas por ele e delas nos mostra pedacos de suas vida.

A realidade caminha ao lado da literatura que se faz sempre
presente nas cronicas, fundindo linguagens, como o proprio autor afirma: que é
impossivel fazer cinema e jornalismo sem a presenca da literatura, pois em
linguagem poética, evidenciam-se fatos pessoais que a linguagem referencial
determina — transpf8e o ser jornalistico para o ser literario. Suas narrativas séo
constru¢cdes que ordenam suas experiéncias, por isso ndo podemos distinguir uma
narrativa factual de uma ficcional. Narrar € diferente de viver, mas essa diferenca

nao separa o que ha entre o relato verdadeiro e a falsidade dos acontecimentos.

(...) O Mundo é o Méier, rapaz, o mundo é Madureira... Pode ir ao
Japdao, as Filipinas, que Cascadura esta la mesmo, com botequim e
cachorro vira- lata. Isso € bom; os reis do mundo estdo tendo de
prestar atencdo de novo em nés, os barnabés, os “pés-rapados”. Se
a gente morrer de fome, quem vai comprar no armazém deles? E
tem mais: os EUA estdo também descobrindo que eles ndo passam
de uma grande Cascadura difarcada .

-E isso ai, Nelson...

- E vocé rapaz, para com esse negécio de Nova York e volta pro
Méier... (idem, 2001:51).

A metéfora do dialogo com o escritor morto ndo se sobrepde as
caracteristicas da linguagem da cronica, em atualidade, adjetivos, girias,
regionalismos, a expressao coloquial e o estilo simples, que mantém o canal aberto
para um bate-papo informal com o leitor. O autor mostra que os leitores ndo querem
somente saber do sucesso e poder de seus idolos; as pessoas necessitam colocar-

se em seus lugares e ver que os donos do poder também sofrem. O sofrimento da
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classe alta é o deleite da classe baixa, € o assunto do jantar da semana, da

conversa no botequim, no ponto de 6nibus e no intervalo da fabrica.

Em linguagem direta, espontanea e jornalistica, o autor prende o
leitor & voracidade dos fatos. A analise do enredo ndo forma um todo fechado, isto é,
nem sempre os eventos convergem para um desfecho. E é o que Arnaldo Jabor faz.
Como se estivesse filmando, o cronista usa sua claquete de cineasta e termina o
fato na hora que o determina. E final por uma decisdo arbitraria do autor; se
quisesse, poderia continuar a cena. As oracdes coordenadas e as elipses funcionam
como se fossem sua claquete - as tomadas de cena. Também a metéafora continua a

prevalecer, mas em grau elementar, préximo do da prosa de ficcao.

Concluindo, como dissemos anteriormente, a cronica é uma
narrativa curta de um fato de um cotidiano, constituindo-se em espaco de reflexado
despreocupada do leitor interessado nos fatos do dia-a-dia. Ela registra o

circunstancial dando um toque de comicidade ao jornal em que é publicada.

Com leveza, comicidade e criatividade o cronista compde relatos
que prendem a atencdo do leitor. A crbnica é um texto curto e subjetivo, pois a
impessoalidade é rejeitada pelos cronistas: € seu ponto de vista que Ihes importa e

isso explica o didlogo que o cronista tem com o leitor.

Ambigua, fragil e breve, pois geralmente curta, subjetiva, cotidiana
sdo as caracteristicas da crbnica e Arnaldo Jabor utiliza-as para compor suas
cronicas, mesclando linguagens e figuras de linguagens, do qual constataremos nas

analises dos capitulos a seguir.
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2.2. O literério ou o jornalistico na crénica de Arnaldo Jabor

A fronteira entre o jornalismo e a literatura, no ambito da narrativa,
estd cada vez mais difusa, cada uma recorrendo aos recursos e cosmovisdes da

outra, como forma de desvendar o mundo e os sentidos da vida.

O jornalismo — apesar de muitos desconhecerem — pode ser
considerado um género literario (concebendo “género” ndo dentro do conceito
classico da triparticdo, mas como de uma forma literaria dotada de estatuto préprio).
As fus@es linglisticas entre cinema, literatura e jornalismo provocam prazeres, ou
fazem dialogar saberes e pontos intercomunicantes, superando fronteiras
disciplinares. A imagem virtual, enquanto linguagem verbal, soma-se a outros
recursos de apreensdao do mundo e por imagem virtual entende-se a aproximacao

entre cinema e midia.

Alguns aspectos dos diferentes papéis do jornalista contemporaneo
Arnaldo Jabor podem exemplificar estes limiares entre midia e arte, desde o juizo
critico a pratica profissional — reformulando-os conceitualmente, unindo a tradi¢cdo de
ler o jornalismo em toda a sua complexidade, religando-a particularmente ao
universalismo da literatura do imaginario, privilegiando a imaginacao. Assim, Jabor
escreve suas cronicas unindo seu estilo jornalistico com o literario. Empresta do
jornalismo a verdade dos fatos e da literatura, a ficcdo — que é o lugar em que os
seres humanos se tornam transparentes pois a literatura possibilita viver e
contemplar tais possibilidades, gracas ao modo de ser irreal, muitas vezes

simultaneas, prendendo o leitor, como se estivesse diante de uma reportagem.
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Por isso, as relacbes entre jornalismo e literatura sdo mdultiplas e
variadas e o escritor e o jornalista, as vezes, coincidem com a mesma pessoa, como

no caso do cronista Arnaldo Jabor.
Manuel Angel Vasquez Medel diz que:

as relacbes entre criacdo literaria e exercicio jornalistico tém sido
problematicas desde seus inicios.

Parece que aquela, sem abandonar a dimensao ludica e fruitiva,
deve encaminhar-se para o essencial humano, bem que encarnado
nas inevitaveis coordenadas espaco-temporais que nos constituem.
A atividade informativa, ao contrario, aponta mais para o efémero,
passageiro, circunstancial (e sabemos até que ponto a vertigem
informativa devora a estabilidade e permanéncia dos
acontecimentos). Simplificando muito, parece que a literatura se
orienta para o importante e a informacéao jornalistica para o urgente
(apud Gustavo de Castro, Alex Galeno, 2002: 18)

Manuel Rivas em depoimento acrescenta:

jornalismo e literatura sempre foram o mesmo oficio. O jornalista &
um escritor. Trabalha com palavras. Busca comunicar uma histéria e
o faz com vontade de estilo. Quando tém valor, o jornalismo e a
literatura servem para o descobrimento da outra verdade, do lado
oculto, a partir da investigacdo e acompanhamento de um
acontecimento. Para o escritor jornalista ou o jornalista escritor a
imaginacdo e a vontade de estilo sdo as asas que dao véo a esse
valor. Seja uma manchete que € um poema, uma reportagem que €
um conto, ou uma coluna que é um fulgurante ensaio filoséfico (idem:
2002: 19)

Sendo assim, ndo existe verdade transparente, a participacao e a
subjetividade do informador é crucial tanto para o jornalista quanto para o escritor,
nao havendo razdo para separar o jornalismo da literatura, sendo por questdes de
estilo. Para o romancista Gabriel Garcia Marquez (idem: 2002: 20) “o ideal seria que
a poesia fosse cada vez mais informativa e o jornalismo cada vez mais poético. Um
ideal que, como pode observar-se nos bons criadores do jornalismo moderno,

parece haver-se cumprido”.
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As diversas crises dos anos 60, que deram lugar as formas do novo

jornalismo, sdo exemplo de como a ruptura de fronteiras fecundou a criatividade
informativa no jornalismo, permitindo impulsos as formas de escrita literaria que

adotassem a retorica do jornalismo.
E Medel conclui:

esta reflexdo preliminar do que ha de ser, no futuro, uma mirada
aberta e critica a duas das atividades humanas mais essenciais: 0
jornalismo como mediacdo com um mundo que sentimos cada vez
mais proximo e mais nosso, deve atender ética e esteticamente aos
requerimentos de uma nova humanidade em flor; a criacdo literaria,
enquanto indagadora dos desejos e temores, das ilusdes e
esperancas dos seres humanos, ha de nos seguir recordando que
formamos parte de uma Unica e mesma humanidade, na qual
sobrepondo-se a circunstancias de tempo e lugar, todos compartimos
essa raiz do essencial humano. (idem. 2002: 24, 5)

Na linguagem de Jabor conferimos a ambi¢cdo do autor em querer
mostrar “tudo”, falar de “tudo”, criando a ilusdo da totalidade dialética, que possibilita
a compreensao do fato como parte estrutural do todo. Seu relato jornalistico, apesar
da aparéncia de “real”, sempre tem contornos ficcionais ao causar a impressao de
que o acontecimento estd se desenvolvendo no momento da leitura. Relata o
cotidiano, do presente ou do passado, reelaborando-as personagens — ja que por se
tratar da cronica, género ambiguo que se aproxima da opinido, da noticia e da
narrativa ficcional por sua liberdade criativa — traz para o jornal um fazer literario por

exceléncia, que permite criar um outro real.

No jornalismo, o conteudo € dito de maneira Gbvia para que se perca
0 minimo; a literatura, diz 0 mesmo s6 que com outras palavras, convida o leitor e
capta o seu interesse para um mergulho prazeroso da realidade, através da

construcdo de uma linguagem metonimica e o cronista Arnaldo Jabor trabalha em
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suas crbnicas os dois aspectos: O importante da Literatura e o urgente, do

jornalismo.

meu primeiro grande amor comec¢ou num “aparelho” do Partido
Comunista Brasileiro em 1963, meses antes do golpe militar. Era um
pequeno apartamento conjugado na Rua Djalma Ulrich em
Copacabana, em cima de uma loja de discos que até hoje existe.

(...) Na parede, havia um cartaz de girasso6is de Van Gogh e, numa
tabua sobre tijolos, uns livros da Academia de Ciéncias da URSS.

(...) Nossas cantadas tinham base ideoldgica; famintos de amor,
usdvamos Marx para convencer as meninas.

(...) Parafraseando sei que escritor, quem ndo viveu os dias
anteriores a 64,, ndo conheceu as delicias da iluséo.

Eramos assim nos anos 60. A guerra fria, o Terceiro Mundo, Cuba,
China, tudo nos dava a sensacdo de que a “Revolucdo” estava
préxima. (...) Nao faziamos diferenca entre desejo e possibilidade.
(...) Nossa revolugdo era poética, uma mistura de Rimbaud com
Guevara. (Jabor, D, 2003, 8)

Mesclando os estilos, Arnaldo Jabor corresponde a conceitos
jornalisticos e literarios. Em linguagem referencial relata fatos reais e informa o leitor
ao tratar do cotidiano e da politica da década de 60. Em linguagem simbdlica, na
estrutura da narracdo, expde as personagens — no caso O proprio autor e sua
namorada; um tempo — 1963, meses antes do golpe militar; um espaco — um
pequeno apartamento na rua Djalma Ulrich, em Copacabana e um fato — o comeco

de um grande amor em meio a uma “revolugéo”.

A crbnica é a prépria mescla de estilos e linguagens. Em linguagem
confessional relata sua intimidade e nos fala de sua iniciagdo sexual, mas esse
confessional do cronista ndo se da apenas aos matizes amorosos e sim, aos relatos
gue faz em seu dia-a-dia. Relata a arte da época através de suas leituras nos livros
da Academia de Ciéncias da URSS, de Marx, das cantadas poéticas que iam de
Rimbaud a Guevara, além dos girassois de Van Gogh aos matizes amorosos e sim,

aos relatos que faz em seu dia - a - dia.
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Sua camara faz a tomada de tempo — de 1963 aos dias de hoje e
remete-nos a imagens cinematograficas como se estivéssemos presentes a

expectativa do golpe militar.

Juremir Machado da Silva assinala essa mescla entre ambigtidade

e verossimilhanca:

em jornalismo, ser expressivo € mais do que uma exigéncia: um
imperativo. Por isso, o jornalismo n&o pode viver sem a consciéncia
da literatura. E no exercicio prosaico que se aprende a matematica
da expressdo. Da ambigilidade compreendida retira-se a objetividade
verossimel (apud Castro, Galeno, 2002: 50).

Em outras palavras, o jornalismo precisa resgatar a ambiglidade da
lingua natural e aprofundar-se na textura literaria das palavras mesclando literatura e
jornalismo em textos pos-modernos — enriquecendo a linguagem, levando a

compreensao de mundos diversos, de idéias e historias.

O jornalista extrai do mundo a matéria-prima necessaria para
retransforma-la em narracdo; o escritor faz o inverso. Busca na sua propria
subjetividade toda a sua literatura; da sua memoria, sua escritura e pode até fazer o

jornalismo virar literatura.

Literatura e jornalismo tratam dos mesmos dramas humanos, s6 que
este, através da rotina consegue ir além, pode ser visto como obra-de-arte, por seu
estilo e criac@o extraordinaria. A literatura por sua vez, é a heranca da comunicacao.
Através dela, o homem exerce a sua subjetividade de forma universal que atravessa

o tempo da histéria humana, que cruza fronteiras e nacgoes.

O cronista Arnaldo Jabor dedica-se a cruzar esses limites histérico

temporais:
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(...) por que escrevo estas coisas antigas, estimado leitor? Porque
muita gente que esta ai, gritando slogans, nem tinha nascido nesses
tempos de Goulart, outras nunca quiseram ter memaria, € muitos nao
entendem que a via mais revolucionaria para o Brasil é justamente o
gue chaméavamos de “democracia burguesa”. (...) Escrevo isto
porque acho que toda a luta de hoje é entre a verdadeira esquerda
gue amadureceu e uma esquerda que quer continuar na iluséo.

(...) Hoje entendo, com um certo orgulho, que ha 40 anos, naquele
apartamento conjugado do Partiddo com minha namorada, eu
gostava mais dos girassois loucos de Van Gogh do que dos livros de
Plenkanov. Mas eu ndo sabia ainda da importancia da democracia,
do respeito ao impossivel do mundo, da complexidade da luta
politica. (Jabor, D, 2003, 8)

E mostra-nos que a narragdo € o grande elo que une o jornalismo e
a literatura. Ambos se aproximam porque sobrevivem do mesmo meio, a palavra,

cuja finalidade é conquistar os leitores.

Por isso alguns caminhos nos levam a considerar o texto literario
como um elemento hibrido, cuja auto-suficiéncia e pureza sdo altamente

contestadas.

Vale voltar a algumas observagbes, como quando Tania Franco

Carvalhal nos diz:

0 século XX, com os estudos sobre produtividade textual, ensinou-
nos como se constréi o literario em uma complexa gama de relacoes,
como se alterou nossa compreensdo do conceito de representacao,
da nossa concepc¢ao que consiste em simular a realidade dando-lhe
mais forca do que o real (apud Nolasco, 2001: 17)

O hibridismo referido nos conduz, pela questdo do género, a estudos
de poética comparada e também as relagcdes que tém sido exploradas entre
literatura e outras formas de escrita como o jornalismo — no seu sentido amplo de
veiculo de comunicagdo. Roland Barthes caracterizou a figuratividade da linguagem

como o carater principal da publicidade, pois “os critérios da linguagem de
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propaganda sdo os mesmos que na poesia: figuras retoricas, metéforas, trocadilhos,

todos esses signos antiquissimos que sédo duplos” (idem, 2001: 18).

Dada a insisténcia na literalidade da linguagem, a rendncia a
propaganda dentro da publicidade, a abolicdo crescente do produto, é possivel dizer
que os jornais estéo repletos de significados escondidos — o0 que sempre se diz de

um texto literario.
Carvalhal diz que:

adentramos o século XXI revertendo tradicbes que se consolidaram
no século anterior e o caracterizam. A possibilidade que temos hoje
de tratar de diferentes assuntos no vértice de uma mesma
problematica, de transitarmos entre textos de natureza distinta,
observando como seus tragos estdo embricados e estabelecem um
certo jogo de cambios e empréstimos, sdo certamente as marcas de
um novo tempo (ibid. 2001: 19).

E Geréard Genette (apud Cosson, 2001: 23), chega a concluir que “se
os indices textuais existem de fato, eles ndo sdo suficientes ou Unicos na
determinacdo do estatuto de uma narrativa” e € possivel distinguir fato e ficcdo, mas
€ impossivel encontrar uma obra literaria que seja puramente factual ou ficcional
porque os dois tipos sdo, na verdade, um so, intrinsecamente relacionados com o

papel da linguagem. Nesse sentido, Rildo Cosson

(2001: 23) afirma que “a linguagem jamais € transparente em
relacdo ao mundo, como também o mundo, tal como o significamos, ndo passa de
um texto culturalmente construido”, dai o caréater ficcional de todo texto, que leva a
recusa da fronteira entre a narrativa factual e a narrativa ficcional, pois os fatos sao
também uma ficcdo, construidos pela interacdo entre linguagem, experiéncia e

memoria.
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Para outros, a questao da linguagem deve-se acrescentar a “crise da
representacdo” pdés-moderna que atinge sobretudo as certezas da historiografia

tradicional.
De acordo com Linda Hutcheon:

literatura e histéria sdo praticamente indiscerniveis, uma vez que as
duas sao identificadas como constructos linglisticos, altamente
convencionalizadas em suas formas narrativas, e nada transparentes
em termos de linguagem ou de estrutura; e parecem igualmente
intertextualizadas, desenvolvendo os textos do passado como sua
prépria textualidade complexa. (apud Cosson: 2001: 24)

Assim, como as narrativas ficcionais, as narrativas factuais tém o
mesmo valor em relacdo a realidade que assumem representar, mas com devido
cuidado quando atribuimos sentido em nossa sociedade, como organizamos nossas
experiéncias dentro de um contexto, permitindo entendermos o que somos e 0
mundo em que vivemos, com regras e normas que devem ser seguidas dentro de

uma série de discursos cuja existéncia € historica e dinamica.

Do mesmo modo, diferentes épocas e diferentes culturas emolduram

de modo particular as fronteiras do que € aceitavel como factual e ficcional.
Com isso, o Professor Rildo Cosson assinala:

esse carater de construcdo, entretanto, ndo retira a efetividade das
diferencas reconhecidas entre as narrativas e os discursos que elas
articulam. Ao contrario, € justamente porque essas diferencas
funcionam em termos praticos que podemos reconhecer nelas 0s
tracos de identidade de um e de outro tipo de narrativa ora como
norma, no caso do jornalismo; ora como convencdo, no caso da
literatura. Aqui ndo importa saber exatamente em que ponto do
continuo narrativo a fronteira foi estabelecida, mas sim a certeza de
gue sem ela ndo conseguiriamos nem ler, nem escrever tais
narrativas. Isso porque a fronteira € o lugar onde os contratos sociais
gue identificam estas e aquelas marcas como parte deste ou daquele
discurso sdo suspensos e as molduras existentes sdo continuamente
repactuadas. A fronteira entre as narrativas factuais e as narrativas
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ficcionais, portanto, depende de um contrato narrativo entre leitores e
escritores que 0s guia através dos textos. (apud Nolasco, 2001: 26)

Em suma, uma vez reconhecida a fronteira entre narrativa ficcional e
narrativa factual devemos procurar nos géneros a sua concretizacdo, pois € no
género que as disposicbes discursivas sao reescritas de acordo com as

configuracdes contemporaneas do campo de producéao cultural.

Na obra do autor aqui enfocado, atraveés das cronicas selecionadas,
verificamos esse traco contemporaneo em todas as caracteristicas que os estudos
acima citados apontam. As relacdes entre criacao literaria e o exercicio jornalistico

corresponde a uma caracteristica do cronista.

2.3. O cinema e a trajetdria jaboriana

Segundo Jean-Claude Bernardet,

varios elementos constituem um complexo ritual a que chamamos
cinema e que envolve mil e um elementos diferentes, a comecar pelo
seu gosto para este tipo de espetaculo, a publicidade, pessoas e
firmas estrangeiras e nacionais que fazem e investem dinheiro em
filmes, firmas distribuidoras que encaminham os filmes para os donos
das salas e, finalmente, estes, os exibidores que os projetam para 0s
expectadores... Envolve também a censura, processos de adaptagéo
do filme aos expectadores que nao falam a lingua original. Mas em
geral ndo pensamos nesta complexa maquina internacional da
industria, do comércio e controle cinematograficos; para nés, cinema
€ apenas essa histéria que vemos na tela, de que gostamos ou néao,
cujas brigas ou lances amorosos nos emocionaram ou nao
(Bernardet, 1991: 9)
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A primeira exibicdo publica de cinema ocorreu em 28 de dezembro

de 1895, em Paris. George Mélies foi falar com Lumiere, um dos inventores do
cinema; queria adquirir um aparelho e Lumiére o desencorajou, disse-lhe que o
“cinematographo” néo tinha futuro como espetaculo, era um instrumento cientifico
para reproduzir o movimento e sO poderia servir para pesquisas, mas Lumiere
enganou-se. A ilusdo causada pelo impacto de ver na tela coisas reais — que se
chama impresséo de realidade — foi provavelmente a base do grande sucesso do

cinema.

O cinema da a impressédo de que € a propria vida que vemos na tela,
brigas verdadeiras, amores verdadeiros. A imagem cinematografica permite-nos
assistir a essas fantasias como se fossem verdadeiras, ela confere aparéncia de

realidade a essas fantasias.

Em quase todos os paises europeus e nos Estados Unidos no fim do
século XIX, foram-se acentuando as pesquisas para a producdo de imagens em
movimento. Com a Revolugédo Industrial, a burguesia impds seu dominio sobre o
mundo ocidental e o cinema sera um dos grandes triunfos do universo cultural. A

burguesia pratica a literatura, o teatro, a musica, etc. A arte que ela cria € o cinema.

N&o era um arte qualquer. Reproduzia a vida como é — pelo menos
essa era a ilusdo. Juntava-se a técnica e a arte para realizar o sonho de reproduzir a
realidade. Era fundamental ser uma arte baseada numa maquina, baseada num

processo quimico que permite imprimir uma imagem.

Uma arte objetiva, na qual a maquina mais a intencédo do escritor —
estilo, ideologia e histéria — se unem aos limiares da linguagem entre literatura,

jornalismo e cinema, como se pode identificar na obra de Arnaldo Jabor,



51
confirmando que o cinema foi buscar, na literatura, a estrutura narrativa e a

linguagem verbal; no jornalismo, a fotografia e a informacé&o dos fatos reais.

A historia do cinema € em grande parte a luta constante para manter
oculto os aspectos artificiais do cinema e para sustentar a impresséo da realidade. O
cinema € um campo de luta, € também o esforco constante para denunciar este
ocultamento e fazer aparecer quem fala, pois nunca uma maquina tem uma
significacdo em si, ela sempre significa 0 que a fazem significar (embora seja um
pouco mais complicado do que isso). Essa critica a impressdo da realidade e ao

cinema como impressao do real s6 se desenvolveu a partir dos anos 60.

O cinema nao nasceu pronto, “reproduzindo o real’. Foi-se
construindo aos poucos, encontrando a sua localizacdo na sociedade, suas formas

de producéo e suas linguagens.

Do movimento de renovacdo da tematica, da linguagem, das
preocupacfes sociais e das relacdes com o publico pode ser datado de 1945,
quando comeca o0 Neo-Realismo Italiano. A Italia ficara conhecida
cinematograficamente pelos seus melodramas, suas divas dos anos 20 e 30, suas
super producdes, reerguendo um cinema comercial clandestino preparado nos

ultimos anos de fascismo.

Os cineastas voltam-se para o0 dia-a-dia dos proletarios,
camponeses e pequena classe média. A rua e ambientes naturais substituem os
estudios. Atores pouco conhecidos ou até nao profissionais aparecem célebres. A
linguagem simplifica-se, procurando captar este cotidiano e tentando ficar sempre
apegada aos personagens e suas reacoes nas dificeis situacdes cotidianas. (idem,

1991: 93-4)
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Roberto Rosselini, Vittorio de Sica, Fellini ou Antonioni permanecem

como 0s mais representativos desse movimento. O Neo-Realismo ndo teve maior
repercussao junto ao publico, a quem os exibidores preferiram fornecer agitados
filmes de aventuras. Mas, a medida que os filmes e as idéias neo-realistas vao
sendo divulgadas passam a ter enorme influéncia atingindo tanto cinematografias

industrializadas como paises subdesenvolvidos.

Outro momento de ruptura que colaborou para a construcdo do
cinema atual € a Nouvelle Vague. O cinema francés dos anos 50 reduzia-se ao
chamado “cinema de qualidade”, comercial, académico e prestigiado, narrando
estérias absolutamente previsiveis. Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, entre
outros, provenientes da critica e ndo da producédo, rompe a situacéo no fim dos anos

50.

Diferentemente do Neo-Realismo, a Nouvelle Vague volta-se pouco
para a situacdo francesa e se interessa pelas questbes existenciais de suas
personagens. Muitos filmes foram eliminados pelos grandes circuitos e poucos
diretores sobraram, mas Resnais, Rohmer e Godard mantiveram seu
guestionamento, enquanto outros, como Chabrol e Truffaut continuardo o cinema

gue haviam questionado.

No Brasil, estes filmes e idéias encontram terrenos receptivos que
procuravam encaminhar-se para producdes de baixo custo, numa situacdo adversa
a producdo cinematografica, que se opunha ao cinema de estudio e ao estilo
hollywoodiano. Procuravam uma estética e tematica expressivas da situacdo de
subdesenvolvimento do pais, um cinema voltado para a questdo social e dos

oprimidos.
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Mais tarde, nos anos 60, surge o Cinema Novo — surto destrocado
pelo golpe de 64 — com o desaparecimento de cineastas e o exilio de outros. Nestes

anos 60-70, a atividade é intensa no Terceiro Mundo.

No Cinema Novo, a histéria ndo se pauta pelo enredo. Muito mais
que o0 enredo, interessa aos cineastas aprofundar o comportamento das
personagens e as suas significacbes e implicacdes das situacbes em que se

encontram.

Segundo Jean-Claude Bernardet (1991: 100), entre os varios
cinemas novos que se desenvolveram pelos anos 60, o “brasileiro foi um dos mais
destacados, ndo sO pela importancia que teve internamente como também pela

repercussao internacional”.
E o jornalista Arnaldo Jabor narra:

devo ter participado de umas 5.300 horas de reunifes durante meu
tempo de cineasta, de 1967 até 1990. E eu ja estava presente, ainda
como voyeur, na noite da fundagdo do Cinema Novo. Foi em 1962,
na casa de Luis Fernando Goulart, quando se discutia que nome dar
ao movimento. O critico Ely Azeredo foi quem o batizou de “Cinema
Novo”. (Jabor, A, 2000, 8)

Nota-se aqui a mescla de estilos que ja registramos como
caracteristica da cronica jaboriana: a linguagem usada por Arnaldo Jabor para
escrever sua cronica é jornalistica, mas a estrutura da narracdo e a linguagem
simbdlica sao literarias. A metalinguagem usada para explicar o fazer literario, no
cinema, vai falar sobre si mesma. Predomina a linguagem referencial-jornalistica
com pequenos lances literarios. No jornalismo, as informac¢@es sdo reais — pessoas e
fatos comprovados sao citados e usa-se a mesma estrutura, a0 mesmo tempo, para

a literatura. H4 um narrador-personagem em 1° pessoa do singular (o préprio
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escritor Arnaldo Jabor); um tempo psicolégico (1967 até 1990); um espaco, no qual
cria suas personagens e enredo (a casa de Luis Fernando Goulart); e um fato

comprovado — a fundacao do Cinema Novo.

naquela época, havia muitos dias historicos. Na casa de Caca
Diegues, em Botafogo, faziamos planos para conquistar o mundo,
dentro do galinheiro da casa. Nossa miséria era tanta que Caca
instalou uma escrivaninha no galinheiro, com livros de Ezra Pound e
Karl Manheim, entre ovos e titicas, e, dali, planejavamos uma virada
na cultura. Eramos assim em 1962: poesia concreta, marxismo,
nouvelle vague. Ali, entre garnisés e poedeiras, comecavam as 5.300
horas de reunides, que se escoavam por 25 anos. (idem, A, 2000, 8)

Observa-se que o0 escritor cria uma imagem visual. Cria um
ambiente, “estar no galinheiro”, e proporciona visualidade e ritmo. Faz um jogo de
linguagem préprio de seu estilo. Na primeira metafora construida — o mundo
conquistado a partir do galinheiro de Caca Diegues — une coisas opostas, atingindo
um aparente paradoxo: titicas de galinhas e livros de Ezra Pound. Aqui, o intelectual
— fatos e leituras — junta-se ao literario, uma escrivaninha no galinheiro entre ovos e

titicas, entre garnisés e poedeiras.

naqueles tempos, tudo o que faziamos tinha um sabor historico.
Nossas vidas tinham um sentido politico, desde o defloramento da
namorada até as brigas revolucionarias com o pai. A cada momento
politico, tinhamos a sensacdo de nos aproximar de uma utopia que,
de repente, acabou em 64 com a UNE desmoronando em fogo e eu
fugindo do Exército e da “cana” pelos fundos.

O cinema dos anos 70 foi um grande sucesso por esses detalhes
casuais. Reuniamos noites a fio... num clima clandestino de
“aparelhos” culturais, substitutivos de uma revolugdo que nunca veio.
(ibidem, A, 2000, 8)

O enredo criado esta de acordo com o contexto politico, econdmico

e cultural da época.

a radicalidade formal dos anos 60 tinha se transformado numa
flexibilidade diante do publico, e os filmes comecaram a fazer
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sucesso, conquistando o mercado interno, competindo com os filmes
americanos, o que fez crer que tinhamos barrado o “imperialismo” de
nossas fronteiras. Nossas infinitas reunibes ficaram euféricas.
Achavamos que éramos o “sal da terra”, que tinhamos conquistado o
mercado para sempre, quando na realidade, éramos apenas
subprodutos de uma fase histérica em que o dinheiro que sobrava no
mercado financeiro internacional se dava ao luxo de financiar até um
nacionalismo cultural. (ib, A, 2000, 8)

Na segunda metafora — os cineastas sao “sal da terra”, o autor faz

uso da linguagem referencial para explica-la, mas se opbe ao fazer jornalistico, a

partir da metafora, quando diz: “achavamos que tinhamos conquistado o mercado

para sempre...”.

guando veio a crise do petréleo de 79, comecamos a morrer de novo.
Assim como nos aprisionaram em 64 para nos impingir a divida
externa para financiar multinacionais, nos libertaram em 84 para
paga-la. Acabou o luxo de haver cinema nacional. A histéria do
cinema brasileiro é um eterno Lazaro ressuscitado. Nos anos 80, os
cineastas comecaram a morrer. A dor da pdés-modernidade os matou.
Achavamos que tinhamos construido uma industria forte, mas
éramos apenas um luxo cultural, fruto das sobras dos petroddlares.
Estavamos despreparados para o capitalismo depois que faliu o
Estado brasileiro, em 1982, no “setembro negro”. E, como pelas
autoridades éramos considerados “apenas cultura”, fomos os
primeiros a serem varridos do mapa. (ib, A, 2000, 8)

Nessa terceira metafora, o cinema brasileiro é o “eterno Lazaro” —

retomando a personagem biblica, inclusive em intensidade pleonastica, a imagem

criada pelo escritor ndo € real. A imagem real é o literario que o escritor cria, é 0

simbdlico, o artistico, o estético. Tece informacdes. A simbologia criada é a

metafora. As informacdes, as pessoas envolvidas e os fatos existiram e marcaram

uma época.

ficamos mortos durante varios anos. Por isso vivemos uma
renascenca iluséria ha alguns anos... ndo éramos industria nem
comércio, éramos apenas “cultura”.
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Pela primeira vez, depois de 5.329 horas de reunido que me
consumiram em 25 anos, 0 governo considera o cinema mais que um
fato apenas cultural. Agora, o cinema vai ser uma prioridade
nacional, que passa pelo comércio, pela industria, pela importancia
do audiovisual no mundo dos satélites e da Internet.
Desta vez, acho que vinga o ovo do cinema novo do galinheiro de
1962.
Nossas infinitas reunides de 30 anos deram fruto. (ib, A, 2000, 8)
Nesse desfecho, na quarta metafora — “ovo do cinema novo do
galinheiro de 1962” — o cinema que antes era “ovo”, agora € fruto. A linguagem
usada, ligada a publicidade, € jornalistica. Aponta os tracos referenciais-informativos
do cinema brasileiro. Aqui, jornalismo e midia sao “arte”. Se a televisao € acessivel a
todos, cinema e literatura, ndo sdo. A ultima frase — “nossas infinitas reuniées de 30

anos deram fruto”, revela uma interpretacdo. A metalinguagem usada explica o fazer

cinematografico adotado pelo grupo.

Nessa crbnica estdo presentes e mesclados o fazer literario, o
figurado e a linguagem jornalistica, referencial. Nao ha limites, nem regras na
criacao literaria. A vida da literatura esta na forca e verdade que ela produz e nos faz
entender, como os dizeres de Todorov (1980: 45), que “a poesia partilha com outras
artes a representagdo, a expressdo, a acao sobre o receptor. Ela tem em comum
com o discurso cotidiano ou erudito o uso da linguagem. Apenas os géneros |lhe sdo

exclusivamente proprios”.

O Cinema Novo criou uma situacdo cultural nova: era totalmente
desconsiderado pelas elites culturais, s6 o publico popular relacionava-se bem com
uma parte da producao — “as chanchadas”. Com o Cinema Novo, as elites passaram
a encontrar no cinema uma forca cultural que exprimisse suas inquietacdes politicas,
estéticas, antropoldgicas. Ele permitiu que se estabelecesse com outros paises um

dialogo cultural.
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Até o golpe de Estado de 1964, o Cinema Novo concentrava-se

principalmente na tematica rural. Apos o golpe, a tematica rural se retrai, focaliza-se
mais a classe média. Nomes como Glauber Rocha, Carlos Diegues e Arnaldo Jabor

marcaram época.

Assim, Arnaldo Jabor pertence a uma geracdo convicta de que a
arte deveria pensar o pais, em seu conjunto, com suas fissuras e contradicées bem
visiveis. Esse cinema afirma-se em oposicdo ao cinema-industria e ao filme do

produtor. O autor cinematografico tende a ser o seu proprio produtor.

Nos anos 60, Arnaldo Jabor estréia com O Circo. E ele que pensa o
projeto, procura os meios de realiza-lo, flma e acompanha a obra em todas as
etapas. O cineasta ndo faz uma obra de encomenda. Seus filmes correspondem a
uma vontade de expressdo e de comunica¢do. E um meio de reflexdo politica,
estética, ética, religiosa, sociologica, nos limiares da arte verbal — literatura; com a

fotografia — visual e da midia.
Nesse contexto o préprio Jabor registra:

ha quarenta anos, no seio da revolucdo grafica e audiovisual, a TV
influenciou muito mais o Godard do que o Godard influenciou a TV.
Na tela e na telinha, o mundo ficava mais simultaneo, mais
descontinuo, interrompido, com montagens de eventos
fragmentados, em vez de uma sucessividade l4gica.

No entanto, essa e outras “revolucdes” duraram pouco tempo.
Quando parecia que o cinema ia se libertar do jugo narrativo do
naturalismo psicolégico, ficou claro que Hollywood e os mercados
nunca iriam permitir tal liberdade criativa. E a regra de ouro do
principio, meio e fim feliz voltou a ser imposta, mesmo disfarcada de
“atonalidade contemporanea” por meio da impostura dos “efeitos
especiais”. (Jabor, B, 2000, 8)

Nota-se que a estrutura narrativa e a linguagem utilizadas sé&o

jornalisticas, o tom, aqui € o do artigo:
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(...) mas se essa linguagem foi proibida no teldo, ela ficou dissolvida
na TV, como o idioma corriqueiro da publicidade e do videoclipe, que

nao deixam traco algum dos debates estéticos que provocaram na
época. (idem, B, 2000, 8)

O escritor esta cercado de informacdes maiores, externas, que
levam o leitor a um jogo acdo-reacdo com o ambiente em que vive. Sua funcao
aparente é informar, explicar e orientar. As funcdes subjacentes sdo muitas, entre
outras, a de educar. A tarefa informativa-educativa do jornalismo € relevante na

sociedade contemporanea.

Com o propésito de informar e orientar sobre fatos da atualidade,
trata de temas que dizem respeito aos mais variados campos do saber humano
porque universaliza o conhecimento traduzindo em linguagem acessivel que permita
entender a mensagem. Tem como objetivo maior tecer as relacbes de causa e
efeito, fornecendo uma leitura precisa e ampla da complexa realidade que cerca o

mundo e através do cinema e da TV, ultrapassa os veiculos de comunicacao.

Através da midia o escritor utiliza todo o seu potencial de construtor
de narrativas da realidade. Ali, aprofunda numerosas possibilidades de tratamento
sensivel e inteligente do texto, através dos recursos que o jornalismo, a literatura e o

cinema lhe oferecem.

no entanto, na TV, surge nos anos 70 o programa “Armacao
llimitada”. Esse seriado para adolescentes teve uma grande
importancia, pois libertou a narrativa das seqléncias e as
personagens das motivacdes criveis e da moralidade familiar. (...) O
“Auto da Compadecida” é filho de “Armacdo llimitada” com as
trapalhadas medievais de saltimbancos populares... essa operacao
TV-filme inova formalmente o cinema no Brasil. (ibidem, B, 2000, 8)

Também se faz presente a valorizacdo das raizes culturais e formas

populares:
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(...) nessa transferéncia da minissérie de TV para cinema,
conscientemente ou ndo, consegue uma coisa rara e que se fazia
tardar: a retomada de uma postura épica no cinema brasileiro.
(...) “O Auto da Compadecida” mostra como a cultura de massas, a
chanchada, o burlesco e até o teatro infantii podem fornecer

enriquecimento formal para a grande arte. (...) E bom ver que ainda
ha um tipo de cinema que sé pode ser feito no Brasil. (ib, B, 2000, 8)

Jean-Claude Bernardet (1991: 105) diz que “ os filmes nédo séo
concebidos como meros divertimentos, mas procuram levar ao publico uma
informacé&o, quer seja a respeito do assunto de que tratam, quer seja pela linguagem

a gque recorrem, gque tende a se diferenciar nitidamente do espetaculo tradicional”.

E o que faz Arnaldo Jabor em seus filmes e em sua concepgdo do
cinema brasileiro: ndo se preocupa em agradar qualquer publico; procura publicos
suscetiveis de se interessarem pelas informacdes que o filme traz, pelo seu
comportamento linglistico ou pela propria evolucao da linguagem cinematografica.
Sua filmografia e seu conceito de cinema s&o atravessados pela politica e pela
psicandlise. Em doses diferentes sdo esses dois elementos que a compdem e esse
assunto serd desenvolvido no capitulo subsequiente, através dos trechos

selecionados do corpus.
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3 — Uma proposta para ler Jabor

Transportando os principios do comparatismo e da transformacao
dos géneros, estudados nos capitulos anteriores, para uma observacdo da obra de
Arnaldo Jabor, percebe-se que seus filmes e suas cronicas tém caracteristicas
ligadas a experiéncias pessoais. Fala de politica e de suas experiéncias. Coloca-se
na perspectiva de uma realidade vivida. As técnicas utilizadas para se fazer um filme
ou escrever uma cronica sao diferentes, pois o0 meio de expressdo é outro, mas a
atitude do artista € sempre a mesma — subjetiva, pois acredita que ndo ha artista

objetivo.

E nesse sentido que o elemento confessional integra o processo de
criacao textual do cronista que estudamos. Entendendo por confessional ndo sé o
componente biografico do discurso, mas também o tom de confidéncia e intimidade
estabelecido pelo escritor, que envolve o leitor — provavelmente uma caracteristica

da crbnica.

Valdevino Soares de Oliveira em Literatura: esse cinema com cheiro,
1998 e Jean-Claude Bernadet em O que € cinema, 1991, nos ajudam a
compreender as idéias de Arnaldo Jabor a respeito de sua prépria obra, no que diz

respeito a integracéo de sua atitude de cineasta com as de jornalista e cronista.

Quanto ao jornalismo, Jabor diz que é a esséncia da propria

realidade: “a realidade bate no artista e ele a transforma, dentro de sua experiéncia

vital — de sua psicologia — e devolve-a transformada & sociedade”:*

! Depoimento pessoal em entrevista concedida a pesquisadora em Aracatuba -SP, em 16-04-2002.
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acho legal essa hipo6tese de interpretacdo, pois o cinema tem muito a
ver com jornalismo e com literatura. A formac¢do do cinema é muito
hibrida, complexa. O Cinema Russo dos anos 20, o Neo-Realismo
ltaliano, o Cinema Documentéario e o Cinema Verdade da Franca,
dos anos 60, estdo intimamente ligados ao jornalismo. O cinema é
uma captacdo da realidade como o jornalismo é também, uma
captacao critica. No Cinema Novo, muitos cineastas eram jornalistas
— 0 Glauber, o Caca e eu — que voltei a ser. E a literatura é uma
coisa fundamental. O cinema é uma arte que tem uma influéncia
muito forte da literatura — o cinema europeu é um exemplo disso.
Jornalismo, cinema e literatura formam um casamento perfeito — trés
coisas muito proximas — e qualquer filme que tenha essas raizes é
perfeito 2

Além do esforco criador independente, inspiracdo, imaginacao,

memodria e invencao sao constituintes basicos do seu processo criador. A inspiracao

esta contida na sequéncia de procedimentos criativos e a invencdo, no contexto de

suas cronicas, o que supfe originalidade. Em todas elas chamam a atencéo as

metéforas introjetadas na palavra poética; a elipse esta também na justaposicao das

sequéncias, subentendendo as passagens desnecessarias para a economia de

expressdo; e as comparacdes, que sdo extremamente eficazes, nunca funcionam

apenas como ornamento a expressao.

O professor Valdevino S. de Oliveira observa:

assim como a montagem cinematogréfica provoca a criagdo de um
espaco cinematografico, a partir da escolha subjetiva do diretor, a
narrativa literaria, também manipula o jogo espaco-tempo no
processo de montagem. Sem perder a linearidade do fato narrado, o
autor escolhe, de acordo com as intencdes do seu trabalho estético,
0s momentos de interpenetracdo de espacos diferentes. Sem aviso
prévio ao leitor, desloca a narrativa de um espaco para outro,
cabendo ao leitor separar os elementos de cada um e ordenar a
sequiéncia de modo mais claro.

Ha um corte que insere a nova situacao e caracteriza, uma vez mais,
0 jogo de planos da linguagem cinematografica. Fica subentendido a
existéncia de um plano, mas o autor ndo o apresenta, nem sugere. A
elipse verificada encurta o caminho e enriquece a expressao.
(Oliveira, 1998: 60- 1)

% 1dem.
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Colocados juntos esses termos, percebe-se que ha uma tentativa de
insinuar uma movimentacao que funciona como fator de descoberta — o Unico, o

novo.

A partir desse confronto pode-se dizer que, para Jabor, a criacdo
esta vinculada a nocéo de originalidade. Sem falar de literatura nem de literatos, mas
de cinema e jornalismo (comunicacéo) e de cineastas e jornalistas (comunicadores),

Jabor atinge a primeira através do ultimo.

(...) o publico assiste a “O Auto da Compadecida’rindo de satisfacéo,
reencontrando um universo inocente, irreverente, heranca dos autos
medievais de feira e das festas brincantes de folclore. A alegria nas
salas é da mesma qualidade das cantigas de cordel nas feiras, dos
“galopes a beira-mar”, dos forrés, do teatro de mamelungos. Essa foi
a maior contribuicdo de Ariano Suassuma para a nossa literatura:
ndo a popularizacdo do erudito, mas o aprofundamento do popular...
com uma “mise-em-scéne’que atualiza as origens historicas desse
tipo de raconto classico com raizes em Gil Vicente, Lope de Vega,
atravessando a satira de tonalidades cervantinas. (Jabor, B, 2000, 8)

Mesmo quando o texto tem mais tom de artigo do que de crodnica,
como no caso desta citacdo, Jabor vé as pessoas com lentes cinematograficas.
Revisita a historia da Literatura Portuguesa ao citar os autos de Gil Vicente, revive a
importancia e a alegria do folclore nordestino com seus forrds que duram o més de
junho todo e as cantigas e poesias que surgiram no Trovadorismo do século XIl e

nunca deixarao de ser entoadas, enquanto houver amantes da poesia e da sétira.

Na cronica Arnaldo Jabor usa a palavra. O verbo rir, remete-nos a
satisfacdo encontrada no rosto dos jovens (tanto quanto, quando estdo em uma

festa ou em uma sala-de-cinema — satisfeitos de prazer); no cinema, a lente percorre
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0s rostos satisfeitos. O elemento comparado € visual e imaginario. As técnicas

cinematograficas e literarias se fundem e se unem em sua crénica.

Em linguagem referencial, Arnaldo Jabor informa o leitor e encadeia-
0 a uma historia que seduz. Suas crénicas sao para ele uma forma de estender o
poder de comunicacdo com informacdo rapida e direta. Em linguagem hibrida,

convida o leitor ao imaginario que a literatura proporciona.

Assim, Arnaldo Jabor compbe suas cronicas confessionais,
interagindo em linguagens impregnadas de técnicas cinematograficas e linguagem
referencial-jornalistica. Nao € por acaso que recorre tantas vezes a figura do
cineasta. Dito de outro modo, perguntar-se-ia em que medida a representacdo do
cineasta poderia estar vinculada a do escritor? Em que medida os filmes ndo seriam
textos faceis, de agrado popular? Em que medida ndo falando de si mesmo, de
filmes, criticas politicas, de jornalismo em geral, Jabor poderia refletir sobre a criacédo

literaria pelo viés da criacdo cinematografica?

Para ele, guardadas as proporcoes, “a arte € também lingua”, uma
maneira de expressar-se, a Gnica possivel. E também a arte que “naturaliza a todos

na mesma patria superior”, como diz Tania Franco Carvalhal (1991:21).

Se as hipoteses se confirmam, para Arnaldo Jabor, o equivalente
esta no cinema e na linguagem jornalistica, cuja forma de expressao € sempre uma

versao.

Portanto, no momento da leitura dos diversos e multiplos textos

jaborianos, vale lembrar Tania Franco Carvalhal em suas observacoes:

essas associacOes se reproduzem de imediato na sensibilidade do
leitor, também ele um ouvinte. Forma-se uma rede de associacdes
advinda do estimulo auditivo que o autor sugere a partir de seu
contexto cultural. Essas se transferem no ato da leitura para o leitor,
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ouvinte cumplice daquelas melodias. Este, por sua vez, as
reinterpreta e as enriguece com suas proéprias motivacdes e
inferéncias culturais. Por isso nos €& possivel falar de um
denominador comum nas linguagens estéticas e da propriedade que
tem de funcionarem como sistemas de signos que pdem em
movimento toda uma série de associacdes fundadas em experiéncias
individuais e coletivas. Estamos, sem duvida, no terreno da recepgéo

guando tudo ecoa nos ouvidos do leitor onde as associagbes, por
fim, tomam sentido. (idem: 1991, 21)

3.1. A personagem —do jornalismo ao cinema e a literatura

As relacdes entre jornalismo e literatura sdo multiplas e variadas.

O articulismo criativo de Arnaldo Jabor mescla o poético, do qual a literatura se
orienta, com o urgente que o jornalismo necessita. O escritor trabalha no calor da
hora, rastreia e analisa o acontecimento. Apos a analise, transforma suas crénicas
em textos confessionais, mesclando o informativo e o poético, a partir de sua visdo

pessoal do mundo e de suas proprias experiéncias vividas.

Em suas crénicas, cria sua propria denotacdo, de modo que os fatos
ali apresentados, possam ser submetidos a prova de veracidade ou falsidade, mas
ao mesmo tempo, isso ndo é pertinente, pois no discurso literario que se faz

presente, o autor estabelece sua propria referéncia.

Outro ponto de semelhanca e diferenca entre o jornalistico e o
literario € a personagem: a fusdo entre a pessoa real que o jornalismo enfoca, seja
como fonte, seja como sujeito da noticia, e a criatura imaginaria, a persona, que no

caso de Jabor resulta do foco do cineasta e do discurso confessional, constroi
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sujeitos ficticios e instaura uma das caracteristicas mais interessantes da crénica

jaboriana.

Considerando aqui a experiéncia de Jabor como cineasta mais
significativa do que estudos tedricos ligados a literatura, vale assinalar algumas
observacbes pertinentes ao que se entende por constru¢cdo de personagens no

cinema.

O cinema ¢é tributario de todas as linguagens, artisticas ou nao, e
mal pode prescindir desses apoios que eventualmente digere. Arte de personagens
e situacdes que se projetam no tempo, € sobretudo ao teatro e ao romance que o

cinema se vincula.

A formula mais corrente do cinema é a objetiva, cujo narrador se
retrai a0 maximo para deixar o campo livre as personagens e suas acfes. Na
realidade, verifica-se que o narrador € um instrumental mecanico. A estrutura do
filme baseia-se na disposicdo do narrador em assumir sucessivamente o ponto de

vista de sucessivas personagens.

Durante os primordios do cinema falado, a tendéncia foi empregar a
palavra apenas objetivamente, isto €, sob a forma de didlogos através dos quais as
personagens se definiam e complementavam a acdo. Mais tarde, a palavra foi
utilizada no cinema como instrumento narrativo e se processa dos mais variados

pontos de vista.

A palavra falada no cinema tem papel preponderante na constituicdo
de uma personagem que é representada por pessoas. O filme moderno assegura ao
consumidor de personagens uma liberdade bem maior do que a concedida pelo

romance tradicional. A nitidez espiritual das personagens na definicdo psicologica
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impbe-se tanto quanto a presenca fisica nos filmes e em muitas obras
cinematograficas recentes, as personagens sdo ricas de uma indeterminacao
psicolégica que as aproxima singularmente do mistério em que vivem as

personagens da realidade.

Na tela, as coisas passam de forma menos convencional, e decorre
dai a importancia da personagem cinematografica e o desencadeamento dos

mecanismos de identificacéo.

Segundo Paulo Emilio Sales Gomes:

7

no cinema a situacdo € outra. As indicacbes a respeito de
personagens, gue se encontram anotadas no papel ou na cabeca de
um argumentarista — roteirista- diretor, constituem apenas uma fase
preliminar de trabalho. A personagem de ficgdo cinematografica, por
mais fortes que sejam suas raizes na realidade ou em fic¢Bes pré-
existentes, s6 comeca a viver qguando encarnada numa pessoa, num
ator. Chegados a esse ponto, esta prestes a revelar — se a profunda
ambiglidade da personagem cinematogréfica. Se a encarnacédo se
processa através de uma pessoa, de um ator que nos €
desconhecido ele fica sendo a personagem e ndo ha maiores
problemas. (In: Candido, Antonio: 1992:114)

Alias, ndo é totalmente exato afirmar que no cinema a personagem
passa e o ator ou atriz fica. O que persiste ndo € propriamente o ator ou a atriz, mas
essa personagem de ficgdo cujas raizes sociolégicas sdo muito mais poderosas do

que a pura emanacado dramética.

O cinema se adapta mal ao critério de individualismo e originalidade
que se tornou norma na literatura. Para ele, tudo ocorre como se as personagens

criadas pela imaginagdo humana pertencessem ao dominio publico.

André Bazin faz algumas reflexdes sobre a nocdo de plagio, hoje em

voga para as artes tradicionais:
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o comportamento do cinema nos reconduz a perguntar-nos em que
sentido ha outra modalidade de presenca, cinematografica, que
revalida com a do teatro e pode ir além desta, com outros meios?
Mas, se o cinema ndo nos da a presencga do corpo, e ndo pode dar,
talvez seja também porque se propde outro objetivo: estende sobre
ndés uma “noite experimental” ou um espaco branco, opera com
“grdos dancantes” e “poeira luminosa”, afeta o visivel com uma
perturbacdo fundamental, e o mundo com um suspense, que
contradizem toda percep¢do natural. Produz assim a génese de um
“corpo desconhecido” que temos atras da cabeca, com o impensado
no pensamento, nascimento do visivel que ainda se furta a vista.
(Bazin apud Deleuze, 1990: 241)

Pensar é aprender o que pode um corpo nao-pensante, sua
capacidade, suas atitudes ou posturas. E pelo corpo e ndo mais por intermédio dele
que 0 cinema se une com o espirito e com o pensamento. O corpo nunca esta no
presente, ele contém o antes e o depois, o cansaco, a espera. E montar a camera

sobre um corpo cotidiano e nesse projetar, construir personagens.
Gilles Deleuze confirma isso:

ninguém foi mais longe nessa dire¢cdo do que Antonioni. Seu método:
chegar ao interior pelo comportamento, ndo mais a experiéncia mas

“0 que resta das experiéncias passadas”, “0 que vem depois, quando
tudo foi dito"— esse método passa, necessariamente, pelas atitudes
ou posturas do corpo. E uma imagem-tempo, a série do tempo.
(Deleuze, 1990: 227)

A Nouvelle Vague levou bem longe, na Franca, esse cinema das
atitudes e posturas. Os cenarios costumam ser feitos em funcdo das atitudes do
corpo que eles comandam e dos graus de liberdade que lhes deixam. Os corpos
aqui, se abracam e se batem, se enlagcam e se espancam. Restituir as imagens aos
corpos dos quais foram tomados — vale para todo o cinema de Godard e para a

Nouvelle Vague.
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O cinema de Godard vai das atitudes do corpo, visuais e sonoras, ao

gestus pluridimensional e musical, que constitui a ordenacéo estética. A atitude do
corpo € como uma imagem-tempo, que introduz o antes e o depois, no corpo, serie
do tempo; o gestus, ja € outra imagem-tempo, ordem ou ordenagcdo do tempo. Na
passagem de uma para outra, Godard atinge portanto uma grande complexidade e o
pos Nouvelle Vague estara trabalhando e inventando nessas direcfes. Desde a
Nouvelle Vague, cada vez que tivemos um filme belo e forte, nele encontramos uma

nova exploracéao do corpo.

Com essa influéncia, o cinema de Arnaldo Jabor também se
desenvolveu em varias direcfes: a atitude do corpo ndo é menos vocal que gestual;
as atitudes e posturas engendram seu gestus gracas a uma poténcia do falso, a qual
ora os corpos se furtam, ora se entregam plenamente, mas sempre confrontando-se,
como o ato puro do cinema; atitudes vistas e ouvidas remetem a um voyeur e 0

gestus € composto da atitude e de seu voyeur, valendo também para a fala.

Como resultado, as personagens fazem para si proprias um teatro
do cotidiano, com atitudes objetivas que penetram na subjetividade das pessoas e

objetos.
Beth Brait diz:

demonstrando que as personagens de um romance agem umas
sobre as outras e revelam-se uma pelas outras, os autores apontam
guatro funcdes possiveis desempenhadas pela personagem no
universo ficticio criado pelo romancista: elemento decorativo, agente
de acao, porta-voz do autor, ser ficticio com forma de existir, sentir e
perceber os outros e o mundo. (Brait, 2002: 47-8)

Se procurarmos essas caracteristicas apontadas sobre a

personagem cinematogréfica, distinta, mas ndo estranha ao que ocorre no texto
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literario de linguagem verbal escrita, encontraremos, na cronica de Arnaldo Jabor,
uma composicao de personagem hibrida. Quase sempre partindo do fato jornalistico
e do sujeito da noticia, com o olhar por tras da camera, o cronista constréi uma nova
persona, com trejeitos e falas que servem ao seu interesse de discutir um ou outro
assunto, como mostraremos adiante, ao comparar a estrutura e o “comportamento”
das personagens no filme Eu sei que vou te amar e das crbnicas Divine Brown conta

tudo sobre Grant e Noiva de Hugh Grant fala novas verdades.

3.2. O cinema: entre a literatura e o jornalismo nas crénicas de Arnaldo Jabor

Conhecer o autor por seus escritos e justificar alguns procedimentos
literarios presentes em seus textos, sera uma tentativa de mostrar que a utilizacéo

de sua linguagem reflete uma realidade e abordagens literarias préprias.

Além disso, a técnica de ligar literatura e cinema ao texto jornalistico
revela em suas cronicas, como se fossem filmes, “a realidade da vida, como se
fosse um aglomerado de fatos isolados, formando um verdadeiro mosaico de
situacBes” (Oliveira, 1998: 8), mesclando linguagem confessional e noticias
jornalisticas impregnadas de técnicas cinematograficas dentro do processo

descritivo — narrativo na elaboracao literaria.

N&o desperdica palavras, faz uso daquelas que sdo estritamente
necessarias a estruturacdo do pensamento e valoriza-as pela precisdao com que sao

usadas. Em muitos de seus textos, da concisdo do vocabulario aflora a afetividade,
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incorporada nos recursos técnicos expressivos de uma linguagem préxima do

cinema.

Seu estilo de composicdo assume um papel de destaque em que 0s
periodos curtos e frases fragmentéarias predominam e determinam a estilistica. Nas
primeiras frases ele fotografa a realidade; nas demais, analisa e aprofunda a sua
compreensdao da realidade — postura modernista — tornando mais facil a
compreensao. O leitor tem a impresséo de que o escritor nos da, em primeiro lugar,

o todo da cena. Em seguida, detalha; faz uma montagem.

o crash € bom. Vai nos dar uma consciéncia mais humilde de nossos
limites. Até que enfim, algo estd acontecendo, depois de meses de
suspense. O crash traz uma nova era. Como chama-la? A p6s-pos-
modernidade? O pds-apocalipse? A “desglobalizacdo”? A Unica coisa
gue nao sera “pbs” é a burguesia, claro. Nao ha “pds-burguesia”.

(...) o crash é bom para o contato com o absurdo. Nesse sentido, o
crash é filosofico.

(...) ficaremos mais espiritualizados com o crash. Num primeiro
momento o horror, bolsas caindo, grana sumindo. (...) o crash vai
apagar um pouco o sorriso dos colunaveis sorrindo nas revistas. (...)
o crash é bom para reviver a poesia, a arte, mortas pelo mercado. O
crash € uma renascenca. Havera uma estética do crash. Vai surgir a
arte povera. (...) no crash teremos mais tempo para ler. (...) o crash
vai acabar com esse tédio administrativo e mercadolégico. (Jabor,
2001: 78-80)

Sob o aspecto estilistico e ndo estritamente gramatical Jabor rompe
a sequéncia linear-grafica e inova porque usa uma pontuacao que torna as oragfes
independentes. D& a linguagem um tom coloquial, caracteristica da croénica, que

aumenta a expressividade e a desenvoltura do texto.

Celso Cunha em sua Gramatica da Lingua Portuguesa, referindo-se

a pontuacao, constata que:

0 ponto tem sido utilizado pelos escritores modernos onde os antigos
poriam ponto e virgula, ou mesmo virgula. Trata-se de um eficiente
recurso estilistico, quando usado adequado e sobriamente. Com a
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segmentacao de periodos compostos em orac¢des absolutas, ou com
a transformacéo de termos destas em novas oracdes, obriga-se o
leitor a ampliar pausas entre os grupos fonicos de determinado texto,
com o que Ihe modifica a entonacédo e, conseqlientemente, o préprio
sentido. As oracBes assim criadas adquirem um realce particular,
ganham em afetividade e, ndo raro, passam a insinuar idéias e
sentimentos, inexprimiveis numa pontuacdo normal e légica. (apud
Oliveira, 1998: 42)
E é justamente o que Jabor faz. Da uma roupagem nova ao texto.
Sua conduta de escritor faz com que sua obra seja contaminada pela técnica
cinematografica. O cinema é a sintese, cuja linguagem simbodlica — proxima da
literatura — mesclada com a linguagem referencial - do jornalismo, encarregam-se de
compor a obra de arte literaria. O cinema se funda na luz; a literatura, na palavra,
ambos possuem em comum procedimentos de linguagem. Os periodos curtos dao o

dinamismo da narrativa cinematografica. Deslocam a narrativa de um espaco para

outro, cabendo ao leitor ordenar os fatos narrados.

As narrativas de Jabor também registram momentos da sua prépria
vida. Suas crbnicas revelam-se intencionalmente ligadas ao cinema. O préprio
cinema caminha com ele em suas experiéncias de cineasta. Ao mesmo tempo, sua
obra é jornalistica, ndo pelo estilo, mas porque € noticia. Maneja o cinematografico
com os dados do verbal criando um estilo pessoal coerente com o momento

histérico.

3.3. Sintese da proposta para ler as crénicas de Arnaldo Jabor

Portanto, no momento da leitura das crbénicas jaborianas, vale

relembrar os conceitos estudados acima, pois Arnaldo Jabor integra sua experiéncia
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de cineasta com a do jornalista e compde suas cronicas confessionais. As técnicas

cinematograficas e literarias se unem e se fundem em sua crénica.

Em linguagem referencial informa o leitor e, em linguagem hibrida,
convida-o ao imaginario da literatura, usa linguagens impregnadas de técnicas
cinematograficas, através de unidades descontinuas de tempo, mesclando o

informativo e 0 poético com caracteristicas proprias de uma realidade vivida.

As figuras de linguagem usadas sao fundamentais para a
interpretacdo da leitura. As metaforas estéo introjetadas na palavra poética; a elipse,
na justaposicao das sequéncias, subentendendo as passagens desnecessarias para
a economia da expressdo; e as comparacOes, estabelecem se o0s elementos
comparados sdo idénticos ou contrarios ao senso comum. A comparacdo usada na

cronica € a mesma da linguagem cinematogréafica, s6 que com enfoques diferentes.

Também um dos pontos fundamentais de semelhancas e diferencas
entre o jornalistico e o literario € a personagem, pois é a fusdo entre a pessoa real

que o jornalismo enfoca, com a criatura imaginaria que o cronista constroi.
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4. Lendo o cronista Arnaldo Jabor

4.1. As personagens no filme e na crbnica

E interagindo e demonstrando um pouco da vivéncia do autor, nesta
reflexéo filosofica sobre a impossibilidade de expressar-se, que as personagens do

filme Eu sei que vou te amar, de Arnaldo Jabor, se encaixam.

bY

O escritor encontra formas de acoplar recursos a narrativa em
terceira pessoa, permitindo que as personagens recebam um certo nimero de
qualificagcbes e, ao mesmo tempo, desnudem o seu fazer para que contribuam com a
sua funcéo no decorrer da intriga, do suspense e permitam a decifracdo social que

elas encerram.

Em Eu sei que vou te amar, as personagens reconstroem um
universo cujo real se faz espetacular — o cotidiano é ali identificado, confundindo-se.
Suas lembrangas, sonhos, fantasias auditivas e visuais estdo presentes em suas
acOes. Personagens e situacdes sdo também suporte para a realidade e para as

idéias criativas do escritor.

Transportando esses principios para uma observacdo da obra de
Arnaldo Jabor, percebe-se que seus filmes e suas cronicas tém caracteristicas
ligadas a experiéncias pessoais — veiculos de confissdo — como se fossem suas

porta-vozes:

ja fiz trés filmes de amor e em verdade vos digo: na hora H, o Unico
material com que vocé conta é sua propria experiéncia. Todo filme de
amor é sobre vocé mesmo, todo filme de amor é particularista,
singular, dai sua grandeza... ndo da para tentar descobrir sentido ali,
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tentar parar a 4gua do rio, como se amor-sexo fosse um tema

“objetiva”. O amor ndo é tema; é forma. O tema é vocé mesmo.
(Jabor, 2001: 174)

Suas personagens vivenciam, dialogam e tentam mostrar porque é
tdo facil comecar uma paixdo e tdo dificil acabar com ela. Chegam ao final da
relacdo sem identidade, sem sexo, sem personalidade, mas com novas descobertas

sobre a dificil arte de relacionar-se.

O cinema proporciona o sonhar. Nele podemos assumir nossos
desejos pecaminosos. Atraves da personagem vivida podemos realizar sonhos que
a sociedade nos obriga a ocultar. O nosso dia-a-dia, muitas vezes nos sufoca e
oprime e a partir do momento que nos vemos na tela, € possivel romper a barreira
do proibido, do pecado, do que € correto ou ndo e viver a emocao do instante

desejado.

Através da personagem de ficcdo nossos desejos se tornam
possiveis. Nao ha proibi¢cdes ou pecados, tudo é permitido. Na tela, eles se tornam
realidade. Ela nos devolve a amplitude da vida. O viver pode ser idealizado na
mesma proporcao de sua dimensado e Arnaldo Jabor transporta para a cronica esse
fazer literario — 0s nossos desejos ocultos sao identificaveis como se estiveéssemos
diante da tela do cinema. A comparacédo usada pelo cronista € a mesma do cineasta;

n3

a diferenca esta na técnica. Em outras palavras, a comparacédo € o “close™, que

Jabor funde ao fato jornalistico e transforma em narrativa:

eu nao reconheci ele ndo. Eu estava parada ali na Sunset Strip e
estava usando o meu paletd de oncinha artificial, porque pele real eu
nao uso. Isso ndo é correto politicamente. Nao sou uma piranha
comum. Sou uma afro-americana que exerce o direito natural de
vender sexo a terceiros.

® Devemos essa idéia ao Prof. Dr. José Batista de Sales, durante o exame de qualificacdo desta
dissertacao.
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Eu sou a Divine Brown Inc. Eu sou a empresa de mim mesma, eu
vendo ilusdes. Procuram-se prostitutas pelas mesmas razdes porque
se vai ao cinema: em busca de ilusdo! Eu vendo ilusdes; sou
exatamente igual & Columbia Pictures; eu sou a produtora de meus
préprios filmes. SO que eu faco filmes realistas, insuportaveis para
Hollywood.

N&o reconheci quando ele, o Hugh Grant, parou e eu entrei no carro
dele. Ele estava meio de porre, suava muito, e eu senti que ele
precisava de ajuda.

(...) Achei ele cute e perguntei se ele queria a coisa inteira (the whole
thing) ou apenas um “servico de sopro” (blow job). Depois na policia
escreveram felatio.

(...) Vi que ele queria mais sexo.

(...) “ Eu preciso de vocé porque sou branco e bonzinho, preciso me
sentir mais real!”, berrou. (Jabor, 1997: 118-9)

Em algumas de suas crénicas de tematica amorosa, como no filme
Eu sei que vou te amar, as personagens vivenciam e dialogam na tentativa de
buscar respostas para a dificil arte de viver, segundo as regras impostas pela

sociedade.

Desejos reprimidos as tornam infelizes e dai o desejo de viver a
ficcdo, nem que seja por alguns minutos. O paradoxo das vidas ator-prostituta esta

claramente exposto. A partir do fato, divulgado pela midia internacional, o cronista d&

Y

voz e dramaticidade a personagem, cria um mondlogo que nao aconteceu, mas

corresponde a vida real.

e ai eu fui contando para ele como era a minha vida no gueto, e ele
foi ficando feliz e eu fui virando um filme para ele.

(...) e ai, foi que ele disse que era o Hugh Grant, ator e coisa e tal....
e eu reconheci ele! Claro, eu tinha visto aquele filme! Mas na hora eu
pensei logo foi no Pretty Woman, com a Julia Roberts e o Richard
Gere, em gue o gala se apaixona pela piranha e casa com ela! God,
eu tinha amado aquele filme, ndo teve uma piranha em Sunset que
nao chorasse.

Todas estamos até hoje esperando um gald, e o Hugh Grant cai no
meu colo chorando, e ai eu fui ficando doida, sonhadora, santo Deus,
eu era boa puta que ele ia levar para o Hotel Beverly Wilshire, que ia
ter banho de loja em Rodeo Drive! (idem, 1997: 119-120)
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Em suas narrativas Arnaldo Jabor caracteriza o comportamento

social das personagens através de atitudes que as marcam. Nessa passagem
percebemos o paradoxo: o ator, infeliz com sua vida real; a prostituta, feliz,
sonhadora (pois a realidade de sua vida era o oposto do momento vivido), por ter
como cliente o Hugh Grant — gala de Hollywood. A infelicidade de ambos, como no

filme Eu sei que vou te amar, em busca do eu, sera constante.

Os seres humanos se transformam em “maquinas de prazer”. Ha o
desejo de troca de identidades em busca da felicidade. A emocéo prevalece sobre a

razao.

Nota-se que o desejo ndo € momentaneo, apenas pelo imediatismo
do prazer. A busca incessante de felicidade é eterna, € a luta diaria. Dinheiro e fama
se fundem com pobreza e anonimato. O “heroi problematico”, como disse Georg
Luckacs em Teoria do romance, 1920, “a partir da submissao a realidade despida de
significacdo, chega a clara consciéncia de si mesmo”, pois a personagem € a
recriacdo de no0s mesmos e 0 autor tipifica-as. A personagem € apenas um
determinante da acdo — um resultado de sua propria existéncia ou de como se

apresenta. Ela € um ser humanizado, recriado na cena pelo escritor.

e ele balancava o carro pacas, e dizia que era o terremoto, e eu
chorava e trabalhava, e ele me chamava de Julia, e eu (desculpe
minhas lagrimas, mo¢o), mas eu estava tao feliz...

Foi quando a policia chegou, e aqueles tiras foram logo me
empurrando, e ai 0 senhor j sabe o que aconteceu.

(...) Eu vi que eu era o filme realista que Hollywood ndo faz. A
histéria da minha vida acorda a América. Eu saquei que eu sou
melhor do que ele, inclusive como cinema. Eu sou um filme de Spike
Lee. Eu sou a grande Divine Brown, a nova estrela do gueto. (ibidem,
1997: 121-122)
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A felicidade pode durar o tempo de um curta metragem, talvez um

longa, mas a busca por ela € infinita como os filmes de Hollywood, que realimentam

sonhos dos quais,as vezes, abrimos méao, por cobrancas impostas pela sociedade

vigente.

Meu amor... eu... — balbuciou Hugh Grant como num livro de Harold
Robbins.

— Cale-se! Quem fala aqui sou eu! cortou rispida Elizabeth como
Sidney Sheldon escreveria, a noiva do ator — escandalo.

(...) Vim pedir perddo — disse Hugh se ajoelhando numa cadeira
vendo um fotoégrafo pendurado na arvore.

— Se vocé fosse o principe Charles, tudo bem, vocé podia até se
apaixonar por um Tampax, se lembra? Ele falando com a amante no
telefone: “Eu queria ser o fio que prende seu Tampax!” Estas séo
perversdes chiques, aristocraticas; mas, negra e pobre, santo Deus,
como explicar a sociedade que seu mito clean se refocilava na
crioulada do gueto?

(...) Vocé acredita nesse papo de que as classes sociais se
dissolveram no mundo “globalizado” ? Ah, ah, que as racas todas se
unem no multiculturalismo? uh, uh, ... SO existe classe e raca,
bonitdo... Os neoliberais tém um trabalhdo para ocultar este velho
conflito de classes como coisa do passado e vem vOcé ressuscitar
este “ fascinio pelos excluidos”... me poupe... “ excluido” s6 € bom
para se tirar fotos humanistas no Sudéo e ganhar prémio na Photo...
Give me a break... (Jabor, 1997 : 123-4)

O ambiente de realidade-irrealidade, combinando personagens e

acOes, leva-nos a compensar as frustracdes da vida real e a identificar-nos com as

personagens, tanto no nivel do imaginario quanto no do real. No real, leva-nos a um

relaxamento de tensfes e, no segundo, a imitagdo de comportamentos, modas e

linguagens.

Portanto, no momento da leitura dos diversos e mdltiplos textos de

Arnaldo Jabor, vale lembrar Antonio Candido, quando diz:

o homem é um ser incapaz de valorizar apenas esteticamente o
mundo humano, mesmo quando imaginario; a literatura ndo é uma
esfera segregada. Glorificar a arte, a maneira de Schopenhauer,
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como “quietivo” ou entorpecente da nossa vontade, resulta em
desvirtuamento da funcéo que a arte exerce na sociedade.

Isso porém, ndo exclui, antes pressupde que a grande obra de arte
literaria nos restitua uma liberdade — o imenso reino do possivel —
qgue a vida real ndo nos concede. A ficcdo € um lugar ontologico
privilegiado: lugar em que o homem pode viver e contemplar, através
de personagens variadas, a plenitude da sua condi¢do, e em que se
torna transparente a si mesma; lugar em que, transformando-se
imaginariamente no outro, vivendo outros papéis e destacando-se de
si mesmo, verifica, realiza e vive a sua condi¢do fundamental de ser
autoconsciente e livre, capaz de desdobrar-se, distanciar-se de si
mesmo e de objetivar a sua propria situacdo. A plenitude de
enriguecimento e libertacdo, que desta forma a grande ficcdo nos
pode proporcionar, torna-se acessivel somente a quem sabe ater-se,
antes de tudo, a apreciacao estética que, enquanto suspende o peso
real das outras valorizacdes, lhes assimila ao mesmo tempo a
esséncia e seriedade em todos o0s matizes. Somente quando o
apreciador se entrega com certa inocéncia a todas as virtualidades
da grande obra de arte, esta por sua vez lhe entregara toda a riqueza
encerrada no seu contexto. (1992: 48-9)

E remetendo nosso pensamento a Todorov, verificamos que a
mescla de linguagem referencial e metaférica usada pelo cronista Arnaldo Jabor,
para escrever suas cronicas, é aceitavel do ponto de vista técnico-tedrico, pois a
classificacdo de géneros literarios ndo € uma “camisa-de-forca” — nem sempre ha
géneros puros. O jornalismo fornece o fato, o cinema joga os holofotes e o cronista
executa seu trabalho, as palavras impondo a vida e provocando a identificagdo do

leitor com o mundo narrado, tdo real quanto imaginario.

4.2. O amor e 0 sexo dos anos 60 até hoje sob alente da palavra jaboriana

A tal ponto a imagem esta hoje introjetada na palavra poética que
conduz rapido o pensamento para a poesia. Ela tem sido meio de expressdo da

cultura humana desde a pré- histéria e antes do surgimento da escrita.
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E nessa proposta para se ler Arnaldo Jabor, a imagem serve como

meio de comunicacdo sobre si mesma, transformando-se num discurso auto-
reflexivo, pois notaremos que em seu discurso jornalistico-literario, a técnica
cinematografica se faz presente, e nos leva a recriar em nossa mente os fatos por

ele narrados — um simbolo da realidade.

Assim, como a montagem cinematografica provoca a criagdo de um
espaco cinematografico, a partir da escolha subjetiva do diretor — no caso, o proprio
escritor — a narrativa literaria, em Arnaldo Jabor, também manipula o jogo espaco-
tempo no processo de montagem. Sem perder a linearidade do fato narrado, o autor
escolhe, de acordo com as intencfes do seu trabalho estético, o0s momentos de
interpenetracdo de espacos diferentes. Sem aviso prévio, desloca a narrativa no
tempo e de um espaco para o0 outro, cabendo ao leitor ordena-los em uma

sequéncia logica.

Ha cortes inseridos que caracterizam o jogo de planos da linguagem
cinematografica, mas o autor ndo o apresenta, nem sugere. A elipse encurta o
caminho e enriquece a expressao vocabular; a brevidade de pensamento e as frases

curtas fazem parte da estilistica de sua composicao.

(...) quando eu era jovem, nos anos 60/70, o amor era um desejo
roméantico, um sonho politico, contra o sistema, amor da liberdade, a
busca de um “desregramento dos sentidos”. Depois, nos anos 80/90
foi ficando um amor de consumo, um amor de mercado, uma
progressiva apropriacdo indébita do “outro”. O ritmo do tempo
acelerou o amor, o dinheiro contabilizou o amor, matando seu
mistério impalpavel. Hoje, temos o controle, sabemos porque
“amamos”, temos medo de nos perder no amor e fracassar na
producdo. A cultura americana esta criando um “desencantamento”
insuportavel na vida social. O amor é a recusa desse encantamento.
O amor quer o encantamento que os bichos tém, naturalmente.
(Jabor, C, 2002, 8)
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Notamos, aqui, que a elipse ocorre em trés épocas distintas. O

cronista fala de sua juventude — anos 60-70, cujo amor era apenas um desejo
romantico, um sonho politico; depois nos anos 80-90, quando o amor ja ndo era
mais puro e ingénuo como antes e sim, um amor de consumo que as pessoas
contabilizam os lucros; e hoje, que ndo nos entregamos plenamente com medo de

nos machucarmos, de fracassarmos na conquista do outro.

A elipse foi usada na passagem de uma época para outra e as
oracdes coordenadas encurtaram o percurso. A metafora-imagem que nos remete
ao pensamento de Gerard Genette em Figuras, 1972, estd na justaposicdo de
idéias, pois o cronista tem intencdes claras que se assemelham a essas tomadas

independentes, reforcando a justaposicao.
E continua:

(...) esse amor € como uma demanda da natureza ou, melhor, do
nosso exilio da natureza. E um amor quase como um 6rgéo fisico
que foi perdido.

(..) E uma pulsdo inevitavel, quase uma “lesdo oculta” dos seres
expulsos da natureza. N6és somos o Unico bicho “de fora”,
estrangeiro. Os bichos tém esse amor, mas nem sabem. (idem, C,
2002, 8)

A narrativa debruca-se sobre a vida psiquica, ndo s6 do autor, mas
das pessoas em geral, incluindo especialmente o leitor, com um enfoque

microscoépio.

(...) o amor cria momentos em que temos a sensacdo de que a
“méaquina do mundo” ou a maquina da vida se explica, em que tudo
parece parar num arrepio, como uma lembranga remota.

(...) E a arte ndo é a linguagem do amor?

(...) Falo de brevissimos instantes de felicidade sem motivo, de um
mistério que subitamente parece revelado.

(...) Mas néo se decifra nunca como a poesia. (ibidem, C, 2002, 8)
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Na metafora a “maquina do mundo” o autor elimina a distancia e

amplia uma outra. Remete-nos a Camdes, sentindo saudades do que deixou para
tras e medo do desconhecido que chega. Ha a perda da familia, dos amigos, dos
amores, que deixadas em seu passado remoto, fazem com que sinta soliddo e
medo, apesar da curiosidade, desse novo mundo “veloz” que estad adentrando em
sua vida. Opta por enfocar de fora, abrindo mao de uma investigacéo interna que
pode ser entendida como o desejo de superar a distancia entre o eu e o mundo e
que pode significar também a recusa de compromisso com o mundo empirico das

aparéncias.
E continua tentando entender o impossivel de ser entendido:

(...) a poesia é um desejo de retorno a uma lingua primitiva. O
amor também. Melhor dizendo: o amor € essa tentativa de
atingir o impossivel, se bem que "impossivel" é indesejado hoje
em dia, s6 queremos o controlado o légico. O amor anda
transgénico, geneticamente modificado, fast-love.

(...)"O amor vive da incompletude e esse vazio justifica a
poesia da entrega. Ser impossivel é sua grande beleza. Claro
que o amor € também feito de egoismo, de narcisismos, ainda
assim, ele busca uma grandeza - mesmo no crime de amor ha
um terrivel sonho de plenitude. Amar exige coragem e hoje
somos todos "covardes". (ib, C, 2002, 8)

A literatura recorta a realidade e abre horizontes mais amplos. As
oracdes coordenadas e os pontos finais funcionam como um nao compromisso na
tentativa de entender o que é o amor, o outro. E querer viver a plenitude desse amor,
mas como sabe que é impossivel, finaliza. Usa o ponto final e pronto, ndo precisa
explicar nada, nem para si e nem para 0s outros. A claquete do cineasta funciona
mais uma vez para finalizar o assunto. E como se estivesse com uma camera nas
maos e enfocasse as pessoas, deixando para o publico as conclusfes. Aqui, podemos

dizer que o cronista faz isso. Deixa para nés, leitores, as conclusdes finais.
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O jornalismo se encontra com a literatura e toma consciéncia da

realidade da vida e da importancia do siléncio das palavras. O autor omite por
opcdo. Deixa o exercicio da comunicacdo nas estrelinhas. D4 forma, penetra —

exerce seu jornalismo.

A literatura, por sua vez, diz o mesmo, sO que com outras palavras.
Por isso, o jornalismo precisa da consciéncia literaria, pois a escrita ndo é um ato de
fala. A consciéncia literaria implica um resgate da ambigtidade de nossa lingua

materna, passando a ser interdisciplinar tanto quanto interliteraria.

(...) mas, o fundo e inexplicavel amor acontece quando vocé “cessa’,
por brevissimos instantes.

(...) Esperamos do amor essa sensacéo de eternidade.

(...) Amor é uma ilusdo sem a qual ndao podemos viver. Como 0s
relampagos, o amor nos liga entre a Terra e o céu.

(...) O amor ndo é da ordem do céu, do espirito. O amor é uma
demanda da terra, é o profundo desejo de vivermos sem linguagens,
sem falas, como os animais em sua paz absoluta. (ib, C, 2002, 8)

A cronica metamorfoseou-se no jornal sem perder sua esséncia
fundamental de depoimento sobre o tempo vigente. Em linguagem hibrida e
metaférica cria uma sofisticacdo estilistica para instaurar a curiosidade de seus

leitores.
E o que Antonio Dimas assinala:

0 cronista seleciona os dados mais importantes do fato que haveréao
de auxilid-lo na construcdo do ambiente visitado .

Descarta-se ele da acidentalidade para ferir a essencialidade.

E nesse processo de fusdo dos elementos estimulantes abeirou-se
da ficcdo (ou entrou nela).

Soltando as amarras presas a circunstancialidade, o texto adquire
autonomia e prescinde de informacdes colaterais para sua
elucidacdo. Faz-se literatura. (Dimas, 1974:51)

O jornalista traz quotidianamente o mundo para dentro do texto
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descrito e retransforma-o em narracdo.O escritor busca na subjetividade a sua
literatura. O jornalista-escritor Arnaldo Jabor faz os dois. Em sentido amplo, como
em toda literatura, o cronista faz da sua memoria a fonte de sua escritura. Cronicas
jornalisticas viram literatura e vice-versa. Jabor transforma matéria-prima efémera

em textos literarios, com a secreta intencao de perdurar.

De maneira informal, o cronista faz da diversidade de temas uma
caracteristica. Diversidade tematica, estilistica, formato e suporte individuais sao
seus eixos orientadores e faz, da linguagem do cinema, a sua em particular. Em seu
inconsciente cinematografico desempenha a mesma funcdo de escritor e jornalista,

miscigenando linguagens e midias.

estd na moda — muitas mulheres ficam em acrobaticas posicdes
ginecoldgicas para rasparem os pélos pubianos nos saldes de
beleza. Ficam penduradas em paus-de-arara e, depois, saem felizes
apenas com um canteirinho de cabelos, como um jardinzinho estreito
de vereda indicativa de um desejo inofensivo e ndo mais as
agressivas florestas que podem nos assustar.

(...) Silicone, pélos dourados, bumbuns malhados, tudo para agradar
aos consumidores do mercado sexual.

(...) no Brasil o feminismo se vulgarizou numa liberdade de “objetos”,
produziu mulheres livres como coisas, livres como produtos perfeitos
para o prazer.

(...) A “libertacdo da mulher” numa sociedade ignorante como a
nossa deu nisso: superobjetos se pensando livres, mas aprisionadas
numa exterioridade corporal que apenas esconde pobres meninas
famintas de amor e dinheiro.

A liberdade de mercado produziu um estranho e falso mercado da
liberdade. (Jabor, D, 2002, 8)

As metéforas “vereda indicativa de um desejo inofensivo”,
“consumidores do mercado sexual”, “mulheres superobjetos famintas de amor e
dinheiro” e a comparacéo “mulheres livres como produtos perfeitos para o prazer”,

aparentemente sao sindnimos da insatisfacdo feminina, mas com uma forca

conotativa maior. As metaforas funcionam como uma dendncia da coisificacdo do
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ser humano e as imagens fundamentam-se na necessidade de comunicar-se.

Notamos que o autor recorta o tempo em unidades descontinuas e
do ano 2000 remete o leitor ao saudosismo dos anos 60 — juventude do autor — do
qual o amor era um desejo romantico e as “namoradas ndo davam”. Saudades da
época em que as erecdes eram como “foguetes a Lua”, ou iam para casa com dor
nos rins, pois as meninas deixavam “quase tudo”, menos o principal. Apelavam para
Deus, para Marx, para tudo, desde que as roupas caissem. Namoravam em

qualquer “buraco”, praia, terrenos baldios.

Tentavam argumentos filoséficos ou revolucionarios, mas nada
adiantava. “Tudo era complicado, proibido, ao som de rock e bossa nova. Eramos
assim em 1962”. A saudade é expressa através de comparacfes, como “amor puro

e verdadeiro”, “parceira ideal”, e remete-nos ao filme Eu sei que vou te amar, em que

a luta pelo desejo da felicidade é constante.

O amor descompromissado satisfaz o desejo imediato, mas as
pessoas continuam vazias e sedentas de um amor mutuo e sincero como se supde
que era o amor dos anos 60. Todos nds, leitores, nos identificamos com isso,
independentemente de nossa faixa etaria, e a observacdo da narrativa remete-nos
a Todorov, que ao assinalar o encontro “da poética geral e da historia literaria fatual”
na transgressao dos géneros, € esclarecedor quanto a relacdo de transformacao do

prazer jornalistico em prazer literario.

A literatura aparece tao forte e presente nas crénicas sobre amor de
Arnaldo Jabor justamente porque tenta encontrar definicdes da dificil arte de amar.
Ela € a sua forma de expressar o oral e 0 escrito, ultrapassando as barreiras
linglisticas — para que todos o compreendam e faz do seu patrticular, o universal. No

cinema, por meio de imagens e em literatura por meio de palavras, acentua a
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linguagem confessional em suas cronicas — seu veio literario.

o0 amor tem jardim, cerca, projetos. O sexo invade tudo. Sexo é
contra a lei, no fundo de tudo. O amor depende de nosso desejo, é
uma construgdo que criamos. Sexo ndo depende de nosso desejo;
nosso desejo é que é tomado por ele.

(...) O sexo é um desejo de apaziguar o amor. O amor € uma espécie
de gratidao a posteriori pelos prazeres do sexo. O amor vem depois.
O sexo vem antes. No amor, perdemos a cabeca, deliberadamente.
(Jabor, E, 2002, 8)

A comparacdo, ai, ndo é um fim em si mesmo; € apenas um
instrumento de trabalho, uma forma de ver o contraste e de comparar a literatura
com outra expressdo humana. O jornalista Arnaldo Jabor exerce sua sensibilidade
compreendendo e interpretando os escritos e ditos dele e de outros. Relaciona

conhecimento e crengas. Exerce sua subjetividade e a transforma em cronicas.

(...) O amor é desejo de atingir a plenitude. Sexo é o desejo de se
satisfazer com a finitude.

(...) © amor pode atrapalhar o sexo.

(...) Amor é propriedade. Sexo € posse. Amor € a lei; sexo é invasdo
de domicilio. Amor é o sonho por um romantico latifindio; ja o sexo é
o0 MST. (idem, E, 2002, 8)

Nos paradoxos: amor — plenitude, propriedade, lei e sonho, e sexo —
finitude, posse, invasdo, MST, o cronista coloca em relagéo de oposicao diferentes
campos da sociedade, desde abstratos conceitos milenares de regras sociais (lei,
propriedade) e principios psico-filosoficos (plenitude, finitude, que remetem as velhas
imagens de Eros e Tanatos), até as imagens concretas dos movimentos sociais do
Brasil do século XX (invasdo, MST). No primeiro movimento ele retoma tradi¢des,
no segundo, inova com o registro jornalistico transportado para o nudcleo literario da

cronica.

(...) Amor é um texto. Sexo é um esporte.
(...) Amor é uma busca de ilusdo. Sexo € uma bruta vontade de
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verdade.
(...) O amor vem de dentro, o sexo vem de fora, o amor vem de nos.
O sexo vem dos outros.
(...) “O sexo é uma selva de epilépticos” ou “o amor, se nédo for
eterno, ndo era amor”.
(...) O amor foi inventado pelos poetas provencais do século 12 e,
depois, revitalizado pelo cinema americano da direita cristd. Amor é
literatura. Sexo é cinema. Amor é prosa; sexo é poesia. Amor é

mulher; sexo € homem — o casamento perfeito é do travesti consigo
mesmo. (ibidem, E, 2002, 8)

O hibridismo de géneros é uma dominante na crénica do escritor e a
intertextualidade sugere modos de atuar em diferentes meios. O cronista usa
artificios emprestados da literatura e do cinema. Na frase, “amor é uma busca de
ilusdo”, a imagem literaria supera o proprio desgaste, revigorada pelo valor
conceitual de criacdo do ilusério, pois tanto no cinema quanto na literatura, as
imagens e as palavras se fundem intencionalmente descrevendo e animando

ambientes, paisagens, objetos e idéias.

A metafora “0 sexo é uma selva de epiléticos” revigora o velho e
idealizado amor eterno, logo adiante reajustado pela informacéo histérica que: “O
amor foi inventado pelos poetas provencais do século 127, isto €, difundido por eles

e, depois revitalizado pelo cinema.

Na afirmacgéo, “Amor é literatura. Sexo € cinema”, as palavras do
cronista, mais a camera do cineasta, se encarregam de intensificar a metafora. O
jogo espaco—tempo no processo de construcdo da crbnica se faz necesséario de
acordo com as intencdes do autor, que encontra na arte literaria o seu proprio

caminho de narrar o real, permitindo que o leitor se reconheca no outro.

(...) Amor busca uma certa “grandeza”.

(...) O amor sonha com a pureza.

(...) Amor é lei. Sexo é transgressao.

(...)Amor é de direita. Nos anos 60 era o contrario.
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Sexo era revolucionario e o amor era careta.

E por, ai vamos. Sexo e amor tentam mesmo € nos afastar da morte.
(ib, E, 2002, 8)

Regras sao transgredidas e o escritor recorta o tempo em unidades
descontinuas que se transformam. O cronista recorta o tempo e volta ao saudosismo
dos anos 60 (mostrado também, em citacdes anteriores) e retorna ao presente. Sua
narrativa aliada ao cinema tem o dom de contar histérias. Seu jornalismo e sua

literatura sobrevivem da palavra, da conquista dos leitores da seducéao.

Assim, a universalidade dos fatos e a experiéncia do autor
encontram-se representados em seus textos literario-jornalisticos. O discurso
confessional de Arnaldo Jabor estad exposto e a memoria do leitor é convidada a

preencher O resto.

Séao “dados irrelevantes ou casuais, que entdo a mente combina e
da sentido. Esses conjuntos de memoria frequentemente combinam inteiramente
uma imagem e uma emocao” (Tom Wolfe apud Lima, 2004: 200). E essas

associacoes se reproduzem de imediato na sensibilidade do leitor.

Rita Lee fez uma musica com a letra tirada de um artigo que escrevi
sobre amor e sexo.

(...) A musica veio mesmo a calhar, pois ando com uma fome de arte,
saudade de beleza, ando com saudade de tudo, saudade de alguma
delicadeza, paz, pois jA ndo agliento mais ser apenas uma esponja
absorvendo e comentando os bodes pretos que o0s politicos
produzem no Brasil e o Bush la fora. Ando meio desesperancoso,
mas essa cancdo de Rita Lee trouxe de volta minha mais antiga
lembranca de amor. (Jabor, F, 2003, 8)

O escritor volta a fazer uma investigacdo de um problema ja citado
anteriormente, mas em um contexto literario diferente — o saudosismo se faz

presente no jogo do tom confessional com o factual proximo, a cangéo de Rita Lee,
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e as noticias da politica inserem o jornalista, ao lado da pessoa.

(...) eu devia ter uns seis anos, no maximo. Foi meu primeiro dia de
aula no colégio, la no Méier.

(...) No patio do recreio, criangcas corriam. Uma bola de borracha
voou em minha direcdo e bateu em meu peito. Olhei e vi uma menina
morena, de trangas, com olhos negros, bem perto, me pedindo a bola
e, nesse segundo eu me apaixonei.

(...) Eu senti um tremor desconhecido.

(...) Ela deve ter me olhado no fundo dos olhos por uns trés
segundos, mas, até hoje eu me lembro exatamente de sua
expressdao afogueada e vi que ela sentira também algum sinal no
corpo, alguma informacdo de seu destino sexual de fémea, alguma
manifestacdo da matéria, alguma mensagem do DNA. (idem, F,
2003, 8)

A descrigcdo da cronica de Jabor situa-se em um tempo continuo de
lembrancas de sua infancia — “eu devia ter uns seis anos, no maximo”. A elipse
encurta o caminho e remete-nos ao tempo presente, cOmo vemos na passagem —
“escrevendo agora, percebo que aquela sensacao de profundo “sentido’que tive aos

6 anos pode ter marcado minha maneira de ser e de amar pelos tempos que viriam”.

(...) recordo também, com estranheza, que meu sentimento infantil foi
de ‘“impossibilidade”; aquele rosto me pareceu maravilhoso e
impossivel de ser atingido inteiramente, foi um instante méagico ao
mesmo tempo de descoberta e perda. Escrevendo agora, percebo
gue aquela sensacdo de profundo “sentido” que tive aos 6 anos
pode ter marcado minha maneira de ser e de amar pelos tempos que
viriam. Senti a presenca de algo belissimo e inapreensivel que, hoje,
velho de guerra, arrisco dizer que talvez seja a marca do amor: ser
impossivel. (ibidem, F, 2003, 8)

O jornalismo oferece a Arnaldo Jabor numerosas possibilidades de
tratamento para com o texto, enriquecido com recursos provenientes da literatura e
do cinema. Da literatura, emprestou a estrutura da narrativa: ha um narrador-
personagem em primeira pessoa do singular, tempo psicolégico (recordo, meu, me

pareceu); um espago — 0 patio do colégio; e um fato — a descoberta do amor.
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Também da literatura vai buscar o recorte do tempo em unidades continuas e
descontinuas (observado por Todorov) — dos 6 anos aos dias de hoje. No cinema, a

tomada de cena se encarrega disto.

(...) Amar é parecido com sofrer — Luis Melodia escreveu, néao foi?
Machado de Assis toca nisso na subita consciéncia do amor entre
Bentinho e Capitu: “Todo eu era olhos e coragdo um coracdo que
desta vez ia sair, com certeza, pela boca”.

Isso: felicidade e medo, a sensacdo de tocar por instantes um
mistério sempre movente, como um fotograma que para por instante
na continuacao do filme.

(...) S80 momentos em que a “maquina da vida” parece se explicar...
(...) Esses frémitos de amor acontecem quando o “eu“ cessa, por
brevissimos instantes, deixamos o outro ser o que é em sua total
solidao. (ib, F, 2003, 8)

Rompe-se uma estrutura, e cria-se uma correlacdo com a
dinamizacdo do mundo moderno. Na metafora, “maquina da vida” — podemos ler que
somos “maquinas do amor”, fazemos “algo” extremamente mecanico, fast-love. E
“esses frémitos de amor” levam o leitor ndo as conhecidas sensacdes de amor,

coisas rapidas, mas a observacgao psicologica do que ocorre entre 0 “eu” e 0 “outro”.

E reviver a teoria de Quinto Horécio Flaco (65-8 a.c) que declarou o
carpe diem em que o tempo passa correndo por nos, e afirma que € melhor

vivermos de modo intenso o presente, sem contarmos com o futuro.

Nesse mundo globalizado em que vivemos, as pessoas consideram
imperativo, portanto, desfrutar a juventude, pois € 0 momento em que contamos com
a nossa boa aparéncia e com forcas necessarias para desfruta-la intensamente.
Temos certeza da morte, entdo celebremos o momento presente, ja sugeria Horacio.

O cronista Jabor ratifica.
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E hoje, € esse momento que vivemos — solitarios e vazios de amor,
mas desejosos de viver o romantismo de outrora vivido pelo cronista e revitalizado

pelo cineasta.
E Arnaldo Jabor finaliza:

(...) A cultura americana estd criando um “desencantamento”
insuportavel na vida social. Vejam a arte tratada como algo
desnecessario, sem lugar, vejam as mulheres nuas amontoadas na
internet. Andamos com fome de beleza em tudo, na vida, na politica,
Nno sexo, por isso, o amor € uma ilusdo sem a qual ndo podemos
viver.

(...) Tudo isso me veio a cabeca pela emogédo de me ver subitamente
numa muasica, parceiro de Rita Lee, “lovely Rita”, a mais completa
traducdo de Sédo Paulo, essa cidade cheia de famintos de amor. (ib,
F, 2003, 8)

O contexto ganha dimensao além-fronteiras politico-geogréficas a
partir da interacdo e espacamento hibrido entre os planos: da histéria (tempo do
enunciado) e o plano do ato de contar (enunciagéo), fazendo com que a ordem dos
acontecimentos ceda espaco ao contexto discursivo, elevando o texto para outras

fronteiras literarias.

E, de novo, o tom confessional do cronista fica evidente. Nos faz
voltar ao conceito de crbnica, que afirma a experiéncia pessoal do cronista
(untamente com a do cineasta no filme Eu sei que vou te amar) como parte
permanente do produto final. A linguagem confessional é o elemento caracteristico

da cronica, do filme, enfim, dos relatos que Arnaldo Jabor faz.
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CONSIDERACOES FINAIS

Se comparar é um procedimento que faz parte do pensamento do
homem e da sua cultura, a linguagem € um indicio que nos mostra se esses
elementos comparados séo idénticos ou opostos. A partir da interdisciplinaridade, a
Literatura Comparada proporciona o dialogo entre as diferentes ciéncias
examinando particularidades do texto e seus detalhes de construcdo e efeitos da
linguagem. Esse método propicia que busquemos no cinema, na literatura e no

jornalismo, pontos de contato para assinalar semelhancas e diferencas.

E € isso que mostramos na pesquisa realizada. A obra de Arnaldo
Jabor € o ponto de encontro da linguagem do cinema e do jornalismo, que juntas
encarregam-se de compor a obra literaria. A aproximagcdo maior entre essas
linguagens dar-se-4 quanto a técnica de criacdo e ndo quanto aos conteudos
apresentados, mostrando que o0 que as aproxima é basicamente a montagem, pois o
cinema se funda na luz, na imagem; a literatura, na palavra. A estrutura do discurso
varia entre literatura e cinema passando pelo jornalismo, cuja linguagem é
referencial, enquanto na literatura predomina a linguagem metaférica, tudo isso
reelaborado pelo tom confessional da cronica em geral e do texto de Jabor, em

particular.

Essas transposicfes possibilitam a identificacdo da interacdo de
uma arte sobre a outra e seus pontos de encontro aqui abordados. O hibridismo de
géneros, na obra de Arnaldo Jabor, confirma a dissolucdo de regras formais do
modelo classico, e marca sua interpretacdo artistica moderna, atuando de forma

particular.
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Quando o cinema brasileiro entrou em colapso, Arnaldo Jabor

comecou a escrever e nao parou mais. Cria metaforas, € retérico, obsessivo. Como
cineasta capta a imagem e transforma-a em noticia. Mescla linguagem referencial e

metaforica — unindo-as em um grande elo que é sua cronica.

A partir do que expusemos, concluimos que para Arnaldo Jabor é
impossivel fazer jornalismo sem o uso da linguagem metaférica que a literatura
produz e sem as técnicas cinematograficas que fazem parte de sua formacéo. E
esse é seu diferencial — seu texto é “novo” justamente porque maneja 0O
cinematografico com os dados do verbal, criando um estilo pessoal coerente com o

momento histoérico.

Em suas crbnicas verificamos que ndo ha fronteiras narrativas entre
o factual e o ficcional, pois os fatos sdo também ficcdo, construidos e interagidos
pela linguagem, experiéncia e memoria do cronista. Quanto ao hibridismo de
géneros e a fusdo de linguagens, mostramos que em jornalismo, o cronista usa
linguagem referencial, relata fatos do dia-a-dia e em cinema e literatura, usa a
linguagem metaforica que justapfe as idéias. A linguagem artistica € diferente da
linguagem jornalistica, na técnica, mas na retorica elas, muitas vezes, se

confundem.

A elipse e as oracdes coordenadas encurtam e resumem os fatos; o
paradoxo confronta fatos, diferentemente da comparacdo, que 0sS compara e
assemelha-os. O género é retomado de uma outra forma e se une em seus filmes e
cronicas, mostrando as evidéncias de que a crbnica de Arnaldo Jabor é o um elo

gue une cinema, literatura e jornalismo quando ele escreve.

Quando Arnaldo Jabor narra, tem-se a impressdo de que esta

construindo um roteiro, pois usa frases curtas e independentes, podendo romper e
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finalizar a qualquer momento (como a claquete do cineasta). A elipse é clara,

evidente e nos remete a imagens — o ilusério que o cinema nos propde.

Sua linguagem é propria do cronista. Escritor e roteirista se fundem
em suas cronicas. Seus textos sao atuais e mesclam a linguagem referencial que o
jornalismo obriga com a linguagem confessional, centrada na experiéncia pessoal do
autor, as vezes em tom confidencial. As metaforas sao de facil identificacdo, mas

nao perdem de vista a informacéao jornalistica — elemento fundamental da crénica.

Ademais, faz de seu laptop sua céamera, buscando nos
acontecimentos diarios refagios para seus préprios medos e indagacdes, que se

refletem na linguagem expressa metaforicamente.

Portanto, sem perder a informacéao, Arnaldo Jabor encadeia seus
textos a uma histéria que seduz o leitor e suas cronicas ganham no livro uma forma
de estender o poder de comunicagdo. Correspondem ao que observou Antonio
Candido: ndo se dissolvem no contexto, ganham relevo, “permitindo que o leitor a

sinta na forca dos seus valores proprios”.
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ANEXO A - A filmografia e dados biogréficos de Arnaldo Jabor

Perfil Arnaldo Jabor

Arnaldo Jabor €& Jornalista e Cineasta. Seus filmes mais
reconhecidos sdo Toda Nudez Serd Castigada, Eu Te amo, Eu Sei Que Vou Te
Amar, que recebeu a “Palma de Ouro” do Festival de Cannes de 1986 e outros.

Como Jornalista, assina polémicos artigos nos jornais, O Estado de
Sdo Paulo (SP), O Globo (RJ), Correio Popular (Campinas - SP), O Sul (Porto
Alegre), A Gazeta (Vitéria — ES).

Participa também como comentarista politico nos telejornais Jornal
Nacional, Jornal da Globo todos na TV Globo, Radio CBN e Globo FM.

Produtor e diretor de cinema, escritor e jornalista, graduado em
Direito, o carioca, Arnaldo Jabor iniciou sua carreira escrevendo criticas e editando o
jornal O Metropolitano. Em 1962, torna-se editor da revista O Movimento.

Em 1964, faz o curso de cinema do Itamaraty-Unesco. Neste mesmo
ano, trabalhou nos documentarios Maioria Absoluta, de Leon Hirszman, Integracdo
Racial, de Paulo Cézar Saraceni, e também como assistente de direcdo no filme
Nave de S&o Bento, de Mario Carneiro.

Participa, neste periodo, da fundacdo do movimento CINEMA
NOVO, ao lado dos cineastas Glauber Rocha, Caca Diegues, Luiz Carlos Barreto,
Nelson Pereira dos Santos, entre outros.

Em 1965, dirige seu primeiro curta-metragem: O Circo,
representante brasileiro no Festival dei Popoli, na Itdlia, em 1966 e premiado no
Festival de Brasilia e pelo Prémio do Estado do Rio de Janeiro, como melhor filme.

Estréia na direcdo de longa-metragem em 1966, com o
documentéario Opinido Publica, que recebe o prémio de melhor filme Festival de
Pésaro, na ltalia.

Em 1970, dirige Pindorama, uma producéo realizada pelo cineasta,
pela Columbia Pictures e Cia. Cinematografica Vera Cruz. O filme representa o
Brasil no Festival de Cinema de Cannes de 1971.

Em seguida, adapta dois textos de Nelson Rodrigues para o cinema:
Toda Nudez Seréa Castigada (1973) e O Casamento (1975).
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Sucesso de publico e critica, Toda Nudez Sera Castigada recebe o
Urso de Prata no Festival de Cinema de Berlim, em 73, além de ser premiado como
melhor filme no 1° Festival de Cinema de Gramado (73) e pelo Instituto Nacional de
Cinema (74). Foi, ainda, representante brasileiro no Festival de Cinema de Cannes
(73) e em Nova lorque, na mostra “New Filmes, New Directors” (74).

O Casamento também realiza trajetoria internacional, representando
o Brasil no Festival de Cinema de Cannes e no Festival de Cinema de S&o
Francisco, em 1976.

Em Tudo Bem, 1978, faz um retrato da classe média brasileira. O
filme representa o Brasil no Festival de Cinema de Berlim - Quinzena dos
Realizadores -, e recebe o prémio de melhor filme no Festival de Cinema de Brasilia.
recebe também o Prémio Air France, como melhor filme (86), e registra uma
bilheteria de 4,5 milhdes de expectadores.

O roteiro de Eu Sei Que Vou Te Amar € publicado pela Editora
Record. Em 1994, esse roteiro € adaptado para o teatro e se transforma num grande
sucesso de publico ficando quase trés anos em cartaz e recebendo varios prémios,
entre eles o “Prémio Mambembe” para melhor texto teatral de 1996.

Atualmente, Arnaldo Jabor assina artigos politicos e culturais em
diversos jornais.

Em 1980, produz uma das maiores bilheterias do cinema brasileiro:
Eu Te Amo, com Sonia Braga e Paulo Cesar Pereio, levando 4 milhdes de
expectadores aos cinemas. Distribuido pela MGM nos EUA e Canada, em mais 20
paises para TV, cinema e video, o filme representa o Brasil no Festival de Cannes -
Um Certain Regard- em 81.

Palma de Ouro no Festival de Cinema de Cannes de 1986, com
prémio de melhor atriz para Fernanda Torres, Eu Sei Que Vou Te Amar, realizado
em 1984, do pais:, O Estado de Sao Paulo (SP), O Globo (RJ), O SUL (RS), Correio
Popular (Campinas-SP), A Gazeta (Vitoria- ES).

Quatro coletaneas desses artigos foram publicadas nos livros: Os
Canibais Estdo Na Sala De Jantar (1993), Brasil Na Cabeca (1995), Sanduiches De
Realidade (1997), A Invasdo Das Salsichas Gigantes (2001). Amor é Prosa, Sexo é
Poesia (2004).
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Desde 1996, atua como comentarista politico no Jornal Nacional,
Jornal da Globo, todos da TV Globo”. Atua nas Radios — CBN e Globo FM. *

Ademais ao longo de sua carreira, Arnaldo Jabor realizou oito filmes
— oito e meio. O meio foi justamente seu curta de estréia, O Circo. O oitavo é um
filme feito para a TV da Franca, com participacdo de atores brasileiros e europeus.
Chama-se Amor a Primeira Vista, 1990.

Desde entéo, Jabor trocou a camera pelo laptop, adotou o jornalismo
como forma de expressao e virou, segundo JO Soares (Jabor: 2001), “ cineasta das
palavras”.

Com Opinido Publica, Jabor acha que foi o verdadeiro criador dos
reality shows que hoje fazem sucesso na TV do pais. Foi pioneiro na arte de confinar
as pessoas. Selecionou uma familia representativa da classe média, trancou-se com
ela (e a camera) dentro de casa. Criou situa¢des, mas pouco interferiu.

Pindorama é um esfor¢co de entendimento da histéria nacional, que
esbarra no excesso alegoérico, um mal que com o auxilio da censura, contaminou
toda uma época. “E um dos piores ja feitos”, comenta o autor. E o mais alegérico, o
mais cinemanovista dos seus filmes e |he da razdo quando ele critica o Cinema
Novo, gue mudou a face do cinema nos anos 60.

Em O Casamento, 1975, denso e forte, mostra a classe média e a
burguesia que é “o universo que conheco, nele tenho minhas origens familiares”.

A qualidade dos diadlogos de Toda Nudez Sera Castigada pode ser
atribuida a Nelson Rodrigues, o autor da peca filmada por Jabor. Nele tem-se a crise
da figura do pai. Jabor vai ao paradoxismo amoroso e dialoga com o melodrama
intensivo; os argumentos e diadlogos dos filmes que compdem a chamada trilogia
entre quatro paredes — Tudo Bem, Eu Te Amo e Eu Sei Que Vou Te Amar — sdo

dele.

Desde Opinido Publica trocou o documentario pela ficcao, foi sempre
um critico severo da sociedade brasileira, escancarando as misérias e os problemas
da classe média e da burguesia nacionais. Gosta mais de alguns filmes que de
outros: Toda Nudez Sera Castigada, Tudo Bem e Eu Sei Que Vou Te Amar, sdo
seus preferidos.

4 Informacdes concedidas a pesquisadora pelo préprio autor
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Em Tudo Bem, Jabor continua no ambito da familia, mas s6 em
aparéncia, porque a historia que se desenvolve no microcosmo do apartamento em
Copacabana representa o Brasil como um todo, com suas classes sociais, sua
histéria e toda a cadtica profusdo de idéias que formam sua precaria identidade
como pais — do nacionalismo romantico ao autoritarismo entranhado.

Eu Te Amo foi um belo sucesso de bilheteria, com mais de 3,5
milhGes de espectadores e Eu Sei Que Vou Te Amar foi um trabalho impressionante,
cujo casal “discute a relacao”, em nivel tdo profundo, e numa tal espiral de
abstracao, que o filme acaba se transformando em reflexao filoséfica sobre a palavra
e a sua impossibilidade de dizer o real amoroso.

Jabor acredita, como Fellini, que “o cinema é uma arte ligada a
subjetividade, que sua Unica objetividade € ser subjetivo, para expressar a visdo do
autor; e o jornalismo ja preenche essa minha vontade”.

Ademais, o0 cinema tradicional continua fortemente presente
agradando a exibidores e publico, mas estes cinemas novos acabaram tornando-se
também uma forma de cinema dominante cuja linguagem prevalece: “é como se

varios cinemas falassem num mesmo filme” (MERTEN, 2002: p.1).
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ANEXO B - Entrevista de Arnaldo Jabor ( Aracatuba, 16-04-2002 )

Meu projeto pretende analisar cronicas e filmes seus na perspectiva de que ambos
tém em comum uma construcdo de linguagem que funde imagem visual e palavra
(jornalismo/ cinema/ literatura), processo que pode ser reconhecido pelas teorias da
literatura, como a semiotica. HA essa hip6tese de interpretacdo (leitura) de seu

trabalho?

Acho legal essa hip6tese de interpretacdo, pois o cinema tem muito a
ver com jornalismo e com literatura. A formacdo do cinema é muito
hibrida, complexa. O Cinema Russo dos anos 20, o Neo-Realismo
Italiano, o Cinema Documentario e o Cinema Verdade da Franca, dos
anos 60, estdo intimamente ligados ao jornalismo. O cinema é uma
captacdo da realidade como o jornalismo € também, uma captacéo
critica. No Cinema Novo, muitos cineastas eram jornalistas — o
Glauber, o Caca e eu — que voltei a ser. E a literatura € uma coisa
fundamental. O cinema é uma arte que tem uma influéncia muito forte
da literatura — o cinema europeu € um exemplo disso. Jornalismo,
cinema e literatura formam um casamento perfeito — trés coisas muito

préximas — e qualquer filme que tenha essas raizes é perfeito.

Do seu ponto de vista, seus filmes teriam aspectos em comum com suas crbnicas e

ou ensaios jornalisticos?

Se vocé for ver meus filmes, eu escrevo coisas pessoais minhas. Tento
falar de coisas que vivi, que conheco. Acho importante na sua tese,
Vvocé escrever coisas suas. Nao falar coisas que ndo entende. Fazer
ideologia. Nos meus textos também. Eu falo de politica e muitas outras
coisas. Falo de experiéncias minhas. Falo coisas que conheco. Nao
faco ideologia. Tento me colocar sempre no que faco. Acho que a Unica
coisa que a gente tem, € a gente mesmo. Acho que fazer tese é

colocar caracteristicas de sinceridade reais suas.
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O processo de criacdo de um filme é muito diferente do processo de producdo de um
texto jornalistico?

A maneira técnica é diferente, mas a atitude do artista € a mesma. E

sempre subjetiva, pois ndo acredito que ha artista objetivo.

Quais as fronteiras entre jornalismo, cinema e literatura?

Te dei diretrizes do que deve pesquisar: Internet; Cinema Russo; Neo-
Realismo Italiano, Rossellini, Vittorio de Sica; Nouvelle Vague
Francesa, Godard, Truffaut; Revistas Cahier du Cinéma e André Pain.

Vocé pode ter acesso a essas diretrizes para orientar sua tese.

Quais as influéncias (que vocé reconhece) ou recebe, em todos esses setores?
O jornalismo é influéncia da propria realidade. A realidade bate no
artista e ele a transforma, dentro de sua experiéncia vital — de sua

psicologia — e devolve-a transformada a sociedade.

Vocé conhece algum outro estudo que tenha abordado seu trabalho ou a minha

pesquisa é inédita?

Ninguém nunca me estudou. Acho bacana o que vocé esta fazendo e

guero ler o que vai escrever.
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ANEXO C - Listagem das cronicas citadas

Livros

JABOR, Arnaldo. Os canibais estdo na sala de jantar. S&o Paulo: Siciliano, 1993.

. Brasil na Cabeca. Sao Paulo: Siciliano, 1995.

Jornais

JABOR, Arnaldo. “O Auto da Compadecida” € o novo cinema brincante. Folha de
Sao Paulo, llustrada, E 8, 26-09-2000.

. Amor vem antes e sexo vem depois, ou ndo. O Estado de S. Paulo,
Caderno 2, D8, 23-09-03.

. Antes de 64, viviamos a delicia da ilusdo politica. O Estado de S. Paulo,
Caderno 2, D8, 12-08-03.

. Cinema sai do ovo cultural para a vida real. Folha de Sao Paulo, llustrada,
E 8, 10-10-2000.

. O amor atrapalha o sexo. O Estado de S. Paulo, Caderno 2, D8, 17-12-02.

. O amor deixa muito a desejar. O Estado de S. Paulo, Caderno 2, D8, 16-09-
03.

. O amor impossivel é o verdadeiro amor. O Estado de S. Paulo, Caderno 2,
D8, 10-12-02.

. Os homens desejam as mulheres que nao existem. O Estado de S. Paulo,
Caderno 2, D8, 03-12-02.
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E § terca-feira, 26 de setembro de 2000

ILUSTRADA

FOLHA DE S.PAULO

ARNALDO JABOR

“0 Auto da Compadecida” é o novo cinema brincante

Uso DIZER: “O Auto da
O Compadecida” é o melhor
produto dramtico que a TV Glo-
ba realizou em 35 anos. A TV cos-
tuma fazer suas novelas e seria-
dos dentro da tradicdo do natu-
ralismo psicoldgico do cinema
americano, na linha das velhissi-
mas (e infaliveis) regras aristotéli-
casda narrativa que, desde a Gré-
cia até Hollywood, nunca decep-
cionou produteres. Euripedes e
David Selznick sempre se deram
bem na bilheteria.

No entanto, nos anos 60, a TV,
espontaneamente, sem intenges
estéticas, ajudou a criar wma lin-
guagem mais veloz e livre para o
cinema. A TV, que vinha com a
pecha de “destruir” o cinemdo,
acabou contribuindo para reno-
vid-lo. Sente-se essa influéncia de
linguagem em cineastas comer-
ciais como Frankenheimer e até
em eruditos estruturalistas da
nouvelle vague, como Godard.

A escritura da televisdo, apesar
de sua ignordncia estética, soube
retratar a aceleragdo do mundo
atual com mais precisdo do que a

_ lenta fluéncia do cinema tradicio-

m nal. Hi 40 anos, no seio da revo-

Onicas citadas

A

Reproducdes integrais das cr

lugéo grdfica e audiovisual, @ TV
influenciou muito mais o Godard
do que o Godard influenciou a
TV. Na tela e na telinha, o mundo
ficava mais simultaneo, mais des-
continuo, interrompido, com

ANEXO D -

montagens de eventos fragmenta-
dos, em vez de uma sucessividade
Idgica. ./
No entanto, essa e outras “revo-
lugdes” duraram pouco tempo. /
Quando parecia que o cinema ia
se libertar do jugo narrativo do
naturalismo psicoldgice, ficou
claro que Hollywood e os merca-
dos nunca iriam permitir tal li-
berdade criativa. E a regra de ou-
ro do principio, meio e fim feliz
voltou a ser imposta, mesmo dis-

* vf @,
farcada de “atonalidade contem- ,.. “ N
pordnea” por meio da impostura | :

dos “efeitos especiais”,

A restauracdo do cinema come-
¢a, claro, nos anos 70, a década da
recaretizagdo de tudo, com o fil-
me (lindo, alids) “O Ultimo Tan-
go em Paris”, no qual Bertolucci
mata o pai Godard e o avd Brecht,
jd ameacados desde “O Confor-
mista”,

Mas, se essa linguagem foi .E.E.I.ﬂ
bida no teldo, ela ficou dissolvida
na TV, como o idioma corriquei-
ro da publicidade e do videoclipe,
que ndoe deixam trago algum dos
debates estéticos que provocaram )
na época.

/" No entanto, na TV Globo, surge
fznm anos 70 o programa “Arma-

¢do [limitada”, idealizado por
#cni@_ Filho, Antonio Calmon,
| Patricia Travassos e Nelson Mot-
_ ta e dirigido por Guel Arraes. Esse
ﬁmz_n_% para adolescentes teve

uma grande importdncia, pois li-
bertou a narrativa das sequéncias » brasileiras, enquanto a ruptura
e as personagens das Ec:%&m} com a psicologia naturalista e a
criveis e da moral familiar. O que | adesdo aos tipos cldssicos e pica-
surgiu como comédia de surfe vi- | rescos liberta-nos da verossimi-
rou setn querer um marco na TV, _ lhanga e da identificagao projeti-
“0 Auto da Compadecida” é filho | v dacenaburguesa.
de “Armagde Nlimitada” com as | Nessa fransferéncia da minissé-
trapalhadas medievais de saltim-\ rie de TV para cinema, Guel Ar-
bancos populares, raes, conscientemente ou ndo,
Agora, 0 “Auto” foi transferido
para pelicula de cinema e estd
provocando uma enchente nos ci-
nemas, Eu creio que o resultado
desta operacdo TV-filme inova
formalmente o cinema no Brasil,
A “mise-en-scéne” de cortes fre-
néticos, com captagdo de vdrias
cidmeras simultdneas, cria uma
incessante tarantela de fragmen-
tos que compdem wm carnavali-

zagdo maravilhosa de situagdes

fazia tardar: a retomada de uma
postura épica no cinema brasilei-
ro, tendéncia jd apontada pelo

arlota Joaquina”, de Carla Ca-
muratti,

O puiblico assiste a “O Auto da
Compadecida” rindo de satisfa-
¢do, reencontrando um universo
inocente, irreverente, heranca dos
autos medievais de feira e das fes-

CONsegue uma coisa rara e que se {

tas brincantes do folclore, A ale-
gria nas salas ¢ da mesma quali-
dade das cantigas de cordel nas
feiras, dos “galopes a beira-mar”,
dos forrds, do teatro de mamulen-
gos, Essa foi a maior contribuicdo
de Ariano Suassuna para nossa
literatura: ndo a popularizagdo
do erudito, mas o aprofundamen-
to do popular. Guel Arraes enten-
de e amplia essa atitude, com
uma “mise-en-scéne” que atuali-
zq as origens histdricas desse tipo
de raconto cldssico com raizes em
Gil Vicente, Lope de Vega, atra-
vessando a sdtira de tonalidades
cervaniings.

" Os atores seguem o mesmo rit-
mo das imagens e senle-se que
eles estdo trabalhando em seu ele-
mento ideal, em um mamio-

com-agiicar histrionico, fazendo
o que sug arte sempre demandou:
a pura tradigdo mimica, que vai
das “grotesqueries” rabelaisianas
até os ademanes da “commedia
deil'arte”.

O reencontra dessas origens
cldssicas deve ter estimulado os
atores, que estdo simplesmente
geniais no filme. A extraordind-
rig interpretagdo de Matheus
Nachtergaele ¢é seguida de perto
por Selton Mello, Denise Fragg,
Diogo Vilela, Marco Naninie pelo
filho do Milton Gongalves (cujo
nome eu ndo sei) no papel de
Cristo negro. Fernanda Montene-
gro e Luis Mello surgem ao final
com participagoes maravilhosas.

Ator é para isso, para recriar a
vida pelo gesto e pela fala, para
retratar o ridiculo do comporta-
mento social e nio para ficar
“emocionando” burgués no escu-
rinho, Alids, nossos atores comi-
cos e 0s elencos de apoio s@o bem
mais talentosos do que o boloren-
to elimpo de divas e galds. —

“0 Auto da Compadecida J
mostra como a cultura de massas,
a chanchada, o burlesco e até o
teatro infantil podem fornecer
enriquecimento formal para a
grande arte. Prevejo um grande
sucesso para esse filme, aqui e no
exterior, E bom ver que ainda hd
um tipo de cinema que so pode ser
feito no Brasil. o
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ES8 ter¢a-feira, 10 de outubro de 2000

ILUSTRADA

FOLHA DE S.PAULO

m U DEVO fer participado de
umas 5.300 horas de reunides
durante meu tempo de cineasta,
de 1967 até 1990. E eu jd estava
presente, ainda como voyeur, na
noite da fundagdo do cinema no-
vo. Foi em 1962, na casa de Luis
Fernando Goulart, quando se dis-
cutia que nome dar ao movimen-
to. O critico Ely Azeredo foi quem
o batizou de “cinemanovo”.

Naquela época, havia muitos
dias histéricos. Na casa de Cacd
Diegues, em Botafogo, faziamos
planos para conquistar o mundo,
dentro do galinheiro da casa.
Nossa miséria era tanta que Cacd
instalou wma escrivaninha no ga-
linheiro, com livros de Ezra
Pound e Karl Manheim, entre
ovos e titicas, e, dali, planejdva-
mos uma virada na cultura. Era-
mos assim em 1962: poesia con-
cretq, marxismo, nouvelle vague.
Alj, entre garnisés e poedeiras, co-
megaram as 5.300 horas de reu-
nido, que se escoaram por 25
anos.

Nagqueles tempos, tudo o que fa-
zigmos tinha um sabor histdrico,
Nossas vidas tinham um sentido
politico, desde o defloramento da
namorada até as brigas revolu-
ciondrias com o pai. A cada mo-
mento politico, tinhamos a sensa-
¢do de nos aproximar de uma
utopia que, de repente, acabou
em 64 com a UNE desmoronando

Cinema sai do ovo cultural para a vida real

em fogo e eu fugindo do Exército e
\ da “cana” pelos fundos.

Depois de 64, nosso projefo cul-
tural passou a ter um gosto de lu-
ta politica, contra os milicos e pai-
sanos que queriam ros raspar da
paisagem. As reunides, que ti-
nham comegado no galinheiro do
Cacd, continuaram como umare-
sisténcia herdica, em busca de ni-
chos possiveis, de composicdes
com o governo dos militares que,
por uma dessas misteriosas dialé-
ticas brasileiras, tinha ainda em
1965 um lado, digamos, “getulista
verde-oliva”, estatista e nacional,
que estimulou nosso cinema com
a fundagdo da Embrafilme,

As migalhas de grana que
caiam dos petroddlares que aqui
enfravam sobravam para finan-
ciar uma pandplia de filmes bra-
sileiros. Devemos i Embrafilme a
“petite histoire” de nossa politica,
coro o acaso de que o critico e ci-
neasta Flavio Tambellini (pai)
era cunthado de Roberto Campos,
que bolou o uso dos “frozen

funds” das companhias america-
nas para financiar filmes, e tam-
bém ao fato raro de que o minis-
tro do Planejamento Jodo Paulo
dos Reis Velloso era (e é) cinéfilo
de carteirinha, desses que vao ver
Murnau, de tarde, nas cinemate-
Cas.

O cinema dos anos 70 foi um

grande sucesso por esses detalhes

ARNALDO JABOR
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casugis. Reuniamo-nos noites a
fio, entrdvamos pelas madruga-
das na casa do Barretdo, entre ci-
garros e uisque, num clima clan-
destino de “aparelhos” culturais,
substitutivos da revolugio que

nunca veio.
A radicalidade formal dos anos
60 tinha se transformado numa
flexibilidade diante do piiblico, e
os filmes comegaram a fazer su-
cesso, conquistando o mercado
interno, competindo com os fil-
mes americanos, 0 que nos fez
crer que tinhamos barrado o “im-
perialismo” de nossas fronteiras,
s filmes estouravam bilheterias,
chegando a 12 milhGes de especta-
ilores com “Dona Flor e Seus Dois
aridos”, por exemplo, Nossas
nifinitas reunioes ficaram eufori-
. Achdvamos que éramos o

MARAEUGENIA s

“sal da terra”, que tinhamos con-
quistado o mercado para sempre,
quando, na realidade, éramos
apenas subprodutos de uma fase
histdrica em que o dinheiro que
sobrava do mercado financeiro
internacional se dava ao luxo de
financiar até um nacionalismo
cultural.

Quando veio a crise do petrdlec
de 79, comegamos a morrer de
nove. A grana que entrara aqui
como milho em goela de ganso
para fazer o “paté” da divida ex-
terna passou a ser cobrada. Assim
como nos aprisionaram em 64
para nos impingir a divida exter-
na para financiar multinacio-
nais, nos libertaram em 84 para
pagd-la. Acabou o luxo de haver
cinema nacional. A equagdo que
tinha dado certo em 1970, quando

tinhamos producdo, distribuicdo
e exibigido compulsdrias, deu er-
rado de novo. A histéria do cine-
ma brasileiro é um eterno Ldzaro
ressuscitado. Nos anos 80, os ci-
neastas comegaram a morrer.
Morreu Glauber, morreu Leon
Hirzstan, morreu Joaquim Pe-
dro, Fernando Campos, Marcos
Farias, Lael Rodrigues. A dor da
pds-modernidade os matou.

Achdvamos que tinhamos cons-
tituido uma indstria forte, mas
éramos apenas um luxo cultural,
fruto das sobras dos petroddlares.
Estdvamos despreparados para o
capitalismo depois que faliu o Es-
tado brasileiro, em 1982, no “se-
tembro negro”, E, como pelas au-
toridades éramos considerados
“apenas cultura”, fomos os pri-
meiros a serem varridos do mapa,
quando chega Fernando Collor,
em 1990, dando-nos o tiro de mi-
sericordia. Néo por acaso e sem
exagero, acabamos junto com a
Unido Soviética.

Ficamos mortos durante vdrios
anos, com produgdo zero, até o
advento da Lei do Audiovisual,
que criou uma renascen¢a meio
torta, pois estimulava a produgdo
e deixava o mercado intocado.
Com a globalizagao da economia,
com fronteiras abertas, com o fim
da lei de obrigatoriedade, conse-
guimos fazer filmes dtimos e ca-
ros, pelo financiamento subsidia-

do, mas o mercado continuou
longe de nossos filmes. E “nada
existe fora do mercado”, como diz
o sdbio slogan da American Ex-
press. Por isso vivemos uma re-
nascenga iluséria hd alguns anos.
Contfinuamos nos reunindo em
desespero na casa do Barretdo, do
Zelito, varamos noites tentando
nos salvar desse grande erro: ndo
éramos induistria nem comércio,
éramos apenas “cultura”, E cine-
mea nao é so isso.

Agora, estamos diante das ulti-
mas reunides do século, O gover-
no criou o Grupo Executivo da In-
diistria Cinematogrdfica. E hd
uma grande novidade nisso. O
Geic tem como presidente Pedro
Parente, chefe da Casa Civil. E ali
estdo os ministros Pedro Malan,
Alcides Tdpias, Pimenta da Vei-
ga, Aloysio Nunes Ferreira, Fran-
cisco Weffort e, pela primeira vez,
depois de 5.329 horas de reunido
que me consumiram em 25 anos,
0 governo considera o cinema
mais que um fato apenas cultu-
ral. Agora, o cinema vai ser uma
prioridade nacional, que passa
pelo comércio, pela industria, pe-
la importincia do audiovisual no
mundo dos satélites e da Internet.

Desta vez, acho que vinga o ovo
do cinema novo do galinheiro de
1962.

Nossas infinitas reunides de 30
anos deram fruto. Deus queira,
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st4 na moda - muitas

mulheres ficam em acro-

biticas posighes gineco-
logicas para raspar os pélos pu-
bianos nos saldes de beleza. Fi-
cam penduradas em paus-de-
arara e, depois, saem felizes
com apenas um canteirinho de
cabelos, como um jardinzinho
estreito, a vereda indicativa de
um desejo inofensivo e ndo
mais as agressivas florestas
que podem nos assustar. Pare-
cem uns bigodinhos verticais
que (oh,
céus!...) me fa-
Zem pensar
em... Hitler. Si-
licone, pélos
dourados, bum-
buns malha-
dos, tudo para
agradar aos
consumidores
domercado se-
xual. Olho as
revistas povoa-
das de mulhe-
res lindas... e
sinto uma leve
depressiio, me
sinto mais so,
diante de tanta oferta impossi-
vel. Vejo que no Brasil o femi-
nismo se vulgarizou numa li-
berdade de “objetos”, produ-
mulheres livres como coi-
sas, livres como produtos per-
feitos para o prazer. A concor-
réncia é grande para um merca-
do com poucos consumidores,
pois hd muito mais mulher que
homens na praga (e-mails in-
dignados virao...) Talvez este

W O cineasta Armaldo Jabor escreve

s lerpas-feiras neste espage

artigo seja moralista, talvez as
uvas da inveja estejam verdes,
mas eu olho as revistas de mu-
lher nua e s6 vejo paisagens;
nao vejo pessoas com defei-
tos, medos. 56 vejo meninas
oferecendo a dogura total, to-
das competindo no mereado,
em contorgdes erdticas deses-
peradas porque nio tém mais o
que mostrar. Nunca as mulhe-
res foram tio nuas no Brasil; j4
expuseram o corpo todo, mu-
cosas, vagina, inus.
Milton Michida/AE O que falta?
| Orgios inter-
nos? Que que-
rem essas mu-
Iheres? Que-
rem acabar
com nossos la-
res? Querem
nos humilhar
com sua beleza
inconquistd-
vel? Muitas
tém boquinhas
timidas, algu-
mas sugerem
um susto de vir-
gens, outras fa-
zem cara de
zangadas, ferozes gatas, mas to-
das nos olham dentro dos
olhos como se dissessem: “Ve-
nham... eu estou sempre pron-
ta, sempre alegre, sempre exci-
tada, eu independo de caricias,
de romance!...”

Sugerem uma mistura de me-
nina com vampira, de dogura
com loucura e todas ostentam
uma falsa tesiio devoradora.
Elas querem dinheiro, claro,

- Capervo2
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Os homens desejam as mulheres que ndo existem

marido, lugar social, respeito,
mas posam como imaginam
que 0s homens as querem. Os-
tentam um desejo que nio tém
e posam como se fossem ape-
nas corpos sem vida interior,
de modo a nio incomodar com
chateagoes os homens que as
consomen. A pessoa delas nao
tem mais um corpo; o corpo é
que tem uma pessoa, frigil, té-
nue, morando dentro dele,

Mas, que nos prometem es-
sas mulheres virtuais? Um or-
gasmo infinito? Elas figuram
ser odaliscas de um paraiso de
mercado, Gltimo andar de uma
torre que os homens atingiriam
depois de suas Ferraris, seus
Armanis, ouros e sucesso; elas
sd0 o coroamento de um narci-
sismo yuppie, sio as 11 mil vir-
gens de um paraiso para execu-
tivos. E o problema continua:
como abordar mulheres que pa-
recem paisagens?

Outro dia viamodelo Danie-
la Cicarelli na TV. Vocés ji vi-
ram essamoga? E a coisa mais
linda do mundo, tem uma esfu-
ziante simpatia, risonha, de-
mocritica, perfeita, a imensa
bocardsea, 0s “olhos de esme-
ralda nadando em leite” (quem
escreven isso?), cabelos de ou-
ro seco, seios biblicos, como
uma imensa flor de prazeres.
Olho-a de minha soliddo e me
pergunto: “Onde estd a Danie-
la no meio desses tesouros per-
feitos? Onde estd ela? Ela de-
ve ficar perplexa diante da proé-
pria beleza, aprisionada em
seu destino de sedutora, tal-

vez até com um vago ciime de
seu proéprio corpo. Daniela é
tdo linda gue tenho vontade de
dizer; “Seja feia...”

Queremos percorrer as mu-
Iheres virtuais, visitd-las, mas,
como conversar com elas?
Com gquem? Onde estio elas?
Tanta oferta sexual me angus-
tia, me dd a certeza de que nos-
50 sexo é programado por ou-
tros, por indistrias masturba-
tdrias, nos provocando desejo
para me vender satisfacio. E
peladificuldade de realizar es-
se sonho masculino que essas
mogas existem, realmente.
Elas existem, para além do lim-
bo grifico das revistas, O con-
tato com elas revela meninas
inseguras, ou doces, espertas

ArEslado/Gido Gengalves

ou bobas mas, se elas pudes-
sem expressar seus reais dese-
jos, nio estariam nas revistas
sexy, pois nao ha mercado pa-
ra mulheres amando maridos,
cozinhando felizes, aspirando
pornamoros ternos, Nas revis-
tas, sao tdo perfeitas que pare-
cem dispensar parceiros; es-
tdo tio nuas que parecem na-
moradas de si mesmas. Mas,
na verdade, elas querem amar
e ser amadas, embora tenham
de ralar nos haréns virtuais in-
ventados pelos machos. Elas
tém de fingir que ndo sido
reais, pois ninguém quer ser
real hoje em dia — foi uma de-
cepcio quando a Tiazinha se
revelou dtima dona de casana
Casa dos Artistas, limpando

tudo numa faxina compulsiva.

Infelizmente, é impossivel té-
las, porque, na tecnologia da
gostosura, elas se artificiali-
zam cada vez mais, como car-
ros de luxo se aperfeigoando a
cadaano. A cada mutagio eréti-
ca, elas ficam mais inatingiveis
no mundo real. Porisso, coma
crise econdmica, o grande su-
cesso sao as meninas belas e sa-
radas, enchendo os sites eréti-
cos da internet ou nas saunas
relax for men, essa réplica mo-
derna dos haréns drabes. Essas
lindas mulheres sio pagas para
nio existir, pagas para serem
um sonho impalpével, pagas pa-
ra serem uma ilusdo. Vi um
amincio de boneca inflavel que
sintetizava o desejo impossivel
do homem de mercado: ter mu-
lheres que nao existam... O
antincio tinha o slogan em bai-
xo: “She needs no food nor stu-
pid conversation.” Essa é auto-
piamasculina: satisfa¢io plena
sem sofrimento ou realidade.

A democracia de massas,
mesclada ao subdesenvolvi-
mento cultural, parece “liber-
tar” as mulheres. Ilusio & toa.
A “libertacio da mulher” nu-
ma sociedade ignorante como
anossa deu nisso: superobje-
tos se pensando livres, mas
aprisionadas numa exteriori-
dade corporal que apenas es-
conde pobres meninas famin-
tas de amor e dinheiro. A liber-
dade de mercado produziuwm
estranho e falso “mercado da
liberdade”. E isso ai. E ao fe-
char este texto, me assalta a
ditvida: estou sendo hipderita
ecom invejado erotismo do sé-
culo 217 Serd que fui apenas
barrado do baile?
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O amor impossivel € o verdadeiro amor

utro dia escerevi um arti-
go sobre o amor. De-
Pois, escrevi outro so-
bre sexo. Os dois artigos mexe-
ram com a cabeca de pessoas
que encontro na rua e que me
agarram, dizendo: *Mas... afi-
nal, o que é o amor?” E espe-
ram, de olho muito aberto,
uma resposta “profunda”. Sei
apenas que ha um amor mais
comum, do dia-a-dia, que é
nosso velho conhecido, um
amor datado, um amor que mu-
da com as décadas, o amor pri-
tico que rege o “eun te amo™ ou
“niio te amo”, Eu, branco, clas-
se média, brasileiro, jd vi esse
amor mudar muito. Quando
U era jovem, nos anos 60/70,
oamor era um desejo roménti-
co, um sonho
politico, con-
tra o sistema,
amor da liber-
dade, a busca
de um “desre-
gramento dos
sentidos”, De-
pois, nos anos
80/90 foi fican-
do um amor de
CONSUMo, um
amor de merca-
do, uma pro-
gressiva apro-
priagio indébi-
ta do “outro”.
Crritmo do tem-
po acelerou o amor, o dinhei-
rocontabilizou o amor, matan-
do seu mistério impalpavel.
Hoje, temos controle, sabe-
mos por que “amamos”, temos
medo de nos perder no amor ¢
fracassar na produgio. A cul-
tura americana estd criando
um “desencantamento” insu-
portivel na vida social. O
amor ¢ a recusa desse desen-
canto. O amor quer o encanta-
mento que os bichos tém, natu-
ralmente.
Por isso, permitam-me hoje
ser wm falso “profundo” (tra-
tar s0 de politica me mata...) e

B O cineasta Arnalde Jabor escreve
ds terpas-feiras nexte expago

falar de outro amor, mais meta-
fisico, mais seminal, que trans-
cende as décadas, as modas.
Esse amor é como uma deman-
da da natureza ou, melhor, do
nosso exilio da natureza. £ um
amor quase como um orgao fi-
sico que foi perdido, Como es-
creven o Ferreira Gullar outro
dia, num genial poema publica-
do sobre a cor azul, que expli-
ca indiretamente o que tento
falar: o amor é algo “feito um
lampejo que surgiu no mundo/
essa cor/'essa mancha/ que a
mim chegow de detris de deze-
nas de milhares de manhas/ e
noites estreladas/ como um
puido aceno humano/ mancha
azul que carrego comigo como
carrego meus cabelos ou uma
Miton Michida/AE  lesdo  oculta
™ onde ninguém
sabe”.

Pois, senho-
res, esse amor
existe dentro
de nds como
uma fome qua-
se que “celu-
lar", Nio nasce
nem morre das
ndigoes his-
toricas"; é um
amor que esti
entranhado no
DNA, no fundo
da matéria. E
uma pulsiio ine-
vitdavel, quase uma “lesdo ocul-
ta” dos seres expulsos da natu-
reza. Nos somos o uinico bicho
“de fora”, estrangeiro. Os bi-
chos tém esse amor, mas nem
sabem.

(Estou sendo “filos6fico”,
mas... tudo bem... nio pergun-
taram?) Esse amor bate em
nés como os frémitos primor-
diais das células do corpo e co-
mo as fusdes nucleares das ga-
liixias; esse amor criaemnésa
sensagdo do Ser, que 50 é per-
ceptivel nos breves instantes
em que entramos en Compas-
S0 COmM O Universo. ZOmmD

amor ¢ uma reprodugio am-
pliada da cdpula entre o esper-
matozdide e dvulo se interpe-
netrando. Por obra do amor,
saimos do ventre e queremos
voltar, queremos uma “reinte-
gragio de posse” de nossa ori-
gem celular, indo até a danga
primitiva das moléculas, So-
mos grandes células que que-
rem se re-unir, separados pelo
sexo, que as dividiu, (“Sexo”
vem de “secare” em latim: se-
parar, cortar. )

O amor cria momentos em
que temos a sensaciio de que a
“mAquina do mundo” ou a ma-
quina da vida se explica, em
que tudo parece parar num ar-
repio, como uma lembranga re-
mota. Como disse Artaud, o
louco, sobre a arte {ou o amor)
: *Aarte nio é aimitagio da vi-
da. A vida ¢ que é aimitagio de
algo transcendental com que a
arte nos poe em contato.” E a
arte nio é a linguagem do
amor? E nio falo aqui dos gran-
des momentos de paixdo, dos
grandes orgasmos, dos grande
beijos — eles podem ser enga-
nosos. Falo de brevissimos ins-
tantes de felicidade sem moti-
vo, tle um mistério que subita-
mente parece revelado. Hé,
nesse amor, uma clara geome-
tria entre o sentimento e a pai-
sagem, como na poesia de
Francis Ponge, quando o cabe-
lo da amada se liga aos pinhei-
ros da floresta ou quando o
seu brilho ruivo se une com o
sol entre os ramos das drvores
ou entre as trangas da mulher
amada e tudo parece decifra-
do. Mas, niio se decifra nune,
como a poesia. Como disse al-
guém: a poesia € um desejo de
retorno a uma lingua primiti-
va. O amor também. Melhor di-
zendo: 0 amor ¢ essa tentativa
de atingir o impossivel, se bem
que o “impossivel” ¢ indeseja-
do hoje em dia; 6 queremos o
controlado, o légico. O amor
anda transgénico, genetica-

mente modificado, fast love.

Escrevi outro dia que “o
amor vive da incompletude e
esse vazio justifica a poesia
da entrega. Ser impossivel é
sua grande beleza. Claro que
o amor ¢ também feito de
egofsmos, de narcisismos
mas, ainda assim, ele busca
uma grandeza — mesmo no cri-
me de amor hi um terrivel so-
nho de plenitude. Amar exige
coragem e hoje somos todos
covardes”,

Mas, o fundo e inexplicavel
amor acontece quando vocd
“cessa”, por brevissinws ins-
tantes. A possessividade cessa

e, por segundos, ela fica com-
passiva. Deixamos o amado
Ser o que é e o outro é contenm-
plado em sua total solidio. Ve-
mos um gesto frigil, um cabe-
lo molhado, um rosto dormin-
do, e isso desperta em nés
uma espécie de *compaixiio”
pelo nosso desamparo.
Esperamos do amor essa
sensagilo de eternidade. Que-
remos nos enganar e achar que
haverd juventude para sem-
pre, queremos que haja senti-
do para a vida, que o mistério
da“falha" h se revele,

Auffodo/Cido Congalves

Mos morrer, como so os ani-
mais ndo sabem. O amor é uma
ilusio sem a qual nio pode-
mos viver, Como os relampa-
gos, o amor nos liga entre a
Terra e o eéu. Mas, como sou-
beram os grandes poetas co-
mo Cabral e Donne, a plenitu-
de do amor nio nos faz virar
“anjos”, ndo. O amor ndo é da
ordem do céu, do espirito. O
amor é uma demanda da terra,
¢é o profundo desejo de viver-
mos sem linguagem, sem fala,
COmo 0S8 animais em sua paz

lUzremos esquecer, melhor,
Queremos “nio-saber” que va-

bsol Queremos atingir es-
se “absoluto”, que estd na cal-
ma felicidade dos animais.
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Abado, fui andar na praia

em busca de inspiracio

para meu artigo de jornal,
Encontro duas amigas no calga-
dio do Leblon. “Teu artigo so-
bre amor deu o maior aué...” -
me diz uma delas. “Aquele das
mulheres raspadinhas tam-
bém... Alids, que que vocé tem
contra as mulheres que ‘bar-
beiam’ as partes?” - questiona a
outra. “Nada... — respondo -
acho lindo, masniio consigo dei-
xar de ver ali nas ‘partes’ dessas
mogas um bigo-
dinho sexy...
nao consigo evi-
tar... Penso no
bigodinho do
Hitler, do Sar-
ney - lembram
um  sarneyzi-
nho vertical nas
modelos nuas...
Por isso, acho
que vou escre-
ver ainda sobre
sexo...”

Uma delas
(solteira e liri-
ca) me diz: “Se-
X0 e amor sio a
mesmacoisa...” A outra (casada
e pritica) retruca: “Nio sfo a
mesmia coisa ndoe..." “Sim, nio,
sim, nfio” - nasceu a doce polé-
mica ali & beira-mar. Continuei
meu cooper e deixei as duas lin-
das discutindo e bebendo dgua-
de-coco. E resolvi escrever so-
bre essa antiga dualidade: sexo
eamor. Comecei perguntando a
amigos ¢ amigas sua opinifo.
Ninguém sabe direito. As duas
categorias se trepam, tendendo
ou para ahipoerisia ou para o ci-

B O cineasta Amaldo Jabor escreve
s ferpas-feiray neste espage

nismao; ninguém sabe onde a ga-
linha e onde o ovo. Percebo que
0s mais “sutis” defendem o
amor, comao algo “superior”, Pa-
ra0s mais praticos, sexo é aini-
va coisa concreta.

Assim sendo, meto agui mi-
nhas préprias colheres nesta so-
pa. Oamor tem jardim, cerca, pro-
Jeto. O sexo invade tudo. Sexo é
conira a lei, no fundo de tudo. O
amor depende de nosso desejo, é
uma consirugao que criamos. Se-
xonan depende de nosso desejo;

Millon Michida/aAE ~ nosso desejo é
e Sl que é tomado
por ele. Nin-
guémse mastur-
ba por amor.
Ninguém sofre
sem tesiio. O se-
X0 é um desejo
de apaziguar o
amor. O amor é
uma espécie de
gratidiio i poste-
riori pelos praze-
res do sexo.

O amor vem
depois. O sexo
vem antes, No
amor, perde-
mos a cabega, deliberadamente.
No sexo, a cabega nos perde, O
amor precisa do pensamento.
No sexo, o pensamento atrapa-
lha; s6 as fantasias ajudam. O
amor sonha comuma grande re-
dencio. O sexoso pensa em proi-
bigoes; nao ha fantasias permiti-
das. O amor € um desejo de atin-
gir a plenitude. Sexo é o desejo
de se satisfazer com a finitude.

Oamor vive da impossibilida-
de sempre deslizante para a
frente. O sexo é um desejo de

chm%N
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O amor atrapalha o sexo

acabar com a impossibilidade.
O amor pode atrapalhar o sexo.
Jé o contririo nio acontece.
Existe amor com sexo, claro,
mas nunca gozam juntos. Amor
é propriedade. Sexo é posse.
Amor é a lei; sexo é invasio de
domicilio. Amor é o sonho por
um romintico latifindio; ja o se-
x0é0MST. O amor é mais narci-
sista, mesmo quando fala em
“doacio”, Sexo é mais democri-
tico, mesmo vivendo no egois-
mo. Amor ¢ $ex0 Sao como apa-
lavra farmakon em grego: remé-
dio ou veneno. Amor pode ser
veneno ou remédio, Sexo tam-
bém - tudo dependendo das po-
sigies adotadas.

Amor é um texto. Sexo é um
esporte. Amor nao exige a pre-
senca do “outro”; 0 sexo, no mi-
nimo, precisa de uma “miozi-
nha". Certos amores nem preci-
sam de parceiro; florescem até
mais sozinhos, na solidio ¢ na
loucura. Sexo, niio — & mais rea-
lista. Nesse sentido, amor é
uma busea de ilusio. Sexo é
uma bruta vontade de verdade.
Amor muitas vezes é uma mas-
turbagio. Sexo, ndo. O amor
vem de dentro, o sexo vem de fo-
ra, 0 amor vem de nos. O sexo
vem dos outros.

Nio somos vitimas do amor;
50 do sexo. "0 sexo é uma sel-
va de epilépticos” (Nelson Ro-
drigues) ou “o amor, se nio for
eterno, nio era amor” (NR). O
amor inventou a alma, a eterni-
dade, a linguagem, a moral, O
sexo inventoua moral também
dolado de fora de suajaula, on-
de ele ruge.

O amor tem algo de ridiculo,

TERCA-FEIRA, 17 DE DEZEMBRO DE 2002

de patético, principalmente nas
grandes paixdes. O sexo é mais
quieto, como um cauboi — quan-
do acaba avalentia, ele veme co-
me. Eles dizem: “Faga amor,
ndo faga a guerra.” Sexo quer
guerra. O 6dio mata o amor,
mas o Gdio pode acender o se-
x0. Amor ¢ egoista; sexo é al-
truista. O amor quer superar a
morte. Nosexo, amorte estaali,
nas bocas... O amor fala muito.
0 sexo grita, geme, ruge, mas
nio se explica.

0 sexo sempre existiu — das
cavernas do paraiso até as sau-
nas relax for men. Por outro la-
do, o amor foi inventado pelos
poetas provencais do século 12

ArEsiada,/ido Conpabves

ciar, O amor estd
virando um
hors-d’oeuvre
para o sexo.

O problema
do amor é que
dura muito, ji o
sexo dura pou-
co, Amor busca
uma certa “gran-
deza”. O sexoso-
nha com as par-
tes baixas. O pe-
rigo do sexo é
que vocé pode
se apaixonar. O
perigo do amor é
virar amizade.
Com camisinha,
ha “sexo segu-
ro”, mas nio ha
camisinha para
O AMOr,

O amor sonha
com a pureza,
Sexo precisa do
pecado. Amor é
a lei. Sexo é a
transgressio.

Amor é o sonho

e, depois, revitalizado pelo cine-
ma americano da direita cristd.
Amor é literatura. Sexo é cine-
ma. Amor ¢ prosa; sexo € poe-
sia. Amor ¢ mulher; sexo é ho-
mem - o casamento perfeito é
do travesti consigo mesmo. O
amor domado protege a produ-
¢io, sexo selvagem ¢ uma amea-
¢a ao bom funcionamento do
mercado. Por isso, a inica ma-
neira de controld-lo é programi-
lo, como faz a indastria das sa-
canagens. O mercado progra-
ma nossas fantasias. Nao hd
“saunas relax” para o amor, on-
de osujeito entre e se apaixone,
No entanto, em todo bordel, fin-
ge-se um “amorzinho” para ini-

dossolteiros, Se-
xo o sonho dos casados. A (0)
amante sacia nossa fome de
verdade, mata nossa nostalgia
da animalidade. Sexo precisa
da novidade, da surpresa. O
grande amor s6 se sente no cii-
me (Proust). O grande sexo sen-
te-se como uma tomada de po-
der. Amor é de direita. Sexo de
esquerda (ou ndo, dependendo
do momento politico. Atual-
mente, sexo é de direita. Nos
anos 60, era o contririo. Sexo
erarevoluciondrio e o amor era
careta), E, por ai, vamos. Sexo
& amor tentam mesmo é nos
afastar da morte. Ou ndo; sei
la... e-mails de quem souber pa-
raaredacio.
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eu primeiro grande
amor comecou num
“aparelho” do Partido

meses antes do golpe militar,
Era um pequeno apartamento

cabana, em ci-
ma de uma loja
de i
até hoje existe.
No apartamen-
to, havia um so-

apare-
do por um
buraco da mo-
la, entre man-
chas indistin-
tas —marcas de
amor ou de re-
volugio? Napa-
rede, havia um cartaz dos giras-
sois de Van Gogh e, numa té-
bua sobre tijolos, uns livros da
Academia de Ciéncias da
URSS. Um companheiro

eRerene a8 fevgas

emprestara a chave com olhar
preccupado, sabendo que era
parao 5::2. nio para a politi-

Se-me, f.....z.“_c a
15 olhos.

. na época ante-
transar para elas
ito de coragem

Milion Michida/AE

W 0 cineasta Arnaldo Jabor

cama pilidas de emocio, para
romper com a “vida burguesa”,
mas correndo o risco da gravi-
dez - supremo pavor. Nossas
cantadas tinham uma base ideo-
logica; famintos de amor, usi-
vamos Marx pa-
ra convencer
asmeninas.
“Niao. Af en
nioentro!”, ge-
miam as namo-
radas, empa-
cando a porta
do apartamen-
to. Nos, sordi-
damente, usé-
vamos argu-
mentos que
iam de Sartre e
Simone até a
revolugéo:
“Mas, meun
bem... deixa de
A sexualidade
&um ato de liberdade contraa
direita...” Tudo era ideoldgico
em Ipanema — atéa praia tinha
um gosto de transgressao poli-
tica. Parafraseando sei ld que
escritor, quem ndo viveu os
dias anteriores a 64, niio co-
nheceun as delicias da ilusio,
Eramos assim nos anos 60. A
guerra fria, o Terceiro Mundo,
Cuba, China, tudo nos dava a
sensacio de que a “revolugio”
estava proxima. “Revolucio”
era uma varinha de condio,
+ mudanca radical em tudo,
desde nossos “pintinhos” até a
reorganizagao das relacdes de

neste espago
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Antes de 64, viviamos a
delicia da ilusao politica

produgio. Nio faziamos dife-

dade. Eu era do "Grupo Verti-
gem”, como um colega mais ra-
cionalista nos apelidou. Nossa
revolugio era podtica, uma

mistura de Rimbaud com Gue
vara; tinhamos o sonho de uma
beleza que daria fim a “zorra”
brasileira que analisivamos
com horror; era wna esperan-
¢a de sentido, um tempo futu-
roemquea feia confusio da vi-
da se harmonizaria numa per-
feicao estética— isso mesmo —,
minha revolugio era um an-
seio artistico. Para os mais ob-
sessivos, era uma tarefa a cum-
prir, uma Emﬁﬁ_.: infernal,

aa.m, Tin rm_zowcm fins, mas nao
tinhamos os meios, como ji
disse Janine Ribeiro.

40" era uma vingan-
caampla contra traumas fami-
liares, contra pai severo, humi-
lhagdes, pequenos fracassos,
Era também uma mio na roda
para justificar nossa ignorén-
cia, pois nio precisavamos es-
tudar nada profund
por sermos “a favor” do bem e
dajustica. Era uma maneira de
adiar avida adulta, umaeterna
juventude, inspirada nos jo-
vens lindos e barbudos que to-
maram Cuba. Era o supremo
ddio ao burgués, mas era tam-
bém uma inveja da riqueza e
um medo de assumir um poder
de classe. Era generosidade e

era egoismo. A desgraga dos
miseraveis nos doia como um
problema existencial nosso,
lembrando-nos da ameacado-
ra existéncia das tragédias da
vida, Em nossa fome pela justi-
¢a, nem pensiavamos nas difi-
culdades logisticas de qual-
quer revolucio, nas tais “con-
digoes objetivas™, naintendén-
cia, na orgal
sejo bastava, Participivamos
também da erenga ocidental,
desde Platio, de que os frag-
mentos do mundo sdo organi-
zdveis numa harmonia possi-
vel, numa “solugio” apazigua-
dora das diferencas. Nio que-
riamos saber da crueldade irre-
versivel da politica e do irra-
cionalismo que sempre nos re-
gerd. Tinhamos, sobretndo, o
medo da grat

Cido Garpalves

ou seji, o medo da morte.

A democracia nos repugna-
va, com suas fragilidades, sua
lentiddo, sua obra sempre
aberta, suaimperfeicao ignala
imperfeicio da vida, Era difi-
| fazer uma revolugio? Dei-
xavamos esses “detalhes mixu-
rucas” para os militantes tare-
feiros, que considerivamos
meio inferiores, uma espécie
de “pedes” de Lenin ou (mais
da) delegavamos o
dever de fazer a revolucio ao
presidente da Repiiblica, na
melhor tradi¢io de depend
cia ao Estado. Jango, coitado,
teria de orquestrar as forcas
delirantes feitas de restos de
um getulismo tardio, oportu-
nismo de pelegos e sonhos da
i ide ignorante. Deu nos
20 anos e bode preto,

TERCA-FEIRA, 12 DE AGOSTO DE 2003

Por que escrevo estas coisas
antigas, estimado leitor? Por-
que muita gente que esta af, gri-
tando slogans, nem tinha nasci-
do nesses tempos de Goulart,
Outros nunea quised ter me-
mdria, & muitos ndem
que a via mais revoluciondria
para o Brasil é justamente o
que chamdvamos de “democra-
cia burguesa” com boguinha de
nojo. Muita gente sem idade e
sem memdoria nao sabe que o
caminho para o crescimenio e
justiga social é o progressivo
gﬂow?mnowﬁe_:o da democra-
cia, minando aos poucos, com
tradigio oligarqui-
ca e patrimonialista. Escrevo
isto porque acho que toda a lu-
ta de hoje é entre a verdadeira
esquerda que amadureceu e
uma esquerda que quer conti-
nuar na ilusio. Escrevo porque
vejo, assustado, que nas “pasto-

| rais da lgreja”, e até na Acade-

. bispos e intelectu 1ém
uma fascinagiio secreta pelo
caos, pois acham que, no fra-
gor de uma catdstrofe, haveria
arevelacio de uma “verdade™,
Hoje entendo, com um certo
orgulho, que, ha 40 anos, naque-
le apartamento conjugado do
Partidao com minha namora-
da, eu gostava mais dos giras-
s6is loucos de Van Gogh do que
dos livros de Plenkanov. Mas
eundo sabia ainda da importin-
cia da democracia, do respeito
ao impossivel do mundo, da
complexidade da luta politica.
Tanto nio sabia que, para levar
meu primeiro amor ao aparta-
mento, eu USara uma esperta
“cantada de esquerda”. Lembro-
me de lhe ter dito, entre beijos:
“Nossoamor lambém na for-
ma de luta contra o imperialis-
no norte-americano.” E ela foi.
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Rita Lee fez uma misi-

ca com a letra tirada de

um artigo que escrevi,
sobre amor e sexo.

A muisica é linda, estou emo-
cionado, nio mereco tio subida
honra, quem sou e, quase enxu-
guei uma furtiva lagrima com mi-
nha “gélida manina” por estar
num disco, girando na vitrola
sem parar com
Rita, aquela hip-
pie florida com
consciéncia cri-
tica, aquela hip-
pie parddica,
aquela mulher
divinamente di-
vidida, de noiva
mutante ou de
cartola e cabelo
vermelho que,
em 67, acabou
com a caretice
de Sampa e de
suas lindas “mi-
nas” palidas.

Amusicaveio
mesmo a calhar, pois ando com
uma fome de arte, ando com sau-
dade dabeleza, ando com sauda-
de de tudo, saudade de alguma
delicadeza, paz, pois ji nao
agiiento mais ser apenas uma es-
ponjaabsorvendo e comentando
0s bodes pretos que os politicos
produzem no Brasil ¢ o Bush 14
fora. Ando meio desesperanca-
do, mas essa cangiio de Ritatrou-
xe de volta a minha mais antiga
lembranca de amor. Isso mes-

W O cineasta Arnalde Jabor
rpas weste espaga

ma: a cangao me trouxe uma ce-
na que, ha mais de 50 anos, me
volta sempre. Sempre achei que
esse primeiro momento foi tio té-
nue, tdo fugaz que nio merecia
narracio. Mas, vou tentar,

Eu devia ter uns 6 anos, no
méximo. Foi meu primeiro dia
de aula no colégio, li no Meier,
onde minha mae me levou, pela

Millen Michida/AE ~ Rua 24 de Maio,

=" coberta de fo-
lhas de man-
gueira que o
vento derruba-
va. Fiquei sozi-
nho, desampa-
rado, sem pai
nem mie no co-
légio desconhe-
cido. No pédtio
do recreio,
criancas cor-
riam. Uma bola
de borracha
voou em minha
direcdo e bateu
em meu peito.
Olhei e vi uma menina morena,
de trancas, com olhos negros,
bem perto, me pedindo a bola e,
nesse segundo, eu me apaixo-
nei. Lembro-me de que seu quei-
x0 tinha um pequeno machuea-
do, como um arranhdo commer-
clirio-cromo, lembro-me que
elatinha um nariz arrebitado, in-
solente e que, num lampejo, eu
senti um tremor desconhecido,
logo interrompido pelo jogo, pe-
la bola que eu devolvi, pelos gri-

Capiryo2

ARNALDO JABOR
O amor deixa muito a desejar

tos e correria do recreio. Ela de-
ve ter me olhado no fundo dos
olhos por uns trés segundos
mas, até hoje, eume lembro exa-
tamente de sua expressiao afo-
gueada e vi que ela sentira tam-
bém algum sinal no corpo, algu-
ma informagao do seu destino
sexual de fémea, alguma mani-
festacio da matéria, alguma
mensagem do DNA. Recordan-
do minha impressio de menino,
tenho certeza de que nossos
alhos viram a mesma coisa, um
no outro. Senti que eu fazia par-
te de wm magnetismo da nature-
Za que me envolvia, que envol-
via a menina, que alguma coisa
vibrava entre nos ¢ senti que eu
tinha um destino ligado aquele
tipo de ser, gente que usava tran-
¢a, que ria com dentes brancos
eldbiosvermelhos, que era dife-
rente de mim e entendi vaga-
mente que, sem aquela diferen-
¢a, eu nao me completaria. Ela
voltou correndo para o jogo, vi
suas pernas correndo e ela se vi-
rando com uma tiltima olhada.
Misteriosamente, nunca mais a
encontrei naquela escola. Lem-
bro-me que me lembrei dela
quando vi aquele filme Love
Story, nao pelo mediocre filme,
mas pelo rosto de Ali
que era exatamente o rosto que
vivia na minha memaoria. Recor-

de “impossibilidade™; aquele
rosto me parecen maravilhoso

e impossivel de ser atingido in-
teiramente, foi um instante mai-
gico ao mesmo tempo de desco-
berta e de perda. Escrevendo
agora, percebo que aquela sen-
sacio de profundo “sentide”
que tive aos  anos pode ter mar-
cado minha maneira de ser e de
amar pelos tempos que viriam,
Senti a presenga de algo belissi-
mo e inapreensivel que, hoje, ve-
lho de guerra, arrisco dizer que
talvez seja essa a marca do
amor: ser impossivel., Calma,
pessoal, claro que o amor exis-
fe, nem eu sou um masoquista
de livro, mas a marca do subli-
me, o momento em que o impos-

TERCA-FEIRA, 16 DE SETEMBRO DE 2003

Ou oCongolves

sivel parece possivel, quando o
impalpavel fica compreensivel,
esse instante se repetiuno futu-
ro por minha vida, levando-me
para um trem-fantasma de ale-
grias e dores,

Amar é parecido com sofrer
— Luis Melodia escreveu, nao
foi? Machado de Assis toca nis-
s0 na subita consciéneia do
amor entre Bentinho e Capitu:
“Todo eu era olhos e coracio,
um coracao que desta vez ia
sair, com certeza, pela boea.”

Isso: felicidade e medo, asen-
sacio de tocar por instantes um
mistério sempre movente, co-
mo um fotograma que para por

um instante e logo se move na
continuagio do filme. Sempre
senti isso em cada visao de mu-
Iheres que amei: 1M rosto se er-
guendo da areia da praia, uma
mulher fingindo nio me ver,
mas vendo-me de costas num es-
critorio do Rio... Sio momentos
em que a “maquina da vida” pa-
rece se explicar, como se fosse
uma lembranga do futuro, co-
mo se eu me lembrasse ali, do
que iria viver.

“sses frémitos de amor acon-
tecem quando o “eu” cessa, por
brevissimos instantes, e deixa-
mMOS 0 QULro Ser o que é em sua
total soliddo. Vemos um gesto
fragil, um cabelo molhado, um
rosto dormindo, e isso desperta
em nds umaespécie de “compai-
xa0" pelo nosso proprio desam-
paro, entrevisto no outro,

A cultura americana esta
criando um “desencantamento”
insuportdvel na vida social. Ve-
jam a arte tratada como algo
desnecessirio, sem lugar, ve-
Jjam as mulheres nuas amontoa-
das na internet. Andamos com
fome de beleza em tudo, na vi-
da, na politica, no sexo; por is-
50, 0 amor & uma ilusiao sem a
qual nao podemos viver. Todas
essas ténues consideragoes, es-
sas lembrancas de lembran-
¢as, essa tentativa de capturar
lampejos tdo antigos, com ris-
co de ser piegas, tudo isso me
veio 4 cabeca pela emogio de
me ver subitamente numa mu-
sica, parceiro de Rita Lee, “lo-
vely Rita”, a mais completa tra-
dugdo de Sao Paulo, essa cida-
de cheia de famintos de amor.




115

D& -OESTADODES.PAULO

Amor vem antes e
sexo vem depois, ou nao

uando contei, na sema-
na passada, que a Rita
Lee tinha feito uma miisi-
cacom letrade um artigo que es-
crevi sobre “amor e sexo”, cho-
veram e-mails pedindo o texto.
Fiquei feliz com a miisica (que é
linda) e porque me senti coadju-
vante dessa luz que ela acendeu
na cultura brasileira. Rita é um
caso sério. Ela brilha, purpuri-
na, avermelha, cinti
te, cresee e dir
grece mas, no fundo, ela é um ca-
s0 sério. Ela faz
essavisagem to-
da para nos fa-
zer engolir uma
dourada pilula:
sua importin-
ia cultural e po-
no Pais. Ri-
tatirou 5ao Pau-
lo da caretice,
foi a guerreira
daalegria duran-
te a ditadura
pois, em 63, ela
estava de noiva,
florida, com ea-
ras e bocas, mu-
tante, provando
que, marchassem ou nio os sol-
dados, sua metamorfose conti-
nuaria e que sua alegria, alegria,
erimesmo a prova dos noves.
Rita ndo ¢ sé para ser ouvida;
seus shows sio um comicio. Ali-
berdade fica ali na cena, de ba-

B O cineasta Arnaldo Jabor
esereve ds lergas nesie espago
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ck vocal, enquanto a Pitria, de
botas e eabelo punk, danga ro-
ck, seguindo-a pelo palco como
um Pluft. Eundio entendo de nui-
sica, mas vejo a Rita aprontan-
do ha 30 anos, menina teimosa,
sozinha, atacando o 6bvio. Mas,
seu protesto nunca foi chato,
sua superficialidade é profun-
da. Como Rita é original... nin-
guém é como ela no Brasil... Me
lembro quando ela criou uma
marcano braco, sei l4, “ritalee”,
como um Chevrolet, Shell, pois
Milton Mict ela sabe que
Nao SOmMos um
“sujeito 1ini-
co”, muito an-
tes dessas pos-
modernidades
ai. Ela é uma
pré-Bjork. Ela
nunca cantou
de um sé ponto
de vista, por-
que Ritasiova-
rias; no palco,
ela parece um
conjunto.

Rita é a “mi-
na” das *mi-
nas” de Sampa,
frigil e corajosa, do balacoba-
co. Por isso, orgulhoso, aten-
dendo aos e-mails que pedem
explicagiio sobre esses estra-
nhos tremores, gemidos e espu-
mas que chamamos de amor-se-
%0, “copidesquei” o antigo texto

e 0 republico,
com petulante
Jeitodequem sa-
be das respos-
tas —ai de mim,
pobre pierro fin-

gindo de arle-

“Amor é pro-
priedade. Se-
X0 & posse.

Amor é a lei; sexo é invasio.

O amor é uma construgio do
desejo. Sexo ndo depende de
nosso desejo; nosso desejo é
que ¢ tomado por ele. Ninguém
se masturba por amor. Nin-
guém sofre com tesio.

Amor e sex0 s40 como a pala-
vra farmakon em grego: remé-
dio ou veneno - depende da
quantidade ingerida.

0O sexo vem antes. O amor
vem depois. No amor, perde-
mos a cabeca, deliberadamen-
te. No sexo, a cabeca nos perde.
0 amor precisa do pensamento.

No sexo, o pensamento atra-

palha.
O amor sonha com uma gran-
de redencio. O sexo sonha com
proibicoes; ndo ha fantasias per-
mitidas. O amor é o desejo de atin-
gir a plenitude. Sexo é a vontade
de se satisfazer com a finitude.
Oamor vive dai

TERCA-FEIRA, 23 DESETEMBRO DE 2003
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tério. O sexo pode ser, depen-
dendo da posicao adotada. O
amor pade atrapalhar o sexo. Ja
o contririo nio acontece. Exis-
te amor com sexo, claro, mas
nunea gozam juntos.

O amor ¢ mais narcisista, mes-
monaentrega, na ‘doacio’. Sexo
& mais democritico, mesmo vi-
vendo do egoismo.

Amor é um texto. Sexo é um
esporte. Amor nao exige a pre-
sencado ‘outro’. 0 sexo, mesmo
solitdrio, precisa de uma ‘maozi-
nha'. Certos amores nem preci-
sam de parceiro; florescem até
na maior solidio e na sandade.
Sexo, niao — ¢ mais realista. Nes-
se sentido, amor é umabusca de
ilusdo. Sexo ¢ uma bruta vonta-
de de verdade. O amor vem de
dentro, o sexo vem de fora. O
amor vem de nés. O sexo vem
dos outros, 'O sexo é uma selva
de epilépticos” (N. Rodrigues).

de — nunca é totalmente satisfa-

O amor inventou a alma, a mo-

ral. Osexoinventou a moral tam-
bém, mas do lado de fora de sua
jaula, onde ele ruge,

0 amor tem algo de ridiculo,
de patético, principalmente nas
grandes paixdes. O sexo é mais
quieto, comoum cowboy —quan-
doacabaavalentia, ele veme co-
me. Eles dizem: ‘Faca amor, ndo
faga a guerra.’ Sexo quer guerra.
O ddio mata o amor, mas o odio
pode acender o sexo. Amor é
egoista; sexo € altruista. O amor
quer superar amorte. No sexo, a
morte esta ali, nas bocas. O
amor falamuito. O sexo grita, ge-
me, ruge, mas nio se explica.

0O sexo sempre existiu — das
cavernas do paraiso até as ‘sau-
nas relax formen'. Por outro la-
do, o amor foi inventado pelos
poetas provencais do século
12 e, depois, relancado pelo ci-
nema americano da moral cris-
ta. Amor é literatura. Sexo é ci-
nema. Amor é prosa; sexo é

poesia. Amor é mulher; sexo é
homem - o casamento perfeito
édo travesti consigo mesmo. O
amor domado protege a produ-
¢ao; sexo selvagem ¢ uma
ameaga ao bom funcionamen-
to do mercado. Po », & tini-
ca maneira controld-lo é pro-
gramd-lo, como faz a indistria
da sacanagem. O mercado pro-
grama nossas [antasias.

Niio ha ‘saunas relax’ para o
amor; onde o sujeito entre e se
apaixone. No entanto, em tado
bordel, finge-se um ‘amorzinho’
parainiciar, O amor virou um es-
timulo para o sexo.

O problema do amor é que du-
ra muito, ja o sexo dura pouco,
Amor busca uma certa ‘grande-
za'. O sexo é mais embaixo. Ope-
rigo do sexo é que vocé pode se
apaixonar. O perigo do amor évi-
rar amizade. Com camisinha, ha
‘sexoseguro’, mas nio hi camisi-
nha para o amor.

() amor sonha com a pureza.
Sexo precisa do pecado. Amor é
a lei, Sexo é a transgressio.
Amor é osonho dossolteiros, Se-
x0 ¢ o sonho dos casados. Amor
precisadomedo, do desassosse-
g0. Sexo precisa da novidade, da
surpresa. O grande amor so6 se
sente na perda. O grande sexo
sente-se na tomada de poder.
Amor é de direita. Sexo, de es-
querda—on nio, dependendodo
momento politico. Atualmente,
sexo é de direita. Nos anos 60,
era o contrdrio. Sexo era revolu-
ciondrio e 0 amor era careta.”

E, por ai, vamos. Sexo e
amor tentam mesmo € nos fa-
zer esquecer a morte, Ou nio;
sei ld... E-mails de quem sou-
ber para a redacio.




