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. SEXO, PORNOGRAFIA E EXPERIENCIA ESTETICA

Ruud Ploegmakers

Universidade de Leiden

Gustave Flaubert e Rubem Fonseca foram acusados de ter publicado
um livro contra as leis da moral: Madame Bovary (1857) e Feliz Ano Novo
(1976). Nos dois casos a corte exprimiu o medo de que a juventude fosse
negativamente influenciada. No caso de Flaubert a corte opinou que em
Madame Bovary n#o havia um persohagem ‘sage’ (positivo) com que os
jovens se pudessem identificar. O estilo indireto livre implicava, segundo o
procurador francés, uma distAncia fria e impessoal do imoralismo do
adultério da Emma Bovary. Os advogados de Flaubert usavam o mesmo
estilo “impessoal’ como argumento em favor do livro. A impersonalidade
do estilo impedia a identificacio com o exemplo negativo e até dirigia os
leitores ao horror pelo vicio. Apesar das muitas alusdes a Flaubert no ro-
mance Bufo & Spallanzani de Rubem Fonseca, h4 uma grande diferenca
entre os dois. Em Madame Bovary o sexo é apenas aludido e nunca explicito.
Néo h4 nenhumia palavra indecente no livro. Se Flaubert alude ao sexo, faz
isto por meio de methforas que falam do ato de encher a boca com comida.
Rubem Fonseca pratica um estilo direto em que dialoga com o leitor em
termos explicitos. O narrador de Bufo & Spallanzani é guloso e tem um
grande apetite sexual. A comida na sua boca muda-se nas bochechas da
mulher que passa pela sua mesa no restaurante.

Afrénio Coutinho, que funcionava como perito no litigio, depois do
qual Fonseca foi condenado em 1977, disse na sua pericia que a vida pt-
blica brasileira e geral eram invadidas por uma onda de sexualidade:
“Vive-se sexo hoje as esciincaras”. Sendo antigamente guardado para situa-
¢bes secretas, o-palavreado entrou hoje na linguagem (Silva 1984: 188).
Neste contexto temos que pensar também no aumento enorme da indtstria
pornogrifica e seu mercado. A representacéio explicita do sexo ganhou
grande popularidade no género da pornografia (Ross 1993: 222).

O romance Bufo & Spallanzani tem, além do crime, o sexo e a violéncia
a ele ligada como tema. Quero pdr o romance no contexto da popularidade
atual da pornografia e estudar a mistura deste género popular com o gé-
nero da arte.culta. Além da pornografia, entrardo nas consideracdes nove-
las sentimentais. A perspectiva deste estudo ¢ definir a posicko de Fonseca
no debate sobre a organizag#io da experiéncia estética.

Com este assunto entramos no meio das idéias, muitas vezes difusas e
confusas, sobre o pés-modernismo. Uma constante da arte pés-moderna é



a incluséo na arte elevada (“alta”) de formas da arte “baixa” (popular)
(Sénchez 1997: 43, Van Alphen 1989; 828). A diferenca entre a cultura alta e
a cultura de massas era primordial para o esteticismo dos modernistas de
cunho europeu. Fizeram da autonomia institucional da arte o conteddo de
suas obras. O prazer encontrava-se fora da sociedade com suas normas
igualizadoras de quantificaciio e utilidade. Os vanguardistas do inicio
deste século, porém, queriam utilizar a arte para destruir estas normas e,
portanto, acabar com a instituigdo isolada e dissolver a arte na prética da
vida (Bilrger 1974: 67). Do museu para a rua. As categorias em que a arte é
pensada entraram em crise na época pés-moderna (Sénchez 1997: 43, Ha-
bermas 1983: 9), e a mistura de formas do popular e do culto constitui uma
maneira dos escritores de atacar esta crise. Tentativas da parte de autores
cultos de escrever romances policiais 4m o objetivo de demolir os muros
da torre de marfim do esteticismo.

A partir da Epoca das Luzes, a experiéncia estética tinha se tornado
uma questiio para especialistas, os artistas e os criticos da arte. Isto tomou
lugar no quadro do projeto de ensino puablico pelo qual os saditos das an-
tigas monarquias teriam que ser educados para se tornarem cidaddos res-
ponséveis por meio de uma vida enriquecida pela arte. Esta ‘promesse de
bonheur’ da estética estava na base da modernidade cultural, e consistia na
reconciliaciio entre a vida e a arte, apesar da autonomia artistica (Jaufs 1984:
46 e Habermas 1983: 10). J4 na época de Baudelaire esta utopia comegou a
se enfraquecer e ficou ‘amarga’ (Habermas 1983: 10). O conhecimento, a
moral e a arte se tornaram em especialismos para especialistas separados
com que a sociedade tentava controlar a vida dos cidadéos. A cultura de
massas & nas idéias dos modernistas de cunho europeu, restrita aos praze-
res simples e ao divertimento das massas e denunciada como um ato de
manipulacéio da parte do poder. A questiio de que se trata é se uma experi-
&ncia estética auténtica das massas ainda é possivel no fim do século vinte.
Segundo Habermas o projeto da modernizac@o da Epoca das Luzes consis-
tia em dois momentos opostos: por um lado o desenvolvimento da ciéncia
objetiva, da moral universal e da arte autdnoma na base de sua légica in-
terna, e do outro lado o uso destas atmosferas para a organizagiio racional
da vida diéria. No século vinte este otimismo era aniquilado: pela sua dife-
renciaciio as diversas atmosferas se tornaram em segmentos tratados por
especialistas, que perderam a conexéio com “as hermenéuticas da comuni-
caciio didria” (Habermas 1983: 9). A questiio a ser posta é, portanto, se o
leitor leigo, e niio especialista, é capaz de se reconhecer em obras de arte,
construfdas por especialistas. Para poder responder positivamente a esta
pergunta, serd necessirio, segundo Habermas, que a modernizagéio ‘socie-
tal’ (= a subordinacéo da vida didria as exigéncias do sistema, o que inclui
a dependéncia das massas da manipulaciio pelos mass-midia) se mudar e
der possibilidades aos cidaddos de se comunicar autenticamente. Isto quer
dizer que também a separac#io dos campos éticos, estéticos e cognitivos se
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devem dissolver (Habermas 1983: 13). Uma aplicagio pritica da arte podia
ser possibilitada, se o o efeito de prazer do recipiente fosse reconhecido.
Hans Robert Jau88 pleiteia por isto baseando-se nos principios catérticos de
Aristtteles e nas idéias sobre a estética de Kant (1986).

A historia literéria do Brasil conhece, a partir da vanguarda do mo-

dernismo brasileiro dos anos vinte e trinta, uma longa tradicio de mistura
da arte popular e a culta. Neste sentido a inclusiio de pastiches do género
popular de massas no romance Bufo & Spallanzani de Rubem Fonseca nfio &
nada nova. Queremos analisar a inclusio de pastiches de pornografia como
uma proposta de Rubem Fonseca para organizar a experiéncia estética dos
leitores, dentro dos quais ele inclui as massas, como a aplicacio das técni-
cas de ‘marketing’ para vender, como seus romances mostram. O que es-
tar4 em jogo sio a reintrodugiio do prazer na experiéncia estética e a possi-
bilidade de ligar a arte & avaliacko de experitncias da vida de dia a dia. O
sexo como tema j& é em si um enunciado, neste sentido, desitro do debate
sobre a éxperiéncia estética. O tratamento do sexo em termos explicitos
refere os leitores a experiéncias que todo o0 mundo conhece.
- Emsegundo lugar temos que falar sobre o lugar da pornografia dentro
da experidncia estética. Normalmente considera-se a pornografia como um
prazer simples e isolado; que incita o leitor & fantasia e eventualmente ao
ato sexual (Ross 1993: 225). O leitor rende-se imediatamente ao objeto. Para
Jaufl o prazer simples distingue-se do prazer estético, porque o primeiro
ndo contém a ida e volta entre a emoclio direta e a reflexiio distanciada. O
leitor de uma obra estética é capaz de se pOr a si mesmo & prova pelo
exemplo do destino do heré6i (Jauf 1984: 84 e 254). O prazer estético tem
que conhecer sempre um momento de distincia em que o leitor experi-
menta pela ficclio sua conexio com o mundo real. Para este mundo entrar
na experiéncia é necessério para o leitor e o espectador tomar disténcia
pelo fato de que ele se d4 conta que o que esth fazendo, quando I¢ e v&, €
sentir prazer pelo fingimento dos atos representados. O distanciamento
realiza-se pela consciéncia de que a arte é algo sem objetivo prético, uma
atividade que, por ser agradével em si e por sua separagiio do mundo, leva
o leitor & consciéncia do mundo. A pornografia é sempre considerada como
um pnzermphs’aquefalhmdiaﬂmiadopmwmﬁx@m
(Ross 1993: 224).

NommnnceBufo&Spullnnzmdmmvtmmwmqnepo-
dem ser consideradas como diferentes propostas de organizacio da experi-
éncia estética. Duas delas so pastiches do género popular de romances
sentimentais. Trata-se da historia da depressio-do diretor de orquestra e a
hist6ria da cura da loucura do bailarino Sflvio. A terceira histéria ¢ uma
tentativa do género alto e artistico. E a histéria da competichio entre dois
machistas, o marido da additera Delfina e o amante dela; O romance em
total é uma espécie de laboratorio em que se experimenta com a estética.



O primeiro aspecto interessante é o abandono da idéia da hierarquia
entre o género culto e o popular. Fonseca trata 0s dois géneros como pro-
postas com status igual. Em segundo lugar ele niio esconde sua admiraciio
pela forca sedutora com que os géneros populares conseguem cativar a
atenciio de seus leitores e espectadores. A categoria da arte culta estd sendo
questionada e desestibilizada pelo género de massa (Sénchez 1997: 43). A
pretensiio de que apenas a arte seja capaz de organizar a experiéncia esté-
tica é abandonada e os merecimentos dos géneros baixos so reconhecidos.
Neste experimento Fonseca usa indiscriminadamente elementos das duas
atmosferas, numa tentativa de restaurar o prazer ladico da estética. Ele
volta a obras do passado para aproveitar destas propostas estéticas antigas,
mas critica-as a0 mesmo tempo. Sua critica a Flaubert é 6bvia: Fonseca quer
falar do sexo em termos explicitos: “A metéfora surgiu por isso, para os
nossos avés nio terem de dizer — foder” (Fonseca 1975: 138).

As duas histérias do género popular de massas tém como tema a cura
de uma perturbaciio psiquica causada por um acontecimento trdgico. Os
dois acontecimentos trégicos tomam lugar no inicio da histéria e servem
como motivo para poder relatar a reconciliacio dos dois personagens com
a vida por meio da magia. Trata-se de dois textos sentimentais, “amenos e
pouco probleméticos” (Sénchez 1997: 43). No decorrer de seu namoro com
a muther do primeiro violinista de sua orquestra, o diretor (Orion) quebrou
o violino raro e caro do Gltimo. Destruiu um instrumento da mais alta arte
num ato de tipo mais baixo: citme. O maestro entra numa depresséo pro-
funda que paraliza completamente seus talentos. A cura lhe é dada,
quando ouve numa manhé cedo uma orquestra de sapos, que toca a mda-
sica mais divina que ele jamais ouviu, e toma lugar sob os raios primeiros
do novo dia. Happy end. O beilarino Sflvio foi paralizado no momento em
que tinha que dar um salto dificil e famoso de Nijinsky. Ele entra num es-
tado catatbnico. Depois de muitas visitas a médicos e psiquiatras ele ¢é fi-
nalmente curado pelo beijo do sapo de uma santinha de macumba. As duas
recuperacbes de perturbacdes profundas sko acompanhadas por emogdes
fortes e seguidas por grande felicidade. Os dois heréis so reconciliados
com a vida e podem continué-la como fizeram antes da perturbacio.

Na época do modernismo e do realismo de Flaubert os autores da lite-
ratura culta nio tinham a mesma admiraciio com que Fonseca aprecia estes
dois contos. Modernistas e realistas lutaram contra as convengdes do ro-
mantismo tentando evitar a leitura automédtica. Nos othos de realistas o
romantismo era mero sentimentalismo. Como podemos ver no exemplo de
Madame Bovary a identificaglio do leitor com o destino da herofna era blo-
queada. Este é o famoso “coup d'ceil médical” de Flaubert. O prazer se
separou da reflexiio critica e era gradualmente mais considerado como
rendimento néo critico aos sentimentos e como abertura emocional das
massas & manipulacio das mass-midia. A experiéncia estética restringia-se
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& apenas reflexiio elitdriat e ascética (JauB8 1984: 28). Enquanto os géneros
baixos guardaram a fungéio da emociio dos leitores, 0s géneros altos se
afastavam cada vez mais dela. Fonseca parece nos transmitir a mensagem
de que a literatura deveria voltar a exploragio da seducéo pelas emo¢des
dos leitores. No conto “Coragdes Solitirios” de 1975, um jornalista, empre-
gado por uma revista de mulheres, que inventa as cartas das leitoras e, ao
mesmo tempo, lhes responde, se encontra na escola para a literatura (27).

Em Bufo & Spallanzani ndo se trata, porém, de uma volta ingénua aos
géneros de massa. Suas possibilidades estéticas s&o apenas reconhecidas
em parte. Pela outra parte séo criticadas e néo passam pelos testes no labo-
ratério. Encontramos a amostra da critica aos géneros populares na histéria
da competigio violenta entre 0s dois machistas. Nesta historia assistimos
ao tratamento dos temas do sexo e da violéncia. O contexto atual é a poli-
tica sexual. O feminismo tem denunciado fortemente a violéncia sexual
como um fendmeno ligado ao sexo masculino (Ross 1993: 225) e pds a por-
nografia na agenda dos debates dos Gitimos vinte anos. Gustavo Flévio
mostra-se, no romance inteiro, ostensivamente convencido de suas proezas
sexuais e da seduco que emana de seu imenso corpo para as mutheres. O
exagero irdnico com que ele se apresenta como machista, representa a posi-
¢éio de Fonseca no debate atual sobre o sexo e a pornografia. Esta historia
da competiciio entre os dois machistas segue as instrug3es classicas sobre o
efeito catdrtico da tragédia, descritas por Aristoteles na sua Poética. Se-
gundo Aristoteles o autor do drama tem que apresentar um acontecimento
de horror que ocorre a uma pessoa de boa vontade e sinceridade, o heréi.
Depois serd o medo do espectador que organizaré a superagio da pertur-
bagiio e criard a distincia do horror por sua compaixéo com o heréj, e fi-
nalmente a catarse trar-lhe-4 uma nova viséio do mundo. Os dois homens
se encontram duas vezes. Durante o primeiro encontro o marido enganado
ameaca Gustavo Flavio, dizendo que vai castré-lo. Durante o segundo en-
contro ele procede clinicamente & castragio. Os elementos catérticos funci-
onam: o leitor se sente horrorizado, depois recupera-se pelo medo e final-
mente sente uma compaix@o com o herdi por causa de seu sofrimento. A
cena é tio brutal que a perturbagio do leitor é assegurada. O valor da emo-
¢éio na literatura é afirmada.

Mas a0 mesmo tempo a cena contém uma critica & maneira em que os
géneros de massa usam a emog#io. Estes fazem antes um esforco grande
para consolar o leitor do que para criar um espaco reflexivo em que o leitor
se possa pOr & prova pela comparacio com o destino do her6i (Jaufl 1984:
254). Nas duas histérias do género popular a perturbaciio veio no infcio e
funcionou apenas como motivo para poder contar sobre o procedimento de
consolaciio e conforto que veio depois. Quer dizer que se trata de um sen-

1 Elitista (nota do Editor).
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timentalismo conservador, porque ndo leva o leitor & distAncia necesséria
para incitar sua imaginac#o reflexiva,

A descricio da castraciio acrescenta a representaciio dos acontecimen-
tos um elemento de que a tragédia classica nio podia dispor. Esta apenas
representa atos no palco. Fonseca aproveita de seu texto escrito para intro-
duzir ironia e humor. Assim ele é capaz de antecipar e ampliar a distincia
causada pelo medo e a compaixiio. A representagdio do ato de castragio
provoca as légrimas do leitor, as observagdes e as descrigdes do narrador
provocam, ac mesmo tempo, seu riso. O objetivo do humor e da ironia é
refletir sobre o préprio ato de representar acontecimentos ficticios. No
momento da inciséio pelo canivete no saco escrotal do heréi para retirar o
primeiro testiculo — um momento temido e antecipado pelo leitor — o
narrador néo relata o que aconteceu, mas lembra o leitor do fato de que
estd lendo uma representagéo: “Eu sempre ouvira dizer que quando uma
dor é muito forte, vocé n&o a sente. E verdade” (326). O medo do leitor
muda-se, por causa da distincia da representaciio, em prazer na maneira
em que o acontecido é representado. Metaficcio auforeflexiva na melhor
‘tradicio’ pés-moderna (Sdnchez 1997: 47, Hutcheon 1995: 19).

Este aspecto ladico do prazer imaginativo é tomado por Rubem Fon-
seca como um argumento contra os géneros populares de filmes de horror.
O confronto entre os géneros cultos e populares ocorre num trecho verda-
deiramente pomogréfico. Trata-se de um pastiche do chamado “hard-core
pornography’, cujo Gnico objetivo é a excitagio imediata do leitor. Trata-se,
por um lado, de um pastiche. O ato descrito na primeira pessoa (Gustavo
Flavio) é acompanhado por exclamacBes como “ai”, “estou gozando”,
“Agora”, “Porra” etc., que ttm a funglo de sugerir, na maneira mais rea-
lista possivel, a preserca imediata do ato. Mas o pastiche é interrompido
por observagdes que desestabilizam a conexdo direta entre teoria e pratica,
entre o texto e a fantasia. No momento antes do climax Fonseca introduz a
imagem do brilho das estrelas. Quando os dois decidem fazer o amor sob
“o manto fulgurante das estrelas” vem a observacdio: “Aqui estdio elas,
muitas j4 morreram h4 mais de mil anos e delas s6 existe este brilho via-
jando pelo espago” (283). Esta imagem provém da literatura do sublime e
sua introduggo aqui eleva o trecho pornografico ao nivel da metaficgio, ie.,
ao debate sobre a hierarquia entre a arte culta e a literatura de massas. A
imagem aparece na poesia de Mallarmé para indicar o ideal da presentifi-
cagéo do divino no texto de suas poesias. Na presenca do divino as pala-
vras néo seriam mais a representagio dum objeto, mas a presenca do objeto
inalcang4dvel. Mallarmé sabia que esta presen¢a nunca ser4 alcancada pela
literatura e expressou o fracasso do projeto da poesia do sublime pela ima-
gem da reflexéo da luz fraca das estrelas num espelho.

A introdugdo desta imagem da luz morta das estrelas no género baixo
da pornografia é um comentério irénico com que Fonseca se afasta das
duas propostas literérias, a proposta da literatura alta por sua pretenséo de
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ser a Gnica organizadora da experiéneia estética e a pornografia por sua
falta de querer organizar a experiéncia estética. Na base da obra de apenas
um autor néo se pode predizer qual sers o efeito da reintrodugio da emo-
¢io e do prazer na experiéncia estética. A mistura de géneros altos e baixos
resulta numa mudanga dos dois géneros na obra de Rubem Fonseca e pode
ser considerada como uma tentativa de alcancar aquelas massas, que prefe-
rem o género popular, sem o autor reproduzir as armadilhas manipulati-
vas do prazer simples. Fonseca faz um apelo & imaginacio critica do leitor
e ao mesmo tempo as suas emogdes.
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