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RESUMO: O presente artigo objetiva discutir a figuracdo do narrador-camera como elemento que
captura o espaco-tempo da morte no conto “Nove Horas e Trinta Minutos” (2002) de Rubem
Fonseca. Com a andlise, pretende-se observar os possiveis dialogos entre Literatura e Cinema a
partir dos registros e manipulacdo de cenas realizadas pelo narrador-personagem e suas
estratégias de aproximacgdo visual de elementos presentes no cenario urbano do conto. Esse
procedimento conduz o leitor a vivenciar sua trajetoria de vida fragmentada por um trauma,
descrito por meio de fragmentos capturados inicialmente a olho nu e posteriormente com o auxilio
da protese de um 6culos, recurso que funciona de modo similar a uma camera indiciando o
espaco como marcado pela temporalidade e espacialidade da morte. Os processos de capturar e
manipular cenas operados pelo narrador do conto sdo analisados a partir da articulagdo da
narrativa literaria com o recurso de articulagéo da narrativa filmica, denominado montagem.
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ABSTRACT: This paper aims to discuss the figuration of Narrator-Camera as an element that
captures the space-time of death in tale “Nove Horas e Trinta Minutos” (2002) by Rubem Fonseca.
Thus, with the analysis, it is intended to observe the dialogues possibles between Literature and
Movies from the registers and scenes manipulation of Narrator-personage and his visual tactics
approximation of the elements in the urban setting in tale. This method guides the reader to
witness his fragmented life journey by trauma, described from fragments initially captured the
naked eye and then with the aid of eyeglasses feature that works similarly to a camera lens,
indicating the space marked by the temporality of death. The techniques to capture and manipulate
scenes controlled by the Narrator are the analyzed from comparison of the articulation of literary
narrative with the articulation technique of a film, called montage.

Keywords: Contemporary Literature; Movies; Narrator-Camera; Space-Time of the tale.

INTRODUGCAO

Pode-se verificar na estética da Literatura Contemporanea uma tendéncia a
construir uma narrativa brutal, ou sendo intencionalmente brutalista (BOSI, 2010),
influenciada por um forte contexto desequilibrado, violento, permeado pela temporalidade

da morte no espago da narrativa. Assim, o narrador se vé diante de crises em que as
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dificuldades em narrar as suas agOes e construgbes no espaco estardo ligadas
diretamente a sua memoaria fragmentada, principalmente marcada por uma temporalidade
mortifera. Nesse sentido, a narrativa construida por fragmentos, apresentara um narrador
gue ndo consegue superar o tempo da morte recorrente em sua trajetdria de vida, vendo-

se impedido de narrar de forma integra e coesa sua trajetoria.

Com a analise do conto “Nove Horas e Trinta Minutos”, de Rubem Fonseca,
objetiva-se evidenciar como esse aspectos fragmentados da trajetéria do narrador
influenciam a constituicdo do espaco-tempo e vice versa, como 0 espac¢o-tempo influencia
a construcdo ou desconstrucdo da trajetoria de vida do narrador-personagem. Tais
fragmentos da vida do narrador sdo organizados similarmente & concepcgédo de uma obra
filmica, como captura de imagens e manipulacdo de cenas que séo integradas e
selecionadas de modo a ganhar forma analoga ao processo de montagem, recurso este

comum ao Cinema e a Literatura, conforme sera defendido nas analises que seguem.

1. O CONTEXTO DA ESTETICA ARTISTICO-LITERARIA CONTEMPORANEA

A estética da Literatura Contemporanea possui profunda relacdo com seu contexto
historico. Muitos fatores convergem para que essa literatura seja vista como estilo de
narrar intencionalmente brutalista (BOSI, 2010). Pode-se destacar como influéncia
histérica no periodo de seu surgimento o contexto politico brasileiro entre os anos de
1964 e 1974, marcados pela forte periodo de repressdo, exilio, perseguicdo e

assassinatos provocados pelo fato histérico da ditadura militar (BOSI, 2010).

Surge ainda nessa mesma década uma tendéncia hiperbdlica desencadeada pelo
hipermodernismo, tomados pelo “Hipercapitalismo, hiperclasse, hiperpoténcia,
hiperterrorismo, hiperindividualismo, hipermercado, hipertexto” (LIPOVESTKY, 2004,
p.59) que desencadeou o culto ao efémero fazendo surgir a “consagracao do presente”
(LIPOVESTKY, 2004, p.59). InUmeros fatores ao redor do mundo denunciavam e exigiam
uma postura diferente das pessoas, fazendo nascer uma tendéncia de revolu¢cdes como a
de 1968, ocorrida na Franca. Assim a postura artistica nessa época surgia com anseio

militante e engajado de denuncia/mudanca.

No Brasil, tendo em vista as consequéncias geradas pela violéncia legitimada pela
ditadura militar e todas as transformacdes politicas e culturais ao redor do mundo, “alguns

escritores militantes, aguilhoados pelo desafio da situacdo nacional, refaziam a instancia
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mimética, quase fotogréafica, da prosa documental” (BOSI, 2004, p.435). Nesse contexto
extremamente violento, surge Rubem Fonseca, com “percepgdes e lembrangas a luz da
analise materialista classica, dissecando os motivos (em geral, perversos) dos
comportamentos de seus personagens que ainda trazem a marca de tipos sociais” (BOSI,
2010, p.436).

1.1. O ESPACO-TEMPO DA MORTE NA LITERATURA CONTEMPORANEA

A estética literaria contemporanea ressente-se, assim, de um novo engendramento,
e um dos modos de manifestacdo dessa transformacdo se manifesta na figura do
narrador contemporaneo, que se coloca na posicdo do Homem diante de crises,
colocando-se em um ponto de observacdo que conduz o leitor

para ‘detras das cortinas’ para que ele entenda como a narrativa é
construida antes de se apresentar a ele. [...] o leitor compartilha, participa
do enredo através do narrador e suas estratégias de aproximacéao. [...]
Existe, portanto, um novo conjunto de valores a ser priorizada no enredo,
uma valorizagdo do paradoxo, das artimanhas para confundir o leitor. As
historias ja ndo preenchem seus proprios vazios, ha uma valorizacdo da
psicologia dos personagens, das suas reflexbes, sendo que nada é
apresentado de forma racional e objetiva. (ADORNO, 2003 apud
ESTEVES, 2013, p.95-96).

7

O que € apresentado ao leitor por “detrds dessa cortina” narrativa pode
desencadear espanto e mal-estar com a brutalidade com a qual o narrador descreve o a
trajetéria do homem no espaco-tempo contemporaneo. Nesse sentido, a Literatura ao
invés de dar as costas a realidade, a “dramatiza e metamorfoseia, converte em volume e
descontinuidade o linear com que, na vida cotidiana, dispomos o mundo; [...] a ficcao
transtorna as dimensdes do mundo, ao invés de pér entre parénteses” (LIMA, 2003, p.17
apud ROCHA, 2005, p.101).

A dramatizacdo e metamorfose do narrador e personagens, ou do narrador-
personagem, como é o caso do conto em andlise, ocorrem necessariamente num espaco-
tempo, que segundo Bakhtin (1997, p.259) apontam para o fato de que os “indicios da
historia remetem sempre ao humano e a necessidade - é onde 0 espaco e o tempo estao
unidos num vinculo indissoluvel’. Sendo o espaco terrestre e a histéria humana
inseparaveis, pode ser evidenciado o peso das determina¢cfes espaco-temporais sobre 0s
personagens e suas tramas de vida de modo que com elas sua existéncia

indissociavelmente se confunde (MOREIRA, 2008); nesse sentido, havera uma relacao
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analoga estabelecida entre os personagens e 0 espago-tempo. Os espacos geralmente
sd0 cenarios nos textos literarios contemporaneos, ou seja, “0s espacos criados pelo
homem. [...] Através de sua cultura, o homem modifica 0 espaco e o constréi a sua
imagem e semelhanga” (BORGES FILHO, 2007, p.41).

Do mesmo modo que este espaco, elementos relacionados ao tempo na estética
literaria contemporéanea séo evidenciados como construidos e modificados pelo homem, e
causando profundas transformacfes que quase sempre deixam as personagens em

situagdes limites reveladas em cenas brutais que desencadeiam a morte.

2. DIALOGO ENTRE LINGUAGENS ARTISTICAS: LITERATURA E CINEMA

A literatura, com toda sua potencialidade artistica, assimilou ao longo da sua
concepcao novas estratégias de presentificar-se, como as sinalizadas por Adorno sobre a
literatura contemporanea que constréi uma narrativa que requer um leitor mais ativo.
(2003 apud ESTEVES, 2013). Nao foi apenas a literatura que se modificou, também a
pintura, masica, cinema e teatro se multiplicaram e se impulsionaram; nesse sentido,
novas mutacdes, novas combinacdes foram criadas e destruidas (BERGMAN, 2012,

p.166), e assim permanecem nessa constante transformacéao.

Para Zani (2007) o impulso e transformacdes desencadeadas pelos didlogos entre
as artes configura o que discute Bakhtin sobre o dialogismo. Ainda segundo ele, ao citar
Kristeva (1969 apud ZANI, 2007), afirma que esta autora amplia o termo dialogismo

denominando-o de intertextualidade. Dessa maneira,

a nocao de dialogismo - escrita em que se |é o outro, o discurso do outro -
remete a outra, explicitada por Kristeva (1969) ao sugerir que Bakhtin, ao
falar de duas vozes coexistindo num texto, isto €, de um texto como
atracao e rejeicdo, resgate e repeléncia de outros textos, teria apresentado
a idéia de intertextualidade. (BARROS; FIORIN, 1999, p. 50 apud ZANI,
2007, p.122).

Nesse sentido, as narrativas literarias podem dialogar com outras vozes e outras
artes, sendo esta evidenciada principalmente durante o periodo da Arte Moderna com

influéncias das vanguardas europeias. Assim, na literatura de ficcdo moderna

ocorreu um encontro de vozes diferenciadas que somaram-se, interagiram-
se, contradisseram-se, homologaram-se umas as outras por meio de
discursos modernos, classicos e maneiristas que subsistiram-se, criaram
uma nova relagdo polifénica e abriram caminho para o inicio do Poés-
Modernismo. (ZANI, 2003, pp.127-128)
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Esses didlogos entre textos artisticos aludem a Sartre, quando este sinaliza que a
literatura estad lado a lado da pintura, musica e escultura, pois “0 que vale para 0s
elementos da criacdo artistica vale também para as suas combinacdes: o pintor nao
deseja tracar signos sobre a tela, quer criar alguma coisa” (SARTRE, 2004, p.11); do
mesmo modo que o escritor ndo se apropria dos signos linguisticos meramente como

ferramenta de escrita,

a linguagem inteira €, para ele, o espelho do mundo. Estabelece assim,
entre a palavra e a coisa significada, uma dupla relacdo reciproca de
semelhangca mégica e de significado. [...] Assim, a palavra poética € um
microcosmo [...]. E quando o poeta junta varios desses microcosmos, da-
se com ele o mesmo que se da4 com 0s pintores quando juntam cores
sobre a tela; dir-se-ia que ele compde uma frase, mas € s aparéncia; ele
cria um objeto. As palavras-coisas se agrupam por associacdes magicas
de conveniéncia ou desconveniéncia, como as cores e 0S sons; elas se
atraem, se repelem, se queimam e sua associacdo compde a verdadeira
unidade poética que € a frase-objeto (SARTRE, 2004, pp.15-16)

Essa juncdo de microcosmos, bem como a juncéo de cores sobre a tela, revela um
recurso similar a composicdo filmica, a montagem. Leone (1987) afirma que se deve
entender a montagem “nas diferentes expressfes artisticas e nas suas materialidades
especificas. Para aquele que faz filmes, a materialidade € a pelicula impressa, na qual
uma acao dramatica se desenvolvera." A montagem, para este autor, constitui-se como
um recurso que implica selecionar e integrar planos, funcionando como algo ladico, uma
espécie de jogo, um conjunto de regras nas quais se transmite um simulacro de liberdade
em que ir4 perceber-se a manifestacdo da narrativa (LEONE, 1987).

Na pintura temos algo similar, como a sobreposicao de cores e escolha de planos,
e ainda pode-se ver que a tela cinematogréafica
como espaco plastico é parecida com o espaco plastico da pintura.
Percebemos, entdo, que esse espaco de representacdes se faz através de
propor¢des e volumes. O mesmo se aplica ao cinema: a pelicula, antes de
ser impressa pela luz, ndo passa de varias camadas de milhares
pigmentos. Ao serem atingidos pela luz, esses pigmentos tomardo, em

relagdo aos outros, um cromatismo que revertera, na somatoria, numa luz
global (LEONE, 1987, p.37).

Na literatura, e principalmente no género Romance, consoante Johns (2012, p.35),
pode-se ver que ela “é um cadinho de filmes, mas o filme jamais abrigara todas as
perspectivas abertas de um romance”. Percebe-se entdo que “na literatura [...]
encontraremos um dialogo entre ‘linguagens’ e ‘estilos™ (BAKHTIN, 1997, p.347). Na
estética contemporanea, por exemplo, pode-se evidenciar o dialogo com a linguagem

cinematografica ao verificar o forte teor psicologico dos personagens refletido diretamente
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na estrutura do texto literario, tornando-o fragmentando, e assim, a partir dos aspectos de
rememoracao em um determinado espaco-tempo, as personagens tentam narrar sua

trajetdria de vida a partir da articulacéo desses fragmentos, aludindo a montagem filmica.

3. SINOPSE DO CONTO “NOVE HORAS E TRINTA MINUTOS”, DE RUBEM FONSECA

O conto de Rubem Fonseca, “Noves Horas e Trinta minutos” (2002), € narrado pelo
personagem central da historia, cujo nome néo é revelado ao leitor, e 0 que se sabe sobre
ele é evidenciado apenas por seu ponto de vista. A trama do conto ocorre mediante a um
acidente brutal com sua filha. Esta é atropelada e morta por um motorista aparentemente
desconhecido. O tempo-espaco do personagem entdo € gerado e desconstruido pela
motivacdo desse acidente, cabendo a ele guardar o relégio que sua filha utilizava no
momento da morte como um objeto que funciona ao mesmo tempo como lembranca e

fuga para uma possivel reconstituicdo do tempo-espaco do crime e de sua “factualidade”.

4. A CONSTITUIQAO DO NARRADOR-CAMERA COMO REGISTRO DO ESPACO-
TEMPO NO CONTO “NOVE HORAS E TRINTA MINUTOS”

Sabe-se que o tempo-espaco, de um modo geral, se revela a partir da prépria
natureza: na observacdo do “movimento do sol e das estrelas [...] nos indicios sensiveis e
visuais das estacfes do ano [...]. O crescimento das arvores e do rebanho, as idades do
homem, todos eles indicios visiveis que se referem a periodos mais amplos” (BAKHTIN,
1997, p.243).

Todavia temos ainda 0s mecanismos mais complexos para a manifestacao desses
elementos que ocupam lugar por exceléncia na Literatura Contemporanea, destacando-
se, principalmente, o espacgo-tempo hipermoderno das grandes cidades que constitui um
“tempo historico propriamente dito, as marcas visiveis da atividade criadora do homem, as
marcas impressas por sua mao e por seu espirito: cidades, ruas, casas, obras de arte e
de técnica, estrutura social, etc.” (BAKHTIN, 1997, p. 244). Este espaco-tempo urbano
constituird o cenario para o conto de Rubem Fonseca.

No conto contemporaneo “Nove Horas e Trinta Minutos” (2002) verifica-se a
abertura do conto a partir do narrador que comporta-se como manipulador de cena ou
camera-man, conduzindo o leitor para um cenario em que 0 tempo-espaco sera
coordenado pelo o que sua iris objetiva mostrar:

Nove horas e trinta minutos. Estou vendo os ponteiros parados, no relégio
de pulso. Quando deito, ele fica sobre a mesinha de cabeceira, pois acordo
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no meio da noite e olho o mostrador, nove e trinta. Quando levanto, ponho
o relégio no bolso, de onde posso tira-lo para ver as horas, nove e trinta.
Foi a hora em que o relégio parou. Na esquina de Joaquim Nabuco com
Vieira Souto. Vou passar o resto da minha vida olhando a hora no reldgio,
nove e trinta, e me sentindo um miseravel (NHTM?3, 2002 p.123).

Essa introducdo do conto € apresentada de modo que o narrador de fato ndo emita
opinido, apenas descreve a cena de onde vé o relogio: “Nove horas e trinta minutos.
Estou vendo os ponteiros parados, no reldgio de pulso. Quando deito, ele fica sobre a
mesinha de cabeceira, pois acordo no meio da noite e olho o mostrador, nove e trinta.
Quando levanto, ponho o relégio no bolso, de onde posso tira-lo para ver as horas”
(NHTM, 2002, p.123); situando, posteriormente, o0 tempo-espago para a contextualizacao:
“Foi a hora em que o relégio parou. Na esquina de Joaquim Nabuco com Vieira Souto.
Vou passar o resto da minha vida olhando a hora no reldgio, nove e trinta, e me sentindo

um miseravel” (NHTM, 2002, p.123, grifo nosso).

Essa funcao, de apenas revelar o que o olho do narrador observa, € caracterizada
por D’Onofrio (2004, p.61) como um narrador que se comporta como um “camera-man
que sO pode mostrar o que a lente da objetiva é capaz de ver”. Assim, a partir da
focalizacdo metonimica descrita pelo narrador temos a constituicdo de um quarto. Este
espaco € evidenciado similarmente a montagem cinematografica:

uma técnica geral, que opera a ajuda de varias técnicas particulares,
comuns ao cinema e a narrativa literaria: antecipacdo, retrospeccgéo
(flashback), panorama, primeiro plano (close-up), corte, camera lenta

(slow-up), dissolvéncia em negro (fade-outs), vista multipla (D’ONOFRIO,
2004, p.104).

Desse modo, os objetos como a “mesinha de cabeceira” e os vocabulos que
sugerem repouso ‘onde me deito” e “onde me levanto”, justapostos, constroem e
evidenciam aspectos comuns ao cendrio de um quarto. Assim como no cinema, nesse
trecho tem-se a sobreposicdo de recortes de imagens e de planos que “vao-se
concatenando através da montagem e abrindo espaco para a manifestagcdo narrativa”
(LEONE, 1987, p.13-14).

Inicialmente temos a abertura da cena de um quarto focalizando as horas do
relégio sobre a mesinha, sendo finalizada a cena com a mesma focalizagdo das horas.

Posteriormente tem-se a contextualizagdo, por meio da rememoracdo, do que

3 NHTM sera a abreviatura utilizada na andlise nas citacdes referentes ao conto “Nove Horas e
Trinta Minutos”.
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olho/camera mostra, nos revelando assim, o tempo-espaco que o influenciou. O leitor

entdo é convidado a adentrar nesse intimo espaco evidenciado pelo narrador.

A partir deste fragmento introdutério do conto, observa-se um grande conflito
decorrido no espaco da Rua Joaquim Nabuco com Vieira Souto. O narrador esta
descrevendo o cenario do quarto, que normalmente esta ligado ao espaco de conforto e
descanso, e é através desse espaco que é revelado um estado de profunda introspeccéo
e transtorno psicolégico vinculado a algum trauma que ocorreu naquela rua, estando

ainda associado diretamente ao tempo marcado no relogio.

Ao longo do conto, a narrativa sera marcada pelo espaco-tempo apresentados pelo
narrador que ir4 capturar e manipular as cenas a seu modo, pois assim como no cinema
“a camera ndo € neutra [...], mas, pelo contrério, existe alguém por tras dela que seleciona
e combina, pela montagem, as imagens a mostrar” (LEITE 2007, p. 62 apud SILVA e
LIMA, 2012, p.7).

5. O RELOGIO COMO OBJETO DE REMEMORACAO DO ESPACO-TEMPO DA
MORTE

Como sinalizado pelo narrador, existe um trauma que desencadeou as
transformacdes temporais em sua vida. Ha uma sucessédo de acontecimentos que torna
ardua e dolorosa sua rememoracao do fato. Assim, esse narrador encontra dificuldades
em antecipar o futuro, exatamente por estar atrelado a um evento traumatizante. A
memoria “falha. Recordar fatos ndo significa compreendé-lo” (SCHULER, 1989, p. 28
apud NASCIMENTO, 2007, p.12).

O processo de rememoracao do narrador passa por situacdées em que as pessoas
diretamente associadas ao evento influenciam no desencadeando do retorno da sua
memoria. O primeiro passo para sua reconstituicdo é dado quando ele encontra sua
esposa e a mesma acusa-lhe do fato que ocorreu as noves horas e trinta minutos:

nove horas e trinta minutos [...]. O que mais Luciana quer? Quer me
destruir.

[..]

Tiro o relégio do bolso e olho para o mostrador. Nove e trinta. Luciana,
com as suas ofensas sérdidas.

[...]

fez-me entender, pela primeira vez, o que o relégio me diz, com aquela
hora que nunca muda. Agora sei por que olho constantemente para aquele
mostrador de reldgio. Eu tinha tudo & minha disposi¢éo, a hora e o local,
todos os trunfos, s6 ndo sabia uséa-los. (NHTM, 2002, p.123)
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Evidencia-se na leitura deste trecho do conto como o tempo do evento
traumatizante em que o reldégio parou, as nove horas e trinta minutos, recorre
constantemente na memoria do narrador. Este reldgio reconstitui um dos fatores
essenciais para a narrativa. O narrador através da sua rememoracéao revive, presentifica
no espaco-tempo as ac¢oes do dia do evento traumatizante:

Foi muito rapido, o carro abriu seu trajeto para fazer uma ultrapassagem e
pegou a minha filha, atirando-a longe. Eu me sentia culpado por ter ficado
aguardando, com ela ao meu lado, no asfalto da rua, ainda que junto da
calcada, uma oportunidade para atravessar a Joaquim Nabuco. Minha filha
passava a semana comigo. O motorista nos viu, ndo podia deixar de nos
ver.

[..]

Agora sei por que me curvei sobre ela e tirei 0 seu reldgio do pulso com o
vidro partido. Foi um gesto mecéanico, mas algo me fizera pegar o relogio
ordinario que minha filha usava e néo o corddo com uma medalhinha em
torno do seu pescoco. O reldgio era a pista para achar o criminoso (NHTM,
2002, p.124).

O narrador luta contra o poder do tempo e dessa luta emergem nele suas
vivéncias temporais através da rememoracdo. Ele s6 pode ultrapassar o dualismo da
interioridade e da exterioridade quando percebe a unidade de toda a sua vida na corrente
vital do seu passado, comprimida na rememoracdo (LUKACS apud BENJAMIN, 2012,
p.229). O relégio, nesse sentido, se torna elemento figurativo do objeto que atinge o
narrador e o transforma, fazendo com que ele situe 0 espaco-tempo do evento traumatico
em que somente o relégio podera indicar a sua reconstituicao.

Nas dificuldades de rememorar deve-se reconhecer o empenho do mecanismo de
defesa psiquico em evitar sensacdes desagradaveis, pois

muitas coisas se esguecem por si mesmas; mas nos casos em que isso
nao é possivel, o instinto de defesa desloca seu alvo e mergulha outra
coisa no esquecimento, alguma coisa que é menos importante mas que,
por algum motivo, estd vinculada a coisa principal por algum tipo de
associacao (FREUD, 2014, p.155-156).

O narrador vivenciou a morte da sua filha e culpou-se por ndo ser capaz de fazer
nada naquele momento a ndo ser recolher o relégio que ela utilizava. Este evento é
descrito no conto como algo inferior, referido pelo proprio narrador como “ordinario”. Esse
objeto atingido desloca seu alvo, a perda da sua filha, e mergulha a memaoria de morte no
relogio. Todavia, como indica Freud (2014), esse mesmo objeto inferior por meio do qual
se desloca o trauma tem profunda relacdo com a coisa principal por algum tipo de
associacao. A associagdo do relégio, considerado como objeto de menor importancia, tem

profunda relacdo com a coisa principal: a instancia superior da sua rememoracao criadora
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gue reconstitui 0 espaco-tempo do acidente, e assim, o cenario de morte da filha,

indicando ainda um possivel assassino.

6. OS OCULOS DO NARRADOR COMO ELEMENTO CAPTURADOR DO ESPACO-
TEMPO DA MORTE

O narrador, apos a rememoracao da morte da filha, resolve voltar ao espaco onde
desencadeou seu trauma, a fim de visualizar o assassino:

Saio de casa logo que o dia nasce, quero chegar na esquina de Joaquim
Nabuco com Vieira Souto antes das sete, [...] e esperar que chegue a hora
gue o relégio parado marca. Mas constato, desesperado, que preciso
comprar 6culos novos para levar adiante o meu plano.

Vou ao oculista, mando fazer os 6culos, fico irritado com a demora. Nao
posso, agora que tenho planos, desperdicar tempo.

Volto, com os 6culos novos, a esquina de Vieira Souto com Joaquim
Nabuco. Consigo ver com nitidez os automéveis e suas placas. Nao sai da
minha mente o carro cinza ultrapassando, na curva, 0 outro que vinha por
dentro. Eu reconhecerei o automovel cinza, dirigido por um homem de
cabelos curtos castanho-claros, de camisa social e gravata, que segura o
volante com os bragos estendidos, quando ele passar por ali novamente,
as nove e trinta. O assassino sempre volta ao local do crime. (NHTM,
2002, p.123-124).

Observa-se nesses trechos do conto a composi¢cédo de cenas a partir da estrutura
de cada paragrafo que, através dos recursos da metonimia, alude a montagem
cinematografica, “este recurso nao faz parte de nenhum universo misterioso, e tampouco
€ alguma coisa especifica do cinema. Se tomada sob o ponto de vista articulatério,
verificaremos que ela pertence ao mundo da arte de maneira privilegiada." (LEONE, 1987,
p.9).

Assim, no primeiro paradgrafo temos uma cena descrita pelo narrador que
pretende ir visualizar o espac¢o, a esquina de Vieira Souto com Joaquim Nabuco, no
mesmo horario em que ocorreu o0 acidente, para registrar o assassino. No paragrafo
seguinte ja temos o narrador no oculista. Houve necessariamente a construcao lidica em
gue o leitor deve preencher esse espaco de recorte em que o narrador se dirigiu para Ia.
No outro paragrafo o narrador é apresentado novamente no espaco da esquina da
Joaquim Nabuco com Vieira Souto e estd com 0s novos 6culos para que possa capturar
melhor o cenério, como se ele mesmo fosse um diretor, em busca do melhor angulo para
registrar o possivel assassino que sera sua futura vitima. Nesse sentido, os Oculos
potencializam a visao do narrador, funcionando como uma camera que captura o cenario,

escolhendo as imagens a serem mostradas na narrativa.
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6.1. A montagem-do-espaco sobre o tempo e da montagem-do-tempo sobre o
espaco

O narrador do conto “Nove Horas e Trinta Minutos” (2002) ao mesmo tempo em
que captura o espago-tempo com os recursos do olho e dos 6culos, projeta a acédo futura
para a sua reconstituicdo temporal. Sua intencionalidade, nesse sentido, se configura
muito préxima ao processo de concepcdo de um diretor ao produzir um filme, pois
conforme Leone (1987. p.43) “percebemos a intencionalidade do diretor, ao organizar a
temporalidade, quando nos deparamos com algumas texturas: escurecimento, fusdes de
imagens, cortinas, iris etc”.

De acordo com D’Onofrio (2004), as fusGes de imagens e planos podem apresentar
na literatura a coexisténcia de dois elementos ao mesmo tempo, pode-se ter o tempo
‘como elemento estatico, sendo 0 espago que se move (montagem-do-espaco sobre o
tempo) ou, vice versa, 0 espaco resta imével e ao seu redor o tempo muda (montagem-
do-tempo sobre o espago)”’ (D’ONOFRIO, 2004, p.104).

Analogamente a esse procedimento artistico, no conto o narrador, apds a
rememoracao da morte da filha, fica divido entre esses dois elementos. Inicialmente o
narrador, devido ao trauma que é revelado durante o conto, se encontra preso no tempo
desse trauma, ou seja, o tempo € estatico no espaco. Este, ao tomar a iniciativa de
reconstituir sua vida e superar o trauma, cria a fluéncia do tempo sobre o espaco que
agora se torna elemento de preparacdo para sua reconstrucdo de vida, em que o cenario
urbano serd novamente o ambiente para o ressurgimento da morte, uma vez que 0
narrador ira conduzi-la e registra-la de forma espetacularmente brutal na busca pelo

assassino da filha .

7. ARITUALIZAGCAO DA MORTE NO CONTO “NOVE HORAS E TRINTA MINUTOS”

Antes de consumar o ato final de sua trajetéria, o narrador passa por uma espécie
de ritualizacdo na tentativa de identificar o possivel criminoso, ja que dentro da narrativa
nada é muito claro sobre gquem tenha sido o responsavel pela morte de sua filha, pois
como é evidenciado, o narrador tem problemas de visdo e no dia do acidente “Foi muito
rapido, o carro abriu seu trajeto para fazer uma ultrapassagem e pegou a minha filha,
atirando-a longe” (NHTM, 2002, p.124). De qualquer modo, o narrador parte para realizar
seu intento, conforme indica:

sinto uma espécie de euforia quando o vejo surgir, abrindo na curva da
mesma maneira imprudente. Ao volante, o homem de cabelos curtos,
camisa social e gravata, dirige com os bracos estendidos, ele tem pressa,
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vejo 0 seu rosto, sera que ainda se lembra que foi ali que matou uma
crianca?

[...]

No dia seguinte, consigo anotar a placa do carro. Mas ndo vou dar essa
informag&@o a policia. Vou descobrir, eu mesmo, o nome e endereco do
dono do carro junto ao Departamento de Transito.

N&o é dificil obter essas informacfes. O home dele é Paulo Ramos. Mora
na Barra. Quando ele chega na Joaquim Nabuco a sua pressa em chegar
a cidade deve aumentar, estd impaciente com o transito pesado daquela
hora [...]. Se for preciso, mata alguém pelo caminho (NHTM, 2002, p.124-
125).

O narrador tem por conviccdo que Paulo Ramos foi o autor do crime e decide por
contra propria ir procura-lo. Para consumar o ato de vinganga que tanta almeja, decide
providenciar uma arma:

Talvez o Vlamir possa me ajudar. Vlamir era um profissional competente,
as drogas acabaram com ele [...]. me disse que estava desempregado,
perguntou se eu podia ajuda-lo. Tenho o seu telefone.

[...]

“Preciso de um revoélver [...]".

“Um revélver? Para que vocé quer um revolver?”

“Isso nao lhe interessa. Vocé pode ou nao pode? Com um dos seus
amigos? Pago qualquer preco.”

[..]

“Vocé pode me adiantar algum?”
“Posso.”

[.]

Calibre 22, mas serve, é até melhor, faz menos barulho.

“Vocé vai matar alguém?”
“Um cachorro.”

[...]

“Mas eu nado mataria um cachorro”, Vlamir diz, se despedindo de mim.
Nem eu mataria um cachorro, digo em voz alta, enquanto carrego o tambor
do revdlver.

Ultimamente dei para falar sozinho. (NHTM, 2002, p.125-126).

Essa atitude de extremo individualismo é caracterizado por Lipovetsky (2004) como
influéncia da hipermodernidade. Assim esse hiperindividualismo pode proliferar
“patologias individuais, o consumo anémico, a anarquia comportamental” (LIPOVETSKY,
2004, p.54) fazendo com se torne “regulador de si mesmo, ora prudente e calculista, ora
desregrado, desequilibrado e caoético” (LIPOVESTKY, 2004, p.55).

Corroborando a ideia dessas patologias individuais, no conto em analise tem-se um
fator agravante: o trauma inicial do narrador € que conduzird a espetacularizacdo da
morte, constituida ora prudente e calculista: quando o narrador observa e captura com
seus olhos os registros do espacgo-tempo organizando e articulando as cenas como um
diretor de Cinema; e ora desregrado, desequilibrado e principalmente cadtico: ao

aparentemente escolher uma vitima para suprir a sua necessidade de vinganca pela
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morte da filha a qualquer preco. No fim do trecho apresentado, o narrador parece nos
convencer da sua provavel patologia psiquica ao se dar conta que ultimamente tem falado

sozinho.

7.1 A MORTE COMO ELEMENTO DE RECONSTITUIC}AO DO TEMPO SOBRE O
ESPACO

Conforme apresentado anteriormente, o narrador do conto “Nove Horas e Trinta
Minutos” encontra-se num profundo conflito com relagédo a sua constituicdo temporal e
espacial, desreguladas por um trauma. Inicialmente o objeto rel6gio nos conduz a
montagem-do-espaco sobre o tempo, pois como evidenciado, o tempo do relégio no local
e hora do acidente se tornou o ponto existencial do narrador. O reldgio se configura mais
adiante como pista para encontrar o assassino, todavia o que realmente é apresentado
sdo séries de desordens do hiperindividualismo mediante o trauma do narrador. Para que
0 seu tempo seja reconstituido, assim sendo, para que o tempo volte a ser linear no
espaco, ele decide voltar ao cenario da morte de sua filha para a captura do espaco-
tempo do acidente, que no conto, € o0 espaco urbano.

O narrador registra entdo a imagem de um possivel assassino de sua filha no
mesmo espago do dia do acidente. Resolve, assim, como manipulador de cenas,
arquitetar o desfecho para superar o seu trauma. Ele exerce a montagem-do-tempo sobre
0 espaco ao articular a hora para a sua vinganca e o seu periodo de duracédo no cenario
urbano. E assim, como discute Adorno (2003, apud ESTEVES, 2013), o narrador nos
revela o que esta por detras das cortinas, de modo espetacular e brutal:

Quando o carro dele surge, buzino, fazendo um gesto para ele parar o
carro. Salto, carregando a caixa comigo.

“O nome do senhor € Paulo Ramos?”

“Sim.”

Jamais esquecerei aquela cara de cabelos curtos castanho-claros, a
camisa social com gravata. Noto o paleté no banco ao lado. Tranquilo, com
as maos no volante, ele olha a figura respeitavel, prestativa e inofensiva ao
lado do seu carro.

“Tenho uma encomenda para o senhor”, digo, abrindo a caixa.

Ele comeca a dizer algo, mas € interrompido pelo primeiro tiro, dado no
seu rosto. O estampido ndo é muito forte. Esvazio o tambor, mais dois tiros
na cabeca, e trés no peito. Entro no meu carro e vou embora. Se alguém
ouviu os tiros, ndo veio ver do que se tratava. (NHTM, 2002, p.126).

Apods esse desfecho marcado pela brutalidade, percebe-se que, desde o principio
do seu trauma até a consolidacdo da sua vinganca do possivel assassino, 0 espaco da

sua trajetoria esta completamente envolvida pela temporalidade da morte. Todavia, ha na
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narrativa fonsequiana uma sancao surpreendente para o narrador, que consegue se
restaurar apos essa espécie de catarse:
Estou dirigindo na Sernambetiba. A quantidade de carros vai aumentando,
todo mundo correndo, querendo chegar logo, mas eu ja cheguei aonde
gueria e ndo tenho pressa.
Ligo o radio.
Depois de amanhd é dia de Natal. Jamais gostei desse dia, mas acho que

neste ano vou gostar. Estou falando sozinho, no carro (NHTM, 2002,
p.126).

A mesma constituicdo do espaco hipermoderno ainda é visivel para o narrador,
mas sem 0 mesmo peso de antes, 0 tempo passa a ter um novo processo de construgao.
Todavia ha reincidéncias do narrador enquanto um ser influenciado pelo espaco e que
ainda se comporta com um camera-man ao registrar as outras pessoas nos seus carros.
Percebe-se, com isso, que

a morte determina uma montagem fulminante de nossa vida: ou seja,
seleciona seus momentos verdadeiramente significativos (imutaveis diante
de outros possiveis momentos contrarios ou incoerentes) colocando-os
uns atras dos outros, fazendo de nosso presente, infinito, instavel, incerto

e, portanto, linguisticamente indescritivel [...]. Somente gracas a morte a
nossa vida serve para expressar-nos (PASOLI apud LEONE, 1987, p.63).

A morte na narrativa se torna “a sancéo de tudo o que o narrador pode relatar. E da
morte que ele deriva sua autoridade” (BENJAMIN, 2012, p.224). E diante dela que o
narrador seleciona e integra os momentos fragmentados mais significativos da sua vida
em um tempo-espaco que influencia na sua trajetéria. Assim, os fragmentos, selecionados
como imutéveis diante dos outros sdo narrados no conto “Nove e horas e trinta minutos” a
partir da captura e manipulagdo de cenas articuladas similarmente ao recurso da

montagem filmica.

CONSIDERACOES FINAIS

Por meio da andlise do conto contemporaneo Nove horas e trinta minutos, de
Rubem Fonseca, verificou-se, a partir da configuracdo do dialogismo, como a estética da
Literatura Contemporanea pode constituir didlogos tanto com o contexto histérico como
com outras artes. Nesse sentido, a andlise permitiu visualizar o espaco-tempo de um
contexto violento dramatizado e metamorfoseado no espaco-tempo literario, sendo ainda
um fator de influencia na vida do personagem dentro da narrativa.

Esse espaco, marcado pela temporalidade da morte no conto analisado, influenciou

a trajetoria do narrador de modo que o mesmo passou a se ver preso nele. Ao tentar
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reconstituir-se diante sua vida fragmenta, ele se coloca diante de crises, vendo-se
impedido de construir sua propria vida. A imersdo com o que narrador conduz o leitor para
sua trajetoria, capturando e manipulando cenas, colocando o leitor diante de suas
memoérias fragmentadas, projetando o espaco-tempo do acidente como o local em que
desenhard seu ponto final na trajetéria para reconstituir o tempo sobre o espaco, aludiu,
conforme se pbde observar nos fragmentos analisados, a composicdo de uma narrativa
filmica.

Os fragmentos selecionados e integrados, o olho que conduz o leitor a visualizar o
gue narrador objetiva mostrar funciona na narrativa literaria similarmente a uma camera,
revelando as estratégias dos recursos artisticos préprios da montagem de um filme que,
como sinalizado na analise, opera na interface com outras texturas gerando significados a
partir da articulacdo de planos e imagens de modo a evidenciar o dialogo interartes na

linguagem do conto contemporaneo.
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