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Resumo: Este artigo aborda o contexto histérico de surgimento da
obra de Rubem Fonseca, uma época sombria da Histéria brasileira,
fazendo ainda uma anélise da emergéncia do paradigma da cultura
da informac@o de massa, genuino produto do p6s-guerra mundial, e
os usos especificos que a obra de Rubem Fonseca faz deste novo pa-
radigma, desenvolvido no inicio do século XX e aprofundado a partir
da segunda metade desse século.

Palavra-Chave: cultura da informagdo de massa; televisdo; cinema;
tecnologia; economia globalizada.

Abstract: This article analyzes the historical context in which Rubem
Fonseca's work emerged, a dark period in Brazilian history, and also
analyzes the emergence of the mass information culture paradigm, a
genuine product of the post-World War II period, and the specific
uses that Rubem Fonseca's work makes of this new paradigm, devel-
oped at the beginning of the 20th century and deepened from the
second half of that century.
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O SENTIMENTO DE ABSURDO E A EMERGENCIA DA
INFORMACAO COMO REFERENCIAL NO MUNDO DO POS-
GUERRA

Em um texto de 1919, no qual analisa as condi¢des da vida univer-
sitaria na Alemanha e nos Estados Unidos, Max Weber chega a con-
clusdo de que “o mundo foi desencantado” (WEBER, 1979, p. 165).
Tal processo teria se dado, segundo ele, com a progressiva racionali-
zac¢do da sociedade ocidental, que colocou a disposicdo de todos as
explicagGes necessarias sobre o funcionamento da vida cotidiana —
embora nao houvesse, para 0 homem comum, um pleno dominio
sobre o conhecimento, esfera reservada apenas aos “especialistas”.
Para Weber, a racionalizacao da época moderna, que substituiu as
explicacoes méagicas e divinas do passado, expulsando do mundo a
perspectiva medieval do “maravilhoso”, com seus anjos e demoénios,
gera o esvaziamento da “vida civilizada”. Assim, a vida do homem
moderno, imerso numa sociedade pautada pela no¢ao de “progresso
infinito”, é sempre proviséria, e a morte torna-se “uma ocorréncia
sem significado” (op. cit., p. 166).

Com o advento da Primeira e Segunda Guerras Mundiais junta-
mente as transformacdes que se vinham operando nos campos da
Fisica e da Biologia, na cultura ocidental, a racionalizacio e a intelec-
tualiza¢ao — “marcas por exceléncia da modernidade”, na visao webe-
riana — tornar-se-iam definitivamente esvaziadas de sentido, substi-
tuidas por uma nova marca: a marca do absurdo de uma existéncia
que perdeu o significado, junto com as certezas logicas e racionais, e

cujos limites extremos seriam a loucura e a morte.
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Contrapondo-se ao discurso logico-racional herdado do pensa-
mento positivista, os estudos freudianos introduziram o conceito de
“pulsao de morte”, com a publicaciao de Além do principio de prazer
em 1920, numa conjuntura em que a lembranca dos horrores da
Primeira Guerra Mundial — onde vida e morte passaram a ser gratui-
tas e sem sentido — estavam vividas na Europa. Nas artes plésticas, o
quadro Guernica, de Pablo Picasso, pintado em 1937, expde a morte
como resultado tragico e irremediavel de todas as guerras, e ndo so-
mente do bombardeio nazista sobre a cidade de Guernica, ocorrido
em abril de 1937, durante a Guerra Civil espanhola. Por fim, o “Tea-
tro do Absurdo” (Esslin), surgido na Europa no contexto do pos-
Segunda Guerra e trabalhando com a dimensao “absurda e sem sen-
tido” da existéncia humana, “pode ser identificado como um reflexo
do que parece ser a atitude que mais autenticamente represente nos-
so proprio tempo”, como observa Martin Esslin (ESSLIN, 1968, p.
19).

A cultura da informacdo de massa, que teve inicio nos Estados
Unidos a partir da década de 1920, com a introducdo da primeira
emissora comercial de radio (NEUBERGER, 2012, p.54), firma-se
definitivamente na década de 1950, quando a televisdo, ja plenamen-
te desenvolvida, torna-se a grande responsavel pela popularizacao
em larga escala do “mundo das imagens”, antes restritas as salas de

exibicdo do cinema. Segundo Jests Martin-Barbero:

No cinema, a funcio comunicativa central é a poética — e isto,
ao menos como intencdo, até nos filmes mais baratos —, quer
dizer, a transfiguracio arquetipica da realidade. (...) Os obje-
tos, as acOes e os rostos no cinema estao carregados de valor
simbolico. (...) O espago da televisdo é dominado pela magia
do ver: por uma proximidade construida mediante uma mon-
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tagem que nao é expressiva, e sim funcional, sustentada na ba-
se da “gravagdo ao vivo”, real ou simulada. Na televisao, a vi-
sdo predominante é aquela que produz a sensacao de imedia-
tez, que é um dos tracos que dao forma ao cotidiano. (...). Na
televisao, nada de rostos misteriosos ou encantadores demais;
os rostos da televisao serdo proximos, amigaveis, nem fasci-
nantes nem vulgares. (MARTIN-BARBERO, 2001, pPp- 306-

307)

Com o desenvolvimento da cultura da informacao de massa, o pa-
radigma da racionalidade, que vigorou no positivismo das ciéncias
oitocentistas e que permitiu gerar o chamado “romance de tese” na-
turalista, é abandonado, em favor de um novo referencial, ndo mais
baseado puramente na racionalidade, mas na divulgagao da infor-
macdo. Segundo Jests Martin-Barbero, a cultura da informacio de
massa, que tem em sua base a poderosa engenharia dos meios de
comunicacdo de massa, representa, ao mesmo tempo, um estilo de
vida baseado sobretudo no consumo, erigindo-se “como paradigma
de uma cultura que aparecia como sinénimo de progresso e moder-
nidade” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 204).

Passando a refinar a divulgacao dos fatos desde o momento mes-
mo de sua ocorréncia e transformando-os em “imagem” e em “espe-
taculo”, a informacao acaba por se tornar uma necessidade, seguin-
do, deste modo, a légica da mercadoria. Tal conjuntura teria permiti-
do a Guy Debord, em 1967, forjar o seu conceito de “sociedade do
espetaculo”. Para ele, o espetdculo “nao pode ser compreendido co-
mo o abuso de um mundo da visdo, o produto das técnicas de difusao
macica das imagens. Ele é uma Weltanschauung que se tornou efeti-

va. E uma visio de mundo que se objetivou” (DEBORD, 1997, p. 14).
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Sem abandonar, contudo, o paradigma da racionalidade, o qual
tornara-se “pressuposto” — pois, como observa Guy Debord, “a vit6-
ria do racional ja esta presente como exigéncia na cultura separada
da sociedade espetacular” (op. cit., p. 120) —, a sociedade ocidental
do pobs-guerra, midiatica e “absurda”, passaria a concentrar-se nao
mais na pura explicac¢do e interpretacdo dos fatos, mas sobremaneira
na sua divulgacdo, ou seja, na sua crua apresentacdo.

Esse fendmeno, no qual os meios de comunicacao de massa exer-
cem a divulgacao da informagao a partir da perspectiva da “exibigao”,
acabaria por ser absorvido também pela literatura. No Brasil, duran-
te toda a década de 1970, aliada a conjuntura politica e econémica do
regime militar instalado desde 1964, ocorre a “expansao e consolida-
¢d0 de uma poderosa industria cultural em bases nao s6 capitalistas
(o que ja vinha ocorrendo antes de 1964), mas cada vez mais mono-
polistas e de Estado” (COUTINHO, 2000, p. 70), contribuindo para o
florescimento da chamada “literatura-reportagem”, um tipo de litera-
tura que, com acirrada objetividade, baseada em depoimentos e con-
fissGes, abria espaco a dentincia politica e social. Analisando a lite-
ratura brasileira daquele periodo, Terezinha Barbieri observa que a
década de 1970, “é predominantemente ocupada pela literatura de
dentncia politica e social, preenchendo espagos jornalisticos, ja que a
imprensa, entdo amordacada pela censura, deixava vacuos de infor-
macao” (BARBIERI, 1996, p. 85). Deste tipo de literatura seriam
exemplos os livros Feliz Ano Novo (1975), de Rubem Fonseca, O que
é isso, companheiro? (1979), de Fernando Gabeira, e Zero (1974), de
Ignacio Loyola de Brandao. No entanto, o grande destaque do perio-

do é sem davida Rubem Fonseca, ganhador do prémio Jabuti em
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1969, 1983, 1996, 2002, 2003 e 2014, além do prémio Camoes em

2003, e do prémio Machado de Assis em 2015, pelo conjunto da obra.

O ESPETACULO DA VIOLENCIA NOS “CONTOS-REPORTAGEM”
DE RUBEM FONSECA

Surgidos no periodo mais critico da ditadura militar brasileira, em
plena vigéncia do Ato Institucional n® 5!, num contexto de acirra-
mento da censura e conturbacao social e politica, com a deportacao
de politicos, artistas e intelectuais, além dos “desaparecimentos”
inexplicaveis de pessoas contrarias a ordem vigente, os contos de
Rubem Fonseca reunidos no livro Feliz Ano Novo, publicado em
1975, sdo revestidos de extrema violéncia e miséria, assuntos que nao
eram exatamente novidade nos escritos do autor, que estreou na lite-
ratura em 1963, com o livro de contos Os prisioneiros. No entanto,
naquele livro especifico, esses ingredientes se tornam mais exacerba-
dos, o que levou a censura da época a proibir, em 1976, a comerciali-
zacao da obra sob o pretexto de serem os contos de Rubem Fonseca
“contrarios a moral e aos bons costumes”2.

Essa medida, porém, acabou por produzir o efeito inverso, que foi
o de conferir maior visibilidade a obra de Rubem Fonseca, pois, co-

mo ja observava, no século XIX, José de Alencar, no célebre Posfacio

1 Promulgado em 13/12/1968, o AI-5 foi o mais duro dos Atos Institucionais
estabelecidos no periodo militarista, intensificando a repressao (com uso de
censura e da tortura) e limitando drasticamente os direitos civis. Foi
revogado somente a partir de 01/01/1979, data em que entrou em vigor a
Emenda Constitucional n°® 11, de 13/10/1978, que revogava, no governo
Geisel, os atos institucionais do regime militar.

2 0 livro Feliz Ano Novo permaneceu censurado até o ano de 1985, quando o
regime militar chegou ao fim no Brasil.
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a Senhora, “a critica, por maior que seja a sua malignidade, produz
sempre um efeito til que é de agucar a curiosidade. O mais rigoroso
censor, malgrado seu, presta homenagem ao autor, e o recomenda”.

Outros escritos vieram, trazendo ainda mais violéncia, e nova-
mente o escritor foi alvo da censura, desta vez com o conto “O cobra-
dor”, vencedor do prémio da revista Status de Literatura Brasileira
em 1978. No entanto, no ano seguinte, em 1979, esse conto foi publi-
cado no livro de mesmo nome, ao lado de outros contos igualmente
recheados de violéncia e realismo grotesco. Foi o passo que faltava
para consagrar definitivamente Rubem Fonseca como, sendo o cria-
dor, pelo menos o divulgador de um novo estilo que se fixou definiti-
vamente no horizonte literario brasileiro: o “realismo feroz”, segundo
o conceito de Julia Polinésio (POLINESIO, 1994, p. 116), formando
discipulos, como Patricia Melo, autora de O matador, romance de
1995, além de um nimero expressivo de leitores fiéis.

Marcal Aquino, no prefacio a nona edigao (lancada em e-pub), do
livro O Cobrador, considera que “O Cobrador foi um livro escrito

com raiva” (AQUINO, 2022). Em suas palavras,

Rubem Fonseca andava muito irado naqueles derradeiros anos
da década de 1970 e tinha um mau motivo para isso: a interdi-
¢do de sua obra anterior, o hoje classico Feliz ano novo, um
contundente conjunto de narrativas lancado em 1975 e alvo da
Censura no final do ano seguinte, que nao s6 proibiu a circula-
¢ao do livro, como determinou a apreensao de todos os exem-
plares existentes nas livrarias. (AQUINO, 2022)

Porém, num contexto dominado, ele proprio, pela violéncia, insti-
tucionalizada pelos mecanismos de poder do regime militarista, so-

bretudo pelo Al-5, a literatura de Rubem Fonseca torna-se mera por-
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ta-voz dessa violéncia. Os contos do autor de Feliz ano novo e O Co-
brador sao violentos? Sim, mas o autor é o responsavel pela violéncia
generalizada e institucionalizada, que tomou conta de um periodo
sombrio da Historia brasileira?

Pablo Picasso, ao ser questionado pelos alemaes se fora ele que fi-
zera “aquilo” — numa referéncia a cena de extrema violéncia exposta
no quadro Guernica, respondeu “Nao, foram vocés”. Essa resposta
também poderia ser igualmente usada por Rubem Fonseca aos seus
censores, ao questionarem — e principalmente censurarem — a vio-

1éncia exposta naquelas paginas, sob a forma de literatura.

AS “CAIXAS PRETAS” NA LITERATURA DE RUBEM FONSECA

A emergéncia da cultura da informacao de massa, que erigiu os
meios de comunicacdo de massa como referéncia mundial no século
XX, tem como consequéncia, no campo da literatura, a geragdo de
textos hibridos, que dialogam intensamente com as novas tecnologi-
as. Abandonando a “textolatria” que caracterizou a producao literaria
anterior, a literatura do século XX torna-se, como observa Terezinha
Barbieri, uma “palavra impura”, resultante da contaminagdo com o
radio, o cinema, a televisao, o jornal, a revista, e ainda os cartazes e
andncios publicitarios (BARBIERI, 1996, p. 55).

Para Vilém Flusser, estudioso do que ele denominou de “pés-
histéria”, as novas tecnologias surgidas no século XX se caracterizam
como “caixas pretas” que produzem “tecnoimagens”, a exemplo da

televisao:

As tecnoimagens sdo essencialmente diferentes das imagens
tradicionais. As imagens tradicionais sdo produzidas por ho-
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mens, as tecnoimagens por aparelhos. (...) Os aparelhos sdo
caixas pretas programadas para devorarem sintomas de cenas,
e para vomitarem tais sintomas em forma de imagens. Os apa-
relhos transcodam sintomas em imagens. (...) S3o caixas que
devoram histoéria e vomitam po6s-histéria. (FLUSSER, 1983).

No entanto, ndo apenas os programas de tevé seriam baseados em
tecnoimagens: os “programas” de radio e os “programas” de compu-
tadores também pertencem as “caixas pretas” — segundo Flusser,
aparelhos “misteriosos” e “magicos” — que realizam a recepcao da
“mensagem espetacular” (Debord). Tais aparelhos, que vao desde
maquinas fotogréaficas, passando por cimeras de video, radio, televi-
sdo e gravadores de voz, se baseiam essencialmente em informacoes
— a transmissdo da informacio, no caso do radio, e a codificacdo e
decodificacio da informagao em programa, pelo computador.

A literatura de Rubem Fonseca, legitimo produto da segunda me-
tade do século XX, ndo se isentaria dessa contaminacdo com as mo-
dernas “caixas pretas” tecnol6gicas, num perfeito e “natural” diadlogo
com elas. Nos contos Passeio noturno I e Passeio noturno II, do livro
Feliz ano novo, de 1975, percebemos o uso iroénico das “caixas pre-
tas”. Enquanto o alto executivo, sddico em excesso, se diverte atrope-
lando pessoas inocentes a noite com o seu carrao importado, a fami-
lia assiste a novelas e filmes dublados na televisdo. Observe-se ainda
o emprego da ironia calcado no estilo de vida da familia, que consti-
tui a “unidade basica de audiéncia” da televisdo na América Latina,
como observa Martin-Barbero (2001, p. 305). Assim, enquanto, de
um lado, nesses contos, a familia consome o contetido oferecido pela
“caixa preta”, localizada estrategicamente na sala de visitas, a violén-
cia exercida com outra “caixa preta” — no caso, o “Jaguar preto” do

executivo — também torna-se, ela propria, objeto de consumo, ou
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seja, “mercadoria”, num contexto em que os meios de comunicacao

eram censurados e a noticia era reduzida ao minimo possivel:

Examinei o carro na garagem. Corri orgulhosamente a mao de
leve pelos para-lamas, os para-choques sem marca. Poucas
pessoas, no mundo inteiro, igualavam a minha habilidade no
uso daquelas maquinas. / A familia estava vendo televisdo.
Deu a sua voltinha, agora estd mais calmo?, perguntou minha
mulher, deitada no sofa, olhando fixamente o video. Vou dor-
mir, boa noite para todos, respondi, amanha vou ter um dia
terrivel na companhia. (FONSECA, “Passei noturno 1”,1994)
Quando cheguei em casa minha mulher estava vendo televisao,
um filme colorido, dublado. / Hoje vocé demorou mais. Estava
muito nervoso?, Ela disse. / Estava. Mas ja passou. Agora vou
dormir. Amanha vou ter um dia terrivel na companhia. (FON-
SECA, “Passei noturno 11”,1994)

No conto “Feliz ano novo”, que abre a coletanea de contos do
livro, a televisdo € ironicamente a portadora de uma noticia va-
liosa para os bandidos, pois ¢ a partir dela que o ataque aos ri-
cos, na noite de réveillon, ira acontecer:

Vi na televisdo que as lojas bacanas estavam vendendo adoi-
dado roupas ricas para as madames vestirem no réveillon. Vi
também que as casas de artigos finos para comer e beber ti-
nham vendido todo o estoque. (FONSECA, 1994)

Censurados, os meios de comunicacao de massa da época em que
foi publicado o livro Feliz ano novo, eram dedicados ao entreteni-
mento, sobretudo a televisdo, com seus programas de auditério, no-
velas e filmes dublados. Embora até mesmo esse “entretenimento”
fosse alvo de censura, como o célebre caso da novela “Roque Santei-
ro”, de Dias Gomes, que teve sua exibi¢ao proibida em 1975 e somen-

te foi liberada em 1985 e exibida com um novo elenco (a excecao do
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ator Lima Duarte, que atuou em ambas as versdes interpretando o
mesmo personagem, Sinh6zinho Malta).

No conto “Coracdes solitarios”, também de Feliz ano novo, vemos
um reporter policial demitido do jornal em que trabalhava passar a
escrever conselhos sentimentais e fotonovelas (“escritas em quinze
minutos”) no jornal Mulher, um tabloide dedicado ao publico femi-
nino da “classe C”, mas que era totalmente produzido por homens,
que assinavam o contetddo com nomes de mulheres — a excegdo do

repoérter, que adotou o pomposo nome de “Dr. Nathanael Lessa”:

Eu trabalhava em um jornal popular como reporter de policia.
H4 muito tempo nao acontecia na cidade um crime interessan-
te envolvendo uma rica e linda jovem da sociedade, mortes,
desaparecimentos, corrupc¢io, mentiras, sexo, ambicao, di-
nheiro, violéncia, escandalo.

O cinema também é mencionado com frequéncia nos contos de
Feliz ano novo, servindo de cenario para uma cena de violéncia no
conto “Agruras de um jovem escritor”: “A Ligia, que voltara inespe-
radamente, me viu no cinema com uma garota, e ali mesmo, enquan-
to o filme estava passando, ela me encheu de pancadas, um escanda-
lo, levei vinte pontos na cabeca”.

Na literatura de Rubem Fonseca, mais do que a presenca dos
meios de comunicacdo da época (televisdo, jornal, cinema), o que
importa é o uso que o autor faz deles, um uso intensamente irénico,
do qual ele se vale para trabalhar os mesmos temas do seu persona-

gem-reporter: crime e violéncia, corrupcao e escandalo.
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A DIMENSAO CRITICA NA ARTE DE RUBEM FONSECA

Analisando o papel da arte na sociedade industrializada, inserida
no estagio do capitalismo monopolista-financeiro, na primeira meta-
de do século XX, Theodor Adorno e Walter Benjamin, tedricos da
chamada “Escola de Frankfurt”, consideram que a inddstria cultu-
ral2 encerra dialeticamente duas dimensoes: uma dimensao industri-
al, que reflete todas as contradicdes capitalistas, e uma dimensao
critica, inerente a cultura. Assim, os “produtos culturais”, resultantes
da apropriagdo tecnoldgica e mercadologica da arte, embora merca-
dorias, possuem também uma dimensao essencialmente critica, que
permanece preservada.

No pensamento de Benjamin, a “desauratizacao” da obra de arte,
provocada pela sua apropriacdo pelos meios de reprodugao tecnolo-
gicos e massificados, ao mesmo tempo em que resulta numa queda
do seu valor estético, confere-lhe, paradoxalmente, “efeitos benéfi-
cos”, representados pela possibilidade de “divulgacio para todos”,
que tem como efeito principal a “politizacao do destinatario” (BEN-
JAMIN, 1986, p. 170), cumprindo assim o seu papel critico. Para

Adorno, por sua vez, a perspectiva critica da obra de arte permite a

1 Embora este termo tenha sido utilizado para identificar os teéricos do
Instituto de Pesquisa Social da Universidade de Frankfurt na primeira
metade do século XX, para Barbara Freitag, “o termo Escola de Frankfurt ou
a concepcao de uma ‘teoria critica’ sugerem uma unidade teméatica e um
consenso epistemolégico tedrico e politico que raras vezes existiu entre os
representantes da Escola” (FREITAG, 1988, p. 33).

2 Termo empregado pela primeira vez por Adorno na obra Dialética do
esclarecimento, de 1947, e explicitado/esclarecido em conferéncias
radiof6nicas proferidas por ele em 1962 na Alemanha (ADORNO, 1985).
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sua fuga do dilaceramento provocado pela indtstria cultural
(ADORNO, 1985).

Embora formuladas ainda na primeira metade do século XX, as
ideias de Theodor Adorno e Walter Benjamin quanto ao papel da arte
na sociedade industrializada continuam mais que nunca atuais, num
contexto de economia globalizada, em que o mercado financeiro in-
tegrado mundialmente é a nova face do capitalismo, e em que, por
outro lado, as desigualdades socioecondmicas e a degradacdo do
meio-ambiente sao aprofundadas (GUITARRARA, s/d). O uso da
tecnologia, ja entao analisado por Benjamin e Adorno, intensifica-se
a partir da segunda metade do século XX, com a expansao cada vez
maior da Internet, culminando, no primeiro quartel do século XXI,
com a Inteligéncia Artificial.

A literatura de Rubem Fonseca, legitimo produto cultural do seu
tempo, a0 mesmo tempo em que é apropriada pela industria — na
medida em que é produzida em larga escala mediante o emprego de
tecnologia industrial e, além disto, com varias adaptacoes para o ci-
nema e a televisao! — possui sem davida uma dimensao critica de que
toda a arte é portadora. Essa dimensdo critica reside justamente na
forma como séo trabalhados os contos do autor de Feliz ano novo e
de O cobrador. Ou seja, do mesmo modo que os meios de comunica-
¢do de massa (televisdo, jornal, cinema), presentes nos contos, pos-
suem um uso carregado de ironia, também a violéncia — substrato
por exceléncia de tais contos — cumpre uma funcdo: sua presenca na

literatura de Rubem Fonseca ndo é de modo algum gratuita.

1 Rubem Fonseca também atuou como roteirista, adaptando as suas proprias
obras para o cinema e a tevé, e também o filme O homem do ano (2003),
baseado no romance O matador, de Patricia Melo, escrito em 1995.
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Ao analisar a arte cinematografica, Benjamin considera que ela
possui um efeito traumatizante. Para ele, o cinema emite “choques”,

derivados dos movimentos da imagem:

Mal o espectador percebe uma imagem, ela ndo é mais a mes-
ma. Ela ndo pode ser fixada, nem como um quadro nem como
algo de real. A associacao de ideias do espectador é interrom-
pida imediatamente, com a mudanga da imagem. Nisso se ba-
seia o efeito de choque provocado pelo cinema, que, como
qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma aten-
¢ao aguda. (BENJAMIN, 1986, p. 192)

Esse “efeito de choque” do cinema seria, para o teérico, aquilo que
encerraria precisamente a missdo maior da obra de arte, ou seja, sua
funcao critica, ligada essencialmente a “negatividade” de que é por-
tadora e que é capaz de expor a miséria existencial. De forma seme-
lhante, a violéncia utilizada por Rubem Fonseca em seus contos, ao
buscar produzir um “efeito de choque” no leitor, cumpre plenamente
a funcao critica da obra de arte, expondo a mesma miséria existencial
a que Benjamin se referia. Por isto mesmo, a literatura de Rubem
Fonseca, produto de um contexto especifico — violento e repressor —
extravasa esses limites, alcancando recep¢do nao somente no Brasil,
mas também no exterior.!

Tanto para a teoria critica de Adorno e Benjamin quanto na litera-
tura de Rubem Fonseca, a dimensao critica da arte contribui sem
davida para a esperanca de libertacdo humana, na medida em que, se

a violéncia do mundo for demonstrada por uma “estética expressio-

1 O escritor teve varias de suas obras traduzidas e publicadas em diferentes
paises, sendo que o romance O caso Morel (1973), foi a primeira obra
traduzida para outra lingua, no caso, o francés.
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nista”, o choque resultante possa levar a revolta contra a injustica

social.
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