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RESUMO: Neste artigo, investigaremos algumas crénicas do fim
do século XIX dos seguintes autores: Benjamim Costallat, Joao
do Rio e Orestes Barbosa. Nosso recorte sera tematico: as cro-
nicas delineiam uma perspectiva dos cronistas sobre a prisao.
Interessa-nos saber o modo como cada cronista narra tanto a
prisao do fim do século, quanto a Favela — o nome de um mor-
ro do Rio de Janeiro. Vale dizer que, em Benjamim Costallat, a
prisao é metaforica, tendo em vista que o cronista descreve os
sanatorios do fim do século. Lemos o sanatério como uma for-
ma de prisdo. Jodo do Rio, como repoérter, descreve as prisoes
visitadas por ele. Para comparar o modo de abordagem da pri-
sao, selecionamos, duas cronicas de Orestes Barbosa que, ten-
do sido preso, revela-nos um olhar singular dessa prisao. Como
arcaboucgo tedrico, lancaremos mao de Ben Singer, que estuda
a Modernidade. Além disso, contamos com textos criticos sobre
0 género crobnica.
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ABSTRACT: This article aims at exploring some chronicles of
the late 19" century written by the following authors: Benjamim
Costallat, Joao do Rio and Orestes Barbosa. Our focus will be
thematic: the chronicles outline the chronicler’s point of view
on the prison. We are interested in learning how each chronicler
narrates both the prison at the end of the century and the Favela
— the name of a hill in Rio de Janeiro. It is worth saying that, for
Benjamin Costallat, the prison is a metaphorical one, bearing in
mind that the chronicler describes the late-century sanatoriums.
We see sanatoriums as a kind of prison. Joao do Rio, as a journa-
list, describes the prisons he visited. In order to compare the way
the prison is approached, we selected two chronicles by Orestes
Barbosa — as he had been arrested, he reveals to us a unique
look of that prison. As a theoretical framework, we will use Ben
Singer’s work on Modernity. In addition, we will refer to critical
texts on the chronicle genre.
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INTRODUGAO TEORICA

Com este trabalho, pretendemos nos debrucar sobre as
cronicas do fim do século XIX. Selecionamos “O segre-
do dos sanatérios” e “A favela que eu vi...” de Benjamim
Costallat; “Onde as vezes termina a rua” de Joao do Rio;
“Bambamba”’, “Na cidade do punhal e da gazua” e “A favela”
de Orestes Barbosa. O critério de selecao usado por noés
para estudar esses textos é a tematica em comum entre
eles: sdo cronicas sobre a prisao e sobre a Favela. Como
fundamentacao tedrica, lancaremos mao dos estudos de
Singer (2004) e de Simmel (2009) sobre Modernidade, além
de textos criticos sobre o género cronica, a saber: Candido
(2003), Salla (2010), Ramos (2008), Sidney; Neves e Pereira
(2005). Primeiramente, apresentaremos um painel tedrico
que aborda o contexto histérico referente ao século tratado
e o surgimento da cronica no século XIX. Depois, faremos
uma analise das cronicas selecionadas.

Com o fito de apresentar aspectos que dizem respeito
a critica cultural do século XIX, trazemos Singer (2004) e
Simmel (2009).

Singer, em “Modernidade, hiperestimulo e o inicio do
sensacionalismo popular”, faz uma reflexao sobre o impac-
to da modernidade nas cidades durante a virada do século
XIX para o século XX. O autor afirma que a modernidade

sinaliza um desamparo ideolégico de um mundo no qual
todas as normas e valores estao sendo questionados. Singer
(id.,2004) citando Simmel (id.,2009) diz que o ritmo de vida
frenético e acelerado, provocado pela modernidade, tem
impacto na vida psiquica das pessoas.

Consoante Simmel (id.,2009), em “As grandes cidades e
a vida do espirito”, com o surgimento das grandes cidades
h4 uma intensificacdo da vida nervosa. Um dos sintomas
do ser humano diante desses estimulos nervosos sera a
maturacdo de um sentimento blasé, de uma indiferenca, de
um embotamento, diante de tanta novidade. Ainda para o
tedrico, uma das consequéncias da modernidade é o fato de
que os habitantes da grande cidade se relacionardo entre
si com desconfianca, com reserva, desenvolvendo o que ele
chamara de aversao ao outro, de estranheza e repulsa ao
contato com o préximo.

Voltando a Singer, o sociélogo constatara que as grandes
cidades surgiram em meio a um bombardeio de estimulos.
Houve um aumento da populacao urbana, uma intensifi-
cacao da atividade comercial, a complexidade do transito
nas ruas e essas modificacoes levaram a cidade a se tornar
um ambiente cadtico e estimulante, como nunca fora.

A imprensa, por sua vez, se empenhou em registrar os
ataques sociais da modernidade, através de reportagens




sensacionalistas que capturavam o caos do ambiente moder-
no. O especialista em histdria do cinema afirma que os jor-
nais sensacionalistas adoravam apresentar imagens “instan-
taneas” de mortes de pedestres, porque essas imagens tragicas
impressionavam e chocavam o publico leitor. O que estava
em jogo, na verdade, era a venda dos jornais. Com imagens
e noticias impactantes, seduziam-se os leitores, oriundos da
classe trabalhadora, e, assim, os jornais eram comercializados.

Singer faz referéncia a trés temas que impregnaram os
jornais da virada do século, sao eles: a morte de trabalhado-
res mutilados por maquinas de fabrica, mortes relacionadas
aos riscos das moradias populares e as quedas das pessoas
de grandes alturas, quedas essas provocadas as vezes por
acidente de trabalho, as vezes pelo suicidio, como uma das
formas de fuga de uma “vida moderna intoleravel”. Seu
texto aponta um paradoxo nas imagens divulgadas pela
imprensa. Elas cumpriam dois papéis: a0 mesmo tempo em
que significavam uma critica social, eram uma forma de
sensacionalismo comercializado. De acordo com o autor,
o alto investimento da imprensa nos riscos cotidianos re-
velava a ansiedade de uma sociedade que ainda nao havia
se adaptado a modernidade urbana.

Outro aspecto importante a ser ressaltado no artigo
de Singer é o fato de que o sensacionalismo alcancou o

universo do divertimento cultural. Sendo assim, o cinema
usou essas “cenas de sensacao”. Os filmes, para ele, gravi-
tavam em torno de uma “estética do espanto” que compa-
recia tanto em sua forma, quanto em seu contetido. Desse
modo, eram obras repletas de cenas de explosdes, colisoes,
de engenhocas de tortura.

Importa ressaltar que, segundo o estudioso, esse sensa-
cionalismo, no Ambito do divertimento cultural funciona
como resposta compensatdria ao empobrecimento da ex-
periéncia da modernidade. Ou seja, o cinema sensaciona-
lista atua como forma de distracao, servindo como meio de
compensar a falta, a auséncia de vivéncia. De tal modo, por
nao ter mais experiéncias reais, o cinema funciona como
uma valvula catartica.

Um dos géneros que mostrara aspectos dessa moder-
nidade tais como o sensacionalismo e a critica social, no
intuito de provocar um choque no leitor, sera a cronica. A
seguir, mostraremos algumas consideracdes acerca desse
género tao brasileiro.

Candido (2003), em “A vida ao rés-do-chao”, afirma que
a cronica ¢ um género menor. Para o autor, ¢ justamente
1SS0 que permite a aproximagao entre a cronica e o povo. O
critico defende a ideia de que a cronica tratara de assuntos
aparentemente soltos e desnecessarios, terminando por se




ajustar ao cotidiano, principalmente pela linguagem usada
— uma linguagem simples, natural.

Para Candido, a crénica em vez de narrar fatos gran-
diosos, trabalha no mitido e mostra nele “uma grandeza,
uma beleza ou uma singularidade insuspeitadas”. A cro-
nica, para o critico literario, por ser filha do jornal e da
era da maquina, nao tem pretensodes a durar. Inicialmente,
a cronica tinha a intencao de informar e comentar, mas,
com o passar do tempo, restou a intencao de divertir. As
cronicas atuais apresentam uma linguagem mais leve, des-
compromissada e determinado toque de humor.

Salla (2010) ratifica as ideias de Candido (id.,2003) so-
bre o género cronica afirmando, também, que a cronica
moderna surgiu no Brasil em meados do século XIX e se
consolidou ao longo do século XX. O cronista, ao trabalhar
com imagens do dia a dia, constréi uma relacao de proxi-
midade com o leitor. Consoante Salla, a cronica cumpre
uma dupla funcao de entreter e instruir, isto é, o género
mesclaria descontracao e ensinamentos. Além disso, de
acordo com essa concepcao, a cronica nao pode ser lida
como um género menor, pois esse modo de ver a cronica
seria uma estratégia do cronista que usa uma imagem de
humildade para sensibilizar o leitor.

Ainda segundo o autor, em meados do século XIX, a
cronica no Brasil ainda era conhecida como “folhetim” e se

caracterizava por ser um texto longo que saia aos domin-
gos no rodapé da primeira pagina do jornal, tendo como
finalidade retomar e dar unidade aos principais fatos da
semana, principalmente aqueles veiculados pela imprensa.
Assim, em uma leitura histérica do género, Salla afirma
que o folhetim surgiu no Romantismo, durante a primeira
metade do século XIX.

Ramos (2008), em “Decorar a cidade”, situa a cronica
como um meio adequado para se refletir sobre a mudan-
ca em cidades em vias de modernizacao. Segundo ele, o
cronista representard, através dos textos, a vida urbana.
O autor afirma que, nessa época, o cronista sera principal-
mente alguém que apresenta ao leitor um mercado de luxo
e de bens culturais e que contribui para fixar uma retérica
do consumo e da publicidade. Ainda em “Decorar a cida-
de”, vemos a ideia de que o escritor, ao estilizar a cronica,
transforma os “perigos” do progresso e da modernidade
em um espetaculo “pitoresco” e “estilizado”. Desse modo,
em vez de expor o choque, a desestabilizacao provocada
pela modernidade nas grandes cidades, vai, com as croni-
cas, maquiar esse choque. Devolvendo o equilibrio para a
cidade, enfim, o cronista termina por decora-la.

O mesmo texto questiona o significado de cidade no fi-
nal do século, que era vista sob o ponto de vista de um
imagindrio. Assim, criou-se a ideia de que a cidade era um




lugar utépico e equilibrado, idealizando o espaco urbano.
Representar a cidade, nas cronicas, era um modo de domar,
e de dominar, essa cidade com suas adversidades.

Conforme Ramos, o sujeito urbano muitas vezes co-
nhece a cidade através da leitura do jornal. S6 que esse
jornal mostra a cidade recortada em fragmentos, além de
priorizar determinadas imagens da cidade em detrimento
de outras. Conhece-se a cidade através da imagem que o
cronista constroi dela, considerando que cronista vai cons-
truir uma imagem distinta. E por isso que, neste trabalho,
selecionamos trés cronistas narrando o mesmo tema. As-
sim, teremos a oportunidade de ver o modo como cada um
deles se aproximara da prisdo e da Favela.

Ramos chama ainda a aten¢do para o cronista-tran-
seunte. Trata-se do cronista que divaga sobre a cidade, po-
sicionando-se como um turista produtor de imagens da
alteridade, contribuindo para elaborar um saber sobre a
maneira de viver da classe operaria e, dessa forma, termi-
nar por aplacar a periculosidade da mesma. Assim, diz ele,
o cronista se desloca para a periferia nao para ser o outro,
mas para afirmar sua diferenca.

Interessa comentar a abordagem que o autor faz da
prostituicdo. Segundo Ramos, a prostituta constitui o sim-
bolo da intervencao mercadoldgica no interior da periferia

da cidade. Desse modo, a prostituicao, longe de ser uma
anomalia, pode ser vista como um modelo das relacoes hu-
manas do capitalismo.

Sidney; Neves e Pereira (2005), assim como Candido e
Salla, afirmam que as crdnicas sao surgidas ao acaso, da
espontaneidade de uma conversa e tém como uma de suas
caracteristicas principais a leveza. Para os autores, as cro-
nicas tém como matéria-prima os pequenos acontecimen-
tos e sao textos que se ligam de forma direta ao seu tempo.
Outra caracteristica da cronica, consoante aos autores de
“Histéria em cousas middas”, é sua indeterminacéo: por
estarem ligadas ao tempo vivido, dependem dos aconteci-
mentos com que interagem, transformando-se junto com
eles. Os mesmos autores destacam mais uma caracteristi-
ca da cronica: a relacdo estreita que esse género mantem
com a imprensa. As cronicas, Como ja mencionamos, eram
veiculadas através dos jornais que consistiam em um dos
principais veiculos de comunicag¢ao com o publico.

Santucci (2015), na introducao de Babélica Urbe, dira
que, na década de 1920, a cronica era uma pratica reco-
nhecida no jornalismo. Muitos escreviam cronicas com o
intuito de aumentar a renda e, dessa forma, escreviam para
varios jornais ao mesmo tempo. Esse era, por exemplo, o
caso do jornalista e compositor Orestes Barbosa. Nesse




periodo, houve um crescimento do nimero de leitores e um
desenvolvimento da industria editorial. Em decorréncia
da facilidade de um mercado editorial em expansao, com
novas editoras abrindo e fechando constantemente, alguns
autores aproveitaram para reunir suas cronicas em livros.

ANALISE DO CORPUS PROPOSTO

Nosso corpus de analise sera composto por cronicas de
Costallat (1990), de Joao do Rio (2012) e de Orestes Bar-
bosa (1993). Investigaremos quem fala em cada uma das
cronicas, como é o modo de narrar e o lugar de onde cada
cronista fala. Para tanto, dividimos as cronicas em dois
grupos.

Primeiramente, analisaremos cronicas dos trés auto-
res sobre o tema prisao; posteriormente, cotejaremos o
olhar de dois cronistas sobre o morro da Favela: Costallat
(1d.,1990) e Orestes Barbosa (id.,1993).

Costallat (id.,1990), em “O segredo dos sanatdrios”,
apresenta para o leitor um sanatdrio particular em que
viciados ricos sdo internados. Podemos perceber a intrusao
do cronista na narrativa através dos adjetivos usados por
ele. Entao, Costallat (id.,1990), narra uma cena “habitual’,
narra “fatos” que “sao cada vez mais numerosos”’, que acon-
tecem em bairros “elegantes”. A forma como o cronista se

inscreve no texto pode ser percebida pelo uso dos adjetivos
e dos comentarios feitos sobre a narrativa.

Costallat (id., 1990) nos apresenta um sanatdério como
se apresentasse um salao imperial, como se fosse algo ha-
bitual, um prolongamento do ambiente citadino. Nao se
trata de um espaco destoante da cidade. A partir de Ramos
(d.,2008), podemos dizer que a cronica de Costallat “de-
cora” a cidade apresentada na época.

Com essa decoracao da urbe, o sanatdrio deixa de ser
uma chaga e passa a integrar, de forma harmonica, a cida-
de, assim como o vicio. H4 uma naturalizacao da doenca e
do vicio em “O segredo dos sanatoérios”. H4d um momento
em que Costallat (id.,1990) diz que esse segredo dos sana-
torios é “fechado a sete chaves”, mas as chaves que fecham
esse sanatorio nao sao as gazuas que fecham as prisoes
narradas por Barbosa (id.,1993). As chaves que cantam aqui
nao ecoam em Orestes Barbosa (idem), como teremos a
oportunidade de ver.

Chamou-nos a atencao a seguinte afirmacao de Costal-

lat (id.,1990) sobre os sanatérios: “Afinal violei o grande
’ . » €« ’ . .

segredo dos sanatérios” e “E 1a vi tudo o que me interessava
ver...”, isto é, 0 cronista ndo vai nos apresentar o sanatdrio
de forma realista, mas mostrara paro o publico-leitor o que
¢ do seu interesse. Cabe aqui um questionamento: Qual
seria o interesse do cronista? Pelo que observamos em seu




texto, é apresentar um segredo da cidade, entretanto, um
segredo que nao doéi, que nao mancha, mas que é natural,
que faz parte dessa cidade, que integra sua paisagem. E
por isso que o sanatdrio, por fora, é “absolutamente” uma
casa e, vale a pena salientar, uma casa de familia: “Igual
as outras”, “o sanatorio, a primeira vista, ndo assusta, pelo
contrario é convidativo”. Costallat nos apresenta um sa-
natdrio como um espaco convidativo.

Posteriormente, ao apresentar o interior do sanatorio,
o cronista descreve o quarto do lugar como “um quarto
muito brancozinho, muito limpo, um primor de quarto, de
janelinhas de vidro, mas que, quando o doente procurar fu-
gir, se transformara na mais segura das prisdes” (negrito
nosso). Sendo assim, o quarto de um sanatdrio seria uma
prisao segura, que deixa o doente “protegido”. Temos ima-
gens que consideramos bem benevolentes de uma prisao, a
imagem da prisao como algo que “protege”, que “guarda”,
que deixa o doente “seguro”. Trata-se de um abrandamen-
to, de um apaziguamento da imagem de prisao e da ima-
gem de um hospicio. Sera que o livro Didrio do hospicio de
Lima Barreto traz a mesma imagem de hospicio descrita
em Costallat? Temos aqui uma proposta de trabalho que,
talvez, possa ser desenvolvida em outra circunstancia.

Em “Onde as vezes termina a rua”’, entramos em contato
com uma nova forma de apresentacao das prisdes do fim
de século. Jodo do Rio (id.,2012), posicionando-se como
um detetive, como um observador, nos revela as prisdes.
Cabe aqui uma pergunta: Qual é o imaginario de prisao que
Joao do Rio elabora? O primeiro aspecto que nos chamou a
atencdo, no cronista, € sua op¢ao por ndo apresentar a pri-
sao e os presos de uma forma distanciada, onisciente. Joao
do Rio (id.,2012) entrevista os policiais e os prisioneiros e
revela a fala deles sobre o espaco prisional.

Cabe aqui uma referéncia ao texto de Ramos (id.,2008):
Joao do Rio (id.,2012) é como um cronista caminhante,
como um sujeito curioso que, em seu “passeio” pelas pri-
soes, as transforma em matérias de consumo para o leitor e
sua cronica vira uma grande vitrine. Jodo do Rio (id.,2012),
investigando a privacidade alheia, converte-se em voyeur,
em curioso. A cronica de Jodo do Rio (id.,2012) transforma
a prisdo em espetaculo.

Dessa forma, “Onde as vezes termina a rua” inicia com
a fala do capitao Meira Lima apresentando a prisao e dei-
xando Joao do Rio (id.,2012) livre para “ver”, “interrogar”
e “examinar’. O capitdo apresenta a detencdo enumerando
os presos que existem ali: “Ha agora na detencdo quatro-
centos e cinquenta e quatro detentos, dos quais trezentos




e noventa e cinco homens e cinquenta e nove mulheres”. O
capitao, ainda diz: “Ha gatunos, desordeiros, incendiarios,
defloradores, mulheres perdidas, vitimas da sorte, crimino-
sos do amor - toda uma flora estranha e curiosa” (negrito
nosso). Joao do Rio tem a peculiaridade de dialogar com o
leitor em seu texto: “— Pois, vejamos as vitimas do amor!”.
O modo como o cronista nos descreve a primeira galeria
da prisdo ja se distancia do jeito de Costallat (id., 1990) ao
falar dos sanatorios.

Dessa forma, a primeira galeria apresenta uma “ma dis-
posicdo de luz” que da ao corredor “uma perpétua atmos-
fera de meia sombra. Através dos muros brancos ouve-se
o sussurro das conversas murmuradas. Barros aponta-me
silenciosamente uma das jaulas.” (negrito nosso) Chamou-
-nos a atencao a palavra com a qual o cronista nomeia a
prisao: “jaula”. Se a prisdo é uma jaula, infere-se que ali
vivam animais.

Dentro do espaco prisional, Jodo do Rio (id.,2012), o en-
trevistador (investigador e “detetive”) comeca a questionar
0s prisioneiros e a nos mostrar depoimentos deles através
do recurso linguistico do discurso direto. A fala dos presos
vem demarcada por travessoes e por aspas. Esses travessoes
e essas aspas mostram que se trata da fala de um outro, de

um marginal, de um preso: “- Por que estd aqui?/ - Porque
matei. / - E matou? / - Porque ela quis.”

O cronista de A alma encantadora das ruas apresenta
uma visdo mais critica da prisao. Observemos esse frag-
mento: “Em todos os cubiculos, nas galerias, correra o som
anunciador, e nas grades amontoavam-se as caras dos que
nao serdo em breve da sociedade.” Vemos que as prisoes
nao sdo lugares convidativos como os sanatdrios de Cos-
tallat (id.,1990), mas sao “cubiculos”, onde os presos, men-
cionando as palavras do cronista “se amontoam” pondo
suas “caras” nas grades. Aqui, temos imagens da prisao bem
mais realistas, chegando a certo grau de agressividade.

Os presos, nas cronicas de Joao do Rio (id.,2012), confes-
sam seus crimes, desabafam, falam, ainda que a voz deles
apareca destacada da voz do cronista, como ja dissemos.
Jodo do Rio (id.,2012), conforme ele mesmo diz, estuda a
psicologia dos presos, através de interrogatérios marcados
por um gesto de curiosidade. E um cronista interessado,
curioso em conhecer o universo do crime. Ao passo que
Costallat decora a cidade com sua imagem dos sanatdrios,
Jodo do Rio (id.,2012) serd em “Onde as vezes termina a
rua’, um visitante do ambiente prisional: “Eu comecara
a minha visita a beira do desespero, na pirpura de uma
moita de lirios vermelhos.” (negrito nosso).




Chamou-nos a aten¢ao a descricao que o visitante Joao
do Rio (id.,2012) faz de uma galeria. Vejamo-la: “Nos cubi-
culos h3, as vezes, dezenove homens condenados por cri-
mes diversos, desde os defloradores de senhoras de dezoito
anos até os ladroes assassinos. A promiscuidade enoja.
(...) Quantas perversidades rebentam na luz suja dos car-
ceres preventivos? (...)” (negrito nosso) e o0 nosso cronista
visitante ao mesmo tempo em que denuncia as condi¢des
precarias nas quais se encontram os presos, enoja-se com
a promiscuidade deles que vivem sob uma luz “suja”. Desse
modo, é possivel inferir que os presos sao a sujeira da so-
ciedade e que o visitante estd, a0 mesmo tempo, proximo
e bem distante dessa sujeira.

Lembramos aqui de Costallat (id.,1990) que se posicio-
nava com total distanciamento dos viciados dos sanaté-
rios. Jodo do Rio (id.,2012), diferente de Costallat (id.,1990),
apresenta uma posi¢ao ambigua: por um lado, aproxima-
-se dos presos quando os visita e os entrevista; por outro,
distancia-se deles, a partir do momento em que os julga.
Esse julgamento é percebido no vocabulario usado pelo
cronista, a saber: adjetivo “suja”; substantivos e verbos “a
promiscuidade enoja”.

Convidamos o leitor a apreciar, neste momento, a cro-
nica de Orestes Barbosa (id.,1993). Cabem, nesse interim,

varias questoes: Como Orestes Barbosa (id.,1993) se posi-
cionara diante dos presos? Que imagens serao elaboradas
dos prisioneiros? De que estratégias langara mao para nos
mostrar o outro, o estranho, o marginalizado social?

E sabido que Orestes Barbosa (id.,1993) foi preso diver-
sas vezes, por diferentes razdes. Logo, o cronista nao sera
apenas um observador da realidade prisional, como Joao do
Rio (id.,2012) e Costallat (id.,1990). Em Bambamba, Barbo-
sa (id., 1993) nos apresenta paginas de crimes que aconte-
cem na sociedade, isto é, a sociedade aqui nao é mais har-
monica como eram os sanatoérios descritos por Costallat.

Barbosa (id., 1993) inicia a cronica “Bambamba”, denun-
ciando as mazelas do Brasil. Observemos:

No Brasil, o homem mata. A mulher mata. A crianca mata.
[...] A cadeia ndo atemoriza. Os crimes de morte, entretanto,
conquanto revelem a nossa tendéncia assassina, tém grande
causa nas dificuldades materiais. Os crimes nascem da fal-
ta de dinheiro no homem que se vé abandonado pela mu-
Iher que foge da fome. O roubo também. E quase sempre na
melhor intencao que os gatunos bailam no Cddigo Penal.
Roubam para comer. Roubam para dar de comer aos filhos.
Roubam para a alegria do seu amor... E ilegal? Mas ¢ hu-
mano.'

1. BARBOSA. Bambamba, p. 25



Nesse fragmento de “Bambamba”, Barbosa (id., 1993)
diz que, no Brasil, em todas as faixas etarias, se mata. Além
disso, o cronista justifica, explica a razao desses crimes:
“[...] Roubam para comer. Roubam para dar de comer aos
filhos. Roubam para a alegria do seu amor...[...]". Os crimes
constituem o reflexo de uma sociedade desigual, em que
poucos detém uma grande riqueza e a maioria passa fome.

Note-se a ironia, recurso linguistico estratégico, usado
por Barbosa (id.,1993), no momento em que o cronista afir-
ma que os “gatunos bailam no Cédigo Penal”, em outras
palavras, os ladrdes ignoram as leis juridicas. Sio homens
que nao temem a cadeia, que sdo reincidentes. Orestes Bar-
bosa (id., 1993), desse modo, expde uma chaga social.

Outro recurso usado pelo cronista é tentar impressionar
o leitor, chocando-o com suas cronicas que jorram sangue.
O cronista, assim como Jodo do Rio (id.,2012), dialoga com
o leitor, mas de forma jocosa. Vejamos:

O leitor ja foi a Casa de Detencao? Va la. Veja se consegue
do ilustre coronel Meira Lima (o mesmo coronel citado por
Joao do Rio) permissao para visitar as galerias. Se conseguir
ver a Detencao por dentro, terd a impressao de que o Brasil
todo ta esta. Gente como formiga. (...)"(negrito nosso). Vale
a pena notar a ironia com que Orestes Barbosa (id.,1993)

se refere ao coronel Meira Lima, caracterizando-o como “o

ilustre coronel.

E importante dizer que, embora Orestes Barbosa
(1d.,1993) revele as mazelas da sociedade em suas cronicas,
o modo como essas mazelas sao reveladas apresenta forte
teor sensacionalista, como se o autor expusesse os fatos
com o fito de causar sensacdo, de impactar o publico. De
fato, esse era o intuito das cronicas de fim do século, uma
vez que o jornal precisava ser vendido. Observemos:

Dos crimes de sangue praticados por homens, o mais sensa-
cional foi o do Leme. O bacharel Aberto Ferreira de Abreu,
casado com a filha do ex-senador Alencar Guimaraes, ul-
trajado na sua honra, desfechou, numa manha clara, varios
tiros na traidora.

Ela nao morreu.

Ficou, apenas, sem o encanto da face para o amante — va-
rios furos de bala calibre 320... (negrito nosso). *

Ha uma ironia profunda nas palavras “apenas” e “en-
canto” e o contraponto do “encanto da face” da filha do
ex-senador a “furos de bala calibre 320”. O crime virou
objeto de sensacao das capas dos jornais. Logo, podemos

2. BARBOSA. Bambamba, p. 25-26

3. BARBOSA. Bambamba, p. 26



4. BARBOSA. Bambamba., p. 27

dizer que a posicao de Orestes Barbosa (id.,1993) também
¢ ambigua: ao mesmo tempo em que denuncia o crime em
sua crueza, usa esse crime como forma de promocao social.
Leiamos mais um fragmento que revela o que afirmamos:

Maério Martins da Silva, um casadinho de fresco, vendo a
mulher sapeca, com um seu amigo, num trem, no dia de
Natal, tomou outro trem e, em Cascadura, pegou os dois.
Matou o amigo no momento feliz em que esse ia para a
confeitaria, refrigerar o corpo quente de amor...

Nao se interrompe um homem num momento desses. A
ventura é tao breve... Ele, 0 amigo - seja o traidor — estava
tendo tao boas festas...

E pum! - um tiro.

Ora, seu Mério!“ (negrito nosso).

Esse fragmento é “cravejado” de ironia. A ironia com-
parece nas reticéncias; no italico em “estava tendo boas
festas...”; no diminutivo, ao se referir ao homem traido em
“um casadinho de fresco”; no adjetivo “sapeca’, ao se refe-
rir a mulher, etc. E o cronista, em vez de estar chocado com
toda essa violéncia, distancia-se totalmente da situacéo, ao
dizer “E pum! — um tiro.”, ou seja, nada demais, a vinganca
foi feita. Podemos inferir que, com esse posicionamento, o

cronista também naturaliza a violéncia, assim como Cos-
tallat (id.,1990) naturalizava os sanatorios.

Outro aspecto a ser ressaltado nas cronicas de Orestes
Barbosa (id.,1993) é este: Diferentemente de Joao do Rio
(id.,2012) que segregava a fala do interlocutor, seja ele
o prisioneiro ou o policial, em sua propria fala, Barbosa
(id.,1993) agrega a fala do interlocutor (seja o preso ou o
guarda) a sua fala, usando o discurso indireto. H4 uma
incorporacgao da fala do outro ao seu dizer, é como se o
cronista transcrevesse a oralidade do outro. Analisemos,
a seguir, um fragmento em que isso acontece: “Houve, du-
rante o ano findo, 2.363 crimes. Disse-me isto o tenente
Joao Antonio dos Santos, chefe da disciplina da Detencao.
— 2.363 presos em 1922! - repeti eu mentalmente.[...]”

Em “Na cidade do punhal e da gazua”, Barbosa (id., 1993)
trata da Casa da Detencao, a mesma Casa descrita por
Jodo do Rio (id.,2012), s6 que o cronista de “Na cidade do
punhal e da gazua” vai estrinchar essa Casa de Detencao
mostrando como ela funciona em suas minucias. Nessa
cronica, Orestes denuncia uma hierarquia existente nas
prisdes. [ronicamente, o jornalista divide as galerias, dan-
do-lhes nomes de bairros do Rio. Assim existe a galeria da
Zona Sul (composta por Flamengo, Botafogo), a galeria da
Zona Norte (composta por Tijuca e Vila Isabel) e a galeria




que é o Mangue, o Catumbi e Ponta do Caju de um lado e
do outro lado da galeria é Satide, Madureira e Favela.

Essa hierarquia entre as classes sociais se reflete nas ga-
lerias da prisao. Na galeria da Zona Sul, vivem dois conde-
nados em cada prisdo. O jornalista e compositor chamara
essa galeria de “palacetes nobres” que sdo como “casas de
familia”. Ja nas outras galerias, “em cada cubiculo, moram
dez, vinte, trinta e as vezes quarenta homens”. Vemos aqui
a antecipacdo do problema da superlotacao.

Essa hierarquia vai ser observada pelo cronista, também,
na distribuicao do leite e da luz. A galeria da Zona Sul rece-
be leite e tem lampadas fortes; por outro lado, a segunda e
a terceira galeria ndo recebem leite e tém uma “luz mortica
que mal deixa ler os jornais da tarde”. S6 nao hé hierarquia
em relacdo aos jornais e ao pao que sao distribuidos igual-
mente tanto no bairro chic da prisao, quanto no Mangue.

Mudamos aqui o foco na leitura dos cronistas sobre a
“prisdao” para investigar o modo como Costallat (id.,1990)
e Orestes Barbosa (id.,1993) narram o Morro da Favela.

Em “A Favela que eu vi...”, Costallat (id.,1990) nos apre-
senta, inicialmente, uma visao romantizada da favela: “pa-
recia um presépio imenso”. Porém, essa visao romanceada é
desconstruida quando o cronista usa os adjetivos “sérdidas”,

“enlameada” e ‘imunda” para descrever a Rua da América.
Essa imagem de feiura persiste na descricao das casas da
favela: “casas de sobrado, muito feias, muito sujas [...]”.

Outra questao que nos impressionou na descricao feita
da Favela é uma visao homogénea dos moradores, apesar
de o cronista fazer o uso da palavra “quase” em uma das
citacdes, como podemos verificar: “~ Quase todos os mora-
dores desta Rua da América sao ladroes e intrujoes.”. Essa
imagem que engloba os moradores em um mesmo grupo
de ladroes se repete em: “~ O crime tem seus especialistas
e sua perfeita organizacao. Assim é que no morro do Pinto
s0 moram vigaristas. Nao ha confusio.” (negrito nosso).

Interessa-nos o momento em que Costallat (id.,1990) faz
um contraste entre o imaginario da Favela e a realidade.
O cronista imaginava a Favela como um lugar perigoso,
terrivel, onde malandros assaltavam com a mesma facili-
dade em que davam “bom-dia”. Essa percepcao entra em
confronto com a experiéncia: “O maior perigo que eu en-
contrei na Favela foi o risco, a cada passo, de despencar-me
de 14 de cima pela pedreira ou pelo morro abaixo.”.

Novamente, durante a cronica, encontramos uma ima-
gem romanceada da favela, como um lugar onde todo
mundo sofre, mas ¢é feliz. Cabe aqui a pergunta: é feliz
do ponto de vista de quem? Vejamos a passagem em que




o cronista exalta a alegria da favela: “Apesar da miséria
em que vive, toda a Favela, sambando, é feliz sob um céu
salpicado e lindo de estrelas!”. Ademais, observamos uma
contradi¢ao: depois de nos apresentar um discurso de total
negatividade sobre a favela, o cronista afirma que o lugar
¢ alegre. Vejamos: “A favela nao tem luz. Nao tem esgotos.
Nao tem agua. Nao tem hospitais. Nao tem escolas. Nao
tem assisténcia. Nao tem nada... Mas a favela é alegre [...]".
Como a Favela pode ser alegre se, como o préprio cronista
diz, ela é desprovida de tudo?

Ao terminar seu turismo pela Favela, Costallat (id., 1990)
cita as seguintes palavras: “Com muito custo descemos,
chegamos, finalmente, a rua, ao pé do morro. Voltamos a
vida, a cidade, com luz, com ruas, com bondes.”. Avaliando
a condicao do cronista, observamos que, para ele, sair da
favela foi um alivio, dado que “finalmente” (palavra sua)
chegou a rua, ao pé do morro. Como para o cronista dos
cabarés e sanatorios, voltar a cidade é retornar a vida, fica
implicito, em seu dizer, que a favela é a morte. Cabe dizer
ainda que se o cronista voltou a cidade, inferimos, em suas
palavras, que a favela nao faz parte da cidade. Essa é a
visao contraditéria da Favela apresentada por Constallat.
Passemos, agora, a Orestes Barbosa.

O jornalista e compositor Orestes Barbosa (id., 1993)
também nos apresenta o morro da Favela, mas de modo

bem diferente de Costallat. A Favela vista por Barbosa tem
em comum com a Favela de Costallat o fato de nao receber
policia e de, apds as dez horas da noite, nao receber chauf-
feurs. Todavia, a pobreza das casas da Favela é resignada,
os arbustos das casas sdo descontentes com o terreno em
que vivem e, mesmo de dia, quando é observada, a Favela
é tristonha e ordeira — “tem uns ares de sono, de acabru-
nhamento, como se pensasse na propria vida”.

Barbosa se aproxima do leitor, através de um questio-
namento. Vejamos: “~-Entdao o Rio é um mistério? O leitor
quer saber. Eu digo o que sei.” O que nos chama a atencao
é o fato de o cronista incluir a Favela no Rio de Janeiro,
diferentemente de Costallat (id.,1990) que exclui a Favela
da cidade. Vejamos: “O Rio tem a Favela, D. Clara e Madu-
reira; tem o Portugal Pequeno, o Buraco Quente e o Recreio
das Paraguaias...”. E o cronista denuncia: “Ha, sem duvida,
duas cidades no rio.”, antecipando, com isso, a imagem do
Rio como uma Cidade Partida.

Na imagem que Barbosa (id., 1993) faz da Favela ha uma
critica social, uma justificativa para o fato de, na Favela,
haver tanta morte: “Sem imunidades parlamentares, sem
dinheiro para comprar juizes, promotores ou desembar-
gadores da Corte de Apelacao, a Favela mata sempre que
é preciso matar.”




O escritor Orestes Barbosa, distanciando-se do posicio-
namento de Costallat (id.,1990) que sente alivio ao descer
o morro e ao chegar a cidade, termina sua cronica sobre a
Favela dizendo: “O povo desses locais escusos é proprio. Sao
como sao, naturalmente, na mistura, no seu imprevisto, no
seu horror. E por isso tudo é admiravel. Eu gosto da Favela.”

PALAVRAS FINAIS

Verificamos que as cronicas analisadas, aqui, constituem
um dos retratos da modernidade urbana (Singer) — o olhar
sensacionalista de cronistas sobre a prisao no fim do século
XIX e sobre o morro da Favela.

E possivel afirmar que ha um continuum no imaginario
que os cronistas fazem da prisdo (ou sanatério). Costallat
nos apresenta uma imagem apaziguadora, harmonica do
sanatério. Joao do Rio, na posicao de visitante, frequenta
as prisdes demonstrando curiosidade em relacao aos prisio-
neiros que ao mesmo tempo em que atraem, sao repudiados
pelo cronista. Orestes Barbosa, por sua vez, também se po-
sicionara de forma ambigua: por um lado denuncia o crime
enquanto, por outro, naturaliza, de forma sensacionalista,
o crime descrito.

Nas cronicas sobre o morro da Favela, observamos que
Costallat apresenta uma visao romanceada do espaco: visto

como um lugar alegre, onde as pessoas sao felizes, apesar de
serem desprovidas de quase tudo. Ja Orestes Barbosa nos
apresenta 0 mesmo morro, mas com outra perspectiva: um
morro triste, acabrunhado em que até as arvores estao de-
caidas. Subir o morro da Favela constitui um desafio para
Costallat, o que resulta em uma nao-identificacao com o
lugar, enquanto Orestes Barbosa se identifica com a Favela.
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