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RESUMO
Este trabalho voltou-se a andlise do romance-folhetim Galvez, imperador do
Acre, de Méarcio Souza, objetivando verificar como o procedimento parddico
inscrito na construcao literaria constantemente em flerte com a cinematografica
revigora 0 romance regionalista nacional. Desse modo, recorremos a Bakhtin
(1988) — que insere a parddia no contexto dialdgico e a considera um “hibrido
premeditado”, ou seja, confronto de dois discursos: o parodistico e o parodiado
— e a Linda Hutcheon (1985) - que define o gesto parodico como repeticdo com
distanciamento critico, possuindo a ironia como principal mecanismo
estratégico. Ambos veem na parodia ndo apenas implicacbes estéticas, mas
ideoldgicas. Suas constatacdes nos foram cruciais como ponto de partida para
este estudo. Abordamos, entdo, a convencao parodiada: o romance folhetim,
que enfatizava, grosso modo, as maquinacdes e 0s mistérios, bem como a
modalidade regionalista nacional romantica e naturalista, que visavam
configurar uma identidade estritamente nacional e abriram portas para o
Modernismo. Valendo-se de um episédio histérico, o romance de Marcio
Souza, herdeiro de Oswald de Andrade, utilizando linguagem telegréfica,
assume orientacdo dupla: de um lado, parodia o discurso oficial; de outro,
estabelece reflexdes acerca da tradigcdo literdria nacional. Primeiramente
verificamos a linguagem de que se apropria 0 autor e constatamos que 0
romance, repleto de cortes e apropriando-se de diversos tipos de textos para
compor sua narrativa, rompe com as caracteristicas basicas do romance
folhetim. Além disso, a obra confere tratamento diferente aos elementos
regionais, pois utiliza referenciais literérios e culturais europeus em contraste
com os elementos locais. No segundo momento, focamo-nos no episodio
histérico que a obra aborda e vimos que o autor, atuante também como
historiador e antropdlogo, denuncia o risco que as populagdes tradicionais da
Amazonia correm, uma vez que a regido sofre exploragdes constantes. Assim,
o romance pode ser lido como severa critica social. Parodiando a tradicéo
literaria e a historia, a inventiva obra pode representar a “desidentidade”

regional, bem como ser enquadrada na categoria “super-regional”.

Palavras-chave: Parddia, regionalismo, romance-folhetim, super-regionalismo.
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Introducao

Publicado pela primeira vez em 1976, Galvez, imperador do Acre,
romance com o qual Marcio Souza estreia, é considerado pela critica uma obra
gue inaugura um novo momento no que tange a narrativa brasileira. Herdeira
da estética oswaldiana fragmentéaria, em que as cenas séo descontinuas tendo
em vista a simultaneidade das ac¢fes, a obra em questdo é dotada de “uma
linguagem telegréafica calcada em pequenos quadros que remetem a cenas e
tomadas de um filme” (VIEIRA, 2008, 02).

Além desse resgate formal, de acordo com Carlos Alexandre
Baumgarten (2000, p. 171), Marcio Souza, ao publicar Galvez, imperador do
Acre, faz com que o romance historico nacional redefina as suas fronteiras,
pois

valendo-se do episddio de anexacao do territério do Acre pelo
Brasil, o autor constréi uma narrativa entdo inovadora, uma vez

gue afinada com o que de mais recente podia ser encontrado
no ambito do romance histérico latino-americano.

Nesse sentido, para Baumgarten (idem, ibidem) a obra de Marcio Souza
“transita pelos dois caminhos [...], pois, simultaneamente, focaliza o fato da
histéria do Pais e desenvolve ampla reflexdo sobre o processo literario
nacional”. Porém, essa reflexdo ocorre num nivel de profunda intelectualidade
e gracas aos procedimentos parodicos da escritura, uma vez que, segundo

Randal Johnson (2005, p. 119), Galvez, imperador do Acre € uma

versdo satirica, farsante, burlesca e, as vezes, grotesca da
histdria acreana protagonizada por um aventureiro espanhol. O
livro, que parodia a narrativa, as varias formas literarias e se
inscreve na tradicdo oswaldiana, constitui uma critica do
colonialismo, do imperialismo e do extrativismo, entre outras
coisas.

Nascido em 1946 em Manaus, Marcio Souza “buscou sempre assinalar
sua qualidade de voz expressiva e representativa, na cena artistica, literaria ou

genericamente intelectual daquela regido” (HARDMAN, 2005: p. 97). E, dessa
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maneira, apesar de ser mais conhecido por sua obra ficcional, cujo maior
destaque € o romance Galvez, imperador do Acre, o0 escritor € também atuante
em outros planos de producdo cultural, diversificando-se nos “dominios do
ensaio e da dramaturgia, sem falar da importante atividade como cineasta no
primeiro decénio de carreira” (Idem, p. 96). Com base nisso e na posicéo que a

obra ocupa dentro da fortuna critica sobre o autor, justifica-se a nossa escolha.

Para avancar no que tange a nossa proposta, consideramos pertinente
tecer algumas consideracdes sobre a obra em questao e sobre seu autor que
possam nos servir enquanto informacdes complementares a compreensao
desse romance. Marcio Souza inicia sua carreira artistica dedicando-se a
critica e a realizagcdo de cinema. Em entrevista concedida ao Cadernos de
literatura brasileira (2005, p. 24), o romancista confessa que, antes de se

dedicar a literatura, sua pretensao era estudar cinema:

Realmente, o meu projeto original era ser diretor de cinema [...]
sempre fui fA de cinema [...]. Para situar melhor o que digo,
precisamos entender como era Manaus na minha
adolescéncia. Era uma cidade pequena [...]. O grande contato
com o restante do mundo se dava por meio do cinema.

Pouco mais tarde, ja no final dos anos 1960, transfere-se para a capital
paulista com o intuito de cursar Ciéncias Sociais na Universidade de Sao
Paulo. Para ele, seria imprescindivel aliar o cinema a formacéo académica que
escolhera a fim de “romper o siléncio que havia entre o Brasil e 0 Amazonia”,
pois “0 cinema, afinal, era comunicacdo em massa. Eis ai a razdo, digamos,

politica, do meu interesse pelo cinema”. (idem, p. 27).

Como se V&, a arte cinematografica seria a responsavel pela introducao
do autor nos meios literarios. Galvez, imperador do Acre comega a ser escrito
em 1966 e, inicialmente, ndo seria um romance, pois fora estruturado como
roteiro cinematografico, apesar de jamais conseguir produtor para a sua
realizacdo. Ademais, Hardman, referindo-se ao romance, afirma que “sua
escritura sofreu também o impacto da experiéncia teatral em que Marcio

mergulhara naqueles anos” (2005, p. 105).
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Tendo como base essas informacdes, acreditamos que o contato com o
cinema exerceu sobre o ficcionista uma funcéo imprescindivel, dando um rumo
peculiar a sua producdo literaria. Além disso, Pellegrini (2004, p. 127) aponta
que a ficcdo amazonense comeca a ganhar expressividade nacional por meio
da obra de Marcio Souza que se aproveita “das influéncias dos meios de
comunicacao, sobretudo o cinema, produzindo um conjunto dissonante, quase
barroco e muito sofisticado na sua aparente simplicidade”. A ficcdo do autor,
portanto, inscreve-se numa vertente regionalista amparada na “atitude de

preservacao das peculiaridades amazonenses”.

Assim, com base nessas caracteristicas da obra e nas consideracdes
gue tecemos sobre o autor, podemos inferir que Marcio Souza, por meio de seu
romance de estreia, consegue romper com o siléncio existente entre o Brasil e
a Amazodnia. Mas como se d& esse rompimento, ou melhor, como a formacgéao

cinematografica atua na construcdo de uma literatura regionalista diferenciada?

Com base na leitura da obra e de sua fortuna critica, acreditamos que a
utilizacdo de uma linguagem cinematogréfica associa-se a patente parddia do
romance, ambas compondo um recurso que revigora a modalidade regionalista
desse género literario, a partir do deslizamento da focalizacdo do exoético para

0 Optico, o que configura a imagem de uma Amazdénia em processo.

Esta pesquisa objetiva, portanto, verificar em que medida a parddia
presente no romance Galvez, imperador do Acre pode ser considerada um
recurso que nesse caso, além de restabelecer o discurso histérico, instaura
didlogo com a tradicdo literaria brasileira e, principalmente, aponta novas
perspectivas acerca do romance regionalista nacional. Apresentamos o
seguinte objetivo a partir de um trecho do romance que pode funcionar como

uma espécie de orientacao para o leitor:

Este € um livro de ficcdo onde figuras da historia se entrelagam
numa sintese do,s delirios da monocultura. Os eventos do
passado estdo arranjados numa nova atribuicdo de
motivos e o autor procurou mostrar uma determinada
fracdo do viver regional. (SOUZA, 1998, s/p; grifos nossos)
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Cabe, por conseguinte, verificar como se configura essa nova atribuicao
de motivos alimentada pelo principio parddico e como ela incide na leitura
regionalista da obra que se auto-intitula Folhetim, tanto no plano estético
quanto no ideologico.

Acerca da tradicdo literaria no que tange ao romance regionalista,
Antonio Candido (1989, p. 140) aponta que o exotismo das regides diversas do
Brasil era motivo de otimismo social, 0 que geraria, portanto, o sentimento
ufanista. Em Galvez, imperador do Acre, ambientado na regido amazoénica, 0o
que se V€, no entanto, € muito diferente do sentimento ufanista patente nos
romances regionais da escola romantica brasileira. Conforme veremos, a
narrativa “folhetinesca-cinematogréafica” do romance faz inidmeras referéncias
que satirizam e invertem a tradicao literaria nacional. Assim, a nossa hip6tese é
que parddia € elemento estratégico para desmistificar ou até mesmo denunciar

a situacao da regido naquele tempo e na época em que a obra foi escrita.

Como fundamentacao teodrica, utilizaremos, aqui, o conceito formulado
por Mikhail Bakthtin (1988), segundo o qual a parddia € um dos recursos
estilisticos mais antigos de representacdo de outro discurso e que serve como
elemento de atualizac&o e renovacao do discurso romanesco. Outra importante
fonte é Linda Hutcheon (1985, p. 16-17), que, ao realizar estudos acerca da
parddia ndo apenas no ambito literario, mas também em outras manifestacdes

artisticas, afirma que esse recurso é “repeticdo com distancia critica, que

marca a diferenca em vez da semelhanca”.

De acordo com o que propusemos, nosso trabalho se dividirh em trés
capitulos: no primeiro capitulo, “Repeticdo e diferenca: a bivocalidade do
discurso parédico”, faremos levantamento e analise dos aspectos tedricos

propostos por Mikhail Bakhtin e Linda Hutcheon.

O segundo, intitulado “Regionalismo: do exdético ao Optico”, sera
destinado a andlise de aspectos referentes ao romance regional, sobretudo da
escola romantica, a fim de verificar em que medida a narrativa fragmentada a
Oswald de Andrade de Galvez, imperador do Acre se contrapde a tradicdo

literaria nacional.
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Por fim, o terceiro capitulo, “Reconfiguracbes parodico-regionais em
Galvez, imperador do Acre”, trara analise dos aspectos relevantes da obra para
esse trabalho: analisaremos a linguagem cinematografica de que se apropria o
autor, considerando-a elemento parddico que inverte o romance regionalista
tradicional. Ademais, tendo em vista a patente critica social, teceremos

consideracdes acerca de uma Amazo6nia em processo.

O percurso proposto visa, ainda que modestamente, contribuir para a

fortuna critica desse importante romance brasileiro.

14



Capitulo I: Repeticdo com diferenca: a bivocalidade do
discurso parddico
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Capitulo I: Repeticéo e diferenca: a bivocalidade do discurso parddico

Primeiramente, antes de apresentarmos o conceito literario no que tange
a parodia, consideramos necessario recorrer a origem etimoldgica do termo, a
fim de que seja esclarecido o seu significado. Affonso Romano de Sant’anna
(2003, p. 11), baseando-se no dicionario de literatura de Brewer, apresenta-a
enquanto uma ode, cuja fungéo é perverter o sentido de outra ode. Sant'anna
traz também o termo conforme Shipley, segundo o qual a parddia funcionaria
como canto paralelo ou, em sua definicho mais acurada, “cancdo que era
cantada ao lado de outra, como uma espécie de contracanto”. Assim, constata-

se que sua origem estéa vinculada a masica.

Shipley, no seu dicionério de literatura (2007, p. 423), retoma Aristoételes,
que, na Poética, considera inventor da parddia Hegemon de Tarso, na medida

em que

ao utilizar o género épico para representar o0s homens como
seres comuns inseridos na vida cotidiana e ndo como seres
superiores, assim, teria sido ele o primeiro a realizar uma
inversao do género épico até entdo escolhido para representar
heréis nacionais ao nivel dos deuses. (FAVERO: 2003, p. 50)

Dessa forma, a parodia, em seu primordio, seria caracterizada pela
subversdo de um género estabelecido. Tal definicdo, por conseguinte, é
considerada suficiente se atrelada a algumas expressdes artisticas da Grécia
helénica. Entretanto, conforme reflexdo tecida por Beate Miller (1997, p. 03),
em Parody: dimensions and perspectives, obra em que a autora apresenta
alguns dos diversos sentidos que a parddia carrega em diferentes épocas, a
definicdo realizada por Aristételes ndo é bastante para as manifestacdes
artisticas dos séculos posteriores. Para Miller, a pardédia ndo pode ser
estritamente um recurso que se torna patente por meio de subversdes ou
distor¢cdes de certos géneros: “Aristotle [...] saw parody as an adaptation of a
verse epic [...]. If we accept this definition as trans-historically true, we would be

ringing parody’s death kneel: the verse epic died [...] parody, however, has

16



nl

survived””. Por isso, o destino da parodia, para além do verso épico e da visédo

aristotélica, tem despertado tanta atencao da teoria e critica literarias.

Logo, uma vez que a parddia é fendbmeno de que se tem relato ja na
cultura classica e que acompanha as variadas producdes literarias, e diante da
elucidacdo do que esse recurso denota no transcorrer da historia da literatura,
a construcdo parodistica apresenta-se como um problema que desafia
estudiosos, proporcionando-lhes vastissimo campo de investigacdo. Sendo
assim, a fim de que ndo corramos o risco de nos perder neste capitulo,
traremos apenas 0s aspectos tedricos apresentados por Mikhail Bakhtin e
Linda Hutcheon.

Mikhail Bakhtin (1988, 2008), em seus estudos, apresenta-nos o
conceito de dialogismo, considerado, conforme seu pensamento, o principio
constitutivo da linguagem. Para ele, o acesso que o homem tem da realidade é
mediado pela linguagem. José Luiz Fiorin (2006, p. 167), em ensaio
apresentado acerca do dialogo a luz das concepcdes do estudioso russo,
afirma concisamente que “o real se apresenta para ndés semioticamente, o que
implica que nosso discurso nao se relaciona diretamente com as coisas, mas
com outros discursos que semiotizam o mundo”. Assim, a relacéo entre eles é
o0 que se entende por dialogismo. Com base nisso, uma vez que n&o
possuimos genuinamente relagdo com as coisas, mas com os discursos que
configuram sentido a elas, o dialogismo seria o0 modo pelo qual a linguagem

funcionaria, pois

[...] todo discurso concreto (enunciacdo) encontra aquele objeto
para o qual esta voltado, sempre, por assim dizer,
desacreditado, contestado, avaliado, envolvido por sua névoa
escura ou, pelo contrario, iluminado pelo discurso de outrem
que ja falaram sobre ele. O objeto esta amarrado e penetrado
por ideias gerais, por pontos de vista, por apreciacbes de
outros e por entonagbBes. Orientado para o0 seu objeto, o
discurso penetra nesse meio dialogicamente perturbado e
tenso de discursos de outrem, de julgamentos e de
entonacbes. Ele se entrelaca com eles em interacdes
complexas, fundindo-se com uns, isolando-se de outros,
cruzando com terceiros; e tudo isso pode formar
substancialmente o discurso, penetrar em todos 0s seus

! Traducdo nossa: Aristételes viu a parédia enquanto uma adaptacdo do verso épico. Se
aceitdssemos esta definicdo como uma verdade trans-histérica, estariamos tocando 0s sinos
da morte da parédia. O verso épico morreu. A parddia, no entanto, sobreviveu.
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estratos semanticos, tornar complexa a sua expressao,
influenciar todo o seu aspecto estilistico. (BAKHTIN, apud
FIORIN, idem, ibidem).

Segundo Rohr (2009), o discurso, pelo motivo apresentado acima, nao
pode ser visto isolado ou autbnomo; deve ser encarado como um elemento
permeado de outras vozes e inserido numa cadeia que engloba uma série de
outros. Isso significa que o discurso dito monofonico representaria uma iluséo.
Ao discurso do individuo, visto agora como sujeito histdrico, relacionam-se
perspectivas de diversas vozes, o0 que nos faz verificar que se realiza por meio

da interacao entre elas:

[...] um autor pode usar o discurso de um outro para seus fins
pelo mesmo caminho que imprime nova orientacdo semantica ao
discurso que ja tem sua propria orientacao e a conserva. Neste
caso, esse discurso, conforme a tarefa, deve ser sentido como o
de um outro. Em um so6 discurso ocorrem duas orientacfes
semanticas, duas vozes. (BAKHTIN, 2008, p. 216 - 217).

Assim, partindo desse conceito referente ao pensamento bakhtiniano, a
parddia € vista sob nova perspectiva, a dialégica, o que implicaria em duas
vozes concentradas em apenas um discurso. Em outros termos, de acordo
com Rohr (2009, p. 31), a parddia consiste na bivocalidade entre o discurso
parodiado e o discurso que realiza a parddia, estabelecendo-se, portanto, por
meio da relacdo entre essas vozes. Mais do que isso, pode-se afirmar que a
parédia € um recurso estilistico por meio do qual se torna patente a relacao
dialégica entre duas vozes e que representa enfaticamente o discurso dentro
de outro. Segundo Bakhtin (1988, p. 390)

[...] duas linguagens se cruzam na parddia, dois estilos, dois
pontos de vista, dois pensamentos linguisticos, e, em suma,
dois sujeitos do discurso. E verdade que uma dessas
linguagens (a parodiada) apresenta-se verdadeiramente, a
outra, de maneira invisivel, como fundo ativo de criacdo e
percepcdo. A parddia € um hibrido premeditado, mas é um
hibrido habitualmente interlinguistico, que se nutre por conta da
estratificacdo da linguagem literaria em linguagens de
orientacdo e de género. Todo hibrido estilistico intencional é,
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em certa medida, dialogizado [...] trata-se de uma luta de
linguagens e entre estilos de linguagem.

Ao abordar o problema da “carnavalizacao da literatura”, Mikhail Bakhtin
(2008, p. 145) constata que, desde a Antiguidade, a parddia € um dos mais
antigos meios de representacédo de um discurso direto ou o meio pelo qual se

manifesta o “mundo as avessas”™

. Ademais, afirma que sdo existentes diversas
formas de manifestacbes “parddico-travestizantes” dos variados géneros
considerados elevados, formas essas que ndo eram encaradas como meio de
profanacdo de determinados mitos. Ao contrario, caracterizados pela inversédo
e humor “esses duplos parddicos e seus reflexos comicos do discurso direto
em alguns casos eram tado consagrados e canonizados pela tradicdo quanto

seus prototipos elevados” (BAKHTIN, 1988, p. 373).

O discurso parodistico, de acordo com Bakhtin (2008, p. 221-222),
torna-se um palco onde se confrontam duas vozes, gerando fendmenos
linguisticos especificos, caracterizados, via de regra, pelo uso da ironia e de
certa ambiguidade em relacdo ao discurso do outro: o autor que faz uso desse
recurso “fala a linguagem do outro [...] e reveste essa linguagem de orientacao
semantica diametralmente oposta a orientacdo do outro”. Noutros termos, de
acordo com as intencdes do autor, “a segunda voz, uma vez instalada no
discurso do outro, entra em hostilidade com o seu agente primitivo e o obriga a
servir a fins diametralmente opostos.” Por conta disso, para que o discurso se

torne a arena na qual duas vozes entram em conflito, “a deliberada

2 Bakhtin, em Problemas da Poética de Dostoievski, apresenta o problema do carnaval e da
carnavalizagcdo da literatura. Para ele (2008, p. 139), as diversas modalidades do folclore
carnavalesco criaram “uma linguagem de formas concreto-sensoriais simbdlicas”, que de certa
forma influenciou a literatura, caracterizando a literatura carnavalizada. Durante o espetaculo
carnavalesco manifesta-se “a vida as avessas”, que destitui a “ordem habitual’ da vida
extracarnavalesca. Assim, o carnaval permite “o livre contato familiar entre os homens”, uma
vez que “aproxima, redne, celebra os esponsais e combina o sagrado com o profano, o elevado
com o baixo, o grande com o insignificante, o sédbio com o tolo, etc.” (idem, p. 140-141). Uma
das agOes principais desse espetaculo, que vem a exercer influéncia crucial na literatura de
ficcdo, é a “coroacdo bufa e destronamento do rei do carnaval’, enfatizando o carater dessa
festa “que tudo destr6i e tudo renova” (idem: 142). Um dos elementos indissociaveis da
carnavalizacdo da literatura, a parddia, ao longo da Histéria, em maior ou menor grau esta
vinculada a essa acao carnavalesca, na medida em que é um recurso por meio do qual se cria
0 ‘“duplo-destronante” ou o “mundo as avessas”, possuindo, assim, em seu carater
ambivalente, relacdo com a morte e, simultaneamente, com a renovacédo. E licito mencionar
que, para Bakhtin, a literatura carnavalizada, presente desde Antiguidade, por exemplo, nos
didlogos socraticos e na sétira menipeia, s6 encontrard sua supremacia na modalidade
polifénica dos romances escritos por Dostoievsky.
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perceptibilidade da palavra do outro na parédia deve ser especialmente patente
ou precisa.” Carregando elementos composicionais pertencentes a um unico
autor, na parddia, “as linguagens e os estilos se esclarecem reciprocamente”
(1988, p. 390).

A parddia, inserida no contexto do dialogismo e considerada um dos
recursos pelos quais se manifesta a literatura carnavalizada, € um elemento
que garante, no caso do romance, sua persistente atualizagdo ou renovacéao.

Assim, é necessario afirmar que, sob esse enfoque,

0 romance € o Unico género em evolucao, por isso ele reflete
mais  profundamente, mais  substancialmente, mais
sensivelmente, e mais rapidamente a evolu¢cdo da propria
realidade. Somente o que evolui pode compreender a evolugéo
[...] O romance antecipou muito e ainda antecipa a evolucéo de
toda a literatura. Desse modo, tornando-se o senhor, ele
contribui para a renovacao de todos os outros géneros, ele os
contaminou e 0s contamina por meio da sua evolucéo e do seu
préprio inacabamento. Ele os atrai imperiosamente a sua
Orbita, justamente porque essa Orbita coincide com a
orientacdo fundamental a todo o desenvolvimento da literatura.
(BAKHTIN, apud D’ANGELO, 2007, p. 16).

Tendo em vista nossa proposta, fez-se relevante mencionar a relacéo
que a parddia possui com 0 género romanesco. Linda Hutcheon (1985, 1988),
por sua vez, nota que a parbddia se faz presente em diversas manifestacdes
artisticas do século XX. Assim, seus estudos voltam-se as mais variadas
manifestagdes, 0 que inclui o cinema, a literatura, a muasica e as artes plasticas.
Na sua concepcéao, a parddia é um elemento que permite que as obras de arte
se instaurem por meio do didlogo entre o passado e o presente. Dessa
maneira, 0s artistas do nosso tempo conscientemente praticam uma espécie de
confrontacdo estilistica, que, de certa forma, reorganizaria o passado,
destituindo-o de qualquer carater “teleologico ou conclusivo”, isto €, “as formas
parddicas, cheias de duplicidades, jogam com as tensbGes criadas pela
consciéncia historica. Assinalam menos um reconhecimento da insuficiéncia
das formas definiveis de seus precursores.” (HUTCHEON 1985, p. 15). Por

conseguinte, a parodia “parece oferecer, em relacdo ao presente e ao passado,
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uma perspectiva que permite ao artista falar para um discurso a partir de dentro
desse discurso, mas sem ser totalmente recuperado por ele”. (HUTCHEON,
1988, p. 58).

Ademais, como observa Rohr (2009), Hutcheon, da mesma forma que
Mikhail Bakhtin, vé no gesto parddico implicacbes ndo apenas estéticas, mas
sociais e ideologicas. Para a estudiosa (1985, p. 11 - 13), no plano artistico
reflete-se a crise do Mundo Ocidental que consiste huma “falta de fé em
sistemas que requerem validacdo extrinseca.” Desse modo, “as formas de arte
tém mostrado cada vez mais que desconfiam da critica exterior, ao ponto de
procurarem incorporar o comentario critico dentro das suas préprias
estruturas.” Por isso, uma caracteristica patente do mundo moderno é a
questdo a autorreferéncia: “o mundo moderno parece fascinado pela
capacidade que 0s nossos sistemas tém para se referir a si mesmos num
processo incessante de reflexibilidade.” E nesse contexto que, para a autora,
surge o interesse contemporaneo pela parddia, recurso que €, “neste século,
um dos modos maiores da construcdo formal e tematica de textos. E, para
além disto, tem uma funcdo hermenéutica com implica¢cdes simultaneamente
culturais e ideolégicas”.

E importante mencionar que Hutcheon (1985, p. 16 — 22) faz questdo de
ressaltar a inexisténcia de definicdes trans-historicas da parddia, embora haja
denominadores comuns a todas essas definicdes dos mais variados periodos.
Por esse motivo, a pratica moderna do século XX exige definicdo especifica.
Seus estudos acerca da pardédia moderna estao voltados, portanto, a analise
de “um processo integrado de modelagcéo estrutural, de revisdo, reexecucao,
inversao e transcontextualizacdo”. Com base nisso, as reflexdes tecidas por
Hutcheon ndo consideram a pardodia apenas uma imitacdo cuja funcédo €
ridicularizar outra obra. Além disso, a estudiosa apresenta o Ulysses de James
Joyce como 0 mais patente exemplo de diferenga, “quer em alcance, quer em
intencdo”, daquilo que designa por parddia de nosso tempo. Para ela, o gesto
pardédico executado por Joyce, possuindo como alvo a Odisséia de Homero,
nao ridiculariza ou escarnece o texto que Ihe serve de fundo. Ao contrario, sdo
evidentes os “extensos paralelismos com o modelo homérico” e, assim, a

Odisséia serve enquanto “ideal — ou, pelo menos, uma norma — da qual o
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moderno se afasta.” A parddia, sendo assim, conforme sua definicdo €

caracterizada pela

[...] repeticdo com distancia critica, que marca a diferenca em
vez da semelhanca [...] Ndo se trata de uma questdo de
imitacdo nostalgica de modelos passados: [...] é uma
recodificacdo moderna que estabelece a diferenca no coracéo
da semelhanca [...] A parddia invoca antes uma distanciacao
critica autoconsciente em relacdo ao outro que pode ser usada
como um dos mecanismos retoéricos para indicar ao leitor que
procure padrdes ideais imanentes, ainda que indiretos, cujo
desvio deve ser satiricamente condenado na obra.
(HUTCHEON, 1985, p. 17, 19, 100).

A parddia passa a implicar, sob esse enfoque, repeticdo com distancia
critica, que marca as evidéncias ao inves das semelhancas. Hutcheon (1985, p.
34), trazendo o pensamento de Genette, apresenta o gesto parédico como
“uma relacao formal ou estrutural entre dois textos”, mas distingue dois campos
em que a parddia pode atuar: o pragmatico e o formal. Assim, seu ponto de
vista ndo se foca apenas na intertextualidade. Conforme Rohr (2009, p. 31), “no
aspecto formal, Hutcheon defende que a parddia ndo é simplesmente um
empréstimo textual.” Isso significa que o texto que realiza a parédia visa firmar-
se no “tempo histérico.” Em outras palavras, “a parddia é, pois, tanto um ato de
pessoal de suplantagcdo, como uma inscricdo de continuidade historico-
literaria.” (HUTCHEON, 1985, p. 52). Aproximando dois textos, contudo, a
parédia moderna “nem sempre permite que um dos textos tenha mais ou
menos éxito que o outro. E o fato de diferirem que esta parédia acentua e, até,
dramatiza”. (idem, p. 46).

Cabe ainda mencionar que a ironia € um dos recursos por meio dos
quais se manifesta a parddia, ou seja, € 0 elemento estratégico pelo qual se
torna patente essa diferenca entre os textos. Sendo assim, “a ironia parece ser
0 mecanismo retdrico para despertar a consciéncia do leitor para essa
dramatizacdo”. (idem: 47) e, nesse sentido, “a parodia é, pois, uma forma
caracterizada por uma inversao irdnica”. (Idem, p. 17).

A estudiosa, no entanto, observa que a ironia nem sempre se constitui

possuindo enquanto alvo o texto parodiado. Ao desconsiderar a parddia como
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apenas emprestimo textual, Linda Hutcheon ndo a interpreta como “sinénimo
de intertextualidade, nem como transformacao minima do texto”. (ROHR, 2009,
p. 32) Por isso, a “transcontextualizacdo” da parddia faz com que seja
considerada apenas a questdo do empréstimo textual, o que possuiria em vista
a somente a reconstrucdo de elementos formais. Entdo, faz-se importante
mencionar a importancia da abertura de outro contexto, o pragmatico, que
aprecia a “intencao do autor (ou do texto), o efeito sobre o leitor, a competéncia
envolvida na codificacdo e descodificacdo da parddia, os elementos
contextuais que mediatrizam ou determinam a compreensdao de modos
parddicos”. (HUTCHEON, 1985, p. 33). Logo, os textos parddicos terdo efeito
caso o leitor seja capaz de decodificar as intengées do autor. A compreenséo e
interpretacdo eficazes dos textos sé se realizardo se houver processo de
comunicacao entre sujeitos textuais, denominados por Hutcheon “codificador” e
“decodificador”. Em suma, leitor e autor fazem parte de um processo que visa a
“leitura co-criativa” (ROHR, 2009, p. 32):

a parddia € uma das técnicas de auto-referencialidade por meio
das quais a arte revela sua natureza do sentido como
dependente do contexto, da importéncia da significacdo das
circunstancias que rodeiam qualquer elocucdo. Mas qualquer
situacdo discursiva, e ndo apenas uma situacao parddica, inclui
um emissor enunciador e codificador, bem como um receptor
do texto [...] A posicao, como sujeito, do produtor da parddia é
de agente controlador cujas acdes tomam em consideracdo a
evidéncia textual: em certo sentido trata-se de uma construcao
hermenéutica hipotética, inferida ou postulada a partir da
inscricdo do texto. (HUTCHEON, 1985, p. 109, 112).

Como bem observa Rohr (2009, p. 32), sob enfoque de Linda Hutcheon,
deve-se considerar a abertura do contexto pragmético, que torna evidente a
importancia do processo por meio do qual autor e leitor interagem para que
seja realizada a decodificacdo ou o reconhecimento dos paralelismos entre os
textos. Com base nisso e a fim de que se justifique a sua posi¢cédo, a autora
recorre a etimologia do termo. Dessa forma, de acordo com o que
apresentamos no inicio deste capitulo, Hutcheon afirma que a maioria dos
tedricos e estudiosos remonta a raiz etimoldgica de parddia substantivo grego

parodia, que significa contracanto. Ndo obstante, a origem etimoldgica desse
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termo, se analisada mais atentamente, pode trazer outra informacdo ou

significado:

A natureza textual ou discursiva da parddia é evidente no
elemento odos da palavra, que significa canto. O prefixo para
tem dois significados, sendo geralmente mencionado apenas
um deles — o de contra ou oposicdo. Dessa forma, a parddia
torna-se uma oposicdo ou contraste entre textos [...]. No
entanto, para em grego também pode significar “ao longo de” e,
portanto, existe uma sugestdo de acordo ou intimidade, em vez
de um contraste. E esse segundo sentido esquecido do prefixo
que alarga o escopo pragmatico da parddia. (HUTCHEON,
1985, p. 47 — 48)

Portanto, esse segundo sentido mencionado pela estudiosa permite que
enxerguemos a intencdo pragmatica do gesto parddico e, assim, estimula a
reflexdo acerca das funcdes textual e pragmatica, que revelam o seu carater
paradoxal: “as naturezas textual e pragmatica da parddia implicam, ao mesmo
tempo, autoridade e transgressdo e ambas devem ser tomadas em
consideracao.” (idem, p. 89). Além disso, o contexto pragmatico da parodia nos
mostra que é: “normativa na sua identificacdo com o outro, mas contestatoria
na sua necessidade de edipiana de distinguir-se do outro anterior. Esta
ambivaléncia [...] faz parte da propria esséncia paradoxal da parédia.” (idem, p.
98, 99).

Reconhecendo na parddia a qualidade de interdiscurso ou de
bivocalidade, Hutcheon resgata o pensamento de Mikhail Bakhtin acerca da
carnavalizagado da literatura, que, segundo ela, desvendou o que constitui um
“principio subjacente a todo discurso parédico: o paradoxo da sua transgressao
autorizada das normas.” (idem, p. 95). Isso significa que os textos parodicos,
funcionando de certa maneira como elemento subversivo, para que a intengao
do autor se torne patente, devem levar em conta uma espécie de pré-requisito
ditado pelo texto parodiado, o que institucionalizaria certos “padrdes, formas ou
convencdes reconheciveis”, isto €, “ao texto parodico é concedida uma licenca
especial para transgredir os limites da convencdo, mas, tal como carnaval, sé
pode fazé-lo temporariamente e apenas dentro dos limites autorizados pelo
texto parodiado”. (idem: 96).
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Rohr (2009, p. 32) observa que a parddia, sob enfoque da autora, tem
como alvo outro discurso codificado utilizando principalmente da ironia como
recurso estratégico para se consolidar. A ironia, por sua vez, ndo é somente
um recurso formal, mas também pragméatico, pois exige do leitor certa
avaliacdo e exercicio critico ou que “o decodificador construa um segundo
sentido acerca de afirmacdes superficiais e complemente o primeiro plano com
o conhecimento e reconhecimento de um contexto em fundo.” Logo, a parddia
pode ser considerada uma sintese “bitextual” que exige posicionamento critico
do leitor, na medida em que incorpora o texto antigo sobre o novo. Com base

Nisso:

tanto a ironia quanto a parddia operam a dois niveis — um
primeiro, superficial ou primeiro plano; e um secundéario,
implicito ou de fundo. Mas este Ultimo, em ambos 0s casos,
deriva 0 seu sentido do contexto no qual se encontra.
(HUTCHEON, 1985, p. 50, 51).

E licito mencionar que ndo ha na parddia elementos que a vinculem
somente a fungdo de ridicularizar outra obra. Em nivel formal, a parddia,
mesmo possuindo a ironia como maior recurso estratégico, se estrutura
paradoxalmente por meio de aglutinacdo de textos contrarios, na medida em
que pode ser definida como repeticdo com distancia critica; em se tratando do
nivel pragmatico, deve-se levar em conta muito mais que a pratica de
comparacao entre dois textos, ou seja, o papel do leitor deve ser considerado
uma vez que por meio da decodificacdo por ele realizada chegar-se-a a pratica
da leitura co-criativa. Dessa forma, dentro do quadro pragméatico “todo contexto
enunciativo se encontra envolvido na producéo e recep¢ao do tipo de parddia
que utiliza a ironia como meio principal de acentuacdo, e até de
estabelecimento, do contraste parédico”. (HUTCHEON, p. 51).

Em suma, a luz da concepcao de Bakhtin e Linda Hutcheon, a parddia,
assumindo carater bivocal, é caracterizada por repeticdo com distanciamento
critico, pois estabelece “a diferenca no coracdo da semelhanca” (HUTCHEON,
1985, p. 19). Ademais, D’Angelo (2007, p. 15) faz observacao importante, ao
ressaltar que o romance, segundo Bakhtin, € o Unico género ainda nao

acabado, ou seja, € uma “forma que, por sua natureza, deveria ser julgada
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como incompleta, em um fluxo irrefreavel, um anel de Moebius narrativo”. A
parédia seria, entdo, um dos elementos que contribuem para a constante
renovacao desse género literario.

Com base nisso, veremos a seguir que Galvez, imperador do Acre,
apropriando-se de uma narrativa cinematografica, considerada aqui uma
estratégia para parodiar a narrativa linear do romance tradicional, se distancia
de tal género. Fazendo uso da ironia, Marcio Souza apresenta o seu romance-
folhetim de modo a tornar patente uma série de diferencas com a tradicao
literaria nacional, sobretudo no que tange a tradicdo romantica. E assim, dentro
do contexto em que foi escrita, nossa hipotese se sustenta na inversdo néo
apenas do plano estético, mas do plano ideoldgico, o que nos inspira reflexédo

acerca de uma AmazGOnia em processo.
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Capitulo Il: Regionalismo: do exo6tico ao 6ptico
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Capitulo II: Regionalismo: do ex6tico ao optico

A fim de que entendamos a Histéria da Literatura Brasileira sob enfoque
regionalista, é necesséario considerar as manifestacdes vinculadas a dois
periodos que sdo 0s principais responsaveis pelo surgimento dessa
modalidade: o Romantismo e o Naturalismo (VIANA, s/d p. 01). Dessa forma,
tendo em vista a gama de estudos referentes a esse tema, limitaremo-nos a
apresentar as semelhancas e diferencas entre o regionalismo romantico e
naturalista com base no pensamento de Antonio Candido, Alfredo Bosi, Afranio
Coutinho, Nelson Werneck Sodré e José Verissimo. Mas, antes de fazermos
brevemente um panorama acerca das caracteristicas de cada um desses
periodos, é necessario pontuar que entendemos como regionalista toda obra

literaria que

[...] tem por pano de fundo alguma regido em particular ou
parece germinar intimamente desse fundo [..]. Mais
estritamente, para ser regional, toda obra de arte ndo somente
tem que ser localizada numa regido, sendo também deve
retirar sua substéncia real desse local. (COUTINHO, 1986, p.
235).

Sobre a primeira escola literaria aqui mencionada, € necessario,
primeiramente, dizer que sua caracteristica principal se sustenta sobre dois
pilares, uma vez que o Romantismo® visa a dinamizacéo de dois mitos: “a
nacdo e o herdi” (BOSI, 2004, p. 95). Assim, é nessa época em que cresce a
importancia das mais diversas regides do Brasil. Como ja& se sabe, a
Independéncia do Brasil fez com que os escritores dessa geracao buscassem
uma expressao que valorizasse o carater estritamente nacional, enfatizando os

localismos, o folclore, os costumes. Em outros termos, segundo Viana (s/d, p.

® Nosso intento, aqui, ndo é definir o Romantismo, mas expor somente o que esse periodo representa para
a formacdo da literatura regionalista brasileira. Alfredo Bosi (2004, p. 91), citando Paul Valéry, nos
revela que “seria necessario ter perdido todo o espirito de rigor para querer definir o Romantismo. Com
base nisso, afirma o historiador (idem: ibidem): “[...] aqui, como nos outros ciclos culturais, o todo é algo
mais que a soma das partes: é génese e explicacdo. O amor e a patria, a natureza e a religido, o povo e o
passado, que afloram tantas vezes na poesia romantica, sdo contetdos brutos, espalhados por toda a
histéria das literaturas, e pouco ensinam ao intérprete do texto, a ndo ser quando postos em situagéo,
tematizados e lidos como estruturas estéticas.” (grifos do autor).
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01) a narrativa regionalista romantica, na busca de libertar-se da literatura
vinculada as manifestacbes portuguesas exercitaria, por conseguinte,
deliberadamente papel imprescindivel a tentativa de construcdo de uma
identidade rigorosamente brasileira, muito embora os textos romanticos sejam
marcados pela “subjetividade” nostalgica ou pelo “escapismo”.

José Verissimo (1998, p. 13) afirma que a emancipacao literaria nacional
se consolidou através do Romantismo, movimento também marcado pelo teor
ostensivamente patridtico patente na obra de alguns de seus artifices. E,
assim, a modalidade regionalista romantica, em busca dessa emancipacao,
utiiza uma série de elementos da natureza, que, em relacdo a essas

narrativas, pode ser considerada

manifestacdo de vida, exaltacdo afetiva, tomada de
consciéncia, afirmacdo do préprio contra o imposto [...].
Descrever costumes, paisagens, fatos, era libertar-se do jugo
da literatura classica, universal, comum a todos,
preestabelecida. (CANDIDO, s/d, p. 15; grifos do autor)

Também cabe mencionar que o nacionalismo, teoricamente, independe
do Romantismo, “embora tenha encontrado nele o aliado decisivo.” (CANDIDO,
idem, ibidem). Desse modo, de acordo com a definicdo acurada de Antonio
Candido (s/d, p. 21) os escritores romanticos tinham desejo de “individuacéo
nacional”, de “libertacdo gracas a definicdo da autonomia estética e politica [...]
e a conquista do direito de exprimir direta e abertamente os sentimentos
pessoais”.

Em consequéncia disso, os romanticos brasileiros, a procura de
identidade nacional, favoreceram a transformacéo do exotismo em “estado de
alma”, isto €, “0 nosso céu era mais azul, as nossas flores mais vicosas, a
nossa paisagem mais inspiradora que a de outros lugares [...].” (CANDIDO,
1989, p. 141). Para o critico (idem, ibidem), os autores desse periodo tinham
em vista transformar os instrumentos de afirmac&o nacional em justificativa

ideoldgica e, portanto,

a ideia de patria vinculava-se estritamente a de natureza e em
parte extraia a sua justificativa. Ambas conduziam a uma
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literatura que compensava o atraso material e a debilidade das
instituicbes por meio da supervalorizacdo dos aspectos
regionais, fazendo do exotismo razdo de otimismo social (grifos
do autor).

O regionalismo continua, para Afranio Coutinho (1986, p. 250), com o
Realismo-Naturalismo que, apesar da mesma énfase nos elementos ou
costumes locais jA presentes no Romantismo, se diferenciava da escola
literaria anterior somente pelo fato de ndo ressaltar ou fruir ostensivamente do
carater saudosista ou do escapismo de seus antecessores. O regionalismo
real-naturalista, para o historiador, € oriundo do “Romantismo, para depois,
misturar-se as receitas do Naturalismo e do Realismo, sob a influéncia de Zola
e Eca de Queiroz”. Isso significa que “0 Romantismo proporcionou a
valorizacdo dos elementos locais, analise e interpretacdo da realidade
brasileira” (VIANA, s/d p. 02). Além disso, Viana, ao se referir a Afranio
Coutinho, revela que o estudioso propds investigacdo das obras regionalistas
tendo em vista as regibes de onde o0s escritores provém atreladas a
importancia de sua producéo literaria para o pais. Com base nisso, Coutinho
divide a literatura regionalista em seis categorias: grupo dos nortistas, grupo
dos nordestinos, grupo dos baianos, grupo central, grupo dos paulistas e grupo
dos gauchos.

Nas obras romanticas, para Viana, ja esta presente uma gama de
escritores de obras significativas, justificando, assim, a divisdo recomendada
pelo historiador. E o caso de Bernardo Guimardes, que ja retrata as
peculiaridades do Mato-Grosso; de Visconde de Taunay, que também aborda a
regido central; de Franklin Tavora, que documenta o0 nordeste e,
principalmente, de José de Alencar, que, além de ser um dos maiores artifices
de toda a Historia da Literatura Brasileira, foi responsével significativamente
pelo retrato da cultura gaucha, dentre outras.

O Realismo-Naturalismo, por sua vez, seria 0 periodo em que a
modalidade regionalista passaria por um de seus momentos mais fecundos,
marcadas, sobretudo, por obras “que dariam a regido da seca e do cangaco
uma fisionomia literaria bem marcada e capaz de prolongamentos tenazes até
o romance moderno” (BOSI, 2004, p. 194, 195). O historiador também
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menciona alguns importantes nomes ao referido periodo: Domingos Olimpio,
Manuel de Oliveira Paiva, Rodolfo Teofilo, do nordeste; Inglés de Souza, a
compor o grupo dos nortistas, dentre outros. O regionalismo realista-naturalista
assume rico valor documental, além de ser caracterizado pelo compromisso e
engajamento em trazer a tona diversos dados da realidade brasileira. Dessa
forma, ha de ser mencionado o fato de possuirmos, provinda desse periodo,
uma série de escritores engajados e comprometidos com o0 momento histérico
pelo qual o Brasil passava, em cuja obra, portanto, estdo presentes os ideais
republicanos e abolicionistas.

Mas voltemos as caracteristicas formadoras do romance regionalista.
Antonio Candido (s/d, p. 81, 269), conforme mencionamos, ao abordar o
Romantismo, atribui enquanto elemento crucial a manifestacdo o espirito
nacionalista, ja evidente em José de Alencar e Gongalves Dias. Além disso,
para o critico, 0os romanticos abriram, aos poucos, terreno para que se
manifestasse outro tipo de regionalismo, desta vez ja livre do carater
saudosista. Para ele, € Franklin Tavora quem melhor ilustra o regionalismo
naturalista nordestino, pois sua maior virtude foi, para além de mostrar caminho

a uma geracao ilustre, a de 1930,

[...] sentir a importancia literaria de um levantamento regional;
sentir como a ficcdo € beneficiada pelo contacto de uma
realidade, concretamente demarcada no espaco e no tempo,
gue serviria de limites e em certos casos, no Romantismo, de
corretivo a fantasia.

O regionalismo real-naturalista seria crucial para que surgisse, por fim, o
Modernismo. Assim, conforme Nelson Werneck Sodré (apud VIANA, s/d, p.
06), historiador que apresenta diferencas marcantes entre o regionalismo

romantico e o real-naturalista:

o regionalismo revelou o Brasil aos brasileiros, apesar de seus
quadros pejados de natureza ou dos entraves da erudicéo
verbalista que proporcionou em muitos casos. Procurou dar a
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cor local um sentido mais profundo que o trazido pelo
sertanismo”,

E valido deixar claro que Viana (idem, ibidem), ao se referir ao
historiador, menciona que uma das caracteristicas que ele pontua é a questao
dos exageros cometidos pelos romanticos e pelos naturalistas: enquanto os
primeiros enfatizam o individuo, colocando-o acima do ambiente, os segundos
“entendem o individuo apenas como sintese do meio a que pertence”, embora
a utilizacdo de elementos da fauna e da flora para ilustrar suas obras possa ser
considerada um denominador comum entre os autores de ambas as escolas.

Ademais, o historiador também ressalta que, no periodo romantico,
houve demasiadamente, na literatura brasileira, a transplantagéo de elementos
da cultura europeia, o que geraria 0 “sentimento de exilio — de sermos
estrangeiros em nossa propria terra”; o periodo naturalista, ao contrario,
aproxima-se veementemente do ambiente que pretende ilustrar de modo

fidedigno, de tal maneira que

0 regionalismo correspondia, inequivocamente, a um grande
avan¢o no sentido de uma criacdo de uma literatura nacional.
Os primeiros tracos destas encontram-se, sem divida alguma,
nos melhores regionalistas, naqueles que conseguiram superar
as deficiéncias ligadas principalmente ao geografismo e ao
linguajar. Eles nos deram, dentro do regional mais genuino, o
sentido universal que denuncia a presenca da qualidade
literaria, quando esta é alguma coisa mais do que simples
virtuosismo formal. (SODRE, apud VIANA s/d, p. 06).

Assim, a guisa de um desfecho para esta apresentacdo acerca da
presenca do regional na literatura brasileira, podemos afirmar que o
Romantismo, periodo em que se propde a producdo de uma literatura
estritamente nacional, deu voz ao sertanejo e as diversas regidées do Brasil,
apesar de nédo dissociar essas caracteristicas do subjetivismo ou escapismo e
de fazer do exotismo razdo de otimismo social, ou seja, na tentativa de

descoberta ou revelacdo de um pais, trouxe a tona diversas ilustracdes

* Sob enfoque de Werneck Sodré, de acordo com Viana (s/d, p. 06) “Regionalismo” refere-se & producio
regionalista naturalista, enquanto “sertanismo” diz respeito a esse tipo de manifestagdo no periodo
romantico.
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ufanistas do local. Ja o naturalismo, conforme Viana (s/d, p. 06), exerce
continuidade as propostas romanticas, voltando-se, desta feita, aos valores
cientificistas, conferindo a essas regides uma descricdo de inegavel valor
documental. O Naturalismo viria a criar condicdes para o0 surgimento do
Modernismo, que, segundo Alfredo Bosi (2004, p. 340), esforcou-se para
“penetrar mais a fundo na realidade brasileira”, tornando mais difusos os limites
entre o real e a ficcao.

De acordo com que o apresentamos, faz-se importante afirmar agora
que € no contexto moderno que se insere, pela primeira vez na literatura
brasileira, a experiéncia com a linguagem cinematogréfica. Entretanto, antes de
mencionarmos a relacdo entre a obra de Marcio Souza e 0 cinema,
consideramos importante trazer concisamente alguns aspectos relevantes
sobre a arte cinematografica no comeco do século XX.

O periodo em que ganhou for¢ca o cinema narrativo hollywoodiano, a
partir de 1914, foi caracterizado por uma espécie de montagem invisivel, que
consistia em cenas continuas, neutralizando, consequentemente, o corte. De
acordo com André Vieira (2008, p. 02), esse tipo de narrativa cinematogréfica

foi

0 apice da intenc¢ao ilusionista, heranca da narrativa tradicional
realista sobre a qual o cinema dos primeiros tempos se apoia
[...] o espectador tende a ser absorvido pelo sistema formal que
procura apagar os tracos que o denunciam como discurso
trabalhado: uma espécie de “cinema-janela’ que busca uma
autenticidade objetiva do real. Nesse sentido, a imagem é vista
como vida, e o cinema como janela aberta para 0 mundo.

Contudo, ja no final da década de 1920, Sergei Eisenstein, com o intuito
de fazer da montagem um elemento visivel, passa a conceber diferente
trabalho com a linguagem do cinema, caracterizada, sob esse inovador
enfoque, por uma série de cortes, tendo em vista a descontinuidade das cenas,
“0 que vem a relativizar o carater ilusionista da narrativa cinematografica. Para
o tedrico e cineasta russo, o cinema € montagem.” (VIEIRA, idem, ibidem).
Assim, as propostas de Sergei Eisenstein exerceriam crucialmente influéncias

sobre as vanguardas artisticas do comec¢o do século XX. Desse modo, as
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outras expressdes artisticas, “a montagem caracterizou-se como forma de
articular signos, sentencas e sequéncias na fragmentacao e na simultaneidade,
justapondo e relacionando elementos heterogéneos sem ligacao direta entre
eles”. (VIEIRA, idem, ibidem).

Para André Vieira a literatura modernista relaciona-se, por conseguinte,
com a montagem cinematogréafica, uma vez que revela “um processo operador
de fragmentos que se apoia no corte e faz fluir maltiplas dire¢des significantes”,
0 gque remete ao esquema de montagem proposto por Sergei Eisenstein. De
acordo com Antonio Candido (1975, p. 24, 25), no Brasil Oswald de Andrade foi
o responsavel pela introducdo da prosa que se apropria, de certa forma, da
linguagem do cinema. O autor de Memérias sentimentais de Jodo Miramar foi o

primeiro a experimentar na sua escritura

uma estética do fragmentario, com espacos brancos na
composicao tipografica e na propria sequéncia do discurso,
procurando dividir a realidade em blocos sugestivos, cuja
unificacdo é feita no espirito do leitor, dispensando a rigorosa
concatenacéo logica.

Assim, no romance Memdrias sentimentais de Jodo Miramar encontra-
se, de fato, a atuacdo da montagem e das técnicas de descontinuidade cénica,
das quais provém, portanto, diversas facetas superpostas. O texto,
caracterizado por flashes, é considerado inovador no que tange a narrativa
brasileira. E necessario, entdo, trazer as palavras insuspeitas de Haroldo de

Campos (s/d, p. 54), que nos revela:

A ideia de uma técnica cinematografica envolve
necessariamente a de montagem de fragmentos, a prosa
experimental do Oswald dos anos 20, com a sua sistematica
ruptura do discursivo, com a sua estrutura fraseoldgica,
sincopada e facetada em planos dispares, que se cortam e se
confrontam, se interpenetram e se desdobram, ndo numa
sequéncia linear, mas como partes molveis de um grande
ideograma  critico-satirico [...] esta proposta participa
intimamente da sintaxe analdgica do cinema, pelo menos de
um cinema entendido & maneira eisensteniana.

34



Oswald, um dos precursores da linguagem telegrafica, ao acentuar as
técnicas de corte, também ressalta a importancia que as pausas possuem para
a construcao de sentido no texto, assumindo funcao de substituir os elementos

que conferiam linearidade as narrativas oriundas dos periodos anteriores:

0 uso das técnicas de montagem normalmente esteve ligado a
desmontagem e a fragmentacdo, ao jogo propiciado pela
dispersdo dos elementos no intuito de se romper com a ordem
linear do discurso, avatar da narrativa real-naturalista do século
XIX. (VIEIRA, 2008, p. 02).

Marcio Souza pode ser considerado um herdeiro da estética de Oswald
de Andrade. No seu primeiro romance, Galvez, imperador do Acre, publicado
pela primeira vez em 1976, é evidente na escritura a influéncia que Oswald
exercera sobre o escritor amazonense. Assim, de acordo com André Vieira

(idem, ibidem), logo no seu romance de estreia,

Souza faz uso de uma linguagem telegréfica calcadas em
pequenos quadros que remetem a cenas ou tomadas de um
filme. O carater fragmentario do romance se aproxima, com
efeito, das técnicas oswaldianas, e muitos criticos ja apontaram
as similitudes entre Galvez e Serafim Ponte-Grande e
Memoérias sentimentais de Jodo Miramar.

Em Galvez, imperador do Acre, Marcio Souza (1998, p. 13), logo de
saida, da voz a um narrador que, por meio de uma provocacdo direcionada a
verborragia dos escritores de obras regionalistas do passado, alude a estética

da literatura modernista nacional:

[...] E quanto ao estilo o leitor ha de dizer que finalmente o
Amazonas chegou em 1922. Nao importa, ndo se faz mais
histérias como antigamente. Em 1922 do gregoriano calendario
0 Amazonas ainda sublimava o latifoliado parnasiano que deu
dores de cabeca a uma palmeira de Euclides da Cunha. Agora
estamos fartos de aventuras exoticas e mesmo de adjetivos
classicos [...].
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Situado na regido amazoénica, Galvez, imperador do Acre vale-se do
episddio de anexacdo do Acre ao Brasil, no fim do século XIX. Para
Baumgarten (2000, p. 03), o romance de estreia de Marcio Souza apresenta-se
como inovagao no que tange ao romance historico nacional, na medida em que
remonta um episodio do passado histérico do Brasil, ao mesmo tempo em que
desenvolve processo de reflexdo sobre a tradicdo literaria brasileira. No
entanto, embora as observacbes de Baumgarten revelem-se muito
estimulantes, o nosso foco é a analise da linguagem cinematografica utilizada
pelo autor, considerada, aqui, elemento estratégico para que se instaure um
discurso parédico que, além de dialogar com o romance tradicional regionalista,
aponta novas perspectivas sobre esse género. Afinal, assim como Oswald
apontou novas perspectivas para o romance nacional, Marcio Souza também o
faz ndo apenas com relacdo ao elemento regional, mas com a propria historia
ao construir sua ficcdo sobre uma matriz calcada no discurso oficial.

Com base nisso, veremos a seguir que a parddia patente na obra em
guestdo também pode ser entendida como elemento que visa a inversdao dos
planos estético e ideoldgico, o que de certa forma se contrapde ao sentimento
ufanista dos romanticos e ao valor documental real-naturalista, os quais, como

ja mencionado, objetivaram encontrar uma identidade estritamente nacional.

36



Capitulo lll: Reconfiguracdes parodico-regionais em
Galvez, imperador do Acre
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Capitulo Ill: Reconfiguracdes parodico-regionais em Galvez, imperador do
Acre

A producéo cultural de Marcio Souza demonstra-se engajada e assume,
de certa forma, o compromisso de resgatar algumas paginas da Historia do
Brasil que foram, se possivel afirmar dessa maneira, esquecidas ou ignoradas.
Segundo Sa (2005, p. 146),

em conjunto, a obra de Marcio Souza pode ser lida como uma
tentativa de escrever a histéria do Brasil a partir da Amazénia.
Episédios marginalizados no plano oficial — a resisténcia
indigena a invasao portuguesa; as conturbacdes acreanas que
precederam o Tratado de Petrépolis, a construcdo da Madeira-
Mamoré — formaram, desde o principio, a matéria-prima de
suas pegas, seus romances e seus estudos.

Além disso, com o intento em estabelecer denominadores comuns entre
as primeiras obras do escritor manauara, Randal Johnson (2005, p. 120) revela
que as primeiras producdes artisticas de Marcio Souza “refletem o senso de
humor satirico e corrosivo de Oswald de Andrade, oferecendo uma visdo
politica altamente critica das contradicbes e das injusticas da sociedade
brasileira e amazonense”.

Portanto, com Galvez, imperador do Acre, Marcio Souza traz a tona um
dos episodios "marginalizados no plano oficial”, a anexacédo do Estado do Acre
ao territdrio brasileiro, no final do século XIX. Nas palavras de Antonio Candido
(1988, p. 211), a obra é uma

anti-saga desmistificadora dos aventureiros da Amazdnia. Pelo
dito, vé-se que estamos diante de uma literatura do contra.
Contra a escrita elegante, antigo ideal casti¢co do pais; contra a
convengdo realista, baseada na verossimilhanga e o seu
pressuposto de uma escolha dirigida pela convencéo cultural;
contra a ldgica narrativa, isto €, a concatenacdo graduada das
partes pela técnica de dosagem dos efeitos; finalmente, contra
a ordem social sem que com isso 0s textos manifestem uma
posicao politica determinada (embora o autor possa té-la).
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Vale lembrar que Antonio Candido (s/d, p. 300), ao fazer mencao a
Tavora, afirma que, na ficcdo real-naturalista, extrai-se da realidade elementos
que trazem beneficios a ficcdo e que servem de corretivo a fantasia romantica,
principalmente por meio de “uma vivéncia regional, uma sensibilidade com a
paisagem geografica e social do Nordeste [...]”. Além disso, de acordo com
Sousa (2003, p. 146), os romancistas brasileiros do século XIX, dedicando-se a
uma reproducao fidedigna da realidade local, utilizando um esquema linear de
narrativa, ndo contribuiam para uma “discussao mais apurada da producdo
literaria na América Latina”, uma vez que essas manifestacdes literarias
estavam vinculadas a reproducdo dos modelos estéticos europeus. Segundo
Chavez (apud SOUSA, idem, ibidem),

Toda ficgdo produzida de Taunay a Graca Aranha define sua
propria identidade na dialética entre a importacao européia e a
inspiracdo nacionalista. Neste processo, que abrange toda a
fase de formacao, se configura a luta entre a fixacdo de temas
regionais e a fidelidade aos padrbes no Naturalismo francés
sob a influéncia da técnica narrativa de Emile Zola.

No regionalismo de Mércio Souza, no entanto, a ficcdo se confronta com
a realidade, na medida em que destitui um episddio histérico, tornando-o
inconclusivo, e ndo mais como um paréntesis no decorrer da historia. Ou seja,
se como vimos até aqui, o regionalismo real-naturalista utilizava a realidade a
fim de obter a verossimilhanga na ficcdo, na obra de Marcio Souza é a ficcao
gue penetra os bastidores da realidade desarticulando-a e, consequentemente,
deixando em aberto o processo historico ao invés de encerra-lo num episodio
fechado. A linguagem cinematografica a Oswald de Andrade exerce, nesse
caso, fungcdo imprescindivel, uma vez que o truncamento cria espagos em
branco ou ainda promove lacunas imagéticas e textuais, deixando para o leitor
a funcdo de remontar esse mosaico. Assim, 0s elementos que compdem a
modalidade regionalista ndo estdo organizados de modo convencional, mas,
sim, conscientemente desarticulados.

Carlos Baumgarten (2000, p. 169) associa a obra de Marcio Souza a

uma série de romances nacionais que visam ao resgate de diversos eventos do
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passado historico brasileiro. Entretanto, o estudioso vé em Galvez, imperador
do Acre — narrativa que se auto-intitula folhetim — um diferencial que a
enquadra no ambito da literatura latino-americana, uma vez que, além de se
valer do episadio histérico, o romance em questédo estimula a reflexdo acerca
da tradicdo literaria nacional. E assim, para consolidar esse projeto, Marcio
Souza utiliza o discurso parédico, que, sob a perspectiva que apresentamos no
primeiro capitulo, assume orientagdo ambivalente, pois, na definicdo exata de
Baumgarten (2000, p. 173), Galvez, imperador do Acre, “de um lado, ilumina a
tradicdo literaria, revigorando-a; de outro, renova a pratica discursiva
exaustivamente explorada no campo da tradicdo romanesca, ao conferir-lhe
significado novo”.

Dividido em quatro partes, sendo a primeira, “Novembro de 1897 a
Novembro de 1898; a segunda “Em pleno rio Amazonas”, seguida por
“Manaus, Marco/Junho 1899” e “O império do Acre — Julho — Dezembro de
1899”". A narrativa se inicia com um narrador que, no decorrer da narrativa,

intervém no relato de Galvez, funcionando, também, como editor:

a vida e prodigiosa aventura de Dom Luiz Galvez Rodrigues de
Arias nas fabulosas capitais amazdnicas e a burlesca conquista
do Territorio Acreano contada com perfeito e justo equilibrio de
raciocinio para a delicia dos leitores (SOUZA, 1998, s/p).

Como bem observa Baumgarten (2000, p. 173), Galvez, imperador do
Acre, organiza-se em torno de dois narradores que se revezam, ambos em
primeira pessoa: 0 primeiro, espécie de editor que introduz a narrativa e atua
com menos frequéncia no romance, exercendo, no entanto, papel crucial no
que tange a reflexdo da tradicdo literaria nacional, uma vez que faz
interferéncias a voz do segundo narrador, o préprio Galvez, “aventureiro
espanhol envolvido no movimento de ocupacéo de terras a epoca pertencentes
a Bolivia”, que, ao narrar suas memdarias, inscreve o romance “no plano dos
relatos autobiograficos”. Eis um exemplo em que o editor interfere no relato de

Galvez:
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Roubo

Meia noite. Entrei na casa de Trucco com um lengco azul no
rosto. O mordomo acordou e ameacei-o com uma pistola.
Trucco veio ver o que era, de robe-de-chambre. A cara
amarrotada de sono, e pedi o documento com a voz
americana. Ele ndo reagiu e me passou o0 envelope azul.
Examinei, era 0 que eu queria. Fugi soltando uma gargalhada
pavorosa.

Correcdao

Perdao, leitores! Neste momento sou obrigado a intervir, coisa
que farei a cada momento em que 0 nosso herdi faltar com a
verdade dos fatos. E claro que ele conseguiu o documento.
Mas da maneira mais prosaica do mundo [...]. (SOUZA, 1998,
p. 49, 50).

Como se vé, o narrador/editor, assumindo o papel de interferir na
narrativa, além de ser o responsavel pelo processo de metaficcdo, organiza o
relato memorialistico de Dom Luiz Galvez.

E licito ressaltar que estamos plenamente de acordo com o estudioso,
que classifica a obra como um acontecimento de certa forma inaugural no que
tange a literatura brasileira. Focalizaremos, entdo, a nossa leitura a linguagem
cinematografica, considerada procedimento parédico, que passa a implicar ndo
apenas mudancas estéticas, mas também ideoldgicas, que incidem,
diretamente, no modo de representacdo do elemento regional. Por conta disso,
dividiremos o nosso capitulo em dois itens. No primeiro, “O cine-folhetim”,
abordaremos a linguagem cinematografica de que se apropria 0 autor,
reconfigurando o género folhetim, em contraponto as caracteristicas
formadoras da narrativa regionalista nacional apresentadas no segundo
capitulo deste trabalho. O segundo item serd destinado a uma breve reflexdo
acerca de uma Amazbnia em processo, reflexdo essa motivada pelo contexto

em que a obra foi escrita e pelo episddio histérico de que se vale.
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3.1 O Cine-folhetim

Uma das convencgdes que a narrativa parodica do escritor manauara tem
como alvo é aquela que se consagrou em meados do século XIX: o romance-
folhetim. Segundo Marlyse Meyer (2005, p. 57), oriundo do inicio do século
XIX, o “feuilleton” designava “um lugar preciso do jornal: o ‘rez-de-chaussé’ —
rés-do-chdo — rodapé — geralmente o da primeira pagina”. Os textos publicados
nesse espaco possuiam funcdo especifica: proporcionar entretenimento aos
leitores. Dessa forma, para a estudiosa (idem, ibidem), os jornais publicavam
textos que abordavam os mais diversos assuntos, isto €, “0 espac¢o vale-tudo
suscita todas as formas e modalidades de diversdo escrita: nele se contam
piadas, se fala de crimes e de monstros, se propdem charadas, se oferecem
receitas de cozinha e ou de beleza”. No inicio, “deliberadamente frivolo”, os
jornais comecam a dar espaco para que circulassem criticas de pecas ou de
livros lancados e, aos poucos, abririam caminho para que um pouco mais tarde
se manifestasse a literatura de ficcdo, o que originaria uma nova modalidade

romanesca. Assim, surge um tipo de romance

adaptado as novas condi¢cdes de corte, suspense, com as
necessarias redundancias para reativar memodrias ou
esclarecer o leitor que pegou o bonde andando [...]. Brotou
assim, de puras necessidades jornalisticas, uma nova forma de
ficcdo, um género novo de romance, o indigitado, nefando,
perigoso, muito amado, indispensavel folhetim-folhetinesco de
Eugene Sue, Alexandre Dumas (pai) [...]. (MEYER, 2005, p.
60).

Naquele mesmo século tal modalidade chega ao Brasil, como observa
Alencastro (1997, p. 44), com intuito de mesclar costumes franceses aos
nacionais. Assim, no folhetim “desenhava-se a representacdo de uma
sociedade rural francesa que aparecia como paradigma de civilidade para a
sociedade tropical e escravagista dos campos do Império”. O historiador (idem,
ibidem) exemplifica:
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Impresso em Paris, e publicado pelo editor francés Garnier,
estabelecido no Rio e sécio da editora parisiense, de mesmo
nome, o Jornal das Familias, cheio de gravuras coloridas
francesas e, freqlientemente, de contos de Machado de Assis,
combinava os costumes franceses com a cultura local.

Além disso, Antonio Candido (s/d, p. 126), ao elencar algumas
caracteristicas desse tipo de romance, resgata Teixeira e Souza — autor do

periodo romantico, que, no entanto, foi esquecido por publico e critica, e cuja

7

qualidade literaria é “realmente de terceira plana” —, a quem atribui papel
importante. Tanto € assim que o critico considera seus romances uma especie
de paradigma do género folhetinesco do Romantismo. A obra do autor, embora
desvalorizada, contribui crucialmente para o triunfo do folhetim em solo
nacional e, consequentemente, tem seus méritos no que tange a esse
momento especifico da histéria da literatura brasileira. Assim, Candido (idem,

p. 127, 128) faz distincdo entre os “romancistas de alto nivel” e a obra do

bY

romantico a margem dos canones. enquanto 0S primeiros constroem
personagens que se revelam “em parte através do acontecimento, que surge a
modo de suporte da sua verdade humana e ocasido para podermos apreendé-
la”, na obra de Teixeira e Souza e, grosso modo, no folhetim romantico, “por

uma inversao de perspectiva, 0 personagem € que serve ao acontecimento”:

No romance folhetinesco do Romantismo, a peripécia consiste
numa hipertrofia do fato corriqueiro, anulando o quadro normal
da vida em proveito do excepcional. Os fatos ndo ocorrem;
acontecem, vém prenhes de conseqiiéncias. Dai uma
diminuicdo da logica da narrativa, pois a verossimilhanca é
dissolvida, pela elevacdo a poténcia do incomum e do
improvavel [...] estamos num nivel elementar do acontecimento
pelo acontecimento. Para servi-lo convenientemente, invoca a
tarefa romanesca o0s comparsas adequados: mistério e
fatalidade. Aquele, englobando o imprevisto, a surpresa, o
guiprogud, o desconhecido, as trevas; esta, as coincidéncias,
0Ss encontros, maquinacdes, relagdes imprevisiveis, peso do
passado sobre o presente. No folhetim, todavia, a fatalidade é
guase sempre mero recurso, que supre a capacidade de
interpretar a concatenacdo da vida humana, enquanto o
mistério nunca é a opacidade do desconhecido. (CANDIDO,
idem, ibidem).
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Ao fazer o levantamento dessas caracteristicas basicas do género
folhetinesco, Candido (idem, ibidem) acrescenta que existe um elemento “de
natureza ideologica” que consiste na “preocupacdo constante em extrair a
moral dos fatos”. Consequentemente, a luta entre o bem e o mal se faz
elemento constitutivo ao folhetim, o qual, porém, seria de certa forma
reformulado pelos realistas, uma vez que estes tinham o intento de derrubar “a
soberania do acontecimento, restaurando o equilibrio entre ele, a situagdo que

lhe d& significado, e o personagem que dela emerge”. Sendo assim,

de Teixeira e Souza a Machado de Assis, 0 n0sso romance
sofreu um processo que freou progressivamente a corrida dos
acontecimentos, instaurando um ritmo narrativo mais lento e
menos sobrecarregado, que permitiu maior atencdo do
romancista a humanidade do personagem. (CANDIDO, idem,
p. 128)

Apresentadas brevemente algumas das relevantes caracteristicas do
romance folhetinesco, é necessario estabelecer, agora, relacdes, seja por
parentesco, seja por oposicdo, entre a tradicdo literaria a que acabamos de nos
referir e o novo folhetim Galvez, imperador do Acre. Tania Pelegrini (2004, p.
127), para quem Méarcio Souza é um dos autores que, de certo modo, revisita o

regional, nos revela que, desde seu romance de estreia, 0 escritor manauara

Procurou fundamentar uma atitude de preservacdo das
peculiaridades culturais amazonenses, por meio de técnicas
narrativas folhetinescas combinadas com formas tradicionais,
tais como rituais ou encenagbes indigenas, além de um
aproveitamento das influéncias dos meios de comunicacgéo,
sobretudo o cinema, produzindo um conjunto dissonante,
quase barroco e muito sofisticado na sua aparente
simplicidade.

Com base nas consideracdes de Pelegrini, suscita-se uma duvida
referente a quais técnicas seriam essas a medida que, logo no inicio do
romance, o narrador, que, mais tarde, funciona também como espécie de
editor, faz questdo de romper com o0 suspense caracteristico do folhetim, ao
revelar qual o sera desfecho do protagonista da narrativa: “Esta € uma historia

de aventuras onde o heréi, no fim, morre na cama de velhice” (SOUZA, 1998,

44



p. 13). Assim, percebe-se que o discurso parodistico se instaura logo no
comeco do romance. Muito além de romper com uma das marcas essenciais
folhetinesca, o suspense, ao apresentar de chofre o fim de Dom Luiz Galvez,
destitui o carater linear patente nas narrativas do passado. Entretanto, ainda no
inicio da narrativa, antes de comecar o relato propriamente dito de Galvez, o
mesmo narrador faz alusdo a uma obra folhetinesca de José de Alencar,

Guerra dos Mascates:

O brasileiro leu 0 manuscrito em dois dias e pensando em José
de Alencar, que havia feito o mesmo no livio ‘GUERRA DOS
MASCATES’, decidiu organiza-lo e publicar. O turista brasileiro
era eu e acabei impressionado com as sandices desse
espanhol do século XIX. (SOUZA, idem, p. 14).

E assim que se inicia o romance de Marcio Souza, o qual “decide se
utilizar da forma folhetinesca de modo a redefinir sua forma e sua teméatica”
(SOUSA, 2003, p. 152), por meio de “um discurso através do qual parodia-se
procedimento composicional que, utilizado insistentemente no curso da
narrativa brasileira do século XIX, tornou-se verdadeiro cliché”
(BAUMGARTEN, 2000, p. 172, 173). Dai vem a importancia da linguagem
cinematografica fragmentaria a fim de que o ruptura com a tradicao literaria
nacional seja efetiva.

Se no folhetim do século XIX havia énfase ao acontecimento, ao acaso
ou a fatalidade, a criacao de situacdes misteriosas que, ao final, sédo resolvidas,
as maquinacdes - tudo isso, como menciona Candido (s/d, p. 178), utilizado de
modo a suprir a interpretacdo da “concatenacdo da vida humana” —, no novo
folhetim de Marcio Souza essas caracteristicas, embora de certa forma
presentes, sdo encaradas de modo diferente. As solu¢gbes aos suspenses sao
de antemdo reveladas e os acontecimentos sdo comicos. Além disso, as
maquinacdes giram em torno de questdes politicas, as quais, quase sempre, se
revelam orgidsticas. Enfim, como veremos, o autor compde seu folhetim
utilizando as avessas as caracteristicas que pontuam o folhetim original, com o
intuito de estabelecer reflexdo acerca desse género.

Cabe, entdo, afirmar que a narrativa telegréfica Galvez, imperador do

Acre como ocorria no folhetim original, é constituida de diversos capitulos que,
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no entanto, ndo possuem necessariamente um fio condutor que lhes configure
linearidade. Por conseguinte, esses cortes subitos da linguagem auxiliam a
producdo do efeito parddico, cuja funcdo é destituir a concatenacgéo logica da
narrativa romantica e real-naturalista. Vejamos um exemplo em que a voz do
narrador/editor da inicio a narrativa de Galvez, que, entrecortada, refere-se a
personagens diversos e ainda instaura processo de reflexdo sobre as

narrativas do passado:

Zarzuella

N&o é ainda um fato bem sabido o quanto deva, mas de
vera consisténcia o delirio amazonense no apogeu da
borracha. E se hoje ainda relegado se encontra ao folhetim e
aos sonhos dos poetas, um dia saird para as paginas da
Histdria brasileira e queira Deus nado seja pelo ddlares de um
brazilianist que aqui mesmo temos homens capazes da
verdade, se assim for permitido.

Offenbach

Linha résea de gordas carnes que me fazem sentir os quarenta
anos que tenho. Brilham as meias de rendas negras de Justine
L’Amour [...].

Cultura

Eu estou encostado na porta que leva aos camarins, bem no
fundo do saldo. Estou sorrindo e aderi aos aplausos. Era outra
noite de lucro inesperado em nossa segunda semana de
sucesso. O “Boato teatral’, hebdomadario do show-business
amazonense, classificara 0 nosso espetaculo como “superbe”.
A orquestra sob a regéncia do intrépido maestro Chiquinho
Gonzaga, o Chico Pinga-Pinga, pela incuravel doenca venérea,
era no minimo infernal com seus quinze figurantes.

Box-Office

Sir Henry seguiu viagem para Sao Gabriel da Cachoeira,
ia assistir a uma cerimbnia de Jurupari entre os Tukano, e
assim prosseguia suas pesquisas no Amazonas. A zarzuella
estava faturando duzentos contos de réis por semana.
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Problema social

Estdvamos h& duas semanas em Manaus. O leitor ja
deve ter notado que esta é uma historia linear [...]. (SOUZA,
1998, p. 103, 104).

Os capitulos mencionados referem-se a momentos que antecedem a
encenacdo e execucdo de uma Opera. O narrador editor, em “Zarzuella”,
género lirico espanhol, da inicio a essa sequéncia de episddios decorrentes da
construcdo de um teatro no amazonas. Como foi visto, Galvez, no capitulo
“Box-Office”, cuja traducdo é bilheteria, deixa de falar do espetaculo para
abordar a viagem da personagem Henry. O elemento que liga esse
acontecimento aos episédios no teatro € o titulo do capitulo, que sugere que a
viagem por ele realizada foi financiada pelo lucro que obtiveram por conta das
apresentacoes. Embora haja elementos que liguem esse capitulo aos demais,
a narrativa, ao contrario do que Galvez alega, ndo é necessariamente linear,
embora haja uma concatenac¢do, uma légica interna que cabe ao leitor — e
Galvez explicitamente o convida para essa funcédo — averiguar por meio desses
elementos.

A narrativa do romance, pelo visto, tem como alvo os textos lineares ao
criar uma espécie de espaco vazio para que o leitor processe uma série de
mensagens que, resgatando o que foi tratado no primeiro capitulo, se tornam
bivocais ou que marcam certa repeticdo com distanciamento critico. Exemplo
disso, portanto, é “a histéria linear” a que Galvez se refere.

Como se V&, esse recurso pode ser considerado um contraponto as
obras folhetinescas do século XIX, uma vez que, de acordo com Antonio

Candido (s/d, p. 128), nessas manifestacdes literarias,

0 acontecimento é totalmente esgotado, sem deixar qualquer
margem para a imaginacdo; e todos 0s mistérios,
rigorosamente esclarecidos. Esta elucidacdo meticulosa
representa, a0 mesmo tempo, uso e desrespeito do mistério,
pois 0 autor estabelece uma espécie de contabilidade das
complicacdes, que se desfazem na hora certa.
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Cabe entdo mencionar que € por meio desses cortes subitos que o
romance nao esgota o acontecimento, revigorando o folhetinesco, o linear e,
além disso, instaura reflexdo sobre o passado literario, uma vez que o
protagonista da narrativa convoca o leitor para verificar a linearidade da
narrativa, conferindo-lhe certa liberdade.

Por isso, em Galvez, imperador do Acre, ha diversas referéncias ou
deboches direcionados ao romance-folhetim, como se vé num capitulo narrado

com muito bom humor e ironia pelo protagonista:

Allegro Politico e Conjugal Il

Enquanto beijo o peitinho duro cheirando a priprioca, vai la
embaixo, pela rua, Luiz Trucco manejando a sua bengala de
cedro e cabo de prata [...] Parece esquecido e tanto assim se
sentia que ndo notou os trés homens que o seguiam,
furtivamente e encapuzados como manda o figurino [..]
Cercaram o velho rapidamente, e o vulto de Trucco defendia-se
habilmente, ndo ha duvida, mas néo resistiria por muito tempo
se 0 diabo do marido da caboca que eu estava trepando
naquela hora, ndo tivesse entrado no quarto com um tercado
afiado e eu nao tivesse me levantado e, quase num pulo so,
saltado pela janela, segurando algumas pecas de roupa. Fui
desabar bem em cima dos quatro homens, como num bom
romance de folhetim. (SOUZA, 1998, p. 17; grifos nossos)

N&o obstante, a narrativa, descompromissada com o género folhetinesco
do passado, recompBe essa modalidade por meio do processo de
metaficcional. Em outros termos, o0s cortes subitos que sofre o romance
permitem que o relato de Galvez seja interferido por outro narrador, que pode
ser considerado um dos meios pelos quais se instaura o processo de reflexdo
sobre a tradicao literaria brasileira. Essa segunda voz que frequentemente

aparece durante a narrativa visa pér em xeque o discurso de Galvez:

Etnografia |

As vitimas foram amarradas em troncos, por uma corda longa
gue permitia 0 movimento. Os religiosos aproveitaram essa
folga para ajoelharem-se. Depois, 0os selvagens ofereceram
tacapes para que pudessem se defender. Nao aceitaram, e foi
com indignagdo que fizeram saltar os santos miolos em golpes
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de mestre. Os corpos foram imediatamente despidos e
desmembrados. Sem nenhum tempero visivel, foram colocados
para assar.

Perdao, Leitores!

Mais uma vez sou obrigado a intervir na narrativa. Em 1898 ja
ndo havia indios nas margens do baixo Amazonas. E desde o
século XVIII ndo se tinha noticia de cenas de antropofagia na
regido. Nenhum branco, pelo menos por via oral, havia sido
comido no século XIX. Nosso heroéi, evidentemente, procurou
dar um melhor colorido para os dias mediocres que passou [...]
(SOUZA, 1998, p. 81, 82).

Nesse exemplo também se explicita o papel imprescindivel que o corte
subito possui, pois, além de permitir a inser¢cao de outra voz, introduz, por meio
da correcdo da palavra do outro, o elemento de negacdo daquilo que é
puramente ufanista e exético. Como se vé nessa atuacdo do narrador/editor, o
relato de Galvez visava ilustrar, mesmo com um episédio que beira o comico,
uma regido ainda povoada por indios antrop6fagos. O editor, pelo menos nesse
caso, intervém no relato, sugerindo que, aquela época, a cultura original da
regido ja comecara a sucumbir.

Além disso, a técnica cinematogréafica desarticula o folhetinesco ao

introduzir outros géneros de discurso de diversas ordens, tais como o teatral:

Diadlogos de Juno e Flora

Oucam uma orquestra de quinze musicos cansados a
executarem numa madrugada de domingo a Tritsch-tratsch,
polca de Strauss.

Galvez — Uma casa seleta.

Trucco — Um caralho de conselho municipal.
Galvez — Me parece o paraiso.

Trucco — sera que as meninas ndo querem beber?
Uma cocotte — Oui, mon copain...

Outra cocotte — Champanha, sim...

[...]

Galvez — Madre de Dios!

Trucco — Aqui a histéria se faz nos bordéis.
Galvez — E histéria sagrada...

Trucco — De politicos e ricos de bosta. (SOUZA, 1998, p. 20).

49



Nesse capitulo, torna-se patente o cruzamento de diversos estratos de
linguagem, que vai desde o palavrdo a fala formal (SILVA, 2006). Também
concentram-se nele as pronuncias em francés das prostitutas do cabaré, além
de expressbes estrangeiras do proprio Galvez. Dessa forma, o capitulo em
questao sintetiza diversos tipos de linguagem que compdem a obra, que vai do
formal ou até mesmo erudito ao baixo caldo. O proprio nome do cabaré, Juno e
Flora, pde em choque elementos da cultura classica, ou seja, as divindades da
mitologia romana séo trazidas ao submundo dos bordéis, onde se faz a historia
“de politicos e ricos de bosta”.

Ha ainda outros capitulos sdo compostos por apenas decretos,
telegramas ou bilhetes, sempre marcados por humor critico, que configuram

expressividade carnavalesca a obra:

Ordem de Servico Il

Do: Comandante Galvez.

Para: Intendente Chefe.

Prezado Senhor: sugestédo autorizada, White Horse € um
uisque fino e o preco compensador. Fomos informados de que
0s acreanos cheiram muito mal. Por isso, e no alto interesse
revolucionario, ordenamos a compra de dois barris de Agua de
Lublin. Povo cheiroso é povo civilizado.

Saudac¢Bes Revolucionarias.

Viva o acre independente.

Galvez, Comandante-em-Chefe. (SOUZA, 1998, p. 132).

N&o fosse bastante a insercdo desses géneros discursivos, 0s cortes
também permitem que o protagonista realize as escancaras critica social:
“Povo cheiroso é povo civilizado” ou, como se vé em outro momento, “Maxima:
Certamente a miséria também € imperialista”. (idem, p. 45).

Dessa forma, entre um episédio e outro, as aventuras do espanhol séo
interrompidas por capitulos soltos, que, no mais das vezes, ndo extraem dos
elementos locais matéria que estimule o sentimento ufanista. Pelo contrério,
essas interrupcbes denunciam as condicdes da regido amazonica aquele

tempo, final do século XIX:
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Geografia

O rio Amazonas, como rio de planicie, possui uma correnteza
vagarosa e cria sinuosas trajetorias. E a maior bacia
hidrografica do mundo e a Unica que nao legou nenhuma
civilizacdo importante para a histéria da humanidade. Dizem
que o Amazonas ndo é um rio, € uma gafe geoldgica.

A Metafisica de Aristoteles

Morriam no Acre, anualmente, oito criangcas entre vinte, nos
primeiros dias de vida. 20% da populacdo ativa sofria de
tuberculose. 15% de lepra. 60% estava infectada de doencgas
tipicas de caréncia alimentar. 80% da populacdo ndo era
alfabetizada. Ndo havia médicos no Acre. Um quilo de café
custava 0$20. 40% da borracha fina do Amazonas vinha do
territério acreano. (SOUZA, 1998, p. 82, 154).

Os capitulos mencionados explicitam o modo diferente que a narrativa
confere a regido de onde provém. O primeiro capitulo, estruturado como um
pequeno texto didatico, informativo, realiza uma ardua critica no que tange ao
esquecimento da populacéo ribeirinha, uma vez que, podendo ser considerado
uma “gafe geoldgica”, o rio Amazonas “nao legou nenhuma civilizacao
importante”, aos olhos do europeu conquistador, para a humanidade.
Entretanto, a voz do europeu cola-se outra que, ao representa-la, coloca-a sob
julgamento do leitor que se vé refletido nessas aguas. O segundo capitulo pode
ser interpretado como similar ao primeiro, uma vez que demonstra, por meio de
estatisticas, as condi¢cdes da regido amazonica no fim do século XIX, época
paradoxal de altissimos percentuais de riqueza e pobreza. Assim, a narrativa,
que age ora por desmontagem, ora por fragmentacdo, traz a tona o outro lado
da historia, dessa vez focalizado na miséria ou naqueles que ficam a margem
da Historia, como veremos com mais detalhes noutro momento.

Além disso, também podemos observar que esses trechos fazem com o
gue a modalidade regionalista seja encarada de modo diferente. O folhetim, na
medida em que é uma heranca europeia, na modalidade regionalista brasileira
intencionava reafirmar a euforia pela patria e suas riqguezas naturais. O folhetim

de Marcio Souza, no entanto, é desprovido dessas caracteristicas, na medida
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em que busca realizar certa inversdo dos elementos exoéticos daquela regido

por meio do contraste com os referenciais literarios europeus:

Eu estava com os fundilhos molhados de agua e vi que a
condicdo de aventureiro é sempre desconfortavel. O
aventureiro vive como se estivesse em fim de carreira. Nao
existe marasmo e 0s contratempos estdo sempre
escamoteados das histérias de aventuras. Pois digo aos
leitores que ninguém passa mais baixo que o aventureiro.
Quem me dera fosse eu um Phileas Fogg na calha do rio
Amazonas fazendo a volta ao mundo em oitenta seringueiras.

Phileas Fogg

Eu ndo tinha medo de feras e sabia que as situacdes
mirabolantes também eram dados do real. Robinson Crusoé, a
brevidade da vida era pior do que os ataques de piratas.
(SOUZA, 1998, p. 79, 80).

E valido afirmar que a leitura acerca do romance realizada por Sousa
(2003) revela-se muito interessante e € uma fonte bibliografica imprescindivel
para este trabalho. A estudiosa associa Marcio Souza ao elenco de escritores
transculturadores, e, citando Angel Rama, afirma que uma das caracteristicas
principais desses artistas € a apropriacdo de elementos de vanguarda, que
vém a somar com o0s elementos locais, isto é, 0s escritores latino-americanos
devem se apropriar de elementos estrangeiros a fim de que a cultura local se
torne robusta.

Com base nesses trechos aqui apresentados, o cine-folhetim de Marcio
Souza, assim denominado pelo flerte com as caracteristicas cinematogréficas,
pelo menos na perspectiva eisensteniana, ao mostrar “uma determinada fracao
do viver regional” (1998, s/p), pode ser considerado uma obra que renova a
tradicdo regionalista brasileira. Os cortes presentes em todo o romance
permitem a insercéo de textos diversos, de diferentes imagens de linguagens, a
fim de que se instaure um processo de reflexdo acerca da nossa tradicao
literaria; permite, também, que elementos europeus sejam encarados de modo
diferente, isto €, ao invés de servir de modelo, a tradicdo literaria europeia €,

nesse caso, apenas um referencial que vem a somar com a cultura regional.
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Isso tudo, consequentemente, incide num outro tratamento que o autor
confere aos elementos de sua regido. Por exemplo, em alguns casos, ao
realizar um tipo de transcricdo da oralidade do povo, h& escérnio em relacéo
aos moldes europeus de que se apropriava a literatura nacional, no passado:

Dialogos de Terceiro Mundo |

Eu estava carrancudo que nem ditador latino-americano. Uma
mulher do povo falava. O chefe da policia dormitava.

Mulher do povo — Ai, seu dotb, meu marido num queria mais
volta pra casa ndo. Tava errabichado pela vagabunda. Ai eu
disse, oxente, que num recebi de minha m&e mandado pra
receber desfeita de home apois eu tenho minha honra e fui la e
peguei ele dormindo [...]

Literatura

E incrivel como o povo brasileiro possui uma linguagem de
vanguarda. Eu, acostumado com Zola, me estrepava. (SOUZA,
1998, p. 180, 181).

Esses dois capitulos formam um mosaico que ilustram diferentes esferas
linguisticas. A “mulher do povo”, prestando depoimento numa delegacia de
Puerto Alonso, seria uma personagem representante do ambiente periférico. O
seu discurso, associado ao irdnico titulo do capitulo, entra em choque com a
“literatura” naturalista de “Zola”, com o discurso do proprio Galvez e de outras
personagens, embora estes também se expressem por meio de varios estratos
discursivos. Os capitulos apresentados sdo mais um exemplo de que o
romance também nao possui uma linearidade estilistica, o que faz com que a
proposta de ruptura com as narrativas tradicionais se torne cada vez mais
evidente (SILVA, 2006).

Em suma, todos esses elementos servem para que o relato de Galvez
seja desmembrado. Por conseguinte, o proprio género folhetinesco de que se
apropria Marcio Souza também sofre esse tipo de alteracdo, uma vez que a
linguagem fragmentaria € um procedimento parddico que destitui a funcao
basica do folhetim que consistia em preencher todas as lacunas no decorrer da
narrativa com o intuito de resolver todos os suspenses e duvidas suscitadas

durante a trama. De modo oposto, o carater fragmentario do romance, a sua
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narrativa truncada, enfim, todos os elementos que rompem com a linearidade
da narrativa tradicional podem ser interpretados, agora, como uma espécie de
recurso que confere ao leitor relativa liberdade para realizar a leitura do texto.
Assim, por meio dessa liberdade que o texto proporciona ao leitor,
acreditamos que Marcio Souza vem a destituir o discurso oficial. Em outras
palavras, o cine-folhetim parodistico de Marcio Souza, para além de
restabelecer o plano estético do folhetim roméntico, bem como a narrativa
regionalista tradicional, implica, também, em apresentar ao leitor uma leitura de
um episadio historico nacional. O leitor, portanto, ao estabelecer relacées entre
esses espacos em branco deixados pelos cortes na narrativa, também remonta
a Histéria, o plano oficial, mesmo que este jA tenha sido recomposto,
anteriormente, pelo proprio autor do romance, por meio de um relato parddico,
caracterizado por um riso “recheado de niilismo politico e social”. (SOUSA,
2003, p. 151). Com base nisso, é necessario, para continuar com nossa
analise, levar em conta 0 contexto em que a obra foi escrita e abordar mais

especificamente as circunstancias nas quais Galvez se encontra.

3.2 Consideragdes acerca de uma Amazdnia em processo

Exposta a importancia que a linguagem fragmentéaria possui para que a
narrativa rompa com a tradicdo folhetinesca e regionalista nacional, é
necessario, agora, tecer algumas reflexdes acerca de uma Amazobnia em
processo, na medida em que o gesto pardodico no romance de Marcio Souza,
além de atuar, como foi demonstrado, no plano estético, possui implicacbes
ideoldgicas. E preciso, entdo, estabelecer didlogo entre o episddio histérico do
qual o romance se apropria e o contexto em que a obra foi escrita.

A producdo cultural de Marcio Souza revela-se diversificada. O autor,
mais do que de escrever romances, contos, pecas de teatro, € também
reconhecido por sua producdo académica, que transita entre as ciéncias

sociais e a historia. Conforme Randal Johnson (2005, p. 119),
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guardadas as devidas propor¢cdes, ha varias semelhancas
entre a insercao intelectual de Mario de Andrade e Marcio
Souza [...] Mércio é um artista intelectual cuja trajetdria engloba
multiplos aspectos de producdo artistica e cultural.

Por consequinte, traremos para este trabalho a voz do autor atuante
nesses outros segmentos. Essa escolha justifica-se possuindo como base uma
afirmacéo importante de Francisco Foot Hardman (2005, p. 22), segundo a qual

a ficcdo do escritor manauara

nao se sustenta por si s6, como forma discursiva independente,
mas permanece estruturalmente caudataria de suas, por igual
decisivas, experiéncias nos campos do cinema, do teatro, do
ensaismo politico, histérico e cultural.

Portanto, recorreremos a Breve Histéria do Amazonas (1994) e
“Amazbnia e Modernidade” (2001), a fim de observar as implicacdes
ideoldgicas da obra, uma vez que, tendo em vista a data de publicacao, isto €,
a década de 1970, a escritura fragmentaria pode ser considerada emblematica.

Alfredo Bosi (2004, p. 426) constata que 0s romancistas regionalistas
brasileiros, talvez ofuscados pela geracdo de 1930, “encarnavam um
regionalismo menor, amante do tipico, do exético, e vazado numa linguagem
qgue ja ndo era académica, mas que ndo conseguia, pelo apego a velhas
convengdes narrativas, ser livremente moderna”. Consequentemente, esses
romances, para 0 critico, assumiriam, “nos casos mais felizes, um inegavel
valor documental”’. Contudo, é na década de 1970 que essa modalidade se
revigora, sobretudo na Amazbnia, uma vez que “a regiao tem sofrido mais
duramente um impacto de um ‘desenvolvimento’ selvagem”. Dessa forma, Bosi
(idem, ibidem) atribui o revigoramento do romance regional a Marcio Souza e a
Benedicto Monteiro, pois suas obras “integram-se numa perspectiva do
romance-latino americano”.

Na tentativa de explicar por que Bosi coloca Galvez, imperador do Acre
no ambito da literatura latino-americana, € preciso recorrer a Sousa (2003),
segundo a qual a obra de estreia de Marcio Souza despertou interesse de

intelectuais latino-americanos, que procuraram inseri-la numa vertente da

55



literatura latino-americana. Essa preocupacdo dos criticos foi motivada pelo
teor da obra que aglutina, em sua composicao, culturas diversas e humor
critico e que, através de uma narrativa agil, o que no ponto de vista desse
trabalho se deve a velocidade inscrita na técnica cinematografica, redefinem a
tematica tradicional. Outro motivo que Ihes despertou esse interesse, para a
critica, se deve ao fato de a obra expor a realidade de uma regido que
ultrapassa as fronteiras brasileiras, envolvendo, portanto, alguns outros paises
da America do Sul, tais como Bolivia e Peru.

Além do mais, a trama retoma um episodio historico nacional numa nova
versao, dessa vez muito mais divertida e ao mesmo tempo mordaz, de um
momento especifico de redefinicdo das fronteiras brasileiras. Assim, o contexto
em que se desenvolvem 0s acontecimentos esta vinculado a belle époque
amazonica, a sociedade extrativista, isto €, segundo Ana Maria Daou (2000, p.
18) ao momento em que aquela regido tornou-se notavel a medida que a
borracha, servindo como matéria-prima, servira a “novas industrias, advindas
da expansdo da economia industrial, no final do século XIX". As
consequéncias, de acordo com a estudiosa, foram vérias, pois o latex implicou
na reducao de outras atividades, tais como a pesca e agricultura, prejudicando
o comércio dos produtos delas oriundos. Marcio Souza (1994, p. 129), em

perspectiva similar e em tom mais corrosivo, reforca essa ideia:

a opcdo pelo extrativismo realmente trouxe varios aspectos
negativos para a regido, piorando o abastecimento pela
decadéncia da agricultura de subsisténcia. Mas a Amazbnia
entraria num periodo tdo préspero com o extrativismo da
borracha que todos esses inconvenientes pareciam
irrelevantes.

Por conta disso, a borracha representaria

progresso das elites amazobnicas, proporcionando-lhes uma
insercdo particular nas trocas materiais e simbdlicas. Foi a
economia da borracha que facultou as elites [..] uma
aproximacdo social e cultural com a Europa, ja de muito
cultivada; orgulhavam-se da riqueza promovida pela floresta —
o latex da seringueira, este “dom da natureza”, entdo
monopolizado pela produgdo amazbnica que oS conectava,
afinal, com o que havia de mais expressivo das conquistas do
século XIX. Era um salto qualitativo para aqueles que, ha
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pouco mais de trés décadas, queixavam-se do isolamento e
clamavam pelo comércio entre os povos. (DAOU, 2000, p. 20,
21).

As elites, em outros termos, ndo se sentiam satisfeitas “com a vida
pacata e provinciana. O comércio da borracha vinha proporcionar inquietudes
inéditas (SOUZA, p. 134). E licito, ainda, complementar que o ciclo da borracha

encontrava, também, justificativa de cunho espiritualista, ja que

a borracha vem de um organismo vivo, que nasce e cresce,
identificavel entre as plantas da floresta espalhada por Deus no
territério amazonico [...]. Enriquecidos pelo leite de uma arvore
dadivosa, um vegetal que, como todos o0s vegetais, nhuma
mitologia comum aos homens, € um simbolo da vida, da
bondade e da paz, essa rigueza parecia trazer marcas

benéficas [...].

Ademais, o desenvolvimento causado pela extracdo da borracha fez
com que pessoas de outras regides migrassem a Amazoénia para trabalhar.
Méarcio Souza (idem, p. 133) revela que, no final da década de 1870, cerca de
sessenta e cinco mil nordestinos, por conta de uma das piores secas de sua
regido, partem para o norte, servem a mao de obra nos seringais e, aos
poucos, instalam-se no Acre, “territorio reivindicado pela Bolivia, Brasil e Peru”.
Em consequéncia disso, os bolivianos, “impotentes para impedir a invasao
brasileira, associam-se a grupos econdmicos europeus e norte-americanos”, a
fim de garantir seu dominio sobre o territorio. Dispostos a enfrentar essa

iniciativa boliviana, os empresarios brasileiros dao o contragolpe:

Em maio de 1899, aproveitando a madrugada, o navio de
guerra norte-americano Willmington parte do porto de Belém e
ilegalmente navega rio amazonas acima, rumo ao Acre. O
navio é interceptado de Manaus e o0 governo brasileiro protesta
junto ao governo dos Estados Unidos, provocando uma
deterioracdo nas relacdes dos dois paises. No dia 14 de julho
de 1899, com apoio de politicos e empresarios amazonenses,
0 aventureiro espanhol Luiz Galvez Rodrigues de Aria, a frente
de um exército de boémios e artistas de teatro, ocupa o
territério e funda o Estado Independente do Acre, sendo
deposto no final do mesmo ano por uma flotilha da marinha
brasileira. Era uma demonstra¢do, um tanto burlesca, é certo,
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das intencBes dos empresarios brasileiros. (SOUZA, idem,
ibidem).

Com base nessas informacdes, € de se notar que o folhetim Galvez,
imperador do Acre, extraindo desse contexto o seu pano de fundo, apresenta
uma nova versao a esses acontecimentos, desmascarando as condicfes da
regido aquela época. O préprio episddio das transacbes dos paises
interessados no territorio acreano resume-se a um episodio cdmico, acerca do

qual Galvez se manifesta:

Sensacdes do Destino

Estavam presentes, naquela reunido, além de Joana e o
Governador, o meu amigo Vaez, o Major Freire, o Deputado
Mesquita, o Coronel Epaminombas Valle e o comerciante
seringalista do Acre, Bacharel Jdlio Aradjo. Em Manaus,
ninguém se intrigaria com a presenca de tantas figuras
reunidas numa tarde do Hotel Cassina. E aquele era o tipo da
orgia que ndo deixava Joana constrangida [...]. Ndo vou
enfadar os leitores com o assunto daquela reunido. Eu mesmo
ouvia sem grande conviccdo aquela série de argumentos
estimulantes. Era inatil tentar compreender o mundo do
extrativismo pelas regras estabelecidas. Nem Aristételes, Nem
Machiavel; toda a minha ciéncia de clima temperado estava
inutilizada pelos trinta graus do Amazonas. (SOUZA, 1998, p.
125)

O olhar do espanhol Luiz Galvez, nesse fragmento, tece uma critica sutil.
O assunto em torno de questbes politicas da reunido é resumido pelo
protagonista como uma “orgia”, que, porém, nao constrangia Joana, a
personagem representante da igreja. Talvez essa cOpula seja uma metafora
referente a fusdo ou conciliagdo de interesses pessoais em cima da regido.
Em vao para Galvez é “tentar compreender o mundo do extrativismo”, uma vez
gue sua “ciéncia” se esvai por causa dos “trinta graus” da Amazonia. Assim, se
a fusdo — ou orgia — de interessados pelo territério € incompreensivel, talvez se
deva ao fato de o Brasil, como alega o préprio Marcio Souza (2001, p. 93),
geralmente ser “dado no exterior como um pais de emocdes, de

irracionalidade, um pais primitivo ou até folclorico [...]".
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Além disso, € patente a critica a sociedade extrativista e, dessa maneira,
com muito bom humor, o protagonista apresenta Dona Irene, personagem que

representante da sociedade emergente:

Educacao Européia

Ja disse que Dona Irene era uma espécie de folclore familiar [...].
Vinha de uma familia humilde e tomara o coracdo do prefeito
com suas ancas largas, muita vivacidade e mais de cem quilos
de paixdo. Ela procurava se prevenir contra as falhas de sua
infancia pobre, mas quase sempre isso ndo era possivel [...].

Teatro de Titeres

Eu acredito que o ridiculo é sempre interessante quando
praticado com candura, e aquela senhora falante, que recebera
0 governador com grande intimidade, era bem capaz de
provocar desastres de etiqueta ha mais completa candura. Dona
Irene logo caiu na minha simpatia [...] Aqueles filhos do dinheiro
recente e facil, habitantes de uma terra primitiva, né&o
conseguiam escapar da ostentagdo e da nudez do poder
econdmico [...].

Méxima da Ostentacao

Aprendi que o novo-rico s6 é desagradavel porque amplia os
detalhes da miséria. (SOUZA, 1998, p. 33, 34, 35).

Como se vé, Galvez, em suas observacdes, escarnece, por meio da
apresentacdo da personagem Irene, a conduta daqueles que enriqgueceram
repentinamente durante o ciclo da borracha e que parecem se atrapalhar com a
pomposa e nova circunstancia . No jantar que se serve ao governador, Dona
Irene torna-se ridicula frente ao que seria uma “educacao europeia” baseada
em “etiqueta’, mas cai na simpatia do protagonista justamente por ele
considerar as relagBes sociais um “teatro de titeres”. Como bem constatou
Silva (2006, p. 43), por meio das observagdes conferidas no jantar, Galvez
sintetiza 0 que seria o0 “carater excludente” do capitalismo. Isso, alias, esta
sugerido nos proprios titulos que os capitulos levam. A educacéo europeia, a

sua conduta, fazem com que 0s novos ricos, ainda ndo adaptados ao luxo que
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viera repentinamente pelo dinheiro levantado a época do ciclo da borracha,
atuem num teatro de titeres, e a ostentacao banal somente “amplia os detalhes
da miséria”.

E notavel, entdo, o teor humoristico da obra, que corrobora a afirmacgéo
de Sousa (2003), segundo a qual a parddia satirica que do livro é recheada de
niilismo social e politico. Dessa feita, o discurso oficial, para a estudiosa, pode
ser reduzido a meramente uma comédia carnavalizada. Quanto a isso, 0

proprio Galvez define o que seria 0 seu breve governo:

ObrigacOes Acreanas

Por cinqienta mil libras eu tinha de conquistar o Acre do
dominio boliviano, declarar o territério independente, formar um
governo e tentar o reconhecimento internacional. Quando tudo
estivesse resolvido, meu governo solicitaria a anexagcdo ao
Brasil. Minha nacionalidade afastaria qualquer suspeita de
participacao brasileira. Quanto a forma de governo, eles ndo se
importavam.

Republica de Platédo

Pensei numa ditadura porque todo homem sonha em alimentar
essa inclinacdo infantii de mandar sem limites. Pensei num
Estado de Hobbes e vi que seria uma etapa muito avancada
para os trépicos. Pensei numa utopia de Thomas Morus e logo
imaginei que aquilo ndo seria interpretado como forma de
governo. Decidi pela monarquia, que era pomposa, colorida e
animada como uma festa folclérica. (SOUZA, 1998, p. 126).

Esses dois capitulos se revelam importantes para esse trabalho, uma
vez que o préprio Marcio Souza afirma que o modelo econdmico brasileiro até
hoje, movido por interesses imediatistas “insiste em destruir riquezas que
sequer foram computadas”. Galvez e seu autor afirmam que a forma de
governo a exercer ndo importa, desde que o modelo econémico favoreca a
transformacdo da Amazonia num “enorme playground para todos os diversos
pirados da terra” (SOUZA, 2001, p. 96). Complementa o autor que os modelos
economicos da Amazoénia, dentre eles o extrativismo, devem ser erradicados

“por qualquer plano que respeite o processo historico e a vontade regional”.
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Utilizando a parddia para remontar um episodio histérico, Marcio Souza,
de certa forma, por meio da ficcdo, penetra nos bastidores da historia e deixa

evidente o ceticismo em relacdo as condi¢cfes da regido (SOUSA, 2003):

Manha de Sol e Cerveja

Quando cheguei no quintal [...] fui recebido ndo por tradicionais
contingéncias, ou outra austera saudacao militar digna de uma
tropa revolucionaria, mas por um alegre brinde de espumante
chope. Meus expedicionérios, j& um tanto cambaleantes pelo
continuo exercicio de esvaziar as canecas, falavam
ruidosamente. A alegria reinante, frente as negras
possibilidades, era um sinal de que por falta de entusiasmo
minha revolucéo seria derrotada. E o poeta Vaez, orgulhoso de
seus maravilhosos revolucionarios que lutavam, eis a verdade,
como hussardos, contra a lei da gravidade da Terra, veio me
informar da aptiddo de cada voluntario. Eram estudantes
eternos, vagabundos crbnicos, poetas inéditos, ovelhas-negras
de boas familias, advogados chicanistas, todos irmanados pela
incuravel insbnia que os obrigava a varar madrugadas o ano
inteiro. (SOUZA, 1998, p. 130).

E com esse teor que a revolugédo pela qual passou o Estado do Acre é
recontada, destituindo todo o carater sério desse episédio, o0 que motiva
Baumgarten (2000) a classificar a obra como burlesca, ou seja, no romance ha
dissonancia entre o assunto — nesse caso assunto sério — e estilo. Assim,

Galvez confessa:

Demagogia

Fiz um ligeiro discurso prometendo trazer a civilizacdo para as
barrancas do Acre e muita justica para o povo. A Ultima parte
do discurso, que se referia a justica para o povo, eu deixei
escapar num momento de entusiasmo e tratava-se de evidente
exagero. E ordenei o inicio das comemoracfes com duracao
prevista para uma semana. (SOUZA, 1998, p. 170).

Assim, a versdo de Marcio Souza acerca desse episédio histérico vem

mostrar as mazelas da regido além de se indispor “contra a ordem social”,
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como bem define Antonio Candido. Desse modo, os momentos que antecedem

a deposicéo de Galvez se revelam orgiasticos:

Estatisticas

Efeitos do dia 31 de dezembro de 1899 em Puerto Alonso.
Além do meu Império que ruiu, seriam computados vinte casos
de coma alcodlica e morte, duzentos casos de gravidez
indesejada, setenta casos de defloramento, trinta e dois de
desquites, oitenta casamentos forcados e dez
desaparecimentos.

Réveillon

Quando a noite chegou, ja ninguém se entendia e o alcool
havia abolido todas as hierarquias. O interior do Pal4cio
Imperial era um ponto sensitivo onde corpos exultavam mudos
e ocupados e as almas perdiam-se em éxtases e torrentes de
calor. Para uma orgia daquelas, s6 apelando para o
parnasianismo. A meia-noite se aproximava e deveria ser
coroada pelo espetéculo pirotécnico. Havia um ruido infernal e
aguele baile hoje bem me parece uma agonia. (SOUZA, 1998,
p. 192).

Fizemos levantamento de alguns trechos relevantes da obra com intuito
de mostrar que o relato memorialistico bem humorado de Galvez possui
implicacdes ideoldgicas. Marcio Souza, por meio de seu protagonista, traz a
tona um episddio histérico e denuncia as condicdes daquela regido, que
comegara a crescer, a partir de entdo, aceleradamente. Assim, fica a
impresséo de que o autor reconstroi um momento especifico da nossa Historia,
agora contada por um olhar voltado aqueles que ficaram a reboque do plano
oficial, olhar esse propositalmente diferenciado a fim de que a recomposicao do
episodio histérico seja efetiva e que a denuncia por ele proposta se configure.

E necessario ainda reiterar que o autor, ao remontar a histéria nacional,
por meio de uma narrativa parodica que aglutina diversos tipos de textos, que
cruza diferentes vozes, tornando-se, portanto, entrecortada, atribui de certo
modo ao leitor o papel de também remontar e refletir acerca do plano oficial.
Assim, as implicacBes ideolégicas da obra sdo mais do que denunciar as
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condicOes da regido a época em que se passam as aventuras de Galvez,
acreditamos também se posiciona politicamente no que tange ao contexto em
que langou a obra, década de 1970.

Segundo o préprio Méarcio Souza (1994, p. 159), a regido amazénica,
entre 1965 e 1980, “foi aberta a expansdo do capitalismo, seguindo as
diretrizes de uma economia politica elaborada por uma série de governos
militares que pretendiam promover na regido um modelo de desenvolvimento
modernizante”.

Partindo dessa informacdo, acreditamos que o narrador/editor, ao
mesmo tempo em que instaura o processo de reflexdo acerca da literatura, o
gue ja foi mencionado, também sugere, por meio da ironia, que a narrativa esta
assim disposta tendo em vista 0 crescimento que a regido sofria nos anos

1970. Com base nisso, resgatemos um fragmento jA mencionado:

Floresta latifoliada

[...] quanto ao estilo o leitor hd de dizer que finalmente o
Amazonas chegou em 1922. Ndo importa ndo se faz mais
aventuras como antigamente. Em 1922 do gregoriano
calendario o Amazonas ainda sublimava o latifoliado
parnasiano que deu dores de cabeg¢a a uma palmeira de
Euclides da Cunha. Agora estamos fartos de aventuras
exoticas e mesmo de adjetivos classicos e é possivel dizer que
este foi o dltimo aventureiro exético da planicie. Um aventureiro
que assistiu as notas de cem mil réis acenderem charutos e
confirmou de cabeca que a lenda requentou. Depois dele: o
turismo multinacional. (SOUZA, 1998, p. 13).

Parece que estamos diante de um narrador que, de certo modo,
participa do relato de Galvez, a fim de reorganiza-lo e, simultaneamente, tece
comentarios acerca de episodios posteriores as aventuras do espanhol,
deslocando-se, portanto, no tempo da narrativa. Fica entdo sugerido que o
episédio que envolve o “aventureiro exético”, episodio oriundo do modelo
econdmico extrativista, abriria portas para que, em menos de um século,
chegasse o turismo “multinacional”. O distanciamento temporal do narrador
permite que ele seja testemunha dos processos ou meétodos de exploracdo que

a regido vem sofrendo, que presencie o laboratério de sucessivas experiéncias
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no qual a Amazobnia tem se transformado, cujas consequéncias para 0S
povoados tradicionais Sao opressoras.

Com base nisso, é relevante, ainda, afirmar que Galvez, imperador do
Acre foi publicado numa época que sofre os reflexos da “Operacdo Amazonia”,
ou seja, no periodo em que aquela regido comeca a sofrer bruscas mudancas,
na medida em que era considerada, para os militares, “um vazio demografico,
perigoso de ser controlado e alvo da cobica de outras nacdes se ndo fosse
urgentemente ocupado pelo Brasil.” (SOUZA, 1994, p. 160). Dessa forma,
segundo Marcio Souza (idem, ibidem), os militares da “Operacdo Amazé6nia”
trouxeram um numero expressivo de empresarios e, assim, criaram uma série
de instituicdes “que ficariam encarregadas de planejar, gerenciar e coordenar
as novas acoes federais”. Foi por meio desses 0rgdos que “seus burocratas e
técnicos movimentavam vultosos recursos e a ditadura militar misturava-se
numa soO politica o projeto de desenvolvimento com as idéias de ocupacgao e
integracdo”. Aos poucos, a “Operacdo da Amazonia” abriria caminho para um
desenvolvimento acelerado na regido nortista brasileira, o que geraria, logo em
seguida, em 1967, a Zona Franca de Manaus. Inicia-se, na regido, uma era em
que as industrias instaladas aproveitaram do Amazonas somente “a mao-de-
obra barata e os privilégios institucionais” (SOUZA, idem, p. 164).

Esses ambiciosos projetos trariam, para o local, indmeras
consequéncias. Uma das principais, como aponta Marcio Souza (idem, ibidem),
seria a questado da agressdo ao ecossistema. Para o autor, os defensores da
integridade da Amazonia se sustentam no argumento de que o desmatamento
implica em ameaca a todo o planeta e, por conta disso, reduzem a regiao, “da
mesma forma que os militares o fizeram, a um territério sem tradig&o cultural ou
histdrica, que precisa ser ocupado por suas boas intencdes”. Ndo por acaso, 0
escritor manauara, no corrosivo ensaio “Amazénia e modernidade” (2001, p.
96), afirma que esse argumento, aparentemente utilizado pelo “espirito da
solidariedade”, pode vir a agravar ainda mais a situacdo, na medida em que o
Brasil, mesmo desconhecendo as riquezas dessa regido, impds a Amazobnia
um modelo de economia que atendesse meramente ao “imediatismo

econdmico”. Decorrente disso
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os agressivos efeitos de um modelo econdbmico imposto a
Amazénia nos anos 60, com resultados desastrosos
principalmente para as populacdes tradicionais, ganharam sons
exacerbados nos ultimos anos, produzindo uma multiplicidade
de vozes, de dendncias, de ameacas, de propostas, sempre
envergando o escudo da solidariedade, que acabou por
obscurecer ainda mais o problema brasileiro da Amaz6nia
(SOUZA, 2001, p. 97).

Por conseguinte, o escritor defende a ideia de que a regido seria
“acostumada com a modernidade”, na medida em que a Amazobnia, hos mais
de quinhentos anos “de presenca da cultura europeia, experimentou oS
métodos mais modernos da exploracao”. Complementa o estudioso (2001, p.
92):

Os habitantes da Amazbnia, portanto, ndo se assustam
facilmente com os problemas de modernidade, o que vem
provar que a regido € bem mais surpreendente, complexa e
senhora de um perfil civilizatério que o falatério internacional
faz crer. Nao é por outro motivo que a Amazénia continua um
conveniente mistério para os brasileiros. Afastando-se o0s
entulhos promocionais, as falacias da publicidade e a
manipulacdo dos noticiarios de acordo com o0s interesses
econdmicos, nota-se que a Amazbnia vem sendo quase
sempre vitima, repetidamente abatida pelas simplificacfes,
pela esterilizacdo de suas lutas e de suas vozes regionais.
Sem a necesséria serenidade, e visdo critica da questdo a
partir de um projeto de sociedade nacional, os brasileiros
deixam-se levar pela perplexidade quando ndo sucumbem
definitivamente a propaganda.

Marcio Souza (idem, p, 94), rebatendo alguns estereoétipos, afirma que, a

regido agrega, de um lado, uma cultura brasileira

em plena expansdo, e, do outro, culturas originais, pré-
colombianas, vivas até hoje [...]. Na realidade, a Amazénia foi
reinventada pelo Brasil, que prop6s para ela a sua propria
imagem. Os moradores da Amazbnia sempre se espantam ao
ver que, talvez para melhor vendé-la e explora-la ainda
apresentam sua regido como habitada essencialmente por
tribos indigenas, enquanto existem h& muito tempo cidades,
uma verdadeira vida urbana [...]. Embora o Brasil se orgulhe de
ter “absorvido” a Amazonia, ndo aniquilou suas peculiaridades.
Continua havendo uma cozinha, uma literatura, uma musica da
Amazonia. A troca entre ambas as culturas sdo muitas, e isso é
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bom. A exploracdo da Amazobnia pode esclarecer com proveito
0 projeto de modernidade do Brasil. As favelas, a ma
distribuicdo de renda e a desigualdade social decorrem menos
da pobreza de certas regidbes que obriga seus moradores a
emigrar, do que das opcdes politicas adotadas pelos grandes
latifundiarios e pelos donos das grandes empresas, ou seja,
por aqueles que detém o capital, os donos do império
brasileiro.

E notavel que a reflexéio estabelecida pelo autor acerca da regi&o aponta
para o repudio a ideia de que a Amazénia deve servir de celeiro ao mundo, de
que “ofereca o que tem, mas que fique em seu lugar, como territorio primitivo,
de gente primitiva, que nao deve jamais ter acesso a essas tecnologias e ao
controle econémico de seus produtos” (SOUZA, idem, p. 96). O escritor
também afirma que a populacédo indigena e a cultura original da regido so

sobreviverdo se se apoiarem a populacao urbana, que

€ a Unica que se expressa nas eleicbes e exerce pressao sobre
a cena politica. E pelo jogo das forcas democraticas que o
problema da exploracdo econdmica da Amazodnia podera
encontrar uma solucao.

Com base nas consideracdes apresentadas neste capitulo, explicita-se a
ideia de que, ao longo da Histéria, a Amazbdnia conheceu 0s mais variados
métodos de exploracdo. Segundo Marcio Souza, a regido, tornando-se um
laboratério de multiplas experiéncias de modernidade, consequentemente é
alvo de multiplas vozes que vém a denunciar as suas condi¢des. O romancista,
cComo Vimos, possui posicionamento evidente nas questdes que tocam aos
movimentos que visam internacionalizar a regido, 0 que tornaria ainda mais
sucumbidas as populacdes tradicionais. Como afirma Sonia Torres (2001, p.
12) o romancista também denuncia o ecologismo dos paises do Norte
disfarcado em politicas solidarias, tornando cada vez mais dificil discutir-se a
regido como problema intrinseco do Brasil.

Assim, pelo visto, ao fruir de elementos narrativos que rompam com a
linearidade da narrativa de fic¢do tradicional, além de se apropriar de inUmeros

referenciais estrangeiros, a escritura do romance-folhetim de Marcio Souza
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pode ser lida como uma manifestacdo emblematica, que aponta para essas
dificuldades acerca de se estabelecer uma identidade aquela regiéo.

Sendo assim, o romance de Marcio Souza pode ser classificado como
“super-regionalista”, termo proposto por Antonio Candido (1988, p. 166), uma
vez que corresponde a uma vertente da narrativa latino-americana

contemporanea, cujos autores

[...] rejeitariam como pecha o qualificativo de regionalistas, que
de fato ndo tem mais sentido. Mas isto ndo impede que a
dimenséo regional continue presente em muitas obras da maior
importancia, embora sem qualquer carater de tendéncia
impositiva, ou de requisito duma equivocada consciéncia
nacional. O que vemos agora, sob esse aspecto, € uma florada
novelistica marcada pelo refinamento técnico, gracas ao qual
as regides se transfiguram e os seus contornos humanos se
subvertem, levando os tragos antes pitorescos a se
descarnarem e adquirirem universalidade (CANDIDO, 1988, p.
160).

O procedimento parddico patente na narrativa, portanto, possui
implicacdes ideoldgicas na medida em que direciona o romance regional a uma
direcdo contraria a tradicdo literaria que visava a identidade nacional,
rompendo com essa modalidade. Em outros termos, a narrativa reflete,
consequentemente, a questdo no que toca a discussdao de uma Amazonia,
regido cada vez mais internacionalizada, como problema em aberto

intrinsecamente nacional.
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Consideracdes finais

Eu fui derrotado pelo século XX. Sou uma
personagem dos oitocentos sem profilaxia e nestas
folhas de papel venci minha Ultima temporada da vida.
Chegamos ao fim de minha histéria, queridos leitores.
Ja ndo tenho os dedos ageis e minhas maos estdo
cansadas. (Galvez, imperador do Acre)

O presente trabalho objetivou verificar em que medida o gesto parddico
inscrito numa construcdo literaria em constante flerte com a cinematogréfica
pode ser considerado um elemento por meio do qual o romance tradicional e
regionalista se revigore. Como vimos, Galvez, imperador do Acre, auto-
intitulado romance-folhetim, € uma obra inovadora, pois, de um lado, aborda
um episodio historico, remontando a versdo do plano oficial; de outro,
estabelece processo de reflexdo sobre a tradicdo literaria nacional,
enquadrando-se, portanto, no que toca aos procedimentos da narrativa
contemporanea da América Latina.

O nosso foco, aqui, foi averiguar a linguagem cinematografica,
considerada procedimento parddico, e sua atuacdo nos planos estético e
ideoldgico. Além disso, sustentamos a hipotese de que o romance, valendo-se
de um episodio histérico da regido amazoénica, desmascara, também por meio
da parddia, as condi¢des da regido a época que lhe serve de pano de fundo,
bem como o periodo em que foi publicado, anos 1970. E, tendo em vista essa
suposicao, foi necessario dividir esta pesquisa em trés capitulos.

No primeiro capitulo, “Repeticao e diferenca: a bivocalidade do discurso
parédico”, apresentamos o pensamento de Mikhail Bakhtin e Linda Hutcheon.
E, com base nas suas concepcdes, constatamos que os textos parddicos, sob
o enfoque de Bakhtin, podem ser considerados bivocais, ou seja, assumem
dupla orientacdo uma vez que forma uma arena onde se confrontam duas
vozes: a do texto parodistico e a do texto parodiado. Hutcheon, em perspectiva
de certa forma similar, afirma que os textos parddicos visam inscrever-se na
Historia, pois estabelecem dialogo entre o seu passado e presente. Tanto um

estudioso quanto o outro veem que um dos principais mecanismos estratégicos
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por meio do qual a parddia se consolida € a utilizacdo da ironia em relacdo ao
texto parodiado. Além disso, ambos enxergam no procedimento parédico nao
apenas implicagbes estéticas, mas ideoldgicas, o que consideramos uma
constatacdo importante para o desenvolvimento do nosso trabalho. Assim, na
medida em que a parddia funciona como espécie de palco em que se
desenrola um conflito entre vozes, fizemos de elementos basicos que norteiam
a caracterizacdo do espirito formador da modalidade regionalista tradicional,
tema do capitulo seguinte.

Em “Regionalismo: do exdtico ao optico”, focalizamo-nos nas narrativas
oriundas de duas escolas literarias: o0 Romantismo e Naturalismo, tendo em
vista que sdo de suma importancia para entendermos a modalidade
regionalista brasileira. O espirito romantico se consolida, no Brasil, apds a
Independéncia. Os escritores que assistiram a esse episodio, em busca de
configurar a nacdo uma identidade propria, comecam a ilustrar as diversidades
culturais, a fauna a flora, enfim, a gama de elementos pitorescos, associando
tudo isso a um carater ufanista e saudosista. Em decorréncia dessa escola,
vém o0s autores naturalistas, que, de certa forma, herdeiros do Romantismo,
também se concentram na funcdo de retratar as peculiaridades regionais,
dessa vez deixando de lado o carater saudosista de seus antecessores e
focando, mais estritamente, o carater documental da regido. Por sua vez, a
escola naturalista abre terreno para que se manifeste, por fim, o espirito
moderno, cujo maior representante talvez seja Oswald de Andrade.

Paralelamente a isso, observamos a evolu¢cdo do cinema narrativo
hollywoodiano, a partir de 1914, caracterizado por uma espécie de montagem
invisivel, que consistia em cenas continuas, neutralizando, consequentemente,
0 corte, em oposicdo ao cinema de Einseistein. Este, caracterizado por uma
série de cortes, tem em vista a descontinuidade das cenas, ou seja, ao fazer da
montagem um elemento visivel, pde em xeque o caréter ilusionista da narrativa
cinematogréfica.

O autor de Memodrias sentimentais de Jodo Miramar € o primeiro a
experimentar, no romance brasileiro, a linguagem marcada por -cortes,
desmistificando assim a ilusdo de realidade cara as geracdes antecedentes.
Sua estética do fragmentario seria considerada um elemento que romperia com

a légica linear das narrativas que o antecederam.

69



E nessa linha manifestada com a literatura modernista que Marcio Souza
— escritor, produtor de cinema, antropélogo e historiador — pode ser
classificado. O autor, evidentemente, resgata a técnica oswaldiana e, valendo-
se de um episédio histérico da regido amazbnica, confere diferenciado
tratamento aos elementos regionais se comparado as narrativas do século XIX.

Por fim, no terceiro capitulo, “Reconfiguracdes parddico-regionais em
Galvez, imperador do Acre”, abordamos a linguagem cinematografica de que
se apropria o autor e, partindo da hip6tese de que o autor vem a denunciar as
mazelas da regido, analisamos o carater fragmentario e desmontavel de sua
narrativa, considerando-o procedimento parddico que revigora essa
modalidade no Brasil.

No primeiro momento, intitulado “Cine-folhetim” trouxemos a este
trabalho alguns trechos da obra que consideramos relevantes, a fim de verificar
em que medida a narrativa que se auto-intitula folhetim pode ser considerada
uma espécie de contraponto as narrativas lineares que dominaram a literatura
de ficcdo folhetinesca do século XIX. Constatamos, entdo, que a obra rompe
com as principais caracteristicas do romance-folhetim e concentra uma
variedade consideravel de géneros textuais, além de agregar diversas vozes,
que, entrecruzadas, desmembram o relato memorialistico do protagonista.
Dessa forma, a obra remonta a histéria, por meio dos seus cortes e carater
inesgotavel, permitindo que o género se recomponha numa espécie de “cine-
folhetim-metalinguistico” que, por sua vez, convida o leitor a realizar uma leitura
semelhante no que concerne a composicao e recomposicdo do discurso oficial
e do elemento regional.

No segundo item, “Consideracbes acerca de uma Amazbnia em
processo”, apresentamos a voz do autor atuante em outros segmentos. Assim,
foi importante, tendo em vista a andlise dos aspectos ideoldgicos da obra,
trazer alguns fragmentos de Breve histéria da Amazonia, bem como “Amazdnia
e modernidade”, ambos de cunho cientifico do autor. A primeira obra, com
carater, de certa forma, didatico, é destinada ao levantamento dos momentos
mais relevantes da historia da regido e, como vimos, o século XIX, época do
ciclo da borracha e pano de fundo das aventuras de Luiz Galvez, assiste a
ascensdo da sociedade extrativista. Esse periodo, aos poucos, seria
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substituido por outros modelos econémicos e, como vimos, um deles foi a
implantacéo de inUmeras indUstrias em Manaus.

J& o0 segundo texto dedica-se a exposicdo de uma tese do autor,
segundo a qual a Amazobnia, ao longo da histéria, sempre conheceu 0s
métodos mais modernos de exploracdo. O autor demonstra que as
consequéncias sobre os povos tradicionais sdo avassaladoras. Além disso,
denuncia que os ecologistas do primeiro mundo, disfarcadamente solidarios,
tornam ainda mais nebuloso o problema da regido e fazem com que, cada vez
mais, haja dificuldades para que se discuta a Amazbnia como problema
estritamente brasileiro.

A partir das relagcdes pensamento e o levantamento que fizemos acerca
das caracteristicas do romance, acreditamos que O romancista vem a
denunciar as condicbes em que se encontrava a Amazonia a fim de sugerir
que, em quase um século, a exploracédo que tem sofrido a regido pouco mudou.
Os interesses pessoais sdo camuflados em interesses politicos. E as
consequéncias que sofre a regido sdo desastrosas. Tudo isso nos leva a
pensar num tempo-espaco ainda em aberto e ndo como episodio histérico
isolado.

Conforme exposto no primeiro item do terceiro capitulo, a narrativa
cinematografica do romance, a apropriagdo de multiplos géneros discursivos,
os referenciais literarios, enfim, a gama de caracteristicas que fazem com que
0 autor seja considerado pela critica um herdeiro da estética fragmentéaria de
Oswald de Andrade, sdo elementos que caracterizam a ruptura com modelos
regionalistas, que tinham em vista, no passado, proporcionar ao Brasil uma
identidade. Além disso, na mira da narrativa esta o romance-folhetim.

Por meio da parddia, a obra de Marcio Souza caminha em direcao
contraria a tradicao literaria brasileira. O romance, que falsamente relata “uma
fracdo do viver regional’, ndo faz uso dos elementos peculiares da regido, o
que o distancia das caracteristicas das obras de valor documental, e vem a
denunciar as condi¢cdes da regido aquela época, e isso, como apresentado, é
um recurso que rompe, também, com sentimento ufanista patente nas obras
romanticas. Ademais, o seu relato desmembrado faz com que se rompa,
também, com o caréter linear das narrativas Naturalistas. Apropriando-se de

um episédio histérico, Marcio Souza, por meio dos recursos narrativos citados,
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lanca uma obra que pode ser considerada inovadora, cujos fragmentos, como
se viu, apontam para vertentes diversas: por um lado, a reconstrucdo da
histéria da regido amazonica; por outro, a reconfiguracdo de certas convengdes
narrativas.

Apresentada a nossa leitura, foi necessario, por fim, abordar um
problema de classificacdo referente a certas obras regionalistas
contemporéaneas da América Latina. Recorremos, entdo, a Antonio Candido
(1988, p. 166), que nos apresenta a narrativa “super-regional” como uma
vertente dessas obras, uma vez que “ela se corresponde a consciéncia
dilacerada do subdesenvolvimento e opera uma explosdo do tipo de
naturalismo que se baseia na referéncia a uma visdo empirica de mundo [...]".
Candido classifica o Naturalismo como uma escola literaria herdeira do
pensamento burgués, que visava consolidar identidade nacional, pensamento
do qual o escritor manauara vai a contrapelo.

Pelo visto, a obra de Marcio Souza pode ser associada a esse conceito
proposto por Antonio Candido e, de certa forma, flerta com a representagéo de
uma “desidentidade”, conforme expressdo de Italo Moriconi (2001, p. 74).
Nesse sentido, talvez possamos dizer, ainda, que o livro de Marcio Souza
busca mais uma “posicionalidade” do que uma identidade, ja que aquela “se
traduz em dialéticas (ou seja, em conflitos insuperaveis e instaveis de forcas)
entre identidade e desindentidade”, enquanto a “identidade sé existe em
situacOes sOcio-culturais muito estabilizadas”. Nos lugares em que 0S grupos
de fora sdo atuantes e propiciam “dinamicas de transformacao, de progresso
ou de regressao ndo existe identidade e sim ‘identificacdes’ cambiantes, ou
seja, ‘identificacbes’ que sao simultaneamente vivéncias de desidentificacao”
(grifos do autor).

Galvez, imperador do Acre parece ser um romance que exemplifica essa
“posicionalidade” sugerida por Moriconi, pois, como vimos, as peculiaridades
da regido entram em choque com elementos diversos da cultura europeia e a
eles se mesclam. Se aquela regidao, como afirma Marcio Souza, conhece, no
transcorrer de sua histéria, os meios de exploragdo mais modernos, o que
torna cada vez mais dificil a discussdo de uma Amazbnia como problema
intrinsecamente brasileiro, a obra, assumindo carater hibrido, representa de

certo modo essas “identificacdes cambiantes” e consequentemente se revela,
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de certa forma, “desidentificadora”. Para Moriconi, alias, hoje o “desidentificar”,
como “ato de relativizacdo de todo e qualquer valor”, € o meio pelo qual se
pode manter a identidade. Assim, o hibridismo — ou ainda a negociagao cultural
— que se vé no romance pode ser considerado uma tentativa de que a regiao
se desidentifique para, somente assim, encontrar uma identidade ainda em
construcao, pois “do hibrido nasce o possivel, o compossivel no incompativel”.
(MORICONI, idem, 77).

Enfim, a partir das reflexdes propostas nesse percurso monogréfico,
acreditamos que, por meio da parddia, Marcio Souza colabora para que se
revigore a modalidade regionalista, que perde seus elementos exoticos, bem
como seu carater documental e ganha em inacabamento e responsabilidade
estética e ideoldgica. E a fim de que concluamos nosso trabalho, € necessério
ressaltar que o leitor, atuando nas lacunas que a narrativa lhe deixa, possui
certa liberdade para remontar as memorias de Galvez, cujas aventuras
relatadas foram por ele mesmo consideradas “um pastiche da literatura em

série, tdo subsidiaria e preenchedora do mundo”. (SOUZA, 1998, p. 195).
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