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RESUMO

O presente trabalho aborda o roma@edvez Imperador do Acreublicado em 1976,
pelo escritor amazonense Marcio Souza, estabele@nklacdes entre o texto literario
e as propostas estéticas das vanguardas modertastmseuropéias quanto brasileiras,
propondo, assim, a investigacao das relacfes mrtdernismo e poés-modenismo, bem
como as relacdes entre literatura, sociedade,risistdcultura. Abordaremos questdes
como a ressignificacdo de textos literarios ou edwoGalvez imperador do Acrpor
meio do processo de colagem e intertextualidadeglagdes entre 0 romance e o
momento histérico que retoma e com aquele em querémuzido, a operacdo de
retomada do passado de forma critica e transfomaadas possibilidades de leitura do
texto literdrio com vista a algumas teorias poOs-enoidtas e pds-colonialistas.
Observaremos, assim, a maneira como 0 mesmo ret@ake Epoques a extracéo do
latex na Amazonia e sua estética fragmentaria,titoise de diversas citacbes de
autores canodnicos, investigando o funcionamentootlagem e da antropofagia como
principais ferramentas de denuncia e subversdaa®$so cultural de importacdo de
valores europeus vivido pelas capitais amazénicasnomento representado pelo
romance e cuja critica pode ser extrapolada pd@um processo de formacéao cultural
no Brasil e na Amazoénia. Para isso, poremos emacasideorias de Jaques Derrida,
Walter Benjamim, Claude Levi-Strauss, Fredric Jameduiz Costa Lima, Antonio
Candido, Aijaz Ahmad, Homi Bhabha, Stuart Hall, €lam, Silviano Santiago, Angel
Rama, Linda Hutcheon, Antoine Compagnon, entreosuifim de, a partir do romance
em andlise, aprofundarmos a discusséo teoricasada relacdes comparativas entre
textos literarios e entre os Estudos Literariositeos campos de estudo.

Palavras-chave:Galvez imperador do Acreolagem; antropofagia; subversao;



ABSTRACT

This paper discusses the no@dlvez imperador do AcréAmazon published in 1976
by the Amazonas’s writer Marcio Souza, establishigigtionships between the literary
and the aesthetic avant-garde modernist propdsailk,in Europe and Brazil, offering
thus the investigation of the relationship betweedernism and Post-Modernism, and
the relations between literature, society, histomg culture. We will address issues such
as the redefinition of literary texts or not @alvez imperador do Acréhrough the
process of collage and intertextuality, the relalup between the novel and the
historical moment which incorporates, as well ag an which it was produced, the
rescue of the past a critical and transformativer@gches and possibilities of reading
the literary text with a view to theories post-modst and post-colonialists. We
observe, therefore, how it reproduces the Bellegdpand the extraction of latex in the
Amazon and its aesthetic fragmentary, consistings@feral citations of canonical
authors, investigating the functioning of collagedacannibalism as the main tools of
subversion to the complaint and cultural procespoltof European values lived by
Amazon capitals at the time represented by the Inamd whose criticism can be
extrapolated to the whole process of cultural faromain Brazil and the Amazon. For
this, we will bring into question the theories @fcques Derrida, Walter Benjamin,
Claude Levi-Strauss, Fredric Jameson, Luiz CostaaliAntonio Candido, Aijaz
Ahmad, Homi Bhabha, Stuart Hall, Canclini, SilviaBantiago, Angel Rama, Linda
Hutcheon, Antoine Compagnon, among others, in otderfrom the novel under
review, deepen the theoretical discussion aboutrdlaionship between literary texts
and comparative between Literary Studies and otHfexlds of study.

Keywords: Galvez Emperor of Acre; collage; canngral subversion.
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1 - INTRODUCAO

O romanceGalvez Imperador do Acrél976), escrito pelo amazonense Marcio
Souza, conta a histéria de como o aventureiro éspamiz Galvez, em suas andancas
por terras amazonicas, envolveu-se em uma conépimayolucionaria, que pretendia
libertar o Acre do jugo estrangeiro, isto €, dogdals Bolivia e Estados Unidos,
transforma-lo em um estado independente, paraegn@shente, anexa-lo novamente ao
territorio brasileiro. Com o éxito dessa revolug@ajvez transformou o Acre em uma
monarquia e proclamou-se imperador, contudo, seade durou pouco, pois logo os
comerciantes do latex, percebendo as desvantagaefuézos que aquele governo lhes
trazia, tomaram providéncias para derruba-lo

Utilizando-se da forma do romance- folhetincom sua estrutura dividida em
pequenas cenas permitindo uma narrativa rapidagmita, o romance retomaBalle
Epoquedo eixo Belém-Manaus, viabilizada pela extracdolatex, matéria prima
retirada, principalmente, dos seringais acrearegjsessa a principal causa do conflito
politico que move a narrativa. Contudo, este moméigtorico € reescrito de forma
subversiva e dessacralizadora e modificado, atral@sparédia e da satirh O
paradigma da historia oficial € desviado medianteeacla de fatos historicos e ficgéo,
e, por meio destes recursos, sao destiladas ditascndo s6 a este passado, mas a
todo um processo histérico e cultural pelo quakpage passa) a Amazoénia, o qual o

texto literario “reflete” como um espelho irénico.

' Subgénero surgido no século XIX, cuja génese estéimmente ligada ao crescimento do mercado
editorial europeu. Dessa forma, esses romances mrblicados em fasciculos nos jornais e tornaram-se
uma tipica produgdo do romantismo. Adiante nestegatho nos aprofundaremos em suas caracteristicas
formais e ideoldgicas.

> O termo paréddia é dos mais complexos e tem umaalduistéria conceitual. Em nosso trabalho
utilizaremos pelo menos trés autores: Afonso Rontdn&ant’Anna, e seu texRarddia, Parafrase e
Cia.(1995), Linda Hutcheon com o estuBor uma Teoria da Parédi§1985) e Bella Jozef com seu
ensaio “O espaco da parddia, o problema da intedbsdade e a carnavalizacdo”, contido no li¥to
mascara e 0 enigmg&006). Esses autores tomam como ponto de paadeonsideracdes feitas por
Tynianov e Bakhtin, e, apesar de apresentarem algutiferencas em suas conceituacfes, dando maior
énfase a um ou outro aspecto, todos concordam cpropdsicdo de que a parodia € um dialogo com
outro texto, estilo ou convencéo estética, marqaela producédo de diferencas, distanciamento critico
inversdo irbnica e subverséo de sentido e funcao.

® Género textual que visa denunciar, por meio daidrendo riso ridicularizador, as vicissitudes da
sociedade de uma determinada época, geralmentatengmraneidade do satirista, baseada em uma
moral reformadora. Colocamo-la aqui ao lado dadgiarésem, no entanto, entende-las como sinénimos,
pois é preciso ter em vista que, tal como explisadd Hutcheon (1985), os referentes da parddia sdo
textuais, e os da satira contextuais. Nao obstasta,Ultima utiliza-se com freqiiéncia da primeomo
arma critica, mas, ainda assim, sdo procedimentessg diferenciam em sua intencionalidade, tipo de
referente e funcéo



O principal objetivo deste trabalho é identifican, romanceésalvez imperador do
Acre a revitalizacdo dos procedimentos estéticos tafaticos de outro periodo
literario, a “vanguarda histéricd” e refletir de que maneira estes se ressignifisam
contexto contemporaneo a sua producdo, promovessdon, uma leitura do romance
num movimento analitico que se assemelha a sugdstaefixopds— ir e vir, mover-
se entre fronteiras semibticas, socio-culturaisempbrais. Esse mover-se entre
fronteiras faz deslocar seus limites, o que ocas@mhibridismo. Essa é a maior forca
critica do pés-modernismo, deslocar fronteirasiuras os polos tidos como estanques
pela ideologia da modernidade. Observamos entaoGaisez imperador do Acré
uma romance de hibridismos — semiético, sécio-calte historico.

O hibridismo semiético evidencia-se na mescla dgrfrentos textuais retirados
de diversos contextos sécio-histérico-culturaistertextualidade e parédia sdo
procedimentos importantes cujos conceitos disecnbesee aprofundaremos no momento
e lugar adequados e cuja utilizacdo sera investigadtexto literario no momento em
gue este viés de analise for sublinhado. Alinhadkica vem também o hibridismo de
linguagens presente no corpo do texto, 0 que nasdgpara o0 campo da intersemiética.

O hibridismo semidtico nos orientara naturalmenégapo hibridismo socio-
cultural. Dizemos isso, pois 0s procedimentos acomedos resultam na mescla de
signos culturais retirados de diferentes esferassalwal. Aqui, o semidtico sera
interrogado visando questbes contextuais, tais casnelacdes de hibridismo cultural
entre antiga col6nia, hoje pais economicamentendigpee, e a metropole, seja aquela
do sistema colonial, ou as atuais poténcias ecaanfoco dos questionamentos da
critica pos-colonialista. As relagdes internacisraitre cultura “de prestigio” e cultura
“periférica” nos levam também para o hibridismotardl entre tensdes que se dédo no
interior da “comunidade semiéti¢a’b que significa dizer, a mescla entre as con@pcd

de cultura erudita, popular e de massa.

* O termo “vanguarda histérica” é utilizado por AraseHuyssen, em seu lividemdérias do Modernismo
(Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1996), o qual, p@ gez, o retoma de Peter Blguer. Ele refere-se as
vanguardas artisticas do inicio do século XX, solde o surrealismo, o dadaismo e a vanguarda russa
pos revolucionaria.

> Termo proposto por Julia Kristeva retomando as @stgs tedricas de Bakhtin e refere-se as relagdes
entre textos, ou, nas palavras da propria autéodo“texto se constr6i como um mosaico de citagdes,
todo texto é absorcao e transformacéo de textes elma escritura-réplica (fungdo e negacdo) de out
(dos outros) texto(s)” (KRISTEVA apud PERRONE-MOYSHE990, p. 94)

® Empregamos este termo segundo a concepcdo bakhtidia “comunidade que utiliza um Gnico e
mesmo cdédigo ideolégico de comunicacdo” (BAKHTINBL, p. 45). Assim, nos referimos ndo s6 a
lingua, mas outros signos ideoldgicos de comungg@ se constituem como uma arena onde se trava a
luta entre interesses de classe.



E, por fim, temos o que chamamos de hibridismodhi. Este se evidencia,
primeiramente, na retomada historica empreendiddexim literario. Uma retomada
critica e transformadora que visa iluminar o passath face de um projeto
transformativo do presente ou expressar o desdantento com o presente. Passado e
presente se tocam e se fundem no tabuleiro darihist&endo assim, ha a
problematizacdo da exatiddo do relato histérica, peio da mescla entre “relato
histérico” e fic¢ao.

Essas consideracdes nos levam as categorias gsiitweem o titulo do trabalho:
colagem, antropofagia e subversao.

A colagem é aqui entendida tanto em sentido estritoomo denominagdo para
muitas experiéncias estéticas empreendidas petagiasdas do inicio do século XX,
como o cubismo, o dadaismo e o surrealismo, oapraiste no procedimento advindo
das artes plasticas de reunido de materiais dweggoontraveis no cotidiano para
confeccdo de um objeto artistico — quanto em seraidplo — como toda prética de
leitura e escrita, segundo a concepcdao intertes@aiada por Antoine Compagnon em
seu livro O trabalho da citacdq2007). Ela refere-se aos procedimentos estéticos e
estruturadores da narrativa e esta, portanto,armplo hibridismo semiotico.

A antropofagia é o termo proposto por Oswald de rAde no Manifesto
Antropo6fago(1928) e levado adiante como proposta de vanguadgublicacdes da
Revista de Antropofagidirata-se de um uso metaforico da palavra antagpef que
designa um dos rituais dos povos indigenas brassteidevorar a carne do inimigo para
absorver suas virtudes. Oswald de Andrade desl@smtido deste termo para o plano
textual e cultural, o inimigo passa a ser a cultlaautro, e devorar significa apropriar-
se dos signos dessa cultura com distanciamentgogritum processo seletivo que
apresenta relacdes semiolégicas com a intertedtutldi e a colagem, e num sentido
transformador e dessacralizador semelhante a pardda antropofagia, assim
entendida, estdo inscritos os procedimentos sarogtjue identificaremos efalvez
imperador do Acréboem como seus desdobramentos socio-historicoraidfusto €, a
resisténcia cultural e producao auténtica das radtperiféricas, dos povos que vem de
uma historia de colonizacédo e dependéncia culeuegbndmica.

Por fim, a subversao aponta justamente para conagern, intertextualidade e
parddia (termos que muitas vezes se aproximam t plense confundirem) operam a

inversao ideoldgica de estruturas sociais rigitlegendo deslizar o consenso acerca da



organizacao social conseguido pela legitimacaosgugueira incontestavel do discurso
hegemaonico.

Para procedermos a investigacédo dessas categorrasnanceGalvez imperador
do Acre nosso trabalho sera dividido em trés momentos.

O primeiro é o capitulo intituladoGalvez imperador do Acre a recepcgao
critica”, trata-se de um levantamento bibliografdo que foi produzido acerca de
Galvez imperador do Acrelentre artigos e ensaios de renomados estudiosos)
Antonio Candidé e Angel Ram} e trabalhos académicos, artigos cientificos,
dissertacbes de mestrado e teses de doutoradazptos a partir da década de 80 por
estudiosos de todo o Brasil. Com base nesse lemanta, comentaremos alguns dos
trabalhos que julgarmos mais relevantes e, a phatis, os pontos mais destacados pela
critica. Dentre esses temas, elegeremos aquelesegueas investigar mais detidamente
no decorrer de nosso trabalho, aprofundando algdpgos que a critica tenha
levantado, mas n&o melhor explorado, e dando noes&ibuicdo com leituras
complementares que se insiram nas lacunas deixat<ritica anterior. Escolhemos
comecar por este capitulo para que a discussaxae@ue sera empreendida no
capitulo seguinte, possa emergir naturalmente datop levantados a partir do texto
literario, e ndo o contrario, isto €, permitir quéexto literario seja conformado a uma
doutrina ou pressuposto teorico especifico.

Sendo assim, no segundo momento, intitulado “Qesstédricas: as relacdes
entre Literatura, Sociedade, Historia e Culturaipeeenderemos uma discusséao teorica
relativa aos questionamentos levantados pelo tdiévario, e elegeremos as
ferramentas criticas que julgaremos adequada a rawegise. Seu conteldo se divide
em quatro subsecdes: “a infinita abertura do sighwdrrando o social”; “a retomada
historica como subverséo da tradicéo e “pds-modade e resisténcia cultural”. Dentro
dessa estrutura, abordaremos questdes como aniésa@io de textos literarios em
Galvez imperador do Acreor meio do processo de colagem e intertextuatidad
operacdo de recuperacdo do passado de forma cetideansformadora e as
aproximacdes do texto literario com as teorias rmodernistas e pos-colonialistas.

Assim, proporemos um dialogo aberto entre textiesalios e momentos historicos,

7 CANDIDO, Antonio. “A Nova Narrativa”. InA educacéo pela noite e outros ensat®&o Paulo: Atica.
1989. p. 199-216.

8 RAMA, Angel. “Regides, Culturas e Literaturas”.: Initeratura e Cultura na América LatinaSa0
Paulo: EDUSP. 2001 p. 281-337.



assim como entre a literatura, a realidade soeidhistoria, e algumas tendéncias
tedricas dos Estudos Culturais, que propde o atdrathicdo e hibridizacdo entre
linguas, linguagens e culturas como forma de @it cultural dos paises outrora
colonizados e hoje economicamente dependentes.

No terceiro momento, o capitulo intituladd composicéo estética do romance,
suas relacdes intertextuais e intersemioticas: geata antropofagia e subversao”
faremos a analise propriamente dita do romance,li@se nas categorias apontadas no
subtitulo do trabalho. Cada uma correspondera a soizsecdo e levara em
consideracdo os aspectos jA mencionados algungraf@s acima, quando discutimos
as trés categorias. Sendo assim, na subsecao ‘&yerol, faremos um estudo do
procedimento intertextual entendido como colagem Awotoine Compagnon, bem
como das técnicas de colagem pictéricas empreengielas dadaistas e surrealistas,
fazendo relagdo com o romance que nos propomodsamaNa subsecdo “A
antropofagia”, relacionaremd3alvez imperador do Acras propostas da primeira fase
do modernismo brasileiro, 0 modernismo de 22, peiorda comparacao entre o texto
de Marcio Souza, aspectos dos romamdemorias Sentimentais de Jodo Miramde
Oswald de Andrade, Blacunaima de Mério de Andrade, bem como do liroesia
Pau-Brasil e do Manifesto Antropofagicoambos de Oswald de Andrade. Ja no
subcapitulo “A subversao” apresentaremos o resulf@dum processo de hibridizacéo,
nivelamento e inversdo nas relacdes culturais miso@ssim, evidenciaremos que a
colagem e a antropofagia resultam na carnavaliZaisio é, a aproximacéo dos signos
culturais de prestigio e os menos prestigiadogjoteem vista que essa divisdo é
socialmente construida. Sublinharemos entdo dergueira enGalvez imperador do
Acre essas relacdes sao invertidas pelos procedimarniezaos a constituicao estética
do romance — mescla de linguagens e signos resirddaultura popular, de massa e
erudita — e externos, o fato de o romance ter seado umbest-seller tais como
aqueles pertencentes ao mercado da industria @lylé@m, contudo, perder o prestigio
literario, como atesta o capitulo sobre a recepgidica do romance.

Por fim, nas “Consideracfes finais” empreenderenmoa sintese das conclusdes

a que chegamos em cada capitulo individual e nersetcado entre 0S mesmos,

° A visdo carnavalesca do mundo “caracteriza-se cipd@fmente, pela légica original das coisas ‘ao
avesso’, ‘ao contrario’, das permutacdes constatdeslto e do baixo (‘a roda’), da face e do trased
pelas diversas formas de parédias, travestis, degbas, profanacbes, coroamentos e destronamentos
bufées. A segunda vida, o segundo mundo da cyttpalar constréi-se de certa forma como parddia da
vida ordinéria, como um ‘mundo ao revés™ (BAKHTINO87, p. 10).



evidenciando também que questionamentos nao foeaolvidos e ficardo em aberto

para pesquisas posteriores.



2 —A RECEPCAO CRITICA DE GALVEZ IMPERADOR DO ACRE

O romanceGalvez imperador do Acr®i um fendbmeno singular de vendas: 150
mil exemplares, além de 290 mil na edicdo america@amil na edicdo espanhola, 6
mil na edicdo da Alemanha Ocidental, sem contar esnedicdes do Reino Unido,
Portugal e Jap&b N&o obstante, foi também uma obra que ndo padsspercebida
pela critica especializada, a prova disso sdofagreias feitas a ela por importantes
estudiosos brasileiros e latino-americanos, commmia Candidd'e Angel Ram¥, e
por dissertacbes de mestrado, teses de doutoradiges cientificos que vem sendo

produzidos continuamente nos dltimos ahos.

O sucesso de publico e de critica ainda € vistoocalgo incomum em literatura
brasileira, e no caso de Marcio Souza este cagdeentuado pelo fato de ser um autor
fora do eixo Sédo Paulo, Rio de Janeiro, Porto AlegrBelo Horizonte, locais com
maior tradicao editorial no Brasil. Rejane Rochasera teséa utopia ao ceticismo: a
sétira na literatura brasileira contemporan€a006) aponta-nos algumas tentativas de
explicacdo da critica para o curioso “c&alveZ, dentre elas esta o fato de o romance
recorrer a uma forma narrativa relativamente coceeal e utilizar recursos ja
conhecidos pelos leitores, como o heroi de traguargscos, 0 que o diferenciaria de
outros romances de sua época, como por exerdpim (1975) de Ignacio Loyola
Brand&o, o qual prima por um experimentalismo &ddic

A autora aponta o fato de que a comunicabilidadeo&ssaria para um romance
de pretensbes satiricas, o que explicaria sua fatorevencional. Janete Gaspar
Machado, no seu estudds romances brasileiros nos anos {IP81), sublinha a
presenca do humor no romance em questéo, singn&edas outras obras estudadas no
mesmo trabalho, a qual, no entanto, ndo incorreper@a das caracteristicas de

2 Os dados s&o de HALLEWELL, Lawren€.Livro no Brasil: sua histériaS&o Paulo: EDUSP. 2005.
p. 629.

1 CANDIDO, Antonio. “A Nova Narrativa”. In:A educacéo pela noite e outros ensaiSéo Paulo:
Atica. 1989. p. 199-216.

12 RAMA, Angel. “Regibes, Culturas e Literaturas”.. Interatura e Cultura na América LatingS&o
Paulo: EDUSP. 2001 p. 281-337.

13 Computamos em nossa pesquisa bibliografica (certstincompleta) os seguintes nimeros:

A — Seis Dissertacdes de Mestrado: SILVA JUNIOR, 2Q08tA, 1996; MACHADO, 1981; PRATES,
1989; SANTOS, 2009; SOUSA, 2008.— Duas Teses de Doutorado: LIMA, 2001. ROCHA, 2006~
Cinco artigos publicados em periédicos: ALMEIDA; KAl, 2010; BAUMGARTEN, 2000; LIMA,
1996; PANTOJA; ROCHA, 2005; SILVA, 200D - Trés artigos publicados em anais de eventos:
RAMOS, 1995; SANTOS, 2008; SANTOS, 2010.



experimentalismo que apontam para uma renovagagédero romanesco. Pode-se
dizer entdo queGalvez imperador do Acratendeu a demanda do “horizonte de
expectativa’'* do publico, muitas vezes voltado para o reconhemitn de tracos
familiares na obra literaria, sem perder de vistéa de “inovacédo estética”, tdo cara a
critica especializada. Mas néo pretendemos eraraatzdes para tal fendmeno, e nem,
por outro lado, toma-lo como apenas mais um dagiioadl. Sabemos que a relagéo da
obra com o publico leitor e a critica especializadde dizer acerca de seu lugar no
campo simbodlico em que se insere. Essa relacdogsestionada e interpretada no
momento adequado neste trabalho.

O objetivo deste capitulo é fazer um breve levaatdm dos horizontes de
expectativa da critica acerca @Galvez imperador do Acreas principais questdes e
caracteristicas por ela levantadas, no sentidoodeorientar naquilo que ja foi dito,
elencar questdes que julgamos necessarias paraeavidvimento deste trabalho, e,
naturalmente, descartar outras. E uma forma tamténapresentar caracteristicas
prévias da obra que justifiquem nossas escolhagadsg evitando assim uma aparente
arbitrariedade com relacéo a sua aplicacédo no s estudo.

Um primeiro posicionamento que podemos destacaréaquinclusdo déalvez
em um grupo de autores ou narrativas que comun@arasccaracteristicas de época.
Viés este adotado por Antonio Candido em “A Novarrdlava” (1989), artigo
publicado originalmente em 1979. Neste texto, Maf®buza, avaliado em sua verve
satirica e desmistificadora da histdria da Amazd&hieolocado ao lado de autores como
Loyola Branddo e Roberto Drummond, e sua narratidafinida como uma “literatura
do contra”.

Contra a escrita elegante, antigo ideal casti¢cddis; contra a convencao
realista, baseada na verossimilhanca e o seu pmstsude uma escolha
dirigida pela convencdo cultural; contra a légicarrativa, isto €, a

concatenacdo graduada das partes pela técnica staetho dos efeitos;

finalmente, contra a ordem social, sem que com d@sstextos manifestem
uma posigdo politica determinada (embora o autssgté-la). Talvez esteja
ai mais um traco dessa literatura recente: a negagdlicita sem afirmacao

explicita da ideologia (CANDIDO, 1989, p. 211).

" O conceito de horizonte de expectativa para Jaumsforme o expressa em sua olftar uma
hermenéutica literaria(1982), foi depreendido da hermenéutica filoséfida Gadamer e esta
estreitamente ligado a pergunta que uma determibpdaa faz para que o texto se apresente como
resposta. O horizonte é a expectativa do leitourde determinada época com relacéo ao texto litgrari
sendo que este texto sé pode ser renovado seresgivpre como resposta aberta a diferentes pesgunta
de diferentes épocas.



O estudioso atribui essa atitude de negacédo asmgéntias historicas nas quais
surgiram tais narrativas, acentuando a violénciasgiva e a censura da ditadura militar
no pais, que impediam que o autor manifestass¢adiemte seu posicionamento
ideoldgico. E, por outro lado, entende também atiale como efeito das vanguardas,
como o Tropicalismo dos anos 60, que negavam osegtradicionais da arte.

O critico uruguaio Angel Rama, ao teorizar sobreeges culturais da América
Latina, em seu ensaio “Regides, culturas e litemstu(in: Angel Rama: Literatura e
cultura na América Latina2001), publicado originalmente em 1982, vé no rareale
Marcio Souza a melhor expressdo de uma maior pvodide literaria ocorrida na
Regido Amazonica num passado recente a produc@msino. Rama também chama
atencdo para um ponto enfatizado por Candido, qaeedacdo do romance com as
vanguardas modernistas, principalmente no que tammge sua atitude cultural
regionalista, similar aguela ja vista na Américdinana década de 20. Dessa estreita

relacdo, Angel Rama depreende:

[...] a peculiaridade da producado literaria de M#ArSouza reside na
combinacdo de formas tradicionais (rituais ou eac@es indigenas,
composi¢cdes musicais e dramaticas parecidas comagpepulares), com
aproveitamento de sistemas modernos de comunic@ig@referéncia o
cinema, que estudou em seus anos passados em 8#n &ade se
especializou em Ciéncias Sociais), produzindo ummpdexo barroco,
dissonante, antigo e ao mesmo tempo muito sofiklidRAMA, 2001, p.
302).

Podemos notar entdo que, para o estudioso urugueagcao entre linguagens do
passado e técnicas modernas singulariZaaivez imperador do Acr&entro das
literaturas regionais da América Latina.

E esse também o posicionamento assumido por Jaasfgar Machado, que, em
vez de referir-se a uma “nova narrativa”, ou ardiiera produzida dentro de regides
culturais, aborda um escopo de romances brasilpubicados em uma determinada
época, os anos 70, no sentido de identificar cexastantes tematicas e/ou estéticas
que permitam notar uma individualizacdo assumida género nesta década. Assim,
novamente o romance de Marcio Souza é posto aodadmyola Branddo, além de
Moacyr Scliar, Sérgio Sant’/Anna, Rubem Fonsecagemitros.

A autora identifica e aprofunda a observacéo desdéracos rapidamente tocados
por Antonio Candido e Angel Rama, principalmenteeacdo com as vanguardas

modernistas de 20, 30, 45 e as do passado maisteedas obras, isto €, segunda



metade da década de 50 e 60. Dessa forma, Jangtar®dachado evidencia que 0s
romances dos anos 70, dentre €dvez conduzem o género a novas diregdes, sem
romper definitivamente com o passado, num duplo imento de revitalizacdo e
continuidade. A proépria “obsessdo pelo novo”, cochama a estudiosa, ou seja, a
necessidade de inovar € um traco modernista,aeloadi ele, vem a fidelidade da arte ao
tempo presente. Sendo assim, paradoxalmente, aquoatacteristicas que trariam
diferencial a narrativa da década de 70 reafirmamvénculo com o passado. Toda a
literatura recente seria, portanto, resultado dadévisismo de 22, mesmo aqueles
movimentos de ruptura, tendo em vista que essebémanpodiam ser previstos no
projeto, de carater maleavel e ndo homogéneo.

Do romance de 30 os romancistas de 70 herdaranmsxtiéacia pessimista de
subdesenvolvimento além do carater de denuncialsata geracdo de 45, a auto-
reflexdo estética, isto €, “inclusdo estética deorawlentro de sua prépria obra”
(MACHADO, 1981, p.32). Por fim, das vanguardas peét de 50 e 60 — Poesia
Concreta, Poema Praxis e Poema Processo — adquailaisca pela independéncia da
linguagem, recuperando-a do aprisionamento idembddgiretirando-a das significagdes
que |he foram apregoadas pela ideologia domingmbe, meio da eliminacdo do
mimetismo propiciada pela estética fragmentariaidabpor meio do recurso da
montagem ideogramatica. Essas caracteristicasve#aneiadas, ainda quen passant
em Galvez imperador do Acrem sua atitude de desmistificacdo de valore®<ic
historicos, na parddia e ironia com relacdo aditea roméantica ufanista, (vista, por
exemplo, na revitalizagdo do formato do folhetim)na fragmentacdo do relato
(presenca de dois narradores que justapfe seusgrsdist Somado a isso esta a
presenca do humor e da satira, que, como ja dissafifierencia o romance em questao
dos outros analisados no trabalho.

S&do justamente essas caracteristicas que levardooliaSilverman, em seu
livro Protesto e o novo romance brasile(f2000) a inseriGalvezno que ele chama de
“romance de satira politica surrealista”. Silvermambém aborda os romancés
resistivel ascensdo do Boto Tucyfd981l) e A ordem do Dia(1983), do escritor
amazonense, e romances de outros autores comoaialityas, Chico Buarque, e,
novamente, Loyola Brandao, dentro desta classdmaQ brasilianista norte-americano
aprofunda outro ponto sublinhado por Antonio Caodglie é a relagdo entre os textos

literarios e seu contexto historico de producéojymlhor, o impacto que a ditadura



militar exerceu sobre a criacao ficcional brasdlailos chamados “anos de chumbo”.

Assim, o autor explica o encontro da satira conpagsurrealista no Brasil da época:

Ambas procuram criticar hiperbolicamente o ultrdgesobrevivéncia do dia
presente, conseqiiéncia dos excessos da ditadesuleante da inépcia do
governo. Enquanto a tangente surrealista (e genddmgrotesca) tem-se
inclinado a enfatizar as questdes sociais em getaipdéncia satirica, quase
sempre com pretensdes literarias limitadas, coreceslet nas anomalias
politicas (SILVERMAN, 2000, p. 343).

A parddia multivelada é o dispositivo principal siegénero hibrido, que, por se
prestar a multiplas interpretacdes, apresenta gantaem tempo de Al-5 (outro ponto
também levantado por Antonio Candido). Dessa forma, Galvez o dilema
contemporéaneo do Brasil € satirizado por meio dicuiarizagcdo das fundacdes
culturais do pais, reescrevendo e reinterpretantiistaria oficial: “Trata-se de um
pastiche revisionista, irrestrito, ndo pretendeseiolevado a sério em nivel literal, mas
cujas verdades maiores sdo inegaveis. (SILVERMANQ2p. 370).

Silverman observa, portanto, que o distanciamésntgporal € uma forma de
dissimulacdo critica frente ao presente. Lé naelentias do passado resgatado pelo
romance, final do século XIX, auge da riqueza ¢ixisda na Amazdbnia, uma alegoria
do presente da capital do Amazonas, isto €, a Foaaca que, tal como riaélle
Epoque é uma abertura para o jugo do capital estrang@ssim também o humor e a
parddia sdo formas de diluir a contundéncia critcaspecto tragico do que é narrado, a
maneira antropofagica de Oswald de Andrade.

As relacdes que o romance tece com 0 passadoitusténfatizada por Malcolm
Silverman, constituem outro campo de estudos qaesendo desenvolvido acerca de
Galvez imperador do Acrelrata-se de inseri-lo dentro daquilo que alguntoras

chamam de “o0 novo romance histéritd’ou “metaficcéo historiografica®, e, outros

> Antonio Carlos Baumgarten define este género semaadeguintes caracteristicas:

“a- consciéncia da impossibilidade de determinar,mpeio do discurso/palavra, a incontestavel vexdad
historica; b — concepgéo de que a Historia € imphesl, opondo-se, conseqlientemente, aqueles que
véem na Historia um carater ciclico; em verdadsedeolve-se a idéia de que os mais surpreendentes e
inesperados fatos podem ocorrer; ¢ — conscientergd® da histéria por meio de omissdes, exageros e
anacronismos, aspecto responsavel pela rupturinearilade temporal caracteristica do género; d —
utilizacdo de personagens historicos como protatgsidas narrativas; e — carater metaficcional ou
comentario do narrador sobre o processo de crideaseu préprio texto; f — natureza intertextual, a
medida que o romance é construido como um mosaiaitatdes; em outras palavras, o texto pode ser
visto como a absorcao e a transformacao de um i@, obrigando a leitura da linguagem poétida pe
menos como dupla; g — carater parédico com relacaatros textos que tenham abordado ou nédo os
mesmos fatos da histéria; h — forma dialégica,ig@re carnavalizada, nos termos em que foi proposta
por Bakhtin em seus estudos sobre o discurso r@aoahBAUMGARTEN, 2000, p. 175).



ainda, de “o romance histérico contemporaneadzompreendemos que este é um Viés
gue se diferencia do anterior, apesar das sinddesl, por aprofundar-se mais
especificamente na forma satirica e transgressamoca ficcdo e discurso
historiografico se relacionam na tessitura do raeaheterogénea aquela do romance
histérico paradigmaticd (produzido, sobretudo, na época romantica).

Carlos Alexandre Baumgarten, em seu artigo “O neowmance historico
brasileiro” (in:Revista via atlantica2000) defende que, a partir da década de 70 houve
0 aparecimento de um grande numero de romancesequatam para a recuperagao e
escrita da histdria nacional. Para ele, a leiteisssd produc&o aponta para dois caminhos

seguidos pelos autores:

De um lado, situam-se as narrativas que focalizatontacimentos
integrantes da historia oficial e, por vezes, défires da prépria constituicdo
fisica das fronteiras brasileiras; de outro, aguglee promovem a revisédo do
percurso desenvolvido pela histéria literaria nagio(BAUMGARTEN,
2000, p. 170).

80 termo é utilizado por Linda Hutcheon em seuoliPoéticas do Pés-modernisn{991). Rejane
Rocha (2006) prop@e sua caracterizagdo esquematica:

« Por ser expressao metaficcional, a metaficcéo riogti@fica reflete acerca de sua constituicao
enquanto artefato literario, enquanto produto calitao mesmo tempo em que reflete acerca
dos varios contextos em que se insere;

* A metaficcdo historiografica propde uma semiotipaga histéria, pautada, sobretudo, na falta
de confianga em relacdo a objetividade e a nedéddi do discurso historiografico e no
questionamento acerca das visdes que 0 colocamgaw tlo préprio objeto que ele deveria
representar: o passado;

« Advém desses questionamentos a recusa a totalidpoEsentada por uma verdade histérica e a
proposicao de verdades plurais e descentradas;

« A metaficcdo historiografica problematiza a refei@ e explicita, em seu projeto
composicional, que seu ponto de partida s&o selagies;

* A metaficcao historiografica procura re-apresentpassado (e ndo representa-lo) e isso é feito
por meio da ficcionalizagdo parddica, irbnica ey pezes, satirica das personalidades e
acontecimentos historicos. A explicitacdo da fopaka qual as imagens dessas personalidades e
acontecimentos foram forjadas pelo discurso hisgoéfico revela uma outra forma de
compreender o passado (ROCHA, 2006, p. 59).

Y Antdnio Esteves, em sua ob@ romance histérico brasileiro contemporaneo (12080) (2010),
retoma as discussGes empreendidas por varios sutm®o os latino-americanos Seymor Menton e
Fernando Ainsa, que pensaram acerca do novo rontéstéeico na América Latina, e relacionou-os,
com as devidas ressalvas, ao conceito de metaffiséwiografica de Linda Hutcheon. Com base nisso,
pensa as caracteristicas carregadas pelo o qpesédee chamar de “romance histérico contemporgneo”
para evidencia-las, sobretudo, na leitura de roesmbcasileiros publicados no periodo especificaalo n
titulo do estudo. Segundo o autor “o romance h&idtontemporaneo (...) adota uma atitude critite a

a historia: ele reinterpreta a historia, usanda so de todas as técnicas que o género narchsipbe.
Para isso, usa uma série de artimanhas ficcioin@isnta situacdes fantasticas; distorce consciestigam

os fatos historicos; coloca lado a lado personades®ricos e ficcionais, rompe com as formas
tradicionais de tempo e espaco; alterna focos tharysse momentos de narragcdo; e especialmentdee va
as vezes até de modo exagerado, da intertextualidach suas diferentes formas de manifestacéo,
sobretudo a paréddia e a forma carnavalizada de waindo” (ESTEVES, 2010, p. 68).

¥ Entende-se aqui como “romance histérico paradigm&gquele cujo maior expoente é Walter Scott,
teorizado por Lukacs (1966). Adota-se aqui essaemotatura em concordancia com Rejane rocha, no
sentido de evitar epitetos como “classico” e “wamdial”.



Para o estudiosoGalvez imperador do Acr&& o romance instaurador da
redefinicdo das fronteiras do romance histéricosilemo, e, mais que isso, transita
pelos dois caminhos anteriormente referidos, teedp vista que simultaneamente
retoma um fato da historia do pais e promove umplameflexdo sobre o processo
literario nacional.

Esse viés é também adotado por Renato Otero da Rihior, em sua dissertacao
Galvez imperador do Acre: o discurso do romance fceionalizacdo da historia
orientada pelo proprio Baumgarten. No entanto, Re@&ero acrescenta uma leitura do
texto de Méarcio Souza segundo a teoria do romaedgatthtin. Sendo assim, identifica
no romance certos fendmenos como o dialogismo,udlipyuismo e a polifonis,
relacionados a variedade de registros linglisteatiscursivos que encontramos no
género romanesco, e que, para Bakhtin, o difereadas géneros classicos e elevados,

como a tragédia e a epopéia, como diz o autor:

Enquanto o primeiro trabalha com as varias lingnagpie se entrecruzam
na realidade, independentemente da hierarquia @&@supelos grupos
linglisticos existentes no desenvolvimento disworsda realidade, os
ultimos trabalham com a linguagem ornamentada ealszada do alto
escaldo da sociedade em que se desenvolvem (SIUXAQOR, 2006, p.14).

O nivelamento dos discursos, linguagens e regisitigéisticos independente de
hierarquias que definem seu grau de prestigio @edaccom o grupo social que
representam promove um abalo na visdo univoca delanpresentes nos géneros
classicos, 0 que leva Bakhtin a tragar uma géneserdance a partir de géneros seério-
cbmico embrionarios, dentre 0os quais aponta aasanipéia. O escarnio da linguagem
oficial advindo de uma cosmoviséo carnavalescarairgda pelas relacbes dialdgicas
caracteristicas do género € a principal herangadaipela satira menipéia ao romance,
cujas marcas formais e tematicas Renato Oteroifident em Galvez imperador do
Acre

¥ Por plurilinguismo compreende-se a coexisténciavdfios estratos lingiiisticos, evidente tanto na
diferente utilizacdo de uma lingua por diversospgsu sociais (de prestigio ou nao) quanto na
justaposicdo de diversas linguas. Por polifoni@rete-se “a multiplicidade de vozes e consciéncias
independentes e imisciveis” (BAKHTIN, 2002, p.3pzes plenivalentes oriundas de consciéncias
eqlipolentes que se encontram no interior do roma@cdialogismo engloba os conceitos anteriores,
visto que se refere ao dialogo, as relacdes ii@tuas travadas por meio da linguagem, seja a
corroboracado, a oposicdo ou o contraponto, e, sassim, constitui um fendmeno “quase universal, que
penetra toda a linguagem humana e todas as relagbesifestacdes da vida humana, em suma, tudo o
que tem sentido e importancia (BAKHTIN, 2002, p).42



Essa digressédo, apesar de parecer destoar dasdisqueposta alguns paragrafos
acima, fez-se necessaria, pois 0 cunho satiricpredominancia do riso, bem como o
desvio do ponto de vista monoldgico, sdo marcadeetes na forma como é feita a
retomada histérica ei@alvez imperador do Acréseja de um momento da historia do
pais ou a revisdo de sua tradicao literaria).

E este também o pensamento de Rejane Rocha, tal s®mxpressa em sua tese
Da utopia ao ceticismo: a satira na literatura bilagra contemporaneae no artigo
escrito em co-autoria com Tania Pantoja “As mobdies da satira na metaficcdo
historiografica: uma leitura d&alvez, imperador do Acte Em ambos os textos,
propde-se classificaéalvezcomo um romance satirico e como uma obra de medafic
historiogréfica. Essa dupla classificacdo incacogtudo, em uma contradi¢cdo. A séatira
€ aqui compreendida como um discurso utopico e atiwador, isto €, vinculada a
critica e a reforma, e, para criticar, sejam congmoentos, crengas ou vicissitudes, é
necessario um parametro, uma norma que aponteaia@aio qual o objeto criticado se
desvia. A metaficcdo historiogréafica, por sua ¥eapontado por Linda Hutcheon como
um género que expressa muitas das problematizdegaeds-modernidade, e esta, como
ja evidenciou Francois Lyotard (1988), prescindes dilscursos totalizadores, dos
grandes relatos, e, portanto, promowteslizamentaas normas e padrdes. O resultado
disso € a modificacdo da sétira, a qual, se nd@adie lado seus questionamentos e seu
expediente de reformar e transformar, ndo o fazlotemalores e normas como
parametros solidos, e, por conta deste deslizaméatoolapso das certezas, o proprio
satirista se inclui entre os que sao criticadosni@ama forma, a utopia, a reforma em
busca de um Melhor (que pode estar no passado fuiuno), se desfaz, de forma que a

sétira enGalvez imperador do Acre

N&o rechaca o presente com saudade de um pass#idw,mena vez que a
critica ao presente se da por meio da critica passado que, por ndo se ter
realizado a contento, estende seus maleficios atfoa[...]. Além disso, o
futuro ndo é mirado, na obra, como tempo em qumis®rirdo as profecias
do Melhor (PANTOJA; ROCHA, 2005, p. 143).

Ainda dentro dessa vereda critica, encontramosbaltio de Antonio R. Esteves,
intitulado O romance historico brasileiro contemporéneo (120®0) (2010). Aqui, 0
estudioso detém sua atencdo na revisdo do proliesédo brasileiro, empreendida no
romance por meio da parédia do folhetim e do reslismo, o primeiro um subgénero

tipicamente romantico e o segundo surgido no roisraot (apesar de ter seguido outros



caminhos ao longo da historia). A critica ao regi@emo e a superacdo do projeto de
construcdo nacional empreendidos no século XIX tegar também no capitulo
“Floresta Latifoliada”, no qual o narrador, filiamdeu texto ao modernismo de 22, leva
a cultura amazonense a dar um salto “do primitivisdealizado pelas utopias do
paraiso perdido diretamente para a leitura carizad das vanguardas” (ESTEVES,
2010, p. 88).

Tem em vista também que a critica feita no romaexeapola 0 momento
historico especifico que é encenado no texto, gaexionar-se a todo o processo de
anexacdo da Amazonia ao mundo industrializado,eecidndo a histéria do Brasil
como pais periférico e suas rela¢gdes com o ceneocgntrola o mundo econdmica e
culturalmente.

Por fim, o autor afirma que o aspecto de mosaicoaideativa evidencia o carater
fragmentario da pés-modernidade. Compreende, conjue o romance se relaciona
de forma dubia com as grandes utopias, ora defizaodo-as, ora indicando sua
manutencdo, e, diferente de Rejane Rocha e TantajRaconsidera impossivel que o
tom corrosivo de seu sarcasmo seja capaz de deistdais as esperancas possiveis,
sendo necessario que se extraia do espetacuBaldezalgumaminima moraliapara
gue possa fazer sentido.

Ha ainda outra vertente critica, pautada na s&imo humor presentes no
romance, que estuda a trajetoria do anti-heroi Galvez em uma relacdo comparativa
com os heréis das novelas picarescas espanholasomparacdo permitiu a alguns
estudiosos evocar nomenclaturas hibridas paratedras 0 protagonista do romance
de Marcio Souza, como 0 “neo-picaro”, propostoMério Gonzalez em suas obr@s
romance picarescg1988) eA saga do anti-her6{1994), ou o “malandro”, teorizado
por Antonio Candido em seu ensaio “A dialética dadvidragem” (1970).

Como sabemos, a tradicdo picaresca instaurou-despanha no século XVI,
tendo como maiores expoentes, segundo Mario Gan¢Ed88), as narrativaszarillo
de Tormesde autor desconhecido, publicado em 1%&54icaro Guzman de Alfarache
de Mateo Aleman, publicado em 159%kBuscén de Quevedo, publicado em 1626.
Mario de Andrade (1974) foi quem inaugurou as diséas acerca de uma possivel
introducé&o do género picaresco no Brasil, idertifadn-0 no percurso do personagem
Leonardo, do romancklemadrias de um sargento de miligiake Manuel Anténio de

Almeida, publicado em folhetim entre os anos de3183855. A partir de entéo, alguns



criticos, como Josué Montello, buscaram filiar dhém roméntico ao género
picaresco.

No entanto, Antonio Candido, no artigo ja citadontca-argumenta que, em
virtude de certas diferencas existentes entrear@idassico e o personagem Leonardo,
as quais analisa com argucia, ndo se pode sustahfiiacédo, e propde a nomenclatura
‘romance malandro”, que tem como matriz certos eld@ns da cultura popular
brasileira mesclado a outros supranacionais.

Méario Gonzalez, por sua vez, no livdbromance picaresc(l988), depreende, a
partir das trés narrativas picarescas ja citadas$ basicos e invariantes que ele chama
de “nucleo classico da picaresca espanhola”, goea@@assar do tempo vem sofrendo
modificacOes e adaptacdes, resultando, na contamgdade, em uma “neopicaresca’,
cujas obrapodem ser lidas luz da picaresca classica, embora néo estabeletarido
direta com esse model@ONZALEZ, 1988, p. 41-42). Com base nisso, ematext
posterior, intituladoA saga do anti-her6{1994), o autor caracteriza o protagonista de
Galvezcomo um neopicaro do Brasil.

Nesse sentido, temos ainda algumas contribuicgesfisativas. A primeira é de
Rubia Prates, que, em sua dissertacao intitulzalaez, o picaro nos tropicqd989),
evidencia aqueles tracos de aproximacdo que Luiwe@acarrega com o picaro
cladssico, compreendendo-o0 como uma transplanta;éwad pura novela picaresca nos
tropicos. Ja Rita de Céassia Almeida Silva, no artiEntre-literaturas: o lugar do picaro
e do malandro enfsalvez, o imperador do AcreHistoria ou ficcao?” (2001),
compreende o anti-her6i Galvez como malandro e ineap — sem atentar para as
diferencas existentes entre as categorias prop@stasAntonio Candido e Mario
Gonzales — evidenciando a estreita relacdo entnevala picaresca e o contexto
historico em que é produzida, fazendo assim untassrentre romance neopicaresco,
romance histoérico (nos novos moldes que ja vimdsriammente) e critica social, que
encontraria lugar er@alvez imperador do Acre

Maria de Nazaré de Sousa, por sua vez, em suatdggeDom Luiz Galvez na
comarca da Amazbnja compreende neopicaro e malandro como categorias
diferenciadas, mas que carregam em comum o tragabdielismo. Sendo assim, a
estudiosa compreende a possibilidade d&#dvezsob ambas as perspectivas, sem que
essas se apresentem de forma necessariamenteestefidRessalta, por essa via, o
carater de hibridismo existente tanto na consétuigo protagonista quanto do préprio

texto, fazendo uma relacdo entre tal hibridismoen® as categorias supracitadas e a



teoria da Transculturacdo, de Angel Rama. Sendmabst N. de Sousa postula que a
tradicdo satirica na América Latina, responsavk peroducdo e adaptacdo do picaro
espanhol, baseia-se em uma postura critica coigéreka cultura externa, dai a sintese
entre dialética da malandragem, de Antonio Candidotrasculturacdo de Angel Rama,
pois ambos os tedricos se empenham em questiobes sm projeto intelectual de
vanguarda latino-americano diante de uma crise pek passava o continente,
subjugado a ditaduras militares. A autora coneunido, quésalvez imperador do Acre

e um romance “transculturador”.

Com as consideracdes feitas acima, podemos ini@nt@s temas recorrentes
levantados pela critica acerca@alvez imperador do Acr&) o humor e a sétira; b) a
utilizagdo de ferramentas satiricas, como a par@tiao arma de critica social; c) a
retomada do passado historico e da tradicdo ligersegundo os moldes da metaficcao
historiografica ou do novo romance historico, cofooma de dessacralizacdo do
discurso da historiografia tradicional e como amheadissimulacdo de uma critica ao
presente; d) a relacdo en@alvez imperador do Acre outros romances de seu tempo,
seja da mesma década, da década imediatament®raotermediatamente ulterior; e)
as relacdes entre o romance e as vanguardas ngidsriij as relacdes entre Galvez e o
her6i picaro, neopicaro e malandro; g) o hibridisexistente na constituicdo do
personagem Galvez, na heterogeneidade de linguageissursos em sua composi¢cao
estética, o que acena para um hibridismo culturab & transformador, tal qual o
concebe Angel Rama em sua teoria da transculturagéo

Dentre esses temas, ha alguns que nos proporenestigar mais de perto, ao
decorrer deste trabalho. Para isso, fazemos afguestionamentos: sendo a metaficcéo
historiografica uma forma de expressao do pés-nmigteo, e s&alvezse filia a essa
categoria, como afirma Rejane Rocha, como exp8oar relacdo com as vanguardas
modernistas, tal como sugere Janete Gaspar Macl@au® Drocedimentos estéticos o
aproximam de tais vanguardas ao mesmo tempo emeygjdenciam uma situacao
contemporanea, descrita pelas vertentes criticasmpdlernistas e pos-colonialistas,
como o hibridismo cultural? Como se da a relacdoeeromance e sociedade, seja
aquela em que foi produzido ou aquela que resgatsua tessitura ficcional, e, ainda,
que relacao se estabelece entre diferentes montastéscos em tal tessitura?

Na tentativa de responder alguns destes questiagriasydaremos primeiramente

algumas consideracdes tedricas, que partira denogén da abertura do signo segundo



o filbsofo Jaques Derrida, passando pela relacdie en texto literario, sociedade,

histéria e cultura, chegando, assim, as relag@es erodernismo e pos-modernismo.



3 — QUESTOES TEORICAS: AS RELACOES ENTRE LITERATURA,
SOCIEDADE, HISTORIA E CULTURA

3.1 - AINFINITA ABERTURA DO SIGNO.

A linguagem fala. O que acontece com essa fala®z@ndontramos a fala da linguagem?

Sobremaneira no que diz. No dito, a fala se consumaa ndo acaba.

Martin HeideggerA caminho da linguagem.

Empreenderemos, neste subcapitulo, uma discuss@imipar acerca da
repeticdo, levando-a para o plano da linguagemné&sso trabalho, a abordagem desse
tema faz-se necesséria na medida em que tratamenepeticio de outros textos no
romance de Marcio Souza. Textos de outras linguascukuras que sao
recontextualizados e, portanto, traduzidosGailvez imperador do Acre

Garcia-Roza, em seu liviicaso e repeticdo em psicandlisece reflexdes acerca
do tema da repeticdo em Freud. Esta nos é aprdaeotemo pulsdo que pode ser
utilizada pelo psicanalista como prética terap@uéiccomo aliada no processo de cura.
Primeiramente, Freud distingue dois tipos de refeti “a repeticdo da ‘mesmo’ e a
repeticdo diferencial; enquanto a primeira se dpraxda reproducao (na medida em
que € estereotipada). A segunda é produtora dedameie, portanto, fonte de
transformacdes” (GARCIA-ROZA, 2003, p. 24). Umatidisdo semelhante fora feita
por Hegel e Kierkegaard.

Para o primeiro, apenas 0 que é repeticdo possiiise realidade, o que ndo o
€, estd imerso no caos. Jean Hyppolite fizera ypraxenacdo entre Renomenologia
do Espiritode Hegel &\ Interpretacdo dos Sonhdsg Freud:

O fio condutor da releitura que Hyppolite faz Elenomenologia do Espirito

€ a nocdo dererdadeentendida como desvelamento, que se efetua pela
intersubjetividade ou, na terminologia hegelianalapntercomunicacdo de
duas autoconsciéncias humanas. Segundo Hegel, essainicacéo
intersubjetiva s6 pode ser feita pela linguagentaimediacao possivel entre
autoconsciéncias, isto é, Unico meio dessas algoiEmtias sairem de suas
respectivas certezas subjetivas e constituirem vendade objetiva. Mas
como nos diz Hegel, a verdade nunca é um dado,ontasultado de um



processo que ao mesmo tempo a produz e a reveda. desvelamento
implica, porém, uma releitura — num primeiro moneend fendbmeno é
considerado enquanto vivido, enquanto experiénaa sdjeito (certeza
subjetiva), num segundo momento, o da releitueageahcluido na totalidade
do Espirito Geis) que revela a sua verdade (GARCIA-ROZA, 2003, p.29

A repeticdo da experiéncia pela linguagem passa arsa releitura por meio da
gual desvela-se o sentido da experiéncia, ou do Hegel admite que a verdade (o
sentido) ndo é um dado, algo estatico, fora dessmgsogla éproduzidae revelada
no processpisto €, a releitura ndo remete a um sentidgplalema o sentido, e, ao fazé-
lo, novamente o oculta no processo de releitut@ éisrepeticdo. Retomaremos algumas

dessas questdes no préximo topico. Entremos, meeitorde repeticdo em Kierkegaard:

E preciso entender a repeticdo “no sentido greigas,é, como algo que diz
respeito a uma singularidade, singularidade estaafjtma a eternidade mas
ndo a permanéncia. Ndo se trata de afirmar umaeetezpeticdo do
“mesmo”, mas de mostrar que o eterno retorno dengsefalam os gregos
aponta para o que podemos chamar de repeticdoermtifal, Os
acontecimentos, quando repetidos, ja ndo sdo anosed\ propria repeticao
de uma palavra ndo traz com ela a repeticdo dideefGARCIA-ROZA,
2003, p. 31).

Logo depois, complementa o autor:

N&o se trata, evidentemente de proceder a umadugdio pura e simples da
experiéncia anterior, até mesmo porque isto semEssivel, nem de retoma-
la desde fora, da exterioridade, mas ao contridtava-se de um exercicio
de liberdade (GARCIA-ROZA2003,p. 31).

Ou seja, repeticdo ndo é reproducao de algo exteras sim da recriacdo, livre e
original, da experiéncia, produtora da novidadeeedderencas. Assim também a
concebe Derrida. Como nos diz Cristina Carneirorigads, Derrida ndo associa a
repeticdo a permanéncia de um mesmo, ptes, ‘de novo, vem déara, outro, o que
“liga a repeticdo a alteridade”. (RODRIGUES, 1999202)

A questado da escritura e a abertura do sentidofirata producéo de diferenca,
sdo os pontos-chave do livid escritura e a Diferengade Derrida. A repeticao
produtora de diferencas é o que garante a escatthiatoricidade de sua producéo de
sentidos, que seria a impossibilidade de ater a abum presente estatico. E o que
Derrida chama de historicidade interna da obra,exderna, isto é, ndo compreender a
obra como efeito ou produto de algo que a preceelt&fora de si (autor, momento

histdrico, classe social, etc.), prendendo seudseat um presente absoluto, pois este,



sua producdo, a operacdo interna dessa produddistoéico e contingente. O autor
afirma isso em sua critica as analises estruttaalte Rousset, as quais, num primeiro
momento, ele identifica como algumas das mais posas, sem, contudo, deixar de
entrever em sua tessitura a maior vulnerabilidadestruturalismo, qual seja, a de, na
tentativa de proteger o sentido interno da obrsudbgetivismos e psicologismos, ignorar
sua historicidade interna, resumindo-a a simultadsg absoluta da forma.

Assim, a escritura ndo pode ser compreendida agmiocinter-subjetividade,
transmissdo de experiéncias e revelacdo de sergrdesxistentes. Ela é, na verdade
inter-rogacag o eterno velar de sentidos na tentativa de plasergidos, ou, como diz
enigmaticamente Derrida, “¢é o chamado na noite peloar da interrogagéo”
(DERRIDA, 1995, p. 52). A noite: a obscuridade destidos que se velam. O lavrar: 0
trabalhar, o sulcar, o cultivar. Adentrar a obstadie dos sentidos atendendo ao
despertar/convocar da interrogacdo que escavaoodsokescritura para cultiva-la. O
sentido é produzido nessa inter-rogacao infinita.

A repeticdo € sempre a repeticdo desse ato, asmmeés do comentério, da
interpretacdo sempre aberta como a noite sempugaesco solo sempre por escavar.
N&o esquecamos, a repeticdo € um ato de liberdade.

Ainda nessa orientagcdo, entramos na leitura queidaefaz do poeta judeu
Edmond Jabes. Aqui, 0 imperativo da interpretac@ta mbertura originaria da
interpretacdo é afirmado. No poema de Jabes, asm$d@a Lei sdo quebradas, assim, ha
a abertura originaria da escritura: “A Lei torna@eestdoe o direito a palavra
confunde-se com o dever de interrogar” (DERRIDA98,9.57). A questdo é aquela
gue se percorre infinitamente sem nunca encordsposta, € o siléncio de Deus: “Deus
separou-se de si para nos deixar falar, nos espamias interrogar. Nao o fez falando,
mas sim calando-se, deixando o siléncio interrorsparvoz e 0s seus sinais, deixando
quebrar as Tdbuas” (DERRIDA, 1995, p.58).

As Tabuas quebradas, a interrupcdo da voz de Dsgsps de intersticio,
intersticios da propria escritura que nunca estépeta, nunca esta fechada, e, por isso
mesmo, € uma questdo, eterna interrogacédo. E arigmente hermética por ter sua
origem negativa, isto €, sua origem é a auséncsdenciar da voz de Deus (0 pai do
logog e a dissimulacéo de sua face. Sua origem é sagpoid estd na possibilidade da

pergunta, e a resposta é repeticdo, que geraypames, outra pergunta.



Tambémausénciado escritor. Escrever € retirar-se. Ndo para sndat para
escrever, mas da sua propria escritura. Cair lodgesua linguagem,
emancipa-la ou desamparéa-la, deixa-la caminharnisazi Abandonar a
palavra. Ser poeta é saber abandonar a palavred-lefalar sozinha, o que
ela s6 pode fazer escrevendo. Pbjndonara escritura é so la estar para lhe
dar passagem, para ser o elemento diafano da sg&sg#o: tudo e nada
(DERRIDA, 1995, p. 61).

Em Derrida, o sujeito € descentrado, e a linguagenguem fala. O pai da
escritura, seu autor, desde o primeiro, desde [@ais, ausenta-se da escritura, deixa-a
falar, significar por conta propria. A ausénciaedaritor, a auséncia da origem, essa € a
base da historicidade da letra, o proprio sentidog€ncia: “A auséncia é a permissao
dada as letras para se soletrarem e significaream, &rtambém, na tor¢cdo sobre si da
linguagem, o que dizem as letras: dizem a liberédadevacancia concedida, o que elas
‘formam’ ao fech4-la em sua rede (DERRIDA, 199%3%:64).

A auséncia, a vacancia enquanto significado, énting&ncia do significado dos
signos imersos em um sistema de diferencas. Uno signsignifica com relacdo aos
outros signos do sistema. Ele € ja a repeticdautte signo que por sua vez € tambéem
repeticdo. A origem esta submersa no abismo sedofdo jogo de rastros. Voltamos
entdo ao ponto de que partimos em Freud, Hegetekégaard, a repeticao diferencial.
Pois a repeticdo nunca pode ser a repeticdo doninieSA pura repeticdo, ainda que
ndo mudasse nem uma coisa, hem um signo, trazgoomsn poder ilimitado de
perversao e de subversdo” (DERRIOA95,p. 76).

Diante dessa citacdo, impossivel ndo lembrar osicldsexemplo de Pierre
Menard, personagem do conto de Borges “Pierre Menator de Quixote” (BORGES,
1970), em que o referido personagem reescreve a@anmem“Dom Quixote” de
Cervantes, reproduzindo fielmente cada linha, qadavra, porém, com outro sentido,
pois se enquadra em outro contexto, e, portantop@no sistema de diferencas. Diz
ainda Derrida:

Logo que um signo surge, comeca logo por se refdim isso ndo seria
signo, ndo seria 0 que é, isto &, essa nao-ideetida si que remete
regularmente ao mesmo. Isto é, um outro signo geeeana de ele préprio se
dividir. O grafema, repetindo-se deste modo, ndo p®rtanto nem lugar

nem centro naturais. Mas alguma vez os perdeu?sBaréxcentricidade um
descentramento? N&o se podera afirmar a ndo-refaréo centro em vez de
chorar sua auséncia do centro? Por que razéo iseldty pelo centro? O

centro, a auséncia de jogo e de diferenga, ndoosetdro nome da morte?
Aguela que tranqiiiliza, acalma, mas que tambémedobsiraco angustia e
pde em causa? (DERRIDA, 1995, p. 77)



Para compreender a assertiva de Derrida, podemmeteea semiodtica peirceana.
Diferente de Saussure, Peirce percebe, entre icigio e o significante, a presenca do
interpretante. SO esse terceiro elemento o@epretar, isto €, atribuir significado ao
signo, contanto, ao fazé-lo, ele ja se torna tambgmo, que precisa ser interpretado
por outro interpretant@d infinitum Ou seja, 0s signos, ao significarem, se desdobram
em outros signos, e, num outro sentido, todo sigaaeferéncia a outro signo. Logo, o
objeto, primeiro da triade, é sempre outro signajuaca o objeto representado,
palpavel, o significado final. O qual seria o queri@la chama deentra Como ja foi
dito, a escritura é auséncia de centro, auséncesdator, auséncia do pauarricidio
(Cf. DERRIDA, 1997). Descentrar 0 signo é descerdraujeito e a razdo. JA ndo € o
homem quem fala, e sim a linguagem. A palavra fa véin carregada da razao, do
logos, a palavra ndo carrega nada, todo sentidogemne jogo de diferencas, no eterno
jogo de rastros dos signos que remetem e interpretdros signos do sistema. Por isso
0 autor afirma que o centro e a auséncia de jode per o outro nome da morte. Morte
no sentido historico, pois, se ha referéncia a entro estatico, um significado final, o
signo ja ndo se transforma, ja ndo goza de higlade, ja ndo interroga, se torna uma
mumia, embalsamado, descontextualizado, engessaonpo. Deixa de ser texto e se
transforma em um livro definitivamente fechadonalfi para que abri-lo, se ele ja disse
tudo o que tinha para dizer?

Portanto, o signo esta constructo o sentido (dogog se produz na historia. Nao
h&a um centro, um momento determinado que o conduwzanduza o sentido. O signo
pode sempre esvaziar-se de sentido, e, quandortiekpe reativado, furtar-se de si
préprio, do sentido. Isto &, o logos, que é sensdopode ser produzido dentro da
historia ‘nada é fora da histéria e do ser, uma vez que € disculiscursividade
infinita; e uma vez que é sentido” (DERRIDA, 1985103).

O sentido de todo discurso se produz na historise@ido é auto-referencial,
projeta-se a si mesmo, na medida em que o sigpod® significar em relacdo a outro
signo. A palavra fala, o signo significa em sudo-referencialidadeEssa qualidade
auto-referencial do signo fica mais evidente ndexéb que Derrida faz acerca do
pensamento de Antonin Artaud, no capitulo intitala8l Palavra Soprada”.

O cerne da discusséo feita nesse capitulo é a beséataud por uma expressao
artistica que nao se separasse de seu proprio. @ueondo se tornasse obra e objeto,
exilado de si, autorizando os “comentarios”. Isteua expressao (teatral, afinal, para

Artaud apenas uma expressao assim seria genuirateatal) ndo se exilaria de sua



carne, ndo caminharia sozinha a mercé dos comeagdtio significaria fora de si,

nao lhe seria soprada longe do corpo:

Soprada: entendamfigtada por um comentador possivel que a reconheceria
para alinhar numa ordem da verdade essencial ounde estrutura real,
psicol6gica ou de outra natureza. O primeiro coaumt € aqui o auditor ou

o leitor, o receptor que ja ndo deveria ser o ‘@dbIno teatro da crueldade.
Artaud sabia que toda a palavra caida do corpoecdado-se pra ser ouvida,
se torna imediatamente palavra roubada. Signifccalghque sou despojado
por que ela é significacdo. O roubo é sempre oaaguma palavra, ou de
um texto, ou de um rasto. O roubo de um bem sorsa faquilo que é se a
coisa for um bem, se portanto adquiriu sentidolervaor ter sido investida
pelo desejo, pelo menos, de um discurso (DERRIBA51p. 116).

Nesse primeiro sentido de “palavra soprada” queérasresentado por Derrida, o
nosso discurso € “roubado” pelos outros, os corderda (leitores, auditores, etc.), isto
€, ele (o discurso) significa independente de nesstade, é obra jogada pra longe de
nos. Contudo, o autor nos apresenta ainda outraafatle compreender o sentido do
sopro, ndo necessariamente separado do primeisjumi@s na ambiguidade do termo
e da escritura, simultaneo. Os ladrbes nao sdaapeEncomentadores, somos também

nos na medida em que a palavra ja nos é sopradaiparvoz:

Soprada: entendamos ao mesmo teingpirada por umaoutra voz, lendo
ela prépria um texto mais velho que o poema do coepo, que o teatro do
meu gesto. A inspiracdo é, com varias personagemsama do roubo, a
estrutura do teatro classico em que a invisibikdakb ponto assegura a
diferencia e a interrup¢do indispensaveis entrextotja escrito por uma
outra mao e um intérprete ja despojado daquilo roegme recebe
(DERRIDA, 1995 p. 117).

Isto €, tal como no teatro classico (a cuja estaute opde o Teatro da Crueldade),
em que o intérprete recebe um texto escrito pela d& outro, um texto que lhe
antecede, assim também é todo ato de escrituralisaleso, ja estamos, desde o inicio,
despojados de nosso discurso que ja recebemostrde mmos ao mesmo tempo, no
momento do discurso, o ladréo e o roubado. Contesgka relacdo vai ainda além dessa
dicotomia cronolégica, do ladrédo que diz depoisaldado, tendo em vista que, aquele
que proferiu o discurso antes, 0 que soprou, igsigirou a palavra, € ele também o
ladréo daquele a quem inspirou, e dai resulta cAguaeid chama de “impoder”: “forca
de um vazio, turbilhdo do sopro de um sopradorappéra para ele e me furta daquilo
mesmo que deixa vir para mim e que eu julguei patizer em meu nome.
(DERRIDA, 1995, p. 117-118). Em suma: “A partir smmento que falo, as palavras



que encontrei, a partir do momento que sdo palayéamdo me pertencem, séo
originariamenteepetidas (DERRIDA, 1995 p.119).

Essa subtracdo se apresenta como a radical inespbdade da palavra, que nao
sabe de onde vem nem pra onde vai, que dissimalarggem e seu destino, tornando-
se sua propria constituicdo. E, portanto, a autreacialidade do sentido visto que ele
diz a si mesmo, desvela-se sempre velando suanonigabada aos signos de seu

sistema:

Assim, o que se denomina o sujeito falante ja naguele mesmo ou sé
aquele que fala. Descobre-se numa irredutivel skriedade, origem

sempre ja furtada a partir de um campo organizaagalavra no qual

procura em vdo um lugar que sempre falta. Este camnganizado néo é

apenas 0 que certas teorias da psique ou do fadaiidtico poderiam

descrever. E, em primeiro lugar — mas sem quegasira dizer outra coisa
— 0 campo cultural onde devo ir buscar minhas patae a minha sintaxe,
campo histérico no qual devo ler ao escrever.Qu¢ a palavra e a escritura
sejam sempre inconfessadamente tiradas de umealei qual é o roubo

originario, o furto mais arcaico que, a0 mesmo ®mpe esconde e me
sutiliza o meu poder inaugurante. O espirito atiliA palavra proferida ou

inscrita, a letra, € sempre roubada. Sempre roulsstapre roubada porque
sempre aberta. Nunca é propria do seu autor oeuldestinatario e faz parte
da sua natureza jamais seguir o trajeto que lewardsujeito préprio pra um

sujeito proprio. O que significa reconhecer coma distoricidade e

autonomia do significante que antes de mim dizrdmzimais do que eu julgo
querer dizer e em relacdo ao qual o meu querer,dnfrendo em vez de
agir, se acha em caréncia, se inscreve, diriamas bOmo passivo

(DERRIDA, 1995, p. 120-121).

7

O signo €, portanto, segundo, furtado a um cammanizado (cultural ou
linglistico), o que significa dizer que toda escet retirada da leitura, ou que toda
escrita € leitura, e € o roubo originario, o ladgiie teve sua propriedade roubada, o
furto da forca inaugural. A palavra ndo € a palal@aum sujeito, pois esta sempre
aberta para o significado, a leitura, o roubo. Aayra significa de forma auténoma, o
gue assegura sua historicidade.

A indefinida abertura do signo € a negacao do égentanscendental, um sentido
estatico, imovel, que esteja fora do jogo de rastakm da historicidade. E a negacdo
de um centro que esteja fora do jogo, um centrovéiné fundador. Seria uma certeza
tranquilizadora e imutavel, o qual ja recebeu diwsrnomes durante a histéria da
metafisica: esséncia, sujeito, transcendentalidamesciéncia, Deus, etc. A abertura do
signo, é, entdo, descentramento. No capitulo latitu“A estrutura, o signo e o0 jogo no
discurso das ciéncias humanas” aponta-nos esse mtmme ruptura, 0 momento em

que o centro € percebido ndo mais como um lugatiast fixo, e sim como uma



funcdo, um ndo lugar em que se fazem indefinid&stgsuicoes de signos. Nesse
momento,centrqg origem tornam-se conceitos cambiantes, contingentestosbao
jogo da diferenca:

Foi entdo o momento em que a linguagem invadiu mpoaproblematico
universal; foi entdo 0 momento em que, na auséleieentro ou de origem,
tudo se torna discurso (...), isto é, sistema nal gusignificado central,
originario ou transcendental, nunca esta absolutangresente fora de um
sistema de diferencas. A auséncia de significadastendental amplia
indefinidamente o campo e o jogo da significacB&ERRIDA, 1995, p. 232)

Derrida reconhece a ingenuidade da tentativa der dat inicio desse
descentramento na filosofia, seja na figura de utorasou de uma doutrina, contudo,
cita-nos alguns nomes importantes cujos discuresguddores servem como exemplos
mais proximos da formulacdo dessa producdo, s& Mietzsche, que substitui o
conceito de ser e de verdade pelos conceitos de geginterpretacdo e de signo, Freud,
que critica a idéia de sujeito plenamente conseidetsua identidade, ou de identidade
Unica, presente a si, e Heidegger, com sua deitrdig onto-teologia, da determinagéo
do ser quanto presencga.

A importancia desse momento extrapola a espetafiie do discurso filosofico e
cientifico, adentrando os campos politico, econdpti&cnico, etc., visto que, junto com
0s conceitos da metafisica, a cultura européia éamipi deslocada de seu lugar
privilegiado, superior, como cultura de referéna@amo modelo de sofisticagédo e
evolucéo cultural para as culturas “menos deserdeasy. Essa € a época do nascimento
da Etnologiaenquanto ciéncia. Contudo, aqui Derrida nos expda interessante

contradicdo que ira nortear a discussao daqui antai

Ora, a Etnologia — como toda ciéncia — surge nmetgo do discurso. E é
em primeiro lugar uma ciéncia européia, utilizanembora defendendo-se
contra eles, os conceitos da tradicdo. Consequentemquer o queira que
nao, e isso depende de uma decisdo do etndlogoaeshe no seu discurso
as premissas do etnocentrismo no proprio momentqueo denuncia. (...)
Trata-se de colocar expressa e sistematicamentebtema do estatuto de
um discurso que vai buscar a uma heranca os recnes@ssarios para a des-
construcao dessa mesma heranca (DERRIDA, 19935). 2

Isto é, em se tratando de linguagem, toda critiga aliscurso devera ser feito de
dentro desse discurso e acabara por utilizar aanfentas da tradicdo na qual se
inscreve tal discurso para descontrui-lo, comodiw®errida: “a linguagem carrega em

si a necessidade de sua propria critica.” (DERRIDS®5,p. 237). Ao questionarmos o



limite de um conceito da tradicdo, questiona-s& tadradicdo, toda a histéria desse
conceito. Seria infecunda, diante desse questiantaxna tentativa de “saida para fora”
da Filosofia no sentido de tentar libertar o disouilosofico da metafisica, quando, na
verdade, esta-se mergulhado nela. Outra formazideldaé aquela que Derrida afirma
ser a operado por Lévi-Strauss, que seria a deep@rsesses conceitos, sempre
denunciando esses limites, como ferramentas pmiagsdtensilios velhos que podem
servir até que aparecam instrumentos mais apramiadEnquanto esperamos,
exploramos a sua eficacia relativa e utilizamogags destruir a antiga maquina a que
pertencem e de que eles mesmos sdo pecas. E assie gritica a linguagem das
ciéncias humanas.” (DERRIDA, 1995, p.238) Tratag®tanto, de “conservar como
instrumento aquilo cujo valor de verdade se ciitfEEERRIDA, 1995, p. 238).

Derrida prop0e, ainda, a aproximacao dessa esaaéé@gconceito déricoleur
cunhado pelo préprio Lévi-Strauss em seu livaoPensée sauvadeEVI-STRAUSS,
1970):

O bricoleur, diz Lévi-Strauss, é aquele que utiliza “os me&ianao”, isto &,
0s instrumentos que encontra a sua disposicaoram de si, que ja estdo ali,
gue ndo foram especialmente concebidos para agimenaa qual vao servir
e a qual procuramos, por tentativas varias, adapfdndo hesitando em
troca-los cada vez que isso parece necessario,xperimentar varios ao
mesmo tempo, mesmo Sse a sua origem e a sua fomteesfogéneas, etc.
(DERRIDA, 1995, p. 239).

Tal conceito foi comparado & tarefa da criticardii®, por Gerard Geneffe
opondo o critico ao escritor assim como Lévi-Stsamysde doricoleur ao engenheiro.
Porém, Derrida vai mais longe, e diz que todo dgrue bricolagem, concluséo
bastante coerente diante de tudo o que ja foi atudqui. Dessa forma, questiona a

prépria validade da idéia de bricolagem:

Se denominarmos bricolagem a necessidade de iatbosseus conceitos ao
texto de uma heranca mais ou menos coerente ounadey deve-se dizer
gue todo o discurso Bricoleur. O engenheiro, que Lévi-Strauss opbe ao
bricoleur, deveria, pelo contrario, construir a totalidadesdia linguagem,
sintaxe e léxico. Nesse sentido, o engenheiro éiim um sujeito que fosse

a origem absoluta do seu proprio discurso e o iseti‘com todas as pecas”
seria o criador do verbo, o proprio verbo. A idé@aengenheiro de relacdes
cortadas com toda bricolagem é portanto uma iggikgica; e como Lévi-
Strauss nos diz noutro lugar que a bricolagem époética, podemos

0 Cf. GENETTE, Gérard. “Estruturalismo e criticaféga’. In: Figuras Sao Paulo: Perspectiva, 1972.
P. 143-165.



apostar que o engenheiro € um mito construido ipédomleur. A partir do
momento em que se deixa de acreditar em semelleagEnheiro e num
discurso rompendo com a recepcao histérica, ar grtmomento em que se
admite que todo o discurso finito esta submetidma certa bricolagem, que
0 engenheiro e o0 sabio sdo também espécidwidaeur, entdo a prépria
idéia de bricolagem estd ameacada, esboroa-serardtia na qual ganhava
sentido (DERRIDA, 1995, p. 239).

Portanto, todo discurso é bricolagem, todo falastitorbricoleur.

Essa desconstrucao derridiana nos campos da fdps@ncias e linguagem, tem
impacto também sobre o campo da traducdo. Lembrgneldratamos de temas como
repeticdo e diferenca, e entendemos também a &adigmo uma forma de repeticao
no plano da linguagem. Partiremos, portanto, daierdie Aufgabe des Ubersetzers
de Walter Benjamin, publicado em 1923.

Um dos pontos mais importantes desse ensaio qeeataivdarmos é a questédo da
traduzibilidade dos textos, a qual, segundo o amderia ser compreendida de duas

maneiras:

Ela pode significar: encontrara a obra jamais, réeat totalidade de seus
leitores, seu tradutor adequado? Ou entdo, maipnoente: admitira ela,
em conformidade com sua esséncia, traducdo e, qier#emente (em
consonancia com o significado dessa forma), a mxigiambém?

(BENJAMIN, 2008, p.67)

Benjamin admite a segunda questdo como a maidisagiva. Compreende-se,

portanto, que a obra, de acordo com sua “essémmakra admitir ou mesmo exigir
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tradugcéo. A traduzibilidade é inerente a algumama®lapenas, obras essas cujo
significado se exprime nessa traduzibilidade. Alug&o nada significa para o original,
mas mantém uma intima relacdo com ele, uma relgg@® autor chama de “relacdo de

vida:

Da mesma forma que as manifestacdes vitais estimaimente ligadas ao
ser vivo, sem significarem nada para ele, a traalpgdvém do original. Na
verdade, ela ndo deriva tanto de sua vida quansu@sobrevivéncia. Pois a
traducéo € posterior ao original e assinala, no dasobras importantes, que
jamais encontram a época de sua criacdo seu trathigeicao, o estagio da
continuacéo de sua vida. A idéia da vida e da noat&o da vida de obras de
arte deve ser entendida em sentido inteiramentgiodj ndo metaférico. [...]
E somente quando se reconhece vida a tudo aqulpaogsui histéria e que
nao constitui apenas um cenario para ela, que ee@torde vida encontra sua
legitimac&o. Pois é a partir da histéria (e namalreza — muito menos de
uma natureza tao imprecisa quanto a sentimentolrma)aque pode ser
determinado, em Ultima instancia, o dominio da .vidai deriva, para o
filésofo, a tarefa: compreender toda a vida natarglartir dessa vida mais
vasta que € a historia (BENJAMIN, 2008, p. 68-69).



Ou seja, a obra exige naturalmente a traducé&o assme um corpo Vivo exige
naturalmente suas manifestagoes vitais. A obragarela traducéo para que sobreviva,
para que viva além de seus contemporaneos, e paes ida, como nos afirmou o
autor, € necessario que haja histéria e histodeida@ preciso que o original se
transforme, e essa exigéncia é suprida pela(9)géaddes). Por meio dela(s), a vida do
original, de forma sempre renovada, seu maior deadtento.

Portanto, a traducdo que assegura a vida e aibidémle do original ndo deve
buscar ser igual a ele, e, sim, captar suas madd&s, ou mesmo operar essas

transformacdes:

Para compreender a auténtica relacdo entre origindaducdo deve-se
realizar uma reflexdo, cujo propdsito é absolutameanalogo ao dos
argumentos por meio dos quais a critica epister@ddarecisa comprovar a
impossibilidade de uma teoria da imitacdo. Se droaso demonstra-se nao
ser possivel haver objetividade (nem mesmo a @&tea ela) no processo
do conhecimento, caso ele consista apenas de regado real, em nosso
caso, pode-se comprovar ndo ser possivel existr treaucéo, caso ela, em
sua esséncia Ultima, ambicione alcangar algumalsanga com o original.
Pois na continuacdo de sua vida (que ndo meretdriaome, se ndo se
constituisse em transformacdo e renovacdo de tgddoaque vive), o
original se modifica. Também existe uma maturagdstyma das palavras
gue ja se fixaram: elementos que a época do aouenp ter obedecido a
uma tendéncia de sua linguagem poética, poderaotardie ter-se esgotado;
tendéncias explicitas podem destacagysaeovodaquilo que ja possui forma.
Aquilo que antes era novidade, mais tarde podeadgasto; 0 que antes era
de uso corrente pode vir a soar arcaico (BENJAN2DDS, p. 70-71).

Por essas transformacdes advirem inevitavelmenteidda intima das linguas,
Benjamin admite que toda traducdo é apenas prawvidéara o autor, a traducao, antes
de se direcionar a uma obra especifica, direciena-propria lingua, ou as linguas
envolvidas no processo de traducdo. Nela anunci-séinidade entre as linguas.
Afinidade essa que repousa na complementaridade astdiferentes linguas, em algo
gue nao pode ser alcancado em nenhuma delas is@atg mas na totalidade de suas
intencdes reciprocas, a qual seria a “pura lingdassa forma, a inten¢éo do tradutor é
diferenciada da do escritor:

Sua intencdo ndo s6 se dirige a algo diverso da pbética, isto €, a uma
lingua como um todo, partindo de uma obra de adtada, escrita huma
lingua estrangeira; mas sua propria intencdo @.oatimtencéo do escritor €
ingénua, primeira, intuitiva; a do tradutor, dedsaultima, ideativa. Pois o



grande tema da integracao das varias linguas emiaica, verdadeira, é o
gue acompanha o seu trabalho (BENJAMIN, 2@085).

Faremos aqui algumas consideragcbes acerca desssmatisentre tradutor e
escritor. Acreditamos que, atualmente, tal difeilsg@o ja ndo possa ser feita de forma
tdo nitida, visto que o ato de escritura, na medidague ndo é um ato de criagao puro,
mas também de transcriacdo de outros textos desoescritores, outras linguas e
outras culturas. Sendo assim, o escritor é tamb&dutor. E uma situacdo analoga a
diferenciacé@o entrbricoleur e engenheiro, que Gérard Genette comparou a dtoesc
e do critico. Derrida nos mostrou que tal compara&c#sustentavel, tendo em vista que
0 escritor é tambéraricoleur e que o engenheiro, entendido como aquele quseum
proprios meios, € um mito. Assim, também comprendeque o escritor € tradutor,
pois também é responsavel, por meio das praticagattextualidade e da parddia, pela
sobrevivéncia das obras literarias, por sua tramsfgdo ao longo dos séculos, e, dessa
forma, também pde em evidéncia a afinidade entli@gsas e as culturas.

Isto é, tradutor e escritor (aqui, entendidos caqaivalentes, e ao qual nos
referiremos como tradutor/escritor) recriam em Bngua e linguagem prépria, com
completa liberdade, os textos que Ihe antecedaramo designa a metafora de Walter

Benjamin:

Assim como o0s cacos de um vaso, para poderem sempestos, devem
seguir-se uns aos outros nos menores detalhesemase igualar, a traducéo
deve, ao invés de procurar assemelhar-se ao sedidooriginal, ir
configurando, em sua prépria lingua, amorosamecitegando até aos
minimos detalhes, 0 modo de designar do origimalerido assim com que
ambos sejam reconhecidos como fragmentos de urgaalimaior, como
cacos sao fragmentos de um vaso (BENJAMIN, 20087)p.

A diferenca entre o tradutor de Benjamin e o ndsstutor/escritor, € que este
altimo ndo tem a intengdo de recriar “amorosameal®gando até aos minimos
detalhes, o modo de designar do original”, ao éwiatr sua recriagdo € anarquica, nao
tem a intencdo de chegar ao modo de designar dmairie sim subverté-lo, se for
preciso. Nosso tradutor/escritor (Que pode settiitieado ao antropéfago oswaldiano),
nao quer fazer perdurar as obras de prestigio, gimey inverter seu discurso dentro do
seu proprio, subverter o seu sentido e seu prestigira poder historiciza-lo,
explodindo-o junto com o canone. Assim como a ttadupode, segundo Benjamin,
romper com as barreiras apodrecidas da linguade fazer também o texto literario,

ou, pode ir ainda mais longe, e romper as barrgaatas do proprio canone literario,



hibridizando, pondo em contato diferentes cultwtasdiferentes niveis de prestigio.

Cabe ainda observarmos o simile proposto por Benjam

da mesma forma com que a tangente toca a circucfarde maneira fugidia
e em um ponto apenas, sendo esse contato, e ndict@ gue determina a
lei segundo a qual ela continua sua via reta pardiruto, a traducéo toca
fugazmente e apenas no ponto infinitamente peqdersentido do original,
para perseguir, segundo a lei da fidelidade, s@arjr via no interior da
liberdade do movimento da lingua (BENJAMIN, 20p879).

Essa liberdade da traducdo com relacdo ao ori(gead que se pode falar de um
original) é exatamente o que defendemos. O teattutor se torna autbnomo, toca no
sentido do original apenas para seguir seu pr@ameinho, independente daquele, com
sua propria intencionalidade e producéo de sentidos

Derrida, em seu ensaiborres de Babelfaz, também, algumas importantes
consideracfes acerca da traducdo. Partindo do boffiico da “Torre de Babel”,
passando por Jakobson e sua divisdo classica dasdode traducédo: a traducdo
intralingual ou reformulacdo, que consiste na interpretacasigies linglisticos por
outros signos da mesma lingua; a tradugéerlingual, a traducdo propriamente dita,
que seria a interpretacdo de signos linguisticosigmos de outra lingua; e, por fim, a
traducao intersemiéticaou transmutacdo, a qual interpreta signos de stensa
semiobtico por meio de signos de outro sistema de&mio

O autor problematiza essa “triparticéo tranquil@ad ao interrogar o porqué de a
traducaointerlingual ser, para Jakobson, a “traducdo propriamente, di@’passo em
que as outras duas sofrem traducdes intralingueitra do proprio discurso do autor
russo, isso é, sdo reformuladas, substituidas poo< termos: “reformulacdo” e
“transmutacgao”, o que leva Derrida a perguntarssasduas outras formas de traducéo
seriam figurativas, metaféricas. Contudo, paraegsa classificacdo possa sustentar-se,
seria preciso ter em vista uma definida fronteira geparasse as linguas, fronteira essa
rompida pelo nome proprio. Por exemplo: Babel, godexto biblico é traduzida para
Confuséo. Seria essa uma traducéo interlinguahtoalingual. Babel seria uma palavra
pertencente a uma lingua especifica? Seria eligmoy traduzivel? Nao pretendo aqui
responder tais questdes, apenas demonstrar comagirapées e rapida elaboracao
problematiza profundamente a teoria das tradugddakbbson.

Seguindo nessa discussdo, Derrida chega ao ponimpat de seu trabalho, o
ensaioDie Aufgabe des Ubersetzedse Walter Benjamin. Explora, primeiramente, a



riqueza semantica da palavkafgabe que pode ser tarefa, mas também divida, e, por
outro lado, pode ser rentin€iaO tradutor tem uma divida com o texto traduziksa
divida seria a de restituir o sentido do originebntudo, desde ja essa divida é
apresentada como insoluvel, e a tarefa é rendmecgue se mostra impossivel de ser
realizada.

Diante disso, Derrida coloca a seguinte questao:

O terreno da traducdo ndo vai faltar desde o itestaim que a restituicdo do
sentido [...] cessa de dar medida? E o conceital ukutraducéo que se torna
problematico: ele implicava esse processo de wesii, a tarefaXufgabé
tornava a de restituir [...] 0 que era inicialmedéelo, e o que era dado, era,
pensava-se, o sentido. Ora, as coisas obscureeiagusndo se tentava
acordar esse valor de restituicAo com aquele deragdto. Sobre qual
terreno, em qual terreno acontecera a maturaca@orestituicdo do sentido
dado nao é mais regra? (DERRIDA, 2002, p. 30-31)

Compreendendo, portanto, que a restituicdo dodsedtdo € impossivel, e que,
portanto, ndo é essa a tarefa a ser operada gélg;&o, voltamos nossa atencao para o
conceito de maturacédo, apresentado por Benjammatiracdo do texto ou da palavra
por meio da traducdo se da no processo de sobrdaiddra. Entendendo aqui vida
segundo nos apresenta Benjamin em seu texto, stdcétendo como parametro a
corporalidade organica, e sim a histéria. E vivdotaquilo que tem historicidade, que
se transforma e modifica. Sendo assim, a dividaedlutor seria com essa sobrevida da
obra, o que néo significa a sobrevida do autowardade, na sobrevida, a obra “vive
mais e melhor, acima dos meios do autor’” (DERRIOARY95, p. 33), em suma,
compreende-se que o tradutor ndo é apenas um oeaapdividado, na verdade, a
divida ndo passa de um doador a um donatario, nes a@ois textos, duas producdes,
criacoes.

Nesse sentido, Derrida isola algumas teses cedwodisxto de Benjamin:

1 — A teoria da tradugao nao depende de qualgoeatda recepcao, apesar de
poder contribuir para uma. Derrida ndo se aprofunusito nesse ponto, mas
consideramo-lo importante. Tomemos por base ai€stda Recepcdo, de Jauss, que
pressupbe as diferentes leituras das obras ao Idongoséculos de acordo com o
horizonte interpretativo de cada geracao de leitddea, sem davidas os conceitos aqui

levantados de maturacdo e sobrevida muito colabgrara o embasamento de tal

! Ambiguidade evidente no titulo da traducdo de Saiampff,: “A tarefa-rentincia do tradutor”, a qual
utilizamos em nosso texto.



teoria, inversamente, no entanto, a teoria da ¢@gwndo entra no ambito da recepcao
para se apoiar. Uma aproximacgdo dessa naturezse fapssivel, proficua, ou, diria

mesmo, necesséria. Contudo, Derrida é taxativea pé, traducdo € diferente de
recepcao.

2 — A traducdo ndo € comunicacdo, isto é, ndo tnolpjetivo comunicar um
conteudo especifico, um sentido. Tomando por basxto poético, ele afirma que o
essencial é a forma, a propria comunicabilidade.

3 — A traducéo néo é reproducdo ou representacdamnderiginal: “A traducao
ndo é nem uma imagem nem uma copia’ (DERRIDA, 2@0235). Nesse ponto, 0

autor assinala:

Quando Benjamin recusa o ponto de vista da recepcgoe ndo é para ele
denegar toda pertinéncia, ele terd sem divida feitibo para preparar uma
teoria da recepcao na literatura. Mas ele querinente voltar a instancia
do que ainda chama o “original” ndo enquanto etadyx seus receptores,
mas enquanto ela os requer, manda, demanda ou dareatabelecendo a
lei. E a estrutura dessa demanda que parece asisasingular. Por onde ela
passa? Em um texto literario — digamos mais rigor@nte nesse caso
“poético” — ela ndo passa pelo dito, 0 enunciadogmunicado, o conteddo
ou o tema (DERRIDA2002,p. 35)

Assim, chega-se a conclusao que essa demanda@ddepeldorma Voltando
ao texto de Benjamin, Derrida retoma as duas gegs$timuladas por eles: Em meio a
totalidade de seus leitores, a obra pode encoalgam tradutor que seja capaz dela?
Devido a sua esséncia, a obra exige ser traduzida?

A resposta para a primeira questdo sprablematica ndo necessaria, o tradutor
pode ou ndo aparecer. Contudo, a resposta paradsegapodictica isto €, sim, a obra
exige traducdo, como uma demanda imanente a suduesi independente de este
tradutor estar ou nédo ali. Isto é, a sobrevida & erigénciaa priori da obra. Sendo

assim:

Se a estrutura da obra é “sobrevida”, a dividaer@mja junto a um sujeito-
autor presumido do texto original — o morto ou rabdo texto —, mas a
outra coisa que represente afl@imal na imanéncia do texto original. Em
seguida, a divida ndo engaja restituir uma cépiairoa boa imagem, uma
representacdo fiel do original: este, 0o sobreveemsta ele mesmo em
processo de transformacao. O original se da madifio-se, esse dom néo é
o de um objeto dado, ele vive e sobrevive em motdcd (DERRIDA,
2002, p. 38).



Aqui, o conceito de restituicdo foi sobrepujadoopd® maturacao. O tradutor ndo
deve reconstituir algo dado, o sentido pretend&lo putor, e sim maturar esse sentido,
modifica-lo, transforma-lo, conferir-lhe a sobrewigue é sua exigéncia interna. Ora, se
o original demanda a traducdo, chegamos entaoxarmadese levantada por Derrida: 4-
o tradutor ndo é o unico endividado com relac&oragnal, ao contrario, o original € o
primeiro devedor, pois ele ja nasce em divida cemtsadutor, comeca por demandar
tradugéo, comeca por faltar. Nas palavras do atadei ndo comanda sem demandar
ser lida, decifrada, traduzida. Ela demanda a fea@rscia. Oduplo bindesta na lei”
(DERRIDA, 2002, p. 41). A obra, portanto, constiima dupla ligadura: ela esta atada
a traducdo tanto quanto esta aquela. Podemos maempalavra “soprada”, que vimos
no textoA escritura e a diferengala rouba e é roubada a um sé tempo. Nasce dartan
0 outro ao mesmo tempo em que é furtada de suati@idade. Aqui, a palavra central
dessa relacéo € a divida: a obra ja nasce em diorda tradutor, e este surge da divida
com a obra. Nao h4a, portanto, um demandador e nmantado, trata-se de uma relagéo
de complementaridade. A obra s6 pode sobrevivertemssformar se houver o tradutor,
nesse sentido, ela exige complemento, ndo é aljuado a ser restituido pelo tradutor.
A obra é ja em sua origem incompleta.

Nessa relagdo essencialmente dialégica, nem unoogmsaem intactos. Nao so
a obra original se transforma, ma a propria lingudinguagem traduzante se expande
em contato com a traduzida. Dessa forma, eles c@xam como fragmentos de uma

lingua ou linguagem maior. Assim, constata Derrida:

[...] uma traducdo esposa o original quando os fdaignentos ajuntados, tdo
diferentes quanto possivel, se completam para foume lingua maior, no

curso de uma sobrevida que modifica todos os Bois. a lingua materna do
tradutor, nds constatamos, altera-se ai igualm@ae. menos, tal € a minha
interpretacdo — minha traducdo, minha “tarefa ddutor”. E o que chamei

de contrato de traducao: himeneu ou contrato denoarsto com promessa de
inventar um filho cuja semente dard lugar a hiat&@i ao crescimento

(DERRIDA, 2002, p. 50).

A metafora do himeneu e geracdo do filho é sufiemente significativa: da
unido de dois sujeitos ndo nasce um perfeito ldbgde sera apenas a soma dos dois,
metade um e metade outro. O que nasce € um terceimpletamente novo e original
que, ainda que traga os tracos dos pais, seguirgéuso proprio de maturacdo, da
mesma forma, a relacdo de traducdo, como complandade, unido e matrimonio,

geram uma semente que tera sua propria historeidad



Percebemos ao longo do texto derridiano que elesterca em equiparar o
original e a traducdo, no sentido mesmo de apagsx @iferenciacdo, de abolir essa
denominacdo de “original’. Para tal, ele precisacdastruir a propria teoria de
Benjamin, que ainda defende a originalidade dootémtimeiro”, que daria origem a
traducdo. Essa originalidade é assegurada peloeitonde verdade, como algo

intocavel. Observemos a citagdo a seguir:

Ela [a verdade] ndo é a correspondéncia representattre o original
e a traducao, nem mesmo adequacao primeira eptiginal e algum objeto
ou significacéo fora dele. A verdade seria de péefga a linguagem pura na
qual o sentido e a letra ndo se dissociam maisnsel lugar, o ter-lugar de
tal acontecimento permanecesse ndo encontravekenfioderia mais, fosse
esse de direito, distinguir entre um original e uraducédo. Mantendo a todo
preco essa distingdo como o dado originario de todérato de tradugéo (...),
Benjamin repete o fundamento do direito. Fazendm,ile exibe a
possibilidade de um direito das obras e de umtdid® autor, aquela mesma
sobre a qual pretende se apoiar o direito posiigbe desmorona a partir da
menor contestacdo de uma fronteira rigorosa entreginal e a versao, até
mesmo uma identidade a si ou da integridade danatigDERRIDA, 2002,
p. 57-58).

Retomemos novamente o livhoescritura e a diferenganais especificamente o
capitulo “A estrutura, o signo e o jogo no discudss ciéncias humanas”. Seria essa
“verdade” mais uma representacdo do “centro” ad Qeaida se refere no capitulo em
guestdo? Presumindo que a resposta seja sim, seceilatro um nao lugar, nao teria
sido ele substituido por esse lugar onde sentiétra ndo se dissociam, pela fronteira
rigorosa entre original e versao, com o propositeustentar um discurso, a saber, o do
direito de originalidade das obras e autores? Qow que a resposta para essa
questdo seja também sim, logo percebemos que, ianesio essa fronteira,
desmorona-se o discurso. Ora, essa fronteira seiabas “identidade a si ou na
integridade do original’. J& constatamos aqui, wdot que o original ndo é integro,
nasce incompleto e endividado com o tradutor o ¢ementara. Assim, também a
identidade a si do original se desfaz, pois eles&ta do outro para significar, necessita
da traducdo, leitura, interpretacdo para concresza sobrevida aprioristica, que €
também transformacédo, mutacdo: maturacdo. E, paemaarmos nossa discussao,
podemos levantar, mais uma vez, a problematidaridoleur. Nao existe texto original,
nem com plena identidade a si, porque toda préismursiva € bricolagem. O escritor
nao € o engenheiro/demiurgo, € ele tamibéiroleur, seu texto também nasce dentro

de um sistema organizado de lingua e cultura efisigd dentro desse sistema. Sua



escritura nasce da leitura e sua palavra € tambg@nada, portanto, ele € tao tradutor
quanto aquele que traduzira seu texto, texto esseédambém traducdo. Poderiamos,
talvez, distinguir operacdes tradutérias, mas assimeriamos 0 risco cair novamente
no erro de Jakobson. Todo texto trabalha em cimautie(s) texto(s), toda pratica de
linguagem é, portanto bricolagem. Sendo assim, rqesd a barreira entre original e
versdo (copia ou traducédo), e este lugar onde qaksentido sdo inseparaveis nao
existe, ou, se existe, € inalcancavel. Sendo agséxistente ou ausente, ele ndo serve
para nos nortear. O sentido &, assim, continganiggvel em um sistema de diferencas,

maturado com a histoéria das leituras/traducdes.



3.2 - NARRANDO O SOCIAL

Produto de uma histéria e de uma sociedade, o tttstico paradoxalmente escapa aos limites
da histéria e da sociedade que o originam, indepetelmesmo dos sucessivos leitores que o

reorganizam racionalmente, para afirmar-se univérsa

Silviano Santiago, “Para além da histéria social”

No inicio da subsecao anterior, defendemos quensega concepcdo hegeliana,
0 sujeito s6 reconhece sua verdade quando a repetaeio da lingua a outro sujeito.
Essa repeticdo da experiéncia pela linguagem passauma releitura por meio da qual
desvela-se o sentido da experiéncia, ou do reainmAsse compreendermos o texto
literario como essa releitura do real por meioinigulagem, chegaremos a concluséo de
gue ele desvela o sentido, a verdade desse raatlidiy lembremos que esse processo
produz a verdade, isto é, a releitura ndo remate aentido dado, ela plasma sentido.

Estamos novamente no campo da repeticdo diferenca@itudo, agora a
direcionamos para as relagcées entre literatura ceedade, ou, se preferirmos, a
literatura e o real. Em seu ensaio “O mundo a i@yelodo Luiz Lafeta identifica na
narrativa de Paulo Honorio, narrador protagonistardmanceSao Bernardp de
Graciliano Ramos, uma tentativa de encontrar ddeiperdido da vida. Se o romance
€, para Luckacs, “a busca de valores auténticosupompersonagem problematico,
dentro de um universo vazio e degradado, no qusapdeeceu a imanéncia do sentido a
vida” (LAFETA, 1984, p. 214), é justamente por mealessa forma narrativa, o
romance, que Paulo Honorio empreende sua buscearNavida é repeti-la. Repeticdo
diferencial queproduz sentido. Sentido que é o centro ausente, sentidongo é
imanente e sim suplementar. Narrativa € releitaravidido, ela desvela o sentido do
vivido, mas o sentido nao € anterior ao processepketicdo, assim, ao se desvelar, ele
novamente se vela, pois precisa ser lido, e novenrepetido, para plasmar (novos)
sentidos.

Para compreendermos melhor essa assertiva, eotiéele para a especificidade
discursiva do texto literario, cabe lembrarmos agudistincdo entre documento e
literatura proposta por Luiz Costa Lima, em sewliSociedade e Discurso Ficcional

O autor parte da afirmacédo de Paul Valéry, de Epmeliteratura, o verdadeiro ndo €&



concebivele que, em Ultima anélise, por mais autobiograjioa pareca a escrita, por
mais que nela esteja impressa a experiéncia de utor, dela é inevitavelmente
aclarada, colorida e pintada conforme todas assatp teatro mental” (VALER¥pud
LIMA, 1986, p.191).

O texto literario se cumpre “segundo as regraedtyd mental”, o que o afastaria
do carater de documento. Costa Lima afirma ainda @ fato ndo o despoja
completamente da qualidade de documento, poismarmwos os produtos humanos
como uma massa indistinta, indiferentes em suascegmidades discursivas, poder-se-
ia falar da “inevitabilidade documental de tudajue o olhar humano atinge”. Isso
porque nenhum signo é capaz de esgotar-se e ameage em si mesmo, sempre fara
alusdo a algo diverso, independente do propésifeeafoi concebido. Sendo assim, 0s
fendbmenos literarios podem de alguma forma alheiguas marcas discursivas,

documentar algo fora de si. Porém

O encaminhamento se torna oposto se levarmos eesass em conta. Ou
seja, enquanto formacgéo discursiva propria, aalitea ndo objetiva, i.e, ndo
concede foros de verdade aquilo que declara. Delstnmoldura do “teatro
mental”, o poeta ndo documenta suas convic¢Beslaesaao falar das
saudades por um marinheiro ou ao tomar um crimjn@soasceta ou uma
marginal como herdéi (LIMA, 1986, p. 193).

Um pouco adiante em seu texto, diz ainda o autor:

o discurso literario ndo se apresenta como pravayrdento, testemunho do
que houve, porquanto o que nele esta se mesclaocome poderia ter
havido; o que nele h4 se combina com o desejo daegiivesse; e por iSso
passar a haver e a estar (LIMA, 1986, p. 195).

Desta forma, reiteramos que a nharrativa, mais d8@eunente, a narrativa
literaria, ndo da testemunho, ndo documenta o eplenente aconteceu, e sim mescla o
ocorrido ao que poderia ter ocorrido, segundo @sasedo “teatro mental”. Essa
diferenciagao proposta por Luiz Costa Lima posaugaitonomia da obra diante do real,
rompendo com a causalidade realista e com a cong#ealo texto literario enquanto
documento, entendendo este Ultimo apenas comoqailgateste a existéncia daquilo
que independe dele, que teria plena existénciaetenO documento, nessa acepcao,
seria um meio neutro de representacao, alhei@gpnetacao.



Em primeiro lugar, jamais a literatura poderia t@ea existéncia de algo que lhe
precede e independe dela, visto que, como diz Beltef “a realidade, no sentido do
artista, € sempre algo criado, embora o real eagp@onstitua um referente do qual o
autor se serve para sua criacao” (JOZEF, 2006,66). Por outro lado, jamais a
literatura poderia ser uma representacdo neutraal@ade, visto que ela a questiona,

recria e transforma. Cito novamente Jozef (20066)

A obra de arte é representacdo da realidade, uve aygresentacdo que a
qguestiona. Toda linguagem é representacdo, masteeatlira € uma
representacdo que se reapresenta.

A literatura é sempre uma transformacado da readiddd ato poético
auténtico engendra o real e esta recriagdo é dmdigsica para a existéncia
de qualquer obra de arte.

Contudo, sabemos que a prépria experiéncia dadgeu jamais pode ser neutra.
Costa Lima, adiante em seu livro, retifica essacepgdo de documentalidade neutra,
pois todo cientista, historiador, etc. precisan&cenar e organizar os dados de sua
pesquisa de acordo com um ponto de vista, necassarie, subjetivo e ideoldgico. A
diferenca € que, por mais que a narrativa histopoa exemplo, por esse motivo, se
aproxime do ficcional, sua intencionalidade é aplesentar fatos (adiante avaliaremos
mais profundamente essa proposicdo), enquanto gliscorso que se quer ficcional,
principalmente o literario, apesar de ter comoregfee um “real”, este o0 representa
através de uma arquitetura ficcional e verbal pajpr, através dessa representacao, nao
busca apresentar a verdade, ou comprova-la, erglaga-la. O discurso ficcional pde o
real em questao, e, dessa forma, a criacéo lietée sua propria realidade.

Dito isso, negamos qualquer possibilidade de uregdw artistica, quer ela se
gueira realista, quer ela se queira surrealistaressionista, cubista, etc., requerer para
si 0 estatuto de mais proxima ou mais distanteedb A diferenca entre elas consiste na
maneira em que, dentro de suas especificidadeicasidancando méo de diferentes
recursos de linguagem que constroem sua arquitgidria, irdo engendrar sua
realidade ficcional estruturada, e, dessa formagrpretar, criticar, transformar,
questionar, e mesmo desconstruir qualquer perspedg real que se queira impor
como verdade absoluta.

E preciso ter em vista ainda alguns outros pontéscados por Fredric Jameson
em seu livroO inconsciente politicoO postulado basico desta obra é de que a
perspectiva politica de interpretacdo da obradlitaré prioritaria, isto €, o método



politico seria 0 horizonte absoluto de toda leitereoda interpretacdo. Parece-nos um
postulado polémico e bastante radical, e ndo teagasa pretensédo de filiarmo-nos a
ele ou confirmé-lo. O que nos interessa nesse @xproveitar algumas colocacdes
tedricas e metodologicas feitas por Jameson negsocde argumentacdo em favor de
sua teoria. Uma das principais € feita quando,vantio certas criticas que sua
postulacdo poderia sofrer, diante de certas c@seobntemporaneas que atacam a
interpretacdo identifica como uma das mais radicaisAati-Edipq de Deleuze e
Guattari, a qual tem como objeto a teoria freudiane reduziria a complexidade da
experiéncia a pré-limitacdo da narrativa familieendo isso em vista, afirma Jameson
(1992, p. 19):

0 que se denuncia é um sistema de interpretagdgéraas em que os dados
de uma linha narrativa sdo radicalmente empobrecy sua reescritura
segundo o paradigma de outra narrativa, que € dsimo o cdédigo
orientador ou narrativa primeva da primeira e pstp@omo sesignificado
ultimo ou inconsciente.

Para Jameson, bem como para Felix Guattari, n&tirexuma narrativa mestra,
Gnica, chave de sentido para todas as narrativagjue, mesmo, as pre-limitaria.
Trazendo isso para nossa reflexao especifica, pgusao texto literario teria esse grau
de relacdo com o real, seria retornar a uma and@aesta, causalista, ja ultrapassada.
Ao contrario do que pode parecer a primeira vidtameson nao propde esse tipo de
relacdo entre literatura e realidade social, e rmemcebe o texto literario como
documento que atestaria a veracidade de um redeeerior e estatico. Portanto,
Jameson renuncia a compreensdo do marxismo clasgigando a qual as relacfes
entre infraestrutura e superestrutura se dariasentdo da causalidade mecanica, onde
a primeira, a base, determina a segunda, como feita bola de bilhar. Em vez disso,
0 autor se baseia na reestruturacdo desse quatrgoéo marxismo althusseriano.
Althusser substitui a causalidade mecanica pelaatidade expressiva, em que cada

elemento é expressdo de uma estrutura, que Serigo Modo de Producéo:

Esta andlise da funcdo da causalidade expressgereswma qualificacéo
proviséria da formula antiteleolégica de Althuspara a Histdria (nem um
sujeito, nem untelog, baseada que é na nogcdo de Lacan do Real como
aquilo que ‘resiste a simbolizacdo de forma ababkitna idéia de Spinoza

da ‘causa ausente’. A devastadora negatividadedaaufa althusseriana é
enganosa a medida que pode prontamente ser aslsirmda temas polémicos

de uma legido de poés-estruturalismos e poés-marsismotemporaneos, para
0s quais a Histéria, aqui tomada no mal sentido —efaréncia a um
‘contexto’ ou um ‘campo’, um certo mundo real ewtera referéncia, em



outras palavras, ao préprio tdo criticado ‘refezbnt, é simplesmente mais
um texto entre outros, algo encontrado nos mandaishistéria e na
apresentacdo cronolégica das sequéncias histGi@casmilde chamadas
‘histéria linear’. O que a prépria insisténcia déhfisser na Histéria como
causa ausente deixa claro, mas que esta ausefidiemeaa como apresentada
de maneira canbnica, é que ele nem de longe chegactuséo tdo em voga
de que, se a Historia € um texto, o ‘referente’ eéiste. Portanto, propomos
a seguinte formulacéo revisada: gaeHistoria ndo € um texto, ou uma
narrativa, mestra ou ndo, mas que, como causa &ese€nnos acessivel
apenas sob a forma textual, e que nossa abordagdmeddo proprio Real
passa necessariamente por uma textualizagdo préuenarrativizagdo no
inconsciente politicqlJAMESON, 1992, p. 31-32. Grifos nossos.)

Seja ausente ou inexistente, ndo ha a possibilidadee chegar a um referente
estatico e fundador, que esteja fora do jogo daetfitta e da textualidade. Portanto, se a
literatura expressa a realidade histérica, elazoctan total liberdade de seus recursos
enunciativos proprios, sem ser sobredeterminadpredeterminada por um referente
empirico presente em algum lugar que esteja fdea @®ntinua-se, aqui, a corroborar
com a idéia de que o ato poético engendra suaigrigalidade, internaliza-a em sua
tessitura estética. Jameson sugere trés molduraxémmicas de horizontes
interpretativos, dentro da primazia da interpratagdcial, que vao da analise do texto
particular, compreendido aqui conmaio simbdlico passando pela relagdo o texto
literario com grandes discursos coletivos, tornaseloassimjdeologema até o mais
amplo, que vé no texto a coexisténcia de varideraes simbolicos, que sdo também
tracos de modos de producdo. Nao pretendemos aguaprofundar nessas categorias.
Nosso interesse recai, particularmente, sobrenaemd, e, portanto, toma-la-emos aqui,
deixando as outras de fora de nosso comentariGceNexizonte interpretativo, a obra
literaria internaliza a realidade social numa tevaa(ndo necessariamente consciente)

de resolver simbolicamente as contradicbes de @wmend sociedade:

O ato literario ou historico [...] sempre mantémaumelacdo ativa com o
Real; contudo, para fazer isso, ndo pode simpleemparmitir que a

“realidade” persista inertemente em si mesma, dortexto e a distancia. Em
vez disso, deve trazer o real para sua propriaurgexte os paradoxos
maximos, e os falsos problemas da linglistica, rncipalmente, da

semantica, devem ser rastreados nesse processmefmido qual a lingua
consegue trazer o Real para dentro de si comorépu® subtexto intrinseco
e imanente. [...] a obra literaria ou objeto cw@turcomo se fosse pela
primeira vez, provoca aquela situacdo a que tamBéaop mesmo tempo,
reacdo. Ele articula sua propria situacéo e adéxfy assim incentivando e
perpetuando a ilusdo de que a propria situaca@®xidba antes dele, de que
nada existe além do texto, de que nunca houve uprlgealidade

contratextual antes do proprio texto gera-la sobomna de miragem

(JAMESON, 1992, p.74-75).



Jameson cita como um exemplo desse modelo intatipeta analise feita por
Claude Levi-Strauss da pintura facial dos indiogi®@zau, em seu livrdristes Tropicos
(Cf. LEVI-STRAUSS, 1996, p. 167-189). Contudo, ayproposta teérica que podemos
aproximar este postulado de Jameson é a apresgadatonio Candido em seu livro
Literatura e Sociedadesemelhante a Jameson, Candido afirma que coaésteartstica
pode refletir a estrutura de uma sociedade. O gudwte da oposicdo entre duas
correntes metodoldgicas para esclarecer a suaigrgpna que buscava investigar o
texto literario unicamente por seus fatores exterio historicos e sociais — e outra
gue seguia um caminho oposto, buscando investigadlmsivamente por seus fatores

internos — formais. Acerca dessa contradi¢cao, afionestudioso:

Hoje sabemos que a integridade da obra ndo peadhitear nenhuma dessas
visBes dissociadas; e que s6 a podemos entenddindiontexto e contexto
numa interpretacdo dialeticamente integra, em got to velho ponto de
vista que explicava pelos fatores externos, quantmutro, norteado pela
convicgdo de que a estrutura é virtualmente inddgreie, se combinam
como momentos necessarios do processo interpetSabemos ainda que o
externo(no caso, o social) importa, ndo como causa, r@mnocsignificado,
mas como elemento que desempenha um certo papebnsituicdo da
estrutura, tornando-se, portantterno (CANDIDO, 1967, p. 04).

Como podemos ver, tal qual Jameson, Candido defgundeo social deve ser
compreendido como um fator estruturador e lido deda economia interna da obra
literaria, sendo assim, tal abordagem ja ndo secd#logia da literatura, e sim critica
literaria que toma como horizonte interpretativoomtexto social. H4 porem, algumas
diferencas importantes que devem ser aqui abordadasmeira é que, para Candido,
esta traducao do social na estrutura interna darmdo € “o fantasma de uma sociedade
que procura, com uma paixdo insatisfeita, o meioexigressar simbolicamente as
instituicdes que poderia ter” (LEVI-STRAUSS, 1996,186), como para Levi-Strauss e
Jameson. Para Antonio Candido, esse sentido ssinidlolico pode ser, no maximo,
“representacdo e desmascaramento de costumesedgengpoca” (CANDIDO, 1967,
p. 6), como demonstra em sua breve analis&atehora de José de Alencar. Outra
diferenca, e esta é ainda mais importante: enqudatbeson argumenta que a
perspectiva politica ndo € um método suplementimeum horizonte absoluto de toda
leitura e toda interpretagcédo, Antonio Candido deééen oposto: “o elemento social se
torna um dos muitos que interferem na economiaiwdto, lao lado dos psicolégicos,
religiosos, lingiisticos e outros” (CANDIDO, 196¥,7), para ele, o angulo sociolégico

“ndo pode mais ser imposto como critério Unico, rmasmo preferencial, pois a



importancia de cada fator depende do caso a sésad@” (CANDIDO, 1967, p. 7).
Consideramos aqui a postura de Antonio Candido adesjuada, justamente por néo
ser generalizante. Acreditamos que, a parte damrdh, e, certamente, muito valida,
argumentacao tedrica de Jameson, ao defendé-anpdete aqui correriamos o risco de
fechar o signo em um horizonte interpretativo altsplo que certamente nao podemos
conceber.

Exporemos agora porque o Vviés tedrico proposto Amonio Candido nos
interessa particularmente. Observamos que romareaaps propomos a analisar traduz
para sua economia interna um contexto historicéakocriticando-o e ironizando-o.
Utilizando da parddia como principal recurso de (meim, o0 romance evidencia o
contraste entre a recente riqueza e luxo trazidlmsgxtrativismo, os quais possibilitam
aos seus detentores o 6cio e a ostentacao, e\adanpirincipalmente, na importacao de
bens de consumo e costumes europeus, simbolstadies nesta sociedade, e as
desigualdades apresentadas entre a realidade pitsEsceecém urbanizadas, Belém e
Manaus, e as originarias desses bens simbolicadermiando, assim, um “atraso
cultural” das capitais amazoénicas em relacdo aocefoode desenvolvimento europeu.
Isto €, um contraste entre os ideais de progressfiramento europeus e a realidade
hostil das capitais construidas em meio a sehdinkilando nessa situacdo aquilo que
Roberto Schwarz, no seu estulo vencedor as batat42000) chama de “idéias fora
de lugar”. Este estudioso afirma que a elite beasil ao adotar de idéias liberais
francesas, inglesas e americanas sem, contudo,nadoi do regime escravocrata, cria
uma contradicdo que evidencia a importacéo deeslbe forma distorcida e falsa.

No entanto, para avangarmos nessa discussdo,nssgmos a abordagem que o
estudioso argentino Nestor Garcia Canclini, em |lsga Culturas Hibridas propde
acerca das relacdes entre Literatura e Sociedadengsica Latina. Para ele, ficamos
engessados se simplesmente chamarmos essas rdp@satdas de falsas. Deveriam
elas ser descartadas? Para o estudioso argentse feodo de adotar idéias alheias
com um sentido impréprio esta na base de grande garnossa literatura e de nossa
arte” (CANCLINI, 2008, p.77). Ele diz ainda:

Sao essas relagdes contraditérias da cultura ecelm sua sociedade um
simples resultado de sua dependéncia das metr@palegor, diz Schwarz,
esse liberalismo deslocado e desafinado é ‘um ef@niaterno e ativo da
cultura’ nacional, um modo de experiéncia intelactestinado a assumir
conjuntamente a estrutura conflitiva da propriaiestade, sua dependéncia
de modelos estrangeiros e os projetos de transflarn{a.) o estudo sécio-



antropolégico mostra que as obras podem ser conmgiidas se
abrangermos simultaneamente a explicacdo dos psosesociais em que se
nutrem e dos procedimentos com que o0s artistas etsabalham
(CANCLINI, 2008, p. 77-78).

Observamos que Canclini adota o0 modelo interpuetate Schwarz, claramente
influenciado por Antonio Candido, identificando essonflitos internos e dependéncia
exterior como matéria de elaboracdo artistica doites Latino Americano, e, além
disso, compreendendo que esses elementos exteétaossteticamente retrabalhados
num projeto transformativo. Essa sera nossa ogaatao estudde Galvez imperador
do Acre Buscaremos observar em nossa andlise 0s proggdenesstético-
transformativos adotados e@alvez imperador do Acreomo forma de denuncia e
resisténcia simbolica as caracteristicas do cdismia moderno, que o europeismo da
belle-époque nos legou, para tal, recorremos a um texto fundéahepara a
compreensao da sociedade colonial e do processiesimlonizacdo. Trata-se @s
condenados da terf3 de Frantz Fanon, o qual, apesar de referir-seoatexto da
Africa, mais especificamente a Argélia, pode tambgapeitando-se as diferencas e
especificidades de cada nacéo e seu processotodeagao e descolonizacéao, ser lido
no contexto latino americano, como forma de colaboom a compreensao critica de
nossa organizagao social.

Para o autor, a descolonizacdo € “a substituiciondeespécie' de homens por
uma outra 'espécie’ de homens. Sem transicéo, bslitaicdo completa e absoluta”
(FANON, 2002, p.51). Essa seria a necessidade parda homem colonizado, que s6
teria éxito completo se houvesse uma transformaxtdbno panorama social, se, dessa
nova espécie de homem, surgisse uma novo estadgonova nacdo e um novo modelo
de organizacdo politica. Se houve esse éxito na¥esadescolonizadas, seja
recentemente (Africa), ou ha séculos (América ladtié outra historia. A questio é que
essa é a necessidade béasica do processo de desgdone nela esta intrinseca a
violéncia de seu processo.

O autor afirma:

A descolonizagdo, que se propde a mudar a ordemudado, é, como se Vvé,
um programa de desordem absoluta. Mas ela ndogsoderesultado de uma
operacdo magica, de um abalo natural ou de umdintento amigavel. A

2 N&o pretendemos aqui, ao utilizarmos Fanon, unifmos processos coloniais e suas respectivas
lutas pela descolonizacgéo, nesse aspecto, saberaosnogrica-Latina e Africa passaram por processos
bem distintos. No entanto, acreditamos que suasandb sistema colonial e do traumatismo no homem
colonizado pode ser utilizada, com as devidas agaps, para os propésitos de nosso trabalho.



descolonizagdo, como sabemos, € um processo bistisio €, ela s6 pode
ser compreendida, s6 tem a sua inteligibilidadeestbrna translicida para si
mesma na exata medida em que se discerne o mouirhistdricizante que

Ihe da forma e conteddo. A descolonizacdo é o drcate duas forcas

congenitalmente antagonistas, que tém, precisamangaia origem nessa
espécie de substantificacdo que a situacdo colenizeta e alimenta. O
primeiro confronto dessas forgcas se desenrolouossigno da violéncia, a
sua coabitagéo - mais precisamente a exploragé@oldnizado pelo colono —
prosseguiu gracas as baionetas e aos canh8esof @lo colonizado séo
velhos conhecidos. E, na verdade, o colono tenorgeando diz que “os”

conhece. Foi o colono guez e continua a fazem colonizado [grifos do

autor]. O colono tira a sua verdade, isto é, os sems, do sistema colonial
(FANON, 2002, p. 52).

Destacaremos trés pontos importantes do excertnaacl) a descolonizagéo
como tentativa de mudanca da ordem estabelecidagd@3¥coloniza¢cdo como confronto
de duas forcas antagobnicas (forcas essas que gansentaram na implantacao do
mundo colonial e continuaram a se confrontar deraot vigéncia); 3) a compreensao
do colonizado como fabricagdo do colonizador, e, (#tima instancia, do préprio
mundo colonial, como discurso, como tarefa idealégcuja legitimidade e estatuto de
veracidade sdo também uma invencao do colonizador.

O que se faz interessante aqui € transplantar eseagleracdes feitas por Fanon
acerca da organizacao social do mundo colonial paraundo da linguagem. Assim,
podemos pensar a descoloniza¢do ndo apenas cofmontoriisico entre milicias, mas
também como confronto entre discursos. Podemos paréanto, ainda embasados na
assertiva de Fanon, qearnavalizacdoe antropofagiasdo conceitos que se admitiria
como parte do processo simbdlico de descolonizagéajelhor, da descolonizacdo no
campo da linguagem.

O sistema colonial s6 pode ser legitimado por ustutso, este validado pelo
cunho cientifico ou artistico, e, principalmentelgpprestigio do dominante. Sob ele, o
discurso do dominado € obliterado, ndo tem diraitmz, o que ele fala ndo goza de
prestigio. A violéncia, o embate, o confronto sdatAbém no campo da ideologia, da
linguagem, do discurso. O didlogo é, também, eeséranto de forcas antagdnicas.
Nesse encontro, nenhuma das partes sai ilesap sspainador ou o dominado. Dai
que, antes de tudo, os discursos existem em retgoutros, marcam sua identidade
pela diferenca, precisam do outro pra significaedegitimar como diferente. Nesse
sentido, esse “outro” sempre vai estar presentdisourso do “eu”, e temos entdo a
presenca do conceito de dialogismo. Contudo, aotteszacdo s6 esta completa, seja

no plano da reorganizacdo politico, social, ou @ do discurso, quando ha a



inversao, isto €, a mudanca da ordem estabeleQidando o dominado reivindica o
direito a voz, a expressdo do seu ponto de vistasen momento o discurso do
colonizador sera rebaixado por meio da parddiaopatéagica, o alto, o canbnico e
prestigiado sera posto lado a lado com o outroreoba desprestigiado, e veremos o
fendbmeno da carnavalizacdo, e, portanto, da deszalfio no plano simbdlico, da
linguagem.

Lancamos méo dessa hipdtese para melhor explora-guarta subsecdo deste
capitulo, e principalmente durante a analise mgisada dos procedimentos estéticos
do texto literario, iluminados pelas propostas dodemismo latino-americano,
sobretudo a antropofagia de Oswald de Andrade.

Para concluirmos este topico, cabe ainda uma Ulbbbsarvacdo epistemologica.
E preciso voltarmos novamente pahaEscritura e a diferencale Derrida, mais
especificamente no capitulo “Génese e Estrutuefenomenologia”, no qual, baseado
nas obras de Husserl, o pensador argelino deslindgarente conflito entre a
aproximacdo genética e a aproximagdo estruturahecando por invalidar essa

questéao, colocando-a de outra forma, isto €, andkgpelos dados da analise:

Ha dados que devem ser descritos em termos deueatrautros em termos
de génese. H4 camadas de significacdes que aparemem sistemas,

complexos, configuracdes estaticas, no interiorqiass, alias, o movimento
e a génese sao possiveis se obedecerem a legaidgutian e a significacao
funcional da estrutura considerada. Outras camadasnais profundas, ora
mais superficiais, entregam-se no modo essenciali@gio e do movimento,
da origem inaugural do devir ou da tradicdo, o exige que se fale a seu
respeito a linguagem da génese, supondo que hgasumue sé haja uma.
(DERRIDA, 1995, p. 85)

Sendo assim, Derrida observa que Husserl se es@rcaonciliar a analise
estruturalista, isto €, descricdo e compreensaondetotalidade, uma forma organizada
segundo uma organicidade interna e na qual os etemsignificam segundo o didlogo
entre eles dentro dessa forma, seja por contrast®melacdo, com geneticista que
seria a busca do que origina e fundamenta estatwgstr Podemos conduzir essa
questao para 0 nosso debate sobre literatura edsola.

Essa exigéncia fenomenoldgica de conciliar a amadistrutural e a analise
genética, se ndo foi a propria motivacdo de Antddémdido ao elaborar sua linha
tedrica que ele denomina “Literatura e Sociedagelp menos se aproxima dela
consideravelmente, visto que, Candido busca analisdra literaria em sua estrutura,

seu funcionamento e significacdo internos, sentudn descartar a génese motivadora



dessa estrutura, isto €, 0 momento historico déygé@n dessa obra. Tal € a vontade de
unir ambos os vieses que ele chega mesmo a fusidiRlostrado que a génesetorna
estrutura, ou, dizendo de outra forma, a génesgiaemo fundamentacdo da estrutura, é
englobada por essa ultima, € traduzida, deixa dalge fora da estrutura e passa a ser
compreendida como elementos internos a organicidaderma.

Essa tentativa de compreender a génese dentrotrdéues €, certamente, uma
forma de fugir do empirismo e do psicologismo, por lado, e do estruturalismo anti-
historicista, do outro. Ou seja, Antonio Candido p&ocura nem filiar a obra literaria a
algum causalismo do tipo “efeito bola de bilhartieqgseria compreender a génese
simplesmente como algum fato historico ou psicaldgie seu autor, que, literalmente,
causariaa obra, e, tampouco, isola-la de todo contextidtii®, compreende-la com a-
temporal, presa a totalidade e simultaneidade daafoproblemas esses que ja foram
aqui levantados.

Contudo, ainda que Antonio Candido admita a géunes® interna a estrutura,
sera que, ainda assim, ndo estara ele enclausucatekbo novamente a um contexto

historico determinado, a unfiaitude? Observemos novamente as palavras de Derrida:

A verdade pura ou a pretenséo a verdade pura agsEmtes no seu
sentidg quando se tenta, como faz Dilthey, dar contasdadeinterior de uma
totalidade historica determinada, isto é, de untalittade de fato, de uma
totalidade finita cujas manifestacdes e producbedturais séo
estruturalmente solidarias, coerentes, reguladés pesma funcdo, pela
mesma unidade finita de uma subjetividade totak Eentido de verdade ou
da pretensdo a verdade é a exigéncia de uma owoitalidlade e de uma
universalidade absolutas, infinitas, sem limitesdpécie alguma. [...] Ora a
Idéia ou projeto que animam ou unificam toda auasta historica
determinadd...] sdo finitos: a partir da descri¢do estrutwtalumavisdo de
mundq pode-se portanto dar conta de tudo, exceto ddauadénfinita para a
verdade, isto €, a filosofia (DERRIDA, 1995, p..92)

A questdo é se o projeto tedrico de Antonio Candddodefender uma estrutura
que internalize a estrutura social do momento hegi@m que a obra foi produzida, ndo
estard também filiando a obra literaria a uma ittade historica determinada, a uma
finitude, que, portanto, ndo pode dar conta danitoiile, da ilimitacdo, da
universalidade do texto literario. Assim como Ddaricaracteriza a filosofia como a
abertura infinita para a verdade, também a obeadlia o é, ou talvez fosse melhor
dizer acerca desta ultima, a abertura infinita dotido. E quem disse que o texto
literario absorve apenas a estrutura do contestérnto em que é produzido? E quanto

aos contextos anteriores e posteriores? Silvianteg®, em seu “Para além da historia



social” (1989), ja levantara tais questionamenRera ele, a metodologia critica de
Antonio Candido e Roberto Schwarz, ao ancorar ohecmento artistico na
representacéo ficcional que a obra de arte fasulatera socioecondmica do real, da a

conhecer da obra aquilo que lhe é contemporéneo

Portanto, o futuro desse presente tal qual draadtina obra artistica ndo se
encontra no texto, é antes construcao do métodeitlea. Ora, como o
presente artistico (ficcional ou poético) pode smrtemporaneo de leitores
que se situam num futuro que é resultado da andbsdesenvolvimento
material da sociedade? Concluimos que o funcionmméa obra de arte
transcende tanto a construcdo histérica nela rept@$a como ainda a
compreensdo desse mesmo funcionamento como figfela leitura realista,
na medida em que ela é continua, efetiva e prezqras épocas futuras
(SANTIAGO, 1989, p. 223).

N&o pretendemos aqui, e nem o pretendeu Silviandia§a em seu texto,
invalidar a concepcéao critica de Antonio Candidetgndemos, sim, complementa-la
com uma concepg¢do historica mais ampla. Poder-dez& que o referido romance
traduz para sua estética a estrutura socigdrdsenteque dramatiza, qual sejaBelle
Epoqueamazénica, contudo, esse néo foi o contexto enfajyeoduzido. O romance
foi publicado na década de setenta do século XXim\sse levarmos em consideracao
0s pressupostos de Antonio Candido, concluiremestgesse contexto de producdo que
sera traduzido para a estrutura do texto liter@gsim, o contexto histérico que é
abordado no romance, na verdade se apresenta comdalgo passado, uma
dissimulacdo temporal, ou melhor, uma onitempoadi] que extrapola qualquer
totalidade histérica determinada e coloca difeentementos histéricos em situacao de
simultaneidade, faz com que esses momentos (onpeede discurso, o presente de
producao e o presente de recepcdo do texto) sencrise toquem e ocupem 0 mesmo
ponto no tabuleiro da historia, sendo que o textaca se concluira em nenhum deles,
estara e permanecera aberto e inconcluso. Comnmaafimda Silviano Santiago (1989,
p. 229):

Energia viva, o valor universal possibilita a séetejue governa os jogos
intertextuais produzidos na criacdo: a0 mesmo temmpoque ilumina o
passado, levando a artista a (re)descobrir o sedgahhecido da tradicao,
incita-o & prépria criagdo no momento presenterfda-o embrenhar-se pelo
texto que se organiza em termos de seu futuroneere

Tendo em vista essas proposicées de Santiago,npasgera 0 proximo topico,

onde as desenvolveremos.



3.3 - ARETOMADA HISTORICA COMO SUBVERSAO DA TRADIEO.

Em nossa reflexdo acerca dos textos “A Tarefa dwuior’, de Benjamin, e
Torres de Baballe Derrida, deslindamos os conceitos de maturagabrevida da obra
na traducgdo, e questionamos a relagcdo de divida teatiutor e traduzido, e vice-versa.
Neste outro texto de Benjamin, podemos retomar dsgaissdo, expandindo-a, ou
focando nosso olhar na operagcdo historica do psocdse traducdo. Trata-se de “O
conceito da histéria” (inMagia e técnica, arte e politicd996), no qual, um dos pontos
principais € a diferenciagdo entre o historicismmaditional e a historiografia
materialista. Estando a pratica do primeiro a gserdas forcas hegemonicas, e 0
segundo em prol de uma consciéncia libertadoraa@ueonaria. A diferenca basica é:
o historicismo volta seu olhar para o progressan@eende os fatos histéricos como
uma cadeia de acontecimentos que se desencadeiaarniente, numa sucessao
cronolégica, € o que Benjamin chama de “tempo h@meg e vazio”. Entende,
portanto, que essa cadeia de fatos leva ao progresstinuo, e que todas as
consequéncias foram necessarias, em nome do déserero.

O materialista histérico deve opor-se firmementessa concep¢do. Seu carater
mecanicista serve aos interesses do fascismo emer@e&poca do texto (1940), e que,
mudando de nome, de face e de discurso, matemv&e ainda nos interesses
hegemonicos de hoje. Para Benjamin, o materidiistarico deve voltar seu olhar para
o passado. De que forma? Vejamos.

A relacao de divida que o tradutor tem com o tévdduzido, a responsabilidade
de matura-lo, modifica-lo, transforma-lo e mant&ilo, € também a que o materialista

histérico tem com as geracgfes precedentes:

Existe um encontro secreto, marcado entre as gesgécedentes e a nossa.
Alguém na terra esta a nossa espera. Nesse caso,acada geracgao, foi-
nos concedida uma fragil forca messianica paraah @yassado dirige um
apelo. Esse apelo ndo pode ser rejeitado impuneméht materialista
historico sabe disso (BENJAMIN, 1996, p. 223).

Mas, como dissemos, ndo se trata de retomar umagmssongelado, de
compreendé-lo de forma teleologica. Dito de outcamf, e mantendo nossa
aproximacao, assim como o tradutor para confeliresada a obra deve transforma-la,
e nao restituir-lhe o sentido dado, também o hador, ao retomar uma época, nao

deve procurar conhecé-la como ele foi, e sim inét@pla tal qual se apresenta no



presente, segundo as necessidades historicas pfessate. Nas maos do materialista

histérico, o passado se torna uma arma de congeigaib:

Articular historicamente o passado nao significahexé-lo “como ele de
fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminisci@ntal como ela relampeja
no momento de um perigo. Cabe ao materialismorfgstfixar uma imagem
do passado, como ela se apresenta, no momento riyp,pao sujeito
historico, sem que ele tenha consciéncia disso.eM@ ameaca tanto a
existéncia da tradicdo como os que a recebem. &abs, o perigo é o
mesmo: entregar-se as classes dominantes, comaoasietmento. Em cada
época, é preciso arrancar a tradicdo ao conformisjme quer apoderar-se
dela. Pois o Messias ndo vem apenas como salvadorgem também como
o vencedor do Anticristo. O dom de despertar nsams as centelhas da
esperanca é privilégio exclusivo do historiadonemtido de que também os
mortos ndo estardo em seguranca se o inimigo veBcesse inimigo nao
tem cessado de vencer (BENJAMIN, 1996, p. 224-225).

Retomar o passado tal qual ele se apresenta ncemtonde perigo significa
interpreta-lo, recria-lo em face de um projeto $fammativo do presente. Tal como o
historiador, também o tradutor, ou mesmo, o esciueve reler a tradigdo, arrancando-
a do conformismo canénico, acendendo as centelthaspmkranca e transformacéao que
nela se inscrevem, tornando novamente audiveiszes\oprimidas desses mortos que
ainda ndo encontraram a paz. E preciso arrancaassafgo do jugo do discurso
dominador dos herdeiros de todos que venceram. éhtesoz dos vencidos que dirige

seu apelo ao presente, que clama ser ouvida.

Todos os que até hoje venceram participam do cottjnfal, em que os
dominadores de hoje espezinham os corpos dos tiem@sstrados no chao.
Os despojos séo carregados no cortejo, como de.fgEases despojos sdo o
gue chamamos bens culturais. O materialista histéois contempla com
distanciamento. Pois todos 0s bens culturais queé&tém uma origem sobre
a qual ele ndo pode refletir sem horror. Devemesigténcia nao somente ao
esforco dos grandes génios que os criaram, cornov@ia anénima dos seus
contemporéneos. Nunca houve um monumento da culfjueando fosse
também um monumento da barbarie. E, assim comttimamao € isenta de
barbarie, ndo o é, tampouco, o processo de tras&omia cultura. Por isso,
na medida do possivel, o materialista histéricdessvia dela. Considera sua
tarefa escovar a historia a contrapelo (BENJAMISBE, p. 225).

Os bens culturais constituem o espaco privilegiddesa tensdo entre vozes
dissonantes. Frantz Fanon (2002) afirma que a Bugmma criacdo do Terceiro
Mundo. Seus monumentos de cultura foram possiibiga em grande parte, pelos
séculos de exploracéo, escravizacdo e massacrgrds povos. O movimento linear do
historicismo, do tempo vazio e homogéneo, escaloasponto de vista monoldgico dos

vencedores, é o proprio movimento simbdlico desaecha vertiginosa que segue em



frente, para o futuro, o progresso, deixando @& wm rastro de destruicdo, como uma
locomotiva desgovernada que passa por cima de ugratdpstaculo em nome de seus
interesses. Benjamin ilustra essa metafora por meiom quadro de Klee chamado

Angelus Novus

Representa um anjo que parece querer afastar-sdgdeque ele encara
fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua dilatada, suas asas
abertas. O anjo da historia deve ter esse asggetorosto esta dirigido para
o0 passado. Onde n6s vemos uma cadeia de acontéxsmeile vé uma
catastrofe Gnica, que acumula incansavelmente soimi@ ruina e as dispersa
a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acmsdarortos e juntar 0s
fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraindepse em suas asas
com tanta forca que ele nao pode mais fecha-las tEsnpestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vim @stas, enquanto o
amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tedpésia que chamamos
progresso (BENJAMIN, 1996, p. 226).

A idéia de progresso, entendido pelos social-deat@srcomo um progresso da
humanidade, sem limites e automatico, que peraoma trajetoria em flecha ou em
espiral, esta em consonancia com a idéia dessahanarx interior do tempo vazio e
homogéneo. O materialista histérico deve opor aaidk progresso e de tempo
homogéneo e vazio a idéia de um tempo saturadagtegds”. Dessa forma, ele explode
o contiuumda historia, vendo no tempo, por meio de uma visdeidoscopica, as
varias lutas de classes oprimidas, retomando-as mava agora, redimindo a classe
derrotada do passado e tentando salvar o presenmt@omento de perigo. Benjamin
compara este movimento com a moda. Segundo elaptia tem um faro para o atual,
onde quer que ela esteja na folhagem do antigarielaté um salto de tigre em direcéo
ao passado” (BENJAMIN, 1996, p. 230). Embora na anesise salto se de dentro de
um campo comandado pela classe dominante, é essmento, feito, porém, de forma
livre, que constitui o salto dialético da revolucBara poder fazé-lo, é preciso explodir
a linha continua da histéria, transformando-a ema wonstelacdo de momentos

estaticos:

Pensar ndo inclui apenas o movimento das idéias também sua
imobilizagdo. Quando o pensamento para, bruscamenisa configuragao
saturada de tensdes, ele lhes comunica um chotiawés do qual essa
configuracdo se cristaliza enquanto monada. O raAsta historico s6 se
aproxima de um objeto histérico quando o confroet@uanto mdnada.
Nessa estrutura, ele reconhece o sinal de uma liragidio messianica dos
acontecimentos, ou, dito de outro modo, de umatopidiade revolucionaria
de lutar por um passado oprimido. Ele aproveita egsortunidade para
extrair uma época determinada do curso homogéndusttaria; do mesmo
modo, ele extrai da época uma vida determinada ebth composta durante



essa vida, uma obra determinada. Seu método remmitgue na obra o
conjunto da obra, no conjunto da obra a época époaa a totalidade do
processo histérico sdo preservados e transcen{BONJAMIN, 1996, p.
231).

Dessa forma, compreendemos a histéria como umagooa¢do saturada de
tensdes que, em seu didlogo, atribuem e adquiretiigeCabe ao historiador retomar
um determinado momento para iluminar o seu profaizendo tocarem-se 0s “agoras”.
Se assim €, pode-se captar a configuracdo em @lzeémca entra em contato com
outra, ou com a nossa propria, sendo assim, emtesde presente como um “agora”
entre outros, no qual se infiltra os estilhacosnuEssianico de outros presentes ou
“agoras”.

Podemos transplantar essas idéias para o campiteddula, e, dessa forma,
considerar que, também no texto literario, outiagotas” se infiltram e dialogam. Em
nossa analise do romanGalvez imperador do Acrgorocuraremos identificar de que
forma isso ocorre. Podemos considerar, ao mendsnprarmente, no minimo trés
formas de retomada histérica operada no romanqgarimeira € a atualizacdo de um
determinado momento da Amazonia, do Brasil e da rimélLatina — como ja
sabemos, o ciclo da borracha, ocorrido entre d finaséculo XIX e inicio do século
XX. A segunda, a atualizagdo, por meio da parodiatertextualidade, de textos
pertencentes a tradicdo literaria (seja ela biesileu européia). E a terceira, a
atualizacao de técnicas marcantes de um determmadwento da literatura ocidental, a
vanguarda histérica, representada no Brasil, setoefpela Vanguarda Antropofagica,
liderada por Oswald de Andrade.

No primeiro capitulo da obraraducdo Intersemidticaintitulado “A Traducao
como Poética Sincrénica”, o tedrico espanhol ndhado brasileiro Julio Plaza faz um
importante apanhado acerca das relacfes histdnsastas no processo de traducéo.
Seu ponto de partida sdo as teses de Benjaminadsisidcima. Para aplicarmos tais
reflexdes a nosso objeto de estudo, faz-se neaesf@armos alguns pontos

fundamentais. Partamos da seguinte citacao:

De acordo com W. Benjamin, toda forma de arte ssei@mo cruzamento de
trés linhas evolutivas: a elaboracdo técnica, hoetgdo das formas de
tradicdo e a elaboracdo das formas de recepcadoéharpara R. Jakobson,
“cada fato de linguagem atual é apreendido por mérma comparacéo
inevitavel entre trés elementos: a tradicdo pogticiinguagem pratica da
atualidade e a tendéncia poética que se manif@staque, segundo esse
pensador, o estudo da arte encerra dois gruposobiemas: a diacronia e a
sincronia. “A descri¢do sincrdnica considera ndenag a producdo literaria



de um periodo dado, mas também aquela parte dedwalteraria que, para
o periodo em questdo permaneceu viva ou foi reaiVilssim sendo, “uma
poética histérica ou uma histéria da linguagem adeitamente
compreensiva € uma superestrutura a ser edificabee suma série de
descricdes sincronicas sucessivas” (PLAZA, 1982;3).

Levando adiante tais colocacdes, Plaza complenaetitecussdo com uma citacao

de Haroldo de Campos:

Em sua transposicdo literaria, o par sincronicefdiia estd em relacédo
dialética em pelo menos dois niveis: a) a operagimdnica que se realiza
contra um pano de fundo diacrénico, isto é, incidlere os dados levantados
pela visada histérica dando-lhes relevo criticétesi atual; b) a partir de

cortes sincronicos sucessivos é possivel fazermsetracado diacronico

renovado da heranca literaria. (...) na realidadeoética sincrdnica procura
agir critica e retificadoramente sobre as coisdgaflas pela poética

diacrbnica. Sincronia e diacronia estdo, pois, camdbvio, em relacéo

dialética (CAMPOSapudPLAZA, 1987, p. 3).

Tendo em vista esses pressupostos, poderemos peaseamente a descricao
sincronica que sera operada em nosso trabalhoadt aeGalvez podemos observar
gue se insere num determinado periodo literaricadk de 70, considerado por autores
como Malcolm Siverman (2000), Janete Gaspar Macl{a€881) e Antonio Candido
(1989) como o periodo da prosa contemporéanea, ga narrativa, experimental e
politica, dividindo espaco com autores como Ignédéo Loyola Branddo, Rubem
Fonseca, dentre outros, e dialogando com outrasfentatdes artisticas da época,
como o Tropicalismo, o Cinema Marginal e a Poessual. Esse grupo de escritores
carrega algumas caracteristicas pés-modernistas,caso especifico desalvez
imperador do Acregesta recai justamente sobre sua maneira de aetaese com a
histéria, que o caracterizando, segundo Rejane &MB06), como uma narrativa de
metaficcdo historiogréafica, termo que, como ja \8ioi proposto por Linda Hutcheon
em sua obr&oéticas do Pés-Modernisn(b991).

Contudo, as concepc¢des do modernismo de 22 saodavnesse “novo periodo”
literario. A antropofagia oswaldiana é a for¢a nizotiu 0 norteador das estéticas pos-
modernas no Brasil. Até mesmo conceitos como colagarnavalizacdo, unido do
popular e erudito, apropriacdo das linguagensradas modernas sao fortes marcas da
vanguarda histérica e foram, na verdade, atualzadgse outro momento, que é a
década de 70. Digo atualizadas, pois tais ferraamseggtético-politicas foram utilizadas
em um novo contexto para ler, interpretar, critieaienunciar uma nova conjuntura

politica e social. Sendo assim, ao falarmos de pnoga contemporanea ou poés-



moderna, ndo podemos jamais pensar na ruptura quessado literario, e sim em um
dialogo, marcado pela continuidade e também pdémetica. Plaza nos fala sobre as
diversas formas como o presente pode estabelesmdigdogo com o passado.

Segundo o autor, o presente pode recuperar o passatb estratégia poética-
politica face a um projeto do projeto construtivi giesente, como a recuperacao de
Sousandrade e pelos poetas concretos, ou de GradgrMattos pelos modernistas;
como estilizacao, fetiche, conservadorismo, nostatgpmo é o caso do “salto de tigre
para o passado” feito pela moda dentro dos inteseds consumismo; e, finalmente,
como parddia, inversdo, discordancia, com umadaitcritica e polémica frente ao
modelo, como enGuernicade Pablo Picasso. Dada a importancia deste ultaso,c
faremos uma longa citagdo para melhor tragarmogaralelo com nosso objeto de

estudo:

Picasso aborda os modelos e estilemas da tradig&amdponto de vista
critico, discordando deles, numa operacgéo inversstibzacdo e acevival
gue nao seria sendo uma recuperacao amavel dashasttavel. Ele recupera
a histéria para pér a descoberto o desconforteaaade de seu momento, o
mal estar que o presente produz (Guerra da EspaBBd). Ndo procura o
passado como fantasma nostalgico. Pelo contramastiga a histéria e
descobre nela as causas, os limites e procedimeaatésticos exclusivos da
arte. A historia (através de seus emblemas: frogt&go, touro, cavalo,
guerreiro, mae, crianga, etc.) é usada como madkelacéo para dizer ao
futuro que “ndo ha um dnico documento de cultum m@o seja também um
documento de barbarie. E a mesma barbarie queta, adenbém afeta o
processo de sua transmissdo de mao em méao”. Piedesta, em oposicao
antagbnica, o tema da guerra, da vida-morte, de fmmaa atemporal.
Guernicaprojeta, portanto, o sentido de um espetaculoapartujo autor é a
prépria histéria (PLAZA, 1987, p. 7).

Em suma, conclui o autor:

Ou o presente recupera o passado como fetiche, cmwiolade, como

conservadorismo, como nostalgia, ou ele o recumkraforma critica,

tomando aqueles elementos de utopia e sensibiligade=stdo inscritos no
passado e que podem ser liberados como estilhagivpagmentos para fazer
face a um projeto transformativo do presente, ihamnio presente (PLAZA,
1987, p. 3).

Percebemos entdo que &nalvez imperador do Acre passado é recuperado de
forma critica face a um projeto transformativo desgnte. Isso se da em pelo menos
trés niveis seguindo duas das estratégias elengaagulio Plaza. Primeiramente
observamos a recuperacdo da antropofagia cardcterido modernismo de 22,

utilizando-a como ferramenta poético-politica qtende a necessidades criticas de seu



momento historica, afastado 50 anos daquele enDguald concebeu a antropofagia.
Contudo, a propria antropofagia ja consiste tamipéma forma de recuperacdo do
passado, ou melhor, da tradi¢do literaria, por ndeigarddia e inversdo dos modelos
canbnicos da tradicdo européia. Edalvez ha, portanto, também essa forma de
recuperacdo do passado inscrita na antropofagidin®oha o terceiro nivel de diadlogo
histérico no romance em questdo, esse muito sentelaa apontado por Plaza em sua
leitura deGuernica isto €, a recuperacdo de um determinado momenfasisado, no
caso deGalvez imperador do Acre periodo da extracdo da borracha na Amazonia, na
para, numa atitude nostalgica e ufanista, louva@assado glorioso “da terra”, e sim
para, por meio desse passado, desvelar um desiwoodon o presente. Ele assume um
posicionamento critico e antagbnico com relacasse @assado, para também nele
investigar a barbarie do processo de transmiss&aoltiga, principalmente no contexto
colonialista, que reduz uma sociedade a um mesmado das “metropoles”, mesmo
apos a suposta independéncia, Assim, mostra tambépnesente, como reflexo desse
modelo de formacéo cultural, as marcas indeléwetsadbarie colonial e neo-colonial.
Essas trés estratégias estdo, portanto, imbricadasinseparaveis, e constituem
na rede, no jogo, do texto, sua principal atitvéate ao passado. A forma como elas
sdo ativadas no texto literario sera esquadrinimdeapitulo 4, antes, porém, cabem
algumas outras consideracdes tedricas para compi@me embasamento de nossa

abordagem analitica.



3.4 - POS-MODERNIDADE E RESISTENCIA CULTURAL.

Em O Local da Cultura Homi Bhabha tece profundas reflexdes acerca da
identidade cultural na pés-modernidade. Sua acegesse prefixo “pds” — “além” —

podera nortear muitos de nossos questionamentiosgo deste trabalho:

O “além” ndo é nem um novo horizonte, nem um abaodio passado...
Inicios e fins podem ser os mitos de sustentagd@dos no meio do século,
mas, nestdin de siécle encontramo-nos no momento de transito em que
espaco e tempo se cruzam para produzir figuras leaasp de diferenga e
identidade, passado e presente, interior e exténiclusdo e exclusdo. Isso
porque ha uma sensacdo de desorientacdo, um dstebdirecdo, no
“além”: um movimento exploratério incessante, quermno francésu-dela
capta tdo bem — aqui e la. De todos os laftotda, para |4 e para ca, para
frente e para tras (BHABHA, 2007, p. 19).

Sendo assim, compreendemos, antes de tudo, que-mquerno ndo € nem
rompimento nem simples continuidade do passadelagd&o que o presente estabelece
com ele é de recuperacgdo e releitura, como essemmiolo “para frente e para tras”.
Nesse “aléem”, as fronteiras sdo deslocaveis, jasedoode sustentar a idéia de opostos
estanques como passado e presente, moderno eoareates se encontram e se
hibridizam em pontos de interseccdo que sao ose-kigares. Nesses pontos
observamos a articulacdo de diferencas temporaculterais que vao além das

narrativas de subjetividades originarias:

Esses “entre-lugares” fornecem o terreno paral@oedgdo de estratégias de
subjetivagdo — singular ou coletiva — que d&o miai novos signos de
identidade e postos inovadores de colaboracdo &estapdo, no ato de
definir a prépria idéia de sociedade (BHABHA, 206720).

Isto €, nogbes como identidade e nacdo emergene (essesso colaborativo
entre as “partes” da diferenca, seja raga/classefgéetc. Assim, os sentidos e 0s
valores culturais sdo negociados e novos signasiitigra surgem como “excedente da
soma das partes”. Nesse sentido, ndo poderemos@emder a diferenca como tragos
culturais e étnicos pré-estabelecidos, pré-recebjgela tradicdo fixa. Temos um
conceito de identidade e identificacao culturais ge desenvolvem performativamente
por meio da articulagdo social. A voz da histéc@no tempo homogéneo e vazio, ou
como narrativa homogeneizante, € descentrada pedpgetiva da minoria e a diferenca

apresenta-se como uma negociacdo complexa “queirpraonferir autoridade aos



hibridismos culturais que emergem em momentos desfiormacdo historicas”
(BHABHA, 2007, p. 21), como o colonialismo, por exdo, um dos temas centrais do
livro aqui debatido e de nosso trabalho. Continnaddz Bhabha:

O “direito” de se expressar a partir da perifer@ gbder e do privilégio

autorizados ndo depende da persisténcia da tradigi@ alimentado pelo
poder da tradicao de se reinscrever através daicéas de contingéncia e
contraditoriedade que presidem sobre a vida doseqt#® “na minoria”. O

reconhecimento que a tradicdo outorga é uma foanzgb de identificacédo.

Ao reencenar o passado, este introduz outras tefigetes culturais

incomensuraveis na invengdo da tradicdo. Esse gsocafasta qualquer
acesso imediato a uma identidade original ou uradigfio “recebida”

(BHABHA, 2007, p. 21).

Acerca dessa citacdo, ja debatemos amplamente staquelas formas de
reencenacao do passado e reinscricdo da tradic@cesente, por meio das condicdes
de contingéncia e necessidades politicas de grmposaso, periféricos. Esse infinito
reencenar do passado e inventar da tradicdo apaggesn (como outro analogo do
jogo de rastros derridiano) e cria novas e impresis significacdes. Sendo assim,
dizemos novamente que o presente ndo € nem rupmoravinculo com o passado. O
pos é estar além do presente, transformando-o elnganexpandido, revisionario, que
transforma a tradicéo e toca o futuro.

As minorias, das quais tratamos aqui, sdo 0s grobtiterados ao longo da
historia pelo discurso hegemdnico etnocéntrico —heres, colonizados, imigrantes,
homossexuais, etc. Esses signos de identidade @&donsm excludentes, nem,
necessariamente, colaborativos em suas reivinddsad@nto no ambito intersubjetivo
como no ambito subjetivo, eles serdo negociad@s Bonteiras deslizadas, diante de
demandas concretas e em momentos “criticos” detifidagdo. Dentro dessa
perspectiva dos estudos culturais, em nosso tmabathitamos nosso interesse
particularmente a critica pos-colonial.

Nesse ponto, o pensamento de Bhabha se encontra cevMarcio Souza, em
seuA expressdao Amazonense busca interpretar uma situacdo que 0s romatees
Marcio Souza, especialment@&alvez imperador do Acrgaduzem bem, qual seja, a
descontinuidade da constituicdo social, politicautural das cidades coloniais em
relacdo a seu modelo metropolitano e a resisténeisse modelo de desenvolvimento

por meio da traducéo e hibridizacao de seus signos:



A critica pés-colonial da testemunho desses paisesmunidades — no
norte e no sul, urbanos e rurais — constituidosmeepermitem forjar a
expressao, “de outro modo que ndo a modernidades. cllturas deontra-
modernidade pdés-colonial podem ser contingentes a modernidade,
descontinuas ou em desacordo com ela, resistentegas opressivas
tecnologias assimilacionistas; porém, elas també&e pm campo o
hibridismo cultural de suas condi¢Bes fronteirigaga “traduzir”, e portanto
reinscrever, o imaginario social tanto da metropplanto da modernidade
(BHABHA, 2007, p. 26).

Sendo assim, a resisténcia do préprio ambiente @rz a certas tecnologias,
modelos politicos e signos culturais da modernigdaema-se numa estética hibrida de

bricolagem:

O trabalho fronteirico da cultura exige um encordoon “0 novo” que nao
seja parte deontinuumde passado e presente. Ele cria uma idéia de novo
como ato insurgente de tradugéo cultural. Essa rdite apenas retoma o
passado como causa social ou precedente estétigpefitivamente helle
époquee o Modernismo de 22, no caso @alve?; ela renova o passado,
refigurando-o como um “entre-lugar” contingentee quova e interrompe a
atuacao do presente. O “passado-presente” torparse da necessidade, e
nao da nostalgia, de viver (BHABHA, 2007, p. 27).

Inerente a essa reflexdo sobre literatura, his®caltura, estd também a relacéo
entre literatura e sociedade. Se compreendermosaquenscricdo da tradicédo e a
traducdo dos signos culturais da metropole sdod®erde resisténcia a uma situacéo
social do presente, faz-se necessario refletirrmbsescomo a literatura se relaciona
com a realidade social. Num primeiro momento, fgeoes que Bhabha defende uma
postura semelhante a Fredric Jameson, ao postutanpimento da fronteira entre o
individual e o politico, o publico e o privado: pessoak-o politico, 0 mundara-casa”
(BHABHA, 2007, p. 32). Sendo assim, Bhabha relagiarsignificacao individual que &
inaugurada na obra de arte, e as ambivalénciagsti#ifis pessoais nela inscrita, a
amplitude da existéncia politica. Contudo, cabeent@mos mais de perto seus

argumentos:

Se estamos buscando uma “mundializacdo” da literaentdo talvez ela
esteja em um ato que tenta compreender o truqog&diea através do qual a
literatura conspira com a especificidade histériceando a incerteza
medilnica, o distanciamento estético, ou os sigimsEuros do mundo do
espirito, o sublime e o subliminar. Como criatutiésrarias e animais
politicos, devemos nos preocupar com a compreetsa@gdo humana e do
mundo social como um momento em @lgo esta fora de controle, mas néo
fora da possibilidade de organizacdg&ste ato de escrever o mundo, de
tomar a medida de sua habitagdo, é captado magiteama descricdo que
Morrison faz de sua casa de ficcdo — a arte compréaenca totalmente
apreendida de uma assombracdo” da histéria. Lidaocgmagem que



descreve a relacdo da arte com a realidade sotidia traducéo da frase de
Morrison torna-se uma declaracdo sobre a respditsatd politica do
critico. Isso porque o critico deve tentar apreerid@lmente e assumir a
responsabilidade pelos passados ndo ditos, naoesepados, que
assombram o presente histdrico.

Nossa tarefa, entretanto, continua sendo mostran G intervencéo
historica se transforma através do processo signifé, como o0 evento
historico € representado em um discudsoalgum modo fora de controle
Isto esta de acordo com a sugesta de Hannah Adengite o autor da acéo
social pode ser o inaugurador de seu significadgusar, mas, como agente,
ele ou ela ndo podem controlar seu significado (BHA, 2007, p. 34).

O que é mais interessante e inovador no posiciomamade Bhabha é que ele
atribui a responsabilidade social ao critico, e adaescritor. Este Ultimo é o autor da
acdo social, que transforma a intervencao hist@icaés do processo significante e
cuja obra conspira “misteriosamente” com a esprd#de histérica “usando a incerteza
medilnica, o distanciamento estético, ou os sigisEuros do mundo do espirito, o
sublime e o subliminar”. Contudo, o discurso dooawst4 fora de seu controle, ele
inaugura a significacdo, mas nao pode controlaresutado. Cabe, portanto, ao critico
tentar organizar esse discurso “fora de contrdkescrever o mundo” e resgatar, nessa
organizacdo que € a interpretacdo do discurs@titer‘os passados ndo ditos, nao
representados, que assombram o presente historico”.

N&o se trata, portanto, de uma concepc¢ao que iatibmimético a propria
ontologia do discurso literario, ou de compreeradigieratura como reflexo da realidade
social, e sim, primeiramente, de conceber o0 atoeslever comoacdq isto €,
intervencao e transformacédo na e da historia sd€jam segundo lugar, a organizagédo
desse discurso, a relacdo com o social, € um bralolal critico, e €, portanto, uma tarefa
interpretativa. Ora, ja vimos que o sentido, arpretacdo, € um suplemento, € algo que
supre uma falta, a falta de um centro fixo, de w@ntido primordial. Sendo assim,
jamais poderemos atribuir a obra de arte a primdaiaterpretacdo social, apesar de
ser, sim, uma acao, uma intervencao no social (@método ato de linguagem).

No capitulo seguinte, intitulado como “O compromig®m a teoria”, Bhabha
aprofunda este pressuposto, propondo a néo digtertée teoria e pratica politicas. Tal
proposicao baseia-se no argumento ja apresentagioede ato de linguagem é também
uma intervencdo na realidade social. Diz isso porgompreende que o discurso
constroi, em sua propria textualidade, constr@mas. E nesse sentido que ele diz que
“0 momento historico da agéo politica deve ser pgmsomo parte da historia da forma
de sua escrita” (BHABHA, 2007, p. 48).



Tal afirmativa vai além da assertiva Obvia de gée existe saber exterior a sua
representacdo. O autor busca ir além disso e expijune na propria dindmica da
composicao textual, em sua tessitura, o politicoréstruido. Trata- se de reconhecer a
escrita como “matriz produtiva que define o ‘sdaab torna disponivel como objetivo
da e para a acdo. A textualidade ndo é apenas xpnessdo ideologica de segunda
ordem ou um sintoma verbal de um sujeito politigegado” (BHABHA, 2007, p. 48).

Sendo assim, exclui-se a possibilidade de um erefermimético de primeira
ordem que ira definir a escrita enquanto expregi&mogica de segunda ordem. Para
Bhabha, seguindo a proposta apresentada por $tilieet seu ensaio “Da Liberdade”,

a performance textual ndo representa conteudascpslpré-dados como antagbnicos, e
sim inaugura uma diferenga no interior dos sistemalticos isolados. Assim, o

discurso verdadeiramente politico se apresentarigssa dialégica com o outro, abre
espaco para o contra-discurso, apresenta ciso&® des proprios sistemas tidos como

opostos, e, assim, transforma esses discursoslal@ipossibilidade de hibridizacao:

A linguagem da critica € eficiente ndo porque nardééernamente separados
os termos do senhor e do escravo, do mercantdisla marxista, mas na
medida em que ultrapassa as bases de oposi¢do elats um espaco de
traducdo: um lugar de hibridismo, para se falafatma figurada, onde a
construgdo de um objeto politico que & navem um nem outraliena de
modo adequado nossas expectativas politicas, @eesente mudando as
proprias formas de nosso reconhecimento do montenfnlitica. O desafio
reside na concep¢cdo do tempo da acdo e da comeeentiticas como
descortinador de um espaco que pode aceitar earegy@strutura diferencial
do momento da intervencdo sem apressar-se em jradoa unidade do
antagonismo ou contradicdo social. Este € um sieafjue a histéria esta
acontecendo— no interior das paginas da teoria, no interios distemas e
estruturas que construimos para figurar a passagenistorico (BHABHA,
2007, p. 51).

Essa estratégia de escritura politica é eficientqye usa a “mascara subversiva
da camuflagem”. Trata-se de cindir os discursosdeotro, numa atitude semelhante a
de Levi-Strauss, apontada por Derrida, de desaonsis conceitos da metafisica
utilizando seus proprios recursos, e, dessa fodesestabilizar o poder pelo lado de
dentro. Bhabha nos chama a atencéo ainda para gundse ponto, 0 de que nossos

referentes politicos —

0 povo, a comunidade, a luta de classes, o ansmac a diferenca de
géneros, a afirmacdo de uma perspectiva antiimjsaianegra ou terceira
— ndo existem com um sentido primordial, naturalitampouco refletem
um objeto politico unitario ou homogéneo. Eles apef sentido quando
vém a ser construidos nos discursos do feminismanatxismo, do terceiro



cinema, ou do que quer que seja, cujos objetosrideidade — classe,
sexualidade ou “a nova etnicidade”™— estdo sempretersdo historica e
filosofica ou em referéncia cruzada com outros tolge (BHABHA, 2007,
p. 52).

Se, numa perspectiva bakhtiniana, o discurso dbséwadquire significacdo em
relacdo ao outro, esse dialogismo ja abre o egpmg@ducdo de que fala Bhabha. Cada
discurso so se constitui com relacdo a seu comcasdo, num ato critico que ja é seu
deslocamento e traducéo. Significa dizer novamembte,ima outra esfera, algo que vem
sendo defendido desde o inicio de nossa discussdtium discurso politico pode
requerer sua identidade a si ou uma referente ntionéssencialista. Sendo assim, o
objetivo ou referente politico é construido no diso que o homeia como prioridade.
Histéria e sociedade estdo inscritos do processosigeificacdo inaugurado na
linguagem, e estdo também abertos ao jogo da d¢are

O deslocamento do sentido de todo discurso por deteaducéo na linguagem é,
sem duvidas, a maneira mais eficaz de desconstdigcurso hegemaonico. Descontrui-
lo pelo lado de dentro, ressignificando-o e hilzadido-o, criticando-o com sua propria
linguagem e a partir dai construindo um discurgppo, NOvo,nem um nem outro

Finalizando este capitulo, Bhabha propde aindaoodteslocamento dessa
estratégia, dessa vez nas téticas de resisténlti@atino contexto colonial e pos-
colonial. Esse momento é particularmente importapgéga nos, pois expressa

justamente a estratégia de contra discurs&@atwez imperador do Acrem que:

As transmutacdes e tradugbBes das tradicdes nadirassua oposicdo a
autoridade colonial demonstram como o desejo damifgignte e a
indeterminac&o da intertextualidade podem estdupdamente empenhados
na luta pés-colonial contra as relacdes dominaaieegoder e conhecimento
(BHABHA, 2007, p. 61).

Como ja dissemos anteriormente, a traducdo, inteegkdade e parddia sdo
mecanismos de resisténcia descolonizadora, entdodgpre o trabalho da textualidade
€ um ato social. A traducdo dos signos de cultoraadonizador hibridiza sua propria
linguagem, faz deslizar sua autoridade ao dessa@ala fundindo-a com a linguagem
do escravo “inferior”, sendo assim, ambas tornamese uma coisa nem outra

Em suma, Histéria, Sociedade e Cultura ndo podenvises como verdades
auto-suficientes e pré-dadas ao conhecimento erappois elas sdo atravessadas pelo
processo enunciativo, que as constroi a as tormahériveis”, e estdugar do

enunciadoesta aberto ao jogo di#fféranceda escrita. O passado historico, a sociedade



e a cultura podem ser representados segundo gsgte enunciacdo que reforcem o
poder homogeneizante da autoridade instituida, wel minem essa mesma forca
autoritéria.

Entrando neste mérito de questdo, o autoritarisphmn@l, Bhabha reflete sobre
as prerrogativas de Fanon acerca da identidaderalulio contexto da colonizacéo.
Diz-nos que a forca do pensamento do psiquiatraimtano esta em sua consciéncia
revoluciondria que visa a tradicdo do oprimidosebremaneira, na sua analise da
despersonalizacéo colonial que “ndo somente afiedéia iluminista de ‘Homem’, mas
contesta também a transparéncia da realidade socmb imagem pré-dada ao
conhecimento humano” (BHABHA, 2007, p. 72). Cordesttransparéncia da realidade
social porque o olhar do colonizador destr6i o wi@iado num ato de “violéncia
epistemoldgica”, isto €, em Fanon, a experiénciantal é historicizada. Ele ndo busca
numa narrativa mestra de fatos sociais um campande emergirdo os problemas da
psique individual ou coletiva. O alinhamento enffeciedade, Histéria e Psique é
contestado a partir do momento em que Fanon recenfjee o sujeito colonial &
“sobredeterminado de fora”, é historicizado pekdds da histéria, da literatura, das
ciéncias e do mito. En\ expressdo Amazonenddarcio Souza mostra como 0s
primeiros relatos de viajantes, e posteriormenteteodos cientificos naturalistas
mitificavam, criavam um indigena segundo seu obwteriotimdor. ridicularizador,
inferiorizador.

Entdo, ndo s6 uma imagem social como também addeletdo sujeito é alienada
nesse movimento de sobredeterminagéo epistemol@yiaebicédo do colonizador em
modernizar o nativo, mumificando sua cultura e dfamando suas instituicbes em
caricaturas, abre-se uma cisdo no espaco coloniaha@ alienacdo no interior da
identidade, um delirio maniqueista em que o eu egatro, em que “a alteridade do
Eu [é] inscrita no palimpsesto perverso da idedidaolonial” (BHABHA, 2007, p.
75).

Para avancarmos em nossa reflexdo sobre arteedadei junto com Bhabha, &
necessario compreendermos sua concepc¢ao de identiplee, primeiramente, numa
perspectiva psicanalitica lacaniana, e socio-Istgrd-discursiva embasada no
dialogismo backtiniano, compreende a formacdo doneuocus do olhar (ou do
discurso) do outro. Sendo assim, Bhabha rechace@ogicdo de profundidade do
signo (de identidade), entendendo o sentido doosifpem como o processo de

identidade eidentificacdgQ como uma espacializacdo e duplicacdo do sujéito.



identidade forma-se no lugar de uma auséncia, cuaw@séncia do proprio centro da
estrutura, ou sentido. Sendo assim, novamente mvo#fapara 0 conceito de
suplementaridade proposto por Derrida. A identidéalequal o sentido do signo, é um
suplemento (algo que supre uma auséncia), um sigipstitutivo e reduplicador (basta
pensarmos novamente que o interpretante em Pearcddrma-se também em um novo
signo). Entdo discordamos da possibilidade de udeatidade formada por uma
narrativa originaria, uma esséncia pré-dada ou profundidade do signo que define
seu sentido como alganterior e fora do jogo, para compreendermos que identidade
sentido sdo os signos que substituem (temporart@narauséncia do centro, e que nao
esta fora do jogo da estrutura, caracterizadogEi@autacdo de seus componentes.

Sendo assim, 0 autor indo-britanico nos apresemtaconceito de identidade
enquanto suplemento, cuja permutacdo signica aufisagional é atravessada por
elementos contingentes de tempo (condicionalidadeporal do discurso social) e
espaco (lugar de enunciacdo), em cujas intersecgiegidade e sentido serao
negociadas e traduzidas.

A importancia desse conceito de identidade paramtrabalho é a forma como
ilumina os processos de identificacdo dos grupoBalsrnos. O conceito de

7

“subalterno” é proposto por Bhabha segundo o entesrdo de Derrida e Gramsci:

“[ndo simplesmente um grupo oprimido] mas sem awtva, sujeito a
influéncia ou hegemonia de outro grupo social, pdssuindo sua propria
posicdo hegeménica”. E com essa diferenca entdeissusos que as nogdes
de autonomia e dominacdo dentro do hegemdnico nterde ser
cuidadosamente repensadas a luz do que eu disgeasahtureza vicaria de
qualquer aspiracdo presencaou a autonomia. No entanto, o que esta
implicito em ambos os conceitos de subalterno, mhanopiniao, € uma
estratégia de ambivaléncia que ocorre precisamemtmtervalo eliptico,
onde a sombra do outro cai sobre 0 eu (BHABHA, 2p097).

Fica bem claro na citacdo acima que Bhabha namdefgue haja algum grupo
social, por mais que hegemodnico, que se queiranaomtdé em seu processo de
identidade. Mesmo no contexto colonial, a linguag#msenhor € hibridizada com
relacdo a do colonizado, e as posi¢cOes sao deakc@bdntudo, a posicdo subalterna
deste ultimo o torna mais vulneravel, por assinerdia que evidencia essa estratégia de
ambivaléncia de formac&o do eu sob o olhar ou cuti® do outro, numa imitacao
diferencial, onde “a sombra do outro cai sobrep @eolonizado que vive “a sombra”

do colonizador.



Com vista a esses conceitos, passaremos agordesdcefde outro capitulo,
intitulado “DissemiNacgao”, na qual levantaremost@®rquestionamentos acerca da
relacéo entre arte e nacéo, por meio da descoéstda concepcao deste termo como
um todo homoénimo e holistico, o que também nosr&wva iniciar uma certa
problematizacdo de algumas teoria de Fredric Jamesamo a de “Inconsciente
politico”, e de “Alegoria Nacional”, e mais ainda dua proposi¢cdo de que toda
literatura do Terceiro Mundo tem como fundo a coadicolonizada daquela nacgao.
Vejamos o que diz Homi Bhabha.

Ele parte da complexidade que o conceito de nadaoatidade assume com a
recente histéria de disseminacgéo e diaspora dosspadv partir de meados do século
XIX, com a imigragdo em massa e a expansdo coloaialacdo “preenche o vazio
deixado pelo desenraizamento de comunidades etpsres, transformando esta perda
na linguagem da metafora” (BHABHA, 2007, p. 199hn@ bem compreendemos, a
metéfora significa transportar o sentido, isto é&eatido de “casa” para outro lugar.
Sendo assim, o conceito de nacdo ocidental perdecsueza histérica com o
deslizamento da localidade, tornando-se assim ‘fanmaa obscura e ubiqua de viver a
localidade da cultura” (BHABHA, 2007, p. 199). Basdo compreender e escrever

essa forma, Bhabha propde:

Essa localidade estd maisem torno da temporalidade quesobre a
historicidade: uma forma de vida que é mais conglgxe “comunidade”,
mais simbdlica que “sociedade”, mais conotativa dpais’, manos
patridtica quepatrie, mais retérica que a razdo de Estado, mais mit@dg
gue a ideologia, menos homogénea que a hegemoaimsntentrada que o
cidadao, mais coletiva que “o sujeito”, mais pstqujue a civilidade, mais
hibrida na articulagdo de diferengas e identifieagéulturais do que pode ser
representada em qualquer estruturacdo hierarquibinéria do antagonismo
social (BHABHA, 2007, p. 199).

Isso significa problematizar a certeza historicigtee define a nagdo ou uma
cultura nacional enquanto “categoria sociologicaieita ou entidade cultural holistica,
compreendendo a ambivaléncia da “nacdo” como égteatdiscursiva, que produz
deslizamentos de categorias como sexualidade, @énlasse e “diferenca cultural”.

Nesse ponto, observamos a ambigtidade do conaeltcodsciéncia situacional”
ou alegoria nacional, de Jameson, invocado por lghabaseados nas palavras abaixo

exporemos nossa duvida:



Se, em nossa teoria itinerante, estamos conscidatesetaforicidadedos
povos de comunidades imaginadas — migrantes owpwitanos — entao
veremos que o espaco do povo-nacdo moderno nunsenmesmente
horizontal. Seu movimento metaférico requer um ti{go“duplicidade” de
escrita, uma temporalidade de representacdo queose entre formacdes
culturais e processos sociais de uma légica cauosatrada. E tais
movimentos culturais dispersam o tempo homogénisoal da sociedade
horizontal. A linguagem secular da interpretagcdceasita entdo ir além da
presenca do olhar critico horizontal se formososeds atribuir autoridade
narrativa adequada a “energia ndo sequencial pentenda memoria
histérica vivenciada e da subjetividade”. Precissamde um outro tempo de
escrita que seja capaz de inscrever as intersecdes ameiivsl e
gquiasmaticas de tempo e lugar que constituem algndtica experiéncia
“moderna” da nacdo ocidental (BHABHA, 2007, p. 201)

Fica-se patente no longo trecho acima que a nacaéqg pode ser representada
em uma seqlencialidade narrativa continua, croigadg horizontal, como um todo
acabado, por, principalmente na vivéncia da modadd, haver essa complexa
fragmentacdo na identidade nacional, essa desuoat@de espacial vista em varios
pontos de cruzamentos “quiasmaticos” de vivéncia®neporalidades de minorias
étnicas, sociais e sexuais. O gue significa digerajdiscurso nacionalista, plasmado na
historiografia que se fixa nas origens da nacd@ eatiologia e teoria politica que
aponta para as totalidades modernas das nacOesidzale € uma retdrica que trabalha
com “fragmentos” e “retalhos” culturais para cr@na idéia de identidade nacional que
ndo € sendo uma invencao histérica arbitraria, ompoctal, apaga outras vozes
dissonantes que também contam a(s) historia(sackon

E dai surge nosso questionamento: a proposicaaetkid- Jameson de que “o
contar da historia individual e a experiéncia imdinal ndo pode deixar de, por fim,
envolver todo o arduo contar da propria coletivafaWAMESON apud BHABHA,
2007, p.200), seria compreender e buscar uma fdarescrita que resgatasse todas as
nuances e descontinuidades da histéria da nac@otesxda em experiéncias subjetivas
e intersubjetivas de cultura ou, por outro ladadasmmbém uma maneira de corroborar
com essa concepgao totalizante de nacdo modergaargn um todo organico e
holistico do qual o individuo e a experiéncia stilgesdo apenas um reflexo? Seria 0
discurso de Jameson mais uma tentativa de refa¢cegdresentacdo da norma”, ou da
“tarefa ideoldgica da generalizacao implicita doesa da homogeneizacdo implicita da
experiéncia” (LEFORTapud BHABHA, p. 208) de que fala Claude Lefort e que
Bhabha define como a compreensédo de nacdo encquigietopedagogicoaprisionado
em uma sucessao de momentos histéricos amarrace®asuzido num discurso de

autogeracéo da nacdo? Ou, por outro lado, bus(s, experiéncia(s) subjetivas aquela



concepcagoerformaticoda nacdo, na qual compreende-se que as contedivasre
contra-discursos presentes em seu interior (artdisdés minorias, dos marginalizados,
exilados, etc.) deslocam as fronteiras da nacadeotal, transformando-as de uma
liminaridade externa para interna, desconstruindorceito homogeneizante de povo,
desvelando e configurando essa referencialidaddigsturso nacionalista totalizador
como uma “comunidade imaginada”?

Sédo questdes dificeis de responder. Poderemogjdmnemetermos a critica do
indiano Aijaz Ahmad ao conceito de “alegoria naeidile Jameson, em seu ensaio “A
retérica da alteridade de Jameson e a ‘alegori@mat (2002). Ahmad observa que 0
tedrico norte-americano se propde a construir “dem@ia da estética cognitiva da
literatura do Terceiro Mundo”, estética essa queasgentaria numa supressdo da
multiplicidade de diferencas no interior das nagGesltiplicidade essa a qual ja
referimos aqui. Jameson propde uma oposicao bieati® “Primeiro” e “Terceiro”
mundo, postulando que “todos os textos do TercBiumdo sdo necessariamente...
alegorias nacionais (JAMESON apud AHMAD, 2002, p.86), alegorias essas que
recairiam na “experiéncia do colonialismo e imgenao”, sendo esta, para Jameson, a
definicdo de Terceiro Mundo. Nao ha davidas detgupostulado estd em consonancia
com sua teoria de “inconsciente politico”, a gaahlhém ja examinamos anteriormente.
Contudo, Ahmad aponta que tal generalizagcdo petagipamente, em colocar sob a
mesma denominacdo de “Terceiro Mundo”, nacOes agiais, asiaticas e latino
americanas com histérias e temporalidades de @aloid muito distintas. Por outro
lado, também falha ao fazer tal postulacédo gerarstk baseado apenas naqueles textos
“terceiro mundistas” disponiveis nas linguas que opiicos europeus e norte
americanos normalmente dominam, ignorando tradifterarias riquissimas escritas
em linguas como bengali, hindi, tamil, telegum reerdutros, apenas na india, por
exemplo. Tais assertivas levam o ensaista indiaaqmoatar tal generalizacéo feita por
Jameson como um “reducionismo completamente pssaiMyAHMAD, 2002, p. 84) e
que sua teoria “estara construindo tipos ideammagaeira weberiana” (AHMAD, 2002,
p. 85). Como podemos perceber, a critica de Ahmesgbnde os questionamentos feitos
acima, identificando o posicionamento de Jamesqmideiras hipoteses.

Levantamos aqui essas questdes com o intuitcoagreender a sugestao de
Bhabha de que a nacéo s pode ser escrita seiggldavdiferenca cultural. O conceito
anterior, originario, essencialista de nacédo etidade nacional que se articula com

aquele tempo homogéneo e vazio da historiogra@idional, ndo é sendo, como ja foi



dito aqui, uma tarefa ideoldgica de totalizacao i@ pode se sustentar diante da ciséo
e do deslocamento empreendido pelas minorias, bmmo ao descentramento do
sujeito, da compreensdo de que o eu é constitufdeéa do l6cus do outro. Sendo
assim, o saber cultural de uma nacdo emerge da damdiferencas, que se da num

espaco de suplementaridade sempre aberto a tragignies de cultura, a traducéo e ao
hibridismo cultural.

Observemos algumas considera¢cbes de Bhabha aee@idreel, personagem do
romance0s Versos Satanicg2008) de Salman Rushdie:

Gibreel, o migrante hibrido disfarcado de Sir HeBigmond, arremeda as
ideologias coloniais colaboracionistas de patmotis e patriarcado,
destituindo essas narrativas de sua autoridaderimhp® olhar de Gibreel
devolve e anula a histéria sincrénica da Inglafexsamemorias essencialistas
de Guilherme, o Conquistador, e da batalha de mgst{...Jele € o cisco no
olho da histéria, seu ponto cego que ndo deixarhar nacionalista se fixar
centralmente. Sua mimica da masculinidade colengla mimese permitem
gue as auséncias da histéria nacional falem nathexrrambivalente do saco
de retalhos. Mas é exatamente esta “bruxaria natague estabeleceu a
propria re-entrada de Gibreel na Inglaterra conwéea. Como pos-
colonial tardio, ele marginaliza e singulariza tafidade da cultura nacional.
Ele é a historia que aconteceu em algum outro Jugaralém-mar; sua
presenca pos-colonial, migrante, ndo evoca uma draosa colcha de
retalhos de culturas, mas articula a narrativaiftmeshca cultural que nunca
deixa a histdria nacional encarar-se a si mesnmodi® narcisista.

Isto porque a liminaridade da nacdo ocidental éorabsa de sua
prépria finitude: o espaco colonial encenado naggEi@ imaginativa do
espaco metropolitano, a repeticdo ou retorno doamig pos colonial para
alienar o holismo da histéria. O espaco colonialgéra “suplementar” ao
centro metropolitano; ele se encontra em uma relaghalterna adjunta, que
ndo engrandece a presenga do Ocidente, mas redesenh limites na
fronteira ameagadora, agonistica, da diferencaurallique de fato nunca

soma, permanecendo sempre menos que uma nacadBHABHA, 2007,
p. 236).

Bhabha nos mostra como Gibreel, o migrante pésa@loao arremedar as
ideologias da metropole colonial, descentra o es#&mMo nacionalista desta
metrépole. Mostra uma outra histdria da nacao, histéria encenada em outro lugar,
no espaco colonial. Semelhante a Gibreel, a Amazafmiescritura déalvez imperador
do Acretambém encena (como num teatro mambembe) a grankiist®ria européia.
Trata-se de uma repeticdo da(s) metropoles(s)rapgeds. Esse movimento iniciou-se
com os primeiros desbravadores europeus nas Amgdoao diz Silviano Santiago,
em seu artigo “Apesar de dependente, universalNldoo Mundo serviu de palco para
onde deslocar o beco-sem-saida das guerras samaseqdesenrolavam na Europa”

(SANTIAGO, 1982, p. 13). Essa histéria chega pagovos indigenas da América



como uma fic¢cdo, impondo-se a colénia como umaisgue também € dela, uma
histéria universal. Ela (a colénia) se torna, asgisse espaco subalterno e suplementar
que transcende as fronteiras das nacdes e narrhisttvda longe dos olhos da narrativa
historica linear, redesenhado, re-contextualizandetextualizando, descanonizando,
traduzindo e transformando.

Cabe assinalarmos que essa encenacdo da histonmaetiépole no espaco
colonial jamais sera unrapeticdo do mesma\o tratar da questdo da traducéo cultural,
0 teorico indo-britanico remete ao ensaio “A tam@daTradutor” de Walter Benjamin,
referindo-se a idéia de que sempre ha, em todaddiad um elemento de resisténcia a
transformacao, um elemento que nao se prestateadarido. Nesse ponto, percebemos
que também no processo de traducdo cultural, pdhmente na experiéncia do
“minoritario”, esse problema da intraduzibilidade lévantado, deslocando a
possibilidade de assimilacionismo ou de transmisséb de contetdo para o encontro
com o processo de ciséo e hibridizacdo que maddaranca cultural.

Dessa reflexdo ligada a questdo da “estrangeiridadelinguas” levantada por
Walter Benjamin é que Bhabha chega a seu conoceitoaino o novo entra no mundo”.
Ele sustenta uma posicao, ja discutida por nés @ne momentos deste trabalho, de
gue na se trata de um novo que rompe com O passamo, na ja criticada divisdo e
polaridade entre arcaico e modernidade. N&o se ttatseparacdo mimética entre
original e copia, e sim da hibridizacdo dessesgadlornamos ao assunto do elemento
que resiste a traducdo, metaforizado na imagemutia ¢ da casca, que formam uma
unidade no original. J& na traducdo, o fruto éreelmada casca, e envolto em um manto
real. Bhabha chama nossa atenc¢éo para as “prefpdsas” do manto, que se tornam o
“elemento instavel de ligacdo”, mostrando que duitdo também destroi as estruturas
de referéncias e significacbes do elemento originajociando os sentidos entre
temporalidades culturais sucessivas. Nesse seatiiee Pannwitz fala da hibridizacao
do texto traduzante, quando diz que, na traduggm sa trata de transformar o hindi, o
grego, o inglés em aleméo, [mas], ao contrarimsttamar o aleméao em hindi, grego,
inglés.

Tal é a tarefa ambivalente da traducao culturaicgralmente no espaco colonial.
Como ja sabemos, nosso trabalho se propbe a esiodadexto literario que enfoca
traducdes dentro de tradugdes. Que fala da tradugfizal no espaco pds-colonial por
meio de traducdes textuais no espaco da escrifaraambos os caso, 0 movimento da

traducéo se da numa temporalidade de significagao segundo Paul de Man “pbe o



original em funcionamento para descanoniza-lo, ddhd o movimento de
fragmentacdo, um perambular de errdncia, uma espukiexilio permanente” (DE
MAN apudBHABHA, 2007, p. 313).

Trata-se, portanto, de uma resisténcia a homogsgé®z ideologica, sem,
contudo, enclausurar-se numa cultura nacional dimt@ncomo um complexo de
tradicOes cristalizadas.

Percebemos que tanto a homogeneizacgao resultapi®cksso de importacéo de
valores e modelos das capitais colonizadoras, quanhacionalismo tradicionalista
estdo assentados em uma atitude de defesa e atagmeme da unidade e da pureza.
Contudo, a situacao cultural da Ameérica Latina detaaoutra forma de reflexdo, tal
gual nos expbe Silviano Santiago em seu ensaio rff@e-dugar no discurso latino
americano” (1978), que substitua a idéia de “purpeta de “hibridizacdo”. Tomando
como ponto de partida a concepcao antropofagic®sieald de Andrade, o critico
afirma que a grande contribuicdo cultural dos paaenizados advém exatamente de
sua capacidade de subverter e hibridizar acultareotbnizador, destruindo, assim, os

conceitos de “unidade e pureza”:

Esses dois conceitos perdem o contorno exato dsigificado, perdem seu
peso esmagador, seu sinal de superioridade culéuraédida que o trabalho
de contaminacdo dos latino-americanos se afirmajasdra mais eficaz. A
América Latina institui seu lugar no mapa da catido ocidental gracas ao
movimento de desvio da norma, ativo e destruidoe tpansfigura os
elementos feitos e imutaveis que o0s europeus ex@ort para 0 Novo
Mundo (SANTIAGO, 1978, p. 18).

Esse é o procedimento politico-estético @alvez imperador do Acrea
descanonizacédo da histdria da metrépole no espagoldnia, e a descanonizacédo da
tradicdo literaria da metropole no texto litergpias-colonial. A colénia é representada
por meio da fragmentacdo da metropole, a fragm@otda metropole é a escrita da
colbnia.

Stuart Hall, como um dos fundadores dos Estudotif@id, trabalha questdes de
identidades culturais hibridas no contexto de massiigragcbes — didsporas — no
chamado “pds-colonialismo”. Hall exibe um posiciorto muito semelhante ao de
Bhabha quanto a formacé&o da identidade culturahocbibridismo formado pelo I6cus
discursivo da auséncia/presenca do outro num psoces identificacdo dialdgico e
tradutor, deslocando o conceito diéféranceque Derrida propde no campo linguistico
para 0 campo antropoldgico, compreendendo, assinguestdo da traducdo e



hibridizacdo cultural dentro desse jogo da “difgegrem que cada signo significa com
relagdo aos outros signos no sistema, estruturgaampo do jogo. E assim como

Bhabha, e outros teéricos do “pds”, da maior relevesse processo dentro das
narrativas disjuntivas dos povos colonizados e maligados da Grande Narrativa da
historia européia. Tendo em vista que esses prailsi¢ggnforam bastante debatidos aqui,
cabe interrogarmos alguns conceitos-chave por meipensamento de Stuart Hall,

principalmente, a diaspora e o pds-colonial.

Com relagcéo a primeira, poderiamos apontar comasfdirico” aqueles sujeitos
dos paises subdesenvolvidos (ou Terceiro Munda)ap@s a Segunda Guerra Mundial
e 0s movimentos descolonizadores na Africa e Asiggraram para as antigas
metrépoles coloniais fugindo da pobreza e levarara gessas metropoles algumas
mazelas sociais que o0 processo de colonizacdoweixoseus paises, como pobreza,
desemprego, violéncia e disputas étnicas. Sendm,adderente de que se poderia
pensar, que as poténcias imperialistas tirariams fugas coercivas e seu capital das
colonias e as deixaria isoladas em seus problessias invadiram o espaco da
metrépole, deslocando sua narrativa historica ctengpo homogéneo e vazio, bem
como confundindo suas identidades raciais e étntcagendo o negro, o asiatico, o
muculmano para dentro do espaco branco-cristageuyonodificando assim, o proprio
estatuto tido como ontoldgico de Europeu. Disceteassim, como sujeitos vindos de
sociedades tradicionais de culturas muito distintles ocidental negociam suas
identidades em pontos quiasmaticos de identificaighimando os homens traduzidos
ou homens hifenizados, com mais de uma nacionaidagmporalidade, vivendo nas
intersec¢gbes (ou sendo essas préprias intersecede® polos antes tidos como
estanques, deslocando, assim, suas fronteiraso/beggrco; colonizador/colonizado;
centro/periferia; publico/privado; tradicional/mode; etc. Hall aborda essas questdes
como pontos radicais, liminares, que pde em evidégcandes contradicbes do
pensamento ocidental, como seu direito constitati@embasado nas proposi¢cbes do
lluminismo e seu (pretenso) universalismo e suafisita ontoldgica e essencialista. E
um momento de profundo revisionismo do pensamettioace tedrico.

Contudo, perguntamos: seriam somente esses migrastesujeitos diasporicos”
de que fala Hall? Apressamos-nos a responder queenl@go essa teoria passa a nos
interessar mais diretamente.

Segundo Hall, a experiéncia diaspdrica seria



a sensacédo profundamente moderna de deslocamemta) a— parece cada
vez mais — nado precisamos viajar muito longe pameementar. Talvez

todos nés sejamos, nos tempo modernos — apés adigdmos — o que
o filésofo Heidegger chamou dmheimlicheit— literalmente, “ndo estamos
em casa (HALL, 2003, p. 27).

Mediante uma citacdo de lain Chambers, Hall nosmafique essa sensacao
decorre da impossibilidade de retorno ao passadasa a cena original, sendo através
da experiéncia da linguagem, essa mediacdo queamaxima e exila de nossas
histérias e memdérias. Deparamos-nos com a “consiglacheia de tensdo, de que nos
fala Benjamin, e buscamos a linguagem, o estilcs mpropriado a dar forma aquele
momento (aquela “estrela”) que pretendemos resgatar

E o que demarcaria essa experiéncia diaspoéricaeaBznte, na separacao das
culturas e narrativas originarias. Assim, o suj€ii@sporico leva sua “casa” consigo,
resgatando sua memoria cultural por meio do ques&doGlissant (2005) chama de
“rastros/ residuos”, isto €, fragmentos dessa tnaararevitalizando-a e negociando
novos sentidos numa nova configuracdo do campo afo jdiferencial, esses
rastros/residuos passam a significar com relagdigtras signos desse novo contexto,
dessa forma ressignificando-se (0s) e hibridizeseldes), num processo conhecido
também como “crioulizacéo” (GLISSANT, 2005) e “tsanlturacdo” (RAMA, 2007)

A crioulizagdo é compreendida por Glissant comonecogrtro de elementos
heterdclitos tendo como resultado algo novo e inipieel. Para melhor ilustrar esse
processo, explica que o negro, diferente do eurogpeando chegou a América estava
“nu”, isto €, distante e destituido de elementos cpnservassem sua heranca cultural,
tendo que recompor a partir testros/residuoslessa heranga formas novas e hibridas
de expressao cultural. Dessa forma, Glissant topeneamento do rastro/residuo como
modelo que opde a pensamento e sistemas, 0 perisafeenado em seu ideal de
pureza, de “raiz Gnica”, que nega o contato connooettende a domina-lo e mesmo
destrui-lo. Para o tedrico francofono, o pensameastro/residuo € caracteristico de
culturas insurgentes e pés-colonizadas, mas quegtamatinge aos colonizadores, visto
que a migracdo colbnia-metrépole leva o processaridellizacdo para o centro de
cultura. Tendo isso em visto, Glissant nos mostia €sse processo esta em voga em
Nnosso tempo.

A reflexdo de Angel Rama acerca da Transculturagdonta para 0 mesmo
caminho, referente a experiéncia latino americdtia. assinala a importancia dos

movimentos regionalistas ao resguardar certas;fragie valores locais, tendo em vista



sua vulnerabilidade diante da crescente moderrozagé polos urbanos, sobretudo nas
regibes portuarias, e a ameaga que os valoreqestenrfiltrados e filtrados por essas
capitais oferecem as culturas tradicionais locdhsaprincipalmente no interior, ou
areas rurais. Contudo, ele mostra também que arauthodernizada das capitais,
respaldada em fontes externas, encurralou as d@esliulturais do interior na seguinte
situagdo: ou retrocedem e entram em agonia, ouncera a seus valores e morrem. A
solugéo encontrada foi a hibridizacdo entre cudtueggionais e tendéncias modernas.
Nesse sentido, o tedrico uruguaio nos apresentaooesso de Transculturacao,

retomando-o do cubano Fernando Ortiz, em trés mmsen

Implica em primer término uma “parcial descultuéedique puede alcanzar
diversos grados y afectar variadas zonas tanta deltura como del ejercicio
literario, aunque acarreando siempre pérdida depooentes considerados
obsoletos. Em segundo término implica incorporagsorprocedentes de la
cultura externa y em tercero um esfuergo de reosioidn manejando los
elementos supervivientes de La cultura originarilasyque vienen de fuera
(RAMA, 2007, p.45).

E importante frisarmos que, nesse processo dedseke¢ransformacio, as duas
(ou mais) culturas envolvidas sdo modificadas.

Remetemos aqui, novamente, aos conceitos antropaggarodia modernistas, e
ao conceito de entre-lugar proposto por Silviarerc€bemos, entdo, que Stuart Hall
conceitua a experiéncia diasporica como esse pmocds degluticdo da cultura
dominante do colonizador pelos povos dominadosbal®rmos, frente a suas proprias
culturas, o que imprime uma rasura das posi¢céesumpo simbadlico de poder.

Sincretismo e crioulizacdo dos codigos mestresultaira dominante, essa € a
estética diasporica, e Stuart Hall remete as padado romancista Salman Rushdie para

referir-se a forca criativa dessa estética:

“o hibridismo, a impureza, a mistura, a transforatague vem de novas e
inusitadas combina¢cdes dos seres humanos, cultdésss, politicas, filmes,

cancBes” é “como a novidade entra no mundo”. Nawasa de sugerir aqui
que, numa formacado sincrética, os elementos difeseastabelecem uma
relagdo de igualdade uns com os outros. Estes s&wre inscritos

diferencialmente pelas relacbes de poder — solwetasl relacbes de
dependéncia e subordinacdo sustentadas pelo préptamialismo. Os

momentos de independéncia e pds-colonial, nos qaasas historias
continuam a ser vivamente retrabalhadas, séo, s@@@®ente, portanto,
momentos de luta cultural, de revisao e de reajagfow. (HALL, 2003, p.

34. Citacdes de Salman Rushdie)



Esse processo descrito por Hall € bem proximo,aitraimente, da antropofagia
oswaldiana. O te6rico jamaicano sublinha, poréfate de que esses hibridismos sdo
inscritos dentro de uma relagdo de dominacgédo,éistama relacdo desigual de forcas
dentro do campo de poder. Contudo, ja observamos Ecantz Fanon, e aqui
novamente vemos isso, COmMo esse processo simiggtiade de uma luta de resisténcia
cultural pela descolonizagcdo. Se essas forgcassé@snscritas de forma desigual, seu
efeito (ou seu objetivo) é justamente a rasuraaddssigualdade, descer o “elevado”
para o nivel do “baixo”, parodiar, satirizar e desmizar os coédigos mestres das
culturas dominantes, assim, tanto a novidade emtramundo quanto 0s povos
subalternos imprimem sua forga inovadora culturabene

Antes de podermos contestar essa visao talvez axassente e apressadamente
otimista do processo de hibridizacdo cultural npeegncia da diaspora, cabe uma
dltima interrogacao a este termo: seria ele, ptotaplicavel aos sujeitos que, mesmo
em seus paises de origem, sofrem esse processddedio e hibridizacdo cultural? A
julgar pela caracterizacdo da estética diaspopcasantada por Hall, a resposta seria
sim. E, fazendo um salto em seu texto, podemos pEbdprio autor corroborando com

nossa resposta

Compreendida em seu contexto global e transcultaratolonizacdo tem
transformado o absolutismo étnico em uma estratdtaral cada vez mais
insustentavel. Transformou as proprias “coldniasli mesmo grandes
extensbes do mundo “poOs-colonial’”, em regides degéle sempre

“diaspdricas”, em relacdo ao que se poderia imagiomo suas culturas de
origem. A nocdo de que somente as cidades muiifaidt do Primeiro

Mundo sado diasporizadas € uma fantasia que s6 spedsustentada por
aqueles que nunca viveram nos espacos hibridizadosuma cidade

“colonial” do Terceiro Mundo (HALL, 2003, p. 114).

Essa proposicdo de Stuart Hall nos remete a d@bres estudiosos brasileiros
gue afirmaram algo bem parecido, mas referindoesecatexto nacional. O primeiro
deles é Sérgio Buarque de Holanda, que, em sen Raizes do Brasilde 1936:
“Trazendo de paises distantes nossas formas denadaas instituicbes e nossa visao
de mundo e timbrando em manter tudo isso em angbranitas vezes desfavoravel e
hostil, somos uns desterrados em nossa terra” (A 2004, p.31). O outro é
Paulo Emilio Salles Gomes, no inicio do seu ens&@mema: Trajetéria no
subdesenvolvimento” (1980), no qual ele diz: “Names europeus nem americanos do
norte, mas destituidos de cultura original, nada @cestrangeiro, pois tudo o é. A

penosa construcdo de nés mesmos se desenvolvaléigcdirarefeita entre o ndo ser e



o ser outro.” (GOMES, 1980, p. 88). Desterradosteargeiros em nossa propria terra,
essa é a experiéncia diasporica dos paises ddraernendo, portanto, € em suas
cidades que encontramos também com intensidad&ticesdebricolage que Stuart
Hall chama de “diasporica”.

Cabe agora interrogarmos o que € esse “mundo pasid de que fala Stuart
Hall. Obviamente, num primeiro momento, poderianmEnsar que pos-colonial
significa “0 que vem depois” do colonial. Uma swgg@io deste momento e passagem
para um novo. Contudo, ha ai alguns problemas rokigidos. O primeiro seria indicar
gue esse momento “pOs” seria um rompimento defmitlas relacbes de dominacao
predominantes no “colonialismo” e “neo-colonialismoutro seria 0 de compreender
esse termo como universalizante e homogeneizanotecando no mesmo patamar
nacdes que sofreram diferentes processos de cabdinize descolonizacdo em
diferentes épocas. Tendo em vista esses argumenafeyidos por adversarios ou
criticos do termo, Hall esclarece que a critica-gmenial precisa estar atenta
justamente para essas especificidades das nagdgs;eendendo que diferentes nacdes
que sofreram diferentes processos de colonizags@lonizacdo podem nao ser pos-
coloniaisnum mesmo sentido que nao significa que ndo sejdm maneira alguma
pds-coloniais. Em suma, o que se propde com o térffuescrever ou caracterizar a
mudanca das relacdes globais, que marca a trar(sieéessariamente irregular) da era
dos Impérios para 0 momento da pés-independéndaia @ds-descolonizacdo” (HALL,
2003, p. 107).

Sendo assim, o pdés-colonial € mais do que um tdnstdrico, compreendido
como a descricdo de uma sociedade ou época queucrnm uma anterior a0 mesmo
tempo e da mesma forma em todos os lugares em ¢gdogares. Tendo em vista que
ele descreve sim um processo de transicao histioregular, compreende-se que ele é
também um termo epistemoldgico e critico, que peopdreleitura da colonizacao
“‘como parte de um processo global essencialmeatesracional e transcultural — e
produz uma reescrita descentrada, diasporica oobdfl das grandes narrativas
imperiais do passado, centradas na nagéo” (HALQ32p. 109).

Sendo assim, ndo podemos compreender o pos-coloomb uma ruptura
definitiva com o passado, mas como uma transicaordeontrole colonial direto para a
formagdo de novos Estados-nacdo dependentes ewamoemte das poténcias
capitalistas. O que significa que muitos efeitoxcd@nizacao persistem juntos a uma

reconfiguracdo da relacao colonizador/colonizads|atando-a, mesmo, para dentro da



propria sociedade descolonizada. Significa a passggara um novo regime de poder
num movimento de desconstrugédo-reconstrucdo, queidBedenomina de “dupla
INscricao”.

Percebemos, portanto, que se poderia compreenaenanceGalvez imperador
do Acrepor meio da critica pos-colonial. Sem duvidas, puske observar em sua
tessitura a reescritura dos efeitos da colonizagdmicio do séc. XX, desvelando seu
carater transnacional e transcultural e ironizaralonacionalismo imperial das
metrépoles e da propria republica recém proclantd@stado brasileiro. Por outro
lado, como ja dissemos, 0 romance se inscreve aradsgpem que diferentes momentos
histéricos se cruzam, sendo assim, no momento emmgustra os efeitos das relagbes
econdmicas neocolonias durante o ciclo da borraeghAmazoénia, também evidencia
problemas que encontramos na globalizacdo contémear e seus efeitos
contraditorios, isto é, que, ao mesmo tempo emidg@ogicamente é liderada pelo
neoliberalismo com tendéncia cultural dominante cendgeneizante, tem também
causado efeitos diferenciadores entre ou no imteeosociedades. Isto quer dizer que,
ainda que o capitalismo tenha carater homogeneizaab pode controlar e saturar tudo
dentro de sua Orbita, surgindo formacdes subaketaaefeitos inesperados que tendem
subverter, traduzir e assimilar o assalto cultgtabal sobre as culturas mais fracas.
Num embate constante, quando essas formacdesensesge marginais ganham certa
forca, cabe ao capitalismo tentar conforma-lasua peopositos.

Justamente nesse ponto, a questdo cultural é pratikada e ganha uma
complexidade que foge novamente a distincdes tdaso imisciveis. Estamos nos
referindo aos conceitos de cultura popular, cultnadita e cultura de massa. As
consideracOes de Stuart Hall a esse respeito sdio esclarecedoras, ao perceber que a
cultura, como bem simboalico, estéa inscrita, ouaéneésma o campo de batalha no qual
as classes negociam seu sentido e sua hegemooiagida. Nesse sentido, distingue
trés acepgcbes comumente atribuidas ao popular.

A primeira € a idéia de “popular” como aquilo queansumido pelas massas.
Essa €, sem duvidas, uma acepc¢ao comercial do.té&ymesar de insatisfatoria, ndo se
pode negar que esses produtos da moderna indagiti@al € consumido e apreciado
por diversos tipos de pessoas, dentre elas inUntexbalhadores. Contudo, se esses
produtos sdo vendidos no mercado numa relagdo oladgra com o consumidor,
entdo aqueles que os consomem sao tolos maniputadas significaria dizer que essa

cultura dita “popular” ndo é a auténtica culturgoydar. Nesse ponto, Stuart Hall



arremata dizendo que nao existe cultura populagiat auténtica ou autbnoma, fora do
campo das relagbes de dominacéo cultural, é pretiservar que a cultura comercial
tem o poder de retrabalhar e remodelar aquilo gpeesenta, dessa forma ela manipula
artificializa e trivializa nossas concepcdes de mé&smos de acordo com seu discurso
hegemonico, a0 mesmo tempo em que apresenta etmmdat reconhecimento e
identificacdo com seu publico, que ndo pode sdowsmo uma “tela em branco”
completamente manipulavel. Vemos ai um indice deaguformas culturais ndo devem
ser compreendidas como inteiramente corrompidaguténticas, na verdade, elas sao
profundamente contraditorias.

Outra definicdo de popular seria como “tudo aqgie o povo faz”. Esta por ser
demasiada descritiva, acaba dizendo pouco. Magijnaigal dificuldade com esta
acepcao € que, mais do que tentar litar todas iaascque o povo faz, ela pde em
evidéncia uma oposicao chave: pertence/ ndo perten@govo, ou, dizendo de outra
forma, a separacdo entre o que pertence a culautalite” e a cultura da “periferia”.
Contudo, voltamos ao argumento de que esse signesltliras, por estarem inscritos
numa constante luta de forcas, sdo moventes, @od&Em ser estruturados em polos

estaques, pois, como diz Stuart Hall:

O valor cultural das formas populares € promovatiye na escala cultural
— e elas passam para o lado oposto. Outras co&gand de ter um alto
valor cultural e sdo apropriadas pelo popular, seindnsformadas nesse
processo. O principio estruturador ndo consiste cm#eddos de cada
categoria — 0s quais, insisto, se alterardo de épmra para outra. Mas
consiste das forcas e relagBes que sustentamimcdste a diferenca; em
linhas gerais, entre aquilo que, em qualquer épm#a como uma atividade
ou forma cultural de elite ou ndo conta (HALL, 20p3257).

Sendo assim, chegamos a uma terceira acepcéo deldpo sendo aquela pela
qual Hall opta. Esta definicdo “considera, em quetgépoca, as formas e atividades
cujas raizes se situam nas condi¢bes sociais eiamtde classes especificas, que
estiveram incorporadas nas tradicbes e praticasila®s” (HALL, 2003, p. 257).
Apesar de reter parte da acepcao anterior, esieresra que uma acepcao de popular
deve levar em consideracdo as relagbes que colac&ultura popular” em tenséo
continua com a cultura dominante e que o domingofolanas e atividades culturais é
um campo variavel e estruturado formacdes domisaetsubordinadas, articuladas

num processo em que algumas coisas sao preferidagras. E ndo ha nenhuma



garantia de que uma determinada forma culturaltgroraizes numa classe especifica,

nao seja apropriada e ressignificada no discursutta. Em suma

O significado de um simbolo cultural é atribuido ante pelo campo social
ao qual esta incorporado, pelas praticas as qeasstigula e é chamado a
ressoar. O que importa ndo sdo o0s objetos cultuirdisnseca ou
historicamente determinados, mas o estado do jegorelacdes culturais:
cruamente falando e de uma forma bem simplificad@je conta é a luta de
classes na cultura ou em torno dela (HALL, 200258).

Para reforcar e embasar seu argumento, Hall usBzale uma citacdo de
Volochinov/ Bakhtin, em seMarxismo e filosofia da Linguagena qual também

citaremos aqui para concluir essa reflexao:

Classe social e comunidade semiética néo se cosfiunéelo segundo termo
entendemos a comunidade que utiliza um Unico e mesgigo ideoldgico
de comunicacgdo. Assim, classes sociais difere@bgem-se de uma sé e
mesma lingua. Conseqlientemente, em todo signodgleol confrontam-se
indices de valor contraditérios. O signo se toraaema onde se desenvolve a
luta de classes. [...] O signo, se subtraido a&dtsnda luta social, se posto a
margem da luta de classes, ira infalivelmente dab#e, degenerara em
alegoria, tornar-se-a4 objeto de estudo dos fildogondo sera mais um
instrumento racional e vivo para a sociedade.] A.classe dominante tende
a conferir ao signo ideol6gico um carater intanigévacima das diferencas de
classe, a fim de abafar ou de ocultar a luta ddisés sociais de valor que ai
se trava, a fim de tornar o signo monovalente. &&idade, todo signo
ideoldgico vivo tem, como Jano, duas faces. Todtearviva pode tornar-se
elogio, toda verdade viva ndo pode deixar de papa@ alguns a maior das
mentiras. Esta dialética interna do signo né@gela inteiramente a nao ser
nas épocas de crise social e de comocao revoluEaEBAKHTIN, 1981, p.
45-46).

Os signos de cultura sao, portanto, constantemieoteporados, distorcidos,
rechacados, negociados e recuperados na constaateultural. Ressignifica-los de
acordo com as intencdes politicas das classesigcgppl estratégia utilizada nessa luta.
Retomamos, portanto a questdo do capitalismo glaipaé pode se apoderar de
simbolos de ruptura cultural, acomodando-os a peyEsitos hegemdnicos, da mesma
forma que a cultura popular, considerada baixa,eped apropriar dos signos
ideoldgicos que a classe dominante tenta apreseatao “intangiveis e acima das
diferencas de classe”, com uma estratégia desgaciala, desconstrutora e, portanto,
carnavalizante, no sentido de inverter as hieragjde classe. Essa tenséo é continua,
surgem os movimentos de ruptura cultural, que e apuma cultura dominante, e logo
esta trata de se apropriar deste, conformando-aaatarefa homogeneizadora de
conformacéo da diferenca.



Estas reflexdes se desdobram nas hipoteses leaaratb ensaio de Canclini, a
partir do qual, também, faremos rela¢cdes mais eteicom nosso objeto de estudo. Se
para Stuart Hall, os signos de cultura se ressognif na luta de classes segundo a
apropriacdo que estas fazem deles, tornando-osauaisenos prestigiados, Canclini,
na “Entrada” de seu livr@ulturas Hibridas(2008) levanta trés hipoteses. A primeira €
de que a incerteza do sentido e do valor da reicdio se da apenas no nivel da
separacdo entre nacoes, etnias e classes, masrtamabgnistura do tradicional e do
moderno em cruzamentos socioculturais. A convidoi artesanato, do folclore e da
alta tecnologia, a arte de vanguarda sendo veiaydath televisdo, a mistura entre rock,
musica erudita com manifestacbes populares “trawliis”. Todos esses fatores que
encontramos na modernidade rasuram tanto a oposeig#e tradicional e moderno
quanto a tranquilidade das categorias de cultupallpg erudita, culta e de massa. Para
0 estudioso argentino, é preciso averiguar a labéd dessas camadas, e, para tal, €
preciso fazer-se um estudoter e trangdisciplinar, utilizando-se de ferramentas da
antropologia, da histéria da arte e literatura ecdeunicagdo. Dizemos aqui de
antemao que, dentro de nossas limitacdes, nospiaga isso.

A segunda hipotese se refere a compreensdo dadehégamodernidade e da
modernizacdo na América Latina ndo como um romptionabrupto com o tradicional,
mas como uma tentativa de renovacao que inclbegefogeneidade multitempotale
cada nacdo. Isso também se averiguara em nossim ggit meio da analise literaria.
Por fim, uma terceira hipétese seria a de que umarotransdisciplinar sobre a
hibridacdo das categorias culturais tem conseqgé&rguie extrapolam a investigacéo
cultural e podem iluminar processos politicos. @ sjignifica, em nosso caso, analisar a
obra literaria em sua imanéncia, isto €, suas delagemidticas internas, investigar
processos culturais, e, por fim, entrever um poojetlitico-estético que se desvela na
critica e denuncia de certas rela¢des contraditénalenciadas no romance.

Sabemos que essa relagdo entre literatura e sdeiezidrapola as analogias
estruturais e semiodticas que podem existir ensig, sk estendendo até a insercao dessa
obra na légica do mercado e sua recepc¢éo por vafiokcos. Para Canclini esse é o
principal fator de hibridacdo entre categorias wais. A impossibilidade de
autosuficiéncia desses universos, tendo em vistansgrcao no mercado, faz com que
eles se misturem ao serem apropriados de diferéotesms por diferentes “classes”.
Isso significa dizer, novamente, que nenhum sigoal® ou populaa priori, mas se

definem por estratégias estaveis com que 0s setonsgroem suas posicoes.



Nesse sentido, entramos numa certa contradicdas Essisformacdes ao mesmo
tempo radicalizam o projeto moderno e levam aormpéderno. E preciso pensar a
insercdo da América Latina na pés-modernidade tendw@ista esse duplo movimento:
por um lado a divergéncia entre o modernismo cilltara modernizacdo social que
pode nos levar a compreendé-la como uma versaciateé da modernidade das

metropoles. Por outro lado:

Por ser a patria do pastiche eld@olage onde se encontram muitas época e
estéticas, teriamos o orgulho de sermos pds-mosldracséculos e de um
modo singular. Nem o paradigma da imitagéo, nera orijinalidade, nem a
“teoria” que atribui tudo a dependéncia, nem appeguicosamente nos quer
explicar pelo “real maravilhoso” ou pelo surrealisnatino-americano,
conseguem dar conta de nossas culturas hibridasQCII, 2008, p.24).

Essa contradicdo se assenta principalmente naoetatre tradigdo, modernismo
e modernizacdo socioecondmica. O que significardipee, enquanto nos paises
metropolitanos as correntes pés-modernas sao dotegjana Ameérica Latina,
prevalecem, ainda, objetivos politicos assentados objetivos da modernidade.
Enquanto as elites cultivam a arte e cultura dguwarda, grande parte da populacdo é
analfabeta. Significa, portanto, que ha um abisniceea pretensdo a pos-modernidade
da cultura de elite e a realidade socioeconémisgdises da América Latina.

Sendo assim, seria incongruente falar de pés-muoldel® latino-americana?
Antes de entrarmos na reposta de Canclini parg isgbe retomarmos algumas
observacoes de Stuart Hall sobre o pos-colonia, équma corrente concomitante da
pos-modernidade. A primeira é que esse periodo pedeivido de diferentes formas
por diferentes na¢gBes dependendo de suas esphkifis historicas, e que, exatamente
por excluir a idéia de totalidade e linearidadeténisa, concebe-o ndo como uma
ruptura definitiva, mas como uma dupla inscricam processo de desconstrucao-
reconstrucao, que tem como efeito essa temporalidascontinua. A outra observacéo
€ que, além de ser um momento histérico (irregularjpos” é também um termo
epistemoldgico que promove uma revisdo do periatetior”’, seja a modernidade ou
as relacoes colonialistas. Para Canclini, essao vis@porcionada pela critica poés-

moderna é imprescindivel para a compreenséo donfemd latino-americano:

Hoje concebemos a América Latina como uma artiéiolagais complexa de
tradicbes e modernidades (diversas, desiguais)camtinente heterogéneo
formado por paises onde, em cada um, coexistemiptagltidgicas de
desenvolvimento. Para repensar essa heterogeneddatiea reflexdo anti-



evolucionista do pés-modernismo, mais radical qu&dquer outra anterior.

Sua critica aos relatos onicompreensivos sobrestérld pode servir para
detectar as pretensfes fundamentalistas do tradlgmo, do etnicismo e do
nacionalismo, para entender as derivacdes autastélo liberalismo e do

socialismo.

Nessa linha, concebemos a pés-modernidade ndo eon®m etapa ou

tendéncia que substituiria 0 mundo moderno, masocama maneira de

problematizar os vinculos equivocos que ele armou &s tradicdes que quis
excluir ou superar para constituir-se. A relatigga pos-moderna de todo
fundamentalismo ou evolucionismo facilita revisasegaracdo entre o culto,
0 popular e o massivo, sobre a qual ainda simsentar-se a modernidade,
elaborar um pensamento mais aberto para abardateescdes e integracdes
entre os niveis, géneros e formas de sensibili(@4BICLINI, 2008, p. 28).

Como podemos perceber, assim como Hall, Bhabhes entros, Canclini ndo
pretende compreender a pds-modernidade como uradpehistorico holistico, mas
uma forma de sensibilidade mais aberta e aproppatmanalisar a heterogeneidade, a
convivéncia e hibridacdo de diferentes, e as ver&sontraditorias, temporalidades
num mesmo espago.

O estudioso, entdo, aponta os movimentos basiasanstituem a modernidade:
0 projetoemancipador que constitui o desenvolvimento de mercados aatds das
praticas simbolicas; o projexpansionistaque busca estender o conhecimento e a
posse da natureza, a producéo, a circulacao esummwande bens; o projetenovador
que pressupde o aperfeicoamento e inovagdo indessaiém da reformulacdo dos
signos de distingdo desgastados pelo consumo moadsif e, por fim, o projeto
democratizadar que confia na educacdo e na difusdo da arte e sdbsres
especializados para chegar a uma evolucao ractomaral (Cf. CANCLINI, 2008, p.
31-32).

Esses projetos revelam-se utdpicos quando percabguey ao se desenvolverem,
entram em conflito. O projeto emancipador — a woge que o saber e a criagao
podem se desenvolver em espacos autbnomos — pdesauformacdo de publicos
especializados, que acompanhem a constante remmoeatética e de conhecimento,
consumindo-a e sustentando-a. Para tal, seriasprepie a producdo artistica e
cientifica se emancipasse do jugo da igreja e dades porém, por outro lado,
necessitaria também do sucesso dos projetos empéstai e democratizador. Nesse
ponto, entramos em um conflito: isso significa digele a arte e o conhecimento
precisam se inserir em uma légica de mercado. Sasglm, considerando a sociologia

da arte de Pierre Bourdieu, os campos culturaisapas ser regidos por leis proprias,



que determinam a acumulacédo do capital simboliéprpy daquele campo e as lutas de
forca que ocorrem em seu interior pela acumulag&eealcapital.

Essa acepc¢ao parece afirmar a crenca na autonomantpo. Contudo, resta uma
questado: se a autonomia do campo necessita dag@onte um publico especializado
que compreenda e acompanhe o incessante movimemopdrimentacao e renovacao
estética empregadas pelos artistas, como conigarcom a tendéncia capitalista de
expansdo do mercado e aumento do publico consum@amo entender a contradicdo
moderna entre a estética elevada e Unica e a mBEmssle consumo massivo? Para
Bourdieu, podemos compreender essa contradicaovabsi® que os campos de saber
podem ser signos de distingdo entre a elite eaased subalternas. Essa afirmacédo esta
em consonancia com o que discutimos anteriormecéeca de 0s bens culturais
estarem no cerne da luta de classes como objettistdeado entre as classes populares
e hegemonicas. Sendo assim, a arte de vanguarsa @aer vista como um produto
restrito & elite cujo consumo a distingue. J4 alldacdo e consumo massificados,
necessarios para o aumento dos lucros, ficam ddsges classes pobres.

O que essa concepcdo nao consegue apreender €esgarambricacdo entre
esses estratos que Bourdieu apresenta como essauendo o consumo massificado
se apropria tanto de formas artisticas tidas carttascquanto das populares, fazendo-as
conviver num mesmo espaco, seja no radio, na sdleyinas bancas de jornal ou
supermercado, etc. Isso esse processo nos levaeebpe novamente que ha campos
autdbnomos, todas as formas de arte dependem d@aicdi® de técnicas e profissionais
de diferentes campos em sua producgdo. Ainda quscitcg seja 0 “demiurgo das
palavras”, ele precisa de editores, designersgitiids e publicitarios para que sua obra
seja editada e se integre no mercado, de instésigé prestigio que a promova e de um
publico que a consuma. Sendo assim, a autonomiartikgia é condicionada pelo
sistema social e econdmico em que se produz ao onesnpo em que tem uma relacao
independente com a sociedade, visto que inovagiéscas podem influir também na

estrutura social, como afirma Canclini:

Mudar as regras da arte ndo € apenas um proble#tic@squestiona as
estruturas com que os membros do mundo artistitio ecostumados a
relacionar-se, e também os costumes e crencagdestores |[...].

As convencgdes que tornam possivel que a arte sefato social, ao mesmo
tempo que estabelecem formas compartihadas de emgEm €
compreensdo, também diferenciam os que se instaam modos ja
consagrados de fazer arte dos que encontram a narteuptura das
convengBes. Nas sociedades modernas, essa diviergpraduz duas



maneiras de integracao e discriminacdo com respeifmiblico. De um lado
o trabalho artistico forma um “mundo” préprio ermnim de conhecimentos e
convencdes fixados por oposicdo ao saber comumgueacse julga indigno
para servir de base para uma obra de arte. A maianenor competéncia
para apreender esses sentidos distingue o puldesiduo” do “ocasional”,
distingue o publico que pode “colaborar plenamente’hdo com os artistas
ou a empresa comum de levar a cena uma obra eal®r&, que é o que lhe
da vida.

De outro lado, os inovadores corroem essa cumplieidentre certo
desenvolvimento da arte e certo publico: as vegam criar convengdes
inesperadas que aumentam a distancia em rela¢c&et@oss ndo preparados;
em outros casos [...] incorporando a linguagem enciwnal do mundo
artistico as formas vulgares de representar o Egalmeio a essas tensdes, se
constituem as relagcdes complexas, nada esqueméditas o hegemdnico e
o subalterno, o incluido e o excluido. Essa é uamahusas pelas quais a
modernidade implica tanto processos de segregagéo de hibridacao entre
os diversos setores sociais e seus sistemas stam@CANCLINI, 2008, p.
40-41).

Vemos, portanto, que a producéo artistica depeaderdas exteriores a ela. Para
que possa ser desenvolvida de forma autbnoma, @mssupde constante inovacao
estética, precisaria de um publico especializadoe®, a necessidade de expansao do
mercado insere a arte em uma logica do consuntoreacomo bem cultural dentro de
um campo de forcas e de luta de classes. Publassam a se distinguir por meio do
consumo desses bens, e, além disso, eles passamaprgpriados cada vez mais por
formas massivas de comunicacdo, fazendo com qumgrdiferentes consumam e
ressignifiquem esses signos de distingao, hibmdiaaos conceitos de culto e popular
na industria cultural. Dessa forma, a renovacadsgasser uma necessidade constante,
Novos signos precisam surgir para substituir agyélelesgastados pelo consumo. Dai
surgem as vanguardas modernas com seus ideaiptdearaom as convencdes estéticas
fixadas e de inser¢cdo da novidade inesperada@atadi

Chegou-se em um momento, contudo, em que as valaguartisticas se esgotam,
e restam o que ele chama de “rituais de inova¢ésd. acontece porque, apos o choque
da ruptura abrupta, logo as vanguardas se tornate gda repertério conhecido e
consagrado no campo simbolico. A ruptura englolpadias meios académicos de saber
e torna-se convencao, estabelecendo, assim, o@aei®Paz chama de “a tradicdo da
ruptura”. Esse desgaste da vanguarda e ritualizdg&wptura nos traz as estéticas e
poéticas fragmentarias da pdés-modernidade, emtgué, a radicalizacdo do ideal de
renovacdo moderno, que jA ndo ha relatos totalizadgue organizem e orientem o
surgimento de estéticas inovadoras, ha somentemdeag@o da autenticidade subjetiva,
da originalidade e do rompimento com o estabeleditdsa incessante renovagcao na

estética pdés-moderna Canclini chama de “ritos dessQ”:



Nesse ponto, vejo uma continuidadeciologica entre as vanguardas
modernas e a arte pos- moderna que a renega. fueas pos-modernos
abandonem a noc¢éo de ruptura — fundamental naticasténodernas — e
usem imagens de outras épocas em seu discursbcaytseu modo de
fragmenta-las e desfigura-las, as leituras deskscadu parédicas das
tradicbes, restabelecem o carater insular e afgode do mundo da arte. A
cultura moderna se constitui negando as tradic@eteritorios. Seu impulso
ainda vigora nos museus que procuram novos publitas experiéncias
itinerantes, nos artistas que usam espacos urbiaantos de conotacdes
culturais, que produzem fora de seus paises e mtestgalizam os objetos.
A arte moderna continua praticando essas operaggmsa pretensdo de
oferecer algo radicalmente inovador, incorporandpassado, mas de um
modo néo convencional. Com isso, renova a capaeidadcampo artistico
de representar a ultima diferenca “legitima” (CANSL, 2008, p. 49).

Contudo, mesmo essa insularidade e auto-referésdieais das experimentacoes
pés-modernas sdo apropriadas pelo mercado. Mesawsaacraliza¢cdes do sublime na
arte sdo sacralizadas. Por mais radicais e ofengiv@sejam as tentativas de subverséo,
elas séo finalmente devoradas pelas instituicoésgitenacao da arte.

Todos esses fatores nos levam a perceber o quaplee@s sdo as relagdes
culturais. Nao é de hoje que os produtos circulamdéerentes circuitos de difusédo
industrial. A indastria cultural se apropria e edmra signos distintivos da arte culta,
assim como das manifestacdes artisticas populdradieionais. O popular e o culto se
misturam e entrelacam na estrutura industrial dedygdo e circulacdo de bens
culturais. Nessa estrutura os detentores de cafiitahceiro, empresarios que
patrocinam manifestacfes artisticas, exercem imfla§undamental sobre a producéo e
consumo de artes, interpretando valores estétimo®m ¢endéncias de mercado. Sendo
assim, percebemos que o ideal de autonomia dososaarfistico e cientifico cai por
terra diante da estrutura contemporanea de dealiea¢fo dos campos de da sua
dependéncia com relacdo ao mercado e as indUgtitasais.

Essas questdes nos levam a identificar a cont@algdAmérica Latina, onde
tivemos um “modernismo sem modernizagdo. Sublinisaraqui a complexidade
epistemoldgica existente em tentar caracterizar {presa pos-moderna” na América
Latina. SeGalvez imperador do Acrepoderia ser identificado como tal, também é
imprescindivel analisarmos em sua tessitura a ropiealidade, a convivéncia de
diferentes temporalidades historicas, o grau déiragdade que apresenta com relacao
ao modernismo, e em que sentido se diferencia a& wnguardas. Para isso, far-se-a
necessaria um reconhecimento de procedimentoscestéla vanguarda historica no

romance de Marcio Souza, bem como uma analise cathyzacom alguns autores do



modernismo brasileiro, principalmente Oswald e Bl@e Andrade. Essa é a proposta

do capitulo a seguir.



4 — A COMPOSICAO ESTETICA DO ROMANCE, SUAS RELACOES
INTERTEXTUAIS E INTERSEMIOTICAS: COLAGEM, ANTROPOFA GIAE
SUBVERSAO.

4.1 - A COLAGEM

Recorte e colagem sdo as experiéncias fundamergaio papel, das quais a leitura e a escrita n&m sa

sendo formas derivadas, transitérias, efémeras.
Antoine CompagnorQ trabalho da citacao.

“(...) nove vezes em dez, toda grande novidade rardem (de coisas) é obtida pela intrusdo de meios
nocdes que ali ndo estavam previstos; tendo attibesse progresso pela formacao de imagens e,
depois, de linguagens, ndo podemos escapar a coéseiq de que a quantidade dessas linguagens que

um homem possui influi singularmente no niumeropdetonidades que pode ter de encontrar novas”

Paul Valery|ntroduction a la Méthode de Léonard Da Vinci

A epigrafe que nos serve de introducdo aponta yraeconcepcao de leitura e
escrita defendida por Compagnon que ja ndo noganha, tendo em vista a subsecao
“A infinita abertura do signo”, presente no teroedapitulo deste trabalho. Sobretudo
com Derrida, pudemos compreender uma nocéo de siga@mbasa a concepcao de
escrita e leitura, termos que aqui se equivalemuamiobricolage ou, nos termos de
Antoine Compagnon, recorte e colagem — num serapioximativo, quase, mas nao
necessariamente, metaférico. Talvez mais perto eteajdgico, tal como sugere a
epigrafe.

Se para Derrida, toda escritabéicolage para Compagnon “toda escrita €
colagem, € glosa, € citacdo, € comentario” (COMPAGIN 2007, p. 39). E, pouco
adiante, ao se referir a obEh Hacedor de Borges, vem novamente a tona a idéia de
autor comdoricoleur: “o autor trabalha com o que encontra, monta comed#s ajusta:

e uma costureirinha” (COMPAGNON, 2007, p. 39).

4.1.1 — “Dé por onde der”



Desagregar o texto, destacar de seu contexto,geeggalo em um novo. Para
Derrida e Compagnon (entre outros) este € o pimalp escrita, todo autor o faz,
consciente ou inconscientemente, mas, claro, cada seu modo. No caso de Marcio
Souza, mais especificamente no romance em and@ste trabalho(Galvez imperador
do Acre este processo €, antes de tudo, um principidicesté partir da primeira

epigrafe do romance, podemos comprovar isso:

Nestas matérias a lingua ndo tropeca sem quergdateaia primeiro. Mas
se acaso por descuido ou por malicia mordiscapongerei aos meus
censores 0 que Mauléon, poeta bobo e académicesbartla Academia de
Imitadores, respondeu a alguém que lhe perguntqree @ueria dizeDeu de
Deo. Ele traduziu: Dé por onde der.

Miguel de Cervantes, Novelas Exemplares (SOUZA319€811).

O jogo da citagdo feita por Marcio Souza que ciav@ntes que cita Mauleon —
da Academia dos Imitadores — é dos mais interessablima trapaca, uma piscadela
de olhos. A epigrafe declara, primeiramente, aa@énsia do autor diante do fato de
gue seu discurso esta fora de seu controle, eegpede usar isso como alibi, quando a
malicia “mordiscar”. “ndo foi minha intencdo”. Emegulida, notamos que nos
enredamos numa tessitura de rastros, a composg&@pidrafe evidencia também a
consciéncia de que toda pratica de leitura e asértitacdo, € recorte e colagem. Isso
esta dito nas entrelinhas por Marcio Souza, CeegaatMauleon: “somos imitadores,
citadores, nos apropriamos do discurso do outtamias com a palavra do outro ou
deixamos que o outro fale por sua boca”. O que&ae forma alguma, uma atitude
passiva, e sim, uma atitude satirica, burlesca.dCdimCompagnon: “Permanece, pois,
mais perto da verdade da escrita, a apropriacdqueo copia uma frase, o que
desmascara um sujeito, 0 que zomba tanto do sjeéoto do objeto. Isso ndo é meu,
isso ndo sou eu, falo em nome de alguém” (COMPAGNZDE7, p. 148).

Assim, citar, dar o discurso ao outro, como fazedrdid Souza, Cervantes e,
indiretamente, Mauledn — ladréo de discursos —&ehlnor estratégia de esquivar-se,
retirar sua responsabilidade sobre o dito. Se teraralguma ferida exposta da
sociedade, que ofender a algum censor (e ndo esgasgno caso déalvez ainda
estamos em tempos de Ditadura Militar): “n&o faninai intencéo” ou “néo foi o que eu

quis dizer”. Ao falar do emprego das aspas, ainatagagnon



tento uma esquiva com as aspas, peco ao leitomgueonceda o beneficio
da davida. Digo-lhe: “Apanhe isto como vocé quiseas com pingas, nao
sou eu que devo ser apanhado” ou “Nao gostariaditeeo, mas, de qualquer
modo, ndo posso agir de outra forma” (COMPAGNON2(. 55).

“Dé por onde der”, assim € o discurso, esse tanbémefeito das aspas, signo da
citacdo. Ou “nao foi eu quem o disse” ou “o disowraminha a minha revelia”. Marcio
Souza introduz o0 romance com uma epigrafe que pcamwsua proposta estética e
procedimento discursivo, mas nao de forma simplégta, ingénua, simplesmente
identificando a epigrafe ao texto. Por meio do jdgaitacdo, ele também a renega, diz,
por meio da epigrafe, que nem tudo o que pareae difh no texto corresponde ao que
ele “quis dizer”, inclusive aquilo que diz a pr@eépigrafe: “Dé por onde der”, furtar-se
de toda responsabilidade, evitar identificacoestas entre sujeito e os discursos que se
proferem por meio de sua boca, tornar-se intocparh, fazendo o jogo do
recortar/colar, isto €, da citacdo, distribuir impmente suas alfinetadas.

Mas, como isso se processa? Como o trecho extigh@adon sistema e integrado
em outro adquire e produz sentido dentro deste sBmtema? E como isso é levado a
cabo entGalvez imperador do Acpe

A citagdo é um trabalho, um processo, o sentidgesaomo um acréscimo, um
suplemento, conforme ja vimos em Derrida, do tfamaPortanto, a citagdo ndo tem
sentido em si, pois € o trabalho que a desloca moduz, é preciso, segundo
Compagnon, adquirir primeiramente a nocao destbaltta. Primeiro é preciso

descrevé-lo enquanto fenémeno, procedimento malwugiial surge o sentido.

[A citacdo] ndo tem sentido fora da forca que aengue se apodera dela, a
explora e a incorpora. O sentido da citagdo depelodeampo das forgas

atuantes: ele é essencialmente variavel, comowesceilles Deleuze sobre

o sentido, segundo Nietzsche, “sempre uma pluddidde sentidos, uma

constelacap um complexo de sucessdes, mas também de coeidsén

(COMPAGNON, 2007, p.47).

O trecho recortado s6 poderd significar numa relatfisucessao e coexisténcia
com 0s outros signos do sistema. Ele ndo traz gorsentido, ele adquire e produz

sentido, se ressignifica.

4.1.2 —Galvez imperador do Acre os papéis-colados dadaistas.



Ao falarmos em “colagem”, ou em “romance-colageneferindo-nos &Galvez
imperador do Acrefaz-se necessaria uma aproximacgdo desta obraasopnopostas
daqueles que foram os precursores, ou pelo mesagieosistematizaram e trouxeram a
baila esta denominacdo para o campo das artesg,stbs dadaistas e surrealistas.
Sabemos que a colagem para ambos 0s movimentosmdgiarda era um recurso
sobremaneira plastico, o que significa que, ao anamos de colagem o procedimento
textual levado a cabo por Marcio Souza em seu roeate estréia, estamos,
necessariamente, movendo-nos no campo da intertsEafio

Para Marcia Arbex termos como descontinuidade, rogé@eidade, mosaico,
citacdo e bricolagem apontam para a interface dliteeatura e artes plasticas,
entrevendo, assim, a poeticidade da colagem piatbiem como a possibilidade de
extensdo de termos referentes a praticas de prodegfual, como intertextualidade,
para o campo visual. E o que ela defende em séu ‘®xirismo, subversio e ludismo
no romance-colagem” (2002), no qual trata dos ramsitolagens de Max Ernst, os
guais tomaremos aqui como parametro comparativeo@seitos de intertextualidade e
bricolageja foram suficientemente debatidos no capituleraot, e o funcionamento da
colagem enquanto pratica textual foi visto alguasagrafos acima com Compagnon, e
ndo € diferente a nogéo do trabalho da colagemaangintertextualidade tomada por
Arbex. Interessa-nos, particularmente, as técnétmscolagem dadaista e surrealista
empregadas por Max Ernst em suas obras para mekscortinarmos aquelas
empregadas por Marcio Souza.

Sobre as colagens dadaistas produzidas por Max Eej@mos o que diz Marcia
Arbex:

Nas colagens dadaistas, o artista utiliza comoriahtée base (...) imagens
de catalogos publicitarios, livros técnicos ou tifeaos destinados ao grande
publico, imagens de dicionarios ou jornais, makefdgografico (...). Ele
transporta as imagens das “banais paginas de ad& para outros
planos, justapondo os fragmentos das diversasalifsts impressas sobre um
fundo neutro e criando assim composi¢cdes inédita centido é
inteiramente diferente das imagens originais. Oen@tde base perde sua
identidade e ganha outra significacdo (ARBEX, 2@0218-219).

Ja nos romances-colagens surrealistas “Max Ermstege de outra forma ao

inserir sobre uma ilustracao ja existente (...) @awa como fundo ou suporte, elementos

% Relacdo entre diferentes sistemas semi6ticoso\¢enceito deraducao intersemiéticaunhado por
Roman Jakobson no tépico “A infinita abertura dmel’, presente no terceiro capitulo deste trabalho.



plasticos procedentes de outras ilustraces, gmenvédificar aquela” (ARBEX, 2002,

p. 219). A autora enfatiza o uso de ilustracoasadds de jornais, revistas ilustradas e,

lo XIX.

ecu
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principalmente, folhetins, todos do s

1934. Exemplo de colagem surrealista.

“Une Semaine de Bl

Figura 1 - Max Ernst. Colagem de

Figura 2 — Max Ernst. The Fall of an Angel. Colagem e Oleo sobre papel. Exemplo de colagem désta.



Reportando-nos a Marcio Souza, percebemos que aaskasnicas imbricam-se
em Galvez imperador do Acr@bviamente com diferengas. Quanto a técnica sadai
de apropriacdo de diversos géneros de discursbdseputras linguagens artisticas ou
quea priori nada tém de literario ou artistico, como génenddigtarios, técnicos e
cientificos, para a producdo de uma obra de ategamente utilizada e@alvez Para
melhor visualizarmos isso, faremos um inventariogdaeros “recortados” de outros

contextos e “colados” no texto literario:

* Mdsica: a musica é constantemente evocada no r@nanrerferindo na leitura e
dialogando com o resto do texto, criando um analdgcario ao que seria uma

“trilha sonora” na linguagem teatral ou audio-vis¥&jamos alguns exemplos:

“Allegro Politico e Conjungal I” (SOUZA, 1983, p. 16. Grifo nosso)

“Mas juro que se moviam separados dmrdes da polca vienense, num outro
andamento musical, mais andante do que alldgrfy (SOUZA, 1983, p. 21. Grifo

NOSSO0)

“Noturno Conspiatoério” (SOUZA, 1983, p. 42. Grifo Nosso0)

Um dos momentos mais interessantes é a justaposnté® a execucdo da dpera
Aida de Verdi pela Companhia Francesa de Operas e fapare Teatro da Paz, e a
confusdo decorrente da fuga de Galvez no mesmagespsultando na aproximacao
inesperada de duas realidades diferentes em urm p&mconvencional, criando efeitos

cbmicos e absurdos, como podemos ver no capitais@b

Dueto Bufo
Dona Irene — Ele me atacou. Tentou me violentag omalher casada.
Radamés —O terra, addio; addio Valle de pianti

... sogno de Gaudio Che in dolomsva
Corri para o camarote de minhas amigas, elas estawarrorizadas, mas
ignoravam o que se passava. Ouvi o Prefeito gaiuma coisa e minhas
amigas comecaram a chorar. Radamés tentava erdajer e papeldo sem
nenhum sucesso
Dona Irene — E ele, é o espanhol anarquista...



Aida e Radamés —A noi si schiude Il ciel e I'alme erranti volano al
raggio dell’ eterno d{SOUZA, 1983, p. 65).

Drama: ocorréncia de dialogos em discurso dirette Icomo em um roteiro de

teatro ou cinema;

Cabo de Guarda-Chuva

Trucco — Isto parece Lisboa. Vocé ja esteve emdasgh
Galvez — Conheco Lisboa, uma bela cidade.

Trucco — Até o fedor de Belém é portugués.

Galvez — La Paz deve feder como Madrid.

Trucco — Nao gosto de vulgaridade.

Galvez — As meninas tao nos seguindo.

Trucco — Manda embora, dé esse dinheiro para elas.
Galvez — O senhor é quem manda (SOUZA, 1983, p. 23)

Alguns outros géneros estéo listados abaixo:

Enciclopédia:

Enciclopédia Britanica

A hevea-brasiliensi® uma espécie vegetal da familia das euforbiacegs (
No estado adulto tem cerca de 30 metros de altuna #oconco de 3 metros
de circunferéncia. [...] As folhas sdo de verdetase de suave contato.
Dentro do tronco corre uma seiva branca, o latexatéx solidificado se
transforma em borracha [...] (SOUZA, 1983, p. 25).

Matéria de Jornal:

Ata de reunido:

A Provincia do Para

16 de setembro de 1898. Vem ai a Companhia Frandesaperas e
Opereteas, orientada pelo maestro Fracois Blangis:

“Segundo afirmam jornais franceses € essa troupgpasta de artistas de
verdadeiro mérito entre eles contam-se Justine B@m Henri Munié
bastantemente conhecidos do publico amante dalté&z][...] (SOUZA,
1983, p. 36).

Ata

Comité de Defesa do Acre

Reunidos no ano da Graga de Nosso Senhor Jestrs @i/l Oitocentos e
Noventa e Oito, as vinte e duas horas e dez mimdo®cal denominado
Usina Velha, na estrada do Val-de-Cées, o nossiderge Dr. Jodo LUcio
de Azevedo deu como aberta a sesséo, apresentamhvidado especial, O
Dr. Dom Luiz Galvez Rodrigues de Aria [...].

E a reunido foi encerrada tendo sido redigida Attapor mim, 1° secretario
Reinaldo Lemos Nogueira Filho, e, lida e aprovaétop presentes, foi
assinada (SOUZA, 1983, p. 44-46).



¢ Maximas:

“Maxima

Certamente a miséria também é imperialista” (SOU83, p. 45).

* Relato etnografico:

Etnografia Il

Os selvagens lavavam a garganta com uma bebiddeyie ser alcodloca.
Cada rodada da bebida aumentava a euforia. Dancgra@giosamente em
torno das fogueiras [...] (SOUZA, 1983, p. 81).

* Conferéncia cientifica:

Primeira Conferéncia

“Recusamos sistematicamente a ciéncia tradicionaltgme a imaginacao.
Queremos uma ciéncia livre dos entraves do radgnalJudaico Cristdo. O
misterioso monumentart-nouveaugque € o Teatro Amazonas, no Brasil, é
um enorme conjunto arquiteténico preciosamenteathalolo, com mais de
cem pés de comprimento e pesando milhares de .liprdsPara nds, este
colossal trabalho megalitico tem sua chave nasteadhis dos nativos sobre
0 poderoso “mestre” Jurupari, dominador das muthenge teria vindo do
espago, mais precisamente, da constelacdo de @[&idil(SOUZA, 1983, p.
93).

* Ordens de servico, despachos e decretos:

Ordem de servico |

Do: Comandante Galvez.

Para: Intendente Chefe.

Prezado senhor, venho por meio desta ordenar uanegamento em nossas
compras. Queira Diminuir a muni¢cdo em quatro caxate balas e adicionar
duas caixas de vinho e vinte duzias de cerveja

Saudacdes Revolucionarias.

Viva o Acre Independente.

Galvez, Comandante-em-chefe (SOUZA, 1983, p. 131).

Despachos

O Marechal-de-Campo, usando suas atribuicdes vesol

1 — Outorgar a patente de General-de-Exército amr@b Pedro Paixao,
com o soldo simbdlico de 3.000$00 mensais.

2 — Outorgar a patente de Sargento aos seguirdadéms: Libério Pereira
(capataz), Severino Nogueira (capataz), Robervatleita (capaz) e
Emerentino Soares (capataz), com o soldo mensz0@®&00.

Cumpra-se.

Viva a Revolucéo.

Viva o Acre Independente.



Luiz Galvez Rodrigus de Aria.
Marechal-de-Campo e Comandante Supremo da Revo(S@0ZA, 1983,
p. 152-153).

Decreto

O Imperador do Acre, em suas prerrogativas de @abeg representando da
vontade popular, decreta:

§ 1.°— A vigéncia do Cédigo Penal Brasileiro eda®as suas clausuras, no
territério nacional.

§ 2.9 — A vigéncia da Constituicdo Brasileira ema® as suas clausuras e na
redacao atual, no territorio nacional.

§ 3.° — Este decreto tera validade até convocacdoAdsembléia
Constituinte do Acre, em futuro préximo.

Cumpra-se e publique-se.

Luiz Galvez Rodrigues de Aria, Imperador do AcrO@(|ZA, 1983, p. 165).

Ha outros géneros que nao evidenciaremos aquing@ralongarmos ainda mais
esta ja exaustiva enumeragcdo. Por meio desse amgentpodemos perceber a
aproximacdo entre a concepcao estéticaGdlez imperador do Acre os “papéis
colados” dadaistas. Esses géneros e linguagensdaueanspostos de contextos nao
literarios para o espaco da arte, se ressignifiggaesam a assumir outra funcdo no
sistema semidtico em que se integram. Como nagemdadadaistas, esse trabalho
consiste em uma interpretacdo e contestacido dadadalpor meio de um processo
tradutor. EmGalvez imperador dd\cre, a linguagem literaria interpreta seu referent
por meio do analogo, ela reconstroi os componeesésiturais de varios géneros e
discursos que circulam no mundo. Dessa forma, coqage €, em termos peirceanos,
uma representacao iconica feita pelo signo (lil@y&obre seu objeto (género retirado
de outros contextos), pois o faz “por tracos deefeamca e analogia, e de tal modo que
novos aspectos, verdades ou propriedades relaobjeto podem ser descobertos ou

revelados” (PIGNATARI, 1979, p. 28) Como podemos observar na citacdo de Décio

** Décio Pignatari, no segundo capitulo do seu “Secaid Literatura”, embasado em trés livros
fundamentais de Paul Valerkgonard et |és Philosophektroduction a La Méthode de Léonard Da
Vinci e Note et Disgressiqrapresenta o metamétodo ou quase-método de Leobard/inci. Segundo
ele, a pintura de Da Vinci seria um pensamentadfico, um método heuristico, uma forma de pensar
profundamente o objeto, descobrindo-lhe suas foforatamentais. Ao falar do metamétodo apresentado
por Paul Valery, fala de “uma metalinguagem dervdd linguagem-objeto” (PIGNATARI, 1979, p.14),
isto €, um método de pensamento que se aprofundseembjeto por meio da aproximagao, buscando
uma linguagem que por si sé pense o objeto, umainaade pensamento heuristico que foge ao que ele
chama de automatismo verbal e tenta apreender isé@a do objeto a partir de uma linguagem propria,
que se adéque a ele. Seria este 0 pensamento iaoaldg, em termos semidticasdnico. Segundo
Pignatari, o “pensamento que se aprofunda é peméam@e se aproxima de seu objeto — este é o
pensamento metodoldgico de Valery” (PIGNATARI, 197914) e, mais adiante, ele diz,

Pensar profundamente é “pensar o mais longe pbssive
automatismo verbal”; dai que hoje, em muitos cassssignos discretos
sejam substituidos pelos “tracos das proprias €o®a por transposicao e
inscricdo que delas derivam diretamente. A grandenicao de tornar as leis



Pignatari, ao ligar-se ao referente como icondagmosdesvela outras propriedades do
objeto ndo evidentes, ou seja, o0 interpreta, démelaxm novo sentido, muitas vezes
novo e inusitado. Assim, nem o0 género transpogta gdinguagem literaria, e nem esta
propria saem incolumes do processo de colagem —eduaducao intersemidtica —

ambos se transformam e ressignificam na tensaorielismo entre textos e linguagens.
Esse procedimento semiético se desdobra na essratdtica da pds-modernidade, tal

qual nos apresenta Linda Hutcheon (1991, p. 1B éguserir a0 mesmo tempo em que
subverte.

Evidenciada essa relacdo en@alveze o dadaismo, cabe passarmos para a

comparagao com os romances-colagens surrealistas.

4.1.3 —Galvez imperador do Acre os romances-colagens surrealistas: o folhetim

como pano de fundo.

Como ja vimos, na técnica dos romances-colagemsadistas hd presenca de um
pano de fundo, ou suporte, geralmente uma ilusirggé@xistente, que é modificado
pela colagem. Em geral sao ilustracdes de folhetinséculo XIX. O pano de fundo
qgue identificamos enGalvez como correspondente a técnica pictérica, é arrop
forma textual do folhetim. Sintetizando e tentarekrlarecer. enquanto nos seus
romances-colagens Max Ersnt utilizava ilustracéedathetins do século XIX como
pano de fundo para suas colagens, também MarcipaSdtilizou-se de um pano de
fundo para as suas, que é a propria forma texhahada romance-folhetim. Contudo,
assim como nas colagens de Ernst, este suporngfdrmado pela colagem, numa

relacédo parddica. Para melhor visualizarmos a faromao Marcio Souza se apropria e

sensiveis ao olho e como que legiveis a vista lrou-se ao NoOsso
conhecimento e, de certo modiuplicao mundo da experiéncia por meio de
um mundo visivel de curvas, superficies, diagraifhasO grafico é capaz do
continuo de que a palavra é incapaz. (...) Vemastitoir-se uma espécie de
ideografia das relagbes figuradas entre qualidadggantidades” — o que
implicaria a necessidade de umaaldgica Por outro lado “a imitagao
consciente do meu ato € um novo ato, que envoldast@s adaptacdes
possiveis do primeiro. (PIGNATARI, 1979, p.15, ciias de Paul Valery)

Dessa forma, Pignatari, embasado em Valéry, entgrae como pensamento analdgico, icbnico,
como uma forma de pensamento critico e interpvetajue se aprofunda mais em seu objeto que o
pensamento filos6fico, analitico. Enquanto o seguedta preso ao signo verbal, ao “automatismo
verbal”, para interpretar e analisar o objeto, impiro adéqua sua linguagem a este, sendo capaz de
elucidar certas caracteristicas que 0 outro ndpeéz Pignatari apresenta este método fazend@oetac
Semiética de Pierce.



transforma o folhetim em seu romance, parafraseseate forma resumida algumas

caracteristicas do género enumeradas por Bell& (R¢5).

Como sabemos, o romance-folhetim surgiu no séciXoc¥mo forma de atender

a demanda do publico consumidor. Esses romancesmralicados em fasciculos nos

jornais e atingiram seu apice durante o romantis$uas principais caracteristicas sao:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)

O Narrador diz tudo, ordenando e julgando, estabatip, ao final, a
harmonia das instituicbes sociais.

Como caracteristica formal, repeticées, coincid&naou simetrias, estruturas
recorrentes, reduplicadoras de modelos ja conhgcido

Formas esquematicas, estrutura binaria de fortesigies maniqueistas:
pobres bondosos e malvados aristocratas.

Os incidentes sao resolvidos de modo feliz, refadQaos valores que regem a
sociedade.

Tom sentimental, filosofia vulgar e grandilogientenceitos moralistas de
profundidade duvidosa.

Frases feitas, de clichés, retérica pobre, sufoqgaela intriga, dialética
tensao/desenlace.

Personagens tipos, feitos de uma sO peca, e ndanmu@dposicdo heroi x
vildo, sem a presenca de personagens complexas.

Intriga complexa, acumulo de acidentes, encontn@sperados, aventuras
escabrosas, multiplicacdo do lugar e tempo da &gé@cecruzam personagens
e episodios numa trama cerrada. Os dois elememtastiutura interna do
folnetim se fazem presentes: corte regular na ¢@orae cada corte
corresponde a um climax despense

Lances teatrais portadores de informacdo com otiebjele sensibilizar o

leitor. Prolongamento excessivo da cena.

10)Reiteragdo da ideologia vigente: ao final, tudadtico imutavel.

Percebemos que muitas dessas caracteristicas refwiagas de forma irdnica e

subvertidas por Marcio Souza dpalvez imperador do Acré\ primeira que podemos

notar é o corte regular, que fragmenta a narragiva breves episodios. Contudo,

diferente do que propde o folhetim, ndo h4 o suspeao fim de cada um, deixando o

mote para o préximo. Pelo contrario, o suspenagebrado logo no inicio da narrativa,

guando o narrador nos informa que estamos diantendehistéria de aventuras onde o

herdi, no fim, morre na cama de velhice” (SOUZA839p. 13). Notamos, pois, que



certos episoédios consistem em simulacros de génepdsais diversos, como ja
pudemos visualizar acima, quebrando com a formdictomal de narrar fatos e
informacgBes que dado prosseguimento a intriga eadeia suspense com a intencédo de
levar o leitor a comprar o jornal na manha segujpteque, inclusive, ndo ha registro
de queGalvez imperador do Acreenha sido publicado periodicamente em forma de
folhetim).

Outra caracteristica apropriada de forma irbnicareroance é o acumulo de
situacles, reveses, incidentes e aventuras queplcalin o tempo e lugar da acéo.
Galvez imperador do Acré uma narrativa dividida em quatro partes: a pranse
passa entre novembro de 1897 e novembro de 189Begkm; a segunda, ndo datada,
se passa é intitulada “EM PLENO RIO AMAZONAS” (SONZ1983, p. 69), fazendo
referéncia ao espaco em que Se passa esse monenbarrmtiva;, a terceira €
ambientada em Manaus, e vai de marco a junho d& &98uarta e ultima é localizada
no “Império do Acre” e datada em dezembro de 18%mn desses varios espacgos, ha
também as analepses referentes as memorias dez@al\s®ias andancgas pelo mundo
como diplomata. Assim, a narrativa se enreda apela Espanha, Italia, Franca e
Argentina, regada a amores intempestivos com nmeghéa aristocracia e com direito
até a um duelo em Buenos Aires, no qual Galvessisgao irmao de sua amante Maria
Izabel y Fierro, Pablo, que tencionava vingar-sedentureiro espanhol por deflorado
sua irma. Ha também diversos momentos recheadpsrgecias absurdas e comicas,
nas quais o proprio narrador em primeira pessamicamente, referencia o tom

folhetinesco de suas aventuras, COmo nas passalgens:

Trucco defendia-se habilmente, ndo ha davidas,n@agesistiria por
muito tempo se o diabo do marido da caboca quetawatrepando naquela
hora, ndo tivesse entrado no quarto com um tergéiddo e eu néo tivesse
levantado e, quase num s0 pulo, saltado pela jeseg@rando algumas pegas
de roupaFui desabar bem em cima dos quatro homemso num romance
de folhetim(SOUZA, 1983, p. 17. Grifo nosso).

Me encontrei ofegante num amplo s6tdo de teto baixnaquinas
enferrujadas. Era um sébio local pam encontro clandestino de romance de
folhetim(SOUZA, 1983, p. 42. Grifo nosso).

N&o pude dormir aquela noitelinha vida nunca daria uma histéria
séria, era 0 tema de um folhetife a vida de Belém ndo passava de uma
blague cinica de um folhetim. (SOUZA, 1983, p.G8fo Nosso0)

Alcancei os bastidores e sem ao menos saudar asgoonstas que
choravam na coxia, escapei pela porta dos fundoesio num folhetim.
(SOUZA, 1983, p. 66. Grifo nosso)



Outra caracteristica retomada e transgredida ncamoen € o narrador. Este,
segundo Jozef, no romance folhetim, ordena a nara explica tudo ao leitor.
Contudo, entzalvez imperador do Acre narrador em primeira pessoa, o préprio Luiz
Galvez, ao fazé-lo, trapaceia, mente, engana s&u, lsendo, porém, corrigido pelo
outro narrador da histéria. Explicaremos. Ha daisadores no romance (pelo menos):
o narrador em terceira pessoa, que diz ter encingaadquirido num sebo em Paris o
manuscrito produzido por Dom Luiz Galvez de Aridpensando em José de Alencar,
que havia feito o mesmo no livro “"GUERRA DOS MASCAS”, decidiu organiza-lo e
publicar” (SOUZA, 1983, p. 14). Vemos na referénaiadlosé de Alencar mais uma
satira ao folhetim e ao Romantismo, ndo obstantgde o autor cearense o baluarte do
romance brasileiro no século XIX. No entanto, esteador ndo se restringe a organizar
a narrativa de Galvez, e interfere nesta, corrigiacharrador em primeira pessoa toda

vez que este “exagera na fantasia”, como no trabhixo:

Roubo

Meia-noite. Entrei na casa de Trucco com um lermd o rosto. O
mordomo acordou e ameacei-o com uma pistola. True@mver o que era,
de robe-de chambre. A cara amarrotada de sondgjieomcumento com a
voz americana. Ele ndo reagiu e me passou o ervalng. Examinei, era o
gue eu queria. Fugi soltando uma gargalhada pasxoros

Correcao

Perdéo, leitores! Neste momento sou obrigado avintecoisa que
farei a cada momento em que nosso herdi faltar zmerdade dos fatos. E
claro que ele conseguiu o documento. Mas da mameirs prosaica possivel
(...) (SOUZA, 1983, p. 49).

Outro aspecto importante de observarmos € a aaigétit dos personagens. Nao
ha, como no folhetim do século XIX, personagensiligbs, € muito menos o par
herdéi/vildo. Nao ha vildes — apenas homens de neg&co herdi, ou pelo menos
aquele de deveria sé-lo, € na verdade um anti-tfmgr@itunista, cinico, beberrdo e
mulherengo que, muito diferente do que se espeteadigdo do herdi de folhetim, ndo
teve uma vida nem uma morte gloriosas. Como dipr texto, morreu de velhice e
viveu “uma vida que so tinha sido relevante porgivida numa terra irrelevante”
(SOUZA, 1983, p. 14).

A imutabilidade das estruturas sociais presentedimodo romance, que, no
folhetim do século XIX, é indice de reiteracdo daologia vigente, segundo Bella
Jozef, também volta en®Galvez imperador do Acrecontudo, mais como uma

consciéncia distopica da derrota dos ideais reimldcios ao longo da historia (seja no



presente representado na obra ou no presente deicAm da mesma). A Unica
personagem que encarna um projeto revolucionaraudeo politico social é Joana, ex-
freira que se tornou amante de Galvez durantegeniaBelém-Manaus. Enxergando na
revolucdo do Acre, que nédo passa de uma estradéljima arquitetada pelos poderosos
da borracha, uma oportunidade de melhorar a vidasdangueiros, comeca por um
projeto de alfabetizacdo que se desdobra na oaggiuzde um exército guerrilheiro
formado por esses seringueiros. Contudo, enquaatmalré nessa revolugdo como um
projeto sério, Galvez e seus ministros Blangis auflturgo Vaez estdo afundados em
orgias e deslumbrados com projetos megalomaniacosteds, como a construcao de
um Palacio Imperial construido com material e méara européia e estipulado em
650.000 libras (Cf. SOUZA, 1983, p. 184). As distéorcias ideoldgicas entre a forma
como o Império do Acre € dirigida e o espirito sé&e reforma social encarnado por

Joana fica evidente neste trecho:

Minha Dissidente Querida

Joana ndo compareceu a minha coroacdo. Me dissesiguuma
palhacada o que estava sendo feito no Acre e quuagaria caro por isso.
N&o levei muito a sério a raiva de Joana. Ela semapre uma amiga fiel, no
final das contas. Saiu de meu gabinete furiosadpan prometi baixar uma
decreto outorgando o titulo de baronesa do Acra ela[...] (SOUZA, 1983,
p. 171).

Ao saber que Joana transformara o0s centros ra@sagm organizacoes
paramilitares no interior dos seringais, Galvezfidar mais tranqtiilo, pois sabia que se
seu governo fosse derrubado, a guerrilheira com@ndena insurreicdo (SOUZA,
1983, p. 185). E ocorre justamente que, quandeaugfio é derrubada na entrada do

novo século (o século XX), Joana luta e morre dafandé-la:

Heroina do século XIX

Soube que Joana foi abatida na tentativa de salvaeu Império.
Lamento e glorifico o seu gesto indtil. Caiu margaescadaria de marmore e
diversos fios de sangue escapavam pelos oito lmideebala. Segurava uma
winchester ainda quente. O rosto estava sujo dgusae de terra. A saia
levantada permitia a visdo de suas pernas moremaspgreciam pulsar
iluminadas pelos fogos de artificio que explodiaoncéu (SOUZA, 1983, p.
184).

Como bem apontam Rejane Rocha e Tania Pantoja )(2p68Ecebe-se nesse

trecho que o narrador ndo confere a Joana qualguwento ou palavra que a idealize



como heroina, aproximando-a da heroina medieval lsoi@ONIiMa. Os ideais
revolucionarios entdo, encarnados por Joana, sfaraglos sob o hedonismo, a
ganancia, a corrupgao e os interesses econémiéash&l no entando, uma reiteracao
passiva da ideologia vigente, como sugere Belaf dore relacdo ao folhetim do século
XIX, aqui, a critica a essa ideologia € evideng&,no entanto, uma descrenca no futuro
como lugar de melhorias decorrente de uma consaiésobretudo historica, da
derrocada dos ideais utépicos, como afirma Rejamoh&

Em Galvez, imperador do Acrea personagem Joana é um dos elos
gue fazem a conexao do passado histérico com emeesla publicacdo da
obra. Ao chamar a personagem de guerrilheira, ikmahs suas acdes na
selva e mencionar os centros de cultura que, rdagler eram organismos
paramilitares, o narrador abre uma via de leitwa Ao se prende mais ao
passado, ao século XIX, mas se aproxima ao monparitico que o Brasil
estava vivendo quando da publicagdo da obra. Ofraeasso e o de seu
projeto revolucionario apontam para a difusa séitsagie atormentava a
intelectualidade durante a década de 70 e quelssorava com a falta de
confianga em um projeto utépico de igualdade sceigloverno realmente
popular, ndo populista, para o Brasil (ROCHA, 2(26L00).

Toda essa discusséo que vem sendo levada a cdbseedo nos conduz a outra
caracteristica do folhetim: a repeticdo de estasturecorrentes e reduplicadoras de
modelos conhecidos. Quando Bella Jozef apontacesta uma caracteristica formal do
folhetim, evidencia seu aspecto redundante, sejpanooncepcado mais restrita, a
repeticdo mecanica que reinforma o leitor, permidithe uma leitura rdpida e
poupando-lhe de voltar para relembrar fatos ocosr{dto muitas vezes impossivel pela
propria natureza do folhetim), ou num sentido mesplo, na repeticdo de uma
estrutura narrativa convencional e clichés condhat de amor, embates entre herdis e
vildes nos quais 0 bem sempre vence e o famosbféiiia Essa caracteristica, quando
atualizada enGalvez imperador do Acreadquire contornos mais desafiadores, pois a
repeticdo nesse romance nao € passiva ou redunéasie produtora de diferenca.
Todo discurso existente é retomado, inserido, patiode transgredido. Isso esta
evidente na insercdo de géneros e linguagens ds/@rs romance, na retomada da
propria forma folhetinesca, na assimilagdo dos udssxs ideoldgicos vigentes, na
reencenacao do passado histérico e nas relac@etexttiais tecidas no texto. Tudo €
repeticdo e transgressao.

J& apontamos a intertextualidade como principahataristica da colagem no
plano textual, no entanto, deixaremos para tragasel aspecto na proxima secdo deste

capitulo, que seré inteiramente dedicada a conoeggéopofagica de intertextualidade.



No entanto, antes de passarmos para essa discuab&oinvestigarmos de que
maneira as colagens justapostas, que dao ao textspecto fragmentario, coadunam-
se e produzem sentido.

4.1.4 — Montagem ideogramica e construcao paratatic

Ja vimos com Derrida e Compagnon que cada fragnuentmlagem sé adquire
sentido na relacdo com o0s outros signos do sistemaque se insere. Para
compreendermos esse principio produtor de sigdidicanGalvez imperador do Acre
cabe uma aproximacéo de sua composi¢cao com oIprem@os teorizados e levados a
cabo pelos poetas do Grupo Noigrandes, fundadar®ésia Concreta.

Essa aproximacéao ja foi acenada no trabalho deel&espar Machado, como
vimos no primeiro capitulo deste trabalho. Ao famena breve relacdo entre as
vanguardas poéticas das décadas de 50 e 60 e ac®mda década de 70, a autora

aponta as seguintes caracteristicas como cerneacativp:

Uma linguagem dinamizada pela fragmentacdo esadua de significados,
a critica a repressao ideoldgica, a participacadedor como produtor de
significados, como criador, o desaparecimento @sxjvo do carater sagrado
e segregador da arte (MACHADO, 1981, p. 37).

Ater-nos-emos, por ora, no primeiro aspecto apanpedia autora, isto é, a forma
como os significados séo produzidos e estruturpdtmsaspecto fragmentario assumido
pela colagem. Para compreendermos isso, € negesséatomarmos certos
procedimentos utilizados pela Poesia Concretasggam, a parataxe e a montagem
ideogramica.

A parataxe € a nocao de justaposicdo entre sinagm#locos significacionais,
substitui a ordem sintatica pela posi¢do do sigenté a outro num arranjo geométrico.
Essa forma de percepcao nos conduz para o procadim@mposicional que estabelece

o elo entre a parataxe e o significado conceitualeogram®. Com base em Pound, 0s

® “Ha na escrita chinesa as grafias simples e asagrabmpostas. Nas primeiras, temos o
‘pictograma’ e o ‘ideograma simples’. O ‘pictogramaantém uma relacdo de semelhanca fisionémica
com o objeto a que se refere. E uma representapdtativa, estilizada pela simplificacdo dos tragos
decorrer do tempo [...].

Os ‘ideogramas simples’ séo caracteres que, ertomaencado e a pictografia, representam idéias
e conceitos abstratos elementares por meio deatieag. S80 usados para conceitos como movimento,
posicdo, quantidade, tamanho. [...].



poetas do grupo Noigrandes assinalavam: Témm Cantosde Ezra Pound, o ideograma
€ 0 principio da estrutura presidindo a interag@ddldcos de idéias, que se criticam,
reiteram e iluminam mutuamente” (CAMPOS, 1975,4). 9

Philadelpho de Menezes, em seu trabdbética e Visualidadeaponta-nos trés
formas de compreender o ideograma e as relacéssniido que ocorrem dentro dele:
soma, intersecc¢ao e conflito. Na primeira os siggifos dos caracteres agrupados no
ideograma se somariam na constituicdo do signilicad segundo caso, defendido por

Pound e aceito pelos concretistas:

duas coisas conjugadas ndo produzem uma terce@r®,sagerem alguma
relagdo fundamental entre elas. A colocacdo ladiada de dois ou mais
caracteres produziria um sentido que seria a eteé® dos significados
individuais (MENEZES, 1991, p. 33).

Ja a terceira possibilidade é a proposta pelo siaeaviético Sergei Ensenstein,
segundo o qual:

a permanente idéia de conflito, mais do que a ceipfo, reforca a
interpretacdo do método ideogramico como um procedislético de
producdo de um terceiro sentido a partir do chogntee termos iniciais:
‘dois pedacos de filme de qualquer espécie, colmaduntos,
inevitavelmente se combinam num novo conceito, nurmea qualidade,
produto dessa justaposicdo™ (MENEZES, 1991, p. 34)

Philadelpho de Menezes chama atencao para o fatpe@ssas trés diferentes
concepcOes de ideograma ndo se excluem, podendantpo ser encontradas em
diferentes manifestacoes.

Para identificarmos o método ideogramico éalvez imperador do Acre
precisamos partir da parataxe observada na digmogr@fica dos fragmentos na pagina
do romance. Este, por se tratar de um (pseudadtfoihé todo constituido de pequenos
episédios, os préprios “recortes” que sao “coladess espaco do texto. A pagina
assume assim um aspecto visualmente fragmentaoostiwida em blocos. A
confrontacéo visual desses blocos desdobra-senfi@otacido conceitual, dessa forma,
€ pela justaposicéo dos fragmentos emparelhadespago da pagina que a narrativa se
desenvolve e os sentidos sédo produzidos. Ja vienaséim que muitos desses capitulos

sao “colagens” de variados géneros textuais regrddsi nos romance. Dessa forma,

O método ideogramico, propriamente dito, aparecegnafias compostas, onde ha composi¢édo
entre dois ou mais caracteres. Na conjuncao deofpi@ma’ com ‘ideograma simples’, formam-se
‘ideogramas complexos’. [...]" (MENEZES, 1991, 2)3



em varios momentos ha a obliteracdo do narradarelaqque, tradicionalmente,
conduziria a narrativa e explicaria os fatos segusuh visdo, produtora essa de uma
voz discursiva que serviria como fio ideolégicoteador da concatenacao dos fatos e
de outras vozes dentro do romance, fazendo conemugsua constituicdo prevaleca as
relacdes subordinativas, que supde uma hierareuira discursos e fatos, os quais se
desenvolvem linearmente, alinhando-se ao caraggcddiscursivo predominante na
linguagem ocidental.

Ja emGalvez imperador do Acreé por meio da justaposicdo dos fragmentos-
colagens, relacionados por sucessao e coexistémgiegs vezes sem a interferéncia de
narrador, que cada um deles assume sentido denttondposicdo do romance, e que a
narrativa € conduzida para um sentido global. z#itios o fragmento abaixo para

melhor ilustrarmos isso:

Uma Revolugédo E Uma Revolugéo
O Imperador do Acre, em suas prerrogativas de &abere
representante da vontade popular, decreta:

PARAGRAFO UNICO — A expropriacdo do imével cito éaPa 14
de Julho, antiga Praca 15 de Novembro, de nimeraé ®ropriedade do
cidadéo Pedro Paixdo, que assim sera agregaddrandrao da nacéo.

Cumpra-se e publique-se.

Luiz Galvez Rodrigues de Aria.

Imperador do Acre.

Bilhete

Sr. Galvez.

Olhe aqui, o senhor anda muito entusiasmado co lesséria de
decretos. Ppois fique sabendo que ndo gostei nadarem me tomado o
depodsito de mercadorias da Praca 15 de Novembro.

Do amigo,

Pedro Paixao.

Resposta

Meu caro Pedro Paixao.

Figue descansado que isso ndo mais ocorrera. @chargue servia
de deposito sera transformado em Palacio Imperiaede do governo.
Pagaremos uma boa indenizagdo. E as mercadoriadagastdo, as 50
toneladas de borracha, ndo foram incluidas no tbeerainda sao suas. E nao
esqueca que a praca agora se chama 14 de JulHopreemagem a nossa
Revolucao.

Cordiais Saudacdes.

Luiz (SOUZA, 1983, p. 167).

Notamos aqui a presenca do método ideogramicautdlajconcebia Pound, isto
€, como interseccdo de significados. Os blocosifeigoionais — um decreto e dois
bilhetes — sao justapostos, e da confrontacdo de smnificados individuais 0s

sentido do conjunto é produzido.



Essa ndo é, porém, a Unica ocorréncia de fragn@ntagmontagem que podemos
identificar nos trechos acima. Podemos percebea qugtaposicao que por vezes ocorre
de forma sutil e outras de maneira mais clarajrdramissao narrativa, a presenca de
varias vozes que se inserem no texto de formaadidesputando espaco com o que
poderiamos chamar de o narrador “predominante”, oo sabemos, € o narrador
autodiegético, o préprio Galvez. Além daquela owtra narrativa com a qual ja nos
familiarizamos neste trabalho, a do “editor” quéeeifere na fala do narrador em 1°
pessoa para corrigi-lo ou desmenti-lo, ha dos pords dos discursos reproduzidos
para 0 romance, como € o caso do coronel Pedroddlabuja voz “ouvimos”
diretamente no por meio do “bilhete” transpostoraciH4 varias dessas ocorréncias ao
longo do texto, presentes, por exemplo, quandor@aa é suprimido diante de um
dialogo aos moldes do género dramatico (cujo exendpfoi visto neste capitulo), ou
em favor da reproducédo direta das atas de reurmdaealolucionarios que ainda em
Belém planejavam a revolugcdo do Acre. Ao fim desdmpitulos em que a reunido é
descrita detalhadamente, lemos: “E a reunido foeada tendo sido redigida esta Ata,
por mim, 1° secretario Reinaldo Lemos Nogueira d;ilk, lida e aprovada pelos
presentes, foi assinada” (SOUZA, 1983, p. 46). élmmos entdo que o0 processo de
colagem rompe ndo s6 com a unidade genérica dm, tees também discursiva. Como
nao poderia ser diferente, a hibridizacéo e fragag@io da composicdao do romance
estilhacam o discurso monolégico do narrador, ekplip-o numa constelacédo de
vozes que crescem em proporcao direta com a peglie de géneros aduzidos ao
longo do romance de Marcio Souza.

Por fim, cabe chamarmos atencdo ainda para a foome a fragmentacdo e
colagem atuam sobre a construcdo do tempo narrdiste também se estrutura pela
parataxe, numa constelacéo de blocos que se ilommmatuamente. Assim, a narrativa
prossegue e retorna, € rompida por digressdesntadia, regride para um passado
remoto a ela prépria, transfere-se para outro mtonbistorico. Isso se da desde o
inicio, com a apresentacdo do narrador em 32 peggedala a partir de um presente,
infere-se que é o presente de produc¢édo do livrquando da a voz ao narrador em 12
pessoa, retorna ao século XIX, sendo que essesrawigentos estardo em constante
tensdo, que se materializa nas intromissdes deepdmarrador, o qual, a partir de um
conhecimento do “presente” interfere no relato passado” (a partir do seu ponto de
vista temporal, que € também o do leitor). Issa fiatente no episddio em que Galvez

descreve um ritual antropofagico, no qual os s@ragapturam e devoram o grupo de



religiosos em cujo barco viajava clandestinamentaor a Manaus e do qual fora
expulso por ser flagrado mantendo relagdes coneieafdoana (que posteriormente
larga o habito). Nesse momento, o narrador ems¥opeanterfere:

Perdéo, Leitores!

Mais uma vez sou obrigado a intervir na narrativan 1898 ja nao
havia indios nas margens do baixo Amazonas. E desdeulo XVIII ndo se
tinha noticia de cenas de antropofagia na regi@ahim branco, ao menos
por via oral, havia sido comido no século XIX [(SOUZA, 1983, p. 82).

A justaposicao temporal também esta presente rordis do narrador Galvez.
Note-se, por exemplo, como o narrador intercalaflasih-backcontando sua biografia
antecedente ao tempo do discurso narrativo, e agéeselas no presente deste
discurso, e como a justaposicao temporal, aparemtenaleatoria, por meio de relacdes
semanticas, adianta o porvir da narrativa numatagy@ gradual de culminancia da

mesma. A citacdo a seguir € longa, mas elucidativa:

Cigana Misteriosa

[...] No meu tempo de estudante, visitei uma feira Valladolid e 1&
uma cigana previu que um dia eu seria aclamado Rdi. Eu tinha
encontrado essa cigana no outono de 76 e desaeatéta figura do burgués
que eu idealizava tinha seus toques aristocrati€asando carimbava
passaportes em San Sebastian, eu sonhava em rae R@indas escravas
brancas de Istambul.

Acao Paralela

O territério do Acre fica a 9.00 Sul de latitude7@.00 Oeste de
longitude. Naquela tarde um grupo de seringueirtavas de folga,
propriedade denominada Bela Vista, de Ubaldino &es O Coronel
Ubaldino estava em Manaus fazendo negdcios e dazgacidiu permitir a
realizacdo de uma festa. [...] No outro dia o capastaria arrependido e ndo
saberia explicar ao Coronel Ubaldino a morte ds @iomens. Eles haviam
sido trucidados a golpes de tercado no auge dadbibeque era sempre o
melhor da festa (SOUZA, 1983, p. 40).

Aparentemente, os episodios acima transcritos pé&santam nenhuma relagéo
entre si. Contudo, a relacdo sera construida nmreec da narrativa, quando
perceberemos que ha na verdade uma interseccadguiéicados por meio da
justaposicédo temporal: no passado a cigana pregé€Galvez sera aclamado rei, no
presente uma acdo aleatdria ocorre no Acre, eutwof a previsdo da cigana se
consumarda, quando Galvez realmente for aclamaduwcgiele territorio que, até entao,

pouco havia se insinuado na narrativa. Pelo mégbetmgramico paundiano, o passado



da recordacdo € interceptado pelo presente dorsiisoarrativo, produzindo a sugestao
de uma prolepse.

Apesar de identificarmos no método ideogramic@dé/ez imperador do Acra
incidéncia do conceito de interseccdo, cabe tamd@miarmos para a forma como o
conceito dialético de Eisenstein se apresenta mamoe. Para o cineasta soviético, o

método ideogramico da “montagem expressiva’ cinegrafica

tem por finalidade produzir um choque entre duaagens. Este tipo de
montagem tende a produzir, sem cessar, efeitogpdera no pensamento do
espectador, fazendo-o tropecar intelectualmenta, toanar mais viva nele a
influéncia da idéia expressa pelo realizador euzith pela confrontacdo de
planos. (...) Pelo principio da montagem, obriga-®spectador a preencher
os elos de unido entre os diferentes planos, cotperiéncia criadora em
contraposicdo a confirmacdo mimética do simplesneado I6gico
(PLAZA, 1987, p. 141 — 142).

Da mesma forma, os episédios @mlvez imperador do Acrégue seriam
equivalentes aqui aos ‘planos’ cinematograficoguiefala Eisenstein) confrontam-se e
causam efeitos de ruptura. Cabe ao leitor, portgmaencher os intersticios presentes
entre esses fragmentos, fazer as relacdes, atitifmsirsentido conjunto. Isso esta em
conformidade com outro ponto levantado por Janedsp& Machado, quando esta
relaciona o romance de 70 com a poesia visual de 60, que € a inser¢ao ativa do
leitor na construcdo da obra de arte. Assim, @rlaileixa de ser um componente
passivo, puro receptor de significados narratieo@assa a ser um co-criador. E ele
guem costura os fragmentos, constréi os elos etgse preenche as lacunas deixadas
pela justaposicao de géneros, vozes e temposivastat

A colagem e a montagem ideogramica sao, portanpuincipio estruturador da

narrativa de Marcio Souza.



4.2 — A ANTROPOFAGIA

(...) a apropriacao (...) € um gesto devorador,®ondlevorador se alimenta da fome alheia.
Afonso Romano de Sant’AnnRarddia, Parafrase a Cia.

Contra a servidao mental.
Contra a mentalidade colonial.
Contra a Europa.
Todos os velhos quadros da civilizacdo importadaseor nds quebrados [...].

[...] uma civilizacdo que estamos comendo [...].

Revista de Antropofagia

Todos os aspectos estéticos vistos na secdo amesdevam a um conjunto de
relacbes existentes entre o romance de Marcio Seuzs vanguardas poéticas
deflagradas com a Semana de 22, marco do inicroatkernismo no Brasil, sobretudo
a Vanguarda Antropofagica. Essa relacdo ndo édailase temos em vista que o
modernismo brasileiro dialogou intensamente comgwardas européias como 0
surrealismo e o dadaismo, cujos procedimentosqoséitientificamos na construcéo do
romance em analise, e se lembrarmos a proposicEmdiga por Janete Gaspar
Machado, a qual direcionou este estudo, de que litetatura recente deriva do
Modernismo de 22, incluindo obviamente o Concratigdo qual também destacamos
processos estruturados relacionando-@abvez imperador do Acyee 0 romance da
década de 70 e sua “objecdo pelo novo”, ou sejegsselade de inovar aliada a
fidelidade da arte ao tempo presente, traco quedpaalmente atrela essa literatura o
modernismo, operando um duplo movimento de rerxdalo e continuidade. Todas
essas consideracdes podem ser comprovadas naapeapriciacdo do romance, Como
podemos ver no trecho abaixo:

Floresta Latifoliada

Esta é uma historia de aventuras onde o heréinmoniorre na cama
de velhice. E quanto ao estilo o leitor ha de diger finalmente 0 Amazonas
chegou em 1922. N&ao importa, ndo se faz mais histéle aventuras como
antigamente. Em 1922 do gregoriano calendario doazomas ainda



sublimava o latifoliado parnasianismo que deu datescabeca a uma
palmeira de Euclides da Cunha. Agora estamos fddas/enturas exdticas e
mesmo de adjetivos classicos e é possivel dizer epe foi o Ultimo
aventureiro exético da planicie. Um aventureiro gssistiu as notas de mil
réis acenderem os charutos e confirmou de cabege @ lenda requentou.
Depois dele: o turismo multinacional” (SOUZA, 1983,13).

N&o obstante, o préprio narrador expde a afiliago romance que esta
apresentando e o modernismo de 22. Contudo, sgganeso aceitarmos passivamente
essa afiliacdo, estariamos nos deixando enganartgdb literario. Sabemos que ela
existe, mas de forma parddica, nos termos em quaaliHutcheon formula este género:
“repeticdo com distancia critica, que marca a €ifea em vez da semelhanca”
(HUTCHEON, 1985, p. 17). Aqui se instaura um complg¢ogo. Se sabemos que
ocorre um “transcontextualizacdo” de “convencdestéticas anteriores (ainda nos
termos de Hutcheon, 1985), na relacédo eBakvez imperador do Acre as vanguardas
modernistas, sejam elas brasileiras ou européiasd caracterizada a parddia, restando
ainda a tarefa de identificar a diferenca instaaradtre obra parddica e convencdes
parodiadas. Por outro lado, a extensa utilizacapadédia é j& o proprio traco poético
caracteristico dessas vanguardas do qual se apmpexto parédico. Temos entdo a
parddia em dois sentidos: como traco do modernistiigado no romance e como
distanciamento critico deste com relacdo ao propmmdernismo. Nesse sentido,
empregaremos primeiramente o estudo de semelhanta$&alvez imperador do Acre
e a Vanguarda Antropofagica, semelhancas essamuiadas pela parddia a outros
textos, e posteriormente estudaremos as difereqgasmarcam a parddia a propria

vanguarda.

4.2.1-Galveze Miramar: prosa cinematografica, “estética do fragmentagio”

parddia estilistica.

O primeiro ponto de didlogo que destacamos é gaelantreGalvez imperador
do Acree Memoérias Sentimentais de Jodo Miramesmance de Oswald de Andrade
publicado em 1924 cuja inovacgao estética apontashaymos para a ficcdo brasileira.
A primeira interface que podemos notar entre esbags estd em sua constituicao
cinematografica, bem como na “estética do fragmmigritalral como ja identificamos
em Galvez ha também erMiramar a justaposicdo de pequenos episodios/fragmentos,
gue se coadunam segundo a idéia de montagem iddogrég da sintaxe analdgica



cinematografica do cinema entendido a maneira dentein (CAMPOS, 1990). Por
outro lado, a “descontinuidade em lugar da ligac@cd “justaposicdo em lugar da
sintaxe”, apontam como também demonstrou HaroldG@alepos, para a presenca da
“estética do fragmentario”, termo cunhado por HEgedrich para caracterizar a poesia
e a prosa da ultima fase de Mallarmé,romance experimental de Oswald de Andrade,
que encontra eco também na estruturacao do rordandércio Souza.

Além dessas aproximacfes estéticas, ha também datio relevante a se
considerar, trata-se da parodia estilistica, ifleatla por Haroldo de Campos, em seu
texto “Miramar na Mira”, no falso prefacio do rontende Oswald, atribuido ao
personagem Machado Penumbra, interpretado pelodiestu como “arremedo
parodistico de um linguajar rebuscado e falso [a@ycpor um] estilo empolado e
arrebicado, recheado de clichés académicos, nuinasten gritante com o estilo do
préprio autor, Jodo Miramar-Oswald” (CAMPOS, 1990, 9). Em Miramar essa
parodia assume o fim de criticar o “mal da eloqig&balofa e rogcante”, como chamou
Paulo Prado no prefacio do livi@au-Brasil (2003), satirizando, assim, uma classe
social urbana, que se servia desse estilo lingdisbmo emblema de casta. Trata-se em
dltima analise, de mais um ataque aos “gramaticpsitistas” e “passadistas”,
representantes da oficialidade cultural que lewama a bandeira de uma lingua
portuguesa pura, chamados de “figuras de mera ttsdaia sem cerne”, contra o qual
0s modernistas empreenderam uma “derrubada im@giedBgvista de Antropofagia
apud BOAVENTURA, 1985, p. 31)

Esse é também o alvo da critica destilada peladarrdeGalvezquando ele se
refere ao “latifoliado parnasianismo”. Essa lingermad'latifoliada”, isto €, grandiosa, tal
qual a vegetacdo da Floresta Amazonica (lembrandoogermo “latifoliada” vem da
botanica e remete a vegetacao de folhas largasneleg) € um analogo da “eloquéncia
balofa” contra a qual guerreavam os modernistas, sgige aqui com um agravante:
estamos em 1976, quatro décadas depois do langaetemoédrias Sentimentais de
Jodo Miramare Pau Brasi| 0 que nos remete a outra critica, agora espadfiegiao
em que foi produzido a qual se refere o romante,&so descompasso historico das
capitais amazonicas com relacdo ao resto do BrBsil. dizer que ogregoriano
calendariodo Amazonas ndo aderiu as revolucdes operadaf9tel que sO entdo,
com a divulgacdo dos manuscritos de Luiz Gal¥emimenteestas chegam a ele.
Ainda voltaremos a esse tema e melhor o exploragepmr ora, prossigamos com a

analise.



4.2.2 -Galveze Pau-Brasil parddia/apropriacdo do texto histérico

A técnica de colagem que estudamos detidamentegda sinterior deste capitulo
como forma de construcdo estéticaG@alvez imperador do Acree identificada por
Afonso Romano de Sant’Anna, em seu estldobdia, Parafrase e Cig1995) com o
termoapropriacado Para o autor, a apropriacdo é uma das formasdesisspeitosas e
dessacralizadoras de parédia, segundo seus prdpnoes “a parodia é a inversao do
significado, que tem o0 seu exemplo maximo na a@o@o (SANT'ANNA, 1995, p.
48). Propondo um modelo que oponha parddia e pagfm dois eixos, o da repeticdo
em que prevalece a similaridade (parafrase) e quaprevalece a diferenca (parodia),
Afonso Romano de Sant’‘Anna engloba a apropriacastendiltimo conjunto,
entendendo-a como “uma interferéncia no discursio Nretende re-produzir, mas
produzir algo diferente” (SANT'ANNA, 1995, p. 48).

Dito isso, o0 estudioso apresenta o liAau-Brasil (2003) de Oswald de Andrade
como um exemplo significativo de apropriacdo naspobrasileira, sobretudo na série
“Pero Vaz Caminha”, na qual Oswald extrai frasepagrafos distintos da carta de
caminha e constrdi novos textos, como 0s poemade¥coberta” e “As meninas da
gare”. O efeito desta parddia recai ndo sO solexto parodiado, mas também sobre a
propria construcdo da Histéria do Brasil, marcata@to o aspecto “intramural” da
parédia quanto o “extramural’ caracteristico ddara&ue geralmente se utiliza da
parddia para seus fins criticos (HUTCHEON, 19882).

Assim, seguindo a premissa de Sant’Anna, segungoalh 0 que caracteriza a
apropriacéo € “a dessacralizacédo, o desrespeitvaadm outro” (SANT'ANNA, 1995,

p. 46), percebemos que, por meio dessa técnicaal@sle Andrade, ao desrespeitar um
documento canbnico como a carta de Caminha, dstéddeo passado com um olhar
critico do presente e fazendo também uma leitursted@resente. Portanto, a
“transcontextualizacdo” aliada a inversdo irbnias quais definem a parddia
(HUTCHEON, 1985, p.48), aqui atingem o texto que“desrespeitado” pela

apropriacéo e € utilizado como arma retorica cofimade satirizar tanto o passado, o
contexto do texto parodiado, quanto o tempo contedm@o ao parodista. Isso fica
patente no poema “As meninas da Gare”, no quakmdemento assinalado pelo titulo
atribui novo sentido as frases recortadas de Canimiesclando as indias do tempo

deste as prostitutas expostas na gare de uma gnaewlépole sociedade industrial.



Opera-se uma leitura do presente e uma inversicacei dessacralizadora do discurso
histérico candnico que sempre destacou a idéiaat®ncia atribuida as indias por Pero
Vaz Caminha neste trecho de sua carta.

Operacao semelhante faz Marcio SouzaGatvez imperador do Acrdambém
por meio da técnica da apropriacéo (a colagem ddajamos no subcapitulo anterior),
0 autor amazonense dessacraliza um texto histéacoo proposito de desconstruir o
discurso que a historiografia construiu acercardelaterminado episédio da historia da
Amazoénia, para, a partir dai, abordar a proprianéméo histérica dessa regido e a
maneira como dialoga com a contemporaneidade.

O texto histérico ao qual nos referimosFérmacdo Historica do Acrede
Leandro Tocantins, publicado pela primeira vez @&81% e, mais especificamente, o
capitulo “A Republica da Estrela Solitaria”, quesajustamente sobre o personagem
Luiz Galvez Rodrigues de Arias e a Revolucdo deAGrs fatos, intrigas, personagens
e datas dos quais Marcio Souza se utilizou pargpoosua matéria ficcional foram em
grande parte “recortados” do texto de Leandro Tiesnno entanto, apresentando
inversdes irdnicas e dessacralizadoras, caraatédoza dialogo parddico entre os
textos, sobremaneira uma parodia identificada capnopriacao.

A principal inversdo feita pelo romance em relagm texto de Leandro
Tocantins tange as intengcbes das personagensasodas feitos documentados pelo
texto historico, principalmente do protagonistaz_Gialvez. O discurso historiografico
€ normalmente distinguido por suas pretensfesifioast pautadas em documentos
legitimos que conferem ao relato dos fatos cegtadciamento reverente e respeitoso.
Esse posicionamento é assumido por Leandro Tosactim relagdo tanto aos ilustres
personagens histéricos (como o0 governador do AnzzoRamalho Junior,
transfigurado no texto de Marcio Souza em mais xpeementado boémio da noite de
Manaus), quanto ao controvertido aventureiro esplagie comandou a Revolugao do
Acre. O historiador paraense muitas vezes afirrmolaeza de carater, as legitimas
intencdes, o esforco e competéncia do personagaradel ao patamar de herdi em seu
discurso.

Os motivos que levaram Luiz Galvez a divulgar ouheento que comprovava a
intencdo dos Estados Unidos e Bolivia em firmar tomtado, no qual o pais norte

americano apoiaria a Bolivia a conservar sua solzeres territdério do Acre, Purus e

% Neste trabalho utilizamos a 32 edicéo, de 1979.



laco em troca de concessfes alfandegarias e teigtosdo apresentadas pelo
historiador por meio da citacdo de um documentatesgelo proprio revolucionério,
no qual ele diz: “De posse de tamanhas revelagiedanto afetavam o Brasil, minha
patria adotiva, que sempre procurei honrar, ndadéuxem denuncia-las a quem de
direito competia” (Luiz Galveapud TOCANTINS, 1979, p. 256).

E, mais adiante, concluindo seu relato, afirma tsmmb

[...] se comunicava ao Governador do Estado do Pagae descobrira a
respeito do acordo americano-boliviano, fazia-o pumao o dever que todo
cidaddo estd obrigado, tratando-se de negdécio fpte a integridade da
patria (Luiz GalveapudTOCANTINS, 1979, p. 257).

Ao falar das motivacdes que levaram o espanhobelgmar a independéncia do
Acre, Leandro Tocantins reitera a aproximacao tesie em seu texto entre Luiz
Galvez e Dom Quixote, anunciada desde a epigraéapitulo, retirada dbon Quijote
de La Manchade Cervantes. Assim, ele afirma:

Afinal, a missdo que sempre ele sonhara empreasglava a caminho de
concretizar-se. E ndo poderia ser de maior agrad® @ seu temperamento.
D.Quixote, armado cavaleiro, marchava a servicosae Republica, para
aumentar os titulos e a honra (TOCANTINS, 197270).

Além do aspecto roméantico, herdico e quixotescatifieado no aventureiro
castelhano, Tocantins também sublinha o seu esfmigee humano, ja na condicdo de
Presidente da Republica, na tarefa de estrutufastado, levar-lhe o progresso e a
industria, conferindo a educacao, justica e qudédie vida para seus habitantes. Nesse
sentido, afirma: “Com efeito, o Presidente Galveih& conduzindo a chefia do Estado
com imparcialidade, espirito de justica e prop&sitionestos. Fazia questdo de
moralizar os costumes, de punir os criminosos” (ARAITINS, 1979, p. 318).

J& o Galvez do romance de Marcio Souza assumescdiatmetralmente oposto
ao construido pela historiografia. Ele traz, comafirmaram alguns autores citados
neste trabalho, o tracos do anti-heroi picaresoalendro, o que é evidenciado por suas
motivacdes egoistas, futeis e materialistas. O Gailvez de Marcio Souza nada tem de
herdico, idealista e roméantico, a Unica coisa guateressa é ascensao financeira e
social. Assim, todas as motivacdes nobres apretsntpor Leandro Tocantins sdo

desconstruidas no romance de Marcio Souza. No meEnaBalvez envolve-se na



questdo acreana levado por sua amante Cira. Otexabaixo esclarece 0 que o

impulsionou:

Love and revolution

Cira ndo escamoteava absolutamente nada para duiagse pelo seu
amor. Enfrentar o imperialismo americano tendo cpnopelente ideolégico
o amor de uma mulher. E eu dizia, por favor, qaerfisto ndo é romance do
Abade Prévost! Quantas libras esterlinas temosPiESOUZA, 1983, p. 44)

Sao essas também as razBes que o levam, j& em danaceitar a lideranca da
revolucdo acreana, a promessa de uma pequenaafothmo pagamento para que

aceitasse a missao. E Galvez o fez:

Obrigacfes Acreanas

Por cinqiienta mil libras eu tinha de conquistar @eAdo Dominio
Boliviano, declarar o territorio independente, farnum governo e tentar o
reconhecimento internacional. Quando tudo estivesssdvido, meu governo
solicitaria a anexacéo ao Brasil [...] (SOUZA, 1983126).

Como era de se esperar, esse herdi as avessassoiteanenhum compromisso
patriético com a revolucdo e tampouco se preocopa & qualidade de vida do povo
gue mora naguela regido. A Republica Independenfecde de que fala a historiografia
é transfigurado em sua contraparte ficcional nun@dge monarquia carnavalesca, e
Galvez, de presidente sério e esforcado com o g@ssgrde seu recém nascido pais
transforma-se num imperador indolentgm vivant,mais empenhado em orgias,
bebedeiras e projetos amalucados de que no bormanttade seu pais. A reacédo do

“imperador” diante de seus “suditos” fica evidenteexcerto abaixo:

Os descamisados

Meus suditos observavam tudo de uma maneira thst&stavam
curiosos, mas ndo compreendiam o significado dotaciomento. [...] Aquela
gente sempre se submetia aos fatos, aos acontésgnerquando néo podia
abarca-los, murmurava boatos. Alguns acreditavaeneguera Dom Pedro |
gue retornava ao trono do Brasil. Tinham vivido pmmesse limbo a meia
voz, simulando uma falsa passividade, a mesma a@ntigham recebido o
agenciador de brabos que havia abordado no sed&mesma quando viam
seus companheiros morrerem de diarréia na longgewiaao mitico Acre. E
murmuravam quando suas dividas cresciam nas calsscoronéis. O
murmurio, os boatos, eis a maneira mais praticaglerdarem a prépria
sorte e de ndo se intrometerem em coisas de pslitifinal, nos trépicos, os
politicos, como deus, sempre tinham razdes insaisl{OUZA, 1983, p.
163).



Como bem cogitou Rejane Rocha (2006), o confromuwlganeo entre texto
literario e obra historiografica evidencia uma uaté tipica das obras de metaficcdo
historiogréfica, qual seja, a semiotizacdo da hestdsto €, o tratamento da historia
como texto. No caso dBalvez a historia é intertexto alvo da parddia, que ltasuo
distanciamento critico, inversdo irbnica e atitudbsrespeitosa. Ao apropriar-se do
discurso historiogréfico, o texto literario o estansformando em objeto, em apenas
mais um instrumento do qual dricoleur lanca mao, transformando-o e
dessacralizando-o, ou melhor, desautorizando seatif@gidade e pretensdao a
imparcialidade e a verdade, revelando, assim sstuea discursiva dotada de uma
intencionalidade pretendida por um sujeito enurmiade desvelando sentidos
recalcados inferidos e inseridos nos intersticmsethto historico.

Nesse ponto, encontramos mais uma funcdo da colage@alvez imperador do
Acre, que € a parddia da forma ou constituicdo do thidirico. Ou seja, tal como o
discurso historiografico lanca mao de documentosaid, jornais da época, bilhetes,
decretos, textos manuscritos, etc., no sentidoteltaa a veracidade de seu relato, o
romance por sua vez também lanca mao desses génmsesutilizando-se do que
Afonso Romano de Sant’Anna chama aj@opriacdo de segundo grat- quando o
objeto é transformado e traduzido para outro cqdigslocando sua funcdo e sentido
com efeito de trogca. Dessa forma, na parddia rostanelocumentos oficiais, de tom
sério e formal, carregam conteudos comicos quefesam o carater carnavalesco de

sua revolucao, como podemos notar no fragmentguarse

Ordem de Servigo Extraordinaria

Do: Comandante Galvez.

Para: Intendente Chefe.

Prezado Senhor: Comunicamos que o Estado- Maiomeemido de
CFG. H5467, decidiu condenar a compra da cervejaatea Heinekker, de
origem teutbnica, por se apresentar num sabor isoisg® Estado-Maior
deliberou ordenar a compra de cerveja, apenasgaises marcas: Munich,
Sao Gongalo e Pérola. O Estado-Maior, outrossimidideaumentar a cota
de champanha e uma caixa de xerez para uso exdogtomandante-em-
Chefe.

Saudag6es Revolucionarias.

Viva o Acre Independente.

Galvez, Comandante-em-Chefe (SOUZA, 1983, p. 137).

Aqui, o riso e a visao carnavalesca cumprem seel ppestionador de destruir “a

seriedade unilateral e as pretensées de signibicagéondicional e intemporal”



(BAKHTIN, 1987, p. 43), liberando a consciénciagaovas possibilidades, tendo em

vista que

[...] tem o extraordinario poder de aproximar oetdj ele o coloca na zona
de contato direto, onde se pode apalpa-lo sem ési@npor todos os lados,
revira-lo, vird-lo do avesso, examina-lo de altdba@xo, quebrar o seu
envoltério externo, penetrar nas suas entranhasdatudele, estendé-lo,
desmembra-lo, desmascara-lo, desnuda-lo, examiea-déxperimenta-lo a
vontade. O riso destréi o temor e a veneracao gama o objeto e com o
mundo, coloca-o em contato familiar e, com istogppra-o para uma
investigacao absolutamente livre (BAKHTIN, 19884/3).

Essa é a postura assumida @avezcom relacdo a historia e a todo discurso
oficial que tenda a unilateralidade, a imposicacseetidos intemporais. Uma atitude
relativizadora de todos os padrdes impostos e ed@nestético-ideoldgicos impostos

pela tradicdo ocidental.
4.2.3- Macunaima e Jurupari: heréis civilizadores

Véarios sdo os pontos de convergéncia e@sdvez imperador do Acre o
romanceMacunaimade Mario de Andrade que podem ser destacados. ales decai
novamente na parddia estilistica, j& evidenciadacoraparacdo ddsalvez com o
Miramar de Oswald de Andrade. Ndacunaimaela aparece no episddio intitulado
“Carta pras lcamiabas”, registrada também num temdrico grandiloqiiente que
contrasta com o estilo do resto do livro. Trataxgeamente de mostrar o artificialismo
desta linguagem anacrénica e pedante. Eneida Marouza, em seu estudgedra
Magica do Discursa(1999), chama a atencéo para a presenca do dift@bCA
SAUDE E MUITA SAUVA, OS MALES DO BRASIL SAO” (ANDRAE, 2008, p.
106) neste episddio. O distico funciona como un@é@s de refrdo repetido por
Macunaima em diversos momentos da narrativa e asdomiferentes significados em

cada um deles, sendo assim, afirma a autora:

[...] se a sentenca esta inserida num texto comsldedesmistificador da

retdrica praticada pelos doutos, ela tem a fungddethunciar outra doenca, a
da linguagem. O distico, ao ser incorporado a espaco da carta, faz
ressurgir um sentido que é o resultante do efatarda relacéo, por ser ao
mesmo tempo um ornamento paradoxal que, ao se erabede palavras

requintadas, denuncia o corpo doente da sociedaitea aomo da linguagem

(SOUZA, 1999, p. 108).



Nesse ponto, a proposta do romance de Mario deafledconverge com as
proposi¢cdes da Vanguarda Antropofagica liderada @swald de Andrade, que
empreendia a tentativa de extirpar essa doengaglsabem, substituindo o pedantismo
do portugués oficiak la Rui Barbosa pela “lingua sem arcaismos, sem eodic
Natural e Neolégica” (ANDRADE, 2003, p. 103), e, rpmeio dessa tarefa
“desvespuciar e descolonizar a América e descahrati Brasil” (ANDRADE apud
BOAVENTURA, 1985, p. 31). Trata-se da descolonipaga plano simbdlico — da
linguagem.

Outro ponto de contato estd novamente na técnicaoiyem e parddia de
diversas linguagens, denunciando seus valoresogieok. A sintaxe dos mitos, rituais,
jogos e aforismos é apropriada, tendo seus simlestidos criticamente. Um dos
principais textos apropriados por Mario de Andradecolecdo de lendas reunidas pelo
vigjante alemado Theodor Koch-Grinberg, que trazentorda para o0s “leitores
civilizados” as aventuras do heréi demiurgo Makorai narradas por dois indios, o
qual é transformado pelo romancista brasileiro merdi sem nenhum carater”
Macunaim&.

Da mesma forma que Mario de Andrade, Marcio Soag@ém se apropriou de
um herdi das lendas amerindias, trata-se de Jurupaerdi legislador enviado pelo
Sol, cujas narrativas foram coletadas pelo italiBnmanno Stradelli e publicadas em
1890. Este personagem surge &alvez imperador do Acrpor meio da teoria do
vigjante inglés Henry Lust, segundo o qual Juruparia na verdade uma entidade
extraterrestre e o Teatro Amazonas a nave na tgialhegou a regido. Deixemo-los

com os convincentes argumentos de Sir Henry:

O misterioso monumentart-nouveauque é o Teatro Amazonas, no Brasil, é
um enorme conjunto arquiteténico preciosamenteathalodlo, com mais de
cem pés de comprimento e pesando milhares de .lib@slevantado a
novecentas milhas do oceano Atlantico e acimardtea ldo equador. No alto
do monumento ha uma intrigante clpula dourada gueaco monumento
perdido na jungle tropical. Para deslocar apenas e8pula, teria sido
necessario o esfor¢o de quarenta mil homens. Baraeste colossal trabalho
megalitico tem sua chave nas lendas orais dososatque falam sobre o

*” Eneida Maria de Souza relata um episodio em quéoMérAndrade é indiretamente acusado de plagio
por Raimundo Morais no sdbicionario de Cousas Amazoénicd®©s maldizentes afirmam que o livro
Macunaimado festejado escritor Mario de Andrade é todoimsio emVom Roraima zum Orinocdo
sabio (Koch-Grunberg)” (MORAESpud SOUZA, 1999, p. 34). Ao que Méario de Andrade resjEo
com equivalente ironia: “Copiei sim, meu queriddedsor. O que me espanta e acho sublime de
bondade, é os maldizentes se esquecerem de tuaogsebem, restringindo minha cépia a Koch-
Griinberg, quando copiei todos” (ANDRARHUdSOUZA, 1999, p. 38).



poderoso “mestre” Jurupari, dominador das mulheregie teria vindo do
espaco, mais precisamente, da Constelacdo de ®([@&UZA, 1983, p. 93).

Sir Henry Lust exclui a possibilidade de o Teatrmakonas ter sido construido
por nativos, como afirma o narrador: “Sir Henry m@mcebia que o Teatro Amazonas
fosse obra dos seres humanos. Muito menos dos ig#imados nativos, notérios por
sua inferioridade racial e total falta de capacidpdra o raciocinio logico.” (SOUZA,
1983, p. 87). A teoria de Sir Henry sublinha a adieza da presenca de um
monumentaart noveaude intrincada arquitetura no meio da selva amaadisto é, o
Teatro Amazonas seria uma intervengdo “alienigerma&spaco em que se encontra,
algo estranho, fora de lugar, cuja sofisticacaotrasta com o aspecto primitivo da
paisagem e dos nativos dos tropicos inferiorizgeds olhar do europeu.

Este “mestre” Jurupari é, na tradicdo oral indigenm heréi legislador,
responsavel pela instituicdo do patriarcado e peldusdo das mulheres de rituais
exclusivos dos homens, estabelecendo a pena de raquela que espionasse as
reunides dos homens. (STRADELIlth MEDEIROS, 2002, p. 279). No entanto,
inconformadas, as mulheres da tribo ainda assitareen espionar a primeira reuniao,
terminando por serem transformadas em pedra papdur Dentre elas estava Seuci,
mae de Jurupari (STRADELLh MEDEIROS, 2002, p. 280). Este gesto caracteriza o
heréi como aquele que arrancou o poder das maosnddeeres para restitui-lo aos
homens.

O ponto de encontro entre esta narrativa e o roefdacunaimaé localizado por
Eneida Maria de Souza no capitulo “Maioridade” gual Macunaima trava o seguinte

didlogo com sua mée:

— Mae, sonhei que caiu meu dente.

— Isso é morte de parente, comentou a velha.

— Bem que sei. A senhora vive mais um sol so.

Isso mesmo porque me pariu (ANDRADE, 2008, p. 26).

Pouco depois, o herdi, em busca de alimento naestar mata a mae
metamorfoseada e viada parida. A estudiosa |é wagtiulo a dramatizacdo de duas
formas de ritos iniciaticos presentes nos mitosanios populares indigenas: a extracao
do dente, vivido por Macunaima de forma simbdélipear, intermédio do sonho, e o

assassinio da mae pelo filho. Tendo isso em dstatora afirma:



Macunaima, ao matar a mae metamorfoseada em vaxitdaptorna-se o
responsavel indireto da acéo, deixando de consumi-lsentido préprio para
consumi-la no figurado. A busca do alimento pelgacaa morte da mée sao
duas ac¢fes que se interligam, uma vez que o coapermo transforma-se em
alimento desejado pelo filho. O resultado desssdem implica a conquista
do poder materno pelo filho, que ocupara o seurlngasociedade (SOUZA,
1999, p. 84).

Depreende-se dai que Macunaima neste episédio eumpapel de Jurupari ao
matar a mae e apropriar-se de seu poder. Essaaedggor si sO instigante, mas ela se
torna mais significativa se a lermos a luz do grdfagismo, sobretudo em sua Ultima
versao, sintetizado e Crise da Filosofia Messianicgl950), tese para concurso da
cadeira de Filosofia da Universidade de Sdo Pasljta por Oswald de Andrade.

Neste texto, Oswald traca um esquema filosoficedds em dois conceitos: o
Matriarcado e o Patriarcado. O primeiro inclui ekagbes de parentescos de direito
materno, a propriedade coletiva do solo e & soded®m classes. E a forma de
convivéncia organica e mais proxima da Naturezagséciada a cultura antropofagica,
orgiastica e dionisiaca. JA no Patriarcado insurgeasamento monogamico como
norma, a divisdo do trabalho e a propriedade paivBid Matriarcado nédo ha lugar para
o Estado, ja no Patriarcado ele aparece e surdgelmda luta de classes. Segundo
Oswald “aquele (o Matriarcado) € o mundo do homeamifivo. Este (o Patriarcado) o
do homem civilizado. Aquele produziu uma culturdr@mofagica, este uma cultura
messianica” (ANDRADE apud NUNES, 1979, p. 60). Assio homem primitivo,
natural, sem compromissos, sem Deus, sem recalgsieindtintos € o homem do
Matriarcado, o antropéfago. J& o Patriarcado trg@amtalismo, a moral da sociedade
burguesa, a repressao dos instintos pelo supeaatgpendéncia e Deus e a dominacéo
de uma classe sobre a outra, portanto, os costonesmem civilizado do Ocidente.

Ao colocarmos em didlogo essas idéias de Oswakhdeade e o Ato de Jurupari
e Macunaima, podemos compreender de que forma régs kmimprem sua funcao
civilizadora. Matar a mae e tomar seu poder, imataa falocracia, € dar inicio a uma
nova ordem até entdo nao conhecida pelo homem pafagn, € o gérmen da
cristianizacdo e civilizagdo do homem primitivo.éEaqui que as semelhancas entre
Jurupari e Macunaima, tal como se apresentam moances em que Sao apropriados,
encerram-se e inicia seu afastamento.

Macunaima, imperador do mato, que parte em busséudaquita perdido, busca
essa que o leva a entrar em contato com a civdizagoderna, €, na verdade, um
simbolo do povo brasileiro em suas varias manifésts (metaforizadas pelas



transfiguracbes do personagem, que ora € indiogaragro e ora é branco). Nesse
sentido, afirma Eneida Maria de Souza, referindasealestino do heréi no final da

narrativa:

Ao se deixar ser levado pela falta de coragem |paig, aceitando o destino

de ser estrela e recusando-se a ter uma respostatafa para a existéncia,

Macunaima lanca para o leitor a dificil questdatieh a auséncia de carater
do brasileiro, perdido entre o encontro mortal coiwdlizacdo européia e

igualmente vitima da seducdo da Uiara, versdo deefina de José de
Alencar, simbolo, portanto, da nacionalidade (SOUX399, p. 94).

Macunaima, portanto, por ser simbolo de nacionddidaa qual Iracema,
apresenta-se como vitima, destruida pelo encowtmo & civilizacdo. Ja Jurupari, tal
como se apresenta efalvez imperador do Acreé simbolo do colonizador, do
dominador que impd&e seus costumes ao dominadoc&ster do herdi ja esta inscrito
na lenda indigena, a qual, na leitura de LucialS®EDEIROS, 2002, p.353) conta a
historia de uma guerra imperialista, uma guerra peposicao dos usos e costumes. A
lenda trata do tema do poder, “0 poder dos homeheesas mulheres, o poder de
Jurupari de impor seus costumes a outros povosI{SAEDEIROS, 2002, p.355).

Notemos que o surgimento deste personagem no rentenblarcio Souza se da
sob o signo da dominacao. Ele é o centro das fastgseudo-cientificas de Henry
Lust, uma caricatura dos viajantes e cronistagpgsearam pela Amazonia (inclusive os
préprios Stradelli e Koch-Griinberg). Seu discursan@ parddia dos tratados desses
amazonologos carregados de uma visdo preconceitiosdicularizadora sobre o
“selvagem” nativd®

N&o obstante, em nome de sua teoria, que com arpssarrativa revela-se uma
insana obsessao sexual pelo falo do indigena (gumesidera “muito desenvolvido” e
atribui a isso a influéncia de Jurupari), o cidati;nglés promove um festival de
matanca e mutilacdo dos nativos “oferecemos aosimatgue nos acompanhavam um
prémio de trinta libras por exemplar em perfeitta@ds” (SOUZA, 1983, p. 123),
genocidio esse endossado pelo Governo Federabnyig uma carta para a alfandega
amazonense permitir que a colecdo de pénis indigeoecientista seja transportada
para fora do pais, ato esse que o narrador iroeicgndefine como “uma gentileza do

governo para facilitar o progresso da humanida8®UZA, 1983, p. 123).

%8 Sobre este assunto ver SOUZA, Mardicexpressdo AmazonenSdo Paulo: Alfa-Omega. 1978.
Principalmente os capitulos “A primeira Viséo” eoa do Genocidio e Cientista do Colonialismo”.



Da mesma forma, a teoria de Henry Lust, apesaiackrer, a primeira vista, um
grande desproposito, pode ser lida como uma benofaga forma de denunciar o
carater “postico” dos signos de civilizacdo encasidls em meio a selva. O termo
“alienigena” usado pelo cientista em sentido intergtario pode ser compreendido
como uma metafora da importacdo de valores e cestweuropeus, bens simbolicos
primeiramente impostos pelo colonizador, e agormprados pelo novo rico da
borracha como insignia dgatus Os modelos de civiliza¢do, os ideais de progresso
glamour e a riqueza, apresentam-se em descomp@ssa misé€ria e 0 carater capenga
que as instituicbes ocidentais, transplantadas gon critico por uma elite ainda
mentalmente colonizada e ideologicamente incomgesteadquirem no contexto dos
tropicos.

Sir Henry Lust parece na verdade nos dizer: “dizagdo, a cultura e a historia
européia sdo alienigenas em meio a selva amaz@igasse meio, sempre serao
enclaves, corpos estranhddgias fora de lugdr Contudo, essa “falta de carater” do
brasileiro pode também revestir-se de uma reflex@ieca, criativa e transformadora
dos signos de cultura, e, nesse ponto, a antrapcdifiga como forma de resisténcia no

plano da linguagem.

4.2.4- Galvez imperador do Acre a Vanguarda Antropofagica: parédia e

resisténcia cultural.

Na subsecdo “Narrando o social”’, integrante do tokpi“As relacbes entre
literatura, sociedade, histéria e cultura”, do pres trabalho, fizemos uma breve
reflexdo acerca do termo “idéias fora de lugarRiderto Schwartz, relacionando-o a
situacdo cultura e econdmica da sociedade amazdoiaaclo da borracha, fazendo
referéncia a importacdo de idéias e costumes eusopenorte-americanos sem a
necessaria maturidade critica para selecionar nsftnanar algumas dessas idéias e
forma consciente, a fim de construir um modelo é@sedvolvimento proprio que
atendesse as necessidades especificas dessa Emideez disso, a importacdo de
valores acabou assemelhando-se a um arremedo,onma distorcida e superficial de
vida que em vao buscava se aproximar dos modetogrdades civilizagoes. Fica claro
aqui que seria uma atitude estéril querer fechaoeagra a influéncia externa, contudo,
é sinal de forca e originalidade apropriar-se degsuéncias com o distanciamento

critico que permita retrabalha-las diante das rstdades internas, essa é a atitude que



marca a passagem da dependéncia, da recepcacapdssivodelos importados, para a
independéncia, que significa dessacralizar essksesa ndo mais toma-los como
legado de uma sociedade “superior” e sim aprogeadeles como instrumentos,
objetos que podem ser manuseados para a constleigéoa identidade propria.

Essa era a proposta da Vanguarda Antropofagica,fesa resolucdo encontrada
diante da condic&o de ex-colonia culturalmente niégete, que tanto angustiava nossa
intelectualidade mais inquieta. Urgia encontrarrmaenio de descolonizar a linguagem, a
cultura, e, sobretudo, a literatura dos moldes miandé europeus, e, nesse ponto,
técnicas poéticas e propostas politicas enconteaengeram bons frutos.

A parddia entra, entdo, como um forte aliado e carma poderosa para a
realizacdo das propostas do Manifesto Antropoféa(fié@8). Emir Rodriguez Monegal,
em seu sucinto artigo “Carnaval, Antropofagia, B&'6(1980) mostra de que maneira
as idéia bakhtinianas de dialogismo e carnavalzaé® ao encontro das ansias dos
intelectuais latino-americanos. Segundo ele, o fdéo essas teorias terem sido
elaboradas em um contexto em que a Unido Soviéteaista como “marginal” com
respeito a chamada “cultura ocidental”, levou Baklat chamar atencédo para géneros
secundarioxomo a parddia, mostrando que o romance na verade na verdade da
sétira menipéia e ndo da épica, invertendo o caaosttélico e ajudando a questionar
0 logocentrismo europeu. Assim, 0 que havia sidwsiderado central, a tradicdo do
romance realista burgués, acaba assumindo um paqetdario nas teorias de Bakhtin,
e 0 que era considerado “marginal” foi elevado sigim de paradigma de uma nova
forma de romance: o romance polifonico. Operourtgceum movimento carnavalesco

de deslocamento do centro para periferia e viceavéd autor afirma ainda:

A mesma operacao pode ser praticada com a litar&tino-americana, que
sofreu, até pouco tempo atras, por estar submatig@a critica demasiado
preocupada com o logocentrismo dos modelos ocideriien certo sentido,
apesar da independéncia politica, os modelos, losega e até a linguagem
latino-americanos se originaram na Europa. O colaps impérios espanhol
e portugués ndo mudou a situagéo de dependéngi&dmn a independéncia,
as metropoles iniciais foram substituidas sobrepala Franca, Inglaterra ou
Italia, novos provedores de modelos culturais. Maigntemente, os Estados
Unidos e a Unido Soviética comecaram a integrasta He “influéncias”
(MONEGAL, 1980, p. 10).

No entanto, se na cultura oficial a norma era aomag&o, no ambito da cultura
nao oficial, os modelos eram aceitos e parodiaflosolenta imposi¢cdo de uma viséo

cristd de mundo levou a producdo de forma extremeasarnavalizacdes reciprocas,



tanto do ponto de vista do colonizado quanto doréeador, motivadas pelo conflito de

culturas heterogéneas. Dessa forma, completa airdaudioso uruguaio:

No conceito de Carnaval, a América Latina encontrouinstrumento Util
para alcancar a integracdo cultural que esta nodfué para vé-la ndo como
submissdo aos modelos ocidentais, ndo como merapcdo de algum
original sagrado, mas como parddia de um textai@llgue, em si mesmo,
ja continha a semente de suas proprias metamorfikeSIEGAL, 1980, p.
13).

Por isso, a antropofagia cultural proposta por Qwe Andrade coincide em
muitos pontos com as teorias de dialogismo e cafizagcdo de Bakhtin. Trata-se,
como diz Leyla Perrone-Moisés (1990) do desejo woop a abertura para o alheio, a
absorcdo da alteridade. Contudo, € absorcdo ¢ritmao estd inscrito na prépria
metafora da antropofagia, pois os indios devoraspenas aqueles cujas qualidades
pretendiam absorver. A antropofagia €, portantofraivalho de selecéo critica, analogo
a intertextualidade (termo utilizado por Kristexagtraduzir o dialogismo de Bakhtin).
Se por um lado o Manifesto diz “S6 me interessai® Ao € meu”, por outro lado,
investe também “Contra os importadores de consici§enlatadas”.

Da mesma maneira, observamos Qavez imperador do Acré constituido de
retalhos de outros textos, sejam eles literariesitificos, filoséficos, operisticos e etc.,
apresentando um aspecto experimental, como um @E¥&Etagem, no qual o autor
recorta elementos de um conjunto, e integra-o era oava composicdo. O texto &
pontuado por referéncias a autores candnicosgtass Cervantes, Espinoza, Verdi,
Calderon de La Barca, Moliére, Descartes, dentieosua mitologia classica e a
histéria politica européia, cujos fragmentos sdidas, reescritos, recontextualizados e
parodiados numa atitude antropofégica.

Visualizemos como essa técnica se processa tantblamifesto Antropofago
quanto enGalvez imperador do Acre

Maria Eugénia Boaventura (1985) utiliza-se da diassédo elaborada por Wayne
Booth da ironia para compreender a relacdo entparédia e seus referentes no
“Manifesto”. Assim, chama dstable ironyaquela cujos referentes sdo reconheciveis
imediatamente, sem deixar margem para dupla leiisi® é o caso do refrdo “Tupi or
not tupi, that is the question”, cujo modelo jatpece a memoria coletiva e mesmo o
mais desatento leitor reconhecera a associacaar@rdo desrespeito limita-se a uma
palavra, “tupi”, cuja sonoridade assemelha-se anat “to be”. O texto hamletiano é



reificado, seu contetudo esvaziado, mecanizadmsftrenado em cliché — “Retendo a
forma e o estilo do modelo, o seu conteddo é dedsmdoramente substituido,
produzindo assim a comicidade” (BOAVENTURA, 19858p).

Em Galvezencontramos casos semelhantes de parodia. Umestéaso episodio
transcrito abaixo, que narra os contratempos pasgaat Galvez ao ser expulso de um

barco em pleno rio Amazonas:

Jules Verne

Eu estava com os fundilhos molhados de agua eevaceondicdo de
aventureiro € quase sempre desconfortavel. O aedrtuvive como se
estivesse em fim de carreira. Ndo existe marasmos eontratempos estéo
sempre escamoteados das histdrias de aventurasdigoiaos leitores que
ninguém passa mais baixo que o aventureiro. Quendere fosse eu um
Phileas Fogg na calha do rio Amazonas fazendolta ao mundo em oitenta
seringueirag SOUZA, 1983, p. 79-80. Grifo nosso).

Note-se que o0 mote da parddia é anunciado no tiulcapitulo, aqui o titulo da
obra de Julio Verne é também dessacralizado pa deesubstituicdo de uma palavra
que |he altera todo o sentido e causa a comiciddde.uma forma de
transcontextualizacdo irdnica que atinge as cordesnglas histérias de aventura e
desmistifica a imagem do aventureiro tal como olego imaginario coletivo a tradi¢cao
literaria européia. Aqui, o aventureiro, de herfiadsformado naquele que “passa mais
baixo”. A caricaturizacdo do modelo importado feer@o novo contexto ao qual é
reintegrado € um dado da carnavalizacdo antromatagi

Outro indice desse tipo de parddia esta no titaelepisddio “Ricardo Coracéo de
Borracha” (SOUZA, 1983, p. 127), no qual Sir Hermgonselha o protagonista a
instaurar uma monarquia no Acre Independente. Nem#gano referente estatico
europeu € rebaixado pela comicidade. O nome dadigg® rei inglés Ricardo Coracao
de Led&o é esvaziado de sentido e transformadamdazeferéncia a sociedade do latex
e ironizando a “gloriosa” historiografia européia eelaciona-la & “revolucdo de
zarzuella” que Galvez estava prestes a empreender.

Ha também os referentes instaveiagtable irony, que requerem maior atencao
para que se possa descobrir o jogo. Trata-se defeita mais refinado conseguido pela
ambiguidade. Segundo Boaventura

Os antropofagistas fazem uso de varias teoriasti@st, econdmica,
psicol6gica, antropoldgica) sem expor, citar ou eotar qualquer uma que
seja. O leitor deve refazer o trajeto tomando copitas as alusdes



impregnadas nos nomes proprios, nos fatos hisgjrinas obras ou nos
fragmentos parodiados (BOAVENTURA, 1985, p. 89-90).

Galvez imperador do Acrepor sua vez, esta impregnado de referéncias sem
exposicdo de fontes, deixando para o leitor a dadef identificar os referentes da
parddia e interpretar as inversdes irbnicas opsraddexto parodico. Citaremos alguns
exemplos ilustrativos.

Um deles é a constituicdo do grupo de tear® Commediens Tropicalesssim

caracterizados pelo narrador:

Havia a bordo uma pequena orquestra. O imediatvéotagote, o taifeiro
tocava violino, o cozinheiro tocava violoncelo. ®j& tocava concertina.
Justine L’Amour comecava com um mondlogo de “AscP@as Ridiculas”,
de Moliere. Terminava com Blangis, a carater deudude Caxias, cantando
uma copla de minha autoria sobre musica de RodSmai.tao patriético
(SOUZA, 1983, p. 92).

Esta orquestra, improvisada com que sobrou da @onig de Opera francesa,
mistura linguas e referentes recortados dos maiades contextos: um nome francés
que, no entanto assume a adjetivacdo de “tropiaatijstura de Moliére e Rossini para
contar um episddio da histéria brasileira. Obseeaqui que a inversao irbnica reside
na juncdo da cultura candnica européia e do terr@®ip@o, ambos, componentes da
cultura oficial, seja ela colonizadora ou colongadlesrespeitados por meio do
dialogismo, da heteroglossia social, da polifomgdistica, cultural e textual, algumas
das principais estratégias backtinianas de subwearathavalesca. Assim, e@alvez
imperador do Acregoda expressdo hegemoénica da cultura dita eleggolrodiada e
carnavalizada. A propria revolucdo acreana € aptada como uma grande parodia da
historia politica européia. A carnavalizacao apresse, primeiramente, na escolha de
Galvez em instituir uma monarquia no Acre: “De@dla monarquia, que era pomposa,
colorida e animada como uma festa folclérica” (S@UJZ983, p. 126).

Outro exemplo de parddia que mescla os mais diseaastonfeccdo da bandeira
revolucionaria, uma colcha de retalhos, parodibataleira e dos ideais revolucionarios

franceses:

Nossa Bandeira Idolatrada

Justine L’Amour e Joana confeccionaram nossa bemdséguindo
um desenho de Blangis. O Estado-Maior tinha apmadiesenho, com o
seguinte despacho escrito por Vaez: “Es um retéanmprho todas as dignas e
indignas bandeiras dos povos. Uma faixa azul, guersa a metade, suaviza



os rigores desta natureza suntuosa, para mostra@miozos de poeta e
trabalhador de teu povo. A outra metade é o braoco: esse lirio das cores
reunidas e brilhando numa sé. O branco: é a corthas uma vez de
humilde povo. Em meio a estas duas manifestacGeddimmas da paz e da
concérdia, fulgura uma estrela solitaria, fulgidamo é a nossa esperanca. E
o farol de nossa caminhada rumo ao futuro. Finalepesssas trés palavras
sagradas, surgidas no mundo, das béncéos da crilacimvo nas ruas:
LIBERDADE, IGUALDADE E FRATERNIDADE (SOUZA, 1983, pl154).

A inversado irbnica aqui esta na substituicdo dadees amarelo, as cores da
bandeira acreana, pelo branco e azul, as coresraltea: Além disso, o distico
“PATRIA E LIBERDADE”, que segundo os relatos histis aparecia ao lado das
bandeiras acreana e brasileira no palacio govemaide Galvez, é aqui substituidos
pelo lema da Revolugdo Francesa “LIBERDADE, IGUALDA E
FRATERNIDADE”. Esta ironia novamente desmistificanto os ideais patridticos
guanto os modelos da histéria européia.

O curto reinado de Galvez é um grande carnavatiepasicdo do imperador do
Acre é tao ridicula quanto seu reinado: no seuatpal improvisado em um barracéo,
ocorre uma orgia enquanto ele é localizado dormemtee varias garrafas de xerez e
termina por vomitar na farda de seu depositorc8eo diz Robert Stam, “A l6gica do
carnaval é a do mundo de pernas para o ar, ormmdga dos poderosos e onde reis sdo
entronizados e depostos” (STAM, 1992, p. &23)Jvez imperador do Acré um grande
carnaval, onde, por meio da parddia, 0 dominadenass for¢ca do discurso dominante
para denunciar as proprias instituicbes de podede 0 nivelamento da arte dita
“elevada” e a arte “baixa”, popular, € uma formagpdavocar e atacar a cultura oficial,
elitista e colonizada, colocando a expressdo dagenarno centro da discusséo e

derrubando as hierarquias.



4.3 — A SUBVERSAO

“A histéria do Amazonas é a mais oficial, a maisodeada, encravada na mais retrograda e superficial

tradic&o oficializante da historiografia brasileira
Marcio SouzaA Expressdo Amazonense.

“O mal de nossos escritores é estudar o Brasil dotp de vista, falso, da cultura e da falsa momal d

Ocidente. A mentalidade reinol de que nao se l#rarh é que os leva a esse erro.”

Revista de Antropofagia.

Ao formular sua Teoria da Parodia, Linda Hutche@z fuma cuidadosa
diferenciacéo entre parddia e satira, duas categjoamumente confundidas por muitos
criticos. A diferenca é simples e ja foi aludidasteetrabalho: “a parddia nao é
extramural em seu objetivo; a séatira ¢” (HUTCHEQN85, p. 76). Ou seja, 0 alvo
critico da parddia é textual, e o da satira é ctnéd, social e histérico. A pesar de ndo
se confundirem, esses géneros estdo profundammbtécados, pois, € também a
estudiosa canadense quem o afirma, a satira tédizargamente da parddia para seus
fins denunciadores e reformadores dos costumeaisobiessa forma “muitas parddias
atuais nao ridicularizam os textos que |lhe servenfudo, mas utilizam-nos como
padrées por meio dos quais colocam o contemporséoieascrutinio” (HUTCHEON,
1986, p. 78).

Ja vimos queGalvez imperador do Acrdransita pela critica intertextual e
contextual, suas parddias tanto ridicularizam agotede que se apropriam quanto 0s

costumes sociais que por meio delas sdo encenados.

4.3.1 — Internalizagdo, resisténcia e subversaoumi@ estrutura social na

estruturacéo estética Galvez imperador do Acre

Na subsecdo chamada “Narrando o social”, expontesra de Antonio Candido,
segunda a qual o aspecto social se internalizariabna literaria, desempenhando um
papel estrutural em sua arquitetura (CANDIDO, 19®i)o isso, explicamos por que
tal concepcao de relacdo entre Literatura e Sodéed®s interessa particularmente,

pois, utilizando-se da parddia como principal fereata de denuncia, o romance traduz



para sua economia interna uma estrutura sociateeiado o contraste entre a moda de
importagcéo de bens e valores durante o ciclo datioa, sintoma de luxo e ostentagéo,
e 0 descompasso histérico existente entre as sagitaazbnicas € o modelo de
progresso das grandes metropoles da civilizacao.

O préprio Marcio Souza, em seu ensaio sociologi@xpressdo amazonenses
oferece um panorama critico dessa estrutura sgpa@kle internaliza em seu romance
segundo um projeto transformador.

Deparamo-nos, portanto, com a realidade do cicloateacha. O latex, produto
que rapidamente caiu nos gosto da indUstria esi@gproporcionou o rapido

enriguecimento dessa elite até entdo esquecidappéio

O cosmopolitismo do “ciclo da borracha”, face eabida alienacéo, parece
ter um surgimento forcado e quase num salto brugcoregido, na
historiografia esquematica que se escreve sobrealace ter experimentado
um vigor inesperado que a retirou do silencioss@ds colonial, com suas
vilas de poucas casas, para um ritmo trepidanteazvUma nova psicologia
obrigava as elites a ja ndo se satisfazerem caodagpacata e provinciana. O
comércio da borracha vinha proporcionar inquietud@séditas.
“Evidentemente, esta concepcao é um tanto follmtmemas ndo deixa de
ter um sabor da época, refletindo a rapidez comegsa transformacéo de
superestrutura realmente aconteceu. O sabor detifollmos mostra o quanto
o valor do latex era capaz de deslizar até os nesi®tos pensamentos,
restaurando osiores ampliando os costumes (SOUZA, 1977, p. 88).

Essa elite rapidamente enriquecida logo se enttemauléncia, a ganancia, tenta
se aproximar dos grandes centros da civilizagcamtudo, nao tinha maturidade
ideoldgica e cultural, o que fez com que, apesartadla a riqueza, as capitais
amazobnicas continuassem se apresentando como emedo da civilizacdo. Para
Marcio Souza, quanto mais essas capitais tentaiguséar as metropoles européias,
importando produtos e valores, mais ridicula sea@ua situacdo em decorréncia do
conflito ja apresentado: esses valores, costuroepas, arquitetura, etc., sdo idéias fora
de lugar nas capitais em meio a selva. Assim, quamgortados, sdo tomados como
bens simbdlicos, signos de distingdo das classpsristes, como ideais, que, no

entanto, ndo se enquadram ao contexto amazonico:

Manaus e Belém se transformaram em pequenas re@esida Europa,
sonhos de boa ganancia materialista, de quixow®hses-pancas e boa
comida, do banquete eterno, das iguarias finasleosj picardia e liberagéo
orgiasticas nos inumeros bordéis altamente espeglals. Os coronéis da
borracha pularam da indigéncia para a opulénciahexendo os perigos de
uma natureza desconhecida que era selvagem e vieggmor isso, eles



amaram muito mais a aventura da especulacdo queidezs econdmica
(SOUZA, 1977, p. 90).

O que ocorria é que, nas provincias citadas, néia p@ssoas capacitadas para
administrar esse momento de riqueza, criando afdjidospara o futuro. Além da
indigéncia politica, do abandono dessa regido potepdo governo federal, outro
agravante é o baixissimo nivel de escolaridadegida, inclusive entre os coronéis da
borracha. Claro que a ignoréncia ndo sO contrasta & idéia postica de glamour
europeu, como o0s deixa a mercé dos interessesltstp#, visto que, esses coronéis

precisavam de pessoas de fora para ajuda-los aiathani seus seringais:

Uma sociedade assim, com uma mediocre escolaridads estamento
iletrado, como podia pensar em reter poder num mtorge mudangca como
a republica? Como podia compreender o significanl@metite imperialista
com relacao ao latex? (SOUZA, 1977, p. 98)

Ainda assim, esse homem analfabeto enriquecida, ignjprancia foi redimida

pelo latex e pelas libras esterlinas, assume aressimopolita:

Os coronéis da borracha, enriquecidos na aventasmlveram romper a
oOrbita cerrada dos costumes coloniais, a atmosierigolamento e tentaram
transplantar os ingredientes politicos e cultudaiselha Europa (...). De um
certo angulo, pareciam perder a definicdo nacierspiravam ao estatuto de
cidaddos do mundo. O internacionalismo do lucrogbés e da ganéncia
imperialista seduzia os broncos extrativistas. Arahoda burguesia
internacional ganhava na regido um novo corpo d@apser distendida ao
sabor dos interesses (SOUZA, 1977, p. 98).

7z

Isto &, empreendia-se uma renovacdo dos costungesdke os interesses e a
hipocrisia da elite, que mesclava a nova moraltaligta a velha colonialista. Os
coronéis requentavam os bordéis de francesas eagolamas guardavam suas senhoras
em seus palacetes. Liam 0s novos autores e repatanovas idéias européias, mas
mantinham o machismo da ordem patriarcal portugdé@gbrnaram sua terra exotica
com a veneravel cultura européia, mas ndo admitiauther como pessoa” (SOUZA,
1977, p. 99).

Nesse contexto, a expressdo amazonense, ou, cammonsghor para nosso
trabalho, da Amazobnia, tal qual os coronéis de abao com seus costumes

transplantados, € isenta de consciéncia histériambém transplanta estéticas

alienantes, tentando apagar seu passado barbaeogenfioso, herdado de indios e



tapuias que, como ja sabemos, segundo a ideolotpaialista, sdo seres inferiores e

semi-civilizados. E preciso ser igual aos europeus:

O Amazonas viveu a mais avassaladora erosédo dutturante o “ciclo da
borracha". A moderna mentalidade colonialista dperalismo, livre do
salvacionismo mercantilista, mas fincada nas rafimesinadoras da antiga
sociedade extrativista portuguesa, afastou o Anszome sua propria
identidade. E uma das caracteristicas do colomialisnoderno, que o
europeismo dhelle-époquenos legou, esse horror pelo passado, esse espirito
deformante que tragca uma linha entre a sua presedeatora e um passado
que é considerado barbaro e nao historico. Assim, estamento do
Amazonas, representantes déceis da inteligénciackatica vigente no
Brasil, viram-se separados de seu senso hist@iastaram-se de seus egos e
até de sua prépria biologia. Morenos escritoresnéilicidade ontoldgica,
uma infelicidade que néo era deles, mas se colatay®la como uma roupa
bem engomada. Mamelucos administradores da urlidtzdurguesa,
construtores de logradouros publicos que se chataean a ecologia, mas
que abriam espago a impressdo da civilizagdo comocenario teatral
(SOUZA, 1977, p. 103).

Sendo assim, voltamos novamente ao conceito desidéra de lugar”, proposto
por Schwartz em seu estudo sobre Machado de Assis.€, as novas idéias sao
transplantadas por uma elite sem consisténciaddeal, apenas pelstatusque elas
carregam, e sdo adaptadas aos interesses e aretobgrada dessa elite. Ja demos
como exemplo a questdo dos padrdoes de sociedadargadt portuguesa, mantidos
pelos mesmos coronéis que freqientavam os bordeiseses e polacos. Contudo, além

disso, muitas outras situacdes se apresentavam ‘cdéns fora de lugar”:

No “ciclo da borracha”, os coronéis desenvolviam aunpeculiar
sedimentacdo de impulsos transplantados que sedipnenaos velhos
transplantes lusitanos. Uma nova funcéo virtualmémiportada como item
de consumo, formas potencialmente ligadas as véselpoliticas do
mercantilismo: o patriarcalismo em relagdo a fagliaos agregados na era
de Madame Bovary; a hipocrisia sexual nos tempasd#sregramentos do
Hell Fire Club; um corpo juridico a servico do flatidio nos tempos do
sindicalismo britanico; uma falta de refinament@ @s roupas bem talhadas
ndo escondiam, nos tempos da etiqueta precisa deeMBroust. Esta
bisonha colcha de retalhos que era a ideologia atenel de barranco
escapava as suas pressfes numa tentativa de iresieftomo modelo social.
Mas, despersonalizados pela mania aquisitiva queosdundia com a
vontade de poder, mostraram uma preciosidade teat(@OUZA, 1977, p.
105).

A critica a essa estrutura social se reflete nestoagéio estética do romance.
Dentro da l6gica de internalizar para subverteseokamos que, semelhante a moda da
importacdo de modelos europeus em voga na sociedadeda no texto, 0 mesmo €

pontuado por citacbes e intertextos de autorespeuso No entanto, ao desvelar a



ideologia colonizada dessa elite em sua proprieutesa, paradoxalmente, o texto
literario engendra sua subversdo, uma vez quextsstcitados sdo — em vez de uma
angustiosa influéncia hierarquicamente superiorrifigese pode ultrapassar — relidos,
reescritos, recontextualizados e parodiados nuiti@@tantropofagica.

Essa atitude se aproxima da tese de Borges, seguma, uma obra pode alterar
toda a leitura do passado literario, pois “cadaitescria seus precursores. Seu trabalho
modifica nossa concepc¢éo de passado, como hé déaaod futuro” (BORGESapud
PERRONE-MOYSES, 1990, p. 95). Isso propde uma tetdlversdo dos conceitos
hierarquicos de fonte e influéncia, libertando ¢oayrovindo do pais colonizado da
infinita divida para com a esmagadora tradicdo e&rdpole colonial (e de todas as
outras metrépoles sob as quais esteve em depeadéoandémica, cultural, etc.), e
conferindo-lhe o papel ativo dwiador de sua propria tradicdo, deansformadordo
passado literario.

Essa atitude textual tem impacto direto sobre dextm sdcio-historico-cultural
em que se produz o texto literario, pois permhertiarmo-nos dos modelos arraigados
de civilizacdo transpostos a forca pelo sistemamnial, e, por meio de um embate
critico com toda a tradicéo histérica e cultura¢ quos foi legada pelo discurso oficial,
conceber um modelo préprio de desenvolvimentoymedado ou substituindo as idéias
e instituicbes “fora de lugar” no contexto dos tcds. Essa era a proposta da
Vanguarda Antropofagica e também a de Marcio Soezquanto ensaista, tal como
estdo expressas nhas epigrafes desta subsecdo,aias pgdem iluminar a satira
perpetrada eralvez imperador do Acre

Dessa forma, percebemos a necessidade de tomarnfgmeaabnia em sua
peculiaridade, tendo em vista que lhe foi negaddireito de empreender um
desenvolvimento cultural adequado as suas necdssidéal qual o do habitante
“primitivo”, cuja forma de utilizacdo do ambientanta pos em perigo sua integridade,
diferente do modelo “civilizatério” europeu, o quahposto a for¢ca, desequilibrou a
estabilidade ecologica, e introduziu conceitosae$ins aos habitantes da regido, como
progresso, acumulacao de capital, desigualdadal secsuperioridade étnica. Assim, 0s
ideais tecnocratas e capitalistas de progresso,doemo seus modelos de organizacao
politica, social e cultural se afiguram na Amaz6oino o que Roberto Schwartz
chama de “idéias fora de lugar”. A vitdria desteriflito de 300 anos”, como o chama
Marcio Souza, tem seu primeiro passo dado na afagg@, que se propunha a fazer

frente a elite servil, que pensa o Brasil por nas clichés ideoldgicos da Europa.



Repetimos, antropofagia €, portanto, resisténuia/ersdo e descolonizacdo no nivel da
linguagem.

A parédia atua entGalvez imperador do Acreo sentido transgressor que |he
atribui Bella Jozef (2006), pois retoma e reestautliscursos ou textos em ruptura com
uma ideologia dominante da época. Assim, 0 romarmestituido como texto
polifénico atua como um “dispositivo em que as ldg@as se expdem e se esgotam no
seu confronto” (JOZEF, 2006, p. 249-250).

4.3.2 — Intertextualidade e intersubjetividaderidizacdo como estratégia de

construcéo de identidades.

E necessario ter em mente que buscar uma formamtessdo especifica da
Amazobnia nao significa enclausurar-se numa idedéidassencialista. Na subsecao
intitulada “PAs-modernidade e resisténcia cultufed@mos uma exaustiva discusséo
acerca da questao das identidades culturais nenpdsfnidade e no pds-colonialismo.
Foram muitos os autores convocados para o debatbhd, Hall, Santiago, Rama,
Glissand, Ahmad, Jameson, entre outros. A prefr@yatefendida é a de que se faz
necessario resistir a homogeneizacdo ideolégica seausurar-se numa cultura
nacional entendida como complexo de tradicOes atimatlas. Nao se trata, aqui,
portanto, de impor o Tupi Guarani como lingua afido pais, como queria o célebre
Policarpo Quaresma de Lima Barreto. Trata-se dgoeender a constituicdo dialdgica
do sujeito, tal como propde Bakhtin. Concepcéo @séaproduz o deslizamento de toda
identidade, excluindo a possibilidade de uma idiewle a si, essencial e atemporal.

No dialogismo, o significado passa a ser a ausé@iaignificado, buscado no
“outro”. As técnicas de colagem e intertextualidad® analogas aos processos de
producdo de identidade na p6s-modernidade. Befaf Bintetiza brilhantemente esse

postulado:

O texto € a funcao intertextual. O sujeito é a funiptersubjetiva. O texto é
a funcéo intertextual porque é a for¢ca que consimdinovo texto a partir da
relacdo entre os demais como réplica a outrosgeissa intertextualidade
objetiva a escrita do homem como texto de muitgsites. (...) Os planos
formados pelos diferentes textos em superposig@nésiica fazem com que
0 sujeito passe a objeto, onde estad implicita &rmis de uma identidade
(JOZEF, 2006, p. 245).



Sua grande forca subversiva esta no descentrardestsignos de cultura e de
identidade. Fazer deslizar o sentido é relativiaaforca do discurso coercivo do
dominador, e sua pretensdo de superioridade étnicaltural, e abrir o espaco da
hibridizacdo. O “entre-lugar”, de que fala SilviaBantiago, é esse espaco, o lugar da
producdo de uma expressao auténtica e original,squeode surgir em condicéo
dialégica. Promover o deslizamento do sentido dgsos de cultura do dominador é
reificd-los, transforma-los em instrumentos e zdHios desrespeitosamente na
construcdo de identidades e identificacdes indaiglou intersubjetivas, a maneira do
bricoleur.

Assim, as técnicas estudadas e identificadas @atvez como colagem,
antropofagia, intertextualidade e parddia assumeumcarater subversivo, ao passo em
que se apropriam do “outro” num processo produtrsdntido, em que funcdo e

significacao do texto outro sdo modificados fremten projeto critico transformador.

4.3.3 — A escrita de uma outra historia

Os aspectos estéticos estruturadoreS&alwez imperador do Acreos permitem
também conceber uma subverséo do discurso histaricadicional. Como sabemos, a
colonizagdo trouxe para o novo mundo seus probldmnsaédricos, transplantando-os e
encenando-0s num espaco estranho a eles. Comslijgdde Silviano Santiago, em seu
artigo, “Apesar de dependente, universal” (1982)pmem colonizado foi duplamente
despojado: de sua cultura e de sua historia. Agsinap indigena relegado o papel de
mero recitador da histdria européia, que, comafailséncia (e também como artificio

de linguagem) afigura-se a ele mais como “ficc&oimo expressa o préprio autor:

Vemos, portanto, que as descobertas pelos eurgggusam ndo sO para
alargar as fronteiras visuais e econdmicas da BEuropmo também para
tornar a histéria européia em Histéria universaistdétia esta que, num
primeiro momento, nada mais é do que estéria, dicgéra os ocupados
(SANTIAGO, 1982, p. 16).

A histéria oficial é, portanto, uma historia morgitta e etnocéntrica. Para fazer
frente a essa concepcao de discurso historigré&imcravada na tradicao oficializante”,
ha diversas estratégias textuais cujo funcionamdesconstroi diferentes aspectos da

canonica tradicdo historiografica do ocidente.



Uma delas é a semiotizacdo da histdria, a qualns/ como se processa no
texto. Por meio da transformacdo da historia emrtexto, o texto literario desvela o
carater ficcional do discurso historiografico eore parodicamente um determinado
momento histérico, invertendo ironicamente muitesdus elementos, trazendo a vista,
assim, o seu desconforto, ndo s6 em relacdo ao miorem que € retomado no texto,
mas também ao presente de sua producdo. Rejana Rachoveu uma acurada andlise
de como essa releitura satirica de um momentandbdb século XIX atua como forma
de iluminar aspectos concernentes ao momento cpotémeo a obra, ou seja, a década

de 70. A estudiosa afirma:

[...] o imperialismo norte americano, a truculénd@a poder politico, a
miséria da regido norte do pais e o abuso de pdmergovernantes sao
assuntos caros a ficcdo da década de 70 e queampat@nbém no romance
de Marcio Souza, mas de forma dissimulada. A satease romance, mira o
passado histérico, o final do século XIX, ndo s&apaenunciar as
mistificacBes do discurso historiografico oficialas também para questionar
0 que se relaciona com o presente da publicacatida para denunciar os
aspectos indesejados do presente por meio da vigdiitta ao passado
(ROCHA, 2006, p. 80-81).

Assim, sintetizamos uma das formas de retomadéritiatque, baseados em Julio
Plaza, apontamos na subsecédo “A retomada histéoite subversdo a tradi¢cdo”, qual
seja, a retomada do passado para desvelar um flesoc@mom o tempo presente.

Nesse ponto, insinua-se para nés uma das formesndgreender a retomada do
folhetim empreendida enGalvez imperador do AcrePara isso, cabe novamente
fazermos um paralelo com os romances-colagensaistas de Marx Ernest, os quais
também lancam mé&o de elementos desse género. Mdbiea concebe a fungdo dessa

retomada da seguinte forma:

Ao utilizar como material de base para suas colmggavuras provenientes
de folhetins do final do século XIX que, para unitole de 1930, sao

desusadas, antiquadas, conservadoras, pertenéegsacao dos pais (e a
um acervo cultural pequeno burgués), e ao modifaiarimagens através da
colagem, conferindo-os um contetddo outro, Max Err& uma tensdo

dentro da imagem que caracteriza a parédia: o moélellesignado e ao
mesmo tempo ridicularizado; um sentido novo é atdb a um discurso

antigo de forma ludica, irreverente e muitas vesgs/ersiva, cujo proposito

€ acertar contas com a moral burguesa e cristd BEXRB002, p. 223).

Da mesma forma que Max Ernst, Marcio Souza tamieoma a tradicdo de
forma subversiva, resgatando textos e valores detradicdo para critica-los por meio

da parodia. O folhetim, um género europeu que astaw voga no século XIX,



momento retomado pelo romance, surge aqui tambéno eon dado deste passado.
Subverté-lo, invertendo sua forma, funcdo e comeédambém uma forma de atacar
os valores que vém arraigados a esse género, égiorda parddia, empreender uma
critica ao passado com o olhar do presente.

Outra forma de atingir o discurso historiogréaficadicional € a colagem que se
apropria de fatos e personagens da historia ea@m&ienando-os parodisticamente no
contexto do romance. Vimos um exemplo na secaaiantem que a revolugdo do
Acre é identificada a Revolugcdo Francesa, em aumento, a coroacdo de Galvez
assemelha-se novamente a um episodio da Histérlaatga, dessa vez, a subida de
Napoledo ao trono: “assumi o Império com um gestpotednico. Coloquei sobre
minha propria cabeca a palma de folhas de serirggleirada em prata” (SOUZA,
1983, p. 169).

Essa estratégia por um lado dramatiza a transpoda&listoria do Ocidente para
o Novo Mundo, perpetrada na colonizagcdo. Por outtmn movimento especular e
critico peculiar a parddia, ela retoma a prépriguagem da imposi¢ao colonial para, de
maneira invertida, revelar sua ideologia subjacerteironia antropofagica recai
novamente na insercdo de um elemento do contexiguabé transposto o enxerto
intertextual, as “palmas de seringueira”, que nrarca diferenca e, portanto, a
subversdo. Dentro dessa estratégia, também se ackiomada da tradicdo literaria
européia aos moldes antropofagicos, que implicasaahstrucao dos “monumentos de
cultura” do dominador, a sua reconstrucao de fomosadora e auténtica no espaco
pds-colonial.

Observamos, portanto, como o texto de Marcio Stargga luzes sobre o modelo
de desenvolvimento e formacéo da cultura amazéoateado no processo colonial de
transmissado de cultura. A dendncia empreendidarpei@nce nos permite considerar,
analisar e criticar este modelo no presente comtwtd de auxiliar no tracado do
roteiro de uma outra historia.

No entanto, uma das principais estratégias de daceento do discurso
historico esta inscrita na prépria constituica@tsh do romance. A parddia, a colagem
e a intertextualidade abrem o espaco narrativo pawa pluralidade de vozes e visdes
gue rompem com o discurso monolégico etnocéntrechidtoria. Assim, abre-se o
espaco para outras vozes, cujas enunciagOes foplitaradas da escrita da grande
Historia Universal. Cria-se a possibilidade da iemsale uma outra histéria, em que

fragmentos de varios discursos, ao se encontram@rmesmo espaco significante,



confrontam-se e negociam suas significacdes. CdimoaaBella Jozef “a parddia pde
em confronto uma multiplicidade de visdes” (JOZEGO6, p. 242). A ruptura operada
pela constituicdo fragmentaria do romance polifénipermite-nos resgatar, na
interpretacdo do texto literario, aquilo que HonmiaBha chamou de “os passados nao
ditos, ndo representados, que assombram o prdsstigco”, conforme ja vimos em
outro momento deste trabaffloe questionar toda verdade que se queira tnica.

Por fim, a constituicdo fragmentaria do romancessttk a nogéo linear de tempo.
Ao explodir a sintaxe, estilhacar a escrita em ogrragmentos-colagens que se
relacionam por meio da técnica da montagem, o thitd@rio expde também uma
forma fragmentéria e espacializada de vivenciarpe®éncia da realidade e do tempo,
além de apresentar o processo de producdo deddees analogo ao de producao do
texto. Isto é, como bricolagem.

Dessa forma, rompe-se com o conceito de “tempo bénen e vazio” de que
fala Walter Benjamin, uma concepg¢do mecanicistiego em linha reta, voltada para
0 progresso, entendido como um processo continucadeas e consequéncia s
necessarias para o desenvolvimento. A estruturaggmentaria d€&alvez imperador
do Acremina essa concepc¢ao de tempo, fazendo com questitgigdo de seu texto se
assemelhe a compreensao da histéria enquanto “@bpaxposta por Benjamin. Isto €,
tal como na montagem paratatica os elementos pstapiluminam-se mutuamente na
producao de significacdes, assim também cada monmgstbrico € como uma estrela
que ilumina a outra em uma constelacédo. Essa @xpai sincronica de tempo € o que
permite ao escritor latino-americano liberar-seltéda da tradicdo européia, criar sua
propria tradicdo e reescrever sua histéria por ndeicum olhar critico do presente,
subvertendo a ldégica discursiva da historiografiaditional, e explodindo-a em
diversos relatos e pontos de vista que se complameea desautorizam mutuamente,
deixando sempre em aberto 0 espaco para a duviddicéo necessaria para que se

possa fazer, sempre, sua exploragéo critica.

4.3.4 — Carnavalizacéo e hibridizacao entre culpopular, erudita e de massa.

Outro aspecto que demarca a presenca da subvers&maleez imperador do

Acre é a carnavalizagdo. Por este termo entende-seees@o de hierarquias por meio

# Ver a subsecado “Pés-modernidade e resisténciaratijtcontida no capitulo “As relacdes entre
Literatura, Sociedade, Histdria e Cultura”.



da degradac&o do “sublime”. E a mescla do “altdd ébaixo”, entendidos esses termos
respectivamente como aquilo que é canonizado pdtar& oficial, imposta como
superior e atemporal, e a cultura periférica, ré@iwdnica, pertencentes as classes baixas
e desprestigiadas.

Esse movimento identificado por Bakhtin énCultura Popular na Idade Média
e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelkestroniza e relativiza a cultura
oficial e traz o periférico para o centro. Comeijaos na subsecao “Pés-modernidade e
resisténcia cultural” a idéia de cultura populacudtura erudita € movente, trata-se,
como diz o préprio Bakhtin em sédiarxismo e Filosofia da Linguagerdo signo de
cultura funcionando como arena onde se desenvolugaale classes. Dessa forma o
signo assume carater de “prestigiado” ou “desmiestd” de acordo com a classe que
dele se apropria e utiliza como objetos distin¢ao.

Essa € a proposicdo que Pierre Bourdieu toma camto pde partida para a
formulacdo de sua teoria éinPoder Simbdlic§g1984). O poder simbdlico € um poder
invisivel exercido segundo a conformacdo socialabedécida dentro de uma
comunidade semidtica. Ou seja, os “simbolos” (namonenacdo de Bourdieu)
compartilhados dentro de uma comunidade, instrumserde conhecimento e
comunicacdo, atuam como elemento de “integracd@l§oque tornam possivel o
consenso acerca do sentido do mundo social, ocquédibui para a reproducéo de sua
ordem. Por outro lado, esse consenso € que pegoetas producdes simbolicas sejam
utilizadas e aceitas como instrumentos de dominagéil, sendo assim, como diz o

autor

[...] a cultura que une (intermediario de comurécgg também a cultura que
separa (instrumentos de distingdo) e que legitimdistingbes compelindo
todas as culturas (designadas como subculturagfinirdm-se pela sua
distancia em relacéo a cultura dominante (BOURDIER84, p. 11).

Adiante, ele sintetiza sua proposi¢ao:

E enquanto instrumentos estruturados e estrutsratgecomunicacdo e de
conhecimento que os “sistemas simbdlicos” cumpresnafuncéo politica

de instrumentos de imposicdo ou de legitimacdo dairthcdo, que

contribuem para assegurar a dominacdo de uma dabse outra (violéncia

simbélica) dando reforco da sua propria forca dacoes de forca que as
fundamentam e contribuindo assim, segundo a eXjweds Weber, para a
“domesticacédo dos dominados” (BOURDIEU, 1984, p. 11



Estamos aqui introduzindo outro sentido a analisei@l deGalvez imperador
do Acre Num primeiro momento, privilegiamos a andlise daacdes culturais entre
regides, o que significa empreender o estudo dmdode expressdo peculiar a
comunidade de uma regido especifica (a Amazoms), € o que Angél Rama (2001)
chama de “concepcédo horizontal de subculturas’stA andlise estamos acrescentando
0 eixo da verticalidade, que fixa a existéncia e&tsatos que se encontram superpostos
no mesmo espaco definindo as diferencas entrea@gse&ue compde a sociedade.

Isso nos permite compreender que o poder simbéliegercido por uma classe
que se apropria dos “sistemas simbodlicos” e dacesEacdo de sua producéo,
imprimindo a eles interesses ideoldgicos de cla&déeratura é um desses “sistemas
simbdlicos”. Angél Rama (1985) no mostra que d@wanperiodo de modernizacao da
América-Latina, houve a necessidade da consoliddgamntinente no campo cultural.
Para isso, achou-se que seria necessaria a impbggéerde uma rigida hierarquizacao
aristocratica, para que fosse atribuida a umaistitéectual urbana essa tarefa. E o que
0 estudioso uruguaio chama de “cidade letradad, ésta apropriacdo do exercicio
literario com exclusivismo confiscatério por esddege que impds normas que a
definiam e fixou quem poderia pratica-la. Isso giga que foi essa elite intelectual
urbana a responsavel pelo estabelecimento doseautoprocedimentos canbnicos da
literatura.

No entanto, a carnavalizacdo tem o poder de pronwdeslizamento do sentido
gque as convencgdes sociais e 0s interesses idamdegtabelecem aos signos de cultura,
por meio da hibridagéo que rebaixa o “alto” e elevhaixo”, subvertendo, assim, essas
rigidas hierarquias de classe. EBalvez imperador do Acr@ carnavalizacdo se
apresenta em diversos niveis. Ela esta, primeireanea propria técnica da colagem.
Esta técnica consiste em trazer para as paginasnddexto literario linguagens
formuladas em espacos diversos do cotidiano: aidiggm burocrética, jornalistica,
informal das ruas, etc., delas se apropriandce@delas parodisticamente. Pois bem, ao
fazer isso, o texto literario estd rompendo a rarentre o espaco “sublime” da arte e 0
espaco “profano” da ndo arte. Desloca-se para acesga literatura, sacralizado pela
tradicdo das classes “cultas”, o prosaico, o aatioli 0 desprestigiado. Como afirma

Bella Jozef:

A arte desloca-se de seu lugar privilegiado comcésl aos outros discursos.
O carnaval pela sua natureza ritualistica € a glado movimento,
utilizando a parddia como momento de “destronizacBido se postula o



absolutismo dos valores e sim a relatividade dasmos. E 0 mascaramento
gue desmascara, a entronizacdo que destrona, iddstra barreira entre
géneros e formas literarias (JOZEF, 2006, p. 253).

Ha ainda outros indices de carnavalizacdo no anteld texto. Um deles é a
mescla entre registros linguisticos, isto é, emtreegistro culto, oficializado pela
gramatica e pela tradicdo literaria, e o registformal, com marcas da oralidade, o que
Bakhtin chama de “vocabulario familiar e grosseirain sua analise da presenca da
Transculturacdo er®alvez imperador do AcyeMaria de Nazaré de Sousa (2003) faz
um exaustivo apanhado dos elementos do registtcmoreomance, os quais, unidos a
sua imensa gama intertextual, ddo a medida da quechibridacdo de universos
culturais e linguisticos que constituem sua risaitera. Assim, ela elenca a presenca de
didlogos dramaticos, de palavrbes ou expressOelgahas” ou “pornograficas” —
exemplos: “umcaralho de conselho municipal” (SOUZA,1983, p. 20. Grifosgo);
“De politicos e ricos déostd’ (SOUZA,1983, p. 20. Grifo nosso); “aquelas duas
cocottesqueriam ficar o tempo todo pegando no pau’ (SOUZA,1983, p. 22. Grifo
nosso). Um dos momentos mais interessante de chogjtigal e justaposicdo de

registros linguisticos esta exposto no excertoxabai

Dialogos do 3.° Mundo |

[--]

Mulher do povo — Ai seu doto, meu marido num guésouvi e num
queria mais volta pra casa nédo. Tava errabichad ygabunda. Ai eu
disse: olha que se tu num vem eu v0 ai e te arran@wlhdo. Mas ele num
creditou o safado. Ai eu disse, oxente, que hormé a&u tenho minha honra
e fui la e peguei ele dormindo. Num contei histéé@®, e cortei o saco dele
todinho: si num era meu, num era mais de ninguém, ia ficar aturando os
menino sem home na casa, seu doto.

Literatura

E incrivel como o povo brasileiro possui uma lingem de
vanguarda. Eu, acostumado com Zola, me estrep&¥d48, 1983, p. 181-
182).

A fala da “mulher do povo” iletrada, carregada diaque de seu lugar de origem,
€ ironizada por Galvez em sua visao elitista e cg@nrica de mundo. No entanto, a
transposicdo desse registro “desprestigiado” paespaco do romance subverte as
normas impostas a linguagem literaria, abrindo pags da literatura para signos de
cultura n&o oficiais e contrapondo-o0s aos signdaldiz cultura” (demarcado no excerto
com a presenca de Zola como representante de mg@agem literaria candnica),

promovendo, assim, sua relativizagdo, visto queumpeu, com toda sua erudicéo,



admite ser incapaz de lidar com essa “linguagempodo” e seu discurso permeado por
um outro conceito cultural, constituido, como dizaBha, “de outro modo que néo a
modernidade”, ou seja, no qual ndo se enquadranceito’civilizado” de justica
conhecido pelo europeu.

Nesse ponto de nossa analise, o folhetim pode @ssutra funcéo e significado
gue complementa a leitura que fizemos no tépiceremt Citaremos Jozef para

partirmos de suas afirmacoes:

O folhetim é um dos tipos de discurso que nao fwilpgiado pela tradicdo
culta. No século XIX surge para reafirmar a ide@atpminante. Nos dias de
hoje, faz parte do processo de desagregacdo desogémum intento de
superacao do “estritamente literario” (JOZEF, 2G0&42).

A estudiosa, analisando a utilizacdo de elemenpofoltietim por Vargas Llosa
em sua obr&ia Julia e o Escrevinhadpentende que o autor o faz para desmistificar
uma linguagem “literaria” em favor de uma linguageopular. Trazendo essa reflexao
para nossa leitura dgalvez imperador do Acyehegamos a conclusao de que, se por
um lado, a retomada parodica do folhetim surge camm de subversdo dos valores da
elite do passado, em funcdo dos quais o géneronassum papel legitimador, por
outro, insurge-se também como subversdo de padd@snizados por uma classe
detentora do poder simbdlico sobre o sistema ftiterque posteriormente marginalizou
0 género, empurrando-o para a galeria das degpagsis formas de expressao
pertencentes a “cultura de massa”. Assim, na daptaicdo da retomada histérica e da
desagregacao dos valores sociais atribuidos aosssige cultura, a apropriacdo do
folhetim cumpre seu papel de denunciar e subvesgeamlores e ideologias das classes
dominantes do passado e do presente.

No entanto, até agora sO apresentamos pontos deutdade entreGalvez
imperador do Acree o0 modernismo. Cabe entdo, para concluir estétut@ap
investigarmos mais de perto em que pontos ha difaseentre a literatura produzida a
partir da década de 70, na qual se enquadra o pengmn analise, e a arte vanguardista

da primeira metade do século XX.

4.3.5 — Aspectos diferenciadores ent@alvez imperador do Acree o

modernismo: o fim das utopias de vanguarda e a/tsgBo autorizada”.



Em seu livioAs Regras da Arte: génese e estrutura do campaudite (1996),
Pierre Bourdieu propde uma andlise do lugar ocupadm campo literario no seio do
campo de poder, bem como da sua estruturacéo antBentro desta estrutura, ele
identifica o lugar do autor e a forma como estenmada capital simbolico dentro do
campo em que atua. Bourdieu identifica entdo a kn#&re dois principios de
hierarquizacdo: o principio heterbnomo, marcadoogéahteresses econdmicos e
politicos, e, portanto, externos ao campo liter&io principio autbnomo, caracterizado
pelo desinteresse do escritor com relacdo ao “@stgoral”, isto €, o lucro, o sucesso
e 0s privilégios sociais que estes podem propoaciorendo isso em vista, o estudioso
francés constata que, dado o grau de autonomiacalda pelo campo literario, sua
hierarquizacao externa esta subordinado a hiemg@m interna, o que significa dizer
gue os produtores mais independentes, que atenalsobeampo de producao restrita
(no qual o produtor tem como clientes apenas satessptem maior credibilidade e
acumulam maior capital simbdlico de que aquele afeade asubcampo da grande
producdo(que tem como cliente o “grande publico”). ConoBourdieu:

N&o existe nada que divida mais claramente os poogki culturais
gue a relacdo que mantém corsuzesso comercialu mundano (e com 0s
meios de obter, como por exemplo, hoje, a submigsaprensa e aos meios
de comunicacdo modernos): reconhecido e aceitopeamo expressamente
procurado por uns, € recusado pelos defensores ndeprincipio de
hierarquizagdo autbnomo e enquanto atestado dentaresse mercenario
pelos lucros econdmicos e politicos. E os defessonais resolutos da
autonomia constituem em critérios de avaliagaodumehtal a oposigdo entre
as obras feitas para o publico e as obras que fagarublico (BOURDIEU,
1996, p. 247).

O poder simbodlico é, portanto, adquirido pela obedia as regras de
funcionamento do campo e opde-se as formas de panecao heterbnomas. Mas sera
que a teoria de Bourdieu da conta de explicar o da<ssalvez imperador do Acre
situar seu autor, Marcio Souza, dentro do campraliin?

Como ja vimos no primeiro capitulo deste trabal@a)vezteve uma enorme
aceitacdo por parte tanto do grande publico qudataritica especializada. O que
significaria que ele atendeu awbcampo de producdo restritpor ter adquirido
notoriedade entre seus pares, escritores e criggpacializados, quanto aabcampo
da grande producdagpois teve sucesso comercial. Como explicar easd® fendOmeno
que parece contrariar a organizacdo estruturalagapo literario, tal como a pensou

Pierre Bourdieu?



Essa questao ja foi parcialmente respondida eno oudmento deste trabalho, na
subsecao “Pdés-modernidade e resisténcia cultukabintece que a teoria de Bourdieu,
ao afirmar a autonomia do campo literario e distingma hierarquizacdo heterbnoma
de uma hierarquizacdo autbnoma, reitera a necessida formacdo de um publico
especializado que possa acompanhar e compreenttactes transformacdes estéticas
da arte. Isso permite o acumulo de capital simbdijue funciona como insignia de
distingcdo entre classes. Dessa forma, a arte dpigasta, que obedece apenas as regras
internas do campo, funciona como capital simbdige distingue uma elite intelectual
daquela classe subalterna que consome os produssificados, cujos produtores
atuam sob obediéncia dos poderes heterbnomog, istdretudo, econémicos.

Essa teoria, no entanto, ndo leva em conta a lnhgdo entre os estratos
culturais. Foi o que vimos com Canclini, na segé@da, que o consumo massificado
proporcionado pelas modernas formas de comunicsgaapropria tanto das formas
artisticas tidas como cultas quanto as populaaeenfio-as conviver, inserindo-as numa
l6gica de mercado e hibridizando-as na industrituial.

Isso leva ao deslizamento da autonomia do camg@@rio, colocando o escritor
contemporaneo numa posicdo ambigua com relacaadstia cultural, pois sua
profissionalizacdo, em vez de afirmar sua autonpauaba estabelecendo-o como um
produtor trabalhando para o mercado. Como apontga TRellegrini, em seu estudo
intitulado A imagem e a letr§1999), viver do proprio trabalho, apesar de senter
sido uma ambicdo dos escritores brasileiros, ndessve muito bem na relacdo com
os “sagrados” valores literarios. Esse movimentoadeegacdo da literatura pelo
mercado tem atingido seu apice na contemporaneitidmdo o escritor a repensar a
nocdo de texto literario e seu proprio perfil iateual e profissional frente a
produtividade industriat®

Em funcdo dessa apropriacdo, a renovagao passansernecessidade, para
substituir as convengBes artisticas ja desgastadas. vanguardas artisticas
caracterizaram-se pelos seus ideais de ruptursovegéo, contudo, o aumento da
velocidade de consumo e da necessidade de progacdcuprir essa demanda acabou

por desgastar essas inovacfes radicais, 0 que ¢ordeal de ruptura ritualizado e

*® Para sintetizar esse caminho percorrido pela fitexaTanica Pellegrini cita a seguinte afirmacéo d
Silviano Santiago: “Néo é dificil imaginar qual éideal do escritor dos anos 80: bom contrato, boa
publicidade, boa vendagem. De quebra, boa qualid@a alguns criticos mais impertinentes, isso é
pouco. Para os proprios escritores, sempre maiaddfs com o tempo do que o critico, isso é sufieien
para definir um novo perfil do escritor e da obtaréria no Brasil” (SANTIAGOapud PELLEGRINI,
1999, p. 174)



rapidamente englobado pelas convencdes. Desgastasiideais de inovacao radical,
restando apenas os “rituais de inovacdo” ou a if@dda ruptura’, de que falam
Canclini e Octavio Paz, respectivamente.

E nesse ponto de nossa anélis&dévez imperador do Acrgue caimos em um
paradoxo. Todos os procedimentos estéticos quéifidamos no romance provém de
uma heranga das vanguardas modernistas. Colagemngagam, procedimentos da
tecnologia industrial apropriados pela arte, aseamiem seu contexto de origem, uma
forte carga de subversdo e contestacdo das coreerggiéticas e valores morais
vigentes. As experiéncias dadaistas, por exemplwmarh o intuito de aproximar a arte
da vida cotidiana. As palavras de Andreas Huyssenssificientes para expor esse

movimento:

Em sua tentativa de reintegrar arte e vida, a vamigundo queria, é claro,
unir o conceito burgués de realidade a igualmentgugsa nocao de uma
alta cultura autbnoma. Para usar os termos de Marales ndo queriam
ligar o principio da realidade a cultura afirmatijdaque estes dois principios
se constituiam mutuamente através de sua separdgdocontrario,
incorporando tecnologia na arte, a vanguarda bie# tecnologia de seus
aspectos instrumentais e dessa forma minou tant@cdo burguesa de
tecnologia como progresso, quanto a de arte “rlaturautbnoma” e
“organica” (HUYSSEN, 1996, p. 32).

No entanto, Huyssen também afirma que a ascensaduria cultural ocidental
tornou o empreendimento da vanguarda obsoleto. Aguarda, no mundo
contemporaneo, perde sua explosividade culturale etosna um instrumento de
legitimagéao. O conformismo capitalista subjugaadigdo vanguardista, obliterando seu
impulso subversivo e iconoclasta.

Assim, Linda Hutcheon nos explica que a arte podema utiliza-se amplamente
de técnicas subversivas como a parddia e a carregab, destruindo assim hierarquias
de valores estéticos e sociais, contestando astabit’ cultural e destruindo a separagéo
entre “alta” e “baixa” cultura. No entanto, a alggar da literatura pela légica do
mercado acaba por legalizar estas transgressdes\gi revolucionarias que parecam,
ocasionando o que a estudiosa chama de “subveuténzada de normas sociais e
literérias” (HUTCHEON, 1985, p. 104).

Chegamos entdo ao eixo da diferenca entre a arterm® e a pos-moderna, e,
portanto, entreGalvez imperador do Acree o0 modernismo. Este se encontra,
paradoxalmente, nos aspectos de continuidade, gmisgnegar a nocédo de ruptura, a

arte pés-moderna também perde sua forca subveesip@r mais radicais e agressivas



que sejam suas tentativas, sempre sao devoradasmaetado e pelas instituicoes
legitimadoras da arte. Ja ndo ha, portanto, reledosistentes, as grandes utopias da
vanguarda que orientavam seus ideais de origimididanovacéo, que definiam com o
que se deve romper e que novidade é preciso iastdtiro que Canclini chama de a

perda do roteiro:

A desaparicdo do roteiro que ja ndo existem os dg=nrelatos que
organizavam e hierarquizavam os periodos do pation@ vegetacdo de
obras cultas e populares nas quais a sociedadelasass se reconheciam e
consagravam suas virtudes. Por isso na pinturaxteeaen mesmo quadro
pode ser ao mesmo tempo hiper-realista, impressioeipop, um retabulo
Ou uma mascara combinam icones tradicionais comu® \(Emos na
televisdo. O p6s modernismo ndo é um estilo mas@a&senca tumultuada
de todos, o lugar onde os capitulos da histériarttae do folclore cruzam
entre si e com as novas tecnologias culturais (CIANG 2008, p. 329).

Adiante, o estudioso argentino afirma:

Sem roteiro nem autor, a cultura visual e a culpetitica pds-moderna sao
testemunhas da descontinuidade do mundo e dogosyjai co-presenga —
melancdlica ou parddica, segundo o animo — de ¢@ei® que 0 mercado
promove para renovar as vendas e que as tend@ulitisa ensaiam [...]
(CANCLINI, 2008, p. 330).

Percebemos entdo, como j& foi dito, que a relagd®alvez imperador do Acre
com o0 modernismo € parddica, contudo, é a variedadearddia que Linda Hutcheon
chama de reverente. Isto €, uma parddia que n&a at@onvencao estética ou texto
parodiado pejorativamente, e sim o0 retoma com f@sgpiase como uma homenagem,
0 que ndo significa que ndo seja marcada tambéandiferenca e pelo distanciamento
critico. Para sintetizarmos essa relacéo, retomaroeasmente o conceito de “obsesséo
pelo novo”, utilizado por Janete Gaspar Machada. @@ insercdo na logica do
mercado, a arte contemporanea precisa se renovtnwcamente, contudo, é essa idéia
de constante renovacéo que revela a continuidadeoanodernismo. Mas, observemos
atentamente, a continuidade com relagdo a um maowarenterior (ou com todos o0s
movimentos anteriores) marca justamente a difereegae pds-modernismo e
modernismo. Chegamos assim a uma proposicao redemeessa paradoxal relacdo: a
necessidade de renovacdo do pds-modernismo c&aciaea continuidade com relagcéo
ao modernismo, porém, é o proprio traco de cordade que marca a diferenca entre

€sses momentos.



E uma formulacéo obliqua, confusa, como é essga@lgue estamos tentando
deslindar. Talvez isso aconteca porque a estarmesaiando a todo o momento, o que
dificulta nossa compreenséao clara do processoisBor neste trabalho, privilegiamos
0S aspectos comparativos que demarcam as semedlremtca a obra estudadaalvez
imperador do Acree as convencdes estéticas da arte moderniskandei para o final
a discussdo que estamos empreendendo neste tdgscolhemos ndo enfoca-la
centralmente, mas ndo pudemos deixar de levantadamo que para deixar como
questdo em aberto, pois reconhecemos que sua cadagle extrapola o espaco deste
trabalho. E é por ser tdo inquietante, que a deasatomo um fio solto, pronto para ser
puxado em outro momento, por nés mesmos em umlhialp@sterior, ou por outro

estudioso que por ele venha a se interessar.



5 — CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho fizemos alguns question&mses chegamos a algumas
conclusdes, 0s quais iremos expor neste momento.

No capitulo “A recepcao critica d8alvez imperador do Actefizemos trés
questionamentos relativos as relagbes entre mateonie pds-modernismo, aos
procedimentos estéticos que evidenciem essa retax&derior do texto literario, e de
que maneira eles dialogam com as sociedades decrdds épocas. Apesar de
acreditamos que eles foram respondidos ao longtrad@alho, tentaremos sintetizar
essas respostas.

Na subsecéo intitulada “A infinita abertura do sigrprimeira do capitulo “As
relacdes entre literatura, sociedade, historialwret, fizemos uma discussédo acerca
das concepcgdes de texto e signo, iniciando comremisao epistemoldgica acerca da
concepcgao de repeticao e diferenca, passando pyel,Heerkegaard e Freud, para
podermos chegar aos pressupostos de Walter Benj@aunde Levi-Strauss e Derrida.
Pudemos compreender uma concepcao de leitura @aestiquantobricolagem
empreendendo a descentralizacdo do sentido deugualyno, que permite que ele se
ressignifique ao longo de sua histéria de leittradicoes. Essa discussao foi
necesséria, pois ela nos ajudou a introduzir osaitws e o funcionamento de
procedimentos textuais como intertextualidade, giaré colagem, imprescindiveis para
nossa leitura do romance. Por outro lado, a coéticig do sentido do signo ativa
outros campos de descentramento, seja o discustoribgrafico, sociolégico ou
antropolégico, pois, a partir do momento que faglidar a totalizacdo dos grandes
relatos, semiotiza esses discursos, fazendo corauguerganizacao e sentido se tornem
tdo contingentes quanto os de quaisquer outrogsteabrindo-os para 0 espaco do jogo
das diferencas, da colagem e da parddia dessad@légs, que evidenciam e
questionam construgdes ideoldgicas. Dessa formdenpos compreender as relagfes
estéticas, historicas sociais e culturais que parme texto literario.

Assim, a analise ddésalvez imperador do Acreperpetrada no capitulo 4,
evidenciou de forma concreta como se processanomarrce as relacdes existentes
entre modernismo e pds-modernismo, desvelando i de interfaces estéticas, o
didlogo aberto entre texto literario, histéria eisdade, bem como o contato entre
diferentes momentos historicos e contextos sodarmendo com que se iluminem na

concepcao de tempo enquanto “ménada”. Acreditapasanto, que cumprimos nosso



objetivo de investigar as relacbes apresentadassalwez imperador do Acre a
vanguarda histérica, evidenciadas na revitalizaigprocedimentos estético-politicos,
como colagem, parddia e carnavalizacdo. Mostranesbém que, ao serem
transcontextualizadas para o momento histérico werf@j produzido o romandcgalvez
imperador do Acrgessas técnicas sao ressignificadas, assumindis duhcdes. Dessa
forma, mesmo que o caréater subversivo e revoludm@ssas técnicas ndo tenha sido
completamente subtraido, este é enfraguecido petdapdo roteiro, do projeto
orientador da vanguarda, baseado na utopia daraugeradora de originalidade e
inovacdo absolutas, bem como pela rapida absomgaonpercado e pelas instituicbes
legitimadoras da arte de qualquer tentativa de esgshe dos paradigmas estético e
culturais vigentes. Com a perda do roteiro, adatpds-modernidade caminha na dupla
inscricdo da repeticéo e da diferenca.

Creio que essas consideracdes respondam aos qaestisios do capitulo 2,
sem, contudo, pretender fechar a questdo. Peloacontnossa analise se deteve nas
comparacdes que evidenciassem semelhancas &witeez e as vanguardas
modernistas, compreendendo que a semelhanca eagendtiferenca. Contudo,
sabemos que o0 este movimento de repeticdo/difergmgpa sua natureza opaca,
ultrapassa muito os limites deste trabalho, sendi@nia suficiente para outra pesquisa
de igual extensdo ou até maior de que esta. Maslitnos ser essa a importancia do
trabalho cientifico, principalmente quando tratandatéria literaria, mais de que dar
respostas, propor questbes, mais do que dar exfdisaconfortantes, deixar a
inquietacdo, necessdria para que a pesquisa peymaeelpre em movimento, e 0
trabalho possa ser continuado.
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