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Para fazermos a relacdo entre a escrita e a técnica da colagem, cabe
partirmos de uma afirmagdo de Compagnon (2007, p. 11): “Recorte e co-
lagem sdo as experiéncias fundamentais com o papel, das quais a leitura
e a escrita ndo sdo sendo formas derivadas, transitorias, efémeras”. Ela
aponta para uma concepgao de leitura e escrita que dialoga com Jaques
Derrida, no que tange a compreensdo dessas praticas enquanto bricolage,
utilizando-se do conceito proposto por Lévi-Strauss (1970), em seu texto
“A ciéncia do concreto”.

Derrida define toda escrita como bricolage, todo escritor como bricoleur:
“Se denominarmos bricolagem a necessidade de ir buscar os seus concei-
tos ao texto de uma heranca mais ou menos coerente ou arruinada, deve-
se dizer que todo o discurso é bricoleur” (Derrida, 1995, p. 239). No mesmo
sentido, Compagnon (2007, p. 39) afirma: “toda escrita é colagem e glosa,
é citacdo, é comentario”.

Desagregar o texto, destaca-lo de seu contexto, e reagregéa-lo em um
novo. Para Derrida e Compagnon esse é o principio da escrita, todo autor
o faz, consciente ou inconscientemente, cada um a seu modo. Em dois
romances do escritor amazonense Marcio Souza, Galvez imperador do Acre
([1977] 1983) e A resistivel ascensio do Boto Tucuxi (1982), esse processo é
um principio estético estruturante ndo somente da forma da narrativa
como do campo de significagdo e teor da critica investida de satira, humor
e, em algumas partes dessas obras, ironia.

Comecemos por Galvez imperador do Acre. A primeira epigrafe do ro-
mance figura bem esse principio:
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Nestas matérias a lingua ndo tropeca sem que a intencdo caia pri-
meiro. Mas se acaso por descuido ou por malicia mordiscar, res-
ponderei aos meus censores o que Mauléon, poeta bobo e acadé-
mico burlesco da Academia de Imitadores, respondeu a alguém
que lhe perguntara o que queria dizer Deu de Deo. Ele traduziu:
Dé por onde der. Miguel de Cervantes, Novelas exemplares (Souza,
1983, p. 11).

O jogo da citagdo feita por Marcio Souza, que cita Cervantes, que cita
Mauleon - da Academia dos Imitadores - é dos mais interessantes. Uma
trapaca, uma piscadela de olho. A epigrafe declara, primeiramente, a
consciéncia do autor diante do fato de que seu discurso esta fora de seu
controle, e que se pode usar isso como &libi, quando a malicia “mordis-
car”: “nao foi minha intencao”. Em seguida, notamos que nos enredamos
numa tessitura de rastros, e a composi¢do da epigrafe evidencia também
a consciéncia de que toda pratica de leitura e escrita é citagdo, é recorte
e colagem. Isso estd dito nas entrelinhas por Marcio Souza, Cervantes e
Mauleon: “Somos imitadores, citadores, nos apropriamos do discurso do
outro, falamos com a palavra do outro ou deixamos que o outro fale por
nossa boca”. Isso ndo é, de forma alguma, uma atitude passiva e, sim, uma
atitude satirica, burlesca. Como diz Compagnon: “permanece, pois, mais
perto da verdade da escrita, a apropriacdo: o que copia uma frase, o que
desmascara um sujeito, o que zomba tanto do sujeito quanto do objeto.
Isso ndo é meu, isso ndo sou eu, falo em nome de alguém” (Compagnon,
2007, p. 148).

Assim, citar, dar o discurso ao outro, como fazem Marcio Souza,
Cervantes e, indiretamente, Mauleén - ladrao de discursos - é a melhor
estratégia de esquivar-se, retirar sua responsabilidade sobre o dito. Se to-
car em alguma ferida exposta da sociedade, que ofender a algum censor
(e, no caso do romance Galvez imperador do Acre, cuja primeira edicao é
de 1976, ainda estamos em tempos de ditadura militar): “ndo foi minha
intengdo” ou “nao foi o que eu quis dizer”.

“Dé por onde der”, assim é o discurso. Mas como isso se processa?
Como o trecho extirpado de um sistema e integrado em outro adquire e
produz sentido dentro desse novo sistema? E como isso é levado a cabo
em Galvez imperador do Acre?

A citagdo é um trabalho, um processo, o sentido surge como um acrés-
cimo, um suplemento, do trabalho. Portanto, a citacdo ndo tem sentido em
si, pois é o trabalho que a desloca e a produz, como diz Compagnon (2007,
p-47): “O sentido da citacdo depende do campo das forgas atuantes: ele é
essencialmente variavel”.
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O trecho recortado s6 podera significar numa relacao de sucesséo e co-
existéncia com os outros signos do sistema. Ele ndo traz consigo sentido,
ele adquire e produz sentido, se ressignifica.

Ao falarmos em “colagem”, ou em “romance-colagem”, referindo-nos
a Galvez imperador do Acre, faz-se necessdria uma aproximacao dessa obra
com as propostas daqueles que foram os precursores ou, pelo menos, os
que sistematizaram e trouxeram a baila essa denominagdo para o campo
das artes, isto é, os dadaistas e surrealistas. Sabemos que a colagem para
ambos os movimentos de vanguarda era um recurso sobremaneira plds-
tico, o que significa que, ao chamarmos de colagem o procedimento tex-
tual levado a cabo por Marcio Souza em seu romance de estreia, estamos,
necessariamente, movendo-nos no campo da “traducdo intersemiética”,
termo este definido por Roman Jakobson (2008, p. 64) como a “interpre-
tacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais” e
vice-versa.

Para Mércia Arbex, termos como descontinuidade, heterogeneidade,
mosaico, citagdo e bricolagem apontam para a interface entre literatura
e artes plasticas, entrevendo, assim, a poeticidade da colagem pictérica,
bem como a possibilidade de extensdo de termos referentes a praticas de
produgcdo textual, como intertextualidade, para o campo visual. E o que
ela defende em seu texto “Onirismo, subversao e ludismo no romance-co-
lagem” (Arbex, 2002), no qual trata dos romances-colagens de Max Ernst,
tomados aqui como pardmetro comparativo.

Interessa-nos, particularmente, as técnicas de colagem dadaista e sur-
realista empregadas por Max Ernst em suas obras para melhor descorti-
narmos aquelas empregadas por Marcio Souza.

Sobre as colagens dadaistas produzidas por Max Ernst, vejamos o que
diz Marcia Arbex:

Nas colagens dadaistas, o artista utiliza como ma-
terial de base [...] imagens de catdlogos publicitarios,
livros técnicos ou cientificos destinados ao grande pu-
blico, imagens de diciondrios ou jornais, material fo-
togréfico [...]. Ele transporta as imagens das “banais
paginas de publicidade” para outros planos, justapon-
do os fragmentos das diversas ilustra¢cdes impressas
sobre um fundo neutro e criando assim composicoes
inéditas cujo sentido é inteiramente diferente das ima-
gens originais. O material de base perde sua identida-
de e ganha outra significagdo (2002, p. 218-219).
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Por sua vez, nos romances-colagens surrealistas, “Max Ernst procede
de outra forma ao inserir sobre uma ilustragdo ja existente [...] que atua
como fundo ou suporte, elementos plasticos procedentes de outras ilus-
tragdes, que vém modificar aquela” (Arbex, 2002, p. 219). A autora enfati-
za o uso de ilustragdes retiradas de jornais, revistas ilustradas e, principal-
mente, folhetins, todos do século XIX.

Figura 1- Une semaine de bonté, de Figura 2- The fall of an fngel, de
Max Ernst, colagem surrealista. Max Ernst, colagem dadaista.

Reportando-nos a Marcio Souza, percebemos que ambas as técnicas
imbricam-se em Galvez imperador do Acre, obviamente com diferenqas.
Quanto a técnica dadaista de apropriacao de diversos géneros de discur-
s0, seja de outras linguagens artisticas ou que a priori nada tém de literario
ou artistico, como géneros publicitdrios, técnicos e cientificos, para a pro-
ducdo de uma obra de arte, ela é largamente utilizada em Galvez. Para me-
lhor visualizarmos isso, faremos um inventério de géneros “recortados”
de outros contextos e “colados” no texto literario:

1) Mdsica: a musica é constantemente evocada no romance, interferin-

do na leitura e dialogando com o resto do texto, criando um anélogo

literario ao que seria uma “trilha sonora” na linguagem teatral ou au-

diovisual. Vejamos alguns exemplos: “Allegro Politico e Conjungal 1”

(Souza, 1983, p. 16, grifo nosso), “Noturno Conspiatério” (Souza, 1983,

p- 42, grifo nosso).
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2) Drama: ocorréncia de didlogos em discurso direto livre como em um
roteiro de teatro ou cinema:
Cabo de Guarda-Chuva
Trucco — Isto parece Lisboa. Vocé jé esteve em Lisboa?
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 tdo nos seguindo.
Trucco — Manda embora, dé esse dinheiro para elas.
Galvez — O senhor é quem manda
(Souza, 1983, p. 23).

Ha também alguns outros géneros encontrados: enciclopédia, matéria
de jornal, ata de reunido, maximas, relato etnografico, conferéncia cientifi-
ca, ordens de servigo, despachos, decretos, entre outros.

Por meio desse inventério, podemos perceber a aproximagao entre a
concepcao estética de Galvez imperador do Acre e os “papéis colados” da-
daistas. Esses géneros e linguagens, quando transpostos de contextos nao
literdrios para o espago da arte, se ressignificam, passam a assumir ou-
tra fungdo no sistema semidtico em que se integram. Como nas colagens
dadaistas, esse trabalho consiste em uma interpretagdo e contestacdo da
realidade por meio de um processo tradutor. Em Galvez imperador do Acre,
a linguagem literaria interpreta seu referente por meio do andlogo, ela
reconstréi os componentes estruturais de véarios géneros e discursos que
circulam no mundo. Dessa forma, o que ocorre é, em termos peirceanos,
uma representacdo iconica feita pelo signo (literdrio) sobre seu objeto (gé-
nero retirado de outros contextos), pois o faz “por tragos de semelhanga
e analogia, e de tal modo que novos aspectos, verdades ou propriedades
relativos ao objeto podem ser descobertos ou revelados” (Pignatari, 1979,
p- 29). Como podemos observar na citacdo de Décio Pignatari, ao ligar-se
ao referente como icone, o signo desvela outras propriedades do objeto
nao evidentes, ou seja, o interpreta, dando-lhe um novo sentido, muitas
vezes novo e inusitado. Assim, nem o género transposto para a linguagem
literaria, e nem esta prépria saem incélumes do processo de colagem -
que é traducao intersemiética: ambos se transformam e ressignificam na
tensdo e hibridismo entre textos e linguagens. Esse procedimento semi-
6tico se desdobra na estratégia critica da pés-modernidade, tal qual nos
apresenta Linda Hutcheon (1991, p. 11), que é inserir ao mesmo tempo em
que subverte.
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Evidenciada essa relacao entre Galvez e o Dadaismo, cabe passarmos
para a comparagdo com os romances-colagens surrealistas.

Como ja vimos, na técnica dos romances-colagens surrealistas ha pre-
senca de um pano de fundo, ou suporte, geralmente uma ilustracdo ja
existente, que é modificado pela colagem. Em geral sdo ilustragdes de
folhetins do século XIX. O pano de fundo que identificamos em Galvez,
como correspondente a técnica pictérica, é a propria forma textual do fo-
lhetim. Sintetizando e tentando esclarecer: enquanto nos seus romances-
colagens Max Ersnt utilizava ilustra¢des de folhetins do século XIX como
pano de fundo para suas colagens, também Marcio Souza utilizou-se de
um pano de fundo para as suas, que é a propria forma textual chama-
da romance-folhetim. Contudo, assim como nas colagens de Ernst, esse
suporte é transformado pela colagem, numa relacdo parédica. Para me-
lhor visualizarmos a forma como Marcio Souza se apropria e transforma
o folhetim em seu romance, parafrasearemos de forma resumida algumas
caracteristicas do género enumeradas por Bella Jozef (2006).

Como sabemos, o romance-folhetim surgiu no século XIX como forma
de atender a demanda do publico consumidor. Esses romances eram pu-
blicados em fasciculos nos jornais e atingiram seu dpice durante o roman-
tismo. Suas principais caracteristicas sao:

1) O narrador diz tudo, ordenando e julgando, e estabelecendo, ao fi-

nal, a harmonia das institui¢des sociais.

2) Como caracteristica formal, ha repeti¢des, coincidéncias ou sime-

trias, estruturas recorrentes, reduplicadoras de modelos ja conhecido.

3) Baseiam-se em formas esquematicas, em uma estrutura bina-

ria de fortes oposicdes maniqueistas: pobres bondosos e malvados

aristocratas.

4) Os incidentes sdo resolvidos de modo feliz, reforcando os valores

que regem a sociedade.

5) Predominam tom sentimental, filosofia vulgar e grandiloquente,

conceitos moralistas de profundidade duvidosa.

6) Ha frases feitas, de clichés, retérica pobre, sufocada pela intriga, dia-

lética tensao/desenlace.

7) Os personagens sao tipos, feitos de uma s6 peca, e ndo mudam. Ha

a oposicao herdi x vildo, sem a presenca de personagens complexas.

8) A intriga é complexa, com acimulo de acidentes, encontros inespe-

rados, aventuras escabrosas, multiplicagdo do lugar e tempo da agao.

Entrecruzam personagens e episédios numa trama cerrada. Os dois

elementos da estrutura interna do folhetim se fazem presentes: corte

regular na narragdo e cada corte corresponde a um climax de suspense.
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9) Ocorrem lances teatrais portadores de informacao com o objetivo de

sensibilizar o leitor. Prolongamento excessivo da cena.

10) Ocorre a reiteracao da ideologia vigente: ao final, tudo continua

imutavel.

Percebemos que muitas dessas caracteristicas sdo apropriadas de for-
ma ironica e subvertidas por Marcio Souza em Galvez imperador do Acre.
A primeira que podemos notar é o corte regular, que fragmenta a narra-
tiva em breves epis6dios. Contudo, diferente do que propde o folhetim,
nao ha o suspense no fim de cada um, deixando o mote para o préximo.
Pelo contrario, o suspense é quebrado logo no inicio da narrativa, quando
o narrador nos informa que estamos diante de uma “histéria de aventu-
ras onde o herdi, no fim, morre na cama de velhice” (Souza, 1983, p. 13).
Notamos, pois, que certos episddios consistem em simulacros de géneros
textuais diversos, como ja pudemos visualizar acima, quebrando com a
forma tradicional de narrar fatos e informacdes que ddo prosseguimento
a intriga e deixam o suspense com a intencdo de levar o leitor a com-
prar o jornal na manha seguinte (porque, inclusive, ndo hé registro de que
Galvez imperador do Acre tenha sido publicado periodicamente em forma
de folhetim).

Outra caracteristica apropriada de forma irénica no romance é o act-
mulo de situagdes, reveses, incidentes e aventuras que multiplicam o tem-
po e lugar da agdo. Galvez imperador do Acre é uma narrativa dividida em
quatro partes: a primeira se passa entre novembro de 1897 e novembro
de 1898, em Belém; a segunda, ndo datada, é intitulada “Em pleno rio
Amazonas” (Souza, 1983, p. 69), fazendo referéncia ao espago em que se
passa esse momento da narrativa; a terceira é ambientada em Manaus, e
vai de marco a junho de 1989; a quarta e dltima é localizada no “Império
do Acre” e datada em dezembro de 1899. Além desses varios espagos, ha
também as analepses referentes as memorias de Galvez de suas andan-
cas pelo mundo como diplomata. Assim, a narrativa se enreda ainda pela
Espanha, Itdlia, Franca e Argentina, regada a amores intempestivos com
mulheres da aristocracia e com direito até a um duelo em Buenos Aires,
no qual Galvez assassina o irmdo de sua amante Maria Izabel y Fierro,
Pablo, que tencionava vingar-se do aventureiro espanhol por ter deflo-
rado sua irma. H4 também diversos momentos recheados de peripécias
absurdas e comicas, nas quais o préprio narrador em primeira pessoa,
ironicamente, referencia o tom folhetinesco de suas aventuras, como nas
passagens abaixo:

Trucco defendia-se habilmente, ndo ha davidas, mas nao resistiria
por muito tempo se o diabo do marido da caboca que eu estava
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trepando naquela hora, ndo tivesse entrado no quarto com um
tercado afiado e eu ndo tivesse levantado e, quase num sé pulo,
saltado pela janela, segurando algumas pecas de roupa. Fui desa-
bar bem em cima dos quatro homens, como num romance de folhetim
(Souza, 1983, p. 17, grifo nosso).

Me encontrei ofegante num amplo s6tdo de teto baixo e maquinas
enferrujadas. Era um sabio local para um encontro clandestino de ro-
mance de folhetim (Souza, 1983, p. 42, grifo nosso).

Naéo pude dormir aquela noite. Minha vida nunca daria uma historia
séria, era o tema de um folhetim. E a vida de Belém ndo passava de
uma blague cinica de um folhetim (Souza, 1983, p. 53, grifo nosso).

Alcancei os bastidores e sem ao menos saudar algumas coristas que
choravam na coxia, escapei pela porta dos fundos, como num folhe-
tim (Souza, 1983, p. 66, grifo nosso).

Outra caracteristica retomada e transgredida no romance é o narra-
dor. Este, segundo Jozef, no romance-folhetim, ordena a narrativa e ex-
plica tudo ao leitor. Contudo, em Galvez imperador do Acre o narrador em
primeira pessoa, o préprio Luiz Galvez, ao fazé-lo, trapaceia, mente, en-
gana seu leitor, sendo, porém, corrigido pelo outro narrador da histéria.
Explicaremos. Ha dois narradores no romance (pelo menos): o narrador
em terceira pessoa, que diz ter encontrado e adquirido num sebo em Paris
o manuscrito produzido por Dom Luiz Galvez de Arias e “pensando em
José de Alencar, que havia feito o mesmo no livro Guerra dos Mascates,
decidiu organiza-lo e publicar” (Souza, 1983, p. 14). Vemos na referéncia
a José de Alencar mais uma satira ao folhetim e ao Romantismo, nao obs-
tante ter sido o autor cearense o baluarte do romance brasileiro no século
XIX. No entanto, este narrador ndo se restringe a organizar a narrativa de
Galvez, e interfere nesta, corrigindo o narrador em primeira pessoa toda
vez que ele “exagera na fantasia”, como no trecho abaixo:

Roubo

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

Correcao
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Perdao, leitores! Neste momento sou obrigado a intervir, coisa que
farei a cada momento em que nosso heréi faltar com a verdade dos
fatos. E claro que ele conseguiu o documento. Mas da maneira mais
prosaica possivel (Souza, 1983, p. 49).

Outro aspecto importante a observarmos € a constitui¢do dos persona-
gens. Nao hd, como no folhetim do século XIX, personagens inteiricos, e
muito menos o par herdéi/vilao. Nao ha vildes - apenas homens de nego-
cios. E o herdi, ou pelo menos aquele de deveria sé-lo, é na verdade um
anti-her6i oportunista, cinico, beberrdo e mulherengo que, muito diferen-
te do que se espera da tradicao do heréi de folhetim, ndo teve uma vida
nem uma morte gloriosas. Como diz o préprio texto, morreu de velhice
e viveu “uma vida que s6 tinha sido relevante porque vivida numa terra
irrelevante” (Souza, 1983, p. 14).

A imutabilidade das estruturas sociais presentes no fim do roman-
ce, que, no folhetim do século XIX, é indice de reiteracdo da ideologia
vigente, segundo Bella Jozef, também volta em Galvez imperador do Acre,
contudo, mais como uma consciéncia distépica da derrota dos ideais re-
volucionarios ao longo da histdria (seja no presente representado na obra
ou no presente de sua produgdo). A tGnica personagem que encarna um
projeto revoluciondrio de cunho politico social é Joana, ex-freira que se
tornou amante de Galvez durante a viagem Belém-Manaus. Enxergando
na revolugdo do Acre, que ndo passa de uma estratégia politica arquite-
tada pelos poderosos da borracha, uma oportunidade de melhorar a vida
dos seringueiros, comega por um projeto de alfabetizagdo que se desdobra
na organizacdo de um exército guerrilheiro formado por esses seringuei-
ros. Contudo, enquanto Joana cré nessa revolucao como um projeto sério,
Galvez e seus ministros Blangis e Thaumaturgo Vaez estdo afundados em
orgias e deslumbrados com projetos megalomaniacos e intteis, como a
construgdo de um Palacio Imperial feito com material e mao de obra eu-
ropeia e estipulado em 650.000 libras (cf. Souza, 1983, p. 184). As discor-
dancias ideoldgicas entre a forma como o Império do Acre é dirigido e o
espirito sério de reforma social encarnado por Joana fica evidente neste
trecho:

Minha Dissidente Querida

Joana ndo compareceu a minha coroacdo. Me disse que era uma pa-
lhacada o que estava sendo feito no Acre e que eu pagaria caro por
isso. Ndo levei muito a sério a raiva de Joana. Ela seria sempre uma
amiga fiel, no final das contas. Saiu de meu gabinete furiosa quando
eu prometi baixar uma decreto outorgando o titulo de baronesa do
Acre para ela (Souza, 1983, p. 171).
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Ao saber que Joana transformara os centros recreativos em organiza-
¢Oes paramilitares no interior dos seringais, Galvez diz ficar mais tran-
quilo, pois sabia que se seu governo fosse derrubado, a guerrilheira co-
mandaria uma insurreigdo (Souza, 1983, p. 185). E ocorre justamente que,
quando a revolugao é derrubada na entrada do novo século (o século XX),
Joana luta e morre para defendé-la:

Heroina do século XIX

Soube que Joana foi abatida na tentativa de salvar o meu Império.
Lamento e glorifico o seu gesto indtil. Caiu morta na escadaria de
marmore e diversos fios de sangue escapavam pelos oito buracos
de bala. Segurava uma winchester ainda quente. O rosto estava sujo
de sangue e de terra. A saia levantada permitia a visao de suas per-
nas morenas que pareciam pulsar iluminadas pelos fogos de artifi-
cio que explodiam no céu (Souza, 1983, p. 184).

Como bem apontam Tania Pantoja e Rejane Rocha (2005), percebe-se
nesse trecho que o narrador nao confere a Joana qualquer lamento ou pa-
lavra que a idealize como heroina, aproximando-a da heroina medieval
sua homoénima. Os ideais revoluciondarios, entdo encarnados por Joana,
sdo sufocados sob o hedonismo, a ganéncia, a corrupcao e os interesses
econdmicos. Ndo hd, no entanto, uma reiteracdo passiva da ideologia vi-
gente, como sugere Bella Jozef com relagdo ao folhetim do século XIX.
Aqui, a critica a essa ideologia é evidente; hd, no entanto, uma descrenca
no futuro como lugar de melhorias decorrente de uma consciéncia, so-
bretudo histdrica, da derrocada dos ideais utépicos, como afirma Rejane
Rocha:

Em Galvez, imperador do Acre, a personagem Joana é um dos elos que
fazem a conexdo do passado histérico com o presente da publicacao
da obra. Ao chamar a personagem de guerrilheira, localizar as suas
agOes na selva e mencionar os centros de cultura que, na verdade,
eram organismos paramilitares, o narrador abre uma via de leitura
que nao se prende mais ao passado, ao século XIX, mas se aproxi-
ma ao momento politico que o Brasil estava vivendo quando da
publicacao da obra. O seu fracasso e o de seu projeto revolucionério
apontam para a difusa sensagdo que atormentava a intelectualidade
durante a década de 70 e que se relacionava com a falta de confian-
¢a em um projeto utdpico de igualdade social e governo realmente
popular, ndo populista, para o Brasil (Rocha, 2006, p. 100).

Toda essa discussdo nos conduz a outra caracteristica do folhetim: a re-
peticdo de estruturas recorrentes e reduplicadoras de modelos conhecidos.
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Quando Bella Jozef aponta esta como uma caracteristica formal do folhe-
tim, evidencia seu aspecto redundante, seja numa concepgao mais restrita
- arepeticdo mecanica que reinforma o leitor, permitindo-lhe uma leitura
rapida e poupando-lhe de voltar para relembrar fatos ocorridos (ato mui-
tas vezes impossivel pela prépria natureza do folhetim) - ou num sentido
mais amplo, na repeticdo de uma estrutura narrativa convencional e cli-
chés com histérias de amor, embates entre heréis e vildes nos quais o bem
sempre vence e o famoso final feliz. Essa caracteristica, quando atualizada
em Galvez imperador do Acre, adquire contornos mais desafiadores, pois
a repeticdo nesse romance ndo é passiva ou redundante, é sim produto-
ra de diferenca. Todo discurso existente é retomado, inserido, parodiado
e transgredido. Isso esta evidente na insercdo de géneros e linguagens
diversas no romance, na retomada da prépria forma folhetinesca, na as-
similacdo dos discursos ideoldgicos vigentes, na reencenac¢ao do passado
histérico e nas relagdes intertextuais tecidas no texto. Tudo é repeticao e
transgressao.

Ja vimos com Derrida e Compagnon que cada fragmento da colagem
s6 adquire sentido na relacdo com os outros signos do sistema em que
se insere. Para compreendermos esse principio produtor de significado
em Galvez imperador do Acre, cabe uma aproximagdo de sua composi¢ao
com os procedimentos teorizados e levados a cabo pelos poetas do grupo
Noigandres, fundadores da Poesia Concreta.

Essa aproximagaojé foiacenadano trabalho de Janete Gaspar Machado.
Ao fazer uma breve relagdo entre as vanguardas poéticas das décadas de
1950 e 1960 e o romance da década de 1970, a autora aponta as seguin-
tes caracteristicas como cerne comparativo: “uma linguagem dinamiza-
da pela fragmentagdo estruturadora de significados, a critica a repressao
ideolégica, a participacdo do leitor como produtor de significados, como
criador, o desaparecimento progressivo do carater sagrado e segregador
da arte” (Machado, 1981, p. 37).

Ater-nos-emos no primeiro aspecto apontado pela autora, isto é, a for-
ma como os significados sdo produzidos e estruturados pelo aspecto frag-
mentario assumido pela colagem. Para compreendermos isso, é necessa-
rio retomarmos certos procedimentos utilizados pela Poesia Concreta,
quais sejam, a parataxe e a montagem ideogramica.

A parataxe é a nogdo de justaposicao entre sintagmas ou blocos sig-
nificacionais, e substitui a ordem sintatica pela posi¢do do signo frente a
outro num arranjo geométrico. Essa forma de percepcao nos conduz para
o procedimento composicional que estabelece o elo entre a parataxe e o
significado conceitual, o ideograma. Com base em Pound, os poetas do

est. lit. bras. contemp., Brasilia, n. 41, p. 235-260, jan./jun. 2013 245



Luis H. M. del Castilo e Francisco E. A. dos Santos

grupo Noigandres assinalavam: “Em The Cantos, de Ezra Pound, o ide-
ograma ¢é o principio da estrutura presidindo a interacdo de blocos de
idéias, que se criticam, reiteram e iluminam mutuamente” (Campos, 1975,
p- 96).

Philadelpho de Menezes, em seu trabalho Poética e visualidade, aponta-
nos trés formas de compreender o ideograma e as relagdes de sentido que
ocorrem dentro dele: soma, interseccdo e conflito. Na primeira os signifi-
cados dos caracteres agrupados no ideograma se somariam na constitui-
¢do do significado, no segundo caso, defendido por Pound e aceito pelos
concretistas:

Duas coisas conjugadas ndo produzem uma terceira, mas sugerem
alguma relacdo fundamental entre elas. A colocacdo lado a lado de
dois ou mais caracteres produziria um sentido que seria a intersec-
¢do dos significados individuais (Menezes, 1991, p. 33).

Por sua vez, a terceira possibilidade é a proposta pelo cineasta soviéti-
co Sergei Eisenstein, segundo o qual,

a permanente ideia de conflito, mais do que a composigdo, reforca a
interpretacdo do método ideogramico como um processo dialético
de produgdo de um terceiro sentido a partir do choque entre termos
iniciais: “dois pedacos de filme de qualquer espécie, colocados jun-
tos, inevitavelmente se combinam num novo conceito, numa nova
qualidade, produto dessa justaposicdo” (Menezes, 1991, p. 34).

Philadelpho de Menezes chama atencao para o fato de que essas trés
diferentes concepcdes de ideograma ndo se excluem, podendo, portanto,
ser encontradas em diferentes manifestacgdes.

Para identificarmos o método ideogramico em Galvez imperador do
Acre, precisamos partir da parataxe observada na disposicdo gréfica dos
fragmentos na pagina do romance. Este, por se tratar de um (pseudo) fo-
lhetim, é todo constituido de pequenos episddios, os préprios “recortes”
que sao “colados” nos espaco do texto. A pagina assume assim um aspec-
to visualmente fragmentério, constituida em blocos. A confrontacado visu-
al desses blocos desdobra-se na confrontagdo conceitual. Dessa forma, é
pela justaposicao dos fragmentos emparelhados no espago da pagina que
a narrativa se desenvolve e os sentidos sdo produzidos. Ja vimos também
que muitos desses capitulos sdo “colagens” de variados géneros textuais
reproduzidos nos romance. Dessa forma, em varios momentos ha a oblite-
ragdo do narrador, aquele que, tradicionalmente, conduziria a narrativa e
explicaria os fatos segundo sua visdo, produtora essa de uma voz discur-
siva que serviria como fio ideolégico norteador da concatenacao dos fatos
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e de outras vozes dentro do romance, fazendo com que em sua constitui-
¢do prevalecam as relacdes subordinativas, que supdem uma hierarquia
entre discursos e fatos, os quais se desenvolvem linearmente, alinhando-
se ao carater l6gico discursivo predominante na linguagem ocidental.
Em Galvez imperador do Acre, é por meio da justaposigdo dos fragmen-

tos-colagens, relacionados por sucessdo e coexisténcia, muitas vezes sem
a interferéncia de narrador, que cada um deles assume sentido dentro da
composicao do romance, e que a narrativa é conduzida para um sentido
global. Utilizamos o fragmento abaixo para melhor ilustrarmos isso:

Uma Revolucdo E Uma Revolucio

O Imperador do Acre, em suas prerrogativas de Soberano e repre-

sentante da vontade popular, decreta:

PARAGRAFO UNICO - A expropriacdo do imével cito a Praca 14
de Julho, antiga Praca 15 de Novembro, de nimero 78, de proprie-
dade do cidadao Pedro Paixao, que assim serd agregado ao patri-
monio da nacao.

Cumpra-se e publique-se.

Luiz Galvez Rodrigues de Aria.

Imperador do Acre.

Bilhete

Sr. Galvez.

Olhe aqui, o senhor anda muito entusiasmado co essa histéria de
decretos. Pois fique sabendo que nao gostei nada de terem me to-
mado o depdsito de mercadorias da Praca 15 de Novembro.

Do amigo,

Pedro Paixao.

Resposta

Meu caro Pedro Paixao.

Fique descansado que isso ndo mais ocorrerd. O barracao que ser-
via de depésito sera transformado em Palécio Imperial e sede do
governo. Pagaremos uma boa indenizacdo. E as mercadorias que 14
estdo, as 50 toneladas de borracha, ndo foram incluidas no decreto
e ainda sdo suas. E ndo esqueca que a praca agora se chama 14 de
Julho, em homenagem a nossa Revolugdo.

Cordiais Saudacgoes.

Luiz (Souza, 1983, p. 167).

Notamos aqui a presenca do método ideogramico tal qual o concebia
Pound, isto é, como interseccdo de significados. Os blocos significacionais
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- um decreto e dois bilhetes - sdo justapostos, e da confrontagdo de seus
significados individuais o sentido do conjunto é produzido.

Essa ndo é, porém, a tnica ocorréncia de fragmentagdo e montagem
que podemos identificar nos trechos acima. Podemos perceber outra jus-
taposi¢do que por vezes ocorre de forma sutil e outras de maneira mais
clara: a intromissao narrativa, a presenca de varias vozes que se inserem
no texto de forma direta, disputando espago com o que poderiamos cha-
mar de o narrador “predominante”, que, como sabemos, é o narrador au-
todiegético, o proprio Galvez. Além daquela outra voz narrativa com a
qual ja nos familiarizamos neste trabalho, a do “editor” que interfere na
fala do narrador em 1° pessoa para corrigi-lo ou desmenti-lo, ha a dos
produtores dos discursos reproduzidos para o romance, como € o caso
do coronel Pedro Paixdo, cuja voz “ouvimos” diretamente por meio do
“bilhete” transposto acima. Ha vérias dessas ocorréncias ao longo do tex-
to, presentes, por exemplo, quando o narrador é suprimido diante de um
dialogo aos moldes do género dramatico (cujo exemplo ja foi visto neste
artigo), ou em favor da reproducao direta das atas de reunido dos revolu-
cionarios que ainda em Belém planejavam a revolugdo do Acre.

Ao fim de dois capitulos em que a reunido é descrita detalhadamen-
te, lemos: “E a reunido foi encerrada tendo sido redigida esta Ata, por
mim, 1° secretario Reinaldo Lemos Nogueira Filho, e, lida e aprovada pe-
los presentes, foi assinada” (Souza, 1983, p. 46). Percebemos entdo que
o processo de colagem rompe com a unidade ndo s6 genérica do texto,
mas também discursiva. Como ndo poderia ser diferente, a hibridizagdo e
fragmentacao da composicao do romance estilhacam o discurso monolé-
gico do narrador, explodindo-o numa constelacdo de vozes que crescem
em proporcao direta com a proliferacao de géneros aduzidos ao longo do
romance de Marcio Souza.

Por fim, cabe chamarmos atencao ainda para a forma como a fragmen-
tagdo e colagem atuam sobre a construgdo do tempo narrativo. Este tam-
bém se estrutura pela parataxe, numa constelagdo de blocos que se ilu-
minam mutuamente. Assim, a narrativa prossegue e retorna, é rompida
por digressoes, adianta-se, regride para um passado remoto a ela propria,
transfere-se para outro momento histérico. Isso se d4 desde o inicio, com
a apresentagdo do narrador em terceira pessoa, que fala a partir de um
presente - infere-se que é o presente de producao do livro - e, quando da
a voz ao narrador em primeira pessoa, retorna ao século XIX, sendo que
esses dois momentos estardo em constante tensao, que se materializa nas
intromissdes do primeiro narrador, o qual, a partir de um conhecimento
do “presente” interfere no relato do “passado” (a partir do seu ponto de
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vista temporal, que é também o do leitor). Isso fica patente no episédio em
que Galvez descreve um ritual antropofagico, no qual os selvagens captu-
ram e devoram o grupo de religiosos em cujo barco viajava clandestina-
mente rumo a Manaus e do qual fora expulso por ser flagrado mantendo
relacdes com a freira Joana (que posteriormente larga o habito). Nesse
momento, o narrador em terceira pessoa interfere:

Perdao, Leitores!

Mais uma vez sou obrigado a intervir na narrativa. Em 1898 ja nao

havia indios nas margens do baixo Amazonas. E desde o sécu-

lo XVIII nao se tinha noticia de cenas de antropofagia na regido.

Nenhum branco, ao menos por via oral, havia sido comido no sécu-

lo XIX (Souza, 1983, p. 82).

A justaposicao temporal também esta presente no discurso do narra-
dor Galvez. Note-se, por exemplo, como o narrador intercala um flashba-
ck contando sua biografia antecedente ao tempo do discurso narrativo, e
agOes paralelas no presente deste discurso, e como a justaposicao tempo-
ral, aparentemente aleatdria, por meio de relacdes semanticas, adianta o
porvir da narrativa numa construcao gradual de sua culmindncia. A citacao
a seguir é longa, mas elucidativa:

Cigana Misteriosa

[...] No meu tempo de estudante, visitei uma feira em Valladolid
e la uma cigana previu que um dia eu seria aclamado Rei. [...] Eu
tinha encontrado essa cigana no outono de 76 e desde entdo até a fi-
gura do burgués que eu idealizava tinha seus toques aristocraticos.
Quando carimbava passaportes em San Sebastian, eu sonhava em
me tornar Rei das escravas brancas de Istambul.

Acao Paralela

O territério do Acre fica a 9.00 Sul de latitude e 70.00 Oeste de longi-
tude. Naquela tarde um grupo de seringueiro estava de folga, pro-
priedade denominada Bela Vista, de Ubaldino Meireles. O Coronel
Ubaldino estava em Manaus fazendo negécios e o capataz decidiu
permitir a realizacao de uma festa. [...] No outro dia o capataz esta-
ria arrependido e ndo saberia explicar ao Coronel Ubaldino a morte
de dois homens. Eles haviam sido trucidados a golpes de tercado
no auge da bebedeira que era sempre o melhor da festa (Souza,
1983, p. 40).

Aparentemente, os episddios acima transcritos ndo apresentam ne-
nhuma relagdo entre si. Contudo, a relacdo sera construida no decorrer da
narrativa, quando perceberemos que ha na verdade uma intersecgdo de
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significados por meio da justaposicao temporal: no passado a cigana pre-
vé que Galvez serd aclamado rei, no presente uma acao aleatdria ocorre
no Acre, e, no futuro, a previsdo da cigana se consumard, quando Galvez
realmente for aclamado rei naquele territério que, até entao, pouco havia
se insinuado na narrativa. Pelo método ideogramico poundiano, o pas-
sado da recordacao é interceptado pelo presente do discurso narrativo,
produzindo a sugestdao de uma prolepse.

Apesar de identificarmos no método ideogramico de Galvez imperador
do Acre a incidéncia do conceito de interseccdo, cabe também atentarmos
para a forma como o conceito dialético de Eisenstein se apresenta no ro-
mance. Para o cineasta soviético, o método ideogramico da “montagem
expressiva” cinematografica

tem por finalidade produzir um choque entre duas imagens. Este
tipo de montagem tende a produzir, sem cessar, efeitos de ruptura
no pensamento do espectador, fazendo-o tropecar intelectualmen-
te, para tornar mais viva nele a influéncia da idéia expressa pelo re-
alizador e traduzida pela confrontagao de planos. (...) Pelo principio
da montagem, obriga-se o espectador a preencher os elos de unido
entre os diferentes planos, como experiéncia criadora em contrapo-
sicao a confirmagdo mimética do simples enunciado 16gico (Plaza,
1987, p. 141-142).

Da mesma forma, os episédios de Galvez imperador do Acre (que seriam
equivalentes aqui aos “planos” cinematograficos de que fala Eisenstein)
confrontam-se e causam efeitos de ruptura. Cabe ao leitor, portanto, pre-
encher os intersticios presentes entre esses fragmentos, fazer as relagoes,
atribuir-lhes sentido conjunto. Isso esta em conformidade com outro pon-
to levantado por Janete Gaspar Machado, quando relaciona o romance de
1970 com a poesia visual de 1950 e 1960, que é a inserc¢do ativa do leitor
na construgdo da obra de arte. Assim, o leitor deixa de ser um compo-
nente passivo, puro receptor de significados narrativos, e passa a ser um
cocriador. E ele quem costura os fragmentos, constréi os elos entre eles,
preenche as lacunas deixadas pela justaposicao de géneros, vozes e tem-
pos narrativos.

Aresistivel ascenséo do Boto Tucuxi: relacées com o Modernismo
brasileiro e a “banda desenhada”

Na primeira parte, partimos de um ponto critico-analitico fundamen-

tado, sobretudo, numa teoria da colagem e montagem relacionada a lite-
ratura e arte moderna, Surrealismo e Dadaismo, com ultrapassagens em
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direcdo ao que alguns estudiosos de literatura chamam de poéticas p6s-
modernas, como é o caso das referéncias citadas ao longo da primeira
leitura. Conquanto essa abordagem seja pertinente a critica de literatura
brasileira contemporanea e de Marcio Souza, temos que anotar a via mo-
dernista, aberta pelas experimenta¢des de Mario de Andrade e Oswald
de Andrade, no que diz respeito as suas relagdes com as vanguardas ar-
tisticas europeias, bem como o papel precursor do Modernismo na van-
guarda concretista, e ainda a referéncia expressa em Galvez Imperador do
Acre e A resistivel ascensio do Boto Tucuxi a necessidade de colocar a lite-
ratura da Amazonia no caminho da moderna literatura - por “moderna”,
leia-se modernista, ndo passadista, ndo parnasiana, antiacadémica, nao
palavrosa, antirretérica e ndo eloquente, desviada do olhar exético de um
Euclides da Cunha ou Alberto Rangel. E o que podemos depreender dos
trechos:
E quanto ao estilo o leitor ha de dizer que finalmente o Amazonas
chegou em 1922. Nao importa, ndo se faz mais histérias de aven-
turas comoantigamente. Em 1922 do gregoriano calendério do
Amazonas ainda sublimava o latifoliado parnasianismo que deu
dores de cabeca a uma palmeira de Euclides da Cunha (Souza, 1983,

p- 13).

Mas por que um Boto? Talvez o mito, longe de ser indigena mas
mercantilista como um episédio de Bocaccio, mais forte que a légica
cartesiana, rompesse com os baluartes de sua fortaleza parnasiana.
Modernista? Claro! E isto, professor. Ninguém pode ficar passadis-
ta depois da Constituinte de 46! (Souza, 1982, p. 33).

Tal alusdo ao Modernismo permite tragar essa filiacao estética em que
retomar textos fundadores é sempre valido e necessario para dar lastro
critico a leitura oferecida a apreciacdo dos estudiosos de literatura. Dois
desses textos sdo os prefacios, escritos por Haroldo de Campos, as edi-
¢Oes de Memorias sentimentais de Jodio Miramar e Serafim Ponte Grande
(Oswald de Andrade), ambas de 1972. Tais prefacios dialogam com o
que apresentamos na primeira parte do presente artigo para ratificar a co-
lagem e a montagem, de derivagao também modernista, como principios
estéticos constantes da literatura de Marcio Souza.

Na primeira parte, aproximamos a técnica de montagem-colagem de
Galvez do Dadaismo e Surrealismo a partir da leitura da Marcia Arbex
(2002). Contudo, tal aproximagao restaria incompleta sem a perspectiva
trazida por Haroldo de Campos nos prefacios referidos. Em “Miramar
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na mira” (Campos, 1972a), ele traca e delineia bem o percurso das artes e
literatura modernas na Europa, bem como de suas vanguardas, em con-
juncdo com aquilo que Oswald de Andrade absorveu para sua literatura
a fim de realizar a reviravolta modernista. Haroldo de Campos escreve
com o propdsito principal de relacionar a narrativa de Miramar e Serafim,
de Oswald de Andrade, a de James Joyce, e o faz dando-nos a traje-
téria de Oswald a partir de suas viagens a Europa, sua importancia
como motivador a mais do que vai se realizar em Macunaima, de Mario
de Andrade. Ressalta ainda a parddia estilistica, a sitira dentro da sitira, o
contato com o futurismo, a parédia como elemento estético do novo ro-
mance, ja presente em autores como James Joyce e Thomas Mann. Ainda
observa que a parédia de Folengo, Rabelais e Cervantes fora aproveitada
por Mario de Andrade e Oswald de Andrade como recurso estilistico da
sétira social.

Em torno dessa aura modernista sobre a literatura de Marcio Souza,
pelo preféacio de Haroldo de Campos, é importante chamar atencado para
o fato de o Modernismo brasileiro, pelos passos de Oswald de Andrade,
ter trilhado os caminhos estéticos de um Futurismo que movimentou a
literatura moderna em direcao a palavra liberta dos academicismos e li-
berada para o mundo da técnica, do acontecimento, do movimento, da
violéncia. Pelo Futurismo tem-se a complementaridade como principio
ordenador da forma, principalmente uma desmaterializacao dos corpos e
desnaturalizacdo da arte. Tudo isso realizado simultaneamente, sem fios
que formassem cadeias constritoras dentro das quais a l6gica de uma coe-
réncia académico-classica estivesse em funcionamento.

Ainda, nesse mesmo “Miramar em mira”, a parte denominada “Espirito
moderno” é apresentada pela conjungdo cubofuturista de Apollinaire,
principalmente a quase profética sentenca de que os poetas conquista-
riam outros espagos de impressdo - dizemos “quase” porque Apollinaire
s6 foi capaz de antever até o cinema (hoje, videos e computadores vao
participar desses novos meios de impressao artistica juntamente com o ci-
nema). Mas sua visdo é suficiente para ratificar o que ja foi apresentado na
primeira parte do presente texto sobre a técnica de composicao de Mércio
Souza estar em concordéancia as tendéncias modernas da montagem-cola-
gem também e, principalmente, desenvolvidas pelo cinema.

Haroldo de Campos observa bem, na parte denominada “Prosa cine-
matografica”, que Oswald de Andrade fora o introdutor da técnica cine-
matografica no romance, na literatura brasileira, ao lembrar também que
Mario de Andrade a teorizou no célebre A escrava que ndo é Isaura. Faz tal
observagao ao referir-se ao estudo de Antonio Candido, em Brigada ligeira
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(1945), em que este defende essa tese ao escrever sobre Os condenados, de
Oswald de Andrade.

Essa técnica cinematogréfica diz respeito a montagem de fragmentos:
Uma vez que a ideia de uma técnica cinematografica envolve ne-
cessariamente a de montagem de fragmentos, a prosa experimental
do Oswald dos anos 20, com a sua sistematica ruptura do discursi-
vo, com a sua estrutura fraseolégica sincopada e facetada em pla-
nos dispares, que se cortam e se confrontam, se interpenetram e se
desdobram, ndo numa sequéncia linear, mas como partes méveis
de um grande ideograma critico-satirico do estado social e mental
de Sao Paulo nas primeiras décadas do século, esta prosa participa
intimamente da sintaxe analégica do cinema, pelo menos de um ci-
nema entendido a maneira eisensteiniana. (Campos, 1972a, p. XLI).

Tem-se que ressaltar, ainda, do prefacio “Miramar na mira”, o tépico
intitulado “Estética do fragmentario”, em que a decupagem empreendi-
da por Oswald de Andrade fora derivada de uma prosa fragmentaria ja
existente em Divagations, de Mallarmé. Sobre essa estética, Haroldo de
Campos assinala a “destruicao da frase em fragmentos”, a “descontinui-
dade em lugar da ligacdo”, a “justaposicdo em lugar da sintaxe de cons-
trugdo habitual”, e finalmente a “linguagem nas fronteiras do impossi-
vel”. Tais postulados pertencem a estética moderna, de acordo com Hugo
Friedrich (1956), autor referido por Haroldo de Campos no prefacio em
destaque.

A contribuicao de “Miramar na mira” para nos ajudar a construir os
liames de certa literatura de Marcio Souza com a estética moderna, de viés
modernista-brasileiro, pode ser encerrada com o tépico do prefacio inti-
tulado “Influéncia das artes plasticas”. Nele, Haroldo de Campos indica
os caminhos que o olhar de Oswald de Andrade percorrera quando de
suas viagens a Europa. O “impressionismo cientifico”, o pontilhismo de
Seurat, o “futurismo e seus planos dindmicos”, o “cubismo e seus planos
estaticos”, o “orfismo e seus circulos contrastantes” fardo parte de um etos
artistico-cultural da Paris visitada por Oswald de Andrade.

Mas é a referéncia feita ao Manifesto da Poesia Pau-Brasil, de 1924, que
d& consisténcia aos elos entre Modernismo brasileiro e estética moderna,
bem como fortalece o elo pressuposto nas duas citagdes feitas anterior-
mente, das obras Galvez imperador do Acre e A resistivel ascensio do Boto
Tucuxi, de Marcio Souza. Escreve Oswald no manifesto:

Duas fases: 12, a deformagéo através do impressionismo, a fragmen-
tagdo, o caos voluntdrio. De Cézanne e Mallarmé, Rodin e Debussy
até agora; 22 o lirismo, a apresentacdo no templo, os materiais, a
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inocéncia construtiva... O trabalho contra o detalhe naturalista -
pela sintese; contra a morbidez romantica - pelo equilibrio gedme-
tra e pelo acabamento técnico; contra a cépia, pela invengio e pela
surpresa [...] Substituir a perspectiva visual e naturalista por uma
perspectiva de outra ordem: sentimental, intelectual, irdnica, ingé-
nua [...] Nossa época anuncia a volta ao sentido puro. Um quadro
sdo linhas e cores. A estatuaria sdo volumes sob a luz [...] Nenhuma
férmula para a contemporanea expressao do mundo. Ver com olhos
livres (Andrade, 1976).

Sobre a citacdo, vale a pena chamar atencdo para a autoconsciéncia
histérica de Oswald de Andrade em relagdo ao processo formativo da cul-
tura brasileira e a defesa, por parte dele, de uma liberagao do olhar infan-
til e ingénuo capaz de desconcertar e desvirtuar o estado inalterado dos
seres e das coisas, liberar esse olhar dos entraves impeditivos que teriam
transformado a literatura e as artes no Brasil institui¢des legitimadoras
de uma cultura unicamente letrada, controlada pela lei colonialista dos
“copistas”.

O prefécio de Haroldo de Campos e as referéncias ao Modernismo das
obras citadas de Marcio Souza dariam por si s6 legitimidade a filiagdo
apresentada até aqui. No entanto, acrescentamos que, em entrevista con-
cedida ao programa Roda Viva, da TV Cultura, em 4 de junho de 1990,
Marcio Souza, em resposta ao editor da Marco Zero, Felipe Lindoso, so-
bre sua trajetdria de escritor e seu transito entre ficcao e ensaio declara:
“Entao sou um escritor meio anfibio, digamos assim, trabalho muito com
0 jogo da criacdo, o jogo poético, o lance de dados na poesia, como diria
o Haroldo de Campos [poeta concretista, tradutor e ensaista]”. Eis ai um
rastreamento pertinente do caminho trilhado pela literatura de Marcio
Souza nas obras em andlise, Galvez, imperador do Acre (1983) e A resistivel
ascensdo do Boto Tucuxi (1982).

No prefacio “Serafim: um grande ndo-livro” (Campos, 1972b), Haroldo
de Campos retoma muitos pontos ja apresentados em “Miramar na mira”.
Mas é sua leitura sobre a estrutura romanesca de Miramar e Serafim, com-
parativamente, que permitira precisar a transformacao ou ultrapassagem
de uma técnica de composicao cubista mais metonimica, no nivel da frase,
para um Cubismo macroestrutural, no nivel do texto-fragmento, como
bloco de montagem.

Esse mesmo prefacio vai nos ajudar a retomar um ponto tracado na
primeira parte do presente artigo, aquele que diz respeito a colagem nas
artes plasticas e a montagem cinematografica. Essas que seriam as téc-
nicas de uma nova estrutura romanesca sao destacadas por Haroldo de
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Campos como processos caracteristicos do Cubismo. Sdo ainda as refe-
réncias tedricas anotadas em rodapé que permitirdo tracar o campo da
critica que parte do formalismo ao estruturalismo e a desconstrugao legi-
timadora do titulo do mesmo prefacio “um grande nao livro”. Haroldo de
Campos denomina Serafim dessa forma ap6s ter mencionado o estudo de
Antonio Candido, em “Estouro e libertagdo” (1945), no qual aquele cri-
tico denomina Serafim Ponte Grande de “fragmento de grande livro”. Tal
ultrapassagem critica é sustentada por referéncias a “intertextualidade”
de Julia Kristeva, com base nas teorias de Mikhail Bakhtin sobre o “ro-
mance polifénico” em oposigdo ao “romance monoldgico”, quanto a es-
trutura carnavalesca de certas composicoes. Tais aportes criticos ajudaram
Haroldo de Campos em sua analise estrutural de Serafim Ponte Grande, em
seu prefécio referido. Na atualidade, podem dar clareza ao pesquisador
de literatura brasileira do percurso critico que abriu mais uma via para os
estudos literdrios, essa da perspectiva intersemiética.

E assim que podemos dizer que A resistivel ascensio do Boto Tucuxi é
um “romance folhetim de banda desenhada”. Sua trajetéria comega como
peca de teatro em 1980, depois é reapresentado como folhetim no suple-
mento dominical do jornal Folha de S. Paulo, entre maio de 1981 e margo de
1982, e finalmente publicado como livro pela editora Marco Zero, em 1982.

A “banda desenhada” é feita aqui como forma, ou melhor, licenca de
leitura sobre a composicdo justaposta dos desenhos de Paulo Caruso e
a escritura de Marcio Souza. Essa obra traz a alucinada escrita, fruto de
uma alucinacdo contingente a histéria politica, porque ilégica em relagdo
a todos os tratados de direito politico moderno, fruto também de nao me-
nos elucubradas peripécias amazonicas e brasileiras, de parte da histérica
republicana, com direito a emocionante passagem pelo periodo ditatorial.

O “romance folhetim de banda desenhada” cruza as delirantes e reais
acodes do politico Gilberto Mestrinho, sob o codinome Boto Tucuxi, com o
mito amazoénico do boto, delfim que se transforma em gente, que em sua
epifania masculina aparece como género da espécie de Casanova, contu-
do amazo6nico, mas “mais nosso”, diria Oswald de Andrade.

O Boto Tucuxi irrompe de um aquario no momento de delirio do pro-
fessor Ediney Azancoth, nascido na decaida Manaus dos anos 1940, pds-
aurea, depois de ter sido batido a porretes pelos militares que reprimiam
manifestagdo de ecologistas contra o plano do governo federal de suposta
venda da floresta aos estrangeiros. O trauma dessa experiéncia abre uma
fenda no inconsciente ou hemisfério adormecido, e em transe meditni-
co ou automatismo surrealista, o professor psicografa o relato do ja fale-
cido jornalista e poeta parnasiano Epaminondas Anthony, sobre o Boto
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Tucuxi. Relato e delirio analisado pelo psiquiatra dr. Galvao que, ao final
do folhetim, troca de lugar com seu paciente.

O desenho seria relativamente suficiente para narrar em figuras a his-
téria do Boto Tucuxi porque tem uma base sequencial que acompanha
todo o texto escrito desde seu inicio até o fim. Ele funcionaria como a
tira folhetinesca de um jornal em dimensao avantajada porque em livro
e mais volumosa porque romance. Tal experimentagdo coloca-nos diante
dessas correspondéncias interartisticas que sdo reunidas para produzir
um efeito de realidade, desdobrado e adicionado de mais uma técnica
para fazer ver, ou mesmo diferenciar para colocar em evidéncia, algo
como a via mais irrealista ser a mais realista porque produz esse “efeito
de real”, como se o desenho de Caruso fosse aquele enchimento aparente-
mente supérfluo de que fala Roland Barthes ao se referir aos pormenores
na descricao de Flaubert ou Michelet. (Barthes, 1988). Mas é justamente
como apéndice ao texto que as linhas e sombreados funcionardo como
suplemento a acrescentar outra forma do riso, da ironia e da parédia - o
desenho de Caruso é a gargalhada.

Selecionamos uma sequéncia:

Folhetim burlesco cripto-baré,
psicografado em 1977

pela imaginacao destemida e ferina

do professor Azancoth,

abstrator de quintesséncias amazonenses,
tendo sido ilustrado par excellence

pelo mestre Paulo Caruso,

cartunista em robe de parade,

e plagiado por Mércio Souza em 1981.
“Honni soit qui mal y pense”
(pronuncia-se : oni sua qui mal i pang’) (Souza, 1982, p. 10).
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Fonte: Souza (1982, capa e p. 12, 16, 23, 27, 29, 33, 44, 47, 76, 93, 94, 102, 108, 134,
148, 181,192, 202).

O desenho de Paulo Caruso é significante do riso ironico sobre uma
realidade amazonica caricatural, o desenho é justamente essa caricatura a
servir de satira ilustrativa do ridiculo. O desenho é a tradu¢do em forma
de linhas e sombreados a dar os contornos visuais da histdria risivel e real
(por mais absurdo que possa parecer) da vida politica, ainda recente, do
Amazonas (Nassif, 2011).

Contornos esses com tom de riso-dramatico aparecem nos olhos ater-
rorizados de Karl Marx (quadrinho 7) ao ver a cena surreal das palavras
d’O Capital metamorfoseadas em indios em pleno ritual primitivo de in-
vocacao dos espiritos, e mais ainda na figuragdo de Marx como o gigante
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porque de dimensdes bem maiores que o mundo d’O capital e do mundo
indigena por ele atravessado - pelo capitalismo, diga-se bem claramente.
Estamos diante de um processo metonimico de substituicdes intensivas
de que o desenho participa. A ilustracdo de Marx é exemplo dessa tra-
dugdo semidtica do texto escrito em texto imagético em que a funcédo da
linguagem ¢é multirreferencial - referentes que estdo fora do texto signi-
ficante, em expansao, alargamento, extravasamento, e que o desenho de
Caruso é capaz de alcangar a ponto mesmo de realiz-lo na expressao de
terror de Karl Max.

Af estdo fungdes da caricatura, certamente: exagerar os desvios, sati-
rizar circunstancias, fatos e personagens da sociedade e da vida politica,
captar o trago mais caracteristico para dar mais contundéncia ao grotesco,
ao ridiculo, ao absurdo, e isso pela sintese dos elementos. Mais ainda,
nesse romance, Marcio Souza acrescenta a caricatura ao romance colagem
como folhetim, realizado em Galvez imperador do Acre, como observado na
primeira parte do presente artigo. Ao fazé-lo, converte os diversos planos,
do macro ao micro, sucedidos pela ordem do sintagma verbal folhetim-
romanesco, em um quadro.

No ja destacado quadro de Karl Marx, abertura do segundo capitulo,
“1953/1958 Dos negocios do extrativismo, ou Da arte de tratar com pau”,
ndcleo da histéria da ascensao do Boto Tucuxi, temos o pano de fundo
estético-ideolégico do Surrealismo antropofdgico subvertendo a légica
marxista-capitalista, pano sobre o qual Marcio Souza faz as colagens de
outros planos: Capitalismo-Mundo / Brasil-processo nacional de desen-
volvimento / Amazodnia-Manaus-Cabaré La Chunga-retomada do extra-
tivismo com a juta e a trajetoria politica rabelaisiana do Boto Tucuxi.

Ainda é pertinente chamar aten¢do para o tom dramatico dessa ilus-
tracao de A resistivel ascensio do Boto Tucuxi, de um forte expressionismo
das sombras, dos gigantismos derivados dos exageros caricaturais e das
deformagdes provenientes dos estados de delirio de Azancoth, e da at-
mosfera de mistério e suspense de tltima categoria. Estamos diante dos
“gritos” rebaixados da série de quadros de Edward Munch. Ndo obstante,
essas caricaturas falam muito seriamente com muito riso.

Certamente A resistivel ascensio do Boto Tucuxi é um ponto de ultra-
passagem das experimentacdes com o folhetim na trajetdria literaria de
Maércio Souza. Talvez mais pertinente ainda seja observar o efeito de real
que experimentagdes como essas sdo capazes de produzir. Nao somente
a realizacdo técnica da combinatéria dos elementos a dar mostra de certa
evolucao das formas de expressao, mas nova focalizagdo, novo olhar para
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recolocar em evidéncia o realizado, o ja dito, ja conhecido, algo como a
inquieta razao de viver do artista. Ou seria a razao inquieta do artista?
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resumo/abstract

Relacdes intersemidticas entre literatura, cinema, artes plasticas e desenho
em dois romances de Marcio Souza

Luis Heleno Montoril del Castilo
Francisco Ewerton Almeida dos Santos

Este trabalho tem por objetivo explorar as relacdes entre diferentes linguagens
artisticas - literatura, cinema, artes plasticas e desenho -, investigando o funcio-
namento das técnicas de colagem (termo origindrio das artes plasticas) e monta-
gem (técnica cinematografica) e de que forma foram transpostas para a literatura.
Para tal, tomaremos como objeto de anélise os romances Galvez imperador do Acre
([1977] 1983) e A resistivel ascensio do Boto Tucuxi (1982), do escritor amazonense
Marcio Souza.

Palavras-chave: colagem, montagem, literatura, Marcio Souza.

Intersemiotic relations between literature, cinema, visual arts and design in
two romances by Marcio Souza

Luis Heleno Montoril del Castilo
Francisco Ewerton Almeida dos Santos

This paper aims to explore the relationships between different artistic forms - li-
terature, cinema, plastic arts and design - investigating the operation of the bond-
ing techniques (originating end of the plastic arts) and assembly (film technique)
and how they were implemented in literature. To this end, we as an object of
analysis the novels of the writer amazon Marcio Souza Galvez imperador do Acre
(1983) and A resistivel ascensio do Boto Tucuxi ([1977] 1982).

Keywords: collage, montage, literatura, Marcio Souza.
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