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RESUMO

A dissertacdo busca analisar algumas das obras literérias de Marcio Souza e Milton Hatoum a
partir de uma articulacdo entre cinema e literatura. O presente trabalho também almeja
apontar para os modos distintos de como as faturas literarias de cada um dos autores podem
contribuir para a compreensdo do respectivo posicionamento e trajetoria de ambos no campo
literario. Marcio Souza teve envolvimento com a producdo cinematogréafica antes de se lancar
como literato, o que justifica certo experimentalismo de suas obras nos momentos iniciais da
sua trajetéria. Milton Hatoum n&o teve aproximacdo direta com a pratica cinematogréfica,
mas é possivel observar a presenca dos aspectos da linguagem do cinema em suas obras, ja
que a utilizacdo do discurso indireto livre possibilita a alteracdo do foco narrativo da obra,
fragmentando-a e recompondo-a na propria tessitura do texto. Observa-se, portanto, que
diferentes estratégias por parte de cada um dos autores pode ser delineada mesmo utilizando-

se de um sé elemento para a comparacdo, ou seja, 0 cinema.

Palavras-chave: Campo literario, literatura; cinema



ABSTRACT

The dissertation seeks to analyze some of the literary works of Marcio Souza and Milton
Hatoum from an articulation between cinema and literature. This paper also aims to point to
the different ways of how the invoices of each literary authors can contribute to the
understanding their position and trajectory on the literary field. Méarcio Souza had being
engagement with cinematographic production before launching as a writer, which explains
certain experimentalism of his works in the early stages of his career. Milton Hatoum has not
direct approach to the practice film, but it is possible to observe the presence of aspects of
cinema language in his works, as the use of free indirect discourse allows changing the
narrative focus of the work, the fragmenting and reassembling in the context. Therefore, It is
observed in a different approaches by each of the authors and can be delineated using a single

element for the comparison, the cinema.

Keywords: sociology, literature and cinema
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INTRODUCAO
Embora o dialogo entre diferentes manifestacdes artisticas em muito contribua para

possiveis inovacdes estéticas nas distintas arenas de producdo simbolica, ndo é possivel
considerarmos essa aproximagdo sem levarmos em conta a especificidade de cada expressdo
artistica. A literatura e o cinema possuem formas distintas de representacdo, principalmente
no que se refere a utilizacdo de suas principais ferramentas, a escrita e a imagem,
respectivamente. A cada produtor cabe o seu objeto Gnico de trabalho e construgdo do produto
que se pretende legitimo. E ainda que exista uma diferenga notoria entre o “contar” (dos
livros) e o “mostrar” (das telas), ndo podemos deixar de considerar que tanto no cinema
quanto na literatura o “ver” esta sempre em evidéncia, e 0 proprio escritor ou cineasta pode
optar por qual das acGes deve compor sua obra (Cf. Xavier, 2003). Um efeito de camera do
cinema pode ser descrito e estar muito nitido nas paginas de um texto literario, assim como o
contrério pode ocorrer. Tanto o texto literario quanto o cinema pretendem contar/mostrar
algo. E, nesse sentido, essas diferentes linguagens se aproximam em variados aspectos quando
relacionados ao processo de constituicao de obras de arte.

Essa conexdo entre os diferenciados tipos de linguagem artistica pode ser verificada
nas obras literdrias. A conversdo dos elementos novos introduzidos pela linguagem
cinematografica em termos de linguagem literaria dependera do modo como o escritor sera
capaz de aproveitar esses elementos, conscientemente ou ndo. A importacdo da linguagem
cinematogréfica é identificavel em obras literrias ao observarem-se determinadas
caracteristicas técnicas, tais como: o foco narrativo, a fragmentacdo da realidade e a auséncia
de linearidade (cf. Pellegrini, 1999). Andlises ja realizadas com o interesse de verificar esses
aspectos podem, no campo da sociologia, indicar fatores estritamente ligados a dindmica da
producdo literéaria.

Essa consciéncia, por seu turno, estd diretamente relacionada a posi¢do que o escritor
eventualmente ocupe dentro do campo literario. Ginzburg (2002), ao refutar a leitura de
Proust acerca de Educacdo sentimental, de Flaubert, constatou que nao era dificil identificar
no texto do autor de Madame Bovary a presenca de uma técnica literaria em muito tributaria
da imagem fotografica, habilmente utilizada atraves do discurso indireto livre, um dos
elementos fundamentais para a génese do campo literario francés na busca da sua autonomia
(cf. Bourdieu, 1996).

A comparagéo e articulagdo entre literatura e cinema a partir de determinadas obras

literarias pode nos esclarecer, igualmente, acerca dos processos sociais presentes na criagdo
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artistica e intelectual. O modo como o autor incorpora no texto elementos oriundos da
linguagem cinematogréafica também possui implicacGes para o seu posicionamento dentro do
campo literario no qual ele busca legitimar-se. Nota-se, entdo, que a simples importacdo e
incorporacdo de elementos proprios de outras arenas artisticas ndo isentam o autor das cismas
e das censuras proprias ao campo literdrio. Embora o principio do vanguardismo tenda a
presidir os distintos campos de producdo simbolica com maior autonomia, converte-se sempre
em risco para o criador exagerar na dosagem da inovacéao.

A anélise sociologica da producdo literaria aponta para diversos aspectos ligados ao
processo de producdo simbolica envolvidos na constituicdo de uma obra, dentre eles, de que
forma ganhos estilisticos dessa ordem podem interferir na fatura literdria de autores
reconhecidos na esfera simbdlica. A partir da identificagdo do modo como Marcio Souza e
Milton Hatoum dialogaram e incorporaram os elementos da linguagem cinematografica em
suas obras e, observando as suas trajetorias e os entrechos das obras selecionadas, revelam-se
de que modo os autores consolidaram suas respectivas posi¢oes dentro do campo de producao
simbdlica. E precisamente nesse sentido que a sociologia converte-se no eixo norteador para a
realizacdo da analise.

Relato de um certo Oriente (1989), de Milton Hatoum, e Galvez, Imperador do Acre
(1976), de Marcio Souza, ambas obras de estreia, sdo fundamentais para a definicdo dos
posicionamentos e entrada dos respectivos autores no ambito do campo de producdo literaria.
Além dessas obras estratégicas, Dois irmados (2000), Cinzas do norte (2005) e Orfdos do
Eldorado (2008) sdo obras de Milton Hatoum que revelam ainda mais 0 modo como o autor
incorporou os elementos da linguagem cinematogréafica e obteve riquissimos ganhos
estilisticos. Das obras de Marcio Souza, Operacao siléncio (1978), Mad Maria (1980) e O
Fim do terceiro mundo (1989) revelam as mesmas evidéncias da linguagem cinematografica,
mas com ganhos diferenciados para o autor. Vale ressaltar que a escolha das obras se deu em
funcdo da relacdo que é possivel estabelecer entre a linguagem cinematogréfica e a literaria. A
analise dessas obras revela a trajetoria escolhida por cada autor para transitar dentro do campo
literdrio e também os ganhos obtidos por cada um, além de provar que a analise socioldgica
da literatura pode desvendar os processos sociais que estdo envolvidos na constituigdo de
obras de arte.

As obras literarias iniciais de Marcio Souza (Galvez, Imperador do Acre e Operagao
siléncio), claramente explicitam a importagdo da linguagem cinematografica como motivo
para a criacdo literaria. Também néo é dificil identificar na obra de estreia de Milton Hatoum,

Relato de um certo Oriente, um aspecto fragmentado da narrativa em muito tributaria da
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linguagem cinematografica. No entanto, é bom ressaltar que, no caso de Marcio Souza, a
referéncia ao cinema é um desdobramento dos proprios vinculos do autor com a prética
cinematogréafica. J& em Milton Hatoum a relacdo entre a sua escrita e 0 cinema s6 pode ser
mensurada de modo bastante indireto na medida em que possui maiores implicagdes com as
questdes relativas a estruturacdo do campo literario.

E bom destacar que uma investigacio e analise comparativa das obras de Marcio
Souza e Milton Hatoum devem levar em consideracdo ndo somente os elementos préprios
implicados no fazer literario, mas também as eventuais articulacGes desses elementos com
aspectos vinculados direta ou indiretamente ao modo de olhar determinado pelo cinema. No
caso de Operacao siléncio, de Marcio Souza, tal vinculagdo é bastante explicita e levada ao
extremo. J& em relacdo ao romance de estreia de Milton Hatoum a vinculagdo s6 pode ser
percebida de modo indireto, e isso na medida em que os problemas da linguagem literaria
ganham ai um maior realce. Essa diferenciacéo, por seu turno, faz com que ambos os autores
possam ser posicionados diferentemente no ambito do campo literario, o que explica e traz
fortes implicacbes para a fatura dessas obras, em particular, e para as obras posteriores dos
dois autores.

Tais resolucBes estilisticas, por seu turno, devem ser entendidas como estratégias
entdo adotadas por cada um dos autores em funcdo de posicdes sociais ocupadas e pleiteadas
no &mbito do proprio campo literdrio. Essa forma de abordagem indicara nas outras obras
selecionadas quais 0s ganhos logrados por cada autor, e qual o caminho percorrido por eles
para conquistar seu espaco dentro do campo de producdo literaria.

Luiz Costa Lima (2002) faz referéncia aos diferenciados tipos de analise que podem
ser desenvolvidas a respeito da literatura. A analise sociolégica do discurso literario esta mais
ligada a forma como é composta estruturalmente a obra literaria, ja a analise socioldgica da
literatura visa o estudo do contexto social envolvido na composicdo da obra. Ambas as
analises demonstram apenas um lado da questdo até entdo posta: como analisar
sociologicamente obras literarias a fim de desvendar os processos sociais nelas engendrados.

Buscando contemplar essa dualidade de analise para que ndo se perca nenhum ponto, a
teoria dos campos sociais proposta por Pierre Bourdieu, ndo muito diferente da proposta ora
estabelecida por Luiz Costa Lima, pode auxiliar na solucdo desse problema, uma vez que ela
pode dar conta das duas analises ao mostrar como a forma de constituicdo das obras pode
servir para desvendar os processos sociais que estdo implicitos nas obras literarias.

Em “Por uma ciéncia das obras”, Bourdieu (1996) descreve os diferentes modos

utilizados por um autor para legitimar-se dentro do campo ao qual pretende pertencer.
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Bourdieu vé o campo literario como um microcosmo onde acontecem relagdes objetivas entre
posicdes, e sO é possivel compreendé-las se situarmos cada agente ou instituicdo em suas
relacBes objetivas com todos os outros. Nesse cenario, se engendram diferentes estratégias
dos variados produtores de arte, determinadas pelos interesses especificos destes.

As produgdes culturais, de um modo geral, estdo sujeitas a sofrer as ingeréncias do
campo de producdo simbdlica que podem ser observadas conforme a estratégia utilizada pelo
autor para transitar nesse microcosmo. A fragmentacdo, caracteristica do cinema que
determinados escritores ddo as suas obras, pode revelar-se ndo s6 como o cruzamento de
diferentes manifestacdes artisticas, mas principalmente como estratégias de insercéo dentro do
campo de producao simbdlica, bem como uma tomada de posi¢do dentro do mesmo.

A analise dessas obras leva em consideracdo tais prerrogativas e ndo deixa de
considerar também a importancia da apreensao de modelos de analise adequados a partir de
leituras especificas das areas em questdo, bem como a identificacdo de aspectos concernentes
a trajetorias pessoais e/ou profissionais que escapam para dentro das producdes de ambos 0s
autores e, consequentemente, para o posicionamento dentro do campo.

O estudo e a investigacdo de autores e obras literarias que expressem um modo de
formulacdo cultural diretamente vinculado a Amazbnia é objeto de grande valia para a
identificacdo dos processos sociais envolvidos na producéo simbolica regional, o que coloca
essa proposta como uma inovadora perspectiva que dialoga com diferentes frentes de pesquisa

tanto no ambito da Histdria da Arte e na Literatura como propriamente na Sociologia.
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CAPITULO |
LITERATURA E CINEMA

APROXIMACOES EM GALVEZ, IMPERADOR DO ACRE E OPERACAO SILENCIO,
DE MARCIO SOUZA

Marcio Souza possui uma vasta producdo literéria e iniciou sua carreira como escritor
na década de 1960. Toda sua producéo intelectual esta associada, direta ou indiretamente, ao
cinema desde o comeco de sua trajetdria, pois sua insercdo no campo de producéo cultural se
deu justamente por meio da critica cinematografica. Atuando ainda como produtor e diretor
cinematogréfico, Mércio Souza adquiriu forte afinidade com a linguagem fragmentada do
cinema, influenciando a sua obra literaria de maneira significativa. Formado em ciéncias
sociais pela Universidade de Sdo Paulo, também se envolveu com o teatro ao longo da sua

trajetdria artistica e intelectual.

Por ter sua trajetoria ligada ao cinema e as diferentes produgGes culturais de um modo
mais abrangente, ndo seria exagero afirmar que seu capital simbolico, e mais especificamente
sua experiéncia com a pratica do cinema, contribuiu decisivamente para a composi¢do de suas
obras literarias. Indicios dessa intersecdo sdo evidentes em suas producfes das mais variadas
ordens. No entanto, em sua fatura literaria, a relacdo entre cinema e literatura é bastante
perceptivel a partir do modo como a linguagem literaria absorveu os elementos da linguagem
cinematogréafica. A tessitura do proprio texto pode fornecer pistas esclarecedoras a respeito do
modo como o autor incorporou atributos dessa linguagem fragmentada para seu texto literario,
além de mostrar que tal relacdo tem ligacdo com toda a sua trajetéria no campo de producéao

simbolica.

Tania Pellegrini (1999) empreendeu analises acerca da tematica “cinema e literatura” e
desenvolveu mecanismos para identificar aspectos caracteristicos da linguagem
cinematogréafica na literatura, ou seja, 0 modo pelo qual é possivel ser observado no texto
literario elementos importados da cinematografia e adaptados para a construcdo textual do
autor. Tal perspectiva aponta para a identificacdo desses atributos a partir da localiza¢do do
seu foco narrativo e, portanto, da multiplicidade dos pontos de vista que porventura estejam
dispostos na narrativa, onde se avalia a existéncia ou ndo de linearidade na histéria e de que

forma a subjetividade se expressa.
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[...] o texto literario vem sofrendo transformagdes sensiveis, expressas numa
espécie de dialogo com ele, cujas marcas estdo claras na sua prépria tessitura.
[..] Tratando-se do texto ficcional', é a observacdo das modificacdes nas
no¢des de tempo, espaco, personagem e narrador, estruturantes basicos da
forma narrativa, que ajuda a entender um pouco melhor a qualidade e a
espessura dessas modificacbes. (PELLEGRINI, 2003, p. 16)

Problemas técnicos como, por exemplo, aqueles associados ao foco narrativo,
referente a disposicdo do narrador dentro do texto, sdo importantes elementos indicadores da
relagdo cinema/literatura que porventura possam estar no texto analisado. O narrador pode
estar disposto das mais variadas formas e dos mais variados angulos, dependendo da imagem
que o autor pretende ressaltar em seu texto, ja que a escolha de um ponto de vista dentro de

uma narrativa é deliberada.

Para Pellegrini, a multiplicidade dos pontos de vista pode ser comparada com uma
camera que se posiciona conforme o angulo sugerido pelo operador que, nesse caso, € 0 autor
da narrativa. Tal transicdo pode ocorrer de maneira abrupta ou ndo, sendo que em boa parte
das narrativas, cuja caracteristica ¢ fragmentaria, o corte se d& de maneira repentina. As
aparicOes ou interferéncias do narrador na trama apontam o modo pelo qual o autor utilizou a
técnica com o objetivo de propiciar a ilusdo da imagem, ou para criar o efeito da montagem,
portanto, algo especifico da producdo cinematografica, mas que pode se fazer presente no

texto literario.

A montagem, caracteristica propria do cinema, esta relacionada na literatura com a
sucessdo dos acontecimentos dentro da narrativa, indicando se houve ou ndo linearidade na
trajetoria da trama. O recurso da montagem ja é tributario e fruto de discussGes dentre os
criticos e tedricos do cinema, sendo, portanto, tal técnica de descontinuidade elemento

! A discussdo entre o discurso ficcional e a realidade advém de uma problematizagdo onde se busca identificar
até que ponto uma se confunde com a outra. Nesses termos, autores como Ginzburg (2004) contribuem com a
discussao a partir da relagcdo que se desenvolve entre ficcdo e realidade identificada na obra Utopia de Thomas
More. A Utopia discorre a respeito de uma ilha na qual tudo esté& disposto de maneira organizada. Um lugar que,
pela sua perfei¢do, ndo possui nenhum tipo de injustica ou desigualdade. Tal obra ficcional foi lida das mais
variadas formas e apropriada conforme os entendimentos especificos do contexto em que era inserida. Mais
radicalmente, o exemplo do Bispo de Michoacan, Vasco de Quiroga, um jurista, usou o livro de More para
reformas do ponto de vista politico, influenciando significativamente a prdpria realidade. Ginzburg ressalta que
“Um mito ou fabula (definicdo utilizada pelo proprio More para a sua Utopia) [...] acabou por exercer, como as
fictiones do direito, um influxo conceitual sobre a realidade” (GINZBURG, 2004, p. 39). Tendo em vista que tal
contexto 1é determinada obra de acordo com suas caracteristicas, é possivel afirmar que a propria obra pode
carregar elementos da realidade na qual foi constituida, facilitando a ilusdo e tornando a relagdo, portanto, uma
via de mao dupla. Por mais que seja uma obra meramente ficcional, esta carregada de simbolos e sinais que
encontram sua significagdo no mundo dito “real” e, por esse motivo, encontram ressonancia na realidade.
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fundamental da producdo cinematogréafica. De acordo com Xavier, “[...] a filmagem ¢ o lugar
privilegiado da descontinuidade, da repeticdo, da desordem e tudo aquilo pode ser dissolvido,

transformado ou eliminado na montagem”. (XAVIER, 2005, p.29)

Em O discurso cinematografico (2005), Ismail Xavier faz um apanhado da maneira
como ocorreu a construcdo das formas de representacdo cinematografica, indicando quais 0s
Seus principais precursores e seus posicionamentos em relacdo a producdo cinematogréafica,
tanto do ponto de vista tedrico quanto pratico. O autor aponta que a relagéo entre o escritor e 0

cineasta é semelhante, j& que a forma como ambos manipulam as técnicas € igual.

A selecéo e disposi¢do dos fatos, o conjunto de procedimentos usados para
unir uma situacdo a outra, as elipses, a manipulacao de fontes de informacao,
todas estas sdo tarefas comuns ao escritor e ao cineasta. [...] a mudanga do
ponto de vista dentro de uma mesma cena, importante ruptura frente ao espaco
teatral, pode ser aproximada a procedimentos frequentemente usados pelo
escritor literariamente em uma cena qualquer. (XAVIER, 2005, p.32)

Para Xavier, o fato de a representacdo de ambos os elementos ser semelhante e
constituidos de processos de decomposicdo e sintese faz com que as unicas diferencas que
existam entre a literatura e o cinema girem em torno do fato de o primeiro utilizar a
“mobilizacdo de material linguistico” e o segundo um “tipo especifico de imagem”, portanto,

distingdes que dizem respeito ao aparato material da constru¢do de ambos.

Nas obras de Marcio Souza, especificamente nas primeiras, Galvez, Imperador do
Acre e Operagdo siléncio, tais atributos mencionados s&o identificaveis, pois estdo postos de
maneira explicita no texto, e isso ndo s6 em funcdo de o cinema converter-se em sua tematica,
como é o caso do romance Operacdo siléncio, mas também em funcdo da técnica de
disposicdo da narrativa, tal como se da em Galvez. A utilizacdo dessa técnica de importacédo
dos elementos da linguagem cinematografica, consciente ou ndo, pode desvendar qual a
estratégia do autor para a sua insercdo dentro do campo de producdo simbdlica, no campo
literdrio mais especificamente. A percepcdo da intencdo do autor ao produzir dessa forma
diferenciada seu texto literario pode-nos revelar algumas caracteristicas do campo literario e

das leis que regem a dindmica de posicionamento dentro do mesmo.
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A fragmentacdo em Galvez, Imperador do Acre, 1976

O enredo do romance trata da trajetdria de Luiz Galvez, jornalista de origem espanhola
que, ao ter contato com as terras da Amazonia no inicio do seculo XX, e em busca de
acumulo de riqueza e ascensdo social, participa de um plano de conquista do territério do
Acre em troca de uma boa gratificacdo, sendo esse seu Unico interesse. A histéria foi
construida a partir de fragmentos do diario pessoal do proprio Galvez entdo encontrados em
um sebo em Paris, em inicios dos anos 1970. O narrador secundario do romance é justamente
0 brasileiro que encontrou o tal manuscrito e que lhe “deu vida”, tornando a historia do

aventureiro uma narrativa mais instigante para o leitor.

O certo é que o brasileiro que andava fucando as livrarias de Paris adquiriu o
manuscrito redigido em portugués, pela quantia de trezentos e cinquenta
francos, 0 que na época ndo era um preco muito alto. O justo valor para um
manuscrito irrelevante. O brasileiro leu 0 manuscrito em dois dias, e pensando
em José de Alencar, o que havia feito o0 mesmo no livro Guerra dos mascates,
decidiu organizé-lo e publicar. (SOUZA, 2001, p.14)

Nesse desenvolvimento, a narrativa estd destituida de sequéncia temporal, uma vez
que sempre ha um retorno ou um avanco em relacdo a diferentes cenarios ou pontos

especificos da trama, o que, segundo Pellegrini, pode ser chamado de curto-circuito®. No

trecho a seguir é possivel identificar como o curto-circuito acontece em Galvez.

[...] o coronel Teixeira Mendes, apds ter cortado vérias fatias de bolo sem
resposta e verificado que ndo continha nenhuma “surpresa”, tomara da espada
e dilacerara a sua Torre de Babel com intrépidas estocadas, enquanto seus
comparsas, em trajes menores, esgueiravam-se pela casa e procuravam
telefonar para o0 médico da familia.

Constatacdo

O primeiro cientista a estudar a hevea-brasiliensis, o francés Charles Marie de
La Condamine, observando um jogo de bola entre os indios cambeba, pensou
gue a borracha desafiava a lei da gravidade da terra. (SOUZA, 2001, p.38)

Nos trechos acima, o curto-circuito acontece no momento em que € narrado o evento a
respeito da reacdo do Coronel Teixeira Mendes, personagem da narrativa, ao cortar o seu bolo

e ndo encontrar o esperado. Em seguida, vem um corte dirigido/sugerido pelo titulo do

2 Na perspectiva de Tania Pellegrini, toda mudanca significativa na linearidade da narrativa que ocorre de forma
repentina, alterando-a completamente de modo a causar certa confusdo inicial, mas que ao mesmo tempo ndo
compromete radicalmente o entendimento da narrativa, pode ser chamada de curto-circuito.
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proximo capitulo, “Constatagdo”. Tal capitulo conta com outra descricdo que ndo possui

ligacdo direta com o que vem sendo descrito no capitulo anterior.

O enredo do livro se desenvolve em varios planos e possui muitos cortes nas cenas. E
perceptivel a realizacdo dos cortes pela distribuicdo dos titulos dos capitulos. E como se cada
capitulo encerrasse uma determinada cena cuja disposicdo ndo se d& em uma sequéncia
temporal logica. Os capitulos geralmente sdo de um pardgrafo, a maioria com seis ou sete
linhas de texto, podendo ser considerados pequenos, se comparados ao tamanho dos
convencionais. A composicao de capitulos pequenos constitui parte da estratégia do autor de
dar a leitura a ilusdo de imagem em decorréncia da montagem, uma vez que a cada capitulo

h& um corte para outro contexto, ou outro ponto de vista dentro da cena anterior.

O foco narrativo

A identificacdo do foco narrativo em uma obra literaria se coloca como um dos passos
a ser seguido para desvendar se ha ou ndo importacdo da linguagem cinematografica. Leite
(2007) esclarece que o foco narrativo trata de um problema técnico referente a disposic¢éo do
narrador dentro do texto. Sendo assim, 0 mesmo pode estar presente das mais diversas formas
e dos mais diferenciados angulos, variando conforme o foco que o autor pretende ressaltar em
seu texto. Pellegrini, relacionando o texto com a imagem do cinema, vé a multiplicidade dos
pontos de vista como a dindmica intensa de uma camera, constante, fragmentada e abrupta em
alguns casos. Leite se baseia na perspectiva de Norman Friedman para sinalizar as variadas
formas pelas quais o narrador pode aparecer e interferir na histéria. Questionamentos
referentes a posicdo do narrador dentro da trama podem ser o pontapé inicial para a sua
identificagcdo. De acordo com ela, o narrador pode ser classificado como autor onisciente
intruso, narrador onisciente neutro, “eu” como testemunha, narrador-protagonista, onisciéncia
seletiva maltipla, onisciéncia seletiva, modo dramaético, e, por fim, a camera. Essas

classificacbes podem definir o posicionamento do(s) narrador(es) mediante a historia.

Esse tipo de NARRADOR tem a liberdade de narrar a vontade, de colocar-se
acima, ou como quer J. Pouillon, por tras, adotando um PONTO DE VISTA
divino, como diria Sartre, para além dos limites de tempo e espaco. Podem
também narrar da periferia dos acontecimentos, ou do centro deles, ou ainda
limitar-se e narrar como se estivesse de fora, ou de frente, podendo, ainda,
mudar e adotar sucessivamente varias posicOes. (LEITE, 2007, p. 26-27)

Textos fragmentados como o0s analisados nesta pesquisa geralmente possuem o

narrador “autor onisciente intruso”, sendo geralmente intercalados por outras categorias
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narrativas as mais diversas. Galvez conta com trés narradores que se revezam durante todo o
enredo do romance. Eles ndo possuem nenhum tipo de regra ou formalidade para intervengéo
e se interrompem, mas, ainda assim, estdo dotados de certa organizacdo da fala por meio dos
capitulos que dirigem esse corte. A intervencdo é anunciada pela quebra de capitulo. Eis um

dos momentos da trama em que 0s trés narradores se cruzam.

Etnografia Il

Os selvagens lavavam a garganta com uma bebida que devia ser alcodlica.
Cada rodada da bebida aumentava a euforia. Dangavam graciosamente em
torno das fogueiras. E eu estava com os bragos ficando insensiveis de tanto me
agarrar no tronco da arvore. Minhas pernas formigavam e fechei os olhos. Vi
guando os selvagens amarraram uma freira numa arvore e praticaram tiro-ao-
alvo com flechas. Era Joana.

Perdao, Leitores

Mais uma vez sou obrigado a intervir na narrativa. Em 1898 ja ndo havia
indios nas margens do baixo Amazonas. E desde o século XVIII ndo se tinha
noticia de cenas de antropofagia na regido [...] Em Santarém ele encontrou
uma missdo cientifica inglesa e logo se tornou amigo do organizador da
caravana, o dr. Henry Lust, grande naturalista e gastrbnomo. O nosso herdi
ainda vai falar dessa curiosa personagem.

Geografia

O rio Amazonas, como rio de planicie, possui uma correnteza vagarosa € cria
sinuosas trajetorias. E a maior bacia hidrografica do mundo e a Unica que nédo
legou nenhuma civilizacdo importante para a histéria da humanidade. Dizem
que o0 Amazonas ndo é um rio, é uma gafe geologica. (SOUZA, 2001, p. 89-
90)

Como vimos nos capitulos de Galvez acima citados, existem trés narradores distintos
gue se interrompem, cada um na sua determinada trajetdria narrativa para interferir na trama
de modo a refutar ou complementar a informagdo que era repassada ao leitor. E possivel
observar que um fala em primeira pessoa, nesse caso, 0 proprio Galvez, protagonista da
historia; o outro faz referéncia a Galvez e, assim como o terceiro narrador, falam em terceira
pessoa. Trés narradores distintos apontam para trés aspectos diferenciados, quebram certa
continuidade narrativa e representam trés angulos pelos quais o leitor poderd assistir o

desenvolvimento da trama.
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A auséncia de linearidade

A alternancia de narradores durante o desenrolar da narrativa engendra a auséncia de
linearidade da obra e, por sua vez, o seu carater fragmentario. Galvez, Imperador do Acre,
apesar de possuir frequentes cortes abruptos de contexto, esta dotado de certa organizagéo,
uma vez que tais cortes sdo guiados pelos titulos dos capitulos, como visto anteriormente. E,
nesse sentido, os capitulos curtos, caracteristicos da obra, fazem a descricdo de espacos
diferenciados, contextos especificos que acabam por decompor a historia. A linearidade
regular de uma narrativa, ou seja, ter comeco, meio e fim, sem interrupcdes ou alternancia de
ordem. Em Galvez, essa linearidade se torna fragmentada gracas a intervencdo de outros
narradores, fazendo com que 0s espagos sejam descritos como num lance de camera. No
fragmento do texto posto a seguir € possivel visualizar como essa linearidade ndo esta

presente.

O guarana

O guarana da bons resultados nas ressacas como sedativo e calmante. Mandei
buscar em Manaus 500 bastdes.

Perdao, Leitores!

Interrompo para advertir que 0 nosso her6i vem abusando sistematicamente da
imaginagéo, desde que chegou em Manaus. E como sabe nos envolver! Para
inicio de conversa, no Acre ele tentou organizar uma Republica liberal. E
depois, bem, depois, pensando melhor, para que desviar o leitor da fantasia?
(SOUZA, 2001, p. 196-197)

Os capitulos acima descritos demonstram como a auséncia de linearidade é encontrada
na obra. Observa-se que o capitulo, cujo titulo ¢ “O guarana”, faz referéncia a histéria da
narrativa. Em “Perddo, Leitores!”, outro narrador interrompe para desmentir a fala de Galvez,
além de fazer a quebra de contexto, ja que os capitulos seguintes estdo contando fragmentos

do que vinha sendo narrado até ent&o.

Além desse recurso, podemos encontrar outros aspectos que levam a auséncia de
linearidade. A lembranca é um dos elementos compositivos que podem auxiliar a quebra
desse contexto ao criar um mosaico dos acontecimentos até entdo narrados, mosaico este que
pode expressar a auséncia de linearidade da obra; portanto, uma caracteristica propria da
linguagem cinematografica. No trecho que sera citado a seguir, Galvez faz referéncia a sua
mocidade, sendo que na sua Ultima intervencdo na narrativa, e que vem imediatamente antes,

ele falava do momento em que precisava planejar o roubo de um documento. Apds essa
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aparigdo, entram outros narradores, e quando Galvez retoma a fala, ja esta se remetendo as

lembrangas de sua mocidade.

Mocidade

Como tenho uma semana para conseguir o documento e estou com medo,
peco vénia aos leitores para contar um pouco da minha mocidade. Em 1879
entrei na Universidade de Sevilla e fiz o curso de Ciéncias Juridicas e Sociais.
A Espanha andava agitada mas Sevilla era reduto conservador. Sevilla sempre
defendeu a monarquia. A Universidade, ao contrario da cidade, era um foco de
debates.

Nesse trecho, & possivel sinalizar um contexto completamente diverso do que a
narrativa de Galvez vem desenvolvendo até entdo. O proprio narrador pede licenca para dar
vazao as memorias que se apresentam em outro ambiente, com outra atmosfera. Assim como
nas telas do cinema, apenas um corte de camera ou, nesse caso, uma intervengdo do narrador

se apresenta como elemento de transi¢do de um contexto para outro.

As caracteristicas acima apontadas, e que podem ser facilmente perceptiveis em
Galvez, Imperador do Acre, mostram como se opera a importacdo de elementos da linguagem
cinematogréafica para a linguagem literaria. A publicacdo de Galvez (1976) marca a estreia do
autor e, como primeiro romance, esta é considerada a obra que o caracterizou como escritor,
além de conter véarios elementos nitidamente dispostos de maneira a tornar a realidade
fragmentada, tal como nas telas de cinema, como vimos acima. N&do ¢é dificil identificar no
modo de resolucdo esbocada nessa obra certa estratégia narrativa por parte do autor a
expressar uma multiplicidade de vozes proprias de um campo literario constituido por uma
diversidade de posicdes. As incertezas que marcam o inicio de uma carreira literaria acabam
por interferir nas opcBes estilisticas levadas a cabo pelos novos ingressantes no campo de

producdo de bens simbdlicos.

A radicalizacdo da técnica em Operacao siléncio, 1978

Em Operacéo siléncio, sua segunda producao literéria ficcional, Marcio Souza utiliza
a mesma técnica de importagdo da linguagem cinematogréafica de maneira mais radical e
experimental que em Galvez, Imperador do Acre. O autor se apropria de uma série de
recursos linguisticos que tornam a narrativa mais do que um mero roteiro de cinema, o texto
tem a pretensdo de transformar-se em uma mescla de imagens em movimento. Operacao
siléncio retrata a historia do cineasta Paulo Conti em busca de financiamento para a producao

de um longa-metragem em finais da década de 1960, em plena vigéncia do Ato Institucional
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namero 5, fato este ao qual os personagens envolvidos no cenério politico do Brasil (durante o
desenrolar da trama) fazem permanente referéncia. Durante a narrativa, é flagrante a
existéncia de flashbacks, tornando a narrativa nao linear. O recurso memorialistico também ¢é
utilizado por meio de alguns fatos da trajetoria do protagonista, fatos esses que sdo alocados

em pontos especificos que conduzem a narrativa de modo fragmentado.

Vale ressaltar que a organizagdo de Operacdo siléncio em seus capitulos €
fundamental para a identificacdo de vestigios da linguagem cinematografica. A obra esta
dividida em duas partes, sendo que a primeira, “O sobrevivente Paulo Conti”, se fragmenta
em 146 capitulos cujos titulos ndo possuem uma relacdo direta com a histéria a ser narrada

nos paragrafos seguintes, conforme o capitulo 48:

E Preciso Derrubar Liu Shao-chi e Destruir Suas Quimeras Capitalistas

O Metré atravessando por cima as luzes do Jabaquara e atravessando por cima
as luzes de Passy: Je m’appelle Conti! Lucia rindo. (SOUZA, 1985, p.32)

A segunda parte da obra ndo possui divisdo por capitulos, mas o texto descrito também
é fragmentado como na primeira parte. A diferenca é que na primeira parte, ainda que 0s
titulos dos capitulos nao estejam ligados diretamente ao contetdo do texto, eles possuem uma
funcdo fundamental que ¢ a de separar os cortes de cena, dando uma definicdo “nitida” de
onde ocorre a mudanca de angulo, muito similar a proposta de Galvez, Imperador do Acre,
onde os cortes sdo definidos e organizam, de certo modo, as falas dos narradores. Na segunda
parte, intitulada “Rios de Sangue”, essas inser¢des do titulo ndo existem, isto €, a divisdo dos
cortes fica a cargo do leitor que, ao simular mentalmente as mudancas de cena, percebe qual o

ambiente ou angulo esta sendo descrito.

O foco-narrativo

O romance possui em sua primeira parte a presenca de um narrador em terceira pessoa
que fragmenta a historia ao fazer cortes de uma cena a outra, permitindo vez ou outra a
descricdo de didlogos que entram de forma abrupta e algumas vezes sem sinalizagdo. Com 0s
capitulos delimitados, essa parte tem o seu narrador relatando a forma como os personagens
se portam, descrevendo algumas vezes as suas expressdes faciais ou seus pensamentos para
que o leitor, ao ter contato com o texto, tenha a sensacdo de estar vendo a imagem descrita

com todos os seus detalhes.
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Nada como o tempo (Tomaz de Aquino devorando um hamburguer) para pér
contra a parede esta condicdo ideoldgica do cinema nacional (isto em
novembro de 1969) que tem como tarefa uma realidade que se quer enxergar
num pais contraditorio onde todos estdo acossados. (SOUZA, 1985, p.14)

O autor contextualiza as situacdes de forma a tornar perceptivel a visdo de um angulo
por vez, como se o0 narrador fosse o “olho” da camera. Tal narrador realiza algumas relacdes,
analogias, descrevendo com o olhar apurado as situacdes ao estabelecer comparacdes. Até
mesmo as comparagdes podem ser encaradas como mais uma tentativa de inser¢do da
linguagem cinematogréafica, uma vez que, pela analogia, é possivel introduzir outra realidade

para ilustrar o momento anterior.

O céu de S&o Paulo estava frio como uma pérola de imitacdo; ao meio-dia,
sem nenhum calor, a mesma pérola estaria oscilando sobre as cabecas,
sombreando a arquitetura e os relevos dos andncios luminosos, enquanto o
vento faria o seu papel de jogar com as dimensdes reais do pais. (SOUZA,
1985, p.09)

Ha também de forma bastante explicita a descricdo das expressdes pelo narrador com

vistas a dar a impressdo de close-up nos ambientes e personagens, permitindo ao leitor o
embarque nas emoc0es e percepgdes dos personagens durante o desenvolvimento das cenas.

Logo os soldados investiram contra eles e bateriam com 0s cassetes de
borracha (eletrificados e doados pela USAID); ele sabia que representava
pouco mas era 0 que valia; de tudo o que permaneceu foi 0 mesmo corpo, as
maos, os Oculos, conservando a mesma capacidade de tremer de raiva e
emocdao, o que ndo era nada — nada além de emocéo, raiva. (SOUZA, 1985, p.
104-105)

Na segunda parte, surge a figura de outro narrador que faz intervencGes sem aviso
prévio para acrescentar alguma informacdo. No segundo capitulo, por ndo haver a
intermediacdo de titulo para delimitar o inicio e o fim da imagem descrita, o narrador se insere
no meio do texto como se estivesse interrompendo o fluxo da histdria; nesse sentido é que
ocorre 0 problema da linearidade. A aparicdo do narrador se d& de forma totalmente
fragmentada, sendo que a sua fala nunca diz tudo a respeito do assunto que o texto esta

tratando.

[...] ele chegou perto abracando-a pelas costas apertando-a de uma maneira
que se poderia chamar de ldbrica enquanto cheirava-lhe o pescoco suado e
furtivamente acariciava-lhe os seios por tantas vezes quanto lhe veio a cabeca
acariciar ja que em 1536 Manco Capac Imperador dos Incas tentara libertar
seu povo dos invasores espanhois e foi violentamente reprimido pelas hordas
de Francisco Pizarro... (SOUZA, 1985, p.111)
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Nesse trecho € possivel observar que ndo ha nenhum tipo de mecanismo para indicar a
mudanga de contexto. Em um momento Conti estd mantendo um contato intimo com Maria,
afilhada da Embaixatriz Melusine, ambas personagens da narrativa, e o corte se da para a
outra cena, a do enredo do seu longa-metragem histérico sobre o contato dos Incas com os
colonizadores. O objetivo da presenca desses narradores é sugerir para o leitor a impressao de
uma sucessao de imagens e situacdes distintas. A cena que segue o assédio de Conti aos seios
de Maria demonstra uma contextualizacdo da historia que ele pretende desenvolver em seu
filme, portanto, fica nitida a caracteristica de curto-circuito nesse fragmento. Vale salientar

que tais tipos de corte se d&o ao longo de toda a segunda parte do livro.

O narrador também coloca algumas expressfes para insinuar a acao do protagonista.
Por exemplo, no trecho abaixo, o narrador indica que Conti ora pensa, ora Vé, ou seja, ele nos
da a orientagdo de que o pensamento do personagem € aquele por ele descrito, e em seguida
orienta-nos também quanto & mudanca do ponto de vista da cAmera que passa a ser o do

protagonista ao observar a cena que se desenvolve.

A posicdo ali em cima do relégio era incbmoda e ele continuava suando.
Pensa: como eles falam; como agem; dois passaros velhos repetindo o ritual
da primavera em pleno inverno. Vé&: Maria assustada, ndo tira os olhos do
reldgio; querendo parar o tempo? Pensa: quando estiver com as pernas
dormentes desabara o reldgio. (SOUZA, 1985, p.158)
Observamos que quanto a multiplicidade de pontos de vistas, o narrador é chave
fundamental, ja que ele indica as acGes de Conti e delimita exatamente qual o ponto de vista
que o leitor vai identificar na cena. Assim, seja pelos pensamentos de Conti, seja pelo que ele

estd observando, o leitor tem acesso ao seu mundo psicolégico como num corte de cena.

A auséncia de linearidade

Se estabelecermos como comparacdo o0s parametros utilizados em Galvez, Imperador
do Acre, em Operacdo siléncio a questdo da auséncia de linearidade é tratada com
radicalismo, uma vez que os cortes séo muito abruptos e o desenrolar da trama nunca se da
sequencialmente. Uma vez descrita determinada situacdo, o narrador desenvolve outra
descricdo completamente destoante da anterior, ou seja, outra situacdo acontecida antes

daquela descrita anteriormente.

Nos primeiros capitulos, e até a segunda parte da obra, a questdo da linearidade é um

pouco menos desorganizada que no restante do livro, ja que, como ja ressaltado, a divisdo por
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capitulos delimita os trechos que descrevem as imagens da situagdo especifica a ser
demonstrada. O fragmento abaixo indica a cena descrita no inicio do capitulo, “Retirada

Estratégica”:

A minha geracdo (PPP ndo dispensava um bom conhaque depois das secfes da
sac) estd embebida de objetivismos burocraticos. Sabem o que é isto, no
fundo, é o fantasma de Stélin pairando nas noites brancas do XX Congresso
do PCURSS. (SOUZA, 1985, p.11)

No capitulo seguinte, “O Problema do Carater da Revolugdo”, a descricio muda

completamente de cenario e passa para a sala da Embaixatriz Melusine:

A Embaixatriz acariciava os cabelos de Maria.

- Minha pobre filha, ndo sei como aguentas as chatices de tua madrinha. Ndo
deve ser facil me aguentar agora.

- Ora, madrinha, ndo foi nada... (SOUZA, 1985, p.12)

Portanto, as cenas sdo completamente diferentes e mudam o foco da discusséo a todo
instante, levando o leitor a entrar em histérias dentro de histérias; tal como Pellegrini
classifica, se trata, portanto, da técnica “texto dentro do texto”. O leitor passa a montar um

quebra-cabeca com os fragmentos da historia para, no fim, compé-la de forma integral.

A radicalizacdo mais intensa dessa fragmentacdo ocorre a partir da segunda parte em
diante. Nesses trechos, da pagina 11 até a pagina 16, ndo ha sequer uma pontuacao que possa
indicar o inicio ou término de um pensamento, ficando a cargo do leitor interpretar as falas e
identificar em que momento houve a ruptura com o cendrio descrito. Assim também ocorre
com os dialogos, que ndo possuem interferéncia de nenhuma sinalizacdo, além de, em alguns

momentos, o narrador apontar para quem esta falando.

[...] e ele gostou ainda mais dizendo que ela entdo falava vocé fala que bom
vocé fala e ela eu ndo sou muda ndo e ele eu estou vendo que vocé néo é e ela
é que estou morta de medo realmente morrendo de medo e ele por que eu dei
algum motivo para morreres de medo e ela sem saber e dizendo que sé sabia
que estava morrendo de medo e ele eu ndo lhe fiz nada de mal... (SOUZA,
1985, p.115)

O objetivo desse didlogo sucessivo, sem a intervencdo de sinalizacdo e apenas a voz
do narrador indicando quem fala, estd como o foco da camera que ora esta direcionado para

ela e ora para ele. O fato de ela falar que esta com medo demonstra a tentativa do narrador de
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inserir uma paisagem mental da sensacdo da personagem durante o desenvolvimento da

narrativa ali descrita.

O livro como um todo trata da histdria de um cineasta, e em alguns momentos,
especificamente no segundo capitulo, ha a inser¢do dos trechos (as vezes bem longos) do
roteiro do seu longa-metragem. Em alguns fragmentos, ha rupturas bruscas com o que vem

sendo descrito para dar vez ao roteiro de Conti, conforme demonstra o seguinte excerto:

[...] sem encontrar mais resisténcia porque os soldados incas debandariam sem
comando ou cairiam mortos ou seriam aprisionados e jogados em viaturas c-
14 entdo por que ndo é normal ele ndo querer nada pergunta Paulo e ela
respondendo que simplesmente ndo é normal e ele agora parece se divertir...
(SOUZA, 1985, p.121)
As situacgdes de ruptura acontecem das mais variadas formas. Entretanto, a partir da
pagina 135 comeca haver didlogos intermediados pela interferéncia do narrador, ja com
pontuacdo, para delimitar de quem é a fala e qual entonacdo atribuir a ela. Ainda nessa

perspectiva, Paulo descreve seu roteiro com uma riqueza de detalhes conforme abaixo,

Molina: € um cholo, parece que estd dormindo mas esta vendo muito bem.
Exterior, noite, penhasco proximo a fortaleza. Plano conjunto de To4,
iluminada por archotes, estd sentada no trono de pedra. Duas guerreiras estdo
deitadas aos pés de Toa. Toa: vocés devem entrar na Fortaleza. Procurem
saber de toda a situacdo. (SOUZA, 1985, p. 148)

E evidente a forma como Conti narra seu roteiro com o detalhamento do
enquadramento das imagens para que o leitor atento possa perceber ndo sé qual a ideia de seu
filme, e como se constroi um roteiro, mas principalmente ter a sensacdo de estar assistindo o

filme de Conti.

A questdo da dissolucdo da linearidade esta presente em toda a narrativa com bastante
intensidade. O leitor, em Operacdo siléncio, tera a ideia de que esta assistindo a uma sucessao
de imagens e fatos, semelhantes a um filme, onde a auséncia da linearidade serve para lhe dar
sentido. Isso é realizado com recursos de montagem, onde os fragmentos das imagens véo

fazer a historia ganhar o sentido que falta.
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As apostas de Marcio Souza e sua entrada no campo literario

As sinalizacbes dos elementos da linguagem cinematografica nas obras iniciais de
Marcio Souza revelam muito dos acumulos que seu capital simbolico obteve a partir de sua
experiéncia em producéo e direcdo de cinema. Como sera possivel observar, a importacéo de
aspectos oriundos de uma pratica cinematogréfica para a sua producdo literaria tem um
motivo evidente, sendo de certo modo Obvia e decisiva para uma fatura literaria. Do mesmo
modo, a perspectiva de seus narradores se confunde com a propria trajetoria de insercao do

autor no campo literario, bem como na sua estratégia de posicionamento.

O campo de producéo cultural

Pierre Bourdieu, em “O mercado de bens simbdlicos”, indica como se deram as
transformacdes da funcdo do sistema de producdo de bens simbdlicos e da prépria estrutura
destes bens de acordo com as mudancas entdo ocorridas na historia intelectual e artistica. Tais
alteracbes propiciaram a arte a possibilidade de constituicdo de um campo artistico e
intelectual em vias de autonomizagdo. Com o advento da Revolugéo Industrial, o processo de
autonomizacao se torna mais intenso quando, entdo, é possivel observar que tanto o carater

mercantil quanto o cultural da obra subsistem relativamente independentes.

Nesse sentido, a questdo da busca pela autonomia se torna fator primordial para a
analise do posicionamento dos artistas dentro dos distintos campos de producdo simbdlica.
Para Bourdieu, a relacdo que o artista mantém com os considerados ndo-artistas € que vai

apontar o grau de autonomia que tanto ele quanto sua obra possui.

Da mesma forma, o processo conducente a constituicdo de arte enquanto tal é
correlato a transformacdo da relagcdo que os artistas mantém com 0s néo-
artistas e, por esta via, com os demais artistas, resultando na constitui¢do de
um campo artistico relativamente autbnomo e na elaboragdo concomitante de
uma nova definicdo da funcéo do artista e de sua arte. (BOURDIEU, 1992, p.
101)
Para ele, a diferenciacdo das obras de arte no que se refere ao seu posicionamento
dentro do campo de producgéo simbdlica se da a partir da relacdo estabelecida entre autor e
publico, com um detalhe especifico no tipo e na abrangéncia que esse publico receptor possui.
Nessa perspectiva, o surgimento de dois campos de producdo simbolica esta ai colocado: o
campo de producdo erudita e o campo de producdo da industria cultural. Nesse ponto, a

questéo relativa a autonomia se torna mais evidente, uma vez que dentro da produgéo cultural
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0 campo de producgdo erudita busca um distanciamento do publico externo, em oposi¢éo ao
dos artistas que estdo ligados mais explicitamente ao processo de comercializagdo e

preocupam-se com uma demanda externa.

O funcionamento do campo de producdo erudita ocorre de maneira relativamente
independente quanto as ingeréncias de um publico abrangente, pois uma das suas principais
caracteristicas € sua atuacdo com vistas a demandas de um publico especifico (interno). E é
nesse ponto que reside uma das principais diferencas entre o campo de producéo erudita e o
campo de producédo da industria cultural. Enquanto o primeiro produz sua arte para um grupo
de outros produtores de arte, o segundo estd profundamente pautado por uma demanda de
mercado. O campo de producdo erudita é um grupo de certo modo “fechado”, com suas
formas de atuacdo e legitimacdo e com regras préprias forjadas a partir dos interesses de seus
participantes. Quanto maior a capacidade desses artistas em definir e ditar suas proprias
normas, maior o grau de autonomia conferido ao campo de producdo simbdlica. Bourdieu
aponta esse campo como sendo “sociedades de admiragdo mutua”, onde a sua forma
particular de avaliacdo da producdo artistica confere uma espécie de consagracdo da obra
enquanto raridade ou producgdo pura. Assim, suas producBes se fazem em uma espécie de
economia especifica do campo, onde a moeda de troca é aquilo que Bourdieu chama de
“distingdes culturalmente pertinentes”. A capacidade de inovacdo deve obedecer a certo limite

ditado pelo campo autbnomo com vistas a legitimar tal obra ou néo.

Ja com o campo da industria cultural o processo de produgdo de “arte” ndo € mais para
um publico especifico, mas sim para um publico indefinido e mais abrangente. Visando o
publico externo, ou seja, conforme as demandas de gosto do publico mais abrangente
possivel, o campo da indlstria cultural obedece as leis do mercado e adota caracteristicas
como a concorréncia, a busca da rentabilidade dos investimentos, bem como o resultado das
relacBes estabelecidas entre os agentes envolvidos no campo de producdo técnica e
socialmente distinta. Seus produtos sdo vistos com certa marginalidade pelo campo de
producao erudita, uma vez que a “arte realizada” ndo passa pelos critérios de consagracdo das
obras de arte. A questdo da autonomia nesse campo de producdo especifico ndo se apresenta

de maneira crucial como no campo de producdo erudito. Conforme Bourdieu aponta:

[...] na medida em que as diferencas ligadas a oposicéo entre os dois modos de
producdo encontram-se especificadas pelas que resultam de sua respectiva
relacdo ao sistema de instancias de consagracdo. (BOURDIEU, 1992, p.136)
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O campo literario, por seu turno, esta polarizado pelos critérios advindos seja do polo
erudito, seja do polo da inddstria cultural, uma vez que o reconhecimento e consagragao de
um autor e sua obra sé pode se dar do ponto de vista interno. Ainda que tenha relagdo com
uma demanda externa, o campo literario, no seu polo mais autdbnomo, é dotado da mesma
I6gica do campo de producdo erudita, sendo sua relagdo com o publico externo mera

consequéncia e ndo fundamental para sua legitimagé&o.

Ao realizar a importacdo da linguagem cinematografica para a literatura, Marcio
Souza produz um texto recheado de pontos fundamentais para a sua localizacdo nesse campo.
A ligacdo direta do autor com a produgdo cinematogréfica, e em seguida a conversdo desse
capital simbolico em investimentos no ambito literario, representa exatamente a dinamica
existente nos processos de producdo cultural. Ao realizar a importagdo da linguagem
cinematogréfica para o fazer literario, a aposta foi Unica, na certeza de se ter uma
oportunidade de transitar no campo literario e ser reconhecido enquanto escritor, € ndo um
aventureiro oriundo do cinema, uma vez que o texto resultante e sua complexidade apontam

para a proposta de ser aceito por um publico especifico.

A trajetoria

O escritor amazonense Marcio Souza iniciou a sua carreira primeiramente no cinema,
na década de 1960. O autor realizou a adaptacdo e direcdo do livro de Ferreira de Castro, A
selva, e publicou em 1967 o seu primeiro livro, O mostrador de sombras, com ensaios criticos
sobre cinema. Pode-se afirmar que essas primeiras inser¢des no campo de producdo cultural
foram de extrema importancia para o que a sua obra viria significar momentos depois. O
contato do autor com a producao e direcdo de cinema € estreito, ja que, ao realizar a adaptacao
do romance de Ferreira de Castro para as telas de cinema, Méarcio Souza explicita uma

afinidade com a linguagem cinematogréafica e todos seus detalhes.

Em 1972, Mércio Souza atua como autor e diretor do Grupo de Teatro Experimental
do SESC — TESC. O grupo, que havia sido fundado em 1968, possuia um bom grupo de
pesquisa que investigava acontecimentos historicos e sociais da Amazonia, e tais informacdes
serviam de subsidios para os textos das suas produgdes. Os trabalhos eram divididos entre os
membros do grupo apdés a decisdo do tema a ser desenvolvido. Em seguida alguns
componentes do grupo realizavam o levantamento de dados, ficando a cargo de Marcio Souza

a producéo do texto/roteiro da peca. O objetivo era tirar a historia dos discursos oficiais e, por
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isso, consultavam fontes secundérias. Vale ressaltar que a equipe utilizava o teatro como
instrumento politico. Antes de ensaiarem os textos, Marcio Souza sempre discutia com o

grupo para finaliza-lo. Por se tratar de um periodo ditatorial, o grupo sofre com a censura.

Tal experiéncia com o teatro e, principalmente, com essas informagdes acerca da
“verdadeira” histéria da Amazoénia, também vai constituir um importante arcabougo
intelectual a ser utilizado em suas producdes culturais posteriores. De certo modo essas
experiéncias com o campo de producéo cultural foram balizando todo o capital simbolico do

autor.

Em 1976, Marcio Souza publica Galvez, Imperador do Acre e obtém o aval da critica
literdria nacional, tendo inclusive traducdes para varios idiomas. Segundo as criticas de
Galvez, a obra, de caréater folhetinesco, herda o tom oswaldiano, caracteristica do modernismo
literario brasileiro. As folias do latex, peca que retrata 0s seringais amazonicos, €
contemporanea de Galvez, ambas retratando de maneira diferenciada 0 mesmo tema, qual
seja, a sociedade amazonica no periodo aurea do extrativismo da borracha. Em 1977, Marcio
Souza publica A expressdo amazonense, livro de ensaios com pretensdo de revisar a uma

historia oficial da Amazonia.

Operacéo siléncio, segunda obra analisada nesta pesquisa, foi lancada em 1978 e
mostra um autor mais ousado do ponto de vista da construcdo de sua obra, devido ao
experimentalismo que é possivel detectar e dada a fragmentacdo radical do texto quando
comparado as suas obras anteriores. Tal experimentalismo se revela como uma aposta
vanguardista e, ainda que o campo literario tenha seus limites bem definidos ao nao legitimar
qualquer aposta, a manipulacdo realizada por Méarcio Souza foi nitidamente pensada como
uma forma de se fazer reconhecido pelos membros desse campo, fossem eles escritores ou

criticos.

Esse inicio de carreira de Méarcio Souza e sua inser¢ao no campo de producdo cultural
indicam algumas caracteristicas relevantes dos processos sociais que estdo possibilitando sua
trajetoria. Ele esta em uma posi¢do dominada no &mbito de um campo de producéo artistica
mundial, uma vez que sua origem social estd ligada a um pais colonizado e a uma regido

ainda mais estigmatizada dentro do pais, a Amazonia.
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Pode-se afirmar que nesse primeiro momento de sua literatura, Marcio Souza opta pela
estratégia da diferenciacdo, uma vez que o seu olhar para a Amazonia é distinto das
abordagens de outros escritores que ja haviam retratado a realidade regional. A proposta de
sua producao teatral de tirar dos discursos oficiais a historia da Amazonia € um dos elementos
indicadores dessa preocupacdo do autor. E ndo s6 nas pecas, mas também nas suas obras
literarias, Marcio Souza tenta mostrar outro olhar para a Amazonia, a exemplo de Galvez, que

foca em um problema politico de conquista do territério do Acre.

Observa-se que suas obras de estreia marcam a sua entrada no campo de producao
literaria nacional e possuem um grau de experimentalismo muito ousado tanto pelo fato de se
tratar de um periodo politico delicado (Operacao siléncio tem a ditadura militar retratada em
suas paginas), quanto, também, por importar os elementos da linguagem cinematografica para
a sua escrita literaria de forma explicita. Assim, a sua diferenciacdo se deu tanto na forma

textual quanto no conteudo da obra.

Além disso, 0 método de critica social que € utilizado pelo autor se aproxima muito do
projeto modernista brasileiro que reivindicava uma literatura nacional, livre das amarras
europeias. Segundo Pascale Casanova (2002), Mario de Andrade, na década de 1920, com
Macunaima, reclamou uma lingua portuguesa “abrasileirada” desvinculada dos ditames
linguisticos da metropole, fundando, portanto, um campo literario nacional independente,
liberto de questdes estéticas ou formais ditadas pelos grandes polos dominantes da cultura
mundial.

[...] essa reinvidicacdo de uma literatura nacional escrita em uma lingua
nacional coaduna-se com a vontade de quebras de tabus culturais, gramaticais,
sexuais, léxicos, literarios do moralismo colonial e das convengdes sociais, em

suma, com a recusa do respeito pela hierarquia dominante dos valores
literarios. (CASANOVA, 2002, p. 346)

Marcio Souza teve sua obra publicada em portugués do Brasil, e circulou inicialmente
dentro do pais, e estd em uma posicdo dominada em relacdo ao campo literario mundial.
Desse modo, uma forma de mobilizar capital simbolico e se fazer ver é utilizar a inovagédo
como uma alternativa de insercdo no campo, j& que somente depois de uma posicdo
consolidada € que se pode reclamar um nome proprio autoral. No caso das obras Galvez,
Imperador do Acre e Operacdo siléncio, o grau de experimentalismo do autor é bastante
elevado quando comparado as suas obras posteriores. Essa manobra ousada, fruto do
envolvimento do autor com a linguagem cinematogréafica, fez ndo sé com que ele entrasse no

campo literario, mas se localizasse e fosse conquistando seu espaco até que esse
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posicionamento se consolidasse. E isso estd expresso no grau de radicalismo presente em
Operacdo siléncio. Podemos afirmar que Galvez foi uma aposta timida e modesta se

comparada a aposta que foi realizada em Operacdo siléncio.

Mesmo que se alegue que, conscientemente, 0 autor ndo possuisse interesse em
adentrar no campo literario, em entender suas regras de funcionamento e ser legitimado, o
autor mobilizou todo o capital simbdlico que possuia e, por mais que seu interesse consciente
ndo fosse o de ser legitimado ao mobilizar uma estratégia diferenciada e distante da critica
atrelada aos interesses politicos, sua forma prépria de escrever se converteu em uma fatura
literdria que o fez se diferenciar e firmar uma posicdo. Vale ressaltar que na logica de
funcionamento do campo de producédo de bens simbolicos, ndo existe ato desinteressado, pois
toda acdo pensada e realizada tem uma consequéncia especifica e, portanto, resulta em
estratégias do jogo que esta sendo jogado.

No espaco literario, a Gnica maneira de ser efetivamente moderno é contestar
0 presente como ultrapassado e defender um presente mais presente, isto €,
desconhecido, e tornar-se assim o Ultimo moderno certificado. Assim, a
diferenca entre os recém-chegados ao espago e ao tempo literérios e 0s ex-
modernos engajados na luta pela definigdo da tltima modernidade deve-se, em

grande parte, ao conhecimento das Gltimas inovagdes especificas.
(CASANOVA, 2002, p. 120)

Desse modo, Mércio Souza, dado seu direto envolvimento com o cinema e, portanto,
segundo Bourdieu, com uma arte média, deixa escapar para dentro da obra esse peso que se
converte em pontos a favor no jogo que esta sendo jogado no campo de producdo literaria.
Assim, a importacdo desses elementos indica a tentativa de inser¢do de uma nova forma de
escrever ao buscar uma entrada no campo de producédo literaria, uma vez que as obras do

autor, como ja ressaltado, em muito utiliza essa estratégia. Bourdieu aponta com clareza que:

Nestas condigdes, quase todas as obras trazem a marca do sistema de posicdes
em relacdo as quais se define sua originalidade, e contém indicacOes acerca do
modo com que 0 autor pensou a novidade de seu empreendimento, ou seja,
daquilo que o distinguia, em seu entender, de seus contemporaneos e de seus
antecessores. (BOURDIEU, 1992, p.112)
Lembrando que o campo de producdo literaria €, portanto, um campo que também
possui suas instancias de consagragdo e seus mecanismos especificos de apreciacdo de acordo
com a forma e o estilo. Nesse sentido, as obras de Méarcio Souza poderiam ser encaradas

como uma estratégia singular para o alcance de legitimacdo dentro desse publico mais restrito.
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Outro fator de importante observacao diz respeito a relacdo que pode ser estabelecida
entre a trajetoria dos personagens principais dos dois romances e o caminho percorrido pelo

autor ao adentrar e buscar um posicionamento dentro do campo de producéo literaria.

Em Galvez, conforme salientado, o foco narrativo, apesar de se dividir em trés
narradores, se concentra em um narrador principal, o proprio Galvez, cujas memorias estavam
devidamente registradas e foram encontradas em um sebo, em Paris. Os manuscritos foram
descobertos ainda desorganizados, fator que revela Galvez como um escritor em potencial. O
brasileiro que encontra os tais manuscritos e 0s remonta de modo a ganhar algum sentido (e
passa a ser, também, um narrador), revela-se ndo s6 como um escritor em potencial, mas
como um escritor no exercicio do seu oficio ao pesquisar raridades (a referéncia a José de
Alencar ndo é gratuita). Sobrepondo tais pontos de vista, veremos que se assemelha em muito
a propria proposta de Marcio Souza enquanto escritor. A evidéncia para tal esta no fato de que
os manuscritos encontrados “desorganizados” se assemelham a fragmentacdo caracteristica do
cinema. Partindo desse pressuposto, observaremos que o que ha ndo é uma desorganizacéo,
mas sim uma organizacdo dentro de uma ldgica textual especifica, nesse caso, uma logica
cinematogréfica. Outra evidéncia dessa imbricacdo entre personagem e autor diz respeito ao
segundo narrador, aquele que “organiza” a obra. Desse ponto de vista, o fato de organizar a
obra se apresenta como uma forma de adequa-la a certos padrbes de aceitacdo, bem como
uma facilitacdo na compreensdo dos manuscritos. Tal fator se assemelha, igualmente, a
proposta de nosso autor de ser um escritor que estd em busca de um espaco especifico no
campo de producdo literéria e que precisa buscar a inovacao (desorganizacao, fragmentacéo,
fuga do convencional) sem chocar ou sair dos limites (organizacdo dos fragmentos e,
portanto, a adequacdo a um plano literario pré-estabelecido que seja compreendido pelos
pares). Além disso, o narrador preocupado com a organizacdo da narrativa eventualmente
interrompe-a com o0 objetivo de situar o leitor ou evitar que as historias de Galvez devaneiem
em demasia pelas asas da fantasia. Tal preocupacdo também se revela como uma forma de

apostar sem extrapolar os limites do campo.

Em Operagdo siléncio a relagdo entre o narrador e Marcio Souza é igualmente
evidente, uma vez que o Paulo Conti é cineasta. Como dito anteriormente, Conti busca
financiamento para o seu filme em um ambiente politicamente tenso, a ditadura militar no
Brasil. Operacéo siléncio, nome da obra, era 0 modo como eram chamadas as operagdes cujo

sigilo dos dados era feito por meio do siléncio nas comunicagdes via radio entre as unidades
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beligerantes durante o periodo da ditadura militar. Esses fatores revelam detalhes do periodo e
da situacdo que Marcio Souza pretendia ressaltar em sua obra. Conti trabalha em meio a sua
propria “operagdo siléncio” para conseguir recursos para seu filme sem ser descoberto pelos
censores da ditadura, o que é paradoxal, principalmente pelo fato de o cineasta procurar
auxilio para sua filmagem em figuras como o general Braylly e a Embaixatriz, apoiadores do
regime. O roteiro do filme de Conti retrata a dizimagdo do povo inca e seus conflitos com os
espanhois, similar em esséncia ao periodo politico que se vivia no Brasil, de um modo
figurado. A mesma tensao existente na vida de Conti acometeu o grupo do TESC na decada
de 1960. No entanto, para além dessas relacBes diretas, podemos observar que as
sobreposicdes entre o enredo do filme de Conti e aquilo que ele como personagem da
narrativa vivencia resultam na montagem final do livro e na construcdo do roteiro do seu
filme. Essas relacdes revelam, mais uma vez, a apropriacdo do capital simbolico do autor a
servico do seu posicionamento dentro do campo de producédo simbolica. A montagem do livro
é resultado de um roteiro mesclado com uma narrativa romanceada, exatamente o meio termo
entre a literatura e o cinema, exatamente a aposta radical e experimentalista sem escapar dos

limites do campo.

A observacdo desses aspectos, isto €, a forma como a importagdo da linguagem
cinematogréafica se deu nas obras iniciais de Marcio Souza, revelou quais as apostas que o
autor realizou para entrar no campo de producdo simbolica. Sua forma e estilo adotados ao
escrever possibilitaram que romances como Galvez, o Imperador do Acre e Operacéao siléncio
fossem obras reconhecidas. Seré possivel observar mais adiante que Mad Maria e O fim do
Terceiro Mundo ja mostram uma mudanca de postura do autor pela forma como a linguagem
cinematografica e as inovacGes dessa ordem la aparecem. A partir dessa constatacdo,
estabelecer conexdes entre cinema e literatura — duas formas artisticas distintas — e desvendar
como relagdes dessa categoria sdo passiveis de analise socioldgica, amplia os horizontes das

analises sobre a arte.
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CAPITULO 2

CONSOLIDACAO E CONFIRMACAO DE UM POSICIONAMENTO NO CAMPO
LITERARIO

Apesar de uma insercdo relativamente legitimada no campo de producdo literéria,
Marcio Souza, como todo escritor com pretensbes a um reconhecimento como tal, traca
caminhos que Ihe resultam em algum tipo de garantia ou de “seguranga”, de modo a néo ser
excluido do campo. Apesar da ousadia do argumento, vale ressaltar que Bourdieu salienta em
A distingdo que ndo se pode pensar o autor como despretensioso do alcance desse
reconhecimento pelos pares.

A intencdo pura do artista é a de um produtor que se pretende autbnomo, ou
seja, inteiramente dono do seu produto, que tende a recusar ndo sO 0S
programas impostos a priori pelos intelectuais e letrados, mas também, com
a velha hierarquia do fazer e do dizer, as interpretagdes acrescentadas a
posteriori sobre sua obra: a produgdo de uma “obra aberta”, intrinseca ¢
deliberadamente polissémica, pode ser assim compreendida como o Gltimo
estagio da conquista da autonomia artistica pelos poetas e — sem duvida, a
sua imagem — pelos pintores que, durante muito tempo, permaneceram

tributarios dos escritores € de seu trabalho de “fazer-ver e de fazer-valer”.
(BOURDIEU, 2008, p.11)

Como ¢ perceptivel em todas as suas obras, sejam as de teatro, cinema ou literatura,
Marcio Souza se recusa a render-se ao esquema conservador de tratar o tema Amazonia com
exotismo, e traduz o espirito selvagem de maneira muito peculiar. Além de falar do preco que
se paga para conviver com a beleza natural caracteristica da regido, denuncia os desmandos de

um sistema politico que anula a existéncia do homem e aprisiona sua alma.

N&o s6 em O mostrador de sombras (1969), mas em boa parte das obras do inicio de
sua carreira, Marcio Souza adota o viés politico do cenario amazonico como pano de fundo
para o desenrolar de trajetérias de vida como diretamente decorrentes das decisdes politicas
de autoridades do pais. Um dos fatores pelo qual se pode explicar tamanha preocupagdo com
esse tipo de tema é a formacdo académica do escritor em ciéncias sociais, além do momento
politico por ele vivido, isto é, ter passado pelo periodo ditatorial quando os artistas eram
tolhidos em suas criagdes. As principais obras do inicio da carreira do autor de Galvez passam

por esses momentos e séo criadas dentro desse cenario opressor.

Né&o seria estranho, portanto, que o autor trabalhasse com tais temas em suas obras.
Sabendo que precisa ser legitimado como autor, mas, ao mesmo tempo, tendo que exercer um
papel de formador de opinido e fazer de suas obras uma espécie de valvula de escape para sua

indignacdo, Marcio Souza condensa sua experiéncia, agrega seu aprendizado cinematografico
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e acaba por compor seus romances. Vale lembrar, mais uma vez, que tal criacdo ndo é de todo
desinteressada, ja que o autor necessita obter algum tipo de reconhecimento no &mbito do

campo de producéo de bens simbolicos que garanta a publicacao e o sucesso de suas obras.

A conjuncdo entre o conhecimento cinematografico com o interesse de retratar a
Amazonia de um modo diferenciado resultou, por exemplo, na adaptacdo para o cinema do
romance de Ferreira de Castro, A selva. O longa-metragem tem seu roteiro e direcdo feitos por

Marcio Souza e, j& nas suas primeiras cenas da abertura, indica as pretensdes do diretor.

E possivel notar no inicio do filme imagens de alguns angulos dos quadros Retirantes
(1944), Enterro na rede (1944), Mulher do pildo (1945) e Crianca morta (1944), de Céandido

Portinari.

Figura 1.0 — Quadro de Portinari, Retirantes, e trechos da abertura do filme “A selva”
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Figura 2.0 — Quadro de Portinari, Crianga Morta, e trechos da abertura do filme “A Selva”

A abertura do filme faz uma desconstrucdo dos quadros ao mostrar apenas alguns
angulos de cada tela e, intercalando-os, realiza uma espécie de fragmentacdo das obras de
Portinari, o que ja mostra de inicio a proposta do filme. Um indicativo do que seria realizado
com a obra de Ferreira de Castro. Além disso, as imagens emblematicas sdo antecedidas por
imagens dos navios abarrotados de migrantes nordestinos aparentemente contentes com a
partida. O conjunto complexo de tais imagens demonstra uma relagéo objetiva entre o real e a

ficgéo, entre a sociedade e as obras de arte.

Assim como o entrecho do romance de Ferreira de Castro, o filme retrata a trajetoria
de um jovem imigrante portugués que se aventura na Amazonia na época da exploracdo da
borracha. A frase inicial introdutoria do filme explica, resumidamente, o enredo como um
todo.

Entre 1890 e 1914 aconteceu na Amazodnia a corrida da borracha. Do mundo
inteiro e, especialmente do nordeste brasileiro, milhares de imigrantes vinham

participar desta aventura. Homens corridos pela miséria do sertdo que viriam
morrer na Amazonia em busca de um eldorado inexistente. (SOUZA, 1970)

Ao retratar a trajetdria do jovem imigrante por terras desconhecidas, o filme retira a

esséncia do livro de Ferreira de Castro. Com poucos didlogos e muitas imagens que falam por
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si sO, o filme procura sempre colocar em evidéncia a natureza e todos os desafios que a
mesma propde. Em algumas cenas, a imagem da floresta e dos rios converte-se no foco

principal do entrecho em detrimento dos personagens participantes do mesmo enquadramento.

O uniforme dos seringueiros utilizado no filme é muito similar ao dos judeus nos
campos de concentracao da Segunda Guerra Mundial, mais um codigo de dendncia a provar a

intengdo do diretor em atribuir a realidade uma referéncia de dor e sofrimento.

Todos esses fatores atribuem a adaptacdo de Marcio Souza o mesmo tom de suas obras
literarias: retratar, através da fragmentagdo da realidade, os diferentes angulos das historias
que se desenvolvem no cenario amazonico. A natureza sempre se faz presente nas criacdes de

Marcio Souza de modo abundante, mesclando o exotismo com os perigos iminentes da selva.

Marcio Souza, ao negar-se a tratar a Amazonia com 0 exotismo da maioria dos
esquemas ja logrados, se enquadra nesse perfil do produtor que busca sua autonomia, negando
0 ja dito anteriormente para assumir uma posicdo diferenciada, correndo o risco de ser
rejeitado pelos demais. N&o se pode deixar de lado a tradicdo dos escritores que ja haviam
retratado a Amazonia, pois estes sdo 0s parametros que indicam de certo modo quais as
inovacOes possiveis dentro desse jogo de representacoes.

Ao circunscrever em seu bojo, de modo cada vez mais intenso, a referéncia a
sua prépria historia, a arte faz um apelo a um olhar historico; ela exige ser
referida ndo a este referente exterior que ¢ a “realidade” representada ou

designada, mas ao universo das obras de arte do passado e do presente.
(BOURDIEU, 2008, p.11)

Por esse motivo, é possivel notar o tipo de mudanca intentada pelo autor ao desvelar as
peculiaridades da regido e ao delinear uma narrativa avessa ao exotismo amazonico, exotismo
este que ndo revela nem a metade dos dramas vividos e aquilo que de fato esse espaco

representa.

As duas obras a ser representadas nesse capitulo demonstram tal afirmacdo e, assim
como as obras ja analisadas em capitulo anterior, a importacdo dos elementos
cinematograficos, ja ndo tdo evidentes como nas anteriores, aparece de maneira discreta,
restando como ponto de distingdo 0 modo como o tema Amazonas/Amazonia € tratado pelo

escritor.
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Nas trilhas da Mad Maria
Mad Maria marca uma transicdo na obra de Marcio Souza que pode ser notada na

construcdo textual do autor. Narrado em terceira pessoa, esta carregado dos atributos da
linguagem cinematogréafica, com diferencas significativas em relacdo aos seus dois romances
de estreia ao apontar para um novo posicionamento do autor dentro do campo de producéo

literaria.

A trama
Mad Maria retrata a construcdo da ferrovia Madeira Mamoré, ocorrida entre 1907 e

1910, como um processo permeado por relagbes entre uma politica corrupta, personagens
vigaristas e entrechos tragicomicos. O espaco de atuacdo dos personagens da obra estd
dividido entre dois polos especificos: um localizado no meio da floresta amazonica, onde se
desenvolve o processo pratico de construcdo da ferrovia, e o outro alocado na regido sudeste
do Brasil, na cidade do Rio de Janeiro, até entdo capital do pais, portanto, um espago de

controle politico. Ambos os polos se misturam no decorrer da trajetéria de Mad Maria.

No polo amazbnico encontra-se 0 grupo de operarios, trabalhadores em guerra
constante com a natureza para garantir a sobrevivéncia em condigdes de escravidao. Estdo
alocadas também nesse polo as figuras do nativo, representado pelo indio que é batizado
como Joe Caripuna, e a jovem boliviana Consuelo, pianista que vive sem perspectiva depois
da perda do marido em uma situacdo inusitada no meio da floresta. Ainda figurando como
personagens principais estdo o Engenheiro Collier, responsavel pela execucdo da obra, Dr.
Richard Finnegan, médico recém-formado que, frustrado com sua vida, aceita o convite feito
pelo Dr. Lovelace, na ocasido seu professor, para trabalhar no empreendimento na Amazonia

com o objetivo de tratar de doencas tropicais dos trabalhadores da obra.

Nesse contexto, Consuelo, jovem que, apos perder o marido morto tragicamente na
dificil saga de levar um piano para a Amazonia do século XIX por via fluvial, se perde na
mata e é encontrada desacordada por trabalhadores na floresta. Com o tempo desenvolve um
carinho especial pelo indio, que tem as mdos amputadas por um grupo de trabalhadores

alemaes ap0s ser pego com objetos de pequeno valor entdo roubados por ele.

No polo oposto encontram-se Percival Faquhar — proprietario da Madeira-Mamoré
Railway Company, construtora da ferrovia e dono de diversas concessdes publicas no Brasil,
entre portos, ferrovias e companhias elétricas — que veste a imagem do estrangeiro explorador,

bem como figuras importantes da histéria do Brasil, como Ruy Barbosa, importante advogado
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que auxilia Faquhar em seus planos, e também o Marechal Hermes da Fonseca, presidente do
Brasil. Além disso, figura o ministro de Viagdes e Obras e futuro governador da Bahia, J. J.
Seabra, com quem 0 empresario norte-americano "compartilha™ uma amante. A corrupcdo e a
figura do vigarista € a marca da personalidade desse polo, e ha uma constante competicao por

lucro e pelo monopolio do poder perante o pais que tenta se desenvolver.

O encontro entre os polos se d& por meio de um golpe proporcionado para desmentir
uma matéria de jornal que denuncia as condi¢des desumanas nas quais trabalham os operéarios

da Madeira-Mamoreé. Apds isso, ha a redefinicdo da trajetoria dos personagens.

Nesse contexto, tem-se a figura do imigrante sempre presente, — assim como em boa
parte de suas obras — e aqui representada pelos empresarios, médicos e demais trabalhadores
da ferrovia. A figura do nativo, associada a submissdo, transita da ordem para a desordem. A
trama se desenvolve entre a construcdo da ferrovia e os planos de estrangeiros para explorar
ainda mais o pais, articulando-se, politicamente, e “jogando sujo” em algumas situacdes.
Marcio Souza retrata a trajetéria da Mad Maria intercalando entre as situacGes grotescas
vividas na floresta e os absurdos politicos do pais, e consegue, com a importacdo da
linguagem cinematografica para a linguagem literaria, dar um tom quase visual & histdria da

ferrovia.

As pistas da linguagem cinematografica
Diferentemente de suas obras anteriores, nas quais o foco narrativo € composto por
uma diversidade de narradores, Mad Maria possui apenas um narrador onisciente intruso que
olha para a trama com certo desprezo e atribui um tom denunciativo as suas descricdes,
carregadas de sentidos visuais e auditivos que traduzem uma realidade com um sentido voraz
e revoltado. Sua interferéncia pode ser percebida no paragrafo seguinte, onde, ao descrever 0s
corpos doentes prestes a morrerem devido a malaria, deixa escapar seu sentimento de horror
em relacdo aquele cenario.
Dez macabros sacos de 0ss0s cobertos por uma pele amarelada, fina e gélida,
desembrulhados de seus envoltérios fétidos, como doces cristalizados
preparados por algum demente... Todos enlouquecidos com seus delirios e

tremores incontrolaveis, amordacados e amarrados até entrarem em coma, e
a morte. (SOUZA, 2002, p.173)

E possivel notar a interferéncia do narrador ao descrever as cenas dos momentos que

antecedem a morte de alguns operarios que vendiam o seu remédio preventivo contra a
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malaria. Tal interferéncia se estende por toda a narrativa sempre que este se depara com uma

situacdo que parece estranha aos seus olhos.

E somente a partir deste narrador — e que eventualmente abre espaco para dialogos dos
personagens — que se revela o aspecto fragmentario da obra. Mad Maria esta dividida em
cinco partes identificadas como livros. Em cada livro é realizada a distribuicdo de capitulos
que somam ao todo 22, e em cada capitulo € possivel verificar a existéncia de microcapitulos
que realizam a mudanca de contexto entre uma etapa da narrativa e outra. Nos primeiro livros
de Mad Maria os capitulos sdo compostos por um ponto de vista especifico, isto é, o narrador
ora mostra a visao do indio, ora mostra a visdo do imigrante. Nos livros finais, comecam a

ocorrer fusdes entre as narracoes, devido a propria trajetoria dos personagens.

A auséncia de linearidade também pode ser encontrada na obra, mas com uma
intensidade menor que nas obras anteriores escritas por Marcio Souza. Aqui, a linearidade da
historia estad sempre ligada ao tom de suspense que o autor d& para a trama, onde boa parte dos
capitulos termina no desfecho especifico da cena e o corte leva a outro cenario distinto do
anterior, com atmosfera diversa. Os momentos especificos em que o narrador narra as
trajetdrias dos personagens revela 0 mesmo momento vivido por variados personagens, isto €,
se narra de diferentes pontos de vista 0 momento especifico da trama, cada personagem em

seu contexto especifico.

A mudanca de contexto por meio do corte ainda é possivel de ser identificada. O
trecho a seguir mostra a transi¢do de um cendrio especifico a outro, coordenado pelo narrador
ao tirar o personagem de um entrecho diferente para inseri-lo em outro. Ao relatar o
adormecer do médico Finnegan, o narrador da vazdo a esse angulo que revela a subjetividade
do personagem por meio de um sonho.

Um instante depois do sono Nancy veio brincar perto dele e ndo havia
surpresa. Finnegan tinha quatro irmas, duas mais velhas, Flora e Cinthya, e
duas mais novas que ele, Nancy e Katharine. Gostava de todas, mas
especialmente de Nancy, nascida um ano depois dele, uma garotinha meiga,
de cabelos escorridos e pernas compridas, sempre vestida em roupas

folgadas e falando como se adivinhasse seus pensamentos, e que morrera ha
guase dois anos, de parto. (SOUZA, 2002, p. 137)

Os cortes de cena estdo, em sua maioria, ligados a uma caracteristica muito utilizada
na linguagem cinematografica, o suspense. O narrador interrompe uma determinada cena

prestes a se desenrolar e insere o leitor em outro contexto, ndo mais revelador, mas apenas
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com o intuito de criar a sensagédo de curiosidade a respeito do que haveria acontecido com a
cena anterior. O trecho a seguir esta localizado no fim de um microcapitulo:
[...] Para o lado do dormitdrio dos trabalhadores ouvia-se uma gritaria. Era
algum problema. O engenheiro suspirou e tocou inconscientemente o coldre
para ver se estava com o revolver, os dedos sentiram o metal frio da arma e

ele caminhou répido para ver o que estava acontecendo. L& na frente um
grupo de barbadianos observava a confusdo. (SOUZA, 2002, p. 109)

Em seguida, ocorre uma quebra e o préximo paragrafo inicia outro microcapitulo,
levando o leitor para outro relato com um corte significativo que gera o tom de suspense.

Quando a chuva comegou a cair, ele procurou abrigo no oco de uma raiz.

Encolhido, com o rosto encostado nos joelhos dobrados, ele apertava os

bracgos e a escuriddo se dissolvia do nada, e s6 os ruidos de chuva e trovGes

dangavam com todo o portento de forgas que lhe ultrapassavam. (SOUZA,
2002, p. 109 -110)

Essa caracteristica da linguagem cinematografica presente no trecho acima esta
relacionada ao elemento da “confusdo” que se desenvolvia entre os trabalhadores da Mad
Maria no microcapitulo anterior. Ao final do microcapitulo, o narrador relata um conflito que
acaba de comecar, e entdo oculta o desfecho para dar voz ao indio Joe Caripuna. Tanto a
fragmentacdo da realidade como a auséncia de linearidade sdo caracteristicas da linguagem
cinematogréfica. Quando ocorre essa quebra cronoldgica que, no caso da historia, se da pelo
espaco que o narrador abre para a continuidade prépria historia, a impressao que se tem é que
0 enredo estd em constante oscilacdo entre diferentes momentos nos quais as vozes que

anunciam a historia enchem de suspense a trama.

Até mesmo o0s caracteres de suspense — que podem ser observados no texto de Mad
Maria — sdo apontados por Pierre Bourdieu (1996) como formas estratégicas de trabalhar
dentro de uma linguagem especifica do campo, como, por exemplo, a poesia “pura” ao buscar

criar um codigo especifico.

Por exemplo, ela deriva seus efeitos mais especificos dos jogos de
suspense e surpresa, ou seja, da decepcéo suscitada por desvios elaborados
visando quebrar as expectativas resultantes da interiorizacdo das leis da
lingua comum’ efeitos de expectativa frustrada e de frustracdo gratificante,
provocados pelo arcaismo, pelo preciosismo, pela dissonancia lexicoldgica ou
sintética, pela demoli¢do das sequéncias estereotipadas no plano sonoro ou
no plano semantico, formulas feitas, ideias canbnicas e lugares-comuns.
(BOURDIEU, 1996 p.114)

A perspectiva da linguagem cinematografica é possivel de ser identificada ao atentar-

se para a transicdo da cena por meio de um elemento comum como um recurso para
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aproximar os contextos distintos relatados pelo narrador. O fragmento selecionado a seguir
relata dois pontos de vista de um mesmo momento, quando o narrador se utiliza de um
elemento comum, no caso o relampago, para aproximar 0s contextos.
Finnegan sentia-se cansado e queria dormir, os rapazes estavam sorrindo
para ele, cordatos como os dois escorpiGes que seguiam 0 escorpido maior.

Porra, ndo sabiam que poderiam ser também esmagados. Relampagos e
trovBes anunciavam uma tempestade. (SOUZA, 2002, p.79)

No paragrafo seguinte, no proximo microcapitulo, a mesma imagem dos relampagos e
dos trovOes aparece, dentro de outro cenario e com a presenca de outro personagem. “Um
relampago seguido de um trovdo acordou Consuelo, mas ela sé abriu os olhos com muita
dificuldade” (SOUZA, 2002, p.79). Nas telas do cinema, essa técnica é muito utilizada para

fazer as transi¢cGes de uma cena para outra.

A utilizacdo da técnica do close up também pode ser encontrada e aproxima o ponto
de vista do narrador a respeito dos personagens e das situacGes que ocorrem. Os fragmentos
selecionados mostram como a técnica foi aplicada tanto em cenas em que ha a¢do ou nao. “Os
guardas comecaram a atirar, quase sem fazer pontaria, como se o alvo fosse todo o lamacal.
Um aleméo foi ferido por uma bala que esfacelou a sua cabeca” (SOUZA, 2002, p.39). E
possivel imaginar o close up no esfacelamento da cabeca do aleméo ferido. No trecho
seguinte, a técnica relata as caracteristicas faciais do engenheiro Collier. Aqui o close up
introduz uma reacdo para inserir o leitor em outra cena:

Collier era um homem de porte musculoso e barba pontiaguda, muito bem

tratada, a sua voz era poderosa e ele sabia que agora devia comecar a agir na
Unica linguagem capaz de fazer cessar o tumulto. (SOUZA, 2002, p.38)

O cinema também aparece na narrativa como elemento de entretenimento dos
personagens, conforme trecho a seguir:

A fase dolorosa dos discursos estava encerrada, a Companhia, para mostrar

que o cinema ndo era nenhuma miragem, decidira projetar uma pelicula.

Farquhar e os membros da mesa foram sentar-se na plateia, a luz foi apagada

e 0 pano de boca comecou a abrir, iluminado pela bruxuleante imagem.
(SOUZA, 2002, p. 419)

Tais evidéncias indicam que Mad Maria, apesar de se diferenciar das obras anteriores,
ainda carrega atributos da linguagem cinematogréafica que apontam para uma mudanga que

influencia e interfere na trajetoria do autor dentro do campo de producéo literaria.
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O fim do Terceiro Mundo: o jogo revelado
Em O fim do Terceiro Mundo (1989), Marcio Souza continua com a tentativa de

desconstruir a no¢do de uma Amazonia encantada e trata-la de um modo muito peculiar.
Publicado originalmente em 1989, a obra trata de um vai e vem de histéria da Amaz6nia com
ficcdo. Isso permite ao leitor tracar um paralelo com a realidade, uma vez que o proprio autor
nos convida a adentrar esse hibrido de real e fantasia, inserindo personagens da realidade que
fizeram parte da literatura e, ao mesmo tempo, dialogando com personagens ficcionais, ora
criados pelo proprio autor (Marcio Souza), ora retirados das obras dos outros autores aos

quais ele faz referéncia.

A obra é uma espécie de adaptacao e critica do romance vazado em fic¢do cientifica O
mundo perdido (1912), de Conan Doyle — mesmo criador do personagem Sherlock Holmes —,
onde a selva amazodnica é desvendada aos olhos de investigadores estrangeiros, tais como o
inglés Prof. Challenger (também é personagem do romance de Marcio Souza aqui
mencionado), e que descobrem criaturas isoladas durante milhGes de anos nesse territorio
indspito. Figurado na Londres do inicio do século XX, o famoso zodlogo foi hostilizado e
achincalhado pelos seus pares da comunidade cientifica apos relatar as descobertas de sua
viagem a América do Sul. Na obra, o professor alega ter encontrado criaturas pré-histéricas
(dinossauros) na selva amazonica. Edward Malone, um jovem jornalista movido pelo desejo
de aventura e com aspiracdes a heroi para conquistar sua mulher amada, se junta a Challenger,
ao cético professor Summerlee e ao explorador de selvas John Roxton; todos embarcam em
uma expedicdo para comprovar a existéncia das criaturas e se deparam com incriveis

aventuras e descobertas.

O livro descreve o jeito inglés convivendo com a realidade da selva amazonica e cita
muitos locais e personagens da regido. Juntos descobrem que as tais criaturas pré-historicas,
na verdade, sdo os brasileiros e seus modos estranhos de ser na visdo dos investigadores. A
adaptacdo realizada por Marcio Souza em O fim do Terceiro Mundo também traz essa carga
do “absurdo” e insere nesse contexto de aventura na selva questdes politicas e econdmicas.
Apesar de a linguagem cinematografica ndo estar tdo evidente como nos romances anteriores,
0 tema da obra e a forma como as coisas se desenvolvem no enredo ndo poderiam ser mais

cinematograficas.
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O enredo
O fim do Terceiro Mundo trata da trajetdria de uma repdérter da revista New Economist,

Jane Challenger, que em busca de uma boa pauta acaba por descobrir um mundo paradoxal e
diferente do até entdo visto por ela. O cenéario do livro se divide entre as matas do Brasil, mais
especificamente da regido amazonica, e a Europa que, apesar de ser a terra dos protagonistas,
se mostra um ambiente sem graca dadas as possibilidades de aventura em terras amazonicas

quando comparadas a sobriedade da atmosfera europeia.

Ao chegar ao Brasil, a repdrter se depara com um modelo de capitalismo classico,
exploracdo de mé&o-de-obra escrava, criaturas peculiares e revoltadas, além da convivéncia
inevitavel com o clima quente e Umido da regido que em muito se difere do europeu. A
valente e revoltada repdrter se revela, desde o inicio, contra 0 modelo econdmico por ela
encontrado, e isso a tal ponto de travar lutas com esse ser impessoal. Jane Challenger, no
romance, filha do professor Challenger (personagem de O mundo perdido) leva, assim como o
pai na obra de Conan Doyle, outros jornalistas para esse universo estranho. L& nesse novo
contexto eles entram em contato com outros personagens, além de conviver também com

figuras de fora da ficcdo, tais como escritores.

Nas florestas do Brasil, eles se deparam com revolucionarios nativos, mulheres
imortais, viajantes no tempo e um vaso milagroso que podera determinar o futuro de todo o
continente. E um mundo povoado por personagens inesperados como o neto de Venceslau
Pietro Pietra, saido do livro Macunaima, de Mario de Andrade, o préprio autor e alguns de
seus companheiros escritores, tais como Ignacio de Loyola Branddo, Jodo Ubaldo Ribeiro,

Lygia Fagundes Telles.

Apesar de se aproximar da obra de Conan Doyle, ao misturar o cenario amazonico
com o moderno, Marcio Souza busca desconstruir a visdo do exdtico com que a Amaz6nia é
tratada. Assim, ele insere dialogos reveladores de uma “forma primitiva de existéncia”
encontrada por eles, os indios, no caso, que se mostram tdo entendedores da politica e do
modelo de economia vigente a ponto de pensarem em estratégias complexas de conquista de
territorios. No trecho a seguir, duas indias, laci e Ceuci, como parte de um plano, se
aproximam de Pietro Pietra Jr. e iniciam um didlogo onde demonstram com bastante destreza
0 quanto conhecem da historia do lugar onde vivem, e da exploracdo que seu povo sofreu.
Vale ressaltar que o dialogo é composto por variadas vozes gque se interrompem e, Como Visto

até aqui, uma caracteristica da linguagem cinematografica.
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Pietra Jr. tornou a fechar os olhos e suspirou. Aquela conversa ndo fazia
muito sentido. Que diabo elas queriam dizer com aquela histéria de que a
Amazodnia ainda ndo estava pronta?

— Pode ser que néo estivesse pronta quando vocés chegaram — ele disse, -
mas agora ela esta pronta para nos.

— Nao, ndo esta — disse Ceuci.

— Mas se ndo estd para nés — ele prosseguiu, - para quem ela estd se
preparando? Quem ficara com tudo isto quando estiver pronto?

— Nao sabemos — respondeu laci.

— Talvez ndo seja para nenhum de nés — completou Ceuci.

— Por isso queriamos esse encontro.

— Para dizer que ndo € a presenca de vocés que nos incomoda.

— Nem a exploracéo.

— Porque vocés séo assim mesmo.

— N&o vao mudar nunca.

— Tudo o gue queremos é que tenham comedimento.

— N&o é pedir demais.

— Facam o que achar melhor, mas com um certo decoro.

— Evitem o exagero para ndo gerar escandalo.

— Porque atras dos escandalos vem a piedade.

— E a piedade costuma atrair novos intrusos.

— Dagqueles intrusos mais inconvenientes.

— Extremamente irritantes.

— Porque se julgam carregados de razéo.

— Se consideram justos.

— E querem nos enfiar a solidariedade deles goela abaixo.

— O que nos leva as vezes a preferir a exploracdo a certas solidariedades.
(SOUZA, p.256)

O trecho acima mostra ndo s6 a critica realizada pelas nativas, fazendo referéncia a
invasdo como foi considerada a chegada dos europeus a regido, mas a discussao entre trés

personagens que se interrompem constantemente.

Outro olhar

Muito similar as obras anteriores, mas com menos cortes abruptos, 0 que ameniza a
radicalidade da fragmentacdo caracteristica da importacdo da linguagem cinematografica
empreendida por Mércio Souza nas obras anteriores, O fim do Terceiro Mundo demonstra

mais ainda uma transicdo no modo de construgdo na narrativa do autor.

Conforme salientado no inicio desse capitulo, alem da notavel mudanca na
composicao textual, as obras acima analisadas mostram uma tentativa de desvendar o que a
beleza da regido esconde. A realidade miseravel dos seringueiros, as pessimas condigdes de
convivéncia com o clima quente e umido da regido, além da pobreza intelectual e cultural.
Esses temas fazem mencéo direta a uma realidade amazonica que coloca a regido como eterna

subordinada a elite europeia. E como se, de repente, toda a paisagem natural cedesse lugar a
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dramas de seres humanos em guerra com a natureza, contraste presente nas linhas do

romance.

O que fica evidente nessa obra é que as pretensdes de Marcio Souza em se diferenciar
dos outros, sem deixar de fazer parte de um discurso adstrito a0 meio em que se encontra,
tenha corroborado com seus paradoxais momentos e sua Vvisdo revolucionaria sobre os
territérios amazonicos. A historia real se confunde com a histéria ficticia e faz do livro um vai
e vem continuo entre o real e o imaginario, da melhor forma que o cinema, em sua traducao
do ficcional na tela, pode fazer. O cinema consegue levar para a tela o ficcional e confundi-lo
com o real. Ao fazer essa mistura de personagens reais com personagens ‘‘ficticios”,
poderiamos afirmar, Marcio Souza estaria empreendendo mais uma tentativa de denunciar
aquilo que lhe incomodava enquanto agente social de formacédo de opinido, além de mesclar o

real com o ficcional.

Elementos como a multiplicidade de vozes, a fragmentacdo e a auséncia de
linearidade, aqui também estdo presentes. No entanto, o texto ndo € dotado de tantos cortes
como as outras obras. As quebras localizadas sdo muito comuns no romance moderno, mas
por ter sua carreira marcada inicialmente pelo radicalismo de seu modo de escrever, a leitura
de obras como O fim do Terceiro Mundo ja nos aponta para um ritmo mais constante e uma

consolidacdo de um estilo de fazer literatura pautado pelo equilibrio na escrita.

No trecho a seguir, € possivel notar essa diferenciacdo, uma vez que a descri¢do das
cores e dos elementos da realidade se aproximam da montagem dinamica das imagens tal
como no cinema, mas nada tdo radical como anteriormente visto.

[...] nada parece real, a miséria funde-se com a simplicidade, as cores
berrantes com a opacidade das pessoas, a calmaria dos gestos com a
turbuléncia da consciéncia que se afoga, mas tudo em subtons, como uma
melodia plangente inspirada em arvores submersas. E eu ja ndo perguntava

mais 0 que estava fazendo ali, porque as perguntas eram impossiveis.
(SOUZA, p.30)

Nesse sentido, boa parte daquela fragmentacdo radical notada nas primeiras obras da
lugar, agora, a uma especie de constancia no estilo narrativo, onde € possivel perceber as
pistas da linguagem cinematografica em alguns momentos, mas ndo tdo evidentes como

anteriormente localizadas.

Ainda é possivel notar o recurso de recobrar a memoria, aqui utilizado para realizar o

curto-circuito entre duas imagens diferentes.



48

Acontece que, todas as vezes que o vortice da singularidade que nos devora
parecia mais real que o calor, eu me recordava de uma conversa com
Heinrich Boll numa pizzaria em Colénia. Fazia frio, é claro. Um suave e
adoravel frio outonal renano. E Boll fumando seus cigarros sem filtro, falava
do seu corpo a corpo com a lingua alema. (SOUZA, p.36)

O livro possui alguns cortes que ndo sdo tdo evidentes quanto os apontados nas obras
anteriores. Aqui, nota-se que a preocupacao do autor se canaliza para esse novo momento de
suas producdes. Uma vez garantida a inovacgédo do texto cheio de cortes, 0 momento agora € 0
de revelar outras pretensdes e trabalhar em cima das mesmas. Talvez em fungdo de um
amadurecimento do autor de Galvez enquanto escritor, e ndo de diretor de cinema, possa ter

corroborado nesse resultado.

Mas o amadurecimento do autor ndo justifica por si sé o contexto total da obra, uma
vez que outros agentes sao determinantes para a fatura literaria, tais como aquilo que ja foi
produzido antes e o que compde todo um arcabouco cultural do meio em que ele esta inserido.
O proprio amadurecimento do autor passa por esse caminho da analise do ja constituido para a
composicao de algo novo.

E ndo muito diferente, O fim do Terceiro Mundo apresenta um Marcio Souza
conhecedor das regras do campo de producao literaria. Durante o desenvolvimento do enredo
da obra, isso fica evidente nos dialogos travados entre 0s personagens, bem como nas
conclusdes a que estes chegam. E como se a partir desse momento o jogo fosse revelado pelo

autor.

Nas primeiras linhas da obra ja ha uma nitida preocupagdo com o leitor descrita no
primeiro paréagrafo, quando o narrador principal retrata os diversos dilemas de um escritor
perante o publico e os formadores de opinido. “Por isso mesmo, quando me vejo perante um
leitor curioso, jamais me aborreco ou sequer me mostro sarcéstico” (SOUZA, p.13). Tal
declaracdo demonstra que ao escrever um livro apresentado como “despretensioso”, o autor
d& uma atencdo especial ao seu leitor a ponto de ndo se aborrecer com um leitor curioso que
pode colocar suas teorias sob suspeitas. O fato é que, ao declarar isso, o autor acaba
desfazendo a ideia de que o escritor depende de uma espécie de “inspiracdo divina” para
compor suas obras e, por assim ser, conquista seus leitores. Neste sentido, Marcio Souza
comeca a revelar aos poucos o0 seu conhecimento do jogo que esta sendo jogado em busca da
legitimidade cultural. Sua estratégia de inser¢do no campo de produgdo cultural, como, por
exemplo, a partir da experiéncia na producdo cinematografica, faz parte desse jogo complexo

como veremos adiante.
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Variadas sdo as pistas que podem ser encontradas ao longo de todo o livro e que fazem
referéncia a0 mundo de um escritor. Por variados momentos, autores reconhecidos no campo
literdrio nacional, como Lygia Fernandes e Jodo Ubaldo Ribeiro, acabam por figurar o

romance, mostrando todas as angustias dos autores quando em processo criativo.

Marcio Souza deixa escapar o conhecimento das regras de funcionamento do campo

literario quando do dialogo entre Lygia Fagundes, Jodo Ubaldo Ribeiro e Ignécio de Loyola.

— Talvez os leitores facam a mesma coisa, sem que o percebamos, quando
estdo lendo os nossos livros — disse o escritor Jodo Ubaldo Ribeiro.

— Eu ndo me importo — disse a escritora Lygia Fagundes Telles. — Podem
fazer o quanto quiserem, desde que ndo tenhamos que ficar sob a mira do
olhar deles.

Na cabine onde o militar examinava os documentos, emitindo apds os
olhares fixos de boneca de louga vitoriana um visto de transito, estavam
reunidos pelo acaso alguns escritores brasileiros. E como tomo mundo sabe,
os escritores s6 falam entre si de coisas muito sérias, teorias literarias
complicadissimas e projetos extremamente intrincados. N&o é uma boa ideia
para os leitores viajar com escritores, a hdo ser que desejem morrer de tédio.
— Eu adoro meus leitores, principalmente as minhas leitoras — disse o escritor
Ignacio de Loyola Brandao.

[...]

Existe uma antiga e vasta discussdo dentro da literatura — prosseguiu o
romancista Loyola Branddo — sobre o relacionamento entre o escritor e seu
leitor. Diria mesmo que € uma questdo crucial, mas muito pouco investigada.
Tenho pensado até em publicar certas pesquisas de campo minhas.

[...]

— Quando estou escrevendo meus préprios romances — eu disse — tenho em
mente um s mandamento, que aprendi como leitor. Este mandamento é
“nao encher o saco de ninguém”. Eu adoro ser lido, escrevo para ser lido, € o
que me interessa na literatura é o contato ludico entre o autor e o leitor.
(SOUZA, p.113, 114)

E possivel notar que as pretensdes do autor sio exatamente de ser reconhecido pelo
seu publico. Sem fazer generalizac@es, dizendo que o narrador principal de O fim do Terceiro
Mundo € o proprio Méarcio Souza, mas apenas tracando um paralelo, podemos afirmar que as
intencBes do autor sejam exatamente essas. Ser lido para Marcio Souza se configura como
algo muito importante, uma vez que suas obras tém uma funcao politica, como o préprio autor
faz questdo de demonstrar. O que sinaliza também que, pela forma como o autor escreve, é
possivel entender quais as suas pretensGes de legitimacdo para que suas obras sejam

reconhecidas.

Em determinados trechos da obra de Marcio Souza é possivel verificar a relagdo que
traca entre o passivel e o ndo passivel de legitimacdo. Em A republica mundial das letras

(2002), Pascale Casanova propde espacos bem definidos no mundo literario e os relaciona
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com a trajetoria literaria mundial, bem como com a diviséo geogréafica dos continentes. Nesse

sentido, ela fala em regi6es especificamente legitimadas e legitimadoras do fazer literério.

O patrimonio literario esté ligado as instancias nacionais [...] O acumulo de
recursos literarios arraiga-se portanto necessariamente na historia politica
dos Estados [...] Por sua dependéncia estrutural, o espaco literario mundial
constroi-se  também por meio das rivalidades internacionais
inseparavelmente literérias e politicas [...] As literaturas ndo sdo portanto a
emanacdo de uma identidade nacional, elas sdo construidas na rivalidade
(sempre negada) e na luta literarias, sempre internacionais. (CASANOVA,
2002, p.53-55)

Ainda segundo Casanova,

Da mesma forma, afirmar que Paris é a capital da literatura ndo é o efeito de
um galiocentrismo, mas o resultado de uma longa anélise historica ao fim da
qual é possivel mostrar como o fendmeno excepcional de concentracdo de
recursos literarios que ocorreu em Paris aos poucos a designou como centro
do universo literario. (CASANOVA, 2002, p. 67)

Tendo como referéncia a constatacdo de Casanova, é possivel tracar uma relacdo com
0 trecho descrito a seguir. Trata-se do narrador principal fazendo referéncia a uma visita
inevitavel a Nova York, nos Estados Unidos. Ele deixa bem claro o quanto aquela atmosfera

ndo o faz feliz, como se vé a sequir:

Minha primeira hipétese a respeito da persistente aversao que sinto por Nova
York é cultural. Minha formacdo amazonense € francdfona e europeizada.
Talvez por isso me sinta tdo bem em Paris ou Lisboa. Eu nem gosto
particularmente dos parisienses, mas a atmosfera de Paris ¢ para mim
inteiramente respiravel, € como se fosse 0 meu meio ambiente. Ando em
Paris e meus pés reconhecem aquelas ruas, meu corpo se regala. Eu
compreendo por que e como Paris cintila, ela foi a Gltima grande metrépole
latina. O ritmo de Paris é como uma musica onde eu também posso adicionar
certos compassos porque sei a sua l6gica. O ritmo de Nova York tem a
capacidade de provocar o repudio, embora a sua logica de cidade do mesmo
continente onde vivo ndo me escape. (SOUZA, 1989, p.317-318)

E como se o narrador deixasse bem claro a existéncia dos dois polos de producéo
cultural: o erudito e o da industria cultural. Neste sentido, € possivel tracar um paralelo entre o
dinamismo de Nova York e atmosfera um tanto conservadora de Paris. No entanto, como
ressaltado pelo proprio narrador, o ritmo de Paris € mais adaptavel ao escritor, uma vez que a
Franca é o pais literario, e o francés a lingua literéria.

Esse mecanismo que se opera simultinea e inseparavelmente por meio da
lingua e da elaboracédo de formas literarias permite a conquista da autonomia
da prépria lingua e torna-a aos poucos material literario e estético. A

construgdo coletiva do francés como lingua literdria € uma espécie de
estetizacdo, ou seja, de literarizacdo progressiva, o que explica que o francés
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tenha se tornado um pouco mais tarde a lingua da literatura. (CASANOVA,
2002, p.88)

Ao dizer que Paris é como musica em que ele pode adicionar certos compassos porque
entende a sua logica, Méarcio Souza deixa claro que seu anseio de escritor € fazer parte, de
algum modo, dessa atmosfera que, como vimos acima, & significativamente literaria. As
relacBes acima expostas demonstram o quanto esse jogo é conhecido pelo autor, além de
revelar evidéncias de suas provaveis pretensfes enquanto escritor. Mais a frente o narrador
fala da posi¢do subordinada caracteristica dos paises latinos:

Mas eu ndo devia me surpreender com isso, porque o rétulo de latino-
americano arrasta ndo apenas 0s preconceitos, mas legitima o desconforto de

ser elite de um mundo perdido que precisa seguir isolado para que esta
mesma elite ndo desaparega. (SOUZA, p.321)

Desta forma, Marcio Souza demonstra uma apreensdo das regras do jogo no qual esta
inserido e, tendo conhecimento das mesmas, tem como criar estratégias para consolidar o seu

posicionamento enquanto escritor.

A consolidacdo e permanéncia de um posicionamento
Mad Maria e O fim do Terceiro Mundo marcam uma transi¢cdo de Marcio Souza no

fazer literario. Nas respectivas obras ocorre um abandono da forma de folhetim que era até
entdo utilizada em Galvez, Imperador do Acre. Quando publicou Mad Maria e O fim do
Terceiro Mundo, seu nome enquanto escritor ja era reconhecido no campo literario nacional,
sendo Mad Maria, sua terceira obra, a consolidagdo de um posicionamento e,
simultaneamente, revelando uma nova etapa na sua trajetoria como autor. O fim do Terceiro

do Mundo seria a confirmacdo dessa consolidacdo alcancada.

Apesar de ter sido inicialmente formulada como roteiro de cinema, e sé depois
transformada em romance, Mad Maria ganhou uma estrutura menos fragmentada que as obras
anteriores. Com O fim do Terceiro Mundo nédo foi muito diferente. Entretanto, nessa obra ele
consegue colocar mais em evidéncia as suas convicgdes politicas e sociais, bem como suas

criticas ao sistema politico e econémico.

Dentro do campo literario, assim como em qualquer outro campo de producéo de bens
simbolicos, hd o que Bourdieu chama de espago de possiveis, uma série de aspectos que
tornaram possiveis trajetdrias distintas de produtores culturais e que viabilizaram a
legitimacdo de suas obras. Esse espa¢o social especifico age “orientado e prenhe das tomadas

de posicao que ai se anunciam como potencialidades objetivas, coisas ‘a fazer’, ‘movimentos’
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a langar, revistas a criar, adversarios a combater, tomadas de posi¢do estabelecidas a ‘superar’

etc”. (BOURDIEU, 1996, p. 265)

No caso de Marcio Souza, toda a sua trajetéria vinculada ao cinema e ao fazer
cinematogréafico possibilitou a inovacdo dentro do campo de producéo literaria, e permitiu que
ele, em Mad Maria, pudesse converter todas as suas estratégias com fins a consolidar um
posicionamento dentro do campo literario nacional. Seja a temética da obra ou o contexto no
qual ela foi publicada, Méarcio Souza marca maior familiaridade com a escrita romanesca
realista e remonta para o projeto modernista brasileiro. Ndo é de maneira gratuita que o autor
atribui o nome de Finnegan a um dos personagens do romance, uma aluséo clara ao famoso
personagem da Ultima obra do escritor irlandés James Joyce, Finnegans Wake (1939), e que é
considerada de grande valia para a literatura moderna uma vez que a profunda fragmentacao
existente na obra de Joyce é tdo radicalmente experimental quanto a do proprio Méarcio Souza

no inicio da sua carreira.

Apesar de parecer um tanto quanto forcosa a relacdo a ser estabelecida a seguir, € bom
lembrar que o autor sempre deixa alguns rastros da sua condic¢éo de escritor na prépria obra.
Em Mad Maria € possivel observar também a existéncia de dois polos distintos de
acontecimentos que poderiam ser relacionados com a disposi¢ao dos diferentes membros no
campo de producdo literaria. No espaco do controle politico estdo as instancias de
consagracdo da obra, portanto, as decisdes importantes que eram tomadas no ambito tedrico
da construcdo da ferrovia. Tais decisdes poderiam ser relacionadas com a cadeia de
condicionantes frente as quais o proprio Marcio Souza estava sujeito quando produziu suas
obras, para além dos aspectos politicos do pais, mas principalmente as diretrizes legitimadoras
das instancias responsaveis por conferir legitimidade a obra de Marcio Souza. No outro polo
estariam 0s escritores aspirantes a legitimacdo que dependem direta e indiretamente das
decisdes desse outro polo para tomarem suas decisdes. Marcio Souza estaria localizado nesse
polo, uma vez que enquanto escritor “amazonico”, ele estaria assumindo todas as condi¢des
de marginalizacdo ja existentes no campo. Assim como ocorrem 0s chogues desses campos
durante a trama do livro, no campo de producao literéria tais contatos acontecem e precisam

acontecer para dar continuidade e dindmica para a atividade artistica.

Ja em O fim do Terceiro Mundo, a consolidacdo é confirmada, o que d& uma relativa
seguranga para produzir seus romances sem 0s riscos de experimentalismos literarios mais

ousados. Assim como em Mad Maria, ndo € s6 a tematica que revela a peculiaridade da obra.
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No ano em que ela foi publicada, o Brasil era recém-saido de um periodo ditatorial, o que
propiciava ao autor ndao s6 uma maior liberdade para fazer suas criticas, mas também

sucumbir as demandas de um publico leitor lastreadas pelo tema da politica.

Ainda que o seu carater fragmentario ndo seja tdo intenso quanto nas outras obras,
Mad Maria foi adaptada para a televisdo em 2005. Por se tratar de um tema amazonico, a obra
foi reconhecida e transformada em minissérie de televisdo em uma das grandes redes de

comunicacado do pais, fator que possibilitou um conhecimento mais popular da obra.

E com Mad Maria que Marcio Souza comeca a se ambientar com o campo literério e,
mais que isso, consolida um posicionamento dentro do mesmo com vistas a legitimacdo de
sua obra. Em O fim do Terceiro Mundo, Mércio Souza s6 confirma e tenta delimitar ainda
mais 0 Seu espaco enguanto escritor. Por ainda estar atrelado ao cinema, considerado em parte
como uma producdo cultural ligada a inddstria cultural, suas obras, pelos ganhos que obteve,
herdam tal peso. Entretanto, ndo é erréneo afirmar que pelas préprias regras do campo de
producdo cultural suas obras obtiveram certo grau de legitimidade, ja que toda a mobilizacéo
tanto do capital simbdlico do autor como também da concepcdo de sua trajetdria resultaram

nessa legitimagéo.
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Capitulo 111
A FRAGMENTAQAO EM MILTON HATOUM

AS JANELAS DA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA EM SUAS OBRAS

Com uma mesma proposta estilistica distinta, o escritor amazonense Milton Hatoum se
prop0e a retratar a realidade amazonica, especialmente o cotidiano da vida social em todos os
seus sentidos, expondo os dramas da vida pessoal de seus personagens, seus conflitos e suas
subjetividades. Formado em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de S&o Paulo (USP),
é 0 autor de quatro romances e um livro de contos: Relato de um certo oriente (1989), Dois
irmaos (2000), Cinzas do norte (2005), Orfaos do Eldorado (2008) e A cidade ilhada (2009).
Apesar da formacdo em arquitetura, Hatoum incrementou seu arcabouco intelectual ao
frequentar aulas de literatura na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo (USP). Ele foi professor de Lingua e Literatura Francesa na
Universidade Federal do Amazonas (UFAM) de 1984 a 1998. Durante um periodo de sua
vida, Hatoum morou na Franca, onde aprofundou seu contato com a literatura francesa, fator
crucial para as pretensdes de um jovem escritor, dado o carater da lingua francesa se converter
em lingua literaria mais legitima no ambito do campo literario mundial (cf. CASANOVA,
2002).

Como sera possivel notar, a obra de Hatoum também pode ser apreendida pelo prisma
da presenca da linguagem cinematografica, sendo, portanto, significativo o seu manejo e
dominio de um processo narrativo entremeado de “espagos em branco”. Esse estilo literario a
exigir do leitor uma interferéncia maior no proprio texto, por sua vez, talvez seja 0 motivo
pelo qual haja uma busca na sua obra por parte de roteiristas de cinema como fonte de

producdes nas telas.

Sua obra de estreia, Relato de um certo oriente (1989), lhe rendeu, além do
reconhecimento pela critica nacional ao receber o prémio Jabuti de melhor romance em 1990,
a traducdo do romance em seis linguas, publicado em oito paises, dentre eles, a Franca,
epicentro da literatura mundial. Apesar de nunca ter tido um contato direto e mais estreito
com o fazer cinematografico, tal como Marcio Souza, Milton Hatoum esquadrinhou seus
romances de tal como que ndo é dificil identificar na armacgdo dos textos uma relacdo mais

estreita com o cinema. Ao realizar uma espécie de montagem textual de imagens néo lineares,
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0 autor torna a sua obra literaria referenciada, de alguma forma, no modo como linguagem

cinematografica se constitui.

Para isso, Hatoum propde a utilizacdo de determinados esquemas de composi¢cdo ao
lancar méo de recursos narrativos tais como o discurso indireto livre, bem como valer-se da
tematica da memaoria como estratégia recorrente na sua escrita para dar fluidez e movimento
ao texto. N&o é sem motivo que Relato de um certo oriente tem como centro temaético a
viagem na memdria de uma mulher que, de volta a Manaus, sistematiza suas lembrancgas ao
escrever uma carta para o irmao que se encontra em Barcelona, na Espanha. Durante a
narrativa, as lembrancas de momentos em que a cultura oriental se interconecta com a cultura
ocidental, de episddios marcantes da vida da narradora, comp&em um curioso cenario onde a
vida familiar e seus dramas se pdem como o principal elo entre as lembrancas sucessivas de
um passado onde a personagem Emilie, matriarca da familia, enlaga todos os momentos

recordados.

O aspecto fragmentario de Relato de um certo oriente (1989)
Relato de um certo oriente € uma obra que traz como sua marca principal a polifonia,

uma vez que € composta de variadas historias que se interligam por meio da fala de diversas
vozes recordadas e organizadas pela narradora principal, formando um espécie de mosaico a
compor o entrecho principal da obra. Dessa maneira, além da narradora principal, figuram o
romance outras quatro vozes, que de alguma forma estdo ligadas aos fatos principais da

narrativa, seja na condicdo de expectadores dos acontecimentos ou como agente principal.

Os personagens da lembranga da narradora principal sdo: Hakim, filho preferido de
Emilie e tio da narradora; o fotografo® alemdo Gustav Dorner, amigo de Emir, irméo de
Emilie; o marido de Emilie, que ndo é nomeado na narrativa; e Hindié Concei¢cdo, amiga de
Emilie. Todos esses personagens sao parte da trajetoria de vida da narradora principal. Em
alguns capitulos, Emilie abre espaco para que os fatos de sua memoria falem para descrever
0s acontecimentos, e é nesse momento que outros personagens ganham voz e vocalizam 0s

casos recordados pela narradora.

Nesse sentido, € possivel notar toda a arquitetura do texto de Hatoum. A montagem

que ele desenvolve com as vozes desses personagens é motivada pelas lembrancas da

3 A presenca do fotégrafo na narrativa pode ser interpretada, por si 6, como um importante elemento expressivo
do métier do cinema, tanto pelos cortes e angulos de cada cena narrada, quanto por auxiliar na composicdo das
lembrancas da narradora principal.
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narradora principal e sdo dispostas conforme a sua interpretacdo e o fluxo de seu pensamento.
Dar voz a subjetividade de um personagem e confiar que ele, por si s0, seja capaz de conduzir
a narrativa sem maiores comprometimentos da obra, converte-se em um lance de risco para
um autor estreante no campo literario, mas um risco que pode redundar em ganhos mais

certeiros.

A narradora principal, que ndo possui nome, é a organizadora de todas as vozes,

conforme o préprio depoimento ao final do romance:

Quantas vezes recomecei a ordenacdo de episddios, e quantas vezes me
surpreendi ao esbarrar no mesmo inicio, ou no vaivém vertiginoso de
capitulos entrelagados, formados de paginas e paginas numeradas de forma
cadtica. Também me deparei com um outro problema: como transcrever a
fala engrolada de uns e o sotaque de outros? Tantas confidéncias de varias
pessoas em tdo poucos dias ressoavam como um coral de vozes dispersas.
Restava entdo recorrer a minha prépria voz, que planaria como um passaro
gigantesco e fragil sobre as outras vozes. Assim, 0s depoimentos gravados, 0s
incidentes, e tudo o que era audivel e visivel passou a ser norteado por uma
Unica voz, que se debatia entre a hesitacdo e os murmarios do passado.
(HATOUM, 2008, p. 188-189)

Pode-se configurar tal trecho como uma espécie de confissdo por parte do préprio

Hatoum ao tratar da dificuldade que o trabalho apresentou, em si, para a sua fatura.

Se classificarmos o tipo de narrador com a evidéncia acima colocada, poderiamos
caracteriza-lo como ‘“onisciente multisseletivo”, por apresentar varias vozes que vém da
consciéncia da narradora principal e que em um dado momento é aberto um espaco para
deixé-los falar. De acordo com Leite (2007), o discurso indireto livre é a principal
caracteristica desse tipo de narracdo. As obras de Hatoum, de um modo geral, sdo recheadas

dessa categoria narrativa.

E interessante notar também que o autor encontra espaco para justificar o porqué da
suposta desordem em Relato de um certo oriente. No mesmo paragrafo citado acima, é
possivel observar que a narradora explica como conseguiu aglomerar e organizar suas
memorias para repassar a historia. “O coral de vozes dispersas” explica, por exemplo, a

polifonia caracteristica de toda a obra.

A nossa cumplicidade, que parecia ser um atributo da noite, vinha a tona
quando a meméria percorria as aguas da infancia. Pensava: o0 que sobrevivera
daquela outra pessoa, ainda crian¢a? Um residuo daquela época era visivel
no olhar dela, mas o sorriso e 0s trejeitos haviam sumido, e a voz também
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mudara; pisada, serena sem ser austera, a voz perguntou, afirmou: "Tu
mandaste fazer as flores de organdi, tu ou os outros: quem?". Eu ndo sabia
quem lhe enviara a coroa de flores imitando orquideas, finamente bordadas,
para cobrir a cabeca de Soraya Angela. Minha irma pensava nisso.
(HATOUM, 2008, p.135)

O foco narrativo observado ao longo da obra pode facilmente ser relacionado com a
linguagem cinematografica e, principalmente, a utilizagdo do discurso indireto livre também
pode ser considerada como importante evidéncia desse tipo fragmentagdo e montagem

préprias do cinema.

Carlo Ginzburg (2002), ao analisar a obra de Gustav Flaubert, identificou certas
evidéncias acerca da origem desse estilo narrativo denominado discurso indireto livre. Ao se
contrapor, inicialmente, as consideragdes de Marcel Proust acerca da existéncia dos “espagos
em branco” em Flaubert como atreladas a musica, Ginzburg, diferentemente, identificou a
novidade da escrita do autor de A educacdo sentimental como um indicio da alteracdo que a
literatura sofria naquele momento preciso com a chegada e rapida difusdo da fotografia,

alterando o modo de se ver imagens.

Flaubert foi, provavelmente, o primeiro escritor que soube explorar, ao
maximo, as possibilidades oferecidas pelo discurso indireto livre. Serviu-se
dele para se distanciar (sem recorrer as aspas) das palavras ou dos
pensamentos dos proprios personagens, N0 momento em que 0S estava
apresentando. (GINZBURG, 2002, p.107)

Flaubert também utilizava com muita frequéncia o discurso indireto livre como uma
forma de deixar as vozes falarem a vontade sem ter que recorrer as aspas, como Ginzburg faz
mencao. No caso de Hatoum, pela estrutura do texto em alguns trechos, é possivel observar a
utilizagdo dessa modalidade de discurso com certa habilidade. A permissividade da narradora
em dar vazdo as vozes que surgem em seu fluxo de meméria aponta para os cortes abruptos de

situacdes, mas, a0 mesmo tempo, estdo entrelacados ao contexto geral da trama.

Além dos personagens cujas vozes sao ouvidas, existem outras figuras que a trajetoria
e, portanto, a memoria da narradora, esta sempre a citar, sdo eles: Emilie, matriarca da
familia, presente na maioria dos momentos decisivos da trama; Emir, irmdo de Emilie que
comete suicidio; Samara Delia, filha de Emilie, rejeitada pela familia devido a uma gravidez
precoce de uma filha bastarda; Soraya Angela, filha bastarda de Samara Délia; e Anastécia

Socorro, negra adotada por Emilie e que realizava servigos de empregada para a familia.



58

Tais personagens compdem uma rede de lembrangas que acabam configurando uma
narrativa com momentos intensos de tensdo crescente. Ao voltar a Manaus, a narradora
principal — que se encontrava internada em uma clinica de tratamento psicologico — visita a
casa de sua mae biologica e recorda 0s momentos que vivera na infancia na casa de Emilie,
com quem esteve na condigdo de neta adotada. Nesse retorno a Manaus, a narradora escreve
uma carta para seu irmdo que estd em Barcelona, na Espanha. Tal carta é composta de uma
série de recordacOes que vao desde a sua infancia e chegam até o presente. As situactes
contadas pela narradora ao irméo, que as vezes toma os depoimentos de outros personagens

de empréstimo, sdo cruciais para o desdobramento de toda a narrativa.

A morte de Soraya Angela e de Emir, a gravidez precoce de Samara Délia, suas
peripécias de crianga na convivéncia com Emilie, e os grandes mistérios da vida de Emilie,

sdo as principais trajetdrias narradas pelas diversas vozes que aparecem na narrativa.

Foi uma das imagens mais dolorosas da minha infancia; talvez por isso tenha
insistido em evoca-la em duas ou trés cartas que te escrevi; na tua resposta
me chamavas de privilegiada, porgue esses eventos haviam acontecido
quando eu ja podia, bem ou mal, fixa-los na memoéria. (HATOUM, 2008,
p.22)

Esse também pode ser um dos motivos pelos quais a narradora principal recorre a
varios outros “narradores” para contar a historia, de forma que, no fim, ela acaba por ter
versdes e pontos de vista diferentes acerca desses momentos. Além disso, é importante notar
que, apesar de a memoria converter-se em um importante referencial para o cinema (dada a
importancia da fragmentacdo como elemento inerente a ambos), a utilizacdo de uma voz
apenas, ainda que com a utilizacdo de modalidades discursivas especificas, poderia ndo causar
o efeito cinematografico que Relato possui. As vozes variadas expdem também angulos de
imagens diferenciados, e como elas se interrompem, geram movimento, dindmica, num vai e

vem meticuloso e detalhado da memoria que vem a tona.

Por se tratar de um fluxo de memdria, a obra é caracterizada pelo que Toledo (2006)
chama de “vai e vem cronoldgico”, onde momentos do passado relembrados sdo arranjados
aos modos de uma montagem. Assim, os depoimentos colhidos e recordados pela narradora
principal ndo seguem uma trajetéria linear. Como é possivel observar no trecho a seguir, onde
tio Hakim fala a narradora sobre a morte de Emir, irmdo de Emilie, e que havia cometido
suicidio. Nesse capitulo, tio Hakim fala sobre a fotografia que Dorner tirou de Emir

momentos antes de seu suicidio.
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Num dos nossos ultimos encontros, Dorner relembrou aquela manha, e me
mostrou alguns cadernos com anotagfes que transcreviam conversas com
meu pai. (HATOUM, 2008, p.67)

No trecho acima estd posto o final do segundo capitulo. Agora o inicio do terceiro

capitulo:

3.

Naquela época eu ganhava a vida com uma Hasselblad e sabia manejar uma
filmadora Pathé. Fotografava Deus e 0 mundo nesta cidade corroida pela
soliddo e decadéncia. (HATOUM, 2008, p.68)

Nos trechos acima € possivel observar a mudanca brusca de um contexto para outro,
onde um narrador cita 0 seguinte, qguase como uma apresentacdo do que vira depois, mas que
na verdade se trata do préprio fluxo de memdria da narradora. Quem assume a palavra no
terceiro capitulo € o fotografo Dorner, que havia sido citado por tio Hakim no capitulo
anterior. Entretanto, como ndo ha titulo que indique A transicdo de um capitulo a outro, ou
insira o leitor no contexto do proximo capitulo (além da mera aposi¢do de um ndmero), a
historia apresenta um corte brusco dentro de uma realidade que se encontra fragmentada na

memaria da narradora.

Exemplo explicito de auséncia de linearidade pode ser observado no oitavo capitulo,

quando os ultimos momentos da vida de Emilie sdo narrados.

No fim da manhd@ do domingo, nada mais acontece, o rosto de Hindié
continua mudo, a desordem do corpo e da fala parece proxima do fim, talvez
ela ainda evoque esta perda, na soliddo da velhice vive-se de auséncias, ha
tantas verdades para serem esquecidas e uma fonte de fabulas que podem
tornar-se verdades. As vezes imagino Hindié sozinha, vagando na fronteira
diminuta, quase apagada, que separa a morte da noite, e a memdria da morte.
Imagino-a também no siléncio daquele domingo, com os olhos fixos na
paisagem emoldurada: a metade da arvore e uma parte da casa: o plano
fechado da fachada sem sombras, sob o sol que divide o dia.

No inicio da tarde de sexta-feira, Yasmine me telefonou para contar que os
parentes e amigos permaneciam reunidos na casa; tio Hakim desembarcaria a
qualquer momento, e com a ajuda dos vizinhos tio Emilio havia provi-
denciado tudo para enterrar o corpo da irma. Essas noticias soavam como
uma intimag&o: eu devia comparecer a despedida de Emilie, as trés da tarde
serviriam um café depois da missa com corpo presente, oficiada pelo
arcebispo de Manaus. (HATOUM, 2008, p.177)

E possivel observar no trecho acima o rompimento com uma sequéncia cronoldgica

quando a narradora comeca no primeiro paragrafo falando “no fim da manha do domingo”, e
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remete o leitor para uma determinada realidade. J& no paragrafo seguinte, a narrativa retorna a
sexta-feira, momento anterior. Cronologicamente, esse salto de uma realidade a outra indica a

deliberada fragmentacéo da historia que é contada e depois montada.

Tanto a fragmentacéo da realidade como a auséncia de linearidade séo caracteristicas
préprias da linguagem cinematografica. Quando ocorre essa quebra cronoldgica, que no caso
da histéria se da pelo fato de ser uma série de recortes da memoria, a impressdo que se tem é
que o enredo estad em constante oscilagdo entre momentos em que as vozes anunciam o enredo

e convocam o leitor para o proximo instante.

As relagdes que podem ser estabelecidas entre o foco narrativo, a auséncia de
linearidade e a realidade fragmentada, ao ser indicadas ponto a ponto na obra, permitem a
observacdo da montagem entdo realizada pelo autor para compor o todo. Tais atributos
apontados podem ser relacionados com os recursos utilizados pela linguagem

cinematogréfica, como a montagem, por exemplo. Segundo Xavier:

Ela esta diretamente relacionada também com a multiplicidade de pontos de
vista para focalizar os acontecimentos, 0 que justamente é permitido pela
montagem. Partindo do registro elementar, chegamos a situagdo que implica
na instauracdo de uma descontinuidade na percepg¢do das imagens.
(XAVIER, 2005, p.24)

Nesse sentido, a montagem pode ser considerada operacdo basica e caracteristica

>4 propiciado a partir da

fundamental do cinema. Assim, o chamado “efeito de janela
montagem e do posicionamento da cAmera no cinema, pode ser relacionado com a tentativa da
narradora principal em aglutinar os mais variados angulos de um mesmo acontecimento a fim
de que o fato fosse visualizado como um todo. Essa fragmentacdo da realidade propiciada
pela auséncia de linearidade, pela mudanca de foco narrativo e, portanto, dos contextos em
que as historias se desenvolvem, é outra caracteristica da linguagem cinematografica e sao
elas que propiciam a utilizacdo da montagem como recurso de linguagem para o entendimento

da trama.

* O “efeito de janela” busca explicar de que modo a realidade virtual escapa das telas do cinema para compor
uma determinada realidade. “A imagem estende-se por um determinado intervalo de tempo e algo pode
mover-se de dentro para fora do campo de visdo ou vice-versa. Esta é uma possibilidade especifica da imagem
cinematografica, gragas a sua duragdo. E claro que o tipo de definigdo dado ao espago ‘fora da tela’ depende da
modalidade de entrada ou saida, que efetivamente ocorre.” (XAVIER, 2005, p.20)
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O teu pressagio me deu trabalho. Gravei vérias fitas, enchi de anota¢cGes uma
dezena de cadernos, mas fui incapaz de ordenar coisa com coisa. Confesso que
as tentativas foram inUmeras e todas exaustivas, mas ao final de cada
passagem, de cada depoimento, tudo se embaralhava em desconexas
constelacdes de episddios, rumores de todos os cantos, fatos mediocres, datas
e dados em abundancia. Quando conseguia organizar os episddios em de-
sordem ou encadear vozes, entdo surgia uma lacuna onde habitavam o
esquecimento e a hesitacdo: um espaco morto que minava a sequéncia de
ideias. (HATOUM, 2008, p.188)

Essas impressOes a respeito da realidade fragmentada, tal como se da no cinema, ja

foram observadas por outros autores que realizaram a analise da obra. De acordo com Toledo:

[...] cenas e episddios sdo retomados mais de uma vez, passando pela otica de
varios narradores que sdo ao mesmo tempo personagens. O leitor que espera
comeco, meio e fim, como no romance convencional, fica no minimo
pasmado, como quem assiste a um filme de suspense e ao final o mistério fica
sem explicacdo, porque, sendo mistério, é realmente inexplicavel. (TOLEDO,
2006, p.28)

Em alguns momentos, no decorrer da trama, as mudancas de contextos ndo sdao bem

definidas, levando o leitor a buscar uma interpretacdo a partir do entendimento de quem fala.

Assim, em determinados trechos ndo se sabe nem quem e nem de onde a voz esta falando.

Outro indicio que aponta para aspectos da linguagem cinematogréfica foi observado a
partir da contextualizacdo da prépria obra. No inicio do primeiro capitulo, a narradora

principal se refere a um mundo paralisado a espera de movimento.

A conversa com 0s animais, 0s sonhos de Emilie, o passeio ao mercado na
hora que o sol revela tantos matizes do verde e ilumina a Iamina escura do
rio. Na fala da mulher que permanecera diante de mim, havia uma parte da
vida passada, um inferno de lembrancas, um mundo paralisado a espera de
movimento. Sim, com certeza Emilie ja Ihe havia contado algo a nosso
respeito. A mulher sabia que éramos irmaos e que Emilie nos havia adotado.
Talvez ja soubesse da existéncia dos quatro filhos de Emilie: Hakim e Samara
Délia, que passaram a ser nossos tios, e os outros dois, inominaveis, filhos
ferozes de Emilie, que tinham o deménio tatuado no corpo e uma lingua de
fogo. (HATOUM, 2008, p.10)

Esse movimento esperado pode ser considerado como o fluxo da memoria que, a partir
de um pontapé inicial, esta apenas a comecar para uma viagem. Assim como no cinema, s6 0
movimento é capaz de fazer com que a realidade faca sentido. Por esse fator, a sua memdria
parece estar em constante fluxo ao indicar momentos ora de infancia (passado), ora de uma

maturidade problemética (presente).
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O clima de suspense que permeia a obra como um todo prende a atencéo do leitor,
uma vez que, devido a fragmentacdo, busca-se sempre mais um indicio que aponte para a

elucidacdo do mistério, e que ao final acaba ndo sendo revelado. Conforme o trecho abaixo:

Tia Samara, numa das poucas alus@es a filha, contou que numa noite flagrou-a
diante do espelho veneziano do quarto, a pintar os labios e os pémulos da
boneca; uma olhava para a outra, e 0 espelho contribuia para abstrai-las do
mundo.

Quando a vi assim, tdo compenetrada, dei meia-volta, andando na ponta dos
pés, para nao distrai-la. Foi a primeira e Unica vez, depois de cinco anos, que
esqueci a surdez de Soraya —, confidenciou com uma voz amargurada que
podia exprimir também a agonia de Emilie.

Sempre estranhei o siléncio de Samara Délia, o desinteresse em querer saber
como tudo tinha acontecido. Eu, pasmada, olhando para a rua, e aquele
baque surdo que parecia flutuar no vapor emanente das pedras cinzentas.
(HATOUM, 2008, p. 14-15)

Esse “tudo o que tinha acontecido” ¢ a primeira pista para indicar um mistério, uma
vez que em momento algum da obra antes desse trecho é indicado qualquer fato
extraordinério que possa ser diretamente relacionado com a referéncia que se faz. Nos trechos
seguintes, nada € dito além do fato de Samara Délia ter engravidado aos dezesseis anos de um
homem que ninguém sabe quem €. No entanto, durante toda a trama, varios indicios apontam

para varios personagens, sem dizer de fato se foram eles ou nao.
Em outro momento, 0 suspense é novamente posto em cena:

Ninguém podia viver longe de Emilie, nem refutar suas manias. A
boneca, por exemplo, escapou ilesa do acidente e continuou guardada entre as
coisas de Emilie, que proibiu a filha de queimar o brinquedo. Foi tio Hakim
que fisgou a boneca das méos das criangas, logo ap6s o acidente. Eu o despertei
balancando a rede, e com o susto os éculos fixados na sua testa cairam no
chdo. Estava grogue de sono e custou para desgrudar as pestanas.
(HATOUM, 2008, p. 21)

Até esse momento, a morte de Soraya Angela em um acidente ainda ndo havia sido
revelada. Entdo o suspense se cria pelo fato de um brinquedo (a boneca) ter escapado ilesa do
acidente. N&o se sabe qual o acidente, nem quem estava envolvido, mas se pressupde. O fato
de ser uma boneca pode indicar que houve o acidente com uma crianga, mas até entdo ainda
ndo foi revelado quem € a crianga e como ocorreu. No decorrer dos trechos seguintes as pistas

s&o dadas, até que a morte de Soraya Angela é desvendada.
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Esses momentos de tensdo e suspense compdem 0 mosaico complexo e atraente de
Relato de um certo Oriente e transformam a narrativa em um espaco dindmico que torna a
obra tributaria da linguagem cinematografica. Apesar de ndo ter sido essa a “inten¢do” do
escritor, a composicao do romance redundou em uma singularidade da obra dentro do que ja
havia sido publicado até entdo. Ambientado na Amazdnia, portanto, um romance logo
caracterizado como regional perante as classificagfes do campo literario, Relato se mostra tdo
universal e distinto de uma tradicéo regionalista, o que Ihe confere vida prépria para participar
de disputas em ambito nacional e internacional caso tomemos como parametro a ideia de uma
“republica mundial das letras”. Vale ressaltar que tal distingdo se deu em fungdo das
inovacgdes textuais “desinteressadas” do escritor, que afirma ndo ter escrito um romance como

provavel roteiro a ser utilizado pelo cinema.

A cinematografia de Dois irm&os: o alvo sem intencéo

Dois irméos (2000), segunda obra de Milton Hatoum, fez com que ele permanecesse
entre os “escritores regionais™ mais reconhecidos pelo campo literario. Publicado onze anos
depois de Relato de um certo Oriente, Dois irmaos rendeu a Milton Hatoum mais um prémio

Jabuti de melhor romance, além de ter sido traduzido em oito paises.

A estratégia textual de Dois irm&os é muito similar a de Relato, diferenciando-se pela
fluidez do enredo. A segunda obra tem uma aproximacao consideravel com o romance de
Machado de Assis, Esal e JacO, para além de um significado biblico que ambos os
personagens possuem. A histéria de dois irmdos gémeos que crescem em um ambiente
controverso onde o amor materno é o motivo pelo qual hd um rompimento definitivo entre

eles, além de toda sorte de disputas constantes ao longo da vida.

Nesse sentido, o estilo de Hatoum em Dois irméos se aproxima muito das narrativas
machadianas, 0 que pode ser considerado fruto de suas influéncias, ja que Hatoum sempre foi
leitor e um apreciador das obras daquele que é considerado o maior escritor brasileiro. Em
entrevista concedida para a Revista Bravo, Hatoum relata que foi fundamental a influéncia

desse imaginario e estilo na concepcdo de Dois irmaos.

® O uso das aspas aqui se justifica em funcéo dos padres convencionais de caracterizacdo e classificagdo de
obras literarias no Brasil. Entendemos, pela dimensdo que a obra de Hatoum possui, que ela ndo é uma obra de
carater regional, j& que o regional aparece ai mais como cenério do que como um elemento intrinseco da trama.
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BRAVO: Qual a influéncia de Esal e Jac6 no livro?

HATOUM: Essa é a referéncia maior. A ressonancia biblica estd por toda a
parte, e nem podia faltar uma aluséo ao Céantico dos Canticos. Mas a narrativa
do conflito dos gémeos é também um mito amerindio, encontra-se
provavelmente em muitas culturas, ndo é? Por exemplo, entre os indios
kaapor, tdo amados por Darcy Ribeiro, os irmdos Maira e Micura representam
0 bem e 0 mal juntos sem o maniqueismo de um certo Ocidente. Em todos 0s
irmdos belicosos — Esal e Jaco, Caim e Abel — e nas relagdes de conflitos
familiares ha traicdo, vinganca, paixdo e ressentimento. Tudo isso esta na
Biblia e em certos mitos. No Dois irm&os, 0s gémeos estdo destinados a
inimizade predestinada pela alma corrompida ou por uma predisposicao
sanguinea. N&o é uma fatalidade da carne nem do corpo. Eles ndo comecam a
brigar no ventre materno. Esse conflito dos dois irm&os vem sobretudo da
relacdo deles com os pais. A inimizade nasce de uma ruptura e de uma
escolha. (HATOUM in Revista Bravo, 2001, p.78)

Ambientado na Manaus dos anos 1940 a 1960, Yaqub e Omar tém suas trajetorias
contadas por um Unico narrador que permanece sem identidade em boa parte do livro. Esse
narrador é fundamental para o aspecto fragmentado de Dois irmaos, ja que ele por muitas
vezes foi testemunha ocular dos fatos narrados, e de um angulo privilegiado, o que Ihe confere

uma autoridade singular para contar a histéria.

Figuram o romance os pais dos gémeos, Halim e Zana, que possuem uma relacéo
solida, mas com constantes ameacas por causa das discordancias de ambos em relacdo a
criacdo dos gémeos. Rénia, irmad de Yaqub e Omar, é também mais uma vitima da relacdo
familiar conturbada. A india Domingas, empregada da familia, € a mae do narrador e também

outra importante fonte para a narrativa.

Alem das personalidades infinitamente diferentes, a relagdo odiosa dos dois irméos se
da em funcao da preferéncia desmedida da mée, Zana, por Omar em detrimento de Yaqub. Os
conflitos oriundos dessa predilecdo da mée geram todas as grandes tens@es narrativas de Dois
irmaos. Yaqub foi mandado para longe da familia cedo, e no seu retorno esporadico, todas as
lembrancas foram reveladas pelo narrador que, apesar de ndo ter acompanhado a infancia dos
irmdos, tinha sua fonte segura na india Domingas. Omar ficou no seio familiar e nédo
desenvolveu maiores responsabilidades, e também nem lhe era cobrado, ja que o amor
incondicional da mae permitia que ele levasse a vida que quisesse. Devido ao seu
comportamento dionisiaco, Omar era odiado pelo irmdo a cada nova loucura e atitude
repugnante, algumas de se invejar, dentre elas, a desenvoltura que tinha com as mulheres,

coisa que Yaqub nunca teve em funcdo da sua timidez.



65

Tal histdria se assemelha muito a trajetéria de Esau e de Jacd, os irmaos gémeos da
obra de Machado de Assis, que também disputam espacos e deixam suas personalidades
absolutamente distintas externarem todas as suas inclinacbes, gerando uma infinidade de
conflitos, assim como em Dois irm&os. E como se Milton Hatoum trouxesse para a Amazonia

o0s irméos Esau e Jaco a fim de coloca-los a mercé da realidade peculiar da regido.

O carater fragmentado é também identificado nessa obra. A existéncia de um narrador
apenas pode nos da a impressdo de uma fragmentacdo menos intensa em relacdo ao Relato,
mas continua impregnada de uma visualidade tdo intensa quanto na obra anterior. O narrador
relata fatos da infancia, intercalando-os com fatos atuais, alguns recentes, mas poucos em uma
ordem cronologica convencional. O narrador, em busca de sua propria identidade, retoma os
fragmentos das histdrias de todos os outros personagens enlagados no entrecho para descobrir,
afinal, quem é ele. Esses fragmentos indicam ndo sé uma referéncia possivel ao cinema, mas

também a ideia de montagem entdo executada pelo autor para dar fluidez a sua histdria.

A questdo do narrador é complicada, acho que é decisiva para 0 romance.
Pensei num narrador que contasse as historias de familia. Na primeira versao,
h& um ano, o narrador estava muito pouco presente na trama. Os meus editores
e alguns amigos que leram acharam que faltava a participacdo do narrador na
vida familiar, a intromisséo dele, a relacdo dele com os gémeos e com Halim.
Entdo tentei retrabalhar tudo isso para contar a histéria pelo angulo ou
perspectiva do filho bastardo. Mas a posicao do narrador é sempre um desafio.
Se vocé mudar o &ngulo da narra¢do, pode mudar tudo. (HATOUM in Revista
Bravo, 2001)

Hatoum declara em outro trecho da entrevista acima que a transi¢cdo que ocorre dos
varios narradores de Relato para o Unico narrador de Dois irmdos se deu em funcdo da
coercdo do meio em que o autor estava inserido. Milton tem a nocdo que o posicionamento do
narrador faz uma diferenga significativa no enredo e, principalmente, no resultado da obra
como um todo. Além disso, o autor deixa escapar o0 peso e o papel das opinides dos editores
como relevantes para a concepcdo de uma obra literaria. Essa necessaria adequacao do autor
com o ponto de vista dos editores ndo € um aspecto menor caso consideremos os multiplos
fatores que atuam no &mbito de um campo literario demarcado por diversas posi¢cdes em

disputa.
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A auséncia de linearidade e a visualidade®

Em Dois irmaos a descontinuidade do enredo é menos intensa do que na obra anterior
de Milton, no entanto, é possivel igualmente notar a fragmentacdo e, portanto, uma quebra
cronoldgica na ordem dos acontecimentos bem como o0 modo como esses acontecimentos sao
retratados pelo narrador. A descricdo do mosaico de fatos que o narrador utiliza para contar a

historia muitas vezes atribui certa visualidade para o texto.

A sala fervilhava de foliGes, e no meio das tantas cores e das mascaras ele viu
as trancas brilhantes e os labios pintados, e logo ficou trémulo ao reconhecer o
cabelo e o rosto semelhantes ao dele, pertinho do rosto que admirava.
(HATOUM, 2000, p.19)

O trecho acima, de modo quase cinematogréafico, apresenta a festa e a animacao das
cores vibrantes, sendo por si s6 uma descricdo com determinado ténus imagistico. Além de
ndo se prender a descri¢do pura e simples do local, Milton Hatoum coloca o olhar (o angulo
focal esta concentrado na reacdo de Yaqub) para retratar a cena por meio da raiva que Yaqub
sente ao ver seu irmdo Omar se aproximando da mulher que ele desejava. Em outro trecho,

ocorre o desfecho dessa situacao:

Livia e o irmdo dancavam num canto da sala. Dangavam quietos, enroscados,
movidos por um ritmo s6 deles, que ndo era carnavalesco. Quando os folides
esbarravam no par, os dois rostos se encontravam e, ai sim, davam
gargalhadas de Carnaval. Yaqub ensombreceu. N&o teve coragem de ir falar
com ela. Odiou o baile, “odiei as musicas daquela noite, os mascarados, e
odiei a noite”, contou Yaqub a Domingas na tarde da quarta-feira de cinzas.
(HATOUM, 2000, p. 19)

Tal cena coloca caracteristicas fundamentais que podem ser aproximadas de uma
narrativa cinematogréafica, sendo elas o movimento, a sonoridade, as reacdes psicoldgicas de
Yaqub perante a cena que estava visualizando, além do “angulo da cAmera” que ora estava na
festa, ora nas lembrancas e comentarios de Domingas a respeito da impressao de Yaqub sobre
0 baile do dia anterior. Essa nocdo de temporalidade existente nesse trecho é um raro
acontecimento na obra, ja que em boa parte dela é dificil se ter a no¢do de tempo e de ordem

dos fatos.

® Usa-se o termo visualidade para fazer referéncia aos trechos da obra de Hatoum que sdo descricdes que se
aproximam muito de uma imagem ou de um angulo de camera.
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O aspecto cinematografico de Dois irmdos pode ser observado nos cortes angulares
existentes na descricdo que o narrador faz dos cenarios em derredor. Mencionar cheiros,

quantificacéo, locais especificos, geram uma visualidade para o leitor.

Quando atracava, 0s bucheiros descarregavam caixas e tabuleiros cheios de
visceras. Comprava 0s miudos para Zana, e o cheiro forte, os milhares de
moscas, tudo aquilo me enfastiava, e eu me afastava da margem e caminhava
até a ilha de S&o Vicente. (HATOUM, 2000, p.81)

Em outro trecho, o narrador descreve:

O contorno do cais, a silhueta das pessoas, a leve ondulacdo das proas
vermelhas, as redes coloridas, 0 banzeiro que despejava na praia dejetos
oleosos, os mendigos estonteados pela luz do dia, as nuvens imensas, ndmades
no espaco, a floresta escura que se oferecia a visdo, tudo parecia adquirir
espessura, movimento, vida. (HATOUM, 2000, p. 176)

A descricéo desenvolvida nos fragmentos acima mostra a fluidez dindmica do enredo,
a pretensa vontade do texto de ser uma imagem em close up. Essa caracteristica esta presente
na obra de um modo geral. Além disso, o autor também coloca no mesmo plano momentos
especificos de cada personagem, o que, como ja salientado anteriormente, configura uma
montagem e gera a descontinuidade (auséncia de uma cronologia temporal) caracteristica da

narrativa.

Na vida de Omar aconteciam lances incriveis, ou ele os deixava acontecer,
como quem recebe de méo cheia um lance de aventura. E ndo ha seres assim?
Pessoas que nem carecem buscar o lado fantasioso da vida, apenas se deixam
conduzir pelo acaso, pelo inusitado que assoma as ventas.

Yaqub sé revelou a verdade sobre o irmdo quando visitou pela primeira vez a
familia desde que partira para S&o Paulo. (HATOUM, 2000, p.111)

O trecho acima expde um ponto de vista de trés acontecimentos distintos. O ponto de
vista do narrador sobre os lances da vida de Omar, uma rapida reflexdo sobre o fluir da vida
de pessoas como Omar, e a postura de Yaqub. Apesar de ser uma unica voz, sdo coisas

distintas que acontecem e que ndo tém diretamente uma ligag&o ldgica.

A fotografia (como recurso texto-visual) também aparece em Dois irmaos, mas ao
invés de um fotografo, como em Relato, aqui as fotografias s6 fazem parte do registro de
alguns acontecimentos esporadicos espalhados pela narrativa. Entretanto, todas elas (as

fotografias) tém sua funcdo especifica. O elemento fotografico aparece sempre com
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enquadramento definido e ndo nos da liberdade para pensar além da imagem relatada pelo

narrador.

Ele desceu cedo, tomou café e comecou a ler um livro de célculos de “grandes
estruturas”; quando Rania lhe mostrou as fotografias emolduradas, fechou o
livro e admirou suas proprias imagens. (HATOUM, 2000, p.117)
Embora a narracédo focalize as fotografias emolduradas, o narrador ndo nos conta o que
exatamente a figura retrata, e apesar de termos a nocdo do que possa estar retratado na

imagem emoldurada, esta ndo € revelada.

No trecho seguinte, o narrador conta-nos a respeito de cartas que ele recebia de Yaqub
com frequéncia para pedir que o garoto colocasse flores no timulo do pai e de Domingas.
Nesse sentido, as cartas também sdo uma importante fonte de registro dos acontecimentos que
podem colaborar para a montagem do enredo da obra. Apesar de receber varias cartas, o
narrador ndo nos revela o seu conteido, apenas alguns relances que sua memaria permitia que
fossem lembrados. Tal fator se d& em funcdo dele, o narrador, ndo sentir a necessidade de
guardar as cartas por uma falta de afinidade declarada dele para com Yaqub. Porém, dentre

todas as cartas recebidas, ele revela que so foi capaz de guardar um unico volume.

[...] S6 guardei um Unico envelope. Alias, nem isso: uma fotografia em que ele
e minha mée estdo juntos, rindo, na canoa atracada perto do Bar da Margem.
Ela quase adolescente, ele quase crianga. Recortei o rosto de minha mae e
guardei esse pedacgo de papel precioso, a Unica imagem que restou do rosto de
Domingas. Posso reconhecer seu riso nas poucas vezes que ela riu, e imaginar
seus olhos graudos, rasgados e perdidos em algum lugar do passado.
(HATOUM, 2000, p. 263)

A janela é um tema recorrente na linguagem cinematografica e ndo meramente uma
simbologia. Como vimos acima, o “efeito de janela” acontece quando a realidade escapa do
enquadramento. No fragmento exposto a seguir, “o vdo da janela” descrito delimita uma area

especifica, mas ndo limita a montagem mental da descri¢do da cena.

La fora piavam passaros e pelo vdo da janela eu via galhos envergados e frutas
maduras espalhadas no chdo sujo do quintal. Parei de balancar a rede e
acariciei as maos calosas de minha mae. Depois, a voz de Zana chamando
Domingas, trés, quatro gritos que vinham do alto da casa, e em seguida um
barulho na escada, 0s passos cada vez mais proximos, na sala, na cozinha, o
ruido de folhas no quintal, os olhos assustados de Zana no rosto de olhos
fechados. (HATOUM, 2000, p. 244)
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A descricdo acima ndo limita a imaginacdo ao detalhado pelo narrador. Apesar da
delimitacdo do espaco, € possivel deixar o pensamento fluir e supor que, além dos “galhos e
frutas maduras espalhadas no chéo sujo do quintal”, haveria arvores das quais essas frutas

teriam caido e outros elementos, parte dessa paisagem que ja comp&e o imaginario do leitor.

A cena final de Dois irmdos também possui uma descricdo emblematica que faz
alusdo ao “efeito de janela”, mas principalmente a delimitacdo do foco da cena que o narrador

gostaria de se fazer traduzir pelo leitor de sua historia.

Omar titubeou. Olhou para mim, emudecido. Assim ficou por um tempo, 0
olhar cortando a chuva e a janela, para qualquer angulo ou ponto fixo. Era um
olhar a deriva. Depois recuou lentamente, deu as costas e foi embora.
(HATOUM, 2000, p.266)

“O olhar para qualquer angulo ou ponto fixo” ou para o nada, “cortando a chuva e a
janela”, todos sdo elementos que nos apresentam essa possibilidade de tornar a cena
cinematogréafica. A descricao desses angulos da uma dinamicidade especifica para as palavras
dispostas no trecho acima. E possivel notar o movimento de quem recua lentamente, da as

costas e vai embora.

A utilizacdo do recurso do suspense nao € tao recorrente como em Relato de um certo
Oriente, mas vale ressaltar que existe um mistério que permeia toda a historia: a identidade
paterna do narrador. Tal mistério permanece do inicio ao fim do romance e esta sempre

presente na incerteza.

[...] Meus sentimentos de perda pertencem aos mortos. Halim, minha mée.
Hoje, penso: sou e ndo sou filho de Yaqub, e talvez ele tenha compartilhado
comigo essa duvida. O que Halim havia desejado com tanto ardor, os dois
irmdos realizaram: nenhum teve filhos. Alguns dos nossos desejos s6 se
cumprem no outro, os pesadelos pertencem a nds mesmos. (HATOUM, 2000,
p.264)

A incerteza da paternidade do narrador, que passa como um figurante na trama, uma
vez que o conflito entre os gémeos é sempre o foco principal da narrativa e da vida da maioria

dos personagens, fundamenta o suspense da trama e sua consequente histéria fragmentada.
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A fragmentacao e o foco narrativo
A forma como ocorre a fluidez do enredo de Dois Irmaos apresenta, inicialmente,

como a fragmentacgdo, caracteristica fundamental do cinema, estad presente e € um aspecto
marcante de toda a obra. E comum aparecerem dialogos entrecortados tal como um bate-boca
em variadas cenas. Na cena a ser narrada a seguir, apos sofrer um roubo de Omar, Yaqub

enfurecido comeca a chama-lo de ladréo:

O patife! Muito bem, que o pulha levasse o passaporte, a gravata de seda, as
camisas de linho, mas dinheiro... “Deixou a mixaria, deixou o que ele €. Esse é
o teu filho. Um harami, ladrio!”

“Gritou ladrao tantas vezes que pensei que estivesse se referindo a mim”,
disse Halim. “Bom, ele falava do meu filho, e de alguma forma me atingia.
Mas deixei 0 Yaqub falar, eu queria que ele desembuchasse tudo. Depois eu
disse: ‘Nao da para esquecer essas coisas? Perdoar?’. Meu Deus, foi pior!”
Yaqub passou da acusacdo a cobranga. N&o ia sossegar enquanto o irmdo nao
Ihe devolvesse os oitocentos e vinte dolares roubados. Uma fortuna! A
poupanca de um ano de trabalho. Um ano calculando estruturas de casas e
edificios na capital e no interior. Um ano vistoriando obras. Zana devia
conhecer essa histdria, e ai sim, ela ia entender o verdadeiro caréter do
caculinha dela, o peludinho fragil. Mimem esse crapula até ele acabar com
vocés! Vendam a loja e a casa! Vendam a Domingas, vendam tudo para
estimular a safadeza dele! (HATOUM, 2000, p.123-124)

Nota-se nesse trecho a intensa fragmentacdo que € apresentada por meio de um vai e
vem de lembrancas. Os xingamentos de Yaqub para Omar sdo interrompidos pelos
pensamentos e falas de Halim que est4 entre os dois.

Em outra parte, logo em seguida ao que se estava narrando, uma mudanca de cena
indica como a fragmentacdo recorrente € perfeitamente identificAvel e chega a ser

cinematogréafica ao descrever reacGes e mudancas de angulos da cena descrita.

Halim p6s as maos na cabeca, confirmou: “Isso mesmo: Omar encheu o rosto
da Livia de obscenidades, cobriu as fotografias do album de casamento com
palavrdes e desenhos... Yaqub ficou louco... N&o tinha perdoado a agressdo do
irm&o na infancia, a cicatriz... Isso nunca tinha saido da cabeca dele. Jurou que
um dia ia se vingar”,

Agora ele parecia melancolico e bebia arak com gelo, raramente bebia outra
coisa. Duas garrafinhas azuis na mesa, com o selo de Zahle, compradas de um
contrabandista. Tomou trés, quatro goles, enrolou mais um cigarro. O rio e 0
céu se confundiam, e ao longe, uma procissdo de canoas iluminadas desenhava
uma linha sinuosa na escuriddo. O vento trazia o cheiro da floresta, ndo muito
distante. O vozeiro findava, a Cidade Flutuante aquietava-se.

Halim ia parar de falar? Ele me encarou mais uma vez, mordeu com raiva o
labio inferior. Deu um murro na mesa, como se pedisse siléncio. (HATOUM,
2000, p. 124-125)
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Nota-se que é possivel quase visualizar as acOes e reacdes descritas nos pardgrafos
acima, tanto a situacdo que é narrada, quanto o comportamento do personagem que conta
sobre o ocorrido. Ambos se interrompem e parecem dividir 0 espaco na cena, como se fossem
dois angulos distintos: um que abre para a retratacdo fiel do fato acontecido, e outro que
mostra a forma como o narrador do fato se porta durante o narrar tdo emblematico.

Essa fragmentacdo da realidade é evidente quase em toda a trama e pode ser
diretamente relacionada com a forma pela qual o cinema compde e recompde a realidade que
retrata. Nesse sentido, o foco narrativo de Dois irmdos aparece como um importante fator
para contribuir com esse tipo de atributo. O narrador que precisa de relatos de outros
personagens para entender a propria historia ja da evidéncias de que ndo falara sozinho. E se
ndo falara sozinho, precisara de vozes que completem as lacunas que sua memdria ndo foi

capaz de lembrar ou vivenciar.

Como é possivel notar, o foco narrativo de Dois irméaos perpassa pelas lembrancas do
narrador e de Domingas que, dada a sua condi¢cdo de serva naquela familia, € muitas vezes
invisivel e passa por todos os conflitos e polémicas existentes sem ter envolvimento direto
com os atos. Tal caracteristica acaba por tornar Domingas a fonte mais fiel e segura para

relatar aquilo que a memoria do narrador néo foi capaz de lembrar.

Foi Domingas quem me contou a histéria da cicatriz no rosto de Yaqub. Ela
pensava que um ciuminho reles tivesse sido a causa da agressdo. Vivia atenta
aos movimentos dos gémeos, escutava conversas, rondava a intimidade de
todos. Domingas tinha essa liberdade, porque as refei¢des da familia e o brilho
da casa dependiam dela.

A minha histéria também depende dela, Domingas.

Era uma tarde nublada de sabado, logo depois do Carnaval. (HATOUM, 2000,
p. 25)

No trecho acima, a narracdo deixa escapar as evidéncias de sua principal fonte e,
principalmente, os motivos pelos quais tal fonte se mantinha informada diante de todos 0s
acontecimentos. Domingas, pela funcdo que exercia na casa, estava o tempo todo a atender
alguém, ou ser chamada para fazer algo com alguém envolvido em algum evento importante
da trama. O proprio narrador diz confiar na memoria de Domingas para relembrar da historia
dos dois irmdos e dos fragmentos da sua propria vida. Além disso, a figura materna que
Domingas exercia na vida do narrador e, por este ndo ter certeza de quem era seu pai, conferia

a india uma legitimidade maior em relacéo aos fatos narrados.
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Sendo assim, a historia dissolvida sem linearidade €, em si, uma importante evidéncia
da fragmentacdo da narrativa em sua totalidade. Ao tentar juntar os pedacos dessa historia,
entdo imbricada nas dos outros personagens, o proprio narrador cria um enredo estritamente
fragmentado e dindmico tal como uma exposicdo cinematografica. O recurso a memoria €
muito utilizado por Hatoum em boa parte de suas obras e, para isso, como ja visto, a
utilizagdo do discurso indireto livre permite ao narrador utilizar as intromissdes de suas

testemunhas oculares dos fatos no decorrer da trama sem maiores perturbacdes.

Ao fazer referéncia a Domingas, o narrador abre um precedente para contar causos que
ele mesmo ndo poderia ter estado presente. Existem ainda outros momentos que o proprio
narrador ndo se recorda se vivenciou ou ndo. A liberdade que este tem para narrar os fatos se
deve ao angulo de sua visdo ser sempre muito privilegiado, uma vez que até as intimidades
dos pais dos gémeos eram vistas, ainda que por brechas, mas ndo deixam de povoar as

lembrancas do narrador.

Curiosamente, em um trecho da obra, a proposta geral do livro é desvelada

diretamente na histéria.

Comecou a solugar, a chorar. Pegou nas méos dele, penteou-lhe a barba
grisalha com os dedos, alisou-lhe a careca feridenta. Os dois, abragados, foram
para o alpendre; ele franziu a testa ao ver sua propria imagem distorcida em
mil fragmentos no espelho estilhagado. Perdeu o espelho precioso, mas ainda
assim suspirava de felicidade porque o filho estava ali, queimado por dentro,
mas agora s6 dela. Fez um sinal para que eu e Domingas limpassemos a sala.
Muitos objetos estavam destrogados. Haviam sobrado o pequeno altar, o
narguilé e a cristaleira. Havia pedacos de espelho e de moldura sobre o sofa
cinzento. O console e varias cadeiras estavam quebradas. Eu e Domingas
tivemos de varrer o chdo e consertar as cadeiras antes da chegada de Halim. O
espelho veneziano era uma reliquia de Zana, um dos presentes de casamento
de Galib. Para mim foi um alivio, porque eu o lustrava com um pedaco de
flanela todos os dias, ouvindo a mesma ladainha: “Cuidado com meu espelho,
passa o espanador na moldura”. (HATOUM, 2000, p.173-174)

O trecho acima faz referéncia a um espelho considerado uma reliquia guardada com
muita estima pela familia. Em um momento de tensao, tal espelho é desfeito em fragmentos.
Primeiramente, destaca-se a figura emblematica do espelho. O objeto em si reflete o cotidiano
da casa, ja que fica localizado em um ponto estratégico por onde todos os que ali moram
cruzam pelo menos uma vez com ele. O espelho ndo possui outra funcdo além dessa: refletir
as ac0es, pessoas, imagens e etc., ou seja, tudo que estd ao alcance de visdo dele. Quando este
é quebrado, ocorre uma acdo mais emblemética ainda do que o proprio aparecimento do

espelho na histéria, ja que € possivel relacionarmos os seus estilhacos com a prépria
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fragmentacédo da narrativa. Se o narrador conta 0s causos que ocorreram naquela casa — e do
qual ele e sua fonte (Domingas) foram testemunhas — de uma forma nédo cronoldgica como ja
visto acima, a fragmentacdo do espelho estd associada ao enredo da narrativa que €
descontinuo. O relato acerca dos varios pedacos do espelho e da moldura espalhados pela sala
implica em uma alusdo a prépria narrativa, que também tem seus pedacos de historia e
moldura dispersos por toda a obra. E ainda mais, boa parte dos casos contados pelo narrador
ocorre no espaco da casa, mais um elemento que pode ser associado ao argumento do espelho
como simbolo emblematico da reproducdo dos fatos. Reforcando a evidéncia, o trecho coloca
ainda o narrador e Domingas como responsaveis pela limpeza do local em que ocorreu a
quebra do espelho: “Fez um sinal para que eu ¢ Domingas limpassemos a sala.” Assim como
os dois sdo os principais responsaveis pela “organicidade” da narrativa toda, a referéncia aos
dois como responsaveis pela varredura e limpeza do local relaciona-se com a obra de um
modo geral, uma vez que ambos sdo responsaveis também por juntar os estilhagos das

historias e monta-los de modo que possam ser contados no livro.

Nesse sentido, nota-se que Dois irméos possui uma leve diferenciacdo em relacdo ao
Relato, mas mantém o estilo caracteristico de Hatoum. Como sera possivel observar, Cinzas
do norte e Orfdos do Eldorado mostram-se como obras que valorizam ainda mais o tema
amazonico, uma vez que a regido aparece com 0s Seus sinais paisagisticos mais contundentes.
Com o mesmo carater fragmentério, Cinzas do norte é outra obra que aponta, pela préopria
tematica, algumas evidéncias dos ganhos que seu modo de escrever gerou para 0 processo de

consolidacdo de sua legitimidade no campo literério.

Cinzas do norte: A consolidacdo de uma estratégia
Publicado em 2007, Cinzas do norte marca a carreira de Hatoum por ser considerado,

de um modo geral, como um romance rico em teor politico. Curiosamente, ele trata da esfera
artistica como tematica. Como ja visto, o campo artistico € um campo de lutas pelo
monopolio do exercicio de certa violéncia simbolica, em que 0 jogo estratégico e politico

tambem se faz presente, conforme as assertivas de Pierre Bourdieu aqui j& mencionadas.

Bourdieu (1992), ao indicar as distin¢fes existentes entre os diferentes polos do campo
de producdo simbolica, demonstrou que, em relagdo ao campo de producéo erudita, 0s meios
para legitimacdo de uma determinada obra se ddo em torno de critérios ditados pelos préprios

atores sociais e instituicdes envolvidos nesse campo. Dentro desses critérios, o autor de
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determinada obra, ao buscar a sua legitimacéo, opta pela distincdo dos demais ao respeitar um
limite imposto pela prépria ordem do campo. Isso se d& porque toda producdo cultural

realizada indica diretamente o desejo de ser legitimada.

Ao menos objetivamente (no sentido de que ninguém pode ignorar a lei
cultural), o mesmo sucede com qualquer ato de consumo que se encontre
objetivamente situado no campo de aplicacdo das regras que orientam as
préticas culturais quando estas pretendem ser legitimas. (BOURDIEU, 1992.
p.108)

Tais limites impostos pelo campo de produgdo simbdlica surgem da prépria logica
desse mercado especifico, e quanto mais este campo estiver apto a funcionar como um local
de competicdo por uma legitimidade cultural, mais as producdes desses autores tendem a se
concentrar em uma diferenciacdo, ou pelo estilo, ou pela técnica, que, dependendo do valor

dentro desse mercado singular, pode conferir ou ndo legitimidade a obra.

Deste modo, € a propria lei do campo, e ndo um vicio de natureza, como
pretendem alguns, que envolve os intelectuais e os artistas na dialética da
distincdo cultural, muitas vezes confundida com a procura a qualquer
preco de qualquer diferenca capaz de livrar do anonimato e da
insignificancia Esta mesma lei que impde a busca da distingdo, impde
também os limites no interior dos quais tal busca pode exercer
legitimamente sua acdo. (BOURDIEU, 1992, p.109)

Nesse sentido, a obra de Milton Hatoum, ao abordar a propria esfera artistica como
tematica, e colocé-la como parte integrante do cotidiano da sociedade, bem como sua rede de
relacBes possiveis, traz para o debate ndo s6 as agruras do fazer artistico, mas o embate do
fazer artistico e a grande discussdo entre as obras que sdo autorais e/ou engajadas e as

consideradas comerciais.

O enredo de Cinzas do norte conta a historia de duas familias socialmente
posicionadas de modo simétrico. Uma com capital econémico e social volumoso e outra nem
tanto, o0 que em si ja propicia uma diversidade quanto aos pontos de vista, fator que contribui
em muito para uma fragmentacdo que se investiga nesta pesquisa. Ndo existe uma ordem
especifica de acontecimentos, uma vez que 0 mosaico caracteristico da composicéao literaria
de Hatoum é estrategicamente desenhado com os diversos desencontros. A costura intrinseca
em alguns casos € aparente, em outros nem tanto. A suposta desarmonia existente nos
capitulos e relatos da obra ja nos indica evidéncias suficientes para comprovar a presenca de

elementos oriundos de uma linguagem cinematogréafica no fazer literario do autor.
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Apesar de seus personagens possuirem historias com passado, presente e futuro, o
carater fragmentario é patente, a tal ponto que os personagens acabam por construir tal
historia com uma diversidade consideravel de pontos de vista. Dotados de aspectos
estritamente regionais e em conjunto com o ambiente natural descrito por Hatoum, os
personagens vivem os bons e velhos dramas do cotidiano onde as ligacGes se ddo nos
conflitos do dia a dia.

Ambientada no periodo que se inicia com o golpe militar de 1964e vai até a abertura
democrética dos anos 1980, a histdria dos dois amigos Lavo (o narrador principal) e Mundo
(o protagonista), da infancia a idade adulta, onde ambos crescem, compartilham e vivem suas
angustias diante dos acontecimentos da vida, figura o romance. Mundo, apelido de Raimundo,
é alguém que sonha em ser artista e demonstra desde muito cedo sua paixao por desenhos,

mas como todo bom artista, rejeita a educagéo formal.

Em processo de solapamento continuo do capital econdmico, Mundo e seu pai, 0 até
entdo endinheirado Jano, vivem em conflito, pois o pai ndo aceita que o filho viva para a arte.
N&o bastasse a insatisfacdo de o pai ver seu filho um aspirante a artista, Jano era obrigado a
dividir o amor de Alicia, mde de Mundo, a maior incentivadora do filho para o ingresso na
vida artistica. As intrigas vdo se construindo ao longo do romance a partir desse nucleo
familiar. Por outro lado, Lavo, narrador em primeira pessoa, 6rfao dos pais mortos num
naufragio, criou-se na companhia de Ramira e Ranulfo, irmdos de sua méde. A tia, que era
costureira, demonstrava ser apaixonada por Jano, e Ranulfo, que foi ex-namorado, ex-
cunhado e eterno amante de Alicia, sofre o trauma de ter sido trocado pelo endinheirado Jano.
Como bom observador e privilegiado narrador a enlacar as demais personagens, Lavo ndo
perde os detalhes das histérias e esta sempre fazendo referéncia a sua historia imbricada na

dos outros.

E pelos relatos de Lavo que temos a imagem de Ranulfo como boémio e incentivador
do aprimoramento do talento de Mundo, sendo ele, Ranulfo, tratado como um artista que via
Manaus nascer, além de profundo conhecedor dos rios, da fauna e da flora amazonica.
Destaca-se também o fato de Ran acabar por definir o proprio fazer literario. Apreciador e
envolvido com a arte, ao final da sua vida, depois de ter perdido quase tudo, vivia lendo um
romance. A irmd, Ramira, incomodava-se com a vida diferente que o irmao tinha ao ouvir a
frase "Estou trabalhando, mana™ e, quando o via, estava observando e contemplando o mundo.

O que revela em muito certa concepgdo acerca do processo de cria¢do artistica, processo este
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que passaria pela contemplacdo. Como ele define, escrever é trabalhar com a imaginacao dos

outros e com a sua propria.

O suspense volta a tona com a diavida da paternidade de Mundo. Cartas de tio Ran
para Mundo recheiam o livro, intercaladas com os capitulos e, no entrecortar das histérias, se

formam os mistérios a respeito.

Nesse sentido, Mundo e Lavo tendem a complementar-se, apesar de serem dois
personagens opostos que representam caminhos que marcaram a juventude daquela geracéo
do periodo em que transcorre a trama. Por um lado, ser um artista engajado e lutar
politicamente pelas mudangas e, por outro, conformar-se e render-se ao sistema. A esfera
artistica é desvelada por Hatoum ao colocar dilemas sobre a funcéo da arte. Para Mundo, o
artista verdadeiro é o da obra destruida e, por esse motivo, acha que sua arte tem uma funcéo.
Arana, sua principal referéncia inicial, faz um contraste ao mostrar a figura do artista que

trabalha por dinheiro, e que termina como exportador de objetos feitos com madeira nobre.

A pretensa vontade de pertencer a algum lugar e a constante sensacdo de
deslocamento, dindmica e movimento, seja qual for o cenario, recheiam Cinzas do norte de
variadas evidéncias de uma fragmentacdo caracteristica da linguagem cinematogréafica. O
cenario da cidade de Manaus, intercalado com Rio de janeiro, Berlim e Londres, ndo o0s
liberta em nenhum instante, pelo contrario, s6 os aprisiona, gerando o vai € vem sintomatico

das obras de Hatoum.

A auséncia de linearidade
O importante a ser notado nas obras de Milton Hatoum é a questdo da dinamicidade

associada a uma atemporalidade tipica da auséncia de linearidade, atributos que tornam a sua
escrita cada vez mais tributaria desse género narrativo moderno baseado em uma nova
proposta de olhar e relatar a realidade por parte dos narradores. Apesar de ter fundamentado a
sua fatura literaria na tradicdo, Hatoum inova ao dar uma leitura cada vez mais
contemporanea para esses atributos, detalhando ndo apenas o convencional, mas
principalmente o ainda ndo revelado, ou revelado em outra perspectiva. A formula narrativa
de Hatoum demonstra, em muito, os ganhos que a literatura obteve com a influéncia das

novas tecnologias na construcgéo literaria, como se pode notar a seguir:

Li a carta de Mundo num bar do beco das Canelas, onde encontrei refugio
contra o rebulico do centro do Rio e as discussdes sobre o destino do pais.
Uma carta sem data, escrita numa clinica de Copacabana, aos solavancos e



77

com uma caligrafia mitda e trémula que revelava a dor do meu amigo.
(HATOUM, 2007, p. 9)

A carta sem data indica atemporalidade ou desconex&o com o tempo convencional. O
fato de Mundo escrevé-la aos solavancos, esquecendo-se de por a data, revela que a intengéo
ndo era que o leitor soubesse em que momento se falava na carta, e sim o seu conteudo. A ndo
indicacdo da data na primeira pagina do livro, bem como as circunstancias, sinaliza que o
registro era uma necessidade e ndo um simples comunicado. Os paragrafos seguintes dao a

continuidade.

A desconexao com o tempo e a necessidade de comunicar o fato séo dois fatores muito
importantes para a fatura literaria. Os fatos sdo sempre relevantes, mas suas conexdes
independem disso, desde que a montagem final dé o sentido que se necessita para traduzir os
atos da historia. Isso esta diretamente ligado, também, a questdo dos diversos pontos de vista

que podem existir em uma obra.

Os primeiros tedricos da questdo do “ponto de vista” cunharam tal oposigao,
distinguindo o gesto do narrador que resume extensdes de tempo razoaveis
(uma semana, um més ou até anos na vida de um personagem ou de uma
sociedade) em poucas paginas ou mesmo frases. (XAVIER, 2003, p.72)
H& muitas evidéncias de que os narradores de Hatoum realizam esse deslocamento do
tempo e as vezes descaracterizam o tempo para dar a dinamicidade necessaria ao texto
corrente. A desordem existente no trecho a seguir nos ajuda a compreender, por exemplo, a

descontinuidade como parte de um todo que sé tem sentido na montagem do texto.

“Pensei em reescrever minha vida de tras pra frente, de ponta-cabeca, mas ndo
posso, mal consigo rabiscar, as palavras sao manchas no papel, e escrever é
quase um milagre... Sinto no corpo o suor da agonia”, ¢ o que se 1€ pouco
antes do fim. Na margem da tultima pagina, estas palavras: “meia noite e
pouco”. (HATOUM, 2003, p.9)

A descontinuidade que se caracteriza a partir do vai e vem do enredo, e que é
recorrente nas obras de Hatoum, em Cinzas do norte aparece tanto quanto nos outros textos.
A trajetoria narrativa € interrompida variadas vezes por trechos de cartas ou por relatos que na
mudanca de um capitulo para outro acabam por contribuir para a fragmentacdo e,
consequentemente, para a auséncia total de uma sequencia narrativa linear. E apesar dos
dialogos parecerem bem sinalizados, por variadas vezes eles se confundem e se interrompem

COmMoO se ora a camera estivesse em um ponto, ora em outro.
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O Saracura era um dos iates mais luxuosos de Manaus: casco de aluminio,
seis camarotes com banheiro e uma saleta com ar condicionado; uma
escadinha interna conduzia a cabine de comando. Macau, de uniforme branco
e quepe, foi até o t&xi e carregou a comida preparada por Naid; depois desatou
as amarras, e o iate comecou a descer o Negro, navegando perto dos
Educandos. Na cabine, Jano buzinou: um som grave e demorado atraiu
moradores da Baixa da Egua, que apareciam nas janelas e portas e acenavam
para nos.

“Ele quer se exibir”, disse Mundo.

“QOu te irritar”, eu disse.

“Nao, isso ele fez antes da viagem.”

Descaiu a cabeca e tapou 0s ouvidos, até silenciar o berro da buzina.

“Tua mae nunca acompanha Jano?”

“Ontem a noite ele perguntou mil vezes por que ela ndo vinha e o que ia fazer
sozinha em Manaus [...] (HATOUM, 2005, p. 61)

E possivel notar na descrigdo sinalizada e incrementada pelo dialogo que o ponto de
vista se concentra ora no iate com Jano, ora nas pessoas gque veem as a¢Ges gque Jano executa.
Dois pontos de vista distintos. Em outro trecho a descricdo também é responsavel por certa
visualidade da cena relatada.

lam embora quando nem mesmo eles se reconheciam, deixando no chdo um
monte de pontas de cigarro e palitos de fosforos, copos com bebidas
misturadas e um azedume que impregnava a saleta até a faxina seguinte. O
resto do domingo se arrastava, a casa ficava tdo enfadonha que eu e minha tia
famos passear no balneario Quinze de Novembro. Ela aturava a eshornia

porgue o irmao, desde a morte do meu pai, se tornara o “homem da casa”.
(HATOUM, 2005, p.23)

No trecho a seguir, o narrador fala a respeito da troca de cartas que estabelece e na
falta de conexdo que esta possui.
Mantive com meu amigo uma estranha correspondéncia: ele ndo respondia aos
assuntos que eu comentava nas cartas. Queria passar seis meses no Rio com a
mae e Naid, mas antecipara sua ida a Europa porque fora preso durante um
protesto contra a censura em frente a Biblioteca Nacional:
Preso, e depois internado num hospicio, Lavo... Fui sedado, amarrado...

Quando Alicia me viu daquele jeito, disse que era melhor eu viajar e seguir
minha carreira de artista na Europa. [...] (HATOUM, 2005, p. 220)

O narrador fala de uma falta de ligacdo entre as perguntas que ele estabelece e as
respostas que obtém do seu amigo. Segundo o narrador, é como se estranhamente Mundo nédo
quisesse falar sobre os assuntos comentados por ele. Essa desconexdo pode também ser

encarada como uma pista da auséncia de linearidade de toda a narrativa.

Os cortes abruptos de um contexto para outro também estdo presentes. O final do

capitulo 3 é interrompido por outro relato que € percebido pela diferenciacdo da cena descrita,
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além dos grifos do autor. 1sso acontece em boa parte dos capitulos do livro. No trecho a seguir
estd o final do terceiro capitulo: “Em janeiro vamos para a Vila Amazonia. Tu vais conosco,

disse, como se fosse uma ordem ou convocagao.” (HATOUM, 2003, p. 50)
Em seguida, o corte repentino e descontinuo segue para outra narragao:

Alguém acendeu um candeeiro, e uma sombra de mulher manchou a janela
telada. Podia ser tua méde ou Algisa: o mesmo perfil anguloso, 0 pescogo
alongado, o cabelo ondulando nas costas. Lembro que naquela noite de
setembro o céu estava apagado, 0 aguaceiro do dia deixara a mata e a terra
molhadas, e eu me escondi para ver quem ia sair da casa, se algum homem...
(HATOUM, 2003, p.51)

Como é possivel notar, a outra descricdo completa a descontinuidade e interrompe

qualquer possibilidade de se estabelecer uma linearidade da histéria narrada.

Cinzas e fragmentos
Cinzas do norte revela a montagem tipicamente cinematografica: a arquitetura em

relagdo a posicdo dos narradores, tal como as novelas televisivas, com capitulos, cenas de
suspense e outros atributos, hoje incorporados ao dia a dia da sociedade. De acordo com a
critica de Samuel Titan Jr. presente na orelha do livro, a similaridade com a escrita

flaubertiana é uma caracteristica salutar de Hatoum.

Com Cinzas do norte, Hatoum expande e aprofunda seu projeto ficcional,
levando a sério e a cabo a injungdo flaubertiana de escrever a “historia moral

de sua geracao”. O resultado ¢ este belo romance, amargo e maduro. (TITAN
Jr. apud HATOUM, 2006)

O modo de escrita de Flaubert marcou o romance moderno guanto ao tratamento dos
dramas cotidianos sem rebuscamentos narrativos. A obra de Hatoum, de um modo geral,
traduz o pensamento de uma geracgdo. As incertezas do periodo politico e, principalmente, o
modo como se constituiam os dilemas do artista durante o periodo militar, sdo retratados sem

censura por Hatoum.

A inducdo ao cinematografico acontece sutilmente em algumas cenas da obra. No
trecho a seguir sera possivel notar que a narragdo leva o leitor a imaginar 0 movimento e a

dindmica da imagem que esta sendo relatada. Tal acontecimento é visivel em quase toda obra.

Agora, ao vé-lo assim, suado e nervoso, mudando de lugar o tempo todo e
murmurando palavras que me escapavam, temia que me abordasse para
conversar sobre o filho. Depois do almoco ele dava trégua a agitacéo e tirava
um cochilo. N&o parecia estar no iate, e sim em sua casa em Manaus: sentado,
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pernas e pés juntos, tronco ereto, a cabega oscilando, como se fizesse um nédo
em camera lenta. Despertava como quem leva um susto, ia lavar o rosto e
retomava a sua ronda, que me deixava mareado. Eu esperava o fim da tarde
com ansiedade; mal escurecia, entrava no camarote para ler, mas ficava
pensando nos dois: Mundo e seu pai. Quando nao conseguia dormir, subia ao
convés e via o vulto sentado na popa, o focinho de Fogo no colo; Jano néo se
voltava. (HATOUM, 2005, p.86-87)

A narracdo leva o leitor para o angulo de camera de Lavo e seu relato: “sentado,
pernas e pés juntos, tronco ereto, a cabe¢a oscilando, como se fizesse um ndo em camera
lenta”. O leitor pode imaginar exatamente o escrito e inclusive a velocidade com a qual a
imagem esta sendo representada. Baseado nas afirmacGes de Xavier (2005), podemos dizer
que o fazer cinematografico passa pelo mesmo processo de traduzir a realidade que é levado a
cabo pelo escritor na construcdo do seu romance. A mesma necessidade de transformar para
um modo de exposicao (seja a imagem, ou as letras) o mundo ao redor, em si ja se configura
como uma tarefa complexa para o artista.

Fazer cinema praticamente confunde-se com traduzir em imagens, dar
expressdo visual a uma representacdo da consciéncia que, atentamente,
observa o mundo que a rodeia. [...] O escritor expressa a sua visdo de mundo

selecionando e combinando palavras num certo estilo; o cineasta, realizando
as mesmas operagdes com imagens. (XAVIER, 2005 p.52-53)

Nesse sentido, os cineastas que se apropriaram dos enredos das obras de Hatoum para
representar a realidade em seus roteiros conseguiram enxergar a cinematografia das suas
obras. Vale ressaltar que o contato de Hatoum com outras modalidades artisticas ndo foi tdo
intenso quanto o de Marcio Souza. Milton Hatoum declara que sua aproximagdo com o
cinema sempre foi “mediocre”. Em matéria publicada no jornal O Estado de Sdo Paulo em
2011, ¢é explicita a preocupacdo de Hatoum com as adaptacdes, assim como é nitido também o
interesse de cineastas brasileiros’ em tornar visualmente referenciado o teor e a fragmentagéo

das obras de Hatoum.

Tal como em Relato de um certo Oriente, a fragmentacdo é evidente em Cinzas do
norte. Varias narracfes aparecem sempre que o narrador principal permite o didlogo com
outros personagens da obra. Ao final, o relato se encerra com a mesma confissdo da

fragmentac&o que ocorre no inicio da obra. Eis o ultimo paragrafo:

" Marcelo Gomes, conhecido pelo premiado Cinema, Aspirinas e Urubus, Maria Camargo, especialista na obra
de Milton Hatoum e Guilherme Coelho, diretor do documentério Fala tu.
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[...] Mais uma razdo para chorar... E ja ndo ha palavras entre nés. Pensei em
reescrever minha vida de tras para frente, de ponta-cabeca, mas ndo posso, mal
consigo rabiscar, as palavras sdo manchas no papel e escrever ¢ quase um
milagre... Sinto no corpo o suor da agonia. Amigo... € ndo primo. Esse teto
baixo, paredes vazias, auséncia de cor e de céu... O sol e o céu do Rio e do
Amazonas... hunca mais... S0 essas paredes, e esse cheiro insuportavel... Agora
escuto minha prépria voz, zunindo e sinto fagulhas na cabeca, e a voz
zunindo, fraca, dentro de mim... Ndo posso mais falar. O que restou de tudo
isso? Um amigo, distante, no outro lado do Brasil. Ndo posso mais falar nem
escrever. Amigo... Sou menos que uma voz... (HATOUM, 2005, p.311)

A carta com a qual se inicia o livro é a mesma que termina o enredo da obra. Tal como
em uma pelicula cinematogréfica, quando o vai e vem das imagens s6 fazem sentido muitas
vezes no todo, o livro de Hatoum tem a mesma tonicidade, denunciando, portanto, todos os

atributos que podem ser facilmente relacionados com a linguagem do cinema.

A obra foi reconhecida pela critica e reforgou ainda mais a credibilidade do autor,
consolidando a sua posicdo no campo literario nacional. O estilo narrativo de Hatoum néo €,
no entanto, escrito somente para 0 campo de produgéo erudito. Mas o cuidado que o autor
teve e tem com o seu fazer literario, com uma arquitetura narrativa bem construida, acabou
por lhe render uma legitimidade consideravel que vai além da circulacdo de suas obras em
outros paises. O posicionamento de Hatoum no campo literario so € reforcado mais a cada

livro por ele lancado.

Os retalhos de Orfdos do Eldorado
Orfdos do Eldorado (2008) é uma novela de Milton Hatoum que, como o proprio

nome sugere, retrata um tema estritamente amazonico: o mito do Eldorado. Como os relatos
historicos atestam, a crenca na existéncia de uma terra cheia de riquezas e maravilhas povoou
0 imaginario europeu acerca da Amazonia. Os possiveis vinculos e relacdes com a linguagem
cinematogréafica aparecem nessa obra nos retalhos que traduzem a histéria de personagens em

contato com alguns temas lendarios, e os coloca como acessorio de dramas maiores.

Quem narra a histéria é Arminto Cordovil que, no final de sua vida, ja envelhecido® e

vivendo em profunda soliddo as margens do rio Amazonas, conta para um viajante a sua

8 Arminto tem uma leve aproximagdo com Bentinho, narrador principal da obra de Machado de Assis, Dom
Casmurro, uma vez que ambos contam suas trajetorias semelhantes quando ja envelhecidos. O suspense da obra
machadiana tem uma referéncia similar com o sumico de Dinaura.
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trajetoria. A sua md morreu quando do seu nascimento, sendo criado pelo pai, que sempre 0
culpou pela morte da esposa. Ele herda as propriedades e a empresa do pai, Amando
Cordovil, que morre e o deixa duplamente 6rfdo. Seu pai era um grande capitalista que, assim
como muitos outros que fizeram parte da historia da Amazonia, fez sua fortuna durante o
ciclo da borracha. O 6rfao ndo demonstra ter habilidade e nem disposigdo para administrar a

heranga do pai, o que o predispde para uma trajetoria decadente.

Ele se apaixona por uma india, também 06rfa, chamada Dinaura, e passa a historia toda
em uma busca quase obsessiva por ela desde quando se deu o0 seu desaparecimento. A partir
dai todo o desenrolar do entrecho do romance se da em torno desse foco central: a paixao e a
eterna busca por Dinaura. Ela desaparece da vida de Arminto ap6s dormir com ele uma noite,
e seu sumicgo é associado com a lenda das mulheres que eram seduzidas pelo boto e outros
animais da floresta, sendo arrastadas para o fundo do rio onde havia uma cidade méagica. Apds

esse acontecimento, a vida de Arminto comeca a mudar e a degringolar.

Assim, a obra possui como cenario o ambiente regional amazonico e esta permeado
pelas lendas populares que constituem todo patriménio imaginario e cultural deixado
oralmente pelos antepassados da regido, e que agora vdo compor um registro histérico
documentado nas paginas de Orfdos do Eldorado, assim como ja compdem outros livros de

autores que escreveram sobre a Amazonia.

Estiliano abriu uma folha de papel e me mostrou um mapa com duas palavras:
Manaus e Eldorado.

Li em voz alta as palavras e olhei para Estiliano.

Ja foram sin6nimos, disse ele. Os colonizadores confundiam Manaus ou
Manoa com o Eldorado. Buscavam o ouro do Novo Mundo numa cidade
submersa chamada Manoa. Essa era a verdadeira cidade encantada.
(HATOUM, 2008, p.99)

Assim como em Dois irmdos, a tematica da orfandade volta a tona. Similar ao
bastardo de Dois irm&os que procurava a identidade do pai, em Orfios do Eldorado o 6rfio é
de um pai vivo, pelo menos até a metade do livro, mas um pai que renega a existéncia do filho

por causa da morte de sua esposa, mae do garoto no momento de seu nascimento.

A montagem dos retalhos
Os retalhos que compdem o enredo de Orfdos do Eldorado estdo despedacados na

lembranga e nos relatos que sdo contados pelo narrador. Curiosamente, a capa da obra € uma
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janela que, como vimos aqui, tem uma simbologia especifica para o cinema. Vale ressaltar
que esta obra possui uma fragmentacdo similar as outras obras de Hatoum e o discurso

indireto livre € a principal estratégia de alinhavo dos retalhos.

Lembro da manhd em que Florita encontrou uma cesta cheia de peixes na
porta do palacio branco. Peixes de ventre aberto, guelras e visceras com
sangue, o cheiro de ovas espocadas, puro fel. Que diabo era isso?

Tua amada mandou pra ti, disse Florita. Cansou de ser metade bicho metade
mulher.

Florita me provocava? A crenga em seres sobrenaturais sumia de manha e
voltava a noite. Jogamos 0s peixes para 0s urubus do matadouro; quando
sumiu o cheiro de visceras e fel, recebi cartas e bilhetes de pessoas que tinham
sido seduzidas e depois perseguidas por seres do fundo das A&guas.
(HATOUM, 2008, p.65)

A descricdo do ambiente é cortada pela fala de Florita e rapidamente abre margem
para nova fala do narrador sobre o que pensa a respeito do ato de Florita; em seguida conta a
acao entdo tomada pelos dois. Trés momentos distintos em um curto intervalo temporal da
narrativa, tal como trés imagens recortadas e montadas para dar sentido a cena. Durante toda a

obra € possivel notar esse tipo de fragmentacdo seguida de uma montagem de relatos.

Em Orfios do Eldorado, as referéncias ao cinema ndo so aparecem na fragmentac&o
do texto, mas nos relatos do narrador que retratam o cinema como um simbolo da civilizacdo

e da modernidade, como esta posto no trecho a seguir.

Ele passava a maior parte do tempo em Manaus. la de bonde ao escritério e
trabalhava até quando estava dormindo, como ele mesmo dizia. Mas vinha
com frequéncia pra ca. Eu gostava de Vila Bela, tinha um apego doentio pela
terra natal. Antes de morar na Saturno, fui duas ou trés vezes de férias para
Manaus. Ndo queria voltar para Vila Bela. Era uma viagem no tempo, um
século de atraso. Manaus tinha tudo: luz elétrica, telefone, jornais, cinemas,
teatros, 6pera. Amando sé dava o trocado para o bonde. Florita me levava ao
porto flutuante e ao aviério da praca da Matriz, depois andavamos pela cidade,
viamos os cartazes dos filmes do Alcazar e do Polytheama, e voltavamos para
a chacara no fim da tarde. Eu esperava Amando na banqueta do piano.
(HATOUM, 2008, p.17-18)

A obra de Hatoum faz referéncia a um periodo histérico bem caracteristico da
sociedade brasileira e amazonica quando da interferéncia da técnica no modo de vida da
sociedade de um modo geral. Flora Sussekind, ao analisar como ocorreram as inter-relagdes
entre a escrita e as inovagdes de ordem técnica, salienta a influéncia desses aparatos no
proprio fazer literdrio. Como toda inovagdo que aspira certa legitimidade deve manter os

vinculos com a tradicdo, a escrita de Hatoum se beneficia desses novos ganhos propiciados
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pelas inovagdes técnicas no momento em que recorre a um estilo tributério, de alguma forma,
das interferéncias e mudancas sofridas no inicio do século, momento em que as novidades
tecnoldgicas se mostravam cada vez mais presentes no cotidiano e, por consequéncia, nas

diversas modalidades artisticas.

Mas, nesse momento de constituicdo de um horizonte técnico no pais — do fim
de século aos anos 20 —, as mudangas sdo outras. E o0 esboco de um confronto,
0s primeiros sustos com a divulgacdo e a utilizagdo em maior escala de
processos e artefatos industriais, além do modo como esse didlogo entre
paisagem funcional e producdo cultural passaria a transformar a técnica
literaria, seriam a marca registrada desse periodo que em geral ndo se nomeia
[...] E como elemento a mais numa paisagem mutante e submetida a constante
exibicdo. E, no lugar de egos, ornatos e esconderijos, um cinematografo de
letras. (SUSSEKIND, 1987, p.134-135)

Neste sentido, a obra de Hatoum expressa os ganhos que a literatura ja havia
incorporado a partir das inovacOes técnicas. Talvez por suas influéncias literarias, Milton
Hatoum acaba por traduzir em seus textos essa presenca e interferéncia da técnica no fazer
literdrio. E ndo sO esta nitido no estilo do autor, como também nos apontamentos que o
narrador de Orfdos do Eldorado faz a respeito da modernidade advinda com os aparelhos

tecnoldgicos entdo incorporados no dia a dia de seus personagens.

Assim como nas outras obras, é possivel destacar alguns pontos que nos apresentam a
importacdo da linguagem cinematografica para o fazer literario de Hatoum. A utilizacdo da
memaria como saida para a fragmentaco textual é um deles, e pode ser notada em Orféos do

Eldorado conforme o trecho a seguir:

Enquanto observava a sala, lembrei de um recital da pianista Tarazibula
Boanerges, quando Amando Cordovil festejou na chacara a compra do
segundo bateldo da empresa. Eu tinha uns dezesseis anos. Durante o jantar,
Amando abragou um jovem convidado e disse: Tens vocacao politica, deve ser
candidato a prefeito de Vila Bela. (HATOUM, 2008, p. 24)

E importante destacar que o texto memorialistico, ou a utilizacio desse recurso, é
resultado de uma influéncia direta de determinadas técnicas na escrita literaria. Hatoum, ainda
que desinteressadamente possa ter realizado a utilizagdo da técnica, acabou por ganhar essas
caracteristicas uma vez que tais recursos ja fazem parte de um processo historico constituido e
pelo qual a literatura brasileira ndo foi e nem poderia passar ilesa.

Porque o texto de memoria, assim como romances proximos ao ensaio [...]

num momento em que a influéncia decisiva da diccdo jornalistica parece
sugerir um progressivo apagamento da figura do narrador, constréi trajetoria
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oposta, na direcdo de uma afirmacdo da subjetividade sob o signo da
lembranca ou de uma narrativa em digressées. (SUSSEKIND, 1987, p. 92)

Como podemos notar, a narrativa sofre mutacdes ao longo desse processo de
incorporagdo de novas tecnologias e, por influenciar o modo de vida, as produces artisticas
acabam por incorporar alguns detalhes que tornam seus produtos cada vez mais tributarios das
mesmas. Nesse sentido, o texto de Hatoum, ao utilizar essas estratégias narrativas, revela
como o capital simbdlico agregado pelo autor transformou o seu fazer literario em uma
férmula inovadora e legitimada dentro do campo, uma vez que sua importagdo ndo ocorreu
pura e simplesmente, mas foi resultado de um trabalho de composicdo literaria, conforme

caracterizado pelos seus criticos.

Armei a rede na varanda e deitei. As lembrancas da Boa Vida me deixaram de
olhos abertos: os sons das cigarras e dos sapos, o cheiro das frutas que eu
arrancava dos macacos. Antes de clarear eu escutava os gritos dos patos-do-
mato e via a sumaumeira crescer no céu avermelhado pelo sol ainda
escondido. A tarde em que Amando se embrenhou na floresta para trazer de
volta uma familia de empregados fugidios. (HATOUM, 2008, p.69)
Ainda que quisesse se desvencilhar dessa classificagdo, Hatoum nédo conseguiria, pois
a literatura moderna, de um modo geral, estd impregnada e sofre essa influéncia do meio no
qual esta inserida. No caso de Milton Hatoum, a legitimidade ainda € mais inteira, uma vez
qgue o cuidado com a técnica narrativa rende formulas textuais vantajosas, provadas pela

prépria trajetoria do autor.
Como nos romances anteriores, a fotografia também aparece em Orfaos do Eldorado:

Desenrolei, e via a fotografia dos meus pais recém-casados. Rasguei o papel
no meio, dei para Florita o rosto de Amando, e pendurei a imagem da minha
mae, Angelina, na parede do Unico quarto desta tapera. (HATOUM, 2008,
p.88)

A fotografia carrega consigo parte da memoria. Neste sentido, estdo sempre presentes
nas obras de Hatoum como um elemento importante da trajetéria dos personagens. Em outro
momento da trama, a fotografia aparece em Orfdos do Eldorado como uma importante
delimitacdo das imagens que interessavam. No trecho a seguir, 0s turistas ndo queriam ver os

leprosos, s6 o exatico, o belo, o Eldorado.

N&o queriam conversar, e sim fotografia. E depois perguntei se desejavam ver
os leprosos da ilha do Espirito Santo, e um dos turistas disse: N&do, um nao
seco, definitivo. No fim do passeio eu mostrava a fachada do palacio branco e
dizia que a casa havia pertencido @ minha familia. (HATOUM, 2008, p.89)
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O interesse em desvendar e registrar o belo, o exdtico, dessa forma, vai ao encontro
das perspectivas que se adotam para as narrativas literarias que falam do Eldorado. A
delimitacdo do espaco da fotografia feita por Hatoum no trecho acima pode ser comparada a
preocupacdo do narrador em expor aspectos além do belo — e que muitas vezes esconde o real.
As narrativas que tomam como tema a Amazonia como o Eldorado encontram sempre esse
dilema no meio do caminho. Hatoum conseguiu colocd-lo na sua narrativa sem ter que

necessariamente defender uma coisa ou outra.

Em Orféos do Eldorado a figura do escritor e do fazer artistico aparecem novamente,
assim como em Cinzas do norte, embora ndo com a mesma énfase, a despeito da referéncia ao

modernismo literario brasileiro.

la mandar Estiliano ao diabo, ele e a palavra escrita e toda a poesia do mundo,
mas 0 homem ja estava na rua de terra, e eu lambia lagrimas. N&o o procurei
mais, nem para pedir dinheiro. Uns anos depois, quando quatro turistas
paulistas passaram por Vila Bela, ganhei um dinheirinho. Trés mulheres e um
homem. Escritor. Elas eram elegantes e posudas, todas vestidas de preto e
viviam molhadas de tanto calor. Foi um alvorogo, os homens ndo saiam de
perto das grd-finas. O escritor puxava conversa com todo mundo: indios,
caboclos, artesdos e compositores de toadas. E ndo se cansava de anotar o
nome de plantas e bichos. Comia tudo, até piranha frita. Os quatro foram
recebidos pelo perfeito e homenageados pelo Conselho Municipal. No jantar
oferecido por Genesino Adel, Estiliano era o Unico convidado que sabia
alguma coisa do escritor. As mulheres ficaram tdo admiradas com o palécio
branco, que Estiliano falou de mim e dos Cordovil. (HATOUM, 2008, p.86)

N&o sé o fazer literario e 0 modo de apreensdo da realidade usado pelos escritores
ficam evidentes na obra, mas também as angustias de um escritor aparecem em Orfdos do

Eldorado de um modo mais discreto nas entrelinhas, como no trecho a seguir.

Voltei para Vila Bela e fiquei escondido aqui, mas estava muito mais vivo.
Ninguém quis ouvir essa historia por isso as pessoas ainda pensam que moro
sozinho, eu e minha voz de doido. Ai tu entraste para descansar na sombra do
jatoba, pediste agua e tiveste paciéncia para ouvir um velho. Foi um alivio
expulsar esse fogo da alma. A gente ndo respira o que fala? Contar ou cantar
nédo apaga a nossa dor? Quantas palavras eu tentei dizer para Dinaura, quanta
coisa ela ndo pdde ouvir de mim. Espero o macuacé cantar no fim da tarde.
Ouve s6 esse canto. Ai a nossa noite comeca. O mesmo olhar dos outros.
Pensas que passaste horas nesta tapera ouvindo lendas? (HATOUM, 2008,
p.103)

A incerteza da recep¢do do publico é uma indefinigdo na vida de qualquer escritor. No

trecho acima notamos que o narrador esta entristecido ndo s6 pela auséncia de Dinaura, sua
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musa, mas principalmente pela soliddo que ele sente ao contar suas historias e ndo ter
ninguém para escuta-las. Assim como ocorre com 0 narrador, acontece com 0 escritor ao
lancar uma obra. A indefinicdo de seu publico, da aceitacdo da sua historia, e da soliddo e
rejeicdo que aparece sempre como uma possibilidade, sdo angustias que fazem parte da

representacdo da vida do escritor.

E para compor certo ritual de legitimagdo, Milton Hatoum agradece as contribui¢des
indispensaveis para a construgdo de uma novela acerca das lendas. Ao final do livro, ele cita
as diferentes fontes que usou e que foram fundamentais para dar embasamento ao seu enredo.
E como se Hatoum se precavesse contra qualquer indisposicéo por causa das variadas versdes

que determinadas historias lendarias da Amazo6nia possam ter.

Orfdos do Eldorado representa uma obra de continuidade do projeto de Milton
Hatoum. Os aspectos da linguagem cinematografica aparecem com menos intensidade, mas
nem por isso descaracteriza a fatura literaria de Hatoum que, como veremos, foi fundamental

para o seu reconhecimento mundial enquanto escritor.

Os trunfos de Milton Hatoum
As obras de Hatoum sdo compostas por uma férmula inovadora e distinta no romance

moderno. As criticas e as diversas premiagdes conquistadas pelo autor, bem como o seu
reconhecidamente legitimado pelo campo literario, reforcam a proposicdo dessa pesquisa
acerca dos modos como a linguagem cinematogréafica ja foi incorporada pela linguagem

literaria como um elemento constituinte e intrinseco ao fazer literario.

Bourdieu (1992) salienta que as distingdes realizadas na busca de uma legitimagéo
dentro do campo de producdo simbdlica geralmente sdo empreendidas no ambito da técnica e
do estilo, justamente porque estes aspectos sdo os que indicam a especificidade do produto
“de maneira mais acabada”. Tais interferéncias na obra, além de buscarem distingdo,
priorizam a forma em detrimento da funcao especifica da obra. Esses fatores acabam por gerar
uma preocupacgéo a ponto de levar os autores das obras a se realizarem mais na medida em
que avanca o grau de irredutibilidade e singularidade da obra. Assim, qualquer originalidade
na obra produzida indica quais as estratégias utilizadas pelo autor para galgar essa distin¢éo
entre os seus pares. O dominio da técnica € uma importante ferramenta na busca desta

distin¢éo que, como vimos em Hatoum, é primordial.
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E possivel observar nas obras de Milton Hatoum a predominancia de uma técnica de
construcdo literaria bem elaborada, uma vez que a arquitetura do texto pensada pelo autor
indica uma complexidade na sua estrutura. Tudo isso possibilitado pelas técnicas literarias que
deram ao autor ferramentas para usar as mais diferenciadas estratégias que geraram um texto
cheio de recortes, dinamicidade e movimento. Assim, a aproximacgdo da escrita de Milton
Hatoum com aspectos da linguagem cinematografica se deu muito mais pelos aspectos
literarios do que por um contato prévio com a préatica propriamente cinematografica, como € o
caso de Marcio Souza. A fragmentacdo da realidade, o foco narrativo e a auséncia de
linearidade, caracteristicas da linguagem cinematografica, podem ser observados na obra de
Hatoum, entretanto, essas identificacOes e relacOes realizadas tendem a ser interpretadas como
fruto de uma técnica de producdo literaria que ja sofreu influéncias da propria mudanca de

percepcao ocorrida com a chegada de novas ferramentas, dentre elas o cinema.

Sussekind (1987) salienta o impacto que o surgimento de determinados aparelhos
tecnoldgicos causou no campo literario. O cinema € apontado como uma dessas técnicas que
acabaram por influenciar a escrita dos autores, causada pela insercdo dessas tecnologias na
realidade social, e também pela mudanca da percepcdo propiciada pelo contato com tais

tecnologias.

Montagens e cortes passariam a invadir, de fato, a técnica literaria com
a prosa modernista. A ficcdo brasileira s6 "perdeu a sintaxe do coracao e as
calgas" (como se 1€, a certa altura, no Serafim Ponte Grande) em textos
como Memérias sentimentais de Jodo Miramar (1924); o préprio Serafim,
de Oswald de Andrade; Macunaima (1928), de Mario de Andrade; e
Pathé Baby, de Alcantara Machado. Ai sim se encontra uma literatura-de-
corte, em sintonia com uma concep¢do também diversa do cinema, e
pouco preocupada em parecer com as fitas, em falar de bidgrafos e
cinematdgrafos. Uma literatura na qual, ja incorporados o0s sustos,
dialoga-se maliciosamente com as novas técnicas e formas de percepcéo.
E que nédo cita a todo momento o cinema. Mas se apropria e redefine,
via escrita, o que dele lhe interessa. (SUSSEKIND, 1987, p. 48)

Desse modo, € possivel observar que a influéncia da mudanca de percepcgédo
ocasionada pelo surgimento do cinema gerou impactos no campo de producao literéria através
das interferéncias que a técnica de construcdo do texto sofreu. Tragando uma relacdo com a
perspectiva de Bourdieu, € possivel observar que quando esses aspectos tecnoldgicos

invadem® o campo de producéo literaria, a busca pela distingdo que esta ligada diretamente &

% Usa-se o termo “invadir” pelo fato de o contato com as técnicas acaba por ser inevitavel em algum momento e,
por consequéncia, torna-se inevitavel também a sua interferéncia nas técnicas de producéo.
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técnica passa a importar alguns elementos com o objetivo de torna-los singulares. Nesse
sentido foi que Milton Hatoum utilizou em suas obras a técnica literéria carregada de aspectos
da linguagem cinematografica com o objetivo de dar a sua obra certa singularidade, o que
pode ser considerado como uma continuidade de um trunfo inicial com Relato de um certo

Oriente.

Até mesmo os aspectos de suspense — que podem ser observados nos textos de
Hatoum — séo apontados por Bourdieu como formas estratégicas de trabalhar dentro de uma
linguagem especifica do campo, como, por exemplo, a poesia “pura” ao buscar criar um
codigo especifico.

[...] Por exemplo, ela deriva seus efeitos mais especificos dos jogos de
suspense e surpresa, ou seja, da decepcdo suscitada por desvios
elaborados visando quebrar as expectativas resultantes da interiorizacéo das
leis da lingua comum, efeitos de expectativa frustrada e de frustracdo
gratificante, provocados pelo arcaismo, pelo preciosismo, pela dissonancia
lexicoldgica ou sintatica, pela demolicdo das sequéncias estereotipadas no

plano sonoro ou no plano semantico, formulas feitas, ideias canénicas e
lugares-comuns. (BOURDIEU, 1992, p.114)

Estreante no campo literdrio, o autor buscou em sua obra consolidar a sua posicao
primando por uma arquitetura complexa e bem feita do texto em Relato de um certo Oriente.
As obras seguintes repetiram uma formula de sucesso e aprimoraram-na para incorporar ainda
mais as regras do jogo no qual ele esta inserido. Além disso, o autor propds um novo olhar
para 0 mundo amazOnico, ja que sua obra mistura uma visdo diferenciada das terras
amazonicas, intercalando uma cultura oriental ndo muito distante e trazida para a Amazonia
com os imigrantes em Relato; ou presente nas confusGes dos gémeos e no carater bastardo do
narrador em Dois irmaos, desfrutando de uma posicéo privilegiada, a despeito de marginal; ou
nos dilemas entre “arte pura” versus “arte comercial” vivenciados por um jovem pretendente a
artista na Amazénia em Cinzas do norte; ou ainda nas lendas que povoam o imaginario de
Orfaos do Eldorado. Sendo enredos ambientados, a principio, no espaco amazonico, estes nio
apresentam a Amazo6nia com o0 exotismo caracteristico dos escritores que retratam a regido a
partir de uma chave interpretativa ancorada no elemento fantastico e misterioso, e que foram
canonizados pela propria tradigdo literaria. Esse fator também pode ser apontado como
argumento para provar a existéncia de uma busca por distingdo dentro do campo literario ao
qual pertence o autor.

O Oriente e 0 Amazonas podem formar o perfeito par exotico. Escrever

sobre indios, seringueiros e a floresta exuberante pode significar um aceno
a imagem que muitos leitores esperam de um escritor amazonense.
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Uma das minhas preocupagdes foi de evitar a descricdo da natureza; e
também recusar o romance de aventuras. [...] Na minha meméria, Manaus,
como toda cidade provinciana, havia adquirido uma forca asfixiante. Cidade
isolada e periférica da minha infancia, Manaus era ao mesmo tempo
liberdade e degredo, alegria solar e confinamento. Ao mesmo tempo caipira
e cosmopolita (como descreveu Euclides da Cunha no inicio desse século),
Manaus era um porto que permanecia & margem de tudo. Como muitas
cidades portuérias, era também uma ponte para 0 mundo, mas as limitacdes
da provincia tornavam essa ponte fragil. Uma ponte de uma s6 margem,
pois a cidade, muito isolada, autéfaga, quase sempre olhava para si mesma.
[...] Tentei evitar ndo apenas o exotismo, como também o regionalismo, que,
muitas vezes, pode tornar-se uma camisa de forca [...]. De modo que pus de
lado o projeto de um romance espacial, de grandes panoramicas sobre a
regido, e fechei a angular, usando uma lente de aumento para ver de perto um
drama familiar. (HATOUM apud Toledo, 20086, p. 27)

No depoimento de Hatoum sobre a construgdo de Relato, ele ressalta nitidamente seus
interesses na composicdo do romance. O drama familiar explorado pelo autor lhe rendeu
premiacOes e o0 escritor teve ainda sua obra traduzida em seis idiomas, sendo publicada em
oito paises. Esses dados indicam que, mesmo com uma escrita complexa, tal como se
constitui a estrutura da obra de estreia, Hatoum conseguiu alcancar um lugar legitimo no
ambito do campo literario nacional. Muitos leitores podem até ndo compreender de fato as
técnicas literarias envolvidas na tessitura do texto de Hatoum, entretanto, dentro do campo de
producdo literario, o cddigo é compreendido de maneira integral, e precisamente pela
especificidade desse cddigo é que sua obra pode ser avaliada pelos demais atores do campo. E

é possivel notar que 0 mesmo aconteceu com as obras posteriores.

A continuidade em Dois irmaos mostrou ainda mais o empenho de Hatoum por esse
veio e rendeu criticas importantes. Apesar de ndo ter sido escrito com a dinamicidade
cinematogréfica intencional, a obra é de um teor cinematografico flagrante, sendo fruto para
importantes adaptagdes, como, por exemplo, o roteiro feito pela cineasta Maria Camargo para
uma minissérie na TV Globo.

Em Cinzas do norte a evidente exposicdo dos conflitos existentes na esfera artistica é
descrita por Hatoum com lances de uma cinematografia singular. Os dilemas dos artistas entre
a arte que se pretende legitima pelo engajamento e a outra que se afirma pelo comércio sao
desenvolvidos pelo autor nos moldes de uma narrativa singular que coloca o meio social
como um dos principais fatores influenciadores da constituicdo de uma obra de arte. Além

disso, a dose cinematogréafica que se faz presente colabora para a fatura literaria.

Em Orféos do Eldorado, Hatoum somente reforca o esquema ja proposto em todas as

suas obras anteriores e coloca o tema amazonico do Eldorado como o pano de fundo de
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conflitos culturais, ideolégicos e pessoais da sociedade brasileira. Guilherme Coelho,
documentarista, viu na obra de Milton Hatoum a perfeita oportunidade para a adaptagéo

cinematogréfica do livro.

Uma prova da legitimidade alcancada pelo autor € a procura por parte de cineastas que
se arvoram a realizar as adaptacGes dos livros de Hatoum. Eles julgam todas elas como
bastante cinematograficas e visuais. Em recente palestra ministrada na “Semana Milton
Hatoum 20117, que acontece anualmente ha dois anos em Manaus, a cineasta Maria Camargo
declarou que a visualidade em Dois irméaos é bem construida e representa também um desafio

para o roteirista que deseja realizar a montagem para as telas.

Todas essas evidéncias indicam que o texto de Hatoum ja se reveste de uma
legitimidade no ambito do campo literario, e tal legitimidade, por seu turno, propicia uma

busca por parte de outras formas de expressao artistica ainda ndo totalmente autbnomas.
Pierre Bourdieu, ao falar sobre capital, mercado, legitimidade e classificagdo destaca:

A configuragdo singular do sistema de fatores explicativos que deve ser
construida para justificar o estado da distribuicdo de uma classe particular de
bens ou préticas — ou seja, um balango, elaborado em determinado momento,
da luta das classes, cujo pretexto é precisamente esta classe particular de bens
ou praticas (caviar ou pintura de vanguarda, Prémio Nobel ou mercado de
Estado, opinido avancada ou esporte chique, etc.) — é a forma assumida, neste
campo, pelo capital objetivado (propriedades) e incorporado (habitus) que
define propriamente falando a classe social e constitui o principio de produgao
de préticas distintivas, ou seja, classificadas e classificantes; ele representa o
estado do sistema de propriedades que transformam a classe em um principio
de explicacdo e de classificagdo universal, definindo a posi¢do ocupada em
todos os campos possiveis (BOURDIEU, 2008, p.107)

Ao falar que as classes influenciam diretamente a legitimidade de determinados
produtos, Bourdieu coloca o produtor artistico na condicdo de refém de uma série de outros
fatores que independem dele. Neste sentido, Hatoum, intencionalmente ou ndo, realizou uma
importacdo da linguagem cinematografica que, independente de sua vontade, rendeu trunfos
significativos na sua carreira. Resultados de um capital simbélico acumulado ao longo de
certo tempo de contato com a literatura enquanto leitor, bem como com a convivéncia com o
ambiente literario francés.

E evidente que essa sintaxe literaria é uma proposta teérica que a infinita
diversidade do real s6 poderia matizar, corrigir, refinar. Ndo se trata de
pretender que todos os possiveis tenham sido esgotados, nem que poderiam

ser previsiveis por meio desse modelo: simplesmente tenta-se mostrar que a
dependéncia literaria favorece a criagdo de uma espécie de gama literaria
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inédita que todos os escritores dominados do mundo tém ao mesmo tempo de
reinventar e reivindicar para criar a modernidade, ou seja, para provocar novas
revolugdes literarias. (CASANOVA, 2002, p.220)

Assim como Marcio Souza, Milton Hatoum também é originario da Amazonia, regido
culturalmente periférica em relacdo ao panorama nacional e mundial. No entanto, a receita da
boa construcéo do texto, com a convivéncia com a nagéo literaria da Franca, e a consequente
consagracdo de sua primeira obra, viabilizou para Hatoum uma legitimidade que ele

consolidou ao longo de sua carreira enquanto escritor.

Dessa forma, ndo ha como pensar em Milton Hatoum e sua obra como apartados das
ingeréncias de um campo literario mundial e/ou regionalista. A fatura literaria do autor
representa um esquema complexo que esta diretamente ligado a literatura mundial; ndo é a toa
gue sua obra é constantemente traduzida para diversos idiomas. Tais fatores s6 comprovam
que a presenca de aspectos cinematograficos na obra do autor foram incorporados como um

dos ingredientes para 0 seu sucesso e reconhecimento.
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CONCLUSAO

Os bastidores da relacéo literatura e cinema
Sussekind (1987) retrata o impacto que o surgimento de determinados aparelhos

tecnoldgicos causou no fazer literario. O cinema é apontado como uma dessas técnicas que
acabaram por influenciar a escrita dos autores no ambito da literatura, influéncia motivada
pela insercdo de inovacdes tecnoldgicas na realidade social e também pela mudanca da
percepcao propiciada pelo contato com tais técnicas.

Como ja visto, é possivel notar a extensdo que o cinema teve no campo de produgéo
literaria por meio das interferéncias que a técnica de construcdo do texto sofreu. A
possibilidade de se estabelecer uma relacdo entre a linguagem cinematogréafica e a linguagem
literaria revela ndo s como esta incorporou elementos daquela, mas principalmente como o
campo de producdo simbdlica sofreu alteracdo quanto ao estatuto de uma obra legitima.

A influéncia do cinema nas formas de percepcéo possibilitou s artes uma mudanca®™®
significativa no que se refere a constituicdo das mesmas. Dessa forma, as expressoes
artisticas, de um modo geral, passaram a sofrer as consequéncias em seus respectivos
significados. Esse processo de resignificacdo da obra de arte, por seu turno, acabou também
por interferir de maneira crucial na legalidade prdpria da esfera artistica. A autonomia relativa
e ainda em vias de consolidacdo da esfera estética permitiu as diferentes expressdes artisticas
a sua distincdo das formas de produzir conforme a configuracao dos variados publicos.

As obras de arte passam a receber uma diferenciacéo e, segundo Benjamin (1986), elas
perdem o valor de culto. Esse processo estd associado diretamente a uma mudanca mais
profunda na sociedade, fruto de um desenvolvimento tecnoldgico acelerado e de uma
apropriacdo cada vez mais ligeira desses mecanismos. Mais especificamente, esse processo
ocorre com velocidade no campo artistico, uma vez que as mudancas propiciadas alteram
significativamente a forma como as obras de arte podem/devem ser apreciadas, avaliadas e,
por fim, legitimadas. O campo artistico sofre com mudancas nas formas de recepcionar obras
de velhos e novos artistas. Além disso, 0 espaco de producéo se divide para agradar a todos 0s

publicos receptores, uma vez que surge uma nova camada consumidora de arte e que gera

19 Essa mudanca de percepgdo ja era apontada por Walter Benjamim (1986) em seu texto classico “A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Nao é somente a forma de produzir que sofre essas interferéncias,
mas também a relagdo que as obras estabelecem com o seu publico. Com os processos de automacéo dos meios
de comunicaco, e principalmente com o surgimento da fotografia e do cinema, as obras de arte foram perdendo
o0 seu valor de culto até entdo preservado, o que, para Benjamim, caracteriza-se como um processo de “perda da
aura”.
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grandes ganhos, em termos financeiros, para os produtores de arte, como, por exemplo, a
sustentaco da indGstria cultural™.

E nesse sentido que Bourdieu (1992) salienta a distingdo incrustada nas diferentes
formas de arte segundo a Idgica do polo de producédo erudita ou a l6gica do polo da industria
cultural. A principal diferenca entre ambos é a dependéncia de um publico externo para a
legitimacdo de sua producéo. Essa diferenciagdo e fundamental para se entender a dindmica
que envolve a logica da producdo simbolica. Assim, essa nova camada consumidora de arte
tem seus desejos atendidos por uma parcela dos produtores de arte quando estes submetem ao
julgamento de seus criticos com o objetivo de agradar a maior parte de seu publico.

Bourdieu (1992) sinaliza o campo de producéo erudita como um campo fechado para
as demandas externas e com legitimacao especifica que se constitui conforme os atores sociais
que dele fazem parte, bem como de suas instancias de consagracdo. E um campo
caracterizado pela producdo para produtores, onde os autores e demais integrantes desse polo
especifico produzem para serem consagrados por outros produtores que, por sua vez, fazem o
mesmo.

No campo da inddstria cultural, oposto ao polo de producdo erudita, a dependéncia é
praticamente total do publico externo. Portanto, o grau de legitimidade dentro da esfera mais
restrita € extremamente baixo em funcdo da necessidade de satisfazer as expectativas de um
publico maior. Por isso sua producdo € toda focada na aceitacdo do publico externo,
verificando as tendéncias e inclinagdes do mesmo.

A diferenca fundamental de tais categorias pertencentes ao campo de producao
simbdlica se da justamente no que concerne a sua legitimacéo que, como vimos, sdo distintas
quanto ao modo de se consagrar um produto e seu produtor. A ideia de mercado estéa ligada
ndo somente ao fato de que a partir da Revolucdo Industrial as obras ganham um valor
especifico, podendo ser comercializadas, mas, principalmente, porque, conforme a dindmica
especifica do outro polo (autbnomo e com leis reconhecidas pelos seus membros), sempre
haveréa troca, similar a uma transacdo comercial, onde a moeda varia conforme a logica que
esta sendo empregada em cada campo.

Neste sentido, vale ressaltar a importancia que a légica de cada campo especifico
possui, sendo a busca pela autonomia um fator primordial para a analise do posicionamento

dos artistas dentro dos distintos campos de producdo simbolica. Bourdieu deixa claro que a

1 0 sentido atribuido ao conceito de IndGstria Cultural foi tomado a partir da perspectiva de Pierre Bourdieu,
que a sinaliza como um polo da esfera de producédo simbélica.
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relacdo que o artista mantém com os ndo-artistas € que vai apontar o grau de autonomia que
tanto ele quanto sua obra possui. Para ele, a diferenciacdo das obras de arte no que se refere
ao seu posicionamento dentro do campo de producdo simbdlica se da a partir da relacdo
estabelecida entre autor e publico, com um detalhe especifico no tipo e na abrangéncia que
esse publico receptor possui.

A légica de funcionamento do campo de producdo erudita ocorre de maneira
relativamente independente das ingeréncias de um publico abrangente, pois uma das suas
principais caracteristicas € sua atuacdo com vistas a demandas de um publico especifico
(interno). E € nesse ponto que reside uma das principais diferencas entre o campo de producgédo
erudita e o campo de producdo da industria cultural. Enquanto o primeiro produz sua arte para
um grupo de outros produtores de arte, 0 segundo esta profundamente pautado por uma
demanda externa. O campo de producdo erudita € um grupo, de certo modo, fechado, com
suas formas de atuacdo e legitimacao e com regras proprias forjadas a partir dos interesses de
seus participantes. Quanto maior a capacidade desses artistas em definir e ditar suas préprias
normas, maior o grau de autonomia conferido ao campo de producdo simbdlica. Bourdieu
aponta esse campo como sendo “sociedades de admiragdo mutua”, onde a sua forma
particular de avaliagdo da producdo artistica confere uma espécie de consagracdo da obra
enquanto raridade ou producgdo pura. Assim, suas producBes se fazem em uma espécie de
economia especifica do campo, onde a moeda que vale é, segundo os termos de Bourdieu,
“distin¢des culturalmente pertinentes”. A capacidade de inovagdo deve obedecer a certo limite
ditado pelo campo autbnomo com vistas a legitimar tal obra ou nédo, exigindo do produtor um
malabarismo para nédo ser exageradamente inovador ao ponto de ser rechagado pelas posicoes

dominantes do campo.

(13 2

No campo da industria cultural, o processo de producdo de “arte” leva em
consideracdo um publico indefinido e mais abrangente. Visando o0s anseios de uma
determinada demanda e tendo como principal guia o publico externo, o campo da indUstria
cultural obedece as leis do mercado e adota caracteristicas como a concorréncia, a busca da
rentabilidade dos investimentos, bem como o resultado das relagbes estabelecidas entre os
agentes envolvidos no campo de producédo técnica e socialmente distinta. Seus produtos sdo
vistos com certa marginalidade pelo campo de producdo erudita uma vez que a “arte
realizada” ndo passa pelos critérios e crivos dos membros e institui¢cdes deste polo. A questdo
da autonomia, portanto, ndo se pde de modo téo crucial como no campo de producdo erudito.
Saliente-se, contudo, que a fotografia e o cinema, a0 mesmo tempo em que

importaram elementos de outras modalidades artisticas para legitimarem-se como arte,
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também influenciaram outras expressdes artisticas, dentre elas a literatura. A relagdo entre
literatura e cinema foi viabilizada a partir do momento em que esse didlogo passou a
materializar-se na propria escrita de varios autores. Sussekind (1987), ao falar da relacao entre
a tecnologia e as producdes artisticas e as suas consequéncias, relata como tal apontamento
pode ser observado.

Ai sim se encontra uma literatura-de-corte, em sintonia com uma concep¢édo
também diversa do cinema, e pouco preocupada em parecer com as fitas, em
falar de biografos e cinematografos. Uma literatura na qual, j& incorporados
0s sustos, dialoga-se maliciosamente com as novas técnicas e formas de
percepcdo. E que ndo cita a todo momento o cinema. Mas se apropria e
redefine, via escrita, o que dele Ihe interessa. (SUSSEKIND, 1987, p. 48)

A fragmentacdo da realidade, caracteristica do cinema, passa entdo a fazer parte da
prépria constituicdo do romance como género devido a varios fatores, mas o principal deles
pode ser apontado pelas interferéncias causadas no cotidiano, com a insercdo da dinamica e
do movimento oportunizados pelo advento do cinema. No entanto, existem outros aspectos
que estdo por tras das faturas literarias que ndo séo tdo aparentes, e que dizem respeito aos
processos sociais envolvidos na producdo artistica.

Néo é errbneo afirmar que as producdes literarias modernas sdo carregadas de
elementos tais como a fragmentacdo e, portanto, a descontinuidade. A literatura moderna €
representada por obras reconhecidas pela relativa intensidade de uso desses atributos, tais
como Educacéo Sentimental e Madame Bovary, de Gustav Flaubert — consideradas inaugurais
desse estilo narrativo —, ou até mesmo as obras de James Joyce, que é citado, por exemplo,
pelo cineasta russo Eisenstein, conhecido pelos filmes dotados de um alto teor discursivo nos
quais o narrador faz interferéncias significativas no curso da obra (cf. Xavier, 2003).

Nesse sentido, 0s aspectos ndo aparentes acabam por delimitar trajetérias e

posicionamentos dentro da esfera social na qual se esta inserido.

As descontinuidades das obras de Marcio Souza e Milton Hatoum
A universalidade das obras de Marcio Souza e Milton Hatoum pode ser indicada como

resultado de uma aposta ousada. Nas oito obras investigadas, notamos significativamente a
presenca de um género narrativo romanesco que herda atributos da literatura moderna, cuja
descontinuidade converte-se em sua caracteristica maior. No entanto, as estratégias de
absorcdo dessa fragmentacdo nos romances foram diferentes, assim como também os
caminhos que levaram os autores a incorporarem elementos da linguagem cinematogréafica

nas suas obras. Méarcio Souza, com uma formacgdo enfronhada desde cedo na prética do
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cinema, leva os atributos da linguagem cinematografica para o texto literario, garantindo, por
exemplo, uma justificativa facil quanto ao modo de concepcao de suas primeiras obras.

Galvez, Imperador do Acre tem uma estrutura similar a um roteiro cinematografico
que nos permite arriscar uma deducdo de que o texto passou de roteiro para livro, tamanha a
fragmentacéo, os capitulos curtissimos e a dinamicidade com que os trechos da narrativa se
interconectam e se desligam com uma facilidade sem comprometer a compreensdo da obra
como um todo. Tal dinamicidade atribui um diferencial visual (focal) na obra. Galvez garantiu
a Marcio Souza uma boa aceitacdo inicial no campo literario, 0 que corroborou dois anos
depois na producdo de Operacéo siléncio, obra que aposta em um maior radicalismo no
sentido da fragmentac&o.

Em Operacdo siléncio essa fragmentacdo, recorrente em Galvez, é levada ao nivel
mais extremo de uma producéo literaria. Todos os atributos da linguagem cinematogréafica séo
encontrados em exagero na obra, 0 que torna mais evidente, é claro, que essa importacdo foi
aplicada ao nivel maximo de aposta para uma inser¢do no campo literario. Ndo seria curioso
gue isso acontecesse, pois o intervalo de producdo entre Galvez e Operacdo siléncio é
relativamente pequeno quando considerado o intervalo de producdo das obras de Milton
Hatoum (ver quadro 1). O ritmo de producdo de Méarcio Souza condiz com um ritmo editorial
mais intenso, exigindo que as producdes sejam em larga escala num curto espago de tempo, a
fim de atender a interesses comerciais. E importante ressaltar que nio afirmamos aqui que a
producdo de Marcio Souza foi acelerada por causa da producdo editorial em larga escala, mas
ndo podemos deixar de considerar isso como um fator fundamental a ser sinalizado, uma vez
que pode ser uma evidéncia importante no sentido de desvendar os mecanismos de criagcdo

literaria presentes em Galvez e Operacéo siléncio.

Quadro 1 — Ano de publicactes de obras a partir da entrada no campo literario

Autor Obras Ano de publicacéo
Galvez, Imperador do Acre 1976

Operacao siléncio 1978

Mad Maria 1980

Marcio Souza |O fim do Terceiro Mundo 1989
Relato de um certo Oriente 1989

Dois irmaos 2000

Cinzas do norte 2005

Milton Hatoum | Orféos do Eldorado 2008
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A mudanca vem com Mad Maria que, apesar de certa fragmentacdo, apresenta uma
aceleracdo mais moderada na dindmica das imagens presentes na obra. Publicada oito anos
depois de Operacdo siléncio, a narrativa j4 consegue equilibrar o experimentalismo da
fragmentacdo com a tradicdo literaria. A relativa seguranca da aceitacdo das primeiras obras
pode ter levado o autor a se sentir, por um lado, menos pressionado a continuar a trilhar o
caminho do experimentalismo das primeiras obras e, por outro, constrangido a realinhar-se
com certa tradicdo literaria. A atuacdo dessas duas forcas contrarias permite que o autor
acomode-se dentro de uma posicéo dentro desse jogo de interesses que se revela no ambito do
campo literario. E, nesse sentido, a forma como Marcio Souza olha e retrata a Amaz6nia em
Mad Maria indica, a0 mesmo tempo, uma acomodacdo formal e um rechago no ambito da
tradicdo de certa representacdo literaria da Amazonia.

O fim do terceiro mundo confirma a consolidacdo de uma posicdo no campo literario.
A ousadia de tentar fazer uma adaptagdo de uma obra do escritor Conan Doyle e apostar na
combinagdo com personagens de Macunaima ja indica a consolidacdo de uma posi¢do de
Marcio Souza para fazer outro tipo de experimentalismo sem perder, por exemplo, 0 espaco ja
adquirido, uma vez que a utilizacdo de um texto literario ja reconhecido e canonizado pelo
campo literario facilita a compreensdo e evita uma eventual rejeicdo por parte dos pares. O
tom fragmentado alimenta ainda mais esse imaginario e reforca o esquema da literatura
moderna.

Em Milton Hatoum essa fragmentacdo é tdo evidente quanto em Marcio Souza, mas
com um grau de intensidade menor, uma vez que 0s respingos de uma tradicdo literaria
moderna calcada em fechar o foco das narrativas em dramas do cotidiano, personagens
dotados com um grau de subjetividade mais exacerbado, compde a principal caracteristica das
suas obras. Milton Hatoum tem um caminho completamente diferenciado de Marcio Souza.
Inicialmente, o contato direto com a producdo cinematografica que fez de Marcio Souza um
critico e produtor da sétima arte ndo fez parte da formacdo de Milton Hatoum. A
fragmentacéo existente nas obras do autor de Cinzas do norte € muito mais resultado de uma
influéncia da tradicdo literaria moderna do que propriamente o contato com o cinema. Aqui
cabem algumas importantes sinalizagbes. Essa influéncia da literatura moderna é evidente
durante a trajetoria de Milton Hatoum, seja pela identificacdo dos atributos especificos que
caracterizam o seu estilo narrativo, seja pelo proprio testemunho do autor em entrevistas.
Milton Hatoum auxiliou na traducdo de obras importantes de Gustav Flaubert, reconhecido

como o inaugurador desse estilo narrativo permeado pela fragmentagdo. Essa evidéncia indica
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que o esquema de Flaubert é a base literaria que poderia ser facilmente incorporada por
Hatoum.

A propria trajetoria de Flaubert enquanto escritor também pode servir como
importante evidéncia que 0s processos sociais mais abrangentes exercem uma influéncia no
fazer artistico. Bourdieu, em As regras da arte, apresenta um Flaubert analista de sua
realidade enquanto escritor. Em A educacdo sentimental, Flaubert acaba por sinalizar como
ocorrem 0s jogos de interesse “desinteressados” constituintes do processo de producdo e
reconhecimento artistico. Bourdieu identifica como estdo presentes na obra todos o0s
elementos e movimentos especificos de uma dindmica social que se confunde com a
realidade. Por assim ser, Flaubert acaba fazendo uma historia de seu tempo por meio da
literatura. Hatoum, que manteve um contato mais intenso com essa literatura, acaba também
por fazer uma historia de seu tempo ao retratar as realidades que fazem parte de seus
romances. A ligacdo de Flaubert com o cinema, por sua vez, é sinalizada por Carlo Ginzburg
quando ele refuta os argumentos de Marcel Proust ao enxergar nos famosos “espagos em
branco” presentes nas obras de Flaubert uma influéncia da masica. Segundo Ginzburg (2002),
a influéncia determinante para tais espacos em branco ja provinha da fotografia e dos
primordios do cinema.

Carlo Ginzburg no ensaio “Decifrar um espago em branco”, coloca as pausas e cortes
de cenas dos romances de Flaubert como prendncios, ainda na segunda metade do século
XIX, da edicdo cinematografica. E possivel ver em A educacéo sentimental variados trechos
com esses “espacos em branco” que, ao fim e ao cabo, significariam cortes. O espaco em
branco, visto por Marcel Proust como uma influencia da musica, na verdade representaria
uma pista da interferéncia que a fotografia e o cinema ja exerciam na esfera artistica de um

modo mais abrangente.

Autores amazonicos ou mundiais?
A aposta inicial de Relato de um certo Oriente fez de Milton Hatoum um escritor

consagrado. E interessante notar que os autores que fazem obras consideradas universais, tais
como Marcio Souza e Milton Hatoum, garantem essa legitimidade, em principio, devido ao
estilo narrativo. Como vimos, Marcio Souza tem como justificativa ndo s6 o conhecimento
das regras do campo, mas principalmente o uso desse conhecimento a seu favor. O fato de ja
ter tido um contato com o cinema levou-o a engendrar formatos nas suas obras literarias que
poderia ser arriscado, dado o experimentalismo de Operacéao siléncio, segunda obra do autor.

No entanto, 0 autor conseguiu realizar a importacdo de uma linguagem para outra e converté-
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la em ganhos simbolicos. Milton Hatoum, que ndo teve relacdo tdo direta e engajada com o
cinema, estaria apenas apostando em um estilo narrativo ja consagrado e, se bem resolvido,
resultaria em ganhos impares no campo literario. A verdade € que, independente das
resolucdes que ambos os autores tenham dado para as suas respectivas obras, os ganhos foram
relativamente similares do ponto de vista de um reconhecimento por parte das demais
posi¢des consolidadas no ambito de um campo literario nacional. As premiacgdes e 0S sucessos
0s pronunciamentos da critica explicitam essa aceitacdo e esse reconhecimento.

Portanto, classificar uma obra como amazo6nica ou universal e, mais ainda, o proprio
escritor, seria arriscado se considerado o ponto de vista de que a literatura tem a sua propria
divisdo geogréfica, tal como propde Casanova (2002). A consagracdo de uma obra literaria
depende, e muito, dessa alocacdo geografica dos autores e das patrias literarias por exceléncia
— onde estdo as maiores instancias de consagracdo. No entanto, apesar dos esquemas, dos
caminhos pelos quais os autores poderiam, a principio, obedecer para serem consagrados,
sempre se trata de uma aposta arriscada.

Marcio Souza e Milton Hatoum conseguiram, mesmo por caminhos distintos, fazer
com que suas obras fossem conhecidas e reconhecidas pelo campo literario a partir de uma
férmula especifica que agrega aspectos da linguagem cinematografica ao fazer literario. Tal
afirmativa € possivel a partir do momento em que consideramos que as ciéncias sociais tém
tarefa primordial desvelar os mecanismos sociais implicados no préprio processo de criacdo

artistica e intelectual.
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