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Resumo

Este trabalho tem por objetivo analisar a despersonificagdo do narrador personagem
e a presenca do corpo na construcdo da narrativa em PanAmérica, de José
Agrippino de Paula. O corpo — em que se insere 0 sujeito — adquire grande
proporcdo no espaco da obra: seja o corpo dos herdis andnimos, centenas deles
estilhagados, amassados e embotados nos tubos asfixiantes da maquina cultural;
seja o corpo individualizado, fonte de prazer, de beleza, de calor e proximidade; seja
0 corpo da narrativa convertida em happening pelo movimento operativo das forgcas
de uma escrita cadtica. E nesse contexto vertiginoso e delirante, que o narrador
tenta reafirmar sua propria existéncia ante a ilogicidade de um mundo - e de uma
narrativa - em franco desfacelamento. Em nosso caminhar pela obra, cujos
explosivos sdo acionados a cada unidade cénica, procuramos verificar como a
despersonificacdo do narrador e dos personagens ao longo da obra, e a construcao
de uma narrativa fortemente erética, foram utilizados para a edificagdo de um
happening sensorial, destinado a se constituir em possivel resposta antropofagica as
dicotomias ideoldgicas que marcaram o Brasil dos anos 60.

Palavras-chave - Literatura marginal. Tropicalismo. Antropofagia. Happening.
Cultura pop. Erotismo.
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Abstract

The present dissertation aims to analyze the narrator/character disembodiment
and the body presence in the narrative construction in José Agrippino de Paula’s
PanAmérica. The body — into which the subject inserts himself — acquires an
enormous proportion throughout the work: the body of anonymous heroes,
hundreds of them fragmented, creased and dulled in the asphyxiating tubes of the
cultural machine; the individualized body, the source of pleasure, beauty, warmth
and proximity; the narrative body converted into happening by the operative
movement of the chaotic writing strengths. It is in this vertiginous and raving
context that the narrator tries to restate his own existence towards the
illogicalness of a world — and also of a narrative — laid in ruins. In our walk through
the work, whose explosives are switched on at each scenic unity, we have
attempted to ascertain how the narrator and the characters disembodiment along
the work — and the construction of a strongly erotic narrative — were used to build
a sensory happening, determined to constitute a possible anthropophagic answer
to the ideological dichotomies which marked the 1960s in Brazil.

Keywords: Marginal literature — Tropicalism — Anthropophagy — Happening — Pop
Culture — Eroticism.
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Introducéo

Em Sinfonia PanAmérica, video-documentario de 15 minutos da artista
Lucila Meirelles, sobre a obra de José Agrippino de Paula, trés monitores disparam
imagens simultaneas de rituais religiosos africanos, trechos de filmes de Hollywood e
corpos humanos entremeados por ruidos e com a voz do escritor ao fundo. Trata-se
de poucos minutos, mas mais que suficientes, para nos permitir mergulhar na
polifonia sensorial que compde as simultaneidades do happening instaurado em
PanAmeérica. Publicado em 1967, com boa recepcéo pela critica, o segundo livro de
José Agrippino foi festejado pelo grupo de artistas que comungavam das ideias em
torno da Tropicélia. Ganhou, inclusive, uma citacdo em Sampa, famosa musica de
Caetano Veloso - "PanAmérica de Africas utopicas no mundo do samba mais
possivel, novo Quilombo de Zumbi" - além de uma cancéo, Eu e ela estavamos ali
encostados na parede, dos Doces Bérbaros. Passado quase meio século, porém, o
desconhecimento e auséncia de referéncias sobre a obra causam espanto. E
intrigante, também, o ostracismo a que foi relegada a vasta producdo teatral e

cinematografica de José Agrippino de Paula.

Mencionado por seus pares - Caetano a frente - como um dos gurus do
pensamento tropicalista, Agrippino foi muito além de todos os rétulos que Ihe deram
e fez de sua trajetéria de criados, um trabalho de experimentacdo pioneiro nos
caminhos da contracultura. PanAmérica é apenas uma das partes, embora de
grande relevo, dessa trajetoria. José Agrippino transitou por varios dominios de
expressao artistica, em especial o cinema e o teatro. Frequentador assiduo do
famoso atelié da Rua Frei Caneca, onde o artista plastico Nelson Aguilar, amigo
pessoal de Agrippino, reunia artistas de vanguarda nos anos 60 - como Jorge
Mautner, Rogério Duprat, J6 Soares, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, entre
outros - o multiartistas circulou, foi influenciado e influenciou a vanguarda que
municiava a cultura brasileira entre as décadas de 60 e 70. Agrippino chegou,
inclusive, a morar no apartamento do jornalista Jefferson Del Rios, na Rua Manuel
Dutra, reduto de happenings e reunifes promovidas pela classe artistica, sobretudo

a teatral.



Sao esses artistas que, posteriormente, irdo realcar a importancia de sua
obra. Prova disso é a coletanea da producdo audiovisual do autor, organizada pelo
SESC, em 2012, intitulada caixa Exu 7 Encruzilhadas. No encarte do box, podemos
encontrar varios depoimentos de personalidades do meio artistico que travaram
contato com José Agrippino e com sua obra. Dentre eles, o0 musico e escritor Jorge
Mautner define o autor como um "hipermonge-primitivista”; o musico Tom Zé que
considera seus filmes "um olho que pula do cérebro”; o cineasta Carlos Reichenbach
destaca sua "compreensdo poética de demiurgo”; o cantor Arnaldo Antunes o
qualifica como um "ovni que encarna ao mesmo tempo mito e modernidade”. Mas,
em meio a estes todos, o cantor e compositor Caetano Veloso revela-se como o
maior entusiasta da obra e, principalmente, da personalidade de José Agrippino. Em
artigo publicado na Folha de S. Paulo, em 16 de dezembro de 1984, o icone do
movimento tropicalista afirma que, calado, Agrippino "ja dizia mais que noés". E
enfatiza ainda: "parecia que ele ja tinha passado por tudo o que nds estavamos

ainda tentando fazer".

Mas, quem é esse "hipermonge-primitivista", "demiurgo”, "capaz de encarnar

mito e modernidade"?

Nascido em Sé&o Paulo, em 1937, José Agrippino era filho de um advogado
conservador e de uma professora de Histéria. Com a morte do pai, viu-se obrigado a
migrar para o Rio de Janeiro, transferindo o curso de Arquitetura que cursava na
Universidade de Sao Paulo (USP) para a Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UERJ). Assim que se formou arquiteto, em 1965, retornou a Sdo Paulo. Neste ano,
lanca seu primeiro romance, Lugar Publico, pela editora Civilizacao Brasileira, com
boa recepcéo pela critica e prefacio do escritor Carlos Heitor Cony, que anunciava:
"ganha a literatura brasileira um novo criador" (DE PAULA, 2004, p.5). O autor
estreante passa, entdo, a frequentar a Faculdade de Filosofia da USP, na Rua Maria
Antdnia, polo da efervescéncia estudantii do periodo, travando contato com
criadores das mais diferentes expressoes artisticas. Dentre eles, aquela que seria
sua parceira de vida e obra, a bailarina Maria Esther Stockler, com quem teria uma
filha, Manha, e fundaria o grupo teatral Sonda, famoso pelo grau de inventividade e
experimentacdo de suas pecas. Em 1967, publica PanAmérica, desta vez, com

prefacio do cientista e critico de arte Mario Schenberg, pela editora Civilizacéao



Brasileira. Em seu texto, Schenberg ressalta que, com essa obra, José Agrippino se

afirmava

como uma das personalidades mais poderosas e significativas da
nova gerac&o de escritores brasileiros (PAN?, p.11).

Apbs PanAmérica, José Agrippino se volta para o teatro e participa, ao lado
de Maria Esther, da criagdo do espetaculo Tarzan, Terceiro Mundo. Em 1968, filma
Hitler Terceiro Mundo, considerado um classico do cinema marginal, nunca exibido
comercialmente. Produz, também ao lado de Maria Esther, o famoso show O
Planeta dos Mutantes, do grupo musical formado por Rita Lee, Sérgio Dias e
Arnaldo Baptista. No ano seguinte, realiza a peca Rito do Amor Selvagem, de forte
impacto na critica, uma colagem de mitos, quadrinhos e danca moderna. Um
episodio inesperado, porém, arrefece o animo da dupla: em 1971, uma batida
policial na casa do casal, na Rua Goitacas 57, resulta na prisdo de ambos em uma
das unidades do Departamento de Politica e Ordem Social, o temido DOPS, onde
boa parte da juventude e da inteligéncia do pais vinha sendo torturada e dizimada. A
prisdo de apenas uma noite - com direito ao alerta de Mario Schenberg sobre a
vigilancia do DOPS a casa, uma semana antes; e a foto do casal algemado no jornal
Ultima Hora - foi a gota d”agua para que José Agrippino e Maria Esther deixassem o
pais, em busca de novas vivéncias e experimentacdes estéticas no continente
africano. Com uma camera Super-8 em maos, Agrippino registrou costumes e ritos
locais, colhendo um rico material que deu origem aos curtas-metragens Candomblé
e Dancas na Africa. O retorno do casal ao Brasil aconteceu apenas em 1972, rumo
a Bahia, onde produziram o curta Céu sobre a Agua.

Todas essas producles, tanto na literatura, quanto no teatro e no cinema,
testemunham a inquietagdo da dupla de artistas. Uma producéo calcada na
experimentacdo e liberdade estéticas, que, no caso de Agrippino, é interrompida a
partir da década de 80, quando o escritor € diagnosticado como esquizofrénico e

passa a viver com a mée, em Embu das Artes, no interior paulista. Um autoexilio

1 Todas as citacbes da obra PanAmérica serdo indicadas pela sigla PAN seguidas de numeragéo da
pagina em referéncia.
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forcado, do qual José Agrippino sé sairia esporadicamente, por conta de iniciativas

pontuais de amigos e admiradores de sua obra.

Em 1988, a videomaker Lucila Meirelles, curadora do acervo do artista no
Museu da Imagem e do Som (MIS), organiza um evento multidisciplinar sobre sua
obra cinematografica. Em 2001, o amigo e o editor Sergio Pinto de Almeida, da
Editora Papagaio, reedita PanAmérica, relancada agora com a capa do artista
plastico José Roberto Aguillar e texto introdutério de Caetano Veloso. Em 2004, a
mesma editora publica uma nova edicdo de Lugar Publico. Outra importante
iniciativa acontece em 2006, quando a psicanalista e cineasta Miriam Chnaiderman
lanca o documentério Passeios no Recanto Silvestre. Em sua casa no Embu, o
escritor dizia aos amigos que caso tivesse novamente uma Super-8 nas maos,
voltaria a filmar. O documentario de Chnaiderman, premiado no festival E Tudo
Verdade, registra o esforco da cineasta para que José Agrippino voltasse a filmar.
Infelizmente, um ano depois, o artista falece de infarto, exatos quarenta anos apos o

lancamento de PanAmérica.

"O bruxo do Embu, como o chamavam os mais chegados, mudou a face da
literatura brasileira em 1967, quando publicou PanAmeérica", afrmava O Estado de
S. Paulo, um dos principais jornais paulistas, em matéria publicada no dia 6 de julho
de 2007, dois dias ap0s o falecimento do autor. Uma afirmacdo que imediatamente
suscita a pergunta: como um autor capaz de mudar "a face da literatura brasileira”
pode passar ao largo, desconhecido do grande publico e da academia? Ndo somam
duas dezenas, ao longo dos ultimos anos, os trabalhos destinados ao estudo de
suas obras. Um dos trabalhos mais importantes sobre sua producado literaria €
Supercaos: os estilhagcos da cultura, dissertacdo de mestrado, defendida em
1980, pela atual professora da Universidade Federal da Bahia (UFBA), Evelina
Hoisel. Referéncias ao seu nome aparecem, aqui e ali, feitas por admiradores
pontuais, em artigos e matérias relativas a contracultura do periodo. Felizmente,
alguns escritores contemporaneos - Joca Reiners Terron e André Sant'Anna a frente
- vém mencionando a influéncia de Agrippino em suas producdes e alimentando a

curiosidade de seus leitores sobre o "bruxo do Embu".

O siléncio sobre Agrippino foi uma das questbes que permearam 0s debates
promovidos pelo SESC-SP, em 2012, a mais recente iniciativa de chamar a atencao

sobre sua obra e producdo. Uma iniciativa importante, que contou com a divulgacéo
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do box Exu 7 Encruzilhadas e a presenca de artistas e admiradores do autor.
Todos unanimes quanto a necessidade de se discutir e divulgar as ideias de José

Agrippino.

O presente trabalho é uma pequena contribuicdo neste sentido. Ciente das
nossas limitacdes e da incapacidade de darmos conta de toda a gama de questfes
e propostas presentes em PanAmérica, esperamos, sinceramente, que as brechas
e fissuras do nosso olhar sejam relevadas em nome do nosso entusiasmo por uma
obra tdo desafiadora e instigante quanto € esse estranho romance de José
Agrippino. Em suas paginas, agitam-se cativantes anseios libertarios — liberdade
sexual, estética, moral - ante a asfixia das tradicbes da sociedade brasileira, a
violéncia do militarismo e aspiracfes ideoldgicas da esquerda de seu tempo. Em
meio a essa tensdo social e politica, PanAmérica incita-nos a refletir sobre a arte e

0 impacto da industria cultural e de seus icones no contexto cultural brasileiro.

Principal producdo literaria de José Agrippino, PanAmérica gira em torno da
saga de um “eu” sem nome, nem historia, que se abstém de qualquer analise dos
acontecimentos que o envolvem. Inicialmente, o narrador € o diretor de uma
filmagem cinematogréafica, mas, logo depois, integra um grupo guerrilheiro anti-
imperialista; e, por fim, imerge numa batalha final, mitica e apotedética, povoada dos
deuses do mass midia e de herdis anénimos. Assim como 0s personagens principais
da obra — todos icones do cinema hollywoodiano —, ele também sofre constantes
metamorfoses ao longo do texto: de diretor cinematografico onipotente passa a heroi
anonimo da guerrilha e finaliza sua jornada como um corpo prestes a ser atingido
pelo planeta Terra. Os icones hollywoodianos, por sua vez, passam de seres

humanos a alegorias, que nos remetem a mitos e arquétipos primitivos.

N&o ha um eixo sélido a unir os 20 blocos da narrativa, articulados como
numa colagem, num crescendo de ilogicidade, pela justaposicdo de uma profusao
alucinada de imagens. Unidades narrativas, trabalhadas uma a uma, e costuradas
por um “eu” incessantemente repetido, sem nenhum trago psicoldégico. Em
PanAmeérica, o presente devora o passado e também o futuro, que paira sobre ele
como um fantasma cada vez mais apocaliptico. O tempo cronolégico é subvertido,
assim como o espaco: o proprio titulo PanAmérica acena para o mito bolivariano do
continente latino-americano unido, sem que se delimitem as fronteiras entre os

paises. Seu territorio € um imenso campo de batalha, onde se da o embate entre
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forcas miticas, ideoldgicas e politicas. Em meio a essas forcas justapostas, José
Agrippino nos lanca em uma aventura profundamente sinestésica, trilhando os
caminhos da vanguarda e da experimentacdo artistica, num constante esgarcar dos

limites e possibilidades estéticas do fazer literério.

Nossa proposta de estudo se ancora em torno de duas constantes ao longo
de 258 paginas de PanAmérica: a presenca do corpo na construcdo de uma
narrativa construida nos moldes de um happening, e as repetidas fragmentacdes de
um “"eu" estilhacado, a prenunciar a decomposicdo do homem contemporaneo e da
civilizacdo por ele construida. O corpo — em que se insere 0 sujeito — assume grande
proporcdo e amplitude no interior da obra: seja o corpo dos heréis andnimos,
centenas deles estilhacados, amassados e embotados em tubos asfixiantes de uma
maquina social e civilizacional, seja o corpo individualizado, fonte de prazer, de
beleza, de calor e proximidade; seja ainda o corpo da narrativa, tecido onde se
entretecem as forcas de uma escrita cadtica. E nesse contexto vertiginoso e
caleidoscopico, que o narrador busca reafirmar sua propria existéncia ante a

ilogicidade de um mundo - e de uma narrativa - em franco desfacelamento.

Em nosso caminhar pela obra, cujos gatilhos explosivos sdo acionados a
cada unidade cénica, vamos nos apoiar em duas incégnitas que consideramos
centrais na compreensao da proposta estética do autor: até que ponto PanAmeérica,
ao se inscrever na linguagem sob o signo da recusa e da negatividade, constroi-se
sob a forma de happening? E, neste processo, como o corpo (do narrador, dos
personagens e da prépria narrativa) reverbera os embates e conflitos de um "eu" em

decomposicdo?

Para tal, nossa analise de PanAmérica vai se desdobrar em trés capitulos.
No primeiro, Um mundo partido ao meio, abordaremos o contexto politico,
econdmico e cultural em que surgiu a obra, bem como os embates ideoldgicos que,
na época, aqueceram o caldeirdo das vanguardas literarias. Para nos ajudar nessa
empreitada, contamos com as contribuicbes dos professores Roberto Schwarz, em
Cultura e Politica, 1964-1969, retomadas, depois, em Verdade tropical: um percurso
de nosso tempo; de Celso Favaretto, em Tropicalia, alegoria alegria; e de Ladislau
Dowbor, em A Formacé&o do Terceiro Mundo, sobre as transformagdes da ordem
capitalista global. Para nossa andlise dos embates na literatura, seguimos a trilha

aberta pelas professoras Heloisa Buarque de Hollanda, em Impasses de Viagem:



13

CPC, vanguarda e desbunde, que traz um panorama pulsante dos movimentos e
embates literarios no periodo; e Supercaos: estilhacos da cultura da professora
Evelina Hoisel, que estuda o experimentalismo de duas obras do autor, 0 romance
PanAmérica e a peca Nagdes Unidas. Contaremos, ainda, com as contribuicdes de

Caetano Veloso, em Verdade Tropical, e Andy Warhol, em Popismo.

Realizada a contextualizacdo histérica, vamos abordar, no segundo capitulo,
A imploséo do “EU”, alguns aspectos da construgcdo do narrador-personagem, para
compreender como ele é esvaziado e despersonalizado, a partir de varias rupturas
do "eu", fortemente conectadas com o carater experimental e vanguardista da
narrativa. Para isto, analisaremos as teorias relativas as vanguardas, com base
sobretudo naquelas centradas na questdao da autonomia da artes, tal como
analisadas por Peter Burger, em Teoria da Vanguarda, e por Nancy Armstrong, no
artigo A moral burguesa e o paradoxo do individualismo, que trata do lugar do sujeito
na literatura moderna. Daremos destaque também ao papel da antropofagia
oswaldiana e de sua erGtica poética e narrativa, a partir das contribuicdes de Celso
Favaretto, em Tropicdlia, Alegria Alegoria, e de Roland Barthes, em Mitologias e
O Prazer do Texto. Na parte final deste capitulo, vamos nos centrar na questdo do
deslocamento do eu na contemporaneidade, analisando, neste caso, o papel
desempenhado pela industria cultural de massas na configuracdo da subjetividade,
bem como as contribuicbes de Theodor Adorno e Horkheimer, em Dialética do
Esclarecimento, e, ainda, o contraponto feito por Michael Foucault, em sua analise
sobre o individuo no capitalismo, em Microfisica do Poder. Contaremos, além disto,
neste capitulo sobre a despersonalizacdo do sujeito, com as contribuicdes do
cineasta Yann Beauvais, em seu artigo A gente saia de manha sem ter ideia; de
Edgard Morin, em Cultura de Massas no Século XX, e de Evelina Hoisel, em

Supercaos: os estilhacos da cultura.

Por fim, no ultimo capitulo, A explosédo do Corpo, vamos analisar o papel e as
mutacdes presentes na representacao do corpo em PanAmeérica e sua relagdo com
a construcao da narrativa, a partir das forcas e das maquinas postas em jogo. Para
tal, primeiramente vamos nos debrucar sobre a presenca do corpo e sua divisdo em
duas categorias: os corpos de producdo e os corpos do prazer, a partir das
contribuicdes de Octavio Paz, em O arco e a lira e Os filhos do barro, e ainda de

Eveline Hoisel mais uma vez. Em seguida, vamos avaliar como a nharrativa se



14

configura uma escrita rizomatica que aspira a fuga da organicidade, em ultima
instancia, a um corpo sem 6rgéaos, segundo as propostas de Gilles Deleuze e Félix
Guattari em Mil Platos. Para terminar, analisaremos as mutag¢des presentes em dois
personagens principais: Marilyn Monroe e Joe DiMaggio, utilizando-nos das
contribuicdes relativas aos mitos do mass media de Edgard Morin, em Cultura de
Massas no Século XX, e Camille Paglia, em Personas Sexuais. Desenvolveremos
também reflexdes, a nosso ver relevantes, sobre o corpo na contemporaneidade, a
partir de O Corpo do cinema, do historiador e jornalista Antoine de Baecque, O corpo
dancante: um laboratério da percepcéo, da professora Annie Suquet, e O corpo e as

artes visuais, do cineasta Yves Michaud.
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Capitulo I. Um mundo partido ao meio

Junho de 2013. Helicopteros sobrevoam a Av. Paulista. Uma massa de jovens
sobe a Brigadeiro Luiz Antbnio, com palavras de ordem, rumo a avenida, palco da
maior parte das mobilizacdes populares na metrépole. Bandeiras difusas e
heterogéneas flamejam uma insatisfacao latente. O que a primeira vista eclode como
uma questao local de mobilidade urbana se desdobra, num segundo momento, em
demanda coletiva por direitos basicos. Mobilizagcbes acontecem nas principais
capitais brasileiras. O pais para. "O que estd acontecendo com esses jovens?"
questionam governos, partidos politicos, entidades, meios de comunicacao,
intelectualidade, artistas... No breve hiato entre a repressdo e a tentativa de
manipulacdo do movimento, pululam analises das mais variadas. A Unica certeza é o
fenbmeno da internet - as redes sociais - enquanto instrumento propulsor de novas
formas de interacdo e organizagcdo coletiva, levando a expressdo de uma massa
andnima, até entéo dispersa e silenciosa. Meses depois, 0os animos arrefecem, mas
0S protestos pairam enquanto possibilidade contestatoria de um sujeito cuja angustia

levanta novas e velhas questdes.

Mas, que sujeito € este? Segundo o pensador Noam Chomsky, as
manifestacdes brasileiras estdo fortemente relacionadas com a onda contestatoria
gue cobre todas as partes do globo, nesta primeira década do século XXI. Iniciadas
em 2010 na Tunisia, ela j4 provocou a queda de ditaduras no Oriente Médio e na
Africa Oriental; embaralhou o xadrez eleitoral na Europa contraria aos planos de
austeridade da troika (Comissdo Europeia, Banco Central Europeu e Fundo
Monetario Internacional); reagiu ao descontrole do sistema financeiro de Wall Street
nos Estados Unidos; e chegou a América Latina com exigéncias por cidadania e
direitos basicos. Para Chomsky, apesar de suas demandas locais, o0 movimento
global reflete a tentativa da populacdo de diferentes paises de aumentar sua

participacdo nas decisfes que interferem diretamente na sua vida:

As pessoas estdo indo as ruas para defender bens comuns, aqueles que
sdo compartilhados dentro das sociedades. O capitalismo baseado na
massificacdo de privatizagdes ndo compreende a gestéo coletiva, ai esta o
problema. Os movimentos que ocorrem neste momento sdo legitimos, na
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tentativa de recuperar a participacdo popular na gestdo destes bens.
(CHOMSKY, Canal Ibase, 18.06.2013)

"Liberdade", "gestdo coletiva", "participacdo popular’, "bens comuns" sao
conceitos que indicam as fissuras do capitalismo globalizado, evidenciando a
situacao do sujeito contemporaneo: alijado, mesmo nos regimes democraticos, das
decis@es politicas que interferem no seu dia-a-dia; das determinacfes das grandes
corporac6es mundiais; e, sobretudo, das falacias do sistema financeiro internacional
que, a partir de 2008, provocou uma crise financeira sem precedentes desde 1929,
arrasando economias, empregos, direitos sociais e perspectivas de futuro, que
atingiram, principalmente, a juventude. Um sujeito que, segundo os professores da
Universidade de Grenoble, Gilles Lipovetsky e Jean Serroy, vive uma era de grande

desorientagcéo, mas cuja incerteza tornou-se a coisa mais bem partilhada do mundo:

A Terra transformou-se em um microuniverso que a velocidade das redes
de comunicacdo tornou acessivel em toda parte, com quase
instantaneidade. Mas, se o desempenho da informacdo - velocidade e
abundancia ilimitada - deu um excepcional salto para frente, 0 mesmo nao
acontece com a compreensdao do mundo e com a incompreensao entre 0s
homens. N&o sofremos mais com a raridade do saber: estamos perdidos na
propria abundancia da informag&o. (2011, p.22)

Desta incompreensao de si e do mundo, em meio a tantas informagdes,
analises e estimulos, Lipovetsky e Serroy identificam o mal-estar da civilizacao
contemporanea na faléncia da promessa de progresso nos anos posteriores a
Guerra Fria, que chegou a aticar, inclusive, teorias sobre o fim da historia. Segundo
os tedricos, com o descrédito das utopias que dividiram o mundo (capitalismo X
comunismo), a promessa anterior, que mobilizava a esquerda em torno de uma
“reviravolta revolucionaria do presente”, transformou esse presente em "um
prolongamento tentacular, exponencial, eficiente dele, ndo tendo outro horizonte que
ndo o mercado e a democracia" (LIPOVETSKY; SERROY, 2011, p.23). Dai a
emergéncia da onda contestatdria - ainda uma incognita -, chamando a atencao para
as asfixias do contexto contemporaneo e para o esforco desse sujeito por mais
protagonismo e um novo enlace coletivo, em um sistema do qual participa,

essencialmente, como consumidor.
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A angustia do individuo frente a um coletivo politico-social massificante e uma
dada ordem econdmica ndo € um tema inédito. Trata-se de uma questdo cara a
literatura e, no nosso caso, um aspecto latente na escrita de José Agrippino de
Paula que, ha quase meio século, concretizou esteticamente, em seu livro
PanAmeérica (1967), as transformacfes de um pais sob uma ditadura militar que
abria suas portas para o sistema capitalista globalizado. As angustias e delicias
dessa abertura, iniciada durante os anos JK, mas potencializada pelos governos
militares, fazem parte da introducdo do Brasil na periferia da ordem econdémica
mundial e dizem respeito as mudancas dos valores e comportamentos de uma

sociedade arcaica e moderna ao mesmo tempo.

Nas paginas pulsantes de PanAmérica, a impoténcia do sujeito identificada
por Chomsky e seu embate frente as promessas de futuro, realcadas por Lipovetsky
e Serroy - as utopias da Guerra Fria -, manifestam-se em uma profunda reflexado
sobre o dilaceramento do sujeito na contemporaneidade. Uma reflexdo que se
recusa a qualquer tipo de psicologismo ou sociologismo, afirmando-se esteticamente
em busca da sua independéncia frente aos dualismos ideolégicos que marcaram a
seara cultural brasileira nas décadas de 60/70. E no sentido dessa proposta, de
carater fortemente antropofagico, que podemos compreender a implosédo das regras

classicas da narrativa e da ficgdo sinestésica de José Agrippino.

Em suas paginas, o choque entre o individuo e o mundo acontece sob o signo
da investigacao da forma, da busca por novas solucdes para a literatura do periodo,
em uma continua e vertiginosa provocagdo sensorial. Uma ficcdo que tem como
pano de fundo a batalha, de conotacdes épicas, entre os habitantes da nossa
Panameérica, complexo espacial, temporal, cultural, ideolégico, com seus herdis, seu
subdesenvolvimento, seus generais corrompidos; e 0s representantes deste império
do Norte (sobretudo, norte-americano), com seus icones hollywoodianos, sua
maquina de guerra, sua poténcia militar e financeira, seus mitos e objetos de

consumo.

Em meio a isso, 0 narrador personagem transita, em um estado de constante
tensd@o e guerra, em meio a dissolucdo de sonhos, individualidades e corpos. Mas,
para compreendermos essa proposta estética, precisamos voltar ao Brasil de 1967,
sob uma ditadura financiada pelo capital e governo norte-americanos, quando entéo

tomamos assento na periferia do que hoje se conhece por globalizacdo. Um sistema



18

sem fronteiras de trocas comerciais que nos trouxe até aqui, catatobnicos, frente as
manifestacdes de diferentes grupos, sobretudo de jovens, em todo o globo. Voltemo-
nos, porém, para outra manifestacdo, mais precisamente para aquela, ocorrida em
17 de julho de 1967, quando na mesma Brigadeiro Luiz Antonio, outra leva de jovens

bradava palavras de ordem. No caso, "Abaixo a guitarra elétrica!”

1.1. Embates ideoldgicos

O documentario Uma Noite em 1967, de Renato Terra e Ricardo Calil, mostra
a intensidade da tensdo ideoldgica reinante no ambiente cultural brasileiro,
exatamente no ano em que PanAmeérica foi publicado. Focados nos acontecimentos
em torno do 3° Festival da Musica Popular Brasileira, as imagens e videos de
época e, sobretudo, os depoimentos de quem fez e participou do programa musical
da TV Record, dimensionam o papel simbdlico daquela plateia, com seus aplausos e
vaias, no contexto de um Brasil sob crescente asfixia social e cultural provocada pela
ditadura militar. Podemos, a partir das falas dos protagonistas de 67, localizar trés
propostas estéticas que contaram com seu espaco e popularidade na incipiente

industria televisiva do periodo?.

De um lado, os artistas da Jovem Guarda, participantes de um programa na
mesma emissora, desde 1965, difundiam o comportamento alegre e jovial, por meio
da moda e de cancgdes inspiradas no cinema e no rock norte-americano e inglés dos
anos 50 e inicio dos 60. De outro, o grupo dos artistas influenciados pela musica
popular brasileira, que refletiam o clima social e politico do pais, com criticas a
ditadura militar. E, por fim, o grupo dos cantores baianos - Gilberto Gil e Caetano
Veloso a frente — que se inseriam nesse contexto sob o0 signo da vanguarda,
propondo um amalgama dos produtos culturais norte-americanos e ingleses com a
cultura nacional de forte matiz local, sobretudo, a nordestina. Essa postura, que

extrapolava a esfera musical, era também um convite em termos comportamentais,

2Em 1967, a TV brasileira contava com apenas 17 anos de existéncia.
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de ruptura com o bom-mocismo que impregnava as apresentacdes culturais daquele

tempo.

E nesse sentido que acompanhamos a queixa de Chico Buarque por ter
virado "velho" com seu smoking ante a performance provocativa dos amigos
baianos. E também exemplar a anedota, contada por Miltinho, membro do grupo
MP4, sobre seu encontro com Erasmo Carlos, no banheiro de um show de Caetano
Veloso naquele ano. Miltinho, que enquanto artista da MPB mantinha certo
distanciamento do grupo da Jovem Guarda, conta que olhou para Erasmo e este |he
disse a respeito da performance de Caetano: "eu ndo estou entendendo nada”, ao
gue o musico respondeu "eu também ndo". Provas da confusdo provocada pelos
musicos que propulsionaram a Tropicalia em um panorama polarizado, grosso
modo, pelos artistas do status quo e por aqueles envolvidos com a revolucao
ensejada pela esquerda. E contra essa polaridade que Caetano Veloso afirma ter

sido uma "deciséo politica" botar uma guitarra elétrica ha masica.

Em meio a esses embates ideologicos, uma questdo se faz notar: como, em
plena ditadura militar, milhares de brasileiros puderam cantar os versos de Aroeira,
"€ a volta do cip6 de aroeira no lombo de quem mandou dar", sob a interpretacéo de
Geraldo Vandré? "Tinha um que jurou me quebrar, mas ndo lembro de dor nem
receio", em Ponteio, vencedora do festival na voz de Edu Lobo e Marilia Medalha?
E o que dizer de "a roda da saia mulata ndo quer mais rodar ndo senhor, ndo posso
fazer serenata, a roda de samba acabou”, de Chico Buarque, ao som do MBP4? Ao
mesmo tempo, como explicar Domingo no Pargue, segunda colocada, sob a
exuberancia dos Mutantes e ao som da musica de Gilberto Gil? E as "espagonaves,
guerrilhas”, de Alegria, Alegria, com Caetano Veloso? E, sobretudo, o que dizer da
tremenda vaia a Sérgio Ricardo, que acabou deixando o palco, sem viola e sem
cangdo? Como tamanha liberdade de expresséo, de critica, de implosédo dos codigos
do bom comportamento, de criatividade, puderam ser televisionadas em cadeia
nacional sob o general linha dura Costa e Silva? E, obviamente, como PanAmérica
pode ser publicado, com sua descricdo obsessiva de corpos destrocados, com seus
generais homossexuais, pedofilia, sexualidade e, de quebra, um adido norte-

americano assassinado?

Questdes como essas podem ser melhor compreendidas se atentarmos para

a analise feita por Roberto Schwarz, em seu artigo Cultura e Politica: 1964-1969,
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escrito no calor dos acontecimentos, entre 1969 e 1970, e retomada em seu ensaio,
Verdade Tropical: um percurso de nosso tempo, publicado em 2012. Naquele artigo,
Schwarz atribuia a relativa hegemonia cultural da esquerda ao éxito do Partido
Comunista Brasileiro (PCB) em propalar um ideéario antiimperialista, cuja praxis
penetrou profundamente no ambiente politico e cultural dos anos de Jodo Goulart -
"a literatura antiimperialista foi traduzida em grande escala e os jornais fervilhavam

de comentarios”, conta Schwarz (2008, p.71).

Em termos gerais, explica o teérico, o marxismo defendido pelos comunistas
brasileiros, durante os governos de Getulio Vargas, Juscelino Kubistchek, Jéanio
Quadros e Joédo Goulart, foi muito mais antiimperialista do que anticapitalista, ja que
admitia a alianga entre os trabalhadores e a burguesia industrial, nacional e
progressista, contra as forcas do setor agrario, retrégado e pré-americano. Na sua
visdo, essa "deformacao populista do marxismo" levou certo pensamento critico
especializado a insistir na "inviabilidade do capitalismo e n&o nos caminhos da
revolugcdo" (2008, p.78). Schwarz pondera, porém, que apesar deste reformismo
populista, o pais experimentou, sob o governo de Jango, o florescimento do
pensamento de esquerda e de iniciativas que conjugavam arte e praxis politica,
ambas voltadas & superacdo dos nossos atrasos sociais. E nesse contexto, que
acontecem as sublevacbes do campesinato, na luta pela reforma agréria; as
agitacbes sindicais e do movimento estudantil; a efervescéncia crescente dos
estudos e debates marxistas nas universidades; e, no ambito cultural, iniciativas
como as do Cinema Novo, experiéncias de alfabetizagdo popular sob a égide do
método Paulo Freire, o Movimento Popular de Cultura (MPC), surgido em Recife e
que inspira os Centros Populares de Cultura (CPC), empenhados em estreitar os
lacos entre estudantes, trabalhadores e artistas, com pecas apresentadas nas portas
de sindicatos e agremiagdes. Segundo Schwarz, nos anos antes do golpe, o Brasil

"estava irreconhecivelmente inteligente™:

O jornalismo politico dava um extraordinario salto nas grandes cidades, bem
como o humorismo. Mesmo alguns deputados fizeram discursos com
interesse. Em pequeno, era a producdo intelectual que comecava a
reorientar a sua relacdo com as massas. Entretanto sobreveio o golpe e
com ele a repressao e o siléncio das primeiras semanas (2008, p.82).
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A pauta nacional, afirma o autor, girava em torno de reforma agraria, ameaca
do imperialismo, direito ao salario minimo, defesa do voto do analfabeto. E frente a
producdo e disseminagdo dessa agenda de reivindicagbes sociais por melhores
condicdes de vida e demandas histéricas por cidadania, que acontece, no pais, uma
reacao conservadora, um contragolpe que, sob o lema de "combate a corrupgcao” e
“contra 0 perigo comunista”, criou as condicbes no imaginario social para sua
eclosdo. Um contragolpe que pregava, em sua esséncia, 0 respeito a hierarquia
social, aos valores religiosos, a autoridade patriarcal da familia, a moral pudica e
conservadora, que regulava as relacfes entre 0os géneros e se alimentava dos
aspectos arcaicos e tradicionais da cultura brasileira, compondo assim, um complexo

de valores mais préximos da tradicdo de um Brasil rural do que a do Brasil urbano.

Dai as Marchas da Familia, com Deus e pela Liberdade, e até mesmo
peticdes contra o divorcio e contra a reforma agraria. Um pensamento que recusava
a proposta de modernizacdo socializante da esquerda e apoiava a modernizacao
pro-norte-americana acenada pelos militares. Uma modernizacdo que passava pela
integragdo econdmica e militar com os Estados Unidos e, como apontam
documentos recentemente revelados, estava no escopo de um plano econdémico
maior voltado para os paises do Cone-Sul, e levado a cabo no continente pela
Operacdo Condor®, no ambito da extrema polarizacdo mundial, provocada pela
Guerra Fria. Dai a indisposicdo dos cantores de protesto contra o chamado ié-ié-ié
da Jovem Guarda, marcando a polarizacado também do ambiente cultural do pais nas
décadas posteriores. Dai, em parte, a eclosdo do sentimento de latino-
americanidade presente nas artes tropicalistas; afinal, ndo se tratava apenas de um
Brasil subdesenvolvido num contexto de globalizacdo incipiente, mas de toda a

Ameérica Latina, também subdesenvolvida.

A permanéncia da vitalidade desses embates ideoldgicos — com a hegemonia
do pensamento da esquerda — pode ser explicada, segundo Schwarz, pelo fato de
num primeiro momento, logo apos o golpe, os militares se empenharem em calar a

voz dos que propalavam o pensamento da esquerda diretamente as massas. Dai o

% Em outubro de 2013, a Comisséo Nacional da Verdade localizou documentos secretos no Arquivo Nacional de
Brasilia que ligam desaparecimentos de trés militantes de esquerda no Rio de Janeiro a dois em Buenos Aires,
no fim de 1973. As informacgdes reforcam a tese levantada por historiadores de que servigos de inteligéncia do
Cone Sul ja cooperavam com a repressdo, mesmo antes da Operagdo Condor, iniciada em 1975. Fonte: O
Estado de S.Paulo, 08.10.2013. Ultimo acesso em 10.06.2014:
http://www.estadao.com.br/noticias/nacional,papeis-revelam-acao-anterior-a-operacao-condor-,1083502,0.htm
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desmantelamento dos sindicatos, das ligas campesinas, dos centros académicos, a
prisdo, tortura e assassinato de liderancas sindicais, camponesas e dos proprios
militares que se recusaram a pactuar com o golpe; bem como a cassacgado de
mandatos de parlamentares e o exilio forcado a que muitos foram submetidos. Com
isso, explica Schwarz, os militares tentaram cortar as pontes entre o movimento
cultural e as massas, mas o0 governo Castello Branco, que duraria até marco de
1967, "ndo impediu a circulacdo tedrica ou artistica do ideario esquerdista que,
embora em area restrita, floresceu extraordinariamente" (2008, p.72). A represséo a
esse ideario, porém, teve data marcada. Apds a sucessdo de Castelo Branco por
Costa e Silva, um general linha dura, a repressao sobre a inteligéncia de esquerda
caminhou num crescendo, culminando com a decretagcao do Ato Institucional n°5 (Al-
5), em 13 de dezembro de 1968, quando foi extinto o direito ao habeas corpus no
pais e a maquina de repressdo do Estado militar teve carta branca para prender,
torturar e assassinar qualquer um de seus opositores, estivessem eles na luta
armada ou ndo. Mas, pondera o autor, no intervalo, entre o golpe e o Al-5, o Brasil
viveu o fortalecimento do pensamento antiimperialista, municiado pela critica contra
a ditadura, o desmantelamento das instituicbes democraticas, as prisdes, torturas e

desaparecimentos.

Em suma, neste periodo entre o golpe e o Al-5, a progressiva supressao das
liberdades coletivas e individuais, a qual se somou o repudio ao imperialismo, deu
vazao a manifestacfes que rechacavam os simbolos atribuidos no imaginario social
a influéncia cultural norte-americana, conforme expresso na passeata contra a
guitarra elétrica. E sob essa polarizacdo que surge a reacdo de uma série de
artistas, dentre eles os cantores baianos, que formulariam a proposta tropicalista no
final dos anos 60. Mas, ndo estavam eles apenas contra a asfixia da sociedade, que
apoiava a reacao conservadora sob a égide do militarismo e do refluxo da moral. Os
tropicalistas sentiam-se asfixiados, também, pela radicalizacdo da esquerda, no
ambito cultural, contrario aos acenos da globalizacdo e a modernizacdo norte-
americana, com seus produtos e seu apelo cultural, introduzidos em doses cavalares
a partir do desenvolvimento dos meios de comunicagdo de massa, do cinema, da

publicidade etc.

E nesse momento, no intervalo entre 1964 e 1968, em meio as tensdes

ideoldgicas e culturais, que José Agrippino de Paula desponta como artista, ndo
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apenas na esfera literaria, mas como um multiartistas em varias frentes: literatura,
teatro, cinema, danca, musica. Sua proposta estética, desenvolvida com maestria
em PanAmeérica, ja se anuncia, em seu primeiro livro, Lugar Publico (1965). No
preféacio do livro, Carlos Heitor Cony qualifica a narrativa de José Agrippino como um
"poderoso fabular, o cadtico mundo de um mundo caodtico” (DE PAULA, 2004, p.5).
Um caos que refletia bem a situacdo do sujeito contemporaneo, num pais, num
continente e, em Ultima instancia, em um mundo sob a hegemonia do capitalismo
norte-americano. Dai o prefacio do cientista e intelectual Mario Schenberg, para a
primeira edicdo de PanAmérica, identificando a obra como "uma epopeia
contemporanea do império americano, marcada pela obsessao erdtica e pelo senso

da destruicéo e do caos". (PAN, p.12)

Para compreendermos o0 contexto em que surge a proposta estética de
PanAmeérica, precisamos ter clara a nocdo do universo estético e conceitual dos
artistas de vanguarda, que viveram a efervescéncia cultural, social e politica
daqueles anos, além do compromisso ético que estabeleceram com a defesa da
liberdade e do experimentalismo, em suma, da prépria arte que faziam, ou melhor,
viviam. Artistas que atualizaram o principio antropofagico, misturando técnicas de
varias artes em suas obras, exaltando ndo s6é o0s aspectos arcaicos do nosso
subdesenvolvimento, mas também apresentando-os sob formas modernas e numa
linguagem de vanguarda. Afinal, muitos, como Agrippino, vinham de varias frentes
de expressao estética, em um rico amalgama composto de cultura brasileira, cultura
pop, hippie, beat, psicodelismo e tantas outras leituras da realidade de sua época. E
em meio a essa continua experimentacdo artistica e, sobretudo, comportamental,
onde, mais do que produzir, vivia-se a arte, que esses artistas se contaminaram uns
aos outros e trocaram experiéncias e concepcbes estéticas, seja vivendo
conjuntamente em habitagBes coletivas, seja nos varios happenings que produziam.
E no grupo desses artistas descolados, bastante criticos em relagéo aos valores da
chamada burguesia e do conservadorismo de seu tempo, artistas que chamavam
para si a vanguarda, que José Agrippino se insere, se ndo como um tropicalista
stricto sensu, certamente como um dos influenciadores do pensamento tropicalista,
que ganharia status e reconhecimento nacional por meio da musica de Caetano

Veloso e Gilberto Gil, sobretudo no Festival de 67.
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A descricdo de José Agrippino, feita por Caetano, em varias passagens de
Verdade Tropical, atesta o que falamos acima. Chega a provocar espanto a
caracterizagdo mitica do escritor paulista feita pelo cantor, ao rememorar episodios
que marcaram seu pensamento, nos primérdios do tropicalismo. Admiracao,
curiosidade e respeito a postura de Agrippino, enquanto um artista que viveu

efetivamente sua arte, ficam evidenciados em frases como:

ele impunha sua presenca pétrea e deixava suas conclusfes cairem
como tijolos no meio de uma roda de conversa. Com um olhar, ele
desancava o nivel baixo da competitividade brasileira em todas as
areas, destruia a tradicdo funcionéaria publica, destrocava as glorias
nascidas das relacBes pessoais - e exemplificava a forca do
chamado irracionalismo perante os espasmos do pensamento
sistematico (VELOSO, 2008, p.103).

E notavel o encantamento que Caetano tributava a José Agrippino, ora
atribuido ao fato de o artista ser de Sdo Paulo e, portanto, ver as coisas de uma
perspectiva diferente da dele; ora ao fato de, na contraméo da esquerda de seu
tempo, ser aberto a cultura de massas, a ponto de afirmar gostar mais dos filmes de
007 do que Jules e Jim, de Francois Truffaut. A opinido de Agrippino abre sendes
nas convicg¢des do jovem baiano, e seu comportamento e estilo de vida surpreende,
inclusive seu relacionamento com a bailarina Maria Esther Stockler que, junto a ele -
afirma Caetano - "compartilhava naturalmente a decisdo de n&o fazer concessodes

aos ritos convencionais da convivéncia pequeno-burguesa"” (2008, p.104).

Caetano chega, inclusive, a atribuir a Agrippino o interesse que passou a ter
pelo escritor Oswald de Andrade, quando o autor de PanAmérica, assim que a obra
foi langcada, analisa as possiveis influéncias que poderia ter sofrido de escritores
nacionais. Agrippino recusa todas, exceto a de Oswald de Andrade — “sim, € 0 Unico
gue tem alguma coisa”, afirmava (VELOSO, 2008, p.150). Uma clara referéncia a
antropofagia, na qual Caetano mergulharia a partir dai. E, curiosamente, nem
mesmo magoa Caetano admite sentir do escritor paulista, quando José Agrippino fez
criticas a musica de Gilberto Gil, da qual dizia ndo gostar por total incapacidade de

identificacao:
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Sou de S&o Paulo, cresci entre vidro e concreto armado, ndo suporto
essa coisa doce, baiana. Prefiro o ié-ié-i¢ a MPB. Mas mesmo no ié-
ié-ié nacional sinto falta de violéncia. (VELOSO, 2008, p.144-5)

Outro relato que marca a posicao estética de Agrippino, muito mais aberta ao
mass media, do que aos arcaismos sociais dos tropicalistas. Uma critica
compreendida por Caetano no ambito pessoal, como uma secreta homenagem a ele
e a Gil, o que o leva a concluir que se ndo gostasse deles, José Agrippino jamais se
daria ao trabalho de menciona-los em uma entrevista: "Eu apenas dava muita
importancia ao fato de ele dar alguma importancia para nés" (2008, p.144-5). Mas,
se 0 "guru do tropicalismo”, assim considerado por Caetano, coloca-se distante dos
cantores baianos, icones do movimento, em quais aspectos podemos identificar a
proximidade de ideais entre PanAmérica e a proposta tropicalista? Com quais
vanguardas seu texto dialoga? E, sobretudo, o que esta por tras da antropofagia que
anima a obra de José Agrippino? E a mesma cunhada pelos modernistas dos anos
207?

1.2. O amalgama tropicalista

Alcado nacionalmente, por meio das can¢bBes que fizeram historia nos
Festivais da MPB, em especial o de 1967, quando Domingo no Parque e Alegria,
Alegria produziram, se ndo empatia, pelo menos estranhamento, o tropicalismo
trouxe mudancas estéticas radicais na seara cultural brasileira, em especial no
ambito da musica, estendendo-se dai as demais artes. Sob o0 signo da
experimentacéo, introduziu no contexto polarizado entre esquerda e direita, como
vimos anteriormente, uma nova proposta, ndo apenas estética, mas sobretudo
comportamental, que valorizava a liberdade de criacdo e de experimentacao,
oxigenando a reflexdo sobre o fazer artistico do seu tempo. Longe de ser uma
corrente artistica organizada ou fechada em si mesma, embora centrada na figura
dos cantores baianos, o tropicalismo se difundiu por uma vasta rede de artistas, das

mais diversas areas e tendéncias, e, por esta mesma rede, foi transformado. Como
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explica José Celso Martinez Corréa, em entrevista concedida a revista Civilizacao

Brasileira:

A gente sacou que havia uma identidade muito grande entre nés,
mas nao era uma influéncia de um para o outro, nem um movimento
programado. Era toda uma confluéncia de ansiedades, fruto das
recusas e dos movimentos sociais que se ensaiavam (1979, p.198).

"Confluéncia de ansiedades" aponta Zé Celso, em torno de amigos e amigos
de amigos, que passaram a se frequentar, a viver e experimentar a arte num
processo coletivo de trocas permanentes. E nesse espaco de inspiragdes mutuas
que José Agrippino surge na seara pop-tropicalista, como um dos artistas da
contracultura, que eclode nos anos 60, anunciando a crise da arte burguesa do
periodo. PanAmérica expressa, assim, as propostas estéticas presentes no

movimento, mas ndo se encerra nele.

Quais propostas foram essas? Em Tropicalia, Alegoria Alegria, Celso
Favaretto elenca uma série de transformacdes que o tropicalismo produziu na forma
de se fazer e compreender a arte. Dentre elas, o deslocamento do tema da critica
social para o processo de constru¢cdo da obra, um dos elementos que levaram a
ruptura da dicotomia entre direita e esquerda. Segundo Favaretto, no tropicalismo

havia;

uma relacao de fruicdo estética e critica social, em que esta se
desloca do tema para 0s processos construtivos. Nesta linha da
modernidade, esta tendéncia cool das cancdes tropicalistas trata o
social sem o pathos entéo vigente (2007, p.21).

Este novo olhar sobre o fazer estético foi permeado por uma postura
essencialmente oswaldiana, que primou pela combinacdo dos aspectos arcaicos da
sociedade brasileira com os aspectos modernos da cultura globalizada - produtos da

industria cultural e das vanguardas internacionais, sobretudo o pop.

Frente a essa matéria-prima, a releitura tropicalista optou pelo humor e pela
valorizacdo dos elementos cafonas e do kitsch, forjando, a partir dela, sua critica ao

nosso subdesenvolvimento e as contradicdes impostas pelo processo de
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modernizacdo, pelo qual o pais estava passando, totalmente alheio a nossas
deficiéncias historicas. Tal procedimento estético, reforca Favaretto, constitui-se na
justaposicdo dos elementos contraditérios constitutivos do pais, como o
arcaico/moderno e o local/universal. Uma andlise corroborada por Caetano, quando

afirma que:

Dessa mistura toda [influéncias de outras artes] nasceu o
tropicalismo, essa tentativa de superar nosso subdesenvolvimento
partindo exatamente do elemento "cafona" da nossa cultura, fundindo
ao que houvesse de mais avancado industrialmente, como as
guitarras e as roupas de plastico. (2008, p.282)

Temos, portanto, uma mistura do cafona e do "avancado industrialmente"
como proposta de superacdo do "subdesenvolvimento". Favaretto aponta, como
tracos constitutivos do movimento, a proposicao de uma nova discussao sobre tética
cultural, proposta ideoldgica e relacionamento com o publico, calcada na "vivéncia
do cosmopolitismo dos processos artisticos”, que passava por esse amalgama das
vanguardas artisticas internacionais e da industria cultural como um todo. A
presenca dessa proposta em PanAmeérica se faz notar pela escolha da justaposicao
dos contrarios, passando por uma nova forma de comunicacdo com o leitor e pela
explosdo das formas classicas da narrativa, por meio da insercdo de técnicas de
diferentes linguagens artisticas e, sobretudo, de diferentes vanguardas, dentre as

quais predomina o pop.

Abreviacdo de Pop Art (Arte Popular), o pop foi assim denominado pelos
tedricos Leslie Fiedler, critico literario norte-americano, e Reyner Banham, arquiteto
inglés. No artigo, Veiculos do Desejo, publicado na revista Art, em 1955, Banham
destacava a mudanca no design dos automoveis, que passavam a se constituir em
objetos de desejo acessivel a massa consumidora norte-americana. Um artigo que
acena para a relacdo cada vez mais intima entre arte e industria, por meio do design
das pecas automotivas sob inspiracdo do cinema. Essa transformacédo da nova
ordem industrial, segundo o arquiteto, desafiava os intelectuais do seu tempo, que
permaneciam presos a valores estéticos - e morais - com base nas ideias de
"permanéncia, durabilidade e perenidade”, em meio a um mundo cada vez mais

preenchido por objetos e relacdes de consumo descartaveis (BANHAM, Revista
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Veneza, 25.02.2001). Ideias que passam longe da profusdo sensorial vertiginosa

presente na obra de José Agrippino.

Essa percepcéo, acenada por Banham, teve seu reflexo nas artes plasticas
do periodo. Um ano apds o artigo, o Independent Group, formado por artistas,
arquitetos e criticos, aos quais Banham era ligado, promoveu a exposicédo This is
Tomorrow na Whitechapel Art Gallery, em Londres, onde a primeira obra,
considerada pop art, foi exposta. Just what is it that makes today's homes so
different, so appealing?, colagem do artista plastico Richard Hamilton,
representava os objetos no interior de uma sala de estar (um quadro emoldurado
composto de quadrinhos, eletrodomésticos espalhados pela casa, incluindo
televiséo, radio, jornal, objetos com seus slogans publicitarios a mostra e um outdoor
visivel pela janela), além de seus possiveis moradores, uma mulher limpando uma
escada, outra nua sobre um sofé, e um halterofilista seminu empunhando um pirulito
gigante, na altura do quadril, chamado POP. Além disso, no teto, temos uma
imagem da Terra vista do espago. Em suma, Hamilton apresentava todos os
elementos que passaram a preencher o cotidiano da classe média dos paises
industrializados a partir do pos-guerra. Mas, apresentava-os sob o0 signo do
contraste (cores primarias, colagem), do deboche (pirulito POP) e a partir de uma
reflexdo que, em dUltima instancia, era a propria obra de arte naquela galeria, tal

como os comics na moldura de um quadro.

Embora originado na década de 50, o pop teve maior ascendéncia a partir dos
anos 60, na Inglaterra e nos Estados Unidos, constituindo-se num radical processo
de dessacralizacdo das artes, cujo grau de violéncia s6 tem como antecedente, na
histéria da arte, na pratica dadaista. Em repudio a abstracdo da arte alema, que
roubou a cena nas décadas de 40-50, e em meio as transformacdes do capitalismo
no pés-guerra, os artistas pop introduziram, no universo até entédo "culto" e sagrado
das obras de arte, produtos industrializados, pecas publicitarias, quadrinhos,
logomarcas, imagens de icones da industria cultural, em suma, o lixo industrial do
sistema feito para o consumo das massas. Essa inversdo, sintonizada com a
irreveréncia e o deboche, tinha uma proposta bastante critica e de dendncia da nova
ordem que se anunciava no mundo ocidental, sobretudo nos grandes centros
urbanos. Uma ordem em que o peso do consumo, da marca como simbolo de status

social, levou a arte a se repensar enquanto mais um produto apenas no interior
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desse sistema. Andy Warhol, um dos principais icones do pop norte-americano,

aponta o sentido de confronto do movimento durante os anos 60:

A ideia de que alguém tinha o direito de estar em qualquer lugar e
fazer qualquer coisa, ndo importa quem fosse ou como estivesse
vestido, era uma coisa importante nos anos 60. A ideia de rebelido
juvenil dos anos 50 era motocicletas, blusées de couro, guerra de
gangues - toda aquela histéria dos filmes -, mas nos anos 50 todo
mundo acabava ficando em seu lugar - todo mundo ficava
exatamente no lugar de que “fazia parte". Quer dizer, no Sul os
negros ainda andavam na parte de tras dos 6énibus (2013, p.58).

Esse direito de estar em qualquer lugar e fazer qualquer coisa - desde que se
tivesse dinheiro para tal, obviamente — refletia o espirito dos artistas pop, que
implodiram a tradicdo das artes. Segundo Warhol, mais do que uma percepcéao do
futuro, o pop se constituiu numa atitude, um novo jeito de olhar o presente: "quando
se pensava pop, nunca mais se podia ver os Estados Unidos do mesmo jeito outra
vez", afirmou, ao avaliar que, ao contrario dos artistas pop, deslumbrados com
outdoors e o0 mass media, a maior parte da sociedade norte-americana vivia aquelas
mudancas ainda presa as referéncias sociais e culturais do passado. O pop, explica
0 artista, vinha de fora para dentro (2013, p.54-55).

Uma das criticas que o historiador Eric Hobsbawm faz ao movimento é que,
longe de destruir ou revolucionar o mundo de seu tempo, a art pop apenas levou ao
reconhecimento da auséncia de espacgo para as artes visuais tradicionais, no interior
da sociedade de consumo, "exceto, é claro, como forma de ganhar dinheiro" (2013,
p.292). Apesar da critica, bastante severa, Hobsbawm ressalta, como ponto positivo,
a recusa do movimento em ser apenas um "conduto passivo, recebedor, para o
mundo vivido através da saturacdo da midia" (2013, p.292). Aos artistas pop, coube
o papel de denunciar a faléncia da arte e, sobretudo, da perda do seu "status de
atividade especial’, em um mundo inundado pelos mass media. A América se
observa agora numa lata de sopa. Uma critica em sintonia com a que a Schwarz fara

aos tropicalistas.

Importa compreender que a postura dos artistas pop, denunciando a nova
ordem capitalista global — imposta, no Brasil, pelo golpe militar — foi abracada pelos

tropicalistas e, segundo Favaretto, foi a base da "vitalidade do tropicalismo". Em sua



30

analise sobre as semelhancas entre a pop art e o movimento tropicalista, ressalta
gue ambos se utilizaram de montagens cubistas, de forte inspiracdo dadaista (de
dessacralizacdo da arte), e de técnicas empregadas na induastria cultural,
contribuindo para a melhoria estética das producdes artisticas. Além disso, segundo
Favaretto, ambos souberam trabalhar também com os desafios que a imagem
impunha tanto para a industria cultural quanto para as artes, e a eles responderam
por meio da parédia, do deboche e do humor, realizando uma critica a sociedade de
consumo e, sobretudo, no caso dos tropicalistas, evidenciando o contraste entre 0s

aspectos arcaicos e modernos do nosso subdesenvolvimento (2007, p.48).

A professora Evelina Hoisel, em seu trabalho Supercaos: estilhacos da
cultura, identifica o pop nos simbolos de status, nos comerciais, outdoors e
propagandas; nos mitos do mass media; na simbologia sexual e da violéncia; na
cultura da bomba e do apocalipse, todos eles muito evidentes em PanAmérica. Uma
matéria-prima, aponta ela, trabalhada a partir do amalgama de técnicas de varias
areas de expressao artistica. Neste sentido, podemos visualizar a obra como uma
colagem de 20 blocos, sem paragrafos, que disparam uma profusdo alucinada de
imagens descritas em detalhes por um “eu” incessantemente repetido, sem nenhum
traco psicologico. A violéncia da narrativa, seja pela velocidade, seja pela
justaposicdo dos contrérios, aliada a experimentacdo de técnicas de outras artes
(cinema, artes plasticas, teatro), leva ndo apenas a um reposicionamento do leitor,

que passa a ser alvo de um processo sinestésico, como do préprio narrador, cujo

eu" despersonalizado se repete incessantemente (industrialmente), em um

movimento cadtico, que cresce em termos de ilogicidade.

Em meio a isso, temos, como personagens principais da obra, ndo so icones
miticos da guerrilha, mas também personagens do mass media, que séo, por sua
vez, dessacralizados e deslocados de suas posi¢cdes originais, como acontece com
Marilyn Monroe e Joe DiMaggio. PanAmérica - ela mesma um icone também -
utiliza-se da parodia e do humor, em alternancia com cenas de extrema violéncia e

erotismo, abrindo caminho para uma exploséo apocaliptica.

Ao longo da obra, temos um processo de degluticdo antropofagica, de clara
influéncia oswaldiana, o que é admitido pelo préprio José Agrippino e por seus pares
vanguardistas na seara cultural brasileira. Além disto, no mesmo ano em que

PanAmérica era publicada, José Celso Martinez Correa chancelava,
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definitivamente, a heranca oswaldiana na Tropicalia, com a montagem de O Rei da
Vela, em 29 de setembro de 1967, no Teatro Oficina, em S&o Paulo. Em um
manifesto, escrito no periodo dos ensaios, em setembro de 1967, Zé Celso afirmava
sobre Oswald de Andrade:

hoje que a cultura internacional se volta para o sentido da arte como
linguagem, como leitura da realidade através das proprias
expressdes de superestrutura que a sociedade espontaneamente
cria, sem mediagdo do intelectual (historia em quadrinhos, por
exemplo) a arte nacional pode subdesenvolvidamente também, se
quiser, e pelo 6bvio, redescobrir Oswald. Sua peca esta
surpreendentemente dentro da estética mais moderna do teatro e da
arte visual. A superteatralidade, a superacdo mesmo do racionalismo
brechtiano através de uma arte teatral sintese de todas as artes e
nao-artes, circo, show, teatro de revista etc. (Manifesto do Teatro
Oficina, 1967)

hY

De suas observacbes, todas caras a proposta estética de PanAmeérica,
exalta-se a ideia de uma producdo "sintese de todas as artes e nao-artes, circo,
show, teatro de revista etc”, "sem mediacdo do intelectual”, "como leitura da
realidade através das proprias expressoes de superestrutura”. De Oswald, Zé Celso
se propde a utilizar "de tudo" sob o signo de uma total "liberdade de criagdo". Dai
que, segundo ele, O Rei da Vela jamais poderia ser montado de forma fiel ao texto,
0 que seria "um contrassenso”. A fidelidade ao autor modernista e um dos
idealizadores da proposta antropofagica, ressalta o dramaturgo, exige a ecloséo de
"um clima de criacdo violenta em estado selvagem na criagdo dos atores, do
cenério, do figurino, da musica etc." Os acessorios, cenarios, musica tornam-se
espacos carregados de metéaforas, que fazem a costura formal das partes. Tudo esta
"ligado as varias opcdes de teatralizar”", afirma Zé Celso, que enfatiza o fato de
Oswald ter rompido "a barreira da criacdo no teatro" e ter posto em evidéncia as
multiplas "possibilidades do teatro como forma, isto €, como arte", "como expressao
audiovisual" e, também, "como mau gosto”. Segundo ele, 0 mau gosto - e podemos
incluir aqui o deboche, o kitsch - constituia a "Onica forma de expressar o

surrealismo brasileiro".

Assim, O Rei da Vela, peca escrita por Oswald em 1933, é encenada pela

primeira vez - 34 anos apods ser escrita - a luz das questdes e dilemas que agitavam
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a producédo cultural do Brasil, em 1967. A fabrica de velas se transforma em um
escritorio de usura, na capital paulista, "metafora de todo um pais hipotecado ao
imperialismo”, e a burguesia retratada de forma caricatural, além de chacoalhada
pela Frente Unica Sexual, torna-se, segundo Zé Celso, a "utopia da farra brasileira,
uma Guanabara de teldo pintado made in the States, verde e amarela”. Seu carater
critico e sua carga revoluciondria estdo latentes no manifesto que na época se

produziu:

Tudo procura mostrar 0 imenso cadaver que tem sido a néo-historia
do Brasil destes ultimos anos, a qual nds todos acendemos nossa
vela para trazer, através de nossa atividade cotidiana, alento. 1933-
1967: sdo 34 anos. Duas geracdes pelo menos levaram suas velas.
E o corpo continua gangrenado. Minha geracédo, tenho impresséo,
apanhard a bola que Oswald lancou com sua consciéncia cruel e
anti-festiva da realidade nacional e dos dificeis caminhos de
revoluciona-la. Ela ndo esta ainda totalmente conformada em
somente levar sua vela. S&o os dados que procuramos tornar
legiveis em nosso espetaculo. (Manifesto do Teatro Oficina, 1967)

As questdes levantadas nesse texto, permeiam a postura antropofagica
latente em PanAmeérica: sobretudo, a defesa da liberdade de criacdo; a revolucéo
na implosao da tradicdo narrativa; a "festa" calcada na construcdo de uma narrativa
sensorial e erdtica, por meio da fusdo sinestésica de diferentes dominios da arte; o
trabalho com a forma e os elementos que compdem o "cenario"; o surrealismo do
mau gosto. A antropofagia tropicalista, porém, mantém certas diferencas em relacéo
a proposta oswaldiana. Celso Favaretto alerta ser fundamental, inclusive, que elas
sejam salientadas para a compreensao da modernidade artistica do Brasil. Segundo
o0 autor, entre o primitivismo antropofagico e o tropicalismo ha uma distancia
histérica, na medida em que a discussdo sobre a originalidade da cultura brasileira,
presente nos artistas do movimento de 22, é atualizada quarenta anos depois por
um outro debate: o da industria cultural, pela incorporacdo de elementos da cultura
pop e pela transferéncia do enfoque dos aspectos étnicos de outrora para 0S

politicos, sociais e econdmicos do seu tempo.

Favaretto explica que a questdo da "originalidade da cultura brasileira” e dos
"aspectos étnicos" levantados pelo Modernismo foi deslocada no Tropicalismo para

o debate sobre a industria-cultural e as questdes politico-econdmicas que evocavam
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o conflito latente entre as formas locais e 0s modelos artisticos importados, que
passaram, necessariamente, a fazer parte das discussdes ideolégicas provocadas
pela situacdo institucional p6s-64. Ambos os movimentos trataram de questdes
ligadas ao experimentalismo e problematizaram a arte. A concep¢ado antropofagica
em Oswald, porém, vislumbrava uma "utopia social de base antropolégico-
metafisica, que visava a instaurar a sociedade matriarcal tecnicista". Nesse
processo, a antropofagia modernista se transforma em um ritual que incorpora, "num
ato de vinganca e forca, a alteridade inacessivel dos deuses, gerando uma imagem
local deles". (FAVARETTO, 2007, p.61)

7

Outro aspecto levantado por Favaretto é que a énfase dada pelos
modernistas aos processos artisticos de vanguarda deu lugar a "vagas formulagfes
tedricas, ao mito e ao poder encantatério da técnica", o que permitiu "uma distancia
entre 0 material exposto, a devoracdo e os procedimentos que os estetizam”. No
caso do tropicalismo, ao contrario, o "fundo técnico" da antropofagia foi constituido
exatamente por valores da sociedade industrial, expressos pela justaposicéo entre o
arcaico e moderno, revelando as "indeterminagcbes histéricas", os "recalques
sociais”, 0 "sincretismo cultural®, que desembocam, todos, numa "cena
fantasmagorica toda feita de cacos" (2007, p.58-59). E o que nitidamente nos revela
o ultimo capitulo de PanAmérica, quando o narrador protagonista flutua em um

bloco narrativo observando outros blocos narrativos que pairam no espago.

Com um olhar bastante critico sobre as escolhas dos artistas tropicalistas,
Schwarz igualmente aponta diferencas entre ambos os movimentos. Segundo ele,
0os modernistas de 22 canibalizaram as vanguardas europeias como uma "saida
utopica”™ e numa perspectiva otimista deste processo. Para o0 modernista, o "Brasil
saberia casar o seu fundo primitivo a técnica moderna, de modo a saltar por cima do
presente burgués". No caso tropicalista, no momento em que o subdesenvolvimento
passa a ser conjugado com o pop, 0 que predomina "é a nota grotesca", que leva a
uma "eternizacdo do nosso absurdo desconjuntamento histérico”. Para Schwarz, a
qguestao central desta diferenca reside no fato de que, embora os dois movimentos
visassem superar a ideia do atraso nacional, no primeiro momento antropofagico
pode-se identificar uma perspectiva confiante e otimista, enquanto que no
tropicalismo, essa perspectiva ndo existe mais, ja que anulada pela "derrota do

avanco popular das esquerdas pré e pos-golpe”. Dai, a conclusdo de Schwarz: "os
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tropicalistas encapsularam a experiéncia historica da esquerda derrotada em 1964"
(2012, p.102).

Em seu primeiro artigo, escrito no calor da hora dos acontecimentos, entre
1969 e 1970, Schwarz alertava que o tropicalismo recaia sobre o carater fortemente
alegodrico do Brasil, diante da dicotomia esquerda-direita, eclipsando a elaboracéo de
uma sintese mais realista do cenario brasileiro. Uma critica que retorna com mais
ferocidade em 2013, quando analisa a obra de Caetano Veloso, Verdade Tropical.
Naqguele primeiro artigo, Schwarz apontava que o tropicalismo trabalhava tanto com
0s elementos da contrarrevolucdo da direita — o moderno de acordo com os valores
norte-americanos e o0s valores arcaicos da sociedade -, quanto com os elementos da
tentativa frustrada de modernizacdo nacional da esquerda, antes e ap0s o golpe.
Esta, afirma, revolucionaria, na medida em que propunha a manutencdo da
independéncia do artista face ao aparelho tecnoldgico e econémico norte-americano.
Uma tentativa, segundo o autor, que a proposta tropicalista deixou de lado para se
submeter ao ponto de vista "da vanguarda e da moda internacionais, com seus
pressupostos econbmicos". Dai o atraso do pais ser visto como absurdo e
aberracdo, o que acabou conferindo falso "brilho" ao movimento. Nas palavras de

Schwarz:

No primeiro caso [da esquerda revolucionaria], a técnica é politicamente
dimensionada. No segundo, o seu estagio internacional é o parametro
aceito da infelicidade nacional: nés, os atualizados, os articulados com o
circuito do capital, falhada a tentativa de modernizag&o social feita de cima,
reconhecemos que o absurdo é a alma do pais e a nossa. A nocdo de uma
pobreza brasileira propria do tropicalismo resulta de uma generalizacédo
semelhante (2008, p. 91).

Segundo Schwarz, o moderno, nos moldes dos valores propostos pela
integracdo com a economia norte-americana, fortaleceu "o arcaismo ideoldgico e
politico”, o que permitiu a estabilidade do dominio cultural e econdmico norte-
americano no pos-golpe. De libertadora e nacional, a ideia de modernizacédo passou
a ser uma nova forma de submissdo aos valores do Norte desenvolvido. Os
problemas brasileiros - e 0 nosso subdesenvolvimento - foram apresentados pelo
movimento sob a forma de alegoria. Mas, pondera o tedrico, os elementos alegoricos

ndo sao "transfigurados artisticamente, eles persistem na sua materialidade
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documental”; exigem, assim, para que possam ser compreendidos um dominio
prévio da convencao instituida. Ao se utilizar da anacronia entre o "veiculo moderno"
e o0 "conteudo arcaico", o tropicalismo demandava o conhecimento prévio de ambas
as linguagens, mas ndo completava a sintese dialética, apenas passava de uma
esfera particular (linguagem do arcaismo) a outra (a da modernidade), também
particular. Interessante ressaltar que quarenta anos ap0s essa conclusédo, Schwarz a
retoma em 2013, salientando que o tropicalismo deixou "tudo como antes, com a
dindmica superadora a menos, embora tenha surgido a partir dele um novo
sentimento do Brasil e do presente”. Na sua visdo, 0 movimento teve, no "impasse”,
0 seu elemento vital, no qual "um mundo cheio de diferencas e sem antagonismos

toma a feicdo de um grande mercado” (2012, p.99).

Favaretto, inclusive, aponta que a antropofagia tropicalista foi, justamente,
uma estratégia de devoracao voltada a relativizacdo das posicoes ideoldgicas do
periodo, que trouxe em evidéncia a discusséo da producéo cultural, dando énfase as
raizes nacionais e a importacao cultural. Nao foi apresentado um "projeto definido de
superacao”, aponta, embora o0 encontro cultural e o conflito de interpretacdes
tenham sido evidenciados, assim como as "indetermina¢des do pais, no nivel da
histéria e das linguagens"”, que passaram a ser reinterpretadas a luz dos mitos da
cultura urbana e industrial, operando-se uma fusdo dos elementos "arcaicos e
modernos", "explicitos ou recalcados”, que mostravam os limites das interpretacbes
gue estavam em curso na época (2007, p.56). Deste modo, os aspectos surrealistas,
presentes na producdo da Tropicalia, acabam se convertendo em instrumentos de

liberacdo de forcas reprimidas e recalcadas:

Como no sonho, as imagens tropicalistas significam algo diferente do
gue é manifestado. Os fatos culturais, formacdes histéricas e estilos
artisticos sdo metamorfoseados como particularizagbes de uma
totalidade apenas sugerida, que aparece de maneira intermitente,
sem nunca conseguir remeter a uma imagem superior que
funcionasse como sintese abstrata do Brasil. (FAVARETTO, 2007,
p.114)

A totalidade ja ndo se apresenta mais possivel diante dos artistas da

Tropicélia. Devorar, agora, é um "exercicio surrealista”, cuja pratica € "fecundada

pela imaginag&o e pelo sonho, iluminando as possibilidades reprimidas". Segundo
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Favaretto, esse exercicio de inspiracao "materialista e antropolégica” incide sobre o
cotidiano e os mitos urbanos, os objetos proximos e ndo sobre uma totalidade
indiferenciada. E sobre esses objetos que as "forcas do éxtase" tropicalista ser&o
investidas no sentido da revolucéo, porque elas visam libertar, pela desrealizagéo,
as forcas revolucionarias ocultas (ou recalcadas) nesses objetos. No surrealismo do
sonho e na explosdo da imaginacdo, a realidade dos objetos ultrapassa a
causalidade logica do "fundamento da moral idealista que informava a pratica
politica da intelligentsia burguesa de esquerda”. (FAVARETTO, 2007, p.115)

A maxima surrealista de explodir a representacdo, a linguagem
instrumentalizada, - e no caso de PanAmérica a prépria narrativa - opera-se em um
movimento orientado pela “critica do sujeito" e pelo "afrouxamento da
individualidade”. Os tropicalistas atuam, portanto, pelo deslocamento dos
"significados para os significantes o que desreprime o desejo”, aponta Favaretto,
libertando "um universo heterogéneo e de coexisténcia de centros em movimento
constante". Dai a for¢a das imagens: é no espaco da imagem que se encontram "as
poténcias revolucionarias do éxtase, sob a forma de 'revelacédo profana’, como no
amor" (2007, p.114-15). Nesse sentido, podemos compreender a resposta de José
Celso frente a critica de Schwarz: "Estavamos no Eros e na esquerda”, "estava
sendo falada uma linguagem de corpo que fica dificil de ser percebida dentro da
cabeca do marxismo tradicional” (DE HOLLANDA, 2004, p.72).

Em Impressdes de Viagem, a professora Heloisa Buarque de Hollanda

avalia que

Faltou ao excelente ensaio de Schwarz uma percep¢ao mais global,
capaz de dar conta dos efeitos criticos do Tropicalismo entendido
como uma nova linguagem critica, especialmente no sentido da
subversao de valores e padrées de comportamento. (2004, p. 72)

Longe de discutir se a revolugdo seria "socialista-proletaria” ou "nacional-
popular ou burguesa”, a descrenca do Tropicalismo era em relacdo "a ideia de
tomada de poder”, ao autoritarismo e a burocratizacdo que ja acenavam nos paises
que haviam passado pela revolugcdo marxista-leninista. Os tropicalistas

expressavam, assim, uma profunda crise de perspectiva de futuro, recusando o
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"Futuro prometido como redentor”. Uma recusa animada pela preocupacdo com o
"aqui e o0 agora" e a necessidade de revolucionar o corpo e 0 comportamento,
rompendo inclusive com o "tom grave e a falta de flexibilidade da pratica politica
vigente" (2004, p.70-72).

A antropofagia tropicalista, portanto, rompe com a falta de flexibilidade das
dicotomias ideoldgicas. Em PanAmérica, Che Guevara e Marlon Brando ocupam o
mesmo espago horizontalizado e sao deglutidos pela narrativa que, longe de
apresentar uma resposta (sintese), produz milhares de questionamentos que sao
lancados, como destrocos de um projétil, sobre o leitor. A obra faz a denutncia de um
mundo em franco estilhacamento e, evidentemente, ndo faz a sintese - até porque o
vislumbre de futuro ndo € nada animador a partir das condi¢cdes do seu presente.
Mas, concretamente, que presente era esse? O que significam exatamente termos
como "imperialismo", "subdesenvolvimento"? Em suma: o que estad por atrds do

debate entre o Norte e o Sul evocado pela obra?

Em A Formacgao do Terceiro Mundo, o economista Ladislau Dowbor explica
que a nova ordem que emergiu apés o Tratado de Bretton Woods®*, em 1948,
solidificou a hegemonia econbmica norte-americana, tanto sobre os paises
industrializados, que se reconstruiam a partir do pos-guerra, quanto sobre o
chamado Terceiro Mundo — paises em vias de industrializagdo, que representavam
4/5 da populacdo mundial do periodo. Segundo o economista, no pos-guerra, as
classicas formas do imperialismo, que repartiram os territérios do mundo de acordo
com as necessidades industriais das metrépoles europeias, foram substituidas por
um capitalismo moderno que teve como principal instrumento as empresas
multinacionais. Foram elas a grande novidade que emergiu do pos-guerra, afirma
Dowbor. Com sede nos paises industrializados do Norte, essas empresas se
instalaram em regifes dotadas de matéria-prima e de mao-de-obra mais barata,
provocando o0 desenvolvimento nas localidades, obviamente, mas, um
desenvolvimento dirigido de acordo com suas necessidades, e ndo segundo 0s
interesses dos Estados nacionais. Uma transformacédo que se deu a revelia dos
problemas regionais, fossem eles ecoldgicos, sociais, histéricos ou politicos, aponta
o0 autor. (1995, p.33)

4 Firmado pelos paises industrializados do Ocidente, no final da Il Guerra Mundial, o Tratado de Bretton Woods
tornou o délar a moeda-reserva mundial.
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Outro aspecto importante é que essa modernizacdo, perpetrada pelas
multinacionais, no caso da América Latina, ndo bateu na porta dos governos
democraticos e legitimamente eleitos pelos habitantes dessas regides. Ela arrombou
a porta e a democracia desses paises, instituindo no Cone-Sul uma série de
ditaduras que atingiram n&o apenas o Brasil, entre 1964-1985, mas a Argentina
(1966-1973), o Chile (1973-1990), o Uruguai (1973-1985), o Paraguai (1954-1989) e
a Bolivia (1964-1980), para citarmos apenas os paises alvo da Operac¢do Condor.

Vale ressaltar que o Terceiro Mundo se constitui, nessa nova ordem
capitalista, como um complemento ao mercado interno dos paises do Norte.
Segundo Dowbor, entre a crise de 29 e as décadas de 50-60, os paises
industrializados se voltaram para a ampliagdo do seu mercado interno, o que levou a
uma maior distribuicdo de renda para os trabalhadores e para a classe média, que
passaram a ter acesso a bens de consumo, produzidos numa escala progressiva
pela industria desses paises, antes acessiveis apenas aos mais ricos. Dai a
mudanca radical do cotidiano norte-americano e inglés, tdo bem retratado pelos
artistas pop. Neste mesmo periodo, os paises do Terceiro Mundo puderam investir
em outros setores e no seu desenvolvimento industrial, para além das demandas
internacionais, ja que os paises do Norte davam uma trégua, preocupados com a
consolidagédo dos seus mercados internos. Esse respiro coincide com uma série de
transformacdes possiveis entre os governos Vargas e Goulart, mencionados
anteriormente por Schwarz. A partir, porém, da reorganizacdo mundial do pos-
guerra, os paises do Norte voltaram suas atencdes para o Terceiro Mundo, dada a
necessidade de complementarem a dinamica interna de suas economias. Dowbor
cita que entre 1938 e 1960, o investimento dos Estados Unidos nos paises
estrangeiros passou de US$ 12 hilhGes para US$ 33 bilhGes - sendo que US$ 15
bilhdes foram destinados ja a partir de 1952. Deste montante, US$ 6,5 bilh&es foram
investimentos nos paises subdesenvolvidos - na maior parte, em petréleo e minas. A
América Latina contou com investimentos da ordem de US$ 4,2 bilhdes (DOWBOR,
p.28, 1995).

Tais investimentos foram realizados pelas companhias multinacionais
instaladas nos paises subdesenvolvidos, fontes de matéria-prima, dotados de mao-
de-obra muito mais barata, com oferta de facilidades para a instalacdo dessas

empresas e com custo social zero, ja que esses eram responsabilidade dos Estados
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locais, aponta o autor. Desta forma, as perdas sofridas pelos paises industrializados,
durante o processo de formacdo de seu mercado interno, entre os anos 30 e 60,
foram ressarcidas com o trabalho e as fontes de matéria-prima dos paises
subdesenvolvidos, nas décadas seguintes de globalizacdo mundial. Segundo o
economista, entre 1960 e 1967, os investimentos dos Estados Unidos nos paises
subdesenvolvidos somaram US$ 20,1 bilhdes, o equivalente a 60,1% em lucros,

juros e royalties recebidos pelo pais. (1995, p.30-31)

Em contrapartida, o Terceiro Mundo se industrializava. Esse desenvolvimento,
porém, implicava o controle de setores-chaves da economia e das financas dessas
regides pelas multinacionais. Ocupando um lugar de complemento, na periferia da
globalizacdo, mas como um motor para ela, o Brasil experimentou uma
modernizacdo que, ao invés de tira-lo da condicdo de pais subdesenvolvido,
fortaleceu o acirramento das desigualdades regionais, da concentracao espacial das
infraestruturas modernas em determinadas cidades em detrimento de outras, da
monocultura e exportacdo de matérias-primas com baixo valor agregado frente a
importagcdo de produtos industrializados e servigos nobres comercializados pelos
paises do Norte. Segundo o economista, o projeto de industrializacdo do Terceiro
Mundo teve como elemento central um desenvolvimento tardio e induzido pelo
Norte. Em outras palavras, uma industrializagdo que nunca foi realmente organizada,
muito menos planejada de acordo com as necessidades do pais, gerando impasses
com os quais temos de lidar até hoje. (DOWBOR, 1995, p.32)

Como podemos ver, a sala de estar, anunciada por Hamilton em sua
colagem, foi, na pratica, financiada pela desigualdade de condi¢cBes das relacdes de
trabalho e de direitos sociais. Em suma: pelo arcaismo do Terceiro Mundo, o que
dard o "brilho", segundo Favaretto, a producao tropicalista. Diante dessa ordem, a
qguestado da liberdade impera. Ndo a toa, quarenta anos apds o seu artigo, Schwarz
publica nova critica ao Tropicalismo, no caso a Verdade Tropical, livro de Caetano
Veloso. O tedrico retoma suas criticas iniciais - cobrando a sintese do movimento - e
acrescenta que a reflexao critica, no ambito cultural, desse processo, pela esquerda
do periodo, longe de ser "antidemocratica em politica e retrograda em estética",
naqueles anos pré e poés-golpe, "além de socializante era antistalinista com
conhecimento de causa” e aberta ao experimentalismo nas artes. Schwarz pondera,

ainda, que politica e cultura estrangeiras sempre fizeram parte do cotidiano brasileiro
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— Zé Agrippino, inclusive, criticava a francofonia intelectual da esquerda — e que,
naquele periodo, o que estava em jogo ndo era a simples aceitacdo do nacional ou
rejeicdo do que vinha de fora, mas as "apropriacdes vivas e o consumo alienador,
seja do externo, seja do interno” (2012, p.62). Em outras palavras, pouco
importavam de onde vinham os modelos culturais, mas sim o que eles propunham

em termos de rebeldia:

O auténtico se define por oposicdo ao conformismo e ndo a cépia ou ao
estrangeiro. Nem por isso a influéncia americana deixa de ser um problema,
pelo que representa de monopdlio e imposi¢cdo. Como situar-se diante dela
sem perder a liberdade, inclusive, a liberdade, segundo a circunstancia, de
aproveitar um modelo interessante e mais adiantado? (2012, p.59).

Dessa contribuicdo mais recente do professor Schwarz, destacamos a
questao da liberdade que € central em PanAmérica e pode ser evidenciada na
construcdo de um sujeito que caminha a esmo, em meio a explosdo dos produtos do
mass media, em um processo continuo de despersonificacdo, que culmina com a
explosdo do préprio mito da liberdade, simbolizado pela Estatua da Liberdade norte-
americana. PanAmeérica reflete a situacdo deste homem em um mundo que se
movimenta por relacbes de mercado, entre a fusdo do real e do surreal, seduzido
pelos mitos hollywoodianos, mas, ao mesmo tempo, tragado pela guerra imperialista
que dominava a sua/nossa PanAmérica subdesenvolvida. Amoral, o narrador de
Agrippino se recusa a dar pistas ou mencionar qualquer caracteristica psicolégica
dos personagens, mas sua angustia é praticamente materializada na construcdo do
texto: um disparar alucinado de imagens (hiperbdlicas) que se sucedem sem pausa,
muitas vezes sem ldgica e sob forte contraste entre si. Observador da desconstrucdo
inexoravel do mundo, o narrador em PanAmérica possibilita-nos uma reflexao
profunda sobre a condicio do homem contemporaneo, que constroi sua

individualidade segundo a l6gica do consumo e dos mitos da sociedade moderna.

Embora a forca alegérica das imagens trabalhadas por Agrippino se
apresentem num patamar fortemente critico em relacdo aos valores do mercado e
do consumo; a violéncia imposta pelo Norte desenvolvido sobre o Sul
subdesenvolvido; as chagas da nossa desigualdade social, de forma alguma, os
objetos e os icones dessa industria cultural sdo recusados ou satanizados. Muito
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pelo contrério, eles compdem a narrativa — inclusive o ritmo acelerado, urbano e
industrial — ja que dizem respeito ao presente e a nova ordem do mundo (queira-se
ou ndo) e, sobretudo a cultura de massas. Os produtos da industria cultural geram
encantamento, identificagéo, divertimento, prazer. A cultura popular e industrial entra
pela porta da frente em PanAmérica. Marilyn Monroe é produto da industria, mas &
indiscutivelmente também um icone de identificacdo, um desejo latente nos
coracoes de metade do planeta. Mas, ao entrar na narrativa, essas referéncias

passam por um processo de mutacao na linguagem.

A forca revolucionaria, ou melhor, a utopia transgressora em PanAmeérica
consiste na ruptura ndo das dicotomias, isso € uma consequéncia, mas na explosao
de qualquer tipo de hierarquia e repressao, inclusive da logica em favor da
ilogicidade na narrativa. A liberdade € a garantia de um espaco caético, capaz de
desconstruir o estabelecido e permitir o voo da criacdo. Tanto que tudo cabe na
obra-colagem: da pedofilia a teoria apocaliptica. Tudo é passivel de critica: dos
acionistas de Hollywood aos indios bolivarianos, passando pelos personagens da
Disney. Tudo é submetido a metamorfose e ressignificacdo: do narrador aos proprios
icones do mass media. E, com a explos&o das hierarquias; as principais vitimas s&o

a propria narrativa (literatura) e a relagdo hierarquica entre autor e leitor.

7

O leitor de PanAmérica é sequestrado por uma narrativa profundamente
erotizada pelas justaposicdes de técnicas, colagens de imagens e contrastes
sensoriais. Mas, apesar do sequestro, a relacdo verticalizada narrador/leitor acaba
sendo esvaziada: o narrador ndo tem a menor ideia de quem seja, para onde vai ou
de onde vem. A trama é cheia de vaos e intersticios, sua ilogicidade é um banquete
sensorial oferecido a sensibilidade do leitor. Ler PanAmérica é um exercicio de
engajamento, mas, no melhor sentido da palavra: o do preenchimento das lacunas
l6gicas da narrativa; a da decifracdo da simbologia de suas unidades cénicas; a da
participagcdo no processo de desmistificacdo do Olimpo hollywoodiano. Dai o

happening enquanto utopia transgressora.

Vamos ver, agora, como esse engajamento festivo, mas ndo menos critico,

surge como proposta na literatura do periodo.



42

1.3. Um convite ao happening

Para compreender o lugar da literatura frente aos embates sociais e politicos
gue abalaram a vida nacional, entre os anos 1964 e 1968, devemos ter em vista dois
aspectos essenciais: primeiro, o despontar da industria cultural audiovisual no pais,
sobretudo, a televisédo, o cinema e a musica, que, em um pais com fortes indices de
analfabetismo se tornaram instrumentos de maior aceitagcdo popular; segundo, a
propria demanda da sociedade daquele tempo por formas artisticas que dessem
vazdo aos anseios de experimentacdo coletiva da arte no dominio da arte, em
dialogo, inclusive, com os mass media, como comprova o impacto dos Festivais da

Musica Popular Brasileira e o papel simbélico de sua plateia.

Em seu Supercaos, Evelina Hoisel destaca tais questbes, pontuando que a
literatura, em relacdo as demais artes, assumiu um ritmo mais lento na resposta a
esses anseios, permanecendo nos "bastidores da antecena do palco cultural”, j& que
o livro, o instrumento propriamente dito da cultura tradicional e da "arte culta”, ao
permanecer vinculado a um "ato solitario da leitura”, ndo podia concorrer com 0s
espetaculos coletivos que impulsionavam a sociedade, envolvida, cada vez mais,

com novas formas de expressao (1980, p.22).

Essa perda de vigor da literatura, também, é igualmente acentuada por
Heloisa Buarque de Hollanda, em Impressfes de Viagem. Segundo a autora, apos

0 golpe, a literatura "sai do primeiro plano”, refugiando-se em outras producdes:

A partir da perda de contato com o povo e da necessidade de
"impedir a desagregacao" a acao cultural da esquerda passa a ser
canalizada para um circuito de espetaculo - Gnico reduto onde algum
publico poderia ser aglutinado e onde tornava-se possivel um
simulacro de militancia", aponta a autora (2004, p. 38)

Esse "circuito do espetaculo”, explica, tem inicio no ano do Golpe, com o
show Opinido, no Rio de Janeiro - que, ap0s a cantora Nara Ledo, seria conduzido
por Maria Bethania, até entdo desconhecida. Com forte inspiracdo nos Centros

Populares de Cultura (CPCs), o Opinido concebia o publico como "fonte e razao da
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musica". Segundo Heloisa, € nesse momento que surge uma nova esquerda,
chamada de "esquerda festiva", assumindo uma postura critica ao "tom grave e
nobre da pratica e do discurso politico” que caracterizava a acao cultural da geracao
anterior (2004, p.38). O elo entre festa e subversdo, aponta a autora, absorve os
processos da guerrilha revolucionéaria latino-americana e dos movimentos jovens,
gue eclodem suas inquietacfes em diversos paises na segunda metade dos anos
60.

Em meio a esse processo, acrescenta, ocorre um desvio do literario para
outras formas de expressao artistica, como o teatro, o cinema e a musica, que se
tornam preferidos pelos produtores culturais. Essa contaminacdo da literatura pode
ser vislumbrada, por exemplo, na crise da palavra enquanto praxis politica,
enfatizada pelo Cinema Novo e pelas varias adaptacdes literarias feitas pelo
movimento. Além do cinema, a proépria literatura provoca uma transformacéo nas
letras da musica popular brasileira, que passam a assumir uma “diccdo culta”,
dotando as cang¢des de uma nova qualidade poética, cujo 4pice se da justamente no
Tropicalismo. (2004, p.38-43) Celso Favaretto, por sua vez, localiza com precisao a
transformacdo na mausica popular brasileira pelo movimento, ao apontar que a
"sintese entre musica e poesia" promoveu a unido de "diferentes cédigos", levando a
uma "autonomia da canc¢ao”, "um objeto enfim reconhecivel como verdadeiramente
artistico". (2007, p.33)

Se, nas casas dos brasileiros, a cultura da televisdo avancava numa escala
ascendente; nas ruas, era o cinema e, sobretudo, o teatro que tomavam a dianteira,
indo ao encontro dos anseios coletivos e de participagdo popular. No periodo do pré-
golpe e no intervalo entre 1964 até o Al-5, o teatro se imbuiu da praxis politico-
cultural no pais, tendo como publico consumidor a inteligéncia nacional e, sobretudo,
a juventude universitaria e secundarista, que dava vitalidade e municdo a
resisténcia, seja ela armada ou ndo. Essa experiéncia, como vimos a partir das
contribuicbes de Roberto Schwarz e de Zé Celso, espalhou-se pelos CPCs, pelo
Teatro do Oprimido, de Augusto Boal, pelo Teatro Brasileiro de Comédia, pelo
Arena, pelo Teatro Oficina, e por dezenas de grupos teatrais de vanguarda, entre 0s
quais, 0 grupo Sonda, dirigido pelo préprio José Agrippino de Paula e por sua
companheira a bailarina Maria Esther Stockler, entre os anos de 1968-1969. O que

temos neste periodo é um movimento intenso, ndo apenas de questionamento da
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prépria dramaturgia, que eclodiu em varias propostas estéticas, mas também de
alianca entre arte e praxis politica - seja ela idelogicamente ligada a esquerda ou
nao - com o surgimento do happening, da performance e de novas formas de
manifestacdo cénica, onde o corpo e o contato com o publico adquiriram novas

dimensoes.

Com os estudantes como publico cativo, sobretudo aqueles que estavam na
dianteira da revolucgéo - inclusive muitos chegaram a fazer a seguranca dos atores
nos periodos de maior repressao - o teatro tornou-se um espaco vivo e de reflexdo
da conjuntura nacional, ultrapassando o papel da literatura. Schwarz explica bem a
superioridade da dramaturgia para as necessidades da época, ao pontuar que,
contrariamente ao livro, o palco oferecia rapidamente a estes jovens "uma colecao
de argumentos e comportamentos bem pensados para imitacdo, critica ou rejeicao”,
em que "a distancia entre o especialista e o leigo diminuira muito". (2008, p.97) Essa
proximidade, entre quem produz o pensamento e o recebe, levou, de certa forma, a
uma ruptura da hierarquia e da tradicdo que recaiu sobre a literatura, a "arte culta”
por exceléncia do pais. A defesa que José Celso, do Teatro Oficina, faz, em 1979,
na revista Civilizacdo Brasileira, da experiéncia dos CPCs, é sintomatica desta

mudanca de postura:

O que eu defendo no CPC é que na sua disposi¢céo de mudar as coisas, ele
tentou romper o gueto em que se encontrava o teatro. O teatro para mudar
tem que sair de seu gueto, para ter uma outra dimenséo. E o préprio fato
dele sair do seu gueto, tomando contato com um outro Brasil, com as
classes oprimidas, tudo isso h& de provocar uma nova transa, mil relacdes
(1979, p.192).

Mesmo distante das concepc¢des revolucionarias que animaram os CPCs, o
principal icone do Oficina aponta a importancia desse "sair do gueto”, levado por
aguela experiéncia ainda no pré-golpe. Uma experiéncia que consistia em levar os
artistas para as portas dos sindicatos e grémios estudantis, imbuidos da missao de
conscientizar as massas. A heranca dessa praxis desdobrada no pés-golpe geraria
novas formas de experimentacdo com o publico, uma "nova transa" nos palcos do

teatro, que ia ao encontro dos anseios daquela época.
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Vimos até agora como a literatura influenciou e também foi influenciada pelas
as demais artes. Mas o que interessa saber, a seguir, € como ela deu respostas a

€sses anseios.

Embora nado tenha estado na dianteira desse processo contestatério no pos-
golpe, a literatura ndo permaneceu estanque. Seu descompasso foi atualizado por
novas propostas estéticas. Como aponta Evelina, diante das demandas culturais e
politicas que levavam a exaltacdo da experiéncia estética coletiva, duas posturas se
apresentaram para os escritores do periodo: uma, que consistia na recusa de "sair
do gueto” ou, em suas palavras, de participar da "festa”, mantendo-se presos as
convencoes literarias e em defesa das formas tradicionais do discurso literario para
veicular sua mensagem; outra, empenhada em ir para a festa, a partir do
questionamento do signo verbal e de sua fusdo (abertura) com outros sistemas

semioldgicos.

Esta segunda opcédo esta claramente expressa em PanAmeérica que, afirma
Evelina, "entra na festa, sem recusar o livro", portanto, utiliza-se de um instrumento
tradicional, mas em busca da sua libertacdo do gueto elitista em que estava imerso,
por meio da experimentacdo de técnicas utilizadas pelas demais artes - happening,
pintura, colagem, cinema, teatro, quadrinhos - construindo uma narrativa que se
afirma na ruptura da légica temporal. Ao optar por esse caminho, ressalta Evelina,
"exacerba-se o transito entre o signo verbal, que se apaga cada vez mais, e 0s
outros signos. O processo é tudo: pintura, escultura, literatura. Em suma, um grande
happening". (1980, p.27)

Nossa énfase no happening como proposta de estudo se justifica, portanto,
na compreensdo de PanAmérica como uma resposta de engajamento oferecida ao
leitor nessa proposta da literatura de "sair do gueto". O happening, como o proprio
nome diz, € um acontecimento, uma forma de expressdo das artes cénicas,
constituida por uma simultaneidade de intervencdes de um ou mais artistas, calcada
na improvisacdo e na espontaneidade e, sobretudo, na participacdo do publico. O
happening, geralmente, acontece fora dos palcos e dos espacos oficiais. Eclode,
surpreendendo o publico, nas ruas, nas pracas, nas filas de cinema, na frente dos
museus e galerias, em meio a protestos politicos e, também, em festas e encontros.
Uma intervencdo publica que utiliza o meio em que se realiza como cenario,

dialogando diretamente com recursos do espaco e da participacdo popular, e tendo
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como duracao apenas o instante do seu acontecimento: um happening nunca € igual
ao outro. Tampouco € possivel comprar ingressos para um happening ou ter uma
ideia do que sera apresentado. O happening acontece em meio a uma total
liberdade de criacdo e provoca a sensibilidade e reacao coletivas no instante mesmo

em que eclode.

No Brasil, a esquerda "festiva" adota o happening como tatica pontual,
abrindo um caminho de didlogo e participacdo do publico, no contexto de uma
sociedade cada vez mais asfixiada pela represséao militar. Nos Estados Unidos, onde
a expressao foi cunhada, o happening se desenvolve no préprio amago da aventura
pop, quando o designer de moda, Tiger Morse, comeca a realizar desfiles de moda
em torno de piscinas e em meio a festas grandiosas, com a participacdo da nata
vanguardista norte-americana. Como aponta Andy Warhol, ao fim e ao cabo, "quase
todo evento coletivo nos anos 60 acabava sendo chamado de 'happening™ (2013,
p.69).

Em PanAmérica, o happening estimula e promove o engajamento sensorial
do leitor, que passa por uma vertigem sinestésica e tematica, em uma errancia
veloz, calcada na transgresséo de suas referéncias prévias aos simbolos da cultura
de massas inseridas na obra e, sobretudo, de suas proprias expectativas a respeito
da obra literaria. Trata-se de uma dimens&o sinestésica, uma errancia sensorial,
trabalhada em cada uma de suas unidades narrativas, que pulsam suas
intensidades simultaneamente, para se dissolver do todo no final da obra.
PanAmérica se constitui, assim, em um convite ao happening feito ao leitor. Um

convite de engajamento e participagéo na obra.

Um engajamento que vinha sendo feito pelas vanguardas de seu tempo,
como ¢é identificado por Heloisa Buarque de Hollanda. Trata-se de vanguardas que
dialogam de forma nada pacifica com os idearios propostos pelos CPCs, mas que
mantém a crengca nos "aspectos revolucionarios da palavra poética’. A primeira
delas, a poesia concreta, vinha, desde meados dos anos 50 - Haroldo e Augusto de
Campos e Décio Pignatari a frente -, com seu poema/objeto industrial, fazendo da
realidade do poema a realidade do operario. Uma producdo com base na
racionalidade, técnica e precisdo, no sentido de uma utopia desenvolvimentista
calcada na ideia do subdesenvolvimento enquanto etapa a ser superada. Os

concretistas abrem na seara literaria uma fértil discussao relativa & modernidade e
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as relacdes no ambito do processo cultural no pais, revisitando autores como Ezra

Pound, E. Cummings, James Joyce, Mallarmé, dentre outros.

J& os adeptos do poema-praxis - Mario Chamie a frente - incidem sobre as
contradicbes da realidade social, na recusa da tradicdo literaria discursiva e,
sobretudo, das subjetividades do autor. O poema-praxis almeja ser o espaco das
contradicdbes dos modos e das relacdes de producdo, e sua palavra atinge a
onipoténcia: quer encarnar o real "tal como ele €", para que o0 poema seja um

instrumento de transformacéo.

Apés as cisbes provocadas pelo movimento, surge, em 1968, uma nova
vanguarda, a do poema processo, representada por Moacy Cirne, Wlademir Dias-
Pino, Alvaro de Sa e outros. Adeptos da radicalizacdo das sugestdes visuais e nao
discursivas do concretismo, esses poetas visavam chocar e engajar o receptor - a
partir da agressividade e da tatica do happening — atendendo as necessidades da
comunicacdo de massa. O happening, por sua vez, ja estava sendo utilizado em
outras formas de expressdo artistica, sobretudo a teatral, absorvendo tanto as
taticas da esquerda, como as influéncias internacionais. Em um desses happenings,
conta Heloisa, os poemas de Drummond chegaram a ser mastigados em frente ao

Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Em meio a essas vanguardas, a Tropicélia, como vimos anteriormente, passa
a aglutinar as inquietacfes dos artistas criticos das dicotomias ideologicas, adeptos
da estética antropofagica, das referéncias pop. Mas, seu vigor € golpeado com a
decretacao do Al-5, em dezembro de 1968. A repressao cai pesada sobre a cultura.
José Agrippino, nesse periodo, dedica-se sobretudo ao teatro e as apresentacdes
cénicas. A partir das prisdes e exilios — Caetano e Gilberto Gil saem do pais em
1969 —, alguns desses artistas, reunidos em torno da Tropicélia, passam a constituir

a Marginalia, cunhada no slogan "Seja marginal, seja her6i", de Hélio Oiticica.

Essa cultura marginal, que engloba a producdo entre 1968 até meados da
década de 70, vai desembocar na radicalidade e na transgresséao formal que, agora,
se assume como uma opcao de violéncia e resisténcia. Seu foco é o cotidiano social
e urbano, a violéncia, o sexo, as drogas, o pop, regado pela contracultura
internacional e pelos movimentos que sacudiram o planeta naqueles anos, desde as
lutas das minorias por direitos civis: Woodstock (1969), movimento hippie,

underground. Todos estes temas latentes em PanAmérica, publicada um ano antes
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do Al-5. Dai a fala de Caetano sobre Agrippino, no sentido de que o autor ja sabia

antes o que deveria ser feito.

A partir da Margindlia, explica Heloisa, o "tema da liberdade, da
desrepressao, da procura de 'autenticidade’ ganha fblego substituindo os temas
diretamente politicos". Além disso, a identificacdo das vanguardas com "o povo" ou
"0 proletariado" se desloca para os "negros, homossexuais, freaks, marginal de
morro, pivete, Madame Sata, cultos afro-brasileiros e escola de samba" (2004, p.
77). A Margindlia, com Waly Salomdo em praticamente todas as frentes de
expressao artistica, reunira, na literatura, homes como Torquato Neto, Francisco
Alvim, Gramiro de Matos, Chacal; na musica, Jards Macalé, Sérgio Sampaio, Jorge
Mautner, Luiz Melodia, Carlos Pinto e Lanny Gordin; no cinema, José Agrippino de
Paula, Ozualdo Candeias, Rogério Sganzerla, Neville de Almeida, André Tonacci,

Julio Bressane, Eliseu Visconti, Alvaro Guimaraes.

No periodo, também, comeca o florescimento de uma imprensa alternativa
representada por O Pasquim, Flor do Mal, A Pomba e Bondinho. Essas
publicacbes sdo fundamentais para 0 movimento, uma vez que permitem que as
discussbes culturais acontecam. No Pasquim, Luiz Carlos Maciel, na coluna
Underground, escreve turbinando a contracultura de informac¢des. Ao mesmo tempo,
Torquato Neto cria a Geleia Geral no Ultima Hora, e Waly Salomdo compde uma
tribuna cinematografica no Correio da Manha, em sua coluna Super frente super-
oito. Outra contribuicdo do movimento foi a publicacdo coletiva, em Navilouca
(1974), de textos literarios do grupo, organizados por Torquato e Waly Saloméo. O
inesperado suicidio de Torquato, porém, em novembro de 1972, provocou a
dissolucdo do grupo, cujos integrantes foram buscando caminhos individuais.
Heloisa destaca, ainda, a presenca, em diversas frentes, de Wally Saloméao, que se
define como uma liderangca do grupo da Margindlia, e atribuiu ao langamento, em
1972, do livro Me segura qu'eu vou dar um tro¢o, um dos acontecimentos literarios

mais importantes do periodo.

Os artistas da contracultura - José Agrippino incluso - vao radicalizar,
também, algumas questdes relativas ao comportamento, assumindo o uso de
drogas, a bissexualidade, a transgressdo. Muitos, aponta Heloisa, sucumbindo a
"internamentos, desintegracdes e suicidios”. Segundo a autora, esses artistas

acabam por deslocar o binbmio arte/sociedade para o bindmio arte/vida, no qual a
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fragmentacdo ndo se define mais como "recolher partes do real" enquanto
procedimento literario. A fragmentacdo, a partir do Al-5, passa a ser sentida no
ambito das "sensacdes mais imediatas”, enquanto um "sentimento de mundo".
(2004, p.91) A vida/obra de José Agrippino € um testemunho latente desse

processo.

Definido, portanto, o contexto em que surgiu PanAmérica e trazidas a luz as
questdes latentes que circundaram as reflexdes de José Agrippino de Paula, vamos
agora tentar compreender como esse "sentimento de mundo” se expressa na
construcdo do "eu" fragmentado que se manifesta, velando-se e desvelando-se,

nesse happening pan-americano.
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Capitulo Il. A implosao do “EU”

Ovacionado na 652 edicdo do Festival de Cannes, em 2012, Holy Motors,
filme do cineasta francés Leos Carax, trouxe as telas Monsieur Oscar (Denis
Lavant), um ator que passa 24 horas interpretando personagens, com algumas
pausas de preparacdo no interior de uma limusine. Oscar jamais volta para casa;
seu dia consiste em contracenar com outros moradores de Paris, que, como ele,
vivem em continua composicao e decomposicao de identidades. O filme, que virou a
coqueluche da critica na época, traz uma metafora radical sobre as personas sociais
na contemporaneidade e, principalmente, sobre a fratura da ideia do "eu"
contemporaneo, uma das questdes centrais em PanAmérica, e que nos faz pensar
ainda na atualidade da obra de José Agrippino de Paula, mais de quarenta anos

apds seu lancamento.

Tal como M. Oscar, o narrador de PanAmeérica se constitui num continuo
compor e decompor de "eus", desdobrando-se e reagindo aos acontecimentos do
mundo que o cerca. Mas, muito mais radical do que o personagem de Lavant, em
momento algum ele capitula por cansaco ou apresenta qualquer trago psicologico.
Tampouco se dispde a algum tipo de reflexdo: antes de tudo deixa-se absorver pela
engrenagem de uma maquina, cujas dimensodes politica e cultural sdo duas faces de
uma mesma moeda. Em sua epopeia, surge, de inicio, como o onipotente diretor de
uma megaproducdo hollywoodiana, intitulada Biblia. Depois, passa a condi¢cdo de
soldado e guerrilheiro na batalha antiimperialista entre o Norte e o Sul. E, por fim,
participa de uma guerra apocaliptica, enquanto a humanidade se aproxima do fim.
Construidas de forma objetivas, as acdes e reacdes do narrador de PanAmérica,
identificado por um repetitivo "eu" que continuamente se auto aponta, Ssao

absolutamente amorais e provocam estranhamento no leitor desavisado.

Em todas essas etapas, 0 "eu" nos desafia a tentar compreender a propria
concepcdo de narrador: ele ndo tem conselhos para dar, nem trama para contar,
nem explica de onde vem ou para onde vai; € um mistério permanente. Sua
existéncia se funda na erréncia, num presente continuo, e sua transformacgéo nao se

da psicologicamente, mas pela progressiva incorporacdo do meio (coletivo), a
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medida que a trama se desenrola. A partir dele, a trama € apresentada como uma
colagem de imagens fortemente sinestésicas, descritas em uma linguagem
acelerada. A primeira vista, esse narrador parece um avatar, intercalando e
interseccionando fases, em um videogame de conotacdes épicas, cuja saga é
permeada de sensacdes e surpresas constantes, cComo se passassemos velozmente
por blocos compostos de uma profusédo pulsante de imagens sobrepostas umas as

outras.

Mas essa € a primeira impressao. Embora acene a despersonificagdo, o
narrador de PanAmeérica clama pela propria existéncia. Longe de expressa-la por
meio de longas reflexfes, ele incorpora um novo status do "eu", cuja angustia (ou
euforia) se materializa em uma excessiva reafirmagéo de sua presenca e, também,
da dos personagens que o cercam. Um "eu" que se repete continuamente,
descrevendo acgles e sensacfes que realiza e experimenta frente aos estimulos de
um mundo em constante mutac&o. Ao buscar entender os sentidos dessa ruptura do
"eu”, vamos trabalhar aspectos que consideramos centrais na construcdo desse
narrador, tendo como norte o deslocamento do sujeito na contemporaneidade, seja
enguanto individuo no interior de uma sociedade de massas, mergulhado na nova
ordem capitalista; seja como sujeito de uma obra literaria e intersemiotica concebida

e construida como happening.

Daremos énfase aos aspectos que se relacionam a fragmentacéao identitaria e
expressam a constituicdo do homem em série, 0 ser em escala industrial, refletindo
as transformagfes da nova ordem econdmica global; assim como as metamorfoses
continuas que dialogam com as varias personas ou estigmas sociais. Vamos
comecar localizando o lugar desse eu nas artes, mais especificamente, nos

movimentos de vanguarda.

2.1. O "eu" criador

Como vimos anteriormente, a proposta estética de José Agrippino dialoga
com as vanguardas do século XX, em especial com a pop art e 0 experimentalismo

underground, que refletiram as transformacdes da nova ordem capitalista global e o
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lugar das artes na contemporaneidade. Somam-se a essas influéncias, a
peculiaridade do contexto politico e do subdesenvolvimento latino-americano, e,
sobretudo, os avangos comportamentais que abalaram a mentalidade ocidental a
partir dos anos 60. Trata-se de uma proposta estética com clara inspiracao social:
por em xeque um meio tradicional — o universo literario —, arrancando-o de sua

passividade ante as demandas politico-sociais de seu tempo.

Enquanto obra experimental, PanAmeérica dialoga com as producdes
artisticas que, ao longo do século XX, refletiram o ocaso dos valores e crencas que
forjaram a civilizacdo burguesa desde o lluminismo. Em Tempos Fraturados, o
historiador Eric Hobsbawm estabelece a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) como

um marco da ruptura das fronteiras na arte. Ele explica que, antes dela,

a fruicdo da arte conduzia ao aperfeicoamento espiritual e era uma
espécie de devocao, fosse particular, como a leitura, fosse publica,
no teatro, na sala de concertos, no museu, ou em sitios reconhecidos
da cultura mundial, como as Piramides ou o Pantedo. Distinguia-se
claramente da vida diaria e da simples "diversdo", ao menos até que
um dia a diverséo fosse promovida a cultura (2013, p.37).

O abalo dessa dimensdo elevada da arte tem nome e endereco: as
vanguardas modernistas do inicio do século passado na Europa, que refletiram nas
artes o sentimento de perda do rumo civilizatério. Uma desorientacdo que nem as
buscas modernistas ou "as vanguardistas de progresso na competicdo com a
tecnologia" puderam reverter. As transformacfes da légica da civilizagdo burguesa
foram motivadas por um golpe triplo, segundo o historiador: a revolucéo da ciéncia e
da tecnologia do século XX, o surgimento da sociedade de massas gerada pela
exploracdo do potencial das economias ocidentais, e a entrada dessa massa na vida
politica enquanto consumidora e eleitora. (2013, p.13) Os reflexos dessa revolucgéao,
tanto a presenca da técnica, quanto a relacdo entre "eu" e "massa", sao pilares
constitutivos da tensao, levada as ultimas consequéncias, em PanAmérica, a ponto
de a obra se fechar ante a iminente explosdo do "eu" em vias de ser atingido pelo

planeta Terra.

A ruptura da moral burguesa, mencionada por Hobsbawm, & dissecada em

Teoria da Vanguarda, pelo professor Peter Burger. Ele explica que, apesar de a
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estética burguesa do século XVIII ter se levantado contra a arte da sociedade feudal-
absolutista, ambas se guiavam pelo principio da imitatio naturae, por estilos e
canones pré-estabelecidos, que impunham limites definidos tanto para a criacdo
como para a compreensdo artistica. A vanguarda, por sua vez, longe de se
estabelecer como um estilo, tem como objetivo reconduzir a arte a praxis vital. Para
tal, os artistas do comeco do século apostaram no choque e no estranhamento do
receptor e, ao mesmo tempo, operaram uma profunda autocritica da chamada
instituicdo arte. As vanguardas foram responsaveis, também, pela afirmacdo dos
processos individuais que, segundo o autor, "s6 podem ser reconhecidos como
meios artisticos a partir dos movimentos histéricos de vanguarda”, porque estes se
encontram libertos dos canones e se apresentam, em sua totalidade, disponiveis
como sao. (2012, p.45)

Por outro lado, os meios artisticos, embora se apresentassem "subordinados
a um principio estilistico (historicamente em transformacéo)”, ndo possuiam um
carater de universalidade, muito menos se impuseram como um estilo de época.
Segundo Burger, apenas a "disponibilidade universal" faz do meio artistico uma
categoria geral (2012, p.56), como, por exemplo, o dadaismo, cujo alvo ndo era a
critica das tendéncias artisticas precedentes, muito menos a afirmacéo de um estilo
universal, mas a destruicdo da "instituicao arte" e do seu aparelho distribuidor, que,
para eles, subjugava a obra de arte e a exilava da préaxis vital, mantendo-a alijada no

interior da sociedade ou em uma "dimensao mais elevada", como afirma Hobsbawm.

Ambos, porém, concordam que os vanguardistas ndo foram felizes em seu
intento de destruir a instituicdo arte ou a arte organica, substituindo-as por formas
mais autbnomas. Para Burger, porém, eles foram capazes de provocar uma
autocritica da arte, impedindo que surgisse uma tendéncia artistica com pretensao
de validade geral. Foi a partir dos artistas de vanguarda, que a arte passou a ser
“reconhecida como instituicdo". (2012.p.155) O tedrico frisa, ainda, que a vanguarda
traz em si a tenséo entre a "moldura institucional e os conteudos individuais”, uma
tensdo que transformou a relacdo entre obra de arte e a ideia de representacédo da
realidade. (2012, p.59)

Esses principios vanguardistas podem ser claramente evidenciados em
PanAmeérica, orientados pela tentativa de reconducéo da arte a praxis vital. Como

vimos no capitulo anterior, PanAmérica pertence a uma proposta de literatura - e a
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um projeto vanguardista e experimental do autor, expresso em suas producdes
cinematograficas, teatrais e musicais — imbuida da necessidade de dar uma resposta
as novas demandas politico-culturais de seu tempo. Naquele contexto, o happening
e 0 convite a festa, como explica a professora Evelina Hoisel, sdo constituidos a
partir de elementos presentes na obra literaria, mas que podem ser "codificados por
outros sistemas semiolégicos, pela postura antropofégica diluidora e deglutidora dos
estilhacos da cultura”, cujo motor propulsor foi a tensdo entre subdesenvolvimento
(Sul) X desenvolvimento (Norte); e, sobretudo, pela postura de desconstrucdo da

obra de arte que

se da como um ato de violéncia em relacdo a todos os valores
consagrados - quer sejam os valores da ideologia burguesa
tradicional, quer seja em relacdo aos novos valores da industria
cultural, seus mitos e icones. (1980, p.38)

Dai a intencionalidade do choque no receptor e do estranhamento,
mencionados anteriormente por Burger, que em PanAmérica revelam a
intencionalidade da agresséao da forma e do conteudo, tomados como indissociaveis.
E pela via da agressdo e da ruptura que 0os meios artisticos sdo empregados na
construcdo de uma epopeia, cujo personagem principal, o narrador-herdéi, acena a
todo o momento para 0 seu vazio identitdrio, em meio a uma narrativa cuja
ilogicidade assume propor¢des cada vez maiores, rompendo a légica espacial e até

mesmo a temporal. Vejamos um exemplo:

A multiddo olhava a imensa ab6bada do céu coberta de nuvens
transparentes. Quatro ou cinco misturados a multiddo que se
acumulava na praca gritaram apontando para cima. Eu olhei para o
ponto que varias pessoas apontavam, procurei através das nuvens
transparentes, e eu via somente a imensa ab6boda do céu coberta
de nuvens e depois de alguns instantes eu vi imagens coloridas de
tartaros e cavaleiros medievais aparecendo no céu, e 0s
cavaleiros e os téartaros lutavam furiosamente batendo espadas e
espetando langas. Os tartaros e os cavaleiros medievais lutavam a
cavalo, e as imagens coloridas corriam galopando toda a extenséo
do céu e batalhavam furiosamente umas contra as outras. A batalha
se interrompeu e os tartaros e os cavaleiros medievais com as
suas armaduras preatadas saltaram dos seus cavalos e dancaram
freneticamente rindo e saltando. As imagens coloridas gravadas na
ab6boda do céu dancavam velozes saltando sobre a ponta dos pés.
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A multiddo entusiastica aplaudia olhando para cima, e todos estavam
felizes e riam comentando uns com os outros a festa das imagens
coloridas gravadas na abdbada do céu. Cassius Clay, o negro
campedo mundial de boxe, gritou de alegria e saltou para o alto.
O negro campedo de boxe gritou de alegria e saltou trés metros
acima das cabecas da multiddo. Marilyn Monroe me deu um beijo
leve e nés entramos no parque... (PAN, p.46)

A cena acima descrita se insere no contexto de uma caminhada do narrador
em companhia de Marilyn Monroe. Eles passam por uma praca, onde um grupo de
adolescentes brinca proximo a um 0Onibus batido, por um estacionamento cheio de
automoveis e chegam a cena acima citada, seguindo depois para um parque de

ledes e golfinhos.

Ao lado do narrador e de Marilyn Monroe, o receptor devera também se
mesclar a multiddo e participar do jogo contrastivo e indefinido entre representacéo e
realidade, quase como se estivesse nos primérdios do cinema, aguardando a
chegada do trem dos irmdos Lumiére. Essa chegada do trem € construida num
processo de desanuviamento do olhar: temos, de antem&o, um posicionamento do
narrador no mesmo patamar ocupado pela multiddo. E ela quem determina e aponta
a ele as imagens coloridas no céu: "olhei para o ponto que varias pessoas
apontavam”. O narrador procura, entdo, as imagens entre as nuvens transparentes,
mas vé apenas “a imensa abdboda do céu coberta de nuvens”, até que elas
comegam a aparecer. A multiddo e o ajuste do olhar-cAmera do narrador constituem
o primeiro movimento da cena. Como uma espécie de ajuste de foco

cinematografico.

Em seguida, temos a imagem: tartaros (guerreiros turcomanos do século V) e
cavaleiros medievais em guerra. A constru¢cdo da batalha € marcada tanto pela
repeticdo de "tartaros", "cavaleiros medievais", "cavalos", quanto pela imagem
hiperbdlica "galopando toda a extensdo do céu”, e a énfase no advérbio
"furiosamente”, com predominio da acdo sobre a digressdo reflexiva:
"lutavam”/"lutavam”, "corriam galopando”. Em seguida, a batalha é substituida pela
danca festiva, em um jogo de contraposicdo com a guerra: 0S guerreiros que
lutavam furiosamente, agora dancam velozes, riem e "saltam sobre a ponta dos

pés". Passam de poderosos guerreiros medievais para debochados guerreiros-

bailarinas. Uma imagem fortemente humoristica, absolutamente imprevisivel, inscrita
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na abdboda celestial, que se assemelha a uma gigantesca e ilimitada tela de

cinema.

Na sequéncia, o olhar da camera que, até entdo, permanecia fixa, desce para
a terra e se imiscui entre a populacdo; apdés o espetaculo, a multiddo revela-se
entusiasmada, feliz, rindo e comentando a "festa das imagens". As pessoas
comentam, olham, apontam, gritam, aplaudem, enquanto os misteriosos guerreiros
galopam, dancam e se exibem. A festa é construida ritmicamente em meio a
continuas repeticbes (vide os termos em negrito na citacdo), que, como em uma
ciranda, movimentam-se num circulo crescente de recorréncias delimitado pela
repeticdo de "as imagens coloridas gravadas na aboboda do céu”, no inicio e no
término das duas orac¢des que descrevem a euforia da populacdo e que caminham
na construcdo do climax final: a euforia reduplicada no grito de alegria e no salto de

Cassius Klay (Muhammad Ali).

A camera narrativa, portanto, comeca seu périplo circular ajustando o foco,
depois filma o espetaculo, desce para a terra e localiza um personagem entre a
multiddo: o campedo de boxe Cassius Clay que centraliza a alegria da festa e a
devolve explodindo duplamente (o que marca a intensidade da euforia) num grito e
num salto de alegria. Em suma, circunscreve o registro pop do salto espetacular de
um dos maiores lutadores de boxe de todos os tempos, chancelado pelo beijo da
mocinha, a mais representativa das atrizes do cinema norte-americano, Marilyn
Monroe. No beijo de Marilyn, que marca o dUdltimo movimento da camera
cinematografica, a cena retorna ao narrador. Marilyn, mais préxima do seu olhar,
acaba lhe dando um beijo. E o erotismo que se insinua nos desvaos da interseccao
cinema/literatura encontra no beijo da deusa do cinema no narrador, a derradeira

expressao sensorial da cena.

Ao longo da narrativa, paira a duvida: o que esta por tras das imagens que
surgem na abdboda celestial? Trata-se de uma imagem cinematografica projetada
no céu para o publico? Ou de uma batalha propriamente dita entre cavaleiros
medievais e tartaros que povoam 0s céus de uma cidade mitica e fantastica?
Sabemos, de antemdo, que o narrador é o diretor de uma megaproducao
hollywoodiana; a explicacdo da cena, porém, fica por conta do leitor, como, alias,
acontece em todas as demais células narrativas que compdem o corpo da obra.

Cabe ao receptor preencher as lacunas logicas da narrativa. Uma liberdade que se
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associa a um convite de engajamento. Tal como em um happening, a ele (e somente
a ele) cabera organizar as partes soltas da obra, que oferece mdltiplas

possibilidades de combinagéo.

Temos, portanto, uma cooptacdo pela duvida e, sobretudo, pela alegria
coletiva diante do ritual construido por imagens em transe, uma espécie de ritual
magico, que une 0 passado e o0 presente ao conjugar a batalha medieval e a
multiddo espectadora instalada no hoje narrativo; o real e a representagdo, ao
articular a batalha mitica com uma espécie de danca cbmica; a multiddo e o
individuo, ao inseri-los no mesmo plano espectador; e leitor e narrador ao coloca-los
no mesmo patamar de surpresa e euforia da multiddo. O narrador opta ndo por
descrever a realidade que esta por trds da projecdo das imagens no céu - como
vinha fazendo incansavelmente nos blocos anteriores da obra -, mas antes, como se
saisse dos bastidores, comunga com o leitor da surpresa e da euforia da danca das
imagens, tornando-se, ele mesmo, um espectador, e lembrando-nos que o cinema, a

literatura e a arte, em Ultima instancia, fazem parte de um Unico ritual coletivo.

A cena acima descrita retoma aspectos que repetidamente se manifestam ao
longo de toda a obra: a conjugacdo simultdnea do olho da camera com o do
espectador e do narrador; a construcdo ritmica a partir da repeticdo insistente de
palavras entre as oracfes e do pronome "eu"; a ruptura da légica narrativa e sua
contaminagdo por técnicas artisticas, evidente, sobretudo, no trabalho com a
imagem. Nesse pequeno excerto, uma multiplicidade de simbolos e referéncias se
abrem para varias interpretacdes, e assim acontece em toda a obra, conforme
cresce sua ilogicidade. A releitura de cada microunidade (imagens e cenas
construidas) acentua ainda mais a for¢ca da narrativa e a vertigem de PanAmeérica.
Prestes a estourar, 0 texto parece pressionar os limites do proprio livro, assumindo
uma tridimensionalidade capaz de transforma-lo, ora hum quadro surrealista, ora
numa tela de cinema, ora num amplo cenario ou até mesmo num palco, onde

desfilam os seres miticos e arquetipicos da epopeia humana.

A vertigem desse transitar, ao longo da obra, € construida pelo contraste de
imagens; pela velocidade da narrativa, composta de ora¢des curtas, com predominio
da acdo sobre a digresséao reflexiva; pela multiplicidade das cenas em que jorram
referéncias a outras artes, a mitos antigos e a personagens do mass media; por

cortes bruscos entre uma unidade e outra. Além disso, trata-se de uma errancia



58

aliada a ideia de acaso: ndo sabemos de onde vem, muito menos para onde vai o
protagonista de PanAmeérica; a imprevisibilidade dos acontecimentos e sua
crescente ilogicidade nos aproxima dos quadros surrealistas e da proposta dadaista
de ruptura com o sentido l6gico, na busca constante da provocacédo e do choque do

receptor.

Mas, 0 que constitui essa postura de choque? Serd mesmo possivel abalar o

receptor hoje?

Trinta anos apd6s Marcel Duchamp escandalizar o mundo das artes com seu
urinol — e incluimos aqui também os tomates jogados nos modernistas brasileiros em
1922 —, a ideia da vanguarda se tornou histérica. Muitos de seus representantes,
como 0 pop e o proprio tropicalismo, que chamaram para si a missao de levar
adiante principios originais, atualizando-os no tempo, acabaram por chancelar, ao
invés de destruir, a instituicdo arte, a categoria obra e, sobretudo, o mercado e a
industria cultural a que elas estavam atreladas. Burger é categérico ao afirmar que a
"neovanguarda institucionaliza a vanguarda como arte e nega, com isso, as
genuinas intengfes vanguardistas". A partir dai, explica o tedrico, a obra de arte ndo
€ mais determinada pela "consciéncia que os artistas associam ao seu fazer, mas
pelo status de seus produtos”. Além disso, qualquer ideia de superagcdo da arte
acaba se transformando numa "manifestacdo artistica com caréater de obra". (2012,
p.109)

Dai a importancia da proposta claramente antiliteraria de PanAmérica, em
sua tentativa de implodir a tradic&o, por meio do mais tradicional dos objetos: o livro.
Destaca Hobsbawm que a histéria das vanguardas artisticas € a da luta contra a
obsolescéncia tecnoldgica. No caso especifico da literatura, o problema da
reprodutibilidade técnica ja tinha sido resolvido séculos atras, quando a imprensa "a
libertou dos caligrafos e dos copistas, dando forma portatil aos livros". A questao é
que a literatura jamais abandonou o uso tradicional da linguagem. Ou melhor: foram
breves e isoladas as experiéncias destinadas a romper com este uso, Como € 0 caso
de Finnegans Wake de James Joyce; mas "muitas dessas experiéncias ndo sao
tratadas de modo algum como literatura"” (2013, p.285), lembra Hobsbawm.
PanAmérica € uma das experiéncias mais ousadas, no ambito da literatura
brasileira, dentre aquelas feitas com o propésito especifico de chocar o receptor e

restaurar a praxis vital da obra de arte. Propdsito este ja manifesto na forma como o
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"eu" é construido, em consonancia com o deslocamento sofrido pelo sujeito na
contemporaneidade. Para comprovar esta afirmacéo, vamos refletir um pouco sobre

o lugar do individuo na constituicdo do romance moderno.

Em A moral burguesa e o paradoxo do individualismo, Nancy Armstrong
explica que o romance teve, no protagonista individual, o sustentaculo ideolégico da
moral burguesa. A ele coube a missao de enfrentar a ordem social estabelecida,
que, grosso modo, o conduzia a duas possiveis saidas: ou o protagonista
conquistava uma posi¢do social compativel com o seu valor; ou mudava os valores
da coletividade ao seu redor, garantindo uma nova posicdo. Em qualquer uma
dessas possibilidades, explica Armstrong, "a autoridade da moral burguesa parece
brotar do préprio ndcleo do individuo”, no seu confronto com os valores sociais da
coletividade que integra. O romance teve como missao social resolver a tenséo entre
o individuo, que luta por seu lugar ao sol, e o coletivo, que tenta manté-lo na posicao
social que lhe foi imposto pelo grupo. A solucdo desse conflito, complementa a
autora, apoia-se na moral burguesa emergente desde o lluminismo. Um conjunto de

valores e regras que

atribui a esse individuo algo que ndo é - em sentido estrito -
individual: a possibilidade de conquistar uma posicdo social
gratificante, por razdes que ultrapassam a esfera puramente
econbmica. Com isso, a moral burguesa também legitima como bons
e humanos os sistemas sociais que garantem os lugares justos aos
individuos. (2009, p.336)

Ao romance coube, portanto, resolver o conflito entre o individuo, que visava
sair de sua posicdo social, e o coletivo, que representava as determinacfes dessa
ordem asfixiante. Uma tensdo, a principio, com uma unica solu¢do possivel: a da
adequacao entre um “individualismo moralmente autorizado e uma normalidade
moralmente autorizada”. A autora explica, porém, que nas primeiras décadas do
século XIX, o individualismo passou a ser canalizado para fins cada vez mais
coletivos reforcando o abismo entre a alta e a baixa cultura. Embora Armstrong
analise o modernismo inglés em seu artigo, podemos encontrar a denuncia do
mesmo hiato nos modernistas de 22 que, com sua critica a moral burguesa,
recusaram-se a ser mediadores da tensdo individuo/coletividade, rompendo 0s

muros que separavam as "monadas individuais" do mundo social e, assim,
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permitindo que "as duas partes do contrato social se confrontassem”. Explica a

autora:

O modernismo enfrenta a contraposi¢cdo vitoriana entre estética e moral
para se alinhar decididamente com a arte, e para defender aqueles
elementos de humanidade que o romance vitoriano havia sacrificado no
altar da moral burguesa. Além disso, ao aceitar essa contraposi¢cdo, o
modernismo afasta a arte da politica. Cabe & moral reunir e regulamentar
varios elementos da sociedade, parecem dizer os modernistas, "mas ngs,
homens de imaginac¢éo, todos desajustados, vamos sugerir outras maneiras
para organizar esse mundo e extrair prazer dele". (2009, p. 370)

Para o romance moderno ndo existe uma sintese final, mas uma "insuficiéncia
essencial" que denuncia a incapacidade de integracdo e realizacdo plena do
individuo na ordem social vigente, explica Armstrong. O efeito é inevitavelmente
dissonante, porque condena 0 sujeito a uma eterna errancia, a um continuo
peregrinar sem pertencer a lugar algum, em meio as transformacdes sociais de seu
tempo. Nesse sentido, PanAmérica, na construcdo dessa errancia, assume
legitimamente uma postura antiburguesa, na medida em que sua principal
discordancia vem da recusa em pactuar com o dilema do individuo burgués e de seu
protagonista, de conformidade com os moldes impostos pela tradigdo literaria. O
narrador de PanAmérica ndo se propde, como os romanticos o fizeram, a mudar o
coletivo ou a forjar para si um lugar ao Sol. Ele sabe que essa integracdo jamais
sera plena. Sua recusa em pactuar com o dilema burgués, alias, radicaliza a
experiéncia modernista: 0s tragos psicoloégicos do narrador personagem sao
suprimidos e esse esvaziamento € uma das forcas criticas da obra, abrindo-nos as
portas da reflexdo sobre a situacdo do individuo na sociedade de massas. Nao se
trata mais de "se adaptar® ao meio ou de transforma-lo; o narrador de PanAmérica
alerta para a falacia desse modelo. Tampouco, oferece-se a possibilidade de optar

pela revolugcéo antiimperialista ou pelo i€ ié ié imperialista.

Antropofagicamente, PanAmeérica busca ultrapassar essas duas instancias,
recusando-se as digressbes sobre a ‘"insuficiéncia essencial’, fruto da
impossibilidade de integracéo entre o individuo e o coletivo no capitalismo tardio. O
descompasso é encenado na obra, a cada momento e repetidamente, em todos os
paragrafos. O "eu" que se anuncia é, antes de tudo, um grito sem identidade, num

contexto em que a voz humana n&o é mais reconhecida. E preciso repeti-la, como
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numa gravacao continua ou num auto-falante que ndo cessa de repetir sempre a
mesma frase. A representacdo e a cultura do simulacro superaram o real. Como

explica Evelina Hoisel:

como texto paradigmatico da cultura do simulacro, PanAmérica
encontra nessa superficialidade um dos componentes principais do
processo de construcdo, deslocando o modelo da profundidade
narrativa da primeira metade do século 20. (1980, p.30)

Em meio a essa superficialidade, ndo ha licdes a ensinar, ndo ha moral a
chancelar, o que existe é o testemunho de uma erréncia vertiginosa por um presente
continuo, sem passado ou perspectiva de futuro, cuja realidade se apresenta como
simulacro, e qualquer esforco lb6gico, obrigatoriamente, tem de passar pela
experimentacdo dos fragmentos dessa ilogicidade. A obra denuncia, portanto, os
bastidores das forcas que levaram tanto o individuo, quanto a massa, a uma
verdadeira carnificina intima e coletiva. Trata-se de um protagonista cuja
subjetividade se define pela materializacdo, nos minimos detalhes, do novo "eu" que
surge na sociedade de massas. Seu universo é o das maquinas cultural e politica.
N&o se trata mais de penetrar em uma ordem estabelecida para ocupar um lugar ao
sol, até porque o homem contemporaneo estd mais do que integrado nessa ordem.
Tal como no caso de M. Oscar, a presenca do narrador em PanAmeérica relaciona-

se as diversas personas sociais que ele incorpora no decorrer da narrativa.

Quais personas sdo essas e 0 que elas nos dizem sobre o sujeito? Para uma
melhor analise da obra, podemos dividi-la em trés partes, de acordo com as
transformacdes desse narrador. Nos primeiros sete blocos, ele € um diretor
cinematografico que transita em meio as celebridades de Hollywood e estabelece
uma relacdo erética com Marilyn Monroe. Essa primeira parte € encerrada pela
imploséo da logica no interior da trama, que, até entdo, se mantinha possivel, apesar
da tensdo crescente entre o logico e o ilégico em algumas unidades narrativas. A
ruptura da cadeia légica se da, definitivamente, com a chegada de Joe DiMaggio,
uma espécie de besta apocaliptica, capaz de degolar com sua foice 40 guardas num
Gnico movimento, e, dotada de um membro colossal de 2 metros, que acaba sendo
introduzido em Marilyn Monroe. Temos, no final desse bloco, o inicio da épica

contemporanea tal como concebida por Agrippino, que tangencia a mitica perda da
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bela amada pela fera, representada, no caso, pelo rapto de Marilyn, ao subir na raia

gigante de DiMaggio.

Do 8° ao 11° bloco, temos um corte radical na trama e na trajetoria
cinematogréafica e glamourosa do narrador. O contexto se transforma abruptamente:
inserido na batalha entre o Norte (desenvolvido) e o Sul (subdesenvolvido), o
cineasta da lugar ao combatente — seja este um soldado ianque ou um guerrilheiro
latino-americano. Longe dos holofotes, ele agora trafega por estranhos
subterraneos, ao lado de centenas de herbis an6nimos, e ndo mais levado por
Marilyn, mas por seu amigo, Harpo Max. O narrador, ao longo desses quatro blocos,
acaba integrando também a guerrilha anti-imperialista, e chega a assassinar um
adido militar norte-americano e até a obedecer a orientacées de Che Guevara. Se,
no primeiro capitulo, o espaco era delimitado pelos estudios de Hollywood, agora o
ché@o se desloca por todo o continente latino-americano, com referéncias a varias
cidades do Cone-Sul, apresentadas como parte de uma mesma PanAmérica. No
final desse trecho, o protagonista foge acompanhado por guerrilheiros venezuelanos
a mando de Che Guevara, mas é capturado, junto com seus companheiros, por
policiais armados que os obrigam a retornar ao campo de batalha. Em suma: ndo ha

como fugir da guerra.

Por fim, a partir do 12° bloco, a prépria guerrilha se transforma num conflito
mitico e apocaliptico, sob o signo de uma total ilogicidade, que parece, nesse ultimo
trecho, transbordar das unidades mosaicadas e fragmentadas para inundar, agora,
toda a obra. O narrador assume, nesse ultimo bloco, uma condi¢do heroica, lutando
com os personagens do mass media, em especial com Joe DiMaggio, que se casa
com Marilyn Monroe.

Passemos, agora, a analise especifica dos deslocamentos do narrador, na
tentativa de ressaltar a forca e a mobilidade desse jogo de contrastes dedicado a
aproximar 0s opostos e mostrar que, ao invés de se excluirem, 0s anseios
tergiversam. A obra imerge entdo num vortice vertiginoso, ao estabelecer conexao
que lembra as circunvolu¢cdes barrocas entre onipoténcia e fragilidade, holofotes e
clandestinidade, individuo e meio, mundo interior e exterior, Hollywood e

Panamérica, Norte e Sul, desenvolvimento e subdesenvolvimento.
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2.2. O “eu” em série

PanAmérica comeca com uma descricdo detalhada de uma filmagem
cinematografica de cenas da Biblia. Do alto de um helicéptero, o narrador sobrevoa
um imenso mar de gelatina verde. Com os pés na terra, vamos, ao lado dele,
acompanhando os bastidores da preparacdo e a filmagem da fuga dos judeus do
Egito. Nada escapa ao seu comando: a construcdo cénica, o funcionamento dos
efeitos especiais, a dificuldade dos atores com seus figurinos, a organizacdo dos
figurantes, os problemas orcamentarios, os acidentes de trabalho, o convivio com
cada um dos atores, as diferentes atividades da equipe. Obcecado em utilizar todos
0S meios possiveis para dotar a cena da maior verossimilhanca possivel, ele é o
grande maestro dessa orquestra de estrelas hollywoodianas, de técnicos e de uma
multiddo de extras; um onipotente "eu", detalhista, amoral, seduzido pela euforia do
mundo que o cerca e insensivel aos corpos que se arrebentam durante as filmagens.
Chega ao ponto de, apés o choque entre dois helicopteros e a morte de alguns

figurantes, afirmar para o produtor do filme:

Ele perguntou se estava tudo perfeito. Eu respondi: Tudo perfeito, e
acrescentei que ocorreram alguns acidentes inevitaveis e alguns
extras estavam feridos e outros mortos, mas a companhia de seguro
deveria pagar as indenizagbes por morte ou invalidez dos extras. O
produtor respondeu amigavelmente que ele pretendia ver as coépias
imediatamente depois de reveladas, e eu respondi que nds nos
encontrariamos na sala de projecao numero 5 na quinta-feira, as dez
horas. (PAN, p.30)

O dialogo entre o narrador protagonista e o produtor cinematografico é o
climax desse primeiro bloco em PanAmeérica e uma caricatura, bem humorada e
debochada, das relagcbes de mercado que permeiam a industria cultural. A
objetividade e a frieza desconcertantes com que essas mortes sdo contadas, apés
sabermos dos riscos da filmagem (acompanhamos varios indicios de um possivel
acidente anteriormente), e a decisdo firme do narrador no sentido de dar

continuidade a ela, sem admitir nenhuma interrup¢cdo ou adiamento, acenam, em



64

meio a cémica desimportancia dada as mortes, para a relacdo entre o "eu" e a
massa identificada como extras, sufocada pelo mecanismo da industria
cinematogréafica, que, num plano mais amplo, remete & engrenagem da industria

cultural.

Desta, o narrador de PanAmérica, nos primeiros sete blocos, € uma das suas
alavancas. Frio e objetivo, como uma maquina, nada parece chocéa-lo. Seu humor
apenas oscila diante das dificuldades técnicas que ameacam ou emperram a
execucao de seu projeto estético, onde os andénimos tém o mesmo valor de objetos
componentes de um cenario. A violéncia do mercado cultural € dimensionada pela
onipoténcia do narrador e pela descricao hiperbdlica das cenas. Apenas na primeira
filmagem da fuga dos judeus, estdo em acédo 30 helicopteros, que levam 100 anjos
pendurados em fios de nylon, sobre um imenso mar de gelatina verde. Na praia
artificial, aguardam suas ordens 700 bigas alinhadas, 300 mil arqueiros, 800 mil
soldados, 900 mil judeus acampados, 100 mil judeus que deverdo correr pelo
caminho que se abrird no meio do mar. E nesse deslimite que, com boa dose de
humor, o poder e a loucura da producdo industrial da arte € ironicamente
denunciada. Frente a esses numeros e ao efeito que geram, o que significam
algumas mortes? Absolutamente nada. Até porque a massa ndo € um individuo de

carne e 0sso. Ela é parte do cenario.

Mas PanAmérica nao se refere apenas a multiddo amorfa e anénima. Em
meio aos extras e técnicos que obedecem e dao respostas as perguntas do
narrador, existem os atores de Hollywood. Neles poderiamos encontrar alguns
tracos indentitarios, mas trata-se, antes, de mitos, e mais do que isso, de marcas
inseridas num grande catalogo. E nesse contexto que o diretor cinematogréafico
repreende Burt Lancaster, quando este se queixa dos fios de nylon que o erguem ao
céu como Anjo do Senhor, ao mesmo tempo em que ajuda Cary Grant a escolher a
melhor barba para interpretar Moisés, dentre as 453 barbas disponiveis. E do alto de
sua onipoténcia, transitando entre as celebridades, que ele as apresenta como
pecas de uma grande engrenagem, ao dar instrucdes a Yul Brynner, que representa
Deus; a John Wayne, que é um rei egipcio; a Charles Boyer, no papel de um sumo
sacerdote. Todos mitos do mass media, introduzidos na narrativa e corroborando um
dos principios do pop, ao integrar, num meio tradicional (0 romance), o poder

tecnoldgico da industria cinematografica.
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Em PanAmeérica, isso acontece em funcdo de um deslocamento ladico -
como mais um convite a festa —, na medida em que a narrativa sugere que criemos
um filme com o elenco de astros proposto. Ao imaginar a Biblia, o leitor monta uma
outra producao dentro da obra. Os atores que compdem o Olimpo pop representam
0s personagens da maior fonte de mitos do Ocidente: a Biblia hebraica e crista.
Integra-se, assim, o profano e o sagrado, a representacdo e o real, o cinema e a
literatura, a arte e o ritual, os mitos biblicos e os mitos hollywoodianos. Mas, nada ha
de sagrado nessa operacao, até porque a critica € avassaladora: 0os mitos sdo
operarios da grande industria e passam, a partir desse primeiro bloco, por um
processo de desconstru¢do das marcas identitarias que pairam em torno da aura
que os acompanha. Os aspectos subjetivos do narrador (e de seus personagens)
compdem uma lacuna que passa a ser construida pelo leitor, a partir das acfes
postas em destaque durante a peregrinacdo do narrador pelo universo
cinematografico. Estabelece uma transferéncia de poder entre o "eu" narrador para o

leitor, que também passa a compor a obra.

A opcéo pelo cinema, evidentemente, tem sua razdo de ser. Como explica
Hobsbawm, tal como o romance fez em relacdo a moral burguesa do seu tempo, 0
cinema transformou totalmente a nossa maneira de "apreender a realidade e a
producédo da arte, sobretudo acabando com o tradicional status privilegiado das
‘artes' na velha sociedade burguesa” (2013, p.14). O narrador de Agrippino de Paula
€ um dos membros dessa industria de ideologias e, num aspecto mais geral, da
fabrica de mitos moderna, cuja caixa de Pandora, com suas angustias e esperanca,

PanAmérica faz questao de abrir.
Mas, que Pandora é essa?

Em Dialética do Esclarecimento, Theodor W. Adorno e Max Horkheimer
trazem consideracdes importantes sobre o impacto da industria cultural, mais
precisamente sobre as transformacdes que ela opera na concepcdo de arte e do
proprio artista. Analisemos alguns aspectos que dizem respeito ao lugar do sujeito, a

partir do que PanAmérica instiga.

Segundo os autores, 0 processo de homogeneizacdo da industria cultural se
constitui na geragéo de padrdes de consumo, em larga escala e em série, orientados
pelos interesses financeiros, que passam a se sobrepor as necessidades sociais da

arte. Cabe a industria cultural organizar e planejar o "contraste técnico entre poucos
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centros de producdo e uma recepcdo dispersa” buscando uma rentavel
padronizacdo. Eles sustentam que a "racionalidade técnica € a racionalidade da
propria dominacgdo" (1985, p.100), ou seja, o controle da técnica se d& por aqueles
que detém o poder financeiro. Trata-se, portanto, de uma producao dirigida por e
para um fim econémico. Nesse sentido, a técnica da industria cultural acaba por
sacrificar exatamente aquilo que "fazia a diferenca entre a légica da obra e a do
sistema social", como vimos anteriormente, na discussdo sobre o lugar do individuo

no romance moderno.

Nessa perspectiva, a industria cultural inspira o oxigénio das vanguardas e o
contamina por meio da pasteurizacdo do novo. Em varios momentos do livro,
podemos atestar a onipoténcia desse poder econdémico e o lugar do artista no
interior dessa industria. No ultimo trecho da obra — entre 0 12° ao 18° bloco —, temos
um pequeno exemplo do esvaziamento identitario dos mitos hollywoodianos,
deslocados de seus lugares e inseridos no pantedo dos que detém o poder.

Acompanhemos um desses momentos:

Os Beatles se encontravam atemorizados ao meu lado com suas
guitarras elétricas quebradas. Um grupo de dez guardas nos
despejou num buraco e nés fomos cair numa rede situada sobre a
luxuosa cama de DiMaggio, proprietario de Hollywood. O quarto era
um enorme saldo cercado de vidro e a temperatura do apartamento
era muito agradavel. Eu e os Beatles nos olhamos através do vidro e
vimos que nés estdvamos no mais alto edificio de Hollywood e que
nds conseguiamos ver o Pacifico e ao longe, atrds das montanhas, o
Atlantico. Em torno do grande saldao mergulhado nas confortaveis
poltronas estavam Carlo Ponti, que tinha vindo comprar Hollywood,
Sophia Loren e Rock Hudson, que era o decorador do apartamento
de DiMaggio, proprietario de Hollywood. Eu e os Beatles comecamos
a nos sentir bem na temperatura morna do apartamento de DiMaggio
e instantes depois dois eunucos de saiote dourado nos retiraram da
rede, nos banharam e passaram 0leo nas nossas nadegas. DiMaggio
ja se encontrava no seu luxuoso leito, sorriu para mim e para 0s
Beatles e fez um sinal para que nds nos aproximassemos. Carlos
Ponti comecou a conversa com DiMaggio numa voz lenta e
entediada, Carlo Ponti dizia que Hollywood estava decadente e o
melhor seria que os acionistas de Hollywood se transportassem para
Cincitta, na Italia. (PAN, p.224)
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Como insetos presos numa rede, o narrador e os Beatles se veem capturados
e levados ao topo do poder da industria cultural: o quarto do dono de Hollywood no
caso DiMaggio. Um espaco tdo alto que permite ver o Atlantico e o Pacifico quase
que lado a lado. A critica bem humorada de PanAmérica se constréi a partir do
exagero - "mais alto edificio de Hollywood", "conseguiamos ver o Pacifico e ao
longe, atras das montanhas, o Atlantico" — e do deslocamento dos mitos da industria
cultural, subvertendo o conhecimento prévio que o leitor tem sobre eles, até porque,
sem esse conhecimento, a subversao ndo se completa, ja que é potencializada por
ele. O esvaziamento dos signos — a subversédo do significado ilusorio que tem para o
leitor cada uma das estrelas hollywoodianas jogadas na narrativa — acaba por
reposiciona-los sob novo significado: o nivel que ocupam na escala hierarquica do
poder industrial estabelecido no interior do quarto. DiMaggio e Carlo Ponti estdo no
topo da escala, porque detém o poder econdmico e a capacidade de comprar ou
vender Hollywood; Sophia Loren, a esposa de Ponti, e Rock Hudson, o decorador de
DiMaggio, ocupam uma escala intermediaria de proximidade erdtica com os
detentores do poder; ja o narrador e os Beatles sdo apresentados como presas na
lei da selva econbmica. Nao ha saidas. Desprovidos de armas — até as guitarras
elétricas estdo quebradas — eles precisam obedecer as leis que regem Hollywood:
uma multinacional que pode ser comprada, vendida e, até mesmo, transferida para a
Italia de Carlo Ponti. Em suma: a derrocada total dos valores de uma cultura

identificada com seu lugar de origem.

Como explica Roland Barthes, em Mitologias, podemos localizar no mito
suas trés dimensdes — significante, signo e significado — mas, um mito € constituido,
sobretudo, a partir de uma cadeia semiologica que ja existe antes dele. Os mitos
hollywoodianos trabalhados em PanAmérica trabalham, portanto, com a
"consciéncia significante" do leitor. E a partir desta que a narrativa vai operar o
deslocamento dos sentidos pré-fixados rompendo com o0s elos estabelecidos entre
significados e significantes nos mitos do mass media. Esvaziados na colagem-
narrativa, pelo processo de justaposicdo de contrarios, esses personagens Sao
apresentados para a fruicdo do leitor no espaco cambiante de um jogo bem
humorado de multiplos deslocamentos. Segundo o tedrico, a melhor "arma contra o

mito talvez seja mitifica-lo a ele préprio e produzir um mito artificial”. (2003, p.203-05)
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Em seu estudo sobre PanAmérica, Evelina Hoisel refere-se a esse processo

da seguinte forma:

rompem-se os elos entre significante e significado (o sentido ou o
conteudo conceitual ndo € aqui produzido a partir de uma relagéo
interna dos significantes ou dos sistemas narrativos). (1980, p.30)

E acrescenta que, com a ruptura da cadeia narrativa, instauram-se os fatos
narrados num “"presente continuo (como na linguagem dos esquizofrénicos)",
dotando-os de aspectos aleatérios e fragmentarios, para constituir aquilo que ela
denomina um "fabuloso exercicio de descontinuidades desconexas". (2008, p.30)

Tal processo € construido, em boa parte, sob a égide da comicidade e da
derrisdo, ao longo de toda a narrativa. H4& uma deliciosa perversidade em
PanAmérica, quando ridiculariza e esculacha os astros que compdem o inacessivel
Olimpo hollywoodiano: a partir de cenas absurdas, como a dos Beatles
atemorizados, besuntados por um par de eunucos de saiote dourado (deboche), e a
de um Rock Hudson decorador (afeminado), os produtos da industria cultural sao
oferecidos como pratos de um lauto banquete a ser consumido pelo leitor deliciado.
Este, degustador apenas de produtos industrializados e que jamais sera uma estrela
do rock, desempenhando unicamente o papel de consumidor na cadeia produtiva,
participa  do processo  desmitificante e  observa  maravilhado a

construcéo/desconstrucdo de mitos pela industria cultural.

O papel consumista do leitor, também, é demarcado pelos tedricos de
Frankfurt: a induUstria cabe n&o apenas padronizar 0s conteudos, mas gerar
necessidades também padronizadas nos receptores. Até mesmo as diferencas
(pequenas, ressaltam) entre os produtos servem como um catalogo para a
“classificacdo, organizacdo e computacdo estatistica dos consumidores”. No
processo industrial, 0s receptores passam a ser apenas estatistica e variagdes nos
padrbes de consumo, até porque o novo e o detalhe séo incorporados e utilizados
nessa classificacdo do publico alvo, "distribuidos nos mapas dos institutos de
pesquisa em grupos de rendimentos" (1985, p.102). Dai a questdo: quem,

realmente, caiu na rede sobre a luxuosa cama de DiMaggio? Estamos todos nessa
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cama, ao lado dos Beatles com suas guitarras quebradas, num aloprado e derrisorio

carnaval sexo-consumista:

Sophia Loren se aproximou de Carlo Ponti e o par de seios de
Loren se apoiou na cabega de Ponti. Ponti saiu debaixo dos seios
de Sophia, sentou na cama e depositou um beijo nas nadegas de
Ringo. Os outros componentes dos Beatles serviram cha para
DiMaggio e este bebia alguns goles e mandava os Beatles
movimentarem as nadegas caminhando sobre o tapete do luxuoso
guarto. Carlo Ponti continuou tentando convencer DiMaggio a
abandonar Hollywood e ir para Cinecitta. DiMaggio fez um sinal para
Rock Hudson e disse para ele explicar o que os Beatles deveriam
fazer todos os dias. Rock Hudson disse numa voz grave que eles
estavam contratados como copeiros de DiMaggio e de todos os
artistas de Hollywood: Marilyn, Cary Grant, Gary Cooper, Errol Flynn
e todos os outros, e que eles seriam obrigados a servir cha todas as
manhads e a aparecer de nadegas perfumadas pelos 6leos dos
eunucos, e que eles iriam pertencer ao gineceu de adolescentes. No
momento em que Rock finalizava entrou James Dean de cabeleira
loura e longa com as nadegas reluzentes e douradas. DiMaggio
apresentou James Dean para os Beatles e disse que era a sua
esposa, e que ele comandava o gineceu de adolescentes. (1985,
p.225)

No trecho acima, como numa ciranda louca e caoltica, materializada na
enumeracdo aleatoria dos nomes (em negrito na citacdo) de astros de Hollywood,
temos a exibicdo autofagica de um catadlogo de marcas e apelidos consagrados,
onde impera a lei do mais forte. Uma autofagia cujas partes comestiveis sdo
insistentemente mencionadas: "par de seios", "cabeca", "nadegas", "cabeleira loira",
em uma narrativa ritmada por uma longa lista de referéncias e alusdes, onde ressoa
a ordem dada aos Beatles de que deveriam "servir cha todas as manhas" com as

nadegas besuntadas.

No interior da industria cultural, apontam os teoricos alemaes, tudo ressurge
ciclicamente, como "invariantes fixos, confirmando clichés". Esse retorno, explicam,
opera um esvaziamento do sentido da arte e a reafirmacdo de sua padronizacao
industrial. Dai o impacto de PanAmeérica, que reutiliza esses mesmos clichés e
invariantes — a juventude dos Beatles e de James Dean, a sensualidade de Sofia

Loren, o poder de Carlo Ponti — para desloca-los. De astros do rock, os Beatles
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passam a copeiros; o rebelde James Dean é a esposa obediente do gald Rock
Hudson; Sofia Loren é apenas um par de seios; e Carlo Ponti e DiMaggio sao
déspotas que se servem dos corpos, em meio aos eunucos que besuntam com 6leo
nadegas jovens e suculentas. Um grande deboche, irbnico e antropofagico, sobre a
industria de Hollywood, que revela assim o processo de asfixia econbmica das
individualidades perpetrado pelo sistema. Ninguém escapa do quarto, prisdo e
paraiso; todos imersos e naufragos no festim de DiMaggio, inclusive o narrador, que
se abstém de falar da prépria tortura. Uma posi¢cdo completamente diferente daquela

assumida por ele nos primeiros 7 blocos do livro.
Mas, qual o lugar desse "eu" criador no interior da sociedade de massas?

Adorno e Horkheimer explicam que "o elemento gragas ao qual a obra de arte
transcende a realidade" n&o reside na realizagdo da harmonia mas na discrepancia
que evidencia o0 "necessario fracasso do esforco apaixonado em busca da
identidade". Em outras palavras, o eu criador revela-se, antes de tudo, na exibicéo
de seu malogro total em busca da identidade perdida. E na sua incapacidade de
imitar a perfeicdo, na sua falha individual, e também na impoténcia acovardada da
multiddo, que a arte encontra um novo caminho de libertacdo face a mesmice das

certezas. Na induastria cultural, porém, acontece o oposto.

ao invés de se expor a esse fracasso, no qual o estilo da grande obra
de arte sempre se negou, a obra mediocre sempre se ateve a
semelhanca com outras, isto é, ao sucedaneo da identidade. A
inddstria cultural acaba por colocar a imitacdo como algo de
absoluto. Reduzida ao estilo, ela trai seu segredo, a obediéncia a
hierarquia social. (ADORNO, HORKHEIMER, 1985, p.108)

A maquina da industria cultural, assim, gira sem sair do lugar, porque o
efetivamente novo, que '"resultaria do fracasso em busca da identidade", &
descartado para que o risco seja afastado. Assim, o mercado cultural se "renova”,
mudando apenas o figurino de um velho repertério, que ndo apenas é padronizado,
como padroniza seus consumidores. Segundo o0s autores ja citados, "o novo na fase
da cultura de massas em comparacdo com a fase do liberalismo avancado é a
exclusdo do novo". Da mesma forma, pode-se compreender a vertigem da obra que

ecoa o ritmo e a dinamica industrial, para os quais, segundo os autores de Frankfurt,
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nada deve ficar como era, porque

s6 a vitdria universal do ritmo da producéo e reproducdo mecéanica
€ a garantia de que nada mudara, de que nada surgird que nao se
adapte. (1985, p.111)

E nesse contexto que o ritmo acelerado da obra, a profusdo das imagens, a
repeticdo e a quantidade de celebridades e personalidades mundiais arroladas no
texto, materializam o frenesi do aparato industrial. A manutencao do ritmo acelerado
e a reproducdo mecanica, em larga escala, dos produtos culturais fluem como se

houvesse algum tipo de

instdncia onipresente que houvesse examinado o material e
estabelecido o catalogo oficial dos bens culturais, registrando de
maneira clara e concisa as séries disponiveis. (ADORNO,
HORKHEIMER, 1985, p.111)

Essa instancia € o mercado ou a maquina impessoal da industria cultural que,
em PanAmeérica, atua sobre o deslocamento da posi¢do do diretor cinematografico,
que passa, na parte final do livro, de grande orquestrador da filmagem da Biblia a
observador passivo do festim de DiMaggio. A questdo que agora se coloca é: qual o

espaco de liberdade dentro dessa industria?

Para Adorno e Horkheimer, ndo ha lugar para o estilo no interior da industria
cultural, porque ela prépria é a negacao da individualidade, na medida em que

a reconciliacdo do universal e do particular, da regra e da pretensdo
especifica do objeto, que é a Unica coisa que pode dar substancia ao
estilo, é vazia, porque ndo chega mais a haver uma tensao entre os
polos: 0s extremos que se tocam passam a uma turva identidade, o
universal pode substituir o particular e vice-versa. (1985, p. 107)

Substituido o estilo pelo padrdo, cabe, agora, apenas a incorporacdo da
rebeldia. O processo € apenas uma volta da maquina industrial. Assim, nao

podemos estranhar que os Beatles e James Jean pertencam ao gineceu dos
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adolescentes. Da mesma forma, o ritmo acelerado da obra, a profusdo das imagens,
a citacao frenética de famosos e personalidades mundiais, culminam por materializar
o frenesi ritmico do aparato industrial. Nele, o lugar do artista estd claramente
delimitado. Caso nédo se conforme, "serd excluido da atividade industrial e tera sua
insuficiéncia facilmente comprovada” (ADORNO E HORKHEIMER, 1985, p.110).
Soma-se, portanto, a explicacdo de Hobsbawm e Burger, sobre o0s sendes
enfrentados pelas neovanguardas e sobre a perda de sua capacidade de chocar o
receptor, o licido pandptico entrevisto pelos teéricos de Frankfurt, ao sentenciarem
que a industria cultural mina qualquer possibilidade de vanguarda, na medida em
gue vence a "insubordinacdo e a submete a formula que substitui a obra, atingindo

igualmente o todo e a parte” (1985, p.104).

Conforme pudemos exemplificar, PanAmérica enfrenta a questédo da industria
cultural de forma bastante critica. Hollywood acena como o simbolo de um poder
constituido: inclusive, sua fusdo com os Estados Unidos em meio a guerrilha
imperialista € um dado relevante. Nao ha mistificacbes em torno disso e a narrativa
opera seus deslocamentos e suas hipérboles: ao relatar momentos da filmagem de
A Biblia, em busca do maior detalhamento possivel do que vé, o narrador descreve
uma realidade absolutamente surrealista. Ao mesmo tempo, as relagdes de poder e
a estruturacdo das massas e dos individuos como pecas dessa indlstria sao

pontuadas.

Sabe-se, também, que o0 objetivo de realizar obras que ndo fossem
comerciais permeou a busca estética de José Agrippino, levando-o a um tipo de
cinema que pertenceu, e ainda pertence, ao circuito marginal. Porém, enquanto
experimento de vanguarda, PanAmeérica € o resultado de uma aposta na linguagem
e na transgressdo como instrumentos de renovagéao e transformag¢do. Uma proposta
que, evidentemente, ndo aprova o pessimismo dos tedricos de Frankfurt em relacdo
a originalidade; tampouco sucumbe a onipoténcia da l6gica do mercado ou se
submete a suas contradi¢des. A forca da critica a industria cultural em PanAmérica
consiste justamente na degluticdo antropofagica de suas leis, produtos e mitos,
escancarando as relagcdes de poder que a constituem: vide a construgcdo da

simbdlica cama de Joe DiMaggio. Como pontua Celso Favaretto:
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Ao ressaltarem a efemeridade de fatos e valores e a imediatez dos
projetos, maliciosamente [os artistas] indicam diferenciacdes no
dominio da industria cultural, propicias a critica. O carater espectral
do mundo dos objetos e dos gadgets é desmontado no caleidoscopio
de imagens deformadas pela operagcdo parodistica e do humor.
Desatualizadas, as imagens passam a designar aquilo que
ocultavam - os arcaismos culturais - com 0 que a sua montagem
resulta em alegoria (2007, p.48).

PanAmeérica engendra, assim, sua propria "indastria”, ou melhor, a sua anti-
industria, na medida em que desvela "arcaismos culturais" ao operar sob égide da
hipérbole, da alegoria, do deboche, construindo um olhar critico e bem humorado
que cativa o receptor. A recusa de uma visdo dicotdmica esta, inclusive, na esséncia
do engajamento e do happening proposto em PanAmérica: o leitor experimenta,
lado a lado, a violéncia e o prazer do processo industrial. Ele decide "ou ndo", por

um ou por outro, como gosta de afirmar Caetano Veloso em suas entrevistas.

Essa é a riqueza de PanAmérica, quando transcende o tempo e dialoga
diretamente com o presente, com a realidade, com o cotidiano de um mundo
comprometido apenas com o0 consumo. A originalidade — o destravamento e
liberacdo da praxis vital — reside justamente em incorporar os produtos, as técnicas
(jogo continuo do simulacro), e o ritmo da industria cultural, no desdobramento veloz
da narrativa e das imagens em profusdo. Trata-se da busca do novo
(experimentagdo literaria) em meio a um processo pasteurizador de estilos (industria
cultural), e do qual José Agrippino se revela absolutamente consciente, como o
comprova a critica que faz a essa pasteurizagdo na forma como desenvolve sua
narrativa e também na maneira como seu narrador personagem € construido. Um
narrador que anuncia a todo momento sua presenca denunciando, assim, no
turbilhdo vertiginoso da narrativa a profusdo do "eu" em série a por em xeque as

certezas ilusérias impostas por uma cultura de mascaras e simulacros.

Embora a narrativa se apresente consciente dos excessos da industria
cultural, ela ndo se faz, porém, de rogada diante do encantamento produzido pelos
produtos dessa industria. Prova disso € a cena em que o narrador compra um
Jaguar, conversivel, de cor preta, "envolto num papel celofane e uma fita vermelha
larga e brilhante”, formando um lago sobre a "capota de lona", concretizando um

sonho de consumo, devidamente embrulhado para presente:
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Eu entrei no Jaguar, sentei-me, e coloquei as maos sobre a direcéo.
O painel era preto e os ponteiros brilhavam marcando a velocidade
(PAN p.38).

A descricao lenta e gradual — entrar, sentar, colocar as méos — indicia o
maravilhamento visivel do narrador diante do sonho realizado, e o brilho dos
ponteiros evidencia a satisfacdo do dono da maquina dominado pelo éxtase da

velocidade. O carro € um indice de ascensao social e de autoafirmacéo:

Os carros passavam ao meu lado, e alguns motoristas
comentavam sobre o meu Jaguar com outras pessoas. Alguns
transeuntes que estancaram ao sinal vermelho permaneceram em
siléncio olhando com espanto para o meu Jaguar. O sinal
vermelho trocou para o verde e eu acelerei 0 meu Jaguar
provocando um ruido grave e ritmado. O Jaguar contornou 0s carros
e eu passei por um énibus (PAN, 38).

O olhar do outro, cheio de inveja, sela a fusdo entre homem (o narrador) e
maquina (Jaguar), a0 mesmo tempo em que pde em realce seu status social
elevado, que se denuncia na narrativa pela diferenca hierarquica que se estabelece
entre os ndo-proprietérios de carrbes e a multiddo dos que tém carros mais simples
ou nao tém carro algum e anda a pé ou de 6nibus. Os que nao tém compdem a
massa amorfa dos outros, que comentam, silenciam ou observam espantados.
Longe e diferenciado, o narrador responde aos olhares da multiddo com o ronco do
motor, "ruido grave e ritmado" do homem-Jaguar. Mais adiante, em Hollywood, o
Jaguar ganha magnetismo e poder ainda maiores quando Marilyn entra nele e pede
ao narrador que a leve para a avenida beira-mar. Satisfacdo suprema dos maiores
desejos — um Jaguar conversivel com Marilyn Monroe dentro — o carro, agora, com
os felizes ocupantes em seu interior, ganha asas, transformando-se num corcel
alado que conduz o narrador super-heréi a morada olimpica dos deuses do consumo

e da industria cultural:

Eu continuei acelerando o Jaguar o motor zunia transpondo as
curvas. O Jaguar veloz saltou com um estrondo para fora da murada
e eu vi o mar sob as rodas. O Jaguar continuou deslizando e eu vi
longas asas brancas saindo das duas portas, e o rufar das batidas
ritmadas e lentas das asas brancas. Eu via as vagas no seu
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movimento e as amplas asas do Jaguar permaneceram retas e
horizontais e o carro planar alguns instantes e logo em seguida
realizar uma curva. Eu voltei na diregdo da estrada que eu havia
passado e vi a alguns metros abaixo Marilyn Monroe descendo a
avenida junto a murada. Eu acenei para ela e ela parou alguns
instantes olhando para o céu, onde eu estava sendo levado pelo meu
Jaguar alado. As amplas asas batiam ao meu lado e eu prosseguia
olhando a praia 14 embaixo, as janelas minlUsculas dos edificios, as
ruas e as avenidas. (PAN, p.39)

Confundido com o Jaguar, o herdi literalmente ganha asas e seu carrdo torna-
se um corcel mitico. O deslocamento dos signos permite, assim, mais uma vez, que

o produto da indudstria cultural e do mass media se converta em mito.

2.3. O "eu" multiplo

Ao trabalhar com os mitos e técnicas dos mass media, PanAmérica exibe os
novos espacos ocupados pela massa na nova ordem social. A obra opera a fuséo
dos mitos que invoca e das técnicas que utiliza, e os devolve, ressignificados, ao
leitor, por meio de um amalgama antropofagico. Diferentemente do gesto
modernista, que implodiu a divisdo inicial, reconduzindo a arte o grupo exilado e
critico do pensamento burgués, os neovanguardistas implodiram as fronteiras do
fazer artistico ao introduzir em suas obras a massa e a producdo cultural a ela

destinada. Em suma: abriram as portas para a cultura de massas.

Esse aspecto é destacado, com bastante ironia, por Edgar Morin que

guestiona os criticos desse processo:

Mas o qué? O que existia antes da cultura de massa? Holderlin,
Novalis, Rimbaud, eram eles reconhecidos enquanto vivos? O
conformismo burgués, a mediocridade arrogante ndo reinavam nas
letras e nas artes? Antes dos gerentes da grande empresa, dos
produtores de cinema, dos burocratas do radio, ndo havia os
académicos, as personalidades gabaritadas, os saldes literarios...
A velha "alta cultura" tinha horror ao que revolucionava as ideias e as
formas. Os criadores se esgotavam sem impor sua obra. Nao houve
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idade de ouro da cultura antes da cultura industrial. E esta nao
anuncia a idade de ouro. (1997, p.52).

Morin prossegue afirmando que a cultura de massas traz mais possibilidades
a todos, pela democratizacdo do acesso ao conhecimento, do que a antiga cultura,
gue classifica como "congelada". Mas, pondera, que a procura da qualidade média
pela industria cultural destroi também muitas possibilidades, o que o leva a concluir
que a "luta entre o conformismo e a criagdo, o0 modelo congelado e a invengao"
continua. (1997, p.52)

Interessa-nos, agora, analisar como esse conflito é expresso na construcao
do narrador e das personagens em PanAmeérica. A singularidade do "eu", no caso,
se constroi na medida em que ele se vé sufocado pela marcha da massa anénima —
e podemos pensar aqui na questao da industria cultural e no esmagamento do estilo
—; e pela acdo dos que detém o poder no sentido de torna-lo impotente. Uma tenséo
fomentada pelo medo da dissolucdo na massa e pela reacdo a violéncia perpetrada
por forcas acima de suas possibilidades.

Segundo Michel Foucault, essa ameaca de dissolucdo promovida pelo
capitalismo é uma falacia. Em Microfisica do Poder, a partir de seus estudos sobre
0s micropoderes e sua influéncia no corpo dos individuos, Foucault mostra que, ao
contrario do que aponta a esquerda, foi o capitalismo que engendrou a ideia que
temos de individuo. Segundo o tedrico, o corpo social esta longe de ser constituido
pelo consenso. E antes uma consequéncia da "materialidade do poder se exercendo

sobre o préprio corpo dos individuos". (1998, p.146)

se o poder s6 tivesse a funcdo de reprimir, se agisse apenas por
meio da censura, da exclusdo, do impedimento, do recalcamento, a
maneira de um grande super-ego, se apenas se exercesse de um
modo negativo, ele seria muito fragil. Se ele é forte, é porque produz
efeitos positivos no nivel do desejo - como se comeca a conhecer - e
também no nivel do saber. O poder, longe de impedir o saber, o
produz. (1998, p.146)

Frente a esse quadro, Foucault muda o foco e traz um alerta: ndo se trata de
olhar apenas o0s aspectos negativos do capitalismo, mas de compreender como 0

poder que ele constitui gera uma positividade, porque € isso 0 que explica o seu
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dominio. O foco, segundo Foucault, reside justamente em se observar como esse
sistema atua sobre o corpo humano, "ndo para suplicid-lo, mutila-lo, mas para
aprimora-lo, adestra-lo" e tornar os homens déceis, inclusive, politicamente (1998,
p.16). Essa dimensao corplrea relatada por Foucault se aproxima da proposta
estética - e do convite ao happening - em PanAmeérica, na medida em que os dois
aspectos constituintes do capitalismo sdo postos em evidéncia na obra. Foucault

inclusive exorta:

Neste questionamento da identidade marxismo = processo
revolucionario, identidade que constituia uma espécie de dogma, o
corpo € uma das pecas importantes, sendo essenciais. (1998, p.147)

Em PanAmérica, o happening funciona como um instrumento dessa libertacao
corporal. Como vimos anteriormente, 0 happening tem, dentre suas caracteristicas, e
estimulo ao engajamento sensorial do publico. Para que possamos compreendé-lo,
porém, temos de ter claro um aspecto central, constituinte do narrador da obra e de

seus personagens: a despersonalizagcéo a que séo submetidos.

Evelina Hoisel explica que, a luz das teorias literarias sobre a narrativa, as
personagens de PanAmérica podem ser associadas as personagens planas, ou
seja, aquelas que se estruturam linearmente, apenas por um traco marcante, sem
apresentar nenhuma evolucdo ao longo da histéria. Caracteristica, evidentemente,
que as aproxima ainda mais das personagens-mito. Tais personagens, esclarece
Evelina, sédo inseridas, em PanAmérica, submetidas a uma "super-hibérbole”, um
"supercaos" e, simultaneamente, submetidas a uma "lente mais possante que
permite filtrar o caos, para que as coisas aparecam em suas dimensodes reais".
(1980, p.55)

Esse olhar hiberpdlico leva a cisdo entre a retérica dos donos do
poder e a praxis social efetiva, mas, no meio disso, existe uma
brecha onde se situa o n&o-dito, o interdito. E por se posicionarem
nesta fenda que podem, a partir de uma apropriacdo desses
elementos cristalizados, minar seus alicerces. (1980, p. 55)

Segundo Hoisel, € nesse espaco que se desenvolvem os discursos de José
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Agrippino. No interdito, ou seja, no espaco erotico por exceléncia, liberado pela lente
de um "supercaos”. Dai que a acao de deslocamento dos signos escancara a cultura
do simulacro. Nesse sentido, a despersonalizagdo do "eu”, em PanAmérica, € um
processo nao de esvaziamento, mas de preenchimento de sentidos e de libertacéao

de conteudos reprimidos e recalcados pelos poderes constituidos.

O cineasta Yann Beauvais, em seu artigo sobre a producéo artistica de José
Agrippino, A gente saia de manha sem ter ideia, aponta que, em PanAmérica, 0S
personagens da obra sdo oferecidos para que o leitor realize o seu "cinema
pessoal”. O leitor ndo € mais um "mero espectador”. Ele opera as lentes e tem a
disposicdo personagens que "ndo ocupam O espaco”’, mas se encontram "na
superficie da imagem" (2008, p.4). Personagens utilizados como espacos por onde se
operam o0s deslocamentos e trafegam as unidades cénicas. Fixos, mas nunca 0s
mesmos, 0S seres narrativos sdo dotados de intensidades que oscilam entre o que
sao e o0 que deixam de ser na narrativa. Um oscilar carregado de sensorialidade e,

sobretudo, de erotismo.

Como aponta Roland Barthes, em O Prazer do Texto:

Escrever no prazer me assegura - a mim, escritor - o prazer de meu leitor?
N&o! Esse leitor, € mister que eu o procure (que eu o 'drague'), sem saber
onde ele esta... Nao € "a pessoa" do outro que me é necessaria, € 0
espaco: a possibilidade de uma dialética do desejo, de uma imprevisdo do
desfrute: que os dados ndo estejam lancados, que haja um jogo. (2008,

p.9).

Essa dialética do desejo € a base do happening em PanAmérica. O leitor &
uma instancia pensada - embora ndo anunciada - na constituicdo do jogo narrativo.
A obra apenas "acontece" com a sua participacdo, na medida em que o0s
personagens ali estdo para permitir o transito de intensidades sinestésicas, operadas
por sucessivos deslocamentos. Além disso, como lembra Barthes, diferentemente de
um texto de prazer - aquele que se relaciona com a continuidade e esta ligado a
cultura, tendo por objetivo dar conforto e prazer ao leitor - o texto de fruicéo,
categoria a qual pertence PanAmeérica, supde um estado de perda que visa a
estremecer a relacdo entre leitor e linguagem. Dai a agressividade, inerente ao texto
de fruicdo, composto pela jungcdo de fragmentos, cortes abruptos, pedagos
aparentemente deslocados, méveis e imprevisiveis (BARTHES, 2008, p. 62).
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A despersonalizacdo das personagens e a violacdo da linearidade narrativa
engendram essa fruicdo, na medida em que a narrativa é captada nao pelo que diz,
mas por aquilo que sugere ao dizer. Trata-se de um engate performético, que atraia
o leitor para a obra, na co-operacdo de um happening permeado pelo enlace
sinestésico e simultaneo de ruidos, vozes, ideologias e contaminacdes de diferentes
sistemas semiolégicos. Uma narrativa em pleno processo de fragmentacédo, em que
o discurso se desenvolve com base na colisdo de seus fragmentos, que se
constroem e desconstroem no movimento continuo de oposi¢cdes. A recusa de
qualquer tipo de dicotomia € um dos elementos estruturadores da narrativa. Tal
movimento (e a liberdade de articulacdo dos varios componentes da narrativa)

reside, exatamente, nesse espaco de fuga, de imprecisao e de devires do "eu".

Mas, especificamente em relagdo ao narrador-personagem, como se da essa

despersonificacdo?

O posicionamento do narrador de PanAmérica diante da nova ordem
denuncia-se pelos diferentes focos de observacéo presentes na obra. Num primeiro
momento, como vimos anteriormente, o observador esta situado no topo da piramide
do capitalismo multinacional; num segundo momento, situa-se na base da mesma
piramide, em meio a luta no interior da multiddo, ora como soldado ianque, ora como
guerrilheiro comunista. Ao descer do trem que o leva para a alojamento militar, o
narrador de PanAmérica, embora inalterado em sua forma de narrar, passa a olhar
o mundo sob outro angulo: cai do Olimpo povoado por astros hollywoodianos e
passa a lutar ao lado da massa de andnimos e de personalidades da guerrilha. Da
mesma forma que ocorre com o onipotente diretor cinematogréafico, o guerrilheiro
também sofre um deslocamento, ao mudar de lado em pleno conflito, o que implica a

perda de seus privilégios anteriores.

Vejamos, agora, sua condicao inicial no espaco da batalha: opta pelo servigo
militar junto ao exército norte-americano, com direito a comida farta, a mesa de
refeicdo, a adolescente ao seu lado na cama, a banho quente e a farda fabricada
com tecido impermeavel. Em suma, uma posicdo confortavel, que se opde a
realidade que é obrigado a enfrentar na guerrilha ap0s ter assassinado um adido
militar norte-americano. Vale destacar que o aspecto ideolégico - comunismo X
capitalismo - em momento algum € motivo de longas digressdes. Pelo contrario, o

narrador manifesta sua total recusa a doutrinas politicas. Suas acfes, porém,
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contam com a presenca de Harpo Marx:

eu gritava para Harpo Marx que eu era contra as ideias daquele jornal e que
eu ndo iria discutir com ele se o Partido Comunista estava agindo
corretamente ou se era um erro do partido permanecer inativo e esperar a
gueda do governo. (PAN, p.106)

O trocadilho Harpo Marx merece um paragrafo, uma vez que alude, por meio
de um personagem, a duas dimensdes da obra: Harpo, personagem coémico da
induUstria cultural, e Marx, um dos principais teoricos da revolucdo comunista, com
um detalhe bastante irbnico decorrente do fato de, dentre os irméos Marx, Harpo ser
um tocador de arpas, surdo e mudo. Amigo do narrador, Harpo Marx torna-se uma
espécie de introdutor do narrador na guerrilha. Esta, por sua vez, € um universo
ilégico, cadtico e labirintico, um trafegar em meio a corpos decompostos, armas e
esconderijos. Acena-se, na narrativa, a assassinatos, a torturas, a disparidade das
forcas em combate. Em constante fuga, o narrador luta ao lado de uma multidao de
heréis anénimos e estabelece um breve contato com Che Guevara. Na citacdo a
seguir, a cena relatada nos da a dimenséo das questbes propostas pelo narrador em

meio a carnificina geral:

Os guerrilheiros comunistas avangcaram entre as arvores da colina
e quando eu estava na cidade e ja era dia eu fui informado de que os
guerrilheiros comunistas tinham vencido e o povo festejava a
vitéria nas ruas. O regime capitalista e as forcas do governo haviam
caido e os comunistas estavam no poder. Eu saltei de alegria no
meio da multiddo e tomei um énibus abarrotado de camponeses.
Os camponeses se apertavam uns aos outros e todos estavam
alegres e cantavam. O dnibus prosseguiu lentamente pela estrada e
eu desci com dificuldade, transpondo os camponeses apertados uns
aos outros até chegar a porta do 6nibus. Eu desci do énibus e a
multiddo gritava com 4dio agitando os bragcos para o porta-avides
"Lyndon Johnson", que atracava no cais. (PAN, p.102)

Num primeiro momento, temos uma enorme multidao, alegre e entusiasmada
(como ele) com a vitéria comunista. Em meio a euforia e ao excesso, porém, o
narrador sai do 6nibus e encontra outra multiddo, que manifesta aos gritos seu 6dio

contra o porta-avides Lyndon Johnson. A referéncia histérica € clara, pois lembra o
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Forrestal, o porta-avides norte-americano, com capacidade para 3.500 tripulantes,
gue navegou imponente pelos mares brasileiros, deslocado por ordem do entdo
presidente Lyndon Johson, como parte da operacgéo "Brother Sam", destinada a dar
apoio ao golpe militar no Brasil. Uma guerra que acabou suspensa, pela deciséo do
entdo presidente Jodo Goulart® de se exilar no Uruguai, mas que se materializa em

PanAmérica:

O porta-avides levava uma multiddo de fuzileiros norte-americanos
em siléncio. Os milhdes de capacetes imdveis cobriam toda a pista
do porta-avides. A imensa quilha de ferro se aproximava lentamente
do cais enquanto a multiddo que se encontrava no cais gritava
furiosamente contra a aproximacdo do porta-avides. Eu gritei
espremido na multiddo irada. O porta-avides, que transportava o
batalhdo de marines, atracou no cais, e a multiddo se dispersou em
panico. Eu balancei os pés sentado na longa mesa de marmore do
frigorifico e olhei para as altas e volumosas cabegcas dos
comunistas que tinham sido enforcados depois da invasdo dos
marines. De capacete de aco, farda e metralhadora eu montava
guarda no frigorifico sentado na laje de marmore e 0s meus pés
estavam soltos no ar. Entrou uma estudante comunista com uma
mascara contra gases, e recolheu um dos corpos decapitados que se
encontrava num saco de trigo. Eu percebia o volume e o peso do
corpo encerrado no saco de trigo. A estudante comunista arrastou o
saco com dificuldade, parou a minha frente e perguntou como que eu
conseguia permanecer indiferente ao que estava acontecendo. (PAN,
p.103)

Da felicidade inicial com a vitéria comunista, que se relaciona com a euforia
dos tempos de Jango, passa-se ao massacre de camponeses e trabalhadores pelo
porta-avides abarrotado dos soldados metalicos, que avancam mecanicamente
sobre a multiddo. A forca dessas imagens é construida pelo jogo de oposicoes: a
maquina metélica contra os corpos; o narrador personagem (que integra o exercito
norte-americano nesta altura da trama) sentado no frigorifico repleto de corpos
decapitados; a jovem carregando corpos e interrogando-o sobre sua estranha
indiferenca. Pergunta que sé encontra resposta no capitulo seguinte, quando o
narrador entra na guerrilha, apdés matar um adido militar, mas sem se questionar

sobre a raz&do de sua escolha. Em suma, a citagdo acima aponta para a estreita

> Em A Ditadura Envergonhada, o jornalista Elio Gaspari detalha a operagdo "Brother Sam",
aprovada pelo presidente Lyndon Johnson. O documentario O Dia que durou 21 anos traz,
inclusive, os audios das conversas entre a Casa Branca e a embaixada norte-americana no Brasil.
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relacdo existente entre o individuo e o "Estado”, tal como os donos de Hollywood se
relacionam com os donos da maquina de guerra, com poder de vida e de morte
sobre a multiddo, movida apenas por ideais de liberdade em relacdo a opressao
desidentificadora.

A suposta indiferenca do narrador, posta em destaque nesse momento da
narrativa, nao constitui, porém, num juizo politico, e muito menos num
guestionamento moral. Na verdade, transcende esses polos e apresenta-se como
um constitutivo do personagem em sua relacdo com os episddios que o cercam. Em
meio a massa, 0 protagonista de PanAmérica é animado por uma espécie de
exterioridade e alheamento com relagcdo aos acontecimentos que ocorrem a sua

volta.

O "eu" narrativo em PanAmérica, embora ndo esteja propriamente livre de
sentimentos, manifesta-se de forma extremamente impessoal na construcdo de suas
intensidades. Trata-se de um "eu" a que a for¢a critica do contexto histérico impde
uma construcdo despersonalizada, com agdes que parecem mais reagdes ao mundo
exterior do que um ato de vontade. E por isso que o narrador de PanAmérica
integra 0 exército norte-americano e, da mesma forma, engaja-se na luta de
guerrilha. N&o se trata de saber de que lado ele estad, mas como ele reage aos
estimulos da multiddo e dos senhores que a comandam. O narrador de PanAmérica
sintetiza, assim, a alienacéo do sujeito na contemporaneidade: ao invés da historia,
ele vive o fato. E os fatos estdo imersos numa total irracionalidade, uma vez que

qualquer logica possivel s6 pode ser encontrada neles mesmos.

Mas, voltemos a imagem do protagonista: sentado, indiferente, sobre um
frigorifico contendo corpos decapitados, e observado por uma estudante comunista
gue arrasta cadaveres como se fossem sacos de trigo. Longe de provocar comocao,
a cena é construida e apresentada como um pastiche. ApGs assistir a um auténtico
genocidio, ele como que repousa, de capacete de aco, farda e metralhadora,
sozinho como um bufo metdlico, tomando conta de cadaveres, a observar tudo
friamente, com os pés balancando, numa atitude, no minimo, descabida, apds uma
batalha catastréfica. Da mesma forma, a garota, com méscara contra gases, arrasta
diligentemente cadaveres envoltos em sacos de trigo. Essa combinacao inusitada de
elementos dispares intensifica ainda mais a indiferenca do narrador ante o possivel

engajamento da estudante. O comportamento do protagonista soa farsesco e
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debochado, como riso de escarnio, que substitui o impacto, decorrente talvez da
descoberta do sentido alegdrico da imagem, por um reconhecimento facil, um
choque enfraquecido, que mantém sua forca exatamente ao anular o choque. Até
mesmo a pergunta sobre a indiferenga do narrador soa descabida face ao nonsense
de toda a obra. O alheamento diante do desastre se impde como normal, sobretudo
num contexto em que, lembrando Hannah Arendt, € comum a banalizacdo da morte

e da destruicéo.

Em artigo sobre as proximidades entre a teoria de Arendt e a ditadura
brasileira, o professor Ladislau Dowbor destaca que, durante a cobertura que fez do
julgamento de Adolf Eichmann para o jornal New Yorker, no lugar da esperada besta
assassina, a pensadora alema encontrou um burocrata preocupado em cumprir as
ordens. Um homem para quem as ordens substituiam qualquer tipo de reflexdo
critica sobre os seus atos. Em suma, "pensamento técnico, descasado da ética,
banalidade que tanto facilita a vida, a facilidade de cumprir ordens". (Dowbor, 2003,
p.1) O perigo maior, segundo Arendt, reside na estrutura que permite o exercicio da
violéncia sistematica por pessoas habituadas a obedecer sem pensar. Nesse
sentido, vale a pena continuar com o testemunho de Dowbor. Conta ele que, nos
interrogatdrios e torturas sofridas no DOPS de Séo Paulo, havia um torturador que
estudara no mesmo colégio que ele, de orientacdo jesuita, e que justificava sua
atividade como um meio de ser promovido. "Praticaram coisas monstruosas, mas 0
monstruoso mesmo era a naturalidade com a qual a violéncia se pratica”, afirma o

economista. (2003, p.3)

E exatamente essa naturalidade — a banalidade do mal — implicita nas acées
do narrador personagem, motivado sempre por acontecimentos externos e agindo
sem reflexdo alguma sobre as consequéncias de seus atos, que encontramos a
dimensédo da critica na obra. A objetividade assustadora se alia a um espaco
propicio para a instauragdo de um sistema opressivo, em que a banalidade do mal
nao esta apenas nos opressores e, no caso, nos donos de Hollywood ou na besta
apocaliptica representada por DiMaggio, mas, sobretudo, na imensa leva de
anonimos, integrantes de uma massa imprecisa, formada de homens de maos
limpas, mas, que ndo existam em suja-las, ao obedecer as injun¢des de um sistema

que faz das violagbes uma pratica de Estado, tal como ocorreu no periodo militar.
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Por outro lado, por meio do pastiche, um efeito quase harménico de
desconexao logica, aliado a auséncia de subjetividade, perpassa tudo e todos: com
mascaras de gas, uma jovem revela-se imune a indiferenca contagiosa do
protagonista. Nela reside uma possibilidade da reflexdo, metaforizada pela mascara
de gas. Trata-se de uma personagem que ostenta, como na tragédia grega, a
persona que a despersonaliza, conferindo-lhe outra identidade em meio a um
sistema asfixiado pela indiferenca em relacao a qualquer reflexdo critica e totalmente
alheio ao mal que a tudo sufoca.

Do ponto de vista do happening, merece destaque ainda a introducdo dessa
jovem na cena: como se fosse uma assistente de palco, a combatente comunista
vem recolher o excesso de corpos e sangue, agindo como macabra faxineira do
campo de batalha surreal que se estende pelas paginas do livro. Desta forma,
PanAmeérica questiona, também, o leitor (e toda a sociedade de seu tempo) sobre
sua indiferenca e alheamento ante o Golpe. Importante frisar que a prépria
construcdo de um "eu" despersonalizado em PanAmeérica oferece-se também como
uma resposta possivel a estranha indiferenca do narrador, que, deste modo,

representa o descaso, o desencanto e a abdicacdo de toda uma sociedade.

E notavel que o "eu" de PanAmérica, ao invés de se revelar um personagem
uno e coerente, apresenta-se como um ser mosaicado e fortemente alegorico, com
multiplas facetas, em crise identitaria, atormentado pelas grandes questdes que
permeiam a contemporaneidade. Eis um exemplo da construcdo desse "eu" multiplo,
mergulhado, sem tabua de salvagéo, nesse mar asfixiante de estimulos sem fim ou

alvo:

As borboletas coloridas de todos os tamanhos giravam entre os
edificios e a nuvem de borboletas vermelhas, azuis, amarelas se
perdia ao longe. Eu caminhei apressado batendo com as méos e os
pés nas minuUsculas borboletas que entravam no meu nariz e nas
minhas orelhas. Eu fechei os olhos e bati com os bracos, e senti o
baque da minha m&o batendo nas asas finas e transparentes. A
nuvem de borboletas coloridas zumbia e eu continuava
atravessando apressado a infinita nuvem colorida de borboletas que
se agitavam voando em todos os sentidos, e batia com as maos e os
pés nas minUsculas borboletas azuis, amarelas, vermelhas,
verdes; e as borboletas batiam as asas transparentes e coloridas e
voavam desordenadamente chocando-se umas com as outas e
contra 0 meu corpo. Eu pisei o chdo coberto de borboletas coloridas
e meu pé mergulhou até o joelho no solo multicolorido, que tremia
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agitado pelos milhdes de mindsculas asas. As nuvens coloridas que
cobriam o céu brilhavam com todas as cores, e as borboletas
vermelhas, azuis, verdes e amarelas, de todos os tamanhos,
chocavam-se contra 0 meu corpo, e eu desferi golpes com os bracos,
e derrubei um grande namero de borboletas mergulhando os pés na
camada de borboletas que se agitava no solo. (PAN, p. 233)

O movimento do voo e o atordoamento do narrador sdo construidos pela
presenca insistente das borboletas e de suas cores, abrindo uma dimensao quase
fauvista (vide as repeticbes das cores em negrito), vivissima (movimento) e
perturbadora. O voo e a reacdo humana se confundem na descricdo objetiva das
acOes - fechar os olhos, zumbir, pisar, bater, mergulhar, tremer, agitar - permeadas
pelas cores e adjetivos de leveza e quantidade - "asas finas e transparentes”,

“infinita nuvem", "milhdes de mindsculas asas", "todos os tamanhos" - que marcam o

voo das borboletas. Nesse atordoamento do mundo exterior, o "eu", em
PanAmérica, praticamente permeavel a ele, tenta caminhar entre o céu e o chéo
repleto de borboletas que, na pratica, correspondem a praga de gafanhotos biblicas,
ja que o ataque das borboletas, narrado em PanAmérica, situa-se no bloco anterior

ao Apocalipse final do livro. O sagrado e o profano se misturam.

A cena nos permite, também, uma associacao entre a ciéncia (teoria do caos)
e a religido (mito biblico). O carater transformador desse peregrinar do protagonista,
com suas mutacdes e metamorfoses, encontra na imagem movente, alada e colorida
de insetos borboleantes, um forte simbolo. O que aparentemente surge como acaso,
na caminhada do protagonista, pode ser associado as teses do matematico Edward
Lorenz, formuladas em 1963, que serviram de base a teoria do caos. Segundo
Lorenz, o curso dos acontecimentos, em geral, ndo obedece a uma sequéncia linear.
A partir de equagBes matematicas, ele mostra como o movimento infimo do bater
das asas de uma borboleta na foz do Amazonas, somado a varios outros
movimentos, pode mudar a dire¢do de um tufio no Oceano indico. A dinamica dessa
vertigem e seu carater apocaliptico esta na base das imagens construidas em
PanAmérica, um verdadeiro ataque de borboletas, anunciando as transformacées

cosmicas que estao por vir.

Pressionado em meio as massas e a forca das maquinas sociais, em meio

aos sinais do acaso, esse "eu", em constante e acelerada mutacéo, segue em busca
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de algo, numa espécie de falta constante. A questdo que se coloca, entdo, é: o que

busca esse sujeito?

Walter Benjamim nos da uma pista, em A Era da Reprodutibilidade Técnica,
ao mensurar o significado da perda da aura, que fundamentava a autenticidade da
obra de arte. Em seu sentido proprio, a aura representava a integracao entre arte e
ritual, no seu carater unico, irreprodutivel, sem o qual, segundo Adorno, ndo existe
possibilidade de estilo. Para Benjamim, ao aniquilar a aura, o cinema tenta recria-la
por meio do culto a celebridade, que ndo é outra coisa sendo a tentativa de retomar
a "magia da personalidade que, ha muito, se reduz a magia putrida do seu carater
mercantil”. (1992, p.95) Em PanAmérica, o aspecto auratico das celebridades é
evocado em quase todos os blocos da narrativa, mas sO se revela, com toda sua
forca, na inversdo irbnica e debochada desses cultos, sobretudo, nos casos de

Marilyn Monroe e Joe DiMaggio, como veremos no proximo capitulo.

Ao se lancar na batalha apocaliptica, o narrador, que primeiro é um diretor de
cinema e, depois, um guerrilheiro anti-imperialista, passa a condi¢cdo de heréi ou de
super-her6i. Na terceira parte do livro, Joe DiMaggio chega a virar uma besta
gigantesca capaz de inundar um estadio com seus espermatozoides; na mesma
toada, Marilyn Monroe é capaz de gerar um exército de fetos soldados. De astros do
cinema, transformam-se ambos em deuses ou monstros que carregam a poténcia de
um universo magico ancestral. Em meio a isso, 0 narrador experimenta novas
mutacfes: assume, agora, a condicdo de super-herdi, envolvido em uma batalha
épica contra as forcas de DiMaggio, o marido de Marilyn Monroe, que é, em ultima

instancia, a amada do protagonista.

José Agrippino de Paula costura, assim, em seu mosaico, os fragmentos de
um amplo painel que tem como pano de fundo uma batalha amorosa, mas que
engloba, também, se ndo todos, muitos aspectos da vida humana - a religido, a
ciéncia, a politica, a arte, a guerra, o amor, 0 sexo, a infancia, a violéncia -
representados por meio da alegoria, do pastiche, nas multiplas cenas que compdem
seu romance de cacos sobre uma PanAmeérica em convulsdo e em continua

mutacao.

O processo de ritualizacdo - que se constitui na base do happening - das
diferentes individualidades ou marcas identitarias acontece pela metamorfose das

marcas em mitos, sem nos esquecermos da perda da aura, tdo bem acentuada no



87

caso do Beatles, como ja vimos anteriormente, quando passam da condicdo de rock
stars para a de copeiros da industria cultural. Mas o rito pressupde também o
receptor. Dai que, apesar de se utilizar de um meio tradicional — a literatura — na
confeccdo de seu happening, PanAmérica tem no receptor, como ja vimos, um
aliado para a execucdo de sua performance, ja que esta, como nos explica Paul
Zumthor, por sua natureza, "afeta o que € conhecido. Ela ndo é simplesmente um
meio de comunicagdo: comunicando, ela o marca". Zumthor também nos da a

dimensao dessa participacao do leitor no ato de leitura:

0 texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que € ele
préprio. Entdo é ele que vibra, de corpo e alma. Nao ha algo que a
linguagem tenha criado nem estrutura nem sistema completamente
fechados; e as lacunas e os brancos que ai necessariamente
subsistem constituem um espaco de liberdade: ilusério pelo fato de
gue s6 pode ser ocupado por um instante, por mim, por vocé, leitores
ndémades por vocacao (2007, p. 54)

O convite ao happening em PanAmeérica se renova a exaustdo. Poderiamos,
de certa forma, entendé-lo como uma convocacédo em continuo desdobramento, ja
gue cada uma das cenas citadas e varias outras nos instigam a uma interpretacao
isolada do todo da obra, impedindo, assim, que a obra se feche e chegue a um fim
l6gico e coerente. Mas, além disto, um convite mais amplo se faz notar: o de
participar da ilogicidade da obra. Em PanAmérica identificamos o esforco
persistente no sentido de abranger as dimensdes mencionadas por Benjamim, ao
explicar o novo panorama das artes e a perda da aura na modernidade. No caso da
pintura, lembra, o real é observado de uma "distdncia natural relativamente a
realidade”. Ja o operador da camara cinematografica intervém profundamente na
"textura da realidade", uma vez que ndo apenas a filma, mas a corta em fragmentos
multiplos, reunindo seus pedagos numa conformacdo nova e até inédita, no trabalho

de montagem, edi¢cao etc.

Os fragmentos em PanAmérica evidenciam, claramente, esse carater
cinematografico, o estilhacamento da obra de arte. Longe da contemplagéo solitaria
de uma exposicdo artistica, o0 homem contemporaneo estd submetido a uma
profusdo de imagens que, mal acaba de registrar, ja sofreram profundas
transformacdes. Segundo Benjamim, é exatamente esse processo que liberta o
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receptor do "efeito de choque fisico do invélucro moral". Embora utilize as técnicas
de outras artes, PanAmérica ¢é literatura e, deste modo, diz respeito a uma voz, a
de um "eu" que se apresenta como uma espécie de amalgama das multiplas e
mindsculas unidades narrativas, que compdem uma imensa colcha de retalhos ou o

painel tresloucado de uma geracao convulsionada

Temos no texto, portanto, uma tensdo construida pelo direcionamento do
individuo ao coletivo, como for¢ca que visa a uma espécie de dissolu¢do e, a0 mesmo
tempo, a seu ato reflexo, o medo de que isso efetivamente aconteca. Um movimento
que Georges Bataille identifica com o erotismo, ou seja, a danca de
descontinuidades (mosaicos) frustradas em busca de continuidade. Em PanAmérica
tal busca se concentra no "eu" descentrado e despersonalizado do narrador
personagem que, afinal, se confunde com o préprio texto que esta sempre em vias
de deixar de ser o que é, pois ele é, na verdade, o proprio transito. E o retrato
mosaicado da natureza humana fragmentada em sua incansavel experimentacdo de

descontinuidades.

Sua busca? Tal como a nossa, é pela dissolugdo. E nesse salto para o outro,
para a fusdo no todo, que podemos apreendé-lo em pleno ar. E onde sua existéncia
de avatar anseia, desesperadamente, por peso e forma. Dai a presenca macica do
corpo e de suas continuas metamorfoses em PanAmérica, como veremos a partir

de agora.
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Capitulo Ill. A explosédo do Corpo

Maio de 2012. Pessoas fazem fila, durante a noite, diante do Museu de Arte
Moderna (MOMA), em Nova York, a espera da abertura das portas pela manha. Nao
se trata de um show de rock ou de um pop star adolescente, arrastando multidées
ansiosas por participar de um grande espetaculo. Trata-se, novidade, de um grupo
de interessados, desejosos, de ver e serem vistos pela artista iugoslava Marina

Zn

Abramovic, considerada pelo mass media como a "avQ" da arte performatica, na
retrospectiva de seus 40 anos de trabalho. Entre marco e maio de 2012, seis vezes
por semana, das 9h as 17h, debaixo de quatro refletores gigantescos de luz, Marina
se sentou numa cadeira e olhou para cada um dos que aguardavam na fila para se
sentar diante dela. Juntos e a cada instante, autor e publico criam e recriam a
performance A Artista estd Presente, obra permeada de multiplos olhares,
encontros, apices e intensidades, no contato visual entre criador e criatura, e vice-

versa.

Uma performance que permite varias camadas de analise: 0s corpos no
interior do corpo-plateia; a multiplicacdo da imagem da artista, segundo cada olhar
nela refletido; o espaco ritual e a eclosdo do instantdneo na atmosfera auratica que
envolve o MOMA, espaco de exibicdo das grandes manifestacbes da arte
contemporanea; a obra inédita no interior de uma retrospectiva de 40 anos e,
sobretudo, a performance dentro das artes. Todos estes angulos de visdo, de uma
forma geral, circundam as expressodes artisticas que fazem do corpo o seu objeto de
criacado (performance, happening, body-art) e nos possibilitam também um olhar
mais atento sobre PanAmérica. Primeiro, porque a presenca do corpo e a busca
pela sensorialidade é uma constante na obra. Segundo, porque tanto as
metamorfoses dos personagens, quanto as da prépria forma literaria, caminham no
sentido da construcdo de um happening: uma espécie de ritual festivo, que oferece
ao leitor um vasto banquete ritmico, permeado de estimulos sensoriais e de

referéncias justapostas a mitos, ideologias e acontecimentos contemporaneos.

Neste processo, 0 corpo dos personagens e das multiddes, as atividades

fisioldgicas, o inanimado, que devém carnalizado, ocupam o plano da narrativa. E,
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sobretudo, o narrador personagem, sobre o qual nos questionavamos, no capitulo
anterior ("onde ele estad?"), apresenta-se, em varios momentos, ingerindo alimentos

em quantidade pantagruélica ou dando vazao a suas necessidades fisiol6gicas.

Salta a vista a quantidade de vezes em que, por exemplo, o narrador
personagem se alimenta ao longo da historia que vive e relata. Trata-se de uma
intensa antropofagia de referéncias, de um férrico e indigesto festival gastronédmico
composto de doces, biscoitos, pao, sanduiches, frango assado, coca-cola, cremes,
balas, carnes mastigadas aqui e ali, conforme ele transita por restaurantes, bares e
em torno de bandejas que surgem, do nada, cheias de alimento. Além disso,
anuncia suas idas ao banheiro, chegando inclusive a defecar em uma latrina; toma
banho repetidas vezes, descrevendo suas sensa¢des debaixo d"agua; e, sobretudo,
faz sexo. O ato sexual € uma aventura que se encena e reencena a todo momento e
€ exercido sem quaisquer limites. Mulheres, homens e criangas; 0 corpo do outro é

um espaco de explosao continua da libido.

Apenas a titulo de exemplo, temos, j& no segundo bloco da obra, o narrador
cortando um longo p&do com a faca e, logo depois, pedindo um frango assado e
seguindo a imagem de Liz Taylor de biquini e Marilyn Monroe com 0s seios a
mostra. No terceiro bloco, o boxeador Cassius Clay (Mohamad Ali) ingere com
uisque um sanduiche numa uUnica mordida, enquanto o narrador descreve 0 corpo
volumoso de uma Marilyn gorda, com "grandes dobras e volumes na barriga, nos
seios e nas coxas", ap0s o que escolhe doces em uma bandeja, come alguns e leva
0 resto para "dancarinas que se maquilavam”. A todo o momento, 0 corpo se
avoluma e transborda por varias unidades cénicas (fragmentos) que se
despedacam. Tais associacfes alimentares e corporais se articulam até formar a
metafora totalizadora — e muito bem humorada — de um grande ovo frito césmico,
associado, no ultimo capitulo, a um imenso peixe, por onde corpos humanos
circulam, a viajar em fuga, por sua carne esbranquicada e pela trilha de seus
espinhos. E espantosa, também, a quantidade de corpos que se espremem e
surgem aqui e ali, decepados, em meio a guerrilha que se transforma numa guerra

de dimens&es apocalipticas.

Enfim, esse turbilhdo de sensacdes e imagens se impde como 0 principio
basico de construcdo da obra. E a narrativa rompe os limites de qualquer

organicidade, ao dispor caoticamente suas cenas (mosaicos, fragmentos, unidades
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narrativas etc), explodindo-as em violenta carga sensorial e simbdlica, e exibindo em

tridimensao as entranhas labirinticas do livro.

A explosdo formal de PanAmérica faz parte de uma experimentacdo do
mundo. Vale notar que tanto Marina Abramovic quanto Zé Agrippino fazem parte de
uma geracao de artistas que, apoiados em praticas de vida comunitaria, vivenciaram
experiéncias libertarias, estimuladas e exaltadas em seu tempo. Curiosamente,
também, ambos construiram boa parte de seus trabalhos ao lado de parceiros que
enrigueceram suas producdes. No caso de Agrippino, sua parceria com a bailarina
Maria Esther Stockler foi crucial. Juntos, em 1968, um ano ap0s a publicacdo de
PanAmeérica, Agrippino e Maria Esther criaram o grupo teatral Sonda, que se

constituiu dos grupos mais abertos a experimentacdo na época.

Em O voo da borboleta: a obra cénica de José Agrippino de Paula e Maria
Esther Stockler, a pesquisadora Irlayne Regina Madazzio identifica questdes
pulsantes na producdo cénica da dupla, como a influéncia do teatro laboratorial do
diretor polonés Jerzy Grotowsk; das ideias de Antonin Artaud, adotadas pelo grupo
teatral norte-americano Living Theatre; do trabalho abstrato e performético do
dancarino Merce Cunnighan; da musica aleatéria de John Cage. A prépria Maria
Esther, em entrevista a pesquisadora, antes de seu falecimento em 2006, menciona
a busca de um nédo-espetaculo e de uma forma de existéncia calcada na integracao
da "sobrevivéncia junto a arte". A procura, segundo Maria Esther, era por
"aprofundar o teatro de origem" e fazer algo que nao fosse "comercial® (MADAZZIO,
2005, fl. 88). A mesma postura anti-sistémica que permeia PanAmérica €, grosso
modo, assumida também pelos artistas da contracultura, que participavam de
happenings e se reuniam em torno do vasto espectro da Tropicélia, como vimos no
primeiro capitulo. Essa postura, inclusive, levou a dupla Maria Esther e José
Agrippino a Africa, em busca de uma estética vital, onde a arte e a vida se unem
num espaco ritualistico, e mais: onde o ritual faz parte do cotidiano da multiddo. E
dentro dessa perspectiva e desse impulso que podemos compreender as
metamorfoses propostas em PanAmérica e, mais do que isso, a dimensao corporal

gue se exibe e manifesta na obra.

Além das reivindicacBes contextuais por libertacdo e liberdade, o corpo é
investigado, desmembrado, observado em suas multiplas potencialidades. O corpo e

aquilo que o anima, as pulsfes originais, reverberam uma esséncia mitica, que é
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continuamente evocada, e se transforma em festa ritual, capaz de colocar para
dancar as teorias apocalipticas e as multiplas ameacas de desintegracdo da
individualidade. Dai a grande valorizacdo dos aspectos primitivos e ritualisticos, na
busca e na proposi¢cédo de uma integragao corpo/obra no happening.

E sob esse angulo, também, que podemos ler o continuo esvaziamento dos
mitos (cinematografico, historico etc) ndo apenas em PanAmérica, mas na obra
cénica de José Agrippino como um todo. Como explica o diretor teatral Luis
Fernando Resende, ator que foi dirigido pelo préprio Agrippino, além de ter sido seu
assistente de direcdo em algumas pecas do Sonda: "seus espetaculos [os de
Agrippino] eram o proprio romance PanAmérica, no qual mitos eram desconstruidos
a todo o tempo" (MADAZZIO, 2005, p.89). Resende lembra a énfase no "fazer", no
caso de seu diretor, ao mencionar que todas as vezes em que surgia uma indecisao,

Agrippino dizia: "Nao sei, vamos fazer".

Diante desse continuo experimentalismo, que encontra respostas na propria
acdo, no proprio desafio do "fazer", fazer sempre, sem nenhum plano prévio
definido, o analista e os criticos tém de tomar certos cuidados. Em virtude da
radicalidade dos exercicios experimentais de Agrippino, Anatol Rosenfeld, em sua

critica a O Rito do Amor Selvagem, peca de 1969, dirigida pelo autor, afirma que

o critico se vé num dilema: ou entrou na coisa, € nesse caso nao
pode criticar por lhe faltar a distancia critica (...) ou n&o entrou,
também neste caso ndo pode criticar, por ndo ter participado no nivel
das intensbes (sic) mais profundas do experimento”. (1969 apud
MADAZZIO, 2006, p.44)

PanAmérica evidentemente lanca esse desafio. Ndo se trata de uma
travessia pacifica, na medida em que a destruicAo e o caos sdo suas forcas
constitutivas. Os engates performaticos constituem caminhos de entrada na obra.
Para que possamos compreender aonde eles nos levam e como se interligam na
construcdo da narrativa, parece-nos coerente comecar pela presenca do corpo e dos
corpos, assim como pela andlise do universo semantico a eles relacionado,
mostrando como a obra trabalha a sinestesia e a proposta de um narrador
desvinculado de qualquer dimenséo psicolégica. Depois disto, parece-nos relevante
o estudo do aspecto ritualistico do happening, explicito na prépria construcdo de um
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corpo narrativo alheio a qualquer tipo de organicidade. Por fim, julgamos adequada a
analise de certas metamorfoses de mitificacdo, com base, sobretudo, em dois
personagens centrais — Marilyn Monroe e Joe DiMaggio —, que muito pode nos dizer
sobre as forgas arquetipicas constitutivas da obra.

3.1. O corpo produtivo e o corpo do prazer

A sublevacdo do corpo na contemporaneidade € um dos temas analisados
por Octavio Paz em Revolucao/Eros/Metaironia, no qual o autor enfatiza a explosédo
dos corpos e da espontaneidade ante as constru¢cdes de um futuro sisteméatico e
organizado. Paz aponta para o descrédito generalizado "em relacéo ao futuro e seus
paraisos geométricos", até porque, alfineta, na construcdo de um futuro utdpico,
"meio planeta se cobriu de campos de trabalho forcados". Nesse quadro —
atualissimo — o tedrico encontra justificativas para o surgimento da busca, nas artes,
por um outro presente, dotado de "valores corporais, intuitivos e magicos". A
valorizagdo do presente, em detrimento da ideia de futuro, € acompanhada pela
énfase nas manifestacfes artisticas e coletivas. Paz explica que esse contexto €,
também, fortemente marcado pela "afirmacéo da particularidade de cada grupo” em
detrimento da "dissolucédo das classes em uma universaliza¢cdo dos homens". (2013,

p. 156-58)

7

A "sublevacédo dos valores corporais e orgiasticos" €, segundo o autor, uma
rebeldia contra duas grandes restricbes que recaem sobre os ombros do homem
contemporaneo: "a condenacao ao trabalho e a repressdo do desejo" (PAZ, 2013,
p.159). O tedrico lembra que o corpo humano, sob o Cristianismo, embora concebido
como natureza caida, adquiriu possibilidades de ser afetado pela graca divina e
transformar-se em corpo glorioso. Situacdo completamente distinta daquela que Ihe
€ possibilitada pela contemporaneidade, em que ocorre a dessacralizacdo do corpo
pelo capitalismo: o corpo ndo € mais o espaco da disputa entre o bem e o mal, entre
anjos e demonios. E, apenas e simplesmente, um instrumento de trabalho. Nesse

sentido, explica Paz:
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A concepc¢éo do corpo como forca de trabalho levou imediatamente
a degradacao do corpo como fonte de prazer. O ascetismo mudou: ja
ndo era um método para ganhar o céu, mas uma técnica para
aumentar a produtividade. O prazer é um gasto; a sensualidade, uma
perturbacédo. (2013, p.159)

Em PanAmérica, o trabalho e o desejo atuam constantemente sobre os
corpos e os divide em duas instancias bem determinadas: os corpos produtivos e 0s
corpos prazerosos. Os primeiros podem ser identificados na multiddo anénima e
despersonificada, que esta sempre desenvolvendo alguma atividade, na composicao
da méaquina da inddstria cultural e, também, da indGstria de guerra. E assim que,
como formigas andénimas, na estrutura do poder hollywoodiano, sao caracterizados
0s "extras" e os figurantes. E o caso, por exemplo, dos cem anjos carregados por
helicopteros, dos novecentos mil judeus, dos trezentos mil arqueiros, dos trezentos
mil soldados com suas lancas etc. No polo oposto, embora em menor namero, 0s
acionistas de Hollywood, os generais imperialistas, os que detém algum tipo de
poder decisorio compdem um outro espectro: o de corpos produtivos que

efetivamente sustentam e mantém o poder das industrias cultural e de guerra.

Os corpos que trabalham sdo sempre apresentados, em PanAmeérica, em
plena atividade, mas de forma despersonalizada: garcons, cozinheiros, pedreiros,
faxineiros, porteiros e toda a sorte dos profissionais que sobrevivem no "andar
debaixo" da cadeia econdmica. A multiddo, por sua vez, € toda ela construida por
tracos externos e gerais puramente quantitativos: os herois anénimos massacrados
na guerrilha; os camponeses que se espremem nos 6nibus; os indios bolivianos que
se amontoam nos trens; os soldados ianques, com milhées de capacetes metalicos,
cobrindo a pista dos porta-avibes. Em suma, uma massa de carne — multiddo — que
constitui o pano de fundo da obra, sempre em movimento; ora combatendo, ora

fugindo, ora dancando.

Além desse corpo produtivo, existe também o outro corpo mencionado por
Paz, o corpo do prazer. E ele que dimensiona e, de certa forma, humaniza o
narrador-personagem, conferindo-lhe marcas de realidade. Se no capitulo anterior
nossa questao era "onde esta o "eu" em PanAmeérica"?, agora podemos afirmar que
ele estd naquilo que sente. Trata-se de um sujeito pulsante sensorialmente, no

interior de uma obra experimental que se realiza no corpo e em relagdo a outros
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corpos. Ante a auséncia de subjetividade, de analise ou qualquer critica da parte
desse "eu", sua materialidade transborda e se depara, a todo momento, com um
limite: o da materialidade do mundo e dos outros. E por meio dessa carnalidade, ora
integra, ora em pedacos, e até mesmo em decomposi¢cao, que podemos captar a

subversédo do cogito. Longe de "penso, logo existo”, impde-se o "sinto, logo existo".

Sem nenhum trago psicoldgico, o narrador nos permite capta-lo apenas nas
entrelinhas e por meio das sensacdes fisicas que experimenta e descreve. A
construcdo dessa corporeidade prazerosa e fluida é feita com maestria no quinto
bloco de PanAmérica, quando se da o primeiro contato sexual entre o narrador e a
personagem Marilyn Monroe, que, a0 mesmo tempo em que reune toda a carga
mitica de uma das mais cobicadas atrizes de Hollywood, ganha a carne e a
materialidade de uma mulher-corpo — e a transcende, posteriormente, num retorno

arquetipico:

Eu e ela estavamos ali encostados na parede. Ela estava em siléncio
e eu estava em siléncio. Eu sentia o corpo dela junto ao meu, os dois
seios, 0 ventre, as pernas, e 0S seus bracos me envolviam. Eu
pensei que ela deveria sentir o calor que eu estava sentindo. Nos
dois estdvamos imdéveis encostados a parede, e eu ndo recordo
guanto tempo, mas nés estdvamos abracados e encostados ali ha
muito tempo. (PAN, p.61)

O quinto bloco tem inicio com uma marcacdo muito bem definida do espaco e
dos corpos: "Eu e ela estdvamos ali encostados na parede"®. J& na oracdo seguinte,
temos o inicio da danca dos amantes, unidos no siléncio pela conjungéo "e", elo de
unido entre as duas oracgdes, diferenciadas apenas por "ela" e "eu": "Ela estava em
siléncio e eu estava em siléncio”. Um "e" que ganha materialidade na frase seguinte:
"Eu sentia o corpo dela junto ao meu, os dois seios, 0 ventre, as pernas, e 0S seus
bracos me envolviam". Um elo que gera calor ("eu pensei que ela deveria sentir 0
mesmo calor que eu estava sentido") e faz o narrador perder a no¢ao do tempo ("se

eram horas, dias, meses"), um instante que se estende ("ha muito tempo”).

6 Essa cena, inclusive, é tema-titulo da cancéo Eu e ela estdvamos ali encostados na Parede, dos
Doces Barbaros.
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Temos, assim, pedacos de corpos em fusdo. Se nos blocos anteriores, 0 "eu"
era arrastado pelos acontecimentos do mundo exterior, agora, ele se encontra

protegido da "violéncia do mundo":

N6és dois esquecemos naquele momento que noés dois
pretendiamos a paz dentro da violéncia do mundo, e sem perceber a
chegada da paz nés dois estavamos alojados dentro dela. Nés néo
saimos da parede e a paz nos encontrou subitamente, ndo enviou
nenhum sinal, e n6s néo procuramos a paz. (PAN, p.62)

Margem, membrana, involucro, a parede assume o contorno de protecao e de
uma interioridade imperturbavel, quase uterina, onde a paz chega preenchendo
anseios latentes ("pretendiamos a paz"), mesmo que ndo manifestos ("nao
procuramos a paz"). O lirismo da cena é enfatizado pela danga de "nés dois" em
meio ao movimento criado pela justaposicdo de esquecer e encontrar, sem perceber,
a paz. Esta permite, entdo, que a nudez brote: "Ela tirou o vestido e eu disse que ela
deveria ter... Eu e ela nus" (PAN, p.62). As reticéncias da oracdo sugerem o aflorar
da nudez. A partir de entdo, as palavras perdem qualquer importancia. E o corpo
que tem predominancia sobre o discurso. "Eu e ela nus" funda uma outra dimensao:
a construcdo detalhada do movimento dos corpos. Trata-se de uma danca que vai

preenchendo o espaco pacifico no interior da parede:

Quando Marilyn Monroe levantou-se eu vi 0 seu corpo nu de baixo
para cima: primeiro as pernas, depois a barriga, depois os seios,
depois a cabeca e os cabelos. (PAN, p.62)

Aciona-se, a partir dai, a camera cinematografica e temos o desdobramento
das técnicas do cinema e da literatura. O narrador dimensiona, uma a uma, as
partes e os movimentos do corpo de Marilyn Monroe, sob uma perspectiva incomum:
de baixo para cima. Ele da a marcacdo do seu olhar ao leitor. Temos duas
dimensdes que se fundem em uma s6 imagem — Marilyn, o maior simbolo sexual do
cinema, é entregue a fruicdo erética do leitor. O corpo mitico de Marilyn, criado pelo
mass media, e um corpo simplesmente feminino se unem, se integram e se

desmembram diante do olho da camera, que narra a danca sexual dos amantes.
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Marilyn esta, inicialmente, de pé e longe dos olhos do narrador, que apenas
menciona seus cabelos. Entdo, ela se aproxima dele, aos poucos: "0s bracos
estavam caidos ao longo do corpo”, "colocou o0 pé na minha barriga”, "se ajoelhou ao
meu lado", "sentou sobre os calcanhares, as coxas unidas". A0 mesmo tempo em
qgue o ritmo vai sendo construido na descricdo objetiva dos movimentos, o narrador
expressa seu desejo objetivamente: "segurei meu membro rijo entre os dedos", "me
ajoelhei segurando o meu membro latejante”, "aproximei a cabeca vermelha do meu

membro do sexo de Marilyn".

Essa descricdo por partes da cena potencializa e intensifica o olhar. Assim
como a propria obra, formada por células narrativas, o corpo € desmembrado.
Libertam-se pedacos do corpo, tanto do narrador, quanto de Marilyn, que voltam a
se reunir pelo movimento da camera e pelo erotismo da cena: um movimento de
acdo e reacdo, de contaminacdo do desejo, que ganha ritmo e se manifesta no
interior da narrativa, a partir do enlace de oracdes repletas de aliteracOes e,
sobretudo, de repeti¢cdes continuas das mesmas palavras. Temos o enlace do olhar
cinematografico com o lirismo da narrativa, das oracées umas com as outras, pelas
palavras e fonemas que se repetem, e, dos préprios amantes. Esses enlaces
seguem num crescendo, na sequéncia dos verbos olhar, pisar, encostar,
entumescer, ajoelhar, que culmina na expectativa do abrir. Mas, no momento em
que Marilyn abre as pernas — lembremos que a dimensédo mitica da atriz atua no
imaginario do leitor — a narrativa traz um elemento completamente estranho ao Iéxico

corporal e ao lirismo que vinha sendo construido: uma tampa de papel.

Eu rasguei com a unha a tampa de papel que era a virgindade de
Marilyn Monroe, a tampa de papel estava pregada nos bordos do
sexo de Marilyn onde ndo existiam pélos. Eu rasguei com a unha a
tampa de papel que era a virgindade de Marilyn Monroe, e depois
introduzi 0 meu membro na vagina apertada e umida. (PAN, p.62)

A tampa de papel é introduzida com uma forca alegorica inesperada,
provocando choque e estranhamento no receptor, conforme recomenda a cartilha
vanguardista: um lacre, tal como vemos nas prateleiras dos supermercados, pregado
"nos bordos do sexo de Marilyn onde ndo existiam pelos”. A virgindade da

deusa/mulher é enfatizada, bem como o movimento de sua ruptura — 0 rasgar com
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as unhas € repetido por duas vezes na mesma oracdo e acentuado, sonora e
sensorialmente: papel X pele, pelos, umidade. Note-se que, por meio da tampa de
papel, PanAmeérica chama a atencéo do leitor tanto para a violagdo (rasgar com as
unhas) implicita no ato sexual, como para a questdo da virgindade, questionada
pelos jovens dos anos 60, sobretudo, com a descoberta da pilula anticoncepcional
no comec¢o da década. Fixada como um lacre, a tampa que atesta a inviolabilidade
do corpo pode ser compreendida, ainda, em sua configuracdo pop: os produtos a
venda nos supermercados e também, evidentemente, do contrato social que pesava
sobre o corpo feminino. Trata-se, portanto, de um elemento exterior ao corpo, que
deve ser rasgado para que ele se liberte. Importante destacar que essa tampa surge
em outros momentos da obra, quando uma crianca aparece também com a tampa

de papel no sexo, simbolizando a virgindade.

Rasgado o lacre, temos a imersdo na mais plena corporeidade, construida por
jogo cambiante de acdo e reacdo. A narracdo detalhada prima pela descricao
explicita das sensa¢fes que explodem de dentro para fora - "senti o0 gozo saindo
pelo canal estreito do meu membro rijo preso entre as paredes da vagina"; pela
manifestacdo da vertigem dos sentidos — "nds dois permanecemos girando em todos
os sentidos" —; pelos corpos materializados em decorréncia da repeticdo de certos
termos nas oracdes: 0s constantes pronomes e o "depois” ligando uma frase a outra

— "depois eu senti”, "depois nds percorremos”, "depois eu e Marilyn descansamos”,

eu,

ela", "eu e ela", "eu e Marilyn"; pela énfase num continuo girar ("girando”,
"girando”, "girando") mediante inser¢cées curtas e diretas de palavras que se
repetem, configurando uma ciranda fortemente ritmica. Como as partes desses

corpos se fundem umas nas outras, as oragdes também se interpenetram.

Os corpos (e a narrativa) tornam-se, assim, 0 espaco por onde 0s amantes se
percorrem — "nds percorremos 0 canto do quarto girando em todos os sentidos, eu
em cima dela, ela em cima de mim" — e, nesse movimento, vao se recombinando em
posicdes as mais diversas: "eu sentei no ventre e terminei nos seus seios”; "deitei
com a nuca junto ao seu sexo"; "giramos novamente e eu beijei a boca de Marilyn";
"continuamos girando e eu voltei a molhar os seios dela apertando-os contra o0 meu
membro"”. A danca prossegue até a exaustdo: "Marilyn soltou um gemido e eu cai
em cima dela (...) extenuado e arfando”. Uma narrativa construida a semelhanca da

danca-contato, surgida nos idos de 60, constituida pela "continua troca dos papeis,
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onde cada parceiro segue sustentando e sendo sustentado”, como explica Annie
Suquet em seu artigo O corpo dancante: um laboratério da percepcédo. A autora
enfatiza que a danga-contato ressoou fortemente as utopias libertarias dos anos 60,
na medida em que induzia a uma verdadeira transformacéo da vivéncia corporal nos
palcos (2011, p.535).

Terminada a danca, uma breve pausa separa os amantes. Um intervalo
preenchido por um erotismo fruto do jogo de luz claro/escuro e das oposi¢cbes
presenca/auséncia, emersado/submersédo. A pausa nos remete a imagens préprias de
um micro-rito de passagem que afeta os dois personagens. Primeiramente, o

narrador caminha por um corredor escuro e se vé sozinho, sem Marilyn:

Marilyn Monroe levantou-se nua e eu disse que nds poderiamos
procurar um outro quarto. Eu levantei-me em seguida e nos dois
saimos nus e entramos no escuro do corredor. Instantes depois
nos entramos em outro quarto e eu disse que aquele quarto estava
bom. Ela deitou nua na cama que estava encostada a parede e eu
disse que iria buscar os dois travesseiros. Eu atravessei o corredor
escuro e voltei para o quarto, e apanhei os dois travesseiros que
estavam sobre a cama. Voltei pelo corredor escuro e entrei no
guarto. Marilyn Monroe ndo estava deitada na cama encostada a
parede. Ela ndo estava no quarto. (PAN, p.63)

As repeticbes "nua/nus”, "quarto", "cama encostada a parede"”, "dois
travesseiros" se alternam e interpenetram no interior das oragbes, gerando o
movimento, o ritmo, e intensificando a procura do narrador. A parede (interioridade
pacificada) e ao lacre (ruptura da virgindade) soma-se, agora, o corredor. Do "canal
estreito do membro rigido" na dltima passagem, somos levados ao corredor escuro
gue une os comodos e o0s quartos. Uma segunda camada sensorial se instala: o
proprio espaco, contaminado pelos amantes e pelo jogo ritmico — “levantou-
se/levantei-me, travesseiros/atravessei, apanhei/voltei" —, € ampliado pelo jogo de
luz e sombra: aparecer/desaparecer, claro/escuro, Marilyn presente/Marilyn ausente
no espaco. Apesar da descricdo praticamente explicita do ato sexual, todo o jogo
que o sustenta € profundamente erotizado, e a auséncia da parceira lembra a
constatacdo de George Bataille de que a paixao traz sempre um "halo de morte". Em
seu ensaio O Erotismo, Bataille explica que a ameaca de aniquilacdo da

individualidade é prépria da fusdo amorosa:
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toda a concretizagdo erética tem por principio uma destruicdo da
estrutura do ser fechado que é, no estado normal, um parceiro do
jogo. (1987, p.14)

Neste sentido, tanto o corredor escuro, quanto a Marilyn reencontrada no
banheiro na cena seguinte, flutuando na 4gua da banheira, marcam um processo de
desintegracdo — separacao apos a fusdo dos corpos — dos amantes. No caso de
Marilyn, uma desintegracéo que diz respeito a perda da virgindade, bem marcada na

cena seguinte:

Eu sai do quarto e entrei no banheiro. Marilyn Monroe flutuava
mergulhada na banheira e sorriu para mim quando eu entrei. Marilyn
Monroe flutuava na agua da banheira. A banheira era muito grande
e ela flutuava como se estivesse nadando, e eu via a sua cabeca
e seus cabelos fora da 4gua e as duas nadegas redondas. Ela batia
com 0s pés na agua e movimentava lentamente os bragos. Marilyn
Monroe nua no centro da penumbra do quarto olhava para mim.
(PAN, p. 63)

Sinestésica, Marilyn também passa por esse processo ritualistico. No caso,
flutua numa banheira gigante e uterina. Uma espécie de piscina, um lago batismal,
de onde ela, vénus das &guas, surge desvirginada. Bataille aponta que, na
concretizacao do erotismo - que tem por fim "atingir o mais intimo do ser" —, a parte

feminina esta ligada aos simbolos da dissolugéo:

E essencialmente a parte passiva, feminina, que é dissolvida
enquanto ser constituido. Mas para um parceiro masculino a
dissolucdo da parte passiva s6 tem um sentido: ela prepara uma
fusdo onde se misturam dois seres que ao final chegam juntos ao
mesmo ponto de dissolu¢do. Toda a concretizagdo erética tem por
principio uma destruicdo da estrutura do ser fechado que é, no
estado normal, um parceiro do jogo (1987, p.14)

Mergulhada na &gua, o elemento de dissolucdo por exceléncia, as partes do
corpo de Marilyn sdo eroticamente entrevistas pelo narrador — cabeca, cabelos,
nadegas; mas ela bate os pés e move os bracos, sendo vista sob outro angulo
agora: de cima para baixo, em uma espécie de unidade forjada pela propria agua.

Assim, abruptamente, como um corte cinematografico, a imagem muda: Marilyn se
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encontra no centro da penumbra do quarto. O escuro do corredor e as aguas claras
da banheira se fundem numa penumbra que representa novo espaco, um Nnovo

momento de fusdo entre os amantes.

Eu tocava o corpo dela de leve com meu corpo e ela tocava de leve o
meu corpo com o corpo dela (..) Nés permanecemos nessa
oscilagdo e toques leves durante longo tempo. Marilyn Monroe
tocava as pontas dos seios no meu peito e eu segurava de leve a
sua barriga e acariciava os pelos dela com os dedos. Eu me afastei
para olhar o seu corpo e Marilyn deixou cair os bracos ao longo do
corpo e inclinou a cabega para tras. NOs permanecemos nesse
toque matuo longo tempo enquanto eu ouvia a sua respiracao leve
e ritmada. Eu a empurrei contra a parede e passei a apertar e
esfregar os seios de Marilyn com ambas as maos. Marilyn Monroe
gemia baixo e eu me ajustei entre as suas coxas e passei a me
movimentar lentamente esfregando a cabe¢a do meu membro rijo
entre os seus pelos. (PAN, p.63)

Um segundo ato do ballet € marcado pela danca engendrada pelo movimento
de acao e reacdo dos corpos em uma mesma oragao — "eu tocava o corpo dela com
0 meu corpo e ela tocava de leve o meu corpo”; e pelo Iéxico da leveza e da
lentiddo: "toques leves", "de leve", "leve e ritmada”, "movimentar lentamente”, "longo
tempo", ao "longo do corpo”, "toque muatuo longo tempo". Marca-se, ainda, a
delicadeza dos gestos: "introduzi um pouco”, "acariciar mutuamente”. Assim, 0 novo
quarto € preenchido pelos amantes, dentro da camada de protecdo: "contra a
parede", "escorregando pela parede". Nada escapa ao olhar do narrador e,
finalmente, nesse processo de dissolugdo, um aceno (um dos poucos) que revela a
interioridade afetiva, o plano emocional, quase como uma faisca, dimensionando a

poténcia do encontro dos amantes:

Eu subi sobre ela e depois que eu estava dentro dela eu perguntei se
ela me amava. Ela respondeu que estava tentando, mas as vezes
era dificil e ela sentia que era dificil. Quando ela falava essa frase eu
pensei que ela iria chorar novamente, mas ela ndo chorou. Depois eu
e ela estavamos cansados e ela olhava para mim tranquila e infantil.
(PAN, p.64)

Dentro dela, ou seja, em total integracdo, o narrador evoca o amor. E por

meio de Marilyn, da sua dificuldade de amar e da dor que isso lhe provoca (choro),
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que a interioridade se manifesta. O narrador apenas consegue falar sobre amor a
partir da resposta de Marilyn. O amor € um questionamento, uma ddvida, uma
resposta do outro. E a resposta vem sob contrastes: se o desejo dos corpos é
pacifico, o amor € uma dor, embora apaziguada, logo seguida pela tranquilidade e o
afastamento via retorno da imagem agora infantilizada da atriz. Ao jogo afetivo,
descrito no mesmo plano do sexo, segue-se uma leve interrupcdo calcada na
preocupacdo com o mundo exterior, cheia de sussurros — sala/sai, se/saido,

sala/silenciosa;:

Eu bati com a perna no guarda-roupa e pensei que eles deveriam ter
ouvido da sala. Eu sai de cima dela e perguntei se os produtores ja
haviam saido, que a sala estava muito silenciosa. Ela levantou-se e
disse que a luz da sala estava apagada. (PAN, p.64)

O leve vislumbre do lado de fora contrasta com a intensidade no interior da
parede (membrana). A fuséo se vé ameacada pela suposicdo de um mundo exterior.
A descricdo que se segue é de mais um ato sexual, intensificado pela ameaca de
serem descobertos, que termina com a extenuacdo dos corpos construida pela
descricdo objetiva das sensagles: "parecia que ia escorregar e cair de joelhos";
"minhas pernas estavam fracas e as duas pernas tremiam"; "eu estava molhado de

suor e fatigado".

Temos, a partir dai, uma reacdo imprevisivel: o movimento obsessivo do
narrador que comeca a limpar os vestigios da fuséo erética. As acdes higiénicas,
descritas na mesma toada das ac¢des anteriores, tomam conta da narrativa, como se
quisessem apagar os vestigios do ato sexual, como se o narrador fosse higienizando
a prépria narrativa. Assim, o narrador limpa as coxas de Marilyn, o chdo, a mala, o
biquini e a parede, que "guardava uma marca Umida de suor das costas e das
nadegas dela". Sensorial, esse apagamento nos faz associar a "parede" ao corpo
narrativo, uma narrativa contaminada pelos vestigios corporais dos amantes. Ao
tentar escondé-los, porém, esses vestigios se tornam ainda mais pulsantes.
Podemos identificar nessa obsessiva limpeza tanto um sentimento de ocultamento
em relacdo ao olhar exterior que ameaca 0s amantes, quanto um sentimento de
obscenidade. Segundo Bataille, a obscenidade é uma perturbacdo que reafirma a

compreensao do desapossamento inerente a fusdo amorosa:
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A obscenidade significa a desordem que perturba um estado dos

corpos que estdo conformes a posse de si, a posse da
individualidade duravel e afirmada. Ha, ao contrario, o
desapossamento no jogo dos 6rgdos que se derramam no renovar
da fusdo, semelhante ao vaivém das ondas que se penetram e se
perdem uma na outra. Esse desapossamento € tdo completo que no
estado de nudez, que o0 anuncia, e que é o seu emblema, a maior
parte dos seres humanos se esconde, mais ainda se a agéo erotica,
gue acaba de desapossa-los, acompanha a nudez. (1987, p. 14)

Uma nudez, agora, limpa dos vestigios que a materializam e a denunciam, e
do sentimento desse desapossamento de si. Assim, 0 narrador entra no banheiro e,
apos jogar a toalha na pia, aponta para o final da praia, "onde estava situado o
rochedo e eu e ela continuamos caminhando”. Nao se trata, porém, de um simples
corte cinematografico: no fundo do banheiro se pode ver a praia. O que temos é um
contagio entre interior/cbmodo e exterior/natureza. Um transbordamento da
paz/desejo, uma contaminacdo erética, assumindo a proporcdo do espaco. A
natureza passa a refletir o ato sexual dos amantes no movimento do céu e do mar.
Conforme o "vaivém das ondas", agora o rochedo penetra o mar, a espuma branca
explode para o alto e bate no rochedo, as pedras escuras parecem excrementos de
um animal e a agua verde do mar desliza sobre as pedras escuras, penetrando nos
cantos das pedras e retornando ao mar. Ha todo um movimento ciclico que envolve
0os amantes deitados na pedra, uma ilha de desejo, onde Marilyn se deita
sensualmente diante do ir e vir de "grandes massas de agua" que avangcam e batem

na pedra.

Apdés passar o bronzeador no corpo de Marilyn, o narrador deita-se a seu

lado. Temos, a partir dai, uma nova perspectiva da camara-narrativa:

A minha cabeca estava inclinada e eu via o rochedo como uma
enorme massa de carne imdvel se introduzindo na 4gua do mar. A
espuma branca explodia para o alto e salpicava de pequenas gotas o
dorso imenso de pedra. A agua corria entre as pedras e se distribuia
entre os vaos, e escorria fervendo para o mar. A imensa massa
liguida verde continuava enviando lentamente a série de pesadas
ondas que se aproximavam do rochedo. Eu olhava para as pedras,
gue pareciam ter uma consisténcia pastosa e pareciam ter sido
jogadas do alto. (PAN, p.67)
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Um contexto fortemente sinestésico transfere as sensacfes sexuais, das
passagens anteriores que analisamos até aqui, experimentadas no interior do
guarto, para o olhar do narrador diante da natureza. Trata-se de uma natureza
fortemente erotizada, onde o desejo se manifesta com a forca e a dimenséo
gigantesca da paisagem. Temos um movimento de contagio, portanto, que antes
ocorria entre 0s corpos e 0s comodos, e que agora transborda na paisagem
carnalizada: rochedo/massa de carne; espuma branca explodindo/esperma/; dorso
da pedra/corpo de Marilyn, pedras pastosas; agua/vaos. Esse olhar que vem da

interioridade do narrador também se dirige a personagem de Marilyn:

Depois o rosto de Marilyn Monroe estava muito proximo do meu e a
pele branca irradiava a luminosidade do sol. Eu vi muito proximo dos
meus olhos o nariz, a boca, os dentes, os olhos, os pelos da
sobrancelha e os poros. O rosto era recortado pela luz azul e
brilhante do céu. Ela movimentou a boca lentamente e eu vi os
dentes aparecendo, a lingua e depois os labios se fecharam. Eu
sentia a mesma desproporcdo da natureza, e o rosto de Marilyn
Monroe iluminado pelo azul do céu, e eu via as dimensdes
gigantescas da boca, do nariz e dos olhos fechados (PAN, p.67).

Uma nova perspectiva da camera sobre Marilyn: ndo é apenas a Marilyn do
mass media, tampouco o corpo na penumbra do quarto apdés o banho batismal; é
agora a soma dessas duas dimensdes sob a forca da natureza que incide fora e
dentro de Marilyn. O resultado € uma super Marilyn Monroe, de proporgcdes
gigantescas ’. Uma Marilyn mdltipla, sobre a qual incidem as forcas da natureza, o
desejo sexual e, também, do mass media. Uma Marilyn reconstruida pelo jogo de
luz, "pele branca", "luminosidade do sol", "luz azul e brilhante do céu", "iluminado
pelo azul do céu"; e também pelo ritmo, por meio da repeticdo de "nariz, boca,
dentes, olhos, pelos da sobrancelha e os poros" e "boca, nariz, olhos fechados",
num grande close-up do rosto gigantesco de Marilyn Monroe, no centro da narrativa,

gue se transforma em uma gigantesca tela de cinema.

Temos, portanto, todo um trabalho com os corpos, calcado no movimento do

olhar do narrador e no jogo ritmico (repeticdes, acdo e reacao), que tece as partes

7 Curiosamente, trata-se de uma Marilyn muito mais préxima do obsessivo olhar da Nouvelle Vague
(vide Anna Karina em Une femme est une femme de Jean Luc Godard), movimento do qual José
Agrippino era critico.
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do corpo na construcdo de uma totalidade ao fundir homem-mulher/ homem-
natureza. Note-se que a ruptura dos cerceamentos corporais, na exaltacao,

justamente, da dimensao erética e corporal da experiéncia humana é pacifica.

Mas o corpo, ao longo da obra, ndo é apenas espaco de fusdo e encontro
amoroso. O amor é também uma das intensidades possiveis do corpo que, tal como
um caleidoscépio, € o espaco de multiplas combinacbes. Fonte de sensacdes, 0
corpo em PanAmérica € o caminho por meio do qual elas se multiplicam na
narrativa e sdo anunciadas pelo narrador. De uma forma geral, cada unidade cénica
se apresenta dotada de intensidades sensoriais, como unidades forjadas pela
explosdo da imaginacdo num espaco narrativo que engloba o real e o surreal, o
cotidiano e o extraordinario, lancados no texto com a mesma naturalidade e

objetividade.

Octavio Paz analisa a importancia que as imagens adquiriram na
contemporaneidade, esclarecendo que a "condenacdo ao prazer também abrangeu
a imaginacao" (2013, p.159), porque o corpo além de ser um "manancial de

sensacgdes"” €, sobretudo, um manancial de imagens. Para a ideologia da producéao,

tanto as sensacdes quanto a imaginacéo representam um perigo:

Em nome do futuro completou-se a censura do corpo com a
mutilacdo dos poderes poéticos do homem. Assim, a rebelido do
corpo é também rebelido da imaginagcdo. Ambas negam o tempo
linear: seus valores sdo os do presente. O corpo e a imaginacdo
ignoram o futuro: € um caminho rumo a presente, rumo a esse agora
em que a vida e morte sdo duas metades de uma mesma esfera.
(PAZ, 2013, p.159)

Contra essa "mutilacdo dos poderes poéticos do homem”, PanAmérica se
insurge com sua profusdo sensorial e imagética. As imagens explodem nas unidades
narrativas, pulsando intensidades que, como estrelas, brilham em meio ao cosmos
narrativo. Um cosmos sem trama ou uma ldgica, um cosmos-caos onde as cenas
permanecem dispostas, sem direcdo ou porqués definidos, ora justapostas, ora lado
a lado, ora contaminadas. A critica do futuro operada pelos artistas modernos, como
lembra Paz, faz-se notar por meio dessa danca da imaginacdo. E num turbilhdo

imaginativo que o narrador personagem circunscreve sua errancia, numa fuséo de
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tempos — cotidiano, ilusério e mitico — por onde dancam fragmentos corporais e ecos

e alusdes magico-miticas.

Em PanAmérica, nem mesmo a morte tem validade absoluta. Personagens
como Marilyn e DiMaggio morrem e ressurgem paginas depois, enquanto super-
herdis, escancaram sua natureza mitica e ficcional, que Ihes possibilita romper com
os limites da condicdo humana. Um dos exemplos mais eloquentes da profusdo da
imaginagcdo em PanAmérica € a competicdo entre Joe DiMaggio e Carlo Ponti,
numa disputa pela posse de Hollywood, cujo vencedor sera aquele que conseguir
comer mais bois. A competicdo se da publicamente e € construida a partir de
imagens hiperbdlicas e cédmicas, como um cortejo composto de 1.263 homossexuais
do gineceu de DiMaggio; 255 juizes e 742 advogados que julgam e avaliam a
disputa. Um total de 4.733 bois sdo assados para o evento. A énfase do concurso
gastronémico recai sobre os participantes e, também, sobre a atriz Sophia Loren. Os
trés ascendem a condicdo mitica, num processo de super-mitificacdo com contornos
grotescos, que, evidentemente, esvaziam o mito original do mass media, com o qual

essas personagens sao primeiramente identificadas.

A violéncia se manifesta na cena ja a partir da descricdo das regras -
"qualquer um dos dois que vomitasse seria desclassificado"/"todo alimento ingerido
deveria sair pelo cu" (PAN, p.231) e na descricdo detalhada do trabalho de

preparacao dos bois:

Os negros cozinheiros martelavam a cabeca de quinze bois e
passava macaricos de nitrogénio sobre os bois mortos. O couro
dos bois Todo alimento ingerido deveria sair pelo cu e 0os bois eram
remetidos & mesa por carrinhos. DiMaggio e Carlo Ponti avangaram
furiosamente para os dois primeiros bois e comecgaram a trabalhar
mais rapidamente incentivados pelos gritos e aplausos da multiddo
cadtica de acionistas. Os cozinheiros negros martelavam
violentamente as cabecas dos bois e em seguida outro grupo de
cozinheiros tostava 0s bois mortos passando a chama azul do
macarico sobre a carcaca dos bois. Uma nuvem de fumaca se
elevava para as abobodas da Bolsa de Valores e escapava das
janelas. A multiddo de advogados, juizes, acionistas italianos e
americanos, a banda de musica, os sacerdotes e o0s 1.263
homossexuais do gineceu de DiMaggio tossiam e cuspiam sobre os
gue se encontravam no andar de baixo (PAN, p. 231).
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No trecho acima, temos o0s corpos produtivos (negros cozinheiros e a multidao
de advogados, juizes, acionistas italianos e americanos, musicos, sacerdotes e 0s
servos de DiMaggio). Todos sustentam a competicdo que, em suma, traduz duas
forcas econdmicas da Sétima Arte do periodo: o cinema norte-americano e o cinema
italiano. A descricdo do abate dos bois reforca a violéncia da competicdo pela
repeticdo insistente de palavras (em negrito) somada ao frenesi do massacre
sensorialmente construido a partir dos gritos e da fumaca. Uma fumaca que se eleva
até as "abdbodas da Bolsa de Valores"; ou seja, a Bolsa de Valores — sistema
nervoso do sistema financeiro — que ganha a condicdo mistica de um templo. Um
churrasco de proporcdes miticas em que a comilanca pantagruélica se transforma
em teste e condicdo para a vitoria do melhor. Uma clara referéncia ao "peixe come
peixe" do mercado financeiro, no qual uma empresa maior "come” a menor. No
caso, 0 poder de compra se relaciona a quem comer o maior numero de bois. "A
manada de bois", sentido figurado da expresséo, remete a populacdo que se torna

massa de manobra.

Carlo Ponti devora 1.259 bois, DiMaggio 1.171 e Sophia Loren, uma espécie
de hiper matrona italiana, dotada de 400 tetas, esguicha leite abundante para o seu
marido. Este, por sua vez, passa a jorrar "merda liquida esguichando para os lados",
enquanto a multiddo espremida na Bolsa de Valores corre. DiMaggio perde e se
desintegra diante da multidao, "dissolvido em milhdes de fragmentos”. Em seguida,
uma revoada de oOrgaos sexuais masculinos e femininos alados avancam,

ameacadores, sobre a multidao.

Em sintese, o que temos? Um corpo que ndo defeca, mas jorra "merda
liguida"™ e esguicha leite, um corpo que se expande no grotesco, uma liberacao
hiperbodlica de excrementos e de 6rgaos genitais compondo uma multiddo alada e
voraz que ataca e voa livre pelos céus da imaginacdo, absolutamente liberta de
quaisquer limites e constricdes de ordem moral ou de qualquer outro tipo. Este é o
universo em que PanAmeérica se insere e para onde a obra puxa o seu leitor tomado

por essa hausea diante de uma civilizacdo cadtica e em auto-degluticéo.

Em outras partes de PanAmérica, o corpo — esse conjunto de humores,
suores, sangue, salivas e excrementos — é sempre um corpo violentado e mutilado.
As armas decepam e mutilam, pedacos humanos lotam trens, mares, submarinos e

galpfes. A carnalidade se coloca como pano de fundo da obra, enquanto prolifera a
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fusdo com procedimentos técnico-formais de outros sistemas semiologicos, na
construcdo da narrativa que se transforma, ela mesma, em uma tela, mas com
relevo e peso. Em O corpo e as artes visuais, lves Michaud faz uma reflexao
importante para entendermos o papel que o0 corpo assume nas artes
contemporaneas. Especificamente, a partir dos anos 50, ele ressalta o surgimento
de duvidas em relacdo as identidades ou multiplas identidades do sujeito: uma das
questdes, como vimos no capitulo anterior, proeminentes em PanAmérica. Neste
sentido, o corpo surge como o "Ultimo ponto de ancoragem a que é possivel apegar-

se":

E o ponto de ancoragem a que € possivel referir-se para se
apreender como sujeito, gerir-se, manipular-se, transformar-se,
ultrapassar-se como pessoa ou individuo entre os outros - seja por
cirurgia, terapias, drogas ou virtude estoica. E também o ponto de
ancoragem, a testemunha que permite constar, registrar e medir com
objetividade desencantada, sinistra ou indiferente, as mudancgas, as
transformacdes e as tensdes induzidas pela reflexividade social, e 0
tempo que continua passando no eterno presente do atual". (2011,
p.564).

Tal ancoragem, em PanAmeérica, € claramente observavel, na medida em
que sua objetividade desencantada redimensiona e instaura esse eterno “presente
do atual”. Nao ha um antes ou um depois, mas apenas 0 movimento continuo de
acao e reacao, a danca do tempo-presente, que se inscreve na jornada continua do
narrador e cujo ponto de apoio Sdo 0S corpos que ele consegue tocar e nos quais
esbarra constantemente. Além disso, o happening de José Agrippino provoca
também um dialogo sinestésico travado entre a narrativa e o corpo do leitor, no

espaco-tempo delimitado da leitura.

Outro aspecto enfatizado por Michaud nas producfes performaticas, entre as
décadas de 50 e 70, quando da eclosdo dos happenings e das a¢des corporais que
compdem a chamada body art é o ressurgimento do espirito dadaista que aqueceu a
contracultura, levando a experiéncias de fusdo entre poesia, coreografia e musica.
Uma inspiracdo dada que traz a pauta, em consonancia com toda a revolucao
sexual e comportamental do periodo, temas relativos a "orgia, ao excesso, a
transgressdes ligadas a violéncia, ao sexo, a regressdo e a destruicdo". (2011,

p.562) Todos ja encontrados e exemplificados em citagdes anteriores.
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Em PanAmeérica, tanto a ilégica dada, quanto a violéncia - assassinatos,
desmembramentos, miséria, prostituicdo infantil - e tabus da época, como a
homossexualidade, sdo recorrentes. Nadegas brancas e voluptuosas estdao a
disposicédo dos acionistas de Hollywood, dos altos oficiais do Exército e do proprio
narrador-personagem, além de referéncias a casais homossexuais no universo das
pléiades hollywoodianas. A obra, porém, trata o desejo homoérotico com absoluta
naturalidade e objetividade, tal como no caso da fusdo dos amantes heterossexuais.
Em uma de suas passagens, merece destaque ainda a alusdo ao desejo nao
saciado, com a descricdo de reacdes fisicas decorrentes da ndo completude do ato

sexual. Confira-se abaixo:

Quando eu entrei no alojamento um soldado adolescente da divisdo
aeroterrestre estava deitado na minha cama. Eu me aproximei da
cama onde estava o adolescente deitado de calcdo e beijei 0 seu
pescoco. Eu estava excitado e sentia o corpo do soldado
adolescente e a sua voz grave e baixa. O soldado sorriu e olhou o
teto. Eu falei baixo que ele era lindo e o adolescente sorriu
novamente. (PAN, p.90).

O adolescente simplesmente surge na cama do narrador-personagem e 0

7

desejo é, novamente, apresentado como algo tranquilo e natural, facilmente
constatavel na repeticdo das palavras, no sussurro, no sorriso, € em toda uma
construcdo harmoniosa em torno dos dois personagens. A excitacdo caminha num
“crescendo” (vide termos em negrito no trecho), mas, ao invés de ter o seu pico na

consumacdao do ato, ela é contida e realizada na dor de sua laténcia:

Eu segurei o cal¢do do adolescente e puxei o0 calcdo para baixo. Eu
abri as nadegas do soldado nu e, deitado numa das camas do
alojamento, eu esfregava 0 meu membro rijo entre as suas nadegas.
O soldado escapou dos meus bracgos e eu fiquei segurando na cama
0 meu membro que latejava. Eu fui agachado tremendo até o
chuveiro e abri a agua quente. A agua quente do chuveiro caia sobre
mim e eu ainda segurava meu membro rijo e latejando. Eu pensei
comigo que eu poderia me masturbar, eliminando o desejo e a
tensdo em que eu me entrava. Eu recolhi os obuses que estavam
depositados na encosta do morro arredondado e coberto por obuses
e um grande numero de obuses era dourado e possuia inscricbes de
nomes. (PAN, p.90)
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Interessante destacar o corte abrupto, apesar da continuidade do Iéxico da
virilidade, que une "membro rijo" e "obuses dourados”, "nadegas" e "morro
arredondado”, a propria laténcia da excitacdo com a possibilidade de explosédo de
grande numero de obuses na encosta. Em suma, a projecdo da intimidade corporal,
em vias de explodir para um mundo exterior onde tudo esta prestes a ser detonado.
Note-se o transbordamento entre as cenas na narrativa, embora as imagens —
adolescente e bomba — ndo estabelecam a principio nenhuma semelhanga. O
enlace se da, justamente, na laténcia, nas entrelinhas, no plano simbdlico jogado na
narrativa, no salto da justaposicdo das duas imagens aparentemente contrastantes,
cabendo ao leitor capturar — e sentir — a poténcia do que é represado. No caso do
amor homoerético, encontramos no trecho citado, uma referéncia velada a repressao
exercida pela sociedade sobre o corpo dos individuos, repressdo ainda bastante
forte na época em que a obra surgiu, e que evoca a luta das minorias que, como

vimos, torna-se tema frequente dos trabalhos produzidos pela Marginalia.

Além disso, PanAmérica também aborda temas tabus como a pedofilia e a
prostituicdo infantil. Em certos momentos, a narracdo denuncia, literalmente, a
dimensdo do subdesenvolvimento brasileiro. Ao ser convidado por uma menina de
dez anos para ir até sua casa, 0 narrador-protagonista negocia o corpo da garota
com a irma de 15 anos, entra na casa sob o olhar desaprovador da tia da menina,
faz sexo com a crianga e sai se despedindo de todos. "A menina de dez anos estava
na esquina sorrindo e esperando por mim", anuncia o narrador-personagem. A
negociagdo se da em um dos poucos diadlogos diretos de PanAmeérica e acontece

num dos cadernos da menina:

“Funcao variavel - Lugar variavel”

“Ahl... vocé estuda matematica", acrescentei depois de ler o lugar
onde eu poderia encontrar a menina de dez anos.

Ela respondeu: "Sim", e sorriu.
(PAN, p.236)

Tanto a irma mais velha quanto a menina séo identificadas pela faixa etaria —
‘menina de dez anos" e "irmd de 15 anos" — que, por sua repeticdo constante,

dimensiona o tabu social. Soma-se a isto, o olhar desaprovador da tia que leva o
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narrador a confessar seu constrangimento. A prostituicAo acontece no quarto, no
interior da casa das garotas, sob a conivéncia da tia, que faz o almoco, e com toda a
familia na sala, onde estédo o pai, a mae, os irmaos e os avés. Dentro do quarto, a
narragdo € explicita e o ato sexual é construido intercalando a brincadeira sobre a
cama - "ela soltava pequenos gritinhos e sorria para mim", "eu e a menina rolavamos
na cama"; "depois eu e a menina de dez anos levantamos nus e dancamos no
quarto" —, e a descricao crua do ato sexual — "eu introduzi o dedo na vagina umida
da menina de dez anos e senti que era muito apertada”. A crianca maculada surge
em outras partes da obra, na figura de outras meninas, inclusive, uma de sete anos.

De uma forma geral, elas encarnam a imagem de um anjo diabdlico: "ela
movimentava a lingua sacudindo 0s seios pequenos para cima e para baixo". (PAN,

p. 238)

A pedofilia € denunciada pelas referéncias a idade, ao proprio ato sexual e,
também, pela indiferenca conivente da familia, além da imagem inusitada do
narrador entrando na sala onde os familiares ouvem outra menina tocar Chopin ao
piano. Duas imagens justapostas que geram um contraste: a menina que se prostitui
em oposicao a que toca piano. A situacdo de miséria é reforcada por outra imagem,
ainda na mesma linha de violéncia e denuncia, referente ao momento em que o

narrador deixa o lar/bordel:

Entrei na privada estreita e 0 negro que morava na privada saiu. Eu
fui obrigado a agachar abaixando as calcas porque sé existia um
buraco cheio de 4gua que servia de privada. Eu me esforcei para sair
um pouco de merda, mas sai da privada e 0 negro, que esperava na
porta, entrou novamente na privada que era sua casa. Eu montei no
muro e olhava o quintal e a menina de quinze anos, que ainda se
mantinha de pernas abertas. (PAN, p.239)

A justaposicao violenta das imagens, que termina com as pernas abertas da
garota de 15 anos — cafetina da irm& e que como ela se prostitui —, da a dimenséao
da miséria e, ao mesmo tempo, da hipocrisia que reina no interior familiar. Nao se
trata, porém, de uma miséria apenas mencionada ou denunciada pelo narrador, que
nada tem a ver com ela. Ao contrario, ele usufrui dela, participa da miséria que
expOe ao leitor ao avancar pelos comodos da casa, ao fazer sexo com a crianga, ao

defecar na latrina. A presenca estranha de um negro habitante da latrina nos leva,
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evidentemente, a compreender a imagem no seu sentido figurado — um homem que
vive "na merda". A narrativa materializa a fala cotidiana por meio de uma situacéo

absolutamente surreal, a de um homem que habita um vaso sanitario.

Temos, portanto, num mesmo plano, a questdo do negro miseravel e a da
prostituicdo infantil, dando, assim, o tom do nosso subdesenvolvimento aliado a
construcado surrealista da imagem que engendra uma forte critica. Uma critica que se
recusa a ser discursiva ou binaria. O inferno é materializado, sem qualquer
interdicdo moral e, assim, jogado no rosto do leitor, com todas as suas contradi¢des,

incongruéncias e absurdos.

Em nossas analises até aqui, pudemos observar a construcdo de varias
unidades cénicas que compdem PanAmérica. Evidentemente, sabemos de
antemao que, por mais que desejassemos, é impossivel esgotar a totalidade dessas
unidades, trabalhando, uma a uma, sua carga formal, simbdlica e alusiva. Podemos,
porém, dar uma ideia do modo como elas se articulam no todo da narrativa. Para tal,
fundamentais sdo as contribuicdes dos teoricos franceses Gilles Deleuze e Félix
Guattari, em Mil Platés, sobretudo no que diz respeito a construcdo rizomatica da

narrativa, dotada de mdltiplas intensidades que se manifestam ao longo da obra.

3.2. O corpo narrativo

Deleuze e Guattari, em seu estudo sobre a esquizofrenia e o capitalismo®,
estabelecem um conceito precioso para nossa compreensao da obra, sobretudo, no
que diz respeito a sua composicdo mosaical: a nocdo de estrutura rizomatica que,

longe de obedecer a uma hierarquia vertical e arborizada (com raizes, caules, folhas

8 Dois temas, alias, que nos s&o caros, na medida em que o préprio autor fez de sua PanAmeérica um
testemunho das transformacdes promovidas pelo capitalismo tardio nos Tropicos, as quais incorpora
os sintomas de sua prépria esquizofrenia, que comeg¢a a se manifestar a partir dos anos 80. Em O
Anti-Edipo, Deleuze e Guattari estabelecem uma forte critica a forma como a psicanalise trabalha
com a esquizofrenia. "Como foi possivel figurar o esquizo como esse farrapo autista, separado do real
e cortado da vida?" e complementam: "ele, que instalava nesse ponto insuportavel em que o espirito
toca a matéria, e dela vive cada intensidade, consumindo-a?". (2010, p.35)
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etc) se desenvolve, tal como a erva daninha, a partir de multiplas ramificacées.

Segundo os autores, num "mundo que deveio caos",

o livro permanece sendo imagem do mundo, caosmo-radicula, em vez de
cosmo-raiz. Estranha mistificacdo, esta do livro, que é tanto mais total
guanto mais fragmentada. (2011, p.20)

7

Esse livro caosmo-radicula, explicam, é construido por uma escrita
rizomatica. Mas voltemos a imagem da erva daninha (rizoma), cuja haste é
subterranea e cujas ramificacfes se dao de forma cadtica. Nela ndo ha nenhuma
estrutura verticalizada ou hierarquica; cada uma das ramificagdes (multiplicidades)
se relaciona num mesmo grau de importancia com as demais, enquanto todas
operam sua expansdo de acordo com as circunstancias e determinac¢des advindas
do ambiente externo. Uma ramificacao estabelece, assim, conexdes com a proxima
num sentido horizontalizado, sem obediéncia a nenhuma lei; ndo havendo nenhuma

hierarquia ou organismo prévio que determine sua forma.

Com essa imagem em mente, voltemos agora a PanAmeérica. Tal como no
rizoma, a narrativa é formada por varias unidades (fragmentos) distribuidas de forma
cadtica. O que se mantém constante é a errancia continua do narrador-protagonista
no interior de uma narrativa marcada pela ampliacdo gradativa da ilogicidade e da
imaginacdo, num espaco que corresponde a nossa Panamérica: um territorio nao
definido na obra, mas que se revela no titulo e nas referéncias espaciais (Hollywood,
Cristo Redentor, indios bolivianos), como um pedaco cadtico e miscigenado do
continente americano, todo ele feito de contrastes, conflitos, misturas, choques e

encontros sem limitacédo alguma.

Como explicam Guattari e Deleuze, a literatura em si constitui um
agenciamento maquinico, que reune diferentes multiplicidades compostas de "linhas
de articulagdo ou segmentariedade”, “"estratos”, "territorialidades” e, a0 mesmo
tempo, "linhas de fuga" e "movimentos de desterritorializacdo e desestratificacao”,
"velocidades de escoamento”, ‘'retardamentos relativos", "viscosidades",

"precipitacdes e rupturas". Nesse agenciamento maquinico
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cadeias semioldgicas de toda natureza sd@o ai conectadas a modos
de codificacdo muito diversos, cadeias biolégicas, politicas,
econdmicas etc, colocando em jogo ndo somente regimes de signos
diferentes, mas também estatutos de estados de coisas. Os
agenciamentos coletivos de enunciagdo funcionam, com efeito,
diretamente nos agenciamentos maquinicos e nao se pode
estabelecer um corte radical entre os regimes de signos e seus
objetos. (1995, p. 22)

O proprio titulo PanAmérica, por exemplo, indica o agenciamento entre a
maquina literaria e a maquina engendradora de utopias de Hollywood e da guerrilha
latino-americana. A presenca de cadeias semioldgicas de variada natureza é
expressa na obra pela multiplicidade das técnicas utilizadas, que operam uma
continua fusdo entre cinema, bricolagem, danca, musica, teatro, fazendo com que o
livro ocupe diferentes suportes a partir de todo um trabalho de construcdo dessas

imagens e, também, do ritmo da linguagem narrativa.

Segundo os autores, enquanto "pequena maquina literaria”, o livro estabelece
relacbes com outras maquinas presentes ho mundo - como a maquina de guerra, a
do amor, a revolucionaria etc. Dai que "escrever nada tem a ver com significar, mas
com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regides ainda por vir". (2011, p. 18-
19) O que importa, afirmam Deleuze e Guattari, sdo essas conexdes e
agenciamentos entre as maquinas, essas multiplicidades postas em evidéncia que
transbordam no jogo rizoméatico, no interior do livro e, sobretudo, entre o livro e 0

mundo.

Os autores enfatizam, ainda, que a escrita rizomatica eclode nas literaturas
norte-americana e inglesa, sobretudo, na primeira. Segundo eles, "tudo o que
aconteceu de importante procede do rizoma americano”, citando os exemplos do
"beatnik, undergroud, subterraneos, bandos e gangues, empuxos laterais sucessivos
em conexao imediata com um fora". Movimentos, como vimos, que estiveram
presentes no caldeirdo antropofagico que alimentou a contracultura brasileira. De

uma forma geral, os autores apontam que essa literatura, além da inglesa,

manifestaram este sentido rizomatico, souberam mover-se entre as
coisas, instaurar uma légica do E, reverter a ontologia, destituir o
fundamento, anular fim e comec¢o. Elas souberam fazer uma
pragmética. E que o meio ndo é uma média; ao contrario, é o lugar
onde as coisas adquirem velocidade (1995, p.49).
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PanAmeérica faz rizoma com o mundo, reunindo num mesmo plano todas as
contradicdes e oposi¢cdes que permeiam sua contemporaneidade com suas diversas
maquinas. Tudo cabe na obra: a ciéncia, a politica, a guerrilha, Hollywood, as
técnicas do cinema, da musica, da danc¢a, da performance, da bricolagem, da pintura
etc, a violéncia, o sexo, a amizade, os mitos arquetipicos e os da modernidade. Em
suma: ndo ha leis, ndo ha moral, regras ou limites. Tudo pode ser lancado do
mosaico e se lancgar sobre ele. Trata-se de um caldeirdo em efervescéncia de um
"bruxo antropofagico”, em que nem mesmo as dicotomias ideoldgicas nele
sobrevivem, ja que a guerrilha e 0 mass media, as multiplas linguagens e técnicas
de diferentes sistemas semiol6gicos ocupam o mesmo plano na horizontalidade

desierarquizante da narrativa.
Mas, como se da o movimento desse rizoma- narrativa?

Segundo os tedricos, 0 rizoma se expande a partir de duas linhas: uma de
segmentaridade que o puxa para a territorializacdo; e a de fuga, que o faz fugir da
organicidade. A expansao do rizoma acontece quando a linha de segmentariedade
explode em uma linha de fuga e isso se da conforme novas conexdes que vao

sendo estabelecidas com o "fora”, o mundo exterior. (1995, p.25)

Em PanAmérica, esse duplo movimento também pode ser identificado. As
unidades narrativas (cenas, fotogramas, retalhos, colagens, justaposi¢cdes)
estabelecem, cada uma, ao seu modo, conexbes com diferentes agenciamentos
coletivos. Ao longo da obra, cada unidade pulsa sua intensidade, brevemente
territorializada, mas, logo desemboca em outra e mais outra, num processo de
contaminacdo desterritorializante e rizomatica. Basta fazermos um apanhado dos
excertos analisados até aqui — a batalha dos guerreiros medievais, a cama-teia de
Joe DiMaggio, o ataque das borboletas, a danca erética dos amantes, a comilanca,
0s obuses dourados, a latrina habitada no fundo do quintal para identificarmos essas
unidades que se amalgamam em diferentes multiplicidades, dotadas de intensidades

sensoriais justapostas, que produzem forte impacto no receptor.

Mas, ao longo de toda a obra, paralelamente a marcha progressiva da
ilogicidade desconectiva, as unidades se mantém igualmente conectadas por meio
de uma costura rizomatica que, em PanAmeérica, € tecida por micros
transbordamentos que se interseccionam entre as unidades cénicas, como podemos

identificar no excerto abaixo, inserido na obra, repentinamente, e que se refere a um
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passeio do protagonista com o ator Marlon Brando, na avenida beira-mar de uma

cidade qualquer.

O narrador sente um "vento quente soprando do mar" e experimenta o
contraste com o "frio e a neblina [que] deveriam sair da terra". Contata-se, no caso, a
inversdo de uma ordem: "Eu pensava que o calor todos os dias saia da terra, mas
naquele dia era o mar que enviava calor" (PAN, p. 252). Na oracdo seguinte, um

casal de camponeses surge:

A camponesa recolhia flores do outro lado da mureta e estava
mergulhada na agua do mar até a cintura. A camponesa € 0
camponés olharam para mim e me entregaram uma flor amarela e
grande. Eu apertei a flor na méo espremendo o excesso de agua,
como se fosse uma toalha. Eu disse para a camponesa, que estava
do outro lado da mureta mergulhada na 4gua do mar, que a agua
estava quente. A camponesa olhou para mim, ela usava um lenco
cobrindo os cabelos, e disse que agua do mar era quente e que eu
sentia frio porque eu estava fora da agua. Eu concordei com a
camponesa, me despedi e me afastei da mureta e da camponesa e
do camponés que colhiam flores no mar. Eu caminhava na cal¢ada
procurando apressar 0 passo para nao pisar na agua que escorria
pela calcada e pelas ruas. Depois eu passei com Marlon Brando na
frente do supermercado e perguntei se ele ndo queria comer alguma
coisa. O ator respondeu um n&o seco e eu entrei no supermercado.
Momentos depois eu retornava trazendo um pao doce. Eu parti o pao
doce e vi que o pao era recheado com um creme amarelo... (PAN,
p.205)

Este € apenas um dos varios exemplos de como determinadas imagens e
situacdes sdo praticamente jogadas no meio da obra, sem logica ou sentido algum
que as defina. Trata-se de uma micro-unidade, absolutamente sensorial (qQuente/frio,
seco/umido, aroma/sabor, textura da flor/textura do pano, amarelo da flor/amarelo do
creme) que promove uma transformacdo da paisagem - da realista (avenida beira-
mar) em surrealista (flores sendo colhidas no mar) — e também seu
transbordamento. Temos ai uma conexdo entre as maquinas literaria e pictorica (o
surrealismo), abrindo a perturbacdo da ordem logica (linha de fuga), que se insere
perfeitamente na ilogicidade crescente entre os blocos narrativos, estabelecendo

contrastes e discordancias gritantes.

Esse mar, onde se pode colher flores, esta inserido como um quadro isolado,

pregado na parede-narrativa, conforme o protagonista avanca em sua errancia, ao
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lado de Marlon Brando (este também um foco de agenciamentos). O carater
rizomatico € também transferido para a agua que avanca pelas calcadas e pela rua.
A proOpria narrativa € essa agua. Além disso, associacdes sdo estabelecidas por
meio da cor - o amarelo da flor e 0 amarelo do creme (da cena posterior) transforma-
se em cor tatil e gustativa: o tato do amarelo umido e quente dentro da agua no
amarelo saboroso e doce do creme. Note-se que essas ramificacoes entre as
unidades se dao a partir de uma construcao horizontal, onde cada unidade ocupa o
mesmo grau de importancia. A narrativa rizomatica compde, assim, um traco que
desemboca num outro, permeado por um jogo de proximidade e afastamento da
lente cinematografica, por uma fusdo de técnicas, sobreposicdo sinestésica de
imagens, colagens sobrepostas que vao constituindo, a cada instante, novas

possibilidades de interacdo no livro-agenciamento.

Essa costura rizomatica, que podemos identificar entre as unidades
cénicas, manifesta-se nos 20 blocos que compdem a obra pela tecedura do eu,
absolutamente corporal do narrador personagem, sem nenhum fio subjetivo ou
psicolégico. A construgdo desse narrador sensorial também metaforiza a expanséo
do rizoma: ele apenas age e existe em resposta as sensa¢fes do mundo exterior e
do que acabou de realizar na cena anterior. Nada pré-determina seus atos, nenhum
plano, nenhuma ambic&o; apenas reage a estimulos e, ao fazé-lo, provoca outros.
Toma decisdes, como diretor cinematografico, ao sabor dos obstaculos e problemas
que surgem; entra na guerrilha sem saber de que lado esta ou se pretende nela
permanecer e, da mesma forma, torna-se um combatente da guerra apocaliptica,

reagindo ao acaso dos embates do exército inimigo.

O narrador de PanAmérica revela-se livre de qualquer destino definido ou ja
tracado. Tem memoria curta, que apenas "compreende 0 esquecimento como
processo”, identificando-se, assim, com o "rizoma coletivo, temporal e nervoso”, que
corresponde a propria construcdo rizomatica da narrativa. (DELEUZE, GUATTARI,
2011, p.35) Como explicam os autores:

os individuos sdo todos intercambiaveis e se definem somente por
um estado a tal momento, de tal maneira que as operacdes locais se
coordenam e o resultado global se sincroniza independente de uma
instancia central. (2011, p.37)
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Enquanto "individuo intercambiavel" pelo fora e, também, "definido pelo
estado a tal momento", o narrador-protagonista de PanAmérica nunca é estavel, na
medida em que sua existéncia se fundamenta na fruicao sensorial do instante, em

consonancia com a exterioridade que o cerca.

O que se impde na narrativa € 0 movimento vertiginoso que a tudo engloba e
a manifestacédo dessa carne que a tudo contamina. Assim, 0S COrpos se apresentam
para serem fruidos, amados, tomados, amassados, desmembrados e até
assassinados. A narrativa abarca essas desterritorializagdes, obedecendo ao aceno
(plano de fuga) das multiplicidades, que, ao mesmo tempo, estao territorializadas no
agenciamento-livro e na continua errancia do narrador-personagem que experimenta

— e materializa — a intensidade em cada das unidades constituintes da obra.

Isto posto, interessa-nos, agora, tentar compreender como as multiplicidades
gue objetivam a desterritorializacdo do rizoma, a organicidade e ao mesmo tempo a
dissolucdo do organismo, podem levar aquilo que Deleuze e Guattari conceitualizam

como "corpo sem 6rgdos":

O corpo sem 6rgdos nao é um corpo morto, mas um corpo vivo, e tdo
vivo e tdo fervilhante que ele expulsou o organismo e sua
organizacao (...) O corpo lento sem érgdos é um corpo povoado de
multiplicidades. (2011, p.56-57)

O corpo sem 0Orgaos, explicam os autores, ndo corresponde a um corpo
original, tampouco a uma totalidade perdida. O corpo sem 6rgaos é "o corpo sem
imagem"”, o plano que servird de superficie "para o registro de todo o processo de
producdo do desejo". O corpo sem 6rgéos € o ovo, "atravessado por gradientes que

marcam os devires e as passagens".

Um aceno dessa instancia surge, de forma muito bem humorada, em
PanAmérica, a partir da imagem do ovo cdésmico, definido pelo narrador como a
causa das perturbacdes logicas na narrativa. Acompanhemos, agora, uma dessas

perturbacdes, sob o angulo da composicao rizomatica:

Quando eu sai do cinema a bilheteria encerrada na caixa de vidro
suava escorrendo suor pelas maos, pernas e cabelos. Um homem
de terno caido na calcada murchava escorrendo suor de seu corpo.
Eu comecei a suar e as minhas calcas e camisa estavam pregadas
Nno corpo e uma poga de agua cercava 0s meus pés. O homem



119

estava murchando dentro do terno e a 4gua que escapava do seu
corpo escorria para a rua. A névoa amarelada e transparente
permanecia imovel nas ruas iluminadas e eu continuava suando. O
homem caido a minha frente estava completamente murcho e a pele
e 0 terno cobriam os 0sso0s. As minhas pernas dobravam e eu cai de
costas. (PAN, p.240)

A bilheteria, dotada de maos, pernas e cabelos, suava. "Um homem de terno
caido na calcada", por sua vez, murchava e se diluia. O proprio narrador
protagonista teme sua dissolucdo: "uma poca de agua cercava 0s meus pes". Apds
observar a dissolucdo alheia e sentir o calor, comeca entdo a sua: ela contagia as
ruas e atinge o narrador que cai de costas. "No céu, uma pequena névoa amarelada
e transparente" é o Unico elemento que ndo escorre na narrativa, a agua escapa e
murcha tudo e a todos. Na sequéncia da descricdo dessa tela surrealista, surge, de
repente, a figura de um Tarzan dos trépicos: "Tarzan rolou no chéo levantando po e
lutando furiosamente”. (PAN, p.240) Algo absolutamente il6gico e contrastante com
a imagem ja delirante que a antecede, mas a finalidade de tudo isso fica clara: o
derretimento da bilheteria e dos homens X a explosdo de energia de Tarzan, rolando
e lutando do chao, numa conexao que so se torna possivel por meio das técnicas de
fusd@o utilizadas no cinema (bilheteria); o Tarzan pode rolar, afinal, ele € o Tarzan
das telas, como se todo o cinema tivesse derretido, e ele e sua fera se
encontrassem livres no interior de um espaco que é, ao mesmo tempo, solo/real e

tela/ficcéo:

Numa placa vertical a fotografia de dois metros de altura de uma
pequena multiddo excitada observando a luta. A multiddo da
fotografia de dois metros de altura e dez de largura mantinha
estatica os sorrisos e a excitagcdo e todos observavam iméveis e
atentos a furiosa luta de Tarzan rolando no pé. Tarzan se agitou e 0s
musculos das suas costas e de deus bracos ficaram tensos. Tarzan
rolou como se estivesse segurando uma fera, reteve 0s vigorosos
bracos a forma vazia, e rolou levantando o p6 e urrou heroicamente
debatendo-se no solo (PAN, p.240).

Uma multiddo, em uma fotografia gigantesca (ficcdo ou realidade?) observa -
estatica — a luta de Tarzan e os seus movimentos corporais. O jogo de oposi¢cdes
cria a tensdo e a expectativa: pequena multiddo excitada x fotografia estatica de dois

metros de altura e dez de largura; todos iméveis observando x Tarzan que se
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movimenta; o homem selvagem, o rei das selvas, de dorso musculoso e bracos
tensos, detém uma fera e urra. Ele espetaculariza a forca do selvagem sobre a
natureza (fera) em sua danca (espetaculo), ao mesmo tempo em que se contrapde
ao derretimento do narrador-protagonista, o0 homem nao-selvagem da cena, e a

imobilidade da multiddo na foto gigantesca.

A multiddo adquire, a seguir, voz e conversa ruidosamente - "ouvi as frases
interrompidas por um zumbido da boca e da lingua" —, sdo "homens, mulheres,

criancas e velhos" que compdem a fotografia, que agora ganha corpo e vida:

O rosto e o corpo formavam uma placa bidimensional e depois a
boca sorria e apareciam os dentes brancos e gengiva vermelha.
(PAN, 241)

Mas, o vento chega, agitando, também, a estatica névoa amarela do inicio da
cena. Tal como o calor/suor capaz de dissolver os homens, a for¢ca do vento substitui
0 suor como elemento desagregador, a dissolver, desta vez, as imagens e também a

confundi-las:

O preto do cabelo escorria na direcdo do vento, e o vermelho das
gengivas manchava os dentes e o rosto. As figuras dos homens,
mulheres, criancas e velhos que se encontravam no parque
aumentaram de tamanho levadas pelo vento, e os tracos apareciam
confundidos e dissolvidos (PAN, 241).

A violéncia do vento € tamanha, que essas imagens acabam se misturando
até chegarem a uma composicao indefinida entre o dentro e o fora, o animado e o
inanimado: "a multiddo se confundia dissolvida no parque em varias cores". E, ap0s
esse amalgama/colagem de contornos variados, surge a chuva. Uma chuva de

COrpos:

Era uma chuva de homens, mulheres e criangas que caiam. Eu me
aproximei de uma crianca que havia caido de cima do prédio e essa
crianca parecia uma boneca de pano, e 0 som que ela produziu ao
bater na laje foi o de uma boneca de pano. (PAN, p.242)
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Entdo, de bidimensionais, as imagens passam a tridimensionalidade. A partir
da paisagem constituida por uma bilheteria, em dissolucao, filme do Tarzan, homem
caido no chédo e cartaz de uma multiddo no parque, a narrativa se apropria das
sensacdes térmicas e constréi um movimento que nos remete ao proprio processo
natural da chuva, do suor e do vento, que passam a ser canais de transmutacao
entre inanimado e animado, e vice e versa. Do suor (calor) evaporado, no caso, dos
homens diluidos, temos um processo anunciado pelo vento: a chuva dos corpos.
Uma chuva que nos faz voltar aos movimentos iniciais de Tarzan, ao controle
magico do selvagem sobre a natureza, que é desvirtuado por PanAmérica,
permitindo-nos associar a danca da chuva do indigena a luta heroica do Tarzan
mitificado pelo cinema. Uma operacdo de fusdo que enriguece a ambos e 0s

redimensiona num novo espaco ritualistico: o da propria narrativa.

Ressalte-se a dimensdo do movimento de construcdo da imagem e o modo
como um mito se transmuta em outro, religando o mito do indigena ao mito
cinematografico, cuja operacdo aciona uma verdadeira maquina de transmutacéo de
corpos: papel (foto) em corpos (multiddo) e corpos em plastico (boneco), num
movimento que redunda numa danca/colagem sensorial, assegurada pela repeticao
das palavras, pelo suor, vento e chuva, cujo efeito é ora de dissolugdo, ora de
unificacdo sob o influxo de uma enorme forcga ritual. Neste ponto, em meio a tantas
metamorfoses, PanAmérica tenta encontrar uma justificativa para todo esse

processo.

Eu pensei que aquelas perturbacdes poderiam ter origem no ovo frito
cosmico. (PAN, p.243)

Uma imagem, evidentemente, que nos remete aos ovos do surrealista
Salvador Dali, 0 mais pop dos pintores contemporaneos, adorado por astros de rock
e de Hollywood, um pintor que, como poucos, fez do seu personagem um produto do
mass media e caiu no gosto popular. Os ovos de Dali, no entanto, nos abrem para
essa dimensao uterina, de constantes partos e nascimentos - seja 0 Sol que nasce

dos ovos partidos; seja o0 ovo uterino de onde brotam novas civilizagoes.

Evidentemente, o0 ovo frito cdsmico ndo € o corpo sem Orgaos, até porque,

como explicam Deleuze e Guattari, 0 corpo sem 0rgdos ndo tem imagens. Além
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disso, na narrativa, o ovo frito cédsmico surge e, depois, ocorre a referéncia a um
peixe césmico. Em PanAmérica, o ovo frito cosmico apenas acena para essa
instdncia capaz de promover o caos e possibilidades de varios devires,
desterritorializagcbes e transformacdes. Uma instancia propulsora de multiplicidades
latentes, isentas de qualquer logica. Sua presenca apenas permite vislumbrar essa
dimensdo sem 0Orgdos em que esta em movimento, essa representacdo corpoérea
(sem que isso se constitua num organismo) do plano de consisténcia onde se
ancoram todos os devires da narrativa. E por causa do ovo cosmico que todas as

perturbacdes estdo ocorrendo, explica o narrador:

Nés trés vimos milhares de minasculas cabecas na multiddo sendo
iluminadas por uma luz branca e todos olhavam em péanico para cima
do prédio em que nés estadvamos. Eu disse para Burt que o ovo frito
cdésmico, semelhante a uma galaxia, deveria estar passando e que a
multiddo apontava para o ovo frito cosmico, que irradiava uma luz
branca e produzia um som grave e que aumentava. Eu, Burt
Lancaster e o policial do Departamento de Ordem Politica e Social
procuravamos nos estender na janela e olhar para cima; mas o ovo
frito cOsmico passava atras do prédio em que nds estavamos e nos
s6 vimos uma parte da luminosidade branca que deveria ser a clara
do ovo frito cosmico. (PAN, p.243)

Vale frisar que este aceno do ovo frito césmico € dado no penultimo bloco do
livro, antes do capitulo derradeiro. O ovo césmico, portanto, acena para a dimensao
de um espaco de devir do ato criador. "Devir", segundo os teoricos franceses, nao
implica imitar, muito menos identificar, tampouco corresponde a "instaurar" ou
"produzir uma filiagdo" com alguma coisa. Devir € compreendido como uma linha de
fuga, uma porta da desterritorializagio. E através desses devires que a haste do
rizoma escapa da organicidade. O devir € o movimento que vai preencher o corpo
sem 6rgdos da multiddo. Trata-se, na palavra dos autores, do "vasto dominio das
simbioses que coloca em jogo seres de escalas e reinos inteiramente diferentes”.
(1995, v.4, p. 19)

O devir diz respeito, também, a perturbacdo da ordem da maioria -
compreendendo-se por maioria 0 homem-branco, adulto-macho. Em suma, a
imagem do homem instituida como majoritaria, a partir da qual se operam as

categorizagcbes das minorias. Assim, 0s devires, que se estabelecem, em
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comparacao com essa imagem sdo sempre devires minoritarios: o devir-animal, o
devir-mulher, o devir-negro, o devir-crianca. (DELEUZE, GUATTARI, 1995, v.3,
p.50). Segundo os autores, "escrever € atravessado de devires". Dai que todo
escritor "é um feiticeiro porque vive o animal como a Unica populacdo perante a qual
ele é responsavel de direito” (2012, v.4, p.21). E ja que o ovo frito césmico passou

pelos céus de PanAmérica, sigamos com os devires da obra.

3.3. O corpo no devir

Dentre as metamorfoses dos corpos presentes em PanAmérica, nada é téo
chocante quanto as mutagbes operadas nos personagens Marilyn Monroe e Joe
DiMaggio. Bastante conhecidos do grande publico, sdo ambos icones da cultura
norte-americana globalizada — ela , uma das maiores vedetes hollywoodianas; ele,
um dos mais famosos jogadores de beisebol norte-americano — apresentados ao
mesmo tempo com suas caracteristicas no ambito privado, tal como surgem nas
colunas da imprensa, e também desmitificados, ao assumir corpos novos e
desconhecidos. Assim como na vida real, eles também se casam na obra, e
DiMaggio, um ciumento inveterado, agride a fragil Marilyn, sequestrando-a ou
correndo atras a dela a todo momento. Ocupam, deste modo, um espac¢o mitico no
hall das estrelas do mass media, mas também dele se afastam, num processo que
0s aproxima da vida ordinaria das pessoas comuns. Por fim, assumem uma outra
condicdo: os mitos de Hollywood adquirem a energia arquetipica dos mitos

ancestrais, no caso, a Grande Mae/ Marilyn e o Guerreiro/Ledo/DiMaggio.

Em Cultura de Massas do Século XX: neuroses, Edgar Morin aponta que,
com o progresso da cultura de massas, sobretudo da imprensa de massa, as
estrelas de cinema - e podemos incluir DiMaggio na constelagdo — que ja haviam
sido promovidas a divindades, passaram por um novo processo: "de inacessiveis e
sublimes, elas desceram a terra" e comecaram a participar da vida cotidiana dos
pobres mortais. Adquiriram assim uma dupla existéncia, a de seres sobre-humanos,

pelo papel que encarnam no Olimpo do mass media, alimentado-os inclusive pela
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imprensa, e a de seres comuns, que tém sua vida privada devassada também pela
imprensa de massa, interessada em extrair dos grandes astros a sua "substancia
humana" para, deste modo, poder identificA-los com a multiddo. Segundo Morin,
esse novo Olimpo é "o produto mais original do novo curso da cultura de massas",
porque os "deuses” comecam a ser "magnetizados no imaginario e no real", até se
tornarem modelos de imitacdo, personas dotadas de uma dupla dimenséao: mitica (o

mundo da projecao) e humana (o mundo da identificacdo). (1997, p.106)

Assim, as vedetes — Marilyn inclusa no glamouroso hall — dominam a cultura
de massa, estabelecendo comunicacédo direta com os seres comuns e sem brilho,
por meio da projecao e da identificacdo: os grandes deuses de midia realizam "os
fantasmas que os mortais ndo podem realizar, mas chamam os mortais para realizar
o imaginério". (1997, p.107) Tornam-se, deste modo, "condensadores energéticos da
cultura de massa", porque ao mesmo tempo em que permitem ao publico se
comunicar com a natureza divina do Olimpo ao qual pertencem, dao origem a uma
nova classe de eleitos, que se imiscui na vida cotidiana de cada um, diferenciando-
se do espaco fechado e inacessivel da alta burguesia e das aristocracias do
passado. A pléiade de estrelas do mass media, segundo Morin, € mais mitolégica do
gue a das sociedades aristocraticas, apesar de mais proximas do dia-a-dia da

humanidade, impondo-se como modelos de "autorealizacdo da vida privada™

Eles [os olimpianos] fazem os trés universos se comunicarem: o do
imaginario, o da informacdes, o dos conselhos, das incitacdes e das
normas. Concentram neles os poderes mitoldgicos e os poderes
praticos da cultura de massa. Nesse sentido, a sobreindividualidade
dos olimpianos é o fermento da individualidade moderna. (1997,
p.109)

Explica o autor que, como toda cultura, a de massa elabora suas normas e
seus modelos, e sua eficacia reside no fato de esses modelos "corresponderem as
aspiracdes e necessidades" da vida cotidiana. Marilyn Monroe e Joe DiMaggio
incorporam, portanto, no interior do mass media, proje¢cdes e identificagdes, ao se
imporem como “fermentos da individualidade moderna" e como possibilidades de
devir. No caso especifico de Marilyn, o devir-mulher passa por toda uma
transformacao do imaginario feminino no cinema e, sobretudo, do corpo da mulher

na contemporaneidade.
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Em Telas, O Corpo do cinema, o historiador e jornalista Antoine de Baecque,
ex-redador chefe do Cahiers du Cinéma e atual do Libération, explica que o corpo
surge nas primeiras telas do cinema sob o signo do burlesco e do monstruoso — o
corpo dos grandes criminosos e de suas vitimas, dos estragos causados pelo
alcoolismo e, também, da pornografia da Belle Epoque. Essa primeira etapa €
calcada numa representacao corpérea nos moldes do circo, do parque de diversées,
de toda uma concepcao de espetdculo com cambalhotas e rupturas da linearidade,
povoadas de acrobacias, mimicas, teatro e danca. Somente com o advento dos
estudios é que passa a haver uma beleza corporal mais padronizada. Temos, nesse
periodo, o surgimento da mulher fatal, a vamp, a mulher dominadora, de destino
trdgico, esculpida pelo poder "de vida e morte". Apds a | Guerra, em meio as
promessas do "sonho norte-americano", a vamp vai sendo substituida pela sucesséo
de divas. Estas, por sua vez, serdo substituidas pelas pin-ups, o sonho dos soldados
durante a Il Guerra Mundial, com suas poses e ingenuidade abrasiva. Como explica

o autor,

O sonho da primeira guerra foi uma mulher-diabo, mulher-desejo,
fatal, exética, sofisticada. O da segunda, uma boa mocinha
bochechuda e de nddegas enormes, propria ao American way of life,
nascida da saudavel excitagdo dos estudantes e dos militares (2011,
p.493).

Entre os anos 40 e 50, a onda do pin-upismo determinou a pose feminina nas
telas e nas fotografias. E, nesse contexto, que a personalidade marcante de Rita
Hayworth, a pin-up por exceléncia, alarga 0 bom mocismo de seu tempo e prepara o
terreno para o advento de Marilyn Monroe, que passa de "cativante loura idiota”, no
inicio da sua carreira, a diva mundial. Marilyn surge, portanto, num momento em que
a imagem da mulher dominadora e devastadora havia sido substituida pela
sexualidade glamourosa, compondo o Olimpo explicitado por Morin, com seu halo de
fragilidade e inocéncia carregada de sensualidade. E este corpo, que preenche os
sonhos das mulheres e dos homens, em todo o mundo, que sera substituido pela
beleza natural das atrizes da Nouvelle Vague, que se recusam as poses, aos
estudios e as convencdes plasticas de Hollywood. Elas instituem o corpo da mulher

tal como é: um corpo que passa a se tornar "a prova de verdade do cinema". (DE
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BAECQUE, 2011, p.498)

Essa pequena retrospectiva é importante para iniciarmos nosso mergulho nas
mutacbes de Marilyn Monroe, porque essas dimensdes todas do feminino
perpassam sua construcdo na obra. Marilyn Monroe esta fortemente presente, em
PanAmeérica, num misto de pin-upismo e diva cinematografica, com suas poses, sua

ingenuidade e fragilidade cercada de flashs e da multidao:

Marilyn estava sendo filmada e fotografada por um grande ndmero
de reporteres, que corriam na margem do canal. Marilyn mantinha a
cabeca elevada, o corpo ereto e segurava com a mao esquerda as
rédeas douradas presas ao golfinho que puxava o seu barquinho,
semelhante a uma biga grega. (PAN, p.49)

Marilyn faz pose, esta rodeada de golfinhos em seu barquinho no interior de
um parque, sendo vista e apreciada pela multiddo. Esse aspecto pin-up é
reproduzido ao longo da narrativa: Marilyn sorri, brinca com o narrador-protagonista,
faz dezenas de poses para a camera, € levada aqui e ali, anda no Jaguar do
narrador, foge das multiddes. Sua fragilidade e delicadeza s&o constantemente
trabalhados na sua caracterizacdo, e anunciam o encantamento do olhar do

narrador sobre ela:

E o seu profundo orgulho e desprezo por aqueles que a admiravam
de baixo se transmitia para mim, e eu e ela continuavamos subindo
as escadas conversando a respeito da casa que nds iriamos
comprar, e eu me sentia seguro e Marilyn Monroe era a mulher que
eu desejava profundamente para mim, e que todos desejavam e ela
me pertencia. (PAN, p. 59).

Todos desejam Marilyn, mas ela pertence ao narrador. A "condensadora
energética" dos desejos masculinos vai se casar com o protagonista, € a mulher que
ele deseja e ama. Mas, essa mesma atriz vai se fundindo, ao longo da narrativa,
com 0s contornos e tracos proprios de uma mulher de carne e 0sso. Vale lembrar
gue apenas por meio de Marilyn conseguimos conhecer um pouco da interioridade

do narrador. Sua paixao s6 se manifesta quando ela esta presente:
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E eu repeti para ela que meu amor era eterno, e que eu nao a
conhecia. Ela continuava suplicando numa voz fraca que eu
repetisse que eu a amava muito, e eu repetia, caminhando no
escuro e transportando o seu corpo nu nos meus ombros, que eu a
amava muito. (PAN, p.45)

Note-se, aqui, a paixdo metaforizada pela declaracdo repetida de um amor
eterno e intenso, associado a leveza e fragilidade (voz) do corpo nu da amada,
transportado pelo narrador amante por um caminho escuro e incerto, como todo
amor, a contrastar com a pele e os cabelos brancos de Marilyn, que brilham na
escuriddo. A essa dimensao encantatdria, que permanece viva ao longo de toda a
obra, no olhar do narrador sobre a heroina, acresce-se a construcado da fisicalidade
de Marilyn. Um corpo que vai ganhando, progressivamente, as formas de uma
mulher normal e, até mesmo, formas exageradas, que ndo pertencem a atriz. Em
determinados momentos, inclusive, surge uma Marilyn cheia de defeitos: com um

dos seios murcho ou um corpo volumoso e cheio de dobras.

O seu corpo era muito gordo e a gordura formava grandes dobras e
volumes na barriga, nos seios e nas coxas (PAN, p.53).

Essa Marilyn humanizada, namorada do narrador protagonista, caminha com
ele debaixo da chuva, faz amor em uma escada no cinema e até mesmo em uma
cama com duas baratas ao lado. Trata-se de uma Marilyn que come, que foge da
multiddo em busca de paz. Uma Marilyn que morre (mas depois retorna) e vai
ganhando a dimensao cotidiana de uma mulher mais préxima da mulher real. Ela €,
sobretudo, uma mulher sexualizada que, a partir do 5° bloco, como ja vimos, vai
experimentar sua sexualidade e desfrutar das energias do narrador protagonista.
Esse idilio amoroso, porém, sera interrompido por uma ameaca: a insercdo do

oponente Joe DiMaggio na narrativa.

Com todos os simbolos falicos e viris de um herdéi mitico, DiMaggio, ao
contrario de Marilyn, entra na obra, mas, s6 depois de muita luta, € que sua natureza

humanizada efetivamente se impde. Vejam como DiMaggio é apresentado:

A multiddo se levantou e todos cantaram o hino da chegada de
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DiMaggio. O heroi DiMaggio, de capacete dourado, brilhava ao sol e
0 atleta agigantou a sua foice de prata e a sua capa de seda
vermelha. DiMaggio mantinha a cabeca elevada e era levado sobre o
palanque por dez negros eunucos. DiMaggio abaixou a foice de prata
e as trombetas e os tambores cessaram e em seguida a multiddo
finalizou o hino e deu um hurra! (PAN, p.84)

Aqui, 0 personagem aparece com toda a sua estatura heroica de jogador de
beisebol; sua forca de atleta é elevada a enésima poténcia e envolta em simbolos
gue anunciam a chegada de um grande guerreiro: capacete, foice, capa, carregado
por eunucos, sob o preladio ritualizado das trombetas e dos tambores. Tudo isso
identifica em DiMaggio a dimensédo da maquina de guerra, concebida por Deleuze e
Guattari, como uma maquina de forca, que se distingue da maquina do Estado em
sua natureza. DiMaggio € a forca nbmade da maquina de guerra que escapa da
organicidade do Estado; suas ac¢Bes sao intempestivas, ele € o oposto da
organicidade, € o individuo-rei na méaxima poténcia, o chefe e ndo o governante, o

guerreiro e ndo o homem politico. Como explicam os autores, ele se relaciona com

o logos, o filésofo rei, a transcendéncia da ldeia, a interioridade do
conceito, a republica dos espiritos, o tribunal da razdo, os
funcionarios do pensamento, o homem legislador e sujeito. E
pretensdo do Estado ser imagem interiorizada de uma ordem do
mundo e enraizar 0 homem. Mas a relacdo de uma maquina de
guerra com o fora ndo é um outro "modelo”, € um agenciamento que
faz com o que o préprio pensamento devenha némade, que o livro
devenha uma peca para todas as maquinas moveis, uma haste para
um rizoma. (2011, p.48)

O espaco onde o dionisiaco e o apolineo se confrontam, onde DiMaggio
implanta sua haste, € o ponto de fuga pelo qual a ordem do mundo sera perturbada.
Apos sua entrada triunfal, DiMaggio exerce total perturbagdo em seu entorno: degola
quarenta guardas que ocupam o alambrado, num Unico movimento de foice,
esquarteja os espectadores e elimina os juizes, fotografos, reporteres, cinegrafistas.
DiMaggio tudo pode, ele é o simbolo da virilidade e da violéncia desgovernada. Seu
falo é imenso — tem dois metros de comprimento. Assim, ele violenta Marilyn Monroe
e a sequestra, levando-a em sua arraia gigante, para desespero do narrador-
protagonista, cravado de amor pela heroina. Temos, portanto, o tema mitico do

sequestro, a forca opressora do oponente mais forte, a donzela que é tirada dos
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bracos do heréi. Toda uma construcéo ficcional, que funde seu plano mitico com os
residuos da industria cultural, num jogo de oposicdes surrealistas, tal como podemos

observar na saida triunfal do heroi:

Os ianques chegaram transportando misseis-terra e estacaram
diante da imensa fogueira extinta de automadveis. Os tanques ligaram
0s seus gigantescos holofotes e iluminaram com seus jatos de luz a
gigantesca arraia que subia para o céu escuro. (PAN, 88)

DiMaggio ndo precisa de avides, misseis-terra, nem de toda a parafernalia
dos ianques. Sua maquina de guerra é mais poderosa do que o corpo militar do
Estado: ele voa numa arraia gigante. E o guerreiro do desde-sempre mitico, sua
ordem é extra-humana. E o super-herdi revisitado encarnando o arquétipo da
virilidade. E o proprio devir-guerreiro carnalizado na narrativa, no comando da
maquina de guerra desgovernada e alheia as ordens do Estado. Deleuze e Guattari
ponderam que a maquina de guerra, embora ndo seja uma maquina do Estado,
pode, em determinados momentos, ser mantida sob controle por ele. Dai que o
personagem do guerreiro estd sempre na situacdo de "tudo trair e de nada

compreender”. A preocupacgdo do Estado € conservar e controlar essa forgca que

pode colocé-lo em xeque. (2012, v.5, p.15)

Mas, DiMaggio é incontrolavel. Ele € o desgoverno no interior da narrativa, o
elemento propulsor das explosdes da imaginacdo, o falo gerador de multidées,
prenhe de possibilidades cadticas em sua virilidade desgovernada. Tanto que, apés
uma de suas mortes, (como heréi sobre-humano que é, ele sempre retorna), seus
testiculos cortados sdo suspensos e exibidos na grande Feira de Nova York. O
resultado é bombastico. Diante de Churchill (0 homem de Estado) — o "gordo"
homem publico que tosse e solta "violentos peidos" -, os testiculos de DiMaggio
comecam a latejar e explodem, liberando bilhdes de espermatozoides que comegcam

a voar desordenadamente:

A nuvem negra de espermatozoides zuniu no espago destruindo
todos os pavilhdes da Grande Feira de Nova York e a multiddo em
panico corria pelas ruas na direcdo da ONU. Os bilhdes de
espermatozoides formaram um redemoinho negro sobre o lago
artificial da feira, e giravam zumbindo a uma velocidade supersonica.
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O redemoinho foi-se introduzindo lentamente no lago artificial até
desaparecer. (PAN, p.185)

O caos provocado pelos espermatozoides de DiMaggio atinge e dilui a Feira
de Nova York e a multiddo corre em direcdo a ONU, simbolo da organizacdo
civilizatoria e anti-guerra. Da mesma forma, podemos atribuir a guerrilha, que
percorre as paginas de PanAmérica, essa mesma forca anti-estatal da maquina de
guerra. E ao proprio narrador-personagem, que escapa de todas as dicotomias
ideologicas e exerce sua funcdo militar completamente desligado de qualquer
sentido — sendo capaz de trocar de lado, como o guerreiro que trai o Estado — a
mesma forga que impulsiona para a haste, o plano de fuga, do rizoma. Trata-se de
elos que promovem, no interior da narrativa, 0 agenciamento entre a maquina

literaria e maquina de guerra do mundo.

DiMaggio também é o plano de fuga, por onde a haste do devir-animal se
anuncia. Em um dos duelos com o protagonista, disputas empenhadas na posse de
Marilyn, DiMaggio se metamorfoseia, obviamente, no rei da selvas:

DiMaggio se transformou num ledo e galopou pesado, saltou sobre
mim, e eu me atirei no rio e nadava fugindo do ledo que rugia
rondando a margem. O ledo lancava as patas dianteiras para frente e
batia as patas de tras. Eu virei o corpo aterrorizado e nadava de
costas olhando o animal feroz que rugia me perseguindo. (PAN,
p.173)

As caracteristicas do ledo séo detalhadas pelo narrador numa longa fuga da
fera, preenchida pelo pavor de ser devorado. E a luta prossegue pelas paginas de
PanAmeérica, como se estivessemos numa deliciosa sessdo da tarde, a assistir um
filme de aventuras, com todos os percalcos do embate homem-animal e cenas
clichés, como a fuga pelo rio e a fera rugindo na margem. Seu fim, porém, é
determinado: dentro um Oldsmobile, nos moldes do velho cinema hollywoodiano - a
industria que, além dos mitos, fabrica e vende carros de sonho — o narrador
consegue atropelar a fera. Entdo, por conta do choque, DiMaggio volta & condi¢ao
de atleta, de jogador de beisebol, recuperando sua humanidade, "cambaleando e

gemendo”, apertando "contra 0 pesco¢o um lenco ensopado de sangue” e "virando
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uma garrafa de uisque na boca". No plano humano, a paz entre os dois oponentes é

quase possivel:

Eu e ele com os bracos pendidos junto ao corpo dobramos o joelhos
e caimos extenuados. Eu e ele levantamos o brago saudando um ao
outro, e depois nos levantamos com o resto de nossas forgas e nos
abracamos. (PAN, p.175)

E o fim do primeiro round na disputa pelo coracdo de Marilyn Monroe. Uma
disputa que s6 sera dissipada, efetivamente, quando ela se metamorfosear e

apresentar toda a forca de sua natureza teldrica.

A cena, de forte apelo imagético, pode ser divida em trés partes. A primeira,
sob a descricdo objetiva de um parto, é pontuada pela dicotomia acdo feminina x

impoténcia masculina:

Marilyn Monroe gemeu ao meu lado, levantou-se e eu e ela
caminhamos apressados na praia. Eu olhei a barriga estufada e
redonda e o rosto, que se contraia de dor, e Marilyn Monroe retirou
o vestido e, por baixo, ela ainda levava a calcinha, e ela arrancou
com dificuldade a calcinha e ficou nua abragada a arvore. Ela gemia
e contraia o rosto. Eu me aproximei, mas eu ndo poderia fazer nada
naquele instante e se eu soltasse uma frase seria inutil. (PAN, p.237)

A dor de Marilyn, construida pela repeticdo de "gemeu" e "contraia o rosto",
soma-se a consciéncia do narrador de que nada poderia ser feito naquele instante. A
quantidade de detalhes apresentados — descricdo da barriga, dificuldade de se livrar
da roupa - prolongam a dor da mulher e as dificuldades que é obrigada a enfrentar
no momento do parto. Ao mesmo tempo o desespero do protagonista € bem
pontuado pela justificativa do narrador, impotente diante da cena: "se eu soltasse
uma frase seria inatil". A partir dai, temos a intensificacdo da dor e a proximidade

entre a mulher que d4 a luz e a arvore (natureza):

Eu vi a barriga branca e estufada de Marilyn Monroe e ela apertava
a barriga contra a arvore. Marilyn Monroe se agarrou ao tronco
com ambas as maos, apoiou os dois joelhos na arvore e
permaneceu suspensa e gemendo. (PAN. p. 215)
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As reacdes corporeas também sdo minuciosamente descritas e acompanham

a tentativa do narrador de participar do parto:

Eu me ajoelhei junto ao sexo dela, que se projetava para baixo, e
via que as contracdes do sexo dela correspondiam ao ritmo dos
gemidos. No sexo de Marilyn Monroe apareceu a cabeca da crianca
protegida por uma membrana. Escorria um liquido e eu procurava
amparar a gueda da crianca quando ela se desprendesse do ventre
de Marilyn Monroe. Ela continuou gemendo e realizando um grande
esforco fisico para expulsar a crianga. A cabeca esférica protegida
pela membrana brotou rasgando e abrindo o sexo de Marilyn. Eu
uni as duas maos formando uma concha, pensando que a crianga
deveria cair naquele instante. Mas ela continuava gemendo e
contraindo o ventre para expulsar a crianca. Marilyn Monroe contraiu
violentamente o corpo suspenso e soltou um grito enquanto a crianca
escorregava para fora, caindo nas maos sujas de sangue e liquido.
Marilyn levantou um pouco o corpo e comeu os figos silenciosamente
como uma crianga, e depois pediu mais agua. Eu trouxe o copo, ela
bebeu a agua e eu depositei 0 copo na grama. O parque estava
imerso na penumbra e a luz dos postes iluminava as arvores. (PAN,
p. 215-16)

Na segunda parte, a beleza do repouso ap0s o parto em meio a natureza - a
mulher nua e 0 homem com as maos ensanguentadas, os figos e a agua, a arvore e
a grama — contrasta com a total auséncia de mencao a crianca recém-nascida. Esta,
porém, surge, ndo enquanto unidade, fruto da dimensao arbérea que acaba de ser

descrita, mas como multiplicidade rizomatica (multidéo):

Eu soltei um urro de dor quando minasculos fetos de orelhas
triangulares e dentes pontiagudos saiam correndo da fenda aberta da
minha barriga. Eu agitei o corpo gritando de dor e a multidao
minuscula de fetos rosados e transparentes corria arreganhando 0s
pontiagudos e afiados dentes. O ruido de 6dio que a multidao de
fetos produzia correndo no meu corpo e me mordendo formava um
grande tumulto, e eu gritei saltando para cima e batendo com as
maos nos ferozes fetos que me mordiam. Os mindsculos olhos
vermelhos dos fetos brilharam, e eles correram uns por cima dos
outros fazendo uma enorme algazarra. Eu bati com as méos e pisei
com 0s pés o0s corpos moles e rosados de quatro centimetros de
altura, e a velocidade e o grande numero de fetos transparentes de
dentes pontiagudos correndo uns sobre os outros e mordendo o
meu rosto. (PAN, p. 216)

A multiddo de fetos € descrita a partir de repeticbes de suas caracteristicas e
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de suas acdes. Trata-se de fetos (poténcias de vida) que mordem o narrador,
desgovernados, na mais completa desordem. Os fetos materializam a auséncia de
organicidade e o carater cadtico e transgressor da narrativa. S&do forcas
desagregadoras, que mordem e provocam repulsa, com suas "orelhas triangulares”,

"dentes pontiagudos” e "olhos vermelhos".

Por fim, o terceiro momento do parto de Marilyn anuncia sua metamorfose

final:

Primeiro eu vi sair de seus pés nus, que estavam sobre o asfalto da
avenida, as raizes que fraturaram o asfalto da avenida, as raizes
gue fraturaram o asfalto e se introduziram no solo. Os pés brancos
da atriz langaram raizes no asfalto e naquele instante ela soltou um
horrivel grito. Marilyn Monroe agachou sobre os joelhos, abriu as
pernas e lancou um horrivel lamento, e de sua vagina vermelha
escapou em grandes hordas o exército de fetos. A multiddo
minUscula de fetos abandonou o Gtero de Marilyn Monroe armada de
lancas e espadas. (PAN, p. 217)

A cena aterrorizadora e vertiginosa, repleta de verbos de acdo, marca a
transmutacdo da Marilyn do mass media e mulher em uma deusa ctonica. Sao os
pés da atriz — transformados em raizes, num devir-terra — que rasgam o asfalto. De
seu sexo sai um exército de fetos de olhos vermelhos e odiosos. Uma multidao

propagadora do caos, que segue atacando a cidade e matando homens e mulheres.

Eu vi 0 enorme sexo se abrir e surgiu uma esfera vermelha com um
orificio no centro. A cabeca vermelha e imida pulsava violentamente,
a esfera vermelha era a ponta do Utero de Marilyn Monroe. O Gtero
continuou a pulsar e sair para fora dos gigantescos labios vermelhos
e umidos, e o Utero crescia esférico entre as altas coxas de Marilyn.
O imenso utero se abriu no orificio e passou a envolver
esfericamente os pés de Marilyn. Eu me encontrava entre as altas
coxas de Marilyn Monroe e ja estava coberta pela imensa abdébada
vermelha que naquele instante envolvia o corpo de Marilyn. O Gtero
de Marilyn continuava a crescer e me envolvia juntamente com o
corpo de Marilyn. (PAN, p. 217-18)

O corpo de Marilyn se avoluma de forma gigantesca, e seu Utero ocupa o
centro da cena, como uma espécie de altar dessa deusa terrivel, capaz de

engendrar a vida com todos os seus devires de caos e destruicdo. A representante
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do daimonismo, tal como o conceitua Camille Paglia, em Personas Sexuais: "0
daimonismo da natureza cténica € o segredo indecente do Ocidente" (1992, p.17). A
autora aponta para os "aspectos daimbnicos da mulher", que dizem respeito a sua
proximidade com as forgcas ctonicas, um tema recorrente na mitologia e que
representa "a incontrolavel proximidade da natureza”, repudiada pelo contexto
civilizatorio.

Paglia menciona a contraposi¢cdo entre os rituais dionisiacos e a cultura
apolinea, pontuando que, no caso dos primeiros, forjados em sociedades agrarias
ou de caca que dependiam da natureza, a "femealidade era cultuada como um
principio imanente de fertilidade". A Grande Méae representa uma femealidade que

engloba a "ambivaléncia moral” tanto da criacdo, quanto da destrui¢éo:

O grande adversario de Apolo, Dionisio, governa o ctdnico, cuja lei é
a femealidade procriadora (...) O dionisiaco é a natureza liquida, um
pantano miasmatico que tem como protétipo o poco estagnado do
Utero (PAGLIA, 1992, p.23)

Paglia afirma, ainda, que o cinema trouxe essa dimensao tellrica para as
telas por meio da figura da mulher fatal, a vamp. Nesse sentido, o vampirismo de
Marilyn se revela nos multiplos dentes dos fetos que saem do seu Utero. Um
vampirismo que, em ultima instancia se relaciona com o mito da vagina dentada dos

indios norte-americanos:

Metaforicamente, toda vagina tem dentes secretos, pois o macho sai
com menos do que ao entrar. A mecanica basica da concepc¢ao exige
acdo do macho, mas apenas passiva receptividade da fémea. O

s

sexo, como uma transacdo mais natural que social, é pois na
verdade uma espécie de drenagem da energia masculina pela
plenitude feminina. (1992, p. 24)

Marilyn adquire, na cena, o gigantismo desse poder telarico, em relacdo ao
qual o narrador é apenas um elemento externo, um espectador passivo, assustado e
até sob ameaca de ser devorado. A multiddo de fetos arreganha os pontiagudos e
afiados dentes, os minusculos olhos vermelhos brilham, correm uns por cima dos

outros. A essa multiddo devoradora, segue-se outra ameaca, o tamanho do corpo de
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Marilyn, que se transforma, agora, numa gigantesca multiddo armada de lancas e

espadas: uma maquina de guerra que sai do interior do corpo feminino.

Tal como o jorro de espermas de DiMaggio, Marilyn d&a a luz ao caos e néo a
uma criacdo organizada. E, ao fazé-lo, liberta a dimenséo dionisiaca e ctonica do
feminino. Seu devir-mulher se completa, mas trata-se de um devir primitivo, alheio a
quaisquer determinac¢des culturais impostas pela civilizacao apolinea. O devir-mulher
em Marilyn é ditado pela corporeidade, pelas relagées ciclicas com a natureza e pelo
poder devastador e dionisiaco que reside em seu Utero, imenso planeta vermelho de

carne e umidade.

Nada permanece do pin-upismo, e da infantilidade inocente da atriz. Ela,
inclusive, é evocada duas vezes na descricdo da cena, sem atender ao apelo do
narrador. Temos duas construgcdes e concepcdOes de mito justapostas na obra: a
Marilyn atriz hollywoodiana, cultuada pela midia e pela multiddo submissa ao poder
mitificante da industria cultural; e a Marilyn deusa ctbnica, que nos remente a nossa
ancestralidade arquetipica. Ambas podem, evidentemente, fundir-se na construgao
da bruxa Marilyn Monroe dos quadrinhos, mas a dimenséo teldrica do feminino é a

que se impde na narrativa pelo deslocamento do mito Marilyn Monroe.

O contraste entre o tellrico e o pin-upismo gera um estranhamento crescente
entre ambas as Marilyns no que diz respeito as concepgdes culturais que imperam
sobre o feminino. A metamorfose expressa 0 "esvaziamento do arrebatamento

mitoldgico na sociedade de massas”, tal como define Edgar Morin:

a cultura de massa produz seus herois, seus semideuses, embora
ela se fundamente naquilo que é exatamente a decomposicao do
sagrado: o espetaculo, a estética. Mas, precisamente, a
mitologizacdo é atrofiada; ndo ha verdadeiros deuses; herdis e
semideuses participam da existéncia empirica, enferma e mortal. Sob
a inibidora presséao da realidade informativa e do realismo imaginario,
sob a pressao orientadora das necessidades de identificacdo e das
normas da sociedade de consumo, ndo ha grande arrebatamento
mitolégico, como nas religidbes ou nas epopeias, mas um
desdobramento ao nivel da terra. O Olimpo moderno se situa além
da estética, mas ndo ainda na religido. (1997, p.118)

E em funcéo da liberacdo dessa forca, esvaziada pelo Olimpo moderno, que

as imagens heroicas de Marilyn Monroe e Joe DiMaggio sdo trabalhadas. Eles
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encarnam forcas ancestrais e arquetipicas do masculino e do feminino. Forcas que,
em Uultima instancia, revelam-se dionisiacas em contraste com a organicidade da
cultura apolinea. Gravidos de multidées, espermatozoides e fetos, eles sédo
maquinas de devires multiplos, em franca oposicdo com a organicidade do corpo
arboreo: Marilyn pare multiddes e ndo uma crianca. Desencadeiam, assim, a
exploséo imaginativa da cadeia logica e dao expressao corpérea as forcas caodticas

(linhas de fuga) e de desterritorializagdo que percorrem a narrativa.

Diante da imagem dionisiaca de DiMaggio e de Marilyn — que passa a
perseguir 0 narrador personagem e sera confrontada por isso — o narrador, que
ocupava a posicao de guerreiro da maquina de guerra da guerrilha, sofre o ultimo
deslocamento. Com a metamorfose tellrica da amada, ele imerge numa guerra
apocaliptica. Podemos relacionar a perseguicdo dos deuses do caos ao narrador
com o papel que ele desempenha na prépria manutencdo da narrativa. Como vimos
anteriormente, cabe a ele o elo que mantém a expansao do rizoma na narrativa. Ele
€ 0 "eu" que, com o0s cambiantes devires que encarna, ainda mantém a unidade

entre os vinte blocos que compdem a obra.

No movimento crescente do caos, o narrador também deve ser combatido
pelo que representa em termos de organicidade do livro. Sua morte é o apice da
utopia transgressora da linguagem; e o experimentalismo da obra aspira a uma total
desintegracéo de sua organicidade. Tal desintegracdo se da no final, com a iminente

dissolucdo da ordem narrativa e também de todo o planeta.

O mundo apresentado, no final da obra, é desolador. Trata-se da mais

completa fragmentacgao:

O grande incéndio de napalm atingiu os ultimos ocupantes do bloco
flutuante formado por cées e Karl Marx ao longe e era coberto por
uma nuvem de fogo. Os dois blocos se encontraram e partiram em
quatro pequenos blocos formados de motocicletas, porta-avides,
bicicletas, maquinas de lavar roupa, flechas e espadas (...) Eu olhei
para o grande bloco de violinos, do presidente Kennedy, do primeiro-
ministro De Gaulle, de Hitler e do reverendo Luther King deslizando
através dos outros blocos flutuantes que avangavam para a frente, e
esse bloco se imobilizou e passaram flutuando no espa¢o homens,
mulheres, animais, passaros e peixes. (PAN, p.258)
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Agora, ndo ha mais repeticdes ou elos entre as oragdes: incéndio de nalpam,
caes, Karl Marx, nuvens de fogo se chocam e liberam motocicletas, porta-avides,
bicicletas, maquinas de lavar roupa, flechas e espadas, numa total combustao de
todos os produtos da indastria moderna. As unidades cénicas que compunham a
narrativa e seus blocos estdo soltos, chocam-se uns com 0s outros, dando origem a
outros menores e cada vez mais fragmentados. Em meio a esses blocos flutuantes

insinuam-se desvaos intervalares: o entre barthesiano em plena escuriddo césmica.

Entdo, a Terra surge:

Apareceu a curvatura da Terra, o mar brilhante e azul, as nuvens
brancas e as montanhas. A Terra se elevava velozmente
aproximando-se. A cidade imersa na bruma, e os edificios
pontiagudos se elevavam transportando-se rapidamente para onde
eu estava. E depois eu via as ruas aparecendo através da bruma, os
automoveis e as minusculas cabecas em movimento. E a cidade se
aproximava veloz e eu via os vidros dos edificios. (PAN, p. 258)

A Ultima imagem da obra traz o olhar exterior do narrador sobre a prépria
narrativa em pleno caos, composta por fragmentos soltos, desencaixados e
exteriores ao planeta. A lente cinematografica inova e anuncia a total subverséo da
narrativa: ndo é o narrador que se aproxima da Terra, pelo contrario, € o planeta que
se eleva veloz em sua direcdo. Assim, o narrador, ao livrar-se das brumas do
apocalipse cosmico a ponto de poder visualizar a cidade, os edificios, as ruas, 0s
automoveis e as pessoas, gera uma falsa impressdo de queda ou de retorno a
organicidade (planeta): ndo é ele quem esta se aproximando da Terra, mas a Terra
que esta indo veloz em sua dire¢cdo. Uma queda as avessas, que aos poucos vai se
delineando a partir da descricdo do que ele é capaz de ver, em meio a0 cOsSmos-

caos onde se encontra.

PanAmeérica é finalizada, assim, com o narrador prestes a ser atingido pela
Terra, um bloco no espaco narrativo, em meio a varios deles libertos pela
imaginacéo caotica de José Agrippino. Uma nova ordem se insinua no happening
final, fora da obra, no espaco em que o narrador supostamente se salva, quando o

leitor fecha o livro.
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Mas, o leitor atento vai constatar que foi apenas a testemunha de um
Apocalipse ficcional, que o remete novamente ao inicio da obra, quando o narrador
emitia instrucdes para a filmagem de A Biblia. "Sera tudo parte de um filme?"; a
narrativa se mantém, assim, em plena suspensdo. Obra aberta, obra-cosmos,
cadésmica, que, mais uma vez, entrega ao leitor a decisdo final. A Unica assertiva
que, enfim, podemos fazer é que, se nos reinstalarmos no happening,

experimentaremos outras intensidades, sempre novas, ainda inéditas.
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ConsideracgOes Finais

Quase meio século nos separa do lancamento de PanAmérica e das
questbes que impulsionaram suas paginas. Inquietacdes que, felizmente, ndo sao
datadas, porgue se movimentam em uma ampla esfera: a da liberdade. As forcas do
caos, os corpos prenhes de devires, os deuses e mitos da cultura de massas, tudo o
que compbe PanAmérica esta sob o signo dessa forca libertaria que atua num
processo de dessacralizacdo dos poderes que constituem o mundo e, em ultima

instancia, a prépria narrativa.

PanAmérica nos engaja no happening. Um happening de corpo e alma, de
arte e vida, a partir daquilo que diz sem dizer.

PanAmeérica atica o olhar. Sua lente hiperbdlica e sensorial nos ensina a ir
além das dicotomias de qualquer espécie: ideoldgicas, estéticas, comportamentais.
Um olhar capaz de esvaziar os poderes que sufocam as energias do imaginario. Um
olhar voraz que se apropria da imagem néo para encerra-la numa torre de marfim,

mas para liberar as intensidades de uma possante imaginacao criadora.

PanAmérica desnuda o escrever. A despersonalizacdo que opera nos
personagens nos ensina a democratizacao do jogo criativo, onde autor e leitor estao
engajados num mesmo processo ludico. Uma narrativa que se consiste em abrir
caminhos e ndo em fecha-los. Uma escrita inquieta que ndo se conforma em ser

apenas livro, precisa ser cinema, musica, foto, danga, quadrinho.

PanAmérica penetra fundo no sentir. O erotismo inunda tudo, sem travas, e
abre os corpos e as mentes, escorrendo pelas variadas técnicas de multiplas formas
de expressdo; destitui 0 poder autocratico dos signos em seu VOO anarquico,
tecendo o ritmo e a expectativa ante ao imprevisto, engajando o leitor numa
experimentacdo sensorial da narrativa. E, de quebra, permite o acesso a fruicao de

desejos contidos e inacessiveis.

PanAmérica movimenta o criar. Uma criacdo alada, liberta de quaisquer
imperativos, que se afirma como vida na sensorialidade que propulsiona e no

compromisso experimental que transcende o suporte em que pulsa, vibrante e solto.
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Uma concepcao de arte-vida em busca da vida na arte, que a liberta e se impde

como um convite de fruicdo do instante, onde a vida € e se afirma.

E, sobretudo, PanAmérica € uma didatica de leitura. Seu happening é um
pulsante caminhar pela tessitura ora porosa, ora aspera, da narrativa. Uma festa de
mortais projéteis verbais. Um circular indiferente e irbnico pela guerrilha. Um deitar-
se ao lado das estrelas do Olimpo midiatico e cinematografico. Um escorregar por
entre os vaos do ilégico e do non-sense, para descobrir que a literatura é um
caosmos, repleto de devires, e também um querer ser, sem jamais ser, em cada

uma das possibilidades de ser.

Poeta do caos, bruxo do Embu, guru do Tropicalismo, demiurgo e tantas
outras definicbes que, esperamos, ainda estdo por vir, todas valem para José
Agrippino.

AqQui, arriscamos apenas 0 NOSSO SOpPro contra a nuvem que paira sobre
PanAmeérica. O grande happening permanece flutuando no caosmos literario, com
sua laténcia transgressora, rumo a uma deliciosa utopia: o dia em que, efetivamente,
suas intensidades puderem pousar nas paginas da critica e também, por que néo,
nas salas de aula, provocando seu curto-circuito nas cercas elétricas que azeitam

nossa docilidade superciliosa e bem comportada.

PanAmérica e José Agrippino ainda estdo ai, por descobrir, a espera da

ousadia de nossas caravelas de sonho e liberdade.
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