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A fala amazônica sobre a cultura tem sido, na sua melhor história, uma fala 
poética, naquilo que o mito é ‘poesis’. É sua tomada de consciência. Aquela que nasce 
de seu próprio contexto. De suas entranhas. Uma fala poética que, parecendo ser um 
canto para iniciados, deseja, na verdade, pelo sentimento cosmogônico, ser para todos. 
Assim, paradoxalmente, a sua voz mais revolucionária é a que revela o sentido mais 
original e mítico. 
 
João de Jesus Paes Loureiro 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




     
  
 
RESUMO 
 
 
A Dissertação de Mestrado Teatro  das  cores: Verde Vagomundo e as novas  propostas 
estéticas  do  romance  amazônico  analisa os elementos constituintes do romance Verde 
Vagomundo, de Benedicto Monteiro, e como o processo de elaboração desta obra revela 
traços de  teatralidade. Os elementos teóricos para análise apóiam-se no conceito de 
distanciamento utilizado pelo autor alemão Bertolt Brecht, bem como em estudos sobre o 
pós-modernismo. Nesse  sentido  verificamos  que  as  propostas literárias  de  Monteiro 
abrem um importante caminho de ruptura no romance amazônico com a introdução de 
um  pungente  diálogo  entre  oralidade,  literatura  e  poder;  esse  último  realizado, 
principalmente, pela interrupção da  narrativa  por um rádio  transistor,  que transmite 
notícias do poder vigente, a ditadura militar.  A propósito, o estudo do romance alicerça-
se na possibilidade de uma discussão a respeito da imposição cenográfica e mitológica da 
Amazônia a todos os seus escritores. Efetivamente, propomos a observação de uma nova 
construção cenográfica a partir dos elementos fragmentários e inovadores que formam a 
escrita de Benedicto Monteiro e, também, de uma leitura de ruptura proposta pela pós-
modernidade. 
 
Palavras-chave: Pós-Modernidade. Distanciamento. Literatura Amazônica. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




     
  
 
 
ABSTRACT 
 
 
The Master Degree Dissertation  Theatre of the Colors: Verde Vagomundo and the New 
Aesthetic  Proposals  of  the  Amazonian  Romance  makes  an  analysis  throughout  the 
constituent  elements  of  the  romance  Verde  Vagomundo  as  well  as  the  process  of 
elaboration of this workmanship that discloses theatricality traces. The theoretical elements 
for analysis had been based on the concept of distancing from the German author Bertolt 
Brecht,  and  on  studies  about the  post-modernism.  The literary  proposals  of Benedicto 
Monteiro  open  an  important  way  of  rupture  in  the  Amazonian  romance  with  the 
introduction of a pungent dialogue among orality, literature and power, the latter is mainly 
determined for the interruption of the narrative for a transmitting radio, which transmits the 
news of the effective power – the Military Dictatorship. The study of the romance also 
placed the possibility of a discussion regarding a scenography and mythological imposition 
to all Amazon writers. We proposed the observation of a new scenography construction 
from the fragmentary and innovative elements that form the writing of Monteiro and, also, 
from a rupture reading proposal by post-modernity. 
 
Key words: Post-Modernity. Distancing. Amazonian literature. 
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 INTRODUÇÃO 
Os  anos  sessenta  encontraram  um  Brasil  diferente.  Não  por  acaso,  pois 
investimentos em modernização e infra-estrutura foram feitos a fim de se sair de um país 
agrário-rural para uma nação desenvolvida. Frente a isso, novas aspirações e necessidades 
passaram à ordem do dia, com especial destaque para a melhoria da infra-estrutura. Desse 
modo,  numerosas  estradas  foram  construídas  interligando,  assim,  o  resto  do  país  ao 
Planalto Central. Na verdade o centro financeiro brasileiro encontrava-se no estado de São 
Paulo  e  era  formado,  principalmente,  pelas  fábricas  de  veículos  do  ABC  paulista. 
Vislumbrou-se, a  partir disso, a possibilidade de  uma integração nacional através das 
rodovias e de uma rápida industrialização.  
Os primeiros anos da década  de  sessenta  arcaram  com  o  ônus  a  ser  pago  pelo 
rápido  processo  desenvolvimentista.  Nas  áreas  rurais  o  crescimento  foi  lento,  o  que 
implicou condições para que se efetivasse o êxodo rural. Com uma produção excessiva de 
bens  de  consumo  (ultrapassando  a  necessidade  do  mercado  interno),  somada  a 
instabilidade política  da  ascensão  de  Jânio  Quadros  ao  poder,  em  1961,  instituiu-se um 
cenário propício a modificações político-sociais. A crise aumentou, e como as mudanças 
não aconteceram com a subida de João Goulart à presidência do Brasil, após a renúncia de 
Quadros, o então chamado  Golpe  de 64 rompeu definitivamente com as expectativas da 
construção de uma sociedade democrática e abriu caminho para os militares governarem o 
país. Hobsbawm explicita bem a questão, quando diz que: 
Na verdade, a predominância de regimes  militares, ou a tendência a 
se  ligar  a  eles,  unia  estados  do  Terceiro  Mundo  de  diversas  filiações 
constitucionais  e  políticas.  Se  omitirmos  o  corpo  principal  dos  regimes 
comunistas  do  Terceiro  Mundo  (Coréia  do  Norte,  China,  as  repúblicas 
indochinesas e Cuba) e o regime há muito estabelecido oriundos da Revolução 
Mexicana, é difícil pensar em quaisquer  repúblicas  que não  tenham conhecido 
pelo menos episódicos regimes militares depois de 1945. (As poucas monarquias 
com  algumas  exceções,  como  a  Tailândia,  parecem  ter  sido  mais  seguras) 
(HOBSBAWM, 2005, p. 340). 
 
Nesse contexto político, os militares definiam a região amazônica como um 
enorme  vazio  e  com  uma  população  rarefeita,  apesar  de  existirem  numerosas  tribos 
indígenas  e cidades construídas nas  décadas anteriores,  em virtude dos  dois ciclos  da 
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borracha  (1877-1914;  1939-1945).  Por  isso,  algumas  ações  foram  tomadas  para  a 
integração  da  Amazônia  ao território  nacional  como  a  construção  da  Transamazônica,  a 
implantação  da  rádio  difusão  e  a  criação  da  Zona  Franca  de  Manaus.  Várias  foram  as 
tentativas de conquistar esse estado já com o poder instituído, como revela a reportagem do 
jornal  Folha de  São  Paulo, de  10  de outubro  de  1970:  Arrancada  para conquistar o 
Gigante Verde, quando da instalação do marco inicial, em plena selva, da construção da 
Transamazônica. Uma placa de bronze fixada no tronco de uma castanheira  continha os 
seguintes  dizeres:  Nestas  margens  do  Xingu,  em  plena  selva  amazônica,  o  Senhor 
Presidente  da República  dá início  à construção  da  Transamazônica,  numa arrancada 
histórica para a conquista deste gigantesco mundo verde. 
O  tipo  característico  do regime  ditatorial  brasileiro  era  o  do governo  militar, 
baseado na doutrina de Segurança Nacional. Esse modelo rapidamente se disseminou pela 
América  - Latina: Bolívia  (1964),  Argentina  (1966),  Chile  e  Uruguai  (1966).  O  regime 
instalado era reflexo do mundo polarizado da então chamada Guerra Fria, e as contradições 
e detalhes desse regime ditatorial brasileiro podem ser verificados em várias bibliografias 
que buscaram retratar a época. 
Nesse passo, o Brasil e os demais países da América-Latina aliaram-se ao capital 
internacional (norte-americano) e fizeram um forte movimento de repressão,  de  cassada 
aos comunistas. Com isso, os direitos políticos, as manifestações sindicais, os movimentos 
sociais e intelectuais desses países foram fortemente reprimidos. Uma onda de governos 
ditatoriais espalhou-se pelo continente  com maior  ou menor  violência, perseguições e 
mortes, dependendo do país onde era instalado e da maior ou menor resistência dos civis, 
como verificamos nas palavras de Hobsbawm: 
A peculiaridade da Guerra Fria era a de que, em termos objetivos, não 
existia  perigo  eminente  de  guerra  mundial.  Mais  que  isso:  apesar  da  retórica 
apocalíptica de ambos os lados, sobretudo do lado americano, os governos das 
duas superpotências aceitaram a distribuição global de forças no fim da Segunda 
Guerra  Mundial, que equivalia a  um equilíbrio  de  poder desigual,  mas  não 
contestado em sua essência. A URSS controlava uma parte do globo ou sobre ela 
exercia predominante influência – a zona ocupada pelo Exército Vermelho e/ou 
outras  Forças  Armadas  comunistas  com  o  término  da  guerra  –  e  não  tentava 
ampliá-la  com  o  uso  de  força  militar.  Os  EUA  exerciam  controle  e 
predominância  sobre  o  resto do mundo capitalista, além do  hemisfério  norte e 
oceanos, assumindo o  que restava da  velha hegemonia  imperial das  antigas 
potências  coloniais.  Em  troca,  não  intervinha  na  zona  aceita  de  hegemonia 
soviética (HOBSBAWM, 2005, p. 224). 




[image: alt]     
 
12
 
 
Fora do  plano  puramente político, acima  retratado, verifica-se que  nos anos 
sessenta,  iniciou-se  uma  grande  revolução  comportamental  com  o  surgimento  do 
feminismo e dos movimentos civis em favor dos negros e homossexuais, que obteve ecos 
pelo mundo. As mudanças comportamentais foram incentivadas pelos hippies e por seus 
protestos contrários à Guerra Fria. Fidel Castro, que ascendeu ao poder em Cuba foi uma 
presença inspiradora em muitos movimentos sociais. Verificamos, ainda, que o processo de 
descolonização da África e do Caribe fora apresentado ao cenário mundial. 
Do  mesmo  modo,  o  panorama  artístico  e  cultural  passou  por  modificações 
profundas,  com  o aparecimento  de  novos  movimentos  de  vanguarda  que  desafiaram  a 
cultura dominante. A efervescência política e social produziu movimentos artísticos de luta 
e  engajamento  em  boa  parte  do  cenário  mundial  como,  por  exemplo,  o  movimento 
denominado  arte  conceitual  que  se  efetiva  como  uma  contraproposta  ao  formalismo 
existente, indicando a valorização do conceito a ser expresso superior aos meios utilizados 
para veiculá-lo. A arte conceitual recorre, freqüentemente, ao uso de fotografias, mapas e 
textos escritos (como definições de dicionários) e fragmentos literários, conforme podemos 
constatar nas palavras a seguir descritas: 
Em meados da década  de  60,  teve  início  um  vale-tudo em arte que 
durou cerca de uma década. Este vale-tudo, conhecido como arte conceitual, ou 
de idéias, ou de informação - junto com certo número de tendências a fim 
rotuladas  variadamente  como  arte  corporal,  arte performática  e  arte  narrativa, 
fazia parte de uma rejeição geral desse artigo  de luxo único, permanente e,  no 
entanto, portátil (e, assim infinitamente vendável) que é o tradicional objeto de 
arte. No lugar dele, surgiu uma ênfase  sem  precedentes  nas  idéias:  idéias  em, 
sobre  e entorno  da arte e de tudo  o  mais, uma vasta e  desordenada gama de 
informação,  de  temas  e  de  interesses,  não  facilmente  contidos  num  só  objeto, 
mas  transmitida  mais  apropriadamente  por  propostas  escritas,  fotografias, 
documentos, mapas,  filmes e  vídeo,  pelo uso  que os artistas  faziam de  seus 
próprios  corpos  e,  sobretudo,  da  própria  linguagem  (LUCE-SMITH  in 
STRANGOS, 1991, p. 182). 
 
O surgimento do hapenning
1
, (passar, acontecer) como linguagem artística denota 
a importante fase  de ruptura vivida. Ele  se transforma em uma  atividade proposta e 
       
1
 Forma de atividade que não usa texto ou programa prefixado (no máximo um roteiro ou ‘um modo de usar’ 
e que propõe aquilo que ora se chama acontecimento (George BRECHT), ora ação (BEUYS), procedimento, 
movimento, performance, ou seja, uma atividade proposta e realizada pelos artistas e participantes, utilizando 
o  acaso,  o  imprevisto,  o  aleatório,  sem  vontade  de  imitar  uma  ação  exterior,  de  contar  uma  história,  de 
produzir um significado, usando tanto todas as artes e técnicas imagináveis quanto a realidade circundante. 
Esta atividade nada tem, portanto, contrariamente à idéia que normalmente se  faz dela, de desordenada ou 
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executada por artistas e participantes utilizando o acaso, o imprevisto e o inesperado. Para 
eles, não existe a necessidade de construir uma história ou apresentar algo com significado 
de identificação imediata. De fato, sua origem está em pesquisas de algumas manifestações 
artísticas como música, pintura, cenografia, dança e teatro. 
Vista sobre esse prisma temático, a cultura passa a ser encarada não mais como 
um emaranhado de obras e sim um conjunto de práticas, efetivada por multiplicidades de 
práticas, de existência e de valores sociais que passam a ser os novos objetos de estudo. 
Um olhar  mais amplo  volta-se para  a relação do  homem/sociedade/cultura.  Assim, os 
movimentos de ruptura e a proposta de uma profunda reflexão sobre o homem, o mundo, a 
vida, o  cenário político e a identidade fortaleceram-se nos  Estados Unidos, Europa e 
América-Latina. 
Apesar  das  inúmeras  tentativas  de  popularização  da  arte  e  da  informação, 
verificamos um fenômeno interessante apoiado no surgimento da tecnologia e na idéia do 
consumo  de  massa  suportado  pelo  crescente  processo  de  urbanização  mundial,  que 
propiciou  a  criação  de  um  novo  público  consumidor,  constituído,  principalmente,  de 
estudantes, intelectuais e trabalhadores. Com isso, o som e a imagem, oriundos da melhoria 
das  ferramentas  tecnológicas,  modificaram,  sensivelmente,  a  base  de  transmissão  da 
cultura e  do  conhecimento.  A  palavra escrita perde a  força  e  a  abertura  para  o  mundo 
realiza-se através da imagem e do som, que funcionam como extensões do corpo humano, 
modificando radicalmente a relação tempo-espaço. 
Na obra Verde Vagomundo, de Benedicto Monteiro, verificamos a referência a 
estes movimentos da vanguarda, quando o rádio transistor, trazido pela personagem Major 
Antônio,  em  seu retorno  à  sua cidade  natal, Alenquer,  no interior  do  Pará,  irrompe a 
narrativa: 
 RÁDIO TRANSISTOR – 10/8 
 O  happening  – teatro  total de  participação,  onde  se  é  ao  mesmo 
tempo ator e espectador, foi lançado em Paris por Jean Jacques Lebel e conquista 
toda a Europa. 
 A bienal de Veneza consagra a Pop-Art, concedendo o pr
êmio  de 
pintura  (3.200  dólares)  ao  americano  Roberto  Raushemberg,  provocando 
                   
catártica: trata-se, antes, de propor in acto uma reflexão teórica sobre o espetacular e a produção de sentido 
nos limites estritos de um ambiente previamente definido (PAVIS, 1999, p. 191). 
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indignação  geral.  Garrafas  de  refrigerantes,  sabonetes,  frascos  de  remédios,  se 
integram na textura de seus quadros montagens (MONTEIRO, 1974, p. 217). 
 
Esse novo processo de redefinição e experimentação, além da literatura, também 
influenciou  o  Brasil  em  alguns  campos  artísticos.  No  ano  de  1963,  O  pagador  de 
promessas,  filme  baseado  na  peça  homônima  de  Dias  Gomes,  dirigido  por  Anselmo 
Duarte, recebeu o prêmio  máximo  do  Festival  de  Cannes.  Em  1964,  Glauber finaliza o 
filme: Deus e o diabo na terra do sol (BUENO, 1977, p. 269).  
Pertinente  também  é  pontuar  que  a  música  popular  brasileira  sobreviveu, 
bravamente, à  ditadura  militar.  Sambas,  marchinhas,  bossa-nova e  moda de  viola eram 
cantarolados em  praças,  ruas,  escolas,  rádio,  televisões, teatros  e  festivais  de  música 
popular. Na segunda metade dos anos sessenta, ela se consolidou num estilo realmente de 
música  popular  brasileira  que  veiculava  a  resistência  política  através  de  suas  letras 
dissimuladas. 
A pressão  do regime militar estimulou a resistência  cultural. O teatro, nesse 
sentido foi cada vez mais cerceado e a restrição  intensificou-se a partir de 1965, com a 
exacerbação dos  mecanismos  de censura.  Em  especial,  as  montagens  de  textos  do  autor 
alemão  Bertolt  Brecht  e  suas  reflexões  sobre  a  forma  de  construção  da  dramaturgia 
exerceram forte influência não só no teatro como também em todas as artes e formas de 
expressão,  e  evidenciaram  as  principais  estratégias  de  resistência  brasileira  -  o  uso  do 
teatro épico, engajado aos movimentos sociais e às manifestações estudantis: 
Também  a classe  média urbana,  ainda  que  dividida  pelo temor da 
subversão  e  da  instabilidade  econômica  comparecia  com  amplos  setores  ao 
movimento social.  Estudantes  e intelectuais assumiam  posições favoráveis às 
reformas estruturais, desenvolvendo uma intensa atividade de militância política 
e cultural. A União Nacional dos Estudantes (UNE), em plena legalidade, com 
trânsito  livre  e  franco  acesso  às  instâncias  legítimas  do  poder,  discutia 
calorosamente as questões  nacionais e as perspectivas de transformação que 
mobilizavam o país (HOLLANDA; GONÇALVES, 1982, p. 9). 
 
Boa parte de intelectuais da América-Latina sofreu influência de Bertolt Brecht. 
No Brasil, em particular, o teatro do Oprimido, de Augusto Boal, foi uma valorosa releitura 
do autor alemão  com  algumas  evoluções  e  adaptações  ao  contexto  local,  como  o teatro 
jornal e o teatro do invisível. O Teatro do Oprimido é também uma obra teórica sobre o 
teatro que reúne ensaios, relatos de situações com objetivos bastante distintos e focados no 
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papel do espectador como participante efetivo do processo de criação e execução teatral, 
cujo 
ponto de partida para as primeiras reflexões sobre o teatro do Oprimido foi uma 
campanha  peruana  de  alfabetização,  a  operação  de  alfabetização  íntegra 
(ALFIN), da qual Boal participou em 1973, constituída de um duplo objetivo: 
alfabetizar a população  peruana  em castelhano  e,  ao  mesmo tempo,  em  outras 
linguagens.  Estas  outras  linguagens  eram  artísticas:  a  fotografia,  o  cinema,  o 
jornal, o teatro. Ou seja, o que se pretendia era colocar nas mãos do povo, além 
dos meios lingüísticos, os meios artísticos para que aprendessem a se expressar 
(SARTINGEN, 1998, p. 137). 
 
A participação efetiva dos espectadores interrompendo a encenação para opinar 
ou tomando o lugar do  ator para  prosseguir a  cena, conforme verificado  no  trecho em 
destaque acima, solidificou as bases de um teatro de vanguarda que também buscava uma 
revolução  pelo  conhecimento  e pela  prática.  Um  teatro  que  colocasse o espectador para 
agir, um teatro de luta e revolução.  
Esse  panorama  político  cultural  integrou-se  à  obra  Verde  Vagomundo,  de 
Benedicto  Monteiro, um  homem  da  Amazônia,  perseguido  político  da  ditadura  militar 
brasileira  que  escreveu  nessa  época  sua  obra  literária  mais  contundente  –  Verde 
Vagomundo, traçando um panorama das contradições da vida amazônica e inserindo-a no 
ambiente literário brasileiro.  
De fato, Benedicto Monteiro recriou as experiências  lingüísticas  na Amazônia, 
sua  diversidade  cultural  e as  novas  perspectivas  de  transformação  do  ambiente  com  a 
inserção  da  tecnologia.  Aproveitando  os  recursos  narrativos  de  um  rádio  transistor,  que 
interrompe o fluxo da história, informa-nos, em letras maiúsculas (na maioria das vezes), 
sobre as notícias impessoais que falam para o distante mundo amazônico acerca do Brasil e 
do exterior. Um  gravador trazido  por Major Antônio,  personagem  principal  da obra, 
quando de seu retorno à sua cidade natal, grava vozes das personagens que trafegam nesse 
mundo criado por Monteiro no entorno da cidade de Alenquer, no Pará.  
Como podemos constatar durante a análise do romance em tela, o livro ora 
documenta e narra, e também nos informa dos costumes locais, bem como nos situa no 
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mundo. Desse  modo chegamos ao  épico, ao efeito de distanciamento
2
 brechtiano. Na 
verdade,  o  efeito  de  distanciamento  age  como  um  mecanismo  narrativo  cuja  função é 
aproximar a distante e impenetrável Amazônia do mundo externo e das coisas em geral.  
Na  primeira  seção,  intitulada  Verde  Vagomundo:  os  possíveis  olhares, 
procuramos  abordar os  pontos  fundamentais que singularizam e diferenciam  a proposta 
estética de Verde Vagomundo dos demais romances amazônicos. Para tanto, entendemos 
que o romance por nós  analisado alicerça-se num viés  dialético,  em que o autor jamais 
deixa a contemplação espacial – imagem mítica que temos diante da Amazônia. Ao agir 
dessa maneira, o narrador toma conta da narrativa, de modo a nos envolver e nos levar a 
refletir sobre o real e o imaginário, a aproximação e o distanciamento. 
A  construção  do  imaginário  amazônico  será  estudada  diante  da  construção 
identitária  do Brasil  em estudo  feito  pelo  autor  brasileiro Sérgio  Buarque de  Holanda 
(1936). Por outro lado, a paisagem, ao adquirir valor estético, transmuta-se em objeto de 
estudo e de referência  para  a  construção  do  imaginário  brasileiro  e  amazônico.  Assim, 
pretendemos traçar uma abordagem sobre esse fato acima enunciado. As possibilidades do 
olhar ampliam-se e alternam-se, mas, sempre, refletem as características estético-culturais, 
políticas e comerciais dos observadores da região. 
Faz-se necessário realizar ainda um detalhado estudo a respeito da teoria do efeito 
de distanciamento e de sua trajetória em diferentes manifestações artísticas. É fundamental 
saber  que  o  conceito  surge  a  partir  dos  estudos  dos  Formalistas  Russos
3
,  voltados, 
portanto, para a investigação do texto literário – na prosa e poesia. No teatro, a questão se 
intensifica e ganha novas matizes, especialmente com as abordagens teóricas criadas por 
Bertolt Brecht - a conceituação atinge seu auge. Verificamos, destarte, a possibilidade de 
Monteiro ter em vista o movimento poesia práxis
4
, quando compôs as transições poéticas 
       
2
 A finalidade dessa técnica do efeito  de distanciamento consistia em emprestar  ao espectador  uma atitude 
crítica, de investigação relativamente aos acontecimentos que deveriam ser apresentados. Para isso, os meios 
eram artísticos (BORNHEIM, 1992, p. 243). 
3
 Os formalistas russos deram ao uso propriamente literário  da  língua  logo a  propriedade  distinta do texto 
literário, o nome literariedade, Jakobson escrevia em 1919: ‘O objeto da ciência literária não é a literatura, 
mas a literariedade, ou seja, o que faz de uma determinada obra uma obra literária’; ou muito tempo depois 
em 1960: ‘o que faz de uma mensagem verbal uma obra de arte‘ (COMPAGNON, 2001, p. 40-1). 
4
 O Processo Práxis de Poesia pressupõe, inicialmente, o levantamento das palavras que se usarão no poema, 
ou  seja,  levantamento  do léxico,  cujos sentidos  podem  ser  lidos  a  partir  de  diversas direções,  vertical e 
horizontal  ou  em  sentidos  cruzados.  Desse  modo,  observa-se  que  as  letras  e  palavras  terão  enorme 
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de seu livro ao descrever os tipos de verdes, de águas e de ventos. Ao instigar o leitor a um 
movimento de distanciamento, Monteiro o impele a refletir estética  e  politicamente,  por 
meio da linguagem e  do modo  de lidar com  as palavras, evidenciando a performance
5
 
poética na obra.  
Na segunda seção, apresentamos  a  recepção do  autor alemão  Bertolt Brecht na 
Amazônia  e  realizamos  uma  análise  do  romance  Verde  Vagomundo,  como  a  obra 
cinematográfica  Aguirre,  a  Cólera  dos  Deuses.  Nosso  objetivo  é  mostrar  o  diálogo  do 
filme com a estrutura fragmentária do romance em tela, que possibilita uma amplitude dos 
estudos  estéticos.  A  partir  da  leitura  do  filme,  do  também  alemão  Werner  Herzog, 
observamos a apresentação da Amazônia como cenário mítico/estetizante, tendo por base 
os relatos de  viagens do século  XVI  como  fio  condutor  da  narrativa  fílmica: tudo isso 
alinhavado à abordagem estética que propõe a transformação da idéia construída, ou seja, 
forjada sobre a região. Nesse sentido, uma importante releitura dos relatos será afirmada na 
figura rebelde da  personagem  Lope  de Aguirre  e  no  malogro da  expedição, revelando, 
assim, um momento de fracasso no processo mercantilista espanhol. Com efeito, apesar de 
não modificar o eixo mestre das narrativas de viagens de Frei Gaspar de Carvajal e Pedro 
de  Ursua,  o  diretor  (Herzog)  utiliza  outros  elementos  constitutivos  do  cinema  para 
distanciar sua abordagem crítica acerca da região. 
De fato, a personagem Lope de Aguire oferece uma representação completamente 
distanciada e esquemática  do  contexto  em  que  se  encontra,  propiciando  um  outro  olhar 
sobre os relatos. A construção  dessa  personagem,  considerada marginal,  aproxima-se de 
uma  outra  elaborada  por  Monteiro,  também  rebelde  e  marginal:  Cabra-da-Peste.  A 
resistência ao poder apresenta-se em ambas, apesar de um ser o conquistador e o outro o 
                   
importância para a tendência Práxis – já que prenhes de sentidos universais e históricos (SANTANA, 1978, p. 
149). 
5
 A performance associa, sem preconceber, artes visuais, teatro, dança,  música,  vídeo,  poesia  e cinema.  É 
apresentada  não em  teatros, mas  em  museus  ou  galerias de  arte. Trata-se  de um  discurso caleidoscópio 
multitemático. Enfatiza-se a efemeridade e a falta de acabamento da produção, mais do que a obra de arte 
representada e acabada. O performer não tem que ser um ator desempenhando um papel, mas sucessivamente 
recitante, pintor, dançarino e, em razão da insistência sobre sua presença física, um autobiógrafo cênico que 
possui  uma  relação  direta  com  os  objetos  e  com  a  situação  enunciada.  ‘A  arte  da  performance  é 
perpetuamente reestimulada por artistas que têm de seu trabalho uma definição híbrida, deixando, sem pudor, 
que suas idéias derivem na direção do teatro, de um  lado; por outro,  no da escultura,  considerando  mais a 
vitalidade e o impacto do espetáculo  do que a  correção  da definição teórica daquilo que estão fazendo.  A 
performance art, a bem dizer, não quer dizer nada’ (PAVIS, 2001, p. 284). 
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autóctone  da  Amazônia.  Noutras  palavras,  evidenciamos  como  personagens  tão 
antagônicas  podem  aproximar-se;  tanto  Werner  Herzog,  quanto  Benedicto  Monteiro 
imprimem,  em  suas  obras,  um  alto  grau  de  autoria,  porém,  desestabilizam  a  leitura 
determinista  sobre  a  Amazônia  e  constroem  personagens  atemporais  e  rebeldes. 
Efetivamente, a desconstrução do mito e a transgressão das idéias de herói, pátria e religião 
serão apresentadas na discussão do filme de Herzog e na obra Verde Vagomundo. 
Na terceira seção, desenvolvemos a idéia do rádio como a principal ferramenta de 
modificação do imaginário contemporâneo da  Amazônia e de como ele passou a ser 
utilizado  pelo  poder  instituído para  estender  seu  domínio.  Apesar  disso,  o  rádio  levou 
oralidade e vida aos mais diversos lares espalhados nos confins da região com as famosas 
mensagens, que integraram, de forma peculiar, o universo amazônico com seus habitantes, 
tornando-se imprescindível até os dias de hoje. 
Chamamos agora a atenção  para o  fato de  que  o estudo  do  imaginário  poético 
estetizante da cultura amazônica será realizado, nessa terceira seção, a partir de um diálogo 
entre o superficial e o profundo, entre o cotidiano e a contemplação. Por isso, uma faixa de 
transição  entre  a  realidade  e  o  imaginário  estará  sempre  presente,  bem  como  uma 
atmosfera  de  coisa  rara  que  impregna  a  região,  envolvendo,  poeticamente,  todos  os 
elementos de construção do real. Nesse passo a teoria do sfumato
6
, de João de Jesus Paes 
Loureiro (LOUREIRO, 1995, p. 35), que evidencia as vibrações  da  cultura  amazônica  e 
sua  relação  com  o  cotidiano,  comporá  uma  importante  ferramenta  do  estudo  da 
aproximação  e  do  distanciamento  dessa  realidade.  Em  última  instância,  a  paisagem 
amazônica  é  constituída  de  sfumatos,  uma  técnica  de  pintura  que  matiza  as  diferentes 
cores, visto que sua paisagem natural apresenta sobremaneira essa gradação de cores em 
sua atmosfera. O homem amazônida vive nesse lugar, nesse mundo contemplativo e real, 
mas também prenhe de encantarias, posto que feito de sfumato. 
 Para  quem  só  pensava  em  fazer-se  homem  escrevendo  um  livro,  estratégia 
recorrentemente  posta  em  discussão  por  seu  narrador,  Major  Antônio,  a  personagem 
principal de Monteiro realiza  muito mais que isso.  Na verdade, embrenha-se em um 
       
6
 Conceito introduzido por João de Jesus Paes Loureiro em Cultura Amazônica: Uma Poética do Imaginário, 
1995. 
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mosaico de cores, luzes, tecnologia, geografia e poder, configuração de uma Amazônia que 
não se fecha nunca, aberta a diferentes perscrutações estéticas e culturais. 
Nesse sentido, torna-se relevante trazer à baila a discussão acerca da Amazônia 
enquanto um grande Anfiteatro
7
, termo construído por viajantes e diversos escritores que 
passando ou vivendo na região, tentaram  interpretá-la. Esboçaremos  uma releitura desse 
anfiteatro, ao final dessa seção, confrontando o termo às concepções contemporâneas da 
cenografia e outras mídias. Por isso, a tecnologia pode ser considerada uma ferramenta 
importante dentro da região com vantagens e desvantagens em seu processo de instalação e 
acessibilidade, partindo do princípio de que ela modifica o olhar e transforma a percepção 
espacial de quem a percorre. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
       
7
 Título do livro de Raymundo Moraes, 1936. 
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1 VERDE VAGOMUNDO:  OS  POSSÍVEIS  OLHARES -  Verde  Vagomundo  e  a 
Amazônia. 
 
O homem e o rio são os  dois mais ativos agentes da geografia humana da 
Amazônia. O rio enchendo a vida do homem de motivações psicológicas, o rio 
imprimindo à sociedade rumos e tendências, criando tipos característicos na vida 
regional (TOCANTINS, 2000, p. 277). 
 
Nascido em 1924, o autor Benedicto Monteiro é natural de Alenquer, no Estado 
do Pará. Monteiro é formado em Ciências Jurídicas e Sociais pela Faculdade de Direito do 
mesmo Estado. Nos anos 50, trabalhou como repórter no jornal Diário Carioca, no Rio de 
Janeiro, onde conheceu o comunista Carlos Marighela. Conviveu com o escritor paraense e 
também  comunista  Dalcídio  Jurandir.  Ainda  na  década  de  cinqüenta,  resolve  retornar  à 
Alenquer, sua cidade natal, para cuidar de propriedades rurais da família.  
Exerceu os cargos de Promotor Público e Juiz de Direito e, em 1964, foi eleito 
deputado pelo Estado do Pará, mas perdeu o mandato, tornando-se perseguido político. 
Dentro da Amazônia, especificamente nas matas da cidade de Alenquer, foi preso e teve 
seus direitos políticos cassados por dez anos.  
No momento de sua fuga, num avião monomotor, como o próprio autor descreve, 
observou com desolação a imensidão da Amazônia e sentiu o aperto no peito da incerteza 
que se aproximava, e pensou em escrever um romance, inspirado pelos múltiplos verdes 
que observava do avião; escreve Verde Vagomundo, obra que dará início a uma tetralogia, 
autobiográfica  e  pungente  que  marcará,  definitivamente,  a  trajetória  do  romance 
amazônico. Aquele Um, e  A Terceira  Margem e  o Minossauro,  são  os romances  que 
compõem sua tetralogia – acrescentando-se, obviamente, Verde Vagomundo. 
Monteiro apresenta em sua escrita, aspectos  estéticos relevantes, porém, sem 
deixar de lado as questões políticas e sociais da Amazônia, do Brasil e do mundo à época. 
Encontramos  nessa  escrita  um  relato  revelador  e  interessante  em  que  se  sobressaem  a 
fragmentação,  a  colagem,  marcas  da  oralidade,  o  gênero  diário  e  depoimentos  que 
transformam Verde Vagomundo numa relevante construção romanesca da Amazônia.  
Por  essa observação,  a necessidade  de dar  forma  e  expressão a  um  contexto 
político  hostil  fez  com  que  a  Literatura adquirisse  importância  como  instrumento  de 
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conscientização política e social. Diante disso, a dissonância na escrita, a fragmentação e 
os novos recursos narrativos objetivavam burlar a censura, além de servir de estratégia de 
resistência  e  ruptura  num  período  histórico  importante  para  afirmação  do  romance 
brasileiro. Como bem demonstrou Roberto Schwarz, 
o golpe de estado de 64, embora tenha investido contra as organizações de massa 
e  suas  lideranças  mais  atuantes,  acabou  por  poupar  a  intelectualidade  de 
esquerda. Daí a anomalia que Schwarz registra: o regime militar de direita deixa 
intocada a produção  cultural esquerdizante que  continua a  se  fazer, embora 
privada do que poderia ser a sua possibilidade mais estimulante, o contato vivo 
com as classes dominadas (HOLLANDA, 2004, p. 100). 
 
 Rupturas  como  essas  nos  impelem  a  uma  nova  reflexão  sobre  a  Amazônia  e 
sobre como o (re)conhecimento desse estado determinou o corolário de significados e os 
mitos impostos e ratificados pelo esplendor da geografia. Raymundo Moraes (1938), por 
exemplo,  descreve  a  Amazônia  de  forma  determinista.  Nesse  sentido,  procuraremos 
apresentar outra leitura sobre esses significados e mitos a partir do conceito de efeito de 
desconstrução,  termo  que  será  por  nós  definido  mais  adiante,  observando  as  novas 
possibilidades de significação do contexto e do imaginário amazônicos.  
Acreditamos que o efeito de desconstrução se revela mesmo a partir da definição 
da região, conforme podemos verificar na citação abaixo destacada, em que a descrição do 
território amazônico surge aos olhos do leitor através de uma retratação naturalista e por 
isso mesmo um tanto bizarra. Ela mostra-se à semelhança de um corpo/objeto que se presta 
à  determinado  esmiuçamento  descritivo  de  sua  exterioridade,  comum  não  apenas  a 
Raymundo Moraes, mas, especialmente, a Alberto Rangel: 
A Amazônia é  um inigualável  repositório  de  águas  doces, vivas, 
cantantes,  que  saltam  e  deslizam  sobre  a  luz  crua  do  Equador,  desde  as 
cachoeiras rugidoras nas escadas de pedra aos lagos serenos nas várzeas infindas. 
Com a bacia imensa retalhada de rios, recortadas de angras, listrada de furos, os 
paranás e os igapós se trançam, se ligam, se anastomosam no mais complicado e 
bizarro aranhol fluvial do planeta (MORAES, 1938, p. 23). 
 
Na  arquitetura  de  Verde  Vagomundo  incluem-se  elementos  como  oralidade, 
diário,  poesia  e  inquéritos  policiais,  que  contribuem  para  uma  narrativa  fortemente 
dialógica que procura evidenciar a separação entre o mito e a realidade, entre o devaneio e 
o cotidiano, conforme tentaremos mostrar adiante. Aliás, a construção da Amazônia como 
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narrativa  fez-se  através  da  escrita  oficial,  entendida  aqui  como  relatos de  viagens dos 
primeiros  conquistadores  que  nela  estiveram.  A  escrita  oficial  teve  sua  ratificação  nos 
inúmeros  escritores  surgidos  no  início  do  século  XIX,  novos  conquistadores,  vindo  de 
outros pontos do Brasil. Profissionais destacados de várias regiões do país vinham para as 
cidades implantadas, a fim de contribuírem  para o processo de civilização  (engenheiros, 
médicos, advogados) transformando-se nos novos profissionais liberais e escritores. 
Devemos,  por  outro  lado,  considerar  alguns  aspectos  importantes  para  estas 
narrativas além  do  olhar  externo:  a  paisagem.  O  Brasil  e  sua  invenção  passam  pela 
paisagem, num tempo em que sua identidade era atribuída  pelo  olhar  do  outro  e  assim 
também foi feito na Amazônia.  Antes de o país se representar, ele era representado, antes 
de a Amazônia existir, ela foi inventada pelo Homem, conforme trabalho publicado pela 
professora Neyde Gondim.
8
 
 

Podemos  dizer  que o  olhar identifica  aquilo  que  já  conhecemos,  isto  é,  a nós 
mesmos.  Portanto,  todos  os  discursos, imagens  e  idéias  produzidas  fazem  parte  de  um 
acontecimento condicionado  por  valores morais, estéticos,  sociais  e  políticos.  Toda  e 
qualquer representação perpassará a ficção, as possibilidades históricas de sua composição 
e as possíveis releituras, com paisagens e construções remodeladas pelo olhar: 
Ora, a paisagem é uma construção  da natureza  pelo olhar. Para  que 
ela  exista,  deve  haver  um  ato  inaugural,  de  separação  entre  o  homem e  a 
natureza, implicando um distanciamento. O camponês não vê a paisagem, vê a 
natureza,  como  meio  no  qual  vive.  É  preciso  que  exista  um  recuo  e  um 
estranhamento,  para  que  a  natureza,  reapropriada  pelo  olhar  daquele  que  a 
contempla, se  transforme em  paisagem. Nesta  medida,  a natureza  é  objeto  de 
uma  construção  estetizada,  cujo  produto,  a  paisagem,  é  uma  representação 
daquela natureza (PESAVENTO, 2004, p. 2). 
 
O reconhecimento, em questão, só se  dará através de um distanciamento do 
objeto a ser  analisado.  O  outro  passa a ser entendido  como  o  observador que  entra  na 
paisagem e dela se afasta, num processo de ir e vir. Assim, constrói suas trajetórias 
identitárias. Este processo de construção do real também é parte integrante da construção 
do sujeito. 
       
8
 GONDIM, N. A invenção da Amazônia. São Paulo: Marco Zero, 1994. 
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Verificamos ainda que  a idéia de  distanciamento  e de negação faz parte da 
individualidade. A  construção do ser  se fará irrefutavelmente a partir desse  processo, 
independente da abordagem que façamos a posteriori. 
O sujeito ativo socialmente, que determina o seu destino e manifesta sua opinião 
diante da vida, nasce das relações  psíquicas que  mantemos  com  o mundo. Há, assim,  o 
reconhecimento  de  si,  do  outro  e  do  mundo.  Por  isso,  nossa  espécie  necessita  da 
complementação do gesto, da fala, das relações sociais e afetivas, traçadas a partir de nosso 
nascimento para completar sua evolução psíquica e emocional.  
Desse ponto de vista, a espécie humana é extremamente dependente de relações 
interpessoais para as construções emocionais, afetivas e de subsistência no mundo em que 
vivemos. Por meio de um processo, um jogo entre igualdades e diferenças, constrói-se o 
mundo e  o homem e  as diversas  possibilidades significativas  que daí decorrem. Para 
reafirmar  o que  falamos, trazemos  para  nosso leitor  um  trecho  de  Sérgio Buarque  de 
Holanda, que assim comenta: 
Mas  precisamente  a  teoria  da  continuidade  vem  reforçar  a 
importância desses momentos que se diriam crepusculares, momentos, no caso, 
em que a tese da produtividade inexaurível,  quase  orgiástica,  do  homem  e  da 
natureza é ainda, ou já, sofreada por excitações e titubeios. São nesses momentos 
situados na infância, tanto quanto na agonia, de uma era de otimismo, que iremos 
nos  deparar  com  expressões  indecisas  entre  o  abatimento  da  criatura  e  sua 
exaltação.  O  velho  sentimento  de  miséria  do  homem  e  da  decrepitude  da 
natureza pode agora aliar-se ao de um mundo quase independente das potências 
celestiais ou ao de um céu quase indiferente às contingências terrenas. E é 
quando a confiança em uma salvação ultramundana se ampliou, de certo modo, 
que  se  deixa  substituir  pela  de  uma  salvação  neste  mundo.  Não  o  mundo 
conhecido  e desde  há  milênios  habitado,  por  isso  mesmo gasto  e estéril,  mas 
talvez,  alguma  das  suas  partes  mais  ignotas  e  –  quem  sabe?  –  poupada  à 
maldição divina, assim como o Paraíso Terrestre teria sido poupado pelas águas 
do dilúvio universal (HOLANDA, 2000, p. 231). 
 
O  homem,  quando  nasce,  passa  a  ser  um  ente  que  pertence  ao  mundo. 
Desenvolverá um processo de apropriação do mundo exterior e interior, assim, adquirirá, 
de forma única e singular, sua individualidade. Desse modo, a linguagem é a ferramenta 
mais  importante  neste  processo,  pois  ela  dá  capacidade  ao  ser  humano  de  significar  a 
realidade. Ao se apropriar da linguagem, ele também tem a possibilidade de acesso a um 
mundo de  significações historicamente produzido. O homem ressignifica o mundo de 
acordo com sua vivência, percepção e educação que se efetivam através do olhar. Olhar 
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esse  que  no  princípio  das  descrições  relacionava-se  com  os  relatos  de  viagem  sobre  a 
região, as idéias mitológicas espalhadas pelo mundo da conquista do Paraíso Perdido e as 
pinturas paisagísticas. 
Até o século XVII, a paisagem era encarada como sinônimo de pintura, o local 
adquiriu status de paisagem. Conseqüentemente, notamos a valorização da paisagem como 
objeto estético.  Para  observá-la,  far-se-á  necessário  um  aprendizado  prévio.  A  natureza 
desvincula-se  do  divino  e  passa  a  ser  um  objeto  de  estudo.  O  mundo  começa  a  se 
reconhecer  e se  identificar por  meio da  imagem produzida por  um  outro portador  de 
individualidade e de uma forma parcial de olhar. A bem dizer, este novo vínculo apresenta 
um contato direto com o imaginário individual e se abre o caminho para a construção e 
ressignificação dos espaços e territórios  através  das diversas possibilidades narrativas de 
que o homem dispõe. O desconhecido passa a ser conhecido através das narrativas e das 
imagens de  paisagens  extraídas  de  um  mundo  que  ainda  é  pouco  mapeado  pelo  ser 
humano. 
Embora as imagens propostas pelas pinturas paisagísticas  difundidas  no  século 
XVII, em muito contivessem a releitura livre do real, foram de grande importância para as 
mudanças das dinâmicas das relações do homem com o espaço - espaço entendido como o 
mundo. Inicialmente elas identificavam as estruturas físicas de composição do local e, num 
momento seguinte passam a relatar a intervenção humana. 
Sem dúvida  a  Amazônia,  com  suas  proporções  geográficas  gigantescas  e  suas 
mudanças de cores, visualizadas por meio de uma iluminação equatorial, é fonte infindável 
de  inspiração  para  o  imaginário  individual  e  coletivo.  A  imposição  cenográfica  será 
analisada, com a intenção de mostrar como se dá sua desconstrução em Verde Vagomundo. 
O grande anfiteatro amazônico será apresentado como um modelo dialético e não apenas 
determinista. Podemos verificar essa imposição da  geografia também em Euclides da 
Cunha. 
A  impressão  dominante  que  tive,  e  talvez  correspondente  a  uma 
verdade positiva, é esta: o homem, ali, é ainda um intruso impertinente. Chegou 
sem ser esperado nem querido - quando a natureza ainda estava arrumando o seu 
mais vasto e luxuoso salão. E encontrou uma opulenta desordem... Os mesmos 
rios ainda não se firmaram nos leitos; parecem tatear uma situação de equilíbrio, 
derivando,  divagantes,  em  meandros  instáveis,  contorcidos  em  sacados 
(CUNHA, 1985, p. 25-26). 
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Advertidos dessa forma, uma ruptura temporal e espacial faz-se como condição 
fundamental para a compreensão desse local geográfico. Tanto que o homem passa a ser 
visto não mais como um intruso, e sim como um ser que habita a região, interage com ela e 
faz  parte  em  seu  processo  identitário.  Assim,  considerar  o  homem  como  intruso  na 
Amazônia seria também considerá-lo intruso em todo o planeta. 
É preciso sublinhar que  os  modos  de  observação da realidade não podem  mais 
separar o homem da natureza, nem travar um combate sem fim entre eles. Novas relações 
com o meio ambiente são evidenciadas na construção contemporânea da relação homem, 
natureza, civilização.  Na  verdade,  uma  forte  tensão  visual  apresenta-se, bem como uma 
nova  possibilidade  de  leitura  da  paisagem  local.  De  fato,  as  cores  da  Amazônia 
representam uma combinação surpreendente de cores e sombras, sfumatos e fortes traços: 
Verde! Milhares de tons verdes: verde-cinza, verde-mar, verde-mata, 
verde-chão,  verde-terra,  verde-barro,  verde-curva,  verde-reta,  verde-plano, 
verde-margem, verde-campo, verde-capim; verde-azul, verde-luz, verde-planície, 
verde-planura,  verde-verdura;  verde-sombra,  verde-ouro,  verde-prata,  verde-
vazio, verde-vago, verde-vago-mundo, verde-espaço, verde-manhã, verde-tarde, 
verde-rastro-de-sol,  verde  mancha-de-nuvem,  verde-quase,  verde  lugar-de-
roçado, verde caminho, verde-senda-estreita, verde-estrada, verde-perto-de-casa, 
verde-água, verde-árvore, verde-lago, verde-algo, verde-rio, verde-cerca, verde-
divisa, verde-limite, verde-horizonte, verde-verde, verde-distância (MONTEIRO, 
1974, p. 15). 
 
Há, na  passagem  acima  destacada,  certo  tom  de  lirismo  e  de  poeticidade. Por 
outro lado, a repetição dos milhares de tons verdes assusta e aprisiona. O confronto entre o 
reconhecimento e o distanciamento é, de certa forma, comum às narrativas amazônicas; 
reveladoras  que  são,  do  enorme  fascínio  do  homem  por  sua  paisagem,  prenhe  de 
intensidade e, contraditoriamente, também de enorme repulsa. Alguns tomam o fascínio e 
sua imposição mitológica como fonte de inspiração. A narrativa composta por relatos de 
viagem é o eixo fundamental dessa ambigüidade apresentada. 
O  princípio  da  viagem  serve  como  fio  condutor  que  alinhava  o 
passado colonial ao presente modernizador, ao remeter à idéia que a Amazônia 
foi  primeiramente  narrada  por  cronistas  viajantes  em  séculos  passados: 
aventureiros e naturalistas europeus. Eles eram parte da política de ocupação do 
período  colonial,  firmada  na  noção  de  conhecer  o  outro  para  dominá-lo. Essa 
preocupação  com  o  poder/reconhecimento  está  continuamente  presente  na 
narrativa de Monteiro (PANTOJA, 2002, p. 265). 
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Benedicto Monteiro, por sua vez, usa a relação dialética proposta por esses dois 
olhares e lança mão  de ferramentas estéticas específicas,  em sua  narrativa, como sua 
interrupção  por  um  rádio  transistor.  Verificamos,  na  abertura  de  sua  obra  Verde 
Vagomundo, o questionamento de alguns valores estéticos muito presentes em narrativas 
amazônicas  anteriores  como  o  determinismo  geográfico,  o  regionalismo  excessivo,  a 
idolatria mitológica e a língua oficial.  
Assim,  a  obra  de  Monteiro  apresenta  alguns  eixos  de  condução  narrativa 
considerados de fundamental importância para a ruptura: 
  O narrador apresenta-se através da personagem Major Antônio, que retorna a 
sua terra natal: Alenquer, narrando os motivos de seu retorno e sua sensação de não mais 
pertencimento a seu local de nascimento. 
   Ele  traz  consigo  um  rádio  transistor  que  informa  notícias  do  Brasil  e  do 
mundo, interrompendo a narrativa. Verificamos que o rádio representa um confronto de 
linguagens. 
  Com o gravador, ele documenta a fala das personagens do local como, por 
exemplo, a de seu tio Jozico e do caboclo Miguel dos Prazeres, vulgo Cabra-da-Peste. 
Para uma melhor compreensão  do  romance,  mostraremos  em  que  consiste  sua 
trama. Com efeito, Verde Vagomundo narra o retorno de um militar, que serviu na Força 
Expedicionária Brasileira, Major Antônio, para resolver a questão da venda de umas terras 
a  ele  pertencentes.  Portador  de  um  rádio  transistor  e  de  um  gravador  ele  pretende 
documentar  a  fala  dos  habitantes  locais  e  a  suas  histórias,  como  se  ele  jamais  tivesse 
pertencido a esse meio. 
A venda das terras vai lentamente sendo deixada de lado e ele é contaminado por 
uma cultura cabocla
9
 que parece acordá-lo para a vida, em que um mulato que lhe servirá 
       
9
 Entende-se, aqui, por uma cultura amazônica aquela que tem sua origem ou está influenciada, em primeira 
instância,  pela  cultura  do  caboclo.  É  evidente  que  esta  cultura  é  também  o  produto  de  uma  acumulação 
cultural  que  absorveu  e  se  amalgamou  com  a  cultura  dos  nordestinos  que,  em  épocas  diversas,  mas 
especialmente  no  período  da  borracha,  migraram  para  a  Amazônia.  Com  os  nordestinos,  os  caboclos 
aprenderam a cultivar a terra – de forma rústica – razão pela qual se autodefinem nas zonas interioranas como 
‘colonos’;  ao  lado  disso,  os  nordestinos  – tradicionalmente agricultores – assimilaram certo conhecimento 
sobre a floresta e dedicaram-se também ao extrativismo. Inúmeros tornaram-se culturalmente ‘caboclos’ (no 
sentido que Câmara  Cascudo  confere  ao  termo  – homem  que vem do  mato, da floresta) independente da 
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de guia dentro da floresta (Miguel, ou Cabra-da-Peste) lhe fará redescobrir as sutilezas e os 
contrastes presentes na vida amazônica  e  ribeirinha.  Major  Antônio,  militar  de  carreira, 
terá, no rádio transistor, o seu único contato com o exterior. 
Alenquer é  uma cidade pequena, um lugar ermo e distante que nos apresenta a 
rotina amazônica de enchentes e vazantes e da festa do padroeiro Santo Antônio, a única 
coisa importante para seus habitantes que levam uma vida religiosa ritualística. Esta é uma 
cidade como as centenas de cidades amazônicas perdidas nas matas da região e à beira de 
rios e igarapés com suas  personagens que se misturam  a uma  paisagem mitológica  e 
exuberante. 
No princípio ele era apenas uma imagem, uma tosca imagem de 
madeira. Fazia da bagagem dos missionários que vieram conquistar a Amazônia. 
Ninguém sabe  até hoje porque  esses antigos missionários escolheram  aquele 
local  para  fundar  a nova cidade.  Talvez  lhes  parecesse  no  momento,  o  ponto 
mais alto da imensa e alagada planície; a margem mais sólida,  a  mata  menos 
densa, o abrigo mais seguro ou o clima mais propício  (MONTEIRO,  1974,  p. 
59). 
 
Monteiro não é vencido pelo mito imposto pela região à  maioria dos escritores 
que retrataram a região. Sabe utilizá-lo para valorizar o homem, o caboclo que dela tira seu 
sustento e narra sua vida. O guia Miguel ou Cabra-da-Peste é uma personagem enraizada 
que irá  revelar, ao  final  do  romance,  o  valor  da  resistência,  ou  ao  menos  a  tentativa  de 
resistência  frente  ao  poder  militar  instituído,  cujas  garras  chegam  à  cidadezinha  de 
Alenquer. 
 
1.1 O escritor, o homem e o mundo 
Uma característica fundamental da produção artística e cultural dos anos 60 e 70 
é  a  politização  da  arte,  principalmente  na  América-Latina;  não  significando 
necessariamente engajamento político partidário. A responsabilidade da produção artística 
assume  uma  nova  dinâmica  social  que  vai  desde  sua  forma  de  produção,  até  a  de  sua 
divulgação e de seu público. Portanto, a arte não fica inerte a uma participação social mais 
                   
condição racial, que aí é diferente. O conceito de cultura cabocla, portanto, pode ser estendido para além das 
limitações que a questão étnica poderia impor (LOUREIRO, 1995, p. 28). 
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ativa; ela tende a veicular idéias transgressoras sobre a nova conjuntura social e expressar 
em alto e bom tom: É PROIBIDO PROIBIR
10
. 
Nessa perspectiva, o artístico passa a ser um veículo de transformações sociais, 
portador de seus próprios significados, indo do brega ao chique, do erudito ao popular, do 
urbano ao rural, da fotografia  à  fotonovela. Num período  de  repressão,  a  obra  de  arte 
necessitava afirmar sua proposta de liberdade; usar caminhos e modos diversos em sua 
produção.  
Como poderia um artista deste momento histórico desvincular sua produção da 
ditadura militar e de todo mecanismo de cerceio à liberdade existente?  Podemos verificar 
o valor da obra de arte como elemento do sistema estético estabelecido, cujas propostas 
estéticas  são  realizadas a fim de trazer à  tona  experiências  vividas  com  a  resistência  à 
ditadura no Brasil, Chile, Argentina e em outros países.  
Indubitavelmente, a passagem do real ao ficcional assume tênues distinções nas 
composições  artísticas  híbridas,  transformando-se  em  modelos  a  serem  seguidos  e 
repetidos.  O  trabalho  artístico  não  era  mais  destinado  a  uma  elite  dominante  e  a 
popularização desse trabalho se fez necessária diante do contexto histórico e social, cuja 
divulgação ultrapassou as barreiras impostas pelo poder dominante com muita criatividade, 
ousadia  e  resistência.  Embora a  popularização desejada  não tenha  acontecido, pois  os 
produtos artísticos acabaram dirigindo-se a uma classe específica (estudantes, intelectuais e 
trabalhadores), ressaltamos que o engajamento político despontou como uma nova opção 
artística e, apesar de politicamente engajada, a arte deveria apresentar qualidade estética.  
Um importante estudo sobre esse período,  no  Brasil,  foi realizado por Heloisa 
Buarque de Hollanda, de quem trazemos a seguinte informação: 
A  preocupação  com  a  atualização  de  uma  linguagem  ‘do  nosso 
tempo’,  já  presente  no  concretismo,  passa,  a  partir  do  Tropicalismo,  a  ser 
aprofundada  e  relacionada a  uma opção  existencial.  O  fragmento,  o  mundo 
despedaçado e a descontinuidade, marcam definitivamente a produção cultural e 
       
10
  No início  do movimento  de  68, os  alunos  da Universidade  de  Nanterre  exigiam  o  simples  direito  de 
freqüentar o dormitório das alunas. Mas em pouco tempo seguiu-se um período de greves de trabalhadores, 
protestos, passeatas estudantis, barricadas nas ruas de Paris e embates com a polícia que levaram o dubitativo 
presidente Charles de Gaulle a fugir de helicóptero  para Baden-Baden, na Alemanha, por um dia. Dias de 
sonhos revolucionários que elegeram o paralelepípedo como arma e símbolo e cantaram como hino slogans 
libertários como  ‘Seja realista,  exija o  impossível’ ou  ‘É  proibido  proibir’ e  transformaram  um mês  do 
calendário no mítico maio de 68 (EICHENBERG, 2006, p. 1). 
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a experiência  de  vida  tanto  dos  integrantes  do  movimento  tropicalista,  quanto 
daqueles que nos anos imediatamente seguintes, aprofundaram essa tendência, 
num  momento  que,  por  conveniência  expositiva,  chamaremos  de  pós-
tropicalismo  (fins dos  anos 60 e  princípios  dos  anos  70).  Nessa  passagem  do 
tropicalismo  para  o  seu  desdobramento  imediato,  poderemos  perceber  a 
consolidação  de  uma  atitude  que  irá  mostrar  estética  e  existencialmente,  a 
incorporação  de elementos  fundamentais da modernidade,  elementos esses  já 
identificados desde a primeira metade do século. É evidente que esses elementos 
não surgem pela primeira vez no Tropicalismo (HOLLANDA, 2005, p. 64). 
 
Ao artista verdadeiro cabe a resistência ao sistema social a que está submetido. 
Proporcionar possibilidades abertas para o pensamento da arte e da vida, apresentar um 
mundo por se construir e instigar a ação  transforma-se na tarefa mais importante nesse 
momento de crise. A arte passa a ter uma função social de informação além do lazer, uma 
função de vivência e experiência necessária  à  transformação social,  apresentando  um 
homem em plena construção e desconstrução diante da vida - reforço do caráter transitório 
da realidade.  O questionamento da postura conformista diante dos modelos estabelecidos 
ofereceu a perspectiva da vivência de um mundo em construção, eis a essência dessa obra 
de arte. 
Em Verde  Vagomundo, confirmamos o que expomos, pois Benedicto Monteiro 
promove  um  experimentalismo  narrativo  com  a  mistura  de  gêneros:  diário,  notícias  de 
rádio, depoimentos e a oralidade das personagens, como já foi dito anteriormente. O 
romance modifica profundamente a visão construída sobre a Amazônia, uma vez que estas 
interrupções  da  narrativa  propõem  uma  constante  ressignificação  imaginária  e 
impossibilitam o acomodamento do leitor diante da obra. A ruptura do envolvimento do 
leitor e sua identificação com o objeto literário são ferramentas importantes dessa literatura 
que se constrói nos labirintos da densa mata amazônica, sob a tutela do regime militar e a 
sombra do esquecimento reservado à escrita do Brasil não conhecido: 
Quando  tio  Jozico  me  fez  a  célebre  advertência  que  constitui  o 
PRÓLOGO  deste  trabalho,  achei  que  entre  aquelas  três  coisas  –  escrever  um 
livro – fosse a coisa mais fácil para chegar a ser homem. Agora, não estou muito 
certo  disso,  embora  transcreva  na  íntegra  os  escritos  de  Norberto,  e  tente 
reproduzir fielmente as palavras do tio Jozico e Cabra-da-Peste. Mesmo assim, 
não sei se consigo ser fiel à imagem e à personalidade desses tipos humanos que 
me impressionaram tão profundamente. Mesmo copiando de um gravador, onde 
gravei em fita todas as nossas conversas, não sei se posso transpor para o papel, 
com fidelidade, a linguagem interessantíssima desse caboclo extraordinário que é 
Cabra-da-Peste. O próprio timbre da voz, que ouço agora na fita  magnética, já 
não é o mesmo que ouvi sair da sua garganta. As palavras que saíam estalando 
entre aquelas alvas carreiras de dentes, parece até que nem são as mesmas, que 
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estão aqui irremediavelmente escritas, nestas letras quase mortas (MONTEIRO, 
1974, p. 144). 
 
A grandeza  de  homem  que  seu  tio Jozico  imaginava passava por plantar uma 
árvore, ter um filho e escrever um livro. O Major Antônio, com quarenta anos, ainda não 
tivera filhos  e plantar  uma  árvore  na  Amazônia  não  parecia  atitude  sensata  para  quem 
desejava  grande  mérito, só  lhe restava  escrever um  livro, opção  cuja dificuldade  será 
narrada durante seu percurso em Alenquer. 
Nesse sentido, observamos que a obra de Benedicto Monteiro não repousa sobre 
o  tradicional  conflito  da  narrativa,  cuja  razão  resume-se  ao  confronto  direto  das 
personagens,  nem  concede  primazia  ao  enredo.  Tanto  que um  acontecimento  não  está 
vinculado a outro, eles acontecem em curvas, em pontilhados ou em fragmentos, jamais 
linearmente. Valoriza-se, sobremaneira, o processo de construção narrativa diante do leitor, 
que é movido no sentido do conhecimento. Sua literatura envolve o leitor que, a todo o 
momento, é instigado a proceder à análise do contexto de sua produção. 
Antes de apontar outras questões, faz-se necessário precisar um pouco melhor a 
estrutura da narrativa em  Verde Vagomundo,  tendo  como horizonte as  estruturas das 
narrativas tradicionais. Com efeito, a narrativa tradicional parte de uma trama centrada na 
linearidade;  isto  significa  certo  encadeamento  na  série  de  eventos  que  a  compõem, 
especialmente  em  ordem  ascendente.  A  arquitetura da  narrativa  tradicional  é  composta 
ainda de elementos espaço-temporais, revelados de forma compacta, de modo a apresentar 
ao leitor o percurso das personagens que compõem a trama. Desse modo, ainda que 
ocorram  dissonâncias  entre  o  tempo  da  história  e  do  discurso,  o  leitor  claramente 
acompanha  os  pormenores  do  enredo  ali  desenvolvido.  Além  disso,  no  caso  de  um 
narrador em primeira pessoa, facilmente apreendemos a limitação de seu olhar, já que ele 
conta apenas o que sabe; daí a parcialidade do foco narrativo e certo tom memorialístico. 
É evidente que ao copiar a gravação das pessoas com as quais conviveu em seu 
retorno à Alenquer, o Major Antônio, protagonista da obra, confesse a sua incompetência 
para decodificar as vozes e os sons captados. O mesmo não acontece com nosso autor, já 
que ele nos revela, em cada página,  o  poder que  a ilusão  da  oralidade  tem,  chegando a 
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mostrar um campo de batalha da vida cotidiana, onde o tipo amazônico sobrevive a toda e 
qualquer opressão.  
De fato, o rompimento da linearidade narrativa e interpretativa transforma a 
percepção do mundo e a própria estrutura do sujeito em questão. Ao modificar essa 
percepção, Monteiro altera, em contrapartida, a própria constituição de sujeito e permite o 
afloramento  de  elementos  estruturais  da  cultura  que,  até  então,  eram  considerados 
desnecessários. Portanto, surge um novo campo de batalhas, no qual tanto a estrutura do 
sujeito como a do meio em que ele se encontra inserido são mutantes. Um mundo e um 
sujeito  livres,  abertos  às  transformações  do  cotidiano,  construindo  a  sociedade  pelas 
sutilezas  do  desenrolar  da  vida.  Desse  modo,  novas  concepções  de  cultura,  história, 
sociedade  e sujeito  destacam-se  como  frutos  de  uma  nova  reflexão  contemporânea  da 
existência  humana,  marcadas  pelo  romance.  A  estrutura  fragmentada,  utilizada  por 
Monteiro,  permite  a  abertura  de  sua  obra.  Essa  possibilidade  de  ressignificação,  que  é 
apresentada,  vence  a  dificuldade  de  transposição  de  códigos  que  identifiquem  suas 
personagens. 
Conforme temos verificado em nossos estudos sobre a região, a Amazônia não é 
somente  um  cenário  paradisíaco.  Pelo  contrário,  ela  passa  também  a  ser  dissecada, 
estudada e reinventada, apesar de ser labiríntica e de difícil acesso. Por sua vez, este jogo 
pode  ser  verificado  em  Verde  Vagomundo  e  acaba  por  se  abrir  para  inúmeras 
interpretações por parte dos leitores. Aliás, o posicionamento de Monteiro diante de sua 
escrita é também labiríntica, indo além da denúncia, alcança, na verdade, um valor estético 
diferenciado diante das narrativas da região, uma vez que demonstra o contexto social e 
político de sua produção. O homem aí é um ser impregnado por suas raízes amazônicas, 
essencialmente. A propósito, detemo-nos na afirmação de que Verde Vagomundo é muito 
mais  que  uma  literatura  de  denúncia  ou  fatalismo,  apresenta-se  como  uma  narrativa 
instigante e reveladora da realidade cabocla, isso é, a cultura amazônica.  
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 1.2 A questão do distanciamento em Verde Vagomundo. 
A cada manhã recebemos  notícias do mundo inteiro. E, no entanto, somos 
pobres em histórias surpreendentes. A razão é que os fatos já nos chegam 
acompanhados de explicações. Em outras palavras: quase nada do que acontece 
está a serviço da narrativa e quase tudo está a serviço da informação. Metade da 
arte narrativa está em evitar explicações (BENJAMIN, 1985, p. 203). 
 
A narrativa de Monteiro inicia-se com o acontecimento da morte do pai de sua 
personagem  principal:  Major  Antônio  e,  aparentemente,  somos  conduzidos  por  um 
narrador  que  vai  apresentando  a  peculiar  anatomia  da  região.  Abruptamente,  um  rádio 
transistor interrompe a narrativa, apresentando notícias as mais diversas possíveis; embora 
elas tenham um significado e um apoio intelectual para Major Antônio, nada significam 
para a vida dos habitantes de Alenquer, mais interessados em seus afazeres cotidianos e na 
festa do  Santo Padroeiro. Observe  o leitor o  teor das  informações obtidas pelo rádio 
transistor: 
RÁDIO – TRANSISTOR – 10 1 
A  NASA  divulga  as  primeiras  informações  reveladas  pela  nave 
Mariner II, que descobriu que Vênus não é o mundo frio que muitos esperavam. 
A  FIRMA  DECCA  PATENTEIA  O  PRIMEIRO  RADAR 
TRANSISTORIZADO PARA USO A BORDO DE PEQUENOS NAVIOS. 
O cosmonauta russo Bykovsky sobe ao espaço a bordo da Vostok VI, 
seguido de Valentina Tereshkova, a  primeira mulher a  se lançar no  espaço 
sideral (MONTEIRO, 1974, p. 29). 
 
O exemplo acima nos permite observar o diálogo entre o rádio (poder instituído) 
e os  (des)  acontecimentos  de  Alenquer ou  mesmo de  um  lugar qualquer perdido  na 
floresta.   Pelo  exemplo  abaixo  destacado, verificamos  que  o  livro  alterna  ações  como: 
documentar o momento histórico (notícias  de  rádio),  a narrativa  de  Major Antônio  e os 
registros das falas das personagens da localidade (no caso abaixo, através da fala de Cabra-
da-Peste):  -  As  distâncias,  seu  Major,  o  senhor  nem  concebe  o  rumo, o  tamanho  e  a 
dificuldade  das  distâncias.  Fica  muito  pra  longe,  paresque  lá  pra  banda  do  lonjal. 
(MONTEIRO, 1974, p. 115).  
O grande mérito das interrupções oferecidas pelas notícias de rádio, que cortam 
as falas das personagens, é a imparcialidade e o distanciamento psicológico com as quais 
são apresentadas. Desta forma, elas se aproximam de uma proposição estética que oferece 
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ao  leitor  a  possibilidade  de  reflexão  -  a  constante  interrupção  dos  acontecimentos 
narrativos  provoca  uma atitude  reflexiva, anti-ilusionista  e de importante valor  para a 
contextualização  político-social  da  obra.  Sobre  a  questão  do  distanciamento,  convém 
observar o que diz Gerd Bornheim: 
No  ponto  de  partida  da  elucidação  desse  conceito,  observa-se  o 
seguinte: o distanciamento não  se constitui  numa  experiência  especificamente 
teatral,  embora,  desde  que  utilizado  no  teatro  chegue  a  ostentar  uma 
especificidade teatral. Mas a experiência em si, em qualquer sentido, em que se 
possa verificar, arranca sempre de uma ostentação de base, assim formulada por 
Brecht: ‘O desconhecido desenvolve-se somente a partir do conhecido’. E nosso 
dramaturgo  esforça-se,  ao  longo  de  muitas  páginas,  em mostrar  e  analisar  a 
grande  extensão,  a  variedade  e  os  muitos  modos  como  a  experiência  do 
distanciamento chega a caracterizar o comportamento humano (BORNHEIM, 
1992, p. 243). 
 
Assim,  acrescentamos  que  enquanto  elemento  de  distanciamento,  as  notícias 
possuem identificação  parcial de  autoria,  principalmente,  quando  a  situação refere-se ao 
conteúdo político do Brasil. O rádio, na narrativa, assume a voz do poder e seus noticiários 
constroem-se num pano de fundo turbulento para o país e o mundo. Assim, ecos da Guerra 
Fria, da influência do capital americano na América Latina e da disputa acirrada entre o 
capitalismo  e  o  comunismo  fazem-se  presentes.  Verificamos,  também,  referência  aos 
movimentos  de  vanguarda  dos  anos  70,  às  conquistas  médicas  e  tecnológicas,  como  a 
conquista  espacial  americana  e  russa.  Com  efeito,  pelas  ondas  do  rádio  rompe-se  a 
linearidade do  espaço  e  do  tempo.  Num  átimo  de  tempo,  tudo  e  todos  os  espaços  são 
trazidos para diante do ouvinte e, em Verde Vagomundo, esse fato pode ser responsável 
pela  transgressão  da  estrutura  romanesca  do  tradicional  conflito,  bem  como  a  do 
encadeamento da trama. 
Realmente, o rádio constitui-se no elemento fundamental para a ruptura estrutural 
observada na obra em estudo. Ele insere vozes externas e distantes, informações de lugares 
distantes.  Assim,  a  transgressão  da  linearidade  do  romance  dá  ao  leitor,  também,  a 
possibilidade de um olhar panorâmico sobre a trama. Portanto, a inserção do rádio reforça 
o contato permanente com o contexto político, histórico, social de sua produção. 
O  rádio,  para  a  Amazônia,  representou  uma  revolução,  constituiu-se  numa 
espécie  de  nova  instituição  que  adentrou  os  lares  e  transformou  o  cotidiano  dos 
amazônidas e, para melhor situar seu lugar na região, faremos um breve retrospecto sobre 
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sua  entrada na Amazônia e  suas  repercussões na  vida das  comunidades locais.  Nesse 
sentido, cabe lembrar que a primeira emissora de rádio da Amazônia foi a Rádio Clube do 
Pará (Belém), em 1928.  Antes do rádio, o contato entre o homem do interior e o mundo 
urbano era feito pelo barco que abastecia de mercadorias os seringais e as pequenas 
povoações.  Inclusive  o  regatão
11
 quebrava o isolamento e levava também  as  cartas  dos 
parentes que viviam em outras localidades, às margens dos rios, além de notícias do Brasil 
e do mundo.  A passagem  do regatão para o  rádio foi  significativa, representou uma 
revolução para os habitantes da floresta e das próprias cidades. 
Os  jornais  impressos  concentravam-se  nas  zonas  urbanas  e  a  área  rural 
permanecia num grande isolamento. Destarte, as ondas do rádio chegavam até aos vilarejos 
mais distantes, à beira dos rios, aos garimpos, aos seringais, às fazendas, às roças; dentro 
das canoas,  dos  barcos, dos  navios,  dos caminhões  do  tipo  pau-de-arara, trazendo uma 
transformação  silenciosa  e  inesperada.  Assim,  passa-se  do  isolamento  a  uma  súbita 
abertura da região para o mundo. A Amazônia começa a ser sonoramente conquistada e, os 
sons externos, a partir de agora, confrontam-se com o murmúrio dos rios, os estalos das 
matas e o sussurro das noites, o rádio intercepta a natureza e a atravessa tecnologicamente. 
Outra  característica  do  que  hoje  definimos  como  meio  de 
comunicação de massa é o fato de existir sempre uma organização dedicada à 
produção e circulação da comunicação em intervalos regulares. A periodização 
começou com os jornais e, mais adiante, com o rádio e a televisão. Não é mais 
possível, nos dias atuais, pensar em comunicação de massas sem considerar a 
existência  de  uma tecnologia entre o emissor e o público. No caso  do  jornal, 
essa tecnologia é  a  máquina  impressora;  no  caso  de  uma  rádio  e  uma  TV,  a 
gravação  e  a  transmissão  são  as  tecnologias;  no  cinema,  a  fotografia  e  a 
projeção (GONTIJO, 2004, p. 318). 
 
Durante o regime militar, o rádio  foi  utilizado  para  a  manutenção  da  chamada 
Integração Nacional. Antes disso, Getúlio Vargas utilizou-o para fortalecer o populismo e, 
via de regra, a programação das  emissoras  era praticamente  a mesma  em todo o  Brasil: 
musicais,  eventos  de  auditórios,  concurso  de  calouros  e  rádio-novelas.  O  jornalismo 
ocupou também o seu espaço, bem como o esporte, principalmente na transmissão de jogos 
de  futebol.  Programas  de  cunho  regional  foram  sendo  introduzidos  gradativamente  nas 
rádios instaladas no Acre, Amapá, Roraima e Rondônia.  
       
11
 Mercador que percorre os rios de barco parando em vários povoados (HOUAISS, 2002, p. 2415). 
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Na trajetória de implantação radiofônica brasileira, as necessidades do povo e da 
época eram manifestadas através de programas que retratavam o cotidiano e peculiaridades 
regionais. Alguns deles se perpetuaram até os dias atuais com as chamadas mensagens tão 
pitorescas aos olhos urbanos, mas indispensáveis aos colonos, seringueiros, ribeirinhos e 
indígenas,  assim  como  tem  sido  o telefone,  os  correios,  a  televisão  e  a  Internet  para  os 
habitantes das cidades. Talvez, para nós, homens que vivemos a contemporaneidade, seja 
difícil identificar a revolução que o rádio fez e faz na região Amazônica. 
Apesar de ser um veículo de mão única, não possibilitar a contra comunicação e 
servir ao poder instituído, na maioria das vezes, o homem caboclo conseguiu dialogar por 
meio do rádio, informando a seus vizinhos e parentes suas mensagens
12
, seu jeito de viver, 
sua oralidade, suas crendices e paixões.  
O distanciamento, proposto pelo rádio, diferencia a obra Verde Vagomundo das 
demais narrativas amazônicas, tendo em vista ser esta uma obra dialética, na qual o autor 
jamais  deixa  se  envolver  pela  contemplação  da  região.  Como  já  dissemos,  somos 
permanentemente  levados  a  refletir  sobre  o  real  e  o  imaginário,  a  aproximação  e  o 
distanciamento. O rádio exerce um papel fundamental nessa questão. Não apenas o leitor é 
afastado emocionalmente da trama e conduzido à reflexão mas, principalmente, o narrador. 
Trazemos à lume um trecho da obra que mostra bem a questão. Antes, deve-se observar 
que as personagens reunidas conversavam sobre o ciclo de enchentes e vazantes na vida 
cotidiana  de  Alenquer  quando,  repentinamente,  cessa  a  narração  que  envolvia  os 
personagens do lugar e surge, diante do leitor de Verde Vagomundo, uma informação do 
rádio transistor, que diz: 
HÁ  GRANDE  EXPECTATIVA  EM  TORNO  DOS  DECRETOS 
QUE  O  PRESIDENTE  DA  REPÚBLICA  PRETENDE  ASSINAR  EM 
GRANDE ATO PÚBLICO TORNANDO REALIDADE AS REFORMAS DE 
BASE.  FALA-SE  QUE  O  PRESIDENTE  DECRETARÁ  A  REFORMA 
AGRÁRIA, O MONOPÓLIO INTEGRAL DO PETRÓLEO E O CONTROLE 
DA REMESSA DE LUCROS DAS EMPRESAS ESTRANGEIRAS PARA O 
EXTERIOR. (MONTEIRO, 1974, p. 137). 
 
Após  a  descrição  da  notícia,  a  trama  tende  a  uma  acomodação,  e  já  não  nos 
surpreendemos com o que diz o narrador: Noite. Depois que as visitas se retiraram e a luz 
       
12
 Seqüência de signos organizados de acordo com um código e veiculados de um emissor para um receptor, 
através de um canal que serve de suporte físico à transmissão (HOUAISS, 2002, p. 1895). 
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da  cidade  apagou,  eu  me  voltei  para  o  meu  rádio  transistor.  Era  a  hora  do  meu 
reencontro.  Voltava  a  ser  o  cidadão  do  mundo  (MONTEIRO,  1974,  p.  138).  A  teoria 
brechtiana sobre o distanciamento postula que a reprodução distanciada é uma reprodução 
que permite total observação sobre o objeto com a finalidade de torná-lo insólito. Nesse 
sentido, o efeito de distanciamento (estranhamento) é compreendido como um ato político, 
além de estético.  
O efeito de estranhamento
13
 em uma obra de arte faz com que ela ultrapasse o 
plano estético  de sua  criação  e  alcance  sua  responsabilidade ideológica.  Desse ponto  de 
vista, a questão do distanciamento passa, necessariamente, pelo conceito de identificação, 
pois,  para  distanciar-se  de  algo  da  realidade,  necessitamos  do  conhecimento  prévio  da 
mesma.    Algo  no  objeto  que  não  se  assemelhe  ao  nosso  conhecimento  prévio  nos 
incomoda e, assim, distanciamos-nos do objeto observado. 
No  teatro,  esse  conceito  foi  usado  para  criar  um  anti-ilusionismo,  pois, 
anteriormente, criava-se um teatro que imitava a realidade e não revelava os artifícios de 
sua  construção  dramática  e  dos  personagens.  A  propósito  a  atenção  do  espectador  era 
voltada à criação da ilusão, para a maneira como os atores construíam suas personagens, 
bem como para o modo de imitação da realidade na forma cênica. Bertolt Brecht chegou a 
uma  noção  próxima  à  dos  Formalistas  Russos,  ao  procurar  modificar  a  atitude  do 
espectador diante de uma representação teatral.  
O  conceito  poderá  adaptar-se  a  qualquer  forma  de  expressão  artística,  porém, 
cada uma, dependendo de sua materialidade, seguirá os caminhos necessários e pertinentes 
na busca de sua responsabilidade ideológica. Ao sonhar uma nova estética do palco, ele 
tentou  contestar  a  imposição  proposta  pelos  palcos  italianos
14
,  ou  seja,  a  relação 
fundamentalmente estática e passiva, na qual para o espectador era impossível intervir no 
espetáculo.  
       
13
 Efeito de Estranhamento: O contrário  de  efeito real. O efeito de estranhamento mostra, cita, critica um 
elemento da representação: ele o ‘desconstrói’, coloca-o à distância por sua aparência pouco habitual e pela 
referência explícita ao seu caráter artificial e artístico (PAVIS, 2001, p. 119). 
14
 Espaço retangular fechado nos três lados, com uma quarta parede visível ao público frontal através da boca 
de cena: retangular, semicircular, ferradura ou misto. Centro Técnico de Artes Cênicas da Fundação Nacional 
de Artes (FUNARTE) http://www.funarte.gov.br/. 
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Ressalta-se  ainda  que  Brecht  foi  influenciado  por  Piscator,  de  quem  fora 
colaborador e  acreditou  na possibilidade  de  construir  um  novo  teatro,  o  sintético.  A 
concepção teórica era de Piscator, com suas intervenções cênicas através de imagens 
projetadas, discursos e narrativas políticas extremamente agitadoras.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figuras 1 e 2: Palco italiano, planta baixa e perspectiva. 
Fonte: http://www.funarte.gov.br/ 
 
O dramaturgo alemão alinhavou toda a concepção de distanciamento e, embora 
lutasse contra a sala ao moldes italianos, os quais favoreciam o ilusionismo ao espectador, 
mesmo assim não  deixou de considerar em sua prática  os recursos técnicos  e  a  relação 
frontal estática. Ao se apropriar do palco italiano para esvaziá-lo de tudo o que era inútil e 
perigoso, Brecht transforma-o numa arena de jogo, em função das necessidades dos atores, 
pois, para ele, o teatro deveria transmitir conhecimento e não vivências, apelando, assim, 
para a inteligência crítica do espectador. 
As telas, sobre as quais se projetaram os títulos das cenas,  são  um 
impulso  inicial  de  conferir  ao  teatro  uma  feição  literária.  A  este  impulso de 
transformação do teatro (no sentido de torná-lo mais literário) e, de um modo 
geral, de transformação  de  todos  os  setores  da  vida  pública,  deverá  se  dar  o 
máximo  incremento.  Atribuir  uma  feição  literária  ao  teatro  significa  impor  a 
figuração  dos  acontecimentos  através  de  sua  formulação.  Tal  processo 
possibilita ao teatro aproximar-se das outras instituições da atividade intelectual 
(BRECHT, 2005, p. 40). 
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No teatro, existem vários níveis de distanciamento. A fábula, por exemplo, conta 
duas histórias,  uma  concreta  e  outra  abstrata  e  metafórica;  o  cenário  evidenciará  toda  a 
maquinaria  necessária  para  sua  composição;  a  gestualidade  deverá  informar  sobre  o 
indivíduo e seu meio social, isto é, o seu gestus
15
, a dicção será aquela não-psicologizada 
do texto; o ator não representará e sim mostrará a personagem. O ator se dirigirá ao público 
e serão introduzidas canções para a interrupção da narrativa, evitando assim o aumento da 
tensão.  
Na  obra  Verde  Vagomundo,  observamos  que  os  efeitos  de  distanciamento, 
utilizados por Benedicto Monteiro, aproximam-se muito da teatralidade e dos elementos 
teóricos utilizados por Bertolt Brecht na construção de toda sua dialética teatral. O rádio 
que interfere na narrativa posiciona o leitor e o instiga a dialogar com a história  oficial 
(presente nos acontecimentos informados), e com a história paralela de suas personagens, 
intimamente ligadas ao contexto amazônico. A via de ligação entre a Amazônia e o mundo 
é o narrador, com suas tecnologias. 
O que a princípio causa estranheza e incomoda, na realidade, aproxima o leitor do 
mundo e evidencia o diálogo entre o nacional e o regional. Estamos num entre-lugar, numa 
narrativa  múltipla  que  se  fragmenta,  constrói-se  e  desconstrói-se,  possibilitando  alguns 
olhares bastante diferenciados. Assim como em Brecht, o distanciamento de Monteiro é 
político. O efeito de distanciamento não se reduz somente a uma nova concepção estética e 
sim a uma nova condição de desalienação ideológica, num mundo ficcional em que quase 
todas as personagens vivem alheias, isoladas dos fatos políticos,  culturais  e  sociais  que 
marcavam o mundo nesse momento, como pode ser verificado a seguir: 
Tio Jozico mesmo foi quem disse: - das revoluções de 1922 e 1924, 
que  eu  me alembro,  não  tinha  chegado  nem  notícia.  Já  na  de  1930,  só  uma 
passeata para trocar os nomes de três  ruas  e  os  cartórios  que  passaram  paras 
mãos de outros donos... O Quintilhiano e o Porfiro aqui por estas bandas foram 
os únicos beneficiados com a mudança. (MONTEIRO, 1974, p. 212). 
 
      
 
15
 Gestus brechtiano: o gestus deve ser diferenciado do gesto puramente individual (coçar-se, espirrar, etc.): 
‘As  atitudes  constituem  o  que  denominamos  domínio  gestual.  Atitudes  corporais  entonações,  jogos 
fisionômicos  são  determinados  por  um  gestus  social:  as  personagens  se  xingam,  se  cumprimentam,  etc.’ 
(Pequeno Organon, 1963:61:80). O gestus se compõe de um simples movimento de uma pessoa a outra, de 
uma forma social ou corporativamente particular de se comportar (PAVIS, 2001, p. 187). 
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O preparativo da Festa do Padroeiro Santo Antônio coincide com a instalação da 
Comissão  de  Inquérito,  entretanto,  a  cidade  não  se  importa  com  isso.  Traça-se  um 
contraponto de quanto a Amazônia pode por todas as suas características neutralizar o que 
acontece no resto do Brasil. O povo nem sabia que tinha ocorrido uma revolução em sua 
própria Pátria. 
Todos  os  depoimentos,  contidos  no  livro,  confirmam  vários  olhares  sobre  a 
região, o do prefeito, o do gerente do bando, o do grileiro, o do secretário da prefeitura e o 
do Juiz de direito. O depoimento do caboclo Cabra-da-Peste não foi tomado, pois fugiu a 
fim de realizar seu sonho de ser o pirotécnico oficial da festa. A múltipla face da narrativa 
de Monteiro remete-nos aos estudos teóricos do autor alemão. 
FALTAM HOJE DOIS DIAS PARA O INÍCIO DA FESTA DE 
SANTO ANTÔNIO. 
Depoimento do Norberto, secretário da Prefeitura: 
... que o depoente apesar de ter estudado até o 3º ano da Faculdade de 
Direito, pode afirmar não ser verdade que  tenha procurado o  Dr. Juiz para 
impetrar  um  ‘habeas-corpus’  em  favor das  pessoas  detidas  ou  reclusas pela 
Comissão de  Inquérito;  que como secretário da Prefeitura,  procurou aquela 
autoridade apenas para se inteirar da situação jurídica das pessoas chamadas a 
depor e que  não chegou sequer a formular qualquer petição requerendo tal 
medida; que atribui que essa informação do Juiz de Direito tenha sido dada a 
comissão com o intuito de prejudicar o depoente, de quem o Juiz tinha ciúme 
doentio com a moça de nome Gersonita; que realmente o depoente conhecia a 
pretensa suicida ou provável vítima. (MONTEIRO, 1974, p. 233). 
 
A  incorporação  dos  principais  depoimentos  dados  à  Comissão  de  Inquérito 
Militar, como o acima destacado, eram muito comuns na dramaturgia. Tal fato revela o 
quanto a obra de Benedicto Monteiro apresenta elementos de dramaturgia. 
Com efeito, os estudos de Bertolt Brecht iniciaram-se no teatro e atingiram outras 
manifestações artísticas; como o cinema, que também passou a incorporar muitas de suas 
técnicas.  As  profundas  modificações  sociais  do  início  do  século  XX  atingiram 
radicalmente a arte e o pensamento sobre o homem e sua existência. Muito mais que um 
teatro  transformador,  Brecht  criou  mecanismos  de  ruptura  do  poder  burguês,  que  se 
estendiam a todos os campos da vida. 
 Brecht  agrupou  tentativas anteriores  a  sua,  de  transforma
ção,  e  propiciou  um 
estudo  estético a  respeito  do teatro.   A  forma específica  escolhida foi o  teatro épico: 
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comentários  inseridos  na  ação  feitos  por  um  narrador,  títulos  de  capítulos  em  grandes 
cartazes, máscaras  e  imagens projetadas. O teatro épico  não  é  aparentemente  novo,  ele 
possui traços do teatro  asiático, dos mistérios  medievais,  assim como no  drama clássico 
espanhol  e  no  teatro  jesuíta.  São  premissas  brechtianas  -  a  função  pedagógica  e  a 
metodologia artística de seu teatro; a renúncia da psicologia e a objetividade crítica. 
Apresentamos uma adaptação de seus principais pressupostos teórico-estéticos e 
das técnicas utilizadas para alcançá-los (PAVIS, 2001, p. 111): 
1.  Retirar toda e qualquer ilusão da arte e da cena teatral. Do teatro, enfim. 
2.  Transformar o espectador, através do pensamento, não satisfazê-lo. 
3.  A arte deve ser encarada como um caminho para a práxis. 
4.  O palco deve ser o local de discussão, conflito e problematização. 
5.  O teatro é  encarado, não como entretenimento, nem como educação,  mas 
como uma arte específica e com força para a transformação do sujeito. 
Algumas técnicas foram utilizadas a fim de alcançar esses objetivos como: 
1.  Teatro com interrupções, fragmentado. 
2.  Uma atuação menos psicologizada, mais voltada para a interpretação de um 
coletivo. 
3.  Construção do anti-herói, inversão do padrão aristotélico. 
4.  Interpretação distanciada: distanciamento entre o ator e a personagem, entre 
o ator e o público. 
5.  Evidenciar, de maneira, clara todos os elementos do teatro. 
6.  Interrupções da narrativa por músicas, recitativos e sons. 
7.  O  ator  deve  se  dirigir  diretamente  ao  espectador.  Ele  volta-se  para  a 
audiência freqüentemente. 
O  contracinema  criado por  Peter Wollen  também muito  utilizou das  técnicas 
brechtianas para sua teoria e nele foram evidenciados contrastes entre sua proposta e o 
cinema americano (hollywoodiano). Dos sete traços  binários  do qual  a  obra do  cineasta 
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Godard  foi  referência,  vale  a  pena  destacar:  a  intransitividade  narrativa  e  o 
estranhamento. 
A ruptura sistemática do fluxo da narrativa foi a proposta desse novo cinema. 
Cenas  aparentemente desconexas,  numa  aproximação  não  lógica.  O  estranhamento  foi 
proposto  pela  disjunção  entre  som  e  imagem,  técnicas  de  interpretação  dos  atores  e 
interpelação  direta  da  platéia. As ações  são  apresentadas  em  blocos  e  o  texto  apresenta 
intercalação entre prosa e poesia.  
No teatro épico, teorizado por Bertolt Brecht, o narrador é dono da estória, tem o 
direito de intervir, expandindo a narrativa em espaço e tempo, voltando a épocas anteriores 
ou antecipando-se aos acontecimentos, visto conhecer o futuro e o fim da história. Já no 
teatro dramático, notamos a exigência do desenvolvimento autônomo dos acontecimentos, 
sem a intervenção do autor e o futuro é desconhecido por brotar do ‘envolvimento’ atual da 
ação que, em cada apresentação, origina-se pela primeira vez. 
Forças exteriores à construção de um texto teatral e a conseqüente configuração 
de  um  sujeito social adquiriram  uma  nova  dinâmica  no  teatro  épico  ou  lírico-épico.  A 
emergência de resposta à  transformação  social,  ocorrida  com o  surgimento  da classe 
operária, modifica o panorama da arte em geral. As transgressões do modelo estabelecido 
pela burguesia fazem-se necessárias, pois cada vez mais se tem a necessidade de apresentar 
o passado, o presente e a referência da exterioridade da construção artística. 
O autor alemão sistematizou conceitos para esta nova dramaturgia em cujas peças 
se manifestarão a fusão do dramático com o épico; a própria tragédia grega também realiza 
esta  fusão.  Aprimorou-se  a  técnica  de  cenas  isoladas  e,  em  seu  teatro,  não  existem 
apresentação, desfecho e conclusão. 
O estranhamento passa a ser o elemento fundamental dessa nova perspectiva de 
arte, por desencadear uma série de reações no espectador e transformar radicalmente a cena 
contemporânea - o teatro, o cinema e o mundo jamais seriam os mesmos. 
Desse  modo,  dois  princípios  gerais  fundamentam  o  estudo  formalista  de 
Literatura: primeiro, a Literatura por ela mesma, ou especialmente, as características que a 
distinguem de outras linguagens humanas devem constituir o objeto de investigação da 
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teoria  literária;  segundo,  fatos  literários  têm  de  ser  priorizados  sobre  os  compromissos 
metafísicos da crítica literária.  
A arte, de maneira geral, tenta singularizar as coisas que devem ser observadas. 
Por sua vez essa singularização leva a uma maior compreensão e aproximação de nossa 
realidade. O caminho inverso será a idéia de se criar uma percepção particular do objeto, 
criar uma possibilidade de olhar que não necessariamente passa por  um processo de 
identificação e compreensão. Este é um princípio estético aplicado a qualquer obra de arte. 
O autor alemão  Bertolt  Brecht  apresentou  novas  propostas  para  a  cena  de  seu 
tempo (1930), que muito se aproximaram da conceituação  formulada  pelos  Formalistas 
Russos. Provocou uma mudança na recepção do espetáculo pelo espectador ao ativar sua 
percepção e fazê-lo pensar diante do apresentado - seu teatro tem uma feição literária.  
O efeito  do  distanciamento teve a função  de  romper  com  a  ilusão  que  a  cena 
provocava  no  espectador,  ilusão  que  surgiu  principalmente  por  meio  do  palco  italiano. 
Procurava-se  apresentar  ao  espectador  o  artifício  da  construção  dramática  ou  de 
personagens. Apesar de ser um conceito aplicável a qualquer tipo de arte, tal efeito sofrerá 
algumas modificações dependendo do objeto estudado. 
Por significativo, voltamos novamente com a discussão acerca da relação entre 
distanciamento e o rádio no interior da trama de Verde Vagomundo, chamando a atenção 
do leitor. Entendemos que o rádio  transistor  é  uma  provocação  e  tentamos,  mesmo  que 
com falhas de memória, achar o tempo, pinçar a história e fazer dela parceira da narrativa. 
Reforçamos a importância dessa presença para  o narrador Major Antônio,  que assim 
comenta: 
Descobri  o  rádio  ao alcance  de minha  mão,  funcionava na  minha 
vida, como um cinto de  segurança.  Em  cima  da  minha  mesa  de  trabalho,  na 
cabeceira da  minha  cama,  à mão,  ou  a tira  colo na  viagem,  ele me  dava  o 
sentido  da  vida.  Mas,  onde  meu  tio  teria  deixado  meu  rádio  transistor? 
(MONTEIRO, 1974, p. 127). 
 
A  fragmentação  evidenciada  pelo  rádio  acentua  o  efeito  de  distanciamento  da 
personagem Major Antônio, militar de carreira, que não ficará sem a Voz da América até o 
fim de sua jornada em Alenquer. Notícias de todos os lugares, com muitas referências, com 
poucas cores e poucos sabores, como esta abaixo:  
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NO  JAPÃO  OS  KENGAKUREM  –  MOVIMENTO  RADICAL 
ESTUDANTIL – ORGANIZARAM UMA GIGANTESCA MANIFESTAÇÃO 
CONTRA BASES AMERICANAS INSTALADAS E MANTIDAS NO SOLO 
DO PAÍS. 
 Menina  de  17  anos  sente-se  humilhada  diante das colegas  porque 
ainda é virgem. 
NA HOLANDA EXISTEM 500.000 HOMOSSEXUAIS. 
A unificação espiritual provocada pelo ecumenismo levou o papa a 
declarar:  A  igreja  encontra-se  atualmente  numa  hora  de  inquietude  e 
autocríticas. Pode-se mesmo dizer de autodestruição. 
SARTRE  RECUSA-SE  A  RECEBER  O  PRÊMIO  NOBEL  DE 
LITERATURA (MONTERIO, 1974, p. 72). 
 
Num ritmo determinado com sonoridades marcadas, o rádio foi a mídia perfeita 
do Estado Novo. Se o poder instituído não conseguia vencer as distâncias territoriais, sua 
presença  foi  marcada  sonoramente,  assim  Monteiro  encontrou  um  contraponto  perfeito 
para toda a sua narrativa. 
A  estratégia  de  Monteiro,  no  que  se  refere  a  utilização  do  gravador  e  a 
documentação da  oralidade e memória do lugar, é  muito interessante. Essa passagem 
narrativa novamente nos insere num novo contexto e possibilita novos significados e 
imagens a partir dos registros das narrativas dessas personagens. 
- É, as cabocas – disse o outro. 
- É, e as cabocas – confirmou Zé do Laço – se a gente ingata num 
rabo-de-saia, adeus saudade, vem a filharada e pronto: tudo cercado e amarrado. 
Rabo-de-saia, quando pega a gente, é pior que espinho de espera-primeiro, num 
larga,  e  quando  larga,  é  tudo  arranhado  e  rasgado:  mulambo  da  gente 
(MONTEIRO, 1974, p. 85). 
 
 Registrando a oralidade, o autor nos apresenta a novos narradores. Uma nova 
saída  do  caleidoscópio  monteriano  é  revelada  ao  leitor.    O  próprio  Major  Antônio 
reconhece a dificuldade de transcrever a interessantíssima linguagem de todos os tipos ali 
existentes, principalmente o caboclo Cabra-da-Peste. As palavras gravadas já  não  são  as 
mesmas, ao romper a estrutura lingüística exigida pela forma  tradicional de  Literatura  e 
incorporar relatos orais de personagens amazônicos (registrados através de um gravador), 
Benedicto Monteiro aproxima-nos da vida ribeirinha. Registra e documenta, mesmo que 
parcialmente, o instante de performance dos sujeitos amazônicos.  
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Nesse sentido, é possível observar alguns traços expressionistas presentes na obra 
Verde Vagomundo, traços esses que também influenciaram Bertolt Brecht na construção da 
idéia  do  distanciamento.  Ao  interceptar  sua  narrativa,  Monteiro  alerta-nos  para  os 
acontecimentos da história oficial e nos adverte que o diálogo entre o mundo exterior e a 
Amazônia sempre foi possível. 
Por outro lado, observarmos a força da natureza,  do  trabalho  e  da  própria vida 
local  por  meio  de  reiterações  poéticas  que  se  fazem  presentes  em  toda  a  narrativa.  A 
repetição incessante, ao descrever os tipos de água, remete-nos ao expressionismo
16
 em sua 
forma  pura:  uma  repetição  como  se  fossem  ladainha  religiosa,  frases  rápidas  
(aparentemente  desconexas),  que  reforçam,  incessantemente,  um  significado  –  o  da 
imensidão da Amazônia a engolir o homem. Uma aparente atmosfera de ritual envolve a 
dinâmica dessas palavras. 
Água - pesada, água - densa, água - chuva, água - negra, água - noite, 
água - óleo, óleo - água, água - areia, água - teia, água  - terra, água - chuva, 
água  -  torrente,  água-pedra,  água-visgo,  água  - água,  água  –  musgo,  água 
mancha, pesada - água, água - manto, água - manta, água - nuvem, água - cinza, 
água - branca, água - em - fita, água-em-faixa... (MONTEIRO, 1974, p. 141). 
 
Essa narrativa afirma-nos do quanto o autor, que no momento de escrita estava 
restrito a uma cela, compartilhava com os habitantes da Amazônia  o mesmo isolamento 
espaço-temporal. 
Nesse  sentido,  a  reiteração  leva-nos  a  uma  ruptura  narrativa,  inebria-nos, 
confunde-nos o pensamento, muito mais do que nos informa. Reafirmamos, assim, a idéia 
de fragmentação e desconstrução
17
 proposta pela estética da pós-modernidade. Mais que 
       
16
 O  Expressionismo caracteriza a  arte e  a literatura  criadas ou  expressas em um  espaço de  linguagem 
advindos de uma forma de ver e de sentir o universo interior do artista que, mais do que pensar, vivencia, 
experimenta e, finalmente, revela,  pelas imagens, o que  vem do fundo  do  ser. Essa  revelação  ocorre  por 
transmutação  e se  manifesta de  maneira singular,  muitas vezes, até  mesmo  insólita. O Expressionismo 
corresponde ao Modernismo Alemão, iniciando-se quase que concomitantemente em várias de suas grandes 
cidades, como em sua capital Berlim e em outros centros como Dresden e Munique, iniciado no final do 
século XIX e no início do século XX (GUINSBURG, 2004, p. 683).  
17
 Nesses interstícios da linguagem pós-estrutural, introduz-se a desconstrução, um conceito muito importante 
para  o pós-modernismo.  A  desconstrução,  como  desenvolvida  nos  escritos  do  filósofo  francês  Jacques 
Derrida,  é  uma  maneira  de  reparar  as  fissuras  abertas  no  sentido.  Podemos  ler  nas  entrelinhas  que  a 
descontrução revela com freqüência que o sentido aparente do texto mascara o seu contrário. Nisso Derrida 
guiou-se pela noção de repressão em Freud, segundo a qual, experiências, recordações e sentimentos retiram-
se  para  o  subconsciente,  onde  causam  destruição  e  confusão  até  serem  trazidos  de volta  à  superfície.  A 
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isso,  encontramos  uma  repetição  de  palavras,  frases  e  orações,  que  caracteriza  o  texto 
como se fosse uma oração, criando a atmosfera de liturgia religiosa.  
Não verificamos nenhum traço psicológico e sim uma arquitetura fragmentária de 
palavras  que  montam  a  conjuntura  alucinante.  A  ação  é  conduzida  através  de  um 
movimento repetitivo, provocado pelo espaço ao qual o autor se refere, bem como de sua 
imensa necessidade de nos relatar quais e que águas são essas desta paisagem. Uma poesia 
inusitada que destoa da narrativa faz com que a teatralidade da obra manifeste-se. Letras 
dançantes saltam das folhas do livro.  Materializam-se, abruptamente, como numa pintura 
de pinceladas luminosas, curtas e com cores vibrantes. Tio Jozico, Major Antônio, Cabra-
da-Peste ficam de lado; agora, o  cenário amazônico é apresentado com traços fortes, 
inebriantes  e  esfumaçados.    Uma  frenética  repetição  iluminada  com  a  mais  bela  luz 
equatorial, prenhe de poeticidade, como abaixo demonstramos: 
Os inúmeros verdes, as várias matas, os cheiros, as inúmeras águas e 
ventos (sonoridade) descritos, de forma ritmada e com estonteante pincelada, 
inundam sonoramente nossos  olhos. Vento-som,  vento-flor, vento-cor, vento-
hora,  vento-tarde,  vento-manhã,  vento-encanado-de-repente,  vento-longe, 
vento-rente,  vento-sombra,  vento-quente;  vento-em-folha-verde,  vento,  vento-
em-folha-morta,  vento-em-ramo-vivo,  vento-em-ramo-seco,  vento-em-folha-
virgem,  vento-em-palha-seca,  vento-em-palma-aberta,  vento-em-copa-alta, 
vento-em-copa-basta,  vento-em-copa-rala,  vento-cala,  vento-fala,  vento-fala-
assopra,  vento-zune-água,  vento-vem-da-águia,  vento-vem-da-água,  vento-
range-o-galho,  vento-cio-das-folhas,  vento-germe-em-caule,  vento-rosna-em-
jaula, vento range o caule, vento-corta-em-brusco-atalho (MONTEIRO, 1974, 
p. 126). 
 
A poesia de Monteiro é um dos belos testemunhos de seu incondicional amor por 
seu povo, sua terra e seu país - idéia que se aproxima da poesia práxis. O ato de compor é 
apoiado  no  projeto  semântico  em  que  a  mobilidade  da  palavra  tem  seu  núcleo.  Ela  se 
abriga em seu espaço onde as interferências externas são rejeitadas. Um suporte interno de 
significações fecha o campo de defesa ao leitor, de maneira que as palavras formam uma 
totalidade. O poema é uma palavra total, cuja área de levantamento da composição lexical 
indica a realidade em que a poesia se apóia, a Amazônia rural, no caso. O texto demonstra 
os valores humanos dessa realidade e, uma vez que, passamos a nos inserir nesse contexto, 
o ato de consumir refere-se a uma produção  literária voltada  para  a utilização  do  leitor, 
                   
desconstrução  expõe  o  que  foi  suprimido  em  nome  da  coerência.  Demonstra  que  qualquer  afirmação  de 
verdade e qualquer apelo à natureza ou princípios primeiros é falso (HEARTNEY, 2002, p. 9-10). 
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embora não seja escrito visando à sua educação intelectual, mas o seu modo de ser social e 
sua consciência.  
A poesia práxis coaduna-se com outros movimentos de vanguarda dos anos 60-
70, corroborando as  noções  de  ruptura,  fragmentação  e  participação  do  sujeito.  Retrata 
uma poesia dinâmica que permite a interferência do leitor e a retomada do conteúdo como 
elemento mais importante. 
Assim, a arquitetura poética já citada, bem como as notícias de rádio, interrompe 
a narrativa e distancia, em pequenas frações  de  tempo,  o  leitor  do  envolvimento  com  a 
obra, caracterizando sobremaneira o efeito de distanciamento. 
A partir da página 167 de Verde Vagomundo, inicia-se a escrita de um diário, em 
que cada página seguinte será intitulada: FALTAM ... DIAS PARA A FESTA DE SANTO 
ANTÔNIO, até  a  data  marcada da festa em homenagem ao Santo Padroeiro da cidade. 
Ainda assim, encontramos interrupções de notícias de rádio. 
O  distanciamento  proposto  rompe  as  fronteiras  do  regionalismo  e  abre  um 
importante caminho estético para o romance amazônico. Seguindo algumas concepções de 
estudo do romance contemporâneo, tentamos encontrar, na obra em questão, elementos da 
estrutura narrativa  que  consolidem  a  inserção  deste  na  idéia  da  pós-modernidade.  Para 
melhor esclarecer nosso leitor trazemos à baila as palavras do estudioso David Harvey, que 
comenta: 
A crise de  super acumulação iniciada  no final dos anos 60,  que 
chegou ao auge em 1973, gerou exatamente esse resultado. A experiência  do 
tempo e do espaço se transformou, a associação entre juízos científicos e morais 
ruiu, a  estética  triunfou  sobre  a  ética  como foco  primário  de  preocupação 
intelectual  e social,  as  imagens  dominaram  as narrativas,  a  efemeridade  e  a 
fragmentação assumiram precedência sobre verdades eternas e sobre a política 
unificada e as explicações deixaram o âmbito dos fundamentos  materiais e 
político-econômicos e  passaram para  a  consideração  de  práticas políticas  e 
culturais autônomas (HARVEY, 1996, p. 296). 
 
A  pós-modernidade,  conceito  introduzido  por  Jean-François  Lyotard  (1979), 
revela  a  idéia  de  descentralização,  vários  novos  jogos  de  linguagem  e  as  novas 
complexidades  que  se  impunham  aos  relacionamentos  humanos.  A  era  pós-industrial 
alterou radicalmente as relações do homem com o cotidiano, tanto  que, a  rapidez de 
transmissão da informação, a agilidade de circulação de imagens, a Internet e a tecnologia, 




[image: alt]     
 
47
 
 
alcançando  a  maioria  dos  lares,  modificaram  o  sujeito  e  desestabilizaram  conceitos 
estabelecidos de identidade, poder e Estado Nacional. A instabilidade tempo-espacial criou 
condições  para  o  pensamento  fragmentado,  vinculado  a  jogos  opostos  entre  o  local  e  o 
universal, a identidade e a diferença, o ser e o não ser. 
Desse modo a pós-modernidade caracteriza o estudo das culturas desenvolvidas a 
partir da década de 70 e, com certeza, no campo arquitetônico, conseguiu uma definição 
mais precisa. 
A propósito, Ricardo Timm de Souza apresenta uma definição muito importante 
dos termos pós-modernidade e pós-modernismo
18
. 
O autor estabeleça aqui uma espécie de ordenação axiológica entre os 
termos,  o  que,  ressalvamos,  é  uma  distinção  operatória:  enquanto  o  pós-
modernismo se refere, efetivamente, a um determinado modelo de mentalidade, 
que  se  expressa,  por  exemplo,  em  determinadas  formas  de  arte,  a  pós-
modernidade é  um fenômeno  cultural  de fundo, que se refere à base  de auto-
compreensão  da  contemporaneidade  após  a  derrocada  de  projetos totalizantes 
(TIMM DE SOUZA, In: GUINSBURG; MAE, 2004, p. 87). 
 
As linguagens perdem suas fronteiras, do mesmo modo que se afirmam e negam-
se  completamente.  Novas  forças  de  criação  fragmentárias,  díspares,  irregulares  se 
confrontam,   afirmam-se e  se matizam  ou não, dentro  da complexa estrutura  da pós-
modernidade. Por isso as perspectivas para a interpretação do objeto artístico se ampliam, 
bem como seus processos de criação. Novos sentidos avultam diante dessas possibilidades 
interpretativas (construídas também fragmentariamente) como podemos verificar em: com 
o  pós-modernismo,  começamos  a  enfrentar  e  somos  desafiados  por  uma  arte  de 
perspectiva variável, de  dupla  autoconsciência, de sentido local e amplo (HUTCHEON, 
1991, p. 29). 
A obra Verde Vagomundo cria a possibilidade de um romance dialético vinculado 
à  sua  estrutura  híbrida  de  construção,  e  embora  possa  ser  considerado  um  romance 
autobiográfico, seu modelo narrativo favorece as possibilidades de outras interpretações e 
       
18
 A palavra pós-modernismo refere-se, em geral, a uma forma de cultura contemporânea, enquanto o termo 
pós-modernidade alude a um período histórico específico. Pós-modernidade é uma linha de pensamento que 
questiona  as  noções  clássicas  de  verdade,  razão,  identidade  e  objetividade,  a  idéia  de  progresso  ou 
emancipação  universal,  os  sistemas  únicos,  as  grandes  narrativas  ou  os  fundamentos  definitivos  da 
explicação.  Pós-modernismo é  um  estilo  de  cultura  que  reflete um  pouco  essa  mudança  (GUINSBURG; 
MAE, 2004, p. 88). 
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leituras ao longo dos tempos - como no dizer do próprio Bertolt Brecht: uma obra dialética 
aberta sempre deverá ser completada ao longo da vida, pois algo sempre existirá para ser 
dito que ainda não foi revelado (BRECHT, 1945, p. 71). 
A  tessitura  dessa  obra  foi  muito  bem  planejada,  evidenciando  um  mosaico 
composto por fragmentos  que  se completam ou não  de  acordo  com a  necessidade  de 
encaminhamento  dada  pelo  autor.  Monteiro  apresenta  os  acontecimentos  conduzindo  a 
narrativa a fim de que não haja uma compreensão totalmente aleatória da obra. Ele prepara 
cada momento de ruptura com títulos e os alinhava com as narrativas de seu personagem 
Major Antônio, que anuncia constantemente a captação de elementos de sua viagem para 
escrever um livro. 
Como  já  afirmamos,  a  obra  de  Benedicto  Monteiro  ultrapassa  o  tradicional 
conflito evidenciado, na maioria das vezes pelo enfrentamento das personagens. Por outro 
lado, não há valorização da arquitetura da narrativa, os acontecimentos narrativos não estão 
vinculados  uns aos  outros,  apesar  de  existir um  fio condutor narrativo, esse  pode ser 
esquecido.  O  conhecimento  do  leitor  e  a  possibilidade  dialógica  criada  favorecem  a 
reflexão  e  a  renúncia  aos  modelos  estéticos  de  estrutura  fechada.  O  contemporâneo  se 
insere na obra com as possibilidades que foram buscadas nos movimentos de vanguarda 
dos anos 60/70, bem como na necessidade de burlar a censura e na emergência de ratificar 
outros valores, que deveriam consolidar-se como uma estratégia de resistência. 
 
2 VERDE  VAGOMUNDO FRENTE  À  AMAZÔNIA -  análise do  romance  Verde 
Vagomundo 
Se em Verde Vagomundo a história, como processo social e político, entrama-se 
à história como poesia e é por esta interpretada, se neste romance a ficção toma 
pé na realidade e a ela se volta reflexivamente para compreendê-la, deve-se isso 
ao estratagema da forma romanesca (NUNES in MONTEIRO, 1974, p. 3). 
A  segunda  edição  do  romance  Verde  Vagomundo,  de  Benedicto  Monteiro,  de 
1974,  traz  um  texto  de  autoria  de  Benedito  Nunes,  transcrito  da  Revista  Colóquio,  de 
Lisboa - Portugal, em que  Nunes observa a ruptura (novo estratagema)  que o romance 
promove em relação a certo regionalismo brasileiro, de cunho limitador. Segundo Nunes, o 
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romance supera o documentarismo, e, pondo à mostra a sua técnica compositiva, cria um 
estranhamento brechtiano lúdico e lúcido da escrita em relação aos factos (MONTEIRO, 
1974, p. 5). A partir desse ponto, discutiremos exatamente alguns aspectos relevantes da 
técnica  compositiva  de  Verde  Vagomundo,  procurando  mostrar  seu  afastamento  da 
narrativa tradicional. 
Após  a  apresentação  do  romance  pelo  autor,  antes  de  iniciar  a  narração 
propriamente  dita  dos eventos  contados  por  um  narrador  em primeira  pessoa,  o  leitor 
depara-se com uma epígrafe  do  novo  romancista  francês Alain Robbe-Grillet – que diz: 
estas  não  serão  mais  o  vago  reflexo  da  vaga  alma  do  herói,  a  imagem  de  seus 
pensamentos,  a  sombra  de  seus  desejos (MONTEIRO, 1974, p. 7). Com efeito, logo  a 
seguir, surge o narrador e protagonista da obra, Major Antônio Medeiros, diante de seu tio 
Jozico, único remanescente da família no interior da Amazônia.  
O que se verifica a seguir são  as  observações  cruas  do  tio,  para  quem  só  se  é 
homem quando se faz um filho, se escreve um livro e planta-se uma árvore. As palavras do 
tio,  que  constituem  o  prólogo  do  romance,  mexem  profundamente  com  o  herói  da 
narrativa, sujeito introspectivo, reservado, que parece imerso em profunda crise existencial, 
tão logo adentra o espaço da Amazônia em busca de uma herança, em razão da morte de 
seu pai. 
Ao caráter  introspectivo  do  herói,  estigma  que  acompanha  todo  o  percurso  do 
narrador-protagonista, soma-se outro  –  o  do  andarilho,  do  nômade,  sem  porto  certo  ou 
definitivo, conforme se pode verificar no trecho a seguir descrito: Tantos anos andei pelo 
mundo.  Sempre  transitoriamente.  Aprendi  que  porto  mesmo,  é  só  a  maturidade.  E, 
chegada mesmo, é só o último regresso (MONTEIRO, 1974, p. 13).  
Esse é o ponto fulcral da obra deste romance amazônico. O imaginário amazônico 
e seu universo grandioso e plural, razão da perda de identidade de muitos personagens de 
narrativas documentaristas, passa a ser filtrado por um ser introspectivo e nômade (major 
Antônio), que não  se deixa aprisionar pela imensidão do território que trilha, todo vago, 
TUDO VAGO: vago vazio, vagomundo, vago-espaço (MONTEIRO, 1974, p.13). 
Para  esse  protagonista,  sujeito  transitório  e  nômade,  o  porto  de  chegada  e  de 
regresso  converge  em  qualquer  territorialidade.  Daí  o  enfoque  à  primeira  pessoa  na 
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narrativa, somada a certo  tom  memorialístico  que  compõe  uma importante faceta  da 
técnica compositiva  de  Verde  Vagomundo e que dá certa unidade poética  à narrativa. O 
narrador-protagonista assemelha-se a uma ilha, que basta a si própria, 
Não desejava penetrar nas raízes daquilo que tinha sido a minha 
família e  que meu  tio velho  tão bem representava como sombra  espectral.  As 
fisionomias de mãe e  pai tinham com a morte, parado na moldura de retratos 
retocados na parede. Não queria nem identificar essas lembranças. Gostaria de 
encontrar  apenas  o  depósito onde estivessem guardados  os  simples objetos 
alienáveis, sobre os quais eu tivesse apenas e tão somente a simples e estanque 
propriedade (MONTEIRO, 1974, p. 27). 
 
A  esse  fruir  de  consciência  do  narrador-protagonista  aparece,  abruptamente 
diante  do  leitor,  as  transmissões  de  um  rádio  transistor  com  notícias  nacionais  e 
internacionais de forte teor político. Com efeito, o protagonista Major Antônio não apenas 
ouve o rádio, trazendo apenas para si as notícias ali enunciadas - seu modo de percorrer o 
mundo como nômade que é - antes opta, ipsis litteris, pela transposição da notícia ouvida 
n’ A Voz da América ao universo textual, possibilitando ao seu leitor também viajar por 
Paris, Londres, Washington, Roma, Cuba, Moscou, Berlim e outras partes do mundo 
caracterizando, assim, a grande inovação literária da obra.  
Além  do  rádio,  acompanhará  o  narrador,  desde  sua  chegada à  cidadezinha  de 
Alenquer, um gravador automático em que são preenchidas quatro fitas, com as falas das 
pessoas  que mais  impressionaram  o narrador.  Esse será  o momento  em  que  a técnica 
compositiva de Verde  Vagomundo  apresentará  uma  profunda  e  significativa  ruptura em 
relação  às  narrativas  amazônicas  tradicionais,  de  caráter  documentarista,  como  bem 
observou Benedito Nunes. A partir desse ponto, indubitavelmente instala-se a técnica de 
distanciamento brechtiano, ou o efeito de estranhamento na obra. 
A ousadia com que grafa, na folha do papel, as notícias transmitidas pelo rádio 
transistor trazem já as marcas da irreverência: ora com letras maiúsculas (destaque para as 
chamadas  das  notícias),  ora  com  minúsculas  (explicitação  das  chamadas),  elas  são 
entremeadas com outros tipos de sinalização pouco usadas nas narrativas produzidas por 
escritores  amazônicos.  A  função  do  gravador  automático  será  descrita  mais  adiante. 
Entretanto, desde já, devem-se considerar esses dois equipamentos - o rádio transistor e o 
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gravador automático - como elementos de grande inovação da obra. Ambos figuram como 
intermezzo frente aos eventos narrativos que o protagonista continuará a narrar.  
Os  eventos  narrativos  terão  como  ponto  de  partida,  inicialmente,  a  herança 
deixada pelo pai do protagonista-narrador mais  de 35 mil hectares! Mais de sete léguas 
quadradas de patrimônio! Era um latifúndio! (MONTEIRO, 1974, p. 35), exclamava ele. 
As terras amazônicas herdadas faziam  do protagonista-narrador um  sujeito  excêntrico 
perdido  na  cidadezinha  amazônica  de  Alenquer  e  será,  a  partir  desse  episódio,  que 
desfilarão diante do leitor os demais personagens de Verde Vagomundo. Além de seu tio 
Jozico,  surgirão  de  forma  caricaturesca  todas  as  autoridades  da  pequena  cidade  de 
Alenquer, ou de qualquer cidade amazônica do interior – prefeito, padre, juiz, funcionário 
do banco, professora, comerciantes e demais famílias do povo. Da galeria de personagens 
apresentada no  romance, sobressai  a figura do caboclo Miguel,  conhecido mateiro da 
região  apelidado  de  Afilhado-do-Diabo  e,  depois,  Cabra-da-Peste,  cuja  história  será 
revelada ao leitor pelo secretário da Prefeitura de Alenquer: 
Ele antes era conhecido como afilhado-do-diabo, pelas suas incríveis 
proezas nos rios e nas matas. Apesar de ele ter pai e mãe, que moravam nas suas 
terras, era praticamente criado por um estranho nordestino, diz’que foragido da 
Justiça. Dizem que esse cearense era terrível e célebre cangaceiro remanescente 
de bandos de jagunços. Falam que esse arigó misterioso, era até caçado em todo 
nordeste... Nunca vinha à  cidade, nem aparecia  na beira dos rios. Consta  que 
desde muito  cedo,  ensinava Miguel  todas  as  artes do  cangaço. (...)  Quando 
Miguel  voltou, o  arigó já  estava morto.  Foi aí,  então, que o  nosso caboclo 
herdou  todos  os  haveres  do  estranho  cearense,  inclusive  o  célebre  apelido 
(MONTEIRO, 1974, p. 50). 
 
Aliás,  o  próprio  narrador  de  Verde  Vagomundo  diz ser este o personagem que 
mais o impressiona no interior daquelas paragens amazônicas, que um dia fora seu lugar de 
origem, mas que agora surge diante de  seus olhos  como uma cidade-fantasma, verde e 
completamente desconhecida. 
O perfil do personagem desperta a atenção não apenas do protagonista da obra, 
Major Antônio, mais ainda de toda a comunidade de Alenquer. Verificamos que o percurso 
do personagem Cabra-da-Peste será profundamente marcado pelo mistério, advindo de sua 
convivência com seu padrinho Possidônio, nordestino valente que, segundo a opinião geral 
da  comunidade  de  Alenquer,  pertencera  ao  bando  de  jagunços  e,  naquele  momento, 
encontrava-se  escondido  no interior  da  floresta  amazônica.  Segundo  Cabra-da-Peste,  o 
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sonho de seu padrinho Possidônio consistia em ter um filho homem pra continuar a sua 
humanidade andante, brigante e vingativa... uma vida que continuasse tudo o que ele não 
podia continuar na sua velhice (MONTEIRO, 1974, p.117). 
A  partir  do  relato  que  marca  a  relação  singular entre  Cabra-da-Peste  e  seu 
padrinho  Possidônio,  o  descentramento  operado  inicialmente  na  estrutura  da  trama 
romanesca  tende  para  certo  centramento,  ou  seja,  tão  logo  o  narrador  explicita  as 
peculiaridades da relação  que envolve os dois personagens, o leitor entende a estrutura 
compositiva  da  obra.  O  próprio  Major  Antônio  de  Madeiros,  na  condição  de  narrador, 
revela seu despertar a partir do momento que fora advertido pelo tio Jozico de que um 
homem só é mesmo  homem quando faz um filho, escreve um livro e planta uma árvore 
(esse é o prólogo da obra) é que achei que entre aquelas três coisas – escrever um livro – 
fosse a coisa mais fácil para chegar a ser homem. Agora, não estou muito certo disso... 
(MONTEIRO, 1974, p.167), comenta o desencantado Major Antônio. 
Desvelam-se diante do leitor as intenções do narrador Major Antônio Medeiros, 
especialmente quando ele afirma, embora transcreva na íntegra os escritos de Norberto, e 
tente reproduzir fielmente as palavras de tio Jozico e Cabra da Peste. (...) mesmo assim, 
não  sei  se  consigo  ser  fiel  à  imagem  e  à  personalidade  desses  tipos  humanos  que  me 
impressionaram tão profundamente (MONTEIRO, 1974, p.13).  
Os escritos de Norberto – o secretário do Prefeito de Alenquer, sujeito apático na 
sua vida política, mas entusiasmado e inteligente quando o assunto em tela era literatura, 
arte e direito, há muito vinha construindo alguns relatos sobre a vida cotidiana da pequena 
cidade amazônica, com a intenção de inseri-la na História. Cabe a ele, Norberto, oferecer 
os  escritos  ao  Major  Antônio,  na  esperança  de  que  aqueles  escritos  fossem  finalmente 
publicados. 
Nesse contexto, portanto, recupera-se a função do rádio transistor e do gravador 
automático que acompanham o narrador desde a sua entrada em Alenquer. Considerados 
instrumentos responsáveis pelo efeito de distanciamento da narrativa – o rádio transistor e 
o gravador automático, de fato, podem ser vistos como elementos de ruptura em relação 
aos eventos narrados por Major Antônio  Medeiros.  A  função  do  gravador automático  é 
explícita pelo narrador na seguinte passagem: 
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Mesmo copiando de um gravador em fita todas as nossas conversas, 
não  sei  se  posso  transpor  para  o  papel  com  fidelidade,  a  linguagem 
interessantíssima desse caboclo extraordinário que é Cabra da Peste. O próprio 
timbre de voz, que ouço agora em fita magnética, já não é o mesmo que ouvi 
sair de sua garganta. As palavras saíam estalando entre aquelas alvas carreiras 
de  dentes,  parece  até  que  nem  são  as  mesmas,  que  estão  irremediavelmente 
escritas,  nestas  letras  quase  mortas.  E  o  brilho de  seus  olhos!  Os  gestos,  os 
gestos das mãos! A dança do corpo! Parece  até que condicionavam o próprio 
ritmo. O ritmo: eis aí o toque mágico das palavras do caboclo!  (MONTEIRO, 
1974, p. 167-168). 
 
Conforme  visto  no  exemplo  acima,  o  gravador  serve  para  registrar  as  falas 
daquelas  pessoas  que  mais  tocaram  os  sentidos  do  narrador,  pessoas  singulares  que 
habitavam essa parte da Amazônia brasileira. Abismado, o narrador percebe que gravadas, 
essas palavras perdem muito do seu sentido, tornam-se quase mortas, pois é  impossível 
recuperar os gestos, olhares e ressonâncias daqueles, cujas vozes foram aprisionadas pela 
máquina.  
O  rádio  transistor,  segundo  equipamento  usado  pelo  narrador  durante  sua 
permanência na cidade de Alenquer, terá um papel decisivo no entendimento da trama em 
que  todos  se  envolverão,  voluntária  ou  involuntariamente.  Com  efeito,  as  questões 
políticas, em mais amplo sentido, só são compreensíveis por meio das notícias expressas 
pelo rádio de alta potência carregado pelo Major Antônio Medeiros. Do contrário, como 
entender o circo armado em pleno coração da selva amazônica, com a instalação de uma 
Comissão de Inquérito Policial Militar para apurar a corrupção e a subversão no município 
de Alenquer? 
Antes de nos fixarmos no episódio burlesco que foi a instalação da tal Comissão 
de Inquérito Policial Militar, vale a pena comentar os efeitos que a morte do Presidente dos 
Estados Unidos da América  – informação  transmitida pelo rádio  transistor,  terá  sobre  o 
narrador. Profundamente abalado  e preocupado  com o desenrolar  da vida  política do 
planeta, ironicamente a notícia não será compreendida por grande parte da população de 
Alenquer,  a quem só  interessava a  festa de  Santo  Antônio e  as intrigas  políticas que 
dividiam a pequena cidade em duas facções. Desesperado, o narrador comenta:  
depois da morte do Presidente da América, eu sinto, pelas notícias, que as coisas 
estão mudando em todo o mundo. Eu sou um homem extraordinariamente preso 
aos noticiários.  Não  vivo  a  vida  que  passa,  mas  os  fatos  que  acontecem.  Por 
isso, mesmo isolado nesse ermo, percebo que a morte do Presidente da América 
já está produzindo profundos reflexos (MONTEIRO, 1974, p. 170). 
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Entretanto,  quando  a  Comissão  de  Inquérito  Policial  Militar  é  definitivamente 
instalada no salão nobre da Prefeitura Municipal, e iniciam-se os trabalhos de tomada de 
depoimentos da população local – temos esclarecido em definitivo a função do rádio: ele se 
constitui como um importante elemento propulsor dos eventos narrativos, especialmente 
dos tempos que marcam a escritura do romance Verde Vagomundo – a plena vigência do 
regime militar implantado no Brasil e outros países da América do Sul. 
As  garras  do  imperialismo  americano  estendem-se  até  a  pequenina  cidade  do 
interior da Amazônia - Alenquer, após a morte do Presidente da América. Todos acabam 
sendo enredados  na trama, e  os pequenos fuxicos, as pequenas intrigas que dividiam 
Alenquer vêm à tona com grande força. Envolvendo a todos e culminando com a prisão de 
grande parte da população pobre da cidade, todos ignorantes dos procedimentos militares 
ali aplicados e mais ignorantes ainda das razões que os envolviam em tamanha trama. De 
acordo com o narrador, os depoimentos eram tomados em sigilo, mas meia hora depois, a 
cidade  toda  já  sabia  o que  havia  sido  dito pelo  depoente  à  Comissão  de  Militares.  O 
próprio  narrador  expõe,  textualmente,  os  principais  depoimentos  no  livro  que 
confessadamente está a escrever, agora em forma de um diário, já que passa a figurar como 
um dos suspeitos pela Comissão de Inquérito Parlamentar. 
A  narração  desses  eventos  terá  um  fundo  cômico  e  a  própria  Comissão  de 
Inquérito Policial Militar é vista sob um prisma burlesco. Com efeito, ao invés de tratar de 
questões relevantes para a Segurança Nacional, os militares acabam apurando as pequenas 
intrigas e os fuxicos que dividiam a população  alenqueriana. Constrangido com a total 
aceitação do  povo  em  relação  às profundas mudanças verificadas  no mundo,  o narrador 
comenta, amargo - Se  já  é  incrível  como  este  povo  ignora  o  que  está  acontecendo  no 
mundo, é muito mais incrível como ele ignora o que está acontecendo na sua pátria, no 
seu estado e no seu próprio município (MONTEIRO, 1974, p. 243). 
Mesmo  envolvido  nos  depoimentos,  o  povo  seguia  na  preparação  da  festa 
religiosa de Santo Antônio.  Nesse momento,  o  narrador  registrava de  forma  magistral e 
profundamente irônica o modo de seu tio Jozico contabilizar os nomes dos presos, na sua 
fala cabocla: 
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Muitas  prisões  já  foram  efetuadas,  apesar  disso,  todos  estão  se 
preparando para a festa. 
- mas, Bitica foi, será preso? – Gimico também? Coitado! – e o pobre 
Datico? – o Lalico também, o Tutico também, meu Deus, que fizeram já esses 
pobres? 
 (...) Baruca, Cinézia,  Dadá,  Zoraide,  Lilita  e  sempre  as  Marias,  as 
Antonias, as Joanas. Joana? – Antônia? Sim, a Antônia do Anacleto. – Ah, é a 
Maria, a Maria lavadeira. A Joana, a pobre Joana do Mímico... É um desfilar de 
miséria, ignorância, insignificância e  equívoco. O  que não  terão dito  essas 
pessoas nos seus depoimentos gaguejantes perante os militares? (MONTEIRO, 
1974, p. 243). 
 
Indaga o  narrador, perplexo  diante  do  pequeno  circo  montado  pela  ditadura 
militar na Amazônia. Ao caminhar para o final da escritura de sua obra, que deveria ter o 
próprio Cabra-da-Peste como personagem central, o narrador segue na explicitação de suas 
intenções, afirmando: 
 Para  ser  fiel  à  vida  do  povo  desta  terra,  tenho  que  obedecer 
rigorosamente ao seu próprio calendário. Naturalmente que eu  não vou ter 
tempo  nem  capacidade  para  narrar  com  detalhes  todo  o  sucedido... 
Posteriormente,  se  eu  não  tiver  oportunidade  de  melhorar  esta  narrativa  e 
esclarecer  melhor  certas  dúvidas,  ficará  ao  leitor,  o  direito  e  o  dever  de 
interpretar  toda esta  história.  Ficará  também,  a  critério  do leitor,  decidir,  se 
segundo a filosofia do tio Jozico, eu fiz alguma coisa que pudesse me assegurar 
o título de homem (grifo meu) (MONTEIRO, 1974, p. 171-172). 
 
Diante das injunções  políticas que prendem a todos, ao Major Antônio sobram 
poucas  oportunidades de  conclusão da  narrativa  que  está a  produzir.  Nesse sentido,  a 
culminância da narrativa se dá no próprio dia em que se festeja a Santo Antônio.  
O último capítulo, denominado Vozes da Cidade abre-se metaforicamente para a 
vitória  da  voz  popular.  Mesmo  oprimido  pelo  poder militar  e  mesmo  desconhecendo  as 
redes desse poder, Cabra-da-Peste consegue soltar os fogos de artifício que marcariam a 
festa popular ao Santo  Antônio,  revalidando o  apelido que recebera  de seu  padrinho 
Possidônio, caberá ao caboclo-herói da selva amazônica a restituição da alegria do povo:  
ouvem-se gritos,  ouvem-se palmas e começam  a  entoar os primeiros acordes 
dos cânticos da Igreja. Mas o Coronel empunhando o megafone, pede silêncio: - 
Silêncio!  Si-lên-cio! (...) mais de mil fogos, mil grozas, mil bombas. Quantas 
girândolas?  ...muitas pessoas  devem estar ajudando Cabra-da-Peste queimar 
aqueles  fogos...  por  muitos  metros  acima  da  cidade,  a  noite  era  invadida. 
Invadida  pela  cor.  O  vermelho  de tanto  fogo,  o  relâmpago  de  tanta  luz e  a 
brancura de tanta fumaça, fizeram um céu novo para a cidade: era madrugada 
abortando no parto da alvorada (MONTEIRO, 1974, p. 257). 
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Como pirotécnico, Cabra-da-Peste restituía ao povo o esplendor da festa de Santo 
Antônio, a vitória da festa popular. Portanto, eis em destaque o caráter meta-narrativo de 
Verde  Vagomundo, sua  estrutura  compositiva  singular, que  tão  bem  se  coaduna como 
crítica mordaz ao sem-sentido do golpe militar de 1964. 
 
 
2.1 A questão do distanciamento nas obras Amazônicas 
O autor alemão Bertolt Brecht influenciou preponderantemente a dramaturgia e a 
arte brasileira de modo geral, um dos melhores exemplos é a teoria do Teatro do Oprimido 
de  Augusto  Boal
19
.  Importantes  questões  apresentam-se  quando  tentamos  elucidar  a 
presença de Brecht em um país latino-americano, onde o cerceio político se evidenciou nos 
anos 60-70.  A adaptação ao contexto social e político brasileiro de seus estudos teóricos 
por artistas e militantes possibilitam-nos rever sua trajetória  de  recepção  no  Brasil e na 
Amazônia,  principalmente  no  que  se  refere  aos  estados  do  Acre  e  Amazonas;  e  tentar 
entender o quanto o teatro, o cinema e a literatura utilizaram de seu construto teórico para 
recriar sua possibilidade dialética e de resistência. 
Poeta,  dramaturgo,  militante  e  teórico  teatral,  o  autor  alemão  revolucionou  de 
maneira preponderante o teatro quando propôs a ruptura, o distanciamento e o estudo do 
objeto artístico como elemento de manifestação social e política do indivíduo. 
A primeira fase de sua obra é ligada ao movimento expressionista (1905-1930) 
com destaque para: Baal,  Tambores  na  Noite  e Na  Selva  das  Cidades. A segunda fase, 
crítica  e  destruidora  dos  valores  burgueses tem início em 1926, com Um  Homem  é  um 
Homem. A consolidação de suas teorias sobre o teatro épico e do efeito de distanciamento 
ocorrem em sua maturidade (1933), destacando obras como: Os Fuzis da senhora Carrar, 
       
19
 O teatro do oprimido é criação do teórico, dramaturgo e diretor teatral Augusto Boal, que combina o fazer 
político com o fazer teatral através de diversas técnicas teatrais tais como o Teatro Invisível, o Teatro Fórum, 
o Teatro Imagem, o Teatro Jornal e o Teatro e Terapia. Seu objetivo principal é fazer o público repensar a 
realidade  e  reformulá-la,  uma  vez  que  a  sociedade  claramente  se  divide  em  opressores  e  oprimidos. 
(GUINSBURG; FARIAS; DE LIMA, 2006, p. 228). 
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Galileu Galilei, O círculo de giz Caucasiano e A resistível ascensão de Arturo Ui. Essa 
fase aconteceu  no  exílio,  e  somente  em  1949, Brecht retorna  a  Berlim  onde  funda  seu 
grupo teatral de trabalho, o Berliner Ensemble: 
Embora  o  distanciamento  tenha  sido  utilizado  por  numerosos 
dramaturgos  brasileiros,  deve-se recordar  que  essa discussão  ganhou  destaque 
através  da  recepção  dos  textos  teóricos  e  da  dramaturgia  de  Bertolt  Brecht  no 
país, pois, à semelhança das  trajetórias  vivenciadas  pela  noção de teatro épico 
essa apropriação perseguiu o debate estabelecido entre a denominada peça-bem-
feita e as conquistas teatrais advindas do expressionismo, das temáticas sociais e 
da perspectiva de engajamento dos artistas russos (Meierhold e Maiakòvski) e 
alemães (Piscator e Brecht) (GUINSBURG; FARIAS; DE LIMA, 2006, p.113). 
 
Jovens diretores à  época (1960)  como Augusto Boal, Oduvaldo Viana  Filho, 
Gianfrancesco Guarniere, entre outros, foram muito influenciados por suas teorias a partir 
de estudos ocorridos no teatro de Arena em São Paulo. Os textos nacionais passaram a ser 
inspirados na temática histórico-social e didática do autor alemão. 
Camargo  Costa  (1998)  refere-se  ao  espetáculo:  Eles  Não  usam  Black  Tie,  de 
Gianfrancesco Guarniere como o primeiro capítulo da dramaturgia épica no Brasil (1960), 
ao qual se  seguiram as experiências de  Augusto Boal que, além  de utilizar o épico, 
aproveitou-se da tradição do Teatro de Revista Brasileiro
20
. 
Uma encenação  brechtiana  envolve  uma  gama  de  aspectos  teatrais  ou  não  que 
podem ir desde uma representação  distanciada,  na  qual  o  ator  pouco  se  envolve  com  a 
personagem e utiliza uma técnica corporal específica, até a concepção ideológica e didática 
de  suas  peças,  visando  à  educação  por  meio  da  reflexão.  A  ironia,  o  humor  e, 
principalmente,  o  jogo  foram  aspectos  importantes  a  serem  considerados  na  releitura 
brasileira, observados principalmente em Oduvaldo Viana Filho com Chapetuba Futebol 
Clube, Auto  dos 99%  e  em Augusto  Boal com  Revolução  na América do  Sul,  textos 
produzidos nos anos 60, conforme destaque de Bader. 
Brecht entra no Brasil por três  diferentes  caminhos: primeiro pelas 
traduções francesas de que se valem os escritores modernistas, a partir dos anos 
       
20
 Teatro de Revista: espetáculo ligeiro misto de prosa e verso, música e dança que passam em revista por 
meio de inúmeros quadros, fatos sempre inspirados na atualidade utilizando jocosas criaturas, com o objetivo 
de fornecer crítica, alegria e diversão ao público. O terreno revisteiro é o domínio dos costumes, da moda, dos 
prazeres e, principalmente, da atualidade. Algumas características lhe são típicas e quase sempre presentes, 
em suas várias épocas e nos diferentes países que conquistou: a sucessão de cenas ou quadros bem distintos; a 
atualidade;  o  espetacular;  a  intenção  cômico-satírica;  a  malícia;  o  duplo  sentido;  a  rapidez  do  ritmo 
(GUINSBURG; FARIAS; DE LIMA, 2006, p. 270). 
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40,  para  apresentar  o  autor  através  de  poemas  e  teses  teóricas;  segundo  por 
alemães exilados, que, nos anos quarenta começam diversas atividades teatrais, 
sobretudo em São Paulo, cidade onde é feita a primeira encenação de uma peça 
de Brecht aqui: Terror e miséria do Terceiro Reich (1945); e pelo contato direto 
que vários profissionais de teatro e críticos brasileiros tiveram com as peças de 
Brecht quando assistiram a montagens francesas ou a encenações do ‘Berliner 
Ensemble’  na  França.  Como  frágeis  raízes  esses  encontros  brasileiros  com 
Brecht se robustecem e crescem ao longo dos anos 50. No ano de 1954, 
Alfredo Mesquita monta A exceção  e a  regra, com alunos da Escola de Arte 
Dramática de São Paulo; no ano de 1955, Paulo Mendonça escreve um artigo 
para a revista Anhembi sobre as apresentações do ‘Berliner Ensemble’ em Paris; 
a  partir de  1956  Sábato Magaldi  e  Anatol  Rosenfeld  publicam em jornais 
paulistas uma série de artigos sobre os aspectos teóricos e práticos do teatro de 
Brecht (BADER, 1987, p. 15). 
 
 Assim, a conjuntura brasileira e a nova ótica  almejada pela sociedade urbana, 
visando à transformação social nos anos 60 e 70, bem como a necessidade da busca de uma 
identidade coletiva materializada com ações que representassem a maioria dos envolvidos, 
favoreceram  a  consolidação  entre  os  dramaturgos  brasileiros  de  um  teatro  épico, 
transformador e de bases sociais, preconizado pelo dramaturgo alemão. 
Sem dúvida, o  caráter  subversivo do  riso  foi  intensamente explorado nessas 
releituras, a fim de aproximar o público  das  representações  e  distanciar  de  um  modo  à 
brasileira os espectadores. À comedia  sempre foi relegado um segundo plano  e uma 
identificação  com  o  popular e com uma fraca elaboração  dramatúrgica. Entretanto, essa 
ferramenta foi bastante utilizada na recepção brasileira de Brecht, pois, ao mesmo tempo 
em que proporciona uma não identificação imediata entre palco e platéia, o riso acaba por 
executar um efeito de distanciamento, como podemos verificar a seguir: 
 A  percepção  de  uma  ação  cômica  está  ligada  ao  julgamento  do 
observador; este se acha superior ao objeto percebido e disso tira uma satisfação 
intelectual:  Trata-se  de  um  único  e  mesmo  fenômeno,  quando  nos  parece 
cômico aquele que, em comparação conosco, dispende demais em sua atividade 
corporal e de menos na atividade espiritual; não há dúvida que, nos dois casos, o 
riso  é  a  expressão  da  superioridade  que  nós  atribuímos  perante  ele  e  que 
sentimos prazerosamente (PAVIS, 2001, p. 58). 
 
Brecht também se interessou pelo cinema pensando-o como uma arte que poderia 
atingir as massas mais amplamente, e apresentava novas possibilidades estéticas  para  o 
rompimento  do  realismo.  Tanto  que  o  cinema  possui  seu  suporte  na  fotografia  e, 
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conseqüentemente,  no  efeito  de  real
21
,  que  pode  ser  considerado  seu  elemento 
preponderante. A imagem proporciona assim uma ilusão  que  sempre  se  apresenta  como 
realidade. 
As  proposições  teóricas  do  autor  alemão,  contudo,  foram  contra  o  cinema 
convencional e de foco industrial que se desenvolvia no  mundo. Com efeito, Brecht 
apontou para um cinema com interrupções freqüentes na narrativa, onde as montagens das 
cenas  poderiam  ser  aleatórias,  sem  uma  seqüência  prévia  estabelecida  ou  uma  cena 
preparando a seguinte. O experimentalismo foi o pano de fundo para o prolongamento de 
suas teorias no que se refere à sétima arte. Saltos, cortes e interrupções freqüentes foram a 
tônica das novas películas.  
A presença dos pressupostos teóricos e estéticos, citados acima, é uma 
marca  de  valor  em  todo  repertório  cinematográfico  do  cineasta  brasileiro 
Glauber Rocha. Othon Bastos foi o único ator racionalmente dirigido do filme. 
Ele  foi dirigido,  ensaiado,  preparado na  noite  anterior,  justamente porque  eu 
queria conseguir uma personagem épica e, por isso, procurei adotar essa técnica 
de interpretação  de  Brecht, na  qual,  aliás, o Othon é  um  mestre.  Ele conhece 
isso no  teatro e sabe  aplicá-lo. Projetou inteiramente a personagem  e deixou 
totalmente aquele comentário dramático em torno dela (BADER, 1987, p. 128). 
 
Esses apontamentos foram feitos por Glauber Rocha num debate sobre seu filme 
Deus  e  o  Diabo  na  Terra  do  Sol,  em  1964.  O  tipo  de  interpretação  referida  é  aquela 
voltada para o distanciamento psicológico do ator, que não  se  envolve  emocionalmente 
com a personagem em nenhum momento e nem se transforma nela. O ator passa do verso à 
prosa, do cantado ao falado, e é  submetido  a  várias  quebras  em  seu  desempenho,  com 
projeções, luz e intromissão musical; uma performance que instiga o espectador à reflexão. 
No que se refere à região Amazônica, verificamos  que,  em  1968,  na  cidade  de 
Manaus, iniciou-se a atividade do grupo teatral TESP (Teatro Experimental do SESC). O 
estado do  Amazonas,  principalmente  a  cidade de Manaus, vivia um  período  de  agudas 
transformações sociais com a Implantação da Zona Franca de Manaus
22
. O homem simples 
       
21
 Efeito de real: aplica-se à  literatura, ao cinema e  ao  teatro:  há, na  verdade,  impressão  de  real quando o 
espectador  tem  a sensação  de  estar assistindo  ao acontecimento apresentado, de  ser transportado  para  a 
realidade  simbolizada  e  de  ser  confrontado  não  com  uma  ficção  artística  ou  estética,  mas  com  um 
acontecimento real (GUINSBURG, 2002, p.120). 
22
 De acordo com o documento Industrial Free Zones as Incentives to Promote Export-Oriented Industries, 
apresentado pela secretaria da Onudi no Seminário de Treinamento sobre Zonas Francas Industriais, em 1971, 
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ficou  perplexo diante da  criação dessa  sociedade de  consumo, tão  distante do  mundo 
amazônico.  
No  ano de 1973,  Márcio Souza,  vindo da  Europa, apaixona-se pelo  trabalho 
teatral do grupo TESC e passa a escrever inúmeros textos para a cena teatral amazônica. 
Apoiado em fatos históricos, na paródia, na ironia e utilizando-se dos elementos do Teatro 
de Revista, Souza apresentou um panorama crítico e violento da sociedade amazonense e 
brasileira. 
Em 1980, o grupo TESP quase se extinguiu devido às pressões da imprensa local, 
do público e dos  próprios colegas de  trabalho  e, mesmo  assim,  Márcio  Souza escreve a 
peça  A  resistível  ascensão  do  Boto  Tucuxi, uma crítica  ferrenha  ao  político  amoral  que 
sobe ao poder. Antes desse texto teatral, Souza escreveu um folhetim com o mesmo título, 
como podemos verificar abaixo: 
O objetivo do presente artigo é fazer uma leitura do romance folhetim 
A  resistível  ascensão  do  Boto  Tucuxi  (1982),  do  amazonense  Márcio  Souza, 
encarando-o como uma  recepção  crítica  da  peça  do  alemão  Bertolt  Brecht  A 
resistível ascensão  de Arturo  Ui  (1941),  numa  linguagem  cujas marcas  vão 
além da  tradução. A peça de teatro  brechtiana foi escrita  em 1941 com a 
intenção  de  parodiar  a  ascensão  de  Adolf  Hïtler  na  Alemanha,  bem  como  a 
grande indústria nacional que dava sustentação à sua escalada ao poder. Nesse 
sentido, as marcas  do texto brechtiano estão relacionadas à  questão do seu 
engajamento político, que deve ser entendido, de forma ampla, como defesa dos 
                   
havia no mundo, até  então,  apenas três exemplos  de  "zonas  de  processamento  de  exportação":  Kaoshiung 
(República  da  China),  Shannon  (Irlanda)  e  Kandla  (Índia).  Não  obstante,  outros  trinta  países  em 
desenvolvimento  haviam  anunciado  planos  de  criar  em  seus  territórios  esse  tipo  de  mecanismo  de 
dinamização  econômica.  Essa  tendência  correspondia  ao  que  a  Unido  qualificava  como  a ‘motivação  dos 
empreendedores’:  As  indústrias estrangeiras  com  mercados  mundiais,  sendo  particularmente  pressionadas 
pelo  aumento  dos  custos  da força  de  trabalho,  de um  lado,  e  do  aguçamento  da competição  nacional  e 
internacional,  de  outro,  estão  procurando  constantemente  caminhos  e  meios  de  cortar  ou  minimizar  seus 
custos de produção e distribuição. A racionalização da técnica de produção e dos métodos de transporte, como 
a ‘conteinerização’, e a modernização da rede de vendas e distribuição são alguns exemplos desses esforços. 
Uma Zona Franca Industrial poderia oferecer meios adicionais de racionalização de seus custos de produção e 
vendas. Para que elas expandam suas bases produtivas para uma Zona Franca Industrial, alguns dos seguintes 
fatores  poderiam  redundar em méritos  decisivos  nessa direção:  a)  eliminação  de custos  de  transporte  de 
matérias-primas; b) eliminação de custos de transporte de bens acabados; c) eliminação de custos de trabalho; 
d) disponibilidade de abundante mão-de-obra qualificada;  e) redução  do  custo  de  investimento  inicial  (...) 
através de incentivos físicos e  fiscais, da oferta de serviços  e de  outros tratamentos  preferenciais,  etc. 
SERAFICO, J.; SERAFICO, 2005, p. 2). 
 
 
 




[image: alt]     
 
61
 
 
oprimidos contra as injustiças  sociais.  É  o  tipo  de  texto  que  pretende  levar  o 
leitor/espectador a refletir de maneira crítica acerca da instauração de regimes 
totalitários ou autoritários em diferentes partes do mundo. Ao instituir o sujeito 
que ascende ao poder de modo resistível, idéia que rege a trama dos dois textos 
está  colocada,  de  modo  claro,  a  montagem  histórica  peculiar  aos  regimes 
despóticos (LIMA, 2001, p. 60). 
 
Embora Souza nunca tenha falado a respeito de suas influências dramatúrgicas, 
verificamos que, no trabalho acima, evidencia-se a presença do autor alemão em sua obra. 
Constatamos  uma  leitura  paródica  da  obra  de  Brecht
23
,  em  que  Souza  retrata  com 
habilidade o contexto mitológico da Amazônia e a trajetória da subida ao poder do político 
Gilberto Mestrinho no Estado do Amazonas. 
No  ano  de  1960,  no  estado  do  Acre,  observamos  uma  das  primeiras 
manifestações teatrais, associando a idéia de preservação da natureza, pelo então chamado 
grupo GESCA (Grupo Experimental Social da Amazônia), vinculado à Igreja Católica e 
liderado  pelo  Bispo  Dom  Giocondo  Grotti.  As  transformações  sociais  provocadas  pela 
implantação de grandes latifúndios (década de 70), comandados por sulistas e a falência 
dos antigos seringais, provocam um enorme êxodo rural para a capital Rio Branco.  
Calixto Marques (2005, p.12) afirma que, dentre os diversos veículos encontrados 
para  a  manifestação  do  descontentamento  e  da  opressão  social,  o  teatro  foi  o  mais 
utilizado.  Diversos  grupos  se  formaram,  compostos  por  imigrantes,  ex-seringueiros  e 
jovens estudantes da classe média. Um teatro basicamente de agitação com apresentações 
relâmpagos  inicia-se  pela  cidade,  a  fim  de envolver  o  público  marginalizado.    Relata, 
também, a participação de Gregório Filho, um acreano que  estuda  arte dramática  na 
UniRio (Universidade do  Rio de Janeiro),  retorna ao Acre,  em 1974,  e monta  o  grupo 
Ensaio, voltado  à formação de ator e introduz  em seus estudos textos teóricos do autor 
alemão Bertolt Brecht. 
Naqueles fugazes instantes, pisaram os palcos do tradicional colégio da 
cidade não só as peças relembradas por Silene Farias e por aquelas que ainda se 
encontram  adormecidas  na  memória  de  Gregório  Filho,  mas  textos  de 
dramaturgos como Bertolt Brecht começam a circular lentamente nas  salas de 
ensaio. Por volta de 1975 e 1976, o  leitor-espectador daquele lugar  assiste à 
montagem de Aquele que diz sim, Aquele que diz não, do dramaturgo alemão e 
teórico do teatro épico (CALIXTO MARQUES, 2005, p. 39-40). 
       
23
 A apropriação paródica é estudada pela professora Simone de Souza Lima, em sua tese de doutorado, 
defendida em 2000 pela Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras da USP. 
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Os pressupostos teóricos de Bertolt Brecht e do Teatro do Oprimido de Augusto 
Boal passam a fazer parte da cena acreana: o modo de produção coletiva,  coro  falado  e 
cantado, uso de elementos circenses, cenas curtas e objetivos didáticos-políticos da obra. 
Um bom exemplo é o trabalho do Grupo Cirkistilo, liderado por Henrique Silvestre, 
através  da  peça  Viva  o  Rio  Branco  total  radiante, escrito por ele em 1983 (CALIXTO 
MARQUES, 2005, p.138). 
Utilizando personagens históricas como Luiz Galvez Ária e Plácido de Castro e 
uma de cunho popular chamada Chica Tolete, bem como se apropriando do obsceno, da 
paródia e do riso, Silvestre dessacraliza a história da região, e a conjuntura político-social 
opressiva  oferecendo-nos  uma  possibilidade  de  distanciamento  e  crítica  social  aos 
elementos dominantes da sociedade acreana (CALIXTO MARQUES, 2005, p.139). 
A produção cinematográfica acreana, mesmo desvinculada de todo movimento do 
chamado Cinema Novo, que acontecia nos grandes Centros (Rio de Janeiro e São Paulo), e 
por iniciativa pessoal dos primeiros produtores - uma  vez  que  no  local  não  havia  nada 
para  se  fazer
24
,  inicia-se  na  década  de  setenta.  Constatamos,  assim,  que  a  transmissão 
televisiva existia precariamente no Estado (1973), e a informação vinha principalmente por 
notícias de rádio e revistas de circulação nacional. 
Apesar  do  desconhecimento  teórico  sobre  os  pressupostos  do  cinema 
experimental  e  de  vanguarda  desenvolvido  no  restante  do  país,  verificamos  que  a 
produção, em Super 8mm, intitulada Rosinha a Rainha do Sertão (1974), de João Batista 
Marques  Assunção, Adalberto  Queiroz e  Antônio  Evangelista  (Toni  Van),  apresenta a 
interrupção da  linearidade  narrativa  e  personagens  distanciadas. O  título  também  nos 
remete a estes questionamentos, uma vez que o cenário é a Amazônia, especificamente o 
Acre e que nada tem da geografia de sertão, a  não ser  que  seja  uma  referência feita  ao 
grande número  de  cearenses  deslocados  para  o  Estado,  no  segundo  Ciclo  da  Borracha. 
Assim, o cinema no Acre, mesmo que indiretamente, relaciona-se com as questões postas 
pelos teóricos acima descritos. 
       
24
 Segundo palavras do cineasta Toni Van. 
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Figura 3: Adalberto Queiroz e Toni Van. 
Fonte: http://www.overmundo.com.br/overblog/rosinha-a-heroina-do-cinema-acreano. 
 
 
 
 2.2 Anfiteatro Amazônico: Aguirre, a Cólera dos Deuses 
Ampliando  as  discussões  sobre  o  cinema,  trazemos  à  baila  a  obra 
cinematográfica: Aguirre, a Cólera dos Deuses, do cineasta alemão Werner Herzog, que 
revela  uma  inquietante  visão  sobre  a Amazônia,  com  a  intenção  de,  após  sua  análise, 
compará-la com a narrativa Verde Vagomundo,  uma vez que a obra cinematográfica  do 
diretor de  cinema  alemão  apresenta também  elementos do  distanciamento  brechtiano, 
presentes no contracinema. O filme foi inspirado no livro do autor venezuelano: Miguel 
Otero Silva, Lope de Aguirre, o Príncipe da Liberdade e este pelos cinco relatos de viagem 
do Frei Gaspar de Carvajal, que consta na contracapa do livro. Destacamos as seguintes 
composições literárias e cinematográficas construídas a partir dessa personagem singular – 
Lope de Aguirre: 
Em outras palavras, a reinterpretação artística se produz pela narração 
de distintos feitos e mediante a interpretação de alguns elementos comuns. Os 
romances,  filmes  e  obras  dramáticas,  em que  aparece  a  maioria  ou  todos  os 
episódios narrados anteriormente  são:  Peregrino de  la  ira  de  J.  Acosta;  Yo, 
demino de E. Amézaga; Las inquietudes de Shanti Andía de P. Baroja; Aguirre, 
der Zorn Gottes de W. Herzog; Lope de Aguirre, príncipe de la libertad de M. 
Otero; Giudizion Universale de G. Papini, Daimon de Posse, Lope de Aguirre 
traidor de Sanchís; El Dorado de Saura, Aventura equinoccial de Lope de 
Aguirre  de  Sender;  Lope  de  Aguirre,  crónica  dramática  de  la  historia 
americana en tres jornadas de G. Torrente B.; El marañón de J. L. Troca y El 
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camino de El Dorado de A. Uslar Pietro (NEIRA; FIERRO; VIVEROS, 2006, 
p. 156). 
25
 
 
Nesse sentido, Lope de Aguirre talvez tenha sido a figura mais controversa da 
epopéia  dos  conquistadores  espanhóis  na  América  Amazônica.  O  autor  venezuelano 
escreve em forma de ficção os relatos de viagem do século XVI, cuja personagem Lope de 
Aguirre é  apresentada exatamente no ponto de transição  entre  a  mitologia  e  a  realidade 
sobre os conquistadores espanhóis, por sua loucura, violência e fracasso, evidenciados por 
sua  personalidade  cruel  –  chegando  ao  ponto  de  levar  à  morte  quase  todos  que 
participavam da expedição.  
 Os relatos de viagem contêm uma gama de informações acerca da situação local: 
descrições  da  topografia,  vegetação,  população  e  hábitos  alimentares.  A  propósito,  o 
detalhamento nas descrições os torna um rico material para a pesquisa, embora se observe 
a expressiva parcialidade no olhar sobre a região. A apropriação de elementos da cultura 
do outro são  descritos  de  acordo  com  os  referenciais  e  padrões  europeus.  Um  discurso 
eurocêntrico  marcado  pela  idéia  da  dominância  cultural  do  europeu,  porém  revelador  e 
instigante. 
Nesse  sentido  o  presente  estudo  foca-se  na  narrativa  cinematográfica.    Em 
meados do século XVI, o conquistador espanhol Gonçalo Pizarro lidera uma expedição ao 
Peru,  em  busca  do  Eldorado,  o  País  da  Canela.  Lope  de  Aguirre,  um  ambicioso 
aventureiro, derruba Pedro  de  Ursua  (chefe  de  seu  grupo)  e  persuade  os  soldados  a 
abandonarem Pizarro, comandante da expedição. Aguirre proclama Gussman novo líder e 
imperador do Eldorado, sendo logo eliminado. Assume o poder com fanatismo, exigindo a 
obediência de todos com violência. Lentamente, a selva vai dizimando toda a expedição. 
O  europeu  baseava-se  num  mercantilismo  que  tinha  a  violência  contra  os 
autóctones sua maior marca. A busca dos metais precisos era fundamental para manter o 
domínio da corte espanhola, conforme revela Holanda, no trecho abaixo: 
Precisamente a comparação entre elas e as da Europa de além-Pirineus 
faz ressaltar uma característica bem peculiar à gente da Península Ibérica, uma 
característica que ela está longe de partilhar, pelo menos na mesma intensidade, 
com  qualquer  de  seus  vizinhos  do  mesmo  continente.  É  que  nenhum  desses 
vizinhos  soube  desenvolver  a  tal  extremo  essa  cultura  da  personalidade,  que 
       
25
 O texto referido na presente nota foi por mim traduzido, da língua espanhola. 
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parece  constituir  o  traço  mais  decisivo  da  gente  hispânica,  desde  tempos 
imemoriais.  Pode  dizer-se,  realmente,  que  pela  importância  particular  que 
atribuem  ao valor  próprio  da pessoa  humana, à  autonomia de  cada  um dos 
homens em relação  aos  seus  semelhantes  no  tempo  e  no  espaço,  devem aos 
espanhóis  e  portugueses  muito  de  sua  originalidade  nacional  (HOLANDA, 
2006, p. 32). 
 
Werner Herzog é um cineasta pertencente ao movimento Cinema Novo Alemão, 
do qual também fizeram parte Rainer Werner Fassbinder  e Wim Wenders, nos idos dos 
anos  60.  Herzog  é  um  excelente  documentarista,  embora  seja  mais  conhecido  por  sua 
ficção.  Considerado  o  símbolo  do  cinema  aventureiro  e  de  autoria,  Herzog  parte  de 
questões  reais,  exóticas  e  polêmicas,  para  construir  a  maioria  de  suas  narrativas 
cinematográficas. 
A maioria dos filmes alemães, produzidos no pós II Guerra Mundial, manteve a 
linha conservadora e reacionária da cinematografia do Terceiro Reich, com fortes traços 
dos valores morais e das crenças políticas do período anterior. A necessidade de uma nova 
perspectiva crítica  no  cinema do  pós-guerra levou os precursores do que posteriormente 
seria chamado Novo Cinema Alemão
26
 a publicar, em 1962, o Manifesto de Oberhausen. O 
objetivo  era  recriar  a  cinematografia  do país  a partir  do  nada. Como  sabemos, isso  é 
impossível para um país que viveu anteriormente o boom cinematografico do movimento 
expressionista (1905-1930), marco não só do cinema alemão, mas de toda a cinematografia 
mundial. 
Décadas após o fim da Segunda Guerra Mundial é que se pôde, enfim, observar 
no  país  (Alemanha)  discussões  substanciais  sobre  os  traumas  do  passado  nazista. 
Pretendia-se criar um cinema livre das convenções cinematográficas e comerciais. Novos 
temas  e  personagens,  marginais  a  toda  cinematografia  anterior,  teriam  sua  importância 
revelada. 
       
26
 No rastro, notadamente da ‘Nouvelle Vague’ francesa de 1959-1962 e de seu sucesso internacional, 
designaram-se  por  essa  expressão,  na  década  seguinte,  muitos  movimentos  de  renovação  mais  ou  menos 
profunda de cinematografias nacionais, principalmente européias (cinema novo Tcheco, Polonês) e sul-
americanas (Brasil e Chile). Esse termo vago nunca foi relacionado, sistematicamente, com uma história dos 
movimentos artísticos do cinema, que precisariam sua extensão e seus limites (AUMONT; MAIRE, 2003, p. 
49-50). 
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 Para  enterdermos  a  produçao  cinematográfica  alemã,  bem  como,  a  visão 
proposta para a região Amazônica, apresentamos o filme, O Inferno Verde,  uma película 
nazista produzida no Brasil, em 1938,  dirigido por  Eduard von Bosordy, cuja maioria das 
filmagens  foi  locada  na  selva  Amazônica  e  evidenciava  um  cinema  de  aventura  e 
etnocêntrico, como até então, estava em moda na Europa dos anos 30 (FILHO, 2006, p.1). 
Produto  encomendado  e  bem  acabado,  seguindo  a  necessidade  de  entretenimento  e 
propaganda do Terceiro  Reich. A  produção  cultural  e  principalmente a  cinematográfica 
voltaram-se para  a  criação  ideologicamente  repressiva  e  associada  ao  ideais  nacionais, 
como o filme O Inverno Verde. 
Apesar disso, o olhar do estrangeiro sobre a Amazônia pode variar dependendo 
de sua concepção artística e humana, como veremos a seguir. Em Aguirre, a Cólera dos 
Deuses,  de  Werner  Herzog,  verificamos  a  descontrução  da  narrativa  clássica 
cinematográfica. Traços  do  cinema  expressionista  alemão  também    nele  se  afirmam.  A 
paisagem natural tratada como tela de pintura e o ar contemplativo são marcas indeléveis 
da influência do movimento expressionista nessa obra de Herzog. 
No expressionismo,  a iluminação  buscava  a distorção com  sombras,  criando 
assim imagens gigantescas. Inúmeras experiências com ângulos e luz, planos e contrastes 
foram  realizadas  em  busca  da  criação  do  sinistro,  do  profundo  e  do  desconhecido.  Os 
temas mais abordados eram o da violência doméstica, dos assasssinatos misteriosos e da 
destruição vertiginosa dos  laços familiares,  esses  últimos  migraram do  teatro de August 
Strindberg e Frank Wedkind para o cinema. O drama do eu foi o ponto de convergência 
dessas temáticas e por sua vez, as cenas independentes, o drama de estação, apontavam e 
descreviam a destruição do protagonista.  O expressionismo pode ser identificado como a 
longa jornada de um homem em seu calvário terreno. 
 O  palco  era  o  local  para  a  apresentação  da  consciência  que  se  externava.  O 
intérprete passava do movimento frenético a uma posição extática. Ao mesmo tempo em 
que se envolvia com a interpretação, dela se distanciava. Os rostos eram lívidos como uma 
máscara  empalidecida, além  da  quase  ausência de  expressividade.  Por  vezes  os  atores 
ficavam imóveis com uma imensa tensão. Os diálogos eram rápidos, diretos, sintéticos e 
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monossilábicos, tanto que tendiam a  uma repetição que indicava a idéia de  uma ladainha 
religiosa: 
Para  permitir  aos  atores  se  concentrar  em  seus  gestos  e  obter 
inesperadas nuanças,  Piscator  transformava-os em estátuas  vivas,  deixando-os 
por longo tempo rijos, em posição inclinada, a musculatura retesada e os olhos 
esgavezados,  evocando a fúria  contida  nas massas  anônimas  e iluminava  um 
personagem ou um objeto subitamente por um feixe de luz que incidia apenas 
sobre eles,  deixando o resto  em profunda escuridão  (GUINSBURG,  2002, p. 
510). 
 
Aguirre, a Cólera dos Deuses é uma importante releitura que o cinema alemão 
faz  do  movimento  expressionista  (1920),  bem  como  uma  tentativa  de  resposta  aos 
questionamentos necessários ao cinema integrado ao mundo e às condições da existência. 
A figura do diretor (Werner Herzog) muito contém do espírito conquistador, aventureiro, 
rebelde e louco de Lope de Aguirre, interpretado por Klaus Kinsky. 
 
 
Figura 4: Klaus Kinsky em Aguirre, a Cólera dos Deuses. 
Fonte: http://www.cinereporter.com.br/scripts/monta_noticia.asp?nid=710. 
 
Realidade e ficção misturam-se na construção de uma viagem ao inesperado. A 
loucura  de  Aguirre  e  a  condução  de  quase  todos  à  morte,  o  fracasso  da  expedição 
contrapõem-se frontalmente ao filme O Inferno Verde e enfatizam a busca por personagens 
destruídos e segregados, desse novo cinema. O medo e o esmagamento diante da paisagem 
colossal são levados a extremos, confirmando  
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Além disso, a interpretação do ator rompe cabalmente com modelos psicológicos 
- ele passa da fúria à contemplação e,  ao  longo  da  viagem, Aguirre vai  adquirindo  uma 
postura corporal inclinada lateralmente, um corpo pendido. 
A paisagem esplendorosa da Amazônia é tratada  como uma tela de pintura. Os 
movimentos de câmera demonstram uma visão estonteante do cenário da floresta. Cores e 
luzes vibram diante da grandiosidade das imagens. Algumas vezes, somos acordados dessa 
contemplação  por  um  efeito  brusco:  uma  explosão  ou  uma  cena  que  beira  o  horror,  a 
invasão de macacos num barco à deriva com quase todos os tripulantes mortos. 
Seguindo essa linha de raciocínio, sugerimos que Herzog, ao mesmo tempo em 
que contempla a idéia  da  Amazônia,  desmistifica-a. Cria uma possibilidade dialética  de 
análise  do  contexto  histórico e social  da  região,  a  partir  de  suas  primeiras  narrativas de 
viagem, o que não acontece quando se lê os escritos de Frei Gaspar de Carvajal ou dos 
sobreviventes da expedição de Pedro Ursua. 
Apesar de  o  filme  ser  falado  em  alemão,  ter  como  intérprete  do  conquistador 
espanhol um alemão, isso não incomoda o espectador, pois Herzog elabora, com maestria, 
a  ambientação  do  filme  com  outros  elementos  de  significado  crucial  (fotografia, 
montagem, iluminação,  figurino  e  interpretação),  relacionados  à  construção  da  imagem. 
Além do mais, qualquer um será estrangeiro nessa terra, inclusive os próprios brasileiros e 
amazônidas.  
Os olhares sobre a região, mesmo  quando de um  estrangeiro (Werner  Herzog), 
podem  ser  bastante  diversos  daqueles  que  se  utilizam  dela  para  a  identificação  de  um 
ideário  nacional  ou  a  utilizam  como  fonte  de  justificativa  para  suas  investidas 
exploratórias.  A mídia tem um forte poder na concepção desse olhar parcial. Cria-se um 
imaginário, principalmente no  Brasil, da  identidade  nacional, que deve  ser resgatada. 
Imediatamente aparecem inúmeros salvadores da pátria  se  apresentam nas  mais  diversas 
possibilidades. 
Lope de Aguirre aproxima-se de todos os heróis  marginais  que  também  fazem 
parte  do  contexto  de  construção  do  imaginário  amazônico  e  que,  muitas  vezes,  são 
renegados a um segundo plano e mesmo esquecidos. A história oficial recusa-se a narrar 
trajetórias fracassadas. O que se aproxima do homem normal que falha, erra, transgride e 
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deforma não faz parte do ideário da maioria dos imaginários em nosso país. A figura de 
Lope  de  Aguirre  revela  um  temperamento  cruel,  radical  e  selvagem,  seus  olhos  são 
penetrantes com expressão altiva.  
A  caracterização  dessa  personagem  confronta-se  com  a  também  vigorosa  e 
inebriante  paisagem.  O fracasso  passa a  ser necessidade  radical  na  construção de  sua 
personalidade  e do  grito de  liberdade.  Lope  de  Aguirre,  personagem representado  por 
Klaus Kinsky, sobre um corpo que se entorta, age sinuosa e lunaticamente em busca de seu 
desejo: conquistar o Paraíso. Transforma-se em um deformado, pendido para o lado. Um 
corpo que sintetiza a força de sua coragem. Seu desatino apresenta a mais pura busca do 
homem pelo poder e riqueza, estejam eles onde estiverem. Personagem  amalucado que 
destoa  do  esperado,  conduz-nos  ao  profundo  pensamento  dos  limites  das  estruturas 
repressoras e da existência. Aguirre representa um grito de protesto contra qualquer ordem 
institucionalizada. A ira da rebeldia em busca do prazer verdadeiro. 
Efetivamente  Benedicto  Monteiro  dialoga,  a  todo  o  instante,  com  o  poder 
instituído, construindo personagens que se afeiçoam ou não a ele. A personagem Manoel 
dos Prazeres, vulgo Cabra-da-Peste evidencia a idéia  de  liberdade  e  a  conquista  de  seu 
lugar de origem. 
Esse homem  não se submete a nenhum poder militar, a  nenhuma proibição. 
Identidade cabocla, construída por seu padrasto para ser um bandido, mostra-se o mais 
puro representante da alma liberta. Existe fora de uma sociedade amazônica, distante do 
consumismo e do utilitarismo, periférica também em sua relação com o poder. Ninguém, 
nem General,  nem Presidente, nem  Papa irão  impedi-lo de  ser  o mestre pirotécnico  da 
Festa de Santo Antônio.    Única pessoa capaz de se enfronhar na vastidão  da  floresta  e 
voltar ileso, captar os avisos da vida amazônica e se safar às situações terríveis que toda 
conquista apresenta. 
A personagem  Pepe Rico,  em  depoimento à  Comissão de  Inquérito  Político 
Militar,  instalada  em  Alenquer,  confirma  que  vive  da  exploração  de  balatais  (diversas 
árvores da família das sapotáceas de quem se extrai o látex. Fornecem madeira resistente 
e frutos  doces e saborosos), (HOUAISS, 2001, p. 384)  e diz  que estava comprando 
armamento e mantimentos para sua próxima  aventura na selva, e que o único  capaz  de 




     
 
70
 
 
chefiar a turma rumo ao seu interior era Cabra-da-Peste. Com efeito, Cabra-da-Peste era 
conhecido em toda a cidade de Alenquer como o homem que passou quarenta e cinco dias 
perdido nas matas virgens, tendo voltado ileso. Pepe Rico afirmou ainda que, na paixão de 
fazer-se pirotécnico no dia da festa de Santo Antônio, Cabra-da-Peste disse não aceitar o 
trabalho nos balatais por nenhum dinheiro do mundo, pois tinha que pagar uma promessa 
feita ao padrinho Possidônio. 
Como vimos, Cabra-da-Peste é apresentado ao narrador quando Tio Jozico o leva 
puxando pelo braço até o major Antônio com o intuito de este lhe guiar por rios e matas, 
uma vez que conhece as águas como peixe e os matos como bicho (MONTEIRO, 1974, p. 
46). Miguel dos Santos Prazeres tem fama em toda redondeza. O secretário  do  prefeito 
fornece as informações iniciais sobre ele: sua compleição física e atlética, tipo perfeito do 
caboclo, moreno amarelo, cabelos pretos lisos e olhos claros e amendoados.  Antes de ser 
chamado de Cabra-da-Peste era conhecido como afilhado-do-diabo, por suas incríveis 
proezas nos rios e nas matas.  Criado por um cangaceiro nordestino, que fugiu para esta 
região, Miguel estava fadado a seguir o mesmo destino. Sua conduta destoava de todos os 
apelidos numa primeira impressão.  
As  personagens  desse  romance  não  são  identificadas  por  caracteres  físicos, 
exceção  feita  a  Miguel  dos  Prazeres e ao cego Euclides. Algumas poucas interessam e 
fazem parte de um coletivo invisível  e  que  não  necessita  de  uma  identificação  imediata 
pelo leitor. Como por exemplo, o prefeito, o juiz de direito e o engenheiro agrônomo, já 
que suas profissões o qualificam como doutores, numa localidade de gente simples e, na 
maioria  das  vezes,  analfabetas  e  todos  sabem  seus  nomes,  suas  qualidades  e  sua  vida. 
Propositalmente,  são  esquecidos  pelo  autor.  A  obra  trabalha  com  a  memória  e  a 
identificação que todos temos desses representantes do poder. 
Miguel dos Prazeres foi educado para ser um bravo. Seu mundo afetivo pouco 
existe.  Ele  se  relaciona  com  amor  à  região,  aos  ares  da  mata  virgem,  com  a  vida 
amazônica. 
Numa sociedade que separa as pessoas e as julga de acordo com o tipo de 
atividade desenvolvida, homens ligados a trabalhos, que não  necessitam  de  qualificação 
profissional  profunda,  e  apresentam um  corpo  atlético,  são  logo  arregimentados  para  o 
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trabalho  braçais.  Monteiro  rompe  com  esta  idéia  determinista  ao  iluminar  o  valor  dos 
conhecimentos  do  homem  caboclo,  seu  diálogo  poético-estetizante  com  a  natureza  e  o 
reconhecimento deste pelo homem letrado, militar de carreira, Major Antônio; valorização 
da cultura tradicional, em que o poético e o mítico são marcas dessa personagem. 
Major, o senhor sabe  por que  eu não  me  consagrei  de  ser  bandido? 
Porque  minha  grande  vocação  na  vida,  sempre  foi  ser  mesmo  um  grande 
pirotécnico. Pirotécnico! Foi por isso que abandonei a primeira vez o meu 
padrinho: quase larguei de vez a nossa casa. Vim direitinho bater na casa do 
mané fogueteiro. Queria por força aprender a fazer foguete. Agora o senhor me 
pergunta: por que aprender a fazer foguete.  E eu lhe  respondo:  porque foi a 
primeira coisa alegre e bonita que vi na vida (MONTEIRO, 1974, p. 151). 
 
 Cabra-da-Peste é um homem dono de uma herança e dela se fará valer para ser o 
pirotécnico  oficial  nos  nove  dias  da  Festa  de  Santo  Antônio,  pagando,  assim,  uma 
promessa.  Poderia ser um fazendeiro, um grande proprietário, porém, resolve seguir o seu 
destino, sua vontade fundamental de vida: o desabrochar da alma, o prazer sem culpa, o 
grito da liberdade. 
Lope de Aguirre, personagem representado por Klaus Kinsky, sobre um corpo 
que se entorta, age sinuosa e lunaticamente em busca de seu desejo: conquistar o paraíso. 
As obras: Verde Vagomundo, de Benedito Monteiro, e Aguirre, a Cólera dos Deuses, de 
Werner  Herzog,  revelam  a  pequenez  do  homem  diante  da  floresta  e  como  somente 
personalidades não  submissas  podem  apresentar  algum  contraste  e  significar  algo nesse 
contexto  amazônico.  A  dualidade  homem/natureza  fica  evidenciada  e  abre  uma 
possibilidade de discussão dialética. 
Miguel  dos  Prazeres  é  feroz  e  capaz  de  atravessar  os  perigos  da  região 
amazônica, e,  mesmo assim, possui um comportamento de  submissão. Sua valentia e 
astúcia  serão  ratificadas  no  final  da  obra,  quando  ninguém  consegue  prendê-lo. 
Personagem excêntrico que destoa do esperado nos conduzindo ao profundo pensamento 
dos limites das estruturas repressoras da existência.  Ele representa um grito de protesto 
contra qualquer ordem institucionalizada. A ira da rebeldia em busca do prazer verdadeiro. 
A visão  mitológica  sobre  estes  dois  personagens  se  rompe  e  sua  apresentação 
pelos  autores  em  questão  amplia  a  possibilidade  de  olhar  sobre  eles,  fugindo,  de  certa 
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forma, da visão determinista do espaço amazônico ou histórica da conquista dessa parte da 
América. 
Os valores de  Lope de  Aguirre representam  a  tentativa  de  uma  valorização 
anacrônica  de  um  mundo  de  cavalaria  do  século  XVII  que  não  existia  mais.  Uma 
influência anticristã do vício, da rebelião, de uma sociedade ameaçada por infiéis, bandidos 
e gente desonrada. 
Cabra-da-Peste  representa  a  resistência  ao  anacrônico,  neste  caso,  é  uma 
resistência voltada para o futuro, valorizando a identidade do autóctone e de sua verdade 
no contexto em que se encontra, sem a imposição de valores vinculados à produção e ao 
consumo  peculiar  ao  mundo  contemporâneo.  Personagens  de  ruptura  que  alertam:  nem 
toda uniformização de pensamento e identidade é a única portadora da verdade absoluta. 
Existe um emaranhado histórico  que,  poucas  vezes,  é  discernido  quando  da  observação 
imediata. 
Ambas as  personagens  apresentam  sutilizas  de representação  híbrida  entre  o 
poder,  a  religião,  o  autóctone  e  o  europeu.  A  Amazônia  deixa  de  ser  uma  simples 
representação e passa a efetivar os caracteres culturais inovadores e desestabilizadores da 
cultura da unidade e da pureza, vistos agora pelo prisma da diversidade. Novas narrativas 
podem  também  contar  as  divisões,  as  diferenças,  os  fracassos  e  as  rebeldias  das 
comunidades nela inserida. 
O grito de rebeldia de Cabra-da-Peste faz-se com os inúmeros fogos de artifício 
que explodem do alto do morro com a cidade totalmente apagada. A madrugada desafia a 
constituição da natureza, seu ritmo sua cor e seu espaço. 
Cor que é luz, auréola, clarão, faica, chama, claridade, réstea, rastilho, 
explosão,  rápida  fagulha, intensa luz  intensa:  Luminosidade:  Luz-vermelha, 
vermelho-em-luz,  vermelho-em-fogo,  vermelho–em-sangue,  vermelho-em-
brasa,  vermelho-em-ferro,  vermelo-em-cobre,  vermelho-em-prata,  vermelho-
em-ouro, vermelho-em-noite. Riscas no céu de mil faíscas. Raios de mil raios. 
Fogo-e-luz,  luz-e-fogo...  fogo,  luz,  ouro,  ouro-luz,  branco-braco-como-prata 
(MONTEIRO, 1974, p. 257). 
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3  DISTANCIAMENTO  COMO  FORMA  POÉTICA  -  Rádio  e  Tecnologia  na 
Amazônia 
(...) durante  muito tempo,  a etnologia da  Amazônia  construiu problemáticas 
originais quando se libertou dos modelos analíticos inadequados fabricados para 
outras áreas culturais. No terreno do parentesco, com o estudo sobre os sistemas 
dravidianos e as organizações dualistas; no terreno político, com uma reflexão 
sobre  a direção  e  o  poder  marcados,  às  vezes,  por  excessivas  generalizações 
filosóficas; e na análise dos sistemas de adaptação do entorno. Devido a fluidez 
dos  contornos  étnicos  e  princípios  de  definição  do  corpo  social,  agora, 
privilegia-se  o  estudo  dos  grandes  conjuntos  pluriétnicos,  destacando  as 
propriedades  comuns  dos  elementos  que  os  compõem,  como  também  a 
aproximação  etno-histórica  das  condições  de  sua integração; por essa mesma 
razão,    desenvolvem-se  as  investigações  sobre  a  identidade,  o  sujeito,  a 
cosmologia, a reprodução simbólica e o xamanismo (BONTE; IZARD, 1996, p. 
57).
27
 
Pensar  a  Amazônia,  no  mundo  contemporâneo,  invoca  dois  problemas 
fundamentais: a natureza e o homem. A natureza e sua relação com a produção, estratégias 
de conservação e manutenção, o homem referindo-se à sua relação com a natureza e com 
os processos de urbanização e socialização verificados nesse contexto. 
A bem da verdade, o poder constituído nunca soube realmente lidar com a região. 
Vivenciamos uma evolução na discussão sobre a Amazônia muito mais evocada devido a 
pressões internacionais e movimentos do terceiro setor do que iniciativas governamentais 
voltadas  para  o  homem  amazônida.  O  pensamento  sobre  uma  região  plural, 
anticonvencional  para  os  padrões  mundiais  e  com  uma  biodiversidade  parcialmente 
conhecida torna-se palco de muitas idéias, disputa de poder e voracidade política. 
Inclusive, podemos destacar três  abordagens distintas sobre a região  Amazônica: 
primeiro a dos conquistadores europeus ávidos por ouro e riquezas; a segunda, dos ciclos 
da borracha, voltados para o mercado externo; a terceira, da idéia do desenvolvimentismo, 
instituída pelos governos militares e da qual, atualmente, temos enorme dificuldade de nos 
libertar. 
O próprio  governo militar  apresentou grande dificuldade em  elaborar  um  projeto 
adequado para a região. Nos anos sessenta, a Amazônia foi incluída pelo Governo Militar 
no processo desenvolvimentista
28
 de ocupação das suas fronteiras, em que se evidenciaram 
       
27
 Texto traduzido por mim, da língua espanhola. 
28
 Ideologia que no Brasil caracterizou particularmente o governo Kubistchek e identifica o fenômeno a um 
processo de industrialização, do aumento da renda por habitante e da taxa de crescimento. Os capitais para 




[image: alt]     
 
74
 
 
algumas situações  enganosas  e desastrosas para as  populações locais, culminando no 
conflito  urbano-rural  da  região,  na  entrada  do  capital  especulativo  e  em  políticas 
equivocadas de agricultura e criação de rebanho bovino.  
Por  isso,  novas  estratégias  precisam  ser  apontadas  para  a  região,  um  dilema 
constante  de  difícil  solução,  uma  vez  que  a  própria  vida,  na  pós-modernidade,  traz 
insegurança, medo e novas rupturas paradigmáticas na construção das identidades, sempre 
móveis, conforme nos diz Bauman: 
Por essa razão, a ‘identidade’ reserva perigos potencialmente mortais 
tanto para a individualidade quanto para a coletividade, embora ambas recorram 
a ela como instrumento de auto-afirmação. O caminho que leva à identidade é 
uma batalha em curso e uma luta interminável entre o desejo de liberdade e a 
necessidade  de segurança,  assombrada pelo medo  da  solidão e o pavor da 
incapacidade.  Por  essa  razão,  as  ‘guerras  de  identidade’  provavelmente 
permaneceram inconclusas e, com toda probabilidade, é impossível vencê-las – 
a ‘causa da identidade’ continuará sendo empregada como instrumento, embora 
camuflada como objeto (BAUMAN, 2007, p. 44). 
 
A Amazônia contemporânea vive num permanente estado de tensão na construção 
das  identidades  locais  e  fronteiriças.  O  que  fazer com  as  culturas  tradicionais,  com  os 
ecossistemas e as populações urbanas nela existentes? Debates sobre seu desenvolvimento 
sustentável
29
 e a preservação ingressaram nas grandes discussões sobre política pública e 
nos fóruns mundiais, uma vez que a destruição da biodiversidade e do planeta são fatos 
incontestáveis e ameaçadores à existência humana. Considerada um espaço estratégico de 
preservação  e  de  interesse  econômico,  o  estado vive hoje  entre  o  local, o  regional e  o 
global. 
                   
impulsionar o processo são obtidos junto às empresas locais, ao estado e às empresas estrangeiras. As 
políticas  ligadas  ao  desenvolvimentismo  concentram  sua  atenção  nas  questões  relativas  às  taxas  de 
investimento, ao financiamento externo e à mobilização da poupança interna. São menosprezadas pela teoria 
as questões relativas à distribuição  de  renda, concentração regional  da atividade  econômica, condições 
institucionais,  sociais,  políticas  e  culturais  que  influem  sobre  o  desenvolvimento.  Ao  fazê-lo,  o 
desenvolvimentismo opõe-se à escola estruturalista originária da Comissão econômica para a América Latina 
(Cepal), que vê o desenvolvimento como um processo de mudança estrutural global (SANDRONI, 2005, p. 
242). 
29
 Conceito que pertence ao campo da ecologia e da administração e que se refere ao desenvolvimento de uma 
empresa, ramo industrial, região ou país, e que em seu processo não esgota os recursos naturais que consome, 
nem danifica  o  meio  ambiente  de  forma a  comprometer  o  desenvolvimento  dessa  atividade  no  futuro 
(SANDRONI, 2005, p. 243). 




     
 
75
 
 
A ciência  e  a  técnica  fizeram do século  XX  um  século  historicamente imbatível 
quanto à rapidez e à radicalidade das transformações econômicas, políticas e sociais, mas 
também o século da violência e destruição do ser em todos os seus aspectos: 
O que mudou principalmente foi o ambiente social e a relação com o 
presente. A desagregação do mundo da tradição é vivida não mais sob o regime 
da emancipação, e sim sob o da tensão nervosa. É o medo o que importa e o que 
domina em face de um futuro incerto; de uma lógica  da  globalização  que  se 
exerce independente dos indivíduos; de uma competição liberal exacerbada; de 
um  desenvolvimento  desenfreado  das  tecnologias  de  informação;  de  uma 
precarização do emprego; e de uma estagnação inquietante do desemprego num 
nível elevado. Nas décadas de 60 e 70, quem teria pensado em ver nas ruas um 
Narciso de vinte anos  a defender sua  aposentadoria quarenta anos antes  de 
poder beneficiar-se dela? (LIPOVETSKY, 2005, p. 28). 
 
 Com toda  a mudança  da  forma  da  relação  do  homem  e  o  mundo  de  produção, 
apresentada pela  inserção da  tecnologia em seu cotidiano, faz-se importante pensar o 
conceito de cidade na região e, assim, entender a geografia dessa construção espacial do 
novo território existente. Pequenas cidades cercadas de floresta por todos os lados são uma 
constante  na  região  Amazônica,  e  exatamente  nelas  se  encontra  a  raiz  cabocla  de  sua 
formação  cultural mais  elementar,  bem retratada na narrativa Verde  Vagomundo,  bem 
como seu imaginário mais autêntico, construído da relação do homem com o rio e a densa 
floresta, suas crenças, seus usos e costumes cotidianos. 
A  estruturação  da  cidade  contemporânea,  principalmente  a  brasileira,  seja  ela 
capital ou uma pequena cidade interiorana, não  se  forma  de  modo  similar  ao da região 
amazônica. Qual o  parâmetro para se estudar e definir estas cidades? Revelam-se outros 
critérios a fim de identificá-las, situados muito além do geográfico.  
Uma pequena cidade amazônica, geralmente, se articula moderadamente com as 
cidades do entorno. Na região, as estradas existentes só são trafegáveis em determinados 
períodos do ano e o principal meio de transporte e comunicação  é  o  barco,  que  muitas 
vezes só vai até determinado ponto, obrigando as pessoas a seguirem a pé o restante do 
percurso; essa caminhada pode durar minutos, horas ou dias. 
 Porque  o  homem,  diante  do  cenário  grande  demais  para  a  sua 
pequenez, sente-se impotente, inapto para transformar as energias atuantes no 
meio em proveito próprio,  e  lhe  avassala  o  espírito  a  angústia  das distâncias 
tirânicas que  os  rios ainda mais  aumentam no  sinuoso deflúvio.  E se torna 
rendido, senão  à terra mas  fatalmente ao rio, poderoso gerador de fenômenos 
sociais (TOCANTINS, 2000, p. 276). 
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A atividade econômica é praticamente nula, a maioria da fonte de renda vem de 
empregos  públicos  e  pequenos  serviços  prestados  à  comunidade.  A  região  apresenta 
enorme  dificuldade em  oferecer  serviços  básicos de  educação  e saúde.    As  atividades 
predominantes são  ligadas  à  atividade  rural  (pesca  e  extrativismo);  mesmo a população 
denominada urbana pratica essas atividades. A cidade encontra-se imersa na floresta, 
geográfica e mitologicamente, com atuação limitada em seu entorno e rara possibilidade de 
gerar renda e riqueza imediata. 
Além disso, à medida que os espaços amazônicos vão sendo invadidos 
e  devastados  (e  este  processo  ainda  está  em  curso  com  a  utilização  de 
tecnologias  cada  vez  mais  sofisticadas  como  motoserras,  tratores,  aviões  e 
satélites),  sua  ocupação  e  incorporação  territorial,  econômica  e  humana  às 
várias sociedades nacionais que os reivindicam, bem como a moderna economia 
internacional, torna-se cada vez mais abrangente, atingindo cada vez mais áreas 
remotas e inóspitas e acuando aos poucos remanescentes de povos que recusam 
o contato  com o mundo civilizado,  os índios isolados. Por fim, os  termos 
invasão,  ocupação  e  incorporação  ajudam  a  deixar  claro  que  não  se  trata  de 
processos  autônomos,  frutos de  um  desenvolvimento  histórico  auto-gerado  e 
inexorável (SANT’ANA JÚNIOR, 2004, p. 67). 
 
As cidades amazônicas, nos últimos anos, aumentaram em número e diminuíram 
em densidade populacional, evidenciando a expansão  de  pequenos  núcleos,  antigamente 
ligados à extração da borracha ou vinculados à proximidade de um rio. 
Na década de setenta, as pequenas cidades amazônicas começaram a localizar-se 
na proximidade das estradas, que iriam integrar a região, segundo os projetos do governo à 
época. O projeto desenvolvimentista defendia a idéia de novos eixos de circulação para a 
região - um bom exemplo disso é a cidade de Presidente Figueiredo, no interior do estado 
do Amazonas. 
 Tenta-se substituir o modelo anterior de economia pelas estradas de rodagens, que 
além de caro foi praticamente inviável pelas características da geografia e do solo. Muitas 
estradas não se concluíram e inúmeras delas desapareceram engolidas pelas matas. 
A relação da cidade e o homem é melhor representada na obra Verde Vagomundo 
através  do  cego  Euclides  que  apesar  de  não  ver  conhece  perfeitamente  a  cidade  de 
Alenquer  e  nela  projeta  todo  seu  imaginário.  Considerado  pela  população  como  um 
homem extraordinário, Euclides inicialmente tem seu mundo formado a partir dos sonhos, 
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cheiros e vozes que chegam à sua morada, uma vez que é cego de nascença. Contentava-se 
em ter uma idéia de Deus e não do mundo. Como não enxergava as coisas, as formas, as 
criaturas e as distâncias, aproximava-se da idéia absoluta de Deus - que Deus era sua única 
luz nas trevas.  Euclides casou-se com uma mulher também  cega  e,  por  isso,  tornou-se 
além de cego, pedinte. Agora tem mulher para sustentar e carregar o título de único pedinte 
de  Alenquer;  caminha  pela  cidade  tateando-a  com  uma  bengala,  reconhecendo  os 
meandros desta cidade - conhece a cidade por dentro. Ninguém, nem nenhum veículo de 
comunicação relatavam a intimidade dessa cidade como o cego Euclides, que era percebida 
nos sons, nos perfumes e na sutiliza de seu tato. Ele representava o imaginário escondido 
pelo olhar e era denominado pelos habitantes como o Espião de Deus. 
A  tecnologia  da comunicação  modificou  radicalmente o  mundo  e  também  as 
relações entre as cidades amazônicas e o resto do país, bem como influenciou o cotidiano 
de  milhares  de  brasileiros,  principalmente  amazônicos  e  essa  influência  resiste  até  a 
atualidade  na  região.  Embora  sem  referir-se  particularmente  à  região  Amazônica,  o 
fragmento abaixo, transcrito de Eric Hobsbawm é esclarecedor quanto à questão: 
A tecnologia revolucionou as artes de modo mais óbvio,  tornando-as 
onipresentes. O rádio já levava os sons – palavras e músicas  – à maioria das 
casas do mundo desenvolvido, e continuava sua penetração no mundo atrasado. 
Mas o que o tornou universal foi o transistor, que o fez pequeno e portátil, e a 
bateria elétrica de pequena duração, que o fez independente das redes oficiais 
(ou seja, basicamente urbanas) de energia elétrica (HOBSBAWM, 2005, p. 
484). 
 
Enquanto o telégrafo comunicava o mundo por volta dos fins do séc. XIX, dele 
não se tinha notícia na Amazônica, uma vez que sua transmissão necessitava, inicialmente, 
de  grandes  gastos  governamentais,  investimento  considerado  inviável.  Diante  desta 
dificuldade, o principal meio de transporte e comunicação foi feito pelos rios, através de 
todo tipo de embarcação e, principalmente, do chamado regatão. Passamos do telégrafo ao 
rádio  e,  posteriormente,  à  televisão.  Destarte,  modificamos  completamente  a  relação 
tempo-espacial  e  de  compreensão  do  mundo  e  uma  conseqüente  radicalidade  na 
comunicação de símbolos foi imposta (GONTIJO, 2004). 
Na  década  de  1910,  descobrimos  o  rádio,  na  de  cinqüenta  a  televisão,  e  na  de 
noventa  a  Internet  e  o  telefone  celular.  Do  barco  à  vela  fomos  para  o  navio  a  vapor, 
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atualmente voamos, além de já termos chegado à lua. A fotografia foi também uma radical 
transformação  da  relação  do  homem  com  o  tempo-espaço,  de  modo  que  verificamos  a 
compressão  do espaço e  do tempo  nas atividades  de  nosso dia-a-dia. O  mundo ficou 
alcançável, menor e destrutível, graças aos satélites, sabemos todos de qualquer notícia que 
traga implicações para a política e economia globais. 
A propósito, a primeira rádio transmissão oficialmente feita no Brasil foi em 1922, 
no  centenário  da  comemoração  da  Independência,  na  voz  do  então  presidente  Epitácio 
Pessoa. Em 1923 foi inaugurada a rádio Roquete Pinto, pelos professores Roquete Pinto e 
Henrique Morize  (GONTIJO,  2004).  Roquete  Pinto  reconhecia  o  rádio  como  elemento 
primordial de educação para as populações isoladas do país, contudo, nesse começo, só os 
ricos podiam comprar o aparelho e o alcance das emissoras era bastante restrito. 
Diante disso, Roquete Pinto e Anísio Teixeira tentam  implantar a educação à 
distância, usando o rádio como veículo principal. Sua rádio vivia de doações dos sócios e 
não apresentava propaganda publicitária. Para manter seu projeto fez, em 1936, a doação 
de sua rádio ao Ministério da Educação, com a condição de que o mesmo mantivesse o 
estilo elaborado por ele - programação educativa e cultural  
Ao assumir o poder em 1937, Getúlio Vargas utilizou-se de todas as estratégias 
de propaganda dos governantes dos anos 30 e 40: o culto da personalidade. Vargas, através 
do DIP (Departamento  de  Imprensa e  Propaganda) criava  conteúdos  políticos  para a 
divulgação do então criado Serviço de Radiodifusão Educativa (BUENO, 1997, p. 231). 
Apesar da linha dura adotada no Ministério da Educação, sob o comando do então ministro 
Gustavo Capanema, praticou-se uma conduta mais branda. Os arquitetos Oscar Niemayer e 
Lúcio  Costa,  o  pintor  Cândido  Portinari  e  o  escritor  Carlos  Drumonnd  de  Andrade 
trabalharam no  Ministério  (BUENO, 1977,  p.  265).   Somente no ano  de  1928  surge  a 
primeira emissora  de  rádio  da  Amazônia,  que  foi  a  Rádio  Clube  do  Pará  (Belém).  Na 
década de 40, o rádio assume seu papel em toda região com a implantação de emissoras 
locais. 
O  aparelho  de  rádio  transistorizado  foi  uma  outra  revolução,  tanto  para  os 
habitantes das cidades como os das colocações mais distantes da região, pois se tornou o 
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menor  e  mais  fácil  aparelho  para  se  transportar.  O  isolamento  secular  estava  sendo 
vencido. 
O rádio, para os habitantes da floresta, sejam eles seringueiros, ribeirinhos, índios 
e colonos, ainda é  o  melhor  veículo  para  receber  mensagens  da  família,  que  sempre se 
encontra longe. O  conteúdo  das  mensagens,  muitas  vezes  escritos  por pessoas  semi-
analfabetas, chama a atenção e evidencia a oralidade. Quando chega a hora do programa de 
mensagens, as pessoas reúnem-se em torno do rádio,  aguardando  notícias  de  parentes  e 
amigos, que muitas vezes encontram-se na cidade para vender determinados produtos ou a 
tratamento de saúde. O rádio não significa um simples aparelho. Ele é a presentificação das 
relações intersubjetivas, através da figura do locutor, da mensagem enviada por alguém a 
um interlocutor. 
A seguir, destacamos  algumas mensagens que  se  singularizam  por  seu  caráter 
ambíguo e, por isso mesmo, jocoso: 
Atenção  senhor  João  da  Silva,  no  seringal  Bom Destino,  colocação 
Vai-Quem-Quer. Sua esposa avisa que o negócio do cavalo só entrou a metade, 
mas amanhã  fará  todo  o  esforço  para  ver  se  entra a outra  metade.  Abraços  e 
beijos nas crianças de seu amigo Sabá Comboieiro. 
Atenção senhor Severino,  na colônia  Ganso de  Ouro, seu  sobrinho 
José avisa que ao pular do caminhão no qual veio de carona quebrou os ovos, 
por isso, está impossibilitado de enviar seu numerário. Abraços do mesmo. 
Atenção  senhor Mané da  Isaura,  no  seringal  Linha Velha, colocação 
Fim da Linha. Sua esposa avisa que, ao chegar à cidade, juntamente com nossa 
filha Maria, ela encontrou um senhor muito rico que teimou em querer comprar 
o periquito  dela.  Como ele  pagava  muito bem  ela  vendeu. Com  o  dinheiro 
comprou muitas roupas e peças de baixo. O meu periquito, como é um pouco 
velho, ninguém quis comprar. Abraços da sua mulher Alzira. 
Atenção senhor Antônio José, na colocação Vai-Quem-Quer, Seringal 
Sapopemba. Aviso-lhe que o Manuel foi atropelado e está internado no Hospital 
de Base com fratura craniana, três costelas quebradas, perna direita amputada e 
fraturas expostas nos dois braços. Peço que não se preocupe, pois ele passa bem, 
abraços do Raimundo (REVISTA A VOZ DAS SELVAS, 1999, p. 17). 
 
Sob esse  ponto de vista, reiteramos  que o rádio representa  várias formas de 
comunicação:  oralidade,  ruídos,  gestos  (abraços,  beijos,  suspiros),  leitura,  locução  e 
música. Cria-se uma consciência oral, sempre conectada a uma leitura do passado e a uma 
performance  imagética  das  palavras.  Ao  excluir  a  visão  como  fonte  de  transmissão  de 
saber, a voz vem com uma gama maior de significado, intenções e gestos; assim como a 
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paisagem  sonora  da  floreta  é  formada  por  uma  multiplicidade  de  sons  diferenciados  e 
específicos. A radiodifusão,  por sua  vez, veicula não  somente o  som, mas  também  a 
imagem - uma imagem da construção identitária do eu existente na mente dos amazônidas 
e que, consequentemente, habita o inconsciente coletivo desse grupo. 
O som ressignifica profundamente o imaginário e vincula o saber a outro sentido 
humano, o da audição. Associa-se a um saber prático, a um conhecimento vivenciado nos 
hábitos  e  nos  costumes  da  região.  Da  mesma  forma  em  que  se  reforçam  através  dessa 
comunicação,  confrontam-se  com  outros  valores,  trazidos  pelas  notícias  de  mundos 
distantes. 
Confrontamos essa configuração sonora, agora parte do imaginário amazônico, 
com uma dinâmica diferenciada e talvez mais próxima da realidade. As paisagens urbanas 
da  região  são  construídas  por  essa  gama  de  sonoridades  peculiares  das  pequenas 
localidades, cujo imaginário  vibra  matizado  como  a  densa  floresta que as cerca, sendo 
misturadas às informações  que  se  presentificam.  O  rádio,  para  a  região  amazônica,  foi 
como a Internet para o homem da cidade, transformou totalmente a relação deste com o 
espaço  e o  tempo e  consolidou-se como  um  importante  agente  de  sobrevivência e  de 
relacionamento  das  populações  isoladas  da  floresta.  Ele  revelou  a  essas  pessoas 
informações  que  jamais  poderiam  ter  por  serem  totalmente  isoladas  do  mundo.  Por 
oportuno, trazemos ao nosso leitor uma informação interessante e, ao mesmo tempo, quase 
catastrófica, envolvendo o rádio – em suas primeiras transmissões: 
Por  volta  das  20h  do  dia  30  de  outubro  de  1938,  a  Columbia 
Broadcasting System começou a gerar em Nova York, um inusitado programa 
de  rádio  para  suas  emissoras  associadas.  No  total,  calcula-se  que  cerca  de  6 
milhões de pessoas tenham ouvido  a emissão,  um  marco na história do rádio, 
então  um  veículo  com  menos  de  duas  décadas  de  presença  pública.  Essa 
estrondosa repercussão, no entanto foi resultado do pânico coletivo a que foram 
induzidos os americanos pelo extremo realismo  da adaptação  concebida  pelo 
jovem Orson Welles para a Guerra dos Mundos, de H.G. Weels. Como muitos 
ouvintes pegaram a peça pela metade, acreditaram piamente que a terra estava 
sendo tomada por marcianos. Desse dia em diante se havia dúvida  acerca  do 
poder da influência do rádio e dos meios de comunicação de massa, em geral, 
foi dissipada. Os regimes de exceção da época, aliás, já tinham percebido isso 
havia tempos, utilizando-os para insuflar seus adeptos ou para promover suas 
idéias de educação (CASSIANO; BARROS, 2007, p. 1). 
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Já  nos idos de 1945, o rádio  ganhou agilidade  e desenvoltura  com duas  outras 
grandes invenções. A primeira foi o gravador de fitas magnéticas e a outra a modificação 
das antigas válvulas a vácuo pelas de selênio (GONTIJO, 2004). Podemos falar de uma 
nova  memória  e  um  novo  esquecimento  onde  será  dada  ao  homem  do  romance  Verde 
Vagomundo a possibilidade de olhar para um novo passado, a partir da contraposição da 
história  oficial (trazida  pelo  rádio)  e  sua  história  pessoal  desenvolvida nas  entranhas 
selvagens da densa floresta, pela narrativa do autor. 
As  notícias transmitidas  em muito  pouco  influenciavam a população  local,  o 
ritmo da vida  era  ditado pelas  safras e  pela festa do  santo. Os leitores de Benedicto 
Monteiro têm  o  direito  de  olhar  para  a  história  e  fazer  suas  interpretações,  ou  melhor, 
identificarem-se como partícipes dela e  como construtores de  uma Amazônia na  qual 
resistem e transformam. Discussão essa que foi aprofundada quando da apresentação das 
ferramentas utilizadas pelo autor para executar o efeito de distanciamento na seção 2. 
Para  o  melhor  entendimento  das  alterações  que  a  tecnologia  fez  sobre  a  vida 
cotidiana  da  Amazônia,  reportamo-nos  a  um  estudo  sobre  a  relação 
homem/máquina/mundo.  Quando surgiram as chamadas máquinas  sensórias, no final do 
século  XIX,  que  funcionam  como  extensão  dos  sentidos  humanos,  como  a  câmera 
fotográfica, modificou-se a percepção temporo-espacial do mundo. À fotografia seguiu-se 
o rádio e posteriormente a invenção da televisão, essas últimas consideradas máquinas de 
cognição, isto é, conectam o homem de uma forma diferente ao mundo como uma extensão 
dos sentidos humanos - fábricas de signos. 
 A relação com a máquina deixa de ser fria, mecânica, atingindo um patamar de 
interatividade e afetividade - um novo sistema de cognição humana,  um aparato que ao 
mesmo tempo em que rompe barreiras espaciais, coloca o homem em cena. A percepção 
das coisas transforma-se, bem como as relações humanas. Cria-se, desse modo, um tipo de 
coletivo híbrido, diferente, ligando o sujeito tecnologicamente a vida. 
A tecnologia que provoca a extensão de nossos sentidos necessariamente altera 
nossa psique. O rádio, dentre elas, transmitindo a voz de locutores, cantores, e dos próprios 
ouvintes  adentrou a  vida  dos  brasileiros,  ditou moda,  criou  ídolos, vendeu produtos  e 
reforçou os valores que se referem ao poder. 
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A  voz  humana  é  considerada  a  impressão  sonora  do  indivíduo,  isto  é,  sua 
impressão  digital  sonora.  Parte  significativa  das  características  físicas  e  psíquicas  do 
sujeito nela se apresentam. Destarte, o rádio, mesmo modificando algumas características 
acústicas da voz, leva consigo inúmeros sujeitos com múltiplos timbres.  
Ao se adaptar à vida urbana e rural da Amazônia tornou-se um aparato interativo 
de diversas formas, principalmente com as chamadas mensagens; reforçou a presença do 
poder público,  onde sua presença parecera ser pouco percebida. O eco desses efeitos 
sonoros pode ser difícil  de ser quantificado, porém,  fáceis  de  imaginar,  considerando  a 
diversidade populacional da Amazônia e seu precário contato com o mundo, uma vez que 
esse veículo de comunicação representou um fator de integração ágil e acessível.  
 Monteiro,  ao inserir  o rádio em  sua literatura,  acerta no  principal elemento 
transformador do  imaginário social  de todos  os  tempos.  Num  ambiente de  constante 
vibração poético-estetizante, conforme João de Jesus Paes Loureiro; o pequeno rádio faz 
intervenções  que  rompem  o  contato  homem/natureza  e  transporta  o  homem  para  a 
civilização, um papel de  distanciamento  que  quebra com  o  envolvimento poético do 
cotidiano amazônico. 
Em Verde  Vagomundo, o rádio  representa  a  voz  do  poder,  além  de  informar a 
submissão  a  um  regime  autoritário  e  repressivo.  A  bem  da  verdade,  o  rádio  só  é 
efetivamente significante para a personagem Major Antônio.  A  cidade  de  Alenquer  não 
altera a dinâmica de sua vida, pois o Major Antônio vai informando-se e cada vez mais se 
incomodando ao longo do percurso narrativo. Uma cidade isolada culturalmente do Brasil 
ou será o Brasil isolado culturalmente dela? Questões como essas nos intrigam ao longo da 
narrativa. Como  podemos  observar  no  diálogo  da  personagem  Pepe  Rico  e  o  Major 
Antônio: 
- Quero pelo menos conversar com o homem. Escuta, o que ele acha 
da morte do Presidente? 
- Que Presidente? 
- Oh, Pepe, será que não sabe que assassinaram o Presidente da 
América? 
- Qual? Aquele que mandou invadir a ilha de Cuba? 
-  Não,  Pepe,  aquele  que  fundou  a  aliança  para  o  Progresso. 
Justamente o homem que é responsável pelo fracasso dessa famosa invasão na 
Bahia dos Porcos. 
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- Bahia dos Porcos? Mas o presidente de que o senhor fala não  é o 
Presidente da América? O que tem isso haver conosco? (MONTEIRO, 1974, p. 
156). 
 
Um contraponto importante na obra vem através de outra tecnologia, um gravador 
cassete. A oralidade e, conseqüentemente, a memória e o esquecimento da vida amazônica 
são documentadas, mesmo que de forma parcial como dito pela própria personagem Major 
Antônio em sua intenção de ser escritor. Coloca-se o discurso da língua oficial frente ao 
discurso da oralidade; o primeiro associado à construção de um estado nação, uno e 
poderoso e preocupado em livrar o país da influência dos comunistas; o segundo associado 
a uma construção histórica marginal, reveladora do cotidiano das populações simples e de 
sua relação com a cultura amazônica. A cultura oficial só se lembra da Amazônia quando 
necessita reforçar sua integridade nacional como o pulmão do mundo e fonte maravilhosa 
de  biodiversidade  esquecendo-se  de  que  nela  também  existe  uma  população  urbana, 
ribeirinha, rural, cabocla e indígena que necessita participar da construção  de  uma  outra 
relação com a vida ali existente diante da peculiaridade espacial oferecida. 
 O espaço amazônico constitui-se, fundamentalmente, a  partir das  relações dos 
sujeitos que nela habitam com o espaço, isto é, um campo de batalhas entre o passado e o 
presente vivenciados a partir das relações sociais e culturais construídas com a vinda dos 
primeiros conquistadores espanhóis até os dias de hoje, envolvido por todos os paradoxos 
que a pós-modernidade apresenta. 
O imaginário captado  pela oralidade é uma  enriquecedora contribuição a  esse 
processo, verificado entre o sujeito e sua decodificação pela tecnologia. Leiamos o que diz 
o narrador sobre a questão da voz e seu gestual, no exemplo abaixo:  
Quando  tio  Jozico  me  fez  a  célebre  advertência  que  constitui  o 
PRÓLOGO deste trabalho, achei que entre aquelas três coisas escrever um livro 
– fosse a  mais fácil  para  chegar  a  ser  homem.  Agora,  não  estou  muito  certo 
disso, embora transcreva fielmente os escritos de Norberto e tente reproduzir 
fielmente, as palavras de Tio Jozico e Cabra-da-Peste. Mesmo assim, não sei se 
consigo ser fiel à imagem e à personalidade desses  tipos humanos que me 
impressionaram tão profundamente. Mesmo copiando de um gravador onde 
gravei em fita todas as nossas conversas, não sei se posso transpor para o papel, 
com fidelidade, a linguagem interessantíssima deste caboclo extraordinário que 
é  Cabra-da-Peste.  O  próprio  timbre  de  sua  voz,  que  ouço  agora  na  fita 
magnética, já não é o mesmo que ouvi sair de sua garganta (MONTEIRO, 1974, 
p. 167). 
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A oralidade, aqui, não é encarada como um campo de batalha em si mesma, mas 
sim,  como  uma  existência,  uma  resistência  e  identidade  frente  à  voz  instituída, 
representada pelas notícias de rádio. Uma disputa de vozes evidencia-se. No rádio: a voz 
de um momento político opressor, diante de uma cultura representada pelas personagens 
identificadas pelas gravações  em  fita  cassete.  A  oralidade,  muito  mais  que  identificar  o 
sujeito revela a força da cultura enraizada e reveladora das intensas relações espaço-sociais 
que nela existem. Vejamos a definição de Milton Santos: 
O  espaço  deve  ser  considerado  como  um  conjunto  de  relações 
realizadas através de funções e formas que se apresentam como testemunho de 
uma História escrita por processos do passado e do presente. Isto é, o espaço se 
define  como  um  conjunto  de formas  representativas  de relações  sociais que 
estão acontecendo diante dos nossos olhos e que se manifestam através de 
processos e funções.  O  espaço  é,  então, um verdadeiro campo de forças  cuja 
aceleração  é desigual  daí  porque a  evolução  espacial  não  se  faz  de forma 
idêntica em todos os lugares (SANTOS, 1980, p. 153). 
 
Contemporaneamente,  a Amazônia  pode  ser  interpretada  como  uma  mistura  de 
ecossistemas tecnológicos integrante de seu vasto mosaico social, econômico e ecológico, 
que dialoga também com  uma região tecnológica inserida no mundo globalizado
30
. Essa 
inserção  tecnológica  apresenta  algumas  peculiaridades.  O  processo  de  construção  de 
identidade  que  passou  por  viajantes,  jesuítas,  pesquisadores,  escritores,  nordestinos  e 
curiosos, associada à imensidão geográfica, contribuiu para a formação de um imaginário 
difícil de romper, mesmo quando estamos diante de um mundo que tudo processa e que 
admite o não lugar e a desterritorialização. 
O processo de entendimento do desenvolvimento da tecnologia faz-se mister ao 
tentarmos analisar a experiência amazônica. A tecnologia (máquinas sensoriais e cerebrais) 
pode ser de grande valor para o homem local. Entretanto, ele não vivenciou todas essas 
etapas e as que vivenciou foi de forma parcial. O problema crucial passa pela dificuldade 
de acesso tecnológico e quando a chamada tecnologia sensorial foi introduzida na região, 
principalmente com o rádio, ela se vinculou à idéia de Integração Nacional e de difusão do 
       
30
 Termo que designa o fim das economias nacionais e a integração cada vez maior dos mercados, dos meios 
de comunicação e do transporte. Um dos exemplos mais interessantes do processo de globalização é o global 
sourcing,  isto é,  o  abastecimento de  uma empresa por meio de fornecedores que se encontram em várias 
partes do mundo, cada um produzindo e oferecendo as melhores condições de preço  e qualidade  naqueles 
produtos que têm maiores vantagens comparativas (SANDRONI, 2005, p. 376). 
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modelo de comunicação dos governos militares dos anos 60-70, muito bem abordado na 
obra Verde Vagomundo. 
 A  criação de  uma sociedade  que valorize  e conserve  seus  meios  de  produção 
material, cultural e de imaginário é uma questão importante. O ambiente de tensão que se 
estabelece no contexto amazônico da atualidade revela um ponto de tensão entre tradição e 
tecnologia, real  e  imaginário, urbano  e  rural.  A  coexistência desses  opostos  cria  um 
ambiente onde o reconhecimento de um discurso põe em cheque conceitos como controle, 
identidade  e ordem,  indicando  que novos  parâmetros devem ser  considerados como  o 
paradoxo, a ambigüidade e a fragmentação.  
O jogo entre o real e o ficcional, o erudito e o popular, esteticismo e engajamento 
político passam a integrar parte do fenômeno artístico e principalmente do literário. A idéia 
tradicional de construção de conhecimento altera-se, bem como o próprio entendimento do 
processo social e histórico. Valores marginais e que não figuram na vontade absoluta de 
saber efetivam-se como parte de um processo identitário, onde o homem amazônida passa 
a ser o foco. 
A obra Verde Vagomundo revela uma Amazônia de contrastes afeita a uma nova 
possibilidade de existência, dialoga com o passado, o presente e o futuro, apresentando aos 
leitores o distanciamento necessário à reflexão. Apresenta uma possibilidade de resistir e 
sobreviver num mundo de intempéries geográficas e de um poder opressor. Constrói um 
novo  espaço,  onde  sujeitos  representam  a  força  de  uma  cultura  e  dialogam  com  as 
estruturas  oficiais.  Marca  definitivamente  a  presença  do  homem  não  mais  como  ser 
oprimido pela geografia e sim como um ser inserido espacialmente e socialmente nela e no 
mundo. 
 
3.1 Novo Cenário: desconstrução do anfiteatro amazônico. 
Rios,  rios,  divididos,  subdivididos,  na  inteira  avalanche  de  florestas  (...) 
Navegar é  preciso.  A  posse, cada  vez mais posse dos rios (...) a vocação  do 
meio em querer o inteiro rio para navegar, comerciar, comunicar-se, transmitiu 
a  permanente  preocupação  humana  de  encher  os  rios  de  cascos  móveis, 
refletindo as águas o bulício de bordo: as regras e os mandados colhidos nesses 
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caminhos que rasgam a terra e ditam ao homem o ser, o querer de construir a 
obra ousada, até onde os longes fossem o perto... (TOCANTINS, 2000, p. 266). 
 
Poucas  vezes  em  nossa  vida  nos  damos  conta  de  como  um  lugar  assume 
impositivamente valores dramáticos, sem ser necessariamente uma construção voltada para 
o teatro. Uma  cenografia, em  potencial,  torna-se  provocadora,  sendo  ela  uma  cidade 
imponente, um estádio de futebol, ou mesmo a floresta Amazônica.  
Esta imposição implica evidenciar aquilo que  os olhos  não podem  ver, mas 
sempre imaginam:  histórias,  visões,  ilusões  e  sentimentos.  A  percepção  do  espaço  não 
depende somente da  visão.  O  corpo  humano  e  seu  deslocamento  dentro  do  local  a  ser 
situado são  de  fundamental  importância.  Dependemos de sensações  táteis  e  sinestésicas 
tanto quanto das visuais. Nessa perspectiva, a descrição de todos os caminhos, lugares e 
percursos são  de  suma  importância  para  a  construção  do  imaginário  individual  sobre  a 
cidade, sem podermos nos desvincular da relação tempo-espaço coletivo e individual: 
Todos esses argumentos parecem marcados por uma visão que dissocia 
espaço de tempo, sem perceber que se trata sempre de dimensões gêmeas, em 
que uma dá sentido a  existência  da outra. O tempo só existe porque pode  ser 
materializado em espaço; o espaço só existe porque está envolvido na dinâmica 
do tempo. Abstrações ou a prioris para entender o mundo, como queria Kant, 
ou realidades efetivas, tempo e espaço são referenciais fundamentais em nossas 
vidas. Ao tentarmos suprimir uma ou outra,  podemos estar suprimindo nossa 
própria  identidade.  Ou  fundando  outra,  completamente  distinta.  Mas,  não 
acreditamos que a atual crise (de representação,  sobretudo)  seja  uma crise  de 
mudanças radicais a esse  ponto,  nossa tese é de  que, ao invés de estarem 
desaparecendo, a geografia e seus espaços - ou territórios  - estão,  na  verdade 
emergindo como novas formas, com novos significados (HAESBAERT, 2002, 
p. 29). 
 
A visão  do  homem  altera  enganosamente  o  que  ele  enxerga,  descrição  similar 
pode ocorrer ao se navegar um rio caudaloso da Amazônia cercado por uma floresta densa 
e gigantesca. As imagens (seja de prédios ou de árvores) vão diminuindo progressivamente 
para  um  ou  mais  pontos  de  vista  convergente:  a  linha  do  horizonte.  É  magnífica  a 
gradação dos  verdes,  quando  se  alcança  com  o  olhar  um  longo  trecho de  faixa  de 
vegetação, que borda o rio dos lados. Os cumarus em flor dão nota festiva à paisagem 
com suas largas copas engrinaldas de vermelho (CRULS, 1925, p.4). 
Essa aparente realidade, transformada por  nossa  visão,  faz-nos  acreditar numa 
verdade absoluta  do  objeto observado, verdade  essa transitória,  pois  qualquer  momento 
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dramático  está desconectado  da  concretude  temporal  e  espacial  do cotidiano,  mesmo 
assim,  criamos  relações  temporo-espaciais  vinculadas  a  nossa  concepção  afetiva  da 
realidade, a partir de nosso corpo físico e cultural. 
Todo observador tem capacidade de ir além da visualidade proposta por qualquer 
imagem.  O olhar  passa a  ser  condicionamento,  não  mais só  pela relação  observado e 
observador, e sim por um tempo/espaço específico, crenças, idéias e saberes vinculados a 
uma região da história (classe social, religião, educação, etc.). 
A cenografia em  suas  diversas  interpretações  pode  ser  uma  matéria  por  vezes 
elaborada, por vezes criativa e por vezes racional. Uma personagem silenciosa, híbrida e 
polimorfa, como nos descreve Raymundo Moraes. 
As  projeções  geográficas  que  eles  traçaram  dessas  paragens, 
concretizando  o sonho  aventureiro,  indicam, com pequenas  variantes, a  faixa 
maravilhosa. É verdade que a imaginação dos homens da conquista, marujos e 
soldados, frades e ladrões,  apesar  de  ardente  e  rocambolesca,  não  ia  além  do 
arco visual do interesse próprio,  que se  fechava no  horizonte  mirabolante dos 
metais de valor e das pedras preciosas (MORAES, 1938, p. 151). 
 
Moraes referencia a capacidade que o conquistador tem de imaginar quando olha, 
a capacidade de olhar e não ver, de olhar e ver além do que se olha, fato esse inerente a 
todos os humanos que, na maioria das vezes olha com o olhar do já conhecido, com o olhar 
a partir de sua cultura, isto é, etnocêntrico
31
. 
O cotidiano do homem, vivenciado nos mais diferentes espaços  construídos  ao 
longo da  civilização  e  vivência  histórica,  será  valorizado  e  dinamizado de  acordo  com 
regras que,  muitas vezes,  transcendem  a  percepção  e  a  vontade  individual.    Por  vezes, 
diante de um espaço, somos abordados de uma forma impositiva, de uma forma imparcial 
ou de uma forma integrada. Qual será a relação espacial deste sujeito-personagem que se 
aventura em uma cenografia urbana, rural ou aérea, onde a noção de espaço encontra-se 
profundamente modificada? O que acontece quando nos deparamos com algumas situações 
       
31
Etnocentrismo: os estudiosos da cultura compreendem que os povos forjam visões do mundo peculiares, que 
marcam a sua identidade de povo. Mas quando um determinado grupo, com traços culturais característicos e 
uma visão do mundo própria entra em contato com outro grupo que apresenta práticas culturais distintas, o 
estranhamento  e  o  medo  são  as  reações  mais  comuns.  O  etnocentrismo  nasce  exatamente  desse  contato, 
quando  a  diferença  é  compreendida  em termos  de  ameaça  a  identidade  cultural.  De  modo  simples,  o 
etnocentrismo pode ser definido como uma visão de mundo fundamentada rigidamente nos valores e modelos 
de uma cultura; por ele o indivíduo julga e atribui valor a cultura do outro a partir de sua cultura (SILVA; 
SILVA, 2005, p. 127). 
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do ambiente que nos impõe  valores  dramáticos?  Alguns  cenógrafos afirmam que  tudo  é 
cenografia: a cidade, o banheiro de sua casa, uma ruína abandonada... Na realidade, tudo 
isso  só  se  tornará  cenografia,  quando  participante  de  uma  ação  dramática. 
(GUINSBURG,  2004,  p.  75).  Evidentemente  não  trabalhamos  aqui  com  conceitos 
rigidamente  estabelecidos, embora  a eles  retornemos sempre  que se  fazem necessárias 
algumas definições  específicas.  Espaço,  cenografia  e  território  passam  a  fazer  parte  de 
estudos, onde os conceitos ampliam-se para o entendimento da relação do homem com a 
cultura na qual está inserido.  
A Amazônia revela-se o grande anfiteatro que desejamos re-estudar a partir de 
algumas noções que o contemporâneo permite. Sua cultura é marcada por dois elementos 
essenciais: isolamento  e  identidade. Esse isolamento  não  é  só  restrito  ao restante  do 
território brasileiro, estende-se a toda a América Latina. A ocupação da Amazônia andina 
tornou-se rarefeita, devido a uma impenetrável  barreira  florestal  e  os imprevistos como 
insetos, excessiva umidade, rios de  difícil navegação e tribos  indígenas agressivas. A 
penetração por esta região se reveste de uma aura de mistério, magia e aventura, sobretudo 
pela presença dos índios Jivaros, os caçadores de cabeça. 
Outro elemento a ser considerado é a predominância do índio sobre o negro e o 
branco, surgindo então  o caboclo, por sua vez, descendente da mistura do índio  com  o 
branco. Essa é uma etnia que mantém uma profunda relação com a natureza que, por sua 
vez, permeia o imaginário desses indivíduos isolados e espalhados pelas beiras dos rios. O 
homem  caboclo,  inserido  na  floresta,  procura  desvendar  os  segredos  de  seu  mundo, 
recorrendo predominantemente aos mitos e encantarias. 
Um ambiente que se impõe cenograficamente como fixo, mas é ao mesmo tempo 
móvel, alterando, com o subir e descer das águas, da safra de peixes e chuvas, é o lugar do 
caboclo,  lugar  que  instiga  sua  imaginação,  cujo  sentido  de  identidade  passa  pelo 
autoconhecimento  e  afirmação  dos  seus  valores,  diante  da  condenação  da  sociedade 
industrializada. 
Assim, a recorrência aos mitos e à estetização, feitas pelo amazônida, revelam a 
sua forma de relacionamento com mundo. Uma ocorrência  social  que, a  princípio,  seria 
desastrosa em outra sociedade, para o  homem local, pode se justificar mitologicamente 
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com o aceite de normalidade. Mitos como o do Boto e o do Mapinguarí constituem-se em 
partícipes  da realidade cotidiana  desse homem  e  ilustram  o paradoxo  do cientificismo 
frente à vivência peculiar do contato com a natureza.  
A contemplação  entre  o real e o imaginário faz  com  que  o  homem  amazônico 
vivencie uma experiência  perceptiva  equivalente  ao  cinema.  Através  das  aparências,  ele 
experimenta a profundidade das coisas. De forma peculiar é criado o imaginário poético 
estetizante da cultura amazônica. Uma faixa de transição entre o real e o imaginário estará 
sempre presente, pois  o  cotidiano é  revestido  de  uma  vibrante  atmosfera  de  coisa  rara. 
Segundo Paes Loureiro (1995), o sfumato, na  cultura amazônica  está  representado  pelo 
devaneio. O amazônida  navega  culturalmente  num  mundo  de sfumato, onde as margens 
que separam o real do irreal não existem. Ele passa a ser um personagem inserido numa 
vibrante realidade: dela, às vezes, afastando-se; nela, outras vezes, inserindo-se. 
Envolto  numa  geografia  imensa  e  imponente  ele  atua  num  cotidiano 
espacializado completamente diferente de um homem urbano. Isso nos leva a identificar 
um forte valor dramático que este cotidiano carrega e uma gama de valores simbólicos que 
passam a ser os componentes dessa cultura. 
A  cenografia  amazônica  passa  a  referenciar  um  valor  dramático  destacado, 
contrariando a idéia mais rigorosa de que para ser cenografia, os elementos constitutivos 
dessa cena  deveriam estar necessariamente vinculados a uma ação dramática. Vejamos o 
que diz Paes Loureiro sobre a questão: 
Orlando  Valverde  refere-se  à  Amazônia  como  anfiteatro.  É  nítida  a 
tendência  estetizante,  valorizante,  da  dimensão  sensível  do  objeto  analisado. 
Raimundo Moraes  também estetizou deste modo a planície e publicou o volume 
intitulado Anfiteatro Amazônico. O anfiteatro, desde os antigos gregos é o espaço 
onde  as  pessoas estão  reunidas  para ver  o  imaginário objetivado  na  realidade, 
através  da  arte.  É  o  lugar  onde  o  imaginário  se  expressa  por  meio  de  símbolos 
estéticos  corretamente  propostos  para  deflagarem  significações,  num  livre  jogo 
real e irreal. A associação da Amazônia como anfiteatro provoca uma cadeia de 
significações que não é causal; que certamente ocorre pelo fato de tratar-se de uma 
região  que  é recebida  sob  constante  apelo  estético,  palco  onde  se  desenrola  o 
espetáculo de uma espécie de ‘ficção acontecendo’ (PAES LOUREIRO, 1995, p. 
96-7). 
 
Existem na região dois  amplos  espaços  sociais:  o  urbano  e  o  rural.  As  cidades 
organizam-se com trocas simbólicas mais estruturais: universidades, internet e televisão a 
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cabo  entre  outras.  No  ambiente  rural,  a  cultura  permanece  ligada  a  valores  mais 
tradicionais evidenciado  ainda um predomínio  da  oralidade  e  da  performance  corporal 
como ferramentas das trocas simbólicas. 
No plano histórico,  hoje,  verificamos  sistemas de controle do espaço  aéreo  da 
região,  a  própria  rede  mundial  de  computadores,  que  hoje  é  encontrada  nas  mais 
longínquas tribos indígenas do estado, participam como ferramentas de mudança do olhar e 
da  perspectiva  de  vida  das  pessoas.  Pólos  de  educação  à  distância  começam  a  ser 
implantados,  também  modificando  a  relação  do  homem  com  a  educação,  com  a 
espacialidade, a mitologia e o tempo. 
As distâncias e  a geografia íngreme (formada pelo emaranhado de florestas) 
sempre foram as grandes dificuldades encontradas por aqueles que desejam viver na região 
e dentro da contemporaneidade. Pressões  impostas por governos, pressões externas e, 
mesmo  questões  de  segurança  nacional,  fizeram  da  Amazônia  uma  grande  vitrine, 
corroborando  com  a idéia  de anfiteatro  de Paes Loureiro,  onde tudo  está pronto  para 
acontecer, a ficção eminente  do  cotidiano. Só  nos resta  saber o  quanto  a tecnologia e a 
imagem criadas a partir dela transformarão a vida de seus habitantes. Será que somos todos 
responsáveis por esta transformação e poderemos participar dela?  
Numa  leitura  do  livro  de  contos  Inferno  Verde  (1908),  de  Alberto  Rangel, 
observamos  que  o  literato  considera  a  região  como  a  última  fronteira  da  civilização  e 
pulmão do mundo, confirmando a idéia de um grande anfiteatro, que envolve e determina a 
vida de seus habitantes. Desde sua descoberta (1542), a Amazônia tem funcionado como 
ponto de tensão entre realidade e ficção e dois mitos fazem muitos perderem a cabeça: as 
ferozes guerreiras amazônicas e  Xangrilá, a  cidade perfeita, o Eldourado. Os aguerridos 
viajantes do século XVI foram substituídos pelos cientistas do século XIX e esses pelos 
técnicos (engenheiros, médicos e advogados) do XX. Uma perspectiva aparece no século 
XXI: o homem não descobriu seu papel na Amazônia e a biodiversidade da floresta é tão 
infinita quanto à imaginação humana. 
Desse novo processo, o homem amazônida não deve ser alijado. As novas mídias, 
as  inúmeras  possibilidades  de  olhares  nos  afirmam  que  somos  homens  descentrados, 
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desterritorializados e navegamos virtualmente sobre tudo e todos. Sempre insistimos em 
ver a região com olhar do conquistador espanhol.  
A dinâmica sobre o cotidiano, imposta pela tecnologia, afeta a vida de todos no 
planeta.  Pessoas  amigas,  moradoras  de  pontos  diferentes  de  uma  cidade,  geralmente 
conhecem  o  trajeto  de  um  local  ao  outro  e,  dependendo  do  tipo  de  amizade  e 
relacionamento,  pontos  deste  caminho  se  tornam  de  maior  ou  menor  significação. 
Atualmente,  não  se  necessita  mais  conhecer  os  caminhos.  Pessoas  se  comunicam  pela 
internet, trocam mensagens escritas e imagem, conversam on-line, como se um estivesse 
na frente do outro. Habitam a mesma cidade, assim se comunicando, começam a participar 
de um outro contexto em que a identificação  de  todo  o  contexto  da  cidade  não  é  mais 
importante.  Diante  disso,  não  se  necessita  mais  conhecer  o  caminho,  ele  se  torna 
secundário. As  relações  e o  mundo  simbólico  passam  a  ser  outras.  Essas rupturas  e 
construções  fragmentárias,  forjadas  pela  tecnologia,  transformam  a  noção  da  própria 
construção de espaço. Nossos corpos são virtualmente transportados por todos os espaços, 
viajamos sem sair do lugar e com um olhar caleidoscópico. 
A Amazônia,  em  sua  construção  imaginária,  passou  pela  identificação  de  rios, 
igarapés  e caminhos traçados  a partir  da seringueira. O  rádio foi  uma integração que 
superou a relação  aquática executada principalmente pelo regatão.  Paulatinamente,  os 
elementos tecnológicos foram adentrando-se na região e traçaram um novo perfil interno e 
externo.  O conhecimento  superficial sobre  a região  parece  ainda  ser  a  tônica  vigente, 
porém, outras estratégias estão descortinando o  olhar e  a opinião de seus  habitantes, 
oferecendo uma nova possibilidade de vida  e autoconhecimento. Entretanto, devemos 
considerar  que  este  processo  não  é  homogêneo  na  região,  perpassa  atitudes  políticas  e 
ideológicas.  
 O  anfiteatro  ainda  vibra  diante  de  nossos  olhos,  com  novas  possibilidades 
interpretativas,  apoiadas nas  possibilidades  que a  pós-modernidade  oferece:  o local  de 
construção identitária não é mais o seu local (território) de origem, ele pode ser qualquer 
um outro. Evidentemente que estas transformações radicais acontecem mais rapidamente 
nos  centros  urbanos,  onde  o  homem  passa  um  processo  de  isolamento  forçado  por 
violência,  por  trânsito  e  por  necessidade  de  decisões  rápidas  e  transformações  agudas. 
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Naturalmente, as cidades contemporâneas  são  um  enorme  emaranhado  de  imaginários e 
uma construção que merecem um  estudo detalhado, dadas as suas  complexidades de 
identificação  de  seus  territórios  físicos  e  imaginários.  È  necessário  cartografar 
culturalmente a região, tendo em vista que: 
Cartografrar é antes de tudo mapear um território, mapear um território 
é  explorar  a  natureza,  percorrendo  espaços  e  nele  identificando  lugares  – 
recortes  do  território  dotados  de  sentido,  aos  quais  se nomeia  precisando  os 
significados - ou descobrindo paisagens – estas frações do espaço, organizados 
pela  estética  do  olhar.  Cartografar  é,  pois,  uma  atividade  simbólica  de 
representação  do  mundo. Pensar uma cartografia  social é avançar  da natureza 
para a cultura, categorias que, de certa forma já  se encontravam presentes  no 
enunciado  anterior,  quando  localizávamos  atribuições  de  significado  ao 
Território (PESAVENTO, 2005, p. 17). 
 
Igualmente,  é  notório  o  fato  de  que  as  mudanças  na  territorialização  da 
Amazônia  ocorrem  gradualmente,  contudo  essa  mudança  de  perspectiva  aparece  e 
evidencia um momento de ruptura importante com os diversos modelos impostos à região, 
que vão  desde  a  concepção  literária  à  postura  governamental  e  à  relação  desta  com  as 
demais  regiões  brasileiras,  pan-amazônicas.  Novas  abordagens  a  partir  de  uma  outra 
postura cartográfica fazem-se necessárias para o entendimento da região, do homem e da 
cultura. 
O caboclo, o homem local, vive o ambiente e dele pouco se distancia quando em 
suas  atividades  cotidianas  -  imerso  numa  contemplação  forjada  pela  natureza  vibrante, 
matizada, sonora e longínqua, pouco sofre interferência da agilidade e redimensionamento 
temporal  proposto pela tecnologia  dos tempos  atuais.  A  fim de  se  fazer  observador  e 
transitar  por  este  ir  e  vir,  ora  contemplando,  ora  narrando  sua  vida  simples  imersa  na 
floresta, ele necessita de propósitos ou meios que o distanciem e o façam refletir a respeito 
disso. A população dispersa da região encontra-se assim dividida. 
 A população rural, embrenhada na floresta, vive mais profundamente o ambiente 
estético/poético,  já  descrito  anteriormente,  onde  instâncias  superficiais  da  vida 
aprofundam-se e fazem da vivência simples uma abordagem um pouco mais mitológica de 
sua relação com o espaço.  
A população ribeirinha, na maioria das vezes, situada em pontos periféricos dos 
rios  das  cidades,  vive  um  processo  de  transformação  mais  incisivo.  Muito  de  seus 
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costumes foram deixados para trás, alguns eles tentam adaptar à nova vida e muitos outros 
são  incorporados de forma violenta pela marginalização  que  se  estabelece.  Privados  de 
todos os recursos de saneamento, de trabalho e de assistência social, incorporam valores de 
transição urbano/rural e pouco  vivenciam  dos  aspectos poéticos  estetizantes  relatados 
acima. No corpo e nos olhares aparecem marcas profundas desta nova vivência. 
Na população urbana, verificamos um desenraizamento dos valores tradicionais. 
Essa  população,  vivendo  no  contato  tecnológico  permanente  e  com  novas  gerações 
nascidas  na  cidade  ficam  mais  longe  do  poético  amazônico.  Atitudes  superficiais 
cotidianas  não  levam  mais  a  um  aprofundamento  da  relação  homem/natureza.  Uma 
construção cotidiana superficial transforma os valores desse sujeito e de seu espaço: 
todo espaço realmente habitado traz a essência da noção de casa. Veremos no 
decorrer de nossa obra, como a imaginação trabalha nesse sentido: quando o ser 
encontrou  o  menor  abrigo:  veremos  a  imaginação  construir  paredes,  com 
sombras  impalpáveis,  reconfortar-se  com  ilusões  de  proteção  –  ou, 
inversamente, tremer atrás de grossos muros, duvidar das mais sólidas muralhas 
(BACHELAR, 1993, p. 25). 
 
Certamente, a maioria das cidades amazônicas proporciona uma vivência bastante 
diferenciada da maioria das cidades do país; a vivência espacial de seus habitantes não se 
dimensiona  com  os  parâmetros  utilizados  na  avaliação  das  demais,  uma  vez  que  o 
isolamento  geográfico,  a  paisagem  exuberante  e  o  transporte  feito  através  dos  rios  são 
determinantes importantes em sua existência.  Mesmo  assim,  o  homem  que  constrói sua 
morada num espaço amazônico, matizado e com cores vibrantes, passa por uma mudança 
significativa proposta pelas mudanças da pós-modernidade. Uma mudança do imaginário 
daquilo que lhe é  mais  essencial  na  construção  da  relação  maternal  de  habitação  nesse 
mundo, sofre uma radical influência das chamadas tecnologias das máquinas cerebrais. 
A tecnologia e sua dinâmica espaço-temporal também alcançam o homem rural, 
ele passa a ser auxiliado e envolvido numa ferramenta que propiciará o distanciamento e o 
colocará diante do não lugar, isto é, nas fronteiras de outros lugares em que predomina o 
sentimento de não pertença. Evidentemente, este processo se encontra em diferentes níveis 
por toda a região. Esta nova percepção provoca uma fragmentação na concepção estética e 
mitológica, estabelecendo um confronto de valores cuja resultante serão contatos estéticos 
que ora se ratificam, ora se anulam e, por vezes, criam outros valores estéticos e culturais.  
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A personagem Major Antônio, que retornou à sua cidade natal simplesmente para 
vender suas propriedades acaba como presidente da Festa do Padroeiro de Alenquer, tendo 
no  rádio  de  pilha  seu  único  contato  com  o  mundo  exterior,  aponta  para  a  idéia  da 
transformação  espaço  temporal  que  a  tecnologia  leva  à  região.  Resistência e tensão  são 
palavras-chave nesse momento de releitura e a aproximação de opostos, as elucidações de 
elementos antagônicos incrementam as novas discussões e os novos conhecimentos sobre a 
Amazônia. 
A obra Verde Vagomundo inova e corrobora esta nova dinâmica acerca dos 
problemas e do homem amazônida. Desaparece a segurança lógica, o contraditório abre a 
perspectiva de um  diálogo onde  há a  relatividade, a fragmentação. O  passado não  é 
abordado como um elemento  que  contém  a  verdade,  mas  sim  como  um  discurso, uma 
forma de expressão, existindo nele a possibilidade da interferência do presente e, portanto, 
o rádio funciona como  elemento chave na reconstrução cartográfica  do  cotidiano da 
Amazônia, como 
um caminho muito esclarecedor para percebermos os meandros em que estão 
mergulhados esses  discursos do  fim  da geografia e  da desterritorialização é 
aquele  traduzido  pela discussão sobre a  modernidade e  pós-modernidade. O 
espaço  das  pessoas traduziria  esses  conflitos entre uma ordem  hegemônica 
mundialmente estruturada e globalista, um grande sistema ‘de objetos e de 
ações’,  como  diria  Milton  Santos  (1996),  e  a  desordem  fragmentadora, 
tribalista, pautada numa multiplicidade de micropoderes e identidades culturais. 
É  aí,  simplesmente,  que  se  travam  as  principais  batalhas  (intelectuais)  desta 
passagem de milênio (HAESBAERT, 2002, p. 32). 
 
A criação de um  imaginário tecnológico  anteposto a um imaginário  mitológico 
subverte o confronto de cronistas, escritores, viajantes e nós mesmos diante do anfiteatro 
amazônico,  ao  qual sempre seremos submissos. O determinismo da geografia começa  a 
apresentar suas frestas. A narração do caos urbano/selvagem aponta para uma ruptura na 
Amazônia e a tecnologia principalmente em sua última fase participa de maneira inconteste 
das  importantes  mudanças,  de  poder,  geografia  e  cultura.  Nesta  nova  proposta  de 
caminhada  que  a  tecnologia  oferece  devemos  sempre  estar  preparados  para  as 
possibilidades de reconstrução de novos olhares sobre a região Amazônica. 
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Assim,  observamos  que  importantes  questões  colocam-se  no  chamado mundo 
pós-moderno e configuram-se num novo pensamento sobre conceitos fixos de literatura, 
arte e cidadania. Vejamos o que diz Arantes sobre a questão: 
ao mesmo tempo em que estaria retribalizando a experiência social. Estaríamos 
entrando na era da simultaneidade e da tactilidade, numa integração  total  dos 
sentidos,  deslocando-nos  do  paradigma  mecânico  para  orgânico.  Macluhan 
mostra como a imprensa modificou as formas de nossa experiência no mundo, 
assim como nossas atitudes mentais. Se a invenção de Gutenberg encorajou o 
que ele chama de narcose dos sentidos, quer dizer, a exacerbação  de  só  uma 
sensação  (a  visão  para  a  escrita  e  a  imprensa),  os  novos  medias estariam 
favorecendo a tactibilidade, o retorno à oralidade e à simultaneidade. Mais 
ainda, se as tecnologias são prolongamentos de nosso corpo, prótese de nossos 
sentidos, os media são extensões de nosso sistema nervoso central (ARANTES, 
2005, p. 163). 
 
O espaço amazônico  sofre as conseqüências das novas  formas de percepção 
humana e de construção imaginária, outros tipos de viajantes apresentam-se e vasculham a 
vida e a cultura nela existentes. Consideramos a inserção do rádio a grande possibilidade 
encontrada por Monteiro para ressignificar seu espaço e avançar na construção de outras 
possibilidades discursivas, agora marcadas pela pós-modernidade. 
 
CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Ao longo  deste  trabalho, procuramos  analisar  a  obra  Verde  Vagomundo,  de 
Benedicto Monteiro, buscando revelar como ela se abre para certas concepções estruturais 
típicas do romance contemporâneo. Constatamos que a narrativa estudada apresenta um 
significativo compromisso com a Amazônia e  as raízes mais profundas do  seu autor, 
revelando sua insatisfação contra uma sociedade opressora, resultado do regime ditatorial 
que se instalava no Brasil de modo perverso. 
O pensamento sobre os  problemas sociais e de como eles se  configuraram no 
cenário amazônico evidenciaram-se constantemente na narrativa estudada. Ao aderir a uma 
narrativa fragmentária e distanciada, Benedicto Monteiro tira vantagem da ruptura tempo-
espacial, quebrando importantes condicionadores da ação romanesca, abrindo a Amazônia 
para o  mundo,  através  das  notícias  transmitidas  pelo  rádio  transistor,  marca  de  uma 
representação multifacetada e verdadeira.  
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Mostramos a nosso leitor como o rádio  ofereceu  uma  enorme  possibilidade  de 
comunicação e de integração para a região amazônica, e apresentou uma grande vantagem 
sobre a televisão e o cinema - a de ir a qualquer lugar; com suas ondas médias e curtas, o 
rádio atravessou distâncias muito maiores, com um custo operacional menor.  O rádio foi 
inserido na obra Verde Vagomundo e revelou sua importância como veículo de produção 
de signos e fator de choque de culturas: a cultura do poder instituído  e  a da população 
local, cabocla e ribeirinha. 
O  global  e  o  regional  entram  em  confronto  dialético  estruturado  pelas 
possibilidades representativas que a pós-modernidade oferece – multiplicidade de olhares, 
fragmentação, ruptura e valorização do discurso literário que se encontra à margem. Nesse 
sentido, teóricos  como  Zygmund  Bauman  -  modernidade  líquida, ou Giles  Lipovetsky, 
responsável  pela  divulgação  do termo hiper-modernidade,  por exemplo, são  alguns  dos 
expoentes das novas condicionantes do mundo cultural, marcado que é pela referência às 
transformações sócio-culturais do capitalismo tardio e de como elas alteraram radicalmente 
a vida contemporânea, de cuja tela o romance contemporâneo pode ser reflexo. 
Ao  ressaltar a  importância dos  elementos  estilísticos utilizados pelo  autor  na 
inserção  do  discurso  regional  ao universal,  entendemos  que ele  expressa  significativas 
experiências lingüísticas, históricas e sociais da Amazônia, utilizando recursos narrativos 
de um rádio transistor que interrompe o fluxo da história. O romance ora documenta, ora 
narra, ora nos informa dos muitos costumes locais e também nos situa no mundo. Assim, 
definimos  a  maneira  como  chegamos  ao  épico,  e  porque  não  dizer,  ao  estranhamento 
brechtiano, como nos esclarece Benedito Nunes na nota introdutória  do  romance Verde 
Vagomundo, usada como epígrafe do capítulo que analisa sua arquitetura. 
 A discussão sobre o efeito de distanciamento, apoiada, sobretudo, no construto 
teórico do autor alemão Bertolt Brecht, foi de importância capital para a compreensão de 
quanto  a  narrativa  Verde  Vagomundo  apresenta  um  percurso  de  eventos  narrativos 
marcados pela não linearidade e o quanto isso ecoa como vozes dissonantes e necessárias 
dos movimentos artísticos e culturais dos anos 60 e 70. Nesse sentido, convém ressaltar o 
trabalho de  contextualização  e de  inserção  da  narrativa  monteiriana  nos  movimentos 
artístico-culturais supramencionados. 
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Os ecos da Guerra Fria, da influência do capital americano na América Latina e 
da disputa acirrada entre o capitalismo e o comunismo, dos movimentos de vanguarda dos 
anos 70 e das conquistas médicas e tecnológicas, bem como a conquista espacial americana 
e russa, também  fazem  parte  dos  eventos  narrativos  de  Verde  Vagomundo,  recuperados 
através das informações trazidas pelo rádio transistor. 
Como vimos, a condução dos eventos narrativos são interrompidas por um rádio 
trazido por Major Antônio, que introduz importantes informações ao espaço de Alenquer; 
por um gravador que documenta a oralidade de seus habitantes; pela  transcrição dos 
inquéritos militares que são feitos na cidade quando da chegada dos militares e; por fim, 
por uma poesia que se apóia no processo práxis, cujo ato de compor, o levantamento da 
composição  e  o  ato  de  consumir fazem  parte de sua  estrutura. Assim  reiteramos que o 
distanciamento proposto pela obra pode ser entendido como: 
um  princípio  estético  que  consiste  em  modificar  nossa  impressão  sobre  uma 
imagem literária, pois os objetos percebidos começam a ser percebidos por um 
reconhecimento: vemos um objeto, mas não o enxergamos mais: a literatura ou 
arte  em  geral,  renova  a  sensibilidade  lingüística  dos  leitores  através  de 
procedimento  que  desarranjam  as  formas  habituais  e  automáticas  de  sua 
percepção (COMPANGNON, 2001, p. 41). 
 
Esse elemento de interrupção é o ponto alto da obra e sobre o qual fizemos nossa 
análise e apontamos como uma outra possibilidade de leitura desse romance amazônico.  
O estudo do filme Aguirre, a Cólera dos Deuses, de Werner Herzog, possibilitou 
o diálogo com a obra de Monteiro, uma vez que se verificou que a essência de ambos é 
dialética  e  aproximam-se com a similaridade de construção  de  personagens  anacrônicas 
(em relação  à  ordem  estabelecida), Lope de Aguirre e Cabra-da-Peste, personagens que 
transgridem  o  poder  instituído  e  desviculam-se  do  determinismo  que  paira  sobre  a 
produção artística apresentada na região como temática. 
Desse  modo,  as  diversas  tecnologias  hoje  disponíveis  foram  discutidas  e 
verificamos na tentativa de mostrar como elas interferem na construção do imaginário da 
região  e  o  quanto  elas  podem  inserir-se  ou  não  na  vida  do  homem  que  surge  na  pós-
modernidade amazônica. 
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 A  Amazônia  foi  considerada  o  grande anfiteatro  do  mundo  e  hoje  essa  idéia 
permanece, apesar das possibilidades de rupturas apresentadas pelas novas tecnologias. O 
majestoso  cenário  de  cores,  com  uma  forte  presença  mitologia  ainda  é  uma  percepção 
presente  no  ideário  de  muitos  brasileiros  e  estrangeiros,  quando  aquilo  que  está  em 
discussão é a Amazônia. A dificuldade histórica na abordagem de aspectos político-social 
da  Amazônia ainda é uma  questão evidente:  a necessidade de inserção no  mundo da 
produção acarreta uma visão parcial e manipuladora sobre as populações rural e urbana. A 
televisão,  a  Internet,  o  telefone  celular  transformaram,  instantaneamente,  a  vida  e  o 
imaginário,  porém,  muitas  questões  mitológicas  resistem  e  revelam  sua  gama  de 
peculiaridades. 
A  própria  concepção de  cidade deve  ser re-estudada,  uma  vez que conceitos 
utilizados para  as outras  regiões  do país  nela se  diluem. Ao  entendermos a  noção  de 
cidade,  suas  dificuldades  de  comunicação  e  manutenção  dos  serviços  básicos, 
compreendemos um pouco a vida do amazônida, uma vida imersa num ambiente poético 
estetizante cheia dos conflitos da tecnologia nela inseridas. 
A  idéia  da  Amazônia  como  anfiteatro,  expressa  por  muitos  escritores  e 
observadores da região, confirma a contemplação entre o real e o imaginário. O cotidiano é 
composto de uma atmosfera rara, excepcional, transgressora do real, bem adaptada à do 
sfumato, que  é um  termo que  procura apontar para as  sucessivas camadas da pintura 
apresentam-se matizadas, instalando no ambiente uma visão em profundidade, uma névoa 
que existe e permanece no cotidiano. 
O homem percorre, em seu cotidiano, mudanças de paisagens, ora vivas, ora mais 
rarefeitas (opacas);  insere-se no ambiente e dele se distancia, efetivando um permanente 
diálogo da vida cotidiana com a poesia. Por isso, é difícil romper a imposição cenográfica 
da  Amazônia.  Nela,  o  homem  sente-se,  boa  parte  das  vezes,  pequeno  diante  de  seu 
esplendor e vibração. Parece difícil fugir aos condicionamentos do meio, quando o que está 
em questão  é  a  imensidão  das  florestas  e  rios  amazônicos. Nesse sentido, vimos que  a 
percepção do  ambiente  passa pelo corpo  do  caboclo, do índio  e do ribeirinho; além  das 
sensações visuais e sonoras o próprio  corpo reflete e narra esse imaginário. O que falta, 
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realmente, sobre a região é conhecimento, em todos os campos, pois falamos muito dessa 
região, múltipla, diversa, mas pouco a conhecemos, verdadeiramente. 
O diálogo do romance Verde Vagomundo com o teatro nos pareceu nítido, e nos 
afirma o quanto o autor, que no momento de escrita estava restrito a uma cela, como já 
dissemos no  início  de  nosso  trabalho, compartilhava com  os habitantes da Amazônia  o 
isolamento, ambos espaciais e atemporais. Pelas ondas do rádio, rompe-se o conceito de 
espaço  e  de  tempo,  que  a  todo  momento  transgride  a  estrutura  romanesca,  com  novos 
signos que se abrem novas visões e novos olhares: 
aprendi  a  preferir a linguagem ao discurso.  A linguagem transcendente  da 
poesia, da música, da pintura, do romance me atinge diretamente. Eu era e sou 
tocado e envolvido pelas cores, pelos sons, e pelos ritmos independentemente 
das  palavras.  Para  mim,  as  palavras,  na  literatura,  perdem  a  sua  limitação 
vernacular. Adquirem sons, cores, ritmos e significados que se aproximam da 
música e da poesia (MONTEIRO, s.d., site Verde Vagomundo). 
 
 Ao artista cabe a resistência  ao  sistema  social  a  que  está  submetido, além  de 
proporcionar a seu público  possibilidades  abertas  para  o  pensamento da arte e da vida, 
apresentando-lhe um mundo por se construir e referenciar-se como um homem em plena 
construção e desconstrução diante da vida. Ao reforçar o caráter transitório da realidade, 
Benedicto Monteiro assume os valores culturais da Amazônia, sua origem, e cria outra 
cartografia espacial para sua escrita – fragmentária e distanciada. 
A construção da Amazônia foi apresentada com um novo olhar, uma vez que o 
próprio mundo tecnológico reconstrói seus novos viajantes digitais e possibilita complexos 
paradoxos com os quais a atualidade tem que conviver - uma concepção tempo-espacial 
midiatizada que transforma, recria e destrói em seu fenômeno de criação, e que Benedicto 
Monteiro, já em 1968, na Amazônia, vislumbrava em Verde Vagomundo. 
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