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resumo

Acdo, suspense, emocao: uma antropologia das culturas
contemporéaneas parte da reflexao sobre as articulagées que se estabelecem
entre dimensdes populares, massivas e eruditas, percebidas por meio da obra
de Marcos Rey e da presenca da Atica no mercado editorial brasileiro.
Compde-se, assim, um painel acerca das variadas formas assumidas pela
escritura no contexto cultural contemporaneo. O objetivo é questionar
exclusdes - que resultam da percepc¢éo dicotomizada da relacao estabelecida
entre diferentes literaturas -, atribuir significados e identificar elementos de
conformacédo das variadas formas literarias.

Na origem, encontram-se folhetins e cronicas. Nos formatos
literérios, peritextualidades e géneros ficcionais em estado de fluxo continuo,
redefinicdo e diluicdo de fronteiras. Destas conexdes e da associagao entre o
tipo de escritura de Marcos Rey e a insercdo da Atica no cenario cultural
brasileiro resulta a ocupacgéo de um espaco no mercado editorial.

Define-se, a partir de tais desdobramentos, o lugar de uma
discussdo em que a producao literaria deve ser entendida em sentido amplo:

nela cabem mudltiplas linguagens e variadas formas narrativas.



Por los mares azules de los atlas y por los grandes mares del mundo.

Por el Tamesis, por el Rédano y por el Arno.

Por las raices de un lenguaje de hierro.

Por una pira sobre un promontorio del Baltico, helmum behongen.

Por los noruegos que atraviesan el claro rio, en alto los escudos.

Por una nave de Noruega, que mis 0jos no vieron.

Por una vieja piedra del Althing.

Por una curiosa isla de cisnes.

Por el pecado de soberbia del samurai.

Por el Paraiso en un muro.

Por el acorde que no hemos oido,

por los versos que no nos encontraron (su nimero es el nimero de la arena),
por el inexplorado universo.

Por Venecia de cristal y crepusculo.

Por todas estas cosas dispares, que son tal vez, como presentia Spinoza,
meras figuraciones y facetas de una sola cosa infinita.

(Jorge Luis Borges)
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introducao



Eu tenho uma idéia.

Eu ndo tenho a menor idéia.

Uma frase em cada linha. Um golpe de exercicio.
(...)

Na mesma ordem de coisas.

N&o, nao na mesma ordem de coisas.

(...)

Quando a meméria esta util.

Usa.

(Ana Cristina Cesar)



Acdo, suspense, emocao: uma antropologia das culturas
contemporéaneas é o trabalho que aqui se apresenta. Subdivide-se em trés
capitulos, cercados por uma introducdo e referéncias bibliograficas. O
primeiro deles, intitulado Popular, massivo, erudito: articulacbes, exclusdes
tem por finalidade elaborar inventario critico da reflexdo teorica sobre relacdes
entre cultura erudita, cultura popular e cultura de massa. Em seguida, o foco
de analise dirige-se para o campo literario no sentido de nele compreender o
significado destas mesmas relacbes e qualificar um tipo de literatura,
normalmente excluida e multiplamente denominada entretenimento,
paraliteratura, subliteratura, contraliteratura, literatura de massa, literatura
popular, entre outras nomeacdes. O objetivo € questionar exclusdes - que
resultam da percepcgédo dicotomizada da relacdo que se estabelece entre
diferentes literaturas -, atribuir significados e identificar elementos de
conformacdo das variadas formas literarias.

Pela delimitacdo de um ponto de partida, localizam-se origens: as
mais variadas formas do folhetim, romance popular e melodrama, todos
manifestacbes de uma literatura popular, caracteristica do XVIII e XIX,
marcada pelos géneros ficcionais. O capitulo encerra-se com conexdes entre
folhetim e crbénica. A crbnica desempenha papel exemplar no contexto
analitico, ndo s6 quando o olhar se fixa no significado da narrativa e dos
narradores em sociedades modernizadas, mas também quando se explicitam
cisbes permanentes na relacdo entre livro e jornal, literatura e imprensa,
cultura e industria cultural.

Este é um capitulo que revela tensfes, ambiglidades. Os teoricos
da cultura e da literatura debatem, examinam, investigam, questionam.
Propbem alternativas, que, por sua vez, se desdobram em outros embates.

Estes permitem visualizar os campos cientifico e cultural como eternos



espacos de luta por legitimidades, distincdes, consagracdes e construcao de
hegemonias 2.

O debate tedrico sobre literatura-literaturas e a reconstituicdo
histérica da origem das dissensdes abre caminho para avaliacdo das
condicbes da literatura na atualidade. Quem publica? Como publica? O que
publica? O trabalho, a partir desse momento, propde duplo desdobramento,
gue resulta nos dois capitulos subsequientes: Uma editora, um autor, muitos

livros e Géneros, narrativas, ficcionalidades.

O segundo capitulo - Uma editora, um autor, muitos livros - parte
de duplo pressuposto: que a expansdo do mercado de bens simbdlicos no
Brasil efetiva-se como tendéncia a partir do final dos anos 1960,
consolidando-se nos 1970; que o campo editorial, ainda que ativo na
fabricagdo de livros desde a primeira década do XIX, s6 adquire solidez e
expressdo no mesmo periodo, caracterizado como de emergéncia do
processo de industrializagcéo da cultura brasileira.

Durante a década de 1970, solidifica-se, genericamente, um
mercado cultural onde livros, revistas, filmes, discos, telenovelas e outras
manifestagdes circulam, massivamente. Criam-se, paralelamente a isso,
espacos culturais - editoras, redes de televisdo, produtoras de cinema,
gravadoras - que se transformam em grandes empresas, definem um padrao
de producéo, caracterizando diversidades e fragmentacdes, compondo o perfil
do publico receptor e revelando tracos da modernizacdo da cultura no Brasil.

O mercado editorial responde, por um lado, as tendéncias mais
gerais desse processo, mas, de outro, revela particularidades de um campo
cultural bastante antigo: afinal, produzir livros, ainda que artesanalmente,
antecede o proprio processo de industrializacdo da sociedade brasileira.

Indagacdes aparecem no sentido de compreender as condigbes atuais da

2 Pierre Bourdieu. La distinction. Paris. Minuit. 1979.
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industria editorial brasileira: como se editam livros? Quem sao os autores?
Que livros sado esses?

Configurado em rapidas pinceladas, o cendrio historico revela a
existéncia de um mercado editorial plural, que permite a presenca variada de
editoras, escritores, especificidades literarias. Seleciona-se, nesse conjunto,
uma editora, como exemplo: a Atica. A escolha justifica-se por ser uma das
primeiras grandes editoras que se consolida no periodo mencionado. Ela
propde, nos anos 1970, um novo padrao editorial. Publica elenco variado de
autores, tematicas e literaturas - entre eles best-sellers, inimeras colec¢ées,
livros didaticos, paradidaticos, infantis e juvenis, classicos da literatura
brasileira e portuguesa -, situando-se de forma agressiva no mercado
editorial, junto com outras editoras que também dispdem, posteriormente, de
perfil semelhante a esse. Mas a Atica surge como pioneira, inventa um padréo
em um mercado ainda incipiente e com caracteristicas particulares. A escolha
da Atica adquire ainda maior solidez se articulada a uma outra variavel: o
autor.

A obra de Marcos Rey é exemplar e sua trajetoria como produtor
cultural, mais ainda. E tipica: espelha a fragmentacdo dos campos culturais
criadora de produtores polivalentes. Marcos Rey escreve - além de muita
literatura - para radio, cinema, publicidade e televisdo: sdo novelas, séries,
minisséries, roteiros 2. Sua obra literaria é também variada: romances, contos,
ensaios, literatura infanto-juvenil e, mais recentemente, crénicas. E um
escritor que dificilmente pode ser qualificado como popular, erudito ou de
massa, na medida em que sua criatividade e diversificagdo impedem a
alocacdo sob qualquer rubrica. E exemplar por permanecer na fronteira, por
conseguir manipular diferentes referenciais. Escreve, nos ultimos 50 anos,
cerca de 30 livros entre romances, ensaios e literatura infantil e juvenil. Seus
livros vendem muito: esgotam-se edi¢des, alguns deles sdo traduzidos para

varias linguas - espanhol, italiano, inglés, alemao, finlandés e japonés - e

3 Constam da Bibliografia informac6es sobre a producdo de Marcos Rey nos
campos literario, jornalistico e audiovisual.
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outros transformados em roteiros para filmes e minisséries. E cronista da
revista Veja. E legitimado pelo mercado e olhado com desconfianca pela
critica cultural. Faz parte do corpo de autores regulares da Editora Atica,
contribuindo, de forma significativa, para criacdo e expansao do setor de
literatura juvenil da editora.

Que livros sdo esses? O segundo capitulo encerra-se com a
reflexdo sobre o best-seller: critérios quantitativos e qualitativos; articulacdes
com as regras de mercado; insercdo em diferentes formas e narrativas
literarias; conflitos e tensfes permanentes entre mecanismos de
consagracao, legitimados pelo mercado, e consequentes restricoes,
provenientes da critica cultural. Além disso, o best-seller € analisado
enguanto produto cultural que possui uma forma de apresentacdo: uma cara,
uma fachada, uma peritextualidade que fazem dele um livro com
caracteristicas diferentes de outros livros.

Este € um capitulo de ndmeros, muitos ndameros. Mas &,
basicamente, um capitulo de falas. Nele, livros, autores e produtores culturais
entrevistados narram experiéncias, interpretam histérias e fazem da realidade

e da ficcdo um universo deliciosamente conectado.

O terceiro capitulo - Géneros, narrativas, ficcionalidades - elege o
género ficcional como elemento privilegiado na compreensdo do sentido
literario e no entendimento de outras manifestacdes culturais produzidas e
consumidas em sociedades modernas. Televisdo, radio, imprensa,
quadrinhos, musica, cinema e literatura apresentam-se como palcos para
atuacdo dos géneros ficcionais. Melodramas, policiais, aventuras, comédias,
suspenses e enigmas estao presentes nos diferentes produtos - telenovelas,
radionovelas, telejornais, gibis, discos, filmes, livros, revistas -, na producéo
dos variados campos e no cotidiano de leitores e espectadores. Borram

fronteiras entre realidade e ficcionalidade, seduzem o receptor provocando
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lagrimas, risos, medos, ansiedades e alegrias e servem de suporte na
construgdo de referéncias imaginarias. Constituem a grande mediagdo na
relacdo que se estabelece entre produtores, produtos e receptores: todos sédo
capazes de reconhecer histérias, textos, mensagens, sinais. Os géneros séao
também elementos de fronteira: conectam, conflituosamente, manifestacées
da cultura popular com dimensdes culturais massivas e eruditas.

Sdo entendidos ainda como matrizes culturais, arquétipos,
modelos, padrdes, textualidades. Caracterizam universalidades, repdem
tradicOes, restituem memorias e resgatam, seletivamente, na modernidade,
tracos de um passado e de um tempo aparentemente perdidos.

A analise dos géneros tanto se evidencia na forma de diagnostico
tedrico quanto surge recortada, articulada, de acordo com o perfil do objeto.
Em Marcos Rey é possivel detectar crbnicas, contos, romances, ensaios,
livros infantis, filmes, séries, telenovelas, minisséries. Relatam aventuras,
enigmas policiais, situacdes satiricas, tramas picarescas. Todos s&o
estudados de acordo com necessidades colocadas pelo objeto. Fragmentos
de romances, contos, crénicas e aventuras infantis alternam-se, no texto, com
ponderacdes de ordem tedrica.

Este também é um capitulo de falas, mas um capitulo onde,
basicamente, quem fala sdo narradores e personagens de ficcdo: narradores,
guase sempre andnimos, que parecem substituir o autor no relato das

historias.

V.

A opcao pela obra de Marcos Rey e o desejo de estuda-lo vém de
longa data e, principalmente, da leitura de varios de seus livros. O projeto
original, apresentado para a sele¢ao no doutorado, tinha por objetivo analisar
0 conjunto de suas publicacbes e producgdes audiovisuais. A finalidade era,
inicialmente, o produtor cultural Marcos Rey e ndo propriamente as relacdes e

os conflitos da literatura e da cultura em sociedades modernas. Este objetivo,
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de alguma maneira, mantém-se e merece ser aqui retomado, com as devidas
alteracOes inerentes ao percurso e ao tempo de gestacdo de uma tese:
impossivel olhar para a trajetéria de Marcos Rey sem relacionéa-la,
imediatamente, ao caminho percorrido pela cultura e pelos produtores
culturais no processo de modernizacdo da sociedade brasileira. Impossivel,
também, falar de Marcos Rey ou da producdo de livros no Brasil, sem
estabelecer referéncias ou reconstruir minimamente a histéria da editora
Atica.

Nesse sentido, o0 resultado que aqui Sse apresenta associa
preocupacfes de carater tedrico e metodoldgico - como articulagdes entre
literatura, cultura e modernizagdo - com o ponto de partida, ou seja, a
referéncia em relacdo ao objeto: Marcos Rey, sua obra, sua trajetoria. Talvez
seja possivel afirmar que este trabalho propde, metodologicamente, um
passeio que ora tem como ponto de partida a teoria e caminha em direcao ao
objeto - ou em direcédo aquilo a que os antropologos denominam referéncia
etnogréafica - ora parte do objeto e volta, redefinindo, reequacionando os
sentidos da teoria.

Esclarecendo ainda mais: o inacabamento final resulta de anos de
aulas dadas e leituras efetuadas ao redor de autores como Walter Benjamin,
Edgar Morin, Gaston Bachelard, Henri Bergson, Maurice Halbwachs, Georg
Simmel, Raymond Williams, Armand Mattelart e Jesus Martin Barbero,
Theodor W. Adorno, Richard Hoggart, Pierre Bourdieu, entre outros.

Resulta também, e concomitantemente, de outras atividades: da
prazerosa leitura dos livros de Marcos Rey; do contar, para os filhos, durante
férias na praia, histérias infantis em que se alternam enigmas na televisao,
raptos de garotos dourados, cadaveres que ouvem radio e a triste histéria de
uma menina que, por circunstancias variadas, se vé obrigada a viver sozinha
no mundo; da presenca assidua frente a TV, no acompanhamento da
minissérie  Memodrias de um gigol6; de algumas horas passadas em
conversas/entrevistas com Marcos Rey, no antigo apartamento do Sumaré; e

de pesquisas em hemerotecas e bibliotecas. Desse variado processo brotam
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problemas, hipéteses; surgem 0s primeiros textos; enuncia-se um Sumario
enorme que, posteriormente, € devidamente redefinido até chegar a proposta
atual.

A estrutura final procura alternar, articuladamente, referéncias
tedricas com resultados da pesquisa - entrevistas, coleta de dados
guantitativos e qualitativos sobre mercado editorial, editoras e autores,
ilustragbes de capas e livros - e excertos de cronicas, contos, romances,
livros infantis e producdes audiovisuais de Marcos Rey. Nesse sentido, &
possivel observar que ao tratar, por exemplo, da crénica e de cronistas no
primeiro capitulo, o texto procura Marcos Rey cronista, exemplificando
situacBes com fragmentos de crbénicas escritas para a revista Veja. Ou, ainda,
na discussao sobre a pertinéncia do conceito de peritextualidade na
gualificacdo do best-seller, no segundo capitulo, o exemplo selecionado diz
respeito a Marcos Rey escritor de livros infanto-juvenis; e, em inimeras
outras situacdes, aflora Marcos Rey escritor de literatura para gente grande

ou Marcos Rey roteirista de telenovelas, minisséries e filmes.

V.

Algumas consideracdes de ordem formal devem, sem duvida,
facilitar a leitura. As citacdes tedricas, de autores que contribuem para o
debate, constam das notas de rodapé, ao final de cada péagina. Ja as citagbes
de trechos retirados diretamente de romances, contos e literatura infanto-
juvenil de Marcos Rey aparecem entre parénteses no proprio corpo do texto,
ao final da proépria citagéo, respeitando a seguinte sequéncia: nome do autor,
nome do livro - abreviado pelas iniciais, em italico - e numero da pagina. Por
exemplo, para o livro Um gato no triangulo: (Marcos Rey. GT. p. 23). Segue,

abaixo, a listagem dos livros com as respectivas abreviaturas:

. Literatura adulta:

GT - Um gato no triangulo
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CC - Café na cama

EB - Entre sem bater

UCF - A Ultima corrida. Ferradura da sorte?
EC - O enterro da cafetina

MG - Memorias de um gigold

PN - O péndulo da noite

SLA - Soy loco por ti, America

MP - Malditos paulistas

OS - Opera de sab&o

AM - A arca dos marechais

NN - Esta noite ou nunca

RP - O roteirista profissional

SS - A sensacéo de setembro

MM - O ultimo mamifero do Martinelli

. Literatura infanto-juvenil:

NEV - Nao era uma vez

MCE - O mistério do cinco estrelas
RGO - O rapto do garoto de ouro
ROR - Um cadaver ouve radio
SM - Sozinha no mundo.

DC - Dinheiro no céu

BVR - Bem-vindos ao Rio

ET - Enigma da televisao

GR - Garra de campeéo

QMM - Quem manda ja morreu
Cl - Corrida infernal

RP - Na rota do perigo

RC - Um rosto no computador
DHT - Doze horas de terror

As crbnicas de Marcos Rey citadas no decorrer do trabalho estdo
todas publicadas na revista Veja (S&o Paulo. Abril Cultural), de abril de 1992
a dezembro de 1994. S&o indicadas, entre parénteses, ao final da citagéo,
pelo nome do autor, nome da revista, data de publicacdo e numero da pagina.
Ex: (Marcos Rey. Veja. 01/04/92. p. 106). As informacfOes completas das
referéncias acima elencadas encontram-se na bibliografia, ao final do
trabalho.

Alguns dados, notadamente aqueles relativos a producdo de

Marcos Rey na televisdo - séries, minisséries, telenovelas, teleplays - durante
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0s anos 50 e 60, encontram-se incompletos, principalmente em relacdo a
datas e locais. Eles estdo registrados desta maneira nos arquivos
pesquisados e as lacunas ndo puderam ser preenchidas pois ndo constavam
das fontes pessoais do autor. A opcao € manté-los na bibliografia e utiliza-los
apenas em momentos em gue datas e locais sao prescindiveis.

Inimeras informac¢des que constam do trabalho fazem parte do
acervo de dados coletados, entre 1991 e 1995, especialmente para essa
pesquisa por meio de entrevistas - gravadas e posteriormente transcritas -
com Marcos Rey e produtores culturais que pertencem, ou pertenceram, aos
quadros da editora Atica: Ary Almeida Normanha (Diretor de Arte), Ayrton
Vicente Alves (Gerente de Custos), Carmem Lucia Campos (Editora-
Assistente de Literatura Juvenil e Adulta), Fernando Paixdo (Editor de
Literatura Juvenil e Adulta), Jiro Takahashi (Ex-Editor), José Adolfo de
Granville Ponce (Ex-Editor), José Duarte Bantim (Diretor Editorial). Apenas a
entrevista com Jiro Takahashi nédo foi gravada; o roteiro foi enviado para o
exterior, onde se encontra o editor, e a resposta encaminhada, de volta, por
carta. As informacdes contidas nas entrevistas sao indicadas imediatamente
apos a citacdo, respeitando a seguinte ordem: nome do autor, seguido da
especificacdo Depoimento, além de local e data. Ex: (Marcos Rey.
Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91).

VI.

Uma observacao final, de carater, talvez, epistemolégico. Varios
autores contemporaneos sugerem que o fazer cientifico ndo se deve restringir
a um unico campo disciplinar, abordagem tedrica ou tendéncia metodoldgica.
Indicam um percurso que aponta para a possibilidade de que um
conhecimento global - multifacetado, transdisciplinar, planetario 4 - venha a

ser produzido. Nele, as dicotomias existem e devem ser superadas. A

4 Edgar Morin, Gianluca Bocchi, Mauro Ceruti. Un nouveau commencement. Paris.
Seuil. 1991.
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superacdo, entretanto, ndo pressupbe a exclusdo da diferenca mas sua
incorporagéo, como diversidade, em nova unidade.

E importante ressaltar que este trabalho, de alguma forma, guarda
estes pressupostos como referéncia. As preocupagdes aqui contidas revelam
um horizonte de busca. A bibliografia indica o rumo percorrido e explicita a
existéncia de articulacbes entre variados saberes, conexdes entre
conhecimentos conflitantes e relacdes entre diferentes tendéncias tedricas. O
objetivo € selecionar, tendo como principio o diadlogo entre posturas,
concepcdes. Os autores sdo inumeros e provém das mais diversificadas
origens: antropodlogos, sociologos, historiadores, filésofos, criticos literarios,
tedricos da comunicacdo e da cultura de massa e outros, que recusam
departamentalizag&o.

Boa parte dessa variada bibliografia acumula-se no decorrer de
algumas viagens. A participacdo em congressos fora do pais permite a
realizacao, concomitante, nos ultimos quatro anos, de pesquisas bibliograficas
- na Argentina, Cuba, Espanha, Estados Unidos, Franca, Ilhas Canéarias,
Italia, México e Portugal - que ampliam horizontes e possibilitam, na pratica, a
convivéncia com a diversidade do cotidiano, do conhecimento e das artes de
fazer 5. Disso resulta uma formacdo, uma trajetéria e a entrega de um produto
gue ndo apresenta respostas definitivas, que ndo se percebe finalizado, que
deseja continuar: que quer permanecer contaminado pelas incertezas °©.

Quer também, sem intencbes declaradas, comemorar datas
redondas e expressivas: 100 anos da publicacdo do primeiro livro infanto-
juvenil escrito por autor brasileiro e editado no Brasil, 50 anos de Marcos Rey
como produtor cultural e 30 anos da Atica como editora no mercado editorial

brasileiro.

> Certeau, Michel de. A invencédo do cotidiano. Artes de fazer. Petropolis. Vozes.
1994.

® Edgard de Assis Carvalho. “O reencantamento do homem”. Margem. Condicéo
planetaria. Sdo Paulo. Educ/Fac.Ciéncias Sociais. PUC-SP. N°3. dez/1994. p. 109.
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1. popular, massivo, erudito
articulagcbes, exclusodes
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Dos séculos me chegam estas vozes

e de tantos paises!

Quando cantam,

uns falam dos mistérios da natura;

outros me acordam para a vida e a morte;
ou cantam de altos feitos, recordando

as eras ja passadas; outros brincam,
esqueco a tristeza, fazem-me sorrir.
Alguns ha que me ensinam a sofrer,

a nao sentir saudade, a conhecer-me.
Mestres me séo de guerra e paz, do esfor¢o
posto em criar, e de arte no dizer,
e de viagens sobre o mar profundo.

(Petrarca)
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e Literatura, literaturas

Mas alla de lo fundamentalmente tedrico las
creaciones de la imaginacion y del arte - desde el
Cantar de Gilgamesh hasta la saga minima de Dick
Tracy, desde Las cuitas del joven Werther hasta el
mas banal de los teleteatros - persisten como viajeras
atemporales desde el fondo mismo de la prehistoria
humana, incentivando y satisfaciendo
permanentemente un viejo afan del hombre: el
sostenido, inagotable y desvelado afan de alimento
poético, su hambre de aventura y ficcion, su necesidad
de circulacion constante entre lo imaginario y lo real, su
eterna necesidad de maravillarse con el espectaculo
de su propia vida y con el espetaculo sugestivo y
excitante de las vidas y los destinos ajenos; aunque
ese espetaculo, al fin, no sea mas que transitoria
supercheria, o apenas una fragil arquitectura de
palabras. (Jorge B. Rivera)

Refletir sobre o significado da paraliteratura, literatura de
entretenimento ou literatura popular de massa no contexto da cultura
contemporanea pressupde circular tedrica e metodologicamente por caminhos
plenos de armadilhas e ambiguidades.

Assumir a presenca dos prefixos para, sub, infra, contra ou a
(literério) e as adjetivacdes trivial, entretenimento, popular e de massa implica
assimilar, como referéncia, uma concep¢do de campo literario dividido e
polarizado. De um lado, a verdadeira literatura, com suas normas, hierarquias,
modelos constituidos; em contraposicdo a ela, um conjunto outro de
escrituras que foge ao padréo reconhecido e €, por vezes, ignorado ou entéo
classificado como néo literério, subliterario, infraliterario, contraliterario ou
paraliterario. O prefixo para, por exemplo, é apontado, no Novo dicionario da

lingua portuguesa, de Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, tanto com o
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significado de proximidade, ao lado de, ao longo de, quanto com a conotacao
de elemento acessorio, subsidiario, ou, também, com o sentido de
funcionamento desordenado ou anormal. E desse Ultimo que aqui se fala. O
gue parece evidenciar-se, em reflexdes sobre diferentes literaturas, € que tais
prefixos, todos eles, indicam exclusdo ou, ainda, impossibilidade de
identificacdo com estatutos propriamente literarios.

A dicotomia no interior do campo nao é recente. Historicamente
pode ser localizada anteriormente a época classica e expressa-se pelo
antagonismo entre géneros literarios considerados nobres e uma literatura
mais popular, de origem rural, basicamente centrada na oralidade.

Paul Zumthor’ aponta para a qualidade da subdivisdo aqui
mencionada, localizada no século XIl, entre 1160 e 1170, na passagem da
epopéia para o romance ou, esclarecendo melhor, no momento em que
ocorre a juncao entre oralidade e escritura. As aspas que circundam a palavra
romance sado do préprio Zumthor e chamam a atencéo para o fato de que a
denominagdo romance nao deve ser confundida com outras formas
posteriores do romance moderno, datado do XVIIl. O mettre en roman -
caracteristico do Xll e com iniciativa atribuida a Chrétien de Troyes - nada
mais € do que uma escrita primaria - manifestacdo direta da oralidade,
elaborada por alguém que desconhece as regras da cultura livresca -,
(re)escrita e (re)elaborada sob a forma de romance por algum nobre ou
cavalheiro letrado. E, portanto, da dissociagdo entre cultura letrada e n&o
letrada, oralidade e escritura, que se manifesta uma das primeiras dicotomias
do campo literario. Para Zumthor, a invencdo do romance reduz a voz e as
narrativas orais a meros instrumentos do texto escrito:

Logo de saida colocado por escrito (...) o ‘romance’
recusa a oralidade das tradicbes antigas, que
terminardo, a partir do século XV, marginalizando-se
em ‘cultura popular'8.

7 Paul Zumthor. A letra e a voz. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 1993. pp. 256-
266.
8 |dem: p. 266.
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O texto escrito aparece legitimado e sugere a contraposicao inicial
entre cultura letrada e cultura popular. Ainda que a oralidade persista como
referéncia para inUmeros grupos culturais, a escrita consolida-se como forma
dominante de manifestacdo literaria e instauram-se novos obstaculos na
relacéo entre diferentes escrituras.

Uma observagéo preliminar, de carater ndo dicotdbmico, sobre o
sentido histérico do antagonismo entre popular e erudito, merece ser
efetuada: os atributos de classificacdo de uma literatura nobre ou popular
alteram-se, inUmeras vezes, no decorrer do tempo. As qualificacbes para
cada uma delas ndo necessariamente se mantém. Shakespeare, por
exemplo, ja foi concebido, em sua época, como autor popular. Rabelais,
considerado por Mikhail Bakhtin - ao lado de Dante, Boccaccio, Shakespeare
e Cervantes - um dos criadores da nova literatura européia, foi recusado pelo
seu carater popular e pelo aspecto nédo literario de sua obra °. Hoje, todos
apresentam-se como representantes inequivocos da literatura consagrada.

O romantismo revela-se como movimento de clara tendéncia
contestadora. Surge basicamente a partir da segunda metade do XVIII em
alguns paises europeus, principalmente na Alemanha; constitui-se,
fundamentalmente, em oposicdo a certo classicismo europeu, e mais
especificamente ao modelo classico da literatura e da cultura francesas. O
gue o romantismo alemao apregoa, entre outras coisas, € que a literatura
classica sempre esteve muito distante de dois elementos que passam a ser
fundamentais na concepcao literaria romantica: a natureza e 0 povo.
Concretiza-se, nesse momento, a segmentacgéo entre popular e n&o popular e
entre natureza e cultura, esta Ultima concebida enquanto cultura da
artificialidade, da ornamentacédo. Erich Auerbach - analisando tendéncias do
romantismo no quadro mais geral da historia da literatura - afirma que os
romanticos alemées, fundamentalmente aqueles ligados a primeira fase do

movimento, denominada Sturm und Drang - e datada de 1770 - vivem, a seu

° Mikhail Bakhtin. A cultura popular na Idade média e no renascimento. Séo Paulo.
Hucitec. 1987. p. 2.
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modo - de tormenta em tormento -, descobrindo a Antiguidade e
redescobrindo, de forma peculiar, a Idade Média, considerada até entédo pelos
franceses como momento de plena manifestacdo da barbéarie. Auerbach
aponta para a existéncia de caracteristicas, entre os romanticos alemaes,
claramente voltadas, enquanto conteldo, para a preocupagcédo com 0 povo € 0
popular e também com autores, como Shakespeare, que na época apareciam
como escritores populares; além disso, Auerbach chama a atencdo para
modificacbes que ocorrem na forma manifestada pela linguagem, ou seja, o
romantismo assumindo claramente a ruptura, de esséncia formal, em relacéo
ao classicismo:

(...) adoravam a poesia popular e o teatro de
Shakespeare; escreviam tragédias desprezando as
unidades de tempo e de lugar, misturando o tragico ao
realismo saboroso, servindo-se de uma linguagem
vigorosamente popular, ndo evitando sequer as
expressdes grosseiras (...) 0.

Outra subdivisdo, de caracteristica semelhante a esta dos
romanticos, reaparece, também no final do século XVIIl, e estabelece-se a
partir do surgimento do romance moderno como novo género literario. Este,
em sua forma contestadora e sentimental, ultrapassa os limites impostos
pelas regras dos géneros literarios, desrespeitando os classicos principios de
organizacao das tragédias, comédias, odes, sonetos e baladas; beneficia-se
do aparecimento da imprensa e do mercado cultural em constituicdo; mais do
gue isto, populariza a literatura - tendo como veiculo fundamental, no XIX, o
folhetim - e incorpora novo personagem emergente no cendrio cultural da
época: o publico feminino. Metaforizando ilusdes, apostando em trivialidades
e verossimilhancas suspeitas, o romance moderno naturaliza a realidade e
retoma, ao final do XVIII e inicio do XIX, tradicdes presentes na tragédia
grega, no conto popular e no romance sentimental.

lan Watt, em trabalho sobre a ascencdo do romance moderno

como género literario, confirma a relacao entre seu aparecimento - marcado

10 Erich Auerbach. Introducdo aos estudos literarios. Sdo Paulo. Cultrix. 1970. p.
228.
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pelas obras de Defoe, Richardson e Fielding - no século XVIII, na Inglaterra,
e 0 crescimento do publico leitor. Mas acrescenta, em sua analise, outras
variaveis que colaboram neste processo, como:

(...) o novo clima de experiéncia social e moral que
eles [Defoe, Richardson e Fielding] e seus leitores
partilharam 1%,

Ou seja, Watt estabelece relacdes entre a nova forma literaria e as condicdes
literarias e sociais de transformacdo emergentes no periodo. Sem duavida, a
forma romance - novel, que em inglés tanto é denominacdo para romance
guanto para novo, novidade - expressa a ruptura em relacdo ao antigo
padrao classico de linguagem, de ficcionalidade e de concepc¢do de mundo.
Bakhtin manifesta de forma incisiva o significado historico, linguistico e social
dessas rupturas e estabelece relagcGes claras entre elas e o surgimento do
romance enquanto género literario:

O romance € a expressao da consciéncia galileana da
linguagem que rejeitou 0 absolutismo de uma lingua sé
e Unica, ou seja, o reconhecimento da sua lingua
como 0 Unico centro semantico-verbal do mundo
ideolégico, e que reconheceu a pluralidade das linguas
nacionais e, principalmente, sociais, que tanto podem
ser ‘linguas da verdade', como também relativas,
objetais e limitadas de grupos sociais, de profissbes e
de costumes 12,

Por essas e outras razdes o romance foi considerado género vulgar:
exatamente por opor-se ao modelo tradicional e erudito legitimado na época.
Posteriormente, e isto € bastante 6bvio nos dias de hoje, o romance torna-se
um género maior, plenamente reconhecido pela tradi¢ao literaria moderna de
insercao culta e letrada. A partir dai, a dicotomia desloca-se para dentro do
préprio género, qualificando e separando os bons dos maus romances.
Paradoxalmente, o espacgo da diferengca e ruptura com o antigo
modelo classico manifesta-se, na origem, pela presenca do realismo -
considerado originariamente vulgar, mas transformado em modelo culto

algumas décadas apos - como estilo ficcional basico de sustentacdo da nova

11 Jan Watt. A ascencdo do romance. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 1990. p. 9.
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by

estrutura literaria. Realismo que tem sua origem imputada a escola dos
realistas franceses, que cunham a palavra réalisme em 1835; atribuem-lhe o
significado de verdade humana, oposto, por sua vez, ao sentido de idealidade
poética, presente na pintura neoclassica. De acordo com Watt, o realismo
literario - fundado em 1856 a partir do jornal Réalisme - passa por variados
processos de mudanca, transformando-se, a partir de um certo momento, em
movimento literario de oposicao ao idealismo:

(...) @ muito significativo que, no primeiro esforgo
sistematico para definir os objetivos e métodos do
novo género, os realistas franceses tivessem atentado
para uma questdo que o romance coloca de modo
mais agudo que qualquer forma literaria - o problema
da correspondéncia entre a obra literaria e a realidade
que ela imita 3.

O realismo ou a correspondéncia entre obra e realidade néo se
reduz a uma tematica debatida apenas no momento da origem do género. Até
hoje, discute-se - para os variados géneros e para os denominados sub-
géneros ficcionais - o sentido do real, realidade, realismo. O real nada mais é,
na maioria das vezes, do que um naturalismo travestido de realismo que
exige coeréncia interna a obra, apelando para os inameros critérios de
verossimilhanca. O ficcional tem que se assemelhar ao real; tem que ser
palpavel, deglutivel, acessivel.

Do aparecimento do romance moderno, do XVIII em diante e em
inUmeros outros momentos da historia da literatura, as biparticbes retornam,
com novas roupagens, ao espaco literario. Presentes ainda hoje, tendem a
expressar - de acordo com os referenciais bourdianos 14 - a distingdo entre o
campo literario constituido e legitimado, e o resto: este localiza-se do outro

lado, no espaco reservado as manifestacdes da cultura ndo erudita presentes

12 Mikhail Bakhtin. Questdes de literatura e de estética: a teoria do romance. S&o
Paulo. Unesp/Hucitec. 22 ed. 1990. p. 164

13 Jan Watt. op. cit. p. 13.

14 Ver: Pierre Bourdieu. Les regles de l'art: genése et structure du champ littéraire.
Paris. Seuil. 1992; Pierre Bourdieu. La distinction. Paris. Minuit. 1979; Pierre
Bourdieu. Literatura y sociedad. Buenos Aires. Centro Editor de America Latina.
1977; Pierre Bourdieu. Renato Ortiz (org). S&o Paulo. Atica. 1983.
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no contexto cultural das sociedades modernas. Pela linguagem oral, escrita
ou através de imagens visuais veiculadas pelos quadrinhos, televisdo ou
cinema, circulam outras formas - melodramas, terror, aventuras, policiais e
ficcdo cientifica - de literariedade ndo consagrada, que apenas recentemente
mereceu a atencdo de pesquisadores e criticos culturais '°. Nesse contexto,
definem-se os contornos da literatura de massa, do mercado e de livros
gualificados best-seller. E € nesse mesmo campo - da cultura de massa -
gue as denominacgfes se sucedem, e onde se fala, também, em literatura de
entretenimento 16

O conceito bourdiano de campo € significativo para esta reflexao
na medida em que expressa a existéncia de tensdes travadas na relagéo
entre diferentes campos - cientifico e artistico; literario, televisual,
cinematografico; oralidades, imagens, escrituras - e desveladoras dos
processos de lutas culturais encadeados no interior de um mesmo campo ou
na relacao entre diferentes campos na busca da constituicdo de hegemonias,

distin¢cdes, legitimidades, competéncias.

As tradicOes tedricas que enfatizam separacfes entre literaturas e
nao literaturas tendem a construir modelos semelhantes aqueles que adotam
os referenciais da cultura erudita, culta ou letrada como Unicos legitimos na
definicdo do que deve - ou ndo - ser incorporado ao campo cultural. Essa
postura, consequentemente, encara a problematica de duas maneiras: ou
ignora a existéncia de um grau de diversidade nas manifestacdes culturais e

nao as incorpora como objetos da reflexdo cultural, ou passa a qualifica-las

15 Uma das primeiras reflexdes de cunho académico sobre o tema ocorreu em 1967
no coléquio Entrétiens sur la Paralittérature, na Normandia, coordenado pelos
pesquisadores Noél Arnaud, Francis Lacassin e Jean Tortel. Desse evento, resulta
uma publicacdo pioneira, organizada pelos trés autores e denominada igualmente:
Entrétiens sur la paralittérature. Paris. Plon. 1970.

27



por meio das auséncias, por exemplo, estéticas, de linguagem, conteudo,
consisténcia. O objetivo, em uma ou em outra postura, parece ser 0 mesmo:
negar a estas manifestagbes o estatuto de fato cultural ou literario e
considerar cultura ou literatura como sinénimo de erudicao.

Uma das mais tradicionais e solidas representantes dessa
tendéncia tedrica - preconizadora da concepcdo de uma estética da
negatividade - esta localizada na Escola de Frankfurt. A constru¢do da teoria
critica da sociedade moderna passa, para os frankfurtianos, pela rejeicéo da
cultura de massa como cultura, pela afirmacdo do conceito de inddstria
cultural e pela constatacdo da impossibilidade de existéncia de tradi¢oes,
cultura popular, obra de arte e espaco para o auténtico no mundo moderno 1.

Para Theodor W. Adorno, por exemplo, a sociedade moderna esta
permeada de falseamento ideolégico intrinseco que impede o surgimento de
manifestacdes de originalidade, criatividade e atividade - no pleno sentido da
acao realizada por sujeitos ativos - e que impossibilita qualquer forma de
producd@o ou recepgdo culturais criticas. Assim sendo, a cultura de massa -
ou industria cultural, no sentido mais preciso do conceito frankfurtiano -
produz mercadorias resultantes de processo de fabricacdo padronizado e
homogeneizado no interior de uma sociedade onde a ideologia € a sociedade
como fenémeno 8.

A radicalidade frankfurtiana - e fundamentalmente adorniana, na

medida em que Walter Benjamin, por exemplo, distancia-se, iniUmeras vezes,

16 Para o conceito de literatura de entretenimento no Brasil ver: José Paulo Paes.
"Por uma literatura brasileira de entretenimento (Ou: O Mordomo ndo é o Unico
culpado)". A aventura literaria. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 1990. pp. 25-38.
17 Consultar, principalmente, as reflexdes contidas nos trabalhos de Theodor W.
Adorno: Theodor W. Adorno. Gabriel Cohn (org). S&o Paulo. Atica. 1986 e Theodor
W. Adorno. Notas de literatura. Rio de Janeiro. Tempo Brasileiro. 1973. Ver
também, alguns analistas da Escola de Frankfurt como: Martin Jay. La imaginacion
dialética: una historia de la Escuela de Frankfurt. Madrid. Taurus. 1974; Marc
Jimenez. Adorno: arte, ideologia e teoria dell'arte. Bologna. Cappelli. 1979 e Gabriel
Cohn. "Adorno e a teoria critica da sociedade" In: Theodor W. Adorno. op. cit. pp.
07-30.

18Theodor W. Adorno. Prismas. Barcelona. Ariel. 1962. p. 24.
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das concepcdes adornianas ° - é compreendida quando inserida em
contexto historico mais amplo. Em um mundo estilhagado pela ameaca nazi-
fascista, deturpado pela ascencéo stalinista e projetado idilicamente nos
espacos audiovisuais - da jA competente industria cultural americana -, torna-
se justificavel o surgimento de uma interpretacdo cujo pressuposto estético é
0 da negatividade e cuja perspectiva analitica revela um inequivoco tom de
desencantamento. Desencantamento resultante do diagndstico da presenca
de uma sociedade fragmentada, descontinua e em processo acelerado de
desagregacédo. Estes elementos servem de base para a construcao nao so6 de
um método cientifico denominado, pelo proprio Adorno, dialética negativa,
como também do referencial tedrico de enunciacdo dos pressupostos da
estética da negatividade:

A estética da negatividade inscreve-se nesse paradoxo
[de uma negacdo que nao € afirmacdo, mas sim
negacao do que €] e como parte dele. Para Adorno, a
obra de arte apresenta um duplo carater: instancia
auténoma e fato social, e tal duplicidade a constitui 2°,

Os frankfurtianos, em permanente processo de mobilidade em direcdo ao
exilio norte-americano, viveram um momento histérico tragico marcado pela
perda das esperancas e pela impossibilidade de realizacdo de qualquer
utopia. Ha que se lamentar, entretanto, que uma reflexdo tdo precisa no
diagndstico de um modelo de organizacdo da racionalidade moderna -
modelo fundamentado no papel determinante da producéo, nas tendéncias ao
controle da informacg&o e na preponderancia da administracdo técnica - nédo
tenha conseguido projetar novas utopias em meio ao caos evidente. Ainda
gue, e paradoxalmente, seja dificil supor a possibilidade da imaginacéo, nesse
momento, de utopias que ndo as associadas as experiéncias bolchevista-

stalinista ou nazi-fascista.

19 ver: Flavio René Kothe. Benjamin & Adorno: confrontos. Sdo Paulo. Atica. 1978.

2 Carlos Altamirano e Beatriz Sarlo. Literatura/sociedad. Buenos Aires. Hachette.
1983. pp. 143-149. A denominagédo dialética negativa é enunciada por Adorno, em
1966, com a publicacdo do livro: Theodor W. Adorno. Dialéctica negativa. Madri.
Taurus. 1975. Ver também: Susan Buck-Morss. Origen de la dialéctica negativa:
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Um dos grandes problemas da concepc¢do adorniana diz respeito a
impossibilidade de desvincular cultura e manifestagbes estéticas e artisticas
da contaminacdo onipresente da ideologia; os produtos culturais nas
sociedades modernas sao permanentemente fabricados e absorvidos pelos
mecanismos vorazes da industria cultural. A existéncia da verdadeira cultura
ou de verdadeiras obras de arte esta diretamente relacionada a presenca de
expressiva autonomia, capaz de negar a sociedade na qual estéo inseridas.

Os equivocos dessa abordagem localizam-se em dois pontos: em
uma nocao de cultura informada por uma concepcado em que a estética é
exclusivamente aquela da arte moderna, e em proposta que transforma a
producdo, a produtividade e a racionalidade em elementos determinantes
para todas as demais articulagbes no interior da sociedade. Nessa
perspectiva, os produtores nao criam, repetem; os produtos ndo marcam
rupturas, S8o sempre 0S mMesmoS; e 0S receptores ndo criticam, apenas
consomem e reproduzem passivamente a ideologia intrinseca.

Os principios da critica cultural frankfurtiana acabam sendo
bastante utilizados nas Ultimas décadas e, em indmeros casos,
perigosamente simplificados e esquematizados. Um exemplo da reflexdo que
no Brasil se pretende proxima dos principios frankfurtianos encontra-se nos
trabalhos de Muniz Sodré sobre cultura de massa e, mais especificamente,
literatura de massa, e em recente publicacdo de Flavio Kothe sobre a
narrativa trivial. Esta ultima adquire qualificacdo apenas pela negacédo; por
aquilo que faz dela uma nao literatura culta, e pelo fato de ocupar na
sociedade espacos reservados ao popular, trivial, popularesco e massivo. A
radicalidade da recusa é de tamanha intensidade que faz com que Kothe, em
dado momento, ndo sé avalie a pertinéncia do objeto a ser estudado, como
coloque em questdo sua propria reflexdo. Utilizando-se de conceitos

notadamente benjaminianos - salvacdo, redencdo, aura - Kothe faz

Theodor W. Adorno, Walter Benjamin y el Instituto de Frankfurt. México. Siglo
Veintiuno. 1981. pp. 358-367.
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afirmacGes que, sem duvida, o distanciam da versdo benjaminiana e
aproximam-no da negatividade, das sombras adornianas:

(...) o problema dele [do ensaio sobre narrativa trivial] é
gue ao trazer luz para onde vé o dominio das sombras,
repete em si o gesto de buscar a salvacéo,
combatendo o que lhe parece ser o mal. O seu gesto
mais consequente seria, entdo, o siléncio de se negar
a publicaco 2.

Para Sodré, a literatura de massa - definida inicialmente como narrativa
romanesca de imaginacéo, produzida a partir da demanda de mercado e
destinada ao mero entretenimento do publico consumidor - apresenta-se
plena de significacdes doutrinarias e ideolodgicas:

A funcéo claramente normativa da literatura de massa
€, portanto, ajustar a consciéncia do individuo ao
mundo (confirm&-lo como sujeito das variadas
formacgdes ideoldgicas), mas divertindo-o (ao contrario
do sermdo, da pregacdo ou da doutrinacdo direta),
como num jogo. Por isto, a narrativa trabalha com
formas j& conhecidas ou facilitadas de composicao
romanesca com elementos mitoldgicos 22 .

No contexto desta interpretacdo, a forma assumida pela producéo,
consumo e recepcao faz com que o produto - para Sodré, o best-seller - seja
qualificado como n&o-cultura, néo-literatura: € mercadoria organizada pelo
sistema de trocas, venda e lucro; é texto sem autonomia, regido por modelos
retdricos universais; é imposto ao espectador como jogo que apenas diverte;
e, finalmente, no que diz respeito ao leitor, resta-lhe aderir, entregar-se como
bom sujeito consumidor.

As dicotomias tornam-se ainda mais evidentes quando se discute o
papel da autoria neste contexto analitico. Sodré apresenta alguns critérios
gue permitem a autores de best-seller aproximarem-se de uma producao
literaria mais culta. Em primeiro lugar, tém que se afastar do conjunto de
normas que fazem parte do contexto da literatura de massa, ou seja:

distanciar-se dos conteudos fabulativos que mobilizam e exasperam, pelo

21 Flavio Kothe. A narrativa trivial. Brasilia. UnB. 1994. p. 8.
22 Muniz Sodré. Teoria da literatura de massa. Rio de Janeiro. Tempo Brasileiro.
1978. p.35
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choro e pelo riso, a consciéncia do leitor; superar o discurso reformista, as
estruturas transparentes, a abundancia de dialogos e a exploracdo da
curiosidade do publico receptor. Se, num arroubo de criatividade, esses
autores fossem capazes de tudo isto, deixariam de elaborar uma narrativa
subliteraria e se aproximariam cada vez mais do verdadeiro sentido literario 23.
O que se considera, nesse referencial, € que sempre falta algo mais; este a
mais sé é encontrado em outro lugar: no espaco culto, erudito, letrado.

Encontra-se, na sequéncia do mapeamento de algumas das
abordagens sobre cultura nas sociedades modernas, um novo exemplo em
que a subdivisdo deve ser discutida. Da cultura erudita - travestida em
cultura de proposta - e da cultura de massa - em cultura de entretenimento -
localizam-se, na andlise de Umberto Eco 24, outras formas de percepcgdo. A
especificidade analitica desse referencial tedrico preconiza que a cultura de
massa ou 0s produtos culturais industrializados devem ser observados e
guestionados em sua configuracdo interior e avaliados como elementos de
sensibilizacdo de um publico receptor, estereotipado e dividido entre homens
de cultura e homens de massa.

No balanco entre apocalipticos e integrados, as auséncias ou
precariedades estéticas, de linguagem, de conteudo e consisténcia séo
detectadas e comparadas aos referenciais eruditos por meio de cuidadosa
desconstrucdo interna dos produtos culturais. O evidente fascinio - que Eco
deixa claro possuir - pelos quadrinhos, musica, folhetim, radio, cinema e
televisdo, ndo impede que estes sejam vistos como mensagens - de melhor
ou pior gosto - e como estruturas de consolagdo ou evasédo, mediadoras da
relacdo entre parceiros médios. Localizadas em espaco cultural reservado as
obviedades, repeticdes e ao kitsch, as mensagens permanecem a disposi¢ao
da massa e sdo acessiveis, também, ao segmento culto da sociedade que

deseje, eventualmente, escapar. Na percepcdo de Eco presente em seus

23 Muniz Sodré. Best-seller. Sdo Paulo. Atica. 1985.
24 Umberto Eco. Apocalipticos e integrados. Sdo Paulo. Perspectiva. 1987 e
Umberto Eco. Super-homem de massa. Séo Paulo. Perspectiva. 1991.
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trabalhos iniciais revela-se de forma marcante a separacao entre os diferentes
segmentos culturais:

O homem de cultura que em determinadas horas ouve
Bach e em outros momentos sente-se propenso a ligar
o radio para ritmar sua atividade através de uma
‘musica de uso' (...) nessa atividade, aceita ‘acanalhar-
se', (...) aceita descer de nivel, diverte-se bancando o
‘normal’, igual a massa que, de coracdo, despreza,
mas da qual sofre o fascinio, o apelo primordial 2°.

Uma tentativa de redefinicdo das dicotomias surge, ainda que de
maneira breve, no Péds-escrito a O nome da rosa. Nele - tecendo
consideragbes sobre seu proprio texto e sobre eventuais atribuicbes do
escritor e de romance pos-modernos - Eco afirma:

O romance pos-moderno ideal deveria superar as
diatribes entre realismo e irrealismo, formalismo e
‘conteudismo’, literatura pura e literatura engajada,
narrativa de elite e narrativa de massa...

E, finaliza na mesma direcéo:

...atingir um vasto publico e povoar seus sonhos talvez
signifique fazer vanguarda, deixando-nos ainda a
liberdade de dizer que povoar os sonhos dos leitores
nao significa necessariamente consola-los. Pode
significar obceca-los 2°.

Seria essa uma eventual substituicio do conceito de estruturas de
consolacdo para possiveis estruturas de obcecacédo, de cegamento? Com
certeza ndo. O que Eco revela é a existéncia de um pensamento que indaga
constantemente sobre o significado e o alcance da literatura e da cultura de
massa; esse questionamento - que oscila produtivamente entre a critica
severa e o fascinio pelos meios de comunicacdo - possibilita que se relativize
a rigidez analitica da critica cultural e literaria que exclui dos campos em
guestao os produtos originarios da producéo cultural de massa.

Em varios artigos posteriores a Apocalipticos e integrados,
principalmente aqueles presentes nas coletaneas - Sobre os espelhos e

outros ensaios e Seis passeios pelos bosques da ficcdo - publicadas na Italia,

25 Umberto Eco. Apocalipticos e integrados. op. cit. p. 59.
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respectivamente, em 1985 e 1994 2?7, Eco relativiza a nocdo de consolacéo e
constréi um referencial em que existe espaco para a reflexdo positiva e bem
humorada sobre inUmeros produtos serializados, resultantes da producéo
cultural industrializada. Ao refletir sobre o problema da repeticdo e da
serializacdo nos meios de comunicag¢do, Eco, sob a forma de perguntas,
rediscute o sentido da obra de arte; ou, mais do que isso, aponta para a
existéncia de certo desgaste nas versbes modernas que apregoam a
demarcacéo clara e excludente entre os limites da arte e da néao arte:

Em que medida o serial dos meios de comunicacao de
massa € diferente de muitas formas artisticas do
passado? Em que medida ndo esta nos propondo
formas de arte que, recusadas pela estética ‘moderna’,
induzem uma estética dita ‘péds-moderna’ a diversas
conclusdes? 28,

As respostas para estas questdes surgem aqui e ali, como, por exemplo, em
texto de elogio ao Conde de Monte Cristo de Dumas; nele se tornam visiveis
tanto eventuais rumos para a redefinicdo do significado da literatura entendida
como literatura de alto valor literario, como também avaliagbes sobre a
gualidade da escrita em sua relagéo, ndo imediata, com a forga sugestiva da
obra:

Naturalmente sera necessario decidir o que se
entende por literatura, e em particular por narrativa de
alto valor literario. O conde de Monte Cristo €, sem
ddvida, um dos mais apaixonantes romances ja
escritos e, por outro lado, € um dos romances mais
mal escritos de todos os tempos e de todas as
literaturas (...)

Eco conclui o texto com proposta que caminha, sem davida, no sentido da
superacao de inumeras exclusoes:

Le grand Meaulnes, de Alain Fournier, ¢&
indubitavelmente muito mais bem escrito do que o
Monte Cristo, mas alimenta a fantasia e a sensibilidade

2% Umberto Eco. Pés-escrito a 'O nome da rosa'. Rio de Janeiro. Nova Fronteira.
1985. p. 59 e pp. 60-61.

27 Umberto Eco. "A inovacdo no seriado". Sobre os espelhos e outros ensaios. Rio
de Janeiro. Nova Fronteira. 32 ed. 1989 e Umberto Eco. Seis passeios pelos
bosques da ficcdo. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 1994.

2 Umberto Eco. "A inovagdo no seriado". op. cit. p. 121.
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de poucos, nédo é imenso como o Monte Cristo, ndo é
tdo homérico, ndo se destina a nutrir com igual vigor o
imaginario coletivo. E sé6 uma obra de arte. O Monte
Cristo, ao contrario, nos diz que se narrar € uma arte,
as regras desta arte sdo diferentes das dos outros
géneros literarios. E que talvez se possa harrar, e fazer
grandes narrativas, sem fazer necessariamente o que
a sensibilidade moderna chama de obra de arte 2°.

E interessante notar que o debate sobre a literatura de
entretenimento perpassa diferentes paises e aciona o posicionamento de
criticos literarios, ainda que a critica literaria continue a nao admitir a
importancia dessas manifestacdes culturais no cotidiano de leitores e
receptores na modernidade. José Paulo Paes, a propésito da postura
destrutiva da critica literaria em relagéo a obra de José Mauro Vasconcelos,
adota uma posicao interessante em relacdo a essa tematica:

A agressividade com que certos criticos se voltaram
contra ele, julgando-lhe o desempenho unicamente em
termos de estética literaria, em vez de analisa-lo pelo
prisma da sociologia do gosto e do consumo, mostra a
miopia de nossa critica para questdes que fujam ao
quadro da literatura erudita .

Outra forma de dicotomizar a reflexdo sobre cultura nas
sociedades modernas encontra-se em abordagens que adotam o popular
como referencial para a reflexdo ndo sé sobre cultura, mas também sobre a
construcdo de projetos politicos e sociais, de carater nacionalista ou ndo. Por
exemplo: a obsessao por territorializar a cultura popular - em um espaco
geografico, em uma classe social ou na consciéncia desse ou daquele grupo
- e defini-la isoladamente - como dimensdo folclorizada, espaco de

resisténcia ao erudito e ao massivo e sobrevivéncia a uma composi¢cao que

2 Umberto Eco. "Elogio do Monte Cristo". Sobre os espelhos e outros ensaios. op.
cit. p. 140 e 151.
30 José Paulo Paes. op. cit. p. 34-35.
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articula fragmentos da cultura dominante e cacos esparsos das culturas
tradicionais - nao colabora na remocéao das divisdes.

Descobrem-se exemplos do conceito de popular nas sociedades
modernas nas interpretacdes de Antonio Gramsci, Genéviéve Bolleme. A
preocupacéo de Bolleme é eminentemente politica; procura observar - pela
andlise da escrita, da lingua e da literatura - quanto o popular foi
caracterizado - em lugares variados e em diferentes momentos da histéria -
pela negacéao e rejeicdo, ou seja, por tentar ser, exatamente, aquilo que néo
consegue ser. Investigando os inumeros significados do popular, Bolleme
encontra - na atitude revolucionaria de Luxun, no povo como figura e voz em
Michelet, no dizer a infelicidade em Simone Weil, na ingenuidade da
Biblioteca Azul - elementos para a constituicdo de projeto ou de programa
pluridisciplinar que reintegre - social e cientificamente - o povo, a dimenséo
popular, tdo recusada e excluida pelos mecanismos do poder e da politica:

Pensar o popular seria ndo mais estuda-lo apenas
como elemento histérico de uma hierarquia, mas
penséa-lo igualmente em sua relacdo com o povo de
gue ele procede (...) A voz que se deve ouvir é a que
foi subjugada, a que foi, ndo ouvida, mas abafada, a
do mudo que consideramos como tal para deixa-lo
falar, fazé-lo falar 3.

Na andlise gramsciana da cultura, os conceitos de hegemonia
cultural %2 e cultura popular sdo fundamentais e caminham, de certa forma, na
contra-mao da tradicional biparticdo que afirma a existéncia de uma cultura de
classes que reproduz, por sua vez, uma sociedade dividida em classes
sociais, opostas e antagbnicas A nocdo de hegemonia - entendida como
sistema de praticas e representacfes - admite a presenca de certo grau de
dominacao na relacéo entre produtores, gerenciadores e receptores culturais.
O pressuposto da existéncia de permanente embate entre as partes

envolvidas - na defesa de seus interesses, idéias, projetos - permite,

81 Genévieve Bolleme. O povo por escrito. Sdo Paulo. Martins Fontes. 1988. p. 217
e 218.

32 Ver: Antonio Gramsci. Os intelectuais e a organizacdo da cultura. Rio de Janeiro.
Civilizacdo Brasileira. 22 ed. 1978. p.11.
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entretanto, que se redefinam os conceitos classicos de cultura e ideologia
enquanto conjunto de valores determinados pelo recorte de classe.
Ultrapassar o sentido da continua dominacdo e entender o campo cultural
como campo de lutas na constru¢cdo de hegemonias permite que a esfera da
cultura adquira relativa autonomia no interior das relacées mais gerais que
compdem a sociedade moderna.

Para Gramsci, é popular tudo aquilo que aciona uma massa
significativa de sentimentos e que revela certa concepcdo de mundo,
hegemonicamente construida. A cultura popular ndo se afirma apenas pelas
origens, tradicbes, raizes, mas por uma posicdo - construida de forma
complexa e conflituosa - frente ao hegemoénico. Nesse sentido, o popular
ndo deve ser concebido como todo homogéneo que se opoe,
monoliticamente, a outro, erudito, culto ou de massa. Pelo contrario, para
Gramsci, o folclore, por exemplo, esta presente em todas as esferas que
compdem a cultura na sociedade; entretanto, e paradoxalmente, o mesmo
folclore constitui-se como concepcado de mundo e manifestacdo de carater
coletivo especificos das classes populares. Em dois artigos sobre o
melodrama, Gramsci localiza neste género literario matrizes culturais
tradicionais - de uma Europa romantica do século XVIII -, estabelece a
associacdo destas matrizes com as tradicdes populares e confirma a
existéncia de um gosto popular ligado ao género melodramatico:

(...) partindo de lendas populares ou de romances
populares, os sentimentos e as paixfes do drama
refletem a peculiar sensibilidade européia, que
coincide, ndo obstante, com elementos essenciais da
sensibilidade popular de todos os paises, dos quais,
outrossim, havia partido a corrente romantica. (Deve-
se relacionar este fato com a popularidade de
Shakespeare, bem como dos tragicos gregos, cujos
personagens, dominados por paixdes elementares,
ciime, amor paterno, vinganca, sdo essencialmente
populares em todos os paises) 3.

33 Antonio Gramsci. Literatura e vida nacional. Rio de Janeiro. Civilizacdo Brasileira.
32 ed. 1986. p. 76. Ver também: Renato Ortiz. "Gramsci: problemas de cultura
popular". A consciéncia fragmentada. Rio de Janeiro. Paz e Terra. 1980.
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Aléem de Gramsci e Bolleme, Michel de Certeau contribui
significativamente para a mesma reflexdo. A cultura popular nos contextos de
A invencdo do cotidiano e La culture au pluriel manifesta-se como forma
singular de resisténcia: resisténcia astuciosa vinculada a idéia de jogo,
trampolinagem, trapacaria, todos mecanismos de recusa estratégica e tética a
assimilacdo. Cultura popular que prevé a existéncia de um usuario capaz de
fazer com, de utilizar, com esperteza e sabedoria, 0os referenciais culturais
socialmente produzidos e transforma-los em recursos préprios, resultados de
uma arte de fazer 34.

Para além da preocupacdo com a cultura popular, Certeau
expressa uma postura tedrica que revela uma concepcdo ampla sobre o
significado da cultura em sociedades modernas. Preconiza, claramente, a
necessidade de mudanca de perspectiva tedrica que possibilite relativizar a
hegemonia das analises de producéo, em favor da garantia de um espacgo
significativo reservado ao receptor, denominado usuario. Além disso, Certeau
propde distanciamento em relagdo as analises dicotdmicas por um motivo que
parece simples: o mundo mudou, é muito mais complexo e a reflexdo tem que
caminhar para além da resolucdo dos problemas relativos as identidades e a
territorializagéo dos objetos. Sob o signo da fluidez, perenidade, proliferacéao e
desterritorializacao, Certeau indica a possibilidade de explosé&o das fronteiras
entre distintos e ndo homogéneos universos culturais:

(...) é preciso interessar-se ndo pelos produtos
culturais oferecidos no mercado de bens, mas pelas
operacdes de seus usuarios (...) O que importa ja ndo
€, nem pode ser mais, a ‘cultura erudita’ (...) Nem
tampouco a chamada ‘cultura popular (..) é
necessario voltar-se para a ‘proliferacdo disseminada’
de criagbes anbnimas e ‘pereciveis’ que irrompem com
vivacidade e n&o se capitalizam 3°.

34 Michel de Certeau. A invengdo do cotidiano. Artes de fazer. Petrépolis. Vozes.
1994. Ver, principalmente, pp. 75-106. Michel de Certeau. La culture au pluriel.
Paris. Christian Bourgois. 22 ed. 1980.

% Luce Giard. "Prefécio: Histéria de uma pesquisa". A invencéo do cotidiano. Artes
de fazer. op. cit. p. 13.
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No Brasil, é dificil a presenca de uma reflexdo sobre cultura
popular que escape da forte e historica contraposi¢cao entre popular e erudito,
popular e massivo. O popular qualificado como resisténcia, como elemento de
constituicdo da identidade social, cultural e politica das classes trabalhadoras
- ou melhor, situando o conceito na época: da classe proletaria -, esta
presente em quase todas as reflexdes sobre cultura brasileira durante
inUmeras décadas. Exemplo bastante conhecido desta tendéncia encontra-se
em pesquisa pioneira - realizada por Eclea Bosi - com mulheres operérias e
seus habitos de leitura 3. As leitoras e leituras - de jornais, revistas,
fotonovelas, livros - s&o pesquisadas com o objetivo de encontrar elementos
gue respondam pela existéncia de uma identidade especificamente operaria.
A busca da constru¢édo do universo popular, tipico da classe trabalhadora - e,
mais particularmente, do universo feminino dessas operarias -, pode
responder pela alternativa da irrupcdo de uma literatura que seja reflexo da
consciéncia das classes subalternas. Pode, também, permitir a eclosédo de
uma cultura popular - ou, melhor concebendo, de uma cultura proletéria - de
resisténcia a cultura dominante, personificada, esta, neste momento, tanto
pela cultura erudita, quanto pela cultura de massa que se consolida, no Brasil,
no século XX, mais precisamente em meados dos anos 60, com 0 processo
emergente da industria cultural.

Resistir culturalmente em defesa da integridade do popular significa
resistir - também politica e socialmente - na defesa dos interesses da classe
subalterna e assumir, com ela, o pressuposto da comunidade de destino. E
interessante perceber que a construcdo de uma suposta cultura popular,
cristalizada no bloco homogéneo dos dominados, cria, de outro lado, um
suposto bloco, indiferenciado, em que cultura de massa e cultura erudita
parecem articular-se, na medida em que ambas se constituem como polos

culturais dominantes.

% Ecléa Bosi. Cultura popular, cultura de massa: leituras operarias. Petrépolis.
Vozes. 1972.
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De novo, coloca-se em pauta a questado da segmentacao bipartida
do campo cultural: a luta cultural é apenas o espelho, distorcido, de luta maior
travada entre classes sociais, entre cultura dominante e dominada, ainda que
essa Ultima contradicdo seja equacionada pela sociedade de outra forma.
Esse processo, historicamente no Brasil, colaborou para instrumentalizar
espacos culturais, literarios e artisticos a servico de projetos politicos mais
gerais, dificultando o entendimento da cultura brasileira como esfera
relativamente autbnoma no contexto mais amplo da sociedade.

A problematica da autonomia da cultura € recorrente. Alguns
movimentos literarios e culturais - como, por exemplo, o articulado pelos
entdo jovens intelectuais Paulo Emilio Salles Gomes, Antonio Candido e
outros ao redor da revista Clima, durante os anos 40 - assumem postura de
defesa da autonomia da obra literaria frente a outras esferas de composicéo
do tecido social e ndo aceitam sua vinculacao e instrumentalizacéo a servico
de projetos politicos ou ideoldgicos. Em trabalho de reflexao sobre a obra e as
trajetérias de Antonio Candido, Celia Pedrosa °’ relata que, em decorréncia
dessa postura polémica, o grupo recebe inUmeras criticas, todas relacionadas
a eventual visdo elitista sobre os rumos da cultura e literatura no Brasil: visdo
desvinculada da realidade comum a maioria da nossa populacdo. Em
resposta, 0s responsaveis pelo projeto Clima manifestam-se confirmando que
a critica literaria podia e pode ser considerada de elite e que ndo compactuam
com certa tendéncia ingénua e populista de defesa dos padrbes populares.
Recusam, entretanto, qualquer perspectiva de aproximagdo a um fazer
literario que reforce atitudes culturalmente elitistas, no sentido pleno de
voltada(s) para a elite. Esclarecem estar preocupados, sim, com as massas
incultas e sofredoras frente as quais nosso sentimento € o da mais inteira
fraternidade, mas consideram que seu objetivo deva ser o da conscientizagao

de intelectuais e educadores no sentido de moldar a consciéncia de uma nova

37 Celia Pedrosa. Antonio Candido: a palavra empenhada. S&o Paulo/Niteroi.
Edusp/Eduff. 1994.
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geracdo, armada dos instrumentos culturais necessarios a agir em beneficio
da sua gente 8.

E fundamental ressaltar a importancia da proposta dos intelectuais
vinculados a Clima quanto a énfase na autonomia cultural e na recusa das
perspectivas populistas e das possiveis utilizacbes da obra literaria em
proveito de qualquer projeto politico-ideolégico. De qualquer forma, a
proposta delimita, explicitamente, competéncias e define legitimidades. As
massas sao incultas: cabe, portanto, a critica literaria o estabelecimento de
compromissos em relacdo a elas e aos agentes mediadores; sao intelectuais
e educadores.

E necessario considerar que em raros momentos da histéria da
reflexdo sobre cultura brasileira os conceitos de cultura erudita, popular e de
massa caminharam articulados. Cultura popular diz respeito a povo, origens,
tradicdes, raizes, ao folclore, a resisténcia de trabalhadores, proletarios,
oprimidos e a construcdo de identidades operarias. E massivo tudo que
padroniza diferencas e, consequentemente, neutraliza ou desagrega o espaco
das manifestacdes populares. E erudito tudo que ndo é contaminado pelos
processos de reprodutibilidade técnica, tudo o0 que consegue ser
absolutamente original, auratico.

Outras possibilidades - mais proximas do dialogo com as reflexdes
de Gramsci e Certeau - devem ser, contudo, consideradas como tentativas
de superacdo da fragmentacdo entre popular e massivo. Alguns autores,
como Nestor Garcia Canclini, Jesus Martin-Barbero e José Mario Ortiz Ramos
- em pesquisas ligadas ao campo audiovisual e, genericamente, a producao
cultural industrializada no Brasil e na América Latina -, caminham nessa
direcao, trabalhando as possiveis articulagcdes entre cultura popular e cultura
de massa. O popular deve ser encarado tanto como algo que nos interpela

desde o masivo e estabelece imbricagdo conflituosa no massivo, quanto como

3 |dem: p. 42.
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um modo de atuar nele 3% ou ainda, popular e massivo constituem-se em
elementos de configuracao da cultura popular de massa:

O termo ‘cultura popular de massa' serviria para
denominar esta producdo que conecta os elementos
presentes no universo popular, elementos as vezes
persistentes, remanescentes, e a producdo industrial
da cultura (...) Uma ‘cultura popular de massa’
diferenciada [com] um dos seus eixos composto por
elementos seculares e o0 outro mais ligado com a
cultura urbana, industrial e internacionalizada das
sociedades que se modernizam 49,

E oportuno considerar a pertinéncia de uma reflexdo sobre cultura
em sociedades modernas que afirme a articulagdo entre cultura popular e
cultura de massa, no sentido da construcdo de um conceito de popular de
massa. Ndo ha dimensdo massiva que sobreviva sem o resgate das
tradicbes; e ndo h4 manifestacdo popular que prescinda dos mecanismos de
producéo, circulacdo e consumo inerentes a cultura de massa. O caminho
indicado por esses autores, no sentido de conceituar cultura popular de
massa, amplia o espectro da reflexdo e qualifica o conceito, atribuindo-lhe a
capacidade de articular massivo e popular, tanto por meio de tradicbes
seculares - como, por exemplo, a picaresca ou a comédia de arte italiana -
guanto por outras tradicdes que a prépria modernidade engendrou - e a pop
art € exemplar nesse sentido. Deve-se, entretanto, tomar cuidado para que a
insisténcia na imbricacdo conflituosa entre popular e massivo ndo venha
significar nova forma de exclusdo, que resolve o problema da relacdo entre
popular e de massa mas isola o erudito como se 0s entraves na articulacado
entre os campos erudito e popular de massa nao fossem semelhantes.

Ressalta-se, contudo, que tentativas como estas colaboram
diretamente no aprofundamento da analise sobre diversidades da producao

literaria e hegemonias e legitimidades que se constréem nas relacdes

3Jesus Martin-Barbero. De los medios a las mediaciones. México. Gustavo Gili.
1987. p. 250 e 248 e Nestor Garcia Canclini. "Ni folklorico ni masivo: ¢que es lo
popular?". Dia-Logos de la Comunicacién. Peru. N° 17. Junio/1987. p. 10
40 José Mario Ortiz Ramos. Cinema, televiséo e publicidade: o audiovisual e a ficcédo
de massa no Brasil. S&o Paulo. Doutorado. PUC-SP. 1990. p. 256 e 257.
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travadas no interior desse campo. Talvez coubesse aos criticos literarios -
alguns, defensores do retorno a verdadeira erudicdo dos séculos precedentes
- ou aos defensores do genuino popular isolado, compartilhar da
manifestacdo de Carlos Heitor Cony. Ao ser questionado - por Jodo Antonio,
em entrevista sobre o romance urbano no Brasil - por meio da pergunta o que
é literatura popular?, Cony declarou:

N&o ha literatura popular. Ha literatura (...) Surge um
argumento: e Joyce? Algum dia Joyce sera popular?
Pergunto: daqui ha cinco séculos - se houver cinco
séculos - alguém lera Joyce? (...) Se Joyce for lido, é
que, tal como no caso de Shakespeare, sua literatura
foi verdadeira (...) 4.

No campo literario, as contraposi¢cdes parecem localizar-se mais
nos limites entre a producdo de uma textualidade erudita e a elaboracao de
narrativas construidas de acordo com padrdes de fabricacao industrializados
inerentes a industria cultural. Ainda assim, alguns exemplos confirmam a
dificuldade que a critica literaria, ou parte dela, tem em assumir o popular
como elemento significativo no contexto da analise literaria. Claudia Neiva de
Matos, em interessante pesquisa sobre a poesia popular, no Brasil do XIX, e
mais especificamente na obra de Silvio Romero, confirma as dificuldades
existentes na incorporacdo do popular a reflexdo do campo literario, tanto no
XIX quanto nos dias atuais:

Tardio e lento foi o processo de admissao da poesia
popular na Republica das Letras. Ainda hoje, os
circulos literarios reservam-lhe lugar periférico e
restrito. Lancam-lhe de passagem olhares polidamente
desconfiados, tratando de manter as devidas
distdncias. E mesmo assim, hd quem ache sem
cabimento essa presenca descredenciada nos salbes
ilustrados. Sugere-se que a poesia popular ficaria
melhor albergada no terreno da Antropologia,
Sociologia, quem sabe da Histdria das mentalidades.
Ha quem ache, na melhor das intencdes, que ela
deveria simplesmente recolher-se ao seu lugar: e que

41 Jodo Antonio. "Inquérito: O romance urbano". Revista Civilizagéo Brasileira. Rio de
Janeiro. Ano 1. N° 7. maio/1966. p. 205.
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seu lugar é la fora, ao lar livre, ao sol e ao sereno, ha
boca do povo #2.

As recusas, porém, sao bem mais freqientes quando se trata de
manifestacdes literarias elaboradas no contexto da industria cultural. A
producdo literaria fabricada no interior dos jornais, como cronicas, por
exemplo, sédo incorporadas como literarias pelas regras do mercado editorial,
mas distanciam-se, no jogo das distincdes, de outras manifestacoes
legitimadas pela critica cultural, que considera as primeiras superficiais, sem
densidade literaria. Essa postura manifesta-se com bastante frequéncia
guando a critica literaria - ou em destaque: certo perfil dela - volta-se para
analisar textos literarios vinculados a jornais e revistas, basicamente folhetins
e cronicas. Eles sao, frequentemente, colocados em xeque menos por suas
atribuicbes e qualificacdes literarias e mais por sua forma de producéo e
circulacdo. A rejeicdo expressa-se de variadas maneiras. Pela exaltagdo do
livro - enquanto espaco sagrado e auratico - e desqualificacdo de outros
meios como jornais e revistas:

Assim podemos observar as formas criativas [grifo do
autor] através das quais determinados autores
procuraram sobreviver a brevidade do folhetim (...)
com o outro olho no livro, como a verdadeira e
permanente morada, ou esfera superior de existéncia,
onde viver a verdadeira vida, entre os pares efetivos e
nao os vizinhos incbmodos como os dos jornais e
revistas 3.

Ou pela recusa pura e simples em legitimar a crénica como género literario e
atribuir-lhe um lugar no limbo das velhas e contraditérias relagfes entre alta e
baixa cultura:

Ndo temos ainda um estudo sistematico sobre a
infinidade de géneros nao-literarios [grifo do autor]
[erroneamente, procuram-se na crbénica 0S géneros
tipicamente literarios, esquecendo-se que ela mesma
nao chegou a se cristalizar num, mantendo-se na

42 Claudia Neiva de Matos. A poesia popular na Republica das Letras: Silvio Romero
folclorista. Rio de Janeiro. Doutorado. PUC-RJ. 1993. p. 08.

43 Luiz Roncari. "A estampa da rotativa na cronica literaria". Boletim Bibliogréfico.
Biblioteca Mario de Andrade. S&o Paulo. Secretaria Municipal de Cultura. Vol. 46. N°
14. jan-dez/1985. p. 13.
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fronteira, como um canal de comunica¢do ou zona de
contato entre as esferas da alta e baixa cultura] que [a
cronica] absorve na sua constituicdo 4.

E, finalmente, pela ousadia de atribuir, por decreto, o diploma de jornalista ao
cronista e afirmar, por ele, o eterno desejo, nunca consumado, de um dia

poder ter sido um escritor, um poeta:

Para o jornal, a cronica é o contrapeso, um mal
necessario, algo que suporta para aliviar-se da ma-
consciéncia, lembranca ou residuo do que nunca
chegou verdadeiramente a ser, memoéria de quando
escrever ndo era um oficio mecéanico e constrangedor,
mas uma flanagcéo de um tipo especifico de humorista,
poeta e escritor, o velho escritor, a sombra que atrai 0s
sonhos de todo jornalista #°.

As considera¢des acima ndo devem ser encaradas como opinido
isolada de um sério e reconhecido pesquisador do campo literario. Expressa
uma postura tedrica bastante representativa que apresenta pressupostos
claros em relacdo a industria cultural. Nao admite considerar literaria qualquer
escritura vinculada aos meios de comunicacao, as editoras de mercado e a
cultura de massa em geral.

E interessante contrapor a perspectiva acima mencionada a outra,
gue, com tranquilidade, coloca o debate em outro patamar:

Na verdade a questdo € outra: a dificuldade da
literatura, ou de certos criticos e escritores, em
conviver com a idéia de mercado, num pais carente
como 0 nosso. Acobertados no preconceito, abominam
qualquer iniciativa que busque a cumplicidade direta
com os leitores. A idéia de arte pela arte serve, entdo,
como defesa para resguardar as muralhas da torre de
marfim 4.

Uma perspectiva que amplia o sentido historico da literatura de
entretenimento, retirando-a das possibilidades de uma critica que a vincula, a
exaustao, exclusivamente aos limites da industria cultural:

O que se omite, nesse caso, € que a emergéncia de
alguns dos melhores prosadores do século passado, e

4 1dem: p. 14.

4 |bidem: p. 16.

46 Fernando Paixdo. “Quem pode ter a receita do gosto pela leitura?”. Folha de S&o
Paulo. Sdo Paulo. 27/06/93. p. 6-3
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da literatura moderna como tal, deu-se também pela
perspectiva do entretenimento, voltada para publico
determinado 4’

Enquistados em meio a este debate sobre competéncias e destinos da
literatura, encontram-se escritores como Marcos Rey - autor cuja obra é
permanentemente referenciada como objeto de consulta e reflexdo no
decorrer desse trabalho - que, limitados pela hegemonia da primeira
concepcdao, dificilmente conseguem espaco de legitimacdo junto a critica
literaria. Ainda que varios criticos denunciem essa situa¢cao, muito pouco se
faz no sentido de alterar sua rota. Alguns depoimentos de criticos culturais
confirmam essa situacdo. De Jodo Antonio:

E absurdo o preconceito com que certa faixa da
chamada critica brasileira omite a presenca do autor
de Memoérias de um gigolé, hoje traduzido com
sucesso, considerado no Exterior, estudado em
seminarios na Alemanha.

De Antonio Houaiss:

Tiro meu chapéu para Marcos Rey. Ele faz uma
literatura de boa qualidade, sem transcendéncias ou
pretensdes, que agrada sempre.

De Otto Lara Resende:

O estilo picante de Marcos Rey retoma um pouco do
humor de Oswald de Andrade. Ele ainda € um escritor
que n&o recebeu o devido valor 8.

BN

Ao apontar particularidades relacionadas a paraliteratura,
contraliteraturas, trivial-literatura, literatura de entretenimento, nada melhor do
gue conceituar semelhancas e diferencas antes de localizar como cada uma

destas tendéncias posiciona-se frente ao debate em questdo. Em primeiro

47 1dem. p. 6-3.

48 Jodo Antonio. “O realismo critico de Marcos Rey”. O Estado de S. Paulo. Caderno
Cultura. S&o Paulo. 16/02/91. p. 5. Ver depoimentos de Antonio Houaiss e Otto Lara
Resende em: "0 falso ‘maldito’ faz sucesso com as criangas”. Veja. S&o Paulo.
23/07/86.
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lugar, os estudiosos dessas outras literaturas apresentam um ponto em

comum: todos se propdem a analisar as especificidades dessas formas

bY

literarias como formas que se encontram a margem das classificacbes
literarias oficiais. Alguns objetivam qualifica-las enquanto formas narrativas;
outros tendem a dar énfase a localizacdo e condi¢cGes histéricas de seu
aparecimento; outros, ainda, procuram discuti-las em sua relagédo conflituosa
com a cultura ou literatura dominantes. De qualquer maneira, a despeito da
énfase nesta ou naquela particularidade, desta ou daquela abordagem
tedrica, as definicbes sdo todas muito proximas. Para o conceito de
paraliteratura, a definicdo de Jean Tortel:

E necessario, ainda que brevemente, precisar esta
nocdo de para. NOs nos limitaremos a buscar os
dicionarios, que bastam para nos esclarecer indicando
gue o prefixo para significa ao mesmo tempo perto de,
em torno de |[paratiféide] e contrario, oposto a
[paradoxo] - mas [contrario] tem por si mesmo um
significado dubio.

Para o de contraliteratura, a de Bernard Mouralis:

Literatura oral, literatura de cordel, melodrama e
romance popular, romance policial, banda desenhada,
titulos de jornais, catalogos, graffiti, literaturas dos
paises coloniais, etc.: estes exemplos permitiram-nos
tomar consciéncia da amplitude e da diversidade deste
dominio de que a [literatura] tradicionalmente recusa
tomar a responsabilidade e que designaremos pelo
termo contraliteratura.

Jerusa Pires Ferreira e Flavio Kothe definem trivial-literatura:

Os estudos mais recentes na Alemanha a denominam
‘Literatura trivial’ [trivialliteratur] (...) narrativas em geral
unicelulares (...) valorizagdo de sentengas e de frases
feitas, cumulacdo do sentido sensacionalista e
emocional, perda do sentido de distancia e do critério
de originalidade, carga de clichés e constante
descritividade.

(...) a narrativa trivial encena, em sua estrutura
profunda, o ritual da eterna vitoria do bem sobre o mal,
definidos a priori, maniqueisticamente, sem maior
discussdo. Essa reiteragcdo € obsessiva e doentia, um
eterno retorno do mesmo. Sob a aparéncia de
diversao, faz uma doutrinagdo, em que 0s preconceitos
do publico sao legitimados e auratizados.
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E José Paulo Paes, literatura de entretenimento:

Literatura de entretenimento faz parte da cultura de
massa (...) Na cultura de massa, a originalidade de
representacdo tem importancia muito menor (...) [A
cultura de massa] reduz a representacdo artistica dos
valores a termos facilmente compreensiveis ao comum
das pessoas (..) no ambito da literatura de
entretenimento vige a categoria género. Seriam
fundamentalmente o romance policial, o romance de

aventuras, a ficgdo cientifica e a ficcdo infanto-juvenil
49

O que unifica a mioria dessas tendéncias € a necessidade de remover
mecanismos de exclusdo e transformar estes objetos em legitimas
manifestacdes culturais e literarias. Adotam-se, a partir desse pressuposto, as
diferentes denominacbes na medida em que todas buscam resultado
semelhante.

Algumas pesquisas na area da paraliteratura vém sendo
desenvolvidas com o objetivo de construir dialogo critico em relagdo as
posturas fragmentarias. Pretendem, em primeiro lugar, diagnosticar
particularidades e argumentos envolvidos na polarizacdo para,
posteriormente, refuta-la. Procuram construir, afirmativamente, uma
identidade literaria por meio da organizacdo de um conjunto de referenciais
gue confirme a existéncia de especificidades sem isolar uma forma literaria de
outras, também literarias; o importante, para estes autores, é que esta seja
uma identidade capaz de incorporar ao campo literario outras alternativas de
escritura, oralidade e formas visuais relegadas ao espaco da industria cultural,
ou seja, da ndo cultura. Assim como na reflexdo sobre cultura em geral, as
analises pretendem construir - para o campo literario - referencial teorico e
metodolégico que tenha por principio ultrapassar os limites das dicotomias e
rejeicbes no sentido - quem sabe? - da constru¢cdo de outras historias

literarias. Outras classificacdes, que mantenham a selecdo ja existente mas

4 Pela ordem: Jean Tortel. Entretiens sur la paralittérature. op. cit. p. 16. Bernard
Mouralis. As contraliteraturas. Coimbra. Almedina. 1982. pp. 65-66. Jerusa Pires
Ferreira. "Heterbnimos e cultura das bordas: Rubens Luchetti". Revista USP. S&o
Paulo. CCS/USP. N° 4. dez-fev/ 89-90. p. 174. Flavio Kothe. op. cit. p. 07. José
Paulo Paes. op. cit. p. 25, 26, 28.
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gue, pela ampliacdo, déem conta de outros escritores, de outras escrituras;
escrituras marcadas nos textos, nas vozes, nas imagens.

Essa postura encontra-se claramente explicitada nos trabalhos do
ja citado Zumthor. Ele propde refletir sobre literatura e cultura medievais e
redefinir o significado da oralidade, das escrituras e da vocalidade,
conceituada como a historicidade de uma voz, seu uso °°. Na opinido de Pires
Ferreira, Zumthor resgata a oralidade como principio do texto poético ! e,
além disso, esta disposto a criticar as inUmeras geracdes de intelectuais que,
escravizados pelas técnicas escriturais, ndo foram capazes de dissociar
poesia de escritura. Zumthor posiciona-se, enfaticamente, denunciando o
equivoco das exclusées:

O ‘resto’, marginalizado, caia em descrédito:
carimbado ‘popular’ em oposi¢do a ‘erudito’, ‘letrado’;
tirado (fazem-no ainda hoje em dia) de um desses
termos compostos que mal dissimulam um julgamento
de valor, ‘infra’, ‘paraliteratura’ ou seus equivalentes
em outras linguas 2.

Uma das primeiras providéncias que devem ser tomadas, no
sentido da consolidacdo de outras histérias literarias, diz respeito a
elaboracdo de amplo diagndstico das variadas manifestagfes, nos diferentes
espacos da moderna producdo cultural. Elas s&o encontradas em textos
produzidos e transmitidos oralmente. A literatura oral apresenta-se plena de
mitos, provérbios, jogos de adivinhar, contos, cantigas, chistes, que séo
narrados e cantados em inUmeros espagos sociais. Literatura de cordel,
melodrama e romance popular ocupam, ainda na atualidade, espacos
significativos no contexto cultural, conjuntamente a outras formas mais
contemporaneas como romance policial, ficcdo cientifica, quadrinhos,

fotonovelas, radionovelas e telenovelas. Consolidar outras historias literarias

%0 Paul Zumthor. A letra e a voz. op. cit. p. 21. As referéncias sobre a construcdo de
uma outra historia literéria e a ampliacdo do significado do texto literario encontram-
se em: Paul Zumthor. Introduction a la poésie orale. Paris. Seuil. 1983.

*Jerusa Pires Ferreira. "Posfacio: a letra e a voz de Paul Zumthor" In: Paul Zumthor.
A letra e a voz. op. cit. p. 287.

52 Paul Zumthor. A letra e a voz. op. cit. p. 8.
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pressupde confirmar a articulagéo entre matrizes populares, manifestacdes da
cultura de massa e elementos da cultura erudita.

Ainda que a superacdo das biparticoes pareca dificil de ser
alcancada, deve ser permanentemente ensaiada. As criticas que associam a
paraliteratura as mas literaturas - aquelas que falam de contetudos
inverossimeis, pobreza nas formas, personagens psicologicamente
inconsistentes, repetitividade, excessos caricaturais - 0s paraliterarios e
contraliterarios contrapdem exemplos da literatura universal e consagrada,
tentando demonstrar que nela esses elementos estao presentes sem que a
qualidade literaria dos mesmos seja, em nenhum momento, questionada. E na
esteira de argumentos desse tipo que Daniel Couégnas afirma e Mouralis, por
caminhos diferentes, completa:

E facil demonstrar que o ‘inverossimil” e o sobrenatural
nao sao atributos de uma suposta ‘ma literatura’.
Homero, Chrestien de Troyes ou Perrault ndo sé&o
considerados autores ‘paraliterarios’. Pelos mesmos
motivos, também ndo se sustenta o argumento de
inconsisténcia psicolégica dos personagens: a
princesa de Cléves, Salammbd, Gervaise foram
também, em seu tempo, criticadas por sua ‘auséncia
de psicologia’. (...) Em relagdo as criticas referentes a
forma, poderemos apontar a diversidade das escrituras
dos autores chamados ‘paraliterarios’: o classicismo de
Dumas pai, a simplicidade elegante de Leblanc, o
barroco de Leroux (...)

A tradicao literaria reteve Balzac, mas ndo Eugéne
Sue, considerados, no entanto, pelos seus
contemporaneos como produzindo obras numa
perspectiva bastante semelhante °3,

O que se nota, entretanto, € que mesmo autores preocupados em construir
outra trajetéria para a histéria da literatura - e, no caso especifico, autores
responsaveis por trabalhos que tentam distanciar-se, positivamente, dos
mecanismos de eliminacdo - sentem necessidade de responder aos
guestionamentos elaborados pela critica cultural de insercéo culta, erudita e

legitimada. Curiosamente, a resposta mantém - como num circulo vicioso - a

53 Daniel Couégnas. Introduction a la paralittérature. Paris. Seuil. 1992. p. 109.
Bernard Mouralis. op. cit. p. 66.
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negacdo dos processos dissociativos, via recusa dos argumentos daqueles
gue a defendem; mas nado consegue ainda afirmar um caminho na
transposicdo de tantas barreiras. Afinal, o grande desafio, o que d& sentido a
uma reflexdo com esta é, exatamente, conseguir ultrapassar obstaculos que
impedem a visualizacdo da cultura ou da literatura como espaco da diferenca,
da multiplicidade, onde outros aparentemente dispares, estranhos,
desordenados tém também seu lugar.

Mouralis, contudo, analisa criticamente a natureza da polarizacéo e
localiza os critérios que normalmente sdo acionados como justificativas para a
oposicao entre os campos literario e contraliterario. Sao eles: qualidade moral
e estética das obras, forma e, finalmente, publico ao qual essas obras se
destinam. Refuta um a um os argumentos, afirmando que esses critérios sao
por demais fluidos e que, com o passar do tempo, sdo submetidos a inUmeras
variacOes e revisdes que impedem a delimitacdo das fronteiras entre erudito,
popular e de massa. Para ele, obras e autores hoje designados,
inequivocamente, como eruditos podem ter sido, no seu tempo, populares, e
vice-versa; o romance, considerado em sua época género vulgar, é hoje
plenamente legitimado pela critica literdria. Ou ainda: o critério de
verossimilhanca tanto revela-se como referencial para o realismo genético®* -
legitimo representante da literatura erudita - quanto € elemento fundamental
no contexto da literatura policial - de carater popular e destinagdo massiva.
Consideracbes como estas permitem a Mouralis concluir sobre a
impossibilidade de encontrarem-se, internamente as obras, elementos que
gualifiqguem o citado antagonismo. Afirma que a divisdo se manifesta,
portanto, externamente, ou seja:

(...) pelo estatuto que a sociedade atribui as obras (...)
Ele [estatuto] vai, sim, remeter para as linhas de forca
gue percorrem a sociedade no seu todo, isto €, remete
para os esforcos dispendidos por uns em ordem a
manterem e reforcarem o poder que detém no plano
da iniciativa cultural, e para as reacdes que 0S outros
exprimem perante tal prerrogativa. Os textos que a

5 Dario Villanueva. Teorias del realismo literario. Madrid. Instituto de
Espafa/Espasa Calpe. 1992. p. 18.
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instituicdo literaria recusa e que, por essa razao, ndo
entram no dominio do literario, ndo sdo apenas textos
a margem da literatura - ou inferiores a esta -, mas
também textos que, s6 com a sua presenca,
constituem ja uma ameaca para o equilibrio do campo
literario, visto que revelam tudo o que nele ha de
arbitrario .

Mouralis também ndo consegue escapar das armadilhas do mundo
dividido em pares antagbdnicos. Por tras de sua proposta esboca-se um
projeto de quase militancia literaria: literatura e contra-literatura, muito mais do
que literatura e ndo literatura °°. Sua andlise apresenta ndo s6 manifesto em
favor da contraliteratura, mas atribui a dicotomia sentido semelhante aquele
anteriormente citado em relacdo a oposi¢cao entre cultura popular e operaria e
cultura erudita e de massa. A andlise de Mouralis revela que a separacdo nao
se localiza apenas no contexto da obra literaria, mas sim no campo literario e
na sociedade como um todo. Nesse sentido, 0 embate - proximo aquele
proposto por Pierre Bourdieu - em busca da hegemonia cultural desdobra-se
nao através da obra, mas no interior do campo: constituindo legitimidades,
atribuindo distingbes, consagrando obras e autores, e excluindo - em nome
de competéncias supostamente literarias - textos, falas, imagens que nada
mais devem revelar do que os espacos, também legitimos, das diversidades
literarias.

Parece claro, do ponto de vista tedrico e metodolégico, que o
confronto entre literaturas, paraliteraturas, contraliteraturas faz parte do
debate e da luta inerente a todo e qualquer campo cultural. Entretanto, a
forma por ele assumida € que deve ser superada; a persisténcia na recusa e
na negacao so tende a estrangular e empobrecer a reflexdo sobre o papel da
cultura e da literatura em sociedades modernas. Persistir em analises de
carater dicotbmico e tomar partido - entre competéncias do campo literario
constituido e eventuais fragilidades de uma literatura que se produz a margem
dele - significa transformar cada um desses personagens em tristes figuras.

O confronto permanente cristaliza os envolvidos e os transforma em

%5 Bernard Mouralis. op. cit. p. 67 e 12 e pp. 12-13.
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conjuntos estaticos, solidamente classificados e organizados ao redor de
regras rigidas e imutaveis.

Talvez a altenativa seja conceber, como principio, 0 campo literario
como vasto, variado, rico, complexo: nele cabem, sem duvida, infinitas
literaturas, dado que as combinacdes entre textos, resultantes de processo de

producéo de intertextualidades ¢, sdo multiplas.

Ainda que este trabalho ndo tenha como prioridade analisar o
sentido estético da obra literaria, cabe aqui uma observacdo que desnuda
algumas das ambiguidades das questfes até entdo trabalhadas. Observacéo
gue revela tensdes e oscilagcdes que perpassam permanentemente a reflexao.
Vacila, ambiglamente, pelas bordas das armadilhas dicotomicas mas
pretende, antes de tudo, delimitar fronteiras da diferenca. E como toda
ambiguidade, necessita, em algum momento, aflorar, vir a tona, com o intuito
de esclarecer, transparecer.

E 6bvio que quando se conceitua esteticamente o texto e o sentido
artistico das narrativas literarias as marcas de constituicdo das diferentes
escrituras sdo inequivocas. A logica de organizacdo do texto proustiano, por
exemplo, é Unica, auratica; revoluciona o fazer literario, marca uma ruptura
estética e define um padréo original para a literatura do XX e, com certeza,
para a literatura dos séculos anteriores e subsequentes. Depois de um certo
cha de tilia e dos resgates voluntarios e involuntarios da memoria, nada mais
€ a mesma coisa. A partir desse momento, o sentido atribuido a qualidade
literaria passa a ser referendado pelos parametros da escritura proustiana que
cria precursores e sucessores. Projeta o fazer literario para o futuro e propde
um modelo de estética literaria que (re)explica, redefine a literatura até entéo

constituida. Jorge Luis Borges trabalha de forma bastante interessante - a
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propésito de Kafka e com referéncias a Eliot - a idéia de nova literatura capaz
de inventar um passado e de criar nele seus proprios precursores; literatura
gue sugere algo novo e redefine os parametros daquilo que ja foi:

No vocabulario critco a palavra precursor €
indispensavel, mas seria preciso purifica-la de
qgualquer conotacdo de polémica ou de rivalidade. O
fato é que cada escritor cria seus precursores. Seu
trabalho modifica hossa concepcao do passado, como
ha de modificar o futuro °’.

E por falar em Borges, é evidente também - tomando outro
exemplo - que a prosa, a poética, os labirintos, bibliotecas, tigres, livros,
espelhos, lembrancas, memorias e a perfeicdo como ideal estético -
presentes no contexto da obra borgeana - definem novos rumos para a
literatura do XX e do resto de nossas vidas. Diz Marcel Proust, a respeito de
nossas vidas e a proposito de leituras e leitores:

O que é preciso, portanto, € uma intervencdo que,
vinda de um outro, se produza no fundo de nés
mesmos, é o estimulo de um outro espirito, mas
recebido no seio da soliddo °8.

De novo, eclode a percep¢cdo de um texto Unico, de uma obra que, pela
experiéncia estética, mantém aura, luz, brilho proprio. A sensacao resultante
do ato de ler é a de que jamais sera possivel a leitura de algo tdo sublime;
jamais sera possivel experimentar - no sentido benjaminiano da experiéncia -
tal momento de magia, fruicdo, prazer estético. Textos como estes - de
Borges, Proust e outros mais - além de inventar novas escrituras, novas
formas narrativas - criam o verdadeiro sentido atribuido por Italo Calvino do

por que ler os classicos °°. Constréem, na percepcéo de Eco, um novo leitor:

%6Julia Kristeva. Recherches pour une sémanalyse. Paris. Seuil. 1969; Julia Kristeva.
"Intertextualités”. Poétique. Paris. N° 27. 1976 e Gérard Genette. Palimpsestes.
Paris. Seuil. 1982.

5" Jorge Luis Borges. "Kafka y sus precursores". Otras inquisiciones. Obras
completas (1952-1972). Buenos Aires. Emecé. 1984. pp. 89-90.

8 Marcel Proust. Sobre a leitura. Campinas. Pontes. 22 ed. 1991. p. 34.

%9 Italo Calvino. Por que ler os classicos. Sdo Paulo. Companhia das Letras. 1994.

54



A diferenca, se existir, € entre o texto que quer produzir
um leitor novo e o texto que procura ir ao encontro dos
desejos dos leitores tais como eles sdo ©°.

Reconhecer, entretanto, como unico referencial legitimo, os
mecanismos que induzem tal relacdo de mediacdo entre texto e leitor, e
admitir como Unica a logica literaria fundamentada prioritariamente em
principios estéticos cultos - e estética, aqui, estd sendo compreendida em
seu significado literal: condicdes e efeitos da criacdo artistica - significa
excluir os que dela se afastam e 0s que constroem outro padrdo de
identificacdo. Giorgio Manganelli oferece uma alternativa menos rigida para a
compreensdo de algumas das potencialidades dessa literatura, que diz
pertencer a esta raca irritante e de uma irresistivel seducao:

Frageis mesmo se frequentemente impetuosos,
parecem pertencer a esta raga dos que vao perecer.
(...) na maioria leves, consumiveis no espaco de
algumas horas de leitura fulminante, cdo de caca da
literatura, esses livros resistem em nossas bibliotecas;
dificil classifica-los (...) Sobrevivem de geracdo para
geracgdo: talvez sejam eternos. Mas uma eternidade,
ah!, to bizarra e irresponsavel! °%.

Essas formas narrativas organizam-se ao redor de outra légica;
l6gica que ndo propde rupturas estéticas mas resgata, como em qualquer
outra literatura, matrizes tradicionais aparentemente perdidas na imensa
fragmentacdo do cotidiano modernizado. As bases de sustentacdo dessas
formas literérias localizam-se na repeticdo de um modelo que se renova pela
variacdo - e ndo pela ruptura - e na forte presenca dos géneros enquanto
dimensado prioritaria de ficcionalidade. Divertem, entretém, restituem e
estabelecem com o leitor uma relacdo em que prazer, riso, medo, lagrimas,
ansiedades e, fundamentalmente, excessos - afetivos e emocionados -
afloram, possibilitando também o resgate de experiéncias: experiéncias de
outra estética presente em qualquer tempo e em qualquer espaco da histéria
da cultura. Borges é agora utilizado, mais uma vez, para tecer consideracdes

sobre um género nem sempre recomendado pela critica literaria: o0 romance

80 Umberto Eco. Pds-escrito a 'O nome da rosa' . op. cit. p. 42.
61 Giorgio Manganelli. La littérature comme mensonge. Paris. Gallimard. 1991. p. 38.
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policial. Em entrevista a Magazine Littéraire, quando indagado se escrevia
intrigas policiais com pseuddnimo por considera-las género menor, responde,
com a tranquilidade daqueles que escrevem qualquer escritura:

Acho que a palavra ‘menor é mal empregada (...)
Deveriamos falar de poesia menor como falamos de
poesia lirica, ou de poesia dramatica. E um género de
poesia, e talvez um género mais dificii do que os
outros. Posso escrever uma epopéia, que pode ser
muito importante, muito significativa, e que fara parte
das histérias da literatura sem que, para isso, se exija
dela a perfeicdo. Mas se escrevo quatro linhas de
poesia menor, ela deve ser muito bem feita, exige-se
perfeicdo para que exista. E mais ou menos como um
trocadilho, ou é bom ou néo existe %2,

Ainda que seja significativo, do ponto de vista analitico, o
detalhamento das particularidades e diferencas contidas nas literaturas,
paraliteraturas, best-sellers, literaturas de entretenimento, contraliteraturas,
trivial-literaturas, literaturas populares de massa, 0 mais importante é a
delimitacdo de determinados principios de convivéncia. Ou seja, qualquer
uma delas deve ser utilizada sem que se perca de vista 0 objetivo
fundamental: a construcdo de uma reflexdo que nao exclui, mas que tenta
compreender 0s mecanismos de constituicAio - producdo, circulagéo,
géneros, consumo, recepcdo - desse ou daquele produto, assumido como
manifestacdo eminentemente literaria, legitimamente cultural. Venha de onde
vier, sera bem-vinda: seja pelo traco da escritura, pela voz do narrador ou
pelas imagens sonoras e coloridas que perpassam sentidos, percepcoes e
intuicdbes dos homens no mundo moderno. Imagens, vozes e escrituras que
configuram, inequivocamente, outras formas de relacionamento e novas
conformacdes das subjetividades contemporaneas.

Afinal de contas, a insisténcia nos processos de dissociacdo
parece ser uma postura inadequada, pouco de acordo com tendéncias
tedricas do final do século XX. As sociedades modernizam-se, a cultura

internacionaliza-se e as antigas perspectivas exaltadoras do nacional contra o

62 Jorge Luis Borges. Dossier Borges. Magazine Littéraire. Paris. N° 259. nov/1988.
p. 30.
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estrangeiro, do popular versus o erudito, do local obstaculo ao global cedem
lugar a um tipo de reflexdo sobre cultura que tenta dar conta das
diversidades, particularidades, localidades, sem perder de vista 0S processos
mais gerais de globalizacdo e internacionalizacdo da cultura. Sem perder a
nocédo e o sentido de que se vive um amplo movimento denominado, na
precisa conceituagcdo moriniana, planetarizacao da cultura. Algo que pode ser
idealizado por imagens, mdultiplas e unitarias, que relacionam,
conflituosamente, elementos aparentemente indissociaveis: natureza-cultura,
unidade-diversidade, entropia-neguentropia, ordem-desordem, consciéncia
objetiva-consciéncia subjetiva, patria-terra, terra-patria 3. O que se evidencia,
nas entrelinhas, € o aflorar de uma postura tedrica que se pretende
heterodoxa e superadora de relativismos estéreis. Na concep¢ao de Edgard
de Assis Carvalho, o que se busca é a producdo de um conhecimento capaz
de contestar os paradigmas e introduzir algumas incertezas no campo
legitimado e constituido das ciéncias humanas:

A contaminacado da incerteza parece nao ter afetado as
chamadas ciéncias do homem imersas, desde suas
formulacdes originais, nas dicotomias cartesianas
entre sujeito/objeto, alma/corpo, material/ideal e tantas
outras que fundam a polaridade entre a coisa pensante
(res cogitans) e a coisa extensa (res extensa) 4.

Compartilhar desta perspectiva pressupde ultrapassar os limites do
sélido pensamento que nomeia, conceitua, define, e dos espacos da reflexao
onde a cultura emerge dividida e polarizada entre universos eruditos,
manifestacfes populares e diversées massivas. Afinal de contas: o que € ser
erudito no final do século XX? O que é ser genuinamente popular? Ou ainda:
gual o sentido da cultura de massa sem a apropriacdo de conteudos e

referenciais classificados como eruditos e populares?

83 Os conceitos acima mencionados estdo presentes em varios trabalhos de Edgar
Morin. Ver, entre outros: Edgar Morin et Anne Brigitte Kern. Terre-Patrie. Paris. Seuil.
1993. Sobre diferentes alternativas de reflexdo sobre processos de globalizagéo
consultar: Margem 3. Condi¢ao planetaria. op. cit.

64 Edgard de Assis Carvalho. “O reencantamento do homem”. Margem 3. Condicédo
planetéaria. op. cit. p. 109 e 110.
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Quem sabe se as fronteiras entre popular, erudito e de massa
tornam-se mais facilmente transitaveis se a busca for outra. Talvez seja
oportuno resgatar, com Calvino, o sentido atribuido ao classico. O que
realmente importa € que manifestacdes culturais possam tornar-se classicas.
Que a modernidade sobreviva na tradicdo da ruptura 5. Os classicos podem
ser populares ou eruditos, pouco significa agora a subdivisdo. Interessa que
sejam relidos e ndo apenas lidos e que sejam inesqueciveis também quando
se ocultam nas dobras da memoria. Sua leitura é leitura de redescoberta. Os
classicos ndo devem ser lidos por dever ou por respeito mas sO por amor.
Para Calvino:

E classico aquilo que tende a relegar as atualidades a
posicdo de barulho de fundo, mas ao mesmo tempo
n&o pode prescindir desse barulho de fundo ©°.

Que se perpetuem, na modernidade, os classicos e o prazer de
sua leitura; que se considere a hipétese de que o popular venha a tornar-se
classico e que tanto classicos como populares sejam produzidos e veiculados
pelos mecanismos de gerenciamento massivos. Que se considere também a
possivel convivéncia, no mundo moderno, de variados prazeres que podem
ser saciados pela fruicdo estética e pelas sensacdes excessivas. Ambas
conduzem a experiéncias quase Unicas: transcendéncias, imanéncias; pavor,
medo, choro, riso.

A busca de um caminho que tedrica e metodologicamente supere
dicotomias pode desvelar-se no mergulho em direcdo ao que Henri Bergson
denomina a intimidade do objeto 7. No lugar, exclusivo, do olhar externo e
genérico que define tendéncias e processos, olhar que desnuda, desvenda,
convive, descobre segredos, especificidades. No lugar de excluir, confirmar
identidades.

Trajetoria capaz de preconizar: o mundo mudou, deixem de lado

velhas querelas dicotbmicas e caminhem no sentido de perceber a existéncia

8 Ver: Octavio Paz. Os filhos do barro. Rio de Janeiro. Nova Fronteira. 1984.

% Jtalo Calvino. Por que ler os classicos. op. cit. p. 15.

7 Ver: Henri Bergson. Matiere et mémoire. Paris. PUF. 1959. Henri Bergson.
Memoria y vida. Gilles Deleuze (org). Madrid. Alianza Editorial. 1977.
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de nova atmosfera no ar. Sua densidade e complexidade ndo se desnudam
por exclusbes, compartimentacbes, departamentalizacbes. Busquem-se
tracos que resultem do viajar por territérios variados, espacos diversificados,
multiplos lugares. Tecam-se redes com fios multicoloridos, de diametros
irregulares. Elas proliferam, sdo fluidas, pereciveis, fugazes, em fluxo;
sobrevivem ao inacabamento final e dificilmente aportam de forma definitiva
em um unico lugar. O que se coloca como desafio, neste momento, € a
descoberta de algumas das particularidades dessas literaturas, com tantas
denominacdes indistintas. Qual origem, qual histéria? Configuracdo atual,
caracteristicas, especificidades?

Ao primeiro questionamento, a resposta caminha em direcdo as
relacbes com o folhetim e a crénica. O segundo pressupde duplo
desdobramento: um, que caminha na dire¢do do diagndstico sobre mercado
editorial, producéo, produtos e produtores culturais; outro, na qualificacdo da

importancia dos géneros ficcionais no contexto literario contemporaneo.
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e Do folhetim a crbénica: espaco literario e industria cultura

O pensamento se difundirA no mundo com a
velocidade da Iluz, instantaneamente concebido,
instantaneamente escrito e compreendido até as
extremidades do globo (...) Nao tera tempo para
amadurecer -, para se acumular num livro; o livro
chegara muito tarde. O Unico livro possivel a partir de
hoje é o jornal. (Lamartine)

No folhetim, em suas mais diferentes formas, acha-se a origem de
boa parte do que hoje é denominado outras literaturas. O folhetim surge como
ponto de interseccdo que marca momento de ruptura. A partir dele torna-se
também vidvel analisar variadas questdes a que esse trabalho se propde:
articulacfes e contraposicdes entre industria cultural, cultura popular e cultura
letrada; sentido do fazer literario e do fazer jornalistico; tensbes que se
estabelecem nas relagcdes entre campos culturais préximos e antagdnicos
como jornalismo e literatura; serializacdo - como alternativa para que a
cultura seja produzida aos pedacos, em fatias, em doses homeopaticas - ou,
em outras palavras, possibilidades de que a cultura se manifeste por meio de
um sistema padronizado de producao cultural. O folhetim antecipa, no XIX,
aquilo que é a induastria cultural no XX. Finalmente, da discussdo sobre o
contexto do folhetim emerge a reflexdo sobre os géneros ficcionais,
alternativas de conexao entre producgao cultural industrializada, produtos e
publico receptor e elemento de mediacdo entre cultura popular, erudita e
cultura de massa.

Muito j& se falou e se escreveu sobre o folhetim. Ainda assim, vale
a pena recuperar um pouco de sua historia e particularidades, além de

analisar possiveis desdobramentos e herancas folhetinescas, presentes até
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hoje nos mais variados campos da producédo cultural contemporanea, como
literatura, jornais, revistas, televisdo, cinema, quadrinhos e outras formas
orais, escritas, sonoras e visuais.

O folhetim - do original francés feuilleton - €& denominagéo
atribuida ao espaco localizado na faixa inferior - rodapé, rez-de-chaussée -
de jornais e periédicos franceses, no inicio do XIX. Autores como Sir Walter
Scott e Anne Radcliffe fazem do folhetim um género bastante popular na
Inglaterra, mas é na Franca que o romance folhetim se torna um estilo
dominante, eternizado por autores como Honoré de Balzac, Alexandre
Dumas, Alphonse Karr, Paul de Kock, Frédéric Soulié e Eugene Sue. Na
definicdo de Marlise Meyer, folhetim :

(...) [€] termo genérico [para designar] essencialmente
um espaco na geografia do jornal (...) um espaco vazio
destinado ao entretenimento (...) espago vale-tudo
[que] suscita todas as formas e modalidades de
diversdo escrita .

O folhetim nasce como narrativa de entretenimento em momento
em que comec¢a, na Europa, uma cultura de mercado que reorganiza as
relacbes no campo cultural. A nova situacdo possibilita, concretamente, a
ocorréncia de processo aparente de minimizacdo das dicotomias existentes
entre manifesta¢des culturais de elite e cultura popular, pois o folhetim resulta,
por principio, da mescla entre variados tracos culturais e literarios. Martin-
Barbero observa, criticamente, que o aparecimento do folhetim gera, contudo,
mais um lugar de manifestacdo de oposi¢cbes: de um lado, surge como
fracasso literario e éxito da ideologia reacionaria e, de outro, como
contribuicdo as reflexdes da histéria da cultura:

Fendmeno cultural muito mais que literario, o folhetim
conforma um espaco privilegiado para estudar a
emergéncia ndo apenas de um meio de comunicagao
dirigido as massas, mas de um novo modo de
compreensdo entre as classes (..) Conceber o
folhetim como fato cultural significa, de inicio, romper o

%8 Marlise Meyer. "Volateis e versateis: de variedades e folhetins se fez a chronica".
Boletim Bibliogréfico. Biblioteca Mario de Andrade. op. cit. p. 19. Ver também:
Marlise Meyer. "Folhetim para almanaque ou rocambole, a lliada do realejo”.
Almanaque. N° 14. 1982.
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mito da escritura para abrir a histéria a pluralidade e a
heterogeneidade das experiéncias literarias .

A constituicdo de novo polo de producdo e consumo permite que a atencao
do emergente publico receptor - principalmente o feminino - dirija-se para
temas como moda, assassinatos, estérias romanticas e o folhetim - forma
literaria serializada - responde a isto com preciséo .

No Brasil e em alguns paises da América Latina, esse processo
ocorre mais ou menos na mesma época em que na Europa e tem seu espaco
de consolidacédo efetivado também pela crénica/folhetim e pela atividade dos
cronistas/folhetinistas nos jornais. Entre os primeiros escritores brasileiros
encontram-se Martins Penna, Goncalves de Magalhdes, além de José de
Alencar, Franca Junior, Machado de Assis, Olavo Bilac e Jodo do Rio,
conjuntamente a José Marti, Gutiérrez Najera, Rubén Dario, Gonzéalez Prada
e Justo Sierra inauguram a producdo de uma forma literaria bastante peculiar,
condizente com a nova atmosfera modernizadora. Eles passam a conviver -
enquanto cronicam - com os conflitos e contradi¢des de um forte momento de
redefinicdes culturais. A eficicia do folhetim € tamanha que permite a Aluisio
de Azevedo viver, por volta de 1870, exclusivamente da escrita de folhetins 7°.

Locus de variedade, novidade, recreagcdo. Tanto narrativas
ficcionais quanto charadas, receitas, conselhos, critica cultural de teatro, além
de resenhas de livros, tem la seu lugar. A férmula é extremamente eficaz,
colabora sensivelmente para o aumento na venda dos jornais - que, com
tiragem de cerca de 100.000 exemplares por volta de 1850, alcancam a faixa
de 1.000.000 ao final do século - e impde-se como alternativa de alto nivel de
aceitacéo popular.

A Revue de Paris introduz a idéia ao final da década de 1820, mas
€ a partir de 1836 que o jornal francés Le siécle inaugura um padréo de
funcionamento em relacdo ao folhetim, que € imediatamente adotado por

outros jornais franceses e europeus, inclusive por jornais de perfil pouco

8 Jesls Martin-Barbero. De los medios a las mediaciones. op. cit. 136.
0 Ver: Laurence Hallewell. “Os romances e o folhetim”. O livro no Brasil. S&do Paulo.
T.A. Queiroz/Edusp. p. 140.
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préximo ao estilo variedades, como o sébrio Journal des débats, que publica
Mémoires du diable, de Soulié, e Mysteres de Paris, de Sue. O folhetim
aporta no Brasil no mesmo ano, a bordo do jornal carioca O chronista e, a
partir de 1839, o Jornal do Commercio publica dois grandes sucessos,
Mistérios de Paris e O conde de Monte Cristo, traduzidos, com a rapidez
exigida pelos novos tempos, pelo professor e jornalista José da Rocha 2.

Com a publicagéo, no Le siécle, de El lazarillo de Tormes - um dos
mais importantes representantes da novela picaresca espanhola - o folhetim
folhetinesco, roman-feuilleton, passa a ocupar o rodapé da primeira pagina,
em destaque, e, como forma ficcional seriada bem ao estilo continua amanha
ou cenas dos préximos capitulos, desloca o espaco da sessdo de variedades
para outros rodapés, nas paginas internas aos jornais.

Um esclarecimento merece ainda destaque: o termo folhetim diz
respeito, genericamente no XIX, ao espaco fisico ocupado, em jornal ou
revista, por uma sessdo de variedades. O romance-folhetim, o romance
popular, assim como a crbnica, constituem-se em possiveis alternativas de
preenchimento desse mesmo local. O espacgo reservado as variedades é
ocupado com receitas, conselhos, moda; no destinado ao romance
desenrolam-se aventuras, melodramas, policiais e outras formas de
manifestacdo literaria. O lugar da crénica é por vezes proprio, por vezes
misturado a caracteristicas dos géneros anteriores.

E evidente que com o advento do folhetim o romance populariza-se
ainda mais, amplia seu publico receptor, passa a ocupar locus privilegiado no
contexto dos jornais e revistas da época e alcanca inconfundivel expresséo

em relacéo a outras manifestacdes literarias e culturais.

1 |dem: pp. 139-142.
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Eco, em artigo de caracterizacédo de diferentes modelos de Super-
Homem 72, elege Monte Cristo, Richelieu, Visconde de Bragelonne (Alexandre
Dumas), Rocambole (Ponson du Terrail) e Arséne Lupin (Maurice Leblanc)
como exemplos de personagens que definem trés diferentes momentos do
romance-folhetim. O primeiro, denominado democratico-social, € datado de
meados do XIX, representado basicamente por Sue e Dumas e marcado pela
descricdo da vida das classes inferiores, dos conflitos de poder, das
contradicdes econdmicas. A segunda fase - ainda que guarde semelhancas
com a primeira no que diz respeito a condessas culpadas, filhos
abandonados, assassinatos desapiedados - apresenta menor preocupacao
com o cotidiano das camadas populares e divulga um tom menos carregado
de denuncias sociais e mais centrado nos universos da lei e da ordem. No
terceiro momento - denominado irrupcdo do irracional - o delito triunfa, o
herdi tanto € o assassino impune, sadico e desapiedado quanto, também, um
tipo a la Arsene Lupin, simpatico e ambigio, que responde pelo tradicional
padréo herdico francés. Lupin é descrito por Eco como:

(...) representante de uma energia, de um impulso vital,
de um gosto pela acéo ndo desligado do respeito pela
tradicdo (...) fora-da-lei, mas sem crueldade, ladréo,
mas com graca, privado de escripulos mas rico em
sentimentos humanos, ridiculariza a policia mas com
garbo, depreda os ricos mas sem derramar sangue (...)
arruma-se com esmero para entrar no Grand Hotel
onde Fred Astaire e Ginger Rogers dancardo mais
tarde num esbanjamento de organza e sapateados 3.

A tipologia de personagens elaborada por Eco permite demonstrar,
mais do que as origens dos futuros herdis, super-homens da cultura de
massa. A analise permite mapear, paralelamente, matrizes culturais fundantes
dos tradicionais e seculares géneros que constituem a base da ficcionalidade
de massa no contexto da industria cultural.

De romances-folhetins como O conde de Monte Cristo, Os trés

mosqueteiros, Vinte anos depois, Visconde de Bragelone, Rocambole, O

2 Umberto Eco. "Ascencdo e decadéncia do super-homem" O super-homem de
massa. op. cit. pp. 100-115.
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ferreiro da abadia, Os mistérios de Paris, O judeu errante, Agulha Oca, O
triangulo de ouro, Os dentes do tigre, desdobram-se géneros ficcionais como
melodramas, aventuras, policiais, entre variadas alternativas que passam a
ocupar campos culturais além do literario/jornalistico. Personagens como
Tarzan, Fantbmas, Arséne Lupin, D'Artagnan migram das paginas escritas
dos jornais, revistas e livros em direcdo aos quadrilateros dos gibis e as telas
dos cinemas e TVs. As imagens fixas, em preto-e-branco, sonorizam-se,
adquirem cor, leveza, profundidade, movimento.

O folhetim tradicional, enquanto forma, espac¢o de veiculacao,
abriga inUmeros géneros ficcionais, a maioria deles originarios de romances
goéticos do XVIIl, como O castelo de Otranto (Walpole) e Vathek (William
Beckford). Este romance folhetim, designacdo ampla dos géneros derivados
do folhetim, também é denominado, indistintamente, romance popular. Sob a
rubrica romance popular, misturam-se romances historicos, aventuras,
policiais e novelas picarescas, sem que se saiba, com precisao, qual a filiacado
desse ou daquele romance a esta ou aquela matriz literaria. Eco faz mencéo
especial a presenca de tracos da picaresca no contexto do romance popular:

(...) ndo desdenha em recorrer por momentos a
estrutura picaresca, e vemos o heréi realizar varias
peregrinacdes, encontrar e reencontrar velhas e novas
personagens, enfrentar adversidades inauditas, sem
jamais perder suas caracteristicas de irresponséavel
jovialidade 74.

E evidente que o sucesso da publicacédo de El lazarillo de Tormes sé confirma
a importancia assumida pela picaresca no contexto do folhetim. Outros
romances, entretanto, como O conde de Monte Cristo e Os mistérios de Paris,
dificultam a localizag&o, o pertencimento. Ambos aproximam-se do padrao do
romance historico...

(...) o romance historico, além do velho apelo a
verdade historica, € um romance de fundo exortativo,
no qual predominam varias virtudes.

3 |dem: p. 113.
" Umberto Eco. "l beati Paoli e a ideologia do romance popular". O super-homem de
massa. op. cit. p. 82.
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... € do modelo do romance popular:

O romance popular (...) ndo se preocupa tanto em
propor modelos herdicos de virtude, quanto em
descrever com certo cinismo caracteres realistas, ndo
necessariamente virtuosos °.

Guardadas as diferencas e aproximacdes possiveis entre cada um
deles, 0 que se observa é que o padrdo do romance popular, consolidado na
forma serializada do folhetim, € bastante elastico e antecipa a presenca
peculiar dos géneros ficcionais como modelos dinamicos, articulados entre si,
no contexto literario contemporaneo.

Além da reorganizagdo do espaco formal que privilegia 0 romance
folhetim, os jornais adotam, a partir de 1836, postura em relacéo a divulgacao
externa do romance-folhetim que interfere diretamente na relacdo do publico
com o jornal e também com os livros. O romance-folhetim passa a ser
impresso de forma a permitir que seja cortado, dobrado e encaminhado, ao
final, para encadernacao sob forma de livro 76.

Percebe-se claramente, pela descricdo anterior, que o projeto de
jornalismo inaugurado pelo Le Siecle com o folhetim apresenta inUmeras
semelhancgas com padrdes de fabricagdo de jornais e revistas na atualidade.
Uma delas, que aproxima diferentes épocas, localiza-se na forma de
producao e distribuicdo dos variados fasciculos - como por exemplo Atlas
geografico mundial, Novo dicionario Folha/Aurélio, 500 receitas, Conhecer por
dentro, publicados semanalmente pela Folha de S. Paulo - que circulam até
hoje nos principais jornais brasileiros e em jornais e periddicos de outros
paises.

Na verdade, o romance folhetim no Brasil nunca desaparece por
completo. Em recente pesquisa realizada, José Ramos Tinhor&o cataloga 308
folhetins desde a origem - Olaya e Julio ou a Periquita, de autor
desconhecido, publicado pela revista Beija-Flor, entre 1830 e 1831 - até a

atualidade, com a recente publicacao do folhetim de Mario Prata, James Lins,

S 1dem. p. 80.
6 Cf. Marlise Meyer. "Volateis e versateis...".
Mouralis. op. cit. p. 52.

op. cit. p. 20. Ver também: Bernard
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o playboy que ndo deu certo, serializado em O Estado de S. Paulo, de
novembro de 1993 a fevereiro de 1994. E interessante observar que a grande
maioria, 198 titulos, aparece entre 1830 e 1899. No periodo entre 1900 e
1960, publicam-se mais 93 titulos. Dos anos 60 até os 80 a estatistica cai
vertiginosamente, com apenas dois romances publicados nos 60 - Entre sem
bater, de Marcos Rey, na passagem de 1961 para 1962, e Boca de bagre, de
Origenes Lessa, em 1963 - e apenas um romance na década de 70: Roque,
de Francisco de Assis Angelo, no Correio da Paraiba. Os anos 80/90
parecem prometer a recuperacao: a revista Manchete e alguns jornais como
O Estado de S. Paulo, Folha de S. Paulo, Folha da Tarde, Jornal do Brasil, O
Dia e Zero Hora publicam, até o inicio de 1994, um total de 14 historias na
forma de folhetim 7.

Detecta-se, ainda, outro exemplo semelhante aos folhetins
serializados nos espacos reservados a crbnica e aos cronistas em quase
todos os jornais e em diversas revistas semanais. Varios autores afirmam que
a crbnica nasce do folhetim e nada mais € do que um folhetim que diminuiu de
tamanho. Luis Martins - escritor de inUmeras cronicas, cronista por esséncia -
elenca para o folhetim certas caracteristicas e atribui-lhe tragos semelhantes
aos da cronica da atualidade:

(...) comentario leve, malicioso, por vezes sentimental,
casando o humorismo com a seriedade, dos fatos do
dia a dia ou da semana, nacionais e internacionais,
numa breve resenha da vida da cidade, do pais e do
mundo (...) ou simples divaga¢cdes gratuitas em torno
de temas romanticos ou pitorescos .

Meyer é mais explicita e estabelece conexao direta entre as duas formas de
escritura:

Mas de modo geral, e voltando a esta arqueologia da
cronica que estou tentando exumar na pista do
folnetim (...) fica o sentimento de um tom leve,
chistoso, descontraido, que percorre, naquele que
venho chamando o espaco vazio do folhetim, aqueles

by

" Ver: José Ramos Tinhordo. Os romances em folhetins no Brasil (1830 a
atualidade). Sdo Paulo. Duas Cidades. 1994. pp. 49-95.

8 Luis Martins. "Do folhetim a cronica". Suplemento Literario. Sdo Paulo.
Cons.Estadual de Cultura. Secr.da Cultura, Esportes e Turismo. 1972. pp. 11-12.
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escritos ndo explicitamente ficcionais (...) esses textos
(...) ultrapassam o mero relato ou informe jornalistico,
compondo um vivo quadro de usos, situacoes,
comportamentos, comentarios do cotidiano (...) 7°.

O folhetim ndo permenece como forma de expressao significativa
no campo literario. Com raras excecoes, desaparece do contexto jornalistico e
consolida-se em outras searas: migra para o radio, na forma de radionovelas
80, para os gibis, na forma de quadrinhos e fixa-se de maneira praticamente
definitiva, como forma serializada, na televisao, principalmente no espaco das
telenovelas e minisséries 8!, verdadeiros folhetins eletrénicos. Ja a crbnica e
0S cronistas permanecem fiéis ao género sem nunca terem deixado de
comparecer, ocupando, durante mais de um século, seu espag¢o no jornalismo
brasileiro.

Marcos Rey tem também seu folhetim. O romance Entre sem bater,
de 1961, é escrito sob a forma folhetinesca e publicado, durante cerca de trés
meses, todos os dias, em pagina dupla - que podia ser recortada - pelo
jornal Ultima Hora 82,

Recentemente, desde 1992, Marcos Rey escreve crénicas. Ocupa,
alternadamente com Walcyr Carrasco, a Ultima pagina do encarte especial,
Veja SP, da revista Veja. A cronica faz parte do cotidiano dos leitores
brasileiros. Além de Marcos Rey, inUmeros outros cronistas regulares -
Antonio Callado, Caio Fernando Abreu, Elio Gaspari, Jodo Ubaldo Ribeiro,
Luis Fernando Verissimo, Nelson Motta, Paulo Francis, Rachel de Queiroz -,
assim como os folhetinistas do século passado, cronicam, semanalmente, em
jornais como Folha de S. Paulo, O Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil, O

Globo e outros periddicos de menor circulacao.

® Marlise Meyer. "Volateis e versateis...". op. cit. p. 40.

8 Ver: Silvia Helena Simbes Borelli e Maria Celeste Mira. "Sons, imagens e
sensacoes: radionovelas e telenovelas brasileiras". Telenovelas latinoamericanas.
Jesus Martin-Barbero e Nora Mazziotti (org). Bogota. Editorial Voluntad. 1995. (No
prelo)

8 Ver: Renato Ortiz, Silvia Helena Simdes Borelli e José Mario Ortiz Ramos.
Telenovela: histéria e producéo. S&o Paulo. Brasiliense. 1989. pp. 11-12.

82 VVer: Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91. p. 36.

68



O que se observa no decorrer de todo esse periodo € que quanto
mais se sofistica e consolida-se um modelo de industria cultural, mais o
espaco interno de organizagdo dos meios de comunicagdo caminha no
sentido da especializagdo, setorizagdo e departamentalizagdo tanto do
processo de producdo, quanto de assuntos, tematicas e contetudos
veiculados.

O folhetim, assim como a crdnica, expressa certo borramento das
fronteiras pré-estabelecidas entre campo literario e jornalistico. Ainda assim, o
debate em torno das crbnicas e cronistas insiste nos mesmos e equivocados
questionamentos: a cronica € texto literario ou comentario jornalistico? E
cultura ou industria? E literatura popular? E produto da cultura de massa?

Guarda referéncias eruditas?
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e Crlnicas, cronistas, narradores, narrativas

O inesquecivel aflora de repente em seus gestos e
olhares. (Walter Benjamin)

O cronista moderno € o narrador da historia escrita, o narrador na
modernidade. Com a modernizacdo das sociedades, diminui 0 espaco e a
presenca dos velhos contadores de historias que no passado trocavam
experiéncias vividas com seus ouvintes. Na modernidade, fragilizam-se as
relacbes de troca reciproca de experiéncias e as prioridades aglutinam-se ao
redor das meras vivéncias 2.

Para os tradicionais narradores o ato de narrar deve envolver
narrador e ouvinte em cadeia singular de temporalidade: o tempo é vasto, o
ritmo € lento e a cadéncia revela a dimensdo coletiva da reposicdo dos
hébitos, costumes e da memoéria. Pela voz do narrador o passado é
restaurado no presente. Os elementos da tradicdo sdo resguardados pela
oralidade, transmitida interminavelmente de pai para filho durante varias
geracoes.

A narrativa ndo tem fim e ndo promete explicacédo. Seu final parece
estar sempre em aberto, pois a propria vida é suscetivel de novo
prolongamento. Reflete uma forma artesanal de comunicagdo, em que
homens e mulheres podem, enquanto trabalham, contar e ouvir historias. A
historia contada € semelhante a historia da vida.

O narrador retira de sua propria experiéncia - ou da experiéncia
por outros relatada - o sentido factual e imaginario da narrativa. O ouvinte

incorpora, por meio de troca sempre reciproca, a experiéncia das coisas
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narradas. O carater coletivo da narrativa explicita-se pelo valor utilitario
contido em sua mensagem. O objetivo € ensinar, orientar praticas, doar
conselhos. O narrador, personagem sébio e conhecedor desse e de outros
mundos, oferece aos ouvintes a experiéncia enraizada na tradigdo, no
cotidiano e na memodria coletiva de um povo 84,

Diante da perda de tantos referenciais, qual o espaco reservado na
modernidade as narrativas e narradores? E oportuna a opinido de Italo
Calvino a respeito desse tema. Sem afirmar categoricamente o
desaparecimento ou permanéncia de elementos da tradicdo narrativa, Calvino
pondera:

A narrativa continuou impregnada desse carater de
espetaculo  coletivo varios séculos apbés o
desaparecimento dos contadores de histérias
populares (...) Podemos adiantar que este carater
perdeu-se apenas numa época relativamente recente,
e talvez ainda seja muito cedo para dizer se se trata de
um desaparecimento definitvo ou de um eclipse
temporario 8°.

Para alguns autores, como Silviano Santiago, o narrador na
modernidade passa a ser aquele que relata informacdes e vivéncias, no lugar
de trocar, reciprocamente, experiéncias. Suas historias resultam de
conhecimento observado e apontam para a existéncia de novas alternativas
de articulacéo de experiéncias: experiéncias acumuladas pelo olhar de quem
se acostumou a observar, externamente, os acontecimentos. Como voyeur, 0
narrador moderno - ou pés-moderno, na denominacdo de alguns autores - é
aguele:

(...) que quer extrair a si da agéo narrada (...) narra a
acao engquanto espetaculo a que assiste (...) ndo narra
enquanto atuante (...)

Mas transmite mesmo assim:

8 Ver: Walter Benjamin. "O narrador". Walter Benjamin. Obras escolhidas: magia e
técnica, arte e politica. Sdo Paulo. Brasiliense. 1985. pp. 197-221.

84 Ver: Silvia Helena Simdes Borelli. "Memoéria e temporalidade: didlogo entre Walter
Benjamin e Henri Bergson". Margem. S&o Paulo. Educ/Faculdade de Ciéncias
Sociais. PUC-SP. N°1. mar/1992. pp. 79-90.
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(...) uma ‘sabedoria’ que é decorréncia da observagao
de uma vivéncia alheia a ele, visto que a acdo que
narra ndo foi tecida na substancia viva de sua
existéncia (...) Nesse sentido, ele é puro ficcionista .

Marcos Rey preocupa-se com a presenca dos narradores em seus
romances. InUmeros personagens cumprem este papel no interior da trama.
Em passagens contidas no livro de contos O enterro da cafetina e no
romance Memoérias de um gigol6, defrontam-se figuras femininas que
encarnam o proprio espirito da narrativa. A primeira delas, Betina, a cafetina,
e a outra, Tia Antonieta, a cartomante:

Ouvindo Betina, facilmente eu teria colhido material
sobre a vida de Sao Paulo antigo, de antes do
erguimento dos arranha-céus. Falava-me de
personalidades importantes da sociedade e da politica,
gue frequentaram sua casa, e relatava episédios que
nao encontramos nos livros (Marcos Rey. EC. p. 79).

Pessoalmente, era uma criatura agradabilissima.
Sabia contar estérias como s6 ela sobre
assombracoes, mulas-sem-cabeca, lobisomens,
vampiros, leprosos que raptavam criangcas e
corcundas encantados. Quantas vezes a vizinhanca
reunia-se em casa para ouvi-la, o que se prolongava
até que as criancas chorassem de medo. Outras
vezes, com sua voz cantada, lia alto o Livro de Séao
Cipriano e a Bruxa Evora, aos quais tinha a maior
veneracdo, tanto que mandara encaderna-los (Marcos
Rey. MG. p. 5).

Os trechos acima apontam para a possibilidade da presenca de narradores
capazes de remontar, no mundo contemporaneo, histérias de um passado
ainda proximo e de detectar elementos seculares presentes em antigas
tradicbes e no universo da cultura popular. Sdo Cipriano, bruxa Evora e
outros personagens como assombracdes, mulas-sem-cabeca, lobisomens,
fazem parte do imaginario coletivo e estdo presentes em lendas, contos

infantis, literatura de cordel e variadas manifestacbes dos campos cultural e

8 Jtalo Calvino. "Le roman comme spetacle". La machine littérature. Paris. Seuil.
1993. p. 138.

8 Silviano Santiago. "O narrador pés-moderno”. Nas malhas da letra. Companhia
das Letras. 1989. p. 39 e 40.

72



literario. Pires Ferreira 8, em trabalho sobre tradigcbes populares, analisa a
importancia do livro/folheto/cordel do santo-bruxo S&o Cipriano e indica que
uma das caracteristicas particulares desta forma cultural é a utilizagdo de
repertorio que mistura matrizes goethianas contidas em Fausto, com modelos
populares da ficcionalidade em que mistério, magia, fantasia e maldicao
configuram um universo hibrido de tradigbes cultas articuladas a tradigbes
populares. Davi Arrigucci Jr. explora também a idéia do cronista como
narrador que, pela memodria, resgata a experiéncia vivida nas narrativas
contidas em manifesta¢cdes culturais populares e também eruditas:

(...) narrador popular de casos tradicionais (...) que
integram a tradicdo oral e [que] as vezes se
incorporam & chamada literatura culta 88,

Ndo constam das histérias de Marcos Rey apenas tradicionais
narradores. Elas apresentam-se plenas de voyeurs ou narradores poés-
modernos. Por exemplo: Wiliam Ken Taylor, pseudénimo do andnimo
narrador do romance Esta noite ou nunca, leva ao limite sua capacidade de
espiar. Exercita-a olhando ora como curioso espectador que observa um
cenario urbano, ora como fanéatico que mergulha, obsessivamente, o olhar e a
prépria vida na imagem de Eliana Brandao, fantastica atriz de cinema e teatro
pornd. O que na realidade ocorre nas diferentes situacfes é que o exercicio
do olhar, ou a prética do voyeurismo, pode ser aquele enunciado por Silviano
Santiago: do observador ou narrador que narra a agdo enquanto espetaculo a
gue assiste e ndo narra enquanto sujeito atuante. Dois exemplos ilustram esta
situacdo. No primeiro, o cenario para o desenrolar da trama € propicio: centro
de Séo Paulo, ano de 1968, passeata nas ruas contra o regime militar. Willian
Ken Taylor observa e caminha, em paralelo, oscilando entre o fascinio e o
distanciamento que o acontecimento provoca:

Eu, pela calcada, acompanhava a indignacdo
itinerante que acontecia no meio da rua. Desde o golpe

87 Jerusa Pires Ferreira. O livro de Sao Cipriano: uma legenda de massas. Sdo
Paulo. Perspectiva. 1992.

8 Davi Arrigucci Jr. "Fragmentos sobre a cronica”. Boletim Bibliografico. Biblioteca
Mario de Andrade. S&o Paulo. Secretaria Municipal de Cultura. Vol. 46. N° 14. jan-
dez/1985. p. 44.
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militar ndo havia povo, apenas transeuntes, e essa
novidade de marchas e cartazes punha milhares de
rostos nas janelas, desapressava 0s paulistanos e
esvaziava 0s bares. Se nédo participava, queria ao
menos ter os olhos na coisa, ver para contar (Marcos
Rey. NN. p. 23).

No segundo, 0 voyeurismo apresenta-se como exercicio de simulagdo: Willian
Ken Taylor ndo olha para Eliana Brand&do. Eliana ndo se encontra
concretamente disponivel a este olhar. Ele a observa, a distancia, através da
imagem fotografica estampada em uma revista masculina. Sua sina €
contemplar o simulacro e esquecer o mundo ao redor. Ele préprio descreve a
insolita cena:

O quadro mostrava um enfarado com uma revista for
men nas maos, o dia inteiro e parte da noite,
conferindo detalhes obscenos e imaginando recessos
gue a objetiva do artista ndo alcancara. Ora, centenas
de vedores compravam mensalmente a publicacéo,
mas apenas eu deixara de contemplar o mundo, de
espiar a vida, para concentrar-me nas fotos (Marcos
Rey. NN. p. 7).

O voyeur exibe-se também, ironizado, na crénica Janela indiscreta.
Tudo aquilo que Hitchcock néo viu:

N&o sou de espiar a vida alheia, odeio quem faz isso,
todos tém direito a privacidade, mas as vezes alguma
coisa me chama a atencdo. Todas as manhéas, as 8
em ponto, bem diante de meus olhos, uma moga entra
no boxe para seu banho (...) e costuma esquecer-se
de fechar a porta. Nao seria grave caso nao
permanecesse tanto tempo se banhando. Preocupo-
me. Deveria de alguma forma avisa-la do que ocorre?
Como néo a conheco, decido que ndo (Marcos Rey.
Veja. 07/09/94. p. 114).

O olhar masculino do voyeur desvela que, para além da pura
observacdo, existe um modelo de mulher, um padrdo feminino bastante
definido: Eliana Brand&o, nua na folhinha; Eliana Brand&o, desnudada no
outdoor, em plena rua da metropole; a desconhecida vizinha, filmada
cotidiana e matinalmente, por um aprendiz paulistano de Hitchcock. Além
desses, outros cenarios, nos quais a tematica da sensualidade feminina é

predominante, apresentam-se em crbénicas como "Fica melhor em inglés" e
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"O pivé do crime". Eles exemplificam a tendéncia, apontada por Morin, da
configuracdo de um imaginario contemporaneo que se nutre de um conjunto
de mitologias modernas: o mito da vamp, do revélver, da eterna juventude. As
mitologias femininas percorrem toda a histéria da conformacdo do universo
masculino, que se alimenta, constantemente, da promocdo dos valores
femininos:

Um dos primeiros tipos femininos com que os jovens
se confrontavam antes da revolucdo sexual, era a
mocinha virtuosa, a chatissima filha de Maria (...) Ao
lado da ingénua, ja na visdo cinematografica, surgiu a
perigosa vamp, sugadora de sangue. sobrinha de
conde Dréacula (...) A partir do uso da cor no cinema,
outro desenho feminino, na base do ver para crer, foi
apresentado com sucesso - a depravadinha com cara
de santa (..) Esse tipo, porém, ndo permaneceu,
superado pela Maquina, o Avido e outros modelos da
indUstria pesada sexual (Marcos Rey. Veja. 12/01/94.
p. 78).

Elaborada a tipologia feminina oficial, pautada pelos critérios da sensualidade
e sexualidade, emerge o complemento indispensavel na qualificacdo de
gualquer padrao feminino: a miss linda, loira, burra. Uma delas, Miss Garoa,
responde, candidamente, as perguntas do reporter de um jornal paulistano, e
tece consideracfes extremamente originais sobre a vida, suas preferéncias,
seus projetos:

- Faco ginastica, vou estudar psicologia. quero casar e
ter uma porgdo de filhos. Ah, diga que estou lendo
aquele livro...

- Que livro?
- Precisa dizer o nome?
- Nao lembra?

- Um que tem na capa um cara que parece um
principe.

- O Pequeno Principe?

- Ainda estou na primeira pagina. Mas parece que é
esse. Bom a bec¢a, ndo? (Marcos Rey. Veja. 22/04/92.
p. 82).

E 6bvio, entretanto, que o cronista, escritor metropolitano, homem moderno,

atualizado e cosmopolita, ndo deve compactuar com modelo machista e
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ultrapassado de feminilidade. Em proposta razoavelmente equilibrada
anuncia, pela voz do narrador, o discurso da igualdade entre 0s sexos:

O homem nunca vé a mulher como seu semelhante, a
companheira de viagem através da vida, mas como o
cliché de um grande arquivo tipologico organizado
desde milénios pela poesia, literatura, pintura e mais
tarde pelo jornalismo e pelo cinema (Marcos Rey.
Veja. 12/01/94. p. 78).

A crbnica é forma de memoria escrita, algo do real vivenciado que
fica impresso e arquivado. Pode ser percebida como:

(...) uma precursora da historiografia moderna (...) um
meio de inscrever a Historia no texto &°.

O cronista é também historiador. Intérprete que vai apresentar e
recriar, com imaginacao, um fato, um acontecimento. Alguém que narra e que
vive sob o primado da narrativa. Benjamin afirma que, além de colecionador
de cacos perdidos da - e na - memoria imperecivel, e de narrador
circunstancial, cabe ao cronista refletir sobre sua inser¢éo no fluxo insondavel
das coisas . A cronica de Marcos Rey, "Essa mocidade de hoje...", merece
ser comentada de forma mais detalhada, na medida em que se apresenta
como exemplar para a reflexdo sobre o papel do cronista como historiador,
intérprete, colecionador. O sub-titulo anuncia que se trata de uma cronica de
costumes disposta a avaliar determinadas ameacas que atingem 0s jovens no
final do século. O cronista comeca tecendo consideracdes sobre dificuldades
de educar filhos em um mundo recortado por caminhos tortuosos, perigosos:

Meu filho mais velho, por exemplo. Deu de cheirar.
N&o entendo onde pegou esse vicio terrivel (...) Outro
flho meu também est4d se desviando. Evita pais e
parentes. Ndo gosta de estudar, de ler, mora no
mundo da Lua. Noite alta, salta a janela de casa e
desaparece (...) E por fim o menorzinho. Esse se viciou
nessa tal de lanterna magica (..) Chegou

8 1dem. p. 43.
% Walter Benjamin. "O narrador”. op. cit. p. 209.
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recentemente da Europa (...) E um aparelho 6ptico que
amplia e projeta imagens iluminadas (...) Imagens que
parecem ter dimensdes e movimento (...).

Na sequéncia, o pai-cronista continua a lamentar e a cobrar dos filhos
comportamentos menos estranhos, mais normais:

A impressdo é que o0s garotos esquecem o lar, se
afastam do mundo, rompem com a realidade. Podem
imaginar uma coisa assim? (...)

Curiosamente, o que cheira o filho mais velho? Rapé. O que faz o segundo
filho, na rua, pela madrugada? Serenatas. O que prende o cacgula, horas, a
um quarto escuro, com mais um bando de amigos? Imagens em movimento,
cinema. O cronista, depois de tudo, encerra seu relato, apocalipticamente:

P6 que vicia, ritmos anti-sociais, maquinas diabdlicas.
Caluda! Esse fim de século ameaca destruir n0osso
jovens (....)

E assina a cronica, localizando e datando:

S&o Paulo de Piratininga, 1893 (Marcos Rey. Veja.
24/03/93. p. 106).

Ser cronista é registrar os eventos passados, a vida escoada °:. O
ato de escrever cronicas €, concomitantemente, um ato de lembrar. Faz-se de
novo do cronista historiador e do historiador cronista. Sao lembrancas
pessoais e familiares, resultantes da articulagdo entre memoria coletiva e
memaria individual:

O primeiro réveillon de que me lembro esta ligado as
minhas recordacdes mais antigas. Uma grande festa
familiar a italiana com excesso de comidas, bebidas e
abracos (...) A meia-noite saimos todos para
confraternizar com vizinhos e transeuntes. Tempos em
gue a rua era uma extensao do lar (Marcos Rey. Veja.
30/12/92. p. 74).

Sao resgates voluntarios, involuntarios:

Taxista nos tempos do Molinaro era chofer (...) A grafia
ainda mantida em francés, chauffeur, garantia a classe
respeitavel status profissional (...) Mas ndo se pegava
carro de aluguel a torto e a direito (...) Lembro-me do
falecimento de minha avo. Tanta gente chorando e eu,
aos 6 anos, todo feliz num carro de aluguel, como

1 Davi Arrigucci Jr. "Fragmentos sobre a cronica". Boletim Bibliografico. Biblioteca
Mario de Andrade. op. cit. p. 43.
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certo personagem bem paulistano de Antbnio de
Alcantara Machado (Marcos Rey. Veja. 20/10/93. p.
114).

Memorias coletivas recuperadas por meio de tracos, modas e habitos de uma
época:

O paleto trespassado exigia complementos, como um
lenco no bolsinho combinando com a cor da gravata e,
se possivel, das meias. As calcas, entdo, eram
inadmissiveis sem um vinco perfeito (...) Ir ao cinema
sem gravata nem subornando o porteiro (...) Toda
elegancia podia concentrar-se na gravata, que exigia
um lago bem feito, correto, mas impremeditado. Nunca
consegui finalizar um laco duque de Windsor, como 0s
de Cary Grant (...) A brilhantina, simbolo de uma
época, podia ser perfumada ou ao natural (...) O
importante era ndo ver nenhum fio de cabelo,
ensandecido, fora do Ilugar (Marcos Rey. Veja.
23/02/94. p. 98).

Narrador, o cronista é também memorialista. Inscreve - sob a
fluidez do presente - eventos passados e transforma a crénica em fato da
tradicdo, em pura memoria escrita, em marca do vivido:

Entre os velhos sons da cidade, um era
declaradamente musical, o do realejo - o contato
direto, pelos ouvidos, com o0s mistérios da vida.
Movidos a manivela, eles levavam, empoleirados,
acrobaticos periquitinhos verdes, que selecionavam
com o bico o destino impresso das criaturas (Marcos
Rey. Veja. 18/05/94. p. 106).

O passado pode ser restaurado no presente e as tradicbes irrompem,
construidas ora de forma nostalgica, ora de maneira a adquirir, seletivamente,
um sentido no presente °2. Especulando sobre possibilidades do retorno ao
romantismo nesse turbulento, violento, cadtico e desesperancado final de
século, o cronista - aqui travestido de historiador da cultura - rememora
tematicas literarias dos anos 1940 e 1950:

A ameaca do nazismo, o fim de todas as liberdades,
estimulava a criacdo de milhdes de historias sempre
tendo o amor na vizinhanca da morte. Histérias de
desencontros sob o bombardeio de cidades ou a

9 Retomar os conceitos de tradicdo seletiva e residual em Raymond Williams.
Marxismo e literatura. Rio de Janeiro. Jorge Zahar. 1979 e Raymond Williams. The
long revolution. London. Penguin Books. 1984.
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partida de batalhdes. Grandes paix6es que
sobreviviam a destruicdo de nacfes. Atracdo entre
inimigos, o alemé&o e a francesa. Sobre a sonoplastia
das batalhas o amor revitalizava-se. Quanto a poesia,
mesmo modernizada na forma, refletia o romantismo
emergente. Vinicius, Bandeira, Drummond. O alvo
eram 0s sentidos (...) Isto posto ndo € impossivel o
retorno do romantismo ainda neste século (Marcos

Rey. Veja. 25/08/93. p. 114).

Os desafios relativos ao resgate ou a permanéncia das tradicdes

reaparecem, entretanto, problematizados de outra maneira, em outras

cronicas, como por exemplo "O filho, a arvore, o livro". Nem sempre o

processo de manutencdo de antigos valores ocorre de forma tranquila e

equilibrada. A metéafora do filho, da arvore e do livro é retomada pelo narrador

como sinalizacdo de que os tempos mudaram, e nem sempre em melhor

direcéo:

Durante séculos convencionou-se que o homem, para
alcancar a felicidade plena, precisava realizar trés
conquistas: ter um filho, plantar uma arvore e escrever
um livro (...) Os tempos, porém, foram mudando.
Plantar uma arvore se tornou uma luta, principalmente
para os que moravam na cidade (...) Agora, o livro...
Também nao valia apenas escrever e engavetar. Na
receita da felicidade j& se lia publicar um livro e nédo
simplesmente escrever (...) ter filho hoje € barra. Nem
ao menos se pode comemorar com charutos (Marcos
Rey. Veja. 15/06/94. p. 98).

De acordo com o observado, os narradores-ficcionistas carregam

muitas semelhancas com os cronistas da atualidade. A estes ultimos cabe a

observacdo direta ou indireta dos acontecimentos, além do relato dos

pequenos detalhes, miudas sabedorias, situacbes efémeras, momentos

fluidos:

O ultimo dia do ano ndo € o ultimo dia do tempo,
comecgou Carlos Drummond de Andrade em seu
poema Passagem do Ano (...) Ainda uma vez estas
vivo, continua Drummond em seu poema, e de copo
na mao esperas amanhecer. Com essa pérola
drummoniana desejo para todos meus votos de feliz
Ano-Novo (Marcos Rey. Veja. 30/12/92. p. 74).

O cronista revela também o instante, o atual, o presente, 0 que tem

duracdo em curto espacgo de tempo. A crdnica é o proprio fato moderno. Seu
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consumo é imediato. Em sintonia com as expectativas dos leitores, o cronista
aciona mecanismos que compdem o0 imaginario coletivo, que permitem
projetar e identificar o novo; desvenda satisfacbes e frustracdes e aponta
para transformacées e fugacidades caracteristicas da vida moderna . A
essas particularidades acrescenta-se, para a cronica, mais uma:. a da
efemeridade. E produto cultural moderno, de curta duracdo e,
conseguentemente, descartavel. Permanece o quanto é possivel a constancia
de um jornal, que ja € outro a cada dia. Sua dimensédo de temporalidade é
marcada por transitoriedades, instantaneidades. Da denominagdo original -
do grego chronikés, relativo a tempo, a acontecimentos ordenados em
sequéncia cronologica - resulta outra concepcédo de temporalidade: ndo o
tempo da duracdo, mas o tempo da momentaneidade, de realizagdo do
instante poético %.

Comentarista do cotidiano, porta-voz da atualidade, o cronista €,
por exceléncia, escritor da metropole. Fala dela de forma desmesurada,
apaixonada:

Nasci aqui mesmo em S&o Paulo e quando completei
trés anos meu pai me levou para ver o Edificio
Martinelli, explicando que eu escolhera a cidade certa
para vir ao mundo, pois outras criancas s6 tinham o
mar, 0 céu, as montanhas e as campinas para ver (...)
Entdo tudo me pareceu mais facil. Alguma iluséo
sempre ajuda (Marcos Rey. Veja. 01/04/92. p. 106).

Escreve sobre o cotidiano das grandes cidades e de seu texto irrompem
tematicas da vida urbana e moderna.

(...) minhas veredas sédo do asfalto, iluminadas por
lampadas de mercurio (Marcos Rey. “A sensagdo de
setembros”. Memoria. Eletropaulo. S&o Paulo. jul-
set/91. p. 13).

De cenarios metropolitanos emergem imagens, as vezes irbnicas, as vezes

baudelaireanas, de progresso e civilizacéo:

9 Ver: Davi Arrigucci Jr.. "Fragmentos sobre a cronica". Enigma e comentario. Sdo
Paulo. Companhia das Letras. 1987. pp. 53-54.

9 Gaston Bachelard. "Instante poético, instante metafisico". O direito de sonhar. S&o
Paulo. DIfel. 1985. p. 183.
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(...) meu Unico contato com a natureza deu-se quando
freqlientava a extinta boate African (Marcos Rey. “A
sensacdo de setembros”. Memoria. Eletropaulo. Sédo
Paulo. jul-set/91. p. 13).

Na infancia, os primeiros ruidos que ouvi - o0 mundo
nao terminava em minha casa! - soavam comao guizos
em movimento. Mais tarde, descobri a origem:
chocalhos presos ao pescoco de cabras (...) Outros
gue me ficaram, estridentes e compridos, foram os dos
bondes sobre os trilhos. A distancia ja identificavam os
abertos, mais leves, e os camardes, bondes fechados,
vermelhinhos (Marcos Rey. Veja. 18/05/94. p. 106).

Em cenarios metropolitanos entrelagam-se imagens, quase idilicas, de
tempos variados: o presente do cronista, o passado remoto da infancia e
outro passado, mais remoto ainda, presente recorrentemente nas
reminiscéncias paternas. Imagens de um tempo em que Sao Paulo exalava
fluidos auraticos de atmosfera quase moderna:

Na minha infancia, meu pai ndo me levava para ver
hortos florestais, museus ou bichos enjaulados.
Instrutivo para ele era mostrar-me o centro da cidade.
‘O Martinelli € o mais alto edificio da América do Sul';
L& é o Cassino Antarctica, um belo teatro’; ‘A Sao
Jodo no meu tempo era uma rua, curta e estreita’
(Marcos Rey. Veja. 31/10/90. p. 12).

Circulam também pelas ruas dos tropicos copias de conhecidas figuras da
modernidade parisiense do século XIX, como o flaneur:

Meu pai era um andarilho urbano apaixonado pelo
centro da cidade. Parecia vitima de um im&. Desde
menino ouvia-o dizer: ‘Vou dar um pulo la embaixo e ja
volto'. L4 embaixo era o centro, 0 miolo, o coragéo de
Sdo Paulo, que ndo cansava de percorrer (Marcos
Rey. Veja. 31/10/90. p. 12).

E, por vezes, perdidos homens da multidao:

L& estava eu, sozinho, numa cidade que mal conhecia
(...) Ao soar a meia-noite a avenida tornou-se uma
festa s6. Senti-me empurrado, ao sabor de um vaivém
de gente em clima de festa, que entrava ou saia dos
bares (Marcos Rey. Veja. 30/12/92. p. 74).

E, como nado pode deixar de ser, delineiam-se pelos cenarios metropolitanos

0s inequivocos tracos dos nostalgicos boémios que ganham espaco
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privilegiado no contexto de variadas cronicas como "A ecologia dos anos 50",
"A Bahia do comendador”, "Porres homéricos", "Amantes da garrafa™:

A saida precipitada de Curimbaba, quase uma fuga
dos vapores toxicos e fétidos da megal6polis, deixou
um vazio que nos desorientou. Dificil imaginar a noite
sem ele. Famoso na madrugada, até inspirador de um
romance memorialistico, era quem |Ihe dava o tom, a
nota boémia e quem ciceroneava 0 grupo pelas
veredas do asfalto. Concordamos que depois do
referido 'adiés' a noite poderia tornar-se uma chatice.
Perderia totalmente a graca. Fomos dormir cedo
(Marcos Rey. Veja. 15/07/92. p. 98).

Quem ja circulava pela noite paulistana nos anos
dourados certamente conheceu o Egas Muniz. Boémio
histérico, respeitado, com status de monumento, era
logo a distancia reconhecido pelo seu cabelo prateado
constrastando com um pretissimo bigode de nanquim.
Jornalista, foi um dos primeiros a manter em Sao
Paulo uma coluna diaria dedicada ao noticiario
radiofénico e as atra¢des noturnas da cidade (Marcos
Rey. Veja. 16/09/92. p. 98).

Ou, ainda, cenas de um passado de boémia. Nostalgia de um tempo em que
o cotidiano noturno das grandes metropoles assemelha-se a cenarios
cinematograficos. Ndo existem fronteiras que separem real e imaginario.
Hollywood é aqui:

Pertenco a geracdo que resistiu aos toxicos sem aderir
desfibradamente aos refrigerantes. Vivendo em
branco-e-preto, adordvamos cinema, alcool e fumaca.
Humphrey Bogart vivia nos bares da Vila Buarque. Ele,
seu chapéu e sua loira rouca, Lauren Bacall. Dava-se
nota 10 de sensualidade a rouquiddo. No cinema,
rouquinhas valiam milh8es. Fumar, além de elegante,
sensualizava as mulheres. Uma loira rouca fumando
era de enlouquecer (Marcos Rey. Veja. 10/08/94. p.
114).

Com linguagem simples e préxima ao receptor, a crénica permite
gue cotidiano e literatura transformem-se em algo intimo °°, que ficcionalidade
e realidade interpenetrem-se e que personagens conhecidos, reais ou

imaginarios, componham o universo simbdlico dos leitores:

% Antoqio Candido. "A vida ao rés-do-chdo". Para gostar de ler: cronicas. Vol. 5. Sdo
Paulo. Atica. 1980. p.6.
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Tudo acontece como se o falso - isto €, ao mesmo
tempo o possivel, o impossivel, a hip6tese, a mentira -
se tivesse tornado um dos temas privilegiados da
ficcdo moderna; uma nova espécie de narrador nasceu
ai: ndo é mais apenas um homem que descreve as
coisas que vé, mas sim, e a0 mesmo tempo, aquele
gue descreve as coisas ao seu redor e que Vvé as
coisas que inventa °6.

Uma das caracteristicas basicas da cronica, portanto, diz respeito a
articulacé@o entre espacos do cotidiano e da ficcionalidade. Neles, imaginarios
e subjetividades mesclados a ocorréncias e eventos compdem a narrativa.
Em alguns momentos a ficcionalidade extrapola os dominios das
possibilidades reais e imaginarias e transforma-se em algo semelhante a
meta-ficcionalidade. Na crénica "Gnomos na gaveta", o narrador refuta a
sugestdo de sua mulher de embarcar na fantasia e escrever um livro sobre
extraterrenos e seres lendarios, argumentando categoricamente que nasceu
materialista, que gnomos, ondinas, salamandras e silfos ndo existem e que
tudo ndo passa de mais um jeitinho de ganhar dinheiro. Depois de muita
argumentacao materialista, mas em nome da necessidade de ganhar dinheiro,
o referido escritor resolve enfrentar o desafio de escrever um livio - N&o
acredito em gnomos. E dai? - provando que tais seres realmente nao
existem. A cronica encerra-se com a seguinte observacao:

Estou com o livro todo nas pontas dos dedos. E sé
escrever uma frase e sai tudo como pisar num tubo de
pasta de dente. Mas ndo esta dando. Nao esta
mesmo. Ele dificulta, impede. Olha para mim gozador
e com a mao direita faz gestos obscenos. Quem? O
maldito homenzinho de 5 centimetros, dando voltas de
bicicleta ao redor de minha maquina de escrever. Quer
me enlouquecer. Uso o aspirador? (Marcos Rey. Veja.
30/06/93. p. 114).

A crbnica resulta ndo de separacdo, mas de relacdo de afinidade
entre mundo factual e universo subjetivo do cronista; revela os
acontecimentos do cotidiano permeados pela leitura que o cronista faz deles;
manifesta, inequivocamente, a variacdo de seu estado afetivo e emocional.

Mas jornal e revista - espacos de veiculacdo da cronica - sdo anénimos,

% Alain Robbe-Grillet. Por um novo romance. Sdo Paulo. Documentos. 1969. p. 108.
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impessoais, coletivos. Em meio a impessoalidade, o cronista afirma-se como
individuo assinando seus proprios textos, falando na primeira pessoa, em seu
proprio nome ou em nome de um andnimo mas reconhecido narrador. Desta
maneira, muitas cronicas revelam-se quase auto-biograficas:

Um dia n&do aguentei. Irritado, invadi a diretoria e
reivindiquei enérgico um aumento razoavel. Ou me
aumentam ou saio.

- Certo, dobro seu ordenado - prometeu o diretor-geral.
- Mas vocé vai ter de acabar com as farras e ajudar
mais a mamae.

Disse sim ao Mario, meu irmdo mais velho, e sai
vitoriosamente da diretoria  (Marcos Rey. Veja.
01/12/93. p. 122).

A opinido do cronista vem carregada de sensibilidade e de estilo
gue |lhe sdo proprios. A crbnica, assim conceituada, torna-se espaco de
poetizacao do cotidiano e reflete:

(...) 0 meio termo entre acontecimento (plano do nao-
eu) e lirismo (plano do eu) ¥’.

Avancando ainda mais nessa direcdo, Julio Ramos afirma, em sua reflexao
sobre a historia da crénica na América Latina, que:

A crbnica foi, paradoxalmente, uma condicdo de
possibilidade da modernizacdo poética %.

A crbnica apresenta outras especificidades além das elencadas até
o momento. E assumida pelo escritor como género literario, mas é destinada
ao campo jornalistico e, como tal, sujeita as suas regras. Cronistas e criticos
literarios debatem a questdo do fazer informacdo e/ou fazer literatura.
Presente no debate a seguinte questdo: em que mundo vive o cronista?

Mundo real, mas, ao mesmo tempo, espaco em que ficcdo e realidade se

9 Massaud Moisés. "A cronica". A criacéo literaria. Sdo Paulo. Cultrix. 10%ed. 1982.
p. 255.
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mesclam sugerindo certa imagem de alheamento. O cronista assemelha-se,
as vezes, a alguém fora do lugar, ou melhor, a alguém muito bem situado nas
fronteiras entre real e imaginario, entre campo literario e industria cultural.

Para os cronistas, a produgdo da crbnica reflete articulacbes
conflituosas entre diferentes géneros. No embate das identidades, cronistas
consideram-se muito mais do que apenas jornalistas ou escritores; acham-se
um pouco poetas, um pouco ficcionistas, além de historiadores, sociélogos e
jornalistas. A producédo da crbnica, em veiculos como jornais ou revistas,
rouba dos escritores precioso tempo. Um tempo que pode ser dedicado a
escritura de textos poético-literarios de maior significagcdo. E esclarecedor,
nesse sentido, o depoimento do cronista Luis Martins que em balanco de
vida, ao final de suas memorias, declara, duvidando, equivocadamente, de
sua condicao de escritor:

O cronista prejudicou o escritor. Penso, talvez sem
modéstia, que minha obra poderia ter sido mais bem
cuidada e realizada, ndo fora o desgaste intelectual
diario imposto pela obrigacdo de cronicar, durante
anos a fio (...) Sempre fui um franco atirador, um lobo
solitario. Dai talvez a disparidade de minha obra, que
incursionou pela poesia, a crbnica, o romance, 0
ensaio historico, a critica de arte, de teatro e até de
literatura - tantos caminhos ou descaminhos diferentes
(...) Se ndo tenho a pretensédo de ser grande escritor,
julgo-me, em compensac&o, um bom sujeito %°.

Pela invengdo do verbo cronicar manifesta-se positiva
ambiguidade. Cronicar anos a fio tanto responde pela resignacdo do poeta
frente a necessidade de sobreviver - e, portanto, aceitar sua condi¢do de
trabalhador assalariado da cultura - quanto indica outro caminho: o cronicar
como missdo, como ato compulsivo e irremediavel, oriundo da necessidade
de organizar fragmentos, variedade de temas, objetos e alternativas

colocados pela modernidade. O cronista reaparece como o colecionador que

% Julio Ramos. "Limites de la autonomia: periodismo vy literatura". Desencuentros de
la modernidad en America Latina. México. Fondo de Cultura Econ6mica. 1989. p.
91.

% Luis Martins. Um bom sujeito. Sdo Paulo. Paz e Terra/Secr.Mun. da Cultura. 1983.
p.261.
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by

caminha na contra mdo da histéria ou em direcdo a construcdo de outra
histéria. Frente as instantaneidades, simultaneidades e fugacidades da vida
moderna, busca resgatar o significado originario de sua escritura: a cronica
como chronikés, como expressdo do tempo da permanéncia, duracao,
acontecimentos ordenados em sequéncia cronologica. O que talvez se
encontre, ao final da jornada, é a possibilidade da acumulacdo de
simultaneidades ordenadas 1. Na compulsdo de contar e recontar - ou seja,
de cronicar - o cronista restaura a figura do narrador que registra a
modernidade constituida e em processo de constituicdo.

O desgaste intelectual diario imposto pela obrigacdo de cronicar
apontado por Luis Martins revela a tensdo que envolve genericamente todos
0s produtores - autores, escritores, roteiristas, atores, diretores - vinculados
aos mais diversos espacos da producdo cultural industrializada. Na
compuls@o de cronicar esta contida a obrigatoriedade de criar algo novo, de
inventar, de responder pela necessidade de permanente variagdo em curto
espaco de tempo. E haja criatividade e tempo suficiente para realiza-la!

Os relatos atormentados sucedem-se e ndo se localizam apenas
nagueles que cronicam, no stricto sentido do termo, mas em todos que se
encontram vinculados ao vertiginoso processo de criagdo no campo da
indastria cultural. Estdo, por exemplo, no depoimento do escritor de
telenovelas, Gilberto Braga °1, que revela, ao final dos anos 80, possuir um
despertador que aciona o alarme informando, a cada meia-hora, quantas
linhas foram escritas das vinte e cinco laudas que necessitam estar prontas
ao final do dia. Menos do que a quantidade prevista? H& que se recuperar 0
tempo perdido na proxima meia-hora! Tornam-se também visiveis, em
inimeros momentos do depoimento pessoal de Marcos Rey, sobre atividades
desenvolvidas no radio, televisédo e cinema:

O Mansur me procurou numa 62 feira com a idéia de
fazer um filme (...) sobre pessoas que, picadas por um

100 Gaston Bachelard. "O instante poético e o instante metafisico". op. cit. pp. 183-
189.

101 ver: Renato Ortiz, Silvia Helena Simdes Borelli e José Mario Ortiz Ramos.
Telenovela: histéria e producgédo. op. cit. pp. 153-154.
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inseto, teriam que realizar imediatamente o ato sexual,
para ndo morrer. Eu, em cima dessa idéia, passei o
sdbado, domingo e 22 feira e escrevi 80 paginas.
Escrever 12 horas, para quem tinha necessidade de
dinheiro (...) O filme foi chamado O inseto do amor
(Marcos Rey. Depoimento. S&o Paulo. 08/01/91. p. 58,
59 e 60).

Marcos Rey tenta exorcizar o paradoxo do tempo vertiginoso e da tensao
entre criatividade e rotina apelando para o humor, uma das marcas de sua
ficcionalidade. Na crénica "Humor obrigatério" o cronista relata
acontecimentos ocorridos durante seu tempo de permanéncia na TV Paulista
como produtor responsavel por programa diario de anedotas:

Durante cerca de dois anos, assumi a tarefa de
escrever Historias que eu gosto de contar, programa
diario da TV Paulista, antecessora da Globo.
Apresentado por um grande nome, Walter Foster, o
programa emplacou. Alegria da emissora, para mim a
tarefa logo virou tortura chinesa. Um caso engracado
por dia era barra! Depois de 200 apresentacoes,
rezava para cancelarem (Marcos Rey. Veja. 09/03/94.
p. 98).

Para finalizar, o narrador completa, quase em desespero:

As vezes, ndo se sabe por que, a sacada encalha nos
condutos da criatividade e ndo ha café, cigarro, murro
na mesa, pontapé na parede, palavrdo que a liberem.
E de enlouquecer (Marcos Rey. Veja. 09/03/94. p. 98).

A nostalgia contida no balanco critico do cronista Luis Martins
reflete também a tensédo existente entre o que é considerado legitimo, ou nao,
no campo literario. Revela que o desejo de tornar-se um grande escritor situa-
se como incompativel a realidade de um escritor de mercado, que, por
imposicéo das condi¢cOes de vida e das transformacdes e limitacbes do campo
cultural, se vé na contingéncia de produzir um género considerado menor. O
depoimento expressa, tangencialmente, as pressoes resultantes da op¢ao por
um tipo de producdo cultural realizada dentro de um dos poucos campos
constituidos da incipiente indastria cultural brasileira nos anos 50: a imprensa.

Haroldo de Campos, analisando historicamente o surgimento de
géneros hibridos tanto no campo literario como na relacdo desse com o0s

meios de comunicacédo de massa, considera fundamental a avaliagéo sobre 0
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significado das articulacbes entre a grande imprensa e a literatura.
Localizando aproximacdes no que diz respeito a normatizacdo da linguagem,
Campos afirma:

A emergéncia da grande imprensa desempenha um
papel fundamental nos rumos da literatura. A
linguagem descontinua e alternativa, caracteristica da
conversacao, vai encontrar na simultaneidade e no

fragmentarismo do jornal seu desaguadouro natural
102

Ainda que alguns autores ponderem positivamente sobre a
importancia das relacdes entre imprensa e literatura, 0 que nos anos 50 se
colocava - e hoje, ainda de certa forma se coloca - € a existéncia de historica
polarizacdo entre o ato de informar e o de fazer literatura. Entre ser jornalista
- trabalhador da cultura - ou ser escritor 193, Em cena, armado, o campo de
luta entre a autonomia do sujeito literario - e os espacos de criacdo e
producdo artisticas - e o imperativo racional e utilitario, gerenciador do
mercado, da induastria cultural e da cultura em sociedades modernas. No
campo jornalistico a informacgéo é objeto privilegiado; no campo da literatura,
a fantasia e a elegancia das formas ditam normas.

Na forma e na linguagem também se manifestam as diferencas.
Cronistas e criticos literarios analisam o quanto este ou aquele escritor de
cronicas consegue afastar-se do padrao jornalistico e aproximar-se do modelo
literario. Todos sédo unanimes em afirmar que Rubem Braga foi, entre todos os
cronistas, aguele que fez da cronica a grande poesia do cotidiano. No geral, o
texto da cronica aproxima-se bem mais do estilo jornalistico do que da escrita
literaria. Tom coloquial, prosa limpa e enxuta, precisdo de detalhes:

A cronica (...) escolhe a linguagem simples e
comunicativa, o tom menor do bate-papo entre amigos,
para tratar das pequenas coisas que formam a vida
diaria (...) 104,

102 Haroldo de Campos. Ruptura dos géneros na literatura latino-americana. Sdo
Paulo. Perspectiva. 1977. p. 16.

103 \v/er: Julio Ramos. op. cit., principalmente pp 88-91.

104 Davi Arrigucci Jr. "Fragmentos sobre a cronica". Boletim Bibliografico. Biblioteca
Mario de Andrade. op. cit. p. 45.
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Em meio a tantas polémicas, a cronica apresenta-se como fronteira
e limite entre valores subjetivos do discurso poético e produtividade, eficiéncia
e desenvolvimento tecnoldgico, pilares da industria cultural. Cercado pela
pressédo do tempo vertiginoso da inddstria da cultura, o0 mesmo Luis Martins
revela:

Considero-me um homem ocupado, obrigado a contar
no reldgio os minutos do dia, para poder dar conta do
recado cotidiano 10

E de forma radical que outro cronista - Justo Sierra, um hispano-americano,
cronicando em terras yankees - confirma, ja ao final do século XIX, a
impossibilidade da convivéncia entre literatura e jornalismo:

O jornal [é o] assassino do livro, que vai fazendo da
literatura uma reportagem, que converte a poesia em
analise quimica da urina de um poeta (...) 1.

Finalmente, Olavo Bilac, em 1897, em crdnica do jornal Gazeta de Noticias,
constréi uma metafora diabdlica sobre as agruras do escrever em jornal:

Ja o diabo se levantara e estava sungando as calcas,
para desmanchar as joelheiras. O cronista,
timidamente, perguntou que recompensa teria, se
cumprisse as ordens de s.exa. S.exa. pensou um
pouco e respondeu com uma gargalhada.

- Para te recompensar, condeno-te a escrever coisas
para as folhas durante toda a vida, tenhas ou nao
tenhas assunto! estejas ou nao estejas doente! queiras
ou n&o queiras escrever! 197,

Os elementos nao explicitos desta discusséo diziam respeito - e
dizem ainda hoje - aos critérios de distincdo e ao jogo de legitimidades e
hierarquizacbes presentes na articulacao conflituosa entre diferentes campos
culturais. E mais do que isto: a oposicao entre imprensa e literatura revela a
existéncia de falsa, porém sempre presente, dicotomia na relacdo entre
produtos culturais de extracédo culta e erudita e produtos culturais originarios

da producdo industrializada de cultura, denominada pelos criticos culturais

105 |_uis Martins. "Tempo perdido". Futebol da madrugada. Sdo Paulo. Martins. 1957.
p. 95.

106 Apud: Julio Ramos. op. cit. p. 102.

197 Apud: Luis Martins. "Do folhetim a crénica”. op. cit. p. 15.
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como cultura padronizada, vulgarizada, popularesca. Retoma-se, pela cronica,
a segmentacao entre cultura de massa, cultura erudita e cultura popular.

Para Marcos Rey, escritor claramente inserido, desde a origem, no
mercado, na cultura de massa, a questdo € outra. Sua recusa localiza-se
menos na articulacdo entre jornalismo e literatura e mais na relacdo entre
esses dois e o radio, campo sem duvida menos legitimado no jogo das
distin¢des:

Eu sempre escrevi, eu comecei a escrever acho que
com 10, 11 anos e nem sonhava com radio; tinha até
um pouco de restricdo, era uma restricdo burguesa
contra o radio. A carreira de um escritor era 0
jornalismo (...) eu ia seguir o estilo: ia ser jornalista e
depois tentar ser escritor. Mas como ja relatei, ndo me
adaptei ao servico rotineiro do jornalista (Marcos Rey.
Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91. pp. 18-19).

Confirmando essa tendéncia, Marcos Rey apresenta-se, em sua primeira
cronica para a revista Veja, em abril de 1992, como alguém sem muitas
fidelidades, que convive, ironicamente, com a fragmentacdo e tensodes
inerentes aos diferentes campos culturais. E com sarcasmo que o curriculo do
cronista revela-se:

Escrevi um romance imenso e complicado ao qual
chamei de Ulysses, porém logo descobri que ja
haviam escrito um com o mesmo titulo e exatamente
igual. Coincidéncias acontecem (...) N&o escrevi
apenas livros. Fiz um filme (...) Também fiz andncios
(...) Depois veio a televisdo (...) Mas o0 que mais
produzi foram livios mesmo (Marcos Rey. Veja.
01/04/92. p. 106).

A primeira crbénica desnuda certo perfil autobiogréafico. Marcos Rey
€ produtor cultural de multiplas faces: escreve romances e literatura infanto-
juvenil; faz novelas e minisséries para TV; trabalha em agéncias de
publicidade; colabora na confeccdo de iniUmeros roteiros cinematograficos.
Escrever crbnicas, portanto, torna-se mais um entre outros atributos do
produtor cultural na atualidade e apresenta-se como um elemento a mais na
fragmentacéo das especialidades no mundo moderno.

O cronista, entretanto, deixa transparecer, em varios momentos, 0

peso dessa insustentavel leveza. As criticas a um genérico mundo moderno
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ora explicitas, ora encobertas por decisivo tom de ironia, irrompem em
variadas cronicas como "O bom carater”, "Gnomos na gaveta", "Marketing
oportunista”, "Humor obrigatério”, "Prémios de consolacdo”, "A dUltima
entrevista". Por vezes, a insatisfagdo com certa atmosfera caracteristicamente
competitiva revela-se diretamente, sem mediacdes ou criticas:

O doloroso é que temos de nos acostumar a essa
barra neste mundo em que tudo é competicdo, é ver
guem chega na frente. Desde a inscricdo no concurso
Bebé Johnson, somos lancados na arena. Disputa no
colégio, na conquista da namorada, do emprego, da
casa prépria, e no terrivel dia-a-dia de qualquer
carreira profissional. Se vocé folgar, amolecer, distrair,
escorregar, olhar as nuvens, alguém |Ihe passa a frente
e cruza antes a linha de chegada (Marcos Rey. Veja.
20/04/94. p. 114).

Outras vezes, 0 tom caustico dirige-se aos escritores de plantdo - produtores
de uma literatura oportunista - e a um mercado pouco preocupado em
selecionar os produtos pelo minimo critério de qualidade:

Um amigo meu chegadissimo ao marketing
oportunista, e que sempre procurou faturar com o0s
caprichos da moda, comentou:

s

- O inteligente é meter os dinossauros nos negocios,
sejam filmes, musicas, camisetas, qualquer coisa. Esta
escrevendo um novo romance, nao?

- Estou. E sobre o velho triangulo amoroso...

- A idéia é velha, sim. Meta um dinossauro carnivoro,
feroz, perseguindo esses trés tarados (Marcos Rey.
Veja. 14/07/93. p. 106).

Na sequéncia da trama, o narrador, escritor de um romance sobre o classico
triangulo amoroso, recusa veementemente a idéia, volta para casa e tece
consideracbes com a mulher sobre 0 mau gosto e 0 excessivo apetite
comercial do tal amigo. A cronica, depois de alguns desdobramentos, termina
com a seguinte observagao:

- Sabe de uma coisa, darling? - Aquela idéia do
dinossauro no viaduto é coisa de louco, sim, mas
guem nao é hoje em dia? (Marcos Rey. Veja. 14/07/93.
p. 106)

Em outros momentos, a critica incide diretamente sobre a

superficialidade de certa producéo jornalistica pouco consistente e muito
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insistente e faz com que o narrador comente, com sarcasmo e ironia,
hipotéticas situacdes de um jornalista em campo:

Se lerem a Histéria com atencao, verdo que, nos seus
grandes momentos, sempre faltou um bom reporter.
Alguém para formular perguntas inteligentes. O
jornalista aludido seria talvez a pessoa certa para
entrevistar o genial Van Gogh (...)

- O que sente um pintor que nunca vendeu um Unico
guadro? Ja tentou oferecer algum de presente? Por
gue ndo abandona seu estilo e imita os classicos?
Quanto a ter amputado a orelha com a navalha, pode
ser uma boa jogada de marketing, mas um pouco
exagerada, ndo acha? Foi idéia sua ou de alguma
agéncia de publicidade? (Marcos Rey. Veja. 29/06/94.
p. 106).

A dificuldade enfrentada por outros cronistas - como Olavo Bilac e
Justo Sierra, no XIX, ou Luis Martins, nas primeiras décadas do XX, anos que
antecederam o processo de industrializacdo da cultura - € muito maior. A
divisdo, diversificacédo e fragmentacao cultural, inerentes ao cotidiano de uma
redacdo de jornal, tornam-se incompativeis com a inser¢cdo desses autores no
campo literario. Com a consolidacao da indastria cultural, a literatura passa a
ocupar espaco de maior distincao e legitimidade na organizacéo hierarquica
entre 0s campos culturais. Escrever cronicas significa jogar outro jogo,
baseado em outras regras; implica circular nas esferas do mercado, da
banalizacéo e vulgarizacdo do texto literario. O espaco da crénica transforma-
se em locus privilegiado de manifestagéo da hierarquizagédo na relagao entre
os diferentes campos: um autor € considerado maior quando escreve obra de
félego, como o romance; menor quando produz literatura banal, cotidiana,
voltada para o mercado e para um publico médio.

A critica literaria tende a legitimar a grande escritura, produtora
eventual de grandes obras de arte, e a classificar manifestagbes como a
cronica sob rubricas nao-literarias. De novo, em pauta, a questdo da
legitimidade: entre a alta literatura e a literatura de entretenimento ou a
literatura popular, a quem cabe a definicdo das fronteiras? Essa situagcéo
reproduz a anterior. Exila, equivocadamente, cronistas/escritores para fora do

campo literario e os encaminha em diregdo a uma Unica saida: o mercado.
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Pela reposicdo de falsos antagonismos 0s escritores vagam - entre culpas e
dilaceramentos - na busca permanente da criacdo da grande obra.

Os cronistas, como narradores modernos, ou pos-modernos,
resgatam com sua escritura tradicbes e matrizes culturais originarias. Na
cronica, tradicdes e rupturas, articuladas, tornam-se visiveis e falam, pela voz
do cronista, historiador, intérprete, contador de histérias na modernidade.
Responsavel por variados oficios, o escritor apresenta-se como alguém
comprometido com procedimentos da escritura, veracidade e ficcionalidade
contidas no imaginario individual e coletivo.

O espaco dos cronistas, a perspectiva de ampliacdo do sentido
atribuido ao texto literario e a proposta de construcdo de outras histérias da
literatura, permitem que se afirme a existéncia, na modernidade, de
narradores, tradicbes, trocas eventuais de experiéncias. Livros, narradores e
literaturas que convivem, equilibrada e conflituosamente, em um mundo
moderno pleno de empresas culturais, producado industrializada da cultura,
autores quase contratados e livros comercializados a despeito da presenca ou
auséncia da aura literéria.

No mundo da moderna producdo literaria, destacam-se trés
personagens: editoras, autores e livros. Num tempo que antecede a este, as
editoras quase ndo existiam ou tinham outro significado. O que importava,
realmente, eram os autores e 0s livros.

O proéximo capitulo tenta equacionar, através de exemplos, em que
espaco, locus, lugar, esses livros ou essa literatura sdo gestados. Que tipo de
autor escreve, ao mesmo tempo, crbnicas, livros infantis, romances-folhetim,
romances para adultos, ensaios, roteiros para cinema e televisao, aventuras,
policiais, sétiras do cotidiano? Que livros sdo esses, qual sua cara, seu jeito,

sua especificidade?
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2. uma editora, um autor, muitos livros
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(...)

Folheai, lembrai, guardai nos papéis velhos,
que o resto, 0 mais, o que afinal é tudo,
aqui ndo esta - ou, estando, ndo é vosso.
(...)

Se ninguém deixa rasto

de verdade perdida,

tenuemente se cora

0 escasso perfil gasto:

ndo do tempo - da vida.

(Jorge de Sena)
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e Atica: padrdo de mercado, modelo de qualidade

Antes da arte de produzir livros na maior quantidade e
a precos baratissimos, a pobre humanidade nao podia
ler - e quem nao |é ndo se instrui, fica asno a vida
inteira.

Hoje, quem quer divertir-se abre um livro e passeia
pelo mundo, como estamos passeando pela Historia.
(Dona Benta. Monteiro Lobato)

Ha 100 anos, em 5 de outubro de 1894, edita-se, pela primeira vez
no Brasil, pela livraria Quaresma, um livro infantil de autor brasileiro, Historias
da carochinha, do jornalista Alberto Figueiredo Pimentel. Ser4 este o marco
da existéncia da literatura infanto-juvenil no Brasil? Sera também o indicio da
presenca de producdo editorial e de um mercado de livros que levam em
conta a particularidade do publico leitor?

E possivel afirmar que, desde meados do XIX, tem inicio, no Brasil,
0 processo de configuracdo de um mercado editorial que se segmenta ao
redor de publicos particulares. Laurence Hallewell relata que, nos anos 1830,
na metropole do Rio de Janeiro, e mais tarde nas provincias, emerge um
publico leitor feminino bastante numeroso e eficaz consumidor de livros ao
estilo romance-folhetim. As mulheres passam a fazer parte do mercado
consumidor a partir do momento em que o analfabetismo deixa de ser critério
essencial a moralidade feminina e que mulheres - ou pelo menos parte
reduzida delas - tém acesso a educacédo formal com a fundagéo, em 1816, da
primeira escola para mocas, na cidade do Rio de Janeiro. Editoras como
Paula Brito, do editor de mesmo nome, e Garnier, de Baptiste Louis Garnier,
editam alguns romances neste género, entre 1830 e 1850. Mas € a partir da

década de 1860 que, principalmente a Garnier, passa a publicar variados
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romances-folhetim, na forma de livros: Bernardo Guimaraes, Domingos José
Goncalves de Magalhdes, Joaquim Manuel de Macedo, José de Alencar, Luis
Guimardes Junior e Machado de Assis sao autores que configuram o
imaginario das receptoras emergentes, em meados do XIX 108,

Criangas e jovens, por sua vez, tornam-se personagens desta
histéria, pouco depois, quando ocorrem modificacdes nos métodos de ensino
e 0 uso dos livros passa a fazer parte do universo escolar, criando novo
segmento de mercado e atraindo editoras que comecam a ter interesse em
publica-los. Gradativamente, as ja existentes e outras, que vao sendo criadas,
destinam parte significativa de sua producdo aos livros didaticos. Ainda
assim, a fabricacdo de livros escolares € bastante precaria até as duas
Ultimas décadas do XIX. Hallewell informa que, ao final da década de 1840, o
livro LicOes de elogUéncia, do padre Lopes Gama, constitui-se num dos
poucos livros existentes no género. E a Garnier que, entre 1860 e 1890,
imprime ritmo mais acelerado a producéo dos escolares com a publicacao, em
1862, daquele que parece ser o primeiro livro didatico de literatura brasileira:
Curso elementar de litteratura nacional, de Fernandes Pinheiro. H4 um autor,
Felisberto Rodrigues Pereira de Carvalho, que se transforma, neste periodo,
no grande escritor de livros didaticos para a escola primaria e € responsavel
por textos de gramatica, lingua portuguesa, légica, aritmética, geometria,
histéria natural, instrucdo civica e moral, entre outros 1°.

Outra editora que, paralelamente a Garnier, incorpora a crianca e o
jovem a seu acervo de publicacbes é a Laemmert, de Eduard e Henrique
Laemmert, com a edicdo, ndo de livros didaticos, mas de traducdes de
classicos da literatura infantil elaboradas pelo professor de aleméao do Colégio
Pedro Il, Carlos Jansen Mduller. Muller traduz e a Laemmert publica os
primeiros livros de literatura infantil de que se tem conhecimento no Brasil:
Contos seletos de mil e uma noites (1882), As viagens de Gulliver a terras

desconhecidas (1888), Robinson Crusoe (1885), Aventuras pasmosas do

108 \ver: Laurence Hallewell. O livro no Brasil. Sdo Paulo. T.A. Queiroz/Edusp. 1985.
Principalmente pp. 87-88, 141-142.
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celebérrimo bardo de Minchausen (1891) e Dom Quixote (1901). Além da
Laemmert, a livraria Quaresma, de Joaquim Caetano Villa Nova e Pedro da
Silva Quaresma, que tem por perfil editar livros mais populares como A arte
de fazer sinais com o leque e com a bengala, fica para a historia por ter tido o
mérito de perceber que livros infantis precisam adequar-se as condi¢des
infantis. Em primeiro lugar, as criancas precisam dominar um fator
fundamental: a lingua. Na época em que a maioria dos livros para criancas
vinha de Portugal e, com certeza, apresentava problemas de compreenséo ao
pequeno leitor, Quaresma contrata o jornalista Figueiredo Pimentel, que se
torna o responsavel pelo primeiro livro infantil editado e escrito por autor
brasileiro: aos Contos da carochinha, de 1894, sucedem-se Historias da
avozinha, Histérias da baratinha, Os meus brinquedos, Teatrinho infantil e
Album das criancas. Vale a pena esclarecer que Julia Lopes de Almeida, por
exemplo, escritora de livros infantis, ja havia publicado um livro, Contos
infantis, em 1886. A diferenca reside no fato do livro ter sido publicado em
Lisboa, Portugal, e ndo no Brasil 119,

Apos tal trabalho da Garnier, o mercado dos didaticos é ocupado
principalmente pela Francisco Alves, que se transforma, rapidamente, do final
do XIX e por muitas décadas do XX, na primeira editora que faz do livro
escolar sua razéo essencial. A Francisco Alves consolida-se durante periodo
em que as taxas de analfabetismo diminuem consideravelmente indicando a
existéncia de aumento, também consideravel, de escolas e alunos. Hallewell
apresenta quadro estatistico que comprova esta tendéncia:

A cidade de S&o Paulo saltou de uma taxa de
alfabetizacdo de 45% em 1887 para 75% em 1920 e
85% em 1946 11,

Entretanto, o mercado de livros para criangas e jovens ndo se
restringe apenas aos didaticos. Em 1915, a Weizflog, atualmente

Melhoramentos, lanca no mercado a colecédo Biblioteca infantil, que publica

109 | dem: p. 144-145.
110 | dem: pp. 169-170 e p. 201.
111 1dem: p. 209.
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seu primeiro livro, O patinho feio; a colecdo permanece ativa até 1958 e edita
100 titulos, entre os mais significativos no contexto da literatura infantil'2,
Também Monteiro Lobato, na década de 1920, comeca a escrever para
criancas e faz grande sucesso com o livro A menina do narizinho arrebitado,
publicado pela Monteiro Lobato & Companhia. Lobato toma, naquele
momento, decisao inédita que pode fazer dele um dos primeiros editor/autor a
instituir, na historia do livro no Brasil, o uso do hoje denominado paradidatico
e sua divulgacéo: doa, as escolas primarias, 500 exemplares de inusitada e
absurda - para a época - edicao de 50.500 volumes de Narizinho. O livro é
tdo bem aceito por escolas e professores que o governo do estado de Séo
Paulo compra, 30.000 exemplares, para distribuicdo nas instituicbes escolares
ndo contempladas pela doacéo inicial de Lobato 13,

Apesar de todo o sucesso de Narizinho, a antiga Monteiro Lobato &
Companhia, agora Companhia Grafica-Editora Monteiro Lobato, ndo resiste
por muito tempo a sequéncia de crises e entra em colapso em 1924. Com a
faléncia, Lobato monta, juntamente com Octalles Marcondes Ferreira, em
1925, a Companhia Editora Nacional que retoma, entre variados outros
géneros, a publicacdo de livros escolares, ja iniciada por Lobato pouco antes
do fechamento de sua editora. A Nacional concentra boa parte de sua
producdo nos didaticos e infantis, sem deixar, contudo, de editar outras
literaturas. Hallewell apresenta alguns numeros referentes a producdo de
livros da Nacional em 1933. Eles permitem mapear um pouco do perfil da
editora e demonstram que 75,2% dos livros publicados naquele ano destinam-
se ao publico infanto-juvenil e entram na rubrica educacionais/para criangas:

Dos 1.192.000 exemplares produzidos 467.000 eram
titulos educacionais, 429.500 eram de livros para
criancas e 107.000 de literatura popular ligeira. O que
sobra sdo 188.500, e destes, 82.100 poderiam ser
classificados como belles lettres 14,

112 yer: Ernani Donato. 100 anos de Melhoramentos. S&do Paulo. Melhoramentos.
1990. pp. 44-51.

113 Laurence Hallewell. O livro no Brasil. op. cit. p. 259.

114 1dem: p. 277.
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Durante a década de 1930, outras editoras como a Globo -
aproveitando-se da reforma educacional de 1931 do entdo ministro da
educacao Francisco da Silva Campos - entram, mas nao permanecem, no
mercado do livro educacional. Mesmo assim, os didaticos ja podem ser
considerados fonte de lucro para diferentes editoras e elemento de
concentracdo de recursos no campo editorial brasileiro. Heloisa Pontes, em
artigo sobre editores e editoras entre 1930 e 1950, aponta para a existéncia
de crescimento, no mercado desse periodo, da literatura ficcional em geral e
da literatura brasileira em particular. Chama, contudo, especial atencao para a
ocorréncia de um boom do livro didatico nos mesmos anos 1930. E apresenta
dados que demonstram que € significativa, ainda que variavel de editora para
editora, a producdo dos escolares nas seis maiores editoras independentes
do pais - Companhia Editora Nacional, Globo, José Olympio, Irmaos Pongetti,
Francisco Alves e Melhoramentos - que destinam, em média, 22% do
conjunto de sua producéo a publicacdo de livros didaticos .

E evidente, portanto, que o mercado de livros destinado a criancas
e jovens expande-se sensivelmente desde sua origem, na segunda metade
do XIX, alcangando boa expressao na década de 1930 e ampliando-se cada
vez mais nas décadas posteriores. Um levantamento apresentado por
Hallewell, sobre o numero de titulos de livros infantis, excluidos os didaticos,
publicados entre 1939 - 92 titulos - e 1943 - 123 titulos -, permite visualizar

o crescimento do mercado em direcdo a um publico especifico!?®.

115 A porcentagem da producgéo de livros didaticos para cada editora é: Companhia
Editora Nacional, 22%, Globo, 11%, José Olympio, 1,5%, Irmaos Pongetti, 4%,
Francisco Alves, 65% e Melhoramentos, 28%. Ver: Heloisa Pontes. “Retratos do
Brasil: editores, editoras e ‘Colegao Brasiliana’ nas décadas de 30, 40 e 50”. Historia
das Ciéncias Sociais no Brasil. Sergio Miceli (org). S&o Paulo. Vértice. 1989. p. 368.

116 Os ndmeros indicam, ano a ano, progressivo crescimento na producédo dos
infantis. Ainda que, em um ou outro momento, tenha ocorrido um ligeiro decréscimo,
0 conjunto dos dados permite concluir pela existéncia de uma ampliacéo efetiva de
mercado. Entre as décadas de 1930 e 1940: 92 titulos (1939), 79 (1940), 103
(1941), 106, (1942), 123 (1943). Dos anos 1960 em diante: 450 (1968), 871 (1972),
424 (1974), 919 (1975), 1.245 (1976), 1092 (1977), 916 (1978), 1.160 (1979) e
1.159 (1980). Ver tabela 37 em: Laurence Hallewell. O livro no Brasil. op. cit. p. 593.
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Durante os anos 1940 e 1950 editoras como Nacional, José
Olympio, Francisco Alves e Melhoramentos ocupam lugar de destaque no
mercado da producdo de didaticos e literatura infantil. Mas € a partir de
meados dos 1960, e fundamentalmente nos 1970, que o mercado sofre
verdadeiro aquecimento e passa por processo de reciclagem e aumento da
competitividade com a entrada, em cena, de novas editoras - Atica, Ibepe,
Moderna, Atual, nova FTD, Livro Técnico, Saraiva, Edart, Cortez e Moraes,
posteriormente, apenas Cortez - que imprimem ritmo acelerado de
crescimento a producdo de livros de todos os géneros e, fundamentalmente,
didaticos e infanto-juvenis. A mesma estatistica acima citada - nota 8 - revela
gue entre 1968 e 1980 o numero de livros infantis publicados passa de 450
para 1.159 titulos. Em periodo semelhante, as edi¢cdes educacionais, incluidos
ai 1°, 2° e 3° graus, passam da publicacdo de 24.852.715 exemplares, em
1966, para a de 134.524.768, em 1979 7. Em 1988, confirma-se a mesma e
inequivoca tendéncia de crescimento: 55% da producao editorial brasileira diz
respeito a soma dos didaticos e infantis 8.

Entretanto, nem todas as antigas editoras permanecem atuando de
forma significativa no mercado dos didaticos e infantis. A maioria delas
continua a publicar sem, contudo, alterar estruturalmente seus esquemas de
gerenciamento e administragcdo e sem entrar, imediatamente, no circuito das
transformacbes em curso, durante as décadas de 1960/70 . A excecdo é
representada pela José Olympio que, em 1970, se reorganiza
administrativamente e cria departamento especial para livros didaticos, que,
por sua vez, toma iniciativa de encomendar livros pedagdgicos a autores
nacionais. A editora cresce, diversifica-se e consegue fechar, em 1972,
grande negdcio, disputado por varias outras editoras:

A José Olympio obteve a invejavel e lucrativa
indicagéo para partilhar com a Editora Abril o contrato

17 1dem: Ver Tabela 34. p 588.

118 Sandra Reim&o. "O best-seller no Brasil 1980/1988". Comunicacgdo e sociedade.
Sao Paulo. Instituto Metodista de Ensino Superior (IMS). Ano X. N° 17. Ago/91. p.
54.
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governamental para a producdo de textos para o
Mobral 1%°,

O projeto Mobral, aliado a legitimidade da editora em outras areas, permite
gue José Olympio permaneca estavel durante os anos 1970 mas enfrente,
logo depois, inumeras dificuldades financeiras que culminam com a
intervencdo do Banco Nacional de Desenvolvimento Econémico (BNDE), em
meados dos 1980.

Num esforco de sintese sobre as oscilagbes do mercado editorial
no Brasil, constata-se que os anos 1960 caracterizam-se por seu crescimento
e expansao com a emergéncia de novos editores e a formacao de editoras
alternativas. Em 1970, ocorre a quebra das homogeneidades, com o
aparecimento de pequenas editoras que pressionam editoras maiores e
consolidadas, no sentido da mudanga de rumo, estilo, padrdo editorial. A
década de 1980 é o momento da segmentacdo e especializacdo do mercado
editorial. E, finalmente, o projeto que se esboca para os anos 1990 € o da
maior énfase na informatizacdo e tecnizacdo do mercado de bens culturais 2°
gue atinge radicalmente as editoras, reformulando o padrdo de producéo,

divulgacéo e comercializacao de livros.

E na continuidade da histéria da relacdo entre editoras e mercado
de livros educacionais e de literatura infanto-juvenil que, ha 30 anos, em 3 de
junho de 1965, a Atica comeca a publicar seus primeiros livros, dando
sequéncia a pratica anterior, localizada na origem de sua histéria. Historia
gestada, algum tempo antes, no Curso de Madureza Santa Inés, responsavel
por um tipo de ensino hoje denominado supletivo. A Sesil, que funciona, na
época, como departamento de publicacbes do Santa Inés, imprime apostilas

fabricadas por professores do cursinho e destinadas a sistematizar e

119 | aurence Hallewell. O livro no Brasil. op. cit. p. 385.
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compactar conjunto de textos, informacdes e conhecimentos dispersos em
meio a reflexdo de inUmeros autores e livros das mais variadas areas do
saber. A Sesil vira Atica e professores de portugués, inglés, historia,
geografia, matematica, ciéncias, fisica, quimica confeccionam seus proprios
livros e transformam o conhecimento em algo mais acessivel ao novo
leitor/estudante que comeca a ser gestado no Brasil dos 1960/1970, no
interior de uma sociedade em franco processo de modernizagdo. Uma das
caracteristicas da modernizacdo manifesta-se por meio da concepcao de
educacédo que se pretende ampla e democratica e que estende seu horizonte
em direcdo ao vasto publico estudanti em formacdo. Processo amplo,
democratico e modernizador que, sem ddvida e paradoxalmente, amplia o
acesso do publico a educacédo mas, por outro lado, é gestado nos sombrios
anos da ditadura militar. E oportuna, nesse sentido, a observacido de
Fernando Paix&o, editor de literatura juvenil e adulta da Atica:

O que se coloca como pano de fundo, nesta época, é
0 projeto do governo militar de massificagdo e
ampliacdo de unidades escolares (Fernando Paixao.
Depoimento. Sao Paulo. 13/01/95).

Capitaneada, entdo, pelo diretor do Santa Inés, Anderson
Fernandes Dias, por seu irmao Vasco Fernandes Filho e pelo professor
Antonio Narvais Filho, socios-proprietarios do Santa Inés, surge a Atica, com
objetivo primordial de publicar apostilas e responder a demanda de um tipo de
formacédo educacional voltada para a massa potencial de consumidores de
cultura e educagao.

E pelo relato de José Duarte Bantim - professor do Santa Inés, ha
dez anos na Atica e atual diretor editorial de producdo - que um pouco mais
dessa historia vem a tona:

A Atica surge publicando apostilas, de maneira quase
artesanal. Da apostila chega ao livro beneficiando-se,
evidentemente, do boom educacional dos anos 1970.
Caminha lentamente nos primeiros trés, quatro anos
gquando h4 a ampliacdo brutal do mercado do livro

120 Ver: Gilberto Barbosa Salgado. O imaginario em movimento: crescimento e
expansdo da induastria editorial no Brasil (1960-1994). Rio de Janeiro. IUPERJ.
Mestrado. 1995.
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escolar. A Atica, como outras editoras didaticas,
aproveita-se disto e alcanca, neste periodo,
crescimento extraordinario (José Duarte Bantim.
Depoimento. Sdo Paulo. 17/02/95).

No principio das atividades, a Atica € gerenciada por Sergio Couto,
atualmente diretor da editora Moderna e por Adalberto Félix Souto, hoje
proprietario da editora Kuarup. Jiro Takahashi, ex-editor, descreve alguns
procedimentos que permitem mapear a editora desde a origem de suas
atividades:

Os livros eram editados com texto mimeografado mas
capa e acabamento de livro brochurado (...) Entre
1967 e 1968, alguns ja sdo compostos em tipografia,
pelo sistema de linotipia (Jiro Takahashi. Depoimento.
Didcot, Oxford. 02/02/95) 121,

As primeiras publicacbes dizem respeito, basicamente, a livros
destinados a candidatos aos exames de madureza, com algumas tentativas
fora desse esquema: uma colecdo para advogados - Tratado de direito
falimentar - e uma Gramatica, de Alpheu Tersariol. Devido ao alto prestigio
do Santa Inés, outros cursos, em busca de legitimidade e ampliagédo de seu
quadro de alunos, adotam livros da Atica, que sdo os mesmos usados por
professores do Santa Inés:

Uma pratica informal, a meio caminho das atuais
franquias (Jiro Takahashi. Depoimento. Didcot, Oxford.
02/02/95).

Nos anos 1960 e inicio dos 1970, a Atica destaca-se como pioneira
na producgédo do livro didatico. Com certeza, a novidade estd menos localizada
no livro didatico em si e mais na proposta de sua utilizacdo. O didatico da
Atica aparece dividido entre livro do professor, livio consumivel - este, livro
didatico, eventualmente de exercicio, onde o0 aluno escreve, em espacgos

complementares, pontilhados, reservados ao desenvolvimento do raciocinio,

121 Muitas das informacGes que constam do atual relato foram fornecidas por Jiro
Takahashi que, ausente do pais, enviou, por escrito, respostas a um roteiro de
entrevistas. Takahashi permanece na Atica, em varios periodos, durante quase 20
anos: entre 1966 e 1967, trabalha com datilografia e revisdo de originais. Entre 1972
e 1980, é editor de lingua portuguesa, paradidaticos e cole¢cdo Autores Brasileiros.
De 1982 a 1984 é gerente editorial do departamento dos ndo-didaticos.
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durante o processo de leitura e aprendizagem -, ambos com a mesma
diagramacéo do livro do aluno. A proposta facilita, de maneira inequivoca, 0
trabalho cotidiano dos professores em sala de aula e, mais do que isso,
organiza um instrumental capaz de atender, de maneira eficaz, ao processo
mais dirigido de aprendizagem:

De certo modo a Atica é pioneira porque cria uma
novidade: lanca o livro do professor, coisa bastante
revolucionaria para a época. O livro do professor nada
mais & do que o livro do aluno com respostas e
orientacdo didatico-pedagogica para o professor. Este
pulo do gato é que faz com que a Atica avance
rapidamente no mercado junto com outras editoras
como IBEPE, Atual, Moderna, que também sairam da
tradicao dos cursinhos (...) Até hoje, de certa forma, o
mercado do livro didatico estd nas maos dessas
editoras (José Duarte Bantim. Depoimento. S&o Paulo.
17/02/95).

A primeira experiéncia com livro do professor acontece em 1970
com a publicacdo de Estudo dirigido de portugués, do professor Reinaldo
Mathias Ferreira, que logo é sucedida pelos Estudo dirigido de ciéncias,
Estudo dirigido de matematica e varios outros Estudos dirigidos, que fazem
grande sucesso nas escolas durante a primeira metade da década de 1970.
Takahashi faz mencao, em seu depoimento, a criagdo, na época, da moda
pedagogica do Estudo dirigido que se torna tdo evidente a ponto de ser
mencionada em cronica de Fernando Sabino.

E interessante observar que o projeto editorial da Atica, e de outras
editoras que se consolidam durante os 1970 no mercado editorial brasileiro,
ndo objetiva atingir apenas o vasto publico estudantil que se avoluma no
interior do projeto educacional voltado para a massa. A proposta de
compactacdo e sistematizacdo de conhecimento, ainda pouco acessivel e
aparentemente disperso, engloba também a figura do professor, que passa a
exercer importante papel de mediador na relacdo entre editoras e publico.
Livros didatico e paradidatico chegam até o aluno por recomendacédo ou
indicagdo do professor. José Adolfo de Granville Ponce, editor da colegéo

Ensaios, e na Atica entre 1972 e 1981, rememora;
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Desde o comeco a Atica teve essa proposta de
relacionamento direto com o professor. Esse foi um
dos pontos em que inovou. Grande parte de seu
sucesso no campo dos livros didaticos resulta dessa
pratica. Distribui seus livros pelos processos normais,
mas sempre teve cadastro com dados de todos os
professores, que tomam conhecimento de cada novo
lancamento. Teve uma época, nao sei como esta
agora, em que a relacdo com professores era tao
estreita que se passavam telegramas de aniversarios
(José Adolfo de Granville Ponce. Depoimento. Sao
Paulo. 18/01/95).

Este modelo de divulgacao/distribuicdo caracteriza a Atica desde a origem e
define o perfil da editora no mercado:

Distribuicdo diferenciada, massificada. Professores de
portugués, por exemplo, recebiam, na época, livros
para analise. Isso resultava em demanda. Demanda
em alto grau que, aliada ao trabalho de promocao e
publicidade, ajudou a capitalizar a editora e a definir
feliz e bem sucedido comeco, no inicio dos anos 70.
(Fernando Paix&o. Depoimento. Sao Paulo. 13/01/95).

O processo, na atualidade, continua semelhante ao descrito por
Paixdo e Granville. Nao propriamente semelhante no que diz respeito aos
telegramas de aniversario. Até hoje, entretanto, as primeiras edi¢cdes dos
didaticos e paradidaticos - cerca, por exemplo, de 50.000 exemplares de um
paradidatico do setor de literatura juvenil - sdo enviadas a lista de
professores cadastrados, a cada novo lancamento. Isto caracteriza, sem
davida, uma eficiente estratégia, mediada, de comercializacao.

O que a editora propde ao professor é a atraente possibilidade de
manipular conhecimento orientado, dirigido e padronizado ao redor de
critérios compativeis que vém atender, de maneira providencial, as
necessidades do corpo docente, nem sempre bem formado e nem sempre em
condicbes de usufruir de informacbes que se multiplicam com a rapidez
inerente ao processo de modernizacdo mais geral da sociedade brasileira.

A grande rede que se tece ao redor desse vasto publico - alunos -,
mediada por outro grande publico - professores - e legitimada,
institucionalmente, por escolas publicas e particulares vende muitos livros,

cria habitos, desenvolve competéncias especificas e define rumos para a
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educacao formal no Brasil. Nesse sentido, a presenca do conjunto de
mediadores € fundamental na consolidacdo desse setor do mercado editorial
e na relacdo de editoras como estas com o publico receptor. Entretanto,
outras potencialidades e outros atores emergem desse mesmo contexto:

Mal ou bem a escola representa hoje um espago onde
os autores tém voz 22,

A ponderacdo de Paixdo confirma a proposta de conducdo da Atica e,
genericamente, das variadas editoras que se responsabilizam pela ampliagé&o,
consolidacdo e diversificacdo do mercado editorial, via mediacdo direta de
escolas e professores. A declaragéo revela, contudo, um dado interessante: é
a mesma solida e poderosa rede de conexfes que permite a presenca cada
vez maior de outros personagens - autores de literatura infanto-juvenil -, que
compartilham com professores e alunos esta mesma historia. N&o s6 autores,
mas também produtores culturais em geral - editores, ilustradores, revisores -,
gue se tornam responsaveis pelas variadas etapas da producédo de um livro,
de muitos livros. Um uUnico exemplo permite demonstrar o significado da
ampliacdo: no 2° semestre de 1994, sai o catdlogo A Atica mostra sua
colecdo de estrelas onde constam autores e ilustradores apenas do setor de
literatura infantil. S&o 27 escritores e ilustradores sé de livros infantis,
excluidos os didaticos, juvenis e o restante da producdo da editora em outras
areas 123,

A organizacdo da Atica como editora assemelha-se bastante,
originalmente, ao modelo de iniUmeras empresas capitalistas brasileiras de
cunho familiar centralizadas em torno de um lider - no caso especifico, dr.
Anderson, médico, especialista em doencas infecto-contagiosas, formado
pela Universidade de Sao Paulo -, figura carismatica ao redor da qual a

empresa se consolida, expande-se e ocupa lugar significativo no cenario

122 Fernando Paixdo. “Quem pode ter a receita do gosto pela leitura?”. op. cit. p 6-3.

123 Ana Maria Machado, Audrey e Don Wood, Claudio Martins, Cristina Porto, Eva
Furnari, Fernanda Lopes de Almeida, Helme Heine, Ingrid e Dieter Schubert, José
Paulo Paes, Kveta Pacovska, Liliana e Michele lacocca, Lisbeth Zwerger, Maria
Heloisa Penteado, Mary e Eduardo Franca, Marcio Trigo, Michael Ende, Otavio
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empresarial e cultural brasileiro. A partir dos anos 1980, a editora deixa para
tras aquilo que Granville define como:

Fase meio amadoristica, artesanal no que diz respeito
aos modelos de empresa capitalista. O Anderson era o
principal responsavel pelo trabalho. Na fase inicial, a
empresa tinha muito a cara do Anderson. Era daquela
forma por conta de sua personalidade. Depois, a Atica
cresceu, tornou-se poténcia e isso interferiu no
funcionamento. Mudou a estrutura, mudaram-se 0s
departamentos e transformaram-se as relacdes entre
as pessoas (José Adolfo de Granville Ponce.
Depoimento. Sao Paulo. 18/01/95).

O relato acima aponta para existéncia de consequéncias inevitaveis
resultantes dos processos de moderniza¢ao no interior de qualquer empresa.
Mas esse processo adquire, em empresas culturais, conotacéo especial: opde
cultura - no sentido simbdlico, das representacfes imaginarias - a producao
cultural, no sentido de fabricacéo industrializada dos produtos. Reaparecem,
revisitadas, as tradicionais indagacdes propostas por Adorno ao final dos
anos 40 e discutidas até hoje a exaustéo 124: que produto é esse? E producdo
do espirito ou mercadoria? A industria cultural € cultura ou inddstria? Na
sequéncia, Granville exemplifica, mostrando que a nova racionalidade
privilegia o sentido das mercadorias ao priorizar setores de divulgacédo e
comercializagcdo, em detrimento de departamentos responsaveis diretamente
por decisfes eminentemente culturais, editoriais:

De repente, determinado setor como o de venda ou
divulgacéo, por exemplo, assume poder no interior da
empresa e alija das decisdes o0 setor editorial
propriamente dito (José Adolfo de Granville Ponce.
Depoimento. Sdo Paulo. 18/01/95).

A editora, apesar disso, modifica-se e caminha em dire¢cdo ao
padrdo de maior profissionalizacdo, organizando-se ao redor de diretorias
especializadas, que vao adquirindo, com o passar do tempo, maior autonomia

e poder de decisdo. Apés a morte do dr. Anderson, em 1988, a empresa

Roth, Ricardo Azevedo, Rubens Matuck, Ruth Rocha, Sylvia Orthof, Tatiana Belinky,
Umberto Eco.
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profissionaliza-se rapidamente, altera o perfil familiar e apresenta, na opinido
de Bantim, caracteristica fundamental, que faz dela uma administracao
moderna: descentralizada com autonomia dirigida. Funciona, hoje, como
empresa gque gerencia seu patrimoénio por meio de conselho administrativo -
orgao normativo e orientador, formado pelos principais acionistas: Vasco
Fernandes Filho, Antonio Narvais Filho e Marcelo Fernandes Dias, que ocupa
o lugar do dr. Anderson desde a morte do pai - e conselho diretivo, composto
por trés diretores, nenhum deles proprietarios ou acionistas: diretor
administrativo-financeiro, diretor comercial e diretor editorial de producao:

Um faz o livro - este, no caso, sou eu - 0 outro vende
e o terceiro cuida da infra-estrutura da editora (José
Duarte Bantim. Depoimento. S&o Paulo. 17/02/95).

Do conselho administrativo resulta o conselho diretivo, que por sua
vez, se ramifica em variadas geréncias. Por exemplo, a diretoria editorial de
producdo é responsavel por seis geréncias editoriais: trés das areas didaticas
- editoria de Portugués e Linguas; de Historia, Mateméatica e Geografia; e de
12 a 42 séries - uma de literatura infantil, outra de literatura juvenil e outra,
ainda, de literatura universitaria. Além dessas, existem geréncias alternativas,
como as de produgcdo e arte. Os gerentes, por sua vez, dispdbem de
encarregados, supervisores e técnicos especializados em diferentes funcdes.

Outro exemplo de organizacdo e gerenciamento das diretorias
merece ser comentado, na medida em que permite visualizar a presenca da
Atica, a extensdo de sua relacdo com o mercado editorial brasileiro e a
variedade de publico que tem acesso a seus livros em todo o territdrio
nacional. Produzir livros €, sem duvida, um desafio. Comercializa-los e
distribui-los num pais do tamanho do Brasil é tarefa de propor¢cées enormes,
de que sO grandes empresas editoriais conseguem dar conta de maneira
eficaz. A diretoria comercial, assim como a editorial, organiza-se em
geréncias, subdivididas, por sua vez, em areas geograficas, que tém por

objetivo distribuir os livros por todo pais. Ha4 gerentes responsaveis pela

124 \Ver: Theodor W. Adorno. “A industria cultural”. Theodor W. Adorno. Gabriel Cohn
(org). op. cit. ppp. 93-94 e Gabriel Cohn. "Adorno e a teoria critica da sociedade".
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grande Sao Paulo, regido Norte-Nordeste, regido Sul, Centro-Oeste, e assim
sucessivamente. O esquema de distribuicdo alcanca quase todos os estados
brasileiros. Em cada um ha pelo menos um distribuidor, com excec¢édo de
Roraima e Amapa, cujas distribuidoras estéo localizadas respectivamente em
Manaus e em Belém 125,

Além de transformac¢@es ocorridas no sistema de gerenciamento, a
Atica apresenta, ainda na década de 1970, mudancas significativas na
relacdo com o publico alvo, receptor dos livros com caracteristicas
particulares da editora. O mercado cresce, a editora caminha cada vez mais
em direcdo a consolidacdo de um padrdo e o publico segmenta-se,
diferenciando-se por faixa etaria, nivel de escolaridade, gostos de classe,

estilos de vida 126,

A Atica comemora, em 1995, seu 30° aniverséario divulgando
balancos que demonstram resultados consideraveis na esfera da producéo e
revelam o perfil de uma editora que propde manter o pique da mudanca e o

ritmo da modernidade. Os numeros falam, definindo contornos quantitativos e

Theodor W. Adorno. op. cit. p. 19.

125 A diretoria comercial é responsavel pelo seguinte esquema de distribuicdo: Acre
(Rio Branco), Alagoas (Macei6), Amazonas/Roraima (Manaus), Bahia (Salvador,
Itabuna), Ceara (Fortaleza), Distrito Federal (Brasilia), Espirito Santo (Vitoria), Goias
(Goiania), Maranhao (Sao Luis), Mato Grosso (Cuiaba), Mato Grosso do Sul (Campo
Grande), Minas Gerais (Belo Horizonte, Juiz de Fora, Uberlandia, Varginha),
Pard/Amapa (Belém) Paraiba (Jodo Pessoa, Campina Grande), Parana (Curitiba,
Londrina, Maringd), Pernambuco (Recife), Piaui (Teresina), Rio de Janeiro (Rio de
Janeiro, Campos dos Goitacazes), Rio Grande do Norte (Natal), Rio Grande do Sul
(Porto Alegre, Caxias do Sul), Rondénia (Porto Velho, Ji-Parand), Santa Catarina
(Florianépolis, Joinville), Sao Paulo (Araraquara, Bauru, Campinas, Piracicaba,
Presidente Prudente, Ribeirdo Preto, Santos, Sao José do Rio Preto, Sdo José dos
Campos, Sao Paulo), Sergipe (Aracaju), Tocantins (Gurupi). Informacgdes retiradas
de: Lista de Precos. Didaticos, paradidaticos e literatura. S&o Paulo. Atica.
janeiro/1995. pp. 62-63.

126 \/er: Pierre Bourdieu. “Gostos de classe e estilos de vida”. Pierre Bourdieu.
Renato Ortiz (org). op. cit. p. 82.
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propostas qualitativas. No campo dos didaticos foram editados, até hoje,
4.500 titulos para o total de 280.201.900 exemplares:

A Atica detem cerca de 30% do mercado comprador
de livros didaticos onde entra a escola particular e
apenas parte da escola publica. (José Duarte Bantim.
Depoimento. Sao Paulo. 17/02/95).

Dos outros, nao didaticos, catalogados na rubrica fundo editorial, foram
publicados 2.370 titulos, para total de 87.329.100 exemplares. Ou seja, o total
geral de livros da Atica no mercado editorial é de 367.531.000 exemplares,
gue implicam o consumo de 88.200.000 kg de papel durante estes 30 anos:

Hoje a Atica é editora que possui um leque amplo:
continua fortissima na producdo do livro didatico. O
surgimento do paradidatico significou abertura muito
grande. Publicamos também, mais recentemente,
gastronomia, livros de reportagem, ensaios nao
puramente académicos. S6 ndo editamos, ainda,
ficcdo adulta (José Duarte Bantim. Depoimento. S&o
Paulo. 17/02/95).

A observagdo dos dados sobre numero de livros publicados entre 1968 e
1980, projeta o crescimento gradativo da editora nos periodos subsequentes:

Sua produc¢do anual saltou de 9 livros, em 1968, para
22 em 1970 e para 180 em 1980: 98 livros didaticos
para nivel secundario, 16 obras para nivel
universitario, 2 dicionarios, 42 livros infantis e 22 titulos
em sua colecdo Autores Brasileiros 1?7

Os numeros da Atica espelham o crescimento mais geral na producéo de
livros na sociedade como um todo. Entre 1973 e 1979, por exemplo, 0 nimero
de titulos editados no Brasil passa de 7.080 para 13.228, e o de exemplares
de 166.000.000 para 249.000.000 28,

Hoje a Atica é uma grande editora, que amplia espacos em todos
0os sentidos: o fisico, com construcdo de novas dependéncias; o
administrativo, com expansdo do quadro de funcionarios; o editorial, com
redirecionamento de potencialidades; e o financeiro, com sélido faturamento

anual:

127 |Laurence Halewell. O livro no Brasil. op. cit. p. 470.
128 Marisa Lajolo e Regina Zilberman. Literatura infantil brasileira: histéria & histérias.
S&o Paulo. Atica. 42 ed. 1988. p. 135.
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A Atica é hoje empresa de 600 empregados, que
vende, por ano, de 12.000.000 a 13.000.000 livros e
fatura, também por ano, de 60.000.000 a 70.000.000
ddlares (José Duarte Bantim. Depoimento. Sao Paulo.
17/02/95).

Distanciando-se um pouco da esfera dos dados quantitativos, a
avaliacdo desdobra-se em direcdo a qualificar a editora em seu perfil
administrativo e gerencial. O desafio, na atualidade, € a consolidagdo de
projeto empresarial, que pretende afastar-se definitivamente do modelo de
empresa familiar, quase artesanal, que caracteriza a editora, na origem:

Duas coisas: enquanto empresa, a Atica caminha no
sentido da informatizacdo e da modernizacao,
entendida ndo s6 do ponto de vista de sua estrutura,
mas também do ponto de vista de sua mentalidade. A
Atica passa por revolugdo em sua cultura, mudando
seu estilo administrativo, profissionalizando-se e
caminhando em direcdo a modelo de administracéo
mais autbnomo, descentralizado, participativo (José
Duarte Bantim. Depoimento. S&o Paulo. 17/02/95).

O depoimento, entretanto, revela mais. Sinaliza a existéncia de
tendéncia que objetiva a constru¢cdo de um modelo de lideranga, que recusa a
autoridade centralizada do chefe e redistribui, em nome da modernidade
administrativa, tarefas e responsabilidades:

O diretor néo trabalha: pensa, € figura estratégica. O
gerente trabalha s6 um pouco: delega. Isto significa
trabalhar em equipe, significa dizer: faca, erre sozinho,
mas erre. Significa delegar cada vez mais em direcao a
autonomia dirigida. Nosso papel ndo é fazer ou dizer
como se faz, mas orientar, ser normativo. Ser mais
orientador do que chefe (José Duarte Bantim.
Depoimento. Sdo Paulo. 17/02/95).

O discurso deixa claro, contudo, que a autonomia dirigida pressupde assumir,
na contrapartida, riscos e eventuais insucessos de propostas que nao vingam
e podem ocasionar verdadeiros rombos orcamentarios:

Pode-se investir numa colecédo até 500.000 délares, e
de repente acontecer do retorno ser zero. Isso ja
ocorreu e ocorre ainda hoje. O professor nao gostou, a
editora ndo acertou na receita, a proposta pedagogica
e didatica ndo atendeu as expectativas (José Duarte
Bantim. Depoimento. S&o Paulo. 17/02/95).
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O desejo de maior profissionalizacdo manifesta-se também no
espaco das geréncias editoriais que revelam, entretanto, a existéncia de
mudancas que indicam tanto um caminho em direcdo a efetiva
profissionalizagdo como um cotidiano em que a autonomia dirigida pode ser
observada:

O setor editorial no mercado é ainda muito pouco
profissionalizado. A profissionalizagdo € recente. A
Atica é uma das editoras mais profissionalizadas. Eu
sou um editor assalariado, com autonomia, autonomia
responsavel, mas autonomia. N&o sou acionista. Este
modelo é diferente do modelo editorial que se tinha
nos anos anteriores, quando as empresas eram
menores, a figura do proprietario era muito presente
(Fernando Paixao. Depoimento. Sao Paulo. 13/01/95).

Outro elemento que caracteriza a modernizagcdo - e ai ndo sO na
Atica, mas em todas as outras editoras - diz respeito ao processo de
informatizacdo da producao editorial que permite aprimoramento da qualidade

do produto:

E quando se deixa de fazer o livro na prancheta, no
papel vegetal, se deixa de cortar letrinhas, rodar o
fotolito (Fernando Paixdo. Depoimento. S&o Paulo.
13/01/95).

Competicao e qualidade séao dois grandes temas sempre presentes
guando se trata de definir parametros de relacionamento entre empresa e
mercado e propor elementos de configuragcédo de um projeto futuro:

Enquanto editora, a Atica tem perfil bastante
competitivo: a gente odeia que passem na nossa
frente! HA também preocupacdo compulsiva com a
qualidade. E hoje a Atica esta rompendo com algo que
marcou muito sua histéria. Esta deixando de ser
apenas uma editora didatica. O modelo da Atica, hoje,
€ mais ou menos o modelo da Hachette francesa. Uma
editora que vai publicar desde livros da 12 a 42 séries
até guias de viagem, sem que uma coisa atrapalhe a
outra (José Duarte Bantim. Depoimento. Sao Paulo.
17/02/95).

O padrao de qualidade € inequivocamente reconhecido e apontado em varios
depoimentos:

Os classicos de literatura brasileira, da série
paradidatica Bom livro, eram muito bem cuidados,
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revisados, no sentido de garantir a fidelidade aos
textos originais. Esta colecao passou por processo de
remodelacdo, no sentido de uma postura editorial
visualmente mais moderna: cuidado com capa e etc.
(José Adolfo de Granville Ponce. Depoimento. Sao
Paulo. 18/01/95).

Num balanco final é possivel concluir que a Atica destaca-se,
inicialmente, por penetrar de forma diferenciada no mercado de livros
didaticos, em constituicdo desde o final do XIX, em expanséo desde os anos
1930, e na mais completa consolidacdo a partir da década de 1960. Sua
proposta € particular e especial, no sentido de ter inventado um padrao de
producado, divulgacao, distribuicdo editorial, perfeitamente adequado ao
modelo de outras empresas culturais que, quando criadas, se expandem e
consolidam-se na passagem dos anos 1960 para os 1970. A Rede Globo e a
Embratel, por exemplo, que também fazem 30 anos em 1995, inventam,
respectivamente, um padrdo de televisdo e de telecomunicacdes no Brasil.
Sao todos frutos de uma mesma politica econémica que inventa, também, o
milagre brasileiro e imprime novo rumo nas relacées entre capital nacional e
estrangeiro. O mesmo procedimento ocorre em diferentes campos e
atividades culturais, como cinema, musica, publicidade e propaganda, artes e
espetaculos em geral. O modelo proposto € perfeitamente compativel ao
mercado de bens simbdlicos emergente, no mesmo periodo, e praticamente
inexistente no Brasil das décadas anteriores '?°. A nova relacdo entre
producao e mercado propicia o aumento consideravel de empresas culturais e
a diversificacao evidente dos produtos oferecidos.

Nesse sentido, o projeto editorial da Atica colabora na configuragéo
da histéria cultural e editorial desse periodo. E bem sucedido por desenvolver
um esquema produtivo que responde, oportunamente, aos sinais enviados
pela realidade de mercado em transformacdo. As decisGes que fazem dela
uma editora diferente resultam de um conjunto de realizacdes: imprimir nova

concepcao na utilizacdo do livro didatico com a criacao do livro do professor e

129 ver: Renato Ortiz. A moderna tradicéo brasielira. Sdo Paulo. Brasiliense. 1988.
pp. 113-148.
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do livro do aluno; realizar as cole¢des paradidaticas e universitarias; armar
projeto que articula a edicdo de livros tendo como referéncia o sistema
educacional pensado como totalidade, do 1° ao 3° graus; e, finalmente,
destinar, prioritariamente, a produgao editorial aos novos personagens que
irompem no cenario brasileiro: estudantes e professores de escolas
particulares de 1° e 2° graus e de faculdades que proliferam aos borbotbes a
partir dos anos 1970 no Brasil. Responde, neste periodo, por modelo que
consegue amarrar um ciclo, definir estratégias, elaborar politicas que
conectam a producédo dos livros a necessidade dos receptores, mediada por
eficaz esquema de divulgagéo e distribuicéao:

E o ciclo da produc&o do livro barato, do livro divulgado
e acessivel nas livrarias, mediado pelas escolas
(Fernando Paixao. Depoimento. Sdo Paulo. 13/01/95).

A Atica cria o padrdo e compartilha-o com outras editoras, como Moderna,
Atual, FTD, IBEPE, que surgem ou remodelam-se, entrando na concorréncia,
enfrentando novos desafios e construindo respostas que diversificam
alternativas e ampliam potencialidades:

A década de 80 € a do boom efetivo: do ponto de vista
guantitativo, do ponto de vista da entrada de maior
niamero de editoras, da formacdo e ampliacdo do
grupo de escritores atuantes no género infanto e
juvenil, do fortalecimento do autor nacional (Fernando
Paixdo. Depoimento. S&o Paulo. 13/01/95).

A consolidacéo desse projeto editorial gera mudanca nos habitos de leitura: a
indicacdo privilegiada para alunos de 5% a 82 séries deixa de ser a dos
classicos e os livros adotados passam a ser os didaticos e paradidaticos até
entdo mencionados. Alteram-se 0s principios que orientam 0 processo
educacional: a formacdo intelectual cede Ilugar a um estilo mais
informativamente  padronizado, porém com alternativas bastante
diversificadas:

Este tipo de literatura ocupou 0O espaco antes
reservado a formacado intelectual e estabeleceu um
dialogo mais direto, mais préximo com o leitor desta
idade (Fernando Paixdo. Depoimento. S&o Paulo.
13/01/95).
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Além de modernizacdo administrativa, informatizacdo, autonomia
dirigida, maior grau de profissionalizacdo e obsessao pela qualidade, outros
desafios, de carater literario e de relacionamento com o receptor,
descortinam-se para a Atica na virada do XX para o XXI:

O grande desafio dos anos 90 é a decantacdo desse
processo; do que fica de qualidade ndo s6 do ponto de
vista literrio como de eficacia de relagdo, de
comunicacdo com o leitor. Desafio de que se facam
produtos cada vez mais adequados a sensibilidade
dos garotos que passam, por sua vez, por
transformacdes: o garoto de hoje, de 12, 14 anos, nao
€ mais o de 10, 15 anos atras. Cada livro deve
formular, intuir este modelo (Fernando Paixao.
Depoimento. Sao Paulo. 13/01/95).

De novo, o feeling e a sensibilidade que tanto orientaram os rumos
dos editores e editorias durante as primeiras décadas de expansao parecem
estar de volta, delineando utopias e desenhando contornos do projeto futuro.
Projeto que reafirma o moderno e o cosmopolita e resgata a diversidade como
condicdo fundamental de sobrevivéncia para qualquer padrdo, modelo,
uniformidade, homogeneidade:

Hoje, sai ganhando quem  acertar mais
adequadamente nesta sensibilidade (..) talvez em
direcdo a postura mais cosmopolita para que mal ou
bem a sociedade brasileira parece estar caminhando.
Se isto vai pegar ou ndo é uma incégnita (...) O que eu
acho é que cada vez mais a literatura vai contar com a
diversidade de manifestacfes. Isto é muito bom do
ponto de vista editorial (Fernando Paixado. Depoimento.
S&o Paulo. 13/01/95).

Enfatizando: a diversidade de manifestacbes ndo € desejavel
apenas do ponto de vista editorial. Ela € condi¢do fundamental para a unidade

de qualquer cultura, de qualquer literatura.
V.
No lugar da histéria da editora, entra em cena a histéria dos livros.

A Atica restringe-se, por pouco tempo, a editar apenas livros didaticos. Ja em

1970, sai a série Bom livro, que inaugura o setor dos paradidaticos nas areas
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de portugués e literatura, com publicacdes de classicos da literatura brasileira
e portuguesa'®®, semelhante, de alguma maneira, a colecdo Jabuti, editada
pela Saraiva. Os novos livros passam a conviver, produtivamente, com as
colecbes didaticas ja existentes. Com a Bom livro, a editora comeca a definir
estilo editorial e grafico bastante diferenciado e linha de comercializacdo que
permite fixa-la, de forma definitiva, no mercado editorial:

As capas foram criadas por Eugenio Colonnese. Eram
a quatro cores, com predominio do azul turquesa, e 0s
livros apresentavam grande novidade na época: Ficha
de Leitura, em papel cartonado, que continha roteiro
de leitura igual para todos os titulos. Além disso, os
pregos dos livros eram mais baixos do que os das
concorrentes Saraiva, Melhoramentos e Edi¢cdes de
Ouro (Jiro Takahashi. Depoimento. Didcot, Oxford.
02/02/95).

Posteriormente, a Bom livro muda de cara e assume nova versédo, em capa
preta, mantendo, no entanto, algumas caracteristicas, como textos confiaveis,
bem cuidados, aliados a producdo de baixo custo, com papel inferior e,
consequentemente, comercializagao a preco mais baixo do que o das editoras
concorrentes. As modificacbes ocorrem no projeto grafico, mas também na
proposta editorial e na relacdo com o publico a que se destina:

Estabeleceram-se assessorias de especialistas em
literatura; os suplementos de trabalho passaram a ser
especificos para cada titulo; notas de rodapé foram
preparadas e prefacios recomendados a professores
ligados aos temas. Dependendo dos titulos, o publico
alvo deixou de ser 0 1° grau e passou a ser 2° ou 3°
graus (Jiro Takahashi. Depoimento. Didcot, Oxford.
02/02/95).

Quanto mais se segmenta o publico, nos anos 1970, mais a Atica
diversifica colecdes, ocupando espaco coberto timidamente, até entéo, pela
Saraiva e Melhoramentos que ndo desenvolvem atuacdo tdo agressiva ou

marcante quanta a da Atica: a série Vaga-lume é criada para responder as

130 Em margo de 1970, més de lancamento da série Bom livro, sete livros séo
publicados: Iracema, de José de Alencar, A moreninha, de Joaquim Manuel de
Macedo, Memdérias de um sargento de milicias, de Manuel Antonio de Almeida,
Memorias péstumas de Bras Cubas e Helena, de Machado de Assis, O ateneu, de
Raul Pompéia, e A escrava Isaura, de Bernardo Guimaraes.
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necessidades de paradidaticos no 1° grau; a colecdo Nosso tempo amplia o
acesso ao publico de 2° e 3° graus; a Autores Brasileiros, ndo diretamente
direcionada ao publico escolar, abre espaco a emergéncia de autores
iniciantes, pouco conhecidos.

Essas e outras colegcdes - responsaveis pela consolidacdo do
setor de paradidaticos e de literatura juvenil - apresentam leque variado de
alternativas tanto no que diz respeito ao género ficcional, quanto ao perfil
tematico: a Vaga-lume responde claramente por aventuras; a Barba-suja por
histérias de piratas. A série Sinal aberto, que propde grau maior de reflexdo e
altera o nivel de problematizacéo, tanto desenvolve a linha fantasia - com o
livro de Marina Colasanti -, quanto apresenta enredos sociais e politicos -
com livros de frei Beto, Renato Tapajés e Carolina de Jesus -, ou, ainda, gera
uma linha mais comportamental, presente nos livros de Ana Maria Machado,
Fanny Abramovich, Domingos Pellegrini. A série Eu leio apresenta classicos
da aventura e do policial: Arthur Conan Doyle, Edgar Allan Poe, Jack London,
Julio Verne, R. L. Stevenson, Rudyard Kipling, Mark Twain. A Rosa dos
ventos é a colecao que publica textos de autores brasileiros contemporaneos,
voltados a faixa juvenil e aos vestibulandos *!. A Para gostar de ler é uma
série com histérias de autores brasileiros e estrangeiros organizada ao redor
de antologias tematicas: historias de detetives, humor, amor. Outras terras
outros jovens é uma Vaga-lume internacional. As cole¢bes e séries
consolidam a editora nas areas de portugués e literatura juvenil. O que chama
a atencdo em todas elas é a presenca de feeling editorial que acompanha
transformacfes na sociedade e, mais especificamente, mudancas no campo
da educacédo. Percepcdo capaz, por exemplo, de avaliar potencialidades e

concluir que, na diversificacdo de publico, emergem jovens que se distanciam

131 Antonio Callado, Antonio Torres, Carlos Drummond de Andrade, Clarice
Lispector, Dalton Trevisan, Domingos Pellegrini, Dyonelio Machado, Fernando
Sabino, Ignéacio Loyola Brandao, Ivan Angelo, Jodo Anténio, José J. Veiga, Marcos
Rey, Luiz Vilela, Lygia Fagundes Telles, Mario de Andrade, Moacyr Scliar, Murilo
Rubido, Otto Lara Resende, Roberto Drummond.
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mais rapidamente da infancia e tornam-se consumidores mais auténomos,
com melhor atuag&o social e maior voz ativa na escola, familia e sociedade.

Ainda nos 1970, a Atica continua a inovar. Apds definir seu lugar
no mercado dos didaticos, iniciar o fluxo dos paradidaticos de portugués e
literatura, competindo com competéncia na faixa de 12 a 42 séries e 5 a 82
séries, a editora amplia a proposta em diregcdo a outro publico e fecha o
circuito educacional com a edi¢do de textos universitarios, lancados através
da colecéo Ensaios, a partir de junho de 1974. O primeiro livro publicado é No
calor da hora, de Walnice Nogueira Galvao:

Em 73, a Atica ja era uma editora muito bem sucedida
no 1° grau, e consolidava-se no 2° grau. Eu tinha um
projeto para fechar o ciclo, com a introducdo do 3°
grau, espaco em que a editora era totalmente
desconhecida. Propus, assim, a colecdo Ensaios (José
Adolfo de Granville Ponce. Depoimento. Sado Paulo.
18/01/95).

A Ensaios publicou, e ainda publica, teses produzidas nas universidades
brasileiras com a intengé@o de tornar o conhecimento académico acessivel ao
publico da academia e de fora dela:

A Ensaios foi criada para ser o retrato da producédo
intelectual brasileira. Depois da saudosa colegéo
Brasiliana dos velhos tempos, talvez tenha sido a
primeira proposta sistematica de se considerar tese
universitaria como passivel de intervir nos meios extra-
académicos (Jiro Takahashi. Depoimento. Didcot,
Oxford. 02/02/95).

De novo, o sentido do pioneiro e o senso de oportunidade,
conectados a certa ousadia, reaparecem e confirmam-se por meio da
antecipacéo de potencialidades, num mercado editorial ainda pouco visivel na
totalidade:

Naquela época era muito dificl uma editora que
publicasse ensaios, teses académicas. Mas existia
mercado para isso: o mercado das escolas de nivel
superior que estava em franca expansao,
principalmente na area de humanas (José Adolfo de
Granville Ponce. Depoimento. S&o Paulo. 18/01/95).

A avaliacdo das potencialidades de mercado alia-se a busca da

imprescindivel legitimidade. Impossivel viabilizar boa colegcdo de teses

119



universitarias sem que se consiga o aval consagrado da prépria universidade
e de seus conceituados representantes académicos:

Procurei o professor Antonio Candido, que se
entusiasmou pelo projeto e defendeu-o junto ao
Anderson. A colecdo teve por objetivo, em primeiro
lugar, a criacdo de uma imagem para a editora. A
proposta foi em frente e publicamos, no primeiro ano,
mais de 30 titulos. A colecdo abriu, sem davida, as
portas da editora para o 3° grau, que passou depois a
publicar outros titulos voltados para esta faixa de
publico (José Adolfo de Granville Ponce. Depoimento.
S&o Paulo. 18/01/95).

Antonio Candido, mais de vinte anos depois, vem a publico referendar seu
consentimento e manifestar a importancia da Ensaios no cenario editorial
brasileiro:

Considero a colecdo Ensaios uma das iniciativas
culturais mais importantes do Brasil. Com efeito, ela foi
0 primeiro grande instrumento editorial destinado a
tornar acessivel, de maneira sistematica, o rico acervo
das teses universitarias, criando uma bibliografia de
inestimavel valor, ndo apenas para estudantes e
professores, mas para o publico em geral 132,

A formacdo do conselho editorial de notaveis, com a presenca, entre outros,
de Alfredo Bosi, Aziz Simao, Flavio Di Giorgi e Ruy Coelho indica, com
distingdo, o novo caminho a ser percorrido. E a partir desse momento que a
Atica comeca a modificar seu perfil editorial e a deixar de ser conhecida
apenas como editora didatica. Takahashi faz mencao especial a este periodo,
gualificando a mudanca e atribuindo, generosamente, responsabilidades:

Acredito que 0 momento divisor de 4guas na aquisicao
da postura profissional da empresa ocorre com a
entrada de Granville. Muito mais do que as colecbes
gue ajudou a criar e a produzir, acredito que a divida
histérica da Atica para com o trabalho do Granville é a
implantacdo de uma postura de consciéncia editorial
(Jiro Takahashi. Depoimento. Didcot, Oxford.
02/02/95).

A colecdo Ensaios abre, portanto, as portas da Atica para o

mercado do 3° grau e para nova postura que a editora passa a assumir:
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conquistar novas frentes, novos contatos, outras perspectivas. Hoje, a Atica
publica nimero consideravel de cole¢des universitarias, das mais variadas
densidades. Algumas delas continuam a responder por uma das propostas
originais: editar livros que permitam acesso e ampla divulgacdo do
conhecimento produzido em campos culturais, cientificos e técnicos, nem
sempre permeaveis ao grande publico. A série Principios, por exemplo, com
guase 250 livros editados, propde que cada volume seja uma aula expositiva
do tépico de um programa. A série Basica universitaria consta de manuais,
com programas completos de diversas disciplinas. A série Fundamentos, com
mais de 100 titulos publicados, propbe o aprofundamento de temas
curriculares. As colecdes As religibes na historia, Educacdo em acao,
Grandes cientistas sociais e Multiplas escritas tratam de tematicas pertinentes
a cada area de conhecimento envolvida. As cole¢des Ensaios, Ponto de vista
e Temas aprofundam reflexdes atuais e classicas, contidas em pesquisas
nacionais e estrangeiras e em autores significativos do pensamento
contemporaneo.

De projeto em projeto, a Atica amplia-se ainda mais ao final da
década de 1970 com a publicacdo de conjuntos de livros infantis -
inaugurados pela colecdo Gato e rato '33-, que propde padrdo de livro
destinado a criancas de trés anos até a 12 série. Livro que passa a responder
por demanda especifica de mercado, voltada para pré-escola, também em
expansao na década de 1970, principalmente nos grandes centros urbanos.
As coleces infantis inovam na escolha do publico, mas inovam mais, e bem
mais, na forma editorial: escritos e ilustrados, em sua maioria, por autores
brasileiros, os livros apresentam-se com textos curtos, simples e diretos, com

proposta técnica diferenciada, formato particular e ilustracdes sofisticadas, em

132 Antonio Candido. “Especial: Colegdo Ensaios”. Catdlogo geral de obras
universitarias. S&o Paulo. Atica. 1995.

133 Os primeiros livros - A bota do bode, O pote de melado, O rabo do gato, Tuca,
vovo e Guto - sdo lancados em maio de 1978. Os livros da Gato e rato sédo todos
escritos e ilustrados por Mary e Eliardo Franca.
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guatro cores '**. Com este modelo, cria-se um padrdo geral para o livro
infantil. Padréo que orienta - com modificacbes que se adequam ao passar
do tempo e ao publico alvo - a producdo do grande numero de colegbes e
séries que compdem o sélido departamento de literatura infantil da editora 3.
Os livros destinam-se tanto a criancas na faixa dos trés anos até a 12 série,
guanto ao segmento de 12 a 42 séries. A partir de meados dos
anos 1980, a editora inaugura, também de forma pioneira, outras colecdes e
séries paradidaticas nas areas de Historia, Geografia, Matematica e Ciéncias.
Posteriormente, no inicio da década de 1990, s&o criadas as séries
destinadas a lingua inglesa 3. Todas permitem a diversificacdo e ampliacédo

da area dos paradidaticos introduzida, em 1970, pela ja citada série Bom livro.

Figura 1%/

(Mary e Eliardo Franca. Chuva. Sd0 Paulo. Atica.142 ed. 1994)

134 Ver: Figura 1, na pagina seguinte.

135 ColecGes infantis: Abracadabra, Barquinho de papel, Boca de forno, Contos de
Andersen, Contos de Grimm, Corre cutia, Corta, recorta, Curupira, Dentro e fora,
Estrela-d’alva, Estrelinha, Gato e rato, Almanaque Gato & Rato/Histérias Gato &
Rato, Histérias da Biblia, Histérias da floresta, Labirinto, Mariambola, Menino de
orelha em pé, Nossa terra, Olho vivo, Os pingos, Albuns dos pingos, Aventura dos
pingos, Brincar e aprender com o0s pingos, Passa anel, Peixe vivo, Pé no chao,
Pinte, recorte e brinque, Piririca da serra, Realejo, Sambalelé, Tapete magico, Toc-
toc, Trés grandes amigos. Séries infantis: Aqui e acola, Barra-manteiga, Boi voador,
Clara luz, Lagarta pintada, Pique, Sempreviva, Um, dois, feijdo com arroz, Historias
da carochinha. Informacdes retiradas do catalogo: Infantis da Atica 95. Sdo Paulo.
Atica. janeiro/95. pp. 6-77.

136 Séries e colecdes nas areas de quimica, fisica e biologia: De olho na ciéncia,
Atlas visuais, Na sala de aula, Ciéncias e educacdo ambiental. Matemética: A
descoberta da matematica, Contando a histéria da matematica, Contando histérias
da matematica. Histéria e geografia: O cotidiano da historia, Guerras que mudaram
o mundo, Guerras e revolucdes brasileiras, Histéria em movimento, Viagem pela
geografia, Século XX, Geografia hoje, As religides na histéria. Portugués e literatura:
Bom livro, Eu leio, Sidney Sheldon, Outras terras, outros jovens, Mitos e lendas,
Nosso tempo, O homem e a terra, Vaga-lume, Barba suja, Rosa-dos-ventos, Sinal
aberto, Discusséo aberta, Jovem hoje, Para gostar de ler, Ponto por ponto. Inglés:
Longman classics, First readers, Shakespeare road, Short & tall stories, Wordplay.
137 As imagens constantes desse capitulo (capas, contracapas, orelhas, entre
outras) foram produzidas pela autora (fotos baseadas nos livros). Apenas uma foi
retiradas de arquivos digitais e dela constam os devidos créditos.
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FLIARDO FRANCA C x

O conceito de livro paradidatico é polémico. A propria Atica, no
catalogo elaborado em trés linguas, portugués, inglés e espanhol, para a feira
de Frankfurt em 1994, adota, na versdo do portugués para o inglés, e do
portugués para o espanhol, outra nomenclatura que sugere caminho bem
mais interessante para a reflexdo: supplementary school books e libros
didacticos suplementarios 3. Como ja foi anteriormente mencionado na
reflexdo sobre o sentido do conceito de paraliteratura, o prefixo para denota
tanto o significado de proximidade - ao lado de, ao longo de - quanto a
conotacdo de elemento acessorio, subsidiario, e, também, o sentido de
funcionamento desordenado ou anormal. A Atica opta pela segunda, das trés
alternativas, e define o paradidatico como elemento suplementar as
potencialidades do livro didatico. Granville exemplifica:

Os paradidaticos  constiiuem  area  bastante
interessante. De repente é possivel produzir um livro
de Historia, por exemplo, sobre o abolicionismo. Vocé
pode escrever um livro de ficcdo ou de pesquisa, de

{38 Editora Atica: Catéalogo geral, General catalog, Catalogo general. Sdo Paulo.
Atica. 1994. p. 15.
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ciéncia, que trate da abolicdo de maneira nao didatica
tradicional. Isso atrai o aluno, o aluno vai se interessar
por aquela leitura, as vezes até mais do que pela
leitura do manual didatico (José Adolfo de Granville
Ponce. Depoimento. Sao Paulo. 18/01/95).

Paixao conceitua:

Paradidatico é livro de apoio, ndo didatico puro. S&o
temas didaticos tratados de outra forma (Fernando
Paixdo. Depoimento. S&do Paulo. 13/01/95).

E Carmem Lucia da Silva Campos, editora assistente de literatura juvenil e
adulta, na Atica desde 1977, complementa:

O paradidatico surge como uma opc¢ao de trabalho
para aqueles professores mais criativos. As leis que
regem o livro didatico sdo extremamente rigidas e o
mercado € muito regulado. Um professor que tem
outra forma de abordar os conteudos procura o filhote
dos didaticos que é o paradidatico. O paradidatico
pode recorrer a ficcdo para explicar a realidade. Um
exemplo disso é a colecao O cotidiano da Histéria.
Pensar em paradidatico pressupde pensar em
adequacao e legibilidade dos textos ao publico das
escolas (Carmem Lucia da Siva Campos.
Depoimento. Sdo Paulo. 01/02/95).

E dois professores de 2° grau, um de matemética e outro de histéria, trazem
sua contribuicdo, demonstrando que a utilizacdo do paradidatico pode
aproximar-se das formas acima enunciadas:

O paradidatico em matemética diz respeito ao espacgo
do nao oficial. Do programa que nao segue o contetdo
classico que o MEC propde. Por exemplo, légica ou
historia da matemética nao aparecem como contetdos
oficiais para alunos do 2° grau. O professor que quiser
discutir estes conteudos s0 vai encontra-los em livros
paradidaticos (Luis Belloni. Professor de matematica
do 2° grau. Logos - Escola de 1° e 2° graus.
Depoimento. 20/02/95).

Como pode também ampliar-se, de maneira a transformar em paradidaticos
muitos livros que ndo foram produzidos com esse objetivo e que passam a
adquirir grande importancia no ensino primario e secundario:

O uso de livros paradidaticos em Historia responde a
necessidade de explorar temas especificos e num
nivel de aprofundamento que os livros didaticos, em
geral bastante rigidos e semelhantes quanto ao
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contetdo e a profundidade da abordagem, néo
permitem. Tornam-se paradidaticos em Historia
mesmo livros que néo foram escritos necessariamente
para esta finalidade: colecbes de divulgacéo,
pequenos ensaios sobre determinados objetos,
coletaneas de documentos. E uma forma de ampliar
os debates em sala, adenséa-los, alargar o leque de
autores e perspectivas. Eles permitem ao aluno
romper os limites do livro didatico e aproximar-se das
questdes que envolvem o debate historiografico,
trabalhando um texto de linguagem mais cuidada e
que o forga a elaborar melhor seu préprio discurso.
Funcionam, enfim, como uma espécie de ponte que
leva o aluno do secundéario a se acostumar com as
dificuldades e fascinagcdes dos textos universitarios
(Julio César Pimentel Pinto Filho. Professor de historia
do 2° grau. Logos - Escola de 1° e 2° graus.
Depoimento. 20/02/95).

Os paradidaticos destinam-se, basicamente, ao publico jovem,
subdividido e dimensionado por faixa etaria e nivel de escolaridade: nivel 1,
de 5% a 62 séries; nivel 2, a partir da 72 série; nivel 3, da 82 série ao 2° grau. O
conjunto das colecdes e séries paradidaticas da érea de literatura forma o
setor de literatura juvenil que, apesar de existir na pratica, desde o inicio dos
anos 1970, s6 adquire autonomia literéaria e administrativa, a partir de meados
dos anos 1980, com a entrada de Bantim como editor geral, e de Paixéo
como editor de literatura juvenil. Campos alerta para a auséncia de definicoes
mais precisas que possam esclarecer o significado de uma literatura juvenil
no momento de origem das edi¢gBes paradidaticas:

Publicava-se literatura que o jovem pudesse ler. Era
livro que ainda n&o apresentava a rubrica infanto-
juvenil. Nao era literatura juvenil; era apenas um
romance que podia ser lido em sala de aula por um
aluno de 72 e 82 séries (Carmem Lucia da Silva
Campos. Depoimento. Sado Paulo. 01/02/95).

E interessante observar que alguns livros das séries Vaga-lume e
Barba-suja, por exemplo - que pertencem, ao mesmo tempo, ao bloco dos
paradidaticos e ao setor de literatura juvenil, responsavel pelos alunos de 52
série até o 2° grau -, constam do catalogo de literatura infantil e sao
recomendados ao publico da 42 série. Isto demonstra que, apesar do

organograma da empresa prever que a diretoria editorial de producao esteja
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dividida em seis geréncias editoriais - entre elas, uma de literatura infantil e
outra de literatura juvenil -, os livros de uma mesma colegdo circulam,
livremente, pelas rigidas fronteiras da escolaridade e da faixa etéria.
Dependendo da avaliagédo do texto, histéria, autor e especificidades literarias,
ocorre o transito, que flexibiliza a relacéo entre setores e responde por melhor
adequacdao as especificidades do publico receptor.

O conjunto de tantos empreendimentos define novo patamar de
atuacdo da Atica no mercado editorial brasileiro na passagem da década de
1970 para a consolidagdo definitiva nos anos 1980. Alguns dados numéricos
confirmam esta tendéncia: de 1979 a 1987, a Atica salta da 112 para a 42
classificacdo no segmento titulos publicados; e entre 1984 e 1987, do 8° para
0 1° lugar, no segmento exemplares impressos. Esta Ultima informacéo é
deveras surpreendente. Em nuimeros absolutos, a editora publica, em 1984,
1.244.000 exemplares e, em 1987, 12.901.000. Ou seja, em trés anos, a

tiragem aumenta um pouco mais que dez vezes .

139 A tabela abaixo revela a progressdo da Atica no ranking do mercado editorial
brasileiro. Os dados foram retirados de “Quem é quem no mercado editorial’. Leia
Livros/Leia. Sdo Paulo, respeitada a seguinte distribuicdo: de 1979 a 1983, a
pesquisa aparece na edicdo de Leia Livros do més de mar¢co dos anos
subsequentes; de 1984 a 1985, na edicdo do més de julho dos anos subseqlentes;
em 1987, na edic&o de abril de 1988.

Ano N° Titulos Classificacdo N° Exemplares Classificacéo

1979 121 112
1980 177 74
1981 118 102
1982 145 102
1983 147 92
1984 132 102 1.244.000 82
1985 216 82 2.706.000 5a
1987 440 4a 12.901.000 12
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A retomada de andlise mais detalhada de caracteristicas da série
Vaga-lume permite avaliar alguns procedimentos que explicitam o
funcionamento e as formas de organizacéo da producao de livros na editora
Atica.

A série Vaga-lume aparece no inicio dos 1970 - ja tendo publicado
até hoje cerca de 80 titulos -, conectando necessidades de mercado e publico
receptor, condicdes de producdo, divulgacédo, distribuicdo, feeling editorial e
ousadias pessoais. O objetivo é a veiculagdo de historias simples, ageis,
rapidas na percepc¢ao e enfaticas na acdo. A¢cao € a palavra chave a partir da
gual se estruturam as propostas literarias.

A Atica publica, antes da Vaga-lume, pela Bom livro, dois titulos
destinados a jovens leitores: Coracdo de onca, de Ofélia e Narbal Fontes e
Eramos seis, de Maria José Dupré. Estava para publicar outros dois - O
cabra das rocas, de Homero Homem, e A ilha perdida, também de Maria José
Dupre - quando surge nova proposta no ar:

Granville convence Anderson da propriedade e das
vantagens da criacdo de uma colecdo especifica de
literatura extra-classe (Jiro Takahashi. Depoimento.
Didcot, Oxford. 02/02/95).

A partir desse momento, inauguram-se, na Atica, os paradidaticos, para
alunos de 5% a 82 séries. Granville lanca a idéia e Takahashi - que assume,
ao final de 1972, a coordenacéo da nova colecdo - a viabiliza, atribuindo-lhe
uma identidade:

Na verdade, o que ocorre neste momento, € uma
mudanca de mentalidade que acredito tenha muito a
ver com Jiro [Takahashi] e com a idéia de que jovem e
crianga ndo sao adultos em miniatura (Carmem Lucia
da Silva Campos. Depoimento. S&o Paulo. 01/02/95).

Além de direcionada ao jovem de perfil qualificado, a colecdo aparece num
momento em que se tornam necessarias tanto a explicitacdo de contradicbes
existentes no contexto escolar, quanto as intervengcées no sentido, quem
sabe, de modifica-lo:

Acontece que, na época, contra a quase unanimidade
dos jovens alunos, os professores impingiam, desde a
52 série, a leitura obrigatéria de Machado de Assis e
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José de Alencar. O sucesso, entre os jovens, dos
livros de José Mauro de Vasconcelos e Odette de
Barros Mott, entre outros, jA& mostrava que era
necessario adequar a leitura aos interesses da faixa
etaria dos alunos envolvidos (Jiro Takahashi.
Depoimento. Didcot, Oxford. 02/02/95).

A rejeicao de determinado publico a uma literatura tradicional encontra outras
explicacbes, de ordem mais estrutural, fundamentada nas reformas
educacionais emergentes no Brasil dos 1970:

No contexto mais amplo de transformacdo do ensino
escolar e até da prépria sociedade, havia espaco para
a criacdo de wuma literatura mais leve, mais
contemporanea e mais proxima desse publico
emergente (Fernando Paixdo. Depoimento. Sdo Paulo.
13/01/95).

Apostando na mudanca de mentalidade, conceituando juventude e
oferecendo-lhe um produto altamente especializado, a Vaga-lume apresenta
rapidamente resultados positivos. Um elenco de autores, entre eles Marcos
Rey, define o perfil literario e faz da colegcdo referéncia definitiva do
paradidatico nas areas de portugués e literatura %9, A Vaga-lume, como
outras séries, modifica-se, adequando-se, com 0 passar do tempo. A partir
dos anos 1980, inaugura novo padrdo literario, que tem por caracteristica
principal o redirecionamento tematico: menos histérias rurais, tribais, naturais,
expressao da estreita relacdo do homem com a natureza, e mais tramas
urbanas, em que acado, aventura, suspense e emoc¢ao rolam no asfalto e
fazem parte do cotidiano vivido por leitores e personagens:

A virada desse modelo ocorre com O mistério do cinco
estrelas, de Marcos Rey, que ja € histéria urbana, de
um menino que vai trabalhar num grande hotel e
depara-se com a ocorréncia de um crime. Modelo
distinto de A ilha perdida, por exemplo, onde dois
meninos vao para uma ilha, ndo tém mais como voltar
e enfrentam um conjunto de adversidades: a

140 Aristides Fraga Lima, Bosco Brasil, Domingos Pellegrini, Francisco Marins,
Homero Homem, Jair Vitéria, José Maviael Monteiro, José Rezende Filho e Assis
Brasil, Leusa Araujo, Lopes dos Santos, Lucia Machado de Almeida, Luiz Galdino,
Luiz Puntel, Margal Aquino, Marcos Rey, Maria José Dupre, Ofélia e Narbal Fontes,
Origenes Lessa, Raul Drewnick, Rubens Francisco Lucchetti, Sérsi Bardari, Silvia
Cintra Franco, Sylvio Pereira, Wilson Rocha.
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sobrevivéncia no mato, o perigo de ser atacado por
animais, etc. Conhecem um velho que os ensina tudo
sobre a natureza (Fernando Paix&o. Depoimento. Sao
Paulo. 13/01/95).

O mistério do cinco estrelas, de Marcos Rey, surge, portanto, como
divisor de aguas das alteragcbes no modelo original da série. Modifica-se o
padrédo literario com a entrada em cena de um texto que € resultado da
vivéncia de um autor eminentemente urbano. Marcos Rey fala de S&o Paulo,
dos cenarios metropolitanos, das complexas teias que aqui se tecem, e traz
na bagagem novas linguagens, efeito de vasta experiéncia acumulada no
contexto acelerado da producdo radiofénica, cinematografica e televisual.
Fabrica uma literatura que aproxima o leitor, entretem, diverte, aciona o
imaginario e distancia-se do texto que pretende, prioritariamente, educar.

Mais do que alteragdo no texto literario, O mistério do cinco
estrelas reorienta o setor de literatura juvenil, que passa a responder pela
producdo da literatura pensada e editada, tendo o jovem como ponto de
partida e ponto de chegada. O que muda, basicamente, € o0 procedimento:
nao se buscam mais textos que possam adaptar-se a juventude: os textos
sdo escritos especialmente para ela. Com O mistério do cinco estrelas e
outros livros, como o ja citado A ilha perdida, de Maria José Dupre, e Meninos
sem patria, de Luiz Puntel, redirecionam-se também o0s mecanismos de
comercializacdo dos paradidaticos: sdo livros que vendem muito, sao
adotados em centenas de escolas e colaboram, consequentemente, ndo sé
na consolidacdo da Vaga-lume, como dos setores paradidatico e de literatura
juvenil.

Com a experiéncia desta e de outras cole¢des implanta-se, na
Atica, modelo de producdo de livros que prevé etapas bem definidas da
divisdo do trabalho que comeca ao primeiro contato com o texto e o autor e
encerra-se no momento em que o livro fica a disposicdo do leitor,
devidamente divulgado e distribuido nas prateleiras das livrarias.

Como em toda editora, ha, na Atica, duas formas basicas de

selecdo dos textos: a passiva, que prevé a avaliacdo dos originais que
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chegam pelos mais variados percursos, e a escolha ativa, em que o editor sai
a campo em busca de titulos e autores que respondem pelo perfil da editora,
colecdo ou livro que se pretende editar. A segunda alternativa € a que melhor
define o perfil da Vaga-lume:

Jiro [Takahashi] cansado de trabalhar de forma
aleatéria, de selecionar, no que ja existe, algo que
pudesse se adaptar ao publico juvenil, partiu para
investida. Chamou Marcos Rey - um escritor que ja
tinha escrito muita coisa para adulto, numa linguagem
bastante informal - e propds que ele escrevesse um
livro para jovens, que refletisse o mundo dos jovens,
que falasse sua linguagem (Carmem Lucia da Silva
Campos. Depoimento. S&o Paulo. 01/02/95).

Com Marcos Rey e outros autores agregados no percurso, tem inicio um
trabalho de parceria que define novos procedimentos em relacdo a selecao,
tratamento, preparacao e encaminhamento dos textos a serem publicados:

Com Marcos Rey, Wilson Rocha e Sylvio Pereira -
talvez com Luiz Puntel, Jair Vitéria e mais alguns que
nao me lembro agora, a distancia - inovamos, criando
nova forma: discutir previamente a sinopse,
encomendar o0 romance e incorporar sugestdes
enviadas por parte de leitores criticos (Jiro Takahashi.
Depoimento. Didcot, Oxford. 02/02/95).

O procedimento acima descrito € adotado ainda hoje, com algumas
modificacbes, na forma de selecdo dos textos e na definicdo do
relacionamento entre editor e autores. O texto recebido, seja pela selecdo
passiva ou ativa, passa, inicialmente, pela leitura do editor - no caso, pela
leitura de Paixdo - e da assistente de edicdo, Campos. Ambos trocam
impressdes iniciais e definem encaminhamentos. Depois disso, e na maioria
dos casos, o texto é enviado para leitura critica externa, efetuada por
professores colaboradores, que sédo contratados pela editora para elaborar
relatérios criticos, orientados por roteiros de leitura critica que os editores
produzem antecipadamente. O leitor colaborador recebe, portanto, o texto, o
roteiro de avaliacdo critica e as observacdes preliminares efetuadas pelo

editor e assistente editorial.
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O perfil desses professores - leitores criticos - € bastante
variado: desde aquele que recicla permanentemente seus referenciais até
aquele que esta acostumado a utilizar-se do mesmo livro ha bastante tempo:

Séo professores de rede particular, da rede publica,
professores jovens e professores mais experientes.
Professores que gostam da Vaga-lume e professores
extremamente preconceituosos com a literatura de
massa, que ja léem achando que ndo vado gostar
(Carmem Lucia da Silva Campos. Depoimento. Sao
Paulo. 01/02/95).

Espera-se do professor a elaboracdo de parecer critico em que problemas
relativos a tematica, a linguagem e a outros componentes do texto devem ser
mencionados. Algumas vezes, os textos podem - mediante a presenca de
duvidas entre os leitores adultos - ser encaminhados para leitura e avaliacao
externas de jovens estudantes:

O parecer do jovem mexe com os autores. As vezes
um autor resiste a opinido de leitores adultos mas
incorpora, quase sempre, a opinido dos jovens leitores
(Carmem Lucia da Silva Campos. Depoimento. S&o
Paulo. 01/02/95).

A leitura critica externa é encarada como procedimento regular e todos o0s
textos, com raras excecdes, passam por esta etapa de selecéo:

Se for um autor tipo Marcos Rey, figura cativa, a gente
ja vai lendo e passando uma cépia para o corpo de
avaliadores. Muito dificilmente o texto de Marcos Rey
chega de forma inadequada (Carmem Lucia da Silva
Campos. Depoimento. S&o Paulo. 01/02/95).

Da leitura critica externa, o texto passa pelo processo de
preparacdo de originais - uniformizacdo da linguagem e padronizacdo de
acordo com os critérios adotados pela editora - e retorna ao editor que
formula relatério, com sugestdes e encaminhamentos contidos nos pareceres
dos trés leitores: editor, assistente e leitor critico. Este relatério é dirigido ao
autor que aceita, ou nédo, reformular o texto e devolvé-lo na segunda versao.
A nova versao tanto pode voltar na forma definitiva quanto retornar aos
leitores criticos para nova avaliacdo. As vezes, o texto depende da
elaboracéo de uma terceira ou quarta versado. Ao final, impera a opinido do

editor, que toma decisdo sobre a pertinéncia da publicacdo desse livro.

131



Paralelamente as idas e vindas do texto vao sendo preparados 0s
encartes que acompanham os livros - principalmente o Suplemento de
Trabalho - que tanto podem ser confeccionados internamente como
elaborados por outros colaboradores contratados - redatores, professores,
estudantes de Lingua e Literatura -, que léem os textos e fabricam um
conjunto de exercicios. Este material também retorna ao assistente editorial,
gue confere, altera, propfe e 0 passa, em seguida, para a etapa final de
reviséao.

Definida esta etapa, o texto segue para o departamento de arte,
gue elabora o projeto global de diagramacao, seleciona o ilustrador e
encaminha o resultado, de volta, a editoria de texto. Algumas vezes, 0s
projetos grafico e de ilustracdo desenvolvem-se concomitantemente ao
processo de revisdo. O trabalho do ilustrador €, no geral, terceirizado - ou
seja, os ilustradores n&o s&o funcionarios da Atica -, mas coordenado pela
editoria de arte. Em outros momentos, o departamento de arte j& contou com
ilustradores proprios como, por exemplo, Jayme Ledo, que definiu, na origem,
a cara de varios personagens de Marcos Rey e da série Vaga-lume. O
ilustrador é figura de destaque no contexto das producdes literarias infantil e
juvenil:

O mercado é composto de grandes ilustradores
oriundos do campo das histérias em quadrinhos, das
agéncias de publicidade, e sé@o pessoas formadas
numa pratica de linguagem bastante vigorosa: Jayme
Led&o, Getulio Delfim, Shimamoto, Flavio Colim, Rodival
Matias, Edgard Rodrigues  (Ary  Normanha.
Depoimento. Sao Paulo. 01/02/95)

Além desses, outros ilustradores, como Claudio Rocha, Daniel Munhoz, Jodo
Clemente de Oliveira, J6 Fevereiro, Marcus Sant’Anna, Negreiros, Rogério
Borges, deixam sua marca nos livros da Vaga-lume. O resultado do projeto de
ilustragé@o passa por avaliagdo e conferéncia conjunta dos editores de texto e
arte. Ainda que, em varios momentos, tenha ocorrido descompasso entre
texto e arte, o departamento de arte esta vinculado a editoria de texto por
parceria, e ndo por subordinacdo. A palavra final é do editor de arte, que

recebe, entretanto, sugestdes e palpites de outros editores:
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O Ary [Normanha, editor de arte], por exemplo, foi
sempre quem determinou a linha gréafica a ser seguida
pelos livros. Eu entrava, contribuindo, mas a palavra
final era dele (Fernando Paixdo. Depoimento. S&o
Paulo. 13/01/95).

Ary Normanha, que trabalha como responsavel pelo departamento de arte, e
esta na Atica desde 1975, revela sua concepgéo de ilustrac&o:

llustrar ndo aparece como algo novo, mas em edicBes
precérias, sem projeto, ndo se faziam ilustracdes (...)
Entretanto, para um tipo de literatura direcionada a
juventude existe a fantasia da leitura, da criacdo dos
personagens, das cenas; a ilustragdo serve como
referéncia, interpretacdo da linguagem que €é o
desenho; € uma linguagem complementar a linguagem
do texto (Ary Normanha. Depoimento. Sdo Paulo.
01/02/95)

Entretanto, a relagdo entre texto e arte nem sempre ocorre na tranquila
parceria e revela a existéncia de espacos de tensdo. A ilustracdo na Vaga-
lume, e em outras colecdes paradidaticas, esta bastante limitada as fronteiras
do texto, do enredo, da trama. Entra em momentos especiais, quando a acao
atinge seu apice, e tem que ser o mais fiel possivel aos acontecimentos. O
desenho aparece no livro e no Suplemento de Trabalho e serve como
referéncia para que o leitor realize a sintese, elabore um resumo e dé conta
de transmitir o real conteddo da histéria. Nesse sentido, a ilustracdo esta
subordinada a um modelo mais geral de organizacdo do texto e da série a
qual pertence, cuja responsabilidade, acompanhamento e controle ficam
sediados na editoria de texto:

Se eu jogo esta ilustracdo nas méos de um ilustrador
gque nao participou da discussdo, que ndo tem
presente que a ilustracdo ndo € simplesmente um
adorno, e tem implicacBes sobre o texto, o resultado
pode ser problematico. Eu posso ter ilustracdes
extremamente abstratas; posso ter momentos
plasticamente lindissimos; mas eu tenho uma bela
ilustracdo que n&o tem nada a ver com 0 momento
crucial da historia (Carmem Lucia da Silva Campos.
Depoimento. Sao Paulo. 01/02/95).

Para minimizar os descompassos, a editoria de texto elabora roteiros de

ilustragdo que sdo entregues ao ilustrador junto com o texto e servem de
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ponto de partida para a discussdo. O roteiro da Vaga-lume propde que dez
ilustracBes com legendas, fora a ilustracdo da capa, sejam distribuidas no
decorrer das mais ou menos 120 péaginas. O diretor de arte recebe o texto e 0
roteiro e seleciona o ilustrador que vai realizar a tarefa. A ilustracdo, nesse
sentido, assume funcao pedagogica de orientacdo da leitura e de arejamento
do texto, que se destina a um receptor que ndo tem habito de ler e necessita
gue os textos sejam curtos, rapidos, leves, com linguagem variada.

Encerrada esta etapa, o departamento de arte grava texto e
imagem em um disco e entra em cena 0 processo técnico e industrial de
producdo: grafica, filme, fabricacdo de fotolito e demais procedimentos. O
tempo total de edicdo de um livro da Vaga-lume, do script até a livraria, €, em
média, de cerca de seis a oito meses. A producdo deve responder ao
planejamento dos dois blocos de lancamentos dos livros que se vinculam ao
calendario escolar: fevereiro e agosto.

E este o cotidiano da producdo dos livios na editora Atica.
Destacam-se 0os mecanismos de constituicdo de um padrdo que se configura
- na Atica e nas variadas empresas culturais - pelo gerenciamento
administrativo, divisdo técnica do trabalho, mecanismos de divulgagédo e
distribuicdo e configuracao do perfil do receptor. O padréo é construido tendo
por objetivo, prioritariamente, qualidades, potencialidades e limites do publico
preferencial, que € o jovem em processo de escolarizacao:

O padrdao foi construido pensando neste publico.
Quando falo em adequacao, dificuldade,
complexidade, coeréncia, estou pensando no leitor de
sala de aula e ndo no publico em geral, ndo é o adulto
gue chega a livraria e compra o livro (Carmem Lucia
da Silva Campos. Depoimento. Sao Paulo. 01/02/95).

Os elementos desvendam a dupla face da induastria cultural.
Aparentemente, opdem-se os lados de uma mesma moeda: do lado da
industria, da fabricacdo, observam-se padrbes, modelos, rotinas,
homogeneidades; de outro, da cultura, produtores culturais, receptores,
revelam-se variedades, diversidades, criatividades, eventuais rupturas. De um

lado, a divisdo técnica do trabalho que dilui autorias, mas possibilita,
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paradoxalmente, a execucdo de um produto que resulta do esfor¢co conjugado
de autores variados; somam-se aos escritores todos aqueles que investem,
interferem, propdem, alteram e imprimem um contorno final ao objeto, seja ele
livro, filme, radionovela, telenovela. Todos estes, mercadorias solidamente
construidas de acordo com modelos de fabricacdo, chegam as maos de um
consumidor-receptor que deles se apropria e transforma-os em objetos
impalpéaveis 4, passiveis de realizar sonhos, desejos, de criar novos sonhos,
novas fantasias.

Os lados dessa moeda néao séo excludentes e nem a realidade da
industria cultural - e mais particularmente das editoras, da Atica - €
dicotdmica. Nela convivem padrdes e diversidades, autonomias dirigidas,
criatividades e rotinas, autorias e divisdo técnica do trabalho, mercadorias
impalpaveis e outras manifestacbes de uma unidade cultural multipla por

principio.

141 Ver a nocédo de mercadoria impalpavel em: Edgar Morin. Cultura de massas no
século XX. O espirito do tempo 1. Neurose. 62 ed. Rio de Janeiro. Forense-
Universitaria. 1984. p. 14.
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e Marcos Rey: polivaléncias, legitimidades, exclusdes

Afinal, vocé tem ou ndo uma idéia? (Marcos Rey)

O que faz com que Marcos Rey seja escolhido como representante
do ponto de interseccdo entre diferentes literaturas, variados mercados e
multiplos receptores?

A trajetéria de Marcos Rey como produtor cultural permite a
reflexdo sobre algumas questdes mais gerais que envolvem producéo,
produtores e produtos culturais em sociedades como a brasileira, em que o
processo de modernizagdo estd diretamente vinculado a consolidacdo do
mercado de bens simbdlicos e a expansao da industria cultural.

O que marca, o que define, Marcos Rey € a pluralidade de
atividades desenvolvidas durante as Ultimas cinco décadas. Seu percurso
indica a existéncia de produgdo que caminha em ritmo vertiginoso, alternando
experiéncias, recusando fidelidades e respondendo por um modelo de
produgdo que bem caracteriza o projeto cultural de modernizacdo da
sociedade brasileira: projeto fragmentado, multiplo, ao mesmo tempo variado
e padronizado.

Ha 50 anos, 1945, o jornal Folha da Manha publica seu primeiro
conto, Ninguém entende Wi-Li. Escritor, jornalista, redator publicitario,
roteirista de radio, cinema e televisdo, teatr6logo bissexto, Marcos Rey
circula, ha décadas, por diferentes campos culturais, adquirindo experiéncia
impar como produtor policultural, multifacetado.

Nos anos 1940, trabalha como colaborador dos jornais Folha de S.
Paulo - de 1947 a 1949 -, Gazeta Magazine e revista Oriente. Entre 1949 e

1963 transfere-se para o campo radiofénico, ligando-se primeiro a radio
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Excelsior, de 1949 a 1952, e depois a radio Nacional, onde fica de 1955 até
1963.

No radio foi em 49, porque a Folha comprou a radio
Excelsior, comprou dos padres, era da Cduria
Metropolitana (Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo.
08/01/91. p. 4).

Comeca na televisdo quando o projeto de TV no Brasil ainda
engatinha:

Em 55 a radio Nacional comprou a TV Paulista e eu fui
me desligando da Nacional e ficando mais tempo na
televisdo ainda que continuasse mantendo um
programa na radio. Eu gostava mais da televisao, era
mais atraente, embora os estudios fossem lamentaveis
(Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91. p.
15).

A experiéncia com televisdo dura décadas, ainda que de forma
assistematica. Comeca na Excelsior, em 1955, e termina na Cultura, em
1981. Durante todo o periodo é autor de roteiros para teleteatros, séries,
minisséries, telenovelas, programas infantis e alguns programas de
variedades. Escreve na TV Paulista, durante o ano de 1955, roteiros para
teleplays - curtas histérias de uma hora de duracéo -, como Xeque a rainha,
Equacéo a trés incégnitas, Sabado de aleluia, Ter ou néo ter.

Paulista, Tupi, Record e Excelsior disputam, nos 1950 e 1960, a
ainda incipiente audiéncia televisual. Marcos Rey trabalha em todas,
desenvolvendo multiplas atividades:

Surgiu, na TV Paulista, um programa chamado
teledrama, que tentava competir com o teleteatro TV
de Vanguarda, da TV Tupi, que apresentava pecas
teatrais, muitas americanas, como as de Tenessee
Willians, que na época nem conheciamos, e que 0
Durst traduzia. Na TV Paulista ndo faziamos
traducles, tinham que ser criacdes especiais. L& fiz
Xeque a rainha, Ter ou nao ter e outros teleplays
(Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91. p.
18).

Além de escrever scripts e roteiros, € redator, na Tupi, por volta de
1956, do programa O céu é o limite. Marcos Rey relata episodio, ocorrido

nesse periodo, que esclarece um pouco do funcionamento das intrincadas
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teias que envolvem a producédo cultural nos anos 1950: seu nome nhao
aparece nos creditos do programa da TV Tupi, uma vez que € produtor
contratado da TV Excelsior. Entretanto, a Standard, agéncia responsavel pelo
patrocinio do programa O céu € o limite, contrata o escritor para prestacao de
servigos, e esse mecanismo permite-lhe continuar na Excelsior e trabalhar,
anonimamente, na Tupi. E evidente que o anonimato torna-se possivel
durante cinco ou seis meses e gera, posteriormente, sérias confusdes:

E, eu ndo dizia para ninguém que fazia o programa O
céu é o limite, mas acabaram descobrindo. O pessoal
da Tupi opOs séria resisténcia e, em funcao disso, fiz
inimizade com o Cassiano Gabus Mendes (Marcos
Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91. pp. 29-30).

Mais tarde, jA& como produtor contratado pela Tupi, em 1969,
produz programa policial chamado Leopoldo Heitor, 0 advogado do diabo. O
programa é popular, com proposta de montagem de juris simulados e
discussdo sobre teméticas vinculadas a crimes, assassinatos, cangaco no
Brasil, entre outros assuntos correlatos. Faz, também na TV Paulista,
programas humoristicos, como Histérias que eu gosto de contar, onde a cada
dia uma anedota € apresentada sob a forma de pequena comédia teatral.
Vale a pena ressaltar que a comicidade como género ficcional est4 presente
em boa parte dos trabalhos de Marcos Rey:

O primeiro programa que eu fiz [na Excelsior] foi
Familia Pacheco, mais ou menos como a Familia
Trapo (...) historia de funcionario publico aposentado
gue era filatelista, carimbdlogo, coisa muito engracada
(...) Ai comecei a ter muito sucesso nos programas
humoristicos (...) Fiz muito humorismo (Marcos Rey.
Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91. p. 6, 7 € 9).

Mas a producdo para a TV ndo para por ai e €, sem duavida, no
espaco da ficcionalidade televisual que Marcos Rey deixa rastros. Além dos ja
citados teleplays, das séries - Panico, Aplausos - e dos programas infantis -
Vila Sésamo, O sitio do pica-pau amarelo -, € autor de onze telenovelas -
Quincas Borba, Domingo com Cristina, O grande segredo, Super pla, em co-
autoria com Braulio Pedroso, Mais forte que o ddio, O signo da esperanca, O

principe e o mendigo, Cuca legal, A moreninha, Tchan! A grande sacada,
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Partidas dobradas - e quatro minisséries - A morte chega na véspera, O
homem que salvou Van Gogh do suicidio, Os tigres, Memadrias de um gigol6,
em co-autoria com Walter G. Durst -, em diferentes TVs como Excelsior, Tupi,
Record, Globo e Cultura.

Algumas dessas telenovelas e minisséries marcam a historia da
ficcionalidade televisual brasileira porque promovem inovacdes no campo dos
conteldos abordados e inauguram, principalmente no espaco das
telenovelas, a presenca de novo género ficcional: Super Pla, Cuca legal e
Tchan! A grande sacada fazem da comicidade um género inovador, tdo bem
consolidado e ampliado posteriormente por Silvio de Abreu, nos anos 1980-
1990, em telenovelas como Guerra dos sexos, Cambalacho e Sassaricando,
entre outras.

O relato da trajetéria demonstra, até entdo, a existéncia de intensa
mobilidade entre atividades em jornais, radios, canais de televisdo e nos
campos da publicidade e propaganda. Um dos motivos apresentados por
Marcos Rey para a ininterrupta mudangca de um espaco a outro justifica-se
pelo salario pago em cada um deles. O salario na radio, nos anos 1950, por
exemplo, é significativamente maior do que o de redator de jornal:

Ai eu fui como contratado [para radio Excelsior] e fui
muito feliz porque o salario era muito maior do que o
de redator, era duas trés vezes maior (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91. p. 4).

Mas é também significativamente menor do que o de produtor publicitario. No
relato a seguir, Marcos Rey revela perplexidade e fascinio quando recebe
convite para trabalhar, em 1956, na agéncia publicitaria Panam, com salario
considerado surpreendende:

Olha, foi um negocio que eu fiqguei com medo; o salario
era de 30.000 [cruzeiros], eu ganhava acho que
16.000 no radio, na radio Nacional. 16.000 dois anos
antes era uma fortuna, mas tinha caido muito, 35% de
inflacdo ao ano. 30.000 n&o dava para recusar
(Marcos Rey. Depoimento. S&o Paulo. 08/01/91. pp.
24-26).

As regras de mercado, no contexto do final dos anos 1940 e inicio

dos 1950, garantem maior legitimidade financeira e cultural, para o campo
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publicitario, em detrimento dos campos jornalistico e radiofénico. A diferenca
salarial, que demarca fronteiras na relacéo entre jornais, radio e publicidade,
revela a existéncia de hierarquia na articulagdo entre diferentes campos
culturais e faz do salario elemento fundamental na tomada de decisdo dos
produtores culturais em migrar do jornal para o radio, desse Ultimo para a
publicidade, do cinema para televisao, e assim sucessivamente.

As mesmas justificativas salariais sdo detectadas no momento de
criacdo e consolidacdo do campo televisual no Brasil. InUmeros produtores
culturais que migram, nas décadas de 1950 e 1960, do radio, cinema ou do
oficio de escritor para a TV apontam a mesma diferenca. Nos depoimentos de
autores como Durst, Dias Gomes, Lauro Cesar Muniz e outros, a explicacéo é
semelhante: a transferéncia justifica-se em funcdo dos generosos salarios
pagos pela TV, em contraposicdo aos parcos recursos salariais de outros
campos culturais #2. Mais recentemente, televisdo e publicidade sdo campos
disputados pelos produtores culturais devido aos altos salarios e a distingéo
que lhes é atribuida pelo mercado de bens simbdlicos.

As migracdes, entretanto, justificam-se também por razdes mais
sutis, delicadas. Por exemplo: pelos processos de exclusao que refletem, por
vezes, a auséncia de lugar definido, a impossibilidade de adequacdo ao
padrdo de fabricacdo dos produtos culturais e ao esquema pouco flexivel de
organizacdo do cotidiano das empresas de radio, publicidade e televisao.
Marcos Rey enfrenta, mais de uma vez, a exclusdo por motivos
aparentemente opostos. Primeiro, por ser considerado pouco popular para os
padrdes aparentemente exigidos pela radio Nacional e TV Globo:

Fiz uma série de programas [na Nacional] e a turma
manifestava certa resisténcia aos programas, achava
gue eu ndo era um cara com sabor popular. Uma
forma de me colocar de lado era dizer que eu era
elitista. Até a Globo fez isso comigo: - “Ndo, o Marcos
€ escritor, precisamos de um homem mais do povo”.
Essa era a forma de dar meu lugar para outro (Marcos
Rey. Depoimento. S&o Paulo. 08/01/91. p. 12).

142 ver depoimentos em: Renato Ortiz, Silvia Helena Sim&es Borelli e José Mario
Ortiz Ramos. Telenovela: histéria e producao. op. cit. pp. 157-168.
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Em seguida, € criticado pelos meios intelectuais por escrever histérias para
um cinema excessivamente popular, entre elas roteiros de filmes
pornograficos para a Boca do Lixo paulistana:

Eu gostei da minha experiéncia na Boca (...) sabe ... eu
fiquei muito desmoralizado no meio intelectual (...) mas
gostei porque permitiu revelar facetas do meu
temperamento que eu mesmo ignorava. Essa
capacidade de conviver muito de perto com pessoas
ligadas ao comércio da cultura e da vida imediata. Eu
virei grande vendedor, diziam que eu tinha idéias
geniais (...) Falavam que eu era o rei da Boca (Marcos
Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91).

Além disso, € também recusado por pertencer a meios culturais pouco
legitimados e por escrever um tipo de literatura ndo consagrada:

Houve também preconceito de origem: o fato de ter
largado o jornalismo e ter comecado a trabalhar no
radio. O radio ndo era considerado pelos intelectuais.
N&o havia intelectuais no radio (...) Além disso, meus
colegas achavam que eu fazia literatura alienada,
pouco engajada (Marcos Rey. Depoimento. S&o Paulo.
08/01/91).

A situagdo aparentemente contraditoria e paradoxal revela que o
estilo polivalente, caracteristico da identidade de Marcos Rey nem sempre
combina com o modelo de funcionamento administrado das empresas
culturais. Nao combina também com o projeto cultural mais a esquerda, de
certa parcela de intelectuais brasileiros, em um momento em que se concebe
cultura em oposicdo a cultura de massa, e cultura como manifestacéo
engajada a projetos politicos de transformacéo da sociedade.

Talvez este conjunto de circunstancias - o peso de tanto
preconceito, aliado a situacdo pouco mais estavel em relacdo a producéo
literaria - justifiqgue a existéncia, a partir dos anos 1980, de um Marcos Rey
mais centrado na literatura e na producgédo de livros e menos voltado para
amplo leque de manifestacfes diversificadas. Postura que expressa opcéao de
vida: garantia de maior autonomia, distanciamento dos holofotes
cinematogréficos e televisuais, ainda que sejam evidentes 0s riscos para

alguém que escolhe viver de direitos autorais num pais como Brasil.
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Marcos Rey é também autor de poucas pecas de teatro, que nao
chegam a definir participagdo efetiva no campo teatral. Escreve Os parceiros
e sua peca Living e WC é adaptada para o cinema por Oduvaldo Viana, com
o titulo Ainda agarro essa vizinha.

Como se néo bastasse o transito do autor por diferentes campos
culturais, as obras passam, elas também, a trafegar de um espaco para outro:
Café na cama, O enterro da cafetina - ganhador do prémio Jabuti - e
Memodérias de um gigol6 viram filmes e este ultimo, juntamente com Um gato
no triangulo, tem seu roteiro adaptado para televisdo. Os textos produzidos na
forma escrita emprestam suas caracteristicas originariamente literarias e
transformam-se em linguagens imagéticas e visuais. O transito é duplo, em
duplo sentido: de autores, que circulam de um campo para outro, e de
textualidades, de onde emanam narrativas, palavras escritas, sons, imagens,
siléncios.

E no cinema que Marcos Rey mais surpreende, por ser este o
espaco onde seu trabalho € menos conhecido, excecgéo feita ao publico que
frequenta a Boca do Lixo paulistana e os cinemas localizados na zona central
carioca. A producao cinematogréafica de Marcos Rey é numerosa - parte dela
escrita no Rio de Janeiro - com cerca de trinta roteiros, ainda que nem todos
realizados. Por exemplo: Malditos paulistas - roteiro de Mario Prata - e O
mistério do cinco estrelas estdo vendidos ha bastante tempo, mas ainda nao
distribuidos. Além de adaptar seus préprios romances e contos, Marcos Rey
escreve outros roteiros, como A filha da cafetina, Ainda agarro essa vizinha,
Seducéo, Noite das fémeas, Cangaceiras eroticas, O grande xerife - roteiro
escrito para Mazzaroppi - e adapta O guarani, de José de Alencar. Com raras
excecdes, a maior parte da filmografia destina-se, nos anos 1970, a producao
da ja citada Boca do Lixo, vinculada a conhecidos produtores e diretores
como Fauze Mansur, Anibal Massaini, J. Polo Galante, Alfredo Palacios e
Alberto Peralise, diretor italiano residente no Rio de Janeiro. A producao

cinematografica € tdo grande que permite a Marcos Rey - escritor
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disputadissimo pelos produtores de cinema #3- rememorar e afirmar, sem

muita precisao de época e devida localizag&o historica:

Chegou uma época em que havia dez filmes nacionais
em cartaz, sete eram meus, entre 0s mais vendidos,
0os best-sellers de bilheteria da Boca eram sempre
meus (Marcos Rey. Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).

cinema em sua trajetéria de produtor cultural:

Eu ndo tive ideais no cinema, ndo via possibilidade de
ter ideais. Acho que Seducédo, por exemplo, foi um
filme fora de série. Podia ter sido melhor (...) Eu e o
Mansur trabalhamos numa idéia minha, genial, mas
ele ndo teve coragem de produzir. Tinha medo que
nado fosse comercial (Marcos Rey. Depoimento. Sao
Paulo. 08/01/91).

Marcos Rey tem, entretanto, a exata dimensao do significado do

Na maioria das vezes, escrever roteiros, qualquer roteiro, tem o sentido de

garantir a complementacdo dos

rendimentos salariais sempre curtos,

precarios. De novo o salario! E comum observar, durante o depoimento, a

manifestacdo - estamos salvos - presente, geralmente, no retorno para casa

carregando no bolso o dinheiro recebido no ato da entrega do roteiro

finalizado:

O Mazzaroppi pagava os filmes em dinheiro, parece
gue nao lidava com cheques (...) Eu sei que fiquei com
0s bolsos cheios de dinheiro, fiquei até com medo de
pegar taxi com o bolso tdo recheado. Cheguei em
casa, eu me lembro, joguei todas as notas na cama,
chamei minha mulher e disse: estamos salvos!
(Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91).

A relacdo com o cinema € tdo explicitamente localizada que, ao final do

depoimento, num balanco critico, carregado de peso e nostalgia, Marcos Rey

declara:

Eu ndo acreditava muito nas possibilidades do cinema
nacional. Me mantive no cinema, sem nenhuma
crenca (...) era um homem que estava de passagem:
eu passei (Marcos Rey. Depoimento. S&o Paulo.
08/01/91).

143 “Nasce uma profissdo”. Veja. Sdo Paulo. 13/12/78. p. 153.
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A descrenca de Marcos Rey em relacdo ao cinema nacional faz
sentido. Sua passagem e posterior saida do espac¢o cinematografico nao se
explicam apenas através de tomadas individuais de decisdo de abandonar ou
permanecer escrevendo roteiros para filmes. Tem a ver, sem duvida, com a
ascencdo e diversificacdo da literatura que apresenta perspectivas
promissoras no mercado de bens simbdlicos e com o inicio de algumas
dificuldades na producdo cinematografica da Boca do Lixo - que enfrenta
processo vital de esfacelamento em meados dos anos 1980 - e com as
dificuldades mais gerais enfrentadas, de forma intermitente, pelo campo

cinematogréafico brasileiro.

A histéria da constituicdo dos diferentes meios de comunicacéo
como radio, publicidade, propaganda, cinema e televisdo apresenta-se repleta
de situacdes em que produtores culturais aprendem a lidar com o veiculo
guando passam a fazer parte de seus quadros, principalmente nos momentos
de constituicdo dos campos onde improvisagcdo, carater experimental e
artesanalidade indicam o rumo. E assim com o radio:

Ai comecei a fazer radio e eu ndo sabia nada sobre
radio; e nem me considerava ouvinte assim tao
apaixonado (...) Nossa equipe nédo era muito
especializada, por isso era um tanto aventureira (...)
N&o tinhamos experiéncia, e por isso faziamos certas
loucuras (Marcos Rey. Depoimento. Sao Paulo.
08/01/91).

E também assim com a televiséo:

Tudo o que faziamos naqueles anos [inicio dos 50] era
fabuloso. Julgavamo-nos geniais e contavamos com a
paciéncia e a boa vontade de todos. Esses todos eram
poucos: a imagem de Sdo Paulo ndo chegava a
Santos e raros afortunados possuiam televisor. Quanta
besteira pretensiosa levamos ao ar! Gragas a Deus
nao havia teipe para flagrar nosso aprendizado.
Eramos todos amadores (Marcos Rey. Veja. 15/05/85.
p. 98).
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N&o existe, no Brasil, anteriormente a formacdo desses meios,
uma tradicdo de radialistas ou escritores de radionovelas ou radioteatros.
Alguns produtores sé@o importados de outros paises, como Gloria Magadan,
que escreve roteiros de radionovelas e, posteriormente, de telenovelas. E
também assim com a televisdo. Autores como José Castelar vém do radio
para TV; outros, como Durst, migram do cinema; outros ainda, como Lauro
Cesar Muniz ou Dias Gomes, trazem, do teatro para a TV, a experiénca
dramaturgica. E de maneira experimental que se constréi a histéria do radio e
televisdo no Brasil. E essa parece ser também a histéria da publicidade ou,
pelo menos, a trajetoria de Marcos Rey no campo publicitario:

Eu me lembro que la [na Panam] todo mundo conhecia
publicidade, até os office-boys, menos eu; eu que era o
redator (Marcos Rey. Depoimento. S&o Paulo.
08/01/91).

Trabalha, durante dez anos, entre 56 e 66, no mercado publicitario,
alternando momentos de emprego fixo com longos periodos de free-lance nas
agéncias Panam, Standard e Norton. Marcos Rey relata, ndo sem certa ponta
de orgulho mesclada na voz, como consegue - quase ao acaso, de forma
criativa e bem pouco administrada - a grande chance que permite ndo s6 sua
permanéncia na Panam, mas também o torna conhecido e legitimado no
meio. A Panam é responsavel, em 1956, pela conta publicitaria da Brastemp
- na época, a Brastemp das geladeiras - e Marcos Rey fica responsavel por
redigir nova proposta para novo modelo de geladeira. As geladeiras da época
parecem todas iguais, mas o0 novo redator percebe que a porta da geladeira
Brastemp é diferente. Pela primeira vez, torna-se visivel no mercado uma
porta de geladeira utilizavel. A proposta de Marcos Rey é fazer a propaganda
nao da geladeira, mas da porta, com slogan mais ou menos semelhante a:
Brastemp, espaco integral. A idéia cola e outras marcas, como a Frigidaire,
por exemplo, passam a anunciar a porta, como grande lance diferenciador do
consumo de geladeiras no mercado. Aparentemente ao acaso, COmo num
lance de dados, a porta da geladeira Brastemp abre, para Marcos Rey, as

portas da producdo no campo publicitario!
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O estilo artesanal, experimental, casual, alternativo de Marcos Rey
combina mais com o momento inicial em que o padrdo da industria cultural
encontra-se ainda em constituicdo. A descricdo de sua passagem da radio
Excelsior para a radio Nacional, em 1954, constitui-se em mais uma evidéncia
desse estilo:

A Nacional ndo me deu o prazer encontrado na radio
Excelsior, mais experimental. [A Nacional] ja era
negocio muito profissional [onde] a qualidade nem
sempre era importante (Marcos Rey. Depoimento. Sao
Paulo. 08/01/91).

Esboca-se aqui a ja conhecida - e hoje em dia relativizada - critica
que, sem sombra de duvida, a maioria dos produtores culturais faz a inddstria
cultural: pouca preocupacdo com qualidade, falta de espaco para novas
experimentacoes, excesso de organizacdo e gerenciamento. A critica incide
diretamente no excesso de padronizacdo que impede a criatividade e implica
a rotinizacdo e homogeneizacdo dos processos produtivos. S&o relatos de
produtores que, apesar de participarem das empresas culturais, recusam, de
alguma forma, o gerenciamento profissional e a excessiva organizacao
administrativa.

A critica contundente dos criadores nao culpa apenas a industria
cultural, responsabiliza - na maioria das vezes de forma equivocada - o
publico que se adequa ao padrdo massificado e parece incapaz de perceber a
diferenca qualitativa existente entre producdo experimental - quem sabe de
vanguarda? - e producdo em série, sem tempo de maturacdo, sem 0s
devidos cuidados que tanto colaboram para a maior qualidade do produto
veiculado:

Na radio Nacional [havia divisédo de tarefas, de trabalho
mais especificas] e menos agradaveis. Ja era muito
mais profissional e o povo gostava mais da Nacional
do que de nossas experiéncias na Excelsior, que eram
experiéncias meio malucas: programas na madrugada,
falando aos solitarios, coisas assim que até hoje sao
meio problematicas (Marcos Rey. Depoimento. Sao
Paulo. 08/01/91).

Em varios momentos aflora a preocupacdo com a qualidade do

produto e com as condigcbes de sua producdo. Marcos Rey reconhece 0s
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limites da fabricacdo de certas formas literarias sujeitas as regras que

organizam o mercado editorial. Nem sempre escrever € sinbnimo de criar em

circunstancias ideais, em que percepc¢ao, técnica, prazer e trabalho misturam-

se de maneira harmoniosa. E com boa dose de ironia e com agucado senso

critico que Marcos Rey externa, mediado pela ficcionalidade, sua opiniao

sobre editoras de fundo de quintal e seus escritores, produtores de livros

destinados ao leitor de banca de jornal. O personagem William Ken Taylor, de

Esta noite ou nunca, define, em claros contornos, o perfil do editor Aranha e a

situagédo tecnologica da editora:

Dono de editora pirata de fundo de quintal, a Meia-
noite, que publicava livrecos de 100 paginas, capa
mole, para venda nas bancas de jornais, o Aranha
conseguira comprar, talvez do préprio Gutenberg,
impressora cujas pecas ainda se ajustavam por obra
da presséo e aderéncia de barbantes, esparadrapos e
fitas colantes (...) Langando um livro por més, dos
géneros terra, mar e sexo (...) o editor vivia disso
desde os tempos do Estado Novo (Marcos Rey. NN. p.
11).

E no auge da critica, em revelacdo que beira o grotesco, William finaliza

descrevendo a qualidade tragica e precaria dos livros editados:

O papel de suas edi¢bes, pouco mais resistente que o
higiénico, embora capaz de substitui-lo nas
emergéncias, era-lhe cedido da cota do proprietario de
um jornaleco do interior, seu compadre (Marcos Rey.
NN. p. 11).

E, para além das condi¢Bes do produto e da produc¢éo, o narrador faz balanco

comparativo sobre sua condicdo de escritor, em diferentes momentos, de

diferentes formas literarias; e revela, ndo sem certo tom blasé e certa dose de

amargura:

O periodo Aranha fez de mim um escritor sem
frescuras, aquele que escreve o que o patrdo manda,
sem ideais vagos nem objetivos concretos, oposto
mesmo aquele que fui, o da ldade do Bronze, a
revelacao literaria do ano. Com grandes compromissos
trimestrais, minha realidade eram as teclas; meu alvo,
0 publico; meu sonho, o cheque no final do trabalho
(Marcos Rey. NN. pp. 20-21).
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No contexto da obra de Marcos Rey, a fatia reservada a producéo
literaria € complexa e bastante duradoura. Durante os anos 1950 publica seu
primeiro romance, Um gato no triangulo (1953), e mais quatro romances e
trés livros de contos nos anos 1960 e 1970: Café na cama (1960), Entre sem
bater (1961), A ultima corrida (Ferradura da sorte?) (1963), O enterro da
cafetina (Contos,1967), Memoarias de um gigolé (1968), O péndulo da noite
(Contos, 1977), Soy loco por ti, America (Contos, 1978). A partir dos anos
1980, publica mais cinco romances - Malditos paulistas (1980), Opera de
sabdo (1980), A arca dos marechais (1983), Esta noite ou nunca (1985), A
sensacdo de setembro (1989) - e comeca a escrever, para a Atica, livros
infanto-juvenis na série Vaga-lume que publica, até 1993, um total de catorze
titulos 4. Em 1992, realiza interessante experiéncia: escreve O Ultimo
mamifero do Martinelli, que se coloca em posicdo intermediaria, destinado
tanto ao publico juvenil quanto a faixa dos leitores mais velhos.

A proximidade com a literatura infantil € antiga. Data do final da
década de 1940, quando traduz historias infantis para a editora
Melhoramentos. Concomitantemente a atividade de tradutor, desenvolve
outras, como a de jornalista, no jornal Folha de S. Paulo, onde trabalha como
colaborador - free lance - entre 1947 e 1949:

Com isso me mantinha, e complementava com
traducOes de livros infantis pela editora Melhoramentos
(...) vinha muita coisa do Walt Disney, como Bambi
(Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91).

De tradutor de Walt Disney nos anos 1940, Marcos Rey passa a adaptador
dos programas infantis Vila Sésamo e O sitio do pica-pau amarelo - oficio em
gue fica, na Globo, por cerca de sete anos - e, finalmente, escritor de livros
infantis nos anos 1980. Publica seu primeiro livro, Ndo era uma vez, em 1980,

pela editora Escrita, a pedido do editor Wladyr Nader e transforma-se, a partir

1440 mistério do cinco estrelas (1981), O rapto do garoto de ouro (1982), Um
cadaver ouve radio (1983), Sozinha no mundo (1984), Dinheiro no céu (1985), Bem-
vindos ao Rio (1986), Enigma da televisao (1987), Garra de campedo (1988),Quem
manda ja morreu (1989), Corrida infernal (1990), Na rota do perigo (1991), Um rosto
no computador (1992), Doze horas de terror (1993).

148



de 1981, até os dias de hoje, em autor constante da Atica. Em 1982, Marcos
Rey declara, em depoimento a Edla van Steen:

Creio que permanecerei na faixa infanto-juvenil, raia
mais estreita e por isso mais desafiadora. Trabalhar,
para mim, nessa direcdo significa colaborar
diretamente no estimulo a leitura, ainda possivel na
juventude (...) O que me seduz no escrever para a
pivetada é que se trata de publico que repele o
embuste, a mentira (Marcos Rey. Depoimento a Edla
van Steen. Porto Alegre. L&PM. 1982. p. 176).

Além de escritores, Marcos Rey e seu irmdo, Mario Donato,
transformam-se, a partir do final dos 1950 e inicio dos anos 1960, em
proprietarios de editora que muda algumas vezes de nome: primeiro, Mau@;
depois Donato Editora e, com alguns desdobramentos juridicos, Autores
Reunidos. O interessante a ressaltar dessa histéria € a experiéncia,
aparentemente inédita no ainda incipiente mercado editorial brasileiro, de
editora com patrocinador proprio. As Cestas Columbo, concorrentes das
famosas Cestas de Natal Amaral, anunciam - em pagina dupla - a editora
Autores Reunidos em revistas como O cruzeiro, financiam a edic&o dos livros
- papel, impresséao, grafica - e pagam taxa de administracdo a editora, que
publica, nessa época, trés colecdes: Habitacdes, As grandes vocacdes e
Conquistas humanas. As tiragens sao significativas - cerca de 30.000
exemplares para cada volume que compde a colecdo - e a divulgacao
organiza-se de forma peculiar: além das centrais de distribuicdo no Rio de
Janeiro e em S&o Paulo, os vendedores da Columbo vendem cestas e,
concomitantemente, livros. Se experiéncias como esta sdo raras no mercado
editorial, ndo o sdo em outros campos culturais. As histérias do radio e
televisdo no Brasil constroem-se na relacdo direta com patrocinadores
responsaveis por inumeros programas, principalmente radionovelas e
telenovelas. O préprio Marcos Rey relata que sua atividade de radio-
dramaturgia na radio Excelsior tem como patrocinador os biscoitos Duchen e
gera experiéncia interessante - o Radioteatro Duchen -, em que atores,
autores, produtores sdo contratados pelo patrocinador, mediado,

normalmente, por agéncias de publicidade:
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Eu fazia adaptacfes. Mas havia um programa que era
de criacdo. Este, o Mario quem fazia. Era o grande
teatro, radioteatro Duchen (...) A gente contratava a
Cacilda Becker, Sergio Cardoso (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).

A histéria de Marcos Rey com livros, literatura, editoras, percorre-
se na contra-mao, na busca do caminho de volta em dire¢cdo a casa paterna.
Em varios momentos, seu depoimento menciona a editora Monteiro Lobato &
Companhia - onde o pai trabalha durante bom tempo -, a grande biblioteca
paterna - que comeca com O principe feliz, de Oscar Wilde -, a gréafica e a
oficiha de encadernacdo da familia, onde livros sdo impressos e
encadernados e onde clientes famosos como Monteiro Lobato, Origenes
Lessa, Paulo Setubal, Julio César da Silva partilham do cotidiano familiar do
escritor.

E oportuno lembrar, em meio & recomposicdo da historia familiar,
gue Marcos Rey é pseuddbnimo de Edmundo Donato. A troca de nomes
justifica-se em funcédo da existéncia do ja citado Mario Donato, irmao mais
velho de Edmundo, também escritor. Nos anos 40, a familia € proprietaria de
uma pequena editora - Donato Editores - que publica livros de Mario e
também alguns de Edmundo. Mario, antecipando confusdes quanto as
identidades familiares, sugere a Edmundo a troca de nomes e este escolhe
seu pseuddnimo literario prestando dupla homenagem: a Marcos,
personagem da Biblia, e a sua bisavdO materna, a italiana Maria del Ré.
Edmundo Donato desaparece com o tempo e cede, definitivamente, lugar a
Marcos Rey. A nova identidade torna-se tédo forte que o proprio Marcos Rey
confessa:

O nome verdadeiro s6 para cheques (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).

E interessante observar que o contexto ao qual se vincula o livro
popular, a pequena editora e o cotidiano do autor out-side ndo so faz parte da
histéria da vida de Marcos Rey, como também é tema de um de seus mais
interessantes romances: Esta noite ou nunca. Nele, o anbénimo narrador é

escritor de pequenos livros policiais, vendidos em bancas de jornais e
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publicados pelo ja citado Aranha, editor de uma editora de fundo de quintal,
denominada Meia-noite. O autor/personagem adota um pseuddnimo - mister
William Ken Taylor, escritor norte-americano, originario de Chicago - que,

coincidentemente, declara:

Dessa vez até a dltima, o Aranha sempre me chamaria
de William. O nome verdadeiro s6 para os cheques
(Marcos Rey. NN. p. 14).

Além disso, o autor/personagem vira ficticio tradutor de suas préprias obras e
€ também responséavel pela criacdo de uma identidade, de uma histéria de
vida para Wiiliam, seu alter-ego. A histéria aparece contada na orelha do
primeiro livro de William - Assassinatos pelo alfabeto braile - e todas as
caracteristicas do personagem aproximam-se de muitos dos elementos
formadores do picaro ou do malandro, fundamentais no contexto das histoérias
de Marcos Rey:

Willliam Ken Taylor nasceu num dos bairros mais
pobres de Chicago. Na infancia e juventude exerceu
as mais variadas profissdes: ascensorista de hotel,
moleque de recado de gangsters durante a Lei Seca,
garcom de prostibulos, mecénico de caca-niqueis,
aqualouco, detetive de drugstores, ilusionista num
parque de diversdes, dublador de desenhos animados
(foi a voz da raposa no Pinocchio de Walt Disney) e
empresario de corridas de cachorros. Durante a
Guerra prendeu sozinho todos o0s ocupantes dum
tanque alemao, disfarcado de general nazista.
Terminado o conflito, voltou aos Estados Unidos e, a
conselho dum antigo detetive, dedicou-se a literatura
policial (Marcos Rey. NN. p. 13).

As razfes que justificam a opcdo de Marcos Rey pela escrita, pelo
oficio de escritor, aparecem, duplamente caracterizadas, em varios
depoimentos: ter sido, antes de tudo, grande leitor e ter tido por perto um
leitor especial. No inefavel tom irdnico, Marcos Rey revela:

Eu sempre escrevi e meu irmdo também escrevia.
Meu pessoal ndo dava bola para mim porque ja tinha
escritor na familia. Eu era apenas um imitador. Sempre
fui considerado um imitador. A Unica pessoa que lia o
que eu escrevia era ele, meu irméo, o Mario (Marcos
Rey. Depoimento. S&o Paulo. 08/01/91).
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As reminiscéncias dao conta, em inUmeros momentos, da figura do
irméo, Mario Donato. A relagdo de Marcos Rey com Mario Donato nédo se
resume apenas a experiéncia editorial da Autores Reunidos ou a historia
comum de origem familiar. E visivel e permanente durante todo o percurso.
Mario Donato transforma-se em personagem das principais tramas dessa
trajetoria. Sua figura salta aos olhos, frequentemente, em depoimentos,
cronicas, contos, romances. Mais velho 10 anos, mais experiente e de perfil
inquieto, circula por todos os lugares, carregando consigo o0 irmao mais novo
e percorrendo o caminho das invengdes culturais que irrompem no Brasil
entre 1930 e 1950.

Conduz os primeiros passos na experiéncia literaria de traducéo de
histérias infantis, dividindo tarefas na editora Melhoramentos e acobertando o
jovem tradutor, ainda sem a necessdaria competéncia para que seu nome
conste das publicacdes:

O Mario néo tinha muito tempo e conhecia inglés
melhor do que eu (...) Até hoje eu tenho dificuldade
com o inglés, entdo eu fazia a primeira verséo e ele
corrigia, passava a limpo (Marcos Rey. Depoimento.
S&o Paulo. 08/01/91).

As vezes meu nome ndo constava, porque quem tinha
contrato [com a Melhoramentos] era meu irmao Mario
e as vezes ndo aparecia meu nome para nao ficar
evidente que alguém o ajudava (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).

Consegue publicar, em segredo, o primeiro conto de Marcos Rey:

Aos dezesseis anos, num domingo, abri a Folha da
Manha e vi, na primeira pagina do Suplemento
Literario, um conto meu (...) e um nariz-de-cera onde,
em poucas linhas, meu irmao apresentava ao publico
0 novo escritor (Marcos Rey. Depoimento a Edla van
Steen. Porto Alegre. L&PM. 1982. p. 162).

E responsavel pela primeira transferéncia de Marcos Rey da Folha de S.
Paulo para a radio Excelsior onde a experiéncia de Mario com o meio é, sem
duvida, de grande utilidade:

Meu irmdo Mario ja tinha alguma experiéncia com
radio. Foi transferido do jornal [Folha de S. Paulo] para
a radio Excelsior e eu fui junto com ele (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).
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E responsavel também pela aprendizagem no radio, onde os resultados

aparecem na primeira pessoa do plural, sob a forma nos fizemos, noés

montamos, nos realizamos, revelando a existéncia de profunda ligacdo entre

Marcos e Mario. Tao profunda que a autoria dos programas parece ser

coletiva:

Mas o Mario saiu-se muito bem como diretor [da
Excelsior]. Nés montamos jazz sinfénico quando todo
mundo tinha orquestra (...) Eu ndo estava nessa de
direcdo, o diretor era meu irmédo (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).

Mario tem influencia, também, e diretamente, na publicacdo do primeiro

romance de Marcos Rey, Um gato no triangulo, pela editora

1953:

Depois eu corri muitas editoras, quis usar o prestigio
do meu irmao junto a José Olympio. Fazia o maior
sucesso na José Olympio em fungédo de um livro dele,
A presenca de Anita, publicado em 48 (Marcos Rey.
Depoimento. S&o Paulo. 08/01/91).

E Mario €, antes de tudo, o amigo de todas as horas:

O meu companheiro era o Mario; companheiro de
musicas, descobertas musicais, cantores (...) A gente
gostava do Dick Farney, do Lucio Alves. A voz de Billie
Holiday e o piano de Art Tatum (Marcos Rey. “A
sensagao de setembros”. Memdria. Eletropaulo. Sao
Paulo. jul-set/91. p. 15).

Saraiva, em

Ao final do balanco de tdo longa, rica e variada trajetoria, qual a

sintese possivel? Talvez a literatura seja a atividade que melhor defina o perfil

de Marcos Rey. Possui uma relacédo bastante estavel com a Atica e faz parte

de seu corpo de autores permanentes e diferenciados:

Marcos Rey tem uma relacdo um pouco diferenciada
na editora. Ele tem a litertura dele, que nao esta
obrigatoriamente atrelada & programacéo da Atica. Ele
escreve, por exemplo, um livro como O Ultimo
mamifero do Martinelli, traz o texto e nGs encaixamos
em algum espaco (Carmem Lucia da Silva Campos.
Depoimento. Sao Paulo. 01/02/95).

Na realidade, falar de Marcos Rey escritor é falar do autor que escreve livros,

scripts, diadlogos, sinopses, roteiros, e cujos textos trafegam por inimeros
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lugares. As letras impressas nas paginas dos livros transformam-se em sons,
imagens e chegam até pessoas de variados tipos, em diferentes lugares.

A literatura da a base, o briljo, a ambic&do. Aindando
conheci um bom roteirista que ndo fosse um viciado
consumidor de romances, tanto que a grande maioria
dos filmes estrangeiros sdo baseados em contos,
romances e pecas teatrais (Marcos Rey.RP. p. 8).

De qualguer maneira, Marcos Rey, hoje em dia aposentado de tantas
atividades, vive quase que exclusivamente de seus livros e de escrever novas
literaturas, além de contos e reportagens para revistas e jornais:

Sempre vivi de escrever. Jornalista, redator de radio,
autor de programas e novelas para a tevé, criador de
campanhas publicitarias e roteirista de filmes -
enquanto publicava livros. Mas somente ao me
aproximar dos 60 anos, consegui, enfim, viver de
literatura num pais em que se |é tdo pouco (Marcos
Rey. MM. p.3)

Os roteiros de Marcos Rey, pela geografia da cultura brasileira,

ajustam-se aos itinerarios cartograficos desenhados por essa pesquisa.
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e Best-sellers: identidades, peritextualidades

BN

Les procédés de narration destinés a exciter la
curiosité ou l'attendrissement, certaines facons de dire
qui éveillent linquietude et la mélancolie, et qu’'un
lecteur un peu instruit reconnait pour communs a
beaucoup de romans, me paraissaient simplement (...)
une émanation troublante de l'essence particuliere...

(Marcel Proust)

A nocéo de best-seller aparece, com frequéncia, para designar as
outras literaturas analisadas no capitulo anterior. O best-seller, para a critica
literaria, preenche certo niumero de critérios e requisitos que o0 separam da
literatura culta e erudita. Do ponto de vista qualitativo as caracteristicas néo
se diferenciam daquelas elencadas em analises que se debrucam sobre
identidades e textualidades paraliterarias. Entretanto, a contextualizacao do
best-seller prioriza, fundamentalmente, critérios quantitativos e encara o livro
de forma equivocada e parcial, como simples mercadoria, sujeita as regras de
mercado, com muito pouca, ou quase nenhuma, densidade literaria. A
narrativa e os componentes de linguagem sé sao levados em conta quando
se trata de certificar sua utilidade, como elemento de mediacao, na relacéo de
compra e venda do produto. Alguns criticos literarios reforgam esta viséo:

O best-seller contém, assim, solucdes narrativas e
conteudisticas que atraem o grande publico e auxiliam
a vendagem. A propria publicidade, quer a externa,
nos anuncios diretos ou indiretos, quer a interna, nas
orelhas do livro, na quarta capa ou nos resumos dos
catalogos, cuida de dar énfase as virtudes miticas da
obra 45,

145 Fabio Lucas. Crepulsculo dos simbolos: reflexdes sobre o livro no Brasil.
Campinas. Pontes. 1989. p. 65.
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Ao se falar, portanto, em best-seller evidenciam-se mais 0s contornos
guantitativos que transformam o livro em produto de grande sucesso
mercadolégico. Como o préprio termo indica, a medida do best-seller é a
melhor venda.

A compreensdo do sentido atribuido a categoria best-seller
pressupde a qualificacdo de alguns mecanismos de organiza¢cdo do mercado
editorial. Na concepcdo de alguns dos produtores culturais da Atica n&o
existe, no Brasil, apenas um mercado editorial, mas mercados que funcionam
de forma diferenciada, organizados ao redor de diretrizes e expectativas
variadas, mesmo que tenham como objetivo comum a venda de livros em
livrarias. A livraria € sempre elemento de mediagdo entre editora e leitor, ou
produtor, produto e consumidor. Ainda que outros elementos de mediacao,
como escolas ou professores, por exemplo, facam parte da relacdo entre
editoras, livros e leitores, as livrarias configuram-se como locus da
comercializacdo. E, portanto, nelas que se explicitam e conjugam-se 0s
diferentes mercados.

Para Bantim, o primeiro tipo de mercado diz respeito aos livros
vendidos aleatoriamente - sem indicacdo ou recomendacao formal de outros
agentes mediadores - tais como ficcdo estrangeira e nacional, livros de
culinéria, informacao, reportagem, auto-ajuda. Este mercado constitui-se da
comercializac&o do livro procurado e selecionado por livre escolha. E sobre os
dados exclusivos dessas vendas que se organizam as listas dos livros mais
vendidos e classificam-se agueles que passam a ser denominados best-
sellers.

Na mesma linha de raciocinio, o segundo mercado é alimentado
pelos livros escolares de carater didatico e paradidatico. Ainda que estes
livros sejam vendidos, prioritariamente, em livrarias sua compra é dirigida e
controlada pela escolha institucional e ndo pela livre selecéo individual. Por
essa razao, os livros do mercado escolar sdo considerados livros de compra

compulsoria e ndo sdo computados na pontuacao que seleciona best-sellers.
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A percepcdo sobre um mercado editorial subdividido sugere
algumas consideracdes: didaticos e paradidaticos, ficcdo e néo-ficcdo devem
ser considerados como setores diferenciados de um mesmo mercado
editorial. O que importa ndo é propriamente concluir que, de forma similar,
gualquer um desses segmentos se destina, indistintamente, a distribuicdo de
livros em livrarias. O que diferencia, na realidade, a situacdo dos didaticos e
paradidaticos dos outros segmentos € a caracteristica da compra
compulséria. Esta modalidade de consumo, que depende da mediacao
efetivada por professores e instituicées, constitui-se em mais uma estratégia
de comercializagdo profundamente bem sucedida. Bem sucedida enquanto
esquema de divulgacao, distribuicdo e comercializacdo e bem sucedida,
também, por apresentar, no caso da Atica, um produto de qualidade
diferenciada.

Resgatando o rumo da reflexdo sobre best-sellers e classificacdes
€ interessante avaliar as alternativas e os mecanismos de organizacdo das
pesquisas que coletam dados, selecionam e constroem tabelas regulares de
caracterizacdo do best-seller. Até 1981, Leia Livros publica, regularmente, a
listagem dos mais vendidos organizados em dois blocos : ficcdo e ndo-ficcéao.
A partir de agosto do mesmo ano, a relacdo dos best-sellers incorpora, de
forma inédita, o segmento infanto-juvenil e os livros da Atica - com Marcos
Rey em bastante evidéncia - aparecem, frequentemente, entre 0sS cinco
primeiros colocados 46, O mistério do cinco estrelas, por exemplo, permanece
oscilando entre a 2% 42 e 52 colocacles, até dezembro de 1981. Entre

dezembro de 1981 e fevereiro de 1982, entra em cena O rapto do garoto de

146 Primeira tabela de classificacdo onde aparecem os infanto-juvenis, em julho de
1981. Leia Livros. S&o Paulo. Ano IV. N°33. 15/07 a 14/08 de 1981.

Class. Livro Autor

1° O menino maluquinho Ziraldo

20 O mistério do cinco estrelas Marcos Rey

3° A bela borboleta Zélio

40 O sofa estampado Lygia Bojunga Nunes
50 Meninas da rua Praia Sergio Caparelli
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ouro, também de Marcos Rey, que fica em 3° lugar junto com O trem de Mary
e Eliardo Franca, em 6° lugar. A colecdo Gato e rato, dos mesmos Mary e
Eliardo Franca permanece, durante bom tempo, na lista dos melhores
classificados alcancando, em 1984, o 1° lugar. Marcos Rey volta a aparecer,
em julho de 1984, com Sozinha no mundo e, de junho a dezembro de 1985,
Dinheiro no céu mantém a 42 posicéo 4. A partir de agosto de 1986, o Leia
deixa de classificar o0s infanto-juvenis e retorna a antiga forma de
organizacao: ficcdo e nao-ficgao.

A razdo para a exclusado regular dos livros escolares da lista dos
mais vendidos é simples de ser explicada: os numeros que informam a
guantidade de livros vendidos no mercado escolar sdo completamente
diferentes dos numeros que orientam a vendagem do best-seller. No campo
dos didaticos, por exemplo, um dicionario ou atlas escolar da Atica vende,
normalmente, em um ano, 400.000 exemplares. Existem autores, como Lidia
Maria de Moraes - responsavel pela colecao de portugués, de 1° grau, 12 a 4@
séries, Mundo magico, da Atica -, Carlos Barros, da area de ciéncias, e José
William Vesentini, da area de geografia que atingem patamares de venda de
livros didaticos muito proximos ou maiores do que aqueles publicados nas
listas dos mais vendidos.

O significado dos numeros na comercializagdo dos livros didaticos
€ impressionante: um livro para 12 série, desta mesma colecéo de portugués,
gue vende bem, nada excepcional, vende cerca de 70.000 exemplares ao
ano. A colecdo completa, para as quatro seéries, alcanca o patamar de
120.000 a 150.000 exemplares vendidos. Um livro de portugués de 52 série
vende de 80.000 a 100.000 exemplares. Uma colecéo de portugués de 52 a 82

séries, vende bem quando vende em torno de 320.000 a 350.000 exemplares

147 Todos os dados foram retirados dos seguintes exemplares de Leia Livros e Leia
Sao Paulo: Ano IV, N° 38, de 15/8 a 14/9/1981; Ano IV, N° 39, de 15/9 a 14/10/1981;
Ano IV, N° 40, de 15/10 a 14/11/1981; Ano IV, N° 41, de 15/11 a 14/12/1981; Ano V,
N° 53, de 15/12/81 a 14/2/82; Ano VII, N° 69, de 15/6 a 14/7/1984; Ano VII, N° 70, de
15/7 a 14/8/1984; Ano VIII, N° 80, junho/1985. Ano VIII, N° 82, agosto/1985; Ano
VI, N° 83, setembro/1985; Ano VIII, N° 84, outubro/1985; Ano VIII, N° 86,
dezembro/1985.
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ao ano. Mesmo no espaco reservado aos livros didaticos destinados ao 2°
grau, onde o publico consumidor € sensivelmente menor, uma colecao de
portugués, lingua e literatura, para 12, 22 e 32 séries vende 200.000. Uma boa
venda em fisica chega a pouco mais de 100.000 exemplares a cada ano.
Analogamente, na area dos paradidaticos - considerados, do
ponto de vista do mercado de livros escolares, como compra suplementar,
acessoria, porém adotados e indicados por escolas e professores de maneira
semelhante aos didaticos - as vendas sdo espantosas, a ponto de permitirem
gue Marcos Rey e outros profissionais vivam quase que exclusivamente de
direitos autorais, num pais onde viver de direitos autorais € mera utopia. Um
paradidatico da série Vaga-lume, por exemplo, vende cerca de 40.000 a
50.000 exemplares no ano de lancamento. Depois, o indice cai, mas a média
de vendagem permanece entre 25.000 e 30.000 exemplares 8. O livro mais
vendido da série Vaga-lume, por exemplo, A ilha perdida, de Maria José
Dupre vende, em média, do lancamento, em setembro de 1973, até fevereiro
de 1995, 106.736 exemplares ao ano. O Mistério do cinco estrelas, Sozinha
no mundo, Garra de campedao, Dinheiro do céu e Bem-vindos ao Rio, todos
de Marcos Rey, vendem, em média, respectivamente, 70.259, 61.952, 38.850,
20.013 e 24.401 exemplares ao ano. Na contrapartida, por exemplo, quatro
livros de Paulo Coelho - O alquimista, Diario de um mago, Brida, As valkirias
- que permanecem nos Uultimos quatro anos na lista dos mais vendidos

vendem juntos, entre 1989 e 1993, o total de 3.000.000 de exemplares. O

148 Dados de venda de alguns livros da série Vaga-lume. Informacgdes fornecidas por
Fernando Paixdo, editor de Literatura Juvenil e Adulta da Atica. S&o Paulo.
Margo/1995.

Autor Livro Lancamento Vendas até fev/95
M. José Duprée A ilha perdida setembro/73 2.241.459
Marcos Rey O mistério... marco/81 983.632
Marcos Rey Sozinha no mundo fevereiro/84 681.478
Marcos Rey Garra de campeéo agosto/88 233.101
Marcos Rey Dinheiro do céu margo/85 200.133
Marcos Rey Bem-vindos ao Rio margo/86 219.613
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diario de um mago e O alquimista vendem juntos, até 1991, 700.000
exemplares. Brida vende, um més e pouco depois do langcamento 170.000
exmplares 4°.De acordo com o ja demonstrado, algumas colecdes de livros
didaticos, além de atlas e dicionarios e alguns paradidaticos, podem chegar
proximo a cifras como esta. Se, portanto, por suposi¢ao, os livros escolares
entrassem na concorréncia dos best-sellers, estariam, sem duvida,
localizados, frequentemente, entre os primeiros mais vendidos. Algumas
informagdes de Bantim reforgam a tendéncia acima exposta:

A colecéo de livros de Ciéncias de Carlos Barros, da
editora Atica - quatro livros, para 52, 62, 72 e 82 séries
-, vendeu, em apenas um ano, 1974, 450.000
exemplares, ou seja, em média, cerca de 112.500
exemplares cada um. Um livro que vende 112.500
exemplares na livraria € um absurdo: € um grande
best-seller Estes professores ganham mais direitos
autorais do que qualquer escritor nesse pais. Nao ha
Jorge Amado que possa competir com autores de
livros didaticos. Dificimente todos esses livros que
ficam, durante anos, nas listas de best-sellers chegam
a vender tantos exemplares. O Marcos Rey vende isso
e nao aparece nas listas dos best-sellers (José Duarte
Bantim. Depoimento. S&o Paulo. 17/02/95).

Ainda que alguns poucos critérios qualitativos - como, por
exemplo, dividir os livros pelas rubricas ficcdo e néo-ficgdo, selecionar os
leitores por género, faixa etaria, nivel de escolaridade - sejam contemplados
na montagem das classificacdes, o0 que basicamente fundamenta a no¢éao de
best-seller € o conjunto de critérios mercadoldgicos, quantitativos, vinculados
a venda de livros, em periodo determinado, para um mercado editorial
especifico:

Dai, a propriedade do designativo best-seller, ou seja,
0 romance que possui as melhores condicdes de
vendagem, ou que fica mais tempo nas paradas de
sucesso: o da lista dos mais vendidos 1°°.

149 Ver: Sandra Reimao. “Brasil anos 80: mercado editorial, ecletismo e oscilagdes.
p. 12. (Mimeo) e Visdo. Sao Paulo. 20/11/91. p. 58.

150 Fabio Lucas. Crepusculo dos simbolos: reflexdes sobre o livro no Brasil. op. cit. p.
64.
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Sandra Reiméo revela, em pesquisa sobre o best-seller no Brasil,
que os critérios brasileiros estdo longe de responder, por exemplo, pela
relacdo percentual proposta, desde 1947, como norma de avaliagdo do best-
seller no mercado editorial norte-americano. Tal proposta sugere que um livro,
para ser legitimado na categoria best-seller, deve vender total igual ou
superior a 1% do total da populacdo do pais 1. Na pratica, o critério
dificiimente é aplicado na maioria dos paises do mundo. No Brasil, por
exemplo, onde a populacdo € estimada ao redor de 150.000.000 de
habitantes, esse numero tem que alcancar a marca de, mais ou menos,
1.500.000 exemplares vendidos de um unico titulo. Dois exemplos indicam a
inadequac&o na utilizagéo de tal critério: o livro mais vendido da Atica, A ilha
perdida, de Maria José Dupre, publicado em 1973, pela série Vaga-lume, € o
Gnico que supera a marca estipulada e alcanca, até fevereiro de 1995, o total
de 2.241.459 exemplares vendidos. O mistério do cinco estrelas, de Marcos
Rey, publicado em 1981, e considerado um dos maiores sucessos da editora,
vende, em 14 anos, 983.632 exemplares.

A evidente impossibilidade da aplicacdo das regras internacionais
faz com que as previsdes, no Brasil, figuem restritas aos livros mais vendidos,
em periodo e locais pré-determinados. Por exemplo: além do j& citado Leia
Livros, a revista Veja, os jornais O Estado de S. Paulo e Folha de S. Paulo,
entre outros veiculos de comunicacao, publicam, periodicamente, a listagem
dos livros mais vendidos, separando ficcdo de nao-ficcdo e elegendo, ao final
do més ou ano, os best-sellers da temporada. O Datafolha, um dos
responsaveis por este tipo de pesquisa, publica o resultado com nova
listagem a cada més. Em fevereiro de 1995, a pesquisa apresenta seus
resultados e esclarece, oportunamente, o procedimento metodolégico adotado
na coleta de dados. Realizada em 35 livrarias, algumas com filiais, na cidade
de Séo Paulo - Belas Artes, Book Stop, Brasiliense, Cortez, Francisco Alves,

Laselva, Livraria da Vila, Melhoramentos, Nobel, 52 Avenida, Saraiva,

151 Sandra Reim&o. "Sobre a nocdo de best-seller". Comunicacéo e sociedade. S&o
Paulo. Instituto Metodista de Ensino Superior (IMS). Ano X. N° 18. Dez/91. p. 53 e
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Siciliano, Teixeira, Turiassu, Unilivros e Vozes -, o Datafolha entrevista,
durante trés dias, 2.644 compradores, que adquirem um total de 6.110 livros.
A proposta do Datafolha diferencia-se das demais por coletar dados in loco e
nao utilizar informacdes fornecidas diretamente por livreiros. Os consumidores
sdo abordados por meio do flagrante de compra, logo apds terem adquirido o
livro. E interessante observar que o resultado da pesquisa do més de
fevereiro indica que o best-seller, na categoria ficcao, € A ilha do dia anterior,
de Umberto Eco, que supera, ainda que provisoriamente, os best-sellers
guase permanentes de autores como Paulo Coelho, Sidney Sheldon, Lair
Ribeiro e outros '°2. Nada mais indiscutivelmente diferenciado, do ponto de
vista literario, do que a producdo de Eco e a de Paulo Coelho. Ambos,
contudo, aparecem, lado a lado, no quadro classificatério. Nada, também,
mais incontestavelmente erudito e pouco apropriado para aparecer na
categoria best-seller do que a producdo de Eco. Além de Eco, outros livros,
como os de Gabriel Garcia Marquez, Fernando Morais e Roberto Campos,
convivem com as literaturas esotéricas e de auto-ajuda 1°3. As preferéncias
diferenciadas por livros de perfis variados demonstra o ébvio: a diversidade

existe e sO é possivel junta-la através de critérios quantitativos. A definicdo de

Sandra Reiméo. "Os Best-seller no Brasil 1980/1988". op. cit. pp. 53-61.

152 Livros mais vendidos na cidade de S&o Paulo. Datafolha. S&o Paulo.
dezembro/1994, janeiro/1995, fevereiro/1995 (Direcdo da Pesquisa: Antonio Manuel
Teixeira Mendes e Gustavo Venturi) e "Eco lidera lista de ficcado” e “Saiba como é
feita a pesquisa”. Folha de S. Paulo. Caderno Mais! Sdo Paulo. 26/02/95. p. 6-8.
Vale a pena ressaltar que os resultados do Datafolha informam mais sobre o perfil
dos consumidores - e nesse sentido a pesquisa aponta para alguns critérios de
ordem qualitativa - do que trazem dados numéricos sobre vendagem de livros.

153 |ivros mais vendidos na cidade de S&o Paulo. op. cit. fevereiro/1995. p. 5 e 6.

Class. Ficcéo N&o-Ficcao

1° A ilha do dia anterior Umberto Eco Anjos cabalisticos. Monica Bonfiglio
2° Comeédias da vida privada L.F.Verissimo A magia Mbnica Bonfiglio
3° Na margem do rio Piedra Paulo Coelho Maktub Paulo Coelho

4° O diario de um mago Paulo Coelho Chato Fernando Morais
5° A profecia celestina James Radfield Auto estima Lair Ribeiro

6°. Do amor e outros G.G.Marquez Danuza todo dia Danuza Ledo

7° Lagos eternos. Zibia M.Gasparetto O sucesso ndo ocorreLair Ribeiro

8° Nada dura para sempre Sidney Sheldon A lanterna na popa Roberto Campos
9°, Brida. Paulo Coelho Prosperidade: fazendoLair Ribeiro
10°.0 alquimista Paulo Coelho Entenda a obesidade A. Halpern
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best-seller assim conceituada aponta para a necessidade do desenvolvimento
de um tipo de andlise que articule a quantidade as qualidades e
particularidades da literatura pesquisada.

Como se pode observar, as caracteristicas do best-seller sdo, em
geral, definidas por pesquisas e regras de mercado. Quando qualitativos, os
critérios sdo propostos pela critica literaria, que avalia a compatibilidade da
escritura e das formas narrativas, a fidelidade as matrizes dos géneros
ficcionais, a consisténcia dos personagens, os critérios de verossimilhanca e
0s padrdes de repeticdo, e observa, na maioria das vezes, o quanto cada um
desses elementos contribui e facilita o processo de comercializacdo dos
livros.

Cabe aqui uma ponderacgdo: a aplicacao de critérios - na definicdo
do que seja best-seller ou do que merece ou nao ser considerado literatura -
deve levar em conta outros fatores, diferentes dos definidos pelo mercado ou
sugeridos pela critica literaria. E necessario avaliar, fundamentalmente, e de
maneira ampla e qualitativa, as relacfes estabelecidas por estas formas
literarias com o publico receptor, ou seja, como respondem, de alguma
maneira, pela reposicdo de arquétipos, mitologias e imaginérios na sociedade
moderna. Qualificar a obra literaria ou qualquer manifestacdo cultural
pressupbe levar em conta, articuladamente, condicbes de producdo e
mercado, formas da narracdo e as relacdes que ambos estabelecem com o
publico receptor. SO assim é possivel a constituicdo de critérios mais

abrangentes e menos excludentes de identificagéo.

Em busca da identidade literaria capaz de definir o didlogo com
receptores, muitas denomina¢cbes sucedem-se até aqui: subliteratura,
infraliteratura, contraliteratura, literatura de entretenimento, literatura popular,
trivial literatura, literatura de massa, best-seller, literatura popular, literatura

popular de massa, paraliteratura e paradidaticos.
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Estas formas literarias tém, além do estilo, da identificacao literaria,
uma cara, uma fachada, uma apresentacdo que permite diferencia-las de
outras literaturas e que possibilita o estabelecimento de mediagdes entre o
livro, em sua especificidade, e o leitor particular a que este livro se destina.
Os elementos de conexao entre produto e receptor explicitam a existéncia de
um pacto literario que colabora na qualificacdo das diferentes manifestacées
literarias e dos variados géneros ficcionais. O pacto literario, entretanto, ndo
se apresenta como caracteristica particular desta ou daquela literatura, mas
deve ser entendido como elemento genérico e fundamental na relacdo entre
producdo cultural e literaria, produto e receptores e na configuracdo de
diferentes identidades literarias. Na opinido de Philippe Lejeune, a proposito
das autobiografias e dos géneros literarios:

(...) este género definiu-se menos pelos elementos
formais que ele comporta do que pelo ‘contrato de
leitura’; e uma poética historica deveria, assim, estudar
a evolucdo do sistema dos contratos de leitura e de
sua funcéo integrante %4,

A perspectiva de ajustamento torna o produto acessivel material e
visualmente de forma que possa ser reconhecido com tranquilidade por
receptores potenciais. Antes mesmo de mergulhar no fascinio da leitura, das
histérias, enredos, facanhas e personagens, o leitor realiza sua escolha
também pela capa, titulo, nome - ou pseuddnimo do autor -, ilustracdes ou,
ainda, pela informacado prévia de que esse ou aquele livro faz parte de uma
colecao devidamente conhecida.

Coleclbes e séries apresentam-se como elementos significativos na
configuracdo da identidade literaria e na realizacdo do pacto literario.
Colaboram no processo de construgdo de um padrdo editorial em que
modelos, mais ou menos unificados, sdo fundamentais na producao,
divulgacéo e comercializagao dos produtos:

A colecdo € muito importante. O efeito € o da sinergia:
um livro colabora com o outro. E mais facil para a
editora produzir no interior de conjunto pré-

154 Philippe Lejeune. "Le pacte autobiographique”. Le pacte autobiographique. Paris.
Seuil. 1975 op. cit. p. 8.
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determinado do que trabalhar um livro isoladamente. O
custo de producao e divulgacdo do livro isolado sera
sempre muito maior (José Adolfo de Granville Ponce.
Depoimento. Sdo Paulo. 18/01/95).

Elemento de identificacdo para o publico receptor, as colecbes aparecem,
portanto, como instrumento fundamental no gerenciamento da producgéo e
divulgacdo dos produtos. O leitor reconhece o livro mas reconhece antes o
grupo a que ele pertence:

Existem, por exemplo, alguns professores que indicam
e adotam livros da colecdo Vaga-lume sem mesmo
terem lido. Isso significa que a colecdo tem uma
imagem legitimada, a qual tem que corresponder com
0s novos langamentos, ampliando horizontes, e néo
apenas referendando a imagem ja consolidada
(Fernando Paixdo. Depoimento. Sdo Paulo. 13/01/95).

No caso especifico da Atica - onde os livros sdo publicados sempre no
interior de alguma série - e de outras editoras escolares, as colecdes séo
fundamentais porque através delas é que se efetiva a relacdo com escolas,
professores e alunos, sendo estes ultimos o publico consumidor preferencial:

A editora de origem didatica tem uma tendéncia
complicada. E condicionada pela organizacdo escolar
e as normas escolares determinam curriculos,
sequéncias. Com isso, a editora é obrigada a
organizar-se em colecOes destinadas, por exemplo, a
12, 22 32 e 42 séries. E dificil uma editora didatica que
nao oriente sua producdo por meio de colegbes. A
cultura da empresa € a cultura das colecdes. Vé o
mundo de maneira classificatéria (José Duarte Bantim.
Depoimento. Sao Paulo. 17/02/95).

Fundamentais na viabilizacdo do padrdo, as colecbes podem, entretanto,
limitar potencialidades:

E uma tendéncia com a qual a gente tende a
quebrar pois revela certa rigidez (Fernando Paix&o.
Depoimento. Sao Paulo. 13/01/95).

Se, por um lado, colecdes e séries respondem pelo padrdo de organizacéo da
producdo e gerenciamento empresarial, por outro, setores, departamentos,
unidades - didatico, infantil, juvenil, universitario -, aliados as

especificidades de cada série ou colecao, explicitam a existéncia de espacos
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de diversidade, em meio a homogeneidade inerente ao padréo: variedade de
formas literarias, pluralidade de receptores potenciais.

E importante lembrar que os elementos de identificacdo do livro -
capa, titulo, nome/pseuddnimo, ilustracbes - devem ser sempre observados
em relacdo ao conjunto da obra ou da série em particular. Cada um deles,
isolado do restante, ndo caracteriza, obrigatoriamente, qualquer identidade
literaria. A existéncia, por exemplo, de cole¢bes, ndo é dado, em si, de
identificacdo. O mercado editorial oferece variadas cole¢cdes de poesia,
ensaios, artigos cientificos que se diferenciam claramente do tipo de
publicacdo até aqui mencionado.

Um exemplo tipico dessa forma de manifestacao literaria encontra-
se na ja referida série Vaga-lume, responsavel pela publicagdo das obras
infanto-juvenis de Marcos Rey e de varios outros autores. Todos os livros -
gue sao hoje editados na periodicidade de 2 a 3 titulos por semestre - tém
um padrédo que se repete: miolo de mais ou menos 120 paginas de 40 linhas,
com cerca de 60 caracteres em cada uma,; capitulos curtos homeados por
sub-titulos bastante evidenciados; projeto grafico com capa e contracapa
bastante coloridas e ilustragBes que sugerem acao e revelam que o sentido é
de aventura; tamanho permanente de 20,5 por 13,5 centimetros; nome do
autor e titulo do livro em cores variadas e em destaque, acima da ilustracao,
sobre uma faixa também de cores alternadas. Finalmente, no rodapé€, ao meio
ou a direita, abaixo da ilustracdo de capa, localiza-se o logotipo da editora
Atica, ladeado pelo desenho do pequeno vaga-lume, simbolo visual da

colecéo.
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Figura 2

(Marcos Rey. Um rosto no computador. Sdo Paulo. Atica. 1992)

Na quarta capa dos livros da Vaga-lume visualiza-se o outro lado
do projeto grafico: um grande painel que toma conta de todo o espaco,
expde/oferece os fac-similes de inUmeras pequenas capas de outros livros da

mesma série, distribuidos como se fossem uma colecéo de selos.
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Figura 3
(Marcos Rey. Bem-vindos ao Rio. S&o Paulo. Atica. 32 ed. 1988)

©VI[AllGA][-]lt mm 'ISBNSSfJeoze@

Na orelha, o pequeno e simpatico personagem - o vaga-lume -
apresenta, como narrador de uma histéria em quadrinhos, 0s principais
personagens da trama, caracterizados em clima de suspense. E o Vaga-lume
guem elabora pequeno resumo dos acontecimentos em Quem manda ja

morreu:
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Figura 4

(Marcos Rey. Quem manda ja morreu. S&o Paulo. Atica. 1989)

[ PREPAREM-SE PARA ACOMPANHAR EDU
PEM SUA EMOCIONANTE REPORTAGEM
SOBRE O PERIGOSO BANDIDO
TONY GRAND.

PARA REALIZAR A TAREFA, /.
ELE VAI CONTAR COM A
- | AJUDA DE SEU TIO GERALDO (
PALHA E COCA GIMENEZ. g

[ MAS PARECE QUE AS

| INVESTIGACOES NAO ESTAO
~ AGRADANDO A ALGUMAS
 PESSOAS... POR QUE SERA?

A descrigdo de tragos de identificacdo das séries literarias sugere
uma comparacao retrospectiva com a producdo da literatura popular do
século XIX. Italo Calvino, em artigo sobre a idéia de romance como
espetaculo, analisa parcela da obra de Dickens, fundamentalmente aquela
ligada a producéo de brochuras populares, e elenca uma série de elementos

gue sao encontrados, ainda hoje, na composicdo das colecoes
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contemporaneas. Um deles é bastante proximo do apresentador da série
Vaga-lume:

(...) os romances eram apresentados por um
personagem comico que pretendia ter descoberto os
manuscritos no interior de um velho relégio numa casa
misteriosa: como nos antigos narradores, uma ficcao
servia de moldura a outras ficgdes (...) 1°°.

Martin-Barbero aprofunda a reflexdo ao avaliar - no contexto do
folhetim do XIX - o significado de alguns mecanismos de mediacao na relagao
gue se estabelece entre leitor e formas de escritura ou, como denomina o
préprio Martin-Barbero, na relacdo dialética entre escritura e leitura %6, As
regras de composicao tipografica, a fragmentacéo da leitura e os dispositivos
de seducédo permitem o reconhecimento, por parte do leitor, de algo que lhe é
familiar e facilita a interacdo com o texto e a compreensédo da escritura: letras
grandes, ligeiramente espacadas umas das outras, maior distancia entre as
linhas, margens largas; frases e paragrafos curtos; relato fragmentado em
episodios, subdivididos em capitulos e subcapitulos. Martin-Barbero aponta,
ainda, para algo essencial: a existéncia de certa atmosfera de suspense,
fundamental no jogo de seducdo ao receptor. Antecipa, neste momento, a
importancia assumida pelo género ficcional - relato de género e nao relato de
autor - no contexto da literatura popular e de outras formas literarias. O
género manifesta-se como elemento particular de mediacéo, identificacéo,
reconhecimento, na relacédo entre publico receptor e manifestacdes culturais
157.

Matrizes de reconhecimento semelhantes a estas acompanham a
literatura durante as décadas subsequentes. Por exemplo: os romances de
Maurice Leblanc, criador, em 1907, do famoso Arsene Lupin, sdo publicados
pela editora Vecchi no Brasil e apresentam um conjunto de caracteristicas -
capa bastante colorida, forma peculiar de apresentacdo dos titulos, presenca

marcante da ilustracdo, diagramacdo de miolo - que permitem avaliar a

155 Italo Calvino. "Le roman comme spetacle”. op. cit. p. 138.
1% Jeslis Martin-Barbero. De los medios a las mediaciones. op. cit. p. 141.
157 |dem: pp. 144-147.
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existéncia de um estilo editorial peculiar que identifica e diferencia esses livros

dos demais 18,

Figura 5

(Maurice Leblanc. A agulha 6ca. Rio de Janeiro. Vecchi. 1952; Maurice
Leblanc. A ilha dos 30 ataudes. Rio de Janeiro. Vecchi. 1953; Maurice
Leblanc. O flagelo de Deus Rio de Janeiro. Vecchi. 1953

https://www.letravivaleiloes.com.br/peca.asp?ID=5021320)

[ MAURICE LEBLANE o [/ | ORI . ...4.. ¥ SHAURICEIEBLANC

ﬁ tradl 1/1/1:27‘14

Os titulos - verdadeiras unidades de leitura *° - aparecem como
elemento fundamental na configuracdo da identidade literaria. Nos livros de
Marcos Rey, da Série Vaga-lume, os titulos sugerem acédo, aventura, enigma,
suspense, tramas detetivescas, casos policiais: O mistério do cinco estrelas,
O rapto do garoto de ouro, Um cadaver ouve radio, Sozinha no mundo,
Dinheiro do céu, Bem-vindos ao Rio, Enigma na televisdo, Garra de campeéao,
Quem manda ja morreu, Corrida infernal, Na rota do perigo, Um rosto no
computador, Doze horas de terror. Os titulos definem, ou melhor, mapeam
géneros. Indicam que a aventura ou muitas aventuras, aliadas as tramas de

suspense e aos enigmas policiais, esperam pelo leitor.

158 \/er: Figura 5, na proxima pagina.
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O projeto grafico ndo s6 aparece como um componente a mais na
conformacéo da cara desses livros como € também um dos pontos que
colaboram na definicdo do novo perfil da Atica, a partir dos anos 1970.
Hallewell chama atencao para este particular, afirmando que a editora, desde
o inicio, inova ao valorizar a qualidade da linguagem visual e aparece no
mercado editorial como:

(...) uma das pioneiras no uso educativo das historias
em quadrinhos 1€°,

O primeiro coordenador da Vaga-lume, Takahashi, ressalta alguns
dos principais elementos de identificacdo grafica da série, que marcam o
estilo visual da Atica:

O titulo da série foi escolhido em concurso aberto ao
publico. Foi criado um personagem [o vaga-lume], com
caracteristicas de personagem de histérias em
quadrinhos. Os livros eram ilustrados justamente nas
cenas que revelavam momentos fundamentais de
transformacéo do enredo (Jiro Takahashi. Depoimento.
Didcot. Oxford. 02/02/95).

O depoimento de Takahashi, que salienta o papel de destaque assumido pela
ilustracdo no processo de producdo desses livros, é corroborado pela opinido
gualificada de Normanha, diretor de arte:

Esta linguagem complementar ajudou e ajuda bastante
a deixar o produto acessivel, mais facil de se ler, mais
gostoso de se perceber como produto. Acho que
dentro do projeto do livro, do projeto grafico, a
ilustracdo ajudou e ajuda muito a vender qualquer
colecdo (Ary Normanha. Depoimento. Sao Paulo.
01/02/95)

O desenho torna-se um dos componentes de equacionamento da identidade
literaria e de esclarecimento sobre o género ficcional em questéo. A ilustracéo
funciona, normalmente, em vinculo e parceria com 0s textos escritos. Juntos,
contam uma histéria. Mas os desenhos ndo estao presentes apenas na capa,
orelha, 42 capa e corpo do texto; fazem parte também dos Suplementos de

Trabalho (item que sera analisado na sequéncia) e colaboram com os alunos

159 Jeslis Martin-Barbero. De los medios a las mediaciones. op. cit. p. 145.
160 |_aurence Hallewell. O livro no Brasil. op. cit. p. 470.
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e professores, no exercicio de sintese e resumo das idéias centrais contidas

no enredo.

Figura 6
(Suplemento de Trabalho. Dinheiro do Céu. S&o Paulo. Atica.1986)

—i

i

|

Marcos Rey, no livro Esta noite ou nunca, chama atencéo para a
importancia da imagem, dos desenhos de capa, como laco de unido entre o
produto - livro - e o leitor. Primeiro, o narrador - pseud6énimo William Ken

Taylor - apresenta o desenhista, John T. White:
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[John T. White €] pseuddnimo imposto [por Aranha, o
editor] ao simpatico e esquelético mulato Guanabara
(Marcos Rey. NN. p. 15).

Na sequéncia do texto, o narrador tece consideracfes sobre o estilo do
ilustrador:

Seu traco era duro e premeditado (...) Esbanjador de
angulos retissimos, suas figuras expandiam-se num
mundo triangular e pontudo. Mas, garantia o editor,
nao havia ninguém melhor para desenhar cadaveres,
caras de delegados e seios (Marcos Rey. NN. p. 15).

O proprio William Ken Taylor termina diagnosticando a atracédo exercida pela
imagem de seu livro, pendurado no varal de uma banca de jornal. A
percepcdo é agucada pela totalidade de sinais, referéncias, ou seja, capa,
ilustracao, titulo, orelha, contracapa:

Um més depois, passando diante duma banca de
jornais, la4 estava, editado em tempo recorde, meu
Assassinatos pelo alfabeto braile, com capa no
personalissimo estilo Guanabara, linhas retas
despencando sobre um seio que lembrava um artefato
de metal. Comprei um exemplar como quem passa e
para atraido ou agarrado pelo titulo e pela ilustracéo.
Passei os olhos pela orelha e contracapa. A biografia
de William Ken Taylor pareceu-me sincera (Marcos
Rey. NN. p. 15).

Outro elemento que permite identificar os livros da Atica revela,
para além do projeto grafico em si, uma postura editorial: todos os livros
trazem na pagina 2 - junto a ficha catalografica da editora, dados de ISBN,
data de publicacdo e outras informacdes - o0s créditos daqueles que
participam do processo de producéo da livro: os responsaveis pelo texto -
edicdo, assessoria editorial, preparacao de originais e suplemento de trabalho
- e 0s responsaveis pela arte: edicédo, ilustracdo, diagramacédo e arte-final,
composicao, paginacdo em video.

Essa profissionalizagéo recente no campo editorial ndo
definiu ainda nenhum padrdo ou critério de mercado
para quem trabalha com livros. A Atica, entretanto,
publica os créditos de quem faz os livros. Nem todas
as editoras procedem assim. Isto reflete mudancas e
revela certo grau de profissionalismo (Fernando
Paixdo. Depoimento. S&o Paulo. 13/01/95).
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Um componente a mais de reconhecimento da identidade literaria
merece destaque e aparece, particularmente, em colecbes literarias
paradidaticas destinadas ao publico infanto-juvenil: o encarte pedagdgico
denominado - no caso especifico da série Vaga-lume - Suplemento de
Trabalho. Destina-se, nas primeiras publicacdes da série, apenas ao leitor-
aluno e, posteriormente, passa a ser Suplemento de orientagdo ao trabalho
didatico-pedagdégico do professor. O encarte traz o Guia do Professor, com
trés itens: dois de esclarecimentos sobre a série Vaga-lume e o sentido do
Suplemento de Trabalho, e um terceiro com Sugestdes Didaticas para o
desenvolvimento de atividades em sala de aula. O Suplemento em si
constitui-se de um conjunto de exercicios - cada um desses com suas
respectivas respostas - dividido nos seguintes segmentos: estrutura,
personagens, ambiente, narrativa, linguagem, mensagem, enredo. Takahashi
retoma os objetivos pedagodgicos que orientam, na origem, a criacdo do
Suplemento de Trabalho:

Criou-se, também, um Suplemento de Trabalho
especifico para cada titulo com atividades que
procuravam n&o ‘cobrar’ nada do aluno nem com
‘pegadinhas’ para surpreender alguma desatencgéo.
Tudo foi pensado para tentar neutralizar o quanto
possivel o carater compulsério da leitura escolar (Jiro
Takahashi. Depoimento. Didcot. Oxford. 02/02/95) 161,

Ha polémica sobre o lugar ocupado por encartes pedagégicos em
livros de literatura. Sua presenca, aliada a forma de organizacdo e
gerenciamento da leitura, evidencia uma concepcao de literatura infanto-
juvenil que priviegia a dimensdo educativa do texto literario e pode
transformar o livro destinado a criangcas e adolescentes em instrumento a
servico de projetos escolares ou politicos 2, O livro ndo é concebido como
espaco literario - de producdo simbdlica, representativa ou imaginaria, de
realizacdo de sonhos, fantasias, projecdes, identificacbes -, mas é

manipulado, como um item a mais no processo educativo. A obsessao por

161 \ver: Figura 7, na proxima pagina.
162 \er: Marisa Lajolo e Regina Zilberman. op. cit.
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educar ndo é exclusiva desse tipo de literatura. Eco, a propésito de O nome
da rosa, propde que se relacione diversdo, divertimento, a aprendizagem:

Divertindo-se, de certo modo aprendeu. Que o leitor
aprenda algo sobre o mundo ou algo sobre a
linguagem 163,

Figura 7

(Suplemento de trabalho. Corrida infernal. Sdo Paulo. Atica. 1986)

163 Umberto Eco. Pos-escrito a 'O nome da rosa'. op. cit. p. 48.
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Apenas uma ressalva de ordem formal: o padrdo acima descrito
permanece inalterado desde a implantacdo da série, em 1973, até 1992. A
partir desta data, com as publicacbes de Um rosto no computador e Doze
horas de terror, de Marcos Rey, o padrdo altera-se. Mantém-se o mesmo
modelo da capa e de encarte pedagdogico, mas os livros ndo apresentam mais
orelhas: portanto, o simpético Vaga-lume perde a funcdo de apresentador e
porta-voz da trama e transforma-se em figura meramente decorativa, na capa,
ao lado do logotipo de editora. Além disso, a Ultima capa deixa de ser
catdlogo de exposicdo das pequenas capas da série e passa a conter texto
de apresentacdo com o conteudo de cada livro.

Ocorrem também mudancas na diagramacao interna do miolo. O
tipo de letra e a distribuicdo do texto, centralizado e justificado, mantém-se
inalterados. O que basicamente se transforma € a disposicao dos titulos e
sub-titulos dos capitulos, que passam a ocupar espaco de maior destaque:
ora dispostos em grandes letras antecedidas por niumeros em negrito ora
ilustrados, de forma a escapar do padrao grafico da escrita e aproximar-se do
modelo da letra desenhada. Outra modificacdo diz respeito & presenca do
sumario, novidade dos anos 1990. Os livros mais recentes contam com este
recurso como um elemento a mais de colaboracdo na sintese dos contetdos
trabalhados. Pelo indice, que ordena a sequéncia de inUmeros pequenos
capitulos, a trama é enunciada ainda que nao revelada.

Na opini&o de varios produtores culturais da Atica, o novo padréo
de apresentacdo ndo resulta propriamente de um planejamento pré-
concebido. Algumas hipéteses, contudo, podem ser acionadas no sentido de
esclarecer as razdes da mudanca: procedem de transformacdes tecnoldgicas,
efeito dos novos processos de informatizacdo? Surgem como proposta da
editoria de arte ou acontecem em funcéo da variagéo dos custos editoriais?

As duas primeiras alternativas sdo bastante evidentes. Varias
modificacbes provém de um processo de editoracdo quase totalmente
informatizado, que altera de maneira significativa o padréo original. Dificil,

entretanto, conseguir localizar quais transformacfes sédo determinadas por

177



7

alteracbes nos custos editoriais. Mais dificil ainda é explica-las como
consequéncia desses custos editoriais. Todos 0s entrevistados, ao serem
interpelados - quanto custa, por exemplo, um livro da série Vaga-lume? -,
respondem de maneira bastante semelhante e nenhuma das respostas
apresenta dados esclarecedores sobre o assunto:

Esta resposta é complicada, pois a producdo de um
livro varia muito. Por exemplo: num livio com uma cor,
namero pequeno de paginas, sem ilustracdes, a
producdo € barata, gasta-se em torno de 5.000
ddlares. Com a colecdo Vaga-lume a coisa nédo é
assim e o custo vai mais longe: tem ilustracdes, capa
colorida, cuidado com a qualidade do texto e etc (José
Duarte Bantim. Depoimento. S&o Paulo. 17/02/95).

Todos, de alguma forma, desconhecem e argumentam sobre a
impossibilidade de calcular custos diante da intervencdo de tantos fatores de
mediacao no processo de producdo do livro - da elaboracdo do texto até o
momento de venda nas livrarias:

Custos editoriais: edicao de texto, preparacao, revisao,
edicdo de arte, a propria arte, ilustracdo, etc. e custos
industriais: fotolito, gréafica, papel. Esses custos variam
brutalmente. De repente existe um livro cujo custo
mais caro foi com a traducdo, outro com o fotolito.
Depende da cara do livro. Uma colegdo didatica -
guatro livros, por exemplo de 52 a 82 séries - ndo se faz
por menos de 500.000 délares. Os livros sédo
carissimos, lentos, com fotos, ilustracbes, quatro
cores: os gastos de producdo sdo malucos (José
Duarte Bantim. Depoimento. S&o Paulo. 17/02/95).

E interessante observar que mesmo com alteracdes regulares -
edicdo, layout, ilustracdo, diagramacgdo, composicdo - a Vaga-lume
permanece com cara semelhante durante os ultimos 22 anos. As marcas da
capa, o padrao grafico - que inclui também a presenca de equipe responsavel
pela edicdo do texto - mantém-se inalterados. O que permanece, durante
todo o tempo, é uma identidade editorial ou - utilizando conceito bastante

oportuno de Gérard Genette - o peritexto editorial:
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Eu denomino peritexto editorial toda esta zona do
peritexto que se encontra sob a responsabilidade
direta e principal (mas néo exclusiva) do editor, ou
talvez, mas abstrata mas mais precisamente, da
edicdo - ou seja, da forma como um livro € editado, e
eventualmente reeditado, e proposto ao publico sob
uma ou variadas apresentacfes mais ou menos
distintas. A palavra zona indica que o0 traco
caracteristico deste aspecto paratextual é
essencialmente espacial e material 164,

O que aqui se recupera, com o conceito peritexto - peritextualidade
-, € aidéia da existéncia do espaco de constru¢do de mdltiplas textualidades
gue se articulam ao redor, as margens, nas bordas, na periferia da escritura
propriamente dita. A peritextualidade revela, internamente, no préprio corpo
do livro, o processo - que lhe é externo - de producdo da literatura na
industria editorial. Espelha, reflete, a divisdo social do trabalho, a presenca do
produto como resultado conjunto das atividades de muitos autores, e recoloca
o paradoxo da diluicdo da autoria: o texto ndo é apenas de responsabilidade
do autor/escritor que escreve a historia, mas a identidade literaria configura-
se também pela articulacdo de outros autores responsaveis pela edicao ou
producao das espacialidades, das materialidades.

Torna-se viavel, mais uma vez, a comparacdo entre as Séries
literarias atuais e as cole¢cdes do século XIX. Calvino, no ja mencionado
ensaio a propésito de Dickens, confirma a existéncia de aproximacoes e
semelhancas, agora localizadas na confeccdo do produto serializado.
Também para as brochuras populares colocava-se a questdo da divisdo do
trabalho e da necessidade da presenca do editor, do diretor gréfico e de
outros profissionais colaboradores no processo de publicacdo do livro.
Entretanto, no momento em que a fragmentacdo das especialidades -
também elemento de composicdo da peritextualidade - ainda n&o tinha
aparecido na organizacdo da producéo cultural, todas as tarefas ficavam a
cargo de um Unico produtor:

Sob seus diferentes e sempre aburguesadamente
indulgentes titulos (Mélanges Bantley, La montre de

164 Gérard Genette. Seuils. op. cit. p. 20.
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M®Humphrey, Paroles de tous les jours, Pour toute
l'année), estes fasciculos, semanais ou mensais, dos
quais Dickens era constante e simultaneamente editor,
diretor e Unico colaborador, eram sobretudo - ou
exclusivamente - destinados a permitir a leitura, por
partes, do romance que o0 escritor ainda escrevia,
acompanhado por ilustracbes em seus momentos
culminantes 16,

A peritextualidade €, sem duvida, caracteristica fundamental na
configuracdo de qualquer identidade literaria. Constréi e define uma idéia,;
configura e projeta a imagem do livro; por meio dessa imagem torna-se
possivel a ocorréncia dos processos de identificacdo por parte do receptor.

Todos os elementos em conjunto - formato, capa, cores, titulos,
sub-titulos, ilustracBes, numero de linhas e caracteres, espacos pedagdgicos
e publicitarios, textos, escrituras - respondem pelo padrao de apresentacao do
produto e oferecem ao leitor, receptor potencial, algo que ja conhece e pode
adquirir com seguranca. Esclarecem-lhe o sentido da narrativa, permitem o
reconhecimento, constréem a ponte entre peritextualidade e textualidade. Na
primeira, o leitor encontra a forma, a cara, as outras escrituras; na segunda,
identifica 0 espaco das textualidades propriamente literarias e mergulha,
finalmente, no universo magico das palavras.

A peritextualidade emerge, também, como mais um fator de
diferenciacdo entre as variadas literaturas. Exemplificando possiveis
diferencas: sao evidentes os tracos que distinguem colec6es como a Pléiade,
na Franca, ou as publicacbes da Nova Aguilar no Brasil. Ou ainda: livros de
escritores como Jorge Luis Borges ou Jodo Cabral de Mello Neto, por
exemplo, sao identificados, fundamentalmente, pela figura de seus autores. O
critério de distincdo manifesta-se pela autoria. Os nomes sdo, em si,
elementos de constituicdo de legitimidades. Nao importa que o processo de
producdo de suas obras seja semelhante ao dos livros populares ou que
outros elementos peritextuais componham a imagem. N&ao importa que,
excepcionalmente, livros de Borges sejam publicados pela editora Globo,

respeitando o padrao institucionalizado da cole¢ao na qual se inserem. O que

165 Jtalo Calvino. "Le roman comme spectacle”. op. cit. 137.
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garante a distincdo € o escritor como produtor Unico, autdbnomo, quase
auratico, a despeito, no caso, da vontade do proprio.

A peritextualidade ndo se manifesta apenas na producao de livros
ou de literatura infanto-juvenil. Ela € acionada como mecanismo de
identificacdo de livros, mas também de reconhecimento de espacgos
particulares na diagramacao de jornais e revistas. Um exemplo disto localiza-
se na coluna que a revista Veja inaugura, a partir de abril de 1992. Veja
reserva, desta data em diante, a Ultima pagina do encarte especial Veja SP e
a elege como lugar privilegiado para veiculacdo de crbnicas e cronistas como
Marcos Rey e Walcyr Carrasco. A Ultima pagina responde por um padréo de
peritextualidade: o nome do autor vem centralizado no cabecgalho, em grandes
letras vermelhas, cercadas por discreta borda preta, que se desdobra, pelas
margens esquerda e direita, em dois tragcos, um preto e outro vermelho; o
titulo da crénica aparece em letras pretas, tdo grandes quanto as do nome do
autor, sistematicamente acompanhado de sub- titulo, que antecipa o contetdo
a ser tratado pelo cronista; o texto escrito € apresentado em duas colunas de
51 linhas, com mais ou menos 60 caracteres; e, finalmente, no meio da
pagina, invadindo o espaco reservado ao texto escrito, ilustracdo - que nos
ultimos dois anos € de responsabilidade do mesmo cartunista, Attilio - que
também antecipa, pela imagem, aquilo que o autor relaciona no texto.

Para finalizar, existe um elemento fundamental na configuracéo da
identidade literaria; € ponto de imbricacéo, fronteira, limite, conexao entre
peritextualidade e textualidade. Diz respeito ao tom, estilo, linguagem e
concepcao literarias. Marcos Rey defende uma postura clara em relacdo ao
significado da forma literaria. Recusa 0 improviso e a vaga inspiracdo e
enfatiza a importancia da planificacdo e estruturacdo do trabalho literario.
Entretanto, e paradoxalmente, a forma que pressupde a planta, o projeto a
priori, ndo exclui a incorporagdo de caracteristicas experimentais vinculadas a
intuicdo, inconsciente, origens e capacidade de restituicdo da memoria:

As boas histérias vém do fundo, do po¢o da memdria,
e sempre ligadas a nossas experiéncias mais intimas e
essenciais. Nascem do mergulho no grande oceano do
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inconsciente (Marcos Rey. Depoimento a Edla van
Steen. Porto Alegre. L&PM. 1982. p. 170).

Como exemplo da estruturacao, planificacdo antecipada, Marcos Rey declara:

O que acontece muitas vezes é que a historia aponta o
estilo a seguir. Em Malditos paulistas, por exemplo: a
historia teria que ser forcosamente burlesca, meio
picaresca para ndo aparecer como romance realista.
Como realista seria uma histéria fraca, como picaresca
ndo, mostraria sua verdadeira identidade (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).

Da critica ao excessivo formalismo e a inviavel improvisacao esboca-se estilo
intermediario em que a forma, para existir, deve incorporar interferéncias,
ruidos do vivido, do experimentado.

Os textos de Marcos Rey sdo coloquiais, ageis, rapidos, secos,
entrecortados. InUmeras vezes o leitor - e ai me incluo como leitora, sem
nenhuma pretensdo de generalizar em direcdo a qualquer analise de
recepcéo, ou de falar, com legitimidade e competéncia, em nome de qualquer
receptor - tem a impressdo de estar lendo roteiro de filme ou script de
telenovela, ou olhando para out-door publicitario, ou ouvindo narracao
radiofonica, ou mesmo assistindo a video-clip ou a filme no escurinho do
cinema. Isto se torna bastante evidente na linguagem dos livros infanto-
juvenis da Série Vaga-lume. Mas nao s6 neles. Também nos outros romances
e contos, em principio destinados a outro publico que ndo o infantil e
adolescente, essa forma do fazer literario € encontrada.

Marcos Rey revela as conexdes que resultam em forma narrativa
pouco convencionalmente literaria que mistura, rouba formas e fazeres,
transforma-se em intertextualidade. Da publicidade resulta:

A experiéncia da sintese, a clareza de pegar pelo
titulo, pela primeira frase; escrever em pequenas
partes, evidentes, claras, transparentes (...) Mesmo
sabendo que nado estava fazendo publicidade, essas
vozes ficaram em meus ouvidos (Marcos Rey.
Depoimento. Sao Paulo. 08/01/91).

Da televisao resta:

A valorizagdo do visual, a importancia do cenario, o
fascinio pelo ambiente. Outra coisa: com a televisao
aprendi a situar o personagem e nao revelar tudo de
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uma s6 vez (Marcos Rey. Depoimento. Sado Paulo.
08/01/91).

Do jornalismo herda:

A virtude da atualidade, das coisas do momento
(Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91).

Entretanto, em seus primeiros livros - Um gato no triangulo, Café
na cama, Entre sem bater -, no que diz respeito a forma, a narrativa € mais
linear, extensiva: frases longas, capitulos maiores, cenas e relatos que se
estendem no detalhamento dos personagens, tramas, envolvimentos. Os
narradores contam muito e as histérias desenvolvem-se mais através deles
do que pelo didlogo entre os personagens. Entre sem bater, escrito
originariamente sob a forma de folhetim, € o0 que mais evidencia essa
tendéncia. Mas logo no livro seguinte - A dltima corrida (Ferradura da sorte?)
- a linguagem adquire outros contornos e o relato de corrida de cavalos
assume a forma de transmissao radiofénica em que impera a rapidez, a
agilidade, as frases curtas, permeadas de inumeras virgulas, pontos e
virgulas, dois pontos, pontos finais; e onde as informacdes, passadas de
maneira precisa, caminham na mesma velocidade em que correm os cavalos;
ainda que o locutor/narrador fale muito e seja o responsavel pelo desenrolar
da narrativa, ndo tem tempo para refletir; verbaliza quase sem pensar; parece
nao respirar:

- Dada a partida, Joazeiro saltou na frente. Sempre
vencia de ponta a ponta. inclito partiu em segundo,
Emperor em terceiro. Espiei 0 Marujo: corria em quinto,
emparelhado com outro. Foram assim até a curva da
reta oposta, quando Emperor passou inclito e Marujo
ficou sozinho em quinto. Percebi que se aproximava do
quarto colocado (...) Emparelhados, Joazeiro e
Emperor. Dois corpos atras, inclito. Pouco antes da
curva, Marujo firmou o galope; comecgou a disputar o
terceiro posto com inclito, cabeca a cabeca (...)
Emperor dominava a prova, enquanto Joazeiro perdia
as pernas (Marcos Rey. UCF. pp. 104-105).

Marcos Rey atribui a autores de romances modernos,

fundamentalmente aos americanos, a influéncia sobre sua forma de escrever.
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Em primeiro lugar, responsabiliza Michael Gold, autor de O judeu errante pelo
tom em que predominam:

(...) frases curtas e enxutas, estilo jornalistico, ainda
gue poético (Marcos Rey. Depoimento. Sao Paulo.
08/01/91).

Com Huxley, Maugham, Hemingway afirma ter aprendido:

(...) muita coisa, muito didlogo meio solto, meio
informal, que faz com que o didlogo académico de
antigamente pareca um didlogo armado, repleto de
clichés (Marcos Rey. Depoimento. Sao Paulo.
08/01/91).

E de Dorothy Parker diz herdar:

(...) a ironia e a graga que nao aprendi propriamente
com ela mas que talvez tenha fortalecido-se com ela.
(Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91).

Em outro romance, Malditos paulistas, 0s personagens
secundarios sdo apresentados como figurantes de roteiro de filme ou script de
telenovela. Vém classificados no item denominado, providencialmente, Elenco
de coadjuvantes. Este, por sua vez, é precedido por outro, Tomada geral, e
seguido de um terceiro: Travelling no estudio. As intengbes de Marcos Rey,
ao associar essas linguagens, ndo sao fortuitas. Sua trajetoria de escritor,
publicitario, roteirista profissional 1% de radio, TV e cinema - entre outras
atividades que articulam diferentes linguagens e que exercitam, na prética, a
intertextualidade - demonstra isto. No Elenco de coadjuvantes, todos os
personagens sdo descritos com suas caracteristicas mais marcantes. E como
se 0 material estivesse organizado visando tanto a eventual selecdo de
atores, quanto aquela dica providencial, de orientacdo, que, em geral, 0s
autores fornecem aos diretores no texto que entregam e que antecede

gravacoes:

166 Alusdo ao livro O roteirista profissional. Sdo Paulo. Atica. 1989, em que Marcos
Rey escreve parecendo ministrar um curso, em muitas aulas: como escrever,
expulsar os fantasmas da pagina em branco, aproveitar uma idéia, exercitar a
capacidade de dizer alguma coisa; ensinar, enfim, a qualqguer um a contar, a narrar,
a escrever uma historia.
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Lucélia - Entre vinte e dois e vinte e quatro anos.
Pequena, carnuda, ancas amplas e fartos seios. um
out-door do Biotdnico Fontoura (...)

Aurora - Trintona, loura e sardenta. uma das servigais
mais antigas da Mansione e a mais querida de
madame (...)

Durvalina - Cozinheira de mao cheia: baixa, magra e
escura. A senhora Paleardi a contratara numa feira de
produtos baianos, no lbirapuera (...)

Magali - Arrumadeira, vinte e poucos anos, tdo comum
como seu préprio nome (...)

Gino - (...) cinquentdo, mordomo, chefe de toda
famulagem. Ex-croupier dos cassinos Mito e das
Carpas, homem da maior confianga de Duilio, porém
nado da simpatia da mulher. Formado em mordomia
pela Metro Goldwin Mayer (...) nascera em Venosa,
Basilicata. Patrao anterior: Don Corleone (Marcos Rey.
MP. pp. 20-21).

Ja no romance Opera de sab&o o ritmo é outro; o proprio autor, ao
escolher a epigrafe, sugere-lhe um caminho:
Speaker 1 - No ar...

Speaker 2 - ... sob o alto patrocinio do Sabao
Minerva...
Speaker 1 - ..a RAa&dio Ipiranga, PRG.10, 2000

kilociclos, canal exclusivo, apresenta...
Técnica - Sobe o prefixo (La vie en rose). Cai em bg.
Speaker 2 - ...SONHOS DA JUVENTUDE!
Speaker 1 - Radionovela de Marcos Rey.
Técnica - Sobe o prefixo. Corta.
Cabine - Comerciais!
Era assim (Marcos Rey. OS. p. 13).

O que a epigrafe indica € que o romance deve ser lido em ritmo de
radionovela:

Com seus exageros, suas quase absurdas
coincidéncias, sua cafonice e paixdes desenfreadas
(Marcos Rey. Depoimento a Edla van Steen. Porto
Alegre. L&PM. 1982. p. 177).

O primeiro capitulo, por exemplo, chama-se: No ar: um minuto de siléncio. Um
dos inumeros dialogos revela a tendéncia que aponta, se ndo propriamente
para o dramalhdo, pelo menos para certos componentes do melodrama que

emergem embalados ao som de sincopado bolero:
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- Foi por causa daquela mulher que Benito fez a maior
loucura de sua vida. Vendeu o apartamento, que tinha
saido do forno, e gastou todo o dinheiro com ela em
trés meses (...)

- E que fim teve a tal Coca?

- Que fim poderia ter uma cantora de boleros na idade
do rock? Voltou para o Uruguai e hoje deve ser apenas
uma uruguaia (Marcos Rey. OS. p. 217).

O texto, por sua vez, € inteiro composto por narrativa permanentemente
entrecortada por longos dialogos de frases curtas. Olhar para cada pagina
significa observar quantidade enorme de travessdes presentes no inicio de
cada linha ou, no maximo, de cada duas ou trés linhas. As explicacdes ou
informacbes sobre personagens, tematicas ou enredos sdo breves e toda
trama desenrola-se ao redor dos dialogos entre personagens. O narrador fala
pouco e a histéria deslancha pela voz daqueles diretamente envolvidos na
trama. O tempo da historia é curto; passa-se nos trés dias subsequentes a
morte de Getulio Vargas e esta dividida em quatro atos:

12 parte

O SUICIDIO - 23, terca-feira

28 parte

O VELORIO - 24, quarta-feira

32 parte

O ENTERRO - 25, quinta-feira

42 parte

QUINZE ANOS DEPOIS - qualquer dia de qualquer
més (Marcos Rey. OS. p. 217).

Os exemplos tendem a multiplicar-se revelando a existéncia de
uma maneira peculiar de escrever. A constru¢do de uma identidade literaria
pressupde, portanto, a articulacdo entre peritextualidade e textualidade, que,
no caso especifico, se transforma em intertextualidade: € o texto literario que
busca suas préprias tradicdes, mas a elas incorpora outras matrizes que se
acumulam na historia dos diferentes campos culturais como cinema, radio,
televisdo, publicidade, jornalismo. O modelo de literatura €, portanto,
dindmico. A ele agregam-se mudltiplas linguagens: graficas, sonoras, visuais.
De cada uma emergem géneros ficcionais como elementos de configuragédo

de uma cadeia de multiplas mediacoes.
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3. géneros, narrativas, ficcionalidades
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Entdo, o espirito de aventura toma conta do leitor.

A leitura, somente a leitura, sob este constante convite a viagem,
torna-se ja uma aventura.

(..

Entdo a aventura, que tende a descobrir o mundo,

descobre ao mesmo tempo

a intimidade humana.

(Gaston Bachelard)
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e Géneros ficcionais: mediacdes

...afinal de contas precisamos escolher nossos
modelos, dizia Woody Allen (Umberto Eco)

Pois o que, tradicionalmente, é designado como
género é em absoluto heterogéneo (Wolfgang Kaiser)

No campo literario o conceito de género desperta dissensos e
controvérsias. As posi¢cfes oscilam entre concepcdes como a de Maurice
Blanchot, que considera a divisdo da literatura em géneros como problematica
ultrapassada na atualidade; para ele, o sentido da auténtica modernidade
literéria deveria passar pela afirmacéo da literatura como género ultimo, como
dimenséao Unica e total:

Um livro jA ndo pertence a um género, todo o livro
releva da Unica literatura (...) da literatura que procura
afirmar-se na sua esséncia, arruinando as distingdes e
os limites 167,

Assim, épica, lirica, tragédias e comédias - expoentes da literatura classica -
aliados ao romance - género exemplar do século XIX - deveriam constar de
um momento da pré-modernidade literaria.

Autores como Blanchot nada mais fazem do que reivindicar o pleno
espaco da criatividade literaria e compatrtilhar, criticamente, a idéia de que os
géneros configuram-se em um conjunto de normas coercitivas,
conformadoras de um padrdo e, consequentemente, responsaveis por
limitacBes no processo de criacdo. Esse debate ao redor da pertinéncia ou
ndo dos géneros no contexto literario retoma o tradicional embate entre a

teoria classica e os romanticos que preconizam, no XVIII, o fim do modelo

167 Apud: Tzvetan Todorov. "A origem dos géneros". Os géneros do discurso.
Lisboa. Edi¢cdes 70. 1981. p. 46.
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classico dos géneros em nome da liberdade de criacdo e da unicidade da
obra literaria.

Outras concepgdes em relacdo aos géneros ficcionais encontram-
se nos trabalhos de Northrop Frye, Gérard Genette, Tzvetan Todorov, e
outros autores, que afirmam nédo o desaparecimento, mas a substituicdo dos
antigos géneros por novas formas genéricas. Todorov radicaliza sua posi¢do
a favor da presenca dos géneros citando categoricamente Henry James:

Os ‘géneros' sdo a propria vida da literatura;
reconhecé-los inteiramente, ir até ao fim do sentido
préprio de cada um, mergulhar profundamente na sua
consisténcia - produz verdade e forga 168,

Para Todorov, os géneros surgem como importante elemento de conexao e
mediagao:

Os géneros sdo precisamente essas escalas através
das quais a obra se relaciona com o universo da
literatura 16°,

Todorov vai mais além do que apenas afirmar a consisténcia dos géneros no
contexto literario contemporaneo, buscando encontrar permanente conexao
entre géneros do passado e do presente:

Um novo género é sempre a transformac¢do de um ou
de varios géneros antigos: por inversdo, por
deslocamento, por combinagdo. Um ‘texto’' de hoje
[que também €& um género, em certo sentido] deve
tanto a ‘poesia’ como ao ‘romance' do século XIX,
assim como a ‘comédia lacrimejante' combinava as
caracteristicas da comédia e da tragédia do século
precedente. Nunca houve literatura sem géneros (...)
Ndo ha qualquer necessidade de que uma obra
encarne fielmente seu género, ha apenas uma
probabilidade de que isso se dé (...) uma obra pode,
por exemplo, manifestar mais de uma categoria, mais
de um género 170,

De acordo com esta perspectiva os géneros configuram-se como

espaco de permanente mobilidade e transformacéo e podem ser qualificados

168 |dem: p. 48

169 Tzvetan Todorov. Introducdo a literatura fantastica. Sdo Paulo. Perspectiva.
1975. p. 12.

170 Tzvetan Todorov. Os géneros do discurso. op. cit. p. 48. Introducdo a literatura
fantéstica. op. cit. p. 26
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como dinamicos, méveis, capazes de incorporar as transformacfes que
historicamente se impdem. As afirmacdes de Wolfgang Kaiser e, mais uma
vez, as de Todorov servem para confirmar a heterogeneidade e a diversidade
contidas na delimitacdo do alcance de uma teoria dos géneros:

Encontra-se, por ex., enunciado: romance, romance
epistolar, romance dialogado, romance picaresco,
romance histérico; ode, elegia, soneto, alba; auto,
vaudeville, tragédia, comédia, tragédia grega,
melodrama; fala-se ainda do 'género’ descritivo,
'género’ didatico, 'género’ epistolar, etc., etc. 1'%,

Essas consideracdes indicam que o contexto literario, de onde os
géneros se originam, € vasto e diversificado; nele, cabem géneros como
romances, tragédias, odes, elegias, epistolas e também qualificacdes ou
atribuicGes diferenciadas, que particularizam situagcdes no interior de um
mesmo género. Por exemplo: dentro do género romance encontra-se o0
romance picaresco, o historico ou, ainda, ampliando o sentido, o popular, o
cbmico, o melodramatico e o policial, que por sua vez se subdivide em
policial-enigma, policial-suspense, policial noir. Alguns autores tendem a
conceituar géneros e sub-géneros, ou preferem utilizar a denominagao
géneros do passado que foram substituidos por outros, como faz Todorov:

Ja nao se fala de poesia e de prosa, de testemunho e
de ficcdo, mas do romance e da narrativa, do narrativo
e do discursivo, do dialogo e do diario 172,

Vitor Manuel de Aguiar e Silva opta por denominacfes diferenciadas para a
lirica, a narrativa e a dramatica, reservando a designacdo géneros literarios
para espécies histéricas como a tragédia, comédia, romance 173

Adota-se aqui como critério a designacao géneros ficcionais para
articular alternativas e possibilidades para formas literarias, orais, visuais e
audiovisuais que sdo analisadas neste trabalho. E necessario conceitua-los

como categorias, modelos universais, mas, ao mesmo tempo, absorver

171 Wolfgang Kaiser. Fundamentos da interpretacdo e da andlise literaria. Sdo Paulo.
Saraiva. 1948.

172 Tzvetan Todorov. "A origem dos géneros". op. cit. p. 47.

173 Vitor Manuel Aguiar e Silva. Teoria da literatura. Coimbra. Almedina. 22 ed. 1968.
p. 228.
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transformacbes  que historicamente  se impdem, preservando,
paradoxalmente, caracteristicas originarias dos géneros, restauradas,
restituidas. Sao os géneros protagonistas historicos ou estruturas universais
destituidas de intencionalidade? A reflexdo deve caminhar em dire¢cdo a
construcdo de uma classificacdo ou procurar descobrir leis de funcionamento
dos géneros, entendidos enquanto sistemas historicamente constituidos?
Carlos Altamirano e Beatriz Sarlo indicam uma alternativa tedrica para
articular as duas tendéncias:

(...) os géneros assemelham-se a um sistema histérico
de regulacao das relacdes literarias porque definem os
limites entre o que é literatura e o que ndo o é, entre as
ideologias sociais, a experiéncia, a subjetividade e
suas representacdes literarias (...) Enquanto ideologias
literarias, os géneros proporcionam um conjunto de
dispositivos linguisticos, semanticos, estruturais, que
estabelecem uma relagdo determinada entre as
possibilidades literarias e as possibilidades sociais 174,

A reposicdo das matrizes genéricas originais efetiva-se pela
restauracdo da memoria individual e coletiva, acionada por uma historia
universal e pela apropriacdo que outros textos fazem daquele género original,
dissolvendo-o ou remodelando-o em outras formas, outras escrituras. E como
se fosse necessario permanente movimento de ir e vir. dos fundamentos
historicos e filosoficos até as formas, principios de classificacdo, categorias;
e, imediatamente apos, percorrer o caminho inverso que conduz das formas e
categorias aos fundamentos historicos e filosoficos. E possivel afirmar, entéo,
gue os géneros ficcionais se constituem como matrizes culturais universais,
recicladas no decorrer do tempo. Kaiser diagnostica acertadamente o sentido
da diferenca entre a concepcao classica dos géneros, concebidos como
modelos solidamente construidos ao redor de normas e regras unificadoras, e
a situacao contemporanea, em que a heterogeneidade é plena e os limites da
classificacéo quase chegam ao infinito:

Este esvaziamento da nocdo do género, que néo
significa ja nada de préprio, mas tem apenas ainda o
significado de ‘grupo’, é o contraste extremo daquela

174 Carlos Altamirano e Beatriz Sarlo. op. cit. p. 124.

192



posicdo dogmaética nas poéticas mais antigas, que
formulavam para um determinado nimero de géneros
regras fixas, segundo as quais tinham de orientar-se
poetas e criticos. Tal posicdo normativa tinha como
base a crenca de que os géneros eram formas
exigidas pela natureza e de que 0s gregos haviam
realizado estas formas, tendo-nos deixado, deste
modo, os exemplos para sempre validos 17°.

A bibliografia existente sobre a tematica parece ser unanime em
afirmar que o momento mais rico da reflexdo sobre os géneros localiza-se na
producéo literaria do periodo romantico, a partir do século XVIIl. O romance
recusa a classificacao tradicional fundamentada nas trés matrizes classicas -
épica, lirica e drama - e institui forma mista no fazer literario. O que
prevalece, a partir de entdo, é a idéia de que os géneros originais servem de
guias, modelos de orientacdo, categorias universais que articulam, histérica e
diferenciadamente, as variadas transformacdes resultantes dos processos
dessa mistura. C. Segre, analisando este periodo, confirma certa tendéncia
na analise dos géneros:

O debate em torno da classificacdo dos géneros so
pode, portanto, ser retomado com utilidade, se se sair
da ambivaléncia entre historia e categorizagao, isto €,
se se escolher entre uma descricdo empirica dos
géneros em conformidade com o seu desenvolvimento
ao longo do tempo [caso em que, claro, deixa de ter
sentido qualquer distincdo entre géneros e
subgéneros].

Ainda que essa posicdo dé maior énfase ao género enquanto categoria
temporal, histérica, ndo deixa de confirmar a perspectiva de que nao se deve
excluir ou separar as mdultiplas intervencdes. H& que se articular tanto
dimensdes historicas, filoséficas e culturais quanto levar em consideracéo as
formas, matrizes, categorias originais:

Assiste-se assim, a decomposicdo dos géneros
tradicionais e a afirmacédo de novos géneros, nascidos
dos residuos dos géneros precedentes ou ‘das

175 Wolfgang Kaiser. op. cit. pp. 184-185.
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bagatelas' da producdo literaria, dos angulos mais
ocultos, das dobras [da cultura] 176.

No desdobramento desta abordagem, conclui-se que ndo ha porque
conceber, por exemplo, o romance policial ou de aventura, ou qualquer outra
forma genérica como subgénero, mas, sim, torna-se necessario entender
essas outras formas como:

(...) desenvolvimentos, especializacbes do romance,
ordenaveis numa linha histérica e n&o numa
classificag&o hierarquizada '’.

Frye recupera das matrizes gregas a trilogia genérica fundamental
- obra lirica, epopéia, drama -, sugerindo um quarto género, capaz de dar
conta do livro, da palavra escrita, da pagina impressa:

Os gregos legaram-nos os nomes de trés de nossos
guatro géneros: nao transmitiram uma palavra para o
género que se dirige ao leitor por intermédio do livro, e
naturalmente néo inventamos a nossa (...) Como ndo
posso deixar de ter uma palavra, farei uma escolha
arbitraria de ‘ficcao' para descrever o género da pagina
impressa 178,

Mesmo considerando que a reflexdo de Frye tem como
preocupacdo central o mapeamento das vertentes da critica literaria
considerada de insercdo erudita, algumas analogias permitem certas
aproximacdes, mesmo porque a ruptura das distingbes implica na circulacéo
cruzada por diferentes caminhos.

A primeira classificagdo nao diz respeito diretamente aos géneros
literarios, ainda que o cruzamento com eles possa ser localizado em varios
momentos da analise. Aponta para a existéncia de modos de ficcdo - ficcao
tragica, cOmica e temdtica - que se diferenciam pela presenca marcante da
acao desenvolvida pelo herdi no interior da estéria. O local de destaque
destinado a este herdi adquire sentido analitico na medida em que 0 mesmo
se apresenta como elo fundamental de ligagdo entre a proposta do autor e as

expectativas do leitor. O herdi € divino, quando a estoéria é mitica; ser humano

176 C. Segre. "Géneros". Enciclopédia Einaudi: literatura-texto. Portugal. Imprensa
Nacional/Casa da Moeda. 1989. p. 79 e 81.
7 bidem: p. 79.
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super-dotado de capacidades maravilhosas, quando a estoria é romanesca;
lider com autoridade, paix6es e poderes superiores aos homens comuns,
guando o modo ficcional € imitativo elevado; her6i comum, como qualquer
homem comum, quando o modo ficcional € o imitativo baixo - presente
principalmente nas comédias e fic¢des realisticas; e, finalmente, herdi inferior,
gue aparece, em geral, no modo ficcional irbnico 1°.

Um dos fatores mais significativos de sua reflexao diz respeito ao
entendimento dos modos ficcionais como espagcos nao exclusivos e em
permanente estado de articulacdo e transformacdo. Ao analisar essa ou
aquela obra, seja predominantemente irbnica, mitica ou romanesca, €
fundamental que se perceba que outros modos ficcionais sdo também
encontrados no mesmo contexto:

Uma vez que tenhamos aprendido a distinguir os
modos, devemos aprender entdo a reassocia-los. Pois
enquanto um modo constitui a tonalidade basica de
uma obra de ficcdo, qualquer um dos outros, ou todos
eles, podem estar simultaneamente presentes 180,

Os pressupostos contidos nas nocdes de reassociacdo e simultaneidade
garantem aos modos ficcionais maleabilidade, fluidez, dinamicidade,
permitindo que a analise articule, em um mesmo eixo de confluéncias, épocas
histéricas da literatura contemporanea, com eventuais referéncias presentes
em matrizes genéricas classicas, o que possibilita a Frye afirmar que os
modos evidentemente caminham num circulo®. Os exemplos de
reassociacao e simultaneidade sucedem-se e sao localizados em varias obras
literarias. Um deles, o alazon, é bastante ilustrativo desta situac&o. E o tipico
personagem das comeédias cujo similar encontra-se em muitas historias da
literatura na atualidade. Suas caracteristicas sdo assim, ambiglamente,
delimitadas:

Os tipos mais populares de alazén s@o o impostor, o
soldado fanfarrdo e o excéntrico ilustrado ou filésofo

178 Northrop Frye. Anatomia da critica. Sdo Paulo. Cultrix. 1973. p. 242.
179 |dem: pp. 39-40.

180 |dem: p. 56.

181 |dem : p. 48.
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com idéia fixa (...) [ou] alazén pode ser também um
aspecto do herdi tragico (...) Podem ser tipos paralelos
de um cenério dramatico ou cémico (...) O resultado,

7

como regra, ndo é tanto a tragédia, quanto uma
espécie de melodrama que pode ser definida como
comédia sem humor (...) Um dos mais claros exemplos
é Heathcliff, que imerge através da propria morte no
vampirismo; mas ha muitos outros, que vao do Kurtz
de Conrad até os cientistas loucos da ficcdo popular
(...) A contrapartida cbmica do alazén parece ser o
picaro esperto, amavel, inescrupuloso, do romance
picaresco 182,

Os géneros - dos classicos aos reeditados na atualidade - parecem
ser eternos na histéria da literatura e da cultura. Ainda que se deva assumir
com cautela eventuais transposicoes e adaptacdes de matrizes literarias tao
antigas e tradicionais como a lirica, a epopéia e o drama, é possivel afirmar
gue os géneros ficcionais estdo presentes desde os gregos, reencontram-se
- reciclados e transmutados - no campo literario e transformam-se,
fundamentalmente, em base de sustentacdo para a producdo da
ficcionalidade nos meios audiovisuais. Haroldo de Campos, em reflexdo sobre
a influéncia dos meios de comunicacdo de massa na ruptura dos géneros na
literatura latino-americano, retoma dos formalistas russos o conceito de
géneros hibridos e informa que o processo de transformacédo dos géneros
literarios atinge seu apice na segunda metade do XIX, concomitantemente ao
surgimento da grande imprensa e ao desenrolar do processo de diversificacao
dos meios de comunicacdo de massa. Para ele, o hibridismo dos géneros -
presente em memodrias, cartas, reportagens, folhetins - néo se constitui na
Unica preocupacgdo dos formalistas russos; estes dedicam especial atencdo a
outras formas de manifestacéo literaria e cultural, até entdo ausentes das
reflexdes do campo literario. Elas estéo diretamente relacionadas aos:

(...) produtos da cultura popular gque vivem uma
existéncia precaria na periferia da literatura, ao
jornalismo, ao vaudeville, a cancdo gitana e a estoria
policial &3,

182 |dem: p. 46 e pp.50-51.
183 Haroldo de Campos. op. cit. pp. 14-16.
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Ampliando mais o alcance de sua presenca no universo cultural, &
possivel afirmar que os géneros se constituem como mediacdo fundamental
na relacdo entre produtores, produtos e receptores na cultura moderna.
Pensar, portanto, na importancia e significado dos géneros ficcionais
pressupbe, em um primeiro momento, deslocar a reflexdo do espaco da
realizacdo estritamente literaria, ampliar sua potencialidade e descobrir que
eles ocupam outros espagos no campo da moderna produgao cultural.

Se originariamente a literatura fornece a matriz, hoje em dia os
géneros encontram-se na televisédo, cinema, publicidade, prateleiras de video-
locadoras e até em certo tipo de jornalismo que se dispbe a trabalhar nas
frageis e nebulosas fronteiras entre documental e ficcional. S&o comédias,
tragédias, melodramas; westerns, musicais, suspense e terror que circulam,
imageticamente, pelos campos audiovisuais. Falar em géneros, portanto,
significa dialogar, aqui, com a literatura e com outras manifestacbes da
ficcionalidade contemporanea, principalmente aquelas produzidas pelos meios
audiovisuais. Em artigo sobre as relacdes entre filme e romance ou palavras
escritas e fotogramas em movimento, Italo Calvino propde, para além da
articulagdo entre os géneros, a mistura de diferentes linguagens e
possibilidades de articulacdo entre oralidades, escrituras e imagens:

O filme deriva em parte da narrativa oral, em parte do
literatura popular do século XIX [romance de
aventuras, romance noir, romance policial, romance de
amor, romance rose, romance social], em que o
aspecto ‘sucessdo de imagens' sobrepbe-se ao
aspecto ‘escritura’ (...) A narrativa de aventuras tende a
manter a Optica do romance do século XIX e do
cinema. A histéria em quadrinhos (...) ofereceu ao
nosso século uma forma de narrar bastante renovada,
por meio do uso combinado da imagem ideogréfica e
da escritura 184,

A idéia de género como modelo dindmico, em continuo estado de

fluxo e redefinigéo, recoloca-se, com maior énfase, na reflexao sobre géneros

184 Jtalo Calvino. "Film et roman". La machine littérature. op. cit. p.57 e 61.
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ficcionais no campo audiovisual . Nesse caso, vale a pena uma
observacdo: a transposicdo dos géneros da literatura para a televisdo ou
cinema, por exemplo, deve salvaguardar especificidades que fazem parte da
dindmica dos campos em questdo. Ainda que 0s géneros, nesse processo de
reapropriacdo, mantenham suas caracteristicas basicamente universalizantes,
algumas alteragbes podem demandar outras classificacdes, de maneira a
permitir que modelos sejam dinamicamente recriados. Dessa forma, a filiagéao,
sem mediacbes, a matrizes literarias tdo antigas e tradicionais como a
epopéia, tragédia, comédia ou lirica, precisa ser cuidadosamente elaborada.

E necessario ressaltar que o conceito de género elaborado pela
critica literaria distancia-se do conceito de género presente nas prateleiras
das locadoras de video ou em coleces literarias vendidas em bancas de
jornais. A transicdo merece especial atencdo. A propria denominagédo é, em
algumas circunstancias, questionada: género como espécie - em sua
aproximagdo com as ciéncias naturais -, modo - de acordo com a
classificacdo de Frye - e territério - em uma referéncia circunstancial feita por
Calvino 186, Sera que o sentido atribuido ao género literario ou ao género
ficcional pode ser o mesmo na classificagcdo de outras formas de
manifestacdo cultural, como aquelas produzidas no ambito da induastria
cultural? E evidente que inimeras dificuldades esto presentes e continuam a
surgir no decorrer dessa trajetoria de definicbes e transposi¢cdes. Dentro do
préprio campo literario a definicdo precisa sobre o significado dos géneros é
ainda um tanto conturbada:

Um dos problemas mais dificeis para a critica
contemporanea (...) tem sido definir com precisdo o
gque é [e mesmo o0 que ndo €] género literario (...) a
dificuldade estd em destacar os fatores (de maior
extensdo ou de menor compreensdo) que sejam

185 Ver: Jane Feuer. "Genre study and television". Channels of discourse: television
and contemporary criticism. Robert Allen (org). Chapel Hill. University of North
Caroline Press. 1987. pp. 113-133, principalmente, p. 116.

186 Ver: Northrop Frye. Anatomia da critica. op. cit. e Italo Calvino. "Définitons de
territoires: le comique", "Définitons de territoires: I'érotique”, "Définitons de territoires:
le fantastique”. La machine littérature. op. cit. pp. 49, 51 e 55.
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necessarios para classificar obras dentro de um
género 187,

O que talvez seja interessante ressaltar € que duvidas e indagacdes devem
ser compartilhadas na medida em que, mesmo no campo literario, continuam
a persistir. Talvez seja o caso de dialogar nas fronteiras possiveis da
transdisciplinaridade, menos em busca de definicbes e certezas e mais no

sentido de desvendar percursos e compartilhar descobertas.

A reflexdo sobre os géneros ficcionais no campo audiovisual
apresenta igualmente interpretagbes diversificadas. Géneros comicos e
melodraméticos séo classificagbes que englobam filmes genericamente
denominados policiais, de suspense, musicais, western, erético-pornograficos
e de ficcao cientifica; géneros country, sertanejo ou caipira. Género, enfim,
parece ser categoria abrangente, capaz de classificar uma série bastante
significativa de elementos. Lucrecia Escudero, em trabalho sobre o significado
do segredo em narrativas televisuais, parte da idéia de que, tradicionalmente,
0 género € um principio de coeréncia textual e uma forma de classificacdo. O
critério de género designa uma classe de discurso - no contexto, por
exemplo, da literatura fantastica, do romance policial ou em narrativas
histéricas - e nomeia, simultaneamente, uma forma, formato ou matriz de
producdo como na epopéia, ha comédia ou na tragédia:

Ja no campo midiatico, a nocdo de género guarda da
critica literaria sua dupla acepcéao de classe e formula,
mas produz um certo deslocamento88,

Em perspectiva mais abrangente e antropoldgica, pode-se

considerar que 0s géneros ficcionais se revelam como elementos de

187 Anthony N. Zahareas. "El género picaresco y las autobiografias de criminales". La
picaresca: origenes, textos y estructuras. Manuel Criado do Val (org). Madrid.
Fundacion Universitaria Espafiola. 1979. p. 81 (Nota 5).

188 |_ucrecia Escudero. "El secreto como motor narrativo". France. Université de Lille
[ll. Apresentado no Colloquio La forma del teleromanzo: gli anni '90. Centro
Internazionale di Semiotica e Linguistica. Urbino. Italia. 1994. Mimeo. p. 5.
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constituicdo do imaginario contemporaneo e de construcdo da mitologia
moderna: reposi¢ao arquetipica, aclimatacao do padréo originario a uma nova
ordem e instrumento de mediacdo das projecoes e identificacbes na relagéo
com o publico receptor. Roman Gubern, em trabalho sobre fabulas e mitos no
audiovisual contemporaneo, procura diagnosticar alguns tracos responsaveis
por processos de projecao e identificacdo do publico receptor em sua relacao
com produtos audiovisuais como filmes, telenovelas, seriados. Em busca de
tracos mitologicos contidos em algumas fabulacdes audiovisuais, consegue
detectar nas dramatis personae arquétipos universais de conformacdo de
identidades masculinas e, particularmente, femininas:

Entre os personagens femininos com um espectro de
motivagbes mais diversificado, destacam-se o0
complexo de Cinderela [a ascensao social por meio de
um casamento e a abdicacdo de responsabilidades],
seu oposto, o complexo de Diana [ou o protesto viril da
mulher insubmissa frente ao homem], o complexo de
Betsab4d [0 adultério planejado], a mitomania do
bovarysmo (...), o complexo de Circe (...), de Messalina
(...), de Dalila (...), de Dafne'®°,

Tal perspectiva analitica, que advoga a existéncia da universalidade das
construcbes imaginarias em meio ao caos da fragmentacdo do cotidiano,
aponta para a superacdo das dicotomias entre literaturas e nao literaturas,
culturas e ndo culturas. Os géneros ficcionais, matrizes culturais universais,
sdo os possiveis portadores de referencial comum de mediacdo entre
produtores culturais/autores, produtos e receptores, e base de sustentacao de
um campo literario ou cultural de caracteristica multipla, vasta, diversa.
Exemplo ilustrativo desta postura encontra-se na reflexdo de Edgar
Morin sobre o cinema hollywoodiano a partir dos anos 30. Analisando géneros
como o western, 0 erotico e as aventuras, Morin explicita a forma como se
constroi, em determinado momento, a solida relacdo entre corrente realista,
herdi simpatico e happy end. Demonstra de que maneira se confirma a nocéo

de género como modelo dinamico e de que forma esta articulagdo rompe com
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tradicbes dramaticas - da tragédia grega, do teatro espanhol do Século de
Ouro, do drama elizabetano, da tragédia classica francesa, do romance de
Balzac e Stendhal, do melodrama, do romance naturalista, do romance
popular de Eugene Sue e do cinema melodramatico da época muda - e
transforma a idéia de felicidade no nucleo afetivo do novo imaginario. Ainda
que a tragédia permaneca inUmeras vezes presente no decorrer da trama,
incorporam-se novos elementos no sentido da confirmagcdo do compromisso
entre o happy-end e o fim natural [a morte], de esséncia tragica. Outro
exemplo que fortalece a mesma concepcéo de género encontra-se na analise
de Morin dos filmes do tipo western. O herdi justiceiro, a viagem-aventura, o
tempo épico e genético dos primérdios da civilizacdo *° sdo elementos que,
presentes no género bang-bang, repdem os grandes e fundantes conflitos dos
mitos de origem e fazem, como afirma também Frye, do far west: a pastoral
da literatura popular moderna °1.

Os enfrentamentos do homem com os interditos - das normas em
oposicdo as liberdades individuais - resolvem-se, como em qualquer
mitologia, por meio dos rituais de iniciacdo e passagem, que retiram do caos
os elementos de restauracao da velha para a nova ordem. Esse pressuposto
de carater universalista permite a Morin afirmar que a cultura de massa
continua [a reproduzir] a grande tradicdo de todas as culturas. Se a existéncia
desse imaginario comum, capaz de catalizar e unificar sonhos, desejos e
fantasias for possivel, os géneros, com suas tramas, personagens e
tematicas, representam alternativas exemplares na constituicdo dos mitos,
verdadeiros modelos de cultura 12,

Os géneros sao também elementos de composi¢cdo da gramatica
das obras. De acordo com Thomas Schatz, podem ser encarados como

estruturas profundas ou superficiais, presentes no inconsciente coletivo, que

189 Roman Gubern. "Fabulacién audiovisual y mitogenia". Roma. Instituto Espafiol de
Cultura. Apresentado no Colloquio La forma del teleromanzo: gli anni '90. Centro
Internazionale di Semiotica e Linguistica. Urbino. Italia. 1994. Mimeo. p. 9.

190 Edgar Morin. Cultura de massas no século XX. op. cit. pp. 92-93 e 96.

191 Northrop Frye. op. cit. p. 49.
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respondem por um sistema formalizado de signos assimilados
consensualmente pela sociedade como um todo *°3. Um filme ou romance do
padrédo western, por exemplo, apresenta um conjunto conhecido de signos,
tranquilamente identificaveis pelo publico receptor: o saloon, com porta zig-
zag, a loira-cantora-prostituta, o pistoleiro, o xerife e 0 mocinho solitario que,
apaixonado por linda e fragil jovem, salva a cidade e, ao final, segue seu
destino na defesa da lei e da ordem, na busca de novas aventuras. Na
andlise de Mauro Wolf a nocdo de géneros aparece conceituada como
conjunto de propriedades textuais e intertextuais que permitem configurar um
sistema de relacdes estabelecido entre conteudos, formas, papéis
discursivos, atos lingtiisticos:

Falamos de géneros para indicar formas
de comunicacao culturalmente estabelecidas,
reconheciveis dentro de determinadas comunidades
sociais. Os géneros apresentam-se como sistemas de
regras as quais se faz referéncia [implicita ou explicita]
para realizar processos comunicativos, seja do ponto
de vista da producéo ou do da recepcéo (...) géneros
podem funcionar como sistemas de expectativas para
os destinatarios e como modelos de producao textual
para os emissores 194,

A nocéo de género emerge, em outras interpretagdes, articulada ao
conceito de ideologia, tdo frequente nas reflexdes sobre cultura de massa e
industria cultural. Em abordagens como a de Rick Altman, conceituam-se
géneros como construcdes ideoldgicas, possiveis indutoras de pré-leitura e,
consequentemente, limitadoras no processo de livre atribuicdo de significados
por parte da comunidade interpretante °°. Similarmente a esta visdo, o0s
géneros manifestam-se também como instrumentos de regulamentacdo das

instituicdes culturais e tém funcao ideoldgica. Na perspectiva de Steve Neale,

192 Edgar Morin. Cultura de massas no século XX. op.cit. pp. 112-113 e 83-84.

193 Thomas Schatz. Hollywood genres. New York. Random House.1981. pp.15-20.
194 Mauro Wolf. "Géneros vy televisién". Analisi. N° 9. Barcelona. Universidad de
Barcelona. 1984. p. 189. Ver também: Mauro Wolf. Gli effetti sociali dei media. Mildo.
Bompiani. 1992.

19 Rick Altman. "A semantic/syntatic approach to film genres". Cinema Journal 23.
N° 3. 1984 e Rick Altman.The american film musical. Bloomington. Indiana University
Press. 1987.
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sdo considerados sistemas, que orientam expectativas do publico receptor e
respondem pela funcdo de articular as relacbes entre producéo cultural
industrializada, texto e sujeitos receptores!®. No limite, o género apresenta-se
como mais um mecanismo da indastria cultural no processo de reproducéo da
ideologia dominante.

Entre as varias abordagens sobre o sentido da ideologia - de
classe ou grupo, esséncia das relacfes sociais, falseamento da realidade,
reflexo do real, representacgao iluséria ou falsa consciéncia -, a ideologia alia-
se as praticas sociais concretas, simbdlicas e imaginarias, que transformam
individuos em sujeitos ativos e participantes dos processos sociais, culturais e
politicos. A visdo do processo ideoldgico construindo significacbes e
subjetividades permite que o género seja avaliado como categoria capaz de
manifestar a existéncia de relacbes entre arte e sistema, experiéncia e
conhecimento. Assim, matrizes genéricas, entendidas como manifestacdes do
equilibrio entre desejos dos sujeitos e aparato da inddstria cultural,
possibilitariam que o publico receptor incorporasse ndo o falseamento, a
ilusdo que distorce ou a imagem que aliena, e sim - na expressdo de Dudley
Andrew - o prazer conhecido %7,

Géneros sdo também conceituados como estratégias de
comunicabilidade, fato cultural e modelo articulados as dimensdes historicas
do espaco onde sdo produzidos e apropriados'®®. Congregam na mesma
matriz cultural referenciais comuns tanto a emissores e produtores como ao
publico receptor. Todorov e Guilherme Simdes Gomes Junior compartilham
do mesmo referencial quanto ao papel mediador exercido pelo género,
também no campo literario:

E pelo fato dos géneros existirem como uma instituicao
que funcionam como ‘horizonte de espera' para o0s
leitores, e como ‘modelos de escrita' para os autores
(...) Por um lado os autores escrevem em funcéo do (o
gue nédo quer dizer de acordo com o sistema genérico

19 Steve Neale. Genre. London. British Film Institute. 1980.

197 Dudley Andrew. Concepts im film theory. London. Oxford Press. 1984.

198 As referéncias acima podem ser encontradas em: Jesus Martin-Barbero. De los
medios a las mediaciones. op. cit. p. 241 e Jane Feuer. op. cit. p. 116.
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existente (...) Por outro lado, os leitores Iéem em
funcdo do sistema genérico, que conhecem através
da critica da escola, do sistema de difusdao do livro, ou
simplesmente por ouvir dizer; ndo é necessario que
estejam conscientes desse sistema.

O género € sempre um pacto anterior, em torno de
procedimentos literarios, ligando o escritor ao leitor sob
0 atento testemunho da critica (...) Transgredi-lo,
transforma-lo, implica o risco de ver rompido o pacto.
Ruptura que faz com que o autor possa ter diante de si
aira da critica e a indiferenca dos leitores %,

Reaparece aqui o principio do pacto literario proposto por Philippe
Lejeune e ja anteriormente citado. Todos sdo capazes de reconhecer esse ou
aguele género, falar sobre suas especificidades, mesmo que ignorem as
regras de sua producédo, gramatica e funcionamento. A familiaridade existe
porque 0s géneros acionam mecanismos de recomposicdo da memoria e do
imaginario coletivos de diferentes grupos sociais. Sua competéncia textual
narrativa interpela sujeitos fazendo com que matrizes culturais tradicionais
sejam repostas. Pela memoria de falas, textos, velhas histérias, contos e
lendas - um dia narrados e ouvidos - 0 passado reencontra no presente seu
sentido e permite a convergéncia de expectativas no processo de restauracao
de experiéncias. E possivel afirmar que a reposicdo de matrizes culturais
tradicionais por meio dos géneros ficcionais colabora na salvagcdo das
origens, resgate da memoéria individual e coletiva e restauracdo da
experiéncia, que na modernidade vai se fragilizando em meio ao torvelinho
das meras vivéncias 2%,

O resgate das origens e a volta ao passado nao deve pressupor a
restituicdo de qualquer memoria. A memoria precisa ser seletivamente

restaurada de maneira que matrizes culturais tradicionais adquiram sentido no

199 Tzvetan Todorov. Os géneros do discurso. op. cit. p. 52 e Guilherme Simdes
Gomes Jr. Borges, disfarce de autor. Sdo Paulo. EDUC/PUC-SP. 1991. p. 128.

200 As nocbes de reconhecimento, competéncia textual narrativa e interpelacdo sédo
desenvolvidas por: Jesus Martin-Barbero. De los medios a las mediaciones. op. cit.,
principalmente pp. 124-153, na reconstituicdo historica das especificidades do
folhetim e do melodrama. Os conceitos de salvacao, origem, experiéncia, vivéncia e
memoria estdo sendo utilizados de acordo com referenciais contidos em varios
trabalhos de Walter Benjamin.
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momento presente. Acionar matrizes ndo implica na evocacdo do arcaico, na
lembranca nostalgica do que ficou para tras, ou no desejo de que 0 mesmo se
repita & exaustao. O importante € que se explicite - no movimento de retorno -
a existéncia de elementos originais, presentes ainda hoje, sob a forma de
manifestacdes residuais, ativas e expressivas no processo cultural. Que se
alcance, na atualidade, aquilo que Raymond Williams denomina de:

(...) uma versdo intencionalmente seletiva de um
passado modelador e de um presente pré-modelado
(...) Uma versédo do passado que se deve ligar ao
presente e ratifica-lo. O que ela oferece na pratica é
um senso de continuidade predisposta 2°%.

Devem ser resgatadas todas as manifestacbes culturais que saltam do
passado pela origem, irrompem no presente de maneira irregular e eventual e
mesclam-se, significativa e continuamente, a cadeia da temporalidade atual.
Sua reapropriacdo depende do tipo de leitura que se faga do passado.

A selecdo residual proposta por Williams adquire caracteristica
particular em sociedades em que a indastria cultural encontra-se
historicamente consolidada. O que se constata, no seu interior, é a existéncia
de movimento permanente de apropriacdo de matrizes culturais tradicionais.
Observa-se, por exemplo, a presenca marcante de tracos populares, mais ou
menos originais, nos espacos industrializados da cultura. Sdo manifestacdes
culturais - tanto seculares, quanto as de um passado menos longinqtio e
mais proximo da realidade presente - que revelam, restauram tradicoes,
relacionam produtores culturais e receptores em um mesmo universo de
referéncias e incorporam, neste processo, subjetividades, conflitos e desejos,
promovendo um novo processo, denominado por Morin planetarizacdo da
energia cultural 202,

A restituicdo seletiva de aspectos da cultura tradicional devolve aos

individuos pedacos da experiéncia e do tempo perdidos, redime referéncias

201 Os conceitos tradicdo seletiva e residual podem ser encontrados em: Raymond
Williams. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro. Jorge Zahar. 1979. p. 119 e 125 e
Raymond Williams.The long revolution. London. Peguin Books. 1984. pp. 66-70.

202 Edgar Morin. 'De la culturanalyse a la politique culturelle”. Communications. Seuil.
N° 14. 1969.
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coletivas, restabelece a alternativa da volta ao lar e libera

momentaneamente -

errante,

estrangeira e desterritorializada.

- ainda que

o homem da multiddo dos contornos da subjetividade

Subjetividade metropolitana,

cosmopolita e sofisticada, que retoma as origens como se fosse possivel

recomecar. O processo de recomecar, retomar origens, de forma seletiva,

pode também ser equacionado, como propde Umberto Eco:

Penso na atitude pés-moderna como a de um homem
gue ama uma mulher muito culta e sabe que n&o pode
dizer-lhe ‘eu te amo desesperadamente’, porque sabe
gue ela sabe [e ela sabe que ele sabe] que esta frase
ja foi escrita por Liala. Entretanto, existe a solucéo. Ele
podera dizer: ‘Como diria Liala, eu te amo,
desesperadamente’. A essa altura, tendo evitado a
falsa inocéncia, tendo dito claramente que néo se pode
mais falar de maneira inocente, ele tera dito a mulher o
que queria dizer: que a ama, mas que a ama em uma
época de inocéncia perdida (...) Nenhum dos dois
interlocutores se sentird inocente, ambos terdo aceito o
desafio do passado, do ja dito que ndo se pode
eliminar (...) Mas ambos ter8o conseguido mais uma
vez falar de amor 2%3,

Esse eterno recomeco pode viabilizar-se pela cumplicidade Unica que se

estabelece na mediacdo entre autor, leitor e leitura. Um pouco do passado

emerge, inserido no presente, um tanto quanto irreal, irrompendo através da

impressdao de um sonho, conforme a percepcédo de Marcel Proust sobre a

magia onirica da leitura:

(...) porque elas ndo estdo no presente, estes altos e
finos enclaves do passado, mas num outro tempo no
gual é proibido ao presente penetrar. Em torno das
colunas rosas, voltadas para os seus grandes capitéis,
os dias se agitam e zumbem (...) - do Passado surgido
familiarmente no meio do presente, com esta cor um
pouco irreal das coisas que uma espécie de ilusdo nos
faz ver a alguns passos, e que, na verdade, estdo a
séculos de distancia; orientando-se em todo seu
aspecto um pouco diretamente demais ao espirito,
exaltando-o um pouco como, sem surpresa, um
espectro de um tempo sepultado; no entanto, ali, no

203 Umberto Eco, Pds-escrito a 'O nome da rosa". op. cit. p. 57.

206



meio de nés, préximo, tangivel, palpavel, imovel, ao sol
204

Os géneros, portanto, em permanente estado de fluxo e
redefinicdo, articulam-se, mesclando particularidades, conformando novas
sinteses, restituindo velhas histérias. Conceituados como mitologias,
reposicdes arquetipicas, restituicbes seletivas, estruturas narrativas, matrizes
tradicionais, expressbes de ideologias e poder, os géneros encontram-se
presentes em toda e qualquer forma literaria, e também em producdes
sonoras e audiovisuais. No campo literario, respondem pela possibilidade de
construcdo de grandes totalidades e sado capazes de apontar um caminho na
superacdo das dicotomias; partilham, como universalidades das construcées
imaginativas, do referencial de qualquer leitor, de qualquer autor, de qualquer
produtor cultural.

A teoria das mediacGes 2°°, que pressupde a existéncia de uma
modernidade ou de um contexto de modernizacdo que se articula aos
aspectos tradicionais, residuais e a tudo aquilo que se coloca como vivo, ativo
e participante no interior da sociedade, situa 0 género como elemento de
mediagcdo na cadeia que une produtores, produtos e receptores culturais, e
como elemento de articulacdo de duas légicas: a do produto e a dos usos
sociais, ou seja, a dos sujeitos receptores. Nessa direcdo, 0S géneros
ficcionais sdo considerados grandes universalidades, pontos de intercessao
nas relacdes entre literatura popular, erudita e de massa.

Essa presenca mediadora em permanente circulacdo e mesclagem
pelos variados espacos de producéo cultural traz, a0 menos suposta, uma

reflexdo sobre a estética da recepcao. Jorge Luis Borges, em artigo sobre o

204 Marcel Proust. Sobre a leitura. op. cit. pp. 50-51.
205 ver: Michel de Certeau. A invengdo do cotidiano. Artes de fazer. Petropolis.
Vozes. 1994. Jesus Martin-Barbero. De los medios a las mediaciones. op. cit.
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conto policial, ndo s6 confirma a importancia dos géneros literarios como
estabelece definitiva relagéo entre eles e o receptor:

(...) os géneros literarios dependem, talvez, menos dos
textos que do modo em que estes sao lidos. A obra
estética requer a integragao leitor/texto, para s entao
existir 206,

A analise até aqui apresentada ndo estabelece diretamente
interlocugbes com teorias da recepcdo e nem apresenta resultados de
pesquisa concreta sobre o papel do receptor. Aponta e dialoga, contudo, com
tendéncias que consideram a cultura e a producado cultural industrializada
como inerentes - e ndo exteriores - ao cotidiano e ao modo de vida dos
sujeitos envolvidos, sejam eles produtores ou receptores.

Na tentativa de delimitar melhor esta abordagem, Williams
assegura que entender cultura como modo de vida implica em desvendar
estruturas de sentimento presentes nas relacdes que se estabelecem entre
produtores, receptores e produtos culturais:

7

O termo é dificil, mas sentimento € escolhido para
ressaltar uma distincdo dos conceitos mais formais de
‘visdo de mundo' ou ‘ideologia' (..) Estamos
interessados em significados e valores tal como séo
vividos e sentidos ativamente, e as relacfes entre eles
e as crengas formais ou sistematicas (..) Uma
definicho alternativa seriam as estruturas de
experiéncias 2°7.

N&o importa, portanto, se a pesquisa tem por objetivo refletir sobre a
producdo das materialidades culturais, géneros ficcionais ou publico receptor.
Isto pode ser desenvolvido desde que cada elemento que compdem o
universo cultural esteja permanentemente referenciado a globalidade da
cultura. Esta, por sua vez, deve ser entendida como sistema total que envolve
aspectos materiais, espirituais e modos de vida. Mais que sistema total,
resultante de simples somatéria de tracos particulares, a globalidade da
cultura pressupfe a existéncia de novas articulagbes de subjetividades:

proclama a existéncia de novo sistema cognitivo, capaz de reinterpretar,

206 Jorge Luis Borges. "O conto policial". Jorge Luis Borges: cinco visGes pessoais.
Brasilia. UnB. 1985. p. 31.
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reciclar, restituir, resgatar. Nesse contexto, o papel do receptor, leitor ou
espectador ndo pode ser encarado como passivo, iludido ou alienado. O
cotidiano, como enfatiza Michel de Certeau precisa ser inventado,
(re)inventado por receptores, usuarios, esses verdadeiros bricoleurs
modernos, capazes de encontrar maneiras de fazer diferentes daquelas ja
existentes. Usuarios que criam, astuciosamente, circuito alternativo de
producao de consumidores:

A ‘fabricacdo’ que se quer detectar € uma producéo,
uma poética (...) A uma producdo racionalizada,
expansionista além de centralizada, barulhenta e
espetacular, corresponde outra producédo, qualificada
de ‘consumo’: esta é astuciosa, € dispersa, mas ao
mesmo tempo ela se insinua ubiqiamente, silenciosa
e quase invisivel (...) 2%,

A preocupacdo de Certeau é apontar para a existéncia de uma logica dos
uUsoS que permite que os receptores se apropriem de manifestacdes culturais
oficiais, institucionais, e elaborem, a partir delas, novas trajetérias, outras
narrativas.

A introducdo de abordagem analitica que segue em direcdo a
incorporacdo das subjetividades ou a construcdo de uma teoria do sujeito s6
afirma positivamente a realidade de sujeitos ativos. Ativos pela existéncia de
uma série de normas que acionam o imaginario, participantes na construcao
das imagens, reconhecimento de sinais, preenchimento de lacunas e
reconstituicdo de estilo familiar e conhecido, esses esforcos de subjetivacéo
seriam capazes de perpetuar e redefinir padrées, de apropriar-se dos géneros
e transforma-los em referéncias, simultaneamente particulares e

universalizantes.

207 Raymond Williams. Marxismo e literatura. op. cit. p. 134.
208 Michel de Certeau. op. cit. p. 39.
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e Aventura, picaresca, policial

A vivre l'aventure, on en connait surtout la peur, parfois
l'angoisse; le plaisir disparait vite, ne reparait qu'a la fin
(...) A lire l'aventure, on en connait surtout le plaisir, et
la peur n'est qu'un jeu. (Jean-Yves Tadié)

Na qualificacdo de uma obra literaria quanto ao género, ou géneros
ficcionais, um primeiro problema apresenta-se: a necessidade de desvendar
matrizes originais, territérios 2°° ou, em outras palavras, fundamentos da
ficcionalidade.

Para Jean-Yves Tadié, estudioso de Proust e ao mesmo tempo
aficcionado das aventuras, o espirito da aventura é a esséncia da ficgcdo. Para
este autor, a aventura como esséncia, origem, esta presente desde os
primeiros romances gregos até o0s mais contemporaneos; perpassa,
indistintamente, romances de amor, documentos realistas, filosofia e textos
sagrados. Entretanto, o romance de aventura, ou seja, a forma narrativa que
tem como caracteristica contar uma historia de aventura é datada: surge no
XIX, com o aparecimento dos classicos de Robert Louis Stevenson - A ilha
do tesouro - e de Alexandre Dumas - O conde de Monte Cristo e Os trés
mosqueteiros.

O romance de aventura apresenta um conjunto de regras; possui
um padrdo que se configura tanto pela contraposicdo a outras formas
ficcionais quanto pela afirmacdo daquilo que realmente é. Nao importa na
aventura que o0s eventos estejam historica e socialmente situados ou que

reproduzam informagdes contidas na realidade. Uma boa aventura deve
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dialogar com paixdes humanas elementares e cotidianas: medo, angustia,
coragem, dedicacéo, liberdade, amor, morte. A aventura é fundante; localiza-
se - assim como todas as paixdes intrinsecas as relacdes entre os seres
humanos - nas conflituosas fronteiras entre natureza e cultura:

A aventura € a irrupcdo do acaso, ou do destino, na
vida cotidiana, nela introduzindo uma reviravolta que
torna a morte possivel, provavel, presente até o
desenlace, em que é vencida - quando ndo vence (...)
A aventura é o diadlogo entre a morte e a liberdade 20,

Enquanto Tadié declara que a aventura é a esséncia genérica da
ficcdo, Calvino e Anne Vincent-Buffault demonstram, por sua vez, a existéncia
de outras essencialidades:

(...) toda literatura €& erotica, assim como o é todo
sonho (...) o ingresso do sexual na ordem dos signos
fez-se tradicionalmente por meio das regras do jogo,
do cdmico, ou ao menos da ironia (..) laco profundo
gue une, no plano antropolégico, o sexo ao riso.

Entre o siléncio e a linguagem, correm as lagrimas. Do
olho umido as vagas de choro, do olhar enredado aos
solucos, as lagrimas manifestam a emocao (..) A
ficcdo encontra a vida 211,

Riso, lagrimas, sexualidade, sonho: novas esséncias literarias,
outras paix0es humanas elementares, que expressam 0S mesmos e tensos
limites entre natureza e cultura, instinto e normatizagdo, contencdo e
excessos, espacos do permitido e universos do proibido.

Ambas as consideracfes, que aparentemente contrapdem Tadié a
Calvino e Vincent-Buffault, nada mais fazem do que refor¢ar a idéia de que os
géneros se entrelacam, interpenetram-se e fazem com que a obra literaria
seja resultado da articulacdo entre mdaltiplos territorios, diversas tendéncias,
variadas formas narrativas. Todo romance pode ser uma aventura e pode

também conter elementos fantésticos, pitadas de erotismo, ambivaléncias da

209 Jtalo Calvino. "Définitons de territoires: le comique”, "Définitons de territoires:
I'érotique”, "Définitons de territoires: le fantastique”. La machine littérature. op. cit. pp.
49,51 e 55.

210 Jean-Yves Tadié. Le roman d'aventures. Paris. PUF. 1982. p. 5.
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picaresca e enigmas policiais. Giorgio Manganelli confirma esta tendéncia ao
afirmar a existéncia de mdultiplos géneros no contexto de um dos primeiros
romances de aventura de que se tem conhecimento, Os trés mosqueteiros de
Dumas:

O gosto do antigo abunda, desenvolto e com brilho, a
maneira de um conveniente arcaismo, mais digno de
um melodrama. Sem contar a presenca da comédia de
sabor e de tipo bem classico (...) Ao picaresco soma-
se a fabula amorosa, plebéia, galante, passional 212,

Falar em romance moderno ou, mais do que isto, dialogar com os
espacos da ficcionalidade moderna pressupde borrar fronteiras, deixar fluir:
desterritorializar. Todorov bem observa que a ndo obediéncia ao
seccionamento dos géneros transforma-se em signo de auténtica
modernidade 2*3. Em direcdo semelhante, Hans-Robert Jauss complementa:

E necessario, também, soltar-se da idéia de uma
justaposicao de géneros fechados sobre si mesmos, e
buscar suas interrelagdes, que constituem o sistema
literario num dado momento histérico 214,

Nesse sentido, ainda que seja possivel localizar a presenca de
caracteristicas predominantemente particulares de um género ficcional, ha
gue se procurar as demais articulacdes entre diferentes territorios presentes
no interior das manifestacfes culturais e, no caso especifico, no contexto da
producao literaria e audiovisual de Marcos Rey.

E clara a presenca, na obra de Marcos Rey, dos géneros ficcionais
como modelos dinamicos, desterritorializados em relacdo as origens,
articulados entre si e em permanente estado de fluxo e redefinicdo. O préprio
Marcos Rey constréi uma tipologia em que seus romances - excluidos os
infanto-juvenis - aparecem classificados em varias etapas, de acordo com

uma certa organizacao das formas genéricas:

211 Italo Calvino. "Définitions de territoires: I'érotique”. La machine littérature. op. cit.
p. 51 e pp. 51-52 e Anne Vincent-Buffault. Histéria das lagrimas. Lisboa. Teorema.
1994. p. 05.

212 Giorgio Manganelli. op. cit. pp. 41-42.

213Tzvetan Todorov. Os géneros do discurso. op. cit. p. 45.

214 Hans-Robert Jauss. "Littérature mediévale et théories des genres". Théorie des
genres. Paris. Seuil. 1986. p. 45.
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A intimista: com Um gato no triangulo e outros que ndo
publiquei. A do realismo critico: Café na cama e Entre
sem bater. A roméntica: Ferradura da sorte?. A
nostalgica: O enterro da cafetina e Memadrias de um
gigolé. E a que mescla o intimismo da primeira com o
realismo critico: O péndulo da noite e Soy loco por ti,
América (Marcos Rey. Depoimento a Edla van Steen.
Porto Alegre. L&PM. 1982. p. 165).

Entretanto, a retomada de matrizes originarias - ou, como sugere
Calvino, de territérios - permite afirmar que toda a obra de Marcos Rey
dialoga com padrdes da picaresca e com modelos do romance policial. Em
Malditos paulistas, um dos romances em que mais se evidencia esta
articulacdo, o personagem principal - Raul, o narrador, tipo que pode ser
qualificado de picaro-detetive - circula de malandragem em malandragem,
vivencia um perigoso jogo de cartas marcadas e busca, permanentemente,
uma saida para o desvendamento do mistério que envolve roubo de
diamantes, assassinatos, persegui¢cdes. O malandro, tipico personagem no
contexto da literatura brasileira, tem suas caracteristicas mescladas a outras,
do detetive, figura singular do romance policial em suas mais diversas
concepcodes. Oscilando entre o0 medo - de que seu obscuro passado seja
revelado - e o fascinio obsessivo pelo desvendamento do mistério existente
na mansao dos Paleardi, Raul observa:

(...) vi Duilio e Gino trocando palavras num canto e tive
a impressdo de que falavam de mim e de alguém
mais. Johanson Olsen? Quem matou Abrado Lincoln
eu sabia, mas isso ndo os preocupava muito. Era outro
criminoso que todo aquele jogo, que comecgara com
minha libertacdo, parecia ocultar (Marcos Rey. MP. p.
91).

Ainda que fique clara a presenca predominante de elementos da
picaresca e do policial no conjunto da obra de Marcos Rey, nela localizam-se
elementos de uma atmosfera fundante: a aventura.

Retomando os critérios elaborados por Tadié na definicdo da
aventura, percebe-se, contudo, que dela estdo excluidas a picaresca do XVI,
a nem sempre datada literatura fantastica e o tradicional romance policial do
XIX.
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Quanto ao primeiro género a exclusdo justifica-se porque,
diferentemente da aventura, a picaresca apresenta, em primeiro lugar, forma
narrativa aberta, com relatos sem fim ou de longa duracéo e revela, também,
uma particularidade que faz com que o0s conteudos narrados expressem
preocupacfes de carater eminentemente social. Além disso, a picaresca
distancia-se da aventura no que diz respeito aos personagens: no primeiro
contexto - e em contraposicdo aos grandes herdis aventureiros - 0s
personagens sao quase sempre anti-heréis, originarios de segmentos
populares, que alcangcam sucesso gracas a artimanhas bem pouco herdicas,
como a astucia e inteligéncia.

A literatura fantastica, por sua vez, estd excluida porque
pressupde a aceitacdo de outra l6gica, que ndo tem como parametro a
experiéncia acumulada no cotidiano. Na aventura as surpresas Sao
conhecidas e até mesmo esperadas; todos sabem o destino tragico ou feliz de
cada herdi. No contexto fantastico, o prazer reside exatamente no
desenvolvimento de um padréo em que regras, pontos de partida ou solucdes
reservam surpresas: surpresas ininteligiveis. Na aventura, o leitor conhece o
resultado e acredita nele; isto porque a narrativa esta pautada
fundamentalmente pelo critério de verossimilhanga; as coisas narradas estao
muito préximas das coisas vividas, ainda que em outros tempos, em outros
lugares. No fantastico, o leitor hesita, quase acredita; oscila entre a crenca
absoluta e a duavida intermitente. Uma questdo permanece durante todo o
desenrolar da trama: aquilo realmente aconteceu?

Quanto ao romance policial do XIX, Tadié pondera que a aventura
nele presente € apenas espécie limitada e particular da aventura: o crime. O
préprio autor ressalva, entretanto, que os desdobramentos subsequentes, que
transformam o classico policial em romance de enigma, espionagem ou
romance noir, permitem que este género se reaproxime das matrizes da
aventura de forma a resgatar, outra vez, suas caracteristicas universalizantes.

Evidencia-se, por esses principios, que as regras do romance de

aventura colocadas como parametro por Tadié ndo parecem se encaixar no
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interior da producdo cultural de Marcos Rey, que articula, com certeza,
elementos da picaresca e do policial. As duas matrizes, nesse sentido,
encontram-se fora dos contornos de definicho do modelo instituido.
Entretanto, a ampliacdo proposta por Tadié - a aventura como esséncia da
ficcionalidade - permite certas interpretacées que ultrapassam os limites da
reflexdo sobre o romance de aventura e propdem saida mediada para a
analise dos géneros ficcionais: se, por um lado, os géneros perdem parte de
sua autenticidade com adaptacdes, reciclagens e transformacdes, por outro,
ganham em diversificacdo e ampliam seus limites em direcdo a interessante
processo de desterritorializacdo. O deslocamento de matrizes culturais, que
resulta em novas sinteses e produtos, permite que a aventura, por exemplo,
permaneca enquanto fundamento essencial, ainda que as caracteristicas
basicas de composicdo do romance tenham modificado-se no decorrer do

tempo.

Postos em cena os pressupostos da desterritorializacdo e de novas
articulacbes entre os géneros, delimitam-se especificidades. Como ja foi
afirmado anteriormente, a picaresca marca a obra de Marcos Rey e constitui-
se em territério privilegiado de sua atuacéo literaria.

A picaresca responde, tradicionalmente, pela mais original
contribuicdo espanhola ao contexto literario ocidental. Seu aparecimento tem
sido apontado como momento de transicdo do género romanesco para um
tipo de literatura de cunho realista, mais voltada para a reflexdo sobre as
sociedades e 0s costumes contemporaneos.

Assim como nas definicbes sobre o romance de aventura, a novela
picaresca classica dos séculos XVI e XVII torna-se nucleo central, ponto de
partida formal para a analise do género e para eventuais desdobramentos
posteriores. Contudo, da mesma forma que a aventura €, em esséncia, algo

gue excede os limites de sua forma fundante - o romance de aventura -, a
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picaresca enquanto género ficcional permanece para além das dimensdes
temporais de seu modelo original: a novela picaresca. Alguns autores,
especialistas na andlise da picaresca espanhola, propdem claramente a
expansao desses limites. James A. Parr, por exemplo - ponderando sobre o
espaco ocupado pela satira no contexto de um dos mais expressivos
romances picarescos espanhois do XVI, El Lazarillo de Tormes -, sugere que
a categoria novela picaresca seja substituida pela expressdo narrativa
picaresca. Para ele, enquanto a narrativa ultrapassa as fronteiras do tempo, a
novela € um género histérico datado, devendo ser considerada como uma
entre outras inimeras formas narrativas. Alan Kalter, ao estudar a picaresca
contemporanea na Espanha do XX, torna-se partidario dessa tendéncia,
guestiona a associa¢ao definitiva que se faz da picaresca a uma unica forma
literaria - a novela do XVI e XVII - e manifesta sua discordancia apontando
para o equivoco desta articulagao:

Grande parte da confusdo em torno da definicdo do
termo [novela picaresca] nasce do infeliz casamento
destas duas palavras, novela e picaresca.

Kalter conclui pela necessidade de atualizacdo do género, de maneira que
tenha, no presente, estatuto proprio, permeavel; para ele, a picaresca deve
manter vinculos com as tradigbes originais, mas precisa ser capaz de
construir seu proprio rumo tematico e narrativo:

A novela picaresca no século XX ndo pode ser uma

copia pura da picaresca classica quanto a estrutura
nem quanto a tematica: nesse caso, careceria de
sentido, tanto artistico como transcendente 2%°,

Todavia, € com o devido cuidado e com o necessério distanciamento que
alguns autores discutem a existéncia da picaresca na producédo brasileira ou
mesmo em qualquer outra producéo no interior do campo literario. O que aqui
mais uma vez se explicita € a preocupacdo com transferéncias, sem

mediacdes, de modelo tdo antigo para os dias atuais. A polémica sobre a

215 James A. Parr. "La estructura satirica del Lazarillo". La picaresca: origenes, textos
y estructuras. op. cit. pp. 375-376. Alan L. Kalter. "La novela picaresca en Espafa
en el siglo XX: el Verdugo afable, de Ramon J. Sender". La picaresca: origenes,
textos y estructuras. op. cit. p. 953.
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legitimidade das transposicdes reaparece. De qualquer forma, a bibliografia
consultada sobre o assunto confirma a possibilidade de localizagéo do género
na producéo literaria contemporanea.

Uma referéncia espanhola bastante completa de consulta sobre a
tematica da picaresca, do XVI até a atualidade - La picaresca: origenes,
textos y estructuras 2% -, analisa, em primeiro momento, a picaresca quanto
as suas origens, definicbes, estruturas, fundamentos sociolégicos, lingua,
fontes e principais textos classicos, como El Lazarillo de Tormes, Guzméan de
Alfarache, El buscén. Posteriormente, a reflexdo caminha no sentido de
atualizar a picaresca para os variados contextos da moderna literatura: a
espanhola, representada por autores como Ramon J. Sender, Camilo José
Cela, Juan Antonio Zunzunegui; a hispano-americana, por meio de Mario
Vargas Llosa, Alejo Carpentier; e a norte-americana, com Mark Twain, Saul
Bellow, J. D. Salinger. O resultado de tal leque de alternativas define uma
tendéncia: aquela que permite que o género seja encarado como modelo
dinamico, em permanente estado de fluxo e redefinicdo e, consequentemente,
gue transferéncias de matrizes originais sejam elaboradas na atualidade.

Também podem ser encontradas algumas contribuicbes sobre
reflexos da picaresca na literatura brasileira que reproduzem a mesma
tendéncia do debate colocado para a literatura internacional. Osvaldo Orico
profere, em 1952, conferéncia, em um curso sobre romance organizado pela
Academia Brasileira de Letras, que tem por tema principal a presenca da
picaresca no romance brasileiro 2*’. Confirma a existéncia de reflexos - e faz
guestao de ressaltar: reflexos e néo influéncias - da picaresca espanhola na

obra de autores brasileiros de diferentes tendéncias literarias como Manuel

2186 Manuel Criado de Val (org). La picaresca: origenes, textos y estructuras. op. cit.
Esta coletdnea contém 99 artigos - distribuidos ao longo de mais de 1219 péaginas -,
que foram apresentados no 1° Congresso Internacional sobre a Picaresca,
organizado, em Madri, ao final dos anos 70, pelo Patronato Arcipreste de Hita. Ver
também: Francisco Lopez Estrada. Histdria y critica de la literatura espafiola. Siglos
de oro: renascimiento. Barcelona. Critica. 1983.

217 Osvaldo Orico. "A novela picaresca e seus reflexos no romance brasileiro". Curso
de Romance. Rio de Janeiro. Companhia Brasileira de Artes Graficas. 1952. pp. 59-
85.
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Antonio de Almeida, Goncalves Dias, Machado de Assis e Lima Barreto.
Encontra, além disso, tracos do género pontuados em alguns textos de
Monteiro Lobato, como Jeca Tatu, O comprador de fazendas e Bocatorta; de
Oswald de Andrade, como Serafim Ponte Grande; e em personagens como
Belasarte e Macunaima, presentes na obra de Mario de Andrade.

Antonio Candido, tanto na Formagao da literatura brasileira quanto
em ensaio - "A dialética da malandragem" %8 - sobre Memérias de um
sargento de milicias, de Manuel Antonio de Almeida, apresenta levantamento
de trés diferentes momentos em que, a propésito do mesmo tema, José
Verissimo (1894), Mario de Andrade (1941) e Josué Montello (1955)
discutem, direta ou indiretamete, o espaco da picaresca na literatura
brasileira. E interessante notar, como mera curiosidade informativa, que
Manuel Antonio de Almeida é considerado, por alguns criticos literarios da
atualidade, como um dos precursores da literatura de entretenimento no
Brasil, e seu livro, Memorias de um sargento de milicias, um dos pilares da
prosa popular nacional ?'° Candido, neste ensaio, delimita o quadro de
referéncias e passa a trabalhar ndo propriamente as articulagdes, reflexos ou
influéncias da picaresca na obra especifica de Manuel Antonio de Almeida,
mas a aproximacdo desta forma literaria ao romance de costumes. Celia
Pedrosa, na mencionada reflexdo sobre a obra e as trajetorias de Candido
resume, a propésito de Leonardo, principal personagem de Memdérias de um
sargento de milicias :

A narrativa de suas aventuras se aproximaria, em
principio, da cronica de costumes populares citadinos,
em sua imagem tipificada e apresentada como
representacéo realista da vida brasileira 22°.

Candido compara tracos do herdi ou do anti-herdi picaro espanhol com

caracteristicas cOmicas e criticamente deslocadas de Leonardo. Para

218 Antonio Candido. Formacédo da literatura brasileira. Belo Horizonte. Itatiaia. 62 ed.
1981. pp. 215-220 e Antonio Candido. "Dialética da malandragem". O discurso e a
cidade. S&o0 Paulo. Duas Cidades. 1993. pp. 19-54.

219 Sérgio Augusto. "O escritor esquecido de uma literatura ingénua". Folha de Sédo
Paulo. S&o Paulo. 24/07/94.

220 Celia Pedrosa. Antonio Candido: a palavra empenhada. op. cit. p. 54.
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Candido, Leonardo ndo € propriamente o picaro, saido diretamente da
tradicdo literaria espanhola, mas pode ser considerado o primeiro grande
malandro da histoéria da literatura brasileira. Para Pedrosa:

Leonardo seria, na verdade, um anti-her6i malandro,
caracterizado pela esperteza alegre com que se
movimentava inquieto por entre os limites da ordem
familiar e social, arrastando companheiros e com eles
desrespeitando  valores, espacos e funcdes
estabelecidos ?%L.

O mesmo modelo de malandro torna-se visivel em Mario de
Andrade - na figura de Macunaima - e permanece como elemento chave na
configuracdo de varios dos contornos da cultura brasileira, principalmente
daqueles préximos a matrizes dos géneros cdmico, satirico e farsesco,
marcantes nos contextos da cultura ou literatura populares. Talvez uma das
pistas para a reflexdo - sobre reflexos, tracos ou mesmo presenca da
picaresca no contexto da cultura e literatura contemporéneas e brasileiras -
localize-se na inclusdo de mais uma varidvel ou, em outras palavras, de
outras matrizes de géneros ficcionais: a satira, a comicidade. E mais do que
simplesmente na literatura: o comico escapa das fronteiras do campo literario.
Penetra em universo muito mais amplo: o da cultura popular, das tradicdes
circenses, do riso critico, do incbmodo grostesco, da burla, da parddia e da
farsa que colocam de pernas para o ar as tradicionais relacbes entre
ficcionalidade e realidade, campo erudito e campo popular.

Se para Tadié, Calvino e Vincent-Buffault a aventura, o erotismo e
as lagrimas configuram a essencialidade da ficcdo, para Mikhail Bakhtin a
comicidade, o riso constituem a esséncia da ficcionalidade popular. Em sua ja
classica reflexdo sobre a obra de Rabelais, Bakhtin resgata a histéria do riso
e trabalha com elementos da carnavalizacdo do cotidiano nos contextos da
cultura e da literatura popular do XVI, e permite considerar que esses
elementos se encontram ainda presentes em inUmeras manifestacfes
populares de massa na atualidade. A parddia, satira, realismo grotesco

despontam, em Rabelais, em meio a cenarios vinculados ao banquete - em

221 1dem. p. 55.
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gue abundancia e excesso se manifestam pelos atos de comer muito e beber
em demasia - e expressos em marcantes imagens reveladoras do baixo
corporal. Com este inventario Bakhtin qualifica a comicidade enquanto género
popular, enquanto forma de expressdo oposta aquela da cultura medieval
oficial, eclesiastica e feudal. S0 esses mesmos elementos que permitem a
Bakhtin esclarecer que o género comico ndo é homogéneo; pelo contrario,
explicita-se em sua plena diversificacdo: o bufo, burlesco e grotesco
apresentam-se como categorias diferenciadas dentro de um padréo genérico
mais amplo e expressam momentos variados do processo cultural
diversificado. Além disso, a perspectiva bakhtiniana de analise da cultura abre
brecha metodolégica de incorporacdo e transposicdo dos tradicionais
referenciais do género comico do XVI para a atualidade. Vale a pena ressaltar
gue inumeros tracos da comicidade original encontram-se em manifestacées
culturais nos campos da literatura, circo, teatro, televisdo e cinema
contemporaneos 222,

A comicidade que, em varias ocasides, estabelece fronteiras com a
picaresca e com caracteristicas do bufo, burlesco e grotesco, ndo esta longe
de responder pela especificidade da obra de Marcos Rey. Humor e tom
satirico - reconhecidos na proposta de alguns programas de variedades na
televisdo, como os ja citados Familia Pacheco e Historias que eu gosto de
contar - estdo também presentes em textos literarios, principalmente nas
cronicas de cotidiano publicadas pela revista Veja. Nos proprios titulos e sub-
titulos das referidas crénicas revela-se certa atmosfera critica-hilariante: “Fica
melhor em inglés ou Por que as misses gostavam tanto do Pequeno
Principe”, “Gente que vai a feira ou A feira é a praia do paulistano”, “Assédio

sexual ou Glorinha nao tinha sossego com tantos lobos soltos por ai”, “Dom

222 Mikhail Bakhtin. A cultura popular na idade média e no renascimento. op. cit.,
principalmente pp. 243-322. Ver também: Robert Stam. Bakhtin: da teoria literaria a
cultura de massa. S&o Paulo. Atica. 1992. Para a presenca do comico na inddstria
cultural ver: Maria Celeste Mira. Modernizacdo e gosto popular: uma histéria do
Sistema Brasileiro de Televisdo. Mestrado. S&o Paulo. PUC-SP. 1990.
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Juan e a mamae ou A Unica derrota de um conquistador”, “Humor obrigatorio
ou A dolorosa arte de contar anedotas” e assim, sucessivamente.

Mas ndo s6 as crbnicas revelam o lado humoristico. Ele esta
também presente nos romances e contos. Em varios momentos, a critica
literario-jornalistica aponta para a presenca marcante do cémico, enquanto
género ficcional nos livros de Marcos Rey. Geraldo Galvdo Ferraz, em
resenha ao livro Malditos Paulistas, localiza a obra nas fronteiras entre
romance policial, picaresco e narrativa de costumes, mas marca a forte
presenca do coOmico enquanto recurso de:

Uma literatura social que usa o riso como uma das
tradicionais armas do arsenal critico da arte contra os
males da sociedade 223

A editora Circulo do Livro apresenta sua edicdo do livro de contos O enterro
da cafetina, colocando énfase na dimenséo satirica:

Marcos Rey, cronista satirico da vida noturna da
Paulicéia (Marcos Rey. EC. Posfacio. p. 217)

A revista Veja, seleciona palavras-chave como bom humor, picardia e ironia
para avaliar a adaptagdo do romance Memorias de um gigold, para minissérie
na televisao:

(...) para provar que uma tematica aparentemente
chocante pode ser apresentada com bom humor e
picardia (...) 0 espectador vé a época através da ironia
(...) o triangulo amoroso tera um desfecho condizente
com o andamento da mini-série: sera engracado, feliz
e inesperado 2?4,

O préprio Marcos Rey confirma essa tendéncia, em trés momentos. A
propésito de Malditos paulistas:

Em 1980 publiquei, pela Atica, Malditos paulistas,
aparentemente um entretenimento policial, espécie de
descanso do guerreiro, que escrevi com prazer
enorme (...) o livro &, para quem um pingo € letra, uma
satira social (...) rotulei-o como ‘picaresca policial’
(Marcos Rey. Depoimento a Edla van Steen. Porto
Alegre. L&PM. 1982. p. 176-177).

De O enterro da cafetina:

223 Geraldo Galvao Ferraz. “Para divertir’. Veja. Sdo Paulo. 16/04/80.
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Eu ndo admito a auséncia do humor; mesmo que
tenha que escrever sobre um enterro. Eu provei que é
possivel escrever sobre um enterro, respeitando
aquele jogo de claro e escuro: descobrir o lado
humoristico do drama e o lado dramatico da comédia.
Aceitar o riso imediatamente apos a lagrima: este é o
fascinio ou a tendéncia que sempre me acompanhou
(Marcos Rey. Depoimento. Sdo Paulo. 08/01/91. pp.
72-73).

E de Opera de sab&o, onde o autor se preocupa em esclarecer que, apesar
de ter liberado uma significativa carga de humor, seu romance permanece
Sério:

Nesse romance liberei todo meu humor e pus em

curso o que vivi nos anos 50. Apesar do radio, do

cuba-libre e do bolero é meu romance mais sério

(Marcos Rey. Depoimento a Edla van Steen. Porto
Alegre. L&PM. 1982. p. 177).

E possivel afirmar, apés estes exemplos, que tracos genéricos da
comicidade, se localizam em algumas tramas e na caracterizacdo de
personagens dos livros de Marcos Rey. Marlene, travesti que divide
temporariamente a mesma cela com Raul, em Malditos paulistas, e Donga, o
ando, em A arca dos marechais, sdo personagens que evidenciam algumas
das dimensbes do grotesco:

Diante de mim estava uma pantera negra de mais de
um metro e oitenta de comprimento, cascuda,
banguela e zarolha (...) No entanto, naquele corpanzil
monobloco e vigoroso notavam-se algumas pinceladas
esparsas da famosa tela La maja desnuda, com um
cintlar de odalisca e um desleixo perigosamente
lascivo (Marcos Rey. MP. p. 71).

Uma tarde vi Donga, um bébado crénico, de halito
inflaméavel, metro e meio de altura, mendigando birita
nos bares (...) um quase ando de maos inchadas e
rubras (Marcos Rey. AM. pp. 35-36).

A hipétese de que a sétira fagca parte do contexto picaresco nao é
recente e é confirmada, por exemplo, por Parr, em texto da mesma coletanea
anteriormente citada sobre a picaresca tradicional. Nele, a satira configura-se

como elemento fundamental no contexto de El Lazarillo de Tormes. Parr

224 “Opereta brejeira”. Veja. Sdo Paulo. 23/07/86. pp. 128-129.
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resgata da reflexdo de Gilbert Highet, em The anatomy of satyra, as
caracteristicas inerentes ao padrdo satirico. Sdo elas: um tema, o
anticlericalismo ou a hipocrisia; um alvo, a politica imperialista de Carlos V; o
vocabulario, cruel, cémico, familiar; os recursos, a ironia, a parddia, a
violéncia, o exagero; e, finalmente, um objetivo, o de provocar, pelo protesto,
a sensibilidade do leitor fazendo com que reaja, com emogao:

Depois de testemunhar o espetaculo exagerado que
nosso autor oferece, sua visdo parcial e negativa de
uma sociedade com valores invertidos, ndo ha duvida
de que o leitor vivia uma sensacéo de protesto contra
essas condigdes 22°.

A partir desta classificagdo Parr estabelece claramente as correlagdes entre
satira e picaresca em El Lazarillo de Tormes e, mais do que isso, ensaia
algumas generalizacdes sobre a importancia da séatira no contexto mais geral
da narrativa picaresca. Além de Parr, Edwin Muir confirma a presenca da
satira ao considerar que:

(...) o verdadeiro objetivo desta forma é obviamente
fornecer uma quantidade de situacbes e uma
variedade de objetos para delineacdo satirica,
humoristica ou critica 22°.

Em artigo sobre o romance Histéria de Gil Blas de Santillana, de
Alain-René Lesage, Eliane Robert Moraes indica que Lesage busca, na
Espanha, matrizes da picaresca e compde um modelo literario multiplo em
que sétira e picaresca convivem nos limites entre cémico e irbnico, entre
diverséo e denudncia social:

O picaro (...) € uma espécie de excluido - ou
injusticado - que olha com reprovacgao para o que esta
ao seu redor. Nas maos do escritor francés - filiado as
vertentes satiricas da literatura libertina -, o picaresco

225James A. Parr. op. cit. p. 379 e Gilbert Highet. The anatomy of satire. Princeton.
Princeton University Press. 1962. pp. 03-23

226 Antdnio Hohlfeltd. "A sintese picaresca-policial de Marcos Rey". Marcos Rey.
Malditos paulistas. S&o Paulo. Atica. p. 184. Ver também: José Almeida. "Elementos
picarescos en la poesia satirica del Siglo de Oro". La picaresca: origenes, textos y
estructuras. op. cit. pp. 767-772.
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€ esvaziado de seu conteldo religioso para assumir o
tom sarcastico que encontramos em Gil Blas %27,

Retira-se, da proposta analitica de Parr, Highet, Muir e Moraes,
alguns elementos que marcam o estilo de Marcos Rey: o vocabulario cruel e
familiar, a fina ironia, a incbmoda parddia, a violéncia do cotidiano, a diversao
e a denudncia e, finalmente, a apresentacdo de um mundo que por vezes salta
aos olhos do leitor as avessas. O Marcos Rey esclarece o sentido das
possiveis inversoes:

- Nada me agrada mais que interromper uma
gargalhada ou revelar, de subito, a face hilariante do
gue foi escrito para provocar lagrimas (Marcos Rey em
video-tape. NN. p. 3).

Retomando os referenciais dos varios autores até entdo citados,
torna-se viavel, finalmente, elencar, de forma mais sistematica, algumas
caracteristicas capazes de delinear os contornos da picaresca na literatura de
Marcos Rey. Em primeiro lugar, torna-se fundamental na exposi¢do do
modelo da narrativa picaresca que o0s conteudos narrados revelem
preocupacbes de carater eminentemente social. E como se a atmosfera
romanesca, caracteristica da literatura que precede o XVI, tomasse outro
rumo: o caminho em direcdo a uma descricdo mais realista da sociedade e
dos costumes contemporaneos. Os contelddos sociais sdo facilmente
identificaveis nos romances de Marcos Rey e detectados em inumeros
momentos, fundamentalmente nos quatro primeiros livros - Um gato no
triangulo, Café na cama, Entre sem bater, A Ultima corrida (Ferradura da
sorte?) - considerados, pelo préprio Marcos Rey, como pertencentes a:

(...) um ciclo de minha carreira que posso chamar de
realismo cru (Marcos Rey em video-teipe. NN. p. 4).

Além desses, outros romances, como O enterro da cafetina,
Memodrias de um gigold, O péndulo da noite, Soy loco por ti, America, Malditos
paulistas e Esta noite ou nunca, encontram-se voltados para tematicas

vinculadas ao coletivo e tém por cenario algo perceptivel que marca de

227 Eliane Robert Moraes. “Histérias de traicdo e fausto”. Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro. 15/12/90.
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maneira definitiva a obra de Marcos Rey: o fascinante e perverso cotidiano
vivido pelos homens na metropole. A vida na metrépole é descrita em toda
sua ambiguidade. O tom das narrativas revela a oscilagdo entre o fascinio
pelas luzes, cores e sons e as tragicas consequéncias para individuos e
grupos que se encontram na prostituicdo, na boémia, no anonimato. Trechos
dos romances O enterro da cafetina e Esta noite ou nunca sdo exemplos
elucidadores dessa tendéncia. No primeiro, 0 sempre anénimo narrador fala
da fome como uma dor insuportavel:

Depois de quarenta e oito horas sem comer, resolvi
dormir para ver se a fome passava. Mas fiz uma
descoberta que me deixou apavorado: a fome néo tem
sono (Marcos Rey. EC. p. 182).

No segundo, o narrador, sem nome mas com pseuddnimo, fala de prisdo de
verdade e de outras prisbes vividas no cotidiano em péssimos locais de

moradia na metrépole:

Isso de ser preso era histéria antiga, duma época em
gue eu morava numa kitch de trés pecas: porta, janela
e privada. A janela, a mais importante, buraco por
onde via o0 mundo: um grupo de edificios iguais como
se fosse um Unico refletido num jogo de espelhos. Nao
via 0 céu, mas ndo me fazia falta, a guerra era
embaixo (Marcos Rey. NN. p. 23).

Estes excertos, aliados ao depoimento do escritor carioca Jodo Antonio na
apresentacdo do livro Soy loco por ti, Américal, apontam em direcdo a
configuracdo do romance social ou de costumes:

Nas sete histérias de Soy loco por ti, América!, a
tematica maior é o capitalismo selvagem de nossas
grandes capitais (...) dessa maquina de moer gente
ninguém saira inteiro, sejam falsarios, radialistas da
madrugada, esposas mal amadas, publicitarios ou
escribas mambembes, atores, atrizes e diretores,
cabos eleitorais ou motoristas de taxi, prostitutas ou
cafetinas, ricos, pobres, dependentes e pingentes
urbanos e até os alegres rapazes e menininhas em flor
pré-64, da lamentavel esquerda - festiva - etilico - litero
- perfumada - musical 228,

228 Jodo Antonio. "Bem antes do mundo melhor (Apresentacéo)". Marcos Rey. Soy
loco por ti, América! Porto Alegre. L&PM. 1978. s/p.
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Torna-se cada vez mais evidente a dificuldade de encontrar
caracteristicas genéricas da picaresca ou de qualquer outro género ficcional
na totalidade de qualquer romance. Esta constatacdo pode ser explicada da
seguinte maneira: na medida em que o referencial tedérico aqui adotado define
géneros ficcionais em processo de articulacdo e migracéo, fica dificil afirmar a
existéncia de uma Unica qualificacdo de género, tanto para uma obra quanto
para o conjunto das obras de um Unico autor. Para Segre, esta perpectiva ndo
define apenas a problematica dos géneros na atualidade, mas ja se encontra
presente desde o século XVIII:

Exatamente porque categorias e néo celas ou gavetas,
as trés formas (épica, lirica e drama) podem encontrar-
se, simultaneamente, num s6 e mesmo texto (...)
poder-se-iam antes, segundo Goethe, sistematizar as
trés formas num esquema circular e, entdo, os varios
géneros realizados definir-se-iam na base das
distancias respectivas de cada uma das trés 22°,

Assumindo principios vinculados a dinamica, fluidez, migracéo,
circularidade, ndo d& para classificar Marcos Rey apenas como escritor de
narrativas picarescas, ou legitimo representante da literatura policial, ou,
ainda, autor de aventuras dentro do campo da literatura infanto-juvenil.

Talvez se justifique selecionar, metodologicamente, um elemento
gue seja capaz de responder melhor por esta ou aquela denominagéo, de
evidenciar tracos desse ou daquele género, de comprovar, na pratica, a
fluidez, a variagdo, a presenca multipla de elementos de ficcionalidade nos
diferentes contextos.

Candido ajuda a indicar uma escolha: em artigo sobre a
importancia do personagem no contexto do romance, afirma:

N&o espanta, portanto, que a personagem pareca O
gue ha de mais vivo no romance (...) aquilo que
representa a possibilidade de adesdo afetiva e
intelectual do leitor (...) a personagem vive o enredo e
as idéias, e os torna vivos %30,

229 C. Segre. op. cit. p. 75.
20 Antonio Candido."A personagem do romance". A personagem de ficcdo. S&o
Paulo. Perspectiva. 1968. p. 54.
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Ainda que Candido faca inumeras ressalvas sobre equivocos da critica
literaria em considerar o personagem como elemento essencial do romance e
gue apregoe que o0 romance deve ser considerado em sua relacao
inseparavel entre trés elementos - enredo, personagens, idéias -, o préprio
Candido confirma que, no romance moderno, 0 personagem € o0 elemento
mais atuante e mais comunicativo, mesmo que referenciado, sempre, ao
contexto no qual esta inserido.

Nada melhor, portanto, do que localizar a marca da picaresca no
préprio picaro ou no personagem por ele representado; ainda assim, € preciso
deixar claro que o picaro é qualificado no contexto literario como tipo, produto
de seu meio, ou seja, ndo existindo isoladadamente do universo que o
engendra:

Produto de um meio, o picaro projeta-se em seu
mundo como um prisioneiro deste. Sua saida significa
o fim do picaro: uma mudanca de personalidade
ou a morte do individuo. Personagem e meio sao
inseparaveis na picaresca literaria 232,

Marcos Rey sugere que ndo sO personagens, como também autores acabam
por tornar-se inseparaveis do ambiente em que circulam:

Conheci meus personagens, vivi com eles, nao fui
apenas fazer pesquisa sobre eles; ndo fui um boémio
para curriculo literario (...) Meus personagens sao
pessoas que cairam da corda bamba (...) cairam
tentando sair, tentando fugir da coisa toda (Marcos
Rey. Depoimento. S&o Paulo. 08/01/91).

Eu tinha 20, 21 anos e morei no centro do Rio, na rua
da Lapa que era uma ex-rua de prosttutas (...)
Conheci |4, varios de meus personagens. Conheci o
famoso Madame Satd (...) Foi la que bolei muitas
histérias que mais tarde ficaram conhecidas como
tipicamente paulistanas (Marcos Rey. Depoimento.
S&o Paulo. 08/01/91. pp. 82-83).

Reforca esta idéia, dando énfase as ténues fronteiras que separam 0S
personagens da figura do autor:

Entre 1948 e 1960 fui boémio diario (...) Nessa época
vivi a vida descrita em Café na cama e a prépria

1 Maria Casas de Faunce. "La novela picaresca hispanoamericana”. La picaresca:
origenes, textos y estructuras. op. cit. p. 968.
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Norma desse romance foi um dos meus grandes
amores. Prometi-lhe escrever um livro sobre sua vida
na Boite Oasis, enquanto ouviamos Jean Sablon. Eu
cumpri minha promessa; ela ndo cumpriu a sua...
(Marcos Rey. Depoimento a Edla van Steen. Porto
Alegre. L&PM. 1982. p. 171)

Um traco do universo picaresco presente na obra de Marcos Rey
diz respeito ao processo de deslocamento espacial do personagem ou dos
personagens principais. A viagem geografica parece dar sentido a picaresca:
percorrer longos caminhos em busca, por exemplo, do desvendamento do
mistério como um detetive de romance policial. Para desvendar o enigma, o
detetive tem que percorrer mundos e sub-mundos, alcancar o criminoso e
achar a solugdo para um caso complicado. O caminhar insolito de outra
viagem leva o picaro - jornalista, escritor, detetive - de encontro a algo
efémero, ao pular de galho em galho, exercitar inameras funcdes, trambicar:

Visitei inUmeros jornais (...) Fui visto inUmeras vezes
entrando e saindo de agéncias de publicidade (...) Num
tabloide escrevi um artigo sobre uma esquadrilha de
discos voadores (...) Na mesma ocasido, um boletim
religioso me aceitou para redigir uma série de artigos
contra o éalcool (...) O que eu temia era voltar aquele
teatrinho de strip-tease para o qual ja escrevera
guadras de rimas intercaladas que as moc¢as do ramo
recitavam enquanto se despiam (Marcos Rey. NN. p.
32).

O sentido da viagem manifesta-se também pelo deslocamento
social. Transitar por diferentes grupos sociais e politicos, ser ilusoriamente
aceito, e imediatamente expulso, recusado. De qualquer forma, o que
caracteriza 0 personagem da picaresca € o permanente caminhar de forma
errante e desterritorializada em direcdo a lugar algum ou, em outras
situacbes, em direcdo a um lugar que se encontra muito acima de suas
préprias possibilidades de atingi-lo.

Este tragco marcante constitui-se na mais forte caracteristica dos
personagens de Marcos Rey. Esta presente desde seu primeiro romance: Um
gato no triangulo. Miguel, o angustiado e soturno personagem, é a propria
evidéncia do deslocamento espacial e temporal e reflete, explicitamente, a

angustia dos seres errantes:

228



- Agora vocé estd com pressa - disse o fiscal (...)
Afinal, vocé esta indo para algum lugar. Vocé sempre
me deu a impressao de que nédo tinha um paradeiro
certo.

- Estou apenas dando uma volta - respondeu Miguel,
sentindo dizer uma mentira que ninguém engoliria. Era
visivel que estava sendo empurrado por uma forca
incontrolavel (Marcos Rey. GT. p. 178).

Mas a errancia tem seu lado fascinante; e quem o descobre é William Ken
Taylor, de Esta noite ou nunca:

O periodo Aranha (...) permitiu-me o doce prazer de
vigjar pela cidade. Equilibrava o ser com o néo ser,
fugando tudo (...) Numa dessas viagens meus olhos
bateram num cartaz de enormes propor¢des com um
titulo em vermelho (...) Parei e meus sentidos também
pararam (Marcos Rey. NN. p. 19).

Além de Miguel e William, dois outros personagens centrais - de
Café na cama e A arca dos marechais - evidenciam, respectivamente, tragos
relacionados as caracteristicas do deslocamento espacial: Norma, Sandra ou
Sylvana Rios, mesmo personagem, com trés diferentes nomes, em trés
momentos de uma trajetéria em busca de ascencdo social. Norma, linda e
vistosa manicure da Vila Carrdo. De familia pobre e carente, seu grande
sonho é poder, um dia, tomar café, na bandeja, servido na cama, por uma
empregada doméstica. Sandra, balconista de loja, modelo fotogréafico, garota
de programa, corretora de negocios excusos. Sylvana Rios, bem sucedida
atriz de radio, TV e cinema. O narrador, logo no inicio do romance, demarca o
perfil e profetiza, equivocadamente, sobre as possibilidades iniciais de destino
do personagem:

Norma mostrava-se igualmente bem informada. Tinha
excelente memdria, era muito viva e, uma vez intima
das pessoas, soltava a lingua. Apesar dos poucos
recursos da familia, todos acreditavam que acabaria
apanhando o melhor partido do bairro. Dizia-se mesmo
gue um guarda-livros da vizinhanca ja andava de olho
nela (Marcos Rey. CC. p. 8).

Na continuidade, Norma atribui muito pouca importancia ao interesse de um
reles quarda-livros; avaliando, com frieza, todas as possibilidades, ndo toma

nenhuma providéncia em relacdo ao assunto casamento. O narrador
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completa, revelando a perplexidade que o comportamento indiferente de
Norma causa entre seus pares e antecipa provaveis desdobramentos
turbulentos:

Era essa atitude, insélita entre as mocas da sua idade
e do seu meio, que a valorizava aos olhos das
pessoas mais velhas. Mas, a parte do bom
comportamento, havia em sua fisionomia uma forca e
uma atracdo que revelavam um espirito nada pacato
(Marcos Rey. CC. p. 8).

Em A arca dos marechais, o deslocamento espacial, temporal e
social evidencia-se quando um mesmo personagem, so identificado ao final
do romance, assume variadas identidades. Primeiro, revela-se como
Riquinho, para tia Jé&, velha negra moradora de cortico da Barra Funda,
guardia inconsciente da arca que contém o dinheiro falso. Posteriormente,
seu nome € Regis, enquanto dura a relacdo com Celeste, que um dia ja foi
Claudia, prostituta nimero um do La Licorne. Depois, transforma-se em
Olavo, pacato morador de pensdo na Casa Verde, companheiro assiduo e
bem comportado de uma vidva e de um senhor aposentado. Finalmente,
Emerich Miller desvenda-se como o verdadeiro nome de alguém que fabrica
dinheiro e tem que assumir, permanentemente, no decorrer da trama,
inimeras identidades. E assim que Miiller, um nome entre tantos disfarces,
descreve um de seus variados tipos:

Eu ndo era o mesmo de todos os dias. Usava oculos
ray-ban, ndo tdo escuros que evidenciassem intengcao
de dissimular. Para mim, no entanto, que os estreava
pareciam mascaras. Os cabelos embranqueceram
com talco (..) deixara uma barba de trés dias
combinando com o tecido barato do meu terno. O
maior componente da fantasia, porém, estava no meu
fingido alheamento, na nova maneira de olhar e andar
adotada, na mentira daquela calma inventada e
aperfeicoada a cada passo (Marcos Rey. AM. p. 8).

O picaro, como ja pbéde ser visto anteriormente, transmuta-se no
malandro. Exibe-se inimeras vezes como tratante, individuo pouco ético, que
vive na busca permanente da aventura. Diferentemente dos tipicos herodis
aventureiros, jamais consegue efetivar o verdadeiro ato de heroismo. Ainda

gue realize inlmeras proezas, mostra-se sempre como anti-heroi. Heroi as
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avessas, atrapalhado, pouco convincente; heroi estranho pois, na maioria das
vezes, € originario de segmentos populares e alcanca sucesso, conforme ja
mencionado, gracas a artimanhas pouco herdicas fundadas na astucia e
inteligéncia. Casas de Faunce, a propdsito da picaresca na literatura hispano-
americana, afirma:

Em principio, [a novela picaresca] preocupa-se em
narrar uma vida que poderiamos considerar vulgar em
oposi¢cdo ao personagem heréico que se destaca por
seus méritos espirituais 232,

O proprio Marcos Rey ao falar da construcédo de alguns de seus personagens
reforca a idéia de que cria figuras que ndo respondem pelo perfil herdico
caracteristico de outros modelos narrativos. Além disso, faz questdo de
esclarecer que sua vida, a vida do autor, € bem pouco heréica ou romantica e
esta, ou esteve, em algum momento, muito proxima do cotidiano vivido por
seus personagens:

Nessas saidas, eu ia com meu amigo Claudio
Corimbaba, que me inspirou o romance Memorias de
um gigold. Eu ia la [no Scarabocchio] porque sabia que
estava sendo bem conduzido. Inclusive o Claudio tinha
conta permanente nesse lugar de encontro. Era uma
espécie de chacal daquele gigold (Marcos Rey. “A
sensagao de setembros”. Memdria. Eletropaulo. Sao
Paulo. jul-set/91. p. 15).

Dois personagens encaixam-se nas caracteristicas acima citadas.
O primeiro, Angelo Santini, de Entre sem bater, é tipico individuo em
processo de ascenc¢do social, originario das camadas populares, que com um
pouco de sorte e senso de oportunidade consegue deixar de ser operario e
montar pequena firma de esponjas de aco. Sem muito esfor¢o, subiu na vida
e sO quer pensar na decoracdo vermelha das paredes e estofados de seu
escritorio - de forma que ambos combinem com o vermelho das etiquetas
gue embalam suas esponjas de aco -, na ampliacdo do mercado para a venda
de seu produto e em ficar o mais longe possivel do trabalho da fabrica.

Angelo Santini, o gordo, corado e prospero fabricante
de esponjas de aco Limpex, uma das marcas de maior
consumo doméstico do Pais, despediu com visivel

2 1dem: p. 967.
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prazer os encarregados da decoracéo do escritorio (...)
A fabrica ndo o atraia (...) Preferia o escritério (...) A
fabrica lembrava seus maus tempos de operario
(Marcos Rey. EB. pp. 9-10).

O segundo personagem € o proprio gigold de Memoérias de um gigold,
andénimo narrador que escreve suas proprias memodrias, como Tumache,
denominacéao atribuida pela prostituta Lupe, principal personagem feminina do
livro. Tumache € o abrasileiramento da expressdo em inglés too much. Ambos
- Angelo e Tumache - s&o a caricatura do tipo astucioso que prefere vencer
na vida por outros meios que nao aqueles decorrentes do trabalho,
considerado a eterna fonte de dignificagdo do homem:

Para quem comecou tao de baixo fui longe demais. E
longe até de iate quando no auge da profisséo. Fiz o
gue pude, ora sem tostdo, ora com dinheiro que caia
do céu, mas passando a distancia das fabricas e de
todo lugar onde se trabalha duro (Marcos Rey. MG. p.
1).

Norma, figura principal de Café na cama, nascida e criada em Vila
Carrdo, também revela sua recusa pela origem humilde ao selecionar entre as
colegas de trabalho uma que se diferencie e que nao revele comportamentos
suburbanamente comprometedores; sua escolha explicita o desejo de sair
daquele espaco, daquela vida, de voar alto, romper, a qualquer custo,
barreiras que a separam do mundo idealizado e desejado:

Norma olhou sua companheira de trabalho com
simpatia. Observava as outras caixeiras. Eram mais
grosseiras e em tudo demonstravam sua procedéncia
suburbana. Como também ela, tinham vindo do
Carrdo, do Bras, da Bela Vista e de Santana. Algumas
moravam no ABC e vinham de trem para trabalhar
(Marcos Rey. CC. p. 16).

A selecao pressupfe outras: durante toda a trajetéria Norma procura travar
relacbes com pessoas de destaque, frequentar lugares duvidosos, porém de
legitimidade aparentemente comprovada. Adota, também, estilo que garante a
circulacdo por espagos onde, dificilmente, corre o risco de ser reconhecida e

desmascarada:

Norma olha o palacete com indisfar¢cavel espanto.
Nunca vira uma casa tdo suntuosa. Cercava-a um
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vasto jardim, discretamente iluminado por pequenos
globos elétricos (Marcos Rey. CC. p.75).

(...) procurava ndo demonstrar curiosidade pelo lugar.
Temia portar-se como uma suburbana. Mas o fato de
estar numa boate famosa, onde sua entrada era
proibida, agitava-lhe a imaginacdo (Marcos Rey. CC. p.
26).

O picaro em concepcao mais enciclopédica é classificado,
variadamente como: menino, aquele que nao cresceu, travesso, esperto,
malcriado, simpatico, agil . Adotando a definicho da Real Academia
Espanhola, o picaro também pode ser:

(...) baixo, ruim, doloso, sem honra e vergonha,
espirituoso, alegre, prazenteiro e falador (...) velhaco,
preguicoso, ardiloso, canalha, rufido, desprezivel,
leviano, patife, astuto, dissimulador, sagaz, matreiro,
enrolador, vadio, malandro, insignificante, imbecil,
inseto, inepto, paria, mal-criado, infame, ladino,
azarento, impostor, gaiato, trapaceiro, decadente,
desavergonhado, vigarista, vil, finério, tratante, biltre,
desajuizado, estouvado, travesso, perdulario, bandido,
vagabundo, indesejavel y perverso 233,

O que se constata, ap6s essa diversificada qualificacdo semantica, € que o
sentido do picaro tanto denota qualificacdo de ordem pejorativa, quanto a
carga negativa é amenizada com a conotacdo de travesso, gaiato, alegre.
Marcos Rey opta pela aclimatacdo de seus picaros, que se assemelham mais
a astutos, dissimulados, sagazes, travessos, espertos, e menos a canalhas,
parias, vis, infames. Comprova-se isso na caracterizacdo de Tumache - o
citado gigolé-narrador de Memorias de um gigold - que, com sensivel
agilidade e simpatia, se auto-define:

N&o sou ingrato, todavia, nem mesmo mau sujeito. Fui
apenas um tipo avido de novidades, capaz de mover-
se com certa bossa e ritmo numa situacao dificil. E que
grande capacidade de improviso! (Marcos Rey. MG. p.
1).

Quando William Ken Taylor, narrador de Esta noite ou nunca, apresenta

Lorca, outro personagem picaro, inconfundivel malandro, seu companheiro de

23 1dem: p. 969.
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trajetdria, a picaresca adquire a conotacao de ser a arte de estar no mundo e
aproxima-se, evidentemente, do universo da malandragem:

Foi com Lorca que aprendi um pouco da arte de estar
no mundo. Ele me ensinou o bar, a aproveitar o tempo
para nao fazer nada - as vezes até com certa pressa -
e a improvisar quando o dinheiro estava curto. Soube
dele que uma boa cara-de-pau pode substituir uma
especializacdo, e que ele ja fora até médico naturalista,
com consultério e tudo, em dias negros. Em
Catanduva arrancara dentes, tantos e tdo bem, que
guase se candidatara a vereador (Marcos Rey. NN. pp.
21-22).

O picaro é também alguém que jamais consegue lugar, espaco na
realidade cotidiana. Paira, equivocadamente, por sobre a norma e a regra.
Sua realizacdo faz-se possivel em outro espaco, outro tempo, outra
sociedade. José Sanchez-Boudy demonstra, contudo, que nem sempre o
picaro deve ser considerado mau elemento; oscila na fronteira entre a virtude
e a delinquéncia:

O picaro constitui, em certo sentido, esse desejo
perene do ser humano de buscar paz fora das
coacOes da sociedade (...) Psicologicamente falando
(...) esta é a composicéo do picaro: a da fronteira 234,

Ruim, conturbada e indesejavel é a prépria sociedade. O picaro nada mais faz
do que a negar, procurar sair dela, buscar sentidos e razbes outras, em
outros lugares: ainda que este outro lugar constitua-se no espago de uma
literatura que inverte os padrdes miticos, que coloca em cena nhdo mais o
herdi épico ou tragico, mas o anti-heréi ambigiio que passeia, oscilando,
pelas fronteiras da transgressao. Aguiar e Silva aponta para a existéncia de
uma logica de construcdo dos conteudos literarios que inverte o padrdo
dominante:

Através de sua rebeldia, do seu conflito radical com a
sociedade, o picaro afirma-se como um individuo que
tem consciéncia da sua oposicdo ao mundo e que
ousa considerar, em desafio aos canones dominantes,

24 José Sanchez-Boudy. "El picaro, ambiente social, criminologia y derecho penal”.
La picaresca: origenes, textos y estructuras. op. cit. p. 114 e 115.
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a sua vida mesquinha e reles como digna de ser
narrada 2%.

Para o picaro, ndo existe limites entre certo e errado, bem e mal,
proibido e permitido; a ética € outra que nao aquela tradicionalmente
constituida. O comportamento, socialmente inadequado, revela a recusa. O
picaro € assim porque a sociedade também o €; e seu comportamento, pouco
ético, apresenta-se como denuncia. Por exemplo: quem culpa Raul - o picaro
de Malditos paulistas - de roubar a imensa pedra, azul e preciosa, da cole¢céao
de roubos e contrabandos de seu patrdo, o mafioso Duilio Paleardi? A
denuncia deve recair sobre a cabeca do proprio Paleardi e ndo sobre a de
Raul. Quem deixa de torcer, ao final do livro, para que Raul consiga retirar a
j6ia de dentro de improvisado esconderijo - o proprio Alfa Romeu dos
Paleardi -, coloca-la no bolso e fugir dando, quem sabe, inicio a mais uma
infindavel travessia? Raul termina sua histéria dentro dos possiveis padroes
da picaresca, marcando um dos multiplos perfis do picaro; narra sua fuga e
sua discutivel vitéria de forma travessa e displicente, com a astlcia dos
descolados:

Iniciei a Operacado Descolagem (...) Nao usara chiclete
[para prender a pedra azul, como a policia
precipitadamente afirmara. Sempre detestei chicletes,
0 maior responsavel pelas caries dentarias (...) Solta [a
pedra], apertei-a com for¢ca na méo espalmada. Queria
marcar a pele com a realidade e a gléria daquele
momento (Marcos Rey. MP. p. 178).

O exultar de Raul é semelhante a alegria contida, blasé e nem sempre
explicita do detetive que soluciona o enigma, desvenda o mistério, descobre o
criminoso e esta sempre pronto a recomecar: outra histéria, outro percurso,

novos deslocamentos.

Os elementos da picaresca qualificam também o romance policial,

as autobiografias criminais ou mesmo o0s dramas judiciarios. Em uma

25 Apud: Antonio Hohlfeldt. op. cit. p. 181
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classsica reflexdo sobre criminosos na arte e na literatura, Enrico Ferri define
0s contornos desta Ultima forma narrativa:

Os dramas judiciarios apresentam-nos um genero
analogo ao d’estes romances: téem tambem por
assumpto a descoberta dum delinqliente, quasi
sempre um assassino, e excitam a emogao
mostrando-nos um erro judiciario mais ou ménos
definitvo e o embaraco dos indicios criminaes nos
episodios de uma vida normal 236,

Bastante comuns, os dramas judiciarios podem ser exemplificados pela obra
Ferréol, de Victorien Sardou. Nela, vislumbra-se a classica trama em que um
homem é acusado e, por uma questdo de honra, ndo revela as provas de sua
inocéncia. Ao final, triunfa a inocéncia e o desfecho assemelha-se bastante
aqueles contidos nos classicos romances folhetins.

As semelhangas, no primeiro momento, tendem a ser localizadas
na aproximacao de algumas caracteristicas do picaro as do detetive; a seguir,
e de forma mais evidente, na relagdo do picaro com a figura do proprio
criminoso. Picardia e delinquéncia articulam-se, frequentemente, nos
conteudos das narrativas picarescas-policiais-criminais. O picaro €, na
maioria das vezes, individuo consciente de sua delinqiiéncia; sabe que seu
destino pressupde caminhar permanente na corda bamba e que, ao final, sua
histéria ndo responde pelo tipico happy end. Nas consideracdes de Anthony
Zahareas sobre as relacbes entre picaresca e autobiografias criminais, o
picaro, assim como o criminoso, é capaz de reconhecer seus limites e
considerar criticamente o0s perigos contidos na forma de vida,
involuntariamente escolhida:

(...) suas desventuras (...) as vezes terminam de forma
feliz ou, pelo menos, ambigla, ainda que em outras
acabem na prisdo, nas galeras, on the road e,
inclusive, em uma condenacdo a morte 237,

O final de trajetéria, feliz ou ambigiia - pode ser a de Raul que parte on the

road, em busca de novas aventuras. Ou entdo, em outro extremo, a

26 Enrico Ferri. Criminosos na arte e na literatura. Lisboa. Livraria Classica Editora.
1923. p.105. Cabe esclarecer que a grafia esta mantida de acordo com o original.
27 Anthony N. Zahareas. La picaresca: origenes, textos y estructuras. op. cit. p. 82.

236



particularidade esta caracterizada pelo encerramento do percurso de
Riquinho, Regis, Olavo ou do verdadeiro Emerich Miiller, de A arca dos
marechais. Depois de sequéncia de fraudes e de circulagdo de dinheiro falso,
0 personagem termina sua narrativa na prisdo, execrando Donga - 0 anao
delator - e cumprindo o destino comum reservado aos Criminosos, cujos
crimes foram desvendados. Em balango projetivo, Emerich Muller declara,
ainda com esperanca:

N&o sei quantos anos passarei na penitenciaria (...) E
evidente que ao ser posto em liberdade, mesmo muito
idoso, serei outro homem (...) Jamais ajudarei alguém
como fiz com o maldito Donga. Foi a licdo que ficou de
tudo isso e que levarei ao céu. Havera outra? (Marcos
Rey. AM. p. 128).

Zahareas propde ainda um conjunto de doze regras - que, talvez,
sé perca, numericamente, para as vinte enunciadas por S.S. Van Dine, em
1828, a propoésito do romance policial - de aproximacao entre a picaresca e
as autobiografias criminais. Aponta para a existéncia de inUmeros pontos de
conexao entre obras de autores da picaresca - Quevedo, Defoe, Thomas
Mann, Camilo José Cela e Saul Bellow - com obras de conhecidos criminosos
gue contaram suas proprias historias: Jean Genet, Malcolm X, Carryl
Chessman e Papillon. Neste conjunto de regras misturam-se elementos
propriamente literarios com caracteristicas vinculadas aos contetdos sociais e
ao perfil dos personagens. De forma resumida, a aproximagdo e as
semelhancas assinalam-se por meio dos seguintes critérios: narracdo dos
eventos passados, construida na primeira pessoa, sob a forma de diarios,
memodrias, itinerarios de viagens; estilo realista, preocupado em superar as
aparéncias e penetrar na esséncia dos acontecimentos; discurso elaborado
de forma parddica, cémica, satirica ou burlesca, que objetiva colocar em
duvida ideais legitimados e questionar instituicdes; tematica que enfatiza a
delinqiiéncia e que se vincula as origens do delinquiente-narrador, anti-heroi,
gue desrespeita as normas e nega a honra; construgdo de personagens
principais - picaro, ladrdo, delinqliente, criminoso - que seguem trajetéria

inconstante, possuem inumeras profissbes e movem-se perigosamente no
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interior da sociedade; e, finalmente, um conjunto de personagens secundarios
gue sao percebidos como caricaturas de diferentes grupos sociais: Sao
comuns personagens-tipo como cegos, andes, cornutos, rameiras e falsérios
238.

Sdo ténues as fronteiras que separam picaros, detetives e
criminosos; todos encontram-se unidos, literariamente, por mdltiplas teias
comuns. Todos permanecem a margem e percorrem, de maneira errante,
caminhos tortuosos. A viagem, no sentido do deslocamento geogréfico,
temporal e social, une detetives, picaros e delinqientes. Nenhum deles
possui relagbes estaveis, familiares, de vizinhanga, de amizade: afinal de
contas, impossivel conceber Sam Spade, Hercule Poirot, Mr. Ripley, ou
mesmo D. Quixote, Pantaledo, Huckleberry Finn, confortavelmente instalados
na sala de jantar, cercados por suas respectivas mulheres e por criangas que
brincam ao redor. A estabilidade € incompativel com a errancia, com 0s
perigos da confusa trajetoria e com a desterritorializacdo. Todos esses
elementos pressupbem a capacidade de compartilhar da soliddo. A vida
desses personagens resume-se ao eterno desvendamento do enigma, na
superacao do desafio e na convivéncia com frustracdes e desenganos.

Além disso, outros tracos do picaro aproximam-no dos detetives e
criminosos: a astucia, a dissimulacdo, a sagacidade e a esperteza, mais do
gue a vilania, a infamia e a torpeza. Assim como 0s picaros, também
detetives e criminosos encontram-se a margem da sociedade. George Burton,
escritor de variados romances policiais, propde que tanto criminosos como
detetives sejam considerados assassinos, no contexto da estrutura narrativa
do romance policial:

(...) todo romance policial se constréi sobre dois
assassinatos; o primeiro, cometido pelo assassino, é
apenas a ocasido do segundo no qual ele é vitima, do
matador puro e impune, do detetive 23,

238 |dem: pp. 84-85.
239 Apud: Tzvetan Todorov. "Tipologia do romance policial". As estruturas narrativas.
S&o Paulo. Perspectiva. 1979. p. 95.
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Ha, todavia, uma diferenca fundamental que os separa: o detetive esta
protegido, constantemente, pela imunidade inerente as regras do género e o
assassino, ao transgredir, € punido com a cadeia ou com a morte.

Ambos, assassino e detetive, oscilam na fronteira entre virtude e
delingiiéncia e compartilham um mesmo poder que os diferencia dos homens
comuns: a capacidade de raciocinar por meio de outra légica que ndo a
ordindria, cotidiana. Imbuidos de raciocinio - dedutivo ou ndo - detetives e
criminosos superam a capacidade comum e desenvolvem competéncias
extraordinarias. Nesse sentido o detetive é considerado portador de um
cérebro privilegiado que Ihe permite desvendar enigmas intrincados,
praticamente insoliveis. O criminoso também. Afinal de contas, é quem
constréi a charada e monta o problema, de forma aparentemente inédita e
segura: seu objetivo é ndo deixar rastros, é desaparecer. O picaro, por sua
vez, oscila: ora cacador, ora detetive, ora fugitivo. Para qualquer um deles
existe um codigo de ética que os unifica: e ndo se trata, com certeza, da ética
normatizada e legitimada pela sociedade.

Afirma-se também que picaros, detetives e criminosos
compartilham de uma particularidade que os universaliza na relagcdo com
todos os outros homens. Georges Simenon afirma que inocéncia e
culpabilidade constituem o estatuto existencial de todo ser humano 2%,
Sofisticando um pouco mais as consideracdes de Simenon sobre os
componentes da condicdo humana € possivel afirmar a existéncia de uma
capacidade, inequivocamente humana, presente na conformacdo imaginaria
de todos os homens. Compartilhar a condicdo humana pressupde oscilar,
permanente e perigosamente, entre dois polos: de um lado, racionalidade,
I6gica, regra, norma social; de outro, instintos, pulsdes, desejos que impelem
0os homens em direcdo a negacao da ordem e ao estouro das fronteiras entre
natureza e cultura, consciéncia objetiva e subjetiva, entropia e neguentropia,

caos e desordem. Os polos ndo sdo opostos, mas compdem unidades,

240 Apud: Pierre Boileau e Thomas Narcejac. O romance policial. Sdo Paulo. Atica.
1991. p. 56.
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complementares e diversas, que se equilibram, criativamente, pelo confronto;
elas constituem dois lados analogos da formacdo cerebral do sapiens
demens, considerado por Morin ser vivo hipercomplexo, em permanente
processo de inacabamento final 241,

Seria, portanto, incorreto considerar simplesmente como patologia
a capacidade dos criminosos de raciocinar e realizar fora dos padrbes, a
margem, delingientemente. Assim como seria incorreto admitir como
puramente excepcional a capacidade do detetive de desenrolar teias,
aparentemente insollveis, de significados: estdo ai os detetives da tradi¢édo
cientifica positivista dos grandes Sherlocks para comprovar que boa parte dos
problemas solucionam-se por equacdes dedutivas. Apesar da ldgica
cientificista, o que ambos desenvolveram foi a estratégia de burla-la e deixar
fruir tracos intuitivos, instintivos. Afinal de contas nem sO0 de modelos
Sherlocks sobrevive a literatura policial. Maurice Leblanc, escritor francés de
literatura policial, dreyfusista convicto, criador de Arsene Lupin, de O ladrédo
de casaca, faz questdo de marcar sua contraposicdo ao modelo racionalista
anglo-saxao:

‘Na investigacdo dos crimes' - confidencia certa vez
Leblanc - ‘ha algo de bem superior a explicagdo dos
fatos, a observacdo, a deducdo e outras coisas do
género'. E nomeava esse algo: a intuicdo 242,

Portanto, o que vale a pena considerar € que as capacidades excepcionais de
criminosos e criativos detetives fazem parte da composicdo do homem
genérico 24 que responde conturbadamente as oscilacbes pertinentes a
relacéo entre consciéncia objetiva e subjetiva.

As aproximagbes possiveis da picaresca ou mesmo das
autobiografias criminais com o romance policial devem considerar as
especificidades das mdltiplas formas assumidas pelo género, desde sua

origem até a atualidade. Existem diferencas entre particularidades das

241 Edgar Morin. O enigma do homem. Rio de Janeiro. Zahar. 22 ed. 1979. pp. 94-
152.

242 Mario Pontes. "Um hero6i da lei e do crime”. In: Maurice Leblanc. Arséne Lupin.
Ladrdo de casaca. Rio de Janeiro. Nova Fronteira. 1974. p. 9.
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matrizes policiais classicas do puro romance de deteccdo - também
denominado romance problema, romance enigma ou policial de deducéo e
datado entre os anos 40 e 80 do século XIX -, presentes em precursores do
género como Edgar Allan Poe - principalmente nos contos Os crimes da rua
Morgue, O mistério de Marie Roget e A carta roubada -, Emile Gaboriau,
Arthur Conan Doyle, e aquelas caracteristicas desenvolvidas por Agatha
Christie, Georges Simenon, Dashiell Hammett, Raymond Chandler e Patricia
Highsmith.

As analogias entre picaresca e policial tornam-se possiveis se
forem considerados os parametros do policial noir - ou romance negro, ou
também romance do criminoso -, que se desloca do tronco comum fundado
por Poe e situa-se, de acordo com a classificacéo de Pierre Boileau e Thomas
Narcejac, no desdobramento do romance-problema. O policial noir, que surge
nos Estados Unidos préximo a Segunda Guerra Mundial e é difundido na
Franca por meio da Série Noire, pode ser também entendido como um tipo de
romance hibrido que passa por inimeras transformacdes desde sua origem.

De acordo com Todorov, no contexto noir ndo ha adivinhacdes e
mistérios como no romance de enigma; mas ha o clima de suspense, na
medida em que nunca se tem certeza sobre qual é o desfecho final e sobre os
verdadeiros riscos corridos pelo personagem do detetive. Todorov chega a
propor que o suspense se constitua em forma intermediéria, de transigéo,
entre 0 romance de enigma e o romance noir e afirma, inclusive, que o
suspense coexiste, no tempo, com as duas outras formas genéricas. No
romance de enigma, o detetive com certeza passa incolume, longe de todos
os perigos. No policial noir, corre riscos, na medida em que a violéncia é
incontrolavel e pode atingi-lo de forma fatal. No romance de suspense, s&o

duas as possibilidades de qualificacdo do detetive: ou € vulveravel e arrisca

243 O conceito pode ser encontrado em: Edgar Morin. O enigma do homem. op. cit.
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permanentemente a vida ou é considerado suspeito e tem que passar todo o
tempo tentando desmontar armadilhas e comprovar sua inocéncia 2.

O momento propicia a retomada de alguns principios de ordem
tedrica: as transi¢cbes e sutilezas que aproximam e separam as diferentes
modalidades assumidas pelo romance policial, em cerca de um século de
existéncia, nada mais fazem do que revelar que uma matriz genérica nunca é
monolitica, fechada no interior de parametros e regras rigidas de
funcionamento; a transposicéo revela a presenca de géneros em movimento.
Mais: a coexisténcia, no tempo e no espaco, do romance de enigma, romance
de suspense e romance noir rompe a percepcao de que o género, ao se
transformar, deve respeitar uma sequéncia de etapas evolutivas. Com o
passar dos anos, matrizes originais sdo retomadas em novo contexto; além
delas, surgem inovacdes que remodelam o antigo padrdo e respondem a
inUmeros desafios presentes tanto na historia literaria, quanto nas mudancas
ocorridas na realidade cotidiana. O romance policial, assim como outras
formas narrativas, pode ser considerado como mais um exemplo de que o
género ficcional deve ser concebido como mutante, transferido e
transformado.

A mesma dinamica e fluidez que caracteriza o género esta também
contida na trajetéria da producdo dos autores. Um exemplo claro desta
tendéncia foi detectado por Todorov em reflexdo sobre os contos de Poe,
fundamentalmente aqueles presentes em Histérias extraordinérias, Novas
historias e Histérias do grotesco e do arabesco. Poe, considerado por muitos
o precursor do romance policial, parece ter contribuido para a consolidacao,
no campo da moderna literatura, de inlmeros outros géneros que nao apenas
o policial. Entre eles, pode-se detectar: o fantastico - presente,
fundamentalmente, nos contos O gato preto e Metzengerstein; em
interessante contraposicdo, podem ser localizados outros contos,

considerados como representantes de estilo mais l6gico, raciocinante, quem

244 \/er: Pierre Boileau e Thomas Narcejac. O romance policial. Sdo Paulo. Atica.
1991. pp. 82-84 e Tzvetan Todorov. "A tipologia do romance policial". op. cit. p. 99 e
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sabe proximo daquilo que viria posteriormente ser considerado o estilo policial
de Poe: O escaravelho de ouro e A carta roubada; além destas formas
genéricas também se faz presente a ficcao cientifica, como, por exemplo, no
conto Aventura inigualavel de um certo Hans Pfaall; o horror, com Hop-frog, A
mascara da morte rubra; o grotesco com Rei peste, O diabo no campanario,
Lionnerie; as aventuras, com O poco e o péndulo e Uma descida no
Maelstrom; e, finalmente, como nao pode deixar de aparecer, Os crimes da
Rua Morgue, o conto que define Poe como o precursor do género policial 24°.

Além de um mesmo autor poder escrever histérias de variados
tipos, uma mesma histéria ou um mesmo conto pode ser organizado pela
articulacdo de tracos comuns presentes em diferentes géneros. Todorov
chama a atencdo para a existéncia de algumas recorréncias tematicas no
contexto dos contos de Poe. Sdo elas: o0 jogo que tenciona e polariza,
permanentemente, os limites entre natural e sobrenatural que, em principio,
caracteriza o fantastico, mas perpassa, no geral, as tramas poenianas. Além
do jogo, a morte, presente em quase todas as paginas dos textos de Poe,
assume as mais variadas roupagens: morte natural, assassinato, enterro de
morto vivo, este Ultimo, traco caracteristico do género horror 246,

Retomando a reflexdo anterior: 0 romance noir introduz, na matriz
original do romance policial, a presenca de assassino ou criminoso tao
inteligente e capaz quanto o proprio detetive. O policial noir inventa uma
espécie de detetive bastante incomum para os padrdes herdicos tradicionais:
o0 detetive é réplica do assassino, criminoso as avessas, que se Vé
contaminado pela sordidez, violéncia e amoralidade dos crimes e dos
criminosos que o cercam. Sam Spade (Dashiell Hammett), Phillip Marlowe
(Raymond Chandler), Mr. Ripley (Patricia Highsmith) e outros detetives de
romances policiais noir representam a tipologia. Estdo mais para anti-herois

do que para herdis ou super-herois; menos humanos ou sobrehumanos -

p. 103.

245 Ver: Tzvetan Todorov. "Os limites d'Edgar Poe". Os géneros do discurso. op. cit.
p. 171.

246 |dem: pp. 173-174.
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traco comum aos verdadeiros herdis, que atuam na zona imprecisa entre
divindade e humanidade.

Os detetives do romance noir sdo quase insensiveis, permanecem
distantes e estranhos frente aos tragicos e torpes acontecimentos que 0s
cercam. Sandra Reiméo, em reflexdo sobre literatura policial no Brasil, afirma
gue os protagonistas do romance noir sao rudes, insolentes, asperos e
cinicos, além de relapsos e deselegantes ao apresentarem-se 24’. Convivem
cotidianamente com o crime e com a morte. Seu espaco de atuacdo € o das
ruas nas grandes metropoles; trabalham normalmente para agéncias de
investigacdo ou possuem pequeno, SUjo e escuro escritorio, comumente
localizado na boca do lixo. O policial noir ndo é policial de gabinete que
soluciona mistérios a posteriori; as histérias de crime, assassinato e estupro
ndo estdo localizadas no passado, no ja acontecido; desenrolam-se no
cotidiano atual e seu tempo de verbo é o presente. Boileau e Narcejac, a
propésito de Sam Spade, o fantastico detetive noir criado por Dashiell
Hammett e interpretado no cinema por Humphrey Bogart, no filme O falcédo
maltés, afirmam:

A morte ndo é mais do que um episédio sem
importancia. A vida é torpe. E o particular é esse
homem ameacado, dissimulado, com a gravata
sempre desatada, que fixa nas coisas esse olhar
cansado, indiferente, que foi o de Bogart 242,

A contraposicéo é clara: detetives como Dupin (Edgar Allan Poe),
Sherlock Holmes (Arthur Conan Doyle), Hercule Poirot (Agatha Christie) sé&o
considerados verdadeiros herois, no sentido heréico do termo. Vale a pena,
entretanto, ressaltar algumas diferencas decorrentes do processo de
tipificacdo desses herdis: Dupin é considerado, mais do que qualquer outro,
maquina de raciocinar; com ele inaugura-se a tradicdo do conto policial que
consiste no desvendamento do mistério por meio da inteligéncia, da

capacidade intelectual. Contudo, Dupin € mais instrumento no processo de

247 sandra Reimd&o. Cicratiz de viagem. A literatura policial brasileira: presenca do
comico. Séo Paulo. PUC-SP. Doutorado. 1987. p. 25.
248 pierre Boileau e Thomas Narcejac. op. cit. p. 61.
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solucdo do problema e menos personagem marcante, fortemente tipificado.
Sherlock Holmes e Hercule Poirot apresentam tracos semelhantes aos de
Dupin - no que diz respeito a capacidade de raciocinio e a mente dedutiva -
mas seu perfil € bem mais marcante, configurado por elementos de
personalidade extremamente pessoais. Eles fazem parte da histéria; sua
intervencdo é evidente e sua presenga € marcante: alteram,
significativamente, o processo de desvendamento do mistério. Para Reiméao,
Holmes é:

(...) morfinbmano e cocainbmano e deleita-se tocando
violino.

Além disso, como tipico personagem da modernidade européia da época,
Holmes é também nostalgico e convive com iniUmeras crises de melancolia.
Ja Poirot, por sua vez, apresenta outros tracos marcantes de personalidade:

(...) é vaidoso e preocupa-se demais com vestir, além
de, em suas Ultimas aparicGes, ter problemas de
salde e ser muito emotivo 24°,

Uma esclarecedora descricéo sobre o perfil vaidoso de Poirot encontra-se em
relato do capitdo Hastings - similar a Watson, nas histérias de Sherlock
Holmes - narrador e amigo inseparavel, em um dos momentos de relax e
intimidade, Hastings, observando Poirot por detras de um jornal, relata,
revelando o perfil do tipico detetive, quase um dandy, da velha estirpe:

Numa bela manha de primavera, estava na companhia
de Poirot, em seus aposentos. Meu amigo, elegante e
apurado como sempre, com sua cabeca que lembrava
um ovo ligeiramente inclinado para o lado, passava,
com meticuloso cuidado, uma nova pomada nos
bigodes 20,

N&o se deve esquecer, entretanto, que esta cena delicada e elegante pode
preceder outra, em que 0 vaidoso senhor e seu pacifico parceiro tornam-se
justiceiros implacéveis na caca a suas vitimas:

Por outro lado, eu sou a lei'! Quando eu era mocgo, e
trabalhava na policia belga, matei um criminoso

249 sandra Reim&o. Cicratiz de viagem. A literatura policial brasileira: presenca do
comico. op.cit. p. 22.

250 Agatha Christie. "O caso do baile da vitéria". Os primeiros casos de Poirot. Rio de
Janeiro. Nova Fronteira. 102 ed. 1990. p. 7.
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desesperado que estava em cima de um telhado e que
estava atirando nas pessoas que passavam na rua.

Num estado de emergéncia a lei marcial € proclamada
251

A vaidade de Hercule Poirot chega ao extremo ao final de sua
carreira. Na ultima historia, Cai o pano, ja velho e doente, Poirot comete seu
crime quase perfeito e relata-o numa carta testamento que € lida, por
Hastings, apenas quatro meses apds sua morte. Na narrativa revelam-se
poder, presuncdo, poténcia quase divina. Mas, acima de tudo, vaidade.
Vaidade detalhada, quase incontrolavel:

Eu, Hercule Poirot, poderia acabar me acreditando
uma pessoa com poder divino de tratar com a morte e
outras coisas afins (...) Assim, mon ami, eu decidi que
0 que tinha de ser feito tinha de ser feito logo (...) Eu
podia fazer aquilo, e era provavelmente a Gnica pessoa
gue podia. Porque vocé sabe como meu testemunho
tem peso (...) Tirei o roupdo de Norton, deitei-o na
cama (...) E, por fim, o tiro. Minha Unica fraqueza. Eu
sei bem que devia ter atirado na témpora. Mas nao
consegui fazer um trabalho malfeito, tho sem capricho.
N&o, eu atirei nele simetricamente, bem no meio da
testa 252,

Mas ainda que sejam preservadas as diferencas na concepcéao de
personagens como Dupin, Holmes e Poirot, todos apresentam caracteristicas
comuns: s&o intelectualizados, finos, sofisticados e educados, verdadeiros
gentlemen ingleses ou gentilhommes franceses, adotam métodos de
investigagdo limpos, em que as armadilhas, artimanhas ou mesmo
assassinatos sao permitidos desde que justificados pelo objetivo maior:
capturar o criminoso.

Cabe aqui observacdo de carater formal: o relato de Hastings,
acima referido, permite a elaboracdo de algumas consideracbes sobre a
forma narrativa e a composicdo da estrutura do romance policial. Todorov
afirma que o romance policial se subdivide em duas historias: a primeira, do
crime, e a segunda, do inquérito. Esta ultima normalmente é contada pelos

grandes amigos de cada um dos detetives - Watson, no caso de Sherlock

21 Agatha Christie. Cai o pano. Rio de Janeiro. Nova Fronteira. 1975. p. 184.
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Holmes, Hastings, no caso de Hercule Poirot, além dos dois anénimos
companheiros de Dupin e Arsene Lupin -, que compartilham com eles longo
percurso de cumplicidades e segredos, além de apresentarem inumeras
caracteristicas de complementariedade 2°2. O amigo é o narrador; remonta a
historia desde a descoberta do crime até a revelacdo sobre quem é o
criminoso. Nesse sentido, essa figura agregada € bastante importante no
interior da trama, pois serve de contraponto e revela, pelo dialogo permanente
com o detetive, a existéncia de logica perfeita, organizadora da histéria como
um todo. Sergei Eisenstein, cineasta russo, confirma a existéncia de uma
l6gica de complementariedade na relagcdo entre os dois personagens ao
indagar:

(...) qual é o conflito fundamental? (...) Entre Watson e
Sherlock Holmes, qual a tese sustentada por Watson?
Todos os indicios que denunciam um determinado
homem significam que o assassino é ele. E qual é a
posicdo de Sherlock Holmes? Todos os indicios
denunciam um determinado homem, por isso ‘ele’ ndo
€ 0 assassino. Watson e Sherlock sempre agem
seguindo pela via de uma logica perfeita 2°4.

A reproducdo de trecho de uma das histérias de Hercule Poirot confirma
também o jogo de confronto entre logicas variadas: enquanto o raciocinio de
todos os presentes na trama caminha para um resultado, a logica do detetive
€ outra: apoés perguntar a cada um se concordava com determinada avaliacao
sobre os acontecimentos, Poirot dispara em direcdo contraria, confirmando a
superioridade de sua légica e de seu raciocinio privilegiado :

- Pois os senhores estdo todos errados! Seus olhos os
enganaram ha pouco, como 0s enganaram na noite do
Baile da Vitéria! Ver ‘com os proprios olhos' nem
sempre é ver a verdade. E preciso ver com os olhos
da mente (...) 25,

Um modelo intermediario entre o classico detetive e o policial noir,

gue, no contexto da histéria do romance policial, é anterior as criacbes de

252 |dem: p. 177, 180, 179, 181, 183.

23 Tzvetan Todorov. "Tipologia do romance policial". op. cit. p. 96.

24 Apud: José Antonio Portuondo. "Prélogo"”. In: Alberto Molina. Los hombre color
del silencio. La Habana. Cuba. Arte y Literatura. 1977. p. 9.
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Agatha Christie, se revela na figura ambivalente de Arséne Lupin, de Maurice
Leblanc. Lupin encarna mudltiplos personagens: €, a0 mesmo tempo, heroi
medieval, tipico representante dos romances de cavalaria; é também herdi da
novela popular roméantica - quando se confunde com o criminoso justiceiro -
da melhor tradicdo de Robin Hood; assemelha-se, além disso, ao detetive
moderno, tipico policial das grandes metrépoles. Mario Pontes, em prefacio a
Ladréo de casaca, de Leblanc, informa:

(...) nessa multiplicidade de aspectos, o que sempre se
sobressai em Lupin € o do aventureiro inimigo da
sociedade organizada (...) ele continua a se diferenciar
consideravelmente dos detetives da classica novela de
enigma e mais ainda desses incansaveis e imbativeis
adversarios do crime que hoje povoam as paginas das
histérias em quadrinhos. Lupin comecga por ser a
antitese dos cérebros a la Sherlock Holmes, produtos
do racionalismo anglo-saxdo do seéculo XIX (...)
Antimaquina de pensar, Lupin é também antimaquina
de bater 256,

Lupin é marginal, quase delinquente, verdadeiro ladrdo de casaca. Nesse
sentido, aproxima-se de criminosos e malfeitores e afasta-se do modelo
classico do irrepreensivel detetive anglo-saxdo. De forma paradoxal
entretanto, ele e seus amigos vivem em permanente tenséo e correm todos 0s
riscos inerentes a uma histdria violenta e incontrolavel. Um detetive/marginal
como Lupin ndo tem - e ndo deseja ter - o poder de um Sherlock ou de
Poirot de controlar cientificamente os acontecimentos. Em Prefacio de Arséne
Lupin, onde o proprio Lupin escreve a seu biografo titular, explicita-se o
padrdo de detetive que assume a ambiglidade, que se afirma como ser
humano pleno de contradicbes e que enfrenta a vida no limite das
possibilidades:

Né&o sei quem disse: ‘E preciso conhecer as proprias
limitacGes e aprecia-las’. Conheg¢o as minhas e sinto-
as com certa satisfacdo, ja que tenho horror a

s

tudo o que é sobre-humano, anormal, excessivo e

255 Agatha Christie. "O caso do baile da vitoria”. op. cit. p. 19.
256 Mario Pontes. op. cit. pp. 09-10.
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desmesurado. Basta-me o que sou; tudo o que o
ultrapasse seria inverossimel e ridiculo 2°7.

Lupin faz questdo de recusar o cientificismo positivista que caracteriza o
modelo sherlockiano. Sua trajetéria € plena de desvios, fatos imprevistos,
armagfes aleatorias; nela predominam muito mais causalidades e riscos
inerentes as regras do jogo do que as precisas equacdes positivistas:

O objetivo destas linhas ndo é explicar miudamente o
trabalho de reflexdo e pesquisas gracas ao qual
consegui reconstituir o drama, ou melhor, o duplo
drama de Ambrumésy (...) Observar-se-a, talvez, que
alguns destes fatos nédo séo provados e que deixo
uma parte consideravel a hipétese 28,

Ao jogar, perigosamente, com a intuicdo e o acaso, pode perder ou ganhar,
como em um lance de dados. Em alguns casos especificos, perde, e perde
muito:

Uma detonagéo... um grito de dor... Raymonde havia-
se precipitado para o meio dos dois homens, de frente
para o inglés. Cambaleou, levou a mao a garganta,
enrijeceu-se, girou sobre si mesma e caiu [morta] aos
pés de Lupin 2%,

Raymonde é o grande amor de Lupin; e o inglés, assassino, denomina-se,
ironicamente, Herlock Sholmes, considerado o inimigo nimero um de Arséne
Lupin!

Assim como o jogo e o lance de dados, o romance policial é
expressdo da modernidade: do cotidiano das grandes cidades emergem
violéncias e desordens de variados matizes, subjetividades dilaceradas pelas
pressbes da ordem e do acaso e pela atmosfera de medo, ansiedade,
inseguranca. O romance policial é também considerado moderno enquanto
manifestacdo linguistica. E hibrido porque entrecruza, criativamente,

linguagens aparentemente dispares. Marshall McLuhan, a propdsito de Poe,

%'Maurice Leblanc. Arséne Lupin. A vinganca da Cagliostro. Rio de Janeiro. Nova
Fronteira. 1981. p.7.

28Maurice Leblanc. A agulha oca: extraordinaria aventura de Arséne Lupin. Rio de
Janeiro. Vecchi. 1959. p. 82

29 1dem: pp. 179-180.
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aponta para a existéncia de um hibridismo genérico que interfere na producéo
artistica e literaria e aproxima as linguagens jornalistica e telegrafica:

O significado do mosaico telegrafico em suas
manifestacfes jornalisticas ndo escapou a mente de
E. A. Poe. Ele soube utilizd-lo em duas invencdes
notaveis: o poema simbolista e a estoria de detetive.
Ambas estas formas exigem do leitor uma participacéo
do tipo faga vocé mesmo [do-it-yourself] 26°,

Marcos Rey atribui a responsabilidade por escrever historias
policiais ao fascinio pelas tramas, ao respeito e admiracao pelos escritores de
romances policiais e a um crime ocorrido quando tinha dez anos, com
vizinhos que moravam num casardo na proximidade da rua Apa, Campos
Eliseos, bairro central da cidade de Sdo Paulo. Protagonistas: gente rica, dois
irmaos, uma irma, a mae. Na briga pela construcdo de um ringue de
patinacdo, uma arma dispara varias vezes. Trés mortes, uma delas, suicidio.
E de heranca, o mistério de um crime, nunca solucionado:

E claro que este crime me abalou tanto que me tornei
autor dos meios policiais, desde aquela tragédia
(Marcos Rey. “A sensagao de setembros”. Memodria.
Eletropaulo. Sdo Paulo. jul-set/91. p. 14)

Ainda que Marcos Rey tenha escrito tramas policiais na radio
Nacional - nos programas O criminoso esta na sala e Caminhos da metrépole
- e na TV Record - no programa Vocé é o detetive, em parceria com Jo
Soares -, as caracteristicas do romance policial, no contexto da obra de
Marcos Rey, emergem, com toda for¢ca, nos enredos juvenis publicados pela
Atica a partir dos anos 1980.

Mesmo que prioritariamente localizadas no contexto juvenil, as
caracteristicas do policial encontram-se presentes, como no ja citado romance
Malditos paulistas, e compdem, de forma decisiva, a atmosfera, o tom, em
variados outros livros. O primeiro romance de Marcos Rey, Um gato no
triangulo, por exemplo, ndo pode ser considerado um romance policial no

sentido classico. Longe disto! Ndo ha um detetive explicito, ainda que Miguel

260 Apud: Haroldo de Campos. op. cit. p. 17-18.
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caminhe soturnamente pela cidade, perseguindo R6mulo, na busca obsessiva
da solucéo de um enigma de ordem psicoldgica e néo estritamente policial:

‘Por que o estou seguindo?' perguntou-se Miguel, mais
uma vez. ‘Por que vim parar aqui, entre estas mulheres
e estes homens?' (Marcos Rey. GT. p. 21).

N&do ha nenhum cadaver, assassinato ou assassino, pelo menos até a
penultima pagina do romance. Entretanto, o clima é tenso do comeco ao fim.
A cada momento, espera-se 0 desenrolar da grande tragédia que se faz
presente, enuncia-se, desde a primeira linha. Finalmente, na dltima pagina, o
desfecho. Ele pode indicar, deixar em suspenso, a idéia de que um novo
romance policial est4 para ser iniciado:

Miguel ficou sO, sem saber o que fazer. Deixou a faca
escapar-lhe das maos. No chéo, o gato pintava suas
patas no sangue de Rémulo, e a sala ia ficando toda
marcada de pequenas impressfes vermelhas (Marcos
Rey. GT. p. 181).

Em O ultimo mamifero do Martinelli, a atmosfera também &
permanentemente carregada de tensdo. O personagem principal passa todo
tempo com medo, na angustiante espera e na certeza iminente de que
alguém possa encontra-lo. Esconde-se pelos corredores e salas de um prédio
abandonado: o Martinelli, no centro historico de Sdo Paulo. A sensacéo é a
de que existe um olho invisivel postado ininterruptamente as suas costas. Ele
foge da policia, ainda que, aparentemente, por motivos mais edificantes do
agueles que justificam a fuga ou o delito de criminosos comuns: é perseguido
pelo regime, entendido, no contexto em que a obra se insere, regime
ditatorial, presente na histéria da politica brasileira durante longos e
tenebrosos anos. Tem sua foto estampada em cartazes de perigosos
procurados.

Pelos escuros, umidos e fascinantes corredores, este personagem
comeca a vivenciar a dupla identidade: em sua prépria histéria € o criminoso,
procurado pela policia. No decorrer da trama, contudo, passa a ser o detetive,

o colecionador, o guardador de cacos de uma outra historia. A histéria de uma
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cidade, Sao Paulo; a histéria de um tempo perdido, onde um dia dancara, no
saldo verde, quando ainda faziam sentido as palavras taxi-girl 261

Mas é, sem duvida, no contexto juvenil que o policial emerge
conectado, diretamente, ao modelo da aventura. Acdo, suspense e emocao
compdem a triade de sustentacio desse modelo. E 6bvio que por tratar-se de
uma literatura com caracteristicas especificas, destinada ao publico juvenil, a
linguagem e o padrdo de ficcionalidade passam pelas adaptacoes
necessdrias. As matrizes da aventura e do policial revelam-se recicladas,
reordenadas. Tomando como exemplo, mais uma vez, O mistério do cinco
estrelas, é possivel analisar varios dos tracos do formato policial. Em primeiro
lugar, delineiam-se os contornos de um cenario, do espaco onde se desenrola
a trama. No caso especifico dessa historia, o enredo e 0s personagens atuam
no grande Emperor Park Hotel, um cinco estrelas de categoria que deixa
perplexo e boquiaberto o jovem detetive. Leo mostra-se fascinado ao entrar
pela primeira vez no vasto saguao de recepcao:

No seu mundo da Bela Vista, o bairro do Bexiga, onde
nascera e morava, jamais pisara num ambiente t&do
bonito, moderno e fofo (Marcos Rey. MCE. p. 8).

Mas como em todo e qualquer belo cenario de romance policial logo surgem
espacos sombrios e obscuros, estes sim, cenarios apropriados na definicao
do clima:

Leo precisou de um més para percorrer os vinte e
tantos andares do hotel, sem contar os subterrdneos
destinados as garagens, lavanderia, depdsito de
géneros alimenticios, adega, almoxarifados, um
labirinto frio e deserto em muitas horas do dia (Marcos
Rey. MCE. p. 8).

Com a presenca do detetive, labirintos e subterréaneos, faltam, para que a
trama policial fique completa, trés personagens essenciais: o fiel companheiro
- que, no caso do Mistério do cinco estrelas e de outros romances posteriores,
aparece desdobrado em Guima, o porteiro do hotel e amigo da familia de Leo,

e em Gino, o primo enxadrista que passa o tempo armando grandes jogos de

261 Geraldo Galvao Ferraz. “Um predador delira no Martinelli”. Caderno 2. O estado
de S. Paulo. Sao Paulo. 28/02/93. p. 2.
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deducédo, preso a uma cadeira de rodas; o cadaver - Ramon Vargas,
traficante hispano-americano, duas vezes desaparecido depois de morto;
finalmente, o assassino, o Bardo, héspede ilustre e permanente do hotel, que
passa o tempo em campanhas filantropicas de doacdo de dinheiro para
associacoes de caridade. O assassino € conhecido e a trama gira ao redor da
solucdo do enigma que pressupde o descobrimento do cadaver desaparecido
e a comprovacéao da responsabilidade do Bardo pelo assassinato.

Leo aparece como um detetive semelhante aqueles do romance
noir. Circula pelas grandes cidades e tem que desaparecer de cena porque, a
partir de certo momento, torna-se suspeito. Foge, esconde-se e da
continuidade a sua missao na clandestinidade, vivendo, durante esse periodo,
a experiéncia do disfarce e da simulacdo, tdo préximos ao estilo de vida e ao
cotidiano dos verdadeiros assassinos. E como se, para sacar a esséncia
desse outro, fosse necessario seguir seus rastros. Nesta trajetoria,
inevitavelmente, restam indicios, marcas, elementos prioritarios no processo
de desvendamento do enigma. O detetive sO alcanca triunfo e gléria depois
de muita ansiedade, perseguicéo e inumeros lances mal sucedidos.

Leo e Gino, o fiel escudeiro, expressam, em dupla,
conectadamente, dois padrdes de detetive: o cientifico e o noir. Jogam xadrez
ininterruptamente, como se a solucdo do enigma dependesse da dupla
articulacéo entre o acaso - presente a cada lance de dados e elemento
intrinseco a qualquer jogo -, e o raciocinio légico, quase matematico, critério
fundamental no entrelagamento das pecas, reis, rainhas, cavalos, pedes. Das
tramas do tabuleiro emergem, passo a passo, os fragmentos que possibilitam
o desvendamento do mistério.

NoO jogo entre acaso e raciocinio arma-se a sequéncia do enredo,
ainda que o raciocinio e a aguda observacdo aparecam como elementos
fundamentais a todas as conexfes. O enigma é claro e séo classicas as
perguntas que antecedem a sua resolucdo. E como se o narrador
necessitasse relatar aos leitores cada passo, cada elemento novo que

intervem na montagem e resolu¢édo da equacdo matematica:
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Quem transportou o corpo nao teve problemas com os
funcionarios da lavanderia. Mas um enigma persistia:
como fora feito o transporte? Descer com um cadaver
pelas escadas ou elevadores era impossivel.
Principalmente num fim de tarde quando havia desfile
interminavel de hospedes e mensageiros (Marcos
Rey. MCE. p. 20).

Como resultado do acaso e da observacdo minuciosa de cada fato, de cada
pormenor, comegam a emergir as primeiras respostas:

JA encaminhava-se aos elevadores quando viu um
carrinho metalico usado para carga de roupa suja.
Aguele ndo era o Unico, o hotel possuia dezenas. As
camareiras estavam sempre 0s empurrando pelos
corredores e descendo com eles pelos elevadores.
Leo decidiu examinar todos que sob as roupas
pudessem ocultar um cadaver (Marcos Rey. MCE. p.
20).

O jogo de construcdo e desconstrucdo de hipbteses continua,
ininterruptamente, revelando, em detalhes, qual € o préximo desafio:

Se o cadaver estda num deles, pensou Leo, quem o
trouxe ndo o deixaria tdo a vista. Lembrou-se das
inUmeras saletas sem uso frequente (...) Justamente
na Ultima saleta do corredor, entre um mundo de
caixotes, viu um carrinho cheio de fronhas e lencais.
Quis entrar, estava fechada. Verificou outras saletas,
todas abertas. Por que passaram a chave naquela?
(Marcos Rey. MCE. p. 20).

Mas nem sé de deducdes sobrevive a trama policial. A agédo é
concomitante e da vazdo ao suspense que gera ansiedade, um pouco de
medo e, quem sabe, angustia. Ao visualizar, pela segunda vez, o cadaver
desaparecido, o jovem detetive resolve ir em busca de socorro: afinal de
contas, um jovem detetive ndo precisa manter o sangue frio e a presteza dos
detetives da velha estirpe:

Vou sair daqui e chamar o gerente, decidiu Leo,
aterrorizado, e comecou a afastar-se, andando de
costas, a tatear a porta. Sua mao tocou algo e no
mesmo instante, com a velocidade sideral, qualquer
coisa o atingiu na cabeca (Marcos Rey. MCE. p. 22).

A partir de certo momento e no auge da trama, o detetive esquece
sua caracteristica mirim - dezesseis anos completos -, abandona certo estilo

noir, transforma-se num quase super-homem e vive grandes lances de

254



aventura, dignos de um filme de James Bond, cujo cenéario Hollywood optou

por ser a represa Billings, nos arredores da metrépole paulistana:

Leo sentiu que o lance era seu: juntando todas as
forcas e ainda amordacando Malena com a mao,
jogou-a nas aguas da represa enquanto saltava pelo
outro lado do iate (...) Felizmente um windsurfista vinha
vindo, 0 que ndo permitia que atirassem no iate. Leo
nadou por baixo da prancha jA ndo muito longe da
margem. Foi quando ouviu os dois primeiros disparos
(Marcos Rey. MCE. p. 90).

Com a ousadia dos herdis folhetinescos, o raciocinio dos cientistas e a forca e

determinagdo quase sobre-humanas, Leo toma de imediato uma decisao

perigosa que se apresenta como a Unica saida possivel. Num clima de tudo

ou nada:

(...) segurou a respiracdo e afundou o mais que pbde
tentando nao perder a velocidade. Pior que os
estampidos foi ouvir o gaguejante motor do iate. Nao
imaginava que ele o alcancasse tdo depressa.
Tomando uma decisdo subita, passou a nadar por
baixo da agua em sentido contrario, certo de que néo
seria visto (Marcos Rey. MCE. pp. 90-91).

Talvez a postura de Leo revele um pouco do segredo contido neste

trabalho que, em inldmeros momentos, deixa em suspenso a respiracao e,

num lance subito de inversdo, nada na contra-mdo, parece afundar, mas

retorna a superficie em busca de félego e claridade.

Os cientistas assemelham-se um pouco aos herois aventureiros e

aos detetives: caminham quase as cegas, em busca da pista escondida e da

solucdo do mistério que deve ser revelado, interpretado. A trajetoria pode ser

repleta de acdo, suspense, emocdo. Pode resultar em solucdes, respostas e

certezas, todas elas contaminadas por novas duvidas e pelo desejo iminente

de construir, em meio as incertezas, outras indagacoes:

Esse relato, de certo, jamais pude compreender
exatamente, pois 0 novo ja se imiscuia ao velho de um
modo muito denso e incessante. Mal me juntara
intimamente a um grupo de flocos de neve, reconhecia
gue este tinha de me abandonar a outro que, de
subito, a ele se incorporara. Eis que agora chegara o
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momento de acompanhar no torvelinho das letras as
histérias que a janela me haviam escapado 252,

262 \Walter Benjamin. Obras escolhidas Il. Rua de méo Unica. Sdo Paulo. Brasiliense.
1987. p. 113.
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Eis aqui, para comecar, algumas imagens: elas sdo a cota de prazer
gue o autor oferece a si mesmo, ao terminar seu [trabalho].

Esse prazer é de fascinacéo (e, por isso mesmo, bastante egoista).
S6 retive as imagens que me sideram, sem que eu saiba por qué
(essa ignorancia é propria da fascinacao,

e o0 que direi de cada imagem sera sempre imaginario).

(Roland Barthes)
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4.4. Minisséries

. "A morte chega na véspera".

. "O homem que salvou Van Gogh do suicidio".
. "Os tigres". TV Excelsior. 1968.

. "Memoérias de um gigolé" (com Walter G. Durst). TV Globo. 1986.

4.5. Telenovelas

. "Quincas Borba".

. "Domingo com Cristina".

. "O grande segredo". TV Excelsior. 1967

. "Super pl&" (com Braulio Pedroso). TV Tupi. 1969/1970.
. "Mais forte que o 6dio". TV Excelsior. 1970.

. "O signo da esperanca”. TV Tupi. 1972.

. "O principe e o mendigo”. TV Record. 1972.
."Cuca legal". TV Globo. 1975.

."A moreninha". TV Globo. 1975/1976.

. "Tchan! A grande sacada". TV Tupi. 1976/1977.
. "Partidas dobradas". TV Cultura. 1981.
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