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RESUMO

A partir de um estudo transdisciplinar, a presente tese analisa como o projeto multimidia
Amores Expressos (RT Features, Academia de Filmes e Companhia das Letras) constroi uma
colegdo literaria fundada nas narrativas de viagem, cuja problematica da mobilidade
contempordnea ¢ o leitmotiv que aglutina os dez romances vindos a publico. Mais
especificamente, busca analisar o discurso das viagens internacionais que estrutura os planos
do enunciado e da enunciagdo dessas obras coleciondveis, estipulando um arco politico-
poético da motilidade para os personagens, esses estrangeiros cujos deslocamentos apontam
para um anti-bildungsroman. A partir dos estudos estruturalistas e genealodgicos a respeito das
colegdes literarias - que nos possibilita compreender a “estética da interrup¢do” como um
fator de identificacdo dos volumes —, e da constituicdo de trés topoi considerados argumentos
de uma literatura de viagem — i. o tempo-espaco da mobilidade; ii. motivagdes e
consequéncias da viagem; iii. o corpo la(r) do estrangeiro e suas relagdes de hostipitalidade
com os demais personagens arquetipicos da viagem — , a pesquisa elabora uma literatura
comparada entre as obras Amores Expressos. Como resultado das analises, percebemos que os
autores e suas obras constituem um campo de for¢a na colecdo: Cordilheira, O filho da mae,
Do fundo do pogo se vé a Lua, O unico final feliz para uma historia de amor é um acidente, O
livro de Praga e Estive em Lisboa e lembrei de vocé, esse Ultimo romance ainda que bem
mediano nas avaliagdes, compdem uma “alta-colecdo”, enquanto Barreira, Digam ao Satd
que o recado foi entendido, Ithaca Road e Nunca vai embora formam o subcampo da “baixa-
colecdo” Amores Expressos. Através da andlise do arco da mobilidade de dezessete
personagens, vemos que essa alta-colecdo ¢ a das viagens femininas e homossexuais,
apresentando alta motilidade, com indisposi¢des na partida e finais tragicos. Por seu turno, a
baixa-colecdo ¢ das viagens masculinas e heterossexuais, com mobilidades linearmente
simples, cujos sujeitos também partem desmotivados, tendo como desfecho principal a
retengdo dos estrangeiros em seus locais de chegada. E, at¢ o momento, sendo uma coletinea
composta somente por homens escritores, isso gerou algumas caracteristicas bastante
especificas para as narrativas de viagem, sendo elas sintetizadas no mito cristdo de Adao e
Eva e de suas expulsdes do Paraiso: a mulher inconsequente que prejudica os homens; o
banimento e a mobilidade que veio a reboque como sendo um castigo; a consumacao do fruto
proibido como ato de independéncia que desagrada a divindade. Ser estrangeiro ¢ uma
condenagdo, pois os sujeitos fora dos padrdes familiares tradicionais sdo expulsos de casa,
punidos com o deslocamento e com as mazelas derivadas (i.e. morte, desaparecimento,
retengoes, desilusoes, fugas a deriva). Antes de tudo, os viajantes sdo pecadores incapazes de
voltar para casa; e a cole¢do utiliza os argumentos das viagens para poder descontrui-las,
sugerindo que a mobilidade ¢ para aqueles que estdo com problemas e condenados: familias
mononucleares e patriarcais, aparentemente, sdo bem-aventurados em suas sedentariedades,
ndo precisando de viajar para encontrar o pote da felicidade no final do arco-iris da jornada.
Finalmente, pudemos sugerir que a referida coletdnea existe muito mais no circuito midiatico
que a promove do que na materialidade dos livros e no habito de leitura dos consumidores,
que ndo parecem interessados em ler todos os volumes e, consequentemente, ndo se
constituem como colecionadores.

Palavras-chave: Colecdes literarias. Narrativas de viagem. Mobilidades contemporaneas.

Literatura brasileira. Amores Expressos.



ABSTRACT

Through a transdisciplinary study, this thesis aims to analyze, , how the multimedia Project
Amores Expressos — Express Love, in English — (RT Features, Academia de Filmes e
Companhia das Letras) builds a literary collection founded on travel narratives, whose
leitmotiv of contemporary mobility agglutinates the ten published novels. More specifically, it
seeks to analyze the discourse of international travels which structures the enunciation and the
enunciating plans of these collectible works, stipulating a political-poetical arch of motility
for the characters, these strangers whose displacements point towards an anti-bildungsroman.
From structuralist and genealogical studies about literary collections that enable the
understanding of the “aesthetics of interruption” as an identifying factor of the volumes -, and
of the constitution of the three topoi considered to be arguments of travel literature — i. the
space-time of mobility; ii. Motivations and consequences of traveling; iii. The corpo 1a(r) and
their relations with hospitality with the other archetypical characters of traveling -, we carried
out a comparative literature study of the novels which comprise the Amores Expressos
collection. As a result of the analysis, we came to the conclusion that the authors and their
works constitute a bourdieusian force field in the collection. We have subdivided Amores
Expressos into two categories, based on the reviews they have received. Cordilheira, O filho
da mde, Do fundo do pogo se vé a Lua, O unico final feliz para uma historia de amor é um
acidente, O livro de Praga and Estive em Lisboa e lembrei de vocé, constitute what we call a
“high-collection”, or, in other words, those that were critically (or perhaps relatively)
acclaimed; while Barreira, Digam ao Satd que o recado foi entendido, Ithaca Road and
Nunca vai embora comprise a subfield of the, thus, “lower-collection” of Amores Expressos.
Through the analysis of the arch of mobility of seventeen characters, we can see that the
“high-collection” is one of female and homosexual travels, presenting high motility, being
unwilling to depart and facing tragic endings. Meanwhile, the lower-collection is composed of
heterosexual male travels, with linearly similar mobilities, whose subjects also set out feeling
demotivated, having as closure their moorings in their arrival places. And, until this moment,
being a collection comprised only of male writers, this created some very specific
characteristics for the travel narratives, being synthesized in the Christian myth of Adam and
Eve and their expulsion from Paradise: the reckless woman who harms men; the banishment
and the mobility which ensued, as punishment; the eating of the forbidden fruit as an act of
independence which upsets the divine. Being a stranger is a condemnation, since the subjects
that do not fit the traditional family values are expelled from home, punished with
displacement and the ills that followed (i.e. death, vanishing, arrests, delusions, escapes).
Before all, the travellers are sinners who are incapable of going back home; and the collection
uses the arguments of travels to deconstruct them, suggesting that the mobility is for those
who are in trouble and have been convicted of crimes. Mononuclear and patriarchal families,
apparently, have good fortune in their sedentariness, bypassing the need to travel in order to
find the pot of gold (or even happiness) at the end of the rainbow of the journey. Finally, we
suggest that the studied collection exists much more in the media circle used to promote it,
than in materiality and in the reading habit of its consumers, who do not seem eager to read
all the volumes and, consequently, are not collectors.

Key-Words: Literary Collections. Travel Narratives. Contemporary Mobilities. Brazilian

Literature. Amores Expressos.
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INTRODUCAO:

Até o inicio de 2007, Amores Expressos tinha como principal referéncia o cinema,
remetendo ao nome portugués do filme de 1995 dirigido pelo cineasta chinés Wong Kar-wai.
Tal longa-metragem aborda os amores irrealizaveis que se tornam feridas ndo cicatrizadas, o
que leva os amantes solitarios a viverem em uma deriva de sensacdes e encontros fortuitos no
caos urbano, representado a partir de uma estética da velocidade e da distor¢do, com filtros
cujos movimentos de cameras resgatam a linguagem do videoclipe para uma Hong Kong de
neon. Em seu filme, o protagonista estd sempre em transito, passando de um relacionamento a
outro, de um lugar a outro, sem nunca se encontrar; para ele, a paz duradoura nio existe,
sendo incapaz de construir para si um porto seguro. Em eterno movimento e sem lagos, tais
personagens oscilam entre a liberdade e as ancoragens, a amargura e o prazer dos
deslocamentos.

Contudo, a partir de 17 de margo de 2007, através da Folha de S. Paulo, em
reportagem principal do caderno llustrada, Amores Expressos passou a ser associado a um
projeto polémico no circuito literario brasileiro. Com o titulo Bonde das Letras, a reportagem
de Cadao Volpato comentava a iniciativa do produtor cultural Rodrigo Teixeira, diretor-
fundador da RT Features, que com curadoria editorial do escritor Jodo Paulo Cuenca e
juntamente com a Companhia das Letras, pretendia enviar dezesseis' autores para vérias
metropoles mundiais, a fim de passar um més vivendo tais urbes e, quando de seu retorno,
escrever uma historia de amor que se passasse nessas cidades visitadas®. Or¢ado em R$1,2
milhdes, incluindo em tal valor as viagens dos autores, a producdo de documentarios e a
publicagdo dos livros, os idealizadores iriam entrar com pedido de financiamento publico, via
renuncia fiscal, a Lei Rouanet do Ministério da Cultura. Nessa reportagem, descobrimos que o
projeto ndo era somente literario, sendo este apenas um elemento na cadeia produtiva
multimidia idealizada por Rodrigo Teixeira: a experiéncia de viagem deveria suscitar dois

produtos imediatos e pautados na estética do relato — um blog e um documentario, ambos

! Posteriormente, houve uma atualizagio dessas informagdes: Margal Aquino, previsto inicialmente, abandonou
o projeto alegando compromissos pessoais, sendo entdo substituido por Paulo Scott e Daniel Pellizzari, o que
elevou para dezessete o nimero de escritores participantes.

% No final, a escalagio autor-cidade ficou da seguinte forma: Amilcar Bettega (Istambul), Adriana Lisboa (Paris),
André de Leones (Sao Paulo), Antonia Pellegrino (Bombaim), Antonio Prata (Xangai), Bernardo Carvalho (Séo
Petersburgo), Cecilia Giannetti (Berlim), Chico Mattoso (Havana), Daniel Galera (Buenos Aires), Daniel
Pellizzari (Dublin), Jodo Paulo Cuenca (Tdquio), Joca Reiners Terron (Cairo), Lourengo Mutarelli (Nova York),
Luiz Ruffato (Lisboa), Paulo Scott (Sydney), Reinaldo Moraes (Cidade do México) e Sérgio Sant’ Anna (Praga).
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visando explorar a experiéncia em transito do autor —, na sequéncia haveria o lancamento dos
romances e, finalmente, a transposicao de tais narrativas literdria a sétima arte.

Tais caracteristicas do projeto foram suficientes para que se lancasse a base das
controvérsias, gerando repercussdes em blogs € em outros jornais e revistas, pautando-se as
criticas principalmente nos seguintes topicos: compadrio na escalagdo dos participantes, as
justificativas para as cidades escolhidas, a tematica cliché do amor e o financiamento publico
de projeto privado.

E a partir dessas polémicas que devemos compreender o inicio do projeto Amores
Expressos, pois antes de surgir enquanto objeto de pesquisa académica, suas querelas
iniciaram-se nessas esferas midiaticas, havendo na época de seu lancamento uma ampla
cobertura dos debates suscitados, sendo tal projeto ainda hoje pincelado aqui e ali como
referéncia para outros que lhe seguem e o veem como precursor de um tipo bastante
contemporaneo de fazer literatura, principalmente ao embacar as fronteiras entre mercado e
arte, experiéncia autoral e escrita, incorporando em seu processo editorial acdes controversas,
como a obra sob encomenda, a escrita multimidia, o colecionismo temadtico e a performance
autoral.

No ano seguinte, em 2008, os primeiros livros da colecdo comecaram a vir a publico,
sendo que até o momento ja houve dez langamentos. E, principalmente a partir de 2010, a
academia abarcou o projeto em torno de discussdes sobre o estrangeiro e a
internacionalizacdo da literatura brasileira, duas vertentes que trazem pressupostos sobre a
mobilidade contemporanea que, todavia, ndo nos parece ser analisada em suas caracteristicas
intrinsecas e enquanto o principal eixo estruturante das narrativas.

O argumento da mobilidade, que consideramos sendo composto pelo bindmio tempo-
espago do deslocamento e pelo corpo/mente do personagem estrangeiro, sustenta o projeto
Amores Expressos; e sua presenca na cole¢do poderia ser examinada a partir de trés direcdes:
i. através do procedimento criativo tragado pelos arquitetos da iniciativa; ii. levando em conta
o processo de recepgdo posto em pratica pelos leitores; iii. por meio da composicao textual
que emana dos romances. Em sintese, os estudos perceberiam como a mobilidade (i.e. a
viagem) opera aquém, além e dentro das obras desta colecao.

No primeiro caso, estariamos em uma discussdo daquilo que chamariamos de
“garimpagem de experiéncia”, ou seja, de como as vivéncias de uma ida a campo dos
escritores (eles mesmos transformados em estrangeiros) influenciaram ndo somente a
referencializa¢do ao real, mas também a composicdo dos personagens e a confec¢do de uma

atmosfera urbana para suas obras, havendo uma certa aderéncia de suas subjetividades de
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viajantes as suas escritas criativas, o que nomeamos de deslizamento/ficcionalizagdo das
experiéncias. Nesse sentido, a viagem-laboratdrio posicionaria o escritor como participante de
seus proprios experimentos de campo.

Essa forma de andlise, que demonstraria uma tendéncia contemporanea da
performance autoral e das residéncias literarias, embora seja de nosso interesse, ndo sera
contemplada nessa tese, ficando como proposta para sua continuagdo. No entanto, vale
algumas palavras a respeito, pois demonstra como a viagem infiltrou-se nos romances da
cole¢do, formando uma triade com os termos “amor” e “cidade”, esses sim previstos pelos
idealizadores do projeto como premissas argumentativas das historias.

De maneira um tanto enviesada e sem ser programado, o contexto da mobilidade
infiltrou-se na tessitura dos romances e ditou o ritmo da colecdo Amores Expressos,
transformando-a, inclusive, em referéncia para outros projetos editoriais ao indicar um
modelo de insercdo da viagem e do estrangeiro tanto na feitura (pela “garimpagem de
experiéncias” dos autores que vao a campo) quanto na trama (através da constitui¢do de
“narrativas de viagens” em diversos suportes).

Aqui, podemos citar a0 menos trés projetos que se posicionam em relacdo a tematica
da viagem que emergiu de maneira enviesada na referida colegdo: o Redescobrindo o Brasil’,
que visava gerar romances a serem publicados pela editora Casa da Palavra a partir da
experiéncia de quatorze autores que passariam, cada um, quinze dias em uma capital

<

brasileira, foi chamado de “uma espécie de filhote mais modesto da Amores Expressos”
(COZER, 2011, p. 6). Por sua vez, a série Pequenos Exilios, da editora Dobra, foi apresentada
pelo Guia Folha como “Amores Expressos dos pobres”, pois lanca romances curtos cujos
escritores “tém uma experiéncia radical em solo estrangeiro” (FOLHA DE S. PAULO, 2015,
p. 11). J& a colecdo Que viagem, idealizada pelo escritor Marcelino Freire e que sai pelo selo
independente Edith, foi identificada enquanto “uma parddia da cole¢do Amores Expressos”

(BRAS, 2012, p. 12), pois lhe daria uma “resposta galhofeira” ao enviar dez ‘“‘autores

? Diferentemente de Amores Expressos cujos idealizadores recuaram do financiamento publico mesmo antes de
submeté-lo a apreciagdo, o projeto Redescobrindo o Brasil, langado em 2011 e idealizado pelos escritores Luiz
Ruffato e Adriana Lisboa, recebeu da Lei Rouanet autorizagdo para captar R$ 672 mil de recursos para sua
realizag@o (inicialmente havia sido pedido R$ 1 milhdo). Em reportagem de Raquel Cozer para o caderno
llustrissima, descobrimos que cada viagem sairia por R$ 48 mil, com a reporter apontando a seguinte
problematica: “se o Amores Expressos foi criticado por focar um tema anacronico na literatura do século 21, seu
correspondente nacional incorre num risco — terdo os autores coragem de retratar as mazelas de locais visitados,
tendo em vista que empresas locais patrocinariam os titulos, ou fardo relatos para o turismo local gostar?”
(COZER, 2011, p. 6). Cunha (2012, p. 17a) vai nessa mesma dire¢do de contraponto com Amores Expressos ao
indagar sobre Redescobrindo o Brasil: "Estaria embutido ai um retorno atualizador do mapeamento romantico,
identitario e nacionalista preconizado desde o século XIX, agora com deslocamento fisico do escritor?”. Sdo
indagagoes que fogem ao escopo da atual pesquisa, mas que nos demonstram este imaginario sobre mobilidade e
internacionalizag@o da literatura criada em torno da cole¢@o Amores Expressos.
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desconhecidos a lugares ‘para onde os escritores realmente vao’” (COZER, 2011, p. 6), tais
como o “Inferno”, “Onde o Judas perdeu as botas”, “Onde ndo foi chamado”, “O Beleléu”
etc. Enfim, coleg¢des cujas viagens se encontram na feitura e no enredo dos seus romances, €
todas tomando como referéncia Amores Expressos. Mesmo assim, se nessas trés colegdes
“derivadas” a viagem era uma tematica prevista em contrato, reafirmamos que naquela
primeira tal argumento foi um imprevisto narrativo decorrente do deslizamento da experiéncia
de campo do autor em direcdo as suas obras, ndo tendo sido um pressuposto exigido pelo
projeto, como foram as discussdes sobre o amor e a cidade.

Todavia, uma vez que a maioria dos discursos criticos produzidos pela academia
concentrou-se nos romances langados, € ndo no processo que antecedeu a confec¢do dos
mesmos, o estrangeiro foi naturalizado enquanto personagem das historias, ndo se
problematizou suas origens € nem sua inser¢cao no enredo, preferindo 1é-lo enquanto espelho
da contemporaneidade, sem necessidade de compreender os motivos que levaram os autores a
adotarem-no como elemento aglutinador das tematicas do amor e do urbano. Nesse caso, o
estrangeiro aparece para além do texto, no processo de recepcdo em que o personagem ¢
instrumentalizado como chave de leitura de uma época compartilhada pelo autor e pelo leitor.
Enquanto reflexos de nossa contemporaneidade, sendo sintomas e alegorias dos nossos
tempos, eles sdo percebidos pelos seus significados socioculturais construidos ao longo da
leitura.

Nesses estudos, o estrangeiro se torna hiper-significado, pois ele incorpora o Zeitgeist
(espirito de uma época) e a Viaticum (o deslocamento presente na mobilidade). Sendo assim,
tais analises nivelam o estudo das viagens com o dos estrangeiros, transformando a parte no
todo: esses forasteiros encarnariam o deslocamento, passando mesmo a serem considerados
como personificacdes e sindnimos da mobilidade. Porém, essa ¢ uma atitude desaconselhavel,
pois ao equacionar “mobilidade = estrangeiro = deslocamento”, as nuances do fendmeno da
viagem acabam desaparecendo. Nessa dire¢ao, sobejam exemplos de pesquisas, tais como as
de Rosana Lobo (2010), David Raposo (2014), Regina Zilberman (2010) e Jodo Manuel dos
Santos Cunha (2012) que buscam demonstrar como Amores Expressos ¢ um sintoma da
literatura internacionalizada, cujas categorias universalizantes do amor, do urbano e do
estrangeiro exprimem a globaliza¢do das narrativas brasileiras.

Ja no terceiro caso, o intuito seria de apreender a viagem dentro do texto, e mais do
que entender o estrangeiro como instrumento de leitura da nossa sociedade, a intengdo seria
de compreendé-lo em sua ipseidade e participante do universo diegético, a saber, enquanto

sujeito de a¢do, com motivacdes e consequéncias psicossociais que operam sobre seu mundo.
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O personagem, por conseguinte, ndo ¢ somente produto de nossa sociedade extradiegética,
pois possui uma fun¢do no texto. E mais: ele ndo ¢ sindbnimo de mobilidade, pois existe uma
estrutura tempo-espacial do deslocamento que deve ser analisada em suas especificidades, o
que também contribui para fazer emergir uma compreensao a respeito do sentido da viagem
nas obras. E nessa vertente que a presente tese atuara, compreendendo que “mobilidade =
estrangeiro + deslocamento”, pois a viagem ¢ sempre um afastamento/aproximacao fisico e
simbolico. Se John Urry (2007) nos disse que a mobilidade ¢ uma categoria de compreensdo
da nossa contemporaneidade, a tonica ndo deveria ser simplesmente no estrangeiro congelado
em sua vivéncia de uma territorialidade de chegada, mas perceber o movimento, os transitos
entre o local de embarque e o de desembarque, esse passar e frequentar diversas
territorialidades impulsionados por diferentes motivos, chegando mesmo ao limite de se
misturar o 14 e o lar para criar um corpo 14(r) nas relagcdes do viajante com suas alteridades.

Detendo-nos na mobilidade per se, nossa contribuicio vai no sentido de dar
visibilidade e revelar como o argumento narrativo a respeito da viagem compde os romances,
suscitando uma discussdo a respeito de seu significado e das estratégias nos planos da
enunciacdo e do enunciado que servem para materializar e tornar manifesto um fenomeno
socio-natural que ¢ da ordem da efemeridade e dos fluxos.

A partir desses argumentos, a tese terd o seguinte objetivo: compreender como o
projeto multimidia Amores Expressos (RT Features, Academia de Filmes e Companhia das
Letras) constréi uma colegdo literaria fundada nas narrativas de viagem, cuja problematica da
mobilidade contemporanea ¢ o leitmotiv que aglutina os dez romances vindos a publico. Mais
especificamente, busca analisar o discurso das viagens internacionais que estrutura os planos
do enunciado e da enunciagdo dessas obras coleciondveis, estipulando um arco politico-
poético da motilidade para os personagens, estes estrangeiros cujos deslocamentos apontam
para um anti-bildungsroman.

Como postulado, pautamos esse objetivo em trés principios: i. a palavra “colecdo
literaria” esconde um projeto editorial direcionado para o mercado e, também, traz uma
suposta ideia de harmonia entre os livros enfileirados na prateleira e langados em volume, o
que encobre a constituicdo de campo e as relagdes de poder entre as obras e os seus autores;
ii. a “narrativa de viagem” ndo ¢ sindnimo de estudo sobre os estrangeiros, pois ainda que eles
sejam aqueles personagens que corporificam a mobilidade, ela também ¢ articulada no tempo-
espago do deslocamento; iii. a “mobilidade contemporanea” ¢ um fendmeno para o
entendimento de nossa época, sendo absorvida e discutida nos diversos produtos culturais;

todavia, ela ndo estd somente atrelada a figura do personagem estrangeiro, sendo também
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problematizada pelas tramas que evidenciam as logisticas e técnicas de transporte, as
burocracias nos transitos, a existéncia e as motivagdes as acdes dos demais personagens
arquetipicos da viagem, etc.

Enfim, partimos do principio de que todas as colegdes literarias impdem um forca
centripeta capaz de manter as obras langadas enquanto volumes rotacionando em torno de um
eixo-estruturante. No caso dos romances Amores Expressos, tal temdtica unificadora foi
construida pelas narrativas de viagem. Essas, por sua vez, exprimem inquietacdes das nossas
mobilidades contemporaneas.

Para alcangarmos nossos objetivos, no primeiro capitulo da tese — Colegoes literarias:
perspectivas para os projetos editoriais contempordneos — concentrar-nos-emos nas
discussdes sobre as diferentes estratégias utilizadas pelas editoras para ocupar mercados,
colocando em comparacdo os projetos editoriais de best-sellers e os de cole¢des. Na
sequéncia, definiremos algumas especificidades das colegodes literarias, distinguindo entre as
tematicas e as seriadas, mas ambas pautadas naquilo que conceituaremos como uma “‘estética
da interrup¢ao”. Finalmente, o desafio estara concentrado em construir uma genealogia para
as colecdes literarias brasileiras, desde o século XIX até a contemporaneidade. Ao inserir a
colecdo Amores Expressos em uma perspectiva historica, aproveitaremos para analisar os
dispositivos editoriais que lhe formatam enquanto romances colecionédveis participando de
uma totalidade pré-estipulada.

Ja o segundo capitulo — Colegdo temdtica Amores Expressos: polémicas e inovagoes
no mercado editorial — serda dedicado ao estudo da coletdinea em questdo, pensando-a
enquanto um produto do mercado literario que abarca criticos, produtores culturais, editores,
autores e leitores. Ao elaborarmos uma critica proxima dos acontecimentos, capaz de captar,
arquivar e analisar as primeiras reagdes dos envolvidos no projeto, acreditamos que estamos
contribuindo na constitui¢do de uma memoria do mercado editorial brasileiro, susceptivel de
ser, posteriormente, revisitada e colocada em perspectiva pelos estudos futuros. Nesse
sentido, retornaremos para melhor analisar algumas polémicas e inovagdes que o referido
projeto trouxe ao campo literario nacional, focando em seu carater multimidia, nas posi¢des
de campo ocupadas pelos autores e suas obras, nas percepgdes que os leitores possuem a
respeito das produgdes culturais (blogs, documentédrios, romances) propostas enquanto
colecionaveis.

Para além da compreensdo sobre a convergéncia tematica entre os romances,
pensaremos como a valorizagdo da critica constrdi tensdes entre tais obras e autores,

construindo um campo de relagdes de poder ao estabelecer posi¢des hierarquicas. Sendo
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assim, veremos quais sdo as nuances e especificidades das cole¢des dentro do mercado
cultural brasileiro, a0 mesmo tempo em que demonstramos que essa ¢ um projeto multimidia
e que se tais obras literdrias sdo idealizadas enquanto colecionaveis, logo, devemos perceber
como os agentes envolvidos sustentam tal vontade de totalidade. Defenderemos que as
criticas literarias devem mergulhar nas estruturas constituintes da coletdnea, descontruindo a
percep¢do de harmonia, simetria e equilibrio que normalmente se tem a respeito das obras
compositérias do corpus colecionavel.

Tendo fundamentado essas bases que constroem e abalam a ideia de totalidade
harmonica proposta pelo termo colegdo, no terceiro capitulo — Narrativas de viagem: estudos
para a constru¢do de uma temdtica literaria — buscaremos compreender quais sdo 0s
argumentos que sustentam uma escrita sobre as viagens, construindo assim categorias
analiticas que nos possibilitem realizar uma literatura comparada. Nessa nossa perspectiva, a
literatura de viagem deixa de ser um género, com forte influéncia dos relatos, para se tornar
uma tematica que perpassa quaisquer formas de enuncia¢do. Nossa preocupacdo sera de
perceber quais sdo tais estruturas argumentativas que sustentam tal tematica literaria, ou seja,
pensar nas tépicas’ que permitam uma anélise comparada entre as narrativas que codificam,
dao visibilidade e apreendem nos seus enredos aquilo que, por esséncia, ¢ um fendomeno
passageiro, do fluxo e do efémero, isto ¢, os deslocamentos tempo-espaciais que influenciam
a constituicdo do corpo/mente do viajante-estrangeiro.

Na sequéncia, promoveremos proposicdes a respeito de como os relatos e os romances
se assemelham e se distinguem na absor¢ao desses fopoi de viagem. Essas questdes nos dardo
subsidios para conjecturar alguns tracos histéricos e tendéncias da temdtica de viagem
(internacional) na literatura brasileira, demonstrando como Amores Expressos € sintomatico
de um argumento narrativo que ja vem sendo esbocado em obras anteriores.

O quarto capitulo — Escritas da viagem em Amores Expressos: texturas da mobilidade
internacional — buscara analisar o arco da mobilidade de dezessete personagens repertoriados
ao longo dos dez romances constituintes da colecdo e que encarnam em suas historias os
discursos da viagem.

Com o intuito de perceber como a estrutura da narrativa da viagem sustenta e viabiliza
a existéncia desses romances, servir-nos-emos de trés fopoi constituintes de tal tematica e

teorizadas no capitulo antecedente: i. o tempo-espaco da mobilidade; ii. motivacdes e

* Tépica se refere a “1. Doutrina dos topicos ou lugares-comuns” (DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA
PORTUGUESA. Verbete: topica. Disponivel em: http://www.priberam.pt/dlpo/tépica. Acesso em: 26 de
dezembro de 2015).
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consequéncias da viagem; iii. o corpo la(r) do estrangeiro e suas relagdes de hostipitalidade
com os demais personagens arquetipicos da viagem. Tal triade nos possibilitara comparar os
personagens e seus deslocamentos, detectando recorréncias e desvios que, por um lado,
identificam a colecdo em seus discursos unificadores e, por outro, trazem a tona as
especificidade na elaboragdo do arco narrativo de cada um desses personagens estrangeiros,
permitindo-nos dar visibilidade as sofisticagdes nas motilidades presentes em tais obras
separadamente.

Com isso, os capitulos impares (um e trés) sdo dedicados a constitui¢do das teorias:
cole¢do literaria e narrativa de viagem. Por seu turno, os pares (dois e quatro) estdo
direcionados as analises do objeto, no caso o projeto multimidia Amores Expressos. Ja as
consideragdes finais trardo apontamentos para futuras pesquisas e reflexdes que busquem
perceber se a maneira como as obras foram recebidas pelos leitores e criticos — o que
denominaremos de alta e baixa colecdo — poderiam ter relagdo com a forma como os autores
constituiram o deslocamento dos seus personagens-viajantes — o que nomearemos de

motilidade presente nas obras.

Amores Expressos ¢ um projeto capaz de gerar novos romances. Inicialmente,
supunha-se que teriamos a composi¢ao de 17 obras; todavia, até o momento, foram langado
dez livros, dois foram recusados pela editora e outros cinco ainda aguardam a entrega do
original pelos autores. Caso essas obras “faltantes” venham a publico, elas provavelmente
reorganizariam os discursos ao se inserirem como novidades na cole¢do. Em outros termos, 0s
posicionamentos nos campos ndo estdo consolidados — ndo que um dia estardo plenamente,
mas poderiamos melhor perceber a trajetoria historica com o afastamento dos anos. Como no

diz Umberto Eco (2014, p. 17):

Digamos desde ja que que o autor contemporaneo é sempre mais dificil. E certo que
geralmente existe uma bibliografia mais reduzida, os textos sdo de mais facil acesso
[...]. Mas ou se faz uma tese remendada, simplesmente repetindo o que disseram
outros criticos e entdo ndo ha mais nada a dizer [...], ou se faz algo de novo, e entdo
apercebemo-nos de que sobre o autor antigo existem pelo menos esquemas
interpretativos seguros aos quais podemos nos referir, enquanto para o autor
moderno as opinides ainda sdo vagas e contraditorias, a nossa capacidade critica é
falseada pela falta de perspectiva e tudo se torna extremamente dificil.

Construir uma nova critica, a partir de um outro foco interpretativo lancado a colecao
Amores Expressos, torna-se o nosso principal desafio. E essa empreitada ¢ ainda mais
instigante quando percebemos que no universo da cole¢do multimidia ndo trabalhamos

somente com um autor contemporaneo e o(s) seu(s) romance(s), pois devemos nos debrucar
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sobre diversos autores que projetam seus discursos em multiplos suportes, ocupando posicdes
diferenciadas no campo gerado pela cole¢do e em didlogos organizados em torno do conceito
de viagem. Nessa proposta de uma critica literaria, as analises apontam para a fronteira entre
0s romances; em outros termos, ndo estamos buscando descortinar os projetos autorais
individuais, mas o projeto editorial da colegdo, entendido enquanto discurso construido a
partir da totalidade das obras lancadas — o que nos tira da busca das especificidades
detalhadas de cada um dos romances e nos langa na empreitada de encontrar os grandes
panoramas argumentativos recorrentes/desviantes a respeito da viagem e que sustentam o
imagindrio de tal colecdo.

Mais do que uma investigac¢do literaria que realiza aproximagdes entre obras que
referenciam as leituras individuais do pesquisador, o pressuposto da colecdo ja traz em seu
bojo a proposta de uma convergéncia tematica programada entre determinadas obras; assim,
no caso das criticas literarias pautadas em colegdes, quem dita os textos a serem cotejados nao
s30 os pesquisadores, mas o proprio projeto editorial. Por isso mesmo, devido a esta busca por
uma visdo holistica entre os textos que as compdem, os estudos de quaisquer colegdes
ressonam as premissas de uma literatura comparada, uma vez que essas coletdneas trazem um
direcionamento argumentativo que escapa do gosto literario individualizado do pesquisador.

Para darmos conta de capturar o instante presente de tal projeto multimidia,
deveremos lancar mao da andlise de diversos suportes (reportagens, blogs e documentarios,
romances etc.) que nos possibilitardo compreender o Amores Expressos enquanto uma
colegdo literaria dedicada as narrativas de viagem. No entanto, enquanto project in progress
de uma cole¢do em construgdo, deslocamos mais na instabilidade e nas precau¢des impostas
pela areia movedica do que no pragmatismo e seguranga de um asfalto — talvez, como
veremos, ndo muito diferente desses personagens estrangeiros que compdem 0s romances.

Embarquemos.
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CAPITULO I: COLECOES LITERARIAS: PERSPECTIVAS PARA OS PROJETOS
EDITORIAIS CONTEMPORANEOS

1.1. Percursos editoriais: estratégias para ocupar mercados

Para construir uma histéria do livro, Roger Chartier (1994) nos diz ser importante a
confluéncia entre trés abordagens que, normalmente, sdo percebidas separadamente; a saber:
critica textual, bibliografica e historico-cultural. Para ele, a publicagdo literaria ¢ uma
producdo cultural, e os seus estudos devem levar em considera¢do todos os fatores que
influenciaram a inscri¢do do texto em um suporte de leitura, ja que "esta encarnagdo do texto
numa materialidade especifica carrega as diferentes interpretagdes, compreensdes e usos de
seus diferentes publicos” (CHARTIER, 1998, p. 18 e 19). Logo, para além de uma critica
pautada na relagdo autor-obra ou leitor-obra, falar dos textos ¢ refletir também sobre os
processos intermedidrios que os materializaram enquanto produgdes culturais de uma época.

Com isso, queremos afirmar que a critica literaria ndo deveria se sustentar
exclusivamente em uma andlise do texto, pois a escrita posta em revista estd sempre
moldurada pelo seu contexto de producao e consumo, ja que o valor do literario esta

[n]Jos circuitos [que] determinam as molduras, os frames discursivos a partir dos
quais se pode analisar mais de perto cada obra ou trajetoria autoral em particular. Do
ponto de vista de uma classica analise textual imanente (disciplina que ndo estou
propondo que seja jogada no lixo), pode ndo fazer muita diferenga a analise prévia
dos circuitos. Existe uma interioridade textual passivel de ser analiticamente isolada.
Ja o circuito se refere a interface entre o dentro e o fora. Quando introduzimos o
elemento circuito como determinante externo ou fronteirico (enquanto moldura,
frame do texto), estamos saindo do universo do texto e estamos entrando no
universo propriamente discursivo, estamos entrando no universo propriamente da
literatura. O literario de um texto é efeito de circuito. O literario ¢ mais atributo do
circuito que do texto. Nesse sentido, a nogdo de circuito assimila perspectivas da

estética da recepcdo e da sociologia da literatura ¢ da vida literaria (MORICONI,
2006, p. 152).

Nessa perspectiva, o texto ndo ¢ um produto final reificado, pois ele faz parte de uma
constelagdo discursiva, situado em uma teia de produgdes e consumos. Enquanto discurso, a
obra ¢ um efeito de poder, o que vale dizer que ela ¢ perpassada por diversas relagcdes de
forcas. No entanto, a génese de tudo encontra-se no projeto editorial que opera a passagem do
texto manuscrito a obra capaz de ser acessada pelos circuitos que a legitimam, a rechacam ou
a ignoram. Nao ¢ recomendével construir uma critica cultural que o ignore, pois como nos diz

Rafael Giraldo (2006, p. 33),
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A critica literaria, em realidade, ndo trabalha com textos mas, sim, com projetos
editoriais, no sentido de que somente conhecemos as obras depois de ja terem
passado pelo processo de selegdo, produgdo e divulgacdo que realizam as empresas
editoriais. Este simples fato, que as vezes acontece de passar despercebido para
aqueles que estudam a literatura, pde em evidéncia o papel vital que jogam os
editores no processo literario e nos deveria levar a considerar de maneira mais
cuidadosa sua participagio no campo’ [tradugio nossa®].

Definimos projeto editorial a partir dos dois termos que sustentam o conceito. Projeto
¢ uma ideia que para ser colocada em pratica exige uma sequéncia coerente de agdes que
culminardo na concretizagdo do produto. De acordo com o Project Management Institut
(2008, p. 11), “um projeto ¢ um esforgo temporario empreendido para criar um produto,
servico ou resultado exclusivo. A sua natureza temporaria indica um inicio € um término
definidos”. Sendo perpassado por custos e critérios de qualidade, a natureza de um projeto € o
gerenciamento de recursos e de profissionais que visam entregar um produto para um publico
especifico. Por conseguinte, o projeto editorial € o processo temporalmente demarcado que
constroi a visibilidade material de um texto e a viabilidade de acesso a leitura da obra
resultante, visando um publico especifico a partir de alguns critérios de qualidade técnica e
narrativa. Enfim, podemos dizer que a obra, enquanto materialidade do escrito mais os
circuitos que perpassam a sua produgdo, comercializagdo e recepcdo, ¢ o produto final do
projeto editorial.

E se todo projeto possui um gerente geral, o editor ocupa esse posto quando pensamos
nos projetos de livros. Falando sobre a carreira de um editor, John P. Dessauer (1979, p. 48)

nos explica:

a tarefa editorial ¢ basicamente dupla: a selegdo de originais e sua preparagdo para a
publicagdo (editora¢do). Na primeira fase, o editor escolhe ou recomenda um
original apds convencer-se de que tem méritos e condigdes de ser vendavel, fatores
capazes de justificar a inclusio em seu catilogo. Ou, ainda, pode conceber um
projeto e encomendar a um autor a sua realiza¢do. Na segunda fase, ele trabalha com
o autor para assegurar a melhor apresentag@o possivel do contetido e do material.

Retornando a sua etimologia latina, o editor expressa o duplo movimento de “dar a
luz” e de “publicar” (BRAGANCA, 2005, p. 19) sendo, entdo, um profissional do intelecto e
do comercial que garimpa textos e busca autores para inseri-los no processo comercial do

livro. Reforcando essa percep¢ao, Dessauer (1979, p. 36) menciona que “o verdadeiro editor

> “la critica literaria en realidad no trabaja con textos sino con proyectos editoriales, en el sentido de que
solamente conocemos las obras después de que han pasado por el proceso de seleccion, produccion y
divulgacion que realizan las empresas editoriales. Este simple hecho, que a veces suele pasar desapercibido para
quienes estudiamos la literatura, pone en evidencia el papel vital que juegan los editores en los procesos
literarios y nos deberia llevar a considerar de manera mas cuidadosa su participacion en el campo”.

% A partir de agora, todo texto em portugués, seguido de sua versio em lingua estrangeira em nota de rodapé, tera
sido traduzido por nds. Desta forma, com a inteng@o de evitarmos redundéncias, o termo “traducdo nossa” ndo
mais serd empregado nestes casos (e somente situagdes excepcionais serdo explicitadas em notas de rodapé).
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move-se com a mesma facilidade tanto no mundo do intelecto e da arte como no mundo
comercial", tornando-se o intermedidrio nas negociagdes entre os autores — produtores
situados no campo literario — e os empresarios que ocupam posi¢des dominantes no campo do
poder (econdmico, politico, religioso, moral etc.) e que tentam impor suas regras a tal campo
da producdo cultural que se deseja auténomo. Se, desde os primoérdios, o editor ¢ um
negociador entre os interesses estéticos e os comerciais, o resultado de suas decisdes ¢ a
constituicdo de obras visiveis e viaveis que podem estar préximas do subcampo autonomo da
producdo cultural restrita (arte pela arte cuja legitimacao autoral ¢ realizada pelos seus pares)
ou do subcampo heteronomo da grande produgdo cultural (em que o autor e suas obras sdo
validadas pelo mercado):
Segundo o principio de hierarquizagdo externa, que estd em vigor nas regides
temporalmente dominantes do campo do poder (e também no campo econdmico), ou
seja, segundo o critério do éxito temporal medido por indices de sucesso comercial
(tais como a tiragem dos livros, o nimero de representagdes das pegas de teatro etc.)
ou de notoriedade social (como as condecoragdes, os cargos etc.), a primazia cabe
aos artistas (etc.) conhecidos e reconhecidos pelo ‘grande publico’. O principio de
hierarquizagdo interna, isto é, o grau de consagragdo especifica, favorece os artistas
(etc.) conhecidos e reconhecidos por seus pares ¢ unicamente por eles (pelo menos
na fase inicial de seu trabalho) e que devem, pelo menos negativamente, seu

prestigio ao fato de que ndo concedem nada a demanda do ‘grande publico’
(BOURDIEU, 1996, p. 246) [grifos do autor].

Todavia, se ao longo da historia as fungdes do editor mantiveram-se praticamente
estaveis, 0 modo como as executa vem se modificando de acordo com seus interesses pessoais
e as possibilidades ofertadas pelos meio literario e econdomico onde se insere para negociar a
realizacdo de seus projetos livrescos.

Se levarmos em consideragdo esses pressupostos, podemos perceber 03 principais
momentos de posicionamento do editor brasileiro vis-a-vis a constitui¢do do campo literario e
econdmico a partir do qual operava: (1) o editor-hifenizado — o préprio autor, impressor ou
livreiro, nos primordios da imprensa no inicio do século XIX; (2) o editor independente, que
surge como um agente intermedidrio ocupando uma cargo empresarial especifico na segunda
metade do século XIX e, mais intensamente, ao longo do século XX, desvinculando-se das
funcdes da tipografo, livreiro e escritor; (3) o editor sem autoridade que divide suas funcgdes
decisorias com os profissionais administrativos das casas editoriais — gerentes de marketing,
finangas, etc. — a partir das ultimas décadas do século XX.

Ao longo do século XIX, hd um paulatino surgimento do sistema literario brasileiro,
principalmente devido a chegada da familia real portuguesa e ao progressivo estabelecimento

legalizado das graficas no periodo imperial. E, embora a palavra editor tenha aparecido nos
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dicionarios de lingua portuguesa em 1813 (CUNHA, 1982), tal profissio autonoma no
mercado de livros ainda estava se constituindo, e para sermos mais exatos deveriamos
denomina-los de maneira hifenizada, como “escritor-editor”, “livreiro-editor” ou “impressor-
editor”. O que se percebia era o cargo de coordenador dos projetos editoriais sendo ocupado
pelos intelectuais, muitos imigrantes europeus, o que tornava a decisdo sobre o que publicar
uma tarefa independente do gosto dos leitores populares, uma vez que tais obras tinham uma
baixa tiragem e com seu circuito de difusdo restrito a uma comunidade que frequentava
saloes, cafés e livrarias. O editor hifenizado elegia as obras que publicaria a partir de critérios
pautados no gosto que compartilhava com a pequena elite letrada, que era sua clientela.

J& na segunda metade do século XIX, o campo literario brasileiro comegou a se tornar
autonomo, levando a profissdo de editor a se moldar enquanto posi¢ao independente a ser
ocupada no sistema literario. Surgindo enquanto editor independente, sem hifen, tal
profissional estabeleceu um campo de atuagdo desvinculado das gréficas, dos livreiros e dos
escritores que passou a representar, construindo seu campo a partir de uma dupla insercao, ja
que ndo ignorava os interesses econdmicos, mas buscava concilid-los com a constru¢ao de um
projeto cultural e estético na selegdo das obras que comporiam o catdlogo de sua empresa de
edi¢do. O projeto editorial deveria harmonizar os interesses autorais com uma coeréncia
cultural-ideoldgica estipulada pelo editor para a sua linha de publicagdes. Como sugere
Dessauer (1979, p. 36), mais do que perguntar "isto vendera?", o editor deveria se indagar:
"isto ajudard a construir e a manter nossa marca, de modo que dentro de dez anos nossos
livros sejam recebidos com interesse e confianga, e os livros que publicamos ha dez anos
ainda estejam vendendo devido ao seu significado duradouro?".

Nas ultimas décadas do século XX, as multinacionais, que adquirem as editoras
familiares, fazem com que a América Latina entre na era dos conglomerados e do capital:

Desta forma, uma questdo central com relagdo ao passado € a transformagdo do
processo e oficio de edigdo, o que leva necessariamente a uma mudanca nas
instancias de “legitima¢do” da qualidade das obras, que agora vai depender ndo
somente do gosto do editor mas também de questdes relativas ao consumo, as
caracteristicas da demanda leitora, aos temas da moda em um determinado momento
e lugar, as questdes de marketing, a percepg¢do do mercado, as possibilidades de

difusdo e circulagdo da obra em ambito nacional e regional, a negociacéo de direitos
autorais, etc’. (GIRALDO, 2006, p. 45).

"“De esta forma, una cuestion central con relacion al pasado es la transformacion del proceso y oficio de
edicion, lo que lleva necesariamente a un cambio en las instancias de ‘legitimacion’ de la calidad de las obras
que ahora va a depender no solamente del gusto del editor sino también de cuestiones relativas al consumo, a las
caracteristicas de la demanda lectora, a los temas de moda en un determinado momento y lugar, a encuestas de
marketing, a percepcion de mercado, a las posibilidades de difusion y circulacion de la obra en el ambito
nacional y regional, a la negociacion de derechos de autor, etc.”.
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Nesse novo contexto, o editor latino-americano (brasileiro, inclusive), ainda que
continue filtrando as obras, perde sua autonomia e autoridade, compartilhando suas fungdes
decisérias com outras instancias empresariais, uma vez que o poder de deliberagdo sobre o
que ¢ publicavel ocorre nos cargos de geréncia ocupados por profissionais das finangas, de
operacao e de marketing, “onde se analisam fatores que ndo passam somente pela qualidade
artistica das obras mas que também incluem questdes relativas a demanda e ao possivel
retorno financeiro do investimento editorial®’ (GIRALDO, 2006, p. 44).

Nessa percepcdo do livro enquanto projeto comercial que deve gerar lucros ao se
tornar vendavel, algumas casas editoriais tornaram-se “esquizofrénicas”, possuindo em seu
catdlogo textos que as vezes se contradizem em termos de coeréncia ideologica, afinal, “a
producdo estética hoje estd integrada a producdo das mercadorias em geral” (JAMESON,
1997, p. 30), o que busca projetar constantemente novos produtos no mercado para manter a
sensacdo de novidade. Na verdade, tornando-se multinacionais e visando todos os publicos,
algumas dessas empresas criaram selos’ para direcionar os leitores-consumidores, rebaixando
a coeréncia da linha cultural-editorial ao nivel das unidades produtivas construidas a base do
marketing, o que faz, inclusive, que um mesmo autor tenha sua obra publicada em selos
distintos pela mesma empresa editorial, dependendo do publico visado e, consequentemente,
na estratégia comercial pretendida. Sendo divisores ideoldgicos e demarcadores de segmento
de mercado, os selos das editoras operam em uma cultura do mainstream; e aos moldes das
outras empresas midiaticas estudadas por Frédéric Martel (2012), algumas inclusive dedicam
um brago operacional aos formatos alternativos, com o carimbo de “literatura independente”
sendo parte desta “batalha mundial pelo contetido”. Por conseguinte, cada selo de uma editora
representa um mercado consumidor de leitores, e a estratégia se pauta na construcao de best-
sellers para cada um desses segmentos, levando em consideragdo o conceito de alta vendagem
para cada nicho.

Historicamente, percebemos que o projeto editorial avangou das produgdes restritas
em dire¢do as producdes de massa, adquirindo maior dependéncia economica. Enquanto

vinculado aos interesses empresariais, neste terceiro € contemporaneo momento, o projeto

¥ “donde se analizan factores que no pasan solamente por la calidad artistica de las obras sino que incluyen
cuestiones relativas a la demanda y el posible retorno financiero de la inversion editorial”.

’ Aqui, vale ainda ressaltar os conglomerados que surgiram a partir dos anos 1980: os processos de fusdo
transformaram as recém-adquiridas em selos da editora-matriz. Por exemplo, o Grupo Editoral Record comprou
a Ed. Civilizagdo Brasileira em 2003, tornando-a um selo para a publicacéo de classicos da economia, sociologia
e de outras areas académicas. Ja a Ed. José Olympio passou a integrar o mesmo grupo em 2001, sendo desde
entdo o selo responsavel pela publicagdo dos classicos da literatura brasileira. Enquanto isso, o selo Galera
Record, criado em 2007, ¢ direcionado a uma literatura jovem, para leitores entre 12 e 30 anos.
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editorial ¢, acima de tudo, uma proposta comercial, pautado primordialmente no vendavel,
havendo um direcionamento para o subcampo heteronomo da grande produgdo cultural, cujos
valores externos do mercado, com suas planilhas administrativas que visam reduzir os riscos
financeiros, hierarquizam e definem o que é publicavel. E claro que essa tendéncia faz surgir
pequenas editoras independentes, periféricas ou consideradas coletivos de escritores, focadas
em nichos e com a baixa circulacio de seus livros direcionados a publicos especificos, muita
das vezes pautadas em divulgar autores e dar voz aqueles grupos sociais marginalizados que
pouco frequentam as grandes editoras mainstream. Mas, enquanto reacdo, tais “incubadoras
literarias” (COLONETTI, 2014) também se integram ao macroprocesso da industria do livro,
pois muita das vezes servem como celeiro de novos autores e narrativas a serem
posteriormente cooptados e alavancados pelas principais editoras, afirmando assim a
supremacia dos conglomerados editorais que dominam o mercado.

E essa interferéncia administrativa, em questdes que inicialmente seriam exclusivas do
ambito da arte, que faz com que Giraldo (2006, p. 41) comente que o papel das editoras pode
até ser desprezado por alguns escritores e criticos que colocam a obra como objeto central de
suas discussdes; no entanto, estes que assim se comportam ‘“‘esquecem que sem as empresas
editoriais esta obra nio existiria realmente, nem para a critica nem para os leitores'*”.

Esses gerentes, para além da valorizacdo estética das obras, tém suas decisdes de
publicagdo pautadas nos riscos financeiros, definidos, principalmente, sobre o niimero de
tiragens, pois a estratégia de venda deseja lancar obras que tenham o maior rendimento em
um menor prazo possivel — “[...] parece que existe um lema geral sobre a vida 1til de um
livro: ‘...0 que ndo se paga em seis meses, morre' ' (GIRALDO, 2006, p. 44). Por isso, ha
uma preferéncia por titulos que permitam uma tiragem igual ou superior a cinco mil
exemplares'?, em que cada projeto editorial deve gerar seus proprios lucros e ser pensado em

sua individualidade financeira, evitando que um lucrativo injete dinheiro em outro menos

12 «olvidan que sin las empresas editoriales esa obra no existiria realmente, ni para la critica ni para los lectores”.

!« Jparece que existe una consigna general sobre la vida til de un libro: “...Io que no se pague en seis meses
muere’”.

"2 Falando sobre o panorama brasileiro contemporaneo, Pellegrini (2001, p. 82b) afirma que "apesar do crescente
nimero de edi¢des de titulos novos, os exemplares para cada tiragem continuam estacionados, ha décadas, na
casa dos 2 ou 3 mil, isso sem levar em conta as exce¢des, como, por exemplo, Jorge Amado e o recordista Paulo
Coelho”. Uma das justificativas dadas para esta baixa tiragem € que os livros brasileiros custam caro; porém, ha
aqueles que argumentam ao contrario - que os livros custam caro porque vendem pouco: “Para o articulista do
Jornal da Tarde, 'é mentira a velha histéria de que brasileiro ndo 1é. Ndo 1€ (ou ndo compra) porque o livro é caro
e a renda ¢é baixa. Fosse o contrario, haveria leitores’. E continua, apresentando argumentos que identificam a
raiz do problema: 'Nenhum editor tem prejuizo por menos que um livro venda, porque, outro segredo que
ninguém conta, o livro custa as vezes um décimo, no minimo um quinto do que se cobra do leitor. Fazer livros
custa barato. O que sai caro € vendé-lo. E uma tiragem-padrido de 3 mil exemplares, tudo o que se vende a partir
do 601° exemplar € lucro. Eis ai um exemplo cabal do capitalismo sem risco’” (PELLEGRINI, 2001, p. 83a).
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vantajoso em termos de desempenho econdmico, atitude essa que bloqueia as ousadias no
langamento de obras esteticamente inovadoras e que possam causar prejuizos ao caixa da
empresa. Na realidade, cada livro ¢ desenvolvido levando em consideragdo seu proprio ciclo
de vida, cujas fases possibilitam desafios e oportunidades de lucro.

Enquanto perpassado por um ciclo de vida, o livro-produto tem seu projeto editorial
estruturado  nas seguintes fases: 1. introdugdo, quando ¢ produzido e se inicia a
comercializac¢do, ainda com baixa procura; ii. crescimento, que ocorre quando o produto se
torna conhecido no mercado, ganhando publicidade; iii. maturidade, quando a venda se
estabiliza; iv. declinio, que condiz com uma reducdo gradual das vendas, for¢cando uma
mudanca no projeto e nas estratégias de venda, ou a sua completa elimina¢do do mercado.
Como nos diz Kotler (2000), essas fases podem durar anos ou alguns meses, dependendo do
produto, e a principal fungdo do marketing ¢ reduzir a fase de introducdo, a partir da
construcdo de expectativas, e evitar o declinio, renovando o produto-livro com novas versoes,
publicidades e transposi¢cdes mididticas capazes de alavancar a retomada de vendas, seja para
o mesmo publico seja pela ampliacdo da base do mercado consumidor.

Para atingir tais expectativas de manutencao do lucro, o mercado editorial se apropria
primordialmente de duas estratégias: a denominada “cauda longa” (ANDERSON, 2006), no
sentido de que uma obra de nicho ¢ capaz de se manter ao longo de varios anos com uma
venda constante, e por isso o apice da comercializacdo (que indicaria o inicio do declinio) ndo
chega facilmente — esse seria o caso de obras literarias consideradas cldssicas € que compdem
o acervo de determinadas editoras (e.g. obras de Machado de Assis). Na outra ponta, teriamos
os “best-sellers”, consideradas obras “arrasa-quarteirdes” direcionadas ao maior numero de
publico possivel. E a essa segunda tendéncia do ciclo de vida dos livros no mercado editorial
que nos dedicaremos a comentar na sequéncia.

Tentando reduzir a fase inicial de inser¢do do livro no mercado, a contratagdo de
autores ja conhecidos do publico ou de celebridades que se tornam autores ¢ uma maneira de
fazer com que a obra tenha seu apelo estético-comercial surgindo do circuito midiatico (e ndo
necessariamente do proprio texto). Porém, seja de celebridades, de autores populares ou
escritores desconhecidos, o lancamento de obras com potencial de se tornar best-sellers passa
a ser a melhor estratégia econdmica: a0 mesmo tempo que aumenta a tiragem e reduz os
custos de producdo, distende o ciclo de vida do produto, gerando um circuito de auto-
alimentagdo promocional que pode levar as premiagdes ¢ derivacdes do enredo para outras

midias (principalmente filmes e televisdo), o que retroalimentara o ciclo a partir da vendagem



25

de novas edigdes (de bolso, comentadas, de luxo...) e outros ganhos com direitos legais sobre
o conteudo.

Em suma, o que os projetos editoriais contemporaneos cooptados pelo campo do
poder econdmico buscam construir sio obras best-sellers'"”, pois estas permitem um retorno
financeiro com menor risco em um tempo relativamente curto. Essas obras a serem
legitimadas pelo grande publico geralmente relegam a inovacgao da linguagem a um segundo
plano, replicando féormulas literarias ja comprovadas como garantias de sucesso, tais como 0s
romances folhetinescos policiais, de aventura, amorosos e de fic¢do cientifica, tidos como
aqueles com maior apelo popular e com enredo de facil transposicdo para outras midias
(SODRE, 1985). E, sendo livros de alta-vendagem, legitimados externamente pelas forgas do
campo de produgdo cultural via presenca em listas dos mais vendidos e com resenhas
favoraveis, acabam por atrair o interesse do leitor médio, o que abastece o ciclo de
comercializacdo e, em futuras edi¢cdes, permitem a editora estampar na capa frases de apelo
do tipo “mais de 1.000.00.000 exemplares vendidos em todo o mundo”, “apontado como o
romance do ano pelos jornais X e Y”, “ganhador do prémio Z”; enquanto a contracapa traz
frases de impacto proferidas por criticos e celebridades que enaltecem a obra manuseada pelo
consumidor em livrarias.

Nessa situacdo de projetos editoriais que visam construir obras que ocupem o
mercado, vemos que os best-sellers sao normalmente mencionados, enquanto as colecdes
literarias acabam passando despercebidas. Todavia, cremos que ambas surgem como modelos
de venda cujos projetos editoriais estdo permeados por interesses mercadoldgicos. Tanto os
best-sellers quanto as cole¢des sdo estratégias de marketing que constituem uma “comunidade

imaginada de leitores'*”:

aqueles porque estampam na capa dos livros, e replicam em
resenhas comerciais que circulam nas midias promocionais, o sucesso ¢ quantidade de leitores

envolvidos com a narrativa; estas porque constroem no suporte do livro uma ideia de volume

" Dessauer (1979) faz um comentario interessante a esse respeito. Diz ele que, dentro da industria cultural, a alta
vendagem de livros deve ser relativizada perante outros produtos culturais heterdnomos: os best-sellers sao
primos pobres dos blockbuster e dos hitparades, ja que os filmes e as musicas atingem uma maior base de
consumidores do que os livros. Assim, quando falamos de livros com alta nimero de venda, esta expressividade
s6 tem importancia dentro do sistema literario, e se demonstra modesta no total das produgdes do campo cultural
de contetdo heteronomo.

' Alias, a construgio de comunidades de leitores ¢ uma estratégia antiga de marketing: tendo seu inicio nos
Estados Unidos na primeira metade do século XX, com os clubes de livros e vendas por catalogo (DESSAUER,
1979), atinge hoje novas possibilidades com os fans-fictions e grupos de discussdo na internet cujas proprias
editoras fomentam ou apoiam. Essa mesma comunidade imaginada de leitores também estaria presente nas
vendas de nichos proporcionadas pela estratégia de “cauda longa”: poucos leitores, que se consideram iniciados,
estdo susceptiveis a verem nos outros leitores com gosto parecido a partilha de um codigo de acesso restrito
fundador de uma fraternidade literaria.
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consumido em sequéncia, transformando o consumidor em um colecionador, incutindo, nele,
o sentimento de se fazer parte de um grupo seleto e restrito.

Na realidade, obras best-seller e de colecdo operam, cada uma a sua maneira, com o
sentido de totalidade que transmitem ao leitor. Aquela quer ser exclusiva, € por isso se torna
virtualmente completa em si mesma. J4 a colecdo traz a consciéncia de que cada obra ¢
apenas a peca de um quebra-cabeca, e por isso a selecdo dos livros que compordo os volumes
representa a vontade de reconstituir uma totalidade tematica cujas obras individuais ndo dao
conta. L4, a obra individual e egoista, aqui, uma certa humildade e coletividade de apoio
mutuo.

No mais, se o projeto editorial de um best-seller tende ao langamento repetido da
mesma obra em diferentes mercados, o de colecdo vislumbra langamentos escalonados ¢ de
obras diversas, dispersos em tempos demarcados e ritmados. E isso traz a ideia de um projeto
editorial de longa durag@o no qual, no final desse processo de multiplas publicacdes, emerge
aquela totalidade tematica prevista, que se ja existia virtualmente desde a primeira publicacdo
vinda a publico, sé se realiza concreta e plenamente no ultimo langamento.

Diferentemente desses best-sellers que surgem em suas individualidades, os
langamentos de tempos em tempos das obras de uma coletinea propdem (mas ndo
necessariamente alcancam) a constru¢do de um publico fiel de leitores envolvidos
emocionalmente e que impulsionam compras sequenciais capazes de ampliar o ciclo de vida
do produto, j4 que um volume lancado hoje acaba por renovar o interesse naqueles publicados
anteriormente. Nesse universo de infinddveis publicagcdes em que cada novo livro busca se
destacar nas livrarias e nas resenhas de periodicos, o projeto editorial de colegdes ¢ uma
estratégia também de visibilidade, pois se o ditado popular nos diz que “a unido faz a forga”,
nesse contexto uma obra ilumina e reacende o interesse pelas outras. E a colecdo, que
supostamente seria um ato individual e reflexivo, passa a ser organizada pelo mercado como
uma atitude incentivada de consumo, sendo dependente de um poder econdmico que norteia
os critérios compositorios do conjunto das obras.

Por isso, compreendemos os best-sellers e as colecdes como uma proposta de
distingdo na insercdo de livros-mercadorias no circuito de consumo literario, participando
com afinco do subcampo das produg¢des culturais direcionadas a um grande publico, ainda que
segmentado a partir de macro-critérios. E se ambas as formas de ocupar e ordenar o consumo
do mercado de livros podem ser vistas separadamente, também ¢ possivel perceber suas
interposic¢des: alguns livros de determinada colecdo podem se sobressair e se tornar um best-

seller, talvez impulsionando a venda dos outros que compdem sua cadeia de volumes — foi o
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que ocorreu com o livro 4 casa dos budas ditosos, de Jodo Ubaldo Ribeiro, para a colegdo
Plenos Pecados, que foi campedo de vendas em 1999 e ficou semanas na lista dos mais
vendidos de varias revistas (PELLEGRINI, 2001). Por sua vez, muitas cole¢des se sustentam
a partir da ideia de cléassicos literarios e na reedi¢do em volume de obras que ja foram, na
¢poca de seu lancamento, consideradas também best-sellers — este foi o caso da colegdo
Grandes Sucessos, lancado pela Ed. Abril nos anos 1980 e que objetivava reeditar obras de
grande vendagem em diversos anos anteriores'>. Ha, finalmente, colecdes best-sellers, como
as obras em volume de Harry Potter, a trilogia Jogos Vorazes e o ainda em producao, ja com
cinco livros langados, as Cronicas de Gelo e Fogo.

Em comum, tanto os best-sellers quanto as colegdes organizam a posi¢do no campo
literario da(s) obra(s) com as quais operam. E posto que s@o inovagdes de mercado, costumam
sofrer as intolerancias da critica académica, principalmente no que tange a associacdo de tais
modelos editoriais a uma falta de autonomia do escritor que passa a ganhar dinheiro com sua
escrita, ora tendo sua obra desvalorizada porque vende muito (caso principal dos best-sellers)
ora porque aceitou escrever sob encomenda (estratégia contemporanea de algumas colecdes
tematicas e presente em certos best-sellers). No final, o que ambos os argumentos discutem ¢
a transformagao do escritor em um profissional remunerado e, por conseguinte, a emergéncia
da literatura-mercadoria — vendida em quantidade e produzida com pressupostos de terceiros
(os editores) que funcionam como chefes da escrita.

Na realidade, ninguém nos parece ser contra o autor receber honestamente pela sua
obra, o que norteia este imbréglio da critica ¢ a percepg¢ao sobre qual seria 0 momento mais
adequado para o autor lucrar e criar o pacto de publicagdo com o editor: antes ou depois da
obra pronta? Se for antes, o problema se encontra no dom criativo racionalizado pelo valor de
troca, passando o escritor a desenvolver sua obra a partir de pressupostos contratuais (prazo
de entrega, valor cobrado, tematicas impostas, etc.); se for depois, entramos em outra questao:
se ¢ permitido ganhar dinheiro, existiria um limite maximo para que o autor ndo se torne
conhecido o suficiente ao ponto que sua obra seja considerada best-seller e sua literatura de
facil compreensao pelo publico?

Escrita e mercado, como se esses termos fossem diametralmente opostos. Portanto, o

escritor inspirado e que cria a partir de uma frui¢do da dadiva ndo poderia comercializar seu

' Poderiamos também pensar, por exemplo, na relagio entre os livros considerados de nicho e as suas inclusdes
em colegdes tematicas. Em determinados momentos, livros de vendagem constante — “cauda longa” — podem vir
a participar de um projeto de colegdo, como ocorre com os classicos. Em outros momentos, a colegdo também
pode ser publicada por coletivos ou editoras independentes, constituindo coletineas com tematicas e autores
periféricos, como € o caso dos Cadernos Negros langados pelo grupo Quilombhoje Literatura.



28

talento, sobre o risco de perder a propria inspiracao, ja que estaria abandonando o Eros para se

entregar ao Logos. Por isso,
quanto mais permitirmos que tal 'arte-commodity' defina e controle nossos talentos,
menos criativos seremos, tanto como individuos como quanto sociedade. O
verdadeiro comércio da arte ¢ a troca de doagdes, e enquanto tal comércio puder
prosperar em seus proprios termos, continuaremos a herdar seus frutos, os frutos da
doacgdo. Falo aqui do espirito criador cuja fertilidade ndo é exaurida pelo uso, do
sentido de plenitude que caracteriza toda transagdo erotica, do repositorio de obras
que podem servir como agentes de transformag@o e do sentimento de que vivemos
em um mundo habitavel - isto é, a percepcdo de nossa solidariedade com o que quer
que consideremos ser a fonte dos dons e dadivas que recebermos, seja ela a
comunidade, seja a espécie, sejam os deuses. Contudo, nenhum desses frutos sera
nosso se transformarmos nossa arte em puro empreendimento comercial'® (HYDE,
2010, p.247).

Como conciliar a ideia da criacdo enquanto dadiva (e que por isso deve ser distribuida
gratuitamente para que o genius continue a nos proporcionar mais e outros dons criativos)
com a vontade de se viver financeiramente de sua arte? Em outros termos, como unir a ideia
de dom com a de comércio e lucro, como relacionar valor de uso com valor de mercado?
Lewis Hyde (2010) ndo aborda essa questdo, mas cremos que a resposta esta na circularidade
da dadiva: o autor, ao contratar um agente literario ou um editor, cria um intermediario na
relacdo dele com o mercado. Esse agente/editor, ficando responsavel pelas questdes
mundanas do comércio e do lucro, cria uma barreira de protegdo para o artista, que assim
consegue manter sua aura de criador desinteressado e que vive para criar (e nao pra vender, ja
que isto foi terceirizado no seu processo). Na relacdo autor - agente literario - editor -
mercado, a dadiva do autor se converte em mercadoria sem passar por ele; assim, o autor lida
com seu leitor, e os agentes e editores com seus clientes consumidores. Alias, Pierre Bourdieu
(1996, p. 245), ao defender suas ideias sobre o campo literario, nos diz que quando esse se
torna autdbnomo, passa a operar com uma légica econdmica invertida, em que “aqueles que
entram tém interesse no desinteresse”, e assim a prova da autenticidade (qualidade) de uma

estética textual estaria desvinculada de uma compensagdo financeira que provesse o autor.

Nao podendo se “contaminar” pela logica do mercado, os escritores do campo literario

' Nos estudos sobre a dadiva, o termo gift ¢ usado em um sentido duplo: se no inglés significa “presente”, no
alem@o ¢ “veneno”, demonstrando com isso que o dom (presente) que ndo circula, ao ser retido e transformado
em posse, acaba por envenenar o seu hospede que ndo quis se tornar anfitrido. Por conseguinte, o artista deve
também permitir que sua obra circule, pois enquanto dom, se ele ndo torna-la pubica, acabara por se envenenar,
matando sua criatividade. Sendo a arte um dom, ¢ dando que se recebe, é propagando a criagdo que o artista
continua a criar sempre: "se a doa¢cdo ndo se consumar, o espirito criador se consome. Quer se trate de salmdes,
passaros, poesia, sinfonias ou conchas de Kula, a dadiva, seja ela qual for, precisa se manter em movimento para
gerar outras dadivas. Pintar uma tela ndo esvazia a pessoa da capacidade de criar. Ao contrario, ¢ o talento ndo
usado que se perde ou se atrofia, ¢ doar uma das nossas criagdes ¢ a maneira mais garantida de invocar a
proxima" (HYDE, 2010, p.230).
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precisam dos editores, ja& que ¢ através dessas “personagens duplas” que “a logica da

‘economia’ penetra até o cora¢dao do universo da producdo”. Esses editores, para se situarem

no intersticio entre o dentro e o fora do campo literario,
Precisam reunir disposi¢des inteiramente contraditorias: disposigdes econdmicas
que, em certos setores do campo, sdo totalmente estranhas aos produtores, e
disposig¢des intelectuais proximas das dos produtores, dos quais podem explorar o
trabalho apenas na medida em que sabem aprecia-lo e valoriza-lo. De fato, a logica
das homologias estruturais entre o campo dos editores ou das galerias e o campo dos
artistas ou dos escritores correspondentes faz com que cada um dos ‘vendilhdes do
templo’ da arte apresente propriedades proximas das de ‘seus’ artistas ou de ‘seus’
escritores, o que favorece a relagdo de confianga e de crenga na qual se baseia a
exploragdo (podendo os negociantes contentar-se em apanhar o escritor ou o artista

em seu proprio jogo, o do desinteresse estatutario, para obter dele a rentincia que
torna possiveis seus lucros) (BOURDIEU, 1996, p. 245).

O artista se blinda e entrega essas questdes mundanas aos intermediarios, como seus
agentes literarios que negociam com os editores, distribuidores e livreiros; ou seja, “ele
vendeu a alma a Deus, e os demais venderiam a mesma alma ao diabo sem que ele soubesse”
(CARPINEJAR, 2007, p. 35b). Por isso, devido a essa falta de profissionalizagdo, do ndo
poder declarar publicamente o preco de seu trabalho, Bernard Lahire (2009) nos diz que
embora haja um mercado do livro, os escritores, que sdo o centro dessa economia literaria,
ndo sdo computados entre os “profissionais do livros” (livreiros, editores, agentes literarios,
bibliotecarios, etc.). Na verdade, esse argumento corrobora com aquele de Walter Benjamin
(1994), quando ele nos fala que os intelectuais, escritores inclusos, ndo fazem parte de uma
classe especifica pois sdo “caracteriologicos”.

No caso da alta vendagem ha, normalmente, um descompasso entre o que a critica
(académica, de jornais, dos proprios escritores...) julga como sendo de qualidade e aquilo que
o mercado situa como tal, ja que a intelectualidade usa de critérios valorativos pertencentes ao
subcampo da produgdo restrita para julgar as obras vinculadas ao subcampo mercadolégico, o
que gera uma relacdo inversamente proporcional entre quantidade e qualidade: quanto mais se
vende, menor seria sua qualidade literaria. Dessa forma, cria-se uma escala que vai da baixa a
alta literatura: de um lado, a literatura heterdnoma de massa e de entretenimento, do outro, a
autonoma de vanguarda e culta. Nao ignoramos que esses projetos editoriais heterdnomos sao
formatados enquanto estratégias comerciais de maximiza¢do dos lucros, porém, unir
qualidade e quantidade desta maneira dicotdmica que faz digladiar mercado e critica
especializada ndo nos parece o melhor caminho, pois utiliza critérios de um subcampo para

julgar um outro.
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Alids, a pergunta que Resende (2010, p. 106) propde em seu artigo ¢ sintomatica dessa
hierarquizagdo: ‘“como produzir, entdo, uma literatura que se imponha entre leitores
brasileiros, seja reconhecida, primeiro pelo universo editorial e, depois, pela critica, e, se
possivel, que venda?”. Em sua indagacdo, percebemos que a critica especializada deve vir
primeiro enquanto construtora do valor literario, e “se possivel” a obra pode até vender
posteriormente. Nessa pergunta, a pesquisadora criou um filtro intelectual de valorizagao
estética que, como ja sugeriu Carpinejar (2007, p. 36a/b) “tenta mandar no publico. Pois,
coitado, ndo tem sustancia cultural para escolher” (CARPINEJAR, 2007, p. 36a/b); e ao
renegar a vendagem a um segundo momento que nem tem que necessariamente ocorrer,
construiu inclusive um lugar para o autor: ele ndo deve viver economicamente de suas
criagdes artisticas.

Estes tipos de discursos sdo sintomaticos do campo da produgdo cultural, pois a
disputa entre a restrita e a de ampla circulacdo ¢, nada mais, do que a busca pelo direito de
legitimar o que ¢ literatura e os critérios de entrada e permanéncia de autores recém-chegados
ao campo. Sendo obras que representam tomadas de decisdo distintas, seus circuitos de
legitimagdo também deveriam se diferenciar: na arte pela arte sdo os pares que constroem seu
valor, enquanto na arte de mercado fica tal funcdo a cargo dos agentes externos ao campo
literario propriamente dito; neste, qualidade vem atrelado a ampliagdo da base de leitores, e
por isso os best-sellers e determinadas colegdes representariam a glorificacdo da produgdo
engajada pelo mercado. E enquanto as produgdes restritas operam suas mudangas de maneira
autonoma — “vale dizer que o que sobrevém no campo estd cada vez mais ligado a historia
especifica do campo, logo, cada vez mais dificil de deduzir diretamente do estado do mundo
social no momento considerado” (BOURDIEU, 1996, p. 274) [grifo do autor] —, por seu
turno, as producdes de massa pautam as suas escritas em fatores externos:

A homologia que se estabelece hoje entre o espaco de producdo e o espago de
consumo estd no principio de uma dialética permanente que faz com que os mais
diferentes gostos encontrem as condigdes de sua satisfagdo nas obras oferecidas que
sd0 como que a sua objetivagdo, enquanto os campos de produgdo encontram as
condigdes de sua constituigdo e de seu funcionamento nos gostos que asseguram —

imediatamente ou a prazo — um mercado para os seus diferentes produtos
(BOURDIEU, 1996, p. 282).

Em outros termos, a producdo cultural restrita deveria ser julgada pelos valores
estéticos autdbnomos deste subcampo, enquanto o da grande producao pelas questdes estéticas
especificas deste outro subcampo mais heteronomo. Enquanto Bourdieu (1996) nos diz que
as inovagdes — os espagos dos possiveis — do campo sdo construidas através de uma trajetoria

acumulativa, avangcamos para sugerir que o mesmo deve ser pensado a partir de cada um dos
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subcampos: assim, os valores estéticos de cada subcampo devem ser procurados dentro de
suas fronteiras, ¢ ndo mirando o outro lado. E, na realidade, se pensarmos em Benjamin
(1994), ndo héa nada de errado em uma obra dependente, pois essas estariam engajadas em

uma tendéncia politica e, consequentemente, estética de uma época:

Em vez de perguntar: como se vincula uma obra com as relagdes de produgio da
época? E compativel com elas, e portanto reacionaria, ou visa sua transformaco, e
portanto € revolucionaria? — em vez dessa pergunta, ou pelo menos antes dela,
gostaria de sugerir-vos outra. Antes, pois, de perguntar como uma obra literaria se
situa no tocante as rela¢des de producdo da época, gostaria de perguntar: como ela
se situa dentro dessas relagdes? Essa pergunta visa imediatamente a fungéo exercida
pela obra no interior das relagdes literarias de produ¢do de uma época. Em outras
palavras, ela visa de modo imediato a técnica literaria das obras [...]. Se em nossa
primeira formulagdo dissemos que a tendéncia politica correta de uma obra inclui
sua qualidade literaria, porque inclui sua tendéncia literaria, ¢ possivel agora dizer,
mais precisamente, que essa tendéncia literaria pode consistir num progresso ou
num retrocesso da técnica literaria (BENJAMIN, 1994, p. 122).

Para além do juizo de valor sobre avango e retrocesso, pois sabemos a linha defendida
por Benjamin, o que a citagdo nos diz ¢ que a obra ndo simplesmente fala a favor, ela opera
dentro do proprio sistema ao qual anuncia, tornando-se organica as causas pelas quais luta ao
captar a estética contemporanea de onde surge enquanto enunciacdo. O autor ndo tem
autonomia para escrever o que bem quiser, € assim ele deve optar em qual causa se engajara
em suas escritas: de um lado, temos os escritores burgueses, que ao produzir uma obra de
diversdo atendem ao interesse da classe detentora dos meios de produgdo; do outro, os
escritores progressistas que se direcionam a luta de classe e obedecem a uma tendéncia,
estando com isso a favor do proletariado. De qualquer modo, nessa percep¢ao benjamiana, a
estética autoral nunca deveria ser autonoma, posto que deveria estar em dialogo com o mundo
da produgdo; e se ele defende a literatura engajada com o proletariado, Antonio Gramsci
(apud MEYER, 1996, p. 412), na obra Letteratura e vita nazionale, defenderd a literatura de
alta circulagdo, pois

A assim chamada literatura mercantil [...] é uma se¢do da literatura popular-
nacional: o carater mercantil (comercial) nasce do fato de que o elemento
interessante ndo € ingénuo, espontdneo, originado por uma concepgao artistica, mas
¢ procurado de fora, mecanicamente, industrialmente dosado, como elemento certo
de um sucesso imediato. De qualquer forma, isso significa que nem mesmo a
literatura comercial deve ser desdenhada pela histdria da cultura: pelo contrario, ela
tem, precisamente desse ponto de vista, um grandissimo valor, porque o sucesso de
um livro comercial indica (e muitas vezes é o Unico que existe) qual ¢ a filosofia da
época, isto €, qual é a massa de sentimentos e de concepgdes do mundo
preponderantes na multiddo silenciosa.

A partir de uma trajetoria acumulativa de posigdes e possibilidades, ¢ perceptivel que
o sucesso da literatura comercial ndo estaria somente vinculada a uma estratégia de mercado,

mas também ao escritor que conseguiu captar os anseios de uma época ao qual ele também
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faz parte e que compartilha com seus leitores. Consequentemente, seus livros também vendem
porque suas técnicas, estéticas e conteudos narrativos foram capazes de conciliar as
possibilidades impostas pelo campo literario com um zeifgeist experimentado pelos seus
leitores; e isso significa que tais obras atendem a um publico que vé a qualidade atrelada a
uma leitura projetiva — ainda para Gramsci, tal literatura mercantil representa sua época
porque ¢ narcotica e possibilita evasdes, expurgando sentimentos e operando catarticamente:
“o romance de apéndice substitui (e, a0 mesmo tempo favorece) o fantasiar do homem do
povo, ¢ um verdadeiro sonhar de olhos abertos” (GRAMSCI apud MEYER, 1996, p. 412).

Para além de uma alta ou baixa literatura focada no nimero de vendas, devemos
pensar quais anseios dos leitores e espiritos de época os autores de best-sellers captam em
seus escritos. Sem falar que muita das vezes o autor escreve sua obra sem visualizar que ela se
tornard um fendmeno editorial, o que nos levaria a perguntar: a obra deveria ser julgada
também pela intencdo do autor ou somente pelo seu contexto de consumo? Para além do
consumo ha ainda a trajetéria de campo que levou o escritor a construir seu texto: sob
encomenda? Despretensiosamente? Afinal, se ha as obras escritas sob encomenda para se
tornar best-sellers, também existem aquelas que se tornam ndo a partir do texto, mas do seu
processo de circulagdo e promogao.

No que diz respeito a constitui¢do da obra sob encomenda, o problema da critica recai
na percepcao de que o dinheiro recebido antes da escrita contamina o espirito criativo do
autor, que passa a produzir seu textos com pré-disposi¢des. A criagdo (a dadiva) € Eros, e se
for objetivada enquanto Logos, acaba por ser destruida: "Moral da historia: a dadiva se perde
quando se lhe procuram desvendar os mistérios. Contar, medir, calcular ou buscar a causa de
uma doacao ¢ pisar fora do circulo de magia que a envolve e deixar de ser parte dessa magia
para a olhar de fora" (HYDE, 2010, p.238). Com isso, a obra ¢ um dom recebido pelo artista,
e se ele negocia e barganha antes de se por a escrever, essa dadiva deixa de vir dos “deuses”,
“ou, com mais frequéncia ainda, por uma divindade pessoal, um anjo da guarda, um génio ou
musa - um espirito que dé ao artista a substancia inicial de sua arte e a quem, em retribuigao,
ele dedica o fruto do seu trabalho" (HYDE, 2010, p.231), e passa a vir do dinheiro do editor
ou de seja 14 quem o contratou. Com isso, escrever sob encomenda seria 0 mesmo que
escrever com pressupostos, tornando a escrita uma retribuicdo ao mercado pagador e ndo mais

I . . ~ 1
aos espiritos doadores de inspiragdo'.

17 A ~ T . . , o
Ainda que ndo venha ao caso, esse argumento aponta para a possibilidade de uma pesquisa sobre dedicatorias
presentes nas obras, o que demonstraria a quem os autores atribuem a inspiragdo criativa de suas escritas.
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Sendo assim, se a obra enquanto dom ¢é uma retribui¢do, a obra enquanto
encomendada torna-se uma devolu¢do. De acordo com Chartier (1998), os autores que
buscaram viver de suas obras apareceram no século XVIII. Até entdo, um escritor s6 tinha
duas opgdes caso desejasse se sustentar: ou ser provido de um cargo publico ou posto de
confianga, tornando a escrita um apéndice financeiro na sua vida, ou ser patrocinado e receber
enquanto escritor a partir de um pensionato, mecenato, recompensa, etc. E essa ideia de
patrocinio e mecenato na escrita vem acompanhada da dedicatdria posta nas obras: "na cena
da dedicatéria, a mao do autor transmite o livro a mao que o recebe, a do principe, do
poderoso ou do ministro. Em contrapartida deste dom, um contra-dom ¢ buscado, quando nao
garantido: na Franga, sob Francisco I, um posto, um cargo, um emprego, € sob Luis XIV, uma
pensdo" (CHARTIER, 1998, p. 39). Porém, esta reciprocidade ndo ¢ verdadeira, ja que "a
retdrica de todas as dedicatorias visa na verdade oferecer ao principe aquilo que ele ja
possuia" (CHARTIER, 1998, p. 40). O principe ¢ sempre visto enquanto o autor-primeiro da
obra que recebe (que lhe retorna, entdo), pois foi ele a inspiracdo daquele que atuou enquanto
escriba do espirito principesco. Substituindo o principe pelo mercado atual, podemos sugerir
que o editor ou quem patrocinou a obra torna-se, nesta percep¢ao, o autor primeiro de todas as
obras que pagou para té-la, e assim o escritor nada mais esta fazendo do que entregando uma
encomenda — ele ndo ¢ o verdadeiro proprietario.

Alids, a proposta de trazer tal objeto para uma pesquisa de doutoramento foi recebida,
em diversas instancias informais e de forma velada, com um certo desprezo, como se ndo
estivesse falando de uma literatura legitimada pela academia, e tudo que fosse necessario
saber sobre o projeto ja havia sido dito pelos meios de comunicacdo que o criticaram sob o
cunho de “literatura sob encomenda”. Este ¢ um discurso recorrente: se ¢ literatura
encomendada, ndo serve a uma critica séria, pois a equagdo ¢ simples: sob encomenda =
mercado # arte, logo, literatura inferior. As portas se fecham ou causam constrangimento
quando tal selo se impde a obra, pois aproxima arte ¢ mercado de forma nao autorizada.

Todavia, em outra perspectiva, todo ato de escrita ¢ também um gesto de rebeldia,
que se opera em multiplas camadas. De acordo com Vera Follain de Figueiredo (2010, p. 61),
os romances de mercado, mesmo os encomendados, possuem duas camadas de apropriagdo: a
do conteudo para atrair o publico, e a da linguagem para manter a sofisticagdo autoral:

preserva-se o enredo, sem preconceito com aquele leitor que busca divertir-se com a
intriga, por outro lado, busca-se algo além da intriga, uma dimenséo metalinguistica
e reflexiva reforcada por inimeras citagdes, que permite a um outro tipo de leitor

contemplar, de maneira distanciada e também nostalgica, as estratégias narrativas
que criam o fascinio na primeira dimensao (FIGUEIREDO, 2010, p. 61).
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Consequentemente, o que ¢ considerado uma obra alheia, posto que encomendada, ¢
apropriada pelo autor como coisa sua, integrando-a a um universo pessoal, com seus discursos

recorrentes e dentro de um projeto literario que deseja desenvolver para si.

Até aqui, passamos pela compreensdo de que a obra literaria deveria ser analisada a
partir de seu circuito de produgdo, e assim adentramos na discussdo do projeto editorial como
formatador de uma personalidade para obra, tendo o editor como responsavel pela negociagao
entre os valores literarios e os de mercado. Propusemos que cada projeto editorial, cuja
geréncia ¢ de responsabilidade desse sujeito com personalidade dupla, esboca uma posi¢ao
para o(s) livro(s) que edita, pois define critérios para a materializacdo do texto bem como para
os seus circuitos de divulgagdo e leitura. Dizemos esboga e ndo estabelece, pois o projeto
editorial estipula um enclave discursivo, mas ndo o define, posto que este sera também
dependente das recepgdes que a obra resultante sofrerd em diversos circuitos por onde
transitara, construindo-lhe um valor no campo literario — e mesmo tal posicionamento nunca
se fixa de vez, sendo constantemente abalado pelos discursos que envolvem a (re)leitura e
(re)interpretagdo, bem como a construgdo de novas edigdes revistas, comentadas, remises-en-
page. E ao tragarmos trés momentos do editor latino-americano, vimos que 0s projetos
editoriais tornam-se cada vez mais proximos de uma dependéncia do mercado, e nesta
percepcao do lucro, tanto os livros pensados e divulgados para se tornarem best-sellers quanto
os que compdem projetos de colecdo atendem aos interesses das editoras. Ao analisarmos as
similitudes e diferencas entre essas duas estratégias de ocupacdo de mercado, recaimos no
discurso que a critica realiza sobre o local do autor e do valor de seu livro, seja na perspectiva
de que alta vendagem serve somente a uma literatura de facil consumo seja no olhar de que
uma escrita sob encomenda inibe as ousadias estéticas.

No capitulo subsequente, trabalharemos especificamente nas andlise das colecdes,
para abordamos as que definiremos como tematicas e as seriadas. Nesse processo, falaremos
do que definimos como “estética da interrup¢do”, pois toda colecdo estipula valores coletivos
para textos inicialmente publicados separadamente, o que relegaria para segundo plano a
individualidade das obras ao organizar seus discursos a partir das relacdes estabelecidas entre
elas. O proprio conceito de obra enquanto uma individualidade publicada deveria ser
repensado no caso das séries e colegdes temadticas, ja que para um projeto editorial que se
debruca sobre estas estratégias, a obra seria a “metatextualidade” (GENETTE, 1982)

promovida pelo conjunto final.
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Pensada enquanto um projeto editorial atrelado aos interesses empresariais, nossa
proposta serd a de tracar a genealogia das cole¢des, pois somente através da reconstrucao
desta trajetoria que seremos capazes de compreender as especificidades que as definem.
Portanto, a intencdo do proximo item sera o de delinear — e nunca fechar — os contornos de
um conceito sobre projeto editorial de cole¢des, e para tanto tentaremos compreender como

suas disposi¢des foram sendo construidas e demarcadas ao longo da histéria dos livros.

1.2. Estéticas da interrupc¢io: géneses e conceitos para colecio literaria

Se as colecdes sdao formas de fragmentagdo do consumo, propomos que as literarias
possam ser pensadas a partir de dois principais modelos: as temdticas e as seriadas. Em
comum, os dois modelos foram concebidos com o intuito de disponibilizar novidades que
gerassem lucros no mercado literario em formagao a partir do conceito de fracionamento, por
isso ja surgem sob o jugo dos negdcios.

Todavia, se as cole¢des sdo propicias a publicagdo de contetidos seccionados, existem
diferengas entre ambos os formatos que merecem ser melhor delineadas; e ao tragarmos a
genealogia destes tipos de projetos editoriais, encontraremos os folhetins nas origens das
séries, e as compilagdes, seguidas dos almanaques e enciclopédias, nos primordios das
tematicas. A partir do delineamento desses contornos, estipularemos a “estética da
interrupgdo” como uma especificidade valorativa destes modelos.

De acordo com Marlye Meyer (1996, p. 57), a légica mercantil dos folhetins —
feuilletons — surgiu na Franga no inicio do século XIX, designando “um lugar preciso do
jornal: o rez-de-chaussée — rés-do-chao, rodapé —, geralmente o da primeira pagina. Tinha
uma finalidade precisa: era um espago vazio destinado ao entretenimento”, e sendo um
“espaco vale-tudo suscita todas as formas e modalidades de diversdo escrita” capazes de atrair
a atencdo do leitor, fazendo-o comprar o jornal do dia. Inicialmente, feuilleton designava um
espaco geografico periférico no jornal e que aceitava um pot-pourri de contetidos, desde
receitas, passando por charadas, dicas de beleza “e, numa época em que a fic¢ao estd na crista
da onda, ¢ o espaco onde se pode treinar a narrativa, onde se aceitam mestres e novigos do
género, historias curtas ou menos curtas e adota-se a moda inglesa de publicacdes em série se
houver mais textos e menos colunas” (MEYER, 1996, p. 58). O romance seriado folhetinesco
era, entdo, apenas uma das modalidades de entretenimento sob a tutela da secdo feuilleton dos
jornais; mas, posteriormente, o titulo acabou tornando-se referéncia para um formato literario.

As palavras da pesquisadora nos conta a genealogia deste tipo de narrativa:
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Langado a sementeira de um boom litero-jornalistico sem precedentes ¢ aberto a
formidavel descendéncia, vai-se jogar ficgdo em fatias no jornal didrio, no espago
consagrado ao folhetim vale-tudo. E a inauguragdo cabe ao velho Lazarillo de
Tormes: comega a sair em pedagos cotidianos, a partir de 5 de agosto de 1836. A
secdo Variétés, que de inicio da titulo a novidade, é deslocada, com seus contetidos
polivalentes, para rodapés internos. A receita vai se elaborando aos poucos, e, ja
pelos fins de 1836, a formula ‘continua amanhd’ entrou nos habitos e suscita
expectativas. Falta ainda fazer o romance ad hoc que responda as mesmas, adaptado
as novas condigdes de corte, suspense, com as necessarias redundancias para
reativar memorias ou esclarecer o leitor que pegou o bonde andando. No comego da
década de 1840 a receita esta no ponto, ¢ o filé mignon do jornal, grande isca para
atrair e segurar os indispensaveis assinantes. Destinado de inicio a ser uma outra
modalidade de folhetim, o entdo chamado folhetim-romance vai se transformar no
feuilleton tout court (MEYER, 1996, p. 59).

Paulatinamente, de termo genérico, folhetim passa a designar um tipo de romance
fatiado em sua narrativa, publicado nos jornais populares que possuiam uma ampla tiragem'®,
sendo que a expressdo roman-feuilleton apareceu pela primeira vez no jornal La Presse de
1836. Tal jornal francés foi um marco para a industrializagdo da informagao no século XIX,
principalmente pelas inovagdes nas técnicas de impressao e de publicidade. E € neste bojo que
nasceu a serializa¢do narrativa, os folhetins enquanto expressdo da industria cultural: “aquilo
que Flaubert chamaria (em Bouvard et Péuchet) de 'literatura industrial'. Trata-se, na verdade
- vale acentuar -, de uma literatura ndo legitimada pela escola ou por instituigdes académicas,
mas pelo proprio jogo de mercado" (SODRE, 1985, p. 10).

As narrativas servidas em doses periddicas se tornaram um modelo para o século XIX,
e o termo “folhetim” passou a designar qualquer publicagdo seriada, independente da
qualidade estética do romance consumido e lido em fragmentos. Para Muniz Sodré (1985), a
utilizagdo genérica desta etiqueta em terras brasileiras ocorria porque, “no Brasil, muitas
vezes os romances eram publicados em jornal devido as dificuldades técnicas para a edi¢do de
livros” e, por isso, “romances que nada tinham de folhetinesco em sua estrutura textual
podiam, assim, ser publicados no jornal (por exemplo, Memorias postumas de Bras Cubas, de
Machado de Assis) e ndo ter nenhum sucesso de publico"; e continua dizendo que um mesmo
autor poderia ter algumas de suas obras consagradas pela critica especializada enquanto outras
obedeceriam a uma estrutura de folhetim direcionada ao consumo da massa, ja que “o José de
Alencar de Senhora ndo é o mesmo de A viuvinha, assim como o Machado de Assis de Dom

Casmurro ndo é o mesmo de laid Garcia ou Helena" (SODRE, 1985, p. 12).

' A questdo da tiragem ¢ um fator importante, pois coloca em competicio a literatura tida de vanguarda com a
folhetinesca. Por exemplo, na Argentina, enquanto os folhetins tinham uma tiragem média de 200.000
exemplares e eram distribuidos em bairros de classe operaria, as obras consideradas de vanguarda tinham uma
publicag@o média de 500 a 1000 exemplares, sendo vendidos em livrarias frequentadas por um circulo restrito de
intelectuais (GIRALDO, 2006).
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Percebemos que o romance-folhetim tornou-se uma estratégia dos jornais para manter
sua cartela de leitores: as interrupgdes narrativas programadas a partir de ganchos dramaticos
geravam uma expectativa na leitura, posto que esta ficava suspensa até a proxima edigdo do
jornal. Em outros termos: a fragmentagdo narrativa didria causava uma ansiedade no leitor, o
que condiz com a fala de Tretiakov (apud BENJAMIN, 1994, p. 124), a0 mencionar que o
jornal e sua estética de informacao ¢ o modelo narrativo da modernidade, afinal,

[...] o jornal é o cenario dessa confusdo literaria. Seu conteudo ¢ a matéria, alheia a
qualquer forma de organizagdo que ndo seja a que lhe é imposta pela impaciéncia do
leitor [...]. O fato de que nada prende tanto o leitor a seu jornal como essa
impaciéncia, que exige uma alimentagdo diaria, foi hd muito utilizada pelos
redatores, que abrem continuamente novas se¢des, para satisfazer suas perguntas,
opinides e protestos. Com a assimilagdo indiscriminada dos fatos cresce também a

assimilacdo indiscriminada dos leitores, que se veem instantaneamente elevados a
categoria de colaboradores [...].

Os folhetins — enquanto se¢do nos jornais — operariam com esta impaciéncia do leitor
por informagdes e dramaticidades didrias. Sendo produto jornalesco de mercado, desenvolveu
uma estrutura narrativa de episodios em que se deveria pagar para continuar acompanhando o
desenrolar lento das histérias de suspense, amor e aventura. E nesta perspectiva de captar a
atengdo e aumentar a venda, tais romances folhetinescos obedeciam a uma produgdo
industrial que levava em consideragdo as opinides dos consumidores, que passaram a
interferir na conduc¢ao das historias.

Desde os primérdios, o Brasil publicou traducdes de folhetins franceses em paralelo
com os escritos por brasileiros, sendo que o primeiro aqui langado foi O Capitdo Paulo, de
Alexandre Dumas, saindo no Jornal do Commercio em 1838 (MEYER, 1996). Tal formato
tornou-se um manifesto da modernidade literdria brasileira, e ao traduzir os autores europeus,
os jovens treinavam uma escrita que lhes possibilitaria escrever os seus primeiros romances,
ao mesmo tempo que constituiam um publico leitor predisposto para suas futuras obras. A
literatura brasileira, entdo, abracou a estética e o formato folhetinesco ainda na primeira
metade do século XIX, sendo que O filho do pescador, de Antonio Gongalves Teixeira, e A
Moreninha, de Joaquim Manuel de Macedo, ambos considerados como os dois primeiros
romances brasileiros, surgiram “em pedacos” nos idos de 1844 naquele mesmo jornal carioca.

Ainda sdo os estudos de Meyer (1996) que nos mostram como os folhetins entraram
nos jornais ¢ em algumas revistas brasileiras do século XX, continuando a ser publicados
constantemente, porém com inovagdes no formato para atender as novas estratégias de
publicidade. Assim, na década de 1920, a revista semanal Fon-Fon lancou o Romance da

Fon-Fon como um suplemento colecionavel que chegava as bancas nas quartas-feiras
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enquanto a revista propriamente dita saia aos sdbados; desta forma, segmentou-se publicos
leitores e construiu-se o hdbito de se ir ao jornaleiro especificamente para comprar os
episoddios dos romances publicados semanalmente. Por sua vez, desde 1917 o jornal
paulistano, 4 Gazeta, publicava “romances seriados em forma de fasciculos, descartaveis”
(MEYER, 1996, p. 361), sendo posteriormente copiado por outros diarios.

Esta estratégia de suplementos vendidos separadamente ou de fasciculos a serem
destacados possibilitou que o folhetim saisse do corpo do jornal, onde normalmente se
localizava em rodapé, fazendo emergir mais nitidamente a ideia de colecdo, pois os volumes
perdidos podiam ser encomendados, € enquanto o jornal com noticias de ontem era
descartado, os encartes e fasciculos que o acompanhavam eram guardados para compor a
totalidade do romance coleciondvel. Posteriormente, tais capitulos acumulados eram
encadernados em um uUnico volume, tornando-os assim uma obra completa em formato de
livro que, todavia, ndo apagava as suas origens: mesmo sendo encadernados todos juntos,
mantinha-se a estrutura de materialidade individual dos fasciculos publicados semanalmente
(capas, introdugdes, publicidades repetidas). Posteriormente, percebendo a rentabilidade
destes romances-folhetins, o mercado editorial os recuperou para publica-los em volumes
adequadamente diagramados, sendo que a década de 1860 foi a que propagou esta
transposi¢do dos fragmentos ao volume, quando Baptiste Louis Garnier comegou a publicar
romances na forma de livros (HALLEWELL, 2012). Por sua vez, na década de 1930, quando
ocorreu uma maior profissionalizacdo do mercado, varias editoras brasileiras passaram a
operar nesta transposicdo, inclusive com alguns obras tornando-se best-sellers na época de
seus langamentos neste novo formato livresco (MEYER, 1996).

Neste processo “arrimado a sélida tradicdo do ‘era uma vez’, acoplado ao melodrama
e, como ele, nascido de profundas convulsdes sociais, o romance-folhetim, fatiado nos
jornais, retomado em volumes, novamente seccionado em fasciculos, encanta a Europa que o
engendrou e a América Latina que o acolheu como se fora coisa sua” (MEYER, 1996, p.
417). Surgido nos jornais, a estrutura da narrativa interrompida dos folhetins migrou para
diversos suportes comunicacionais, sendo a base constituinte das radionovelas, telenovelas e
seriados de televisdo. Falando das telenovelas brasileiras, a autora argumenta sobre seus
paralelos com os folhetins e a estética da serializagdo:

Um produto novo, de refinada tecnologia, nem mais teatro, nem mais romance, nem
mais cinema, no qual reencontramos o de sempre: a série, o fragmento, o tempo
suspenso que reengata o tempo linear de uma narrativa estilhagada em tramas

multiplas, enganchadas no tronco principal, compondo uma “urdidura aliciante”,
aberta as mudangas segundo o gosto do “fregués”, tdo aberta que o proprio
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intérprete, tal como na vida, nada sabe do destino de seu personagem. Precioso
fregués que precisa ficar amarrado de todo jeito, amarrado por ganchos, chamadas,
puxado por um suspense que as antecipa¢des anunciadas na imprensa especializada
e até na cotidiana ndo comprometem, na medida em que a curiosidade ¢ atraida tanto
pelo “como” quanto pela expectativa dos diversos reconhecimentos que dinamizam
a trama. E sempre, no produto novo, os antigos temas: gémeos, trocas, usurpacao de
fortuna ou identidade, enfim, tudo que fomos encontrando nesta longa trajetoria se
havera de reencontrar nas mais atuais, modernas e¢ nacionalizadas telenovelas. Até
sua distribui¢do em horarios diversos, correspondendo a modalidades folhetinescas
diferentes: aventura, comicidade, seriedade, realismo. Sempre de modo a satisfazer
o patrocinador (MEYER, 1996, p. 387).

Todavia, embora migrando para outros suportes de comunicacdo, o mercado editorial
nunca abandonou este formato seriado, bastando perceber o fendmeno dos livros de trilogias
(ou com até mais de trés volumes) que inundam as prateleiras das livrarias. Para Isabelle
Olivero (1999), esta estratégia de estender o romance em diversos volumes ja era perceptivel
na Franca do século XIX, pois o intuito do editor era, de um lado, possibilitar que os
frequentadores dos gabinetes de leitura pudessem repartir entre si a leitura do texto ao alugar
somente um dos volumes, por outro lado aumentava as margens de lucro, pois um mesmo
romance seria capaz de suscitar trés vendas ou mais, dependendo da quantidade de volumes
previstos. Eloy Martos Nufiez (2006) menciona que os antigos folhetins possuiam um carater
narrativo de cunho social e sentimental, enquanto os livros que na contemporaneidade operam
com a serializagdo literaria privilegiam as sagas, ou seja, os motivos de fantasia e aventura a
partir de recuperagdo de estruturas miticas e folcloricas. Assim como os folhetins, tais livros
de sagas fantasticas servem-se da serializacdo como um formato que pretende fidelizar o
leitor via suspensdo do enredo que continua no proximo volume — ja langado ou a ser lancado.

Em comum, todos estes suportes obedecem ao formato que suscita a impaciéncia do
publico e a reducdo desta fronteira entre autor e leitor - esses, enquanto esperam
ansiosamente o langamento do préximo romance da saga, o proximo episddio do seriado ou
capitulo da telenovela, criam e nutrem outras alternativas de envolvimento com a obra,
alavancando o fenomeno dos fan-fictions. Ainda foi Tretiakov (apud BENJAMIN, 1994, p.
124) quem disse que o jornal “¢ o lugar que se d4 a humilhag¢do mais extrema das palavras”,
mas ¢ nele também que se promove a sua “reden¢do”, pois ao embagar as fronteiras entre
produtor e leitor, estaria construindo uma literalizacdo da vida. Mais do que nunca, essa
afirmagdo faz sentido para nossa época de interatividade via internet, em que os leitores de
livros serializados tornaram-se produtores de contetido, fazendo com que Nudiez (2006)

desenvolva uma pesquisa sobre o “tuneamento” de livros, indicando um
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maior protagonismo do leitor, dai o recurso a analogia do “tuning”: também o leitor
moderno se apropria do texto, personalizando-o, fazendo-o seu através de diferentes
recursos: e, no mais, ¢ um leitor que ndo somente quer se colocar “no comando”, ja
que se atreve a usar elementos novos, a explorar outras possibilidades, o mesmo ato,
no final das contas, de quem se pde no comando de um console de videogame ou
diante de uma multimidia'® (NUNEZ, 2006, p. 76a).

Seja para atender aos interesses mercadoldgico das editoras, seja para que o autor
tenha tempo para escrever a continuacao de suas historias, percebemos que o modelo seriado
sempre manteve a proposta de construgdo de uma colegdo que se encontra completa 14 no
final daquela narrativa que se desenrola lentamente. Porém, percebendo-a dentro de um
contexto historico, vemos uma alteragao substancial na “quantidade de narrativa” entregue de
uma s6 vez ao leitor, bem como na progressiva independéncia do romance em relacdo a
estrutura jornalistica: os folhetins iniciaram-se em rodapés de jornais, ocupando entre duas ou
quatro colunas de textos curtos e em um longo arrastar de capitulos semanais; posteriormente,
com o surgimento dos fasciculos e suplementos nos jornais e revistas, isso permitiu aumentar
o contetido de cada edig¢do e reduzir o nimero de publicagdes; ja com os livros de saga, a
serializagdo aumenta o niimero de paginas entregues de uma s6 vez, e tende a trazer trés
volumes como uma quantidade padrdo de livros para completar a historia.

Por isso, percebemos que quanto mais se afasta do corpo do jornal, o formato seriado
vai adquirindo autonomia para ampliar o numero de paginas e conteudo narrativo entregues
de uma s6é vez ao leitor; todavia, essa manipulagdo entre a quantidade de paginas e a de
capitulos/fasciculos/volumes depende sempre dos interesses autorais conjugados com os de
um projeto editorial tutelado por uma empresa que visa lucros, que no inicio eram os proprios
jornais e hoje sdo as casas editoriais, com seus conglomerados internacionais e lancamentos
simultaneos em varios paises.

Por sua vez, as colecdes literarias tematicas, enquanto uma proposta de projeto
editorial que constitui, compendia e organiza um corpus, teve seu inicio nas compilagdes que
remontam ao Renascimento. Sem pretensdes de constituir diferentes publicagdes esporadicas,
essas primeiras compilagdes reuniam em um mesmo manuscrito diversas obras de diferentes
autores mas que tinham em comum um mesmo tema, “o que significava romper com uma

tradi¢do segundo a qual o livro manuscrito ¢ uma jun¢do, uma mistura, de textos de origem,

' “mayor protanismo del lector, de ahi el recurso a la analogia del 'tuning': también el lector moderno lo que

hace es apropriarse del texto, personalizarlo, hacerlo suyo con diferentes recursos: y, ademas, es un lector que no
solo quiere ponerse 'al volante' sino que se atreve a usar elementos nuevos, a explorar otras posibilidades, lo
mismo, a fin de cuentas, que quien se pode a la consola de un videojuego o ante un multimidia”.
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natureza e datas diferentes, e onde, de forma alguma, os textos incluidos sdo identificados
pelo nome proprio de seu autor’” (CHARTIER, 1998, p. 32).

Neste proposito de recuperar textos, organizando o mercado a partir de linhas
editoriais tematicas que agradassem a diversos publicos leitores, encontramos, por exemplo,
os romances espanh6is do século XV cujas antologias tomaram a forma de cancioneros
(coletanea de cangdes) e que comportavam de dezenas a centenas de tais romances - "essas
coletaneas, cuja série comeca em 1511, sdo enderecadas a leitores ricos, pertencentes ao
mundo dos letrados. A segunda forma de circulagdo ¢ aquela [popular] assegurada pelos
pliegos sueltos" (CHARTIER, 2002, p. 71). Ja na Inglaterra, no ano de 1620, sdo lancados os
chapbooks, ou livros de venda ambulante, que também possuem uma ideia embrionaria de
linhas temadticas, e "o repertdrio de que se apropria a férmula dos penny books adapta e as
vezes abrevia textos antigos, religiosos ou seculares, de diferentes géneros e tradigdes”
(CHARTIER, 2002, p. 74).

Talvez, o maior indicio dessa ideia de compilacdo tematica e popular de obras ja
anteriormente publicadas esteja presente na Bibliotheque Bleue francesa, cujo formato
editorial foi inventado e comegou a ser impresso em Troye a partir de 1602. A Bibliothéeque
Bleue traz algumas caracteristicas que comportam uma proposta de colecionismo: i. o proprio
titulo — biblioteca — fornece o pressuposto de uma totalidade de conhecimento a ser abarcada;
ii. a padronizagdo dos materiais utilizados para a impressdo traz uma identidade visual ao
conjunto: papel barato, caracteres tipograficos desgastados, capa azul; iii. o tratamento dado
aos textos de diferentes épocas e autores, recuperados dos fundos de catalogo das gréficas,
passando-os por transformagdes para reforcar o parentesco entre eles — encurtamento dos
textos e facilitacdo dos enunciados, aumento dos capitulos e da quantidade das letras para
uma leitura ligeira, eliminagdo nas narrativas de tudo aquilo que era considerado imoral ou
blasfémico que ferisse a ética catolica (CHARTIER, 2002); iv. recorréncia de temdaticas para

agradar a publicos especificos:

composta a partir de titulos cujo privilégio expirou, a Biblioteca Azul retine textos
que formam série, seja por seu género (vida de santos, romances de cavalaria, contos
de fadas) seja pelo campo de praticas nas quais eles sdo utilizaveis (exercicios de
devogdo, colecdo de receitas, cartilhas) seja pela recorréncia de uma tematica
encontrada sob diferentes formas (discursos sobre as mulheres, satira dos oficios,
literatura da malandragem). S3o assim criadas redes de textos que remetem aos
mesmos géneros ou aos mesmos motivos e que, desse modo, ndo desorientam as
expectativas de seus leitores (CHARTIER, 2002, p. 69).

" Na realidade, se pensarmos na Biblia enquanto um projeto editorial, ela ¢ também um modelo de colegio
tematica anterior ao Renascimento, principalmente no que tange ao Novo Testamento, onde encontramos
compilados os Evangelhos de Mateus, Marcos, Lucas e Jodo que nos oferecem versdes de uma mesma historia (a
vida, morte e ressurrei¢do de Jesus Cristo).
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Se, por um lado, essas compilacdes renascentistas, seguidas dos cancioneros,
chapbooks e Bibliotheque Bleue, traziam o pressuposto das temdticas organizadas que
recuperavam e amputavam textos publicados anteriormente em outros formatos e com o
intuito de atender a um vasto publico leitor das camadas mais populares, por outro, elas
careciam de uma proposta de finitude nas publicagdes capaz de fornecer o sentido de
completude que se exige de uma colegdo: por exemplo, a Bibliotheque Bleue e os chapbooks
foram publicados durante séculos, sendo interrompidos somente no XIX, o que torna
impossivel, no espaco de uma vida humana, construir o sujeito colecionador. Por isso, cremos
que tais formatos nos trazem a proposta de colecdo somente pelo viés de uma produgdo
editorial que organizava textos tematicos, mas nao ainda pelo prisma do leitor, pois ndo estava
nitido o conceito de volumes dispostos em uma ordem e de limites para sugerir uma
totalidade.

E para além do campo literario, especificamente no campo do saber cientifico e
humanista, que encontraremos esse direcionamento para uma sensacao de totalidade capaz de
unificar produtores e leitores em torno de uma proposta finita. Isso ocorreu com o surgimento
das enciclopédias e almanaques iluministas, cujos projetos pretendiam repertoriar e reunir,
para organizar em um mesmo ou diversos volumes, o conhecimento humano sobre ciéncias e
artes. E, talvez, o mais célebre destas enciclopédias seja a L’Encyclopédie ou Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers, editada a partir de 1751 sob a direcdo de

Diderot e D’ Alembert:

A base textual ‘Encyclopédie Diderot et d’Alembert” contém 20,8 milhdes de
palavras, 400.000 composigdes tipograficas Unicas, 18.000 péaginas de texto, 17
volumes de artigos e 11 volumes de pranchas com legenda. Com 72.000 artigos
escritos por mais de 140 autores, a Enciclopédia foi uma obra de referéncia para as
artes e a ciéncia, mas também uma verdadeira ‘maquina de guerra’ a servi¢o das
ideias do Iluminismo. Seu sucesso ¢ consideravel para a época: 25.000 exemplares
foram vendidos entre 1751 e 1782. Através da tentativa de classificar o
conhecimento humano e de disponibiliza-lo a todos os leitores, a Enciclopédia
tornou-se a expressdo de um dos mais importantes desenvolvimento intelectual e
social de sua época®'*.

*l THE ARTFL PROJECT (THE UNIVERSITY OF CHICAGO). Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisonné
des Sciences, des Arts et des Métiers. Disponivel em: http://portail.atilf.fr/encyclopedie/. Acesso em 15 de
maio de 2015.

**“La base textuelle ‘Encyclopédie Diderot et d'Alembert’ contient 20,8 millions de mots, 400.000 formes
uniques, 18.000 pages de texte, 17 volumes d' articles et 11 volumes de planches avec légende. Avec 72.000
articles écrits par plus de 140 auteurs, I'Encyclopédie a été une oeuvre de référence pour les arts et la science,
mais aussi une vraie "machine de guerre" au service des idées des Lumiéres. Son succes est considérable pour
I’époque : 25.000 exemplaires sont vendus entre 1751 et 1782. A travers 'essai de classifier la connaissance
humaine et de l'ouvrir a tous les lecteurs, I'Encyclopédie devient l'expression de l'un des plus importants
développements intellectuels et sociaux de son temps”.
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A também conhecida Encyclopcedia Britannica teve sua primeira aparicdo em 1768,
diferenciando da francesa no que tange a atualizacdo dos verbetes, ja que eram
constantemente revistos em cada nova edicdo. Por exemplo, a primeira edicdo, de 1768 a
1771, teve 03 volumes, enquanto a segunda, de 1777 a 1784 passou para 10 volumes que,

, . . - 23
além de rever os antigos verbetes, acabou por incorporar varios outros™.

Ja o Almanach de Goth, langado em 1763, em versdo alema e francesa, acabou por se
tornar um modelo para este género hibrido e transcultural que mescla diversas formas
literarias. Em comparacdo com as enciclopédias, os almanaques possuem textos mais curtos
posto que sdo publicados em um tnico volume:

um livro do ano das enciclopédias, ou seja, um livro que atualizava as informacdes e
fazia um resumo, uma resenha [uma cronica] e uma cronologia dos acontecimentos
‘mais relevantes’ do ano que terminava; um manual, dado que havia conteudos de
vulgarizacdo cientifica e de utilizacdo didatica; um anudrio estatistico, porque
continha muitos dados e tabelas; um atlas, dado o conjunto de mapas, graficos e

bandeiras; uma publicacdo biografica; ainda, uma enciclopédia, porque pretendia dar
conta ‘de todo o conhecimento’ (PEREIRA, 2009, p. 195) [inser¢do nossa].

Tais obras, oriundas dos pressupostos dicionarescos de tudo abarcar e arquivar,
dobram-se sobre si e se fecham em uma “hipertextualidade” (GENETTE, 1982), ja que um
verbete ¢ capaz de remeter a outros, enquanto os leitores, folheando suas paginas, constroem
sentidos com um pressuposto de alento e seguranca na totalidade que as publicagdes em
volumes enfileirados na prateleira parecem lhes transmitir. O leitor se torna colecionador pois
as enciclopédias, a partir de seus volumes, e os almanaques, através do ato de resenhar o ano
que terminou, trazem uma proposta de ordenamento (alfabético nos verbetes, numérico nos
volumes e na sequéncia dos ano) que leva a um ponto final para esta jornada de acumulagao.

Ao unificar o formato renascentista das compilagdes tematicas com a proposta de
ordenamento sequencial em volumes dos almanaques e enciclopédias, temos as bases para as
colegdes literarias temadticas que tomam forma na Europa do século XIX. Assim, entendemos
que as colegdes literarias tematicas sdo constituidas a partir da juncdo dos formatos das
compilacdes, que trazem a ideia de um tema Unico aglutinador de diversos textos, e dos
almanaques e enciclopédias humanistas, com seus lancamentos periddicos e em volumes que
buscam ser a expressdo de uma totalidade que se fecha em si através de uma

hipertextualidade dada pela ordem alfabética com que os verbetes sdo apresentados.

ENCYCLOPZADIA BRITANNICA. Encyclopaedia Britannica (verbete). Disponivel em:
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/186618/Encyclopaedia-Britannica. Acesso em: 15 de maio de
2015.




44

As colegdes tematicas como as que conhecemos atualmente foram uma invengdo do
século XIX que precisava de disciplinar o excesso de publicacdes e construir mercados
segmentados, podendo entdo ser considerada uma consequéncia do excedente na producdo
capitalista de livros. Olivero (1999, p. 09) menciona que na Franga havia apenas oito colecdes
catalogadas no periodo de 1660 a 1830, enquanto que de 1830 a 1914 este nimero saltou para
71 langamentos. Foi assim que, na Franga, surgiram colecdes que se pautavam em atender aos
interesses especificos de determinados publicos, tais como a Bibliotheque populaire,
Bibliotheque des écoles et des familles, Bibliotheque de I'homme de goiit.

Os editores do século XIX viam as cole¢des ndo so6 pelo seu viés mercadoldgico e,
assim, infligiam nelas uma missdo civilizatéria de educar, instruir e renovar os valores
humanistas, objetivando com as obras literdrias langadas em volume a formagdo do homem e
do cidaddo moderno. Por isso, a colecdo era pensada como uma nova forma de relacdo do
homem com o mundo exterior, propondo outras maneiras de se pensar ¢ de se comportar
capazes de harmonizar o leitor com a totalidade da vida e da humanidade (OLIVERO, 1999).
E para atingir este objetivo humanista, elas deveriam ser populares, acessiveis ao maior
numero de pessoas, amplamente distribuidas para renovar o pensamento coletivo.

Olivero (1999) menciona que cada editora optou pelo termo colecdo ou biblioteca
indistintamente, sugerindo que tais conceitos ndo sdo fechados, remetendo a uma

multiplicidade de praticas editorias de catalogagdo®*. Em comum, todas as praticas do

** Todavia, antes do século XIX, esses termos ndo eram sindnimos. Ao recuperar o verbete "Bibliothéque" no
Dictionnaire universel d'Antoine Furetiére, de 1690, a pesquisadora nos mostra que o segundo sentido para o
termo era "uma catalogacdo ou uma compilagdo de varias obras de mesma natureza ou de autores que
compilaram tudo aquilo que se pode dizer a respeito de um mesmo assunto” (apud OLIVERO, 1999, p. 14)
[tradugdo nossa]. O conceito de biblioteca estava associado a um processo de catalogagdo de todo o conteudo de
uma determinada area, que vinha a publico através de uma listagem em Unico volume realizada por um erudito
ou bibliografo. Neste momento, biblioteca era sindnimo de catalogos, e "ela entdo s6 poderia ser imaterial,
reduzida as dimensdes de uma nomenclatura” (OLIVERO, 1999, p. 15) [tradugdo nossa].

Sera a partir da primeira metade do século XIX, na sexta edi¢do do Dictionnaire de I'Académie (1835), que a
defini¢do passa a levar em consideragdo o sentido editorial, o que pressupde a selecdo de alguns textos em
detrimento de outros visando atender a um determinado publico. Mas, ainda neste momento, se o termo
“biblioteca” foi expandido para além de uma listagem tematica em formato de catalogo, ainda se mantém a
proposta de trabalhar somente com o relancamento de textos ja produzidos e apresentados em fragmentos, ja que
prevalecia o conceito "extratos de obras de mesma natureza ou de natureza diferente” (apud OLIVERO, 1999, p.
15) [tradugdo nossa].

A Dbiblioteca enquanto sinénimo de colegdo, unificada por uma tematica e com caracteristicas editoriais de
identificagdo entre os volumes, aparece na segunda metade do século XIX, no Grand Dictionnaire Universel
(1866-1876) de Pierre Larousse, ao defini-la enquanto "série, cole¢do de obras publicadas por uma casa editorial
e tendo caracteristicas comuns [...]” (apud OLIVERO, 1999, p. 15) [traducdo nossa].

A partir do século XIX, biblioteca se torna um outro termo para designar as colegdes, colocando em evidéncia a
existéncia de um editor que, com fins comerciais e humanistas, organiza em séries/volumes esteticamente
harménicos uma sele¢do de textos com a mesma tematica. A biblioteca deixa de ser uma totalidade
enciclopédica para designar uma proposta de colecdo que faz um corte tematico na universalidade dos livros
publicados, com a consciéncia de que o todo ¢ impossivel de ser abarcado.
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século XIX sugeriam uma "reciclagem" de textos anteriormente publicados, principalmente
recuperando as obras de dominio publico, o que eliminava o pagamento de direitos autorais.

Porém, a autora ressalta que as tentativas de colegdes/bibliotecas populares, de
pequeno formato e baratas, fracassaram, ja que “o publico popular ao qual estava destinado
tais publicagdes preferia o romance de folhetim, ja que a compra pelo casal de um s jornal se
oferecia tanto as leituras do marido quanto da esposa®™” (OLIVERO, 1999, p. 268). Tal
situacdo seria contornada por Gervais Charpentier, cujas inovagdes em sua Bibliothéeque
Charpentier, publicada de 1838 a 1871, foram incorporadas pelas colecdes modernas.

Gervais Charpentier inovou em duas questdes: i. estipulando um novo formato de
papel (“in-18 grand-Jésus vélin”), que tornava a impressdo mais barata a partir de edi¢des
compactas, e ii. construindo uma biblioteca de obras modernas, editando especialmente
romances. Este formato era comodo, pois permitia segurar o livro em apenas uma mao, sem
falar que era considerado mais elegante para exibir nas prateleiras, o que ele tornava ainda
mais atraente com as capas ilustradas. Por sua vez, a escolha preferencial pelos romances para

g N . .26 . R . ~
compor sua "bibliothéque choisie™" atendia a um gosto do grande publico leitor que ndo
estava habituado a comprar livros, somente lendo-os a partir de aluguéis nos gabinetes. Neste
sentido, ele ampliou a tiragem de seus livros ao transformar os frequentadores dos gabinetes
de leitura em compradores: estes se interessavam em adquirir seus livros pois ja estavam
familiarizados com os romances - principalmente os folhetins que liam nos jornais
disponibilizados em tais gabinetes. E com a queda dos prego, os volumes poderiam ser
adquiridos de forma a incutir em tais leitores de gabinete dois novos habitos: o de comprador
e o de colecionador. O sucesso foi tanto que em 1845 Charpentier dividiu a sua
"Bibliotheque" em diversas colegdes tematicas, para atender a publicos especificos:
No entanto, se sua inovagdo ¢ notavel, isto se deve ao fato dela agregar todos os
elementos de uma verdadeira revolugdo editorial: ela é ao mesmo tempo técnica,
comercial e cultural. Charpentier impde um novo formato, modifica totalmente os
habitos da profissdo, além de transformar os leitores de locagdo em compradores,
atraindo-os a partir da possibilidade de se constituir uma biblioteca de classicos

modernos. Pode-se ver, através de dois indicadores principais desta transformagao
da economia tradicional do livro em economia moderna — a baixa constante do prego

* « Le public populaire auquel étaient destinées ces publications préférait le roman-feuilleton, l'achat par un
ménage d'un seul journal pourvoyant a la fois aux lectures du mari et a celles de 1'épouse ».

** Sendo a biblioteca completa uma impossibilidade, a autora fala de “bibliothéque choisie” (biblioteca
escolhida) em oposi¢do a “bibliothéque spéciale” (biblioteca especial). A diferenga entre ambas é que a primeira
diz respeito as colegdes compostas por livros de interesse geral (romances, fabulas, poesias etc.) enquanto a
segunda atende aos anseios de um tipo especifico de profissional (colegdo para médicos, advogados etc.).
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do livro e o aumento crescente dos formatos médios — que Charpentier estd na
origem de uma revolucao editorial”’ (OLIVERO, 1999, p. 70).

Através das inovagdes que surgem no mercado editorial do século XIX, a biblioteca
universal foi substituida por um segmentada e tematica com o intuito de atingir uma ampla
base de leitores, transformando-os em consumidores-colecionadores a partir de uma
tecnologia de suporte mais comodo e atraente. No mais, percebemos que as colecdes
tematicas, como as conhecemos hoje, surgiram lancando romances em volumes, aquele
mesmo género literario que anteriormente saia fragmentado em capitulos nos jornais e era
designado de feuilleton.

E nesta concorréncia com o folhetim dos jornais que as cole¢des tematicas surgiram:
se os romanticos foram os primeiros a publicar suas obras em capitulos nos periddicos, os
livreiros comegaram a reclamar, dizendo que suas fun¢des ficaram reduzidas a republicar, em
segunda mao, obras que os leitores ja haviam tido acesso nas bancas de jornais. A solugdo
encontrada por tais livreiros para fazer frente aos folhetins, e encabegada por Charpentier,
seria a publicagdo em volumes para transformar em colecdo todas as obras romanescas de um
determinado autor (OLIVERO, 1999). Deduzimos, com isso, que as primeiras colecdes
modernas eram compostas por romances € com temadticas centradas na autoria (obras
completas de determinados autores saindo em volumes). Portanto, tais colegdes surgiram
como reagdo do mercado de editores-livreiros, que viram seus lucros caindo devido a
concorréncia com estas narrativas romanescas € folhetinescas presentes nos jornais da época.

Trabalhando por comparagdo para deixarmos mais nitido os contornos do que
compreendemos como colecdo literaria, alguns tragos de diferenca e semelhanga podem ser
encontrados entre os dois principais formatos de fragmentacdo aqui discutidos: as seriadas e
as temadticas. Por cole¢des tematicas, entendemos aqueles projetos editoriais aglutinadores de
diversas obras literarias narrativamente independentes mas sintonizadas em torno de um
mesmo argumento e oriundas normalmente (mas ndo necessariamente) de diferentes autores.
Ja por colegdes seriadas definimos aquelas obras cujos volumes sdo perpassados por uma
mesma narrativa, exigindo uma ordem de leitura e normalmente escritas por um unico autor.

Tais colecdes literarias, temdticas ou seriadas, sdo direcionadas a um determinado publico-

T “Toutefois, si son innovation provoque l'événement, c'est parce qu'elle rassemble en elle tous les éléments
d'une véritable révolution éditoriale: elle est a la fois technique, commerciale et culturelle. Charpentier impose
un nouveau format, bouleverse et change les habitudes de la profession, et fait passer les habitudes des lecteurs
de la location a l'achat par l'attrait que constitue la possibilité de se constituer une bibliothéque de classiques
modernes. On peut voir a travers deux indicateurs majeurs de cette transformation de 1'économie traditionnelle
du livre en économie moderne - la baisse constante du prix du livre et l'augmentation croissante des formats
moyens - que Charpentier est bien a l'origine d'une révolution éditoriale”.



47

leitor que se quer colecionador, sendo geralmente publicadas esporadicamente como parte de
uma totalidade a ser formada progressivamente™ .

Em comum, tanto as cole¢des seriadas quanto as tematicas foram pensadas em uma
logica de mercado, trabalhando ambas com a “publicacdo em pedagos” que ¢ capaz de
prender o publico leitor na expectativa de no final constituir uma totalidade a partir dos
volumes langados. Todavia, a seriada organiza seu conjunto no nivel do enredo, em que uma
unica historia perpassa todos os volumes que a compde; ja as tematicas veem sua totalidade
estruturada a partir de um conceito / argumento que unifica diferentes historias que sdo
langadas separadamente: cada volume, um titulo e um enredo. Assim, a cole¢do seriada torna-
se uma obra em progresso cujos volumes estdo prescritos em uma sequéncia de consumo e
leitura, enquanto as tematicas sdo obras fechadas e cuja ordem de leitura ndo se encontra
necessariamente prescrita.

Se, na primeira, hd uma unificacdo narrativa entre os volumes, na segunda vemos uma
unificagdo temadtica, mas em ambos os formatos a interpretacdo do texto ndo depende somente
da predisposicdo do leitor, sendo também interrompida por uma vontade externa, aquela do
projeto editorial que dita até onde se pode ler — na histdria ou na tematica — e até quando tera
que esperar o proximo langamento.

Como ja viemos argumentando, acreditamos que as obras participantes de uma
producdo de massa devem ter sua critica literaria construida a partir dos pressupostos que
constituem o seu proprio subcampo. No caso especifico das colecdes literarias, o que
sobressai como um diferencial estético a ser analisado ¢ a questdo da fragmentagdo, ditada
pelo formato de distribui¢do em volumes. Levar em consideracdo as especificidades na
organizac¢do dos volumes — que fraciona uma totalidade em unidades tematicas ou narrativas —
€ o que a critica literaria de colegdes deveria valorizar. Nesta “estética da interrup¢do”, a
literariedade da serializagdo tem a ver com as rupturas narrativas (continua no proximo
volume...), j& que normalmente os autores escrevem pensando nesses ganchos de expectativas
e no cruzamento de tramas que se estendem por diversas obras; por sua vez, a estética das
colecdes tematicas também se encontra para além da individualidade dos volumes, tendo a ver
com o rearranjo de significados, em como uma historia ilumina e causa reinterpretagdo das

demais que compdem o conjunto total.

¥ Nio ignoramos a existéncia das compilagdes até os dias atuais. Alids, existe atualmente um modismo deste
formato, cujas obras possuem titulos que criam listas e quantificam, como “Os cem melhores poemas do século
XX, “Os cem melhores autores brasileiros” etc. Todavia, este tipo de publicacdo ndo faz parte da pesquisa por
ora apresentada.
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Para cada um desses modelos de interrup¢do, havera mesmo uma forma de fruigcdo
estética, afinal, se a fragmentacdo mantém uma expectativa no leitor, também acaba por
impulsionar produgdes paralelas para ocupar estes vazios entre uma publicagdo e outra (spin-
off pelo lado dos produtores e fan-fiction pelos leitores).

Obviamente, ndo estamos sugerindo que todas as séries e colegdes tematicas geram
esses subprodutos literarios e mididticos como forma de aplacar a ansiedade dos leitores e
manter o consumo direcionado, afinal, tudo dependera da popularidade de cada obra. E como
a propria ideia das séries ¢ a de prender temporalmente o leitor dentro de um mesmo enredo,
aventamos ainda que elas se prestam melhor a tais estratégias de ocupagdo dos vazios
narrativos deixados pelos prazos de lancamento entre cada volume: “se entendera, entdo, que
o conceito de ‘fanfiction’ vai ligado preferencialmente ao de ficgdes no sentido de textos
abertos e especulativos, ou seja, que podem oferecer mundos autoconscientes susceptiveis de
serem continuados pelos fas a partir dos personagens, geografia, cronologia e tramas ja
tragadas®”” (NUNEZ, 2006, p. 65b). E nestes universos, “a narra¢io seriada e a narragio nio-
linear sdo inerentes a estas formas narrativas em continua expansao, que a partir de um tronco
inicial desenvolve multiplos itinerarios narrativos sobre a base do marco comum de um
espago (geografia), um tempo (cronologia) e/ou um repertorio de personagens®” (NUNEZ,
2006, p. 74a). Ao constituir um enredo aberto, ¢ provavel que o estilo de interrup¢do das
séries mantenha uma maior fidelidade do leitor-colecionador do que o das cole¢des tematicas,
tornando-as mais lucrativas do que esse outro modelo de fragmentacao.

Provavelmente, de um lado, o autor da série; do outro, multiautores. E enquanto a
série tende a ser uma obra inédita que muita das vezes ¢ escrita ao longo do seu proprio
processo de publicagdo, as colegdes tematicas tiveram, e em diversos momentos ainda tém,
seus projetos editoriais em recuperacdo de obras ja anteriormente publicadas em outros
contextos, dando-lhes um novo significado dentro de um outro campo discursivo. Mas
mesmo quando a cole¢do temadtica publica obras originais, ainda assim hd uma diferenciagao
no nivel da producdo textual: se as séries sdo langadas enquanto o autor ainda as escreve, este
sofre pressdes do publico leitor que pode direcionar o caminhar do enredo e mesmo dos

personagens; ja as tematicas sob encomenda fazem com que o autor tenha sua obra lancada

%% «se entendera, pues, que el concepto de 'fanfiction' vaya ligado preferencialmente al de ficciones en el sentido

de textos abiertos y especulativos, es decir, que puedan ofrecer mundos autoconscientes susceptibles de ser
continuados por los fans a partir de los personajes, geografia, cronologia y tramas ya trazadas".

3% "|a narracion serial y la narracion no lineal son inherentes a estas formas narrativas en continua expansion, que
a partir de un tronco inicial desarrolla multiples itinerarios narrativos, sobre la base del marco comin de um
espacio (geografia), un tiempo (cronologia) y/o un repertorio de personajes".
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apos o término da escrita, em um unico volume, o que elimina o ato da recep¢ao no rearranjo
da historia.

Ao mesmo tempo, os projetos editoriais de ambos formatos de colegoes devem
estabelecer alguns dispositivos que construam uma estética da interrupcdo que unifique
harmonicamente todos o conjunto dos volumes produzidos individualmente. E se ndo existe
livros fora dos seus suportes (CHARTIER, 1994), falar de uma coleg¢do significa compreender
a "mise en volume" das obras que a compde. Com mise en volume queremos designar o
conjunto de dispositivos produzidos, por um lado, pela decisdes editoriais e, do outro, pelos
trabalhos de impressdo, ou seja, o estudo “das formulas editoriais: formato, preco, modo de
publicagdo destas colecdes’” (OLIVERO, 1999, p. 11). Observamos que a mise en volume
encontra-se na tensdo entre os interesses do editor, as vontades do autor e as possibilidades
técnicas da impressao.

J& por dispositivo, entendemos os mecanismos prescritos que operam na propria
estrutura do livro-volume que se constitui como a parte fragmentada de um todo colecionavel.
Adotamos os seguintes elementos como referéncias dos dispositivos desta “estética da
interrupgdo” inscrita nas coletaneas: i. a definicdo dos fragmentos tematicos ou narrativos, ii.
a quantidade de volumes a compor a colecao, iii. a periodicidade de seus lancamentos e iv. a
constru¢do de uma unicidade visual dos volumes via design dos livros. Com esses
dispositivos, os projetos editoriais de coletaneas oferecem a estética da ruptura inscrita nos
volumes um ideario de unicidade imaterial (temadtica/narrativa) e material (design
padronizado dos suportes) conjugado com uma desordem comercial (como veremos, muitas
colecdes tém seu fim indeterminado, os langamentos dos volumes sdo aleatorios, bem como

os precos e os numeros de pagina de cada volume variam).

Nesse subcapitulo, buscamos tracar uma genealogia das colegdes literarias,
recuperando suas origens e transformacdes que possibilitaram o surgimento das seriadas (a
partir dos folhetins) e das tematicas (pelas compilagdes e enciclopédias). Sendo uma invengao
do século XIX, as colegdes tematicas tinham um cunho humanista a0 mesmo tempo que
foram uma reagdo mercadologica dos livreiros-editores aos folhetins que saiam nos jornais.
Buscamos definir cole¢des seriadas e tematicas, deixando visivel seus contornos, afirmando
que a “estética da interrup¢do” ¢ o elemento que caracteriza estes modelos editoriais. Tal

estética ¢ construida a partir dos dispositivos editoriais que mencionamos anteriormente.

31 «des formules éditoriales: formats, prix, mode de publication de ces collections”.
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A partir daqui, o projeto editorial de colegdes tematicas serd o nosso foco de analise,
cujo percurso brasileiro procuraremos recuperar, destacando um processo que se inicia com a
“reciclagem” de obras anteriormente langadas até chegarmos nas atuais cole¢cdes com obras
escritas sob encomenda. E a partir dessas reflexdes, seremos capazes de melhor localizar o
projeto Amores Expressos na cena literaria brasileira, esbocando, inclusive, paralelos com
outras cole¢des escritas sob encomenda, o que nos levard a verificar semelhangas e

disparidades nos dispositivos editoriais que constituem suas estéticas de interrupg¢ao.

1.3. Perspectivas historicas: as colecoes literarias no Brasil

Anteriormente, definimos uma cole¢do tematica como sendo um conjunto composto
por obras que sdo independentes em termos narrativos, mas que constroem entre si uma
metatextualidade e uma vontade de totalidade entre seus volumes enfileirados, sendo que esse
argumento aglutinador que d4 a liga entre as obras-volumes ¢ sempre um recorte de mundo
proposto pelo projeto editorial.

E embora em nosso trabalho tenhamos definido que prevalecem as analises sobre
colecdes literarias multiautorais, ¢ verdade que na histdria brasileira dos livros encontramos
um forte apelo as colegdes literarias centradas exclusivamente nas obras completas de um
determinado autor, bem como as de tematica humanistica e tecno-cientifica®>. Também sio
recorrentes aquelas cole¢des brasileiras que trocam as publicagdes periddicas por uma politica
de tnico langamento, fazendo surgir na praga, de uma s6 vez, todos os volumes. Em outros
termos, hd uma multiplicidade de praticas de colegdes literarias propostas pelo mercado, e as
atuais tendéncias devem ser compreendidas enquanto possibilidades inscritas no campo

editorial, enquanto um trajeto autorizado pelo processo histdrico.

32 Ainda que ndo seja objeto desta nossa discussdo, as colegdes de temadtica politica, social, econdmica, historica
e filosofica sempre caminharam juntas com as literarias. Para mencionar somente alguns exemplos, temos a
Biblioteca Historica Brasileira, produzida pela Martins Editora nos anos de 1940 e reeditada pela Itatiaia a partir
da década de 1970 dentro da sua cole¢do Reconquista do Brasil; ou a classica Documentos Brasileiros, criada
em 1936 pela Ed. José Olympio cuja estreia contou com a obra inédita de Sérgio Buarque de Holanda, Raizes do
Brasil, tendo prefacio de Gilberto Freyre, entdo editor responsavel pela colecdo. Ha também a Grandes
Cientistas Sociais, langado pela editora Atica a partir da década de 1980 cuja proposta inicial foi de Floresta
Fernandes para a Editora Nacional e compreendendo cinquenta titulos. Ja a Biblioteca do Espirito Moderno, da
Editora Nacional, iniciada em 1938, ¢ subdividida em coleg¢des menores, com séries de filosofia, outra de ciéncia
e a de historia e biografia, traduziu, pela primeira vez no Brasil, obras de autores como Bertrand Russel e John
Stuart Mill, William James e Jacques Meritain. A Cole¢do Primeiros Passos, da Editora Brasiliense, iniciada em
1980 e inspirada na Que sais-je? francesa, possui até hoje um formato pequeno com baixo custo, discutindo
assuntos gerais a partir de uma pergunta: O que é...7. Outros exemplos podem ser encontrados n’O Livro no
Brasil (HALLEWELL, 2012).
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Em sua extensa obra denominada O livro no Brasil, Laurence Hallewell (2012) relata
a constituicdo do mercado editorial brasileiro e, em diversos momentos, comenta sobre as
colegdes lancadas pelas editoras. Em uma leitura transversal centrada no mapeamento do
papel das colegdes no sistema literario nacional, podemos depreender empreitadas
interessantes que se iniciaram ainda no século XIX.

Através de tal pesquisador, descobrimos que as primeiras cole¢des lancadas no Brasil
eram coOpias ilegais de autores e tradutores portugueses: estando fora de tratados
internacionais sobre os direitos autorais, as obras recém-lancadas em Portugal eram
imediatamente impressas no Brasil por editores que aproveitavam de tal brecha legal e assim
ndo arcavam com o pagamento aos escritores ou tradutores. Foi assim que agiu Eduardo
Laemmert, que em 1846 publicou ilegalmente a obra Excavagéoes Poeticas e em 1847 a Noite
de Castello, ambas de Castilho, pela sua colecdo Bibliotheca dos Poetas Classicos de Lingua
Portugueza. A situagdo, alids, beirava a comicidade, como podemos perceber na reportagem

da Revista Lisboense, que em 16 de dezembro de 1847 denunciava tal habito brasileiro:

Nao ha um s6 dos ilustres escriptores portuguezes contemporaneos que nio veja
dentro em pouco o seu patrimonio repartido pelos bandidos.

Nao € s6 um ou outro jornal que rouba das columnas das nossas publicagdes os mais
acreditados artigos, rubricados com o nome do autor, mas sem indicar a fonte donde
provém, para se pensar que foram escriptos expressamente para o pobre parasita.
[...] Néo se limita a uma ou outra obra; agarram-se a colle¢des completas.

O progresso nesse sentido ¢ espantoso. Ainda hd pouco um impressor do Brasil,
vindo a Portugal, mimoseou o Senhor [Antonio Feliciano de] Castillo com um
exemplar da Noite de Castello impresso, por sua conta, na officina de que era
proprietario.

[...] Os prospectos que acabam de chegar sdo um indice dos nomes das victimas. O
Sr. Jodo de Lemos serd o primeiro. As suas poesias formam o primeiro volume de
uma colle¢do que abrange todos os nossos poetas modernos. Depois ha de vir o
Amor e Melancolia do Sr. Castilho. Segue-se o Canto do Bussaco. O Sr. Alexandre
Herculano ndo o deixaram no remanso da Ajuda sem lhe profanar os suaves e
religiosos sons de sua Harpa [do Crente], roubando-os também... (apud
HALLEWELL, 2012, p. 270) [inser¢des do autor].

Mas tudo nos leva a crer que foi a partir de 1860, através do livreiro-editor Baptiste
Louis Garnier, que se iniciou no Brasil uma ampla publicagdo em formato de livro dos
romances escritos por brasileiros. Nesse primeiro momento de abrasileiramento das colecdes,

os livros recuperavam os folhetins que haviam sido anteriormente publicados pelos jornais.

Seu interesse pode ter sido despertado por uma nova moda entre os compradores
brasileiros de livros: a posse de colegdes de seus autores favoritos. Isso poderia
explicar sua predile¢do por edigdes uniformes das ‘obras’ de um autor. Embora
raramente arriscasse publicar o primeiro livro de um autor, ninguém editou, nesse
periodo, mais livros brasileiros de fic¢do do que B. L. Garnier, e praticamente nido
houve um romancista brasileiro de importancia que nio acabasse tendo a maioria de
suas obras publicadas por ele (HALLEWELL, 2012, p. 238).
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Muito proximo da estratégia francesa apontada por Olivero (1999), os editores
brasileiros comegaram a produzir cole¢des autorais e romanescas com o intuito de reagir aos
folhetins vendidos a custo baixo pelos jornais; sendo que tal formato que apresentava o
romance em volume unico, como bem apontou Hallewell (2012), adequava-se também a
predilecdo dos brasileiros pelas colecdes literarias que transmitiam uma ideia de sofisticagao,
civilidade e erudi¢ao ao decorar seus lares.

No critério editorial da Garnier, no final do século XIX e inicio do XX, prevalecia a
tendéncia em publicar autores conhecidos cujas vendas eram asseguradas, € com iSso vemos
que o formato das primeiras cole¢des tematicas brasileiras tinha o argumento aglutinador
direcionado em torno da ideia de um unico autor e todas as suas obras:

o editor preferia, claramente, obras que pudesse publicar em cole¢des, em que a
oferta de algum titulo individual atrairia o leitor, levando-o a adquirir outros
volumes da série. Isto se aplicava aos autores ja falecidos cujas obras pudessem ser
reeditadas numa cole¢do completa, como era o caso dos romances de Franklin
Téavora, publicados em 1902 numa pequena colegdo de quatro volumes, 4 Literatura
do Norte; ou de um escritor consagrado de quem se pudesse esperar o acréscimo de
outras obras similares a uma colegdo ja existente (Machado de Assis); ou ainda —
caso bastante excepcional de Jodo do Rio — de um escritor novo mas prolifico, com
quem se pudesse contar para a produgdo ininterrupta de outras obras semelhantes.

Por outro lado, a obra isolada era um risco que, mesmo no caso de transformar-se
em grande sucesso editorial, ndo levava a nada (HALLEWELL, 2012, p. 289).

Mais uma caracteristica destas primeiras colecdes tematicas era a tolerancia com a
obra inédita, desde que esta recém-chegada ocupasse um lugar especifico, enquanto volume,
dentro da colegdo de obras completas do autor que a escreveu. E sua recusa para a publicagdo
de obras individuais, fora de uma colegdo, ¢ digna de nota: em termos mercadoldgicos, um
unico sucesso ndo valia tanto a pena quanto a constru¢do de um hébito recorrente de compras
alavancado pelo colecionismo — entre o best-seller e as colecdes, ele preferia a segunda e suas
vendas constantes para um publico fiel.

J& na primeira metade do século XX, fortalecem-se as colegdes literarias multiautorais
pautadas em tradugdes para o portugués brasileiro de escritores estrangeiros, visando um
revisionismo da literatura nacional e mundial a partir de tematicas segmentadas. Assim, a
Editora Globo do Rio Grande do Sul foi proficua na constru¢do de cole¢des que visavam
traduzir autores ingleses, alemaes, franceses e italianos, propondo reagrupar classicos
literarios a partir de titulos como Colegdo Nobel e A Biblioteca dos Séculos, ou visando
segmentar os publicos a partir de sua Cole¢do Amarela com temadticas policiais contendo
obras de Agatha Christie e a Colegdo Verde direcionado as senhoras da época. Ja a editora

Nacional, a partir dos anos de 1930, também investiu em colegdes, algumas direcionadas para



53

obras completas de poetas brasileiros, e outras segmentadas a partir do publico almejado ou
do género narrativo — este € o caso das colecdes Paratodos, Série Negra (direcionada aos
enredos policiais), Biblioteca das Mogas (com traducdo de autores franceses com titulos
considerados proprios a uma literatura feminina) e Terramarear (que traduziu livros de
aventura, como Tarzan).

Paralelamente a essas colegdes focadas na tradugdo de obras estrangeiras e cujos
autores brasileiros ocupavam apenas alguns volumes, comegou a ter embalo a confec¢do
daquelas coletaneas que olhavam exclusivamente para a escrita nacional. E com o intuito de
valorizagdo da literatura brasileira, em 1944 surgiram cole¢des multiautorais como a Saraiva
de Classicos Brasileiros, que era comercializada pelo clube do livro com tiragens de
cinquenta mil exemplares; e a Biblioteca de Literatura Brasileira, da Martins Editora, cujas
obras como Memorias de um Sargento de Milicias e Iracema eram acompanhadas de
ilustragdes inéditas de artistas como F. Acquarone e Anita Malfatti, sendo também lancada
em duas opg¢des colecionaveis: uma mais popular e outra em edi¢des limitadas de 200
exemplares, cujos formatos exclusivos transmitiam um status a prateleira do colecionador.

Participando deste movimento de constru¢do dos cénones nacionais, a editora
Civilizagdo Brasileira inaugurou colecdes segmentadas por géneros literarios, e foi assim que
surgiu, em 1956, a Vera Cruz, direcionada aos romances, Panorama do Conto Brasileiro
(1960), Poesia Hoje (1963), Novela Brasileira (1964) e Teatro Hoje (1966). Ja a Editora
Atica, entre 1976 ¢ 1986, publicou 98 titulos de 73 escritores pela sua colegdo Autores
Brasileiros, com a proposta de incentivar escritores nacionais estreantes. Com um projeto
editorial que mesclava o texto com ilustragdes e quadrinhos ao longo das paginas, Larissa de
Aragjo Dantas (2009) afirma que, mais do que dar lucros, a referida colegdo tinha o intuito de
reposicionar a editora enquanto referéncia de uma literatura nacional “séria”, possibilitando-
lhe adquirir capital simbdlico dentro do campo literdrio brasileiro ao se afastar da sua tradi¢ao
de colecdes paradidaticas (e.g. Para gostar de ler e Vaga-lume).

Todavia, ao fazer um resumo da pesquisa de iniciagdo cientifica intitulada “A
narrativa brasileira dos anos 1970: um mapeamento a partir da colegdo Autores Brasileiros®”,
a autora comenta que a diversidade literaria e o ineditismo dos escritores propostos como

premissas da cole¢do ndo se concretizaram, pois a maioria dos autores era composta por

3 Realizada por Renata Nobrega, sob supervisio de Regina Dalcastagné, entre os anos de 2003 e 2004 pela
Universidade de Brasilia.
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homens brancos da regido Sul-Sudeste®®, sendo que os anos entre 1978 a 1980 foram os mais
proficuos, concentrando 58,6% de todas as publicagdes. O género literario mais publicado foi
o de contos (49,4%), representando uma tendéncia estética da década de 1970, e “a intengdo
de se publicar novidade ¢ confirmada: cerca de 70% dos titulos publicados estavam em sua
primeira edi¢do” (DANTAS, 2009, p. 39). Ainda essa mesma pesquisa ressalta que os autores,
na época de publicacdo de suas obras, estavam na faixa etaria de 30 a 40 anos. E a autora
continua analisando os numeros da pesquisa supramencionada: "os dados que mais
impressionam sdo os relacionados a trajetoria dos escritores: 85% deles ja haviam publicado
antes da participagdo na colecdao e 50% ja possuiam algum tipo de premiagdo. No entanto, o
indice de publicagdo pds-colecdo diminui: 74,6%” (DANTAS, 2009, p. 40). Para ela, este
decréscimo ndo tem a ver com a repercussao da colecdo na vida profissional dos autores, mas,
sim, que a maioria destes escritores, embora tivessem publicagdes anteriores, ja ndo eram
conhecidos do grande publico de maneira a se afirmarem pos-cole¢do: "¢ comum encontrar
publicagdes desses autores da colecdo — e de outros — em editoras de menor alcance de
publico, que lhes permite sair da condicdo de desconhecidos, mas que no fundo ndo ¢ o
suficiente para langé-los no mercado” (DANTAS, 2009, p. 41).

A pesquisadora, ao analisar as consequéncias da colecdo, principalmente a promessa
ndo cumprida de visibilidade para os autores estreantes (com algumas raras excegoes, tais
como Roberto Drummond e Sérgio Sant’Anna), conclui que a editora Atica fracassou pois
ndo tinha capital simbolico para se afirmar enquanto reveladora e consagradora de talentos
literarios, como ocorria com a Civilizacao Brasileira e a Jos¢ Olympio. No mais, também nao
cumpriu sua proposta de realizar um mosaico da literatura brasileira em todos os seus
quadrantes, pois os autores estavam concentrados nas regides politico e economicamente
centrais da nagao.

Ao longo deste processo de consolidacdo do formato de colecdo no mercado
brasileiro, paulatinamente os editores foram encontrando nichos especificos de atuagdo, e

assim o publico infanto-juvenil apareceu como uma nova classe de leitores potenciais. E ainda

* Posteriormente, em entrevista com o editor, a pesquisadora descobre que a sele¢io dos originais era feita por
pareceristas, a partir de critérios proprios e no sistema de blind-review. Assim, como explicar a auséncia de nio
brancos e a predomindncia de homens, sendo que as selegdes eram andnimas e sem critérios pré-determinados
pela editora? A pesquisadora tenta explicar a partir do conceito de “efeito de homologia”, descrito por Bourdieu:
“se a maioria dos autores selecionados tem origem branca e masculina, é bem provavel que os leitores criticos
contratados pela Atica comunguem dos valores dessa classe. Nio ha “calculismo cinico’ na exclusio de mulheres
e de ndo-brancos, até porque, segundo Bourdieu, o piiblico também se ajustara a essas mesmas expectativas dos
produtores” (DANTAS, 2009, p. 46). No mais, de acordo com o editor da colegdo, na época, a participagdo das
mulheres era reduzida porque ainda estavam se impondo enquanto escritoras e participantes do mercado de
trabalho.
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na efervescéncia da virada do século XIX que encontramos uma proposta de segmentacao de
mercado ¢ a0 mesmo tempo de constituicdo de uma identificacdo nacional via colegdes
infantis. Em 1894, o livreiro-editor Pedro da Silva Quaresma langou sua Biblioteca Infantil
Quaresma, com obras de Andersen, Grimm e Perrault; e com tais textos escritos pela primeira
vez em portugués brasileiro (até entdo, os livros infantis eram importados de Portugal ou
escritos em portugués europeu), o editor acabou por dominar o mercado nacional de livros
para criangas (HALLEWELL, 2012). Surge, com Quaresma, a visdo de uma segmentagao
direcionada ao publico infantil, com textos em portugués e com cole¢des multiautorais. E ja
no século XX temos outros exemplos direcionados para jovens e adolescentes, como a
Nangquinote (da Editora Globo do Rio Grande do Sul, de 1936), e as cole¢des de contos
Jovens de Todo o Mundo (1960) ¢ Contos Jovens, bem como as de romances Primeiros Voos
e Cantadas Literadrias (década de 1980), todos da Editora Brasiliense.

Dentro dessa segmentagdo para os publicos infantil, jovem e adolescente, ¢ inegavel o
alcance das coletdneas paradidaticas construidas pela Editora Atica, que acabou se tornando
uma referéncia com suas colecdes Nosso Tempo, Para Gostar de Ler e Vaga-lume. Assim,
enquanto a colecdo Autores Brasileiros, da mesma editora, tinha uma tiragem em torno de 3 a
5 mil por titulos, as paradidaticas possibilitavam algo entre 30 a 40 mil exemplares
(DANTAS, 2009, p. 40).

A série Vaga-lume vem sendo produzida desde 1972. Larissa Cruvinel (2011) realiza
uma pesquisa para tentar compreender a relagdo entre autor e exigéncias de mercado impostos
pela editora. A partir de outros pesquisadores e, principalmente, por intermédio da analise de
duas obras — Spharion (de Lucia Machado de Almeida, de 1979) e 4 chave do corsario (de
Eliana Martins, 2007) —, ela desvenda que a referida colecdo possui objetivo, tematicas e
elaboracdo formal comuns que unificam todas as obras, mesmo que essas tenham sido
produzidas em periodos tdo distintos, e as vezes afastadas em mais de trés décadas. Tal
colegdo caracteriza uma literatura de formacdo, tendo como fio condutor “o misto de
informagdes didaticas, aventura e temas considerados como préprios do universo jovem,
como o primeiro amor” (CRUVINEL, 2011, p. 05), o que serve para prender os jovens € ao
mesmo tempo interessar aos professores, que a adotam como leitura nas disciplinas. Ja “os
chamados temas tabus em geral ndo s3o explorados nas obras da Série Vaga-lume. Quando
temas como sexo sdo abordados, aparecem sempre camuflados” (CRUVINEL, 2011, p. 06).
Enquanto cole¢do paradidatica, o enredo deve vir perpassado por informacdes didaticas que
possam ser gatilhos de discussdes em sala de aula em diversas disciplinas; no mais, tais obras

de romance infantil possuem caracteristicas estéticas semelhantes garantidas pelo processo de
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produgdo, posto que os autores estdo submetidos a um padrdo definido pelo editor que
pretende garantir o interesse do mercado consumidor (jovens leitores, professores e pais) e,
consequentemente, manter uma lucratividade.

Na outra ponta das cole¢des populares, a Jos¢ Olympio se destacou como uma das
editoras mais proeminentes na elabora¢do de cole¢des consideradas de alta qualidade e
referéncia de uma literatura “séria”. Desde a década de 1940 tal editora carioca vinha com
empreitadas nesse modelo de projeto editorial, iniciada com a cole¢do Romances da Vida,
com tradugdes de biografias historicas, e Rubaiyat: Joias da Poesia Universal, em que varios
poetas foram traduzidos para o portugués. Porém, ¢ na segunda metade do século XX que a
referida editora trouxe maiores inovacdes para o mercado das colec¢des de livros:

durante os anos de 1950, a José Olympio interessou-se por colecdes ilustradas de
classicos da literatura brasileira e de obras sobre o Brasil. Comegou, em 1951, com
uma edigdo de dezesseis volumes de toda a ficgdo de José de Alencar, com
introdugdes escritas por proeminentes autores da época. No ano seguinte, publicou o

que se afirmava ser a primeira traducdo brasileira de Dom Quixote (HALLEWELL,
2012, p. 514).

Aqui, um fato curioso: se as obras de José de Alencar compunham aquilo que estamos
chamando de coleg¢do temética, Dom Quixote foi uma serializagdo, posto que a obra saiu
fragmentada em 05 volumes colecionaveis. A partir desse ano, novas colegdes seriam
langadas pela editora, ditando um formato cujo diferencial nem sempre se encontrava nos
textos, posto que esses normalmente eram republicagdes, mas na forma de sua apresentagao,
principalmente com ilustragdes exclusivas ou prefacios encomendados a especialistas, como
ocorreu com a colecdo Fogo Cruzado iniciada em 1940 e que visava a publica¢do de grandes
escritores mundiais, assim como uma outra que saiu em 10 volumes e dedicada as obras
completas de Dostoiévski. Também langou, ainda na década de 1950, colecdes de obras
completas de autores como Oliveira Vianna (15 volumes) e Giacomo Casanova (10 volumes,
intitulado Memorias), além de outras multiautorais, tais como Historia dos Fundadores do
Império do Brasil (10 volumes), Historia do Brasil (07 volumes), e a Cole¢do Sagarana,
entre 1973 e 1974, com reimpressdo de obras literarias brasileiras modernas.

E na editora José¢ Olympio que também temos exemplos de projetos editoriais de
colecdes sendo interrompidos, como a dedicada a Charles Dickens, lancada somente até o
segundo volume (eram previsto 30), devido a pouca venda, e a que visava publicar obras
completas de Tolst6i, idealizada em doze volumes e com ilustragdes, mas que nunca saiu. E

também em tal editora que encontramos um dos primeiros exemplos de uma literatura sob
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encomenda para compor cole¢@o: na comemoragdo dos quatro séculos de fundacdo da cidade
do Rio de Janeiro, uma colecdo em seis volumes intitulada Rio Quatro Séculos veio a publico,
com colaboragdes de Carlos Drummond de Andrade, Vivaldo Coaracy, Manuel
Bandeira e Gastdo Cruls, ricamente ilustrada com estampas fotograficas,
reprodugdes de ilustracdes de Debret, Rugendas e outros, e desenhos e tragos de
Luis Jardim, Geroge Bloow etc. Essa colegdo constitui um excelente exemplo do
estilo da ‘Casa’ na época: um projeto adequado, atraente, imediatamente

reconhecivel como ‘da José Olympio’ — e, no entanto, surpreendentemente
econdmico (HALLEWELL, 2012, p. 517).

Sob o titulo de colaboracdo, ha a ideia de uma escrita direcionada. E nesse modelo
ainda vemos emergir uma proposta de intermidialidade, cuja exclusividade da coletinea esta
no didlogo de novos textos com antigas ilustracdes — ao contrario de outras colegdes da
editora, que até entdo tinham novas ilustragdes para antigos textos’ . Além disso, como a
citacdo acima explicita, a Jos¢ Olympio levou o conceito de cole¢do a um outro patamar de
sofisticacdo, sendo que o apelo de raridade, necessario a qualquer ato de colecionismo, seria
encontrado para além do contetido textual, estando também na materialidade do acabamento,
ou melhor, na exclusividade do suporte dos volumes que compunham a coletanea.

Quando se fala em colecdes, temos que refletir para além dos conteudos literarios que
as compdem, ja que existem questdes sobre os canais de distribuicdo e os formatos dos
suportes adotados pelas editoras.

Na historia brasileira das coletdneas, vimos que o clube de livros da Saraiva
possibilitou uma tiragem acima da média para os volumes que compunham os seus Cldssicos
Brasileiros; mas, outro canal de distribui¢cdo adotado foi o de venda de porta em porta, em que
o modelo de colecdo, cujos volumes eram comercializados todos de uma s vez, era o mais
viavel para a intercepcdo do leitor em seu proprio lar. Nesse modelo, a editora Jackson
sobressaiu com suas vendas, inclusive lancando, em 1937 e em 31 volumes, a obra completa
de Machado de Assis — fato curioso ¢ que José Olympio, em 1934, buscou comprar os direitos
autorais de tal autor, perdendo-o para a referida editora, e “sua decepcdo ndo foi tanto por ter
perdido uma mina de ouro, mas por temer que a politica de Jackson de vender apenas
colegdes completas estancasse o crescimento do natural interesse em Machado de Assis
através da compra casual de volumes avulsos” (HALLEWELL, 2012, p. 517). Nessa

percepcao da José Olympio, o cadenciamento nas publicacdes dos volumes geraria um habito

** José Olympio ainda chegou a contratar Candido Portinari para realizar ilustragdes para uma nova colecio de
Dom Quixote e outra de Vidas Secas, porém, com a morte do artista, os projetos ficaram suspenso, deixando
pronto somente vinte e duas ilustragdes para a obra do romancista espanhol. E “estas ilustragdes inspiraram 21
poemas de Drummond de Andrade, que foram publicados juntos, mas sem o texto de Cervantes, por outra
editora, José Aguilar, dois anos antes da morte do pintor” (HALLWELL, 2012, p. 515).
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mais arraigado de leitura do que a entrega de um uUnico pacote com todas as obras, pois 0
sentimento de totalidade acabaria por inibir a vontade do mergulho literario na
individualidade dos livros.

No quesito formato, ao mesmo tempo que se buscava constituir cole¢des luxuosas
para um “status de prateleira”, também se visava aumentar as margens de lucro a partir de
uma maior vendagem e com producdes de baixo custo. Nesse quesito, os livros de bolso
foram testados, e se existem exemplos da década de 1930, com a Coleg¢do Globo, foi a partir
de 1960 que as estratégias neste formato se intensificaram com as cole¢des Sagarana da José
Olympio, a Brasiliense de bolso em 1970, bem como o surgimento da Editora Edibolso em
1971. No entanto, as colegdes de bolso nunca fizeram sucesso no Brasil, “talvez o proprio
conceito de produto barato descartavel ainda seja estranho ao consumidor brasileiro,
extremamente conservador, sobretudo numa 4rea de prestigio como a da ‘cultura’
(HALLEWELL, 2012, p. 746). E com esse descrédito do leitor em relagdo aos livros de bolso,
parece que a Editora Abril, na década de 1960, encontrou a sua férmula de sucesso para
distribuir e baratear suas cole¢des: volumes comercializados em bancas de jornais.

Considerada um referéncia na industrializagdo dos livros nos anos de 1970, a Editora
Abril vem investindo ha décadas no conceito de colegdes tematicas, comercializando volumes
langados regularmente nas bancas de jornais:

O numero de vendas de livros em papelarias e bancas de jornal é quantitativamente
mais significativo: em 1973, 9,6% do total dos livros comercializados foram
vendidos em papelarias e 2,2% em bancas de jornal, em 1979, 6,0% foram
distribuidos em papelarias e 20,9% em bancas de jornal. Quem mais se beneficiou
das bancas de jornal como pontos de venda de livros foi a Editora Abril, com suas
cole¢Bes de livros e de fasciculos a serem encadernados. A Biblia mais Bela do
Mundo foi o primeiro empreendimento (1965) da Abril no setor de fasciculos. Para
sua distribui¢do e comercializagdo, a Abril utilizou a rede de dezoito mil bancas que
Jé estava montada no pais em fungdo da distribui¢do das revistas da editora. A partir
dai seguem-se muitas outras cole¢des, entre as quais a colegdo de livros de filosofia
Os Pensadores iniciada em 1974 e a de livros de economia, Os Economistas,
iniciada em 1982. As tiragens oscilavam entre cincoenta mil e quinhentos mil

exemplares. Um claro caso de industrializagdo profissional da producdo e da
comercializacio editorial (REIMAO, 1996, p. 25).

Ainda de acordo com Hallewell (2012), Os Pensadores vendiam cem mil exemplares
por semana, e em Os Economistas, dos cinquenta autores publicados, vinte nunca tinham sido
langados até entdo no Brasil.

Tais cole¢des de banca da Editora Abril eram projetadas para durar 02 anos, algumas
com lancamentos semanais e outras quinzenais; € se comegou com traducdes, pouco a pouco
a editora estreou na producdo de conteudos proprios, inclusive exportando-os. A editora

também inovou com a inser¢do de discos em suas colegdes sobre musica, € com kits caseiros
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de experimentos cientificos na Os cientistas, expandindo a cole¢do de livros para outros
objetos vinculados a tematica.

Para além dessas cole¢des de livros de cunho social, cientifico, filoséfico e politico, o
selo Abril Cultural, responsavel pelo lancamento de livros nas bancas de jornal entre 1968 e
1982, editou coletaneas literarias como Os Imortais, Classicos Modernos, Cldssicos da
Literatura Infantil, etc. A colecdo Grandes Sucessos, que era focada na publicagdo de obras
consideradas best-sellers, surgiu no segundo semestre de 1980; e langando um titulo por
semana, com uma tiragem em torno de cem mil exemplares por obra, ultrapassou em muito a
média dos cinco mil exemplares, referente aos livros de ficcdo em formatos normais
publicados individualmente, e a de dez mil dos de bolso (HALLEWELL, 2012). Com tais
resultados, a venda de colegdes tematicas em bancas tornou-se um negocio lucrativo que
chamou a atenc¢do de outras empresas, como a Ed. Globo e a Record, esta estreando seus
projetos editoriais de colecdo com o foco em tematicas autorais, tendo uma direcionada as
obras de Agatha Christie e outra as de Jorge Amado.

Estratégia de venda utilizada até hoje, e facilmente comprovada ao se ir em qualquer
banca de jornal, as editoras de diversos periddicos vém utilizando seus canais de distribui¢ao
j& estabelecidos para alavancar vendas a partir da criagdo de cole¢des tematicas. Sendo
langcadas em volumes, sdo adquiridas pelos leitores a partir de uma venda exclusiva e, as
vezes, ilegalmente “casada”, como nos diz a informagdo na contracapa da Colegdo Livros O
Globo, que em 1997 publicou quinze cldssicos da Literatura em Lingua Portuguesa: “esta
obra foi publicada com exclusividade pelo jornal O Globo e niao pode ser vendida
separadamente”.

Observa-se que algumas dessas obras que compunham tal colecdo de classicos
brasileiros do jornal carioca foram, em suas origens, também distribuidos como folhetins em
periddicos (e.g. A4 Moreninha, de Joaquim M. De Macedo, publicado em formato folhetinesco
no século XIX e que na colegdo O Globo saiu como volume 11). Com isso, o folhetim
retorna aos jornais, mas agora compondo um unico volume dentro de uma colegdo tematica,
elevando a um outro patamar a sua estética da interrup¢ao: ndo mais o da narrativa, mas da
tematica, cujos diferentes enredos se unificam sob a tutela de “classicos literarios”. Contudo,
mesmo nesse outro patamar de serializagdo, a estratégia dos volumes mantém a expectativa
dos leitores, quando na edigdo da revista/jornal de hoje traz uma matéria que mescla
reportagem e publicidade sobre a obra que acompanhara o periddico de amanha, ou quando
na contracapa de cada obra vem a lista de todos os volumes a serem langados, para que desde

o inicio o leitor tenha a sensagao de estar acompanhando o desenrolar lento de uma colegao.
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No mais, tais publicacdes de colecdo em bancas trazem uma padronizacdo que esta
para além da mise en volume comum entre as obras, repercutindo também nos pregos.
Tradicionalmente, os livros de cole¢des distribuidos em livrarias tendem a ter seus
langamentos escalonados em um tempo muito amplo, o que impede a manuten¢cdo de um
mesmo valor unitario; por sua vez, as colecdes de banca seguem um prazo editorial melhor
definido, e assim o preco ¢ padrdo para as obras, indicando para o leitor-colecionador uma
programacao, pois ele sabe de antemao quando o novo volume chegara as bancas, o prazo
exato de inicio e término de sua colecdo, e o valor que lhe custara para adquiri-la. Essa
mesma padronizacdo de preco ¢ também percebida nas colegdes cujos volumes sdo langados
de uma s6 vez, sem escalonamento nas publicagdes.

Podemos perceber algumas tendéncias nesses vestigios histdricos deixados pelas
colecdes tematicas produzidas pelas editoras brasileiras. Primeiramente, como percebemos
com a Martins Editora e a José Olympio, hd sempre um toque de raridade para atrair os
colecionadores, sejam novas ilustragcdes para antigos textos, sejam novos escritos para antigas
gravuras, em que o suporte dos volumes sdo também considerados de fino acabamento para
construir o status de exibi¢do nas prateleiras. Tal sensacao de exclusividade também pode ser
vista na Editora Abril, com a inser¢ao de discos e demais apetrechos nos volumes vendidos,
fazendo assim com que duas colegdes corram e se construam em paralelo — a do livro e a do
objeto que o acompanha. H4 também os projetos editoriais que constroem a raridade
necessaria ao colecionismo a partir da inser¢cdo de obras inéditas em meio a outros romances
jé& banalizados, sendo o caso de volumes que trazem a primeira traducdo em lingua portuguesa
de autores estrangeiros ou que publicam a primeira edi¢do de determinada obra.

Com essa busca da raridade necessaria ao colecionavel levada a ultima poténcia, as
colecdes literarias programadas apenas com obras originais parece-nos ser algo bastante
contemporaneo no mercado editorial brasileiro, pois sendo produzidas com exclusividade,
elas atraem um publico que sé terd acesso a elas a partir da compra daquele volume, o que
poderia impulsionar o leitor em direcdo as demais obras que compdem a série. Enquanto a
colegdo tematica de obras ja anteriormente publicadas constréi seu discurso de originalidade a
partir do paratexto literario (e.g. edi¢des de luxo, prefacios assinados por especialistas,
resumos bibliograficos do autor e do contexto historico de onde a obra emergiu, fichas
interpretativas para direcionar a leitura, notas explicativas, ilustragdes, brindes, etc.), as
colecdes de obras inéditas atraem o colecionador pela raridade e exclusividade presentes no

proprio texto literario.
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Todavia, ndo podemos compreender obras inéditas como sindnimo de sob encomenda,
embora o oposto seja verdadeiro. Vimos, por exemplo, que a editora Garnier tinha uma
politica de publicar obras inéditas dentro de uma colegdo autoral, mas isso nao significava que
a obra fosse encomendada. Alias, percebemos que sobressaem trés modelos de formatacao do
conjunto pelo projeto editorial de colegdes tematicas: i. um constituido somente por obras
anteriormente publicadas em diferentes épocas, mas que nesse momento sdo trazidas para
dentro de um discurso comum que as aproxima; ii. um outro que mescla obras inéditas
(encomendadas ou ndo) com outras reeditadas; iii. e aquele formato mais contemporaneo
constituido somente por obras inéditas encomendadas especificamente para compor a colegao.
Todas essas trés possibilidades trabalham com uma (re)ordenagdo de uma rede de significados
textuais e autorais, buscando destacar o conjunto perante o universo de infinitas publicagdes
presentes no mercado, mas ao mesmo tempo gerando diferengas valorativas dentro do
conjunto proposto pelo editor responsavel.

Especificamente no caso de obras publicadas anteriormente e que sdo trazidas para
dentro de um contexto de colegdo, percebemos um rearranjo ou reafirmacao do valor do texto
e de seu autor, permitindo que lhes sejam oferecidos um reforco ou uma nova chave
interpretativa. Assim, se a cole¢do funciona como uma nova forma de distribui¢do de obras ja
anteriormente publicadas, entdo, temos que perceber as alteragdes de significados que elas e
seus autores sofreram ao longo de suas trajetorias de distribuicdo e, consequentemente,
recepeao.

Por sua vez, as obras inéditas — escritas sob encomenda ou ndo — para compor uma
cole¢do inauguram uma posi¢do possivel dentro do campo, ndo havendo um antes a ser
historicamente analisado, mas um nascer que exige uma disputa por um lugar proprio de
enunciacdo vis-a-vis as demais, o que faz com que seus estudos estejam direcionados para a
trajetoria autoral e para os espacos do possivel que permitiram que essas obras surgissem, ja
que o campo autoriza invengdes somente dentro dos limites aceitaveis pela sua gramatica:

Para que as audacias da pesquisa [escrita] inovadora ou revoluciondria tenham
algumas possibilidades de ser concebidas, ¢ preciso que existam em estado potencial
no seio do sistema dos possiveis ja realizados, como lacunas estruturais que
parecem esperar e exigir o preenchimento, como dire¢cdes potenciais de
desenvolvimento, caminhos possiveis de pesquisa [escrita]. Mais do que isso, é
preciso que tenham possibilidades de ser recebidas, isto €, aceitas e reconhecidas
como ‘razoaveis’, pelo menos por um pequeno niimero de pessoas, aquelas mesmas

que sem duvida teriam podido concebé-las (BOURDIEU, 1996, p. 266) [grifos do
autor, inser¢ao nossaj.
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O que sobressai nessas questdes sobre o local ocupado pelas obras dento de uma
colegdo ¢ o papel do editor que se torna o responsavel pelo agrupamento de diferentes textos,
inéditos ou reciclados, em torno de um discurso tematico unificador e de algumas premissas
de raridade. Na perspectiva de edigdes tematicas, o editor de colegdes se aproxima de um
curador, que seleciona autores e textos a partir de um roteiro expositivo, dando-lhes um
sentido para além de suas individualidades, construindo uma teia de significados que
extrapole cada romance e os interligue a partir de um projeto comum. Para Hans Ulrich Obrist
(2014, p. 09), o ato curatorial consiste, basicamente, em “conectar culturas, aproximando seus
elementos uns dos outros: sua tarefa ¢ fazer conexdes e permitir que esses diferentes
elementos se toquem. Vocé pode descrevé-lo como uma tentativa de polinizagdo da cultura ou
uma forma de mapeamento que abre novas rotas por uma cidade, um povo ou um mundo”.
Em uma percepgao curatorial, o editor cumpre uma fun¢do humanista ao organizar os livros a
partir de contetidos comuns que tragam um mosaico — um recorte, uma vontade de totalidade,
um panorama a partir de determinados pontos de vista — que lanca uma luz interpretativa
sobre um fendmeno de interesse social e intelectual. E, para atingir tais fins, os livros a serem
langcados em volumes tornam-se visiveis a partir de diversas decisdes tomadas por tal editor-
curador: a tematica que constrdi um discurso unificador, o encontro do ponto de raridade na
colegdo, as deliberagdes sobre quem participa e quem esta excluido, e as possibilidades de
ditar a sequéncia de lancamento das obras ao constituir um percurso expositivo de visitacao /
de leitura.

Masataka Ishibashi (2007, p. 24) nos diz que “tudo que esperamos de um editor trata

de uma impossibilidade: a sua ndo existéncia’®”

. O editor enquanto curador ¢ a afirmagdo
dessa existéncia, pois se algumas vezes ele traz em seu nome uma grife de expertise naquela
area que valoriza os textos que decide lancar, enquanto organizador de uma colegdo ele ¢
sempre a presenca espectral que insinua um bastidor que organizou intencionalmente a
tematica e que filtrou autores e obras. Por isso, o editor que se quer curador ¢, também, um
selecionador, j4& que uma cole¢do sempre impde limites sobre o que sera publicado e
descartado, decidindo também sobre as exclusividades que compordo o conjunto dos
dispositivos editoriais modeladores do conjunto.

Consequentemente, o panorama tematico que tais cole¢des propdem ¢, acima de tudo,

um discurso construido pelo editor que organizou, a partir de certos critérios técnicos e

subjetivos, aquelas obras que considera legitimas para integrar os volumes que estardo

%% “tout ce que I’on attend de 1éditeur revient a une impossibilité : ne pas exister”.
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enfileirados nas estantes. Em ultima instancia, o editor-organizador ¢ o leitor-colecionador
primeiro.

Até entdo, ao reciclar textos para republica-los dentro de uma colecdo, tais editores
atuavam como um curador que trabalhava com aquilo que ja havia sido produzido por
diferentes autores, tentando encontrar no meio desta multiplicidade de escritas ja existentes
um fio narrativo coerente, o que fazia inclusive com que os titulos das colecdes fossem
bastante amplos — Grandes Sucessos, Os Imortais, Classicos Brasileiros, etc. Quando muito,
nas colecdes de obras completas de um determinador autor, o papel do editor era unificar tais
textos e lancar a colegdo intitulando-a com o nome préprio do escritor. Por sua vez, colegdes
como Amarela, Verde, Negra, Paratodos, Terramarear, ainda que minimamente criativas no
titulo, elas também ndo exigiam grandes esforcos curatoriais do editor responsavel, posto que
sua fung¢do era repertoriar textos e, se necessario, solicitar tradu¢des de obras com tematicas
semelhantes — policial, mistério, etc. E mesmo quando uma cole¢do revisionista langava entre
seus volumes uma obra inédita, ela exigia que o editor se tornasse um garimpeiro, no sentido
de que a obra ja preexistia e chegava a ele por diversas vias, cabendo-lhe a decisdo de
transformé-la, ou ndo, em volume para sua coletdnea de reciclados, percebendo nesse livro
inédito um fator de raridade. Enfim, até aqui, os textos antecedem o projeto de colecdo, e a
funcdo curatorial do editor ¢ a de construir tal fio narrativo que unifique as diferentes obras
dispersas temporalmente e escritas por varios autores, a0 mesmo tempo em que acrescenta
paratextos que tragam uma exclusividade, um local de raridade, para a colegdo que estd
idealizando.

Mas, com a possibilidade de localizar a raridade na propria estrutura textual, langando
uma cole¢do inteira somente com obras inéditas que sdo, antes de tudo, encomendadas, o
editor intervém com maior intensidade no processo de criagdo. Agora, o editor-curador ¢ um
orquestrador que estipula pressupostos tematicos especificos que antecedem a propria
existéncia das obras, ditando premissas argumentativas para que os autores componham suas
narrativas, estabelecendo o que definimos como sendo um “desafio da escrita encomendada”
pautado em uma “provocagao tematica”.

A escrita encomendada opera no reposicionamento do editor: se na organizacdo de
reedicdes ele poderia ser interpretado como um curador-garimpeiro e até mesmo um
selecionador, agora, com essas propostas de escrever a partir de um desafio, ele também ¢
capaz de se tornar um coautor em graus variados, desde os sutis manuseios do manuscrito

com sugestdes pontuais de orientagdo, até as mais dramadticas revisdes e apontamentos de
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corre¢des para tornar a obra vendavel e/ou coerente com uma linha editorial’”. Tais limites
das fungdes entre editor e autor se tornam mais embagados, pois definir uma tematica também
traz certas imposicdes de uma escrita, ja que o editor-curador-selecionador-coautor gera em si
expectativas sobre como o escritor ira preencher o vazio narrativo construido pelas fronteiras
tematicas que lhe foram designadas. Em outros termos, o editor que oferece o significante
aguarda que o autor lhe proponha um significado, mas o simples ato de sugerir um enunciado
J& comporta uma ag¢ao enunciativa que se torna expectativa.

Por isso, podemos sugerir que os editores de cole¢des sob encomenda se assemelham
aos responsaveis pelas grandes enciclopédias que contratavam especialistas para redigir
verbetes especificos, e assim consagravam suas enciclopédias a partir dos peritos que
assinavam as explicagdes e comentarios sobre determinada 4rea de conhecimento: se na
enciclopédia os verbetes previamente selecionados eram dados aos especialistas incumbidos
de preenché-los de significados, nas cole¢des temos o editor distribuindo de modo fracionado
as provocagdes temadticas entre aqueles escritores selecionados para desenvolver uma
explicagdo literaria para tal argumento pré-estabelecido. Enfim, o editor oferece o glossario, e
os escritores as definigdes que dio sentido a tais palavras-chaves que compdem as “entradas
lexicais” das colegoes.

Com isso, quando dizemos “sob encomenda”, estamos nos referindo a esse desafio na
escrita, pois o curador-editor ndo busca “encaixar” obras j& publicadas ao redor de uma ideia
brilhante que tenha tido: o que ele faz ¢ desenvolver argumentos e pressupostos de trabalho
para os escritores, cujas obras surgem posteriormente.

As colegdes, com textos inéditos encomendados a partir de uma “provocagdo
tematica”, ¢ uma realidade brasileira que se intensificou a partir da década de 1990, quando o
mercado editorial entrou de vez no fluxo internacional. Todavia, ndo ¢ de se excluir algumas
iniciativas anteriores, como a coletanea de contos Os sete pecados capitais, langado em 1964

pela editora Civilizagdo Brasileira e que contou com a participagdo de autores renomados

" Por exemplo, pautando-se na pesquisa de Borelli, Larissa Cruvinel (2011, p. 07) resume como opera o
processo de producdo dos livros da série Vaga-lume, que devem obedecer a algumas normas editoriais:
“primeiramente, ao encomendar uma narrativa, o editor responsavel pela cole¢do discute a sinopse com o
escritor. Em seguida, o texto ¢ encaminhado para diversos leitores como jovens, professores mais ousados e
professores mais conservadores na escolha das obras que serdo adotadas para leitura na sala de aula. Depois
disso, o escritor deve modificar suas obras, com o intuito de incorporar nas narrativas as diversas sugestdes feitas
pelos mais variados leitores. Posteriormente, ha ainda um processo de uniformizacdo para que as obras fiquem
no modelo exigido pela editora”. Relatorios de aceitagdo da obra sdo entregues aos escritores, que as vezes
chegam a realizar até quatro versdes, sendo que no final o aval do editor € o que decide se a obra sera ou ndo
publicada pela colecdo. Neste processo de construgdo da colegdo, o editor se constitui como agente que interfere
diretamente no processo criativo, para manter caracteristicas unificadoras que atendam aos interesses do
mercado e de lucro da empresa. E, por sua vez, se o autor deseja ver sua obra publicada, deve acatar tais normas,
0 que acaba construindo uma literatura bastante normatizada.
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como Otto Lara Resende (avareza), Carlos Heitor Cony (luxuria), Guilherme Figueiredo
(gula), Lygia Fagundes Telles (pregui¢a), Jos¢ Condé (inveja), Mario Donato (ira) e
Guimaraes Rosa (soberba). Pela mesma editora foi langado, em 1965, uma outra colecio de
contos, agora intitulado Os dez mandamentos. Mas, divergindo do que ocorre a partir da
ultima década do século XX, tal modelo de obras sob encomenda proposto pela Civilizagao
Brasileira ndo visava uma tematica no nivel dos romances, mas no dos contos; com isso, 0O
formato de lancamento se diferencia: naquela, a compilagdo em um unico livro, nas atuais,
cada volume equivale a um romance encomendado e encarregado de uma fragdo da tematica
proposta.

E a partir dos anos de 1990 que vemos o “desafio da escrita encomendada” se
expandindo para além de algumas péaginas do conto para, assim, incorporar todo um romance,
previsto desde o inicio para se tornar volume de uma colegdo. Nesta forma de cole¢des
langadas a partir de romances encomendados, o tema ndo mais surge das obras previamente
existentes postas em comparagdo, mas da criatividade e das possibilidades de investimento
das casas editoriais, o que, por um lado, abre um universo de infinitas possibilidades e, do
outro, faz com que os titulos das coletineas também passem a ser mais especificos,
trabalhados como nuances que representam as provocagdes tematicas que desencadearam o
processo, tais como: Plenos Pecados (Ed. Objetiva, de 1998 a 2002), em que os autores
convidados escreveram romances (¢ ndo mais contos, como ocorreu na década de 1960)
pautados no tema dos sete pecados capitais; Literatura ou Morte (Ed. Cia. das Letras, de
2000) cujo intuito foi o desenvolvimento de uma histéria de mistério que ficcionalizasse a
vida de algum escritor célebre da literatura mundial; Cinco dedos de prosa (Ed. Objetiva,
publicados entre 2001 e 2004) em que cada autor escreveria sobre um dedo da mao; e Amores
Expressos (Ed. Cia das Letras, iniciada em 2008) cujo argumento estabeleceu a construgdo de
uma histéria de amor que tivesse como espago de seus acontecimentos uma metropole
internacional. Outro exemplo seria a cole¢do Amores Extremos (Ed. Record, de 2001 a 2003)
em que somente mulheres foram convidadas para escrever obras inéditas sobre o universo
feminino: “literatura de casais. O homem e a mulher. A mulher sem o homem, o homem sem
a mulher. A intimidade em varios cenarios do amor na alma da mulher: o mito amoroso, o
desejo, a dor, o reencontro” (RAMOS, 2009, p. 210).

Dessauer (1979, p. 51) nos diz que “desde que haja interesse popular por determinado
assunto haverd escritores que escreverdo livros sobre ele e editores que os publicardo.
Portanto, o horizonte para os livros de interesse geral ¢ praticamente ilimitado e seus topicos

constituem uma inumeravel legido de assuntos". Mas, na realidade, quando verificamos tais
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colegdes, percebemos que todas elas produzem um recorte a partir de uma tematica humanista
e universalizante — pecado, morte, mistério, crime, amor, masculino e feminino — que servem
muito bem a um mercado editorial que deseja construir uma ampla base de leitores: sdo
argumentos que a literatura de massa ja comprovou como sendo eficazes para captar a atencdo
do publico leitor mediano. Como disse Teodoro Koracakis (2004, p. 04) sobre Literatura ou
Morte, “o elemento parodistico também ¢ algo implicito na encomenda desta colecdo, sendo
também o ponto de contato entre a vertente popular [representa pelo tom de mistério] e a
‘erudita’ [que surge na utilizagdo de autores ja mortos e suas obras consagradas para construir
o argumento narrativo]” [inser¢des nossa]. Dentro de tal perspectiva, o editor e o autor jogam
com o apelo popular, mas também fazem um clin d’oeil aos leitores ditos sofisticados,
oferecendo para a obra diferentes camadas de leitura com o intuito de ampliar o publico.

No caso da conciliagdo entre uma tematica cliché universalista e a sofisticagdo na
linguagem, Aline Barbosa (2013, p. 76) realiza o seguinte comentério sobre a cole¢do Amores

Expressos:

Ainda que [seu titulo] evoque uma literatura menor, destinada sobretudo as
mulheres e de teor folhetinesco, literatura excessivamente romantica, que levou
Madame Bovary ao seu tragico destino, literatura cor-de-rosa, de banca, das edi¢des
publicadas pela Harlequin, a tematica do amor, tal como concebida pelo romantismo
e explorada exaustivamente pelos folhetins da cultura de massa, embora insinuada
no titulo da colegdo, ndo se faz presente nas narrativas dos romances. Seus autores
escolheram contornar o cliché, abordando o tema de maneira difusa ou entdo
distante de sua concepcdo tradicional, ao que parece conscientes do perigo que
corriam de descambar para a sua faceta convencional e desgastada, porque, ainda
que seja valido resgatar o amor do ostracismo ao qual ele havia sido relegado, o
tema deveria ressurgir, das cinzas, sob nova roupagem. Pode-se pensar também que
o “amor” vem como uma chamada mercadoldgica, a fim de atrair um publico
desavisado e distraido, ao mesmo tempo que da uma piscadinha de olho erudita e
irénica ao leitor iniciado, atento, que havera de reconhecer o nome de autores
contemporaneos consagrados e celebrar a iniciativa. Atualiza-se, ainda, o tema do
amor com o adjetivo “expresso”, qualidade tdo familiar ao nosso tempo
(BARBOSA, 2013, p. 76) [insercdo nossa].

Dessa forma, se os argumentos sdo considerados até mesmo clichés, as cole¢des
encomendadas inovam a partir destes pressupostos editoriais que tornam o desafio presente na
composi¢do da obra um vestigio fantasmatico que inquieta o leitor, que busca em certo
sentido julgar como o autor deu conta em sua escrita dos argumentos tematicos propostos.
Com isso, o leitor se insinua como um colecionador que recompde, em cada volume que 1€, o
fracionamento tematico imposto pelo editor, j4 que cada escritor, e sua obra representante de
um volume dentro da coleg¢do, ¢ associado a um pecado, a um outro autor morto a ser
transformado em personagem, a um dedo da mdo, a uma cidade internacional, a uma
possibilidade de vivéncia do feminino, etc. Logo, o “desafio da escrita sob encomenda”, que

define o argumento aglutinador das obras de uma colecdo, ¢ seguido de um fracionamento



67

tematico, que reparte tal provocacdo editorial entre os autores contratados, dando-lhes um
significante (uma cidade, um dedo, um outro autor, etc.) e lhe pedindo para construir um
significado.

No que tange a fragmentacdo tematica vinculada ao desafio da escrita, percebemos
que os idealizadores do projeto Amores Expressos operaram a partir das categorias espago ¢
enredo: uma histéria de amor em uma determinada cidade. Mas, se nos aprofundarmos nas
andlises, entenderemos que a fragmentacdo tematica dessa provocagdo estava mais centrada
na categoria espacial, pois se cada autor foi associado a uma cidade previamente escolhida, o
amor ficou livre para ser interpretado por cada um. Como veremos, os idealizadores se
serviram de critérios pautados no estranhamento ou na afinidade para distribuirem as cidades
entre os autores, criando vinculos que julgavam ser capazes de gerar bons argumentos e
ocupagdes espaciais criativas para a trama.

Consequentemente, a originalidade do projeto ndo esta na tematica do amor, bastante
clich¢ embora os autores tenham conseguido interpretd-la a partir de discussdes
contemporaneas; mas, sim, nas cidades previamente selecionadas. E foi assim que a tal
fragmentacdo tematica associou os autores ndo a determinados tipos de amor, mas a cidades
especificas, levando Amilcar Bettega a Istambul (Turquia), Adriana Lisboa a Paris (Franga),
André de Leones a Sdo Paulo (Brasil), Antonia Pellegrino a Bombaim (india), Antonio Prata
a Xangai (China), Bernardo Carvalho a Sao Petersburgo (Russia), Cecilia Giannetti a Berlim
(Alemanha), Chico Mattoso a Havana (Cuba), Daniel Galera a Buenos Aires (Argentina),
Daniel Pellizzari a Dublin (Irlanda), Jodo Paulo Cuenca a Toquio (Japdo), Joca Reiners
Terron ao Cairo (Egito), Lourengo Mutarelli a Nova York (Estados Unidos), Luiz Ruffato a
Lisboa (Portugal), Paulo Scott a Sydney (Australia), Reinaldo Moraes a cidade do México
(México) e Sérgio Sant’Anna a Praga (Republica Tcheca).

Em termos de volumes previstos para compor a totalidade teméatica, também
percebemos que algumas cole¢des sao mais flexiveis do que outras: Plenos Pecados sao sete,
ndo poderia ser seis porque daria uma ideia de incompletude e nem oito porque extrapolaria o
imaginario; € o mesmo acontece com o Cinco dedos de prosa; ja Literatura ou Morte foram
seis, Amores Extremos sete e Amores Expressos dezessete. Mas todas essas poderiam ser
ampliadas ou reduzidas, j& que o argumento ndo delimita a quantidade de fracionamentos
tematicos, transparecendo a ideia de uma colecdo aberta: se o nimero de volumes/obras
vislumbrado como sendo a referéncia de totalidade do conjunto ndo se tornar publico desde o
inicio, isso pode significar que a colecdo traz em si uma potencialidade de expansdo que

reorganiza constantemente o ideario de completude. Nesse sentido, Amores Expressos ¢ uma
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cole¢do ainda em construgdo, mas que desde o inicio foram estipulados os seus limites: 17
autores contratados e enviados ao exterior para uma experiéncia internacional anterior a
escrita, o que nos levaria a definir o numero 17 como também a quantidade de volumes
esperados para a sensa¢do de uma colecdo completa e fechada.

Todavia, com ou sem nimero maximo de obras delimitado publicamente, isso ndo
significa que havera o langamento de todas estipuladas pelos organizadores de tais coletaneas,
ocorrendo uma contracdo da quantidade que pode ter suas justificativas em questdes
comerciais e/ou estéticas. Este ¢ o caso de Amores Expressos: das dezessete obras previstas, a
de André Leones ja foi oficialmente recusada pela editora Companhia das Letras, sobre o
pressuposto de que ndo atendeu as premissas do projeto, e assim o autor acabou publicando-a
em 2010 pela Editora Rocco e com o titulo Como desaparecer completamente. Outro
romance recusado foi o de Cecilia Giannetti, cujo titulo provisdrio era Desde que eu te amo
sempre, e ainda sem casa editorial. Tanto pelo nimero de langamentos aumentado quanto
reduzido em relacdo ao disposto inicialmente, hd aqui uma sensacdo de dessacralizagdo do
colecionavel: havera sempre, principalmente no caso das obras abortadas, o sentimento de
uma falta, fazendo mesmo surgir obras apodcrifas como a de André de Leones e a de Cecilia
Giannetti.

Mas o problema da incompletude também surge com a questdo da periodicidade de
langamento dos volumes. Se o ideal seria uma periodicidade ritmada para construir o leitor-
colecionador que se projeta no que ainda esta por vir, o que se vislumbra ¢ uma fragmentagao
descompassada nesses prazos de publicacdo, que aparentemente ndo estdo contidos desde o
inicio do projeto e, assim, fazem com que ele se estenda por anos. No lento arrastar dos
langamentos, dos 7 livros do Plenos Pecados, 2 foram publicados em 1998, 3 em 1999 e os 2
ultimos somente em 2002. Amores Extremos foram 3 em 2001, 2 em 2002 e mais 2 em 2003.
Cinco dedos de prosa foram 2 em 2001, 1 em 2002 e 2 em 2004. Por sua vez, Literatura ou
Morte foi a mais concentrada, tendo todos seus livros vindo a publico no ano de 2000.

Mas, a cole¢do que mais arrasta o seu término € mesmo Amores Expressos. Se o
projeto surgiu em 2007, o primeiro lancamento ocorreu em 2008, com Cordilheira, de Daniel
Galera. O segundo e terceiro livros surgiram em 2009: Estive em Lisboa e lembrei de vocé, de
Luiz Ruffato; e O filho da mae, de Bernardo Carvalho. Em 2010, foi a vez de O unico final
feliz para uma historia de amor é um acidente, de Jodo Paulo Cuenca, e Do fundo do pogo se
vé a Lua, de Joca Reiners Terron. J4 em 2011, a editora lancou O livro de Praga — narrativas
de amor e arte, de Sérgio Sant’ Anna; e Nunca vai embora, de Chico Mattoso. Finalmente, em

2013, mais trés obras vieram a luz: Barreira, de Amilcar Bettega Barbosa; Digam ao Sata que
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o recado foi entendido, de Daniel Pellizzari e Ithaca Road, de Paulo Scott. As obras vém
sendo publicadas paulatinamente, em que alguns anos vemos mais de uma langada enquanto
outros passam em branco, construindo um processo lento que contrariou as expectativas de
Rodrigo Teixeira, produtor cultural e um dos idealizadores do projeto: “o acordo estipulava
que cada escritor teria um ano para concluir seu livro. ‘Nunca achei que demoraria tdo mais
que isso’, diz Teixeira” (apud ALMEIDA, 2013, p. El).

Eis o atual balanco das publicacdes pela colecdo Amores Expressos: das 17 previstas,
10 foram langadas, 2 oficialmente recusadas enquanto para as outras 5 ainda ha esperancas
(sobre as obras pendentes, retornaremos a discussao no capitulo subsequente).

Como anteriormente mencionado, percebe-se que a elaboragdo de uma colecio
tematica com obras encomendadas faz rodar em paralelo dois tipos de projeto editorial: o das
obras individualmente e o da colecdo como um todo. E se Dessauer (1979, p. 9) nos diz que
"cada livro ¢ um produto novo e isolado, concebido, projetado e produzido separadamente,
governado por um acordo distinto com seu autor [...]", logo, temos que levar em consideragdo
que, se por um lado, os livros compdem uma cole¢do, por outro, eles sdo idealizados em
relacdes distintas entre editor e autor, o que explica alguns ja terem sido publicados, outros
atrasados no prazo, e alguns ainda recusados. Todavia, a ideia de um projeto editorial de
cole¢do que possa crescer incorporando novos autores e/ou que nao tenha uma previsao final
para as publicagdes, cria uma indecisdo no proprio termo “projeto” (pois, como vimos, este
deveria ter data de inicio e fim) e problematiza o conceito de “cole¢do” (ja que a proposto do
conjunto nem sempre esta dada previamente para o publico, criando uma situagdo de incerteza
sobre o numero real de volumes a serem langados). E o que acontece com Amores Expressos.

Outro elemento que o projeto editorial de colecdo nos faz pensar ¢ no que tange ao
suporte fisico, pois se os textos devem ter uma mesma tematica, ¢ natural que algumas
caracteristicas materiais dos volumes também recebam um tratamento homogeneizante a fim
de estabelecer um padrdo visual; afinal, o suporte onde se situa o texto também constroi
significados, e por isso "a alma de um livro - suas ideias e seu conteudo - deve ser preservada
em um corpo apropriado [...]. Um planejamento visual bom e funcional ajuda a vender livros”
(DESSAUER, 1979, p. 105).

Nas colegdes, ¢ de se esperar que a tematica proposta para a narrativa seja projetada
em uma identidade visual, materializando o contetido do texto em uma arte grafica de capa e
contracapa. Assim, por exemplo, no site da Editora Objetiva lemos que “Plenos Pecados tem

projeto grafico de Victor Burton, com imagens de artistas plasticos criadas especialmente para
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a colegao™”

e percebemos uma constancia no uso de uma paleta com cores vermelhas nas
capas e uma distribuicdo padronizada das informagdes (titulo, autor, nome da editora), tendo
em destaque o nome da coletdnea. Amores Extremos e Cinco dedos de prosa também
obedecem a uma padronizacdo visual de capa, com o nome da colecdo em evidéncia.
Curiosamente, Literatura ou Morte, embora tenha sido a Unica analisada que langou seus
livros todos no mesmo ano, apresenta uma confusdo de estilos e somente trés estdo
visualmente padronizados e trazendo na capa o nome da referida colecdo. Nenhuma dessas
colegdes traz numeracao de volume, o que, se por um lado, inibe os ditames de uma ordem
cronologica de leitura, por outro, em termos mercadoldgicos e psicoldgicos de constru¢do do
sujeito colecionador, pode ser um problema, j& que numerar significa indicar um trajeto e uma
totalidade para a colecdo, fazendo com que o leitor tenha uma melhor percepgdo sobre o
volume que falta e onde ele se encaixa, em sua prateleira e em suas leituras.

Amores Expressos também nao numera os volumes, e cada capa tem sua propria arte e
diagramag¢do, ndo seguindo nenhum modelo especifico. A tUnica referéncia ao projeto se
encontra na contracapa, onde se percebe, em uma estética de carimbo, a logomarca da cole¢do
seguida do nome da cidade e do pais narrados. Esse mesmo carimbo — capaz de suscitar uma
ideia de visto no passaporte, quando o viajante desembarca e passa pela imigragdo, sendo
entdo “aprovado” pelos oficiais de chegada — aparece solitario na pagina de rosto e
transforma, metaforicamente, o livro em uma territorialidade urbana que o leitor passa a ter
permissao de entrar e folhear.

Fora essas duas carimbadas que indicam a existéncia de um leitor-colecionador de
vistos de entrada-leitura, ndo encontramos mais nenhuma referéncia a coletanea; inclusive os
textos da contracapa e das orelhas dos livros buscam promover a obra e seu autor, sem
nenhuma explica¢cdo que torne mais reconhecido o livro dentro de uma proposta de conjunto.
Carece nas obras impressas os dispositivos discursivos de configuracdo da colecdo, cujos
vestigios sdo praticamente inexistentes; e ao ndo estarem explicitos, os significados ocultos
desse carimbo somente sdo acessados pelos leitores iniciados naquela intertextualidade
aparada por outros suportes mididticos de divulgagdo. Assim, o projeto de coletanea proposta
em Amores Expressos parece existir com maior visibilidade em outros circuitos, como 0s

midiaticos que o promove, do que nos romances lan¢ados.

3 EDITORA OBJETIVA. Plenos Pecados. Disponivel em:
http://www.objetiva.com.br/colecao ficha.php?id=18. Acesso em: 20 de maio de 2015.
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Até aqui, percebemos como os projetos editoriais foram sendo constituidos na
América Latina, e propomos que a construcao de best-sellers e cole¢des sdo dois modelos que
visam o lucro, embora utilizando de estratégias diferentes no que tange ao hdbito de compra
dos leitores. Por sua vez, especificamente no caso das colegdes literarias que operam a partir
de uma estética da interrupgdo, vimos a existéncia de dois formatos, a seriada e a tematica,
sendo que essa ultima foi nosso foco quando buscamos tragar alguns percursos historicos de
tais projetos editoriais no Brasil.

Como pudemos perceber, as cole¢des literarias, enquanto projetos editoriais, atendem
a diversas fungdes, dentre as quais destacamos, por um lado, o interesse do mercado livreiro
em desenvolver novas formas de consumo capazes de fidelizar uma clientela leitora
convertida em colecionadora, impulsionando compras seriadas a partir da vontade de
completar um conjunto proposto. Por outro lado, tais colecdes também atendem a um
processo de selecdo e hierarquizagdo daquilo que ¢ considerado importante a ser lido — ao
dizer que tais obras compdem “os classicos da literatura brasileira”, o projeto editorial esta
colocando em evidéncia alguns textos que considera candnicos, logo representativos da
literatura nacional, construindo com isso um certo alento para o leitor, que vé nos volumes
uma funcgdo de completude em sua formagdo — supostamente, ao se ler todos os volumes da
colecdo “classicos da literatura brasileira”, o leitor-colecionador teria um panorama sobre
aquelas obras e autores considerados os mais representativos de tal tematica nacionalista.

Iniciadas ainda no século XIX, tais colegdes tematicas chegaram ao XXI com outras
configuragdes que demonstram uma intensa vontade das casas editoriais em inovar e buscar
construir um conceito de raridade com o intuito de se destacar e transformar o leitor em um
colecionador. Foi em tal perspectiva que apresentamos as colecdes que surgem com obras
inéditas sob encomenda e o papel curatorial ocupado pelos editores responsaveis por lancar
aquilo que denominamos como “desafio da escrita encomendada”. Em suma, e a partir desse
tracado histdrico, parece-nos que as encomendas iniciaram nos paratextos antes de atingir o
texto literario propriamente dito: vimos como eram realizadas solicitagdes de prefacios aos
escritores e de ilustragdes aos artistas consagrados com o intuito de compor o enquadramento
inédito das colecdes, e sO posteriormente tais encomendas chegaram ao texto propriamente
dito. Enfim, a colecdo construida a partir de uma literatura sob encomenda sé foi possivel
porque, na trajetoria do campo editorial, o paratexto literario ja vinha sendo encomendado. E,
com isso, o local da raridade se deslocou deste entorno para se infiltrar na propria escrita.

No caso de Amores Expressos, demonstramos o seu contexto € como operam 0s

dispositivos de visibilidade e distribuicdo que constroem a sua “estética da interrup¢ao”: a
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definicdo do conteudo antologico e seus critérios de fragmentagdo temética entre os autores, o
nimero de obras, a periodicidade de seus langamentos, o suporte fisico.

Todavia, no préximo capitulo, dando continuidade a tais discussdes sobre o projeto
Amores Expressos, cremos ser oportuno melhor adentrarmos nas especificidades, polémicas e
inovagdes que tal colecdo temadtica trouxe a cena brasileira, refletindo a partir dos atores
envolvidos no projeto. Para tanto, pensaremos: i. na critica jornalistica que recepcionou o
projeto; ii. no papel dos produtores culturais e editores coordenadores do projeto; iii. na
construc¢do do corpus autoral e das posi¢des simbolicas ocupadas pelas obras langadas; iv. nos

habitos de leitura dos supostos colecionadores da referida colegdo.
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CAPITULO II: COLECAO TEMATICA AMORES EXPRESSOS: POLEMICAS E
INOVACOES NO MERCADO EDITORIAL BRASILEIRO

2.1. A critica jornalistica: polémicas na esfera publica

Como mencionamos na introdu¢do, o projeto Amores Expressos foi apresentado ao
grande publico através da reportagem da Folha de S. Paulo de 17 de margo de 2007,
intitulada Bonde das Letras e assinada pelo reporter Cadao Volpato. Ao trazer para seu
publico leitor os tragos balizadores do projeto, a reportagem abriu as portas para as principais
polémicas que permearam as discussdes publicas ao longo dos meses subsequentes. Tais
polémicas giraram em torno de quatro temas: (i) a escolha dos autores participante; (ii) os
critérios para a defini¢do das cidades; (iii) a temdtica considerada cliché sobre o amor; (iv) o
financiamento publico de projetos empresariais que visavam o lucro.

No dia seguinte a reportagem da Folha, o escritor Marcelo Mirisola, que ndo
participou da colecdo, encabegou as criticas contrarias com o seguinte comentario publicado
na se¢ao Painel do Leitor:

Vou reunir meus amigos de farra e pleitear uma grana da Lei Rouanet. Foi isso o
que Rodrigo Teixeira e o escritor Jodo Paulo Cuenca fizeram - e conseguiram R$1,2
milhdo (“Bonde das letras”, Ilustrada, 17/3). E, pra coisa ndo ficar tdo
ostensivamente chapa-branca, incluirei - além de mim - um ou dois figurdes acima
de qualquer suspeita no cardapio. Depois, basta procurar um editor generoso e
idealista. Se for socio de um banco melhor. S6 faltou um dado a reportagem: cada
“escritor” embolsara R$ 10 mil, além de estadia, passagens e traslados ao redor
desse munddo de Deus. Um més de vida boa. Espero que escrevam grandes livros e

relatem suas experiéncias na festa de Paraty do proximo ano. Assim ¢ que se faz
literatura no Brasil (MIRISOLA, 2007, p. A3).

Surgiram-se, pois, trocas de acusagOes sobre os critérios de sele¢do dos autores
participantes, e os titulos de algumas reportagens na imprensa foram nitidamente provocativos
nesse sentido, ao intitular a colecdo Amores Expressos como “Bonde das letras” (VOLPATO,
2007, p. E1), “Bonde do barulho” (SIMOES et COLOMBO, 2007, p. E1) e “Teco-teco da
alegria” (TEIXEIRA, 2007, p.113).

Rodrigo Teixeira buscou defender sua iniciativa, ao afirmar que “ninguém questiona
um diretor de cinema sobre quais artistas vai usar no seu filme. O projeto ¢ meu, eu tenho
todo direito de usar a lei, ja que ela existe”, ao que Cuenca complementou ao dizer que nao
era amigo de varios autores escalados para o projeto, mas “também ndo chamaria inimigos.
Ninguém quer trabalhar com inimigos” (apud SIMOES et COLOMBO, 2007, p. E4). E a

polémica se manteve nos dias subsequentes, com Mirisola retornando ao jornal para afirmar
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sua opinido: “Digo e repito. O critério ¢ o compadrio” (apud FOLHA DE S. PAULO, 2007, p.
A2). Alguns anos depois, Jodo Paulo Cuenca resumiu como sendo ‘“ciumes” a recepg¢ao
negativa do projeto por aqueles que ficaram de fora (GUEDES, 2011, p. 32).

O que esta em discussdo, na realidade, ¢ a percepcdo de que os autores convidados
fazem parte de um mesmo circulo de amizades, tornando o fazer literario um projeto de lacos
fraternos. Nada de novo nesta atitude, pois a propria ideia de campo literario defendida por
Bourdieu (1996) ou a de grupos criativos estudados por De Masi (2003) ja trazem essa
percepgao de uma arte que se desenvolve a partir de uma estetizagdo da politica da amizade.
O problema, aqui, estaria no dinheiro publico sendo investido em um tipo de agdo privada —
financiando uma fraternidade que, por compartilhar de valores semelhantes (todos escritores
de uma classe média, por exemplo), refor¢aria uma percepcao de mundo bastante homogénea
e continuaria legitimando artistas ja consagrados no mercado de bens culturais —, quando se
esperaria que tais instituicdes publicas financiassem grupos que ndo conseguem algar uma
visibilidade de mercado por ndo possuirem capital simbolico para tal. Por outro lado, o que
Mirisola definiu como “compadrio” e Cuenca como “ciimes” demonstra nada mais do que os
embates que ocorrem no proprio campo literario, cujos grupos — constituidos e rearticulados
constantemente — levam a discussao sobre as artes para além da questdo estética, uma vez que
ela ¢ perpassada por um campo politico que gera disputas que se sustentam em amizades,
rancores, intrigas humanas, demasiadamente humanas. A literatura enquanto um fazer
politico, de grupos nada transcendentais.

Também foram discutidos os critérios de triagem das cidades participantes, cujas
escolhidas foram, inclusive, denominadas como fazendo parte de “um circuito tipo Elizabeth
Arden” (SIMOES et COLOMBO, 2007, p. E4), em uma referéncia ao termo empregado na
diplomacia para designar as embaixadas, que por estarem situadas em capitais com grande
prestigio cultural, econdmico e politico (e.g. Roma, Paris, Londres e Washington), sdo as
preferidas dos embaixadores. Nessa dire¢do, o escritor Ricardo Lisias tomou a iniciativa de
indagar: “por que ninguém vai para a Africa negra? Nao hd amor na Faixa de Gaza? Nem na
favela Cité Soleil, no Haiti?”” (apud SIMOES e COLOMBO, 2007, p. E4). Mais uma vez,
Jodo Paulo Cuenca veio a publico para defender as escolhas, dizendo que foram pautadas em
duas premissas: “o aspecto mercadoldgico, ou seja, a curiosidade que uma cidade como
Toquio pode gerar nos leitores. E o aspecto de identificagdo da cidade com a obra do autor:
‘O Joca Reiners Terron tem uma relagdo com Cairo. O Sérgio Sant’Anna, com Praga. Existe
uma escolha estética sutil ai também][...]”” (apud SIMOES et COLOMBO, 2007, p. E4). E

continua em outra reportagem afirmando que as cidades foram associadas aos escritores
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levando em consideragdo diferentes questdes, “algumas vezes por afinidade, outras por ruidos
e desconfortos” (apud GUEDES, 2011, p. 32). Assim, Cuenca pontua que algumas urbes
atrairiam melhor a aten¢do dos leitores-consumidores do que outras, bem como possuiriam
melhores condi¢gdes a criagdo literaria vis-a-vis a determinados autores, seja porque eles
desenvolveriam afinidades ou estranhamentos com o local.

Obviamente, como ja foi apontado, os editores definiram tais cidade a partir de
critérios mercadologicos, mas ha também o “efeito de homologia” bourdieusiano operando
nessas selecdes: na defini¢do das capitais, hd a captagdo de um imaginario coletivo
compartilhado entre os idealizadores do projeto e o publico leitor almejado, todos sendo
brasileiros, classe média ou alta, residentes nos grandes centros urbanos e com alta
escolaridade. Idealizadores do projeto, editores, escritores e leitores compartilham dos
mesmos valores relativos a estas escolhas: as cidades eleitas pelo projeto sdo importantes
centros na rede mundial das transagdes comerciais e culturais contemporaneas, sdo aquelas
que participam de rotas turisticas internacionais ao suscitarem imagens de exotismo,
sofisticacdo, erudicdo e dépaysement. Enfim, estdo integradas aos atuais fluxos da
mobilidade, e mesmo sendo romanceadas ndo deixam também de se constituirem enquanto
locais de apelo a visitagdo, seja porque os agentes participantes do campo estipulado pela
coleg¢do foram/sdo/serdo turistas nesses ambientes, seja porque culturalmente estdo integrados
aos discursos de uma classe privilegiada que transita simbolicamente por essas urbanidades a
partir de capitais sociais conquistados pelas suas posi¢cdes enquanto brasileiros e leitores
distintos. Sdo, entdo, cidades internacionais, que encontradas com destaque nas prateleiras das
livrarias dedicadas aos guias turisticos, deslizam para o setor dos romances nacionais.

A questdo fica ainda mais nitida quando nos recordarmos que os autores escalados
pela colecao foram desafiados em suas habilidades de escritores e de viajantes, pois antes de
romancistas foram visitantes que passaram um més nestas cidades, usufruindo-se de uma
posicdo de turistas internacionais, com atitudes proprias de uma elite que consegue se
ausentar durante uma longa temporada de seu local de trabalho e ainda levar uma vida em
moedas proporcionalmente mais valorizadas em rela¢do ao salario minimo brasileiro pago em
Real.

Sobre a tematica do amor como sendo prerrogativa para o enredo, a reportagem de
Veja ja comecgou dando sua dose de sarcasmo: “[...] dezesseis autores brasileiros vao viajar
cada um para uma cidade diferente do mundo, de Nova York a Xangai, em busca de
inspirac¢do para — vejam que coisa mais singela — uma histéria de amor” (TEIXEIRA, 2007, p.

113). Ficou a cargo de Mirisola encabecar as criticas que, posteriormente, repercutiram:
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“Como ¢ que, em 2007, um escritor pode aceitar a proposta de escrever uma histéria de amor
em Paris? Isso ¢ dinheiro publico financiando clichés”. Na mesma reportagem, Cuenca
contra-argumentou, dizendo que a tematica ndo seria cliché porque cada autor traria sua
originalidade a discussdo, o que auxiliaria na constru¢cdo de um mosaico das possibilidades de
amor na contemporaneidade: “’A Adriana Lisboa [em Paris] vai ter que escrever uma historia
de amor que ndo seja cliché’, diz o escritor. ‘Nenhum deles vai escrever uma ‘love story’
acucarada. Vocé consegue ver o Mutarelli [a partir de Nova York] fazendo algo assim?’”
(apud SIMOES et COLOMBO, 2007, p. E4) [inser¢io nossa].

Entendemos que o problema ndo estd tanto na temdtica do amor, pois sendo um
assunto recorrente em todas as artes, ¢ inegavel seu potencial plastico para se moldar aos
contextos de uma sociedade. Nao ha, cremos, problema algum em uma literatura incentivada
com dinheiro publico que fale sobre o ato de amar: a questdo ndo ¢ sobre qual argumento a ser
financiado, mas quais autores falardo e a partir de quais lugares discursivos, ou seja, quais
percepcdes de vivéncias do amor estdo sendo legitimadas.

Pelo que viemos argumentando, percebemos que o ponto nevralgico e mais
controverso de todo o projeto dizia respeito a sua submissao ao financiamento publico via Lei
Rouanet, ainda mais sendo a quantia excessivamente elevada para os padrdes dos projetos
editoriais tradicionais. Basicamente, a critica se pautava no desconforto de ver o dinheiro
publico pagando viagens de um grupo de amigos a determinados destinos turisticos
internacionalmente cobicados, financiando um projeto de iniciativa privada que ndo
representava uma pluralidade de percepgdes sobre a tematica do amor.

Em defesa da iniciativa, Luiz Schwarcz, da Companhia das Letras, afirmou que o uso
da lei era positivo porque incentivaria a cultura em uma area — a literaria — que ¢ prejudicada
com poucos recursos, principalmente ao dar destaque a novos autores (SIMOES et
COLOMBO, 2007, p. E4). Por seu turno, Rodrigo Teixeira reforcou tal opinido no jornal O
Globo:

“minha impressdo ¢ de que ha um estranhamento porque os proprios escritores ndao
sabem que esse caminho existe, que a Lei Rouanet admite a captagdo para projetos
de literatura” — diz Teixeira — “A captagdo de recursos para projetos de cinema e
teatro talvez seja mais fécil, porque vocé tem atores famosos envolvidos, mas na
area literaria, com um bom projeto, vocé também encontra empresas interessadas.
Hoje, porém, a maioria dos livros feitos com apoio da Lei Rouanet € de arte, ndo de
ficgdo” (TEIXEIRA apud CONDE in O GLOBO, 24 de margo de 2007, p. 02).

A entrevista apontava para uma problemadtica que estava para além do projeto Amores
Expresso, e que dizia respeito ao mercado cultural brasileiro e a propria estrutura de

financiamento da Lei Rouanet: até que ponto seria valido custear projetos privados ou de
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artistas ja consagrados, passando por cima de uma coeréncia entre os projetos aprovados e
uma politica publica de cultura? Nisso, Amores Expressos foi apenas a expressdo, o sintoma
de um problema sobre a politica publica de criagcdo artistica e literaria brasileira, ou seja,
artistas com capital simbdlico que lhes permitem transitar pelos circuitos de visibilidade estdo
sendo constantemente financiados em suas agdes, o que cria um circulo de reforco e
legitimagdo de suas presengas na cena cultural brasileira, enquanto aqueles que se encontram
as margens do processo ndo conseguem, ou raramente ou com grande dificuldades, se projetar
nacionalmente com suas vozes periféricas via custeios governamentais.

Alias, desde o inicio, as reportagens da Folha de S. Paulo buscaram discutir e
combater especificamente o projeto Amores Expressos, enquanto foi outro o tom adotado pela
primeira reportagem d’O Globo sobre a iniciativa. Nesse, Amores Expressos apareceu como
pretexto para se discutir de maneira mais ampla o financiamento publico das criagdes
literarias. Com o titulo O prego da criagdo, a reportagem de Miguel Conde, no caderno Prosa
& Verso, analisava as dificuldades dos escritores em viver dos direitos autorais, ¢ comentava

¢ assim em qualquer lugar, mas no Brasil ¢ um tanto mais dificil: as tradugdes do
portugués sdo raras, os prémios literdrios poucos, as bolsas para criacdo quase
inexistentes. E, claro, tiragens de livros de autores nacionais raramente passam dos

trés mil exemplares, e na maioria das vezes encalha. Em geral, assume-se que uma
certa precariedade financeira faz parte da vida artistica (CONDE, 2007, p. 1 e 2).

Foi em tal contexto que apareceu a problematica do subsidio governamental. Mais do
que criticar o projeto, a reportagem expandia a reflexdo para abarcar a possibilidade de se
viver da escrita no pais, mencionando os problemas enfrentados pelos escritores e as poucas
bolsas de criagdo literaria e premiacdes existentes no Brasil. Tal forma de discussdo sofistica
as percepgdes sobre o processo de constituicdo da colecdo Amores Expressos, inserindo-a
dentro de um contexto econdmico e cultural mais amplo, demonstrando diversas das questdes
anteriormente suscitadas no capitulo um, a respeito do viver de literatura e trabalhar sob
encomenda.

Ap0s tais polémicas sobre o uso de dinheiro publico, os idealizadores desistiram de
submeter o projeto a Lei Rouanet, custeando-o a partir do proprio bolso: a RT Features arcou
com R$ 510 mil, referente as viagens, aos direitos de imagem para a gravagdo dos
documentarios e ao direito autoral para a transposi¢cao das obras para o cinema. Ja a Cia. das
Letras ficou com os custos da edicdo dos livros, tendo prioridade nas publicagdes e
prerrogativa de recusar originais. Com isso, a discussdo sobre os custeios do projeto Amores
Expressos foi amenizada, mas ndo foram sanados os problemas estruturantes da propria Lei

de incentivo; como disse Adriana Lisboa:
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As pessoas reclamaram do uso de recursos da Lei Rouanet, embora no fim das
contas o projeto tenha sido feito mesmo s6 com dinheiro privado. Mas, de qualquer
jeito, ndo faz sentido que a Lei Rouanet seja usada para cinema, teatro, artes, € na
hora da literatura as pessoas reclamem. Foi engragado por que [sic] l1a em Paris eu
encontrei o Sérgio Paulo Rouanet, e ndés conversamos sobre isso. Ele falou que a lei
tinha sido criada exatamente para projetos desse tipo (apud PROSA ONLINE,
2007).

O reporter Teixeira (in VEJA, 2007, p.113) quem acabou por fazer uma supra-analise
das polémicas em torno da Lei Rouanet e dos critérios de selecao, concluindo que, “incapazes
de produzir uma polémica propriamente literaria, os escritores brasileiros agora brigam por
passagens aéreas. Pagas por vocé, contribuinte”.

O curioso disso tudo ¢ que nenhuma reportagem, em primeira instancia, levantou a
questdo sobre a escrita encomendada e nem sobre o esfacelamento da representagdo do
nacional pela literatura — estas temadticas, caras a academia e que vemos em alguns estudos
sobre Amores Expressos, ficaram em segundo plano para os criticos dos periédicos. Em 12 de
maio de 2007, ou seja, quando o projeto ainda acirrava os animos, a Folha publicou uma
reportagem com o titulo Novos autores se afastam de temas da identidade nacional, em que o
reporter Manuel da Costa Pinto analisava a influéncia da cultura pop nas narrativas dos
escritores contemporaneos, perdendo a oportunidade de mencionar Amores Expressos como
um reflexo dessa tendéncia de internacionaliza¢do da escrita brasileira. Tal rela¢do ficaria
evidente nesse mesmo jornal somente em reportagem de 2011: intitulada Literatura
sustentdvel: o romance brasileiro na era do marketing, o espirito de internacionalizacdo da
colecdo Amores Expressos seria comparado com a proposta de nacionaliza¢do presente no
projeto recém lancado intitulado Redescobrindo o Brasil (COZER, 2011, p. 06). Por sua vez,
a questdo sobre as encomendas sé viria a tona em reportagem da Folha de 27 de julho de
2013. Sob o titulo Amor por encomenda: atrasada, série Amores Expressos rende mais 3
livros e ‘DR’ sobre limites da literatura por demanda, o reporter Marco Rodrigo de Almeida
trazia um balang¢o do projeto e buscava compreender o porqué, de ja passado seis anos do seu
langamento, cinco autores ainda ndo terem publicado seus livros pela colegao.

Tragando a evolucdo das discussdes sobre a colegdo Amores Expressos nos jornais
Folha de S. Paulo e O Globo, percebemos como cada um desses veiculos de comunicacao
abordou o tema: se em ambos 0s jornais a reportagem ocupava prioritariamente os cadernos
de cultura (/lustrada e Ilustrissima no jornal paulista, Prosa & Verso e Segundo Caderno no
carioca), em O Globo o projeto chegou a ser mencionado duas vezes na coluna social Gente
Boa, em nota que falava do embarque dos autores para a estada de um més no exterior.

Todavia, para Azevedo, em seu blog hospedado no site da Veja, “a reportagem sobre ‘Amores
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Expressos’ deveria estar no caderno de economia ou de policia. Ou se noticia a coisa junto,
sei 14, com as linhas de financiamento que o BNDES vai abrir para os usineiros ou nas
paginas destinadas a estelionatos e goles na praga” (AZEVEDO, 2007).

Apobs meses de polémica, a partir de 2008 passaram a surgir as reportagens dedicadas
a analise do escritor e de sua obra recém-lancada pela cole¢do, realizando mengdes ao projeto
para contextualizé-lo ao leitor e, algumas vezes, buscando tragar paralelos entre a vivéncia do
autor em viagem e tais residuos na escrita do romance. Simultaneamente, nas paginas
dedicadas a grade de programacgdo da televisdo, surgiram notas sobre a exibicdo — pela TV
Cultura (em 2011) e, posteriormente, pelo canal Arte 1 (em 2013) — dos dezesseis™

documentarios Amores Expressos, produzidos ao longo da estadia dos autores no exterior.

Analisar essas reportagens €, em suma, uma forma de acompanhar o processo de
produgdo do projeto, com suas idas e vindas: livros abortados, outros que alteraram seu titulo
e mesmo o enredo, as especulacdes sobre a fase de produgdo cinematografica de algumas
obras j& langadas, etc. Tudo isso demonstra as riquezas e os problemas de um projeto que
ainda estd acontecendo — obras ainda estdo previstas e paulatinamente entra-se na fase de
producdo dos filmes adaptados. Mas, a0 mesmo tempo, tal dindmica dificulta em alguns casos
as discussdes académicas — analisar sem certo distanciamento pode provocar miopia e, em
outros momentos, tornar os dados bastante datados, ja que a colecdo ainda ndo se consolidou
e se cristalizou, sendo as reflexdes perigosamente atuais e no fluxo das novidades que vao
surgindo. Por outro lado, constituir uma critica literaria no momento dos acontecimentos &,
também, uma forma de retratar o campo literario brasileiro em um determinado momento,
contribuindo assim para a elaboragdo de uma memoria a respeito do mercado editorial
nacional.

Na sequéncia, buscaremos ir além das polémicas suscitadas nos primordios do projeto,
para tentar compreender como o projeto Amores Expressos articula em suas camadas os
interesses dos diferentes agentes envolvidos, principalmente os produtores culturais que o
idealizaram, a editora que publicou/publica os livros, os autores que participaram das agdes e

os leitores, que sdo os destinatarios finais.

** Por motivo de agenda, ndo foi produzido o documentirio a respeito de Paulo Scott em Sidney, o que
totalizaria dezessete videos, referente a dezessete autores e suas cidades.
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2.2. Produtores culturais e editores: um projeto multimidia

A cole¢ao Amores Expressos obedece a uma complexa rede de relagdes no mercado
cultural brasileiro. O projeto foi idealizado pelo mediador cultural Rodrigo Teixeira, fundador
e diretor da RT Features, “uma empresa produtora de contetido cultural e entretenimento”,
que desenvolve “projetos tanto a partir de ideias originais quanto pela aquisi¢do de direitos
autorais"”’.

Na realidade, seria importante que recuassemos para compreender o projeto Amores
Expressos no contexto da RT Features. Em algumas reportagens sobre Rodrigo Teixeira, ele
foi chamado de “negociador” e “apostador cultural” (MONTEIRO, 2010, p. 04) bem como de
“acionista das letras” (KAZ, 2011, p. E1). Todos esses termos remetem a estratégia adotada
pelo empresario que transpds ao mercado cultural suas experiéncias no mercado financeiro.
Como ele mesmo informa, seu interesse ¢ direcionado a garimpagem de obras e a geragdo de
projetos literarios com o intuito de adquirir seus direitos autorais para, na sequéncia, negociar
a transposicao de tais textos para outras plataformas, principalmente o cinema:

- As pessoas me ligam menos para oferecer projetos e mais para perguntar quais
direitos de livros eu tenho para oferecer. Meu modelo é o de incentivar o escritor a
fazer um livro a um bom preco e, depois, revender os direitos para outras midias —

explica. — Isso ndo quer dizer que vou controlar a criatividade do escritor. Eu so6
proponho um tema em comum (apud MIRANDA, 2008, p. 1).

No Brasil, de acordo com Rodrigo Teixeira, a tnica forma de se ganhar dinheiro com
cultura ¢ através da comercializagdo de direitos autorais (MIRANDA, 2008, p. 1), o que o
leva a atuar como um mediador cultural, impondo-se entre o autor com a sua obra e o
produtor interessado em transforma-la em filme:

- Direito autoral é como a Bolsa de Futuros. Por qué? Vocé compra um projeto e
agrega valor a esse projeto. Como? Arruma um roteirista bacana, um diretor legal,
um ator que vai fazer aquilo funcionar. Assim, estd valorizando o direito autoral que
vocé comprou. Depois é vender — explica Rodrigo. — Eu quero ser o cara do

desenvolvimento. Produzir é um porre. No que eu faco, ndo tenho concorréncia
(apud MONTEIRO, 2010, p. 4).

Ao investir em direitos autorais, a RT Features estipula na literatura o conceito de
privaty equity, que no mercado financeiro diz respeito as empresas que investem em outras
menores, ainda ndo listadas na bolsa de valores, visando alavanca-las para gerar lucros a

longo prazo. Aqui, no caso, a RT Features investe em autores visando o lucro que eles dardo

“ORT FEATURES. Sobre a RT Features. Disponivel em: http://www.rtfeatures.com.br/index-s.php. Acesso em
21 de maio de 2015.
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ao terem suas obras convertidas para outras plataformas: “onde um critico vé uma obra prima,
[Teixeira] vé um bom negocio. Onde um autor vé uma ideia, [Teixeira] v€ uma possibilidade
de lucro” (KAZ, 2011, p. El) [inser¢do nossa]. Percebe-se que a RT Feature ndo
necessariamente valoriza a qualidade estética das obras mas, sim, o seu potencial narrativo, ou
seja, a obra literaria sendo lida enquanto um bom argumento para roteiros cinematograficos.

Enquanto apostador, Teixeira visualiza tendéncias de altas e quedas na bolsa de
valores do mercado cultural, chegando a comprar direitos de adaptacdo antes mesmo da
existéncia da propria obra; foi assim que ele investiu no bidgrafo Fernando Morais que
recebeu R$ 180 mil (R$ 100 mil de direitos autorais e R$ 80 mil para financiar as pesquisas)
para concluir seu livro Os ultimos soldados da guerra (KAZ, 2011, p. E1).

Investindo em tendéncias, paralelamente a garimpagem de textos, ele também idealiza
projetos que percebe como sendo lucrativos a longo prazo. Foi assim com Amores Expressos,
que replicou e aperfeicoou féormulas iniciadas na colecdo Camisa 13 e também presente no
livro de contos Essa historia estd diferente.

Langado a partir de 2001 pela Editora DBA, a cole¢do Camisa 13 antecedeu Amores
Expressos, e foi a primeira incursdo de Rodrigo Teixeira pelo mercado cultural. Ao convidar
13 autores para escrever sobre seus times de futebol, Teixeira vinculou a literatura ao futebol,
o escritor ¢ o leitor ao torcedor, constituindo uma coletdnea popular que teve bastante
repercussdo, mas que nao gerou os documentdrios previstos como derivacdo dos livros.
Todavia, o volume Palmeiras: um caso de amor, escrito por Mario Prata, teve seus direitos
vendidos para a familia Barreto que o adaptou no roteiro do filme O casamento de Romeu e
Julieta; e, nesta transacdo, Teixeira nos diz: “ganhei quatro vezes o que paguei. Com o
dinheiro eu comprei a histéria do Heleno de Freitas, que ficou na gaveta sete anos” (apud
MONTEIRO, 2010, p. 4). Em 2011, a RT Features coproduziria o filme Heleno.

O livro de contos Essa historia esta diferente também foi idealizado pela RT Features,
tendo sido publicado em 2010 pela Companhia das Letras. Nesse projeto, Teixeira negociou
com Chico Buarque de Hollanda o direito de ter dez de suas composi¢des autorais convertidas
em contos por dez escritores brasileiros e estrangeiros*'. E tendo adquirido os direitos autorais
de tais contos lancados, a RT Features ja coproduziu com a Academia Filmes e a Rede Globo

e, . . . 42
a minissérie Amor em quatro atos, exibida pela emissora carioca em 20117,

*I Chico Buarque autorizou que se usasse qualquer uma de suas cangdes escrita sem parceria, com excegdo da O
velho Francisco, pois na época estava escrevendo seu romance Leite derramado que se inspirava em tal musica.
* Desde 2010, encontramos reportagens sobre a produgdo do filme Eclipse de Violeta, dirigido por Karim
Ainouz, e que seria a adaptacdo de um dos contos participantes deste projeto da RT Features. No entanto, até o
momento, o filme nio foi langado.
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Vemos que Amores Expressos ¢ apenas mais um projeto dentro desta formula de
aquisi¢do dos direitos autorais elaborada por Rodrigo Teixeira. E se nesse aqui ha inovagdes,
elas se devem a inser¢do do proprio autor enquanto produto da colecdo, transformando os
bastidores do processo criativo em mercadoria: com Camisa 13 e Essa historia esta diferente,
o produtor queria ver os resultados finais publicados pelas editoras e, a partir dai, comecar a
ganhar dinheiro negociando os direitos de transposi¢do para o cinema e televisdo; mas com
Amores Expressos ele antecipou este momento do lucro, pois ndo queria somente as obras
prontas, estendendo sua participagdo para espetacularizar o autor em seu processo de pesquisa
para a criacdo. Dai, mais do que direitos autorais, o projeto visou também os direitos de
imagem dos autores, que se converteram em personagens viajantes que experimentaram as
cidades antes de converté-las em cenarios para seus romances.

De acordo com Rodrigo Teixeira, “as viagens foram pagas por mim e pelos
investidores” (apud BRESSANE, 2007, p. 169). E em outras reportagens descobrimos que a
RT Features pagou R$ 10 mil para cada autor, referente aos direitos de imagem e
cinematografico de suas obras, mais um valor para as didrias de um més residindo no exterior
(CONDE, 2007, p. 2; RODRIGUES, 2007). Ainda que as informagdes sejam truncadas,
Cozer (2011, p. 6) mencionou que “cada viagem saiu por volta de R$ 30 mil, incluindo
direitos autorais e custos de viagem, com caché”, enquanto o repodrter Jerdnimo Teixeira
(2007, p. 113) fala em um custo médio de €100 por dia nas diarias.

A experiéncia de pré-escrita também integrou o show business, ja que uma das
premissas contratuais era que o autor passasse um meés na cidade a ser convertida em
espacialidade para seu romance, com o intuito de absorver uma experiéncia de viagem e
realizar uma pesquisa de campo, tornando a obra mais coerente a atmosfera do urbano a ser
narrado. Em tal proposta, os escritores expuseram-se ndo somente fantasmagoricamente no
romance resultante, pois, através de outros mecanismos contratuais — a exigéncia de um blog
relatando a experiéncia de viagem e a participagdo em documentdrios gravados ao longo de
suas estadias nestas cidades —, eles se fizeram visualmente presentes, tornando publico o ato
da pré-criacao.

De acordo com Debord (1997, p. 17), “o carater fundamentalmente tautologico do
espetaculo decorre do simples fato de seus meios serem, ao mesmo tempo, seu fim. E o sol
que nunca se pde no império da passividade moderna. Recobre toda a superficie do mundo e
estd indefinidamente impregnado de sua prépria gloria”. Em outros termos, sendo uma luz
que ndo se apaga em um palco cujas cortinas nunca descem, “no espetaculo, imagem da

economia reinante, o fim nao ¢ nada, o desenrolar ¢ tudo. O espetaculo ndo deseja chegar a
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nada que ndo seja ele mesmo”. Mais especificamente, os bastidores, o ver fazer ou o ver
esbogar, esta disponivel como algo a mais para ser consumido, € assim como suas obras, 0s
autores também se tornam mercadorias nessa sociedade. Sobem-se as cortinas, € os bastidores
ocupam o palco, transformando-se em parte da experiéncia do espetaculo. E a visibilidade
(quase) plena, fazendo a literatura descer de sua sacralidade para se mesclar com outros
discursos tidos como profanos: os midiaticos. A obra, entdo, estd para além de um produto
fechado, sendo construida por esses diversos circuitos midiaticos, supostamente periféricos,
que a sustentam.

Amores Expressos, ao disponibilizar blogs abastecidos pelos escritores viajantes e
documentarios que lhes tornaram personagens de uma entrevista, evidencia o autor antes da
existéncia da propria obra. Percebe-se que com tais mecanismos de visibilidade o proprio
autor tornou-se um produto da cole¢c@o tanto quanto sua obra publicada; mas o acesso a sua
persona foi limitado ao momento da experiéncia que antecedeu a escrita, ou seja, aqueles
momentos em que ele estava, através da viagem, buscando inspiragdes e realizando
lucubragdes e especulagdes. Diante disso, a performance autoral estava atrelada a sua persona
viajante que garimpava vivéncias para sua escrita, sendo que tal ato de jun¢do dos fragmentos
recolhidos e a construcdo de seu romance manteve-se recluso ¢ invisivel na aura de
introspeccdo que envolve o conceito de autoria, aparecendo somente o resultado final com
a obra publicada.

E se esses produtos langados antes dos romances sdo condizentes com a sociedade do
espetaculo que expde os bastidores e suas engrenagens, também atendem aos interesses dos
autores que, na contemporaneidade, tornam-se cada vez mais midiaticos com o intuito de se
promoverem e, consequentemente, divulgarem suas obras. Se o autor ¢ uma personalidade
cada vez mais midiatica, tudo que gira em torno dele (e ndo somente ao redor de suas obras)
pode se tornar uma mercadoria, inclusive para impulsionar a venda de seus livros e aumentar
sua renda para além dos direitos autorais. Como diz Reimao (1996), desde o final da década
de 1970, o que faz um autor brasileiro ser vendido, além do contetido narrativo, ¢ a
visibilidade que ele adquire: a popularidade do escritor, que frequenta a televisdo e escreve
para revistas e jornais atrai um publico leitor para suas obras.

Construindo sua presenca em diferentes espagos enunciativos proporcionados pela
sociedade que espetaculariza a intimidade, ele frequenta programas de televisdo, cria perfis
em redes sociais, atualiza blogs, escreve resenhas, possui colunas nos jornais e revistas etc.
Est4d a todo momento falando de si, em relatos/cronicas/entrevistas cujas escritas pretendem

constituir espacos de constante presenca para que nao sejam esquecidos. Por isso, a autoria



84

deixa de ser somente o nome na capa do livro publicado, tornando-se uma marca, uma
atuacdo que, para além de literaria, ¢ também mididtica. Amplia-se, pois, o espago de
interven¢do do autor e, na sequéncia, problematiza-se os limites sobre o que ¢ e em quais
suportes se manifestariam o texto literario.

Sendo assim, da constituicdo do autor enquanto individuo ainda no século XVI
(Renascimento), até a sua "morte" como professada pelos estruturalistas dos anos de 1960
(vide Barthes), chegamos ao século XXI com o renascimento da sua presenga. Nesse retorno
do autor, quem escreve volta a ter importancia, mas agora ndo somente a partir de sua obra,
mas também de tudo aquilo que a rodeia nos circuitos midiaticos. Como nos diz Lejeune
(2008) se, anteriormente, era a obra que suscitava a curiosidade a respeito do autor (fazendo
os leitores buscarem suas memorias, didrias, relatos etc.), atualmente, € o autor (presente em
diversos discursos e se enunciando a partir de multiplos suportes midiaticos) que faz com que
o leitor se interesse por suas obras. Em outros termos, "o autor, hoje, deve antecipar o que
era, antes da midia audiovisual, apenas um efeito a posteriori. Deve induzir o desejo de ler
seus textos, ao passo que, antes, era o texto que despertava a vontade de se aproximar dele"
(LEJEUNE, 2008, p. 199) [grifos do autor]. Performatico para além de seu texto, o escritor
contemporaneo envolve seu proprio corpo: gestos, timbre, fisionomia, cacoetes e postura se
tornam espetaculos visiveis em videos. E se o corpo do livro ¢ antecedido pelo corpo do autor,
temos que afirmar positivamente para a questdo levantada por Foucault (2006, p. 269),
quando ele nos interroga: “serd que tudo o que ele escreveu ou disse, tudo o que ele deixou
atras de si faz parte de sua obra?”. Sim®.

Sdo a partir desses "espagos biograficos*™" (ARFUCH, 2010), constituintes de
multiplas plataformas de enunciag@o e que expdem a sua intimidade, que lemos, participamos
e acompanhamos a vida do escritor contemporaneo. Por isso, essas diversas plataformas

multimidias se abrem para o autor como novas oportunidades de registrar uma presenga e, ao

* Nessa ampliagdo do local de assinatura, o autor se constréi performaticamente tanto na exterioridade da obra
(presencas mididticas e na internet) quanto em sua interioridade (a partir principalmente de sua inscri¢do
enquanto personagem e também narrador, no que se vem denominando de autoficgdo). Assim, ele esta para além
e dentro de sua obra. Espalhado em diversas diregdes, e usando-se dos discursos contemporaneos sobre o limite
entre vida e arte, o autor performatico (das midias e da autofic¢do) brinca de embagar as fronteiras: nunca se
entrega por inteiro, fragmenta-se e se contradiz nos diversos enunciados que produz nas multiplas plataformas
impregnadas com seus discursos. Constroi-se como um quebra-cabeca cujas pegas ndo se encaixam para formar
uma totalidade panoramica e coerente.

* Exemplos de espagos biograficos sdo as entrevistas, as postagens em blogs e redes sociais, as casas de autores
transformadas em museus e abertas a visitagdo, participagdo em festas literarias, colunas em jornais e revistas
etc. Sendo assim, o espago biografico se constitui ndo pelas individualidades enunciativas em cada suporte mas,
sim, pela articulagdo entre estes diversos discursos.
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mesmo tempo, o mercado editorial se aproveita de tal tendéncia para captar leitores e, assim,
aumentar o retorno sobre as publicacdes.

Vemos que a colecdo multimidia Amores Expressos se promove a partir da
constituicdo de um espaco biografico ampliado para os autores participantes: mais do que
langar livros, eles articulam suas apresentacdes em diversos suportes, como blogs,
documentarios, reportagens. A presenca do autor antecede mesmo a producdo da obra, e cria
as expectativas via relatos e entrevistas. H4, sim, um voyerismo no projeto que brinca com a
intimidade do escritor-viajante, expondo para o leitor (também internauta e telespectador) a
garimpagem de vivéncias para a escrita, atitude que era, até entdo, privada. Por isso, as obras
em Amores Expressos sdo constituidas transversalmente, pelas enunciagdes em diversas
midias.

Na coletanea, o making-of da viagem pré-escrita, ao ser transformado em produto do
projeto Amores Expressos, atende a esta dupla inscri¢do: promove o escritor ¢ funciona como
campanha de marketing para a venda de suas obras, a0 mesmo tempo em que gera outros
produtos a serem comercializados pela RT Features, oferecendo um retorno financeiro que
explora tanto o direito autoral das obras quanto o direito de imagem dos escritores envolvidos
na empreitadas. No final, Rodrigo Teixeira comprou o direito autoral do romance para gerar
os filmes e os direitos de imagem para disponibilizar relatos de viagem organizados em torno
dos blogs e dos documentarios.

Percebe-se, pois, que Amores Expressos foi concebido fora do circuito literario, sendo
um projeto multimidia que, entre diversas estratégias, também lanca livros em sua subdivisao
de projeto editorial, bem como produz documentirios e filmes a partir de projetos
audiovisuais. Em suas premissas, o projeto foi dividido em etapas, sendo que cada uma
geraria um produto cultural a ser comercializado em determinada plataforma: antes da escrita,
teve a viagem dos 17 autores as cidades escolhidas, gerando 17 blogs e 16 documentérios
produzidos pela Academia de Filmes, sendo esses transmitidos pela TV Cultura e Arte 1.
Posteriormente, houve — e provavelmente ainda continuard havendo — o langamento das obras
literarias derivadas dessa experiéncia internacional. Finalmente, o projeto continua com a
adaptacdo de algumas dessas obras literarias a um roteiro cinematografico, gerando filmes a
serem coproduzidos pela RT Features. E se os relatos de viagem dos autores chegariam
gratuitamente ao publico (via internet ou televisdo), o0 mesmo ndo ocorreria com os romances
e os filmes.

Por isso, os documentarios e os blogs do projeto devem ser analisados enquanto

constituintes, ¢ ndo simplesmente apéndices, do projeto Amores Expressos. Ambas as
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plataformas produziram discursos sobre o autor enquanto viajante em busca de vivéncias a
serem alegorizadas nos futuros romances.
Os autores ficaram um més no destino, podendo abastecer o blog na velocidade e com
a quantidade de postagem que desejassem, ja& as filmagens ocorreram a partir de um
. A . . 45 .
entrevistador que ficou trés dias acompanhando os viajantes™. Tadeu Jungle, diretor e
roteirista responsavel pelos documentérios, comentou sobre a produgao:
Agora, 0 modo de producéo disso, acho que vale a pena ressaltar o seguinte: a gente
tem cada vez mais equipamentos de excelente qualidade, baratos, full HD [...]. O
que isso quer dizer? Elas t€ém uma portabilidade muito grande, um custo muito baixo
e uma qualidade excepcional. Com o surgimento dessas cameras, surge a
possibilidade de se fazer novos produtos com novo modo de produgdo. Para vocés
terem uma ideia, esses documentarios, foram 16 documentérios, eu captei 10 ¢ a
Estela [Renner] captou 06. Eu fui para Toquio, Pequim, Berlim, sozinho, com uma
pequena pré-produgdo (quem era, quem estava la, conversei, autor, email, ndo sei o
qué), chego na cidade para captar imagens sozinho. Tudo bem, ¢ um pouco radical
fazer um documentario sozinho? E. Mas ¢ possivel. Captei som, captei imagem,
botava a camera assim no tripé, fone de ouvido, ficava do outro lado da camera
fazendo as perguntas, passeei com o autor pela cidade, em um dia; no outro dia eu
captava imagens mais classudas da cidade, mais postais ou imagens mais andantes
pela cidade, misturamos isso e virou o projeto Amores Expressos. Quer dizer, foi

uma experiéncia radical de vocé trazer uma pessoa como realizador inteiro [...]"
(SONHAR TV, 2012*) [transcri¢do e insergdo nossas].

Os produtores viajaram sozinhos para se juntarem aos autores e transforma-los em
personagens de seus documentdrios. Nesse sentido, pensamos que Tadeu Jungle e Estela
Renner sdo também viajantes do projeto, mas escondidos atras da camera, ocupando um lugar
oculto que estd para além das narrativas oficiais da colegdo.

Por sua vez, sobre os 17 blogs abastecidos ao longo da viagem dos autores, Barbosa
(2013) relaciona diferenca geracional com a quantidade de postagens, sugerindo que os
escritores mais novos usaram com maior intensidade tal canal de comunicag¢do do que os mais
velhos: “enquanto para Galera, Cuenca, Mattoso e Terron a obrigacdo de escrever um blog
ndo parece ter gerado conflito, e eles relataram suas experiéncias de viagem nesta plataforma
sem manifestar nenhum incomodo, Carvalho, Ruffato e Sant’ Anna, por sua vez, ndo viram a
atividade com naturalidade e sentiram necessidade de expressa-lo” (BARBOSA, 2013, p. 79).

Diversos foram os autores que postaram suas vivéncias de viagem servindo-se de
recursos que vao muito além do texto escrito, incorporando fotografias e videos realizados por

eles. E tais blogs, em sua maioria, participam da categoria de “didrios de fim programado”, ja

*> Como ja comentado, os autores ficaram um més no destino, sendo que todas as viagens ocorreram escalonadas
entre abril de 2007 e janeiro de 2008.

4 SONHAR TV. Tadeu Jungle: Amores Expressos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=HPFFmrQPPCs. Publicado em: 10 de abril de 2012. Acesso em: 05 de
agosto de 2014.
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que enquanto relatos de viagem, “a limitacdo desses cadernos ¢ ao mesmo tempo cronoldgica
e tematica: sdo didrios parciais, dedicados a um periodo e centrados em uma zona de
experiéncia particular: o eu ultrapassa o campo do didrio e sobrevivera ao seu final”
(LEJEUNE, 2008, p. 271).

Para Barbosa (2013, p. 88), todos os diarios de Amores Expressos “cumpriram algum
ritual de encerramento, seja se despedindo de seus leitores, agradecendo os comentarios,
confessando sua inabilidade em blogar, fazendo um convite para o langamento de um livro
ou, quando ¢ o caso, sugerindo um novo € mais permanente ponto de contato, através da
pagina pessoal do autor”. Mas, o que diferenciam esses blogs ¢ que alguns autores pararam de
postar imediatamente apds o retorno da viagem, enquanto outros estenderam suas postagens
por alguns longos anos, aproveitando do espago ja construido para manter uma comunicagao
direta com os seus leitores; e, nesses casos, a viagem pelo projeto, se foi o pretexto para
iniciar o blog, no final de alguns anos j4 nem era mais comentada, estando esquecida e
arquivada como posts antigos, ficando somente o suporte como espaco biografico ja
frequentado pelos internautas “fidelizados”.

Diferentemente dos tradicionais diarios intimistas, blogs e documentarios trazem um
efeito de proximidade, espontaneidade e autenticidade permitidos pelas novas midias. Por
exemplo, os blogs explodem a relagdo entre publico e privado, possibilitando que os leitores
dialoguem com os autores — embora, como percebemos nos referidos blogs, existe muito mais
uma vontade de certos leitores em se expressar ¢ de se fazer conhecer do que de autores
interessados em travar um didlogo com eles. J4 os documentarios também atuam com tal
pretexto de uma narrativa de si na era midiatizada, mas aqui construindo a presenca do autor
que se confessa ndo a partir de sua escrita, mas do seu corpo e da oralidade permitidas pelo
audiovisual.

Nesses relatos de viagem, enquanto o blog permite que o proprio escritor edite suas
narrativas, nos documentérios esta fun¢do fica entregue ao produtor que realiza um recorte
que atende também a seus interesses enquanto diretor de cena. E se toda confissdo ¢ uma
relagdo de poder, no diario o autor tem pleno dominio sobre o que publica, enquanto no
documentario suas confissdes sdo revistas pelo outro que o acompanha por detras da camera.
Com isso, se nos posts ao confissdes de viagem se estendem pela pagina infinita da internet,
dependendo exclusivamente da vontade de se expor, ja no documentério, esse mesmo autor
estd condicionado a alguns minutos de fala captadas e editadas por um outro. Enfim, ha uma
diferenca entre ambos os suportes dos relatos: os blogs ndo envolveram uma terceira instancia

produtiva, sendo um contato direto entre autor-viajante e seus leitores internautas, ja os
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documentarios foram produzidos pela Academia Filme, que comprou os direitos de imagem

da RT Features para, assim, realiza-los e, posteriormente, comercializa-los para os canais de

televisdo que os exibiriam. Vejamos, mais um vez, o que Tadeu Jungle nos diz a respeito:
Amores Expressos ¢ uma série de 16 episodios, de 24 minutos, de literatura, turismo
e amor [...]. Esse era um projeto editorial, projeto de livros, e eu fiz a série junto
com a Estela Renner em cima, documentando a experiéncia desses atores...desses
atores? Desses autores, escrevendo livro. Nos fomos a estas 16 cidades do mundo

[...] acompanhar a vivéncia desses caras. O documentario de 24 minutos é: “como ¢
estar vivendo nesta cidade?”, “como ¢ escrever um livro?”, “quais sdo os problemas

LEINNT3 EL T3

que vocé teve, que vocé esta tendo”, “o que vocé espera, o que vocé ja tem”, “onde

EE T3 ”

vocé€ mora”, “onde vocé janta”, “o que vocé faz no teu dia a dia”...esse € o espirito
da historia (SONHAR TV, 2012*7) [transcrigdo nossas].

Sintomatico ¢ o ato falho do produtor, que chama os autores de atores e,
posteriormente, recua nesta nomeagdo. Sendo atores, estdo sujeitos ao diretor que constroi —
com seu roteiro de perguntas*®, enquadramento de cAmera, edigdo etc. — o personagem. Mas,
mesmo sendo a construcdo de uma confissdo que posiciona o autor enquanto personagem-
viajante do projeto Amores Expressos, o documentario ainda insiste em se impor como uma
realidade sem filtro, simulando uma conversa corriqueira em que o escritor fala diretamente
para a camera ¢ com um interlocutor oculto, chamando nos olhos o telespectador (que
também navega em seu blog e 1€ seus livros).

Em tais produtos anteriores as obras literarias da cole¢do, o autor ¢ construido em sua
performance de viajante empenhado em uma pesquisa de campo que lhe dara subsidios para
escrever seu romance. Nessas estéticas dos diarios de viagem, o autor se estabelece no
interdiscurso midiatico do blog e do documentario®’, embaralhando as fronteiras entre vida e
obra. Como nos diz Barbosa (2013, p. 95), o telespectador tende a confundir o personagem do
documentario com o autor, “porque ndo se trata de ficcionalizar a figura do escritor para
desmitificad-la, o movimento €, porém, o contrario: o de ‘realizar’ a figura do autor para
mitifica-la, como se costuma fazer com as celebridades midiaticas” (BARBOSA, 2013, p.
95). Assim, "essa figura do autor personagem em uma narrativa audiovisual, na qual ele

empresta seu proprio corpo ¢ uma identidade ficcional e fragmentada para promover uma

47 SONHAR TV. Tadeu Jungle: Amores Expressos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=HPFFmrQPPCs. Publicado em: 10 de abril de 2012. Acesso em: 05 de
agosto de 2014.

* Os documentérios sdo divididos em trés grandes teméticas que pautam as entrevistas: a cidade, o processo de
escrita € 0 amor.

* Embora os documentarios e blogs tenham sido produzidos anteriormente ao langamento dos livros,
obviamente eles ainda podem ser acessados, o que embaralha esta sequéncia proposta para o consumo do
projeto. No mais, mesmo esses dois formatos de relatos de viagem seguem uma sequéncia: se o blog era algo
proximo do tempo real da viagem — o autor postava enquanto estava no seu destino — o documentario so foi
exibido na televisdo alguns anos depois.
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experiéncia literdria, borra os limites entre personagem, obra e autor, ficgdo e
realidade” (BARBOSA, 2013, p. 97).

Ainda ¢ Barbosa (2013) que nos diz que Amores Expressos seria “‘um projeto para ler,
ver e ouvir’, e com isso remete sua concep¢do a certas mudangas presenciadas na esfera
cultural, j4 que ndo ¢ um projeto restrito ao literario, perpassando diversos suportes
comunicais (blog, documentarios, livros e filmes). Por isso, ela o define a partir das seguintes
tendéncias: "alteracdes na hierarquia dos produtos culturais, maior aproximagdo entre
mercado editorial e audiovisual, o produto transmididtico e o  escritor
multimidia” (BARBOSA, 2013, p. 11).

Se, pelo que vimos até aqui, tendemos a concordar com a autora em trés destes
pontos, somente fazemos ressalva em relagdo a transmidialidade que ela observa, ao afirmar
que “a proposta do projeto Amores Expressos caracteriza-se pelo seu carater transmidiatico,
pressupondo a utilizagdo de multiplas plataformas de midia, na intencdo de ampliar seu
alcance ao oferecer ao publico diferentes pontos de acesso” (BARBOSA, 2013, p. 14). Aqui,
cremos, hd uma confusdo conceitual: se todo projeto transmidiatico ¢, por defini¢do,
multimidia, o inverso ndo ¢ verdadeiro. Servindo-nos da defini¢do de Jenkins (2008, p. 135),
assim como a autora supracitada, entendemos que

na forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz o que faz de melhor — a fim de
que uma historia possa ser introduzida num filme, ser expandida pela televisdo,
romances ¢ quadrinhos; seu universo possa ser explorado em games ou
experimentado como atragdo de um parque de diversdes. Cada acesso a franquia
deve ser autdnomo, para que ndo seja necessario ver o filme para gostar do game, e
vice-versa. Cada produto determinado ¢ um ponto de acesso a franquia como um

todo. A compreensdo obtida por meio de diversas midias sustenta uma profundidade
de experiéncia que motiva mais consumo.

Logo, cremos que Amores Expressos seja um projeto multimidia, mas ndo
transmididtico em toda sua cadeia produtiva, ja4 que diferentemente do
que propde a defini¢cdo, ndo encontramos na colecdo uma unica historia que perpassa todo o
projeto em questdo. Ha, sim, uma tematica unificada no argumento das viagens, mas com
narrativas distintas: de um lado, as historias dos autores transformados em viajantes nos
seus blogs e documentarios, do outro, a narrativa dos romances e filmes. Multiplas historias
em multiplataformas ao redor de uma mesma temadtica, isso ndo caracterizaria
transmidialidade no projeto, j& que os autores ndo constituiram uma Unica narrativa de
mobilidade perpassando blog, documentario, romance e filme; e se ha algum deslizamento na
passagem da vivéncia autoral para a dos personagens, isto se deve muito mais a um processo

de alegorizacdo benjaminiana. H4, claro, toda uma sinergia de mercado, em que o blog e o
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documentario, ambos de acesso gratuito, criam uma imagem ao redor do autor e servem nao
s6 como produtos finais, mas também como campanha publicitaria para os livros e posteriores
filmes; mas tal sinergia comercial estd apoiada na multimidialidade, sendo somente no ultimo
trecho da cadeia produtiva, na passagem do livro ao filme, que a transmidialidade ocorre.

Portanto, o projeto ¢ completamente multiplataforma, sendo transmidiatico somente
na passagem do romance ao filme, o que ¢ condizente com a fala de Chartier (1998, p. 148),
quando ele diz que na “economia da cria¢do”, “o estudo frequentemente da producdo dos
best-sellers no mundo da edi¢do impressa ¢ agora uma questdao quase obsoleta. O problema do
presente ¢ a cadeia dos produtos derivados [...]. E preciso antes compreender os critérios que
vigoram na construcao das produ¢des que dao origem a esses produtos derivados”. Passamos
do best-seller que se apoia na quantidade de venda de um tnico suporte a multiplataforma que
estilhaca uma tematica — e ndo necessariamente uma mesma narrativa — em diversos suportes
de consumo, ampliando os pontos de acesso ao universo temdtico legitimado pelo selo
Amores Expressos.

Na trecho transmidia do projeto, em que a narrativa do romance ¢ adaptada ao filme, a
consciéncia de tal possibilidade por parte do autor ¢ importante, para que a obra de base seja
concebida, desde sua origem, com uma predisposicdo a sua fragmentagdo entre gé€neros e
suportes narrativos distintos. Os autores contemporaneos talvez tenham uma maior
consciéncia das diversas formas que seus textos podem adquirir e, por isso, desde o processo
de escrita ja trazem tais pressupostos norteando suas narrativas. Afinal, "vemos obras escritas
que desde o momento de sua producdo, sdo pensadas em relacdo ao que elas se tornardo sob
forma de adaptacdo cinematografica ou televisiva [...]"; essa ¢ uma consciéncia de intermidia,
o que nos leva a pensar que, "progressivamente, ¢ a concep¢do do texto que vai ser
modificada e que carregara, desde 0 momento do processo de criagdo, os vestigios dos usos e
interpretagdes permitidos pelas suas diferentes formas" (CHARTIER, 1998, p. 72). E assim
"talvez, nos séculos XXI e XXII, os autores possam ser classificados em fun¢do de sua maior
ou menor acuidade e agilidade na percep¢do e manejo das novas possibilidades abertas pelas
técnicas multimidia" (CHARTIER, 1998, p. 73).

Tais percepgdes nos langam a um questionamento: poderiamos sugerir que a estética
dos roteiros ¢ o formato de nossa época e, consequentemente, tornam uma mesma narrativa
adaptavel a diversas plataformas (crossmedia)? Cremos que ndo, como tentaremos explicar na

sequéncia. Todavia, para Chartier (1998, p. 148), ¢
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inatil manter um discurso de rejei¢do total, absoluta, como se a qualidade fosse por
esséncia estranha a cultura de massa. E preciso antes compreender os critérios que
vigoram na constru¢do das produgdes que dido origem a esses produtos derivados. E
a meu ver € a partir dai que se deve raciocinar, para além de um discurso nostalgico
e melancolico ou de uma colera denunciadora, que tem suas razdes, mas ¢ impotente
diante de uma evolucdo demasiado poderosa (CHARTIER, 1998, p. 148).

Com a possibilidade de transito da narrativa entre diversos suportes, a obra estd para
além de um juizo estético hermenéutico, sendo também avaliada pela capacidade de expansdo
de seu universo diegético em dire¢do a diferentes suportes onde possa se materializar para ser
lida, visualizada e/ou escutada. Por isso, para além da assinatura de um tipo de linguagem, o
autor assina um universo habitado pelos seus personagens. Logo, o que interessa para a
transposi¢ao de uma obra literaria a outros suportes ndo ¢ tanto a facilidade de adaptacdo, em
que o autor eliminaria o trabalho do roteirista ao escrever seu romance ja com a codificacdo
cinematografica, mas, sim, a sofisticacdo do universo diegético criado pelo autor e que se
torna uma grife capaz de legitimar a sua transmuta¢do e expansao para o cinema, historias em
quadrinho, videogames, parques de diversdes, exposi¢cdes etc.

Ainda em sua visdo sobre a transmidialidade perpassando todo o projeto Amores
Expressos, Barbosa (2013) deduz que os livros da cole¢do deixam de ser "necessariamente o
produto final, sendo por vezes apenas o texto-base para adaptagdes e transposi¢cdes para
outros meios, abalando seu estatuto de obra concluida, e os proprios conceitos de ‘livro’ e
‘literatura’ ja ndo parecem tdo claros diante das novas midias” (BARBOSA, 2013, p. 09). Por
isso, em sua pesquisa, ela se propde a conduzir uma andlise sobre o projeto Amores

Expressos,

no qual o objeto livro foi destituido de sua posi¢do de destaque para participar de um
circuito que se desenrola através de multiplas plataformas de midia, com cada novo
texto contribuindo para a configuracdo do todo. Entre a verticalidade e a
horizontalidade, funda-se uma transversalidade para esse hibrido, trabalhando com a
violagdo permanente das fronteiras (BARBOSA, 2013, p. 11).

Para reafirmar essa posi¢ao desprivilegiada do livro na cadeia produtiva do projeto,
ela ainda recorre a Rodrigo Teixeira, que em entrevista disse que a transposic¢ao de trés obras
para o cinema j4 seria suficiente para pagar o projeto’’, demonstrando com isso que o valor de
mercado dos filmes ¢ maior do que da literatura.

No entanto, cremos que, embora em termos financeiros haja uma preferéncia pelo

cinema, em valores simbolicos a literatura permanece como eixo central, e por isso

Y Em entrevista ao repérter Marcos Rodrigo Almeida, Rodrigo Teixeira reconhece a impossibilidade de levar
para o cinema todos os romances da cole¢do. Na época da reportagem, ele preparava a adaptacdo dos livros
Cordilheira e O Filho da Mde, e comentou: “se tudo der certo, s6 com esses dois filmes ja pago a conta e fico
com lucro” (TEIXEIRA apud ALMEIDA, 2013, p. E4).
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discordamos da autora ao entendermos que os livros da cole¢@o ainda ocupam uma posicao de
destaque no projeto, sendo o produto base ao redor do qual todos os demais gravitam ou
convergem: blog, documentdrio e os proprios filmes falam ou remetem ao livro -
seja referente 4 sua narrativa (no caso do filme) seja para falar de seu processo de escrita’'
(nos blogs e documentarios). E a literatura que desencadeia todo o processo, é ela que serve
de motivagdo para a viagem de um més dos autores, e ndo ha outra forma de explicar por que
Rodrigo Teixeira preferiu que houvesse o livro anterior ao roteiro, ao invés de contratar
autores para escrever diretamente no formato cinematografico. Em outros termos: o que
justificaria esse défour que Teixeira propde para o langamento de filmes se ndo fosse a
centralidade ainda ocupada pelos livros e seus autores no universo da producio cultural?>®

O romance, entdo, ¢ a base que faz o projeto acontecer. Foi a partir da escolha dos
autores e das cidades que o projeto surgiu, foi este o eixo estruturante. E, por isso, tdo
importante quanto a RT Features foi o papel da Cia. das Letras como articuladora editorial da
cole¢do Amores Expressos.

O certo ¢ que a Companhia das Letras esteve presente desde o inicio como a
responsavel pela publicagdo das obras que fossem geradas, coordenando o brago editorial
desse projeto multimidia. Na época, ocupando o cargo de diretora editorial da Cia. das Letras,
Maria Emilia Bender comentou que

se associou ao projeto porque seis dos selecionados sdo autores da casa e porque da
a editora a oportunidade de “eventualmente abrir seu leque para um autor brasileiro
novo, coisa que a gente estd sempre buscando”. No entanto, manifestagdo de
insatisfagdo entre outros escritores da Companhia levam Maria Emilia a frisar que o
projeto ndo ¢ da editora, mas de Rodrigo Teixeira. “A pléiade, digamos, nio foi
eleita por noés”, diz. Acrescenta que todos os autores, mesmo os que tém vinculo
com a casa, toparam correr o risco de ter o livro rejeitado. “Isso nos deixamos bem

claro aos organizadores, mesmo porque a lista ¢ bem heterogénea no que diz
respeito a experiéncia”, afirma (RODRIGUES, 2007, s/p).

Claro que a editora entrou no projeto interessada na visibilidade que os demais
produtos gerados dariam aos livros, o que poderia significar uma reducdo no investimento de
marketing para langamento das obras, pois, de acordo com o jornalista e ficcionalista Sérgio
Rodrigues, “era a primeira vez que se fazia um projeto de ativamente produzir livros, com um

projeto de marketing mais amplo envolvido” (apud COZER, 2011, p. 6). Certo também que

10 curioso desse processo do documentério e do blog é que ambos ndo conseguem falar da obra, ja que esta
ainda estava por ser escrita, atuando somente no campo das especulagdes sobre o que o autor pretendia escrever
a partir de sua experiéncia de viagem; consequentemente, a obra paira em poténcia, enquanto o espectro da
viagem, estando para além do documentario e das postagens que promovem Amores Expressos.

>* Se ¢ verdade que ha tal sequéncia do livro ao filme, ndo podemos ignorar que o langamento no cinema acaba
por revalorizar o romance usado na adaptagao.
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Amores Expressos foi um pontapé inicial na parceria entre a Companhia das Letras e a RT
Features, visto que em 2010 também coproduziram o livro de coletdnea Essa historia esta
diferente, e pelo selo Quadrinhos na Cia, a empresa de Teixeira lanca algumas graphic novels

escritas através da parceria de um escritor com um desenhista/ilustrador.

TABELA 01: PUBLICACOES DE AUTORES DA COLECAO AMORES EXPRESSOS PELA CIA. DAS LETRAS®

AUTOR PUBLICACOES PELA COMPANHIA DAS LETRAS
ANO NOME DA OBRA
2002 Deixe o quarto como estd
01 Amilcar Bettega 2004 Os lados do circulo
2013 Barreira (Amores Expressos)
1993 Aberragdo
1995 Onze
1996 Os Bébados e os Sondmbulos
1998 Teatro
1999 As iniciais
02 Bernardo Carvalho 2000 Medo de Sade
2002 Nove noites
2003 Mongdlia
2007 O Sol se poe em Sdo Paulo
2009 O filho da méae (Amores Expressos)
2013 Reprodugdo
03 Chico Mattoso 2011 Nunca vai embora (Amores Expressos)
2006 Maos de cavalo
2007 (2003, Livros do Mal) Até o dia em que o cdo morreu
04 Daniel Galera 2008 Cordilheira (Amores Expressos)
2010 Cachalote
2012 Barba ensopada de sangue
05 Daniel Pellizzari 2013 Digam ao Satdi que o recado foi entendido
(Amores Expressos)
O unico final feliz para uma histéria de amor é um
. 2010 acidente
06 Jodo Paulo Cuenca (Amores Expressos)
2013 (2002, Planeta) Corpo presente
2010 Do fundo do pogo se vé a lua (Amores Expressos)
. 2011 o ,
07 Joca Reiners Terron (2001, Ciéncia do Acidente) Nao ha nada la
2013 A tristeza extraordindria do Leopardo-das-Neves
2009 Estive em Lisboa e lembrei de vocé (Amores Expressos)
08 Luiz Ruffato 2013 (2001, Boitempo) Eles eram muitos cavalos
2014 Flores Artificiais
09 Paulo Scott 2013 Ithaca Roafl (AmoreS‘Expressos)
2014 Mesmo sem dinheiro comprei um esqueite novo
1989 A senhorita Simpson
1991 Breve historia do espirito
1994 O monstro: trés historias de amor
1997 Um crime delicado
1997 Contos e novelas reunidos
2003 O voo da madrugada
10 Sérgio Sant’Anna 2005 (1987, Guanabara) A tragédia brasileira
2007 40 contos e 03 novelas (coletinea)
2009 (1981, Civ. Brasileira) Um romance de geracdo: teatro-fic¢do
2011 O livro de Praga - Narrativas de amor e arte
2012 Pdginas sem gloria
2014 O homem-mulher
2014 (1982, Atica) O concerto de Jodo Gilberto no Rio de Janeiro

FONTE: PROPRIO AUTOR

>3 A versdo mais completa e detalhada desta tabela, realizada em 2015, pode ser encontrada no Apéndice A.
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J& o jornalista e colunista da Folha, Manuel da Costa Pinto, comentou em reportagem:
“a Companhia das Letras nunca foi uma editora reveladora de talentos, e agora ironicamente
vai sair dessa historia como tal” (apud SIMOES et COLOMBO, 2007, p. E4). Na realidade, o
discurso construido pela Companhia das Letras sobre a oportunidade que teria para aumentar
sua base de autores brasileiros, incorporando em seu catalogo escritores “descobertos” ou
“valorizados” pelo projeto Amores Expressos, ¢ condizente com a ideia que se tem sobre o
oportunismo das grandes editoras: elas, para reduzir riscos, s6 investem em novatos depois
que eles ja tiverem sido publicados pelas menores que garimparam tais talentos. Desse modo,
o investimento no projeto ¢ algo calculado, e vemos que surge efeitos, pois como podemos
perceber a partir da tabela acima, para alguns escritores a publicagdo pela colecdo serviu de
porta de entrada a Companhia das Letras, inclusive com reedi¢des de obras anteriormente
langadas por outras casas editoriais ou com a publicacdo de originais — este € o caso de Jodo
Paulo Cuenca, Joca Reiners Terron, Luiz Ruffato e Paulo Scott. Para outros, ao menos até o
momento, o unico livro langado pela editora foi aquele encomendado para a cole¢cdo, como
percebemos com Chico Mattoso e Daniel Pellizzari, ainda que ambos continuem atuando
como tradutores para a referida editora. E para aqueles que ja eram autores da casa, o
langamento de suas obras pela cole¢ao seguiu o fluxo normal.

Na mesma entrevista, Maria Emilia Bender apontou que a Companhia das Letras tinha
06 autores participantes. Todavia, com a saida de Marcal Aquino do projeto, percebemos que
o numero foi rebaixado a 05 autores filiados a casa editorial, sendo que quatro desses ja
publicaram (Amilcar Bettega, Bernardo Carvalho, Daniel Galera e Sérgio Sant’Anna),
enquanto Reinaldo Moraes (que publica pela editora desde 2003) ainda ndo entregou a obra
encomendada.

Antonia Pellegrino e Adriana Lisboa também ndo entregaram os originais para
avaliacdo, e ambas nunca publicaram pela Cia. das Letras, sendo a casa constante dessa
ultima a Rocco e, em segundo lugar, a Objetiva. J4 Antonio Prata publicou, em 2013, sua
primeira obra pela editora do projeto, enquanto Lourengo Mutarelli comegou a ser publicado
pela Cia. das Letras em 2008; mas, ambos, mesmo tendo seus vinculos construidos com a
editora apos o inicio do projeto, ainda ndo entregaram os romances vinculados a colecdo.

Finalmente, como a Companhia das Letras ja havia esclarecido que ndo era obrigada

a publicar todos os romances do projeto, sabemos que Cecilia Gianneti ¢ André de Leones
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tiveram seus originais recusados, sendo que o romance dele saiu pela Editora Rocco em 2010
com o titulo Como desaparecer completamente™ .

Se a Companhia das Letras coordena o projeto editorial da colegdo, ela tenta deixar
claro que ndo se envolveu nas polémicas que perpassaram o projeto, tentando assim manter-se
distante de tais imbroglios™. Inclusive, Luiz Swharcz deixou evidente, na época, que todo
dinheiro sairia do caixa da editora, ndo tendo nenhuma solicitacio de subven¢do pela Lei
Rouanet no que dizia respeito a publicagdo dos livros: “a Companhia, conta ele, vai bancar
todos os custos da parte editorial (o adiantamento de direitos autorais e a impressdo das
obras), como um outro projeto qualquer de l4: — Nunca pedimos financiamento e ndo achamos
que seja necessario, vamos ter contrato direto com os autores [...]” (MILLEN, 2007, s/p).

Para a selecdo da pléiade e estipulagdo das premissas do projeto, Rodrigo Teixeira
contratou o escritor Jodo Paulo Cuenca para atuar como “curador de projeto editorial” externo
a Companhia das Letras. Assim, Cuenca cumpriu para os autores envolvidos um papel
proximo daquele de agente literario, desenvolvendo todas as premissas e cabendo a editora,
posteriormente, receber os originais, avalia-los, aceita-los ou recusa-los em seu catalogo sob o
titulo de colecdo Amores Expressos.

Neste fluxo da literatura envolvida com a légica do mercado, podemos sugerir que o
editor, enquanto funciondrio dentro de um quadro administrativo, estd perdendo sua
autonomia na elaboragao dos projetos livrescos, sendo coagido, por um lado, pelas instancias
administrativas que controlam os riscos e, do outro, pelos agentes literarios sem vinculos
empregaticios e que desenvolvem propostas editoriais terceirizadas:

Em verdade, embora os editores quase sempre se recusem a admitir, os agentes
apoderam-se de algumas fungdes tradicionais do editor de livros de interesse geral,
tais como selecionar originais, encontrar novos escritores, conceber ideias de livros
e recrutar autores para realiza-los, trabalhar com o autor no esquema do livro e
negociar em seu beneficio certos direitos subsidiarios. Apesar disso, os editores
continuam executando por si essas tarefas, realizando um trabalho paralelo,

suplementar e, ocasionalmente, duplicativo dos esfor¢os do agente (DESSAUER,
1979, p. 54).

Atualmente, os manuscritos originais e inéditos tendem a chegar aos editores através
dos agentes literarios que passaram a garimpar novos autores e representa-los perante uma

casa editorial. Assim, o agente se torna um filtro intermediério entre o escritor e o editor,

**E a prova de que o projeto Amores Expressos gera produtos multimidias distintos é que os direitos
cinematograficos da obra de André de Leones e de Cecilia Gianneti continuam sendo da RT Features, mesmo
com o livro tendo sido recusado pela Cia. das Letras e langado por outra editora.

> Ao longo da pesquisa, intimeras tentativas de contato com a Companhia das Letras, solicitando entrevistas e
envio de documentagdes, foram realizadas; todavia, ndo obtivemos sucesso nesta empreitada.
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hierarquizando ainda mais o processo ao negociar as obras e o proprio autor enquanto persona
publicavel e vendavel. Trabalhando como freelancer das casas editoriais, o agente literario
estd completamente coerente com a ldgica profissional capitalista contemporanea. Ao mesmo
tempo, ele filtra para o editor que, por sua vez, cede os projetos editoriais ao poder de decisdao
da area administrativa.

Joao Paulo Cuenca, além de ser um dos escritores da colecao, se define, em seu site

. . . . 56
pessoal como “curador de projetos editoriais™”’

, um nome que lhe aproxima também das
discussdes anteriormente realizadas sobre o editor-curador. No mais, vale mencionar que
Cuenca, na época de sua parceria com a RT Features, j4 trazia na bagagem a experiéncia de
ter escrito o livro Parati para mim (Ed. Planeta, 2003) em parceria com Chico Mattoso e
Santiago Nazarian. Como uma proposta da primeira Festa Literaria Internacional de Parati
(FLIP), os trés autores se isolaram na cidade colonial para escrever, cada um, um conto que
gerou o referido livro:
O desembarque de trés jovens autores nas ruas tortuosas da bela Parati resultou num
livro pitoresco, perfeitamente encaixado na nova leva de escritores que o Brasil vem
produzindo: hormoénios a flor da pele, uma certa conexdo com o mundo moderno e a
elucubragdo da soliddo. Cada um se jogou para um canto da cidade, olhos cal¢ados
com seus proprios filtros para escrever a mesma quantidade de letras. Nao puderam
se comunicar, nenhum disse ter contado a histéria para o outro antes de termina-la,
mas s6 eles sabem o verdadeiro processo de feitura de Parati para Mim (Planeta, 118
pags., R$ 28). E ¢é por isso que o leitor pode ficar curioso: andaram pelas mesmas

ruas? Ficaram trancados no quarto? Estiveram mesmo na bela cidade historica?
(LOPES, 2003, s/p).

Devido as experiéncias pregressas de Rodrigo Teixeira e de Jodo Paulo Cuenca,
podemos perceber que as inovagdes trazidas pelo projeto surgiram, na realidade, de um
trabalho de amadurecimento e de rearranjo de agdes anteriores, ou seja, a colecdo Amores
Expressos deriva de modelos ja inscritos no campo literdrio brasileiro. No entanto, foi esse
projeto mais vultuoso que acabou se tornando referéncia para o formato, pois Rodrigo
Teixeira menciona que a sua iniciativa foi elogiada no exterior: “os estrangeiros valorizaram
mais. Recebi e-mails de editores e autores enaltecendo a ideia das viagens e o fato de isso ser
feito com vista a adaptagdes cinematograficas” (apud COZER, 2011, p. 6).

Fica claro, entdo, que a Companhia das Letras ndo idealizou Amores Expressos, o
mesmo foi externo a ela — pensado por um produtor cultural e operacionado juntamente com
um curador literario —, cabendo-lhe somente executar o braco editorial que envolvia tal

projeto multimidia. Por sua vez, a editora pagou os adiantamentos comuns praticados pelo

36 CUENCA, Jo@o Paulo. Bio. Disponivel em: http://www.jpcuenca.com/#!bio/clktj. Acesso em: 21 de maio de
2015.
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mercado, com base em uma tiragem de trés mil exemplares para aqueles autores cujas obras
decidira publicar (RODRIGUES, 2007, s/p).

Nessa forma de pagamento setorizada dependendo do produto a ser gerado,
percebemos que uma critica recorrente ao projeto — de que o autor recebeu para escrever o
romance — ndo ¢ de tudo coerente e carece de um melhor compreendimento. Na realidade, o
autor nao recebeu nenhum adiantamento pela obra: os unicos valores que lhe foram pagos de
imediato diziam respeito ao brago audiovisual do projeto — blog, documentdrio e direitos
cinematograficos -, sendo que o recebimento pela obra literdria obedeceu ao padrdo
tradicional do mercado — sendo pago somente apos aprovagdo do original pela editora. E claro
que, como 0s projetos estdo imbricados, um brago operacional repercute e causa coergdes no
outro, mas podemos dizer que o pagamento da diaria no exterior ndo foi exclusivamente para
adquirir experiéncias e na sequéncia escrever os livros, mas, sim, para transformar o autor em
um produto a ser comercializado nos seus blogs e documentarios. Nesse sentido, mesmo
aqueles autores que ainda ndo entregaram os originais para a Companhia das Letras ndo
estariam em dividas financeiras com a editora, mas somente com a RT Features que j& havia
comprado o direito cinematografico da obra derivada de sua experiéncia de viagem.

E claro que essas formas de “provocagdes sob encomenda” — em que a coergdo ndo é
financeira, oriunda do pagamento adiantado por um manuscrito, mas, sim, simbolica, por
saber que se faz parte de uma colecdo e que por isso ja existe uma publicidade em torno do
seu nome — podem gerar crises criativas e as vezes gerar conflitos entre os projetos autorais

individuais e aqueles coletivos. Retornaremos posteriormente a tal questao.

Na contemporaneidade, a literatura ndo quer mais encontrar um espago delimitado
para si, mas transitar no fluxo dos multimeios ofertados pelas novas tecnologias. Percebemos,
pois, que o projeto Amores Expressos perpassa varios campos da producdo cultural, sendo
assim multiplataforma e com agentes culturais de diversas instancias envolvidos em suas
realizacdes setorizadas.

Enquanto projeto multimidia, Amores Expressos foi gestado dentro das proprias
possibilidades inscritas no campo literario brasileiro, através das experiéncias pregressas da
Companhia das Letras, da RT Features e de Jodo Paulo Cuenca. Tal projeto expandiu-se para
gerar diversos suportes colecionaveis: para além dos volumes de livros em construcdo, temos
j& concluido os dezessete blogs a serem acessados na internet e dezesseis documentarios a
serem assistidos, sem mencionar a cole¢do de filmes que ainda estd em produgdo. Todavia,

como dissemos anteriormente, sdo os livros e os autores os eixos estruturantes da iniciativa, ¢
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a partir dessas escritas colecionaveis que o projeto se expande para um a priori € um a
posteriori ao lancamento dos romances. Assim, faz-se importante compreender como se
estrutura as relagdes de poder entre os autores e entre suas obras no campo estabelecido pela

cole¢do Amores Expressos.

2.3. Autores e suas obras: o campo e as distin¢oes na colecio

A Jodo Paulo Cuenca, enquanto curador do projeto editorial, coube-lhe a tarefa de
desenvolver a “provocacgdo tematica”, ja discutida anteriormente, e também de participar na
selecdo dos autores, pois como disse em entrevista, “a gente pensou em muitos outros nomes,
e pode ser que um ou outro tenha ficado chateado, mas um projeto com 35 seria impossivel”
(apud RODRIGUES, 2007, s/p). Entdo, cabe-nos indagar: quais foram os critérios utilizados
para a escalagdo dos autores? Como se construiu o discurso de legitimidade para integrar o
grupo?

De imediato, sabemos que a escalagdo ndo estava integrada a uma filiagao editorial —
ndo ¢ na Companhia das Letras que devemos buscar os critérios, mas na RT Features, a
idealizadora de todo o projeto. E no entorno de Rodrigo Teixeira e de Jodo Paulo Cuenca que
se articulam os autores escalados.

Cuenca e Teixeira, em inimeras entrevistas, mencionaram critérios técnicos para a
escolha da pléiade: “os critérios de selecao [dos autores] foram de afinidade literaria, interesse
editorial e quimica com as cidades de destino” (CUENCA apud RODRIGUES, 2007, s/p)
[insercdo nossa]; quimica essa que, como ja vimos, tinha a ver com um reagdo positiva ou
negativa que o autor poderia desenvolver com a metropole que lhe coube. Todavia, sabemos
que a técnica ¢ um discurso que escamoteia questdes de afinidades e compartilhamento de
gostos. Assim, se Cuenca justifica a partir de uma tecnicidade, outros criticam dizendo que o
unico critério que se pautou a escolha foi o de “compadrio” (MIRISOLA, 2007, p. A2); ou
como disse Sérgio Rodrigues (2007), “Teixeira inclui a palavra ‘gosto’ entre os critérios de
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selecdo, mas isso talvez seja um sindnimo de ‘afinidade’”. Na realidade, em outros
momentos, vemos Teixeira dizer que se o projeto era dele e financiado com recursos proprios,
isso lhe autorizava a chamar quem quisesse para compor a colegao.

Em termos de posicdo ocupada na cole¢do pelos autores, observa-se que Amores
Expressos possui alguns ja consagrados e outros iniciantes, o que levou Reinaldo Azevedo

2007, s/p) a realizar o seguinte comentario: “ndo descarto que os escritores possam produzir
b

boas historias. H4, entre os agraciados, gente boa. E hd também os marqueteiros de
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esquisitices. Incapazes de se impor pelo talento, fazem praca de um modo de vida. Isso ndo ¢é
novo. Artistas gostam de afetar uma vida interessante”.

Mesclar escritores conhecidos e outros novatos ¢ uma forma recorrente nestas
coletaneas, pois permite uma visibilidade de mercado atrelada a legitimag¢do que alguns
autores trazem ao conjunto, inclusive iluminando aqueles semidesconhecidos que
compartilham com ele a tutela da coleg¢do. Cada escritor, para aceitar as regras do jogo, o seu
quinhdo na “provocacdo tematica” que sustenta a cole¢c@o, possui interesses de entrada a partir
da posicao que ocupa hoje e aquela que deseja tomar:

A crenga coletiva no jogo (illusio) e no valor sagrado de suas apostas ¢ a um sé tempo a
condi¢do e o produto do funcionamento mesmo do jogo; ¢ ela que estd no principio do
poder de consagracdo que permite aos artistas consagrados constituir certos produtos, pelo
milagre da assinatura (ou da grife), em objetos sagrados. Para dar uma ideia do trabalho
coletivo de que ela é o produto, seria preciso reconstituir a circulagdo dos incontaveis autos
de crédito que se trocam entre todos os agentes envolvidos no campo artistico, entre os
artistas, evidentemente, com as exposi¢des de grupo ou os prefacios pelos quais os autores

consagrados consagram os mais jovens que os consagram em troca como mestres ou chefes
de escola [...] (BOURDIEU, 1996, p. 260)

O illusio, que Bourdieu (1996) diz pautar os interesses que os agentes sociais tém em
aceitar as regras do jogo estabelecido pelo campo, ¢ o que constrdi a ponte entre um projeto
autoral individual e um editorial que exige trabalho coletivo. Ao dar-se crédito, também o
recebe, e assim autores consagrados e recém-chegados se validam mutuamente na posi¢ao
que ocupam e nas relagdes que estabelecem a partir dai. Isso ¢ perceptivel em Amores
Expressos, cujos autores novatos em termos de publicagdes ocupam posi¢des na colegdo que
ndo sdo as mesmas daqueles escritores em via de consagracdo e de outros ja reconhecidos
pelo publico.

Em levantamento realizado, percebemos quantos livros cada autor participante ja
havia publicado e quais prémios tinha recebido até 2007, ano em que foi convidado a

. . . . ~ 57
ingressar / a construir o campo editorial da colecdo Amores Expressos™":

> A versdo mais completa e detalhada dessa tabela, realizada em 2015, pode ser encontrada no Apéndice A.
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TABELA 02: PRODUCOES LITERARIAS ATE 2007 DOS ESCRITORES PARTICIPANTES DE AMORES EXPRESSOS

No. DE OBRAS
INDIVIDUAIS
IDADE PUBLICADAS ~
AUTOR EM ATE E PREMIACOES
2007 INCLUSIVE
2007
.02 Prémios Agorianos de Literatura
Amilcar Bettega » 03 (Prefeitura de Porto Alegre)

.01 Mengao honrosa do Prémio Casa de las Américas (Cuba)
.01 Prémio Portugal Telecom de Literatura.

.01 Prémio José Saramago.

.01 Prémio de autor revelagdo, FNLIJ / IBBY
Adriana Lisboa 37 07 (Brasil)

.01 Selecdo pelo Club du Vifd'Or 2011
(Biblioteca Municipal de Lyon).

André de Leones 27 01 .01 Prémio SESC de Literatura.
Antonia Pellegrino 27 0 -
Antonio Prata 30 06 -

.01 Prémio Portugal Telecom de Literatura.
Bernardo Carvalho 47 09 .01 Prémio Associagdo Paulista de Critica de Arte.
.01 Prémio Jabuti.

Cecilia Giannetti 28 01 -
Chico Mattoso 29 03 -
Daniel Galera 28 03 -
Daniel Pellizzari 33 04 -
Jodo Paulo Cuenca 29 02 -
Joca Reiners Terron 39 06 .01 Prémio Redescoberta da Literatura Brasileira — Revista Cult.
Lourengo Mutarelli 43 04> -
.01 Mengao honrosa do Prémio Casa de las Américas (Cuba).
Luiz Ruffato 4 09 (Fundagio Biblioteos Nacional).
.02 Prémios Associa¢ao Paulista de Critica de Arte.
Paulo Scott 41 06 . 01 Prémio Funarte de Teatro Myriam Muniz.
Reinaldo Moraes 57 05 -

. 03 Prémios Jabuti.
Sérgio Sant’Anna 66 17 . 01 Prémio Portugal Telecom de Literatura.
. 01 Prémio Associac¢do Paulista de Critica de Arte.

FONTE: PROPRIO AUTOR

Embora ndo representado na tabela, todos os participantes tiveram contos publicados
em antologias e/ou possuiam colunas em jornais e periddicos brasileiros, demonstrando com
isso que, para além do langamento de obras literarias em que se posicionavam como Unicos
autores, todos estavam produzindo uma escrita criativa e/ou critica quando convidados para
compor a colecao.

O que primeiro nos chama a atenc¢ao ¢ a questdo geracional, com autores que na época
da escalagdo estavam na faixa dos 20 aos 60 anos. Esta diversidade foi justificada por Cuenca
como uma estratégia para constituir um panorama transgeracional da literatura brasileira
contemporanea (GUEDES, 2011, p. 32). Mas, se houve tal preocupacdo no quesito geracao, o

mesmo ndo ocorreu no que tange ao género e a regido dos autores. Dalcastagne (2012, p. 08)

% Este namero ndo computa as mais de 20 historias em quadrinho langadas pelo autor ao longo do periodo
analisado. Nesta categoria de histérias em quadrinhos, Lourengo Mutarelli recebeu diversas premiacdes: 13
prémios HQMIX, 02 prémios Angelo Agostini, 02 premia¢des Gratna pela Primeira Bienal Internacional de
Quadrinhos e 01 prémio Nova.
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aponta algo sobre a nossa literatura nacional que podemos comprovar na referida colecao, ou
seja, o quio ¢ perceptivel como os autores brasileiros “[...] sdo parecidos entre si, como
pertencem a uma mesma classe social, quando ndo tém as mesmas profissdes, vivem nas
mesmas cidades, tem a mesma cor, 0 mesmo sexo...”.

Primeiro, percebemos uma propor¢do de 03 mulheres escritoras para 14 homens, e
inclusive com graus distintos de incursdo na literatura: do sexo feminino, somente Adriana
Lisboa possuia uma producdo expressiva até o momento do convite para compor o conjunto.
Segundo, os autores escalados estdo situados no eixo Sul-Sudeste, residindo principalmente
em Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre. Sobre a capital do Rio Grande do Sul, ¢ curioso
ver que alguns deles estavam anteriormente articulados em torno da editora independente
Livros do Mal, sendo o caso de Daniel Galera, Daniel Pellizzari, Joca Renners Terron e Paulo
Scott. Em outros termos: a aclamada questdes técnicas na escalagdo dos autores acaba sendo
desconstruida, quando percebemos esses jogos de interesse pautados no i/lusio, nas relagdes
de amizade e na reduzida dispersdo territorial dos contemplados, nascidos/residentes no eixo
Sul-Sudeste do pais.

Quando nos focamos exclusivamente nesta questdo da publicacdo de obras
individuais, torna-se nitido o descompasso entre os 17 selecionados, pois enquanto temos 08
premiados, encontramos na outra extremidade o caso de Antonia Pellegrino, que tendo sua
producdo direcionada a escrita de roteiros para cinema e televisdo, ainda nem tinha ingressado
no campo literario com uma producdo individual em 2007. Mas mesmo entre os premiados,
ha uma diferenciacdo entre as instincias de legitimag@o: de concursos regionais a outros com
projecdo internacional nos paises de lingua portuguesa. Bem como ha, também, uma questao
que perpassa a quantidade de vezes que um autor conseguiu algar tais posi¢des com suas
obras: alguns se consagraram com prémios distintos direcionados a uma Unica obra, enquanto
outros conseguiram uma maior dispersdo dos prémios entre suas produgoes.

Pensando em termos bourdinianos, ¢ nitido que a cole¢do Amores Expressos mescla
em seu projeto autores com trajetorias sociais distintas dentro do campo literario — alguns sdo
consagrados pelos seus pares e com uma produgdo tida como de maior vanguarda estética,
enquanto outros sdo validados pelo grande publico e considerados como autores de uma
literatura ligeira e de massa, inclusive com obras construidas a partir de cronicas escritas
originalmente para jornais.

A questdo do género literario também ¢ um fator importante para pensar no projeto: se
temos romancistas reconhecidos, também vemos outros que firmaram uma posi¢do de

destaque na escrita de contos, e que vao trazer essa estrutura para dentro do romance que
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langardo pela colecdo — este é o caso de Amilcar Bettega com Barreira, seu romance de
estreia, e Sérgio Sant’Anna com O Livro de Praga, que sdao constituidos a partir de uma
estética de “romances-contos”.

Mais do que isso, a referida cole¢@o ndo abarca somente o campo literario, e sendo
uma proposta de projeto multimidia, vai buscar autores em outros campos da producao
cultural, com trajetdrias profissionais dispares, como ¢ o caso de Lourenco Muratelli que
possui premiacdes oriundas de suas escritas, ilustragdes e historias em quadrinhos, bem como
Antonia Pellegrino, que surge como representante dos roteiristas e cineastas pertencentes ao
universo do audiovisual. Essa escalacdo de autores que estdo mais centrados no universo dos
roteiros cinematograficos, além de demonstrar interesses e afinidades de Rodrigo Teixeira,
também confirma a diluicdo das fronteiras entre os campos culturais. Em certo sentido, tal
multiplicidade de criadores vindo de diferentes campos culturais e ocupando posi¢cdes
distintas explica como o projeto Amores Expressos ¢ um reflexo da sociedade contemporanea
que borrou as fronteiras entre os suportes narrativos, privilegiando o transito multimidia.

Enfim, vemos que alguns autores ja estdo consagrados ha mais tempo pelo campo
literario, enquanto outros sdo recém-chegados, e ainda temos aqueles que nem chegaram,;
assim como certos escritores possuem langamentos mais ou menos constantes, enquanto
outros fazem longas pausas entre uma obra e outra.

O certo ¢ que, como qualquer colegdo, houve por parte dos idealizadores uma selecao
de participantes que se ajustaram a uma proposta de trabalho, realizando sua escrita induzida,
tematicamente provocada. Por isso mesmo, tal grupo heterogéneo, vindo de diferentes
direcdes e agregados em torno de Teixeira e Cuenca, ndo se define por um engajamento
prévio em torno de um mesmo projeto intelectual (estético, social etc.). Em outros termos, a
unica coisa que os une ¢ que cada um possui sua parcela, firmada em contrato, de uma
provocagdo tematica colecionavel.

Nas colecdes, ndo existe uma “mentalidade de salao” (BOURDIEU, 1996, p. 308),
ndo ¢ possivel falar de um movimento de grupo em torno de algumas causas. Nao havendo
uma coeréncia para além dos textos encomendados, as predisposicdes ideoldgicas norteadoras
de um saldo sdo substituidas pelos pressupostos estruturantes do processo editorial. Enfim, o
encontro entre os autores so existe nos volumes enfileirados nas prateleiras dos leitores, e o
unico engajamento prévio entre eles ¢ o que diz respeito ao desafio da escrita; e mesmo esse
estd tematicamente fragmentado, com cada um ocupando uma cidade a partir do qual anuncia

€ enuncia sua obra.
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Nao sendo resultado de um coeréncia organica prévia entre escritores, cada um esta
livre para adaptar seu projeto autoral — suas obsessdes estéticas e argumentativas — ao projeto
editorial coletivo. Nao sendo um manifesto de grupo, mas, sim, pequenas declara¢des autorais
comportando inquietagdes individuais, os romances da colegdo sdo publicados na cadéncia da
escrita estipulada por cada participante.

Ha, em tal perspectiva, um discussdo sobre o ato de escrever sobre o que deseja versus
escrever sob encomenda, o que envolve um projeto autoral versus um projeto editorial de
colecdo. Se esses dois caminhos podem se cruzar, as vezes também se sobrepdem e outras
vezes entram em conflito; e se alguns escritores ja publicados conseguiram dar conta da sua
parte nesse desafio da escrita, ao incorpora-lo aos seus projetos literarios (como vemos no
enredo dos livros de Sérgio Sant’ Anna, Bernardo Carvalho e Luiz Ruffato), outros que ainda
ndo entregaram seus originais continuam digladiando com o problema de encontrar tais
pontos de intersecao.

Os cinco autores ainda ndo publicados pela cole¢do Amores Expressos foram foco de
uma reportagem no jornal Folha de S. Paulo, com o titulo “Encomenda travou escritores da
cole¢do”. De acordo com o jornalista Marcos Rodrigo Almeida, “crises de inspiragdo,
acumulo de trabalho e dificuldade em lidar com o tema da série partiram o coragdo de muitos
escritores do projeto Amores Expressos” (ALMEIDA, 2013, p. E4). Esses sdo os casos, como
j& vimos, de Lourengo Mutarelli, que foi pra Nova York, Adriana Lisboa em Paris, Antonia
Pellegrino em Bombaim, Reinaldo Moraes com a cidade do México e, finalmente, Antonio
Prata com Xangai. Foi o tal “desafio da escrita sob encomenda”, essa forca externa e nao
organica aos autores, o principal responsavel pelo atraso; mas todos os escritores, ainda de
acordo com a reportagem, pretendem (re)escrever os livros e apresentd-los brevemente a
editora.

Enquanto a inspirag@o ndo vem e as dificuldades em lidar com a temética ndo passam,
alguns dos faltosos com a cole¢do acabaram passando na frente outros projetos individuais.
S6 para citar alguns exemplos, Adriana Lisboa langou os romances Handi em 2013 pela
Editora Alfaguara e Azul-Corvo em 2010 pela Editora Rocco [a segunda edi¢do saiu em 2014
pela Alfaguara], Reinaldo Moraes publicou Pornopopeia em 2009 pela Editora Objetiva e,
como vimos, Antonio Prata langou pela Companhia das Letras, em 2014, o livro de cronicas
Nu, de botas.

Ainda na mesma reportagem, observamos que todos os autores em divida com a
colecdo afirmam que ja comegaram, em algum momento, a escrever o romance, porém Varios

ndo estio satisfeitos com o resultado e continuam reescrevendo-o — a fala de Adriana Lisboa
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ilustra bem tal situagdo: ela terminou seu livro em 2009, mas desde entdo tenta resolver uma
questdo estrutural, e assim declarou que “pode ser que eu retome o livro para reescrevé-lo, ou
aproveite partes dele noutro trabalho, ou entdo que eu desista de tudo” (apud ALMEIDA,
2013, p. E4). Ja Reinaldo Moraes argumentou:
esse negocio de livro de encomenda ndo deu certo para mim [...]. Queria fazer um
thriller simples, mas me enrolei com a genealogia do protagonista. J4 estava com
umas 200 paginas escritas e ele ainda ndo tinha chegado ao México [...]. Fiquei
muito tolhido por ser encomenda. Ainda acho que a literatura ¢ um templo sagrado

[...]. Livro de encomenda sé aceito de novo se estiver passando fome (apud
ALMEIDA, 2013, p. E4).

O que alguns poderiam se interrogar ¢ se haveria a possibilidade de substituir esses
autores, para que a cidade pretendida fosse romanceada por um outro. Cremos que esse ndao
seja o cerne da questdo: primeiro, porque o projeto editorial tornou-se refém do audiovisual,
uma vez que ele antecipou e ja associou — via blogs e documentarios — os referidos autores
com as cidades que narrariam; sendo assim, had uma experiéncia urbana do autor que
antecedeu a sua escrita e que também faz parte da colecdo, e essa vivéncia de viagem ja esta
ocupada por tais escritores em divida com a editora. Em segundo lugar, a propria editora ndo
tem pressa, ao menos ¢ o que afirma André Conti, um dos editores da Companhia das Letras,
que relativiza a demora e “avalia que a periodicidade dos langamentos foi dentro do padrao.
‘Livro leva um tempo mesmo. Vocé ndo pode tirar a forceps de ninguém’, diz” (apud
ALMEIDA, 2013, p. E4).

Dessa maneira, percebemos que as obras de uma cole¢do ndo tém a cadéncia de seus
langamentos interrompida somente por questdes comerciais (tais como recusa de originais),
mas também por bloqueios criativos dos autores que ndo deram conta do desafio proposto —
Rodrigo Teixeira comentou a esse respeito: “percebi que ndo tem como botar prazo em
literatura. O autor precisa de uma série de atividades paralelas para sobreviver. Por isso ndo
podem focar seu tempo apenas na produgdo de um livro” (apud ALMEIDA, 2013, p. E4).

No final, percebemos uma coletdinea que ao mesmo tempo em que legitima um
discurso de homogeneidade tem em seu substrato complexas tomadas de posi¢ao dos autores,
que por contribuirem de maneiras diversas também conquistam valores simbolicos e lucros
distintos. Dessa forma, estar sob a mesma tutela de uma colec¢do tematica nao significa que
todos os autores ocupam a mesma posicdo. Se os recusados estdo em uma posicdo de
desvantagem, os que ainda ndo escreveram poderdo remodelar a estrutura do conjunto com
suas obras que ainda sdo um devir, enquanto os escritores com obras ja lancadas constroem

também espagos de distingdo. Em outros termos, a aparente harmonia dos volumes
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enfileirados na prateleira esconde as relagdes de poder que os sustentam: ha ali uma tensdo
entre os presentes e desses com os ausentes recusados e com os ausentes possiveis, estes
pairando como volumes-espectrais que, servindo-nos de uma expressdo derridiana,
“anarquivam o arquivo”.

Se a colecdo € um arquivo, logo, ela nunca esta completamente dada, pois as obras que
a compoem estdo sendo constantemente ressignificadas a partir dos novos lancamentos que,
ao criarem para si uma posi¢do entre as demais, acabam por forgar essas ja estabelecidas a se
reposicionarem. Ao mesmo tempo, se em um determinado momento alguma das obras que
compdem o conjunto for alavancada a uma valorizagdo simbolica especial, via criticas,
prémios e traducdes, isso também gerard uma tensdo entre a valorizagdo do conjunto de
volumes e os destaques individuais; e os proprios autores, ao se consagrarem posteriormente
acabam reposicionando a sua obra e as dos demais. O campo da cole¢do nunca esta estavel, e
o conjunto ndo se fecha em definitivo com obras estagnadas em uma posi¢do impermutavel.

Especificamente para o caso da cole¢do Amores Expressos, as dez obras langadas até o
momento jogam nesse campo de forgas, construindo uma rede de significa¢des cuja relagao
de poder ¢ perpassada pelas valorizagdes das premiacdes e dos leitores, que destacam algumas
enquanto varrem para as margens outras.

Na tabela 03, temos os prémios que consagraram algumas das obras da colegdo

Amores Expressos, o que demonstra uma certa recepcao da critica especializada.

TABELA 03: PREMIACOES LITERARIAS DAS OBRAS PUBLICADAS PELA COLECAO AMORES EXPRESSOS

ANO OBRA PREMIACOES
Cordilheira (176p.) . Premlf) Machado de :As§1s (Fuqdagao Blphoteca Nacional).

01 2008 . . Terceiro lugar no Prémio Jabuti, categoria romance

- Daniel Galera - N o .

Camara Brasileira do Livro).

02 2009 Estive em Lisboa E lembrei de vocé (88p.) | _

- Luiz Ruffato -
03 2009 O filho da mae (208p.) )

- Bernardo Carvalho -

O unico final feliz para uma histéria de
04 2010 amor ¢ um acidente (152p.) -
- Jodo Paulo Cuenca -

Do fundo do pogo se vé a lua (280p.)

05 2010 . . Prémio Machado de Assis (Fundag@o Biblioteca Nacional).
- Joca Reiners Terron -
O livro de Praga - Narrativas de amor e . Prémio Clarice Lispector (Fundacdo Biblioteca Nacional).
06 2011 arte (144p.) . Terceiro lugar no prémio Jabuti, categoria contos e
- Sérgio Sant’Anna - cronicas (Camara Brasileira do Livro).
Nunca vai embora (128p.)
07 2011 - Chico Mattoso - ]
Barreira (264p.)
08 2013 - Amilcar Bettega - )
Digam a Sati que o recado foi entendido
09 2013 (184p.) -
- Daniel Pellizari -
Ithaca Road (112p.)
10 2013 - Paulo Scott - ]

FONTE: PROPRIO AUTOR
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E verdade que o capital simbdlico das obras ndo diz respeito somente aos prémios
angariados, também sendo construido através das tradugdes, numero de edicdes e as
adaptagdes (cinematograficas ou em outras plataformas como histérias em quadrinho, por
exemplo). Todavia, os prémios da critica sdo uma referéncia que impulsiona outras vias de
valorizagdo da obra ao cumprir varios propositos:

1) funcionam como um filtro de valorizagdo estética que permite reduzir o risco
inerente dos leitores ao comprarem um livro, 2) permitem revelar futuras “estrelas”
sem que a casa editorial corra o risco de publicar um autor completamente
desconhecido — no caso dos “novos” autores, esses ja entram no mercado com uma
etiqueta que os respalda -, e 3) na maioria dos casos tem-se assegurada a sua

presenga em meios massivos, como a imprensa escrita e a televisdo, o que transmite
uma ampla publicidade aos autores e as obras premiadas — a publicidade, ainda que

wA

nido determine o “éxito” de uma obra, desempenha um papel central na sua
divulgacdo e aceitagdo/compra por parte dos leitores (especialmente dos ndo
especialistas)™ (GIRALDO, 2006, p. 47).

Sobre a premiagdo dos livros que compdem Amores Expressos, Cordilheira e O livro
de Praga se destacam, seguido Do fundo do pogo se vé a lua. Vale mencionar que Sérgio
Sant’Anna ja acumulava prémios anteriores, enquanto para Daniel Galera e Joca Terron foi a
primeira vez que suas obras receberam um destaque de tal magnitude.

Vé-se que a colegdo estreou em 2008 com seu primeiro livro sendo premiado e
repercutido, o que estabeleceu a constru¢do de um imaginario diferenciador em torno da obras
que ainda viriam, sendo essa distingdo reforcada pela sequéncia de consagragdes em 2010 e
2011 que, desde entdo, foi interrompida, posto que nenhum dos trés volumes publicados em
2013 foi premiado. Das dez, trés foram consagradas por um tipo de critica especializada,
fazendo com que a colecdo acumule, até o momento, cinco prémios. Dos espacos ocupados
por esses legitimadores, temos a Fundagdo Biblioteca Nacional e a Camara Brasileira do
Livro, o que demonstra uma validacdo dos romances em ambito nacional, ndo havendo, no
entanto, a presenca de uma consagragao internacional que viria, por exemplo, com o extinto
Prémio Portugal Telecom de Literatura que possuia um destaque nos paises lus6fonos. Um
fato curioso ¢ perceber que O livro de Praga recebeu o Prémio Jabuti na categoria contos e
cronicas, confirmando aquela tradicdo de género do autor mesmo em uma obra sob

encomenda que estipulava romance.

> «1) funcionan como un filtro de valoracion estética que permite reducir el riesgo inherente de los lectores al
comprar un libro, 2) permiten revelar futuras ‘estrellas’ sin que la casa editorial incurra en el riesgo de publicar a
un autor completamente desconocido — en el caso de los ‘nuevos’ autores ya entran al mercado con una etiqueta
que los respalda—, y 3) en la mayoria de los casos tienen asegurada su presencia en medios masivos como la
prensa escrita y la television, lo que conlleva una publicidad amplia de los autores y las obras premiadas — la
publicidad, aunque no determina completamente el ‘éxito’ de una obra, juega un papel central en su divulgacion
y aceptacion/ compra por parte de los lectores (especialmente de los no especializados)”
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Ja a tabela 04° demonstra o ranking do trafego de leitura das obras que compdem a
cole¢do. Se entendemos que a colecdo gera um campo de relagdes de poder, perceberemos
que cada uma das dez obras langadas por Amores Expressos ocupa uma posicao especifica,
dependendo dos critérios utilizados para a constru¢do da distingdo entre elas, a saber: i.
numero absoluto de leitores, ii. taxa de fidelidade na leitura (i.e. leitores que leram a obra até
o fim, que ndo a abandonaram no meio), iii. taxa de destaque dos leitores (i.e. leitores que
inseriram a obra no rol de suas prediletas), iv. leitores que ainda desejam ler a obra (i.e.
aqueles que a colocaram na lista de leituras futuras), v. valorizagdo geral (i.e. o valor geral da
obra levando em consideracdo a pontuacdo dada por cada leitor, individualmente, podendo
variar de uma a cinco estrelas). No mais, essas classificagdes sempre apresentam um retrato
temporal, ndo sendo garantia de estabilidade, afinal, ndo ¢ de se ignorar que algumas obras
talvez tenham um maior niimero de leitores, posto que foram langadas ha mais tempo.

Ha de se perceber que algumas categorias apresentam “empate” quantitativo entre
duas ou mais obras, todavia, esta sobreposi¢cdo ¢ apenas aparente, uma vez que se analisarmos
o conjunto das classificagdes, veremos surgir informagdes que reposicionam tais obras
emparelhadas. Vejamos, por exemplo, o caso das relacdes de fidelidade na leitura, que
apresenta um “empate” entre O livro de Praga e Ithaca Road; todavia, quando tal categoria ¢
analisada em conjunto com as demais, o livro de Sérgio Sant’Anna se sobressai em rela¢do ao
de Paulo Scott. Alias, O livro de Praga apresenta uma trajetdria interessante dentro do fluxo
de leitura: esta mal posicionado em numero de leitores e ¢ o ultimo no quesito interessados
em lé-lo; todavia, ele ¢ primeiro lugar em fidelidade de leitura e destaque dos leitores, com
uma pontuacdo elevada de 3,5 estrelas — em outros termos, percebe-se que o livro ndo abarca
um publico amplo, havendo resisténcia para comecar a sua leitura, mas uma vez esta iniciada,
o leitor acaba por destaca-lo positivamente. /thaca Road, em contrapartida, s6 tem de positivo
a taxa total de fidelidade na leitura, pois nas demais categorias ocupa sempre uma das Gltimas
posicdes - o penultimo lugar em leitura, sem destaque na prateleira dos leitores e com a menor
pontuacao entre todos da colecao.

J& no posicionamento de pontuagdo por estrelas, Do fundo do pogo... e O filho da mde
estdo empatados em primeiro lugar, ambos com respeitaveis 3,8 estrelas. Mas a similaridade
de posicdo no campo da colecdo ¢ desfeita quando percebemos que a obra de Bernardo
Carvalho ¢ a segunda mais lida, e estd uma posi¢do acima da de Joca Reiners Terron no que

diz respeito ao destaque dos leitores e ao interesse em leitura, sendo que esta situagdo sé se

% Uma versdo mais completa e detalhada desta tabela pode ser encontrada no Apéndice B.
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inverte no quesito fidelidade de leitura. Alias, O filho da mde e Diga a Satd... sdo obras do
estilo “ame-as ou deixe-as”: estdo bem posicionadas em nimero de leitores reais e potenciais,
também se destacam na pontuacdo geral por estrelas, todavia estdo entre as obras que mais

possuem suas leituras interrompidas.

TABELA 04: RANKING DO TRAFEGO DE LEITURA DA COLECAO AMORES EXPRESSOS — REDE SKOOB*'

CATEGORIAS DE ANALISE
@) -
Z LEITORES % FIDELIDADE NA % DESTAQUE DE QUEREM PONTUACAO
X
2 LEITURA LEITORES LER (até 5 %)
O livro de Praga (100%) Do fundo do pogo...
- Cordilheira O livro de Praga Cordilheira O Filhe s
° 11ho da mae
(878 leitores) Ithaca Road (100%) (5,08%) (415 leitores)
(3.8%)
O filho da mae O tnico final feliz... Cordilheira Digam a Sata... o
02" Cordilheira (3,6 )
(241) (99,11%) (4,21%) (242)
- O tnico final Cordilheira O unico final feliz... O unico final O livro de Praga
feliz... (227) (98,98%) (3,52%) feliz... (218) (3,5%)
e Estive em Nunca vai embora O filho da mae O filho da mae Digam a Satd...
Lisboa... (166) (98,37%) (3,32%) (162) (3,4%)
i Digam a Sata... Estive em Lisboa... Do fundo do pogo... Do fundo do O tnico final feliz...
(164) (98,20%) (2,56%) pogo... (135) 3,1 %)
i Do fundo do Do fundo do pogo... Digam a Sata... Estive em Estive em Lisboa...
pogo... (78) (97,44%) (1,22%) Lisboa... (99) Barreira (2,9 %)
P Nunca vai embora O filho da mae Estive em Lisboa... Ithaca Road Nunca vai embora
(61) (96,68%) (0,60%) (69) 2,8 %)
Nunca vai embora
- O livro de Praga Digam a Sata... (0%) Barreira Ithaca Road
(59) (93,30%) Barreira (0%) (66) (2,6 %)
Ithaca Road (0%)
- Ithaca Road Barreira Nunca vai
(36) (88,24%) embora (61)
. Barreira O livro de Praga
) (53)

FONTE: PROPRIO AUTOR

Se hd uma posi¢ao de destaque, percebemos que ela cabe a Cordilheira, que ocupa um
dos trés primeiros lugares em todas as categorias; e em termos de leitores absolutos,

ultrapassa em mais de trés vezes a de Bernardo Carvalho, que vem em segundo lugar. O unico

61Ranking do dia 05 de maio de 2015. SKOOB (www.skoob.com.br) é considerada a maior rede social para
leitores em lingua portuguesa, com atuais 2.330.480 usudrios. Os skoobers cadastram livros de diversos géneros
e areas, e a partir dai os demais participantes da rede podem opinar sobre a obra em questdo. Nesse sentido, € a
partir das categorias supramencionadas, a rede retrata o trafego dos habitos de leitura de uma determinada obra
em um certo momento.
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final feliz... também consegue se manter bem posicionado, mas ndo tanto quanto a
anteriormente mencionada.

No outro extremo, cujas obras apresentam uma menor distingdo, percebemos a
presenca de Barreira, Ithaca Road € Nunca vai embora: as trés ndo sdo classificadas como
favoritas por nenhum leitor, ocupam os trés ultimos lugares na pontuagdo por estrelas, e se
excluirmos O livro de Praga (pois ja vimos que ele apresenta suas peculiaridades na relagdo
quantidade de leitores x valorizagdo da obra), as trés também sdo periféricas em termos
quantitativos de leitores reais e potenciais.

Por fim, entre essas distingdes de extremos — positivos e negativos — vemos que Estive
em Lisboa... ¢ bastante constante em sua medianidade, com oscilagdes entre a quarta e a

sétima posi¢cdo em todas as categorias.

Finalizando tais reflexdes sobre as posicdes dos autores e das obras na colegdo,
percebemos que Amores Expressos é, at¢é o momento, um projeto editorial exclusivamente
masculino — as Unicas trés representantes do sexo feminino ainda ndo langaram seus livros. E
dessas dez obras que ja vieram a publico, percebemos diversas formas de distingdo, pautadas
na autoria — devido as premiacdes — € na obra per se — em termos de constituicdo de um
publico leitor.

Ao relacionarmos estas duas formas de tomadas de posi¢ao da colecdo, parece-nos que
Cordilheira ¢ aquela com maior destaque, inclusive com sintonia de gosto entre critica e
publico leitor, posto que sendo a primeira langada, ganhou prémios e ainda ¢ a que possui o
maior numero de leitores e avaliagdes positivas na rede social SKOOB. Ja O livro de Praga
apresenta uma questdo interessante: sendo premiada, essas distingdes da critica ndo serviram
para promover a obra, ja que o grande publico ndo se interessa por ela; mas uma vez iniciada
a imersdo no texto, a opinido valorativa dos leitores elevam-na ao patamar de uma das
melhores obras escritas para a cole¢do. J& Do fundo do pogo..., em relagdo a outras duas
obras, ¢ bastante mediana: ocupa a sexta posi¢cao em numero de leitores e em porcentagem de
fidelizagdo na leitura, estando em quinto lugar como destaque nas prateleiras e captacdo de
novos leitores; no entanto, € o primeiro no ranking de estrelas.

Tal ranking de classificacdo por estrelas tem nas primeiras posi¢des os mesmos trés
livros premiados pela critica — o que demonstra uma sintonia, no que tange a qualidade
estética das obras, entre as duas instancias de legitimagdo (critica especializada e leitores).
Mas, em termos de quantidade de leitores, Cordilheira é o maior destaque, Do fundo do

poco... ocupa a sexta posi¢cdo e O livro de Praga a oitava.
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Vale mencionar que a obra O filho da méde”, mesmo desprezada pelos prémios de
critica, isso ndo a impediu de ser um destaque para o publico, afinal, dentro da cole¢do, ela ¢ a
segunda mais lida, e encabeca a categoria de pontuacdo com a Do fundo do pogo....

Essas observagdes também demonstram que, no campo da cole¢do Amores Expressos,
a qualidade estética (que supostamente seria validada pela critica especializada) ndo deve ser
interpretada como o oposto da quantidade de venda (vinculada aqui ao niimero de leitores).
Nessa coleg¢dao, ha uma dilui¢do das fronteiras estabelecidas entre a heteronomia vinda da
legitimagdo do mercado e a autonomia valorizada com uma estética premiada pela critica.

Mas, reafirmamos que todas estas posi¢des sdo instdveis e contingenciais, uma vez
que o langamento de outros romances ¢ mesmo a chegada de novos leitores para as obras ja
publicadas podem remodelar todas estas tomadas de posicdo, ja que os efeitos discursivos
alteram os valores de uma em relagdo as outras: “as obras conhecidas e reconhecidas situam
as outras, por uma avaliagdo em ato que determina a evolugdo do seu valor distintivo”
(BOURDIEU, 1996, p. 271) [grifo do autor].

Até aqui, percebemos que o campo construido pela colecdo estd estabelecido sobre
duas relagdes de forcas: as que se desenvolvem entre os autores e aquelas que surgem entre as
obras — criador e criaturas possuem valores simbolicos distintos a partir da posicdo que
ocupam ou desejam estabelecer dentro da colecdo. Com isso, pela andlise proposta podemos
sugerir a existéncia de uma “alta” e “baixa” colecdo, com algumas obras em pleno destaque e
outras com menor repercussao.

No entanto, nas discussdes realizadas até o momento, ndo percebemos como o leitor
se posiciona enquanto colecionador dos romances lancados pelo Amores Expressos. Existe,
por parte destes leitores, um espirito de colecionador ou essa ¢ uma estratégia de mercado que

ndo resvala nos habitos dos consumidores?

2.4. Leitores: a motivac¢ao serial do colecionador

Ao constituir um projeto editorial que propde a venda de um conjunto de livros e,
assim, nomed-lo de “colecdo”, ¢ de se esperar que o sujeito social definido como
“colecionador” surja como uma consequéncia. Assim, até que ponto a colecdo Amores

Expressos constitui um publico de colecionadores para suas obras?

62 Um fato interessante é que o livro de Bernardo Carvalho, em publicagio portuguesa pela editora Cotovia, faz
parte de uma outra cole¢do, denominada Sabid.
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A atitude de colecionar sempre trouxe consigo uma percep¢do de raridade projetada
no objeto colecionado, e inclusive de uma dificuldade subjacente a aquisicdo desta pega, o
que a impregna com uma histdria pessoal de conquista. Colecionar, cuja origem etimologica
remonta ao latim colligere e significa escolher e reunir, impde uma construcdo de distingao
entre o que estd dentro e o que esta fora, e na sequéncia um processo de hierarquizagao destes
selecionados como participantes; e isso significa que colecionar ndo ¢ acumular: naquele, ha
uma hierarquizag¢ao na cadeia de significados entre as pegas, nesse hd um caos e uma deriva
desorganizada entre as coisas.

Jean Baudrillard (2006) relaciona o ato de colecionar com os discursos freudianos
sobre o desejo. Nessa perspectiva, os objetos colecionaveis fazem parte de uma paixao, e
assim ndo tem uma utilidade pratica referente ao mundo exterior, tornando-se uma posse que
compete a individualidade do colecionador: “o objeto puro, privado de fun¢do ou abstraido de
seu uso, toma um estatuto estritamente subjetivo: torna-se objeto de cole¢do”
(BAUDRILLARD, 2006, p. 94). Sendo qualificado pelo individuo, e no intuito de preencher
um desejo de posse, os objetos retirados de seu uso sdo proje¢des narcisicas, ‘“‘sua
singularidade absoluta ao contrario lhe vem do fato de ser possuido por mim — o que me
permite nele reconhecer-me como ser absolutamente singular” (BAUDRILLARD, 2006, p.
98). A partir de uma discussdo psicanalitica, o autor percebe a colecdo como uma projecao do
eu do colecionador em uma cadeia de objetos que pretendem a “uma totalizagdo de imagens
de si, que vem a ser exatamente o milagre da coleg¢do. Pois colecionamos sempre a nds
mesmos” . Em uma “integragdo reciproca do objeto e da pessoa [...], compreendemos melhor
assim a estrutura do sistema possessivo: a cole¢do ¢ feita de uma sucessdo de termos, mas seu
termo final ¢ a pessoa do colecionador. Reciprocamente, esse se constitui como tal somente
ao ser sucessivamente substituido por cada termo da colecao” (BAUDRILLARD, 2006, p.
99); como diz Benjamin (2009, p. 235), “para o colecionador — e me refiro ao colecionador
auténtico, como deve ser — a posse seja a mais intima relagdo que se pode ter com as coisas:
ndo que elas estejam vivas dentro dele; ¢ ele que que vive dentro delas”.

E se o colecionador estd, no final, colecionando a si mesmo, isso significa que a
auséncia — o eu oculto — faz parte deste jogo de conquistas, agrupamentos e ordenamentos: se
eu ndo estou totalmente posto nem para mim mesmo, a colecdo também deve ter em sua
estrutura tal vazio que, em ultima instancia, significa a posi¢ao final, a morte do colecionador
que elimina de vez todos seus desejos e paixdes: ao inserir a auséncia na série, “a cole¢do
resolve a angustia da morte” (BAUDRILLARD, 2006, p. 106). Por isso, o que falta resume a

cadeia de significados de toda a série da cole¢do, torna-se uma quintesséncia, a meta-cole¢ao
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— toda a série, menos um: se todo desejo ¢ uma auséncia projetada nos objetos e nunca
plenamente realizado, a cole¢do incompleta ¢ inconscientemente o objetivo final do

colecionador.

E preciso se perguntar se a cole¢do foi feita para ser completada, e se a auséncia
ndo desempenha um papel essencial, positivo alias, ja que a auséncia € aquilo pelo
qual o individuo adquire objetivamente o controle de si: enquanto a presenca do
objeto final significaria no fundo a morte do individuo, a auséncia deste termo lhe
permite apenas desempenhar sua propria morte figurando-a em um objeto, vale
dizer, conjurando-a. Esta auséncia é vivida como sofrimento mas ¢ também a
ruptura que permite escapar ao arremate da cole¢do que significaria a elisdo
definitiva da realidade (BAUDRILLARD, 2006, p. 100) [grifo do autor].

A colecdo ¢ uma forma erdtica de relacionamento com o mundo e consigo mesmo, € a
auséncia ¢ a possibilidade de manter esse erotismo que, enquanto existir, representa a vida.
Sarlo (2000, p. 27) ainda diz que o colecionador “conhece o valor, digamos, sintitico que
esses objetos t€ém em sua colecdo; sabe quais estdo faltando para completar uma série, quais
os que ndo podem ser trocados de forma alguma, as histdrias que estdo por trds de cada um
deles”. O que nos cabe perguntar ¢ se o colecionador deseja encontrar o objeto que falta pra
completar a série, ou se ha uma vontade de escapar deste ultimo e derradeiro encontro consigo
mesmo.

Se, por um lado, a cole¢do ¢ um discurso direcionado ao proprio colecionador, por
outro, temos sempre que levar em consideragcdo a natureza do objeto colecionavel: o tema da
colecdo influencia as praticas, pois a forma como o mundo exterior ¢ subjetivado para ser
arranjado, classificado e manipulado em uma colecdo de chaveiros ndo ¢ a mesma para uma
de selos, outra de caneca e uma seguinte de livros. Em comum, todas as cole¢des trazem essa
projecdo narcisica, sendo por isso motivos para nossos ciimes e cuidados as vezes exagerado
— como reflexos de nds mesmos, emprestamos esses objetos somente a um circulo restrito de
pessoas do nosso convivio, por outro lado, ndo temos receio em expor nas prateleiras, a vista
e a apreciacao dos outros, aquilo que consideramos uma consagra¢ao de que temos de melhor
(ou de mais exotico).

Ha uma curiosa relagdo entre a funcionalidade dos objetos que compdem uma colegdo
e o seu exibicionismo. Como nos diz Walter Benjamin (2009, p. 230):

Seria — vocés hdo de perguntar — uma caracteristica do colecionador néo ler livros?
Dir-se-ia que ¢ a maior das novidades. Mas ndo, pois especialistas podem confirmar
que ¢ a coisa mais velha do mundo, e menciono aqui a resposta que Anatole France
tinha na ponta da lingua para dar ao filisteu que, apds ter admirado sua biblioteca,
terminou com a pergunta obrigatoria: - E o senhor leu tudo isso, Monsieur France? —

Nem sequer a décima parte. Ou, por acaso, o senhor usa diariamente sua porcelana
de Sevres?

A leitura ndo ¢ a Unica forma de rela¢ao do individuo com um livro.
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Todas as cole¢des impdem uma moralidade de usos permitidos, com fronteiras sobre
até que ponto determinado objeto pode ser incorporado em sua funcionalidade. Por exemplo,
se os livros de uma cole¢do podem ser lidos, por outro ¢ quase certo que suas paginas nao
devam ser dobradas e escritas, sendo que os Unicos tragos permitidos sdo os que remetem a
uma histéria pregressa a sua inser¢ao na colecdo atual: enquanto alguns destes rastros de uso
contemporaneos seriam considerados blasfémicos, outros, por terem sido incorporados a
materialidade do livro enquanto cicatrizes histdricas, passam a ser cultuados.

O que todos os autores (BENJAMIN, 2009; BAUDRILLARD, 2006; CHARTIER,
1998) percebem ¢ que a colegdao — de livros ou de qualquer outro objeto — tem a ver com o

conceito de raridade dos objetos:

Mesmo em tempos de massificacdo e de universalizagdo, ndo se podera impedir os
colecionadores de construir a raridade. Porque, apesar da raridade poder ser
objetiva, ela é, de fato, com frequéncia construida. Um livro é raro a partir do
momento em que ha biblidfilos para procura-lo. Se ndo ha ninguém interessado,
mesmo que tenha sido publicado em um tnico exemplar, ele ndo é raro. E uma
historia absolutamente apaixonante a da bibliofilia, que comeca no fim do século
XVII ou no comego do XVIII, nos meios financeiros, e que supde que seja definido
o universo do colecionavel. Podem ser todos os livros impressos antes de certa data,
ou todos os livros que t€ém o mesmo suporte material, rico e luxuoso, ou todos os
livros que pertencem ao mesmo género literario, ou ainda todos os livros saidos da
mesma oficina tipografica etc. Um critério de raridade se pde em marcha, definindo
o colecionavel pela série. Dai, livreiros que se especializam neste mercado publicam
catalogos descrevendo as obras que s@o postas a venda segundo regras particulares,
atentas as particularidades de cada exemplar. Progressivamente, o gosto desses
colecionadores sera conduzido com mais facilidade (mas ndo necessariamente) para
os objetos mais custosos, fazendo do livro raro um investimento. E uma historia
paralela que continuara, mesmo que, com os instrumentos da eletronica, tal empresa
de 'livros a la carte' proponha 'reeditar' para vocé, em um exemplar unico, aquele
livro que vocé procura desesperadamente hd anos. Dispor de um texto por esse
caminho ndo dispensard a aquisi¢do, quando aparecer a oportunidade, de um
exemplar de sua antiga edi¢do. No tempo das telas, o mundo da colegdo tem ainda
belos dias diante de si (CHARTIER, 1998, p. 90 ¢ 91).

Chartier (1998), nesta citagdo, acabou por constituir uma genealogia do colecionador
de livros, reforcando o preceito de raridade que envolve a bibliofilia. Em sua cronica
Desempacotando minha biblioteca: um discurso sobre o colecionador, Benjamin (2009)
argumenta sobras os principais recursos que o colecionador pode langar maos para constituir
sua biblioteca de raridades, e assim enumera o ato de escrevé-lo — “de todas as formas de
obter livros, escrevé-lo ¢ considerada a mais louvavel” (BENJAMIN, 2009, p. 229) —, o de
pegar emprestado — “dos modos costumeiros de adquirir livros, o mais conveniente seria
tomar emprestado sem a subsequente devolu¢ao” (BENJAMIN, 2009, p. 229) —, havendo
ainda a heranga e a compra, em que ele vé no ato de garimpagem em bancas de livros usados,

lojas de antiguidade, catdlogos e em leildes o ritual de aquisigdo de um verdadeiro
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colecionador, em oposi¢cdo as compras banais de livraria, criando inclusive uma escala de
legitimagdo: “o colecionador de livros velhos esta mais proximo da fonte do colecionador que
o interessado em novas edigdes luxuosas” (BENJAMIN, 2009, p. 229); por isso, “o ato de
comprar do colecionador de livros tem muito pouco a ver com o que, numa livraria, efetua um
estudante a cata de um livro-texto, ou um homem do mundo em busca de um presente para
sua dama, ou um caixeiro-viajante a fim de passar o tempo em sua proxima viagem de trem”
(BENJAMIN, 2009, p. 230).

A partir de tais premissas, percebe-se que os projetos editoriais que constituem uma
série de livros-volumes comercializados por etapas proporcionam um ritual de aquisi¢ao que
simula o habito do colecionador. Todavia, em uma concepgdo benjaminiana, essa biblioteca
de livros novos que versam sobre uma mesma temadtica ndo estaria apta a formar o
colecionador legitimo, ja que esse ndo teria o senso de raridade vinculado ao passado
impregnando suas buscas e conquistas: sdo, simplesmente, livros novos, rotulados de cole¢do
para estabelecer uma identificagdo comercial que os torne vendaveis, e cuja raridade, com
vimos no primeiro capitulo, ¢ artificialmente construida pelo projeto editorial.

Fabricados pelo mercado, esses projetos abarcam em sua confec¢do diversos
dispositivos editoriais que pretendem uma visibilidade e distribuicdo que simulam uma
cole¢do, mas sdo incapazes de transformar todos leitores em sujeitos colecionadores, fazendo
com que eles, muitas das vezes, consumam somente alguns livros que a compdem, sem a
pretensdo de ter e nem ler todos em uma busca da completude. Alids, alguns projetos de
colecdo se contradizem na propria campanha de divulgag¢do que deveria suscitar o interesse do
leitor e transforma-lo em colecionador. E o caso, por exemplo, da colegdo Autores Brasileiros
cuja chamada dizia: “escolha nas proximas paginas os Autores Brasileiros que vocé vai ler —
eles escrevem sobre gente como vocé, sobre o pais em que vocé vive’” (apud DANTAS,
2009, p. 35). Ora, observa-se que a campanha nao incentivava a leitura de todos os livros,

. - . . 63 ~ ~
propondo ao leitor uma selecdo daquilo que lhe interessava™. Nao é, entdo, completar, mas

% Tal colegdo teve outros problemas que dificultavam a sua percepgio enquanto tal, como, por exemplo, a falta
de uma padronizagdo dos dispositivos editoriais. Tal questdo foi detectada por Dantas (2009, p. 71): “o padrao
editorial da cole¢do foi inconstante. Cada livro publicado mudava de ‘cara’ e roupagem. Fora o padrdo das
capas, o conteudo extra-texto, por exemplo, ndo seguia uma regra: ora havia entrevista com o autor, ora ndo; ora
a presenga de resenha de um critico consagrado, como Marisa Lajolo e Antonio Houaiss, ora a auséncia; ora
comentarios de criticos da grande midia e da academia eram adicionados as orelhas das capas, ora ndo. Essa
inconstancia causou estranhamento no publico-leitor, ndo criando uma ‘fidelizagdo’ a colegdo. Dificilmente um
leitor compraria mais de um livro da Autores Brasileiros porque era um livro da Autores Brasileiros” (DANTAS,
2009, p. 71). E embora os critérios de sele¢do fossem blind-review, uma vez o texto selecionado e o autor
desvendado, caso ele fosse reconhecido por obras anteriores haveria um maior capricho e conteudo extra-
literario na publicagdo. Todavia, e apesar das inconstidncias no padrdo grafico da colecdo, observa-se que os
volumes eram numerados.
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operar uma sele¢do a partir daquela ja realizada anteriormente pelo editor. Sem falar que a
Autores Brasileiros foi langada ao longo de mais de 10 anos, o que tira o folego do leitor-
colecionador.

Assim, o leitor se sente livre para realizar sua proje¢do narcisica somente em algumas
obras, em detrimento de outras com as quais ndo se identifica, pervertendo a proposta
editorial de uma totalidade: essa, se existe, € para o editor-curador que pensou a série, e nunca
plenamente para o leitor, que refuta algumas obras, salta outras, interrompe a leitura daquela e
propde trocar um livro por outro.

Tais séries coleciondveis propostas pelo mercado apresentam ainda duas outras
questdes que problematizam o surgimento do sujeito colecionador: i. um limite de obras
publicaveis sob sua tutela, o que gera uma completude que inibe o conceito de auséncia/falta
baudrilliardiana; ii. uma sequéncia de langamentos que forma uma ordem de consumo,
inibindo o acaso do achado e da conquista benjaminiana. J& comentada anteriormente, a
expectativa que as séries mercadologicas gera no leitor ndo tem a mesma origem daquela que
perpassa o sujeito colecionador tradicional: aquele ¢ ansioso porque a aquisi¢do depende de
um langcamento que fard surgir para consumo algo até entdo inexistente, esse constroi sua
ansiedade na expectativa de se deparar com a peca que lhe falta, que ja esta por ai, mas cujos
destinos ainda ndo se cruzaram: “e, neste sentido, o destino mais importante de todo exemplar
¢ o encontro com ele, o colecionador, com sua propria colecdo. E ndo estou exagerando: para
o colecionador auténtico a aquisicdo de um livro velho representa o seu renascimento”
(BENJAMIN, 2009, p. 229). O colecionador de livros velhos busca renovar o mundo ao
inseri-los em sua colecdo particular, em sua biblioteca, ja o colecionador de séries induzidas
pelo mercado deseja o novo no mundo — e enquanto a novidade ndo chega, reprime suas
expectativas e o vazio narrativo com a geracdo de fan-fictions, algo improvavel para um
colecionador tradicional, j4 que ele sabe exatamente a narrativa que lhe falta, posto que ja
publicada, e onde se encaixa tal pega no conjunto que deseja constituir.

Portanto, o desejo do colecionador tradicional estd direcionado para um objeto
especifico que ele julga o tinico capaz de inserir em sua cole¢do, enquanto para o das séries
comerciais o desejo ¢ estilhagado e aguarda o ultimo langcamento para se grudar. Essa
dualidade caracteriza aquilo que Baudrillard (2006) nomeou de motivagdo real, cujo prazer
estd na relacdo estabelecida com o objeto conquistado, versus motivagdo serial, em que o

prazer encontra-se na compulsdo pela repeticdo de um mesmo ato:
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A motivagdo serial ¢ visivel por toda a parte. As pesquisas mostram que os clientes
das colegdes de livros (10/18, Que sais-je?), uma vez presos na esteira da colecdo,
continuam a comprar este ou aquele titulo que ndo os interessa: a diferenga na série
basta para criar um interesse formal que substitui o real. E uma pura coagio
associativa que atua na motivagdo de compra. Conduta analoga ¢ aquela do leitor
que so saberia ler comodamente quando cercado por todos os seus livros: a
especificidade da leitura tende entdo a desaparecer. Indo mais longe é menos o livro
que conta do que o momento em que ¢ colocado perto de outros na prateleira da
biblioteca. Inversamente, o fregués de colecdo que ‘perdeu o fio’, dificilmente o
retoma; nem sequer comprard mais titulos que lhe oferecem algum interesse real
(BAUDRILLARD, 2006, p. 111).

Compreendendo o consumo como um ritual de constru¢do de significados, capaz de
incorporar um objeto exterior e reificado a uma cadeia de significados pessoais e subjetivos,
entdo, percebemos que tanto o colecionador tradicional quanto o coagido participam de uma
situacdo de consumo, mas havendo uma diferenciacdo entre eles: aquele incorpora o objeto
consumido em um contexto — “o maior fascinio do colecionador ¢ encerrar cada peca num
circulo magico onde ela se fixa quando passa por ela a ultima excitagdo — a excitagdo da
compra” (BENJAMIN, 2009, p. 228), enquanto este aliena o objeto logo apds sua compra
seriada; aquele coleciona objetos, este coleciona experiéncias de aquisi¢cdo, o que leva Sarlo
(2000) a sugerir o termo “colecionador as avessas’:

Hoje o sujeito que pode entrar no mercado, que tem o dinheiro para intervir nele
como consumidor, é uma espécie de colecionador as avessas. Em vez de colecionar
objetos, coleciona atos de aquisi¢@o de objetos. O velho tipo de colecionador subtrai
os objetos da circulagdo e do uso a fim de anexa-los a seu tesouro [...]. O
colecionador as avessas sabe que os objetos que adquire desvalorizam-se assim que
ele os agarra. O valor desses objetos comega a erodir-se e entdo enfraquece a forca
magnética que da brilho aos produtos quando estdo nas vitrines do mercado: uma
vez adquiridos, as mercadorias perdem sua alma [...]. Para o colecionador das
avessas, o desejo ndo tem um objeto com o qual possa conformar-se, pois sempre
havera outro objeto chamando sua ateng@o. Ele coleciona atos de compra-e-venda,
momentos plenamente ardentes e gloriosos [...]. Trata-se, ao pé da letra, de uma

colegdo de atos de consumo na qual o objeto se consome antes sequer de ser tocado
pelo uso (SARLO, 2000, p. 27).

Em comum, ambos os tipos de colecionadores pretendem tirar o objeto do espago
publico e torna-lo privado, sendo que a eles ndo interessa dar um uso pratico a essas coisas
abstraidas de sua funcionalidade. Todavia, na motiva¢do seriada, a novidade do objeto atrai e
constrdi um fetiche da mercadoria, enquanto para o colecionador tradicional o que prevalece ¢
um sentido de raridade na aquisi¢ao.

Para o colecionador seriado, ou as avessas como prefere Sarlo (2000), o objeto
comprados tem que ser preferencialmente novo, sem memorias, mas mesmo quando tais
tracos existem, ndo ha importancia, desde que as aquisi¢des signifiquem uma cadeia de

experiéncias de compra. Por sua vez, o colecionador tradicional pauta seu consumo em um
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tempo de uso do objeto: esse traz uma trajetoria arquivada em sua estrutura fisica, que
remonta a antigos proprietarios e formas de manuseio; sendo assim, o que o colecionador faz
¢ incorporar essas camadas de passado a sua vida e a cadeia de outros objetos que compdem a
sua colecdo — “a época, a regido, a arte, o dono anterior — para o verdadeiro colecionador
todos esses detalhes se somam para formar uma enciclopédia magica, cuja quintesséncia ¢ o
destino de seu objeto [...]” (BENJAMIN, 2009, p. 228). O colecionador olha para além do
objeto em maos, busca seu passado remoto, e por isso dizemos que a sua colecdo é um
arquivo, onde uma arqueologia das pecas demonstraria diversas trajetdrias que convergem a
sua posse € as suas experiéncias de conquista.

Chartier (1998, p. 117) comenta que a vontade de um lado, e a frustragdo do outro, em
constituir uma biblioteca universal, fez com que surgissem alternativas para essa ansiedade
biblidfila, que sdo "os catalogos, as coletaneas e colecdes que se pretendem paliativos a
impossibilidade da universalidade, oferecendo ao leitor inventdrios e antologias"
(CHARTIER, 1998, p. 117). Essa ¢ uma vontade de ordenac¢do do saber, cujas colegdes e
catdlogos transferem para o espago privado e limitado um recorte do universal infinito. E o
mercado joga com esta pulsdo de colecdo, possibilitando que o leitor-consumidor armazene
textos sem, todavia, sofrer uma angustia na escolha das obras, posto que estas ja surgem com
o selo que as posicionam enquanto uma totalidade sugerida por um editor tido como
especialista na area.

A proposta de um todo, de um preenchimento, agrada ao seres humanos no que tange
ao ideal de completude e plenitude, o que leva Baudrillard (2006) a perceber que muitos dos
leitores-colecionadores de séries literarias acabam por completar sua colecdo ndo por
encontrar nisso um prazer relacional, mas por se ver impelido em uma coagao associativa, em
que uma obra leva a outra por uma mera repeticdo de compra. Ha, aqui, uma expectativa em
que comprar significa completar, eliminando a presenca fantasmagoérica da peca-faltante, a
quintesséncia da colecdo necessaria para sustentar o prazer do colecionador tradicional; em
outros termos, a motivagdo serial fecha o circulo e forca a morte simbolica do leitor-
colecionador, enquanto a motivacdo real mantém uma suspensdo e o feixe de vida através
daquela peca que sempre lhe falta. Contudo, o colecionador serial se diferencia de um
acumulador, pois adere a uma sequéncia de compra pré-estabelecida pelo mercado: ndo ¢é
comprar qualquer coisa, mas aquele conjunto ditado como referéncia de uma plenitude sobre
determinado tema.

Essa coagdo de compra proposta pela serializagdo ¢ um formato que parece

interessante para as editoras, pois a ideia de obras inéditas leva o leitor a adquirir esta e as
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outras que virdo pelo simples fato de querer completar; e ao ter diversos autores chancelando
uma colegdo, os riscos empresariais também sdo diluidos, pois tal estratégia gera uma base
ampla de leitores, em que aqueles que se identificam com determinado escritor acaba também
por comprar a obra daqueles outros pelo simples motivo de querer completar essa totalidade
proposta mercadologicamente — assim, a ideia de que uma obra ndo pode financiar a outra,
como supramencionado, ndo ¢ um pressuposto para os projetos editoriais de cole¢des e, na
realidade, se alguma delas torna-se best-seller ou adquire algum tipo de projecdo, € possivel
que acabe impulsionando a venda das demais que estdo sob a mesma tutela tematica.

Em relac¢do a quantidade de livros colecionaveis, vimos que alguns projetos editoriais
sdo abertos, enquanto outros sdo mais limitados. Neste sentido, talvez cole¢des como Amores
Expressos, em que hd uma sequéncia erratica de langamentos, uma auséncia na numeracao
dos volumes, bem como uma imprevisibilidade entre a quantidade idealizada e a realizavel de
obras, simulem com maior verossimilhanga, ainda que involuntariamente, duas instabilidades
na serializacdo necessarias a constitui¢do do sujeito colecionador: a imprevisibilidade no
achado e a incompletude da colecdo. Mas, essas cole¢des-mercadoria sempre terdo um final, e
todos os livros — ao menos durante um bom tempo®* — estardio 14 nas livrarias: novos, de facil
aquisi¢do e com uma proposta de totalidade (ainda que os dezessete originais sejam, no final,
somente 10, tornando as demais um devir ou apécrifas, que pairam sobre o conjunto).

Se as colecdes de livros sdo capazes de provocar instabilidades na serializagdo e, com
isso, constituir expectativas e coergdes no colecionador, também poderiamos nos indagar
sobre a existéncia do conceito de raridade em tais projetos editoriais, cujos livros
colecionaveis foram desenvolvidos para um consumo em grande escala. Onde estaria, entdo, a
exclusividade em Amores Expressos?

Ela estaria nas obras inéditas: o desafio da escrita encomendada, via “provocacdes
tematicas”, mantém uma sensacdo de exclusividade nessa e em outras cole¢des. Por isso, a
exclusividade e raridade que motivariam o surgimento do colecionador ndo estariam tanto no
suporte do livro, afinal esse ¢ novo e comprado em livrarias, mas nos pressupostos que
nortearam a realiza¢cdo da escrita.

Todavia, o curioso de observar, no caso especifico de Amores Expressos, € que se ha
uma vontade de constituir um tipo de leitor-colecionador que compre por coercdo seriada, o

que percebemos ¢ a inexisténcia de um imaginario de cole¢@o perpassando os leitores da obra;

64 . . ~ : y

Poderiamos, neste momento, pensar nas antigas colegdes de livros langadas pelo mercado, mas que por ja
terem sido publicadas ha muito tempo tornaram-se raridade e, consequentemente, garimpadas por leitores que
pretendem completar sua coletdnea a partir da compra especifica dos volumes faltantes.
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mesmo porque, como ja comentamos, o design grafico do livro e as informagdes de
contracapa e orelha pouco dizem a respeito da lincagem entre os livros dentro de uma
proposta colecionavel. Ao menos, as pesquisas realizadas, mais uma vez no site de
relacionamento literario SKOOB, demonstraram que tais obras ndo criam um sentido de
cole¢do nos leitores.

A rede SKOOB possui duas ferramentas integradas as paginas dos livros e que sdo
geridas pelos proprios usuarios: uma ¢ a possibilidade de criacdo de grupos especificos de
discussdo sobre determinado assunto literario, ¢ o outro diz respeito a possibilidade do
internauta em construir similaridades entre obras (“se vocé leu o livro X, € possivel que se
interesse em ler 0 Y e 0 Z”°). Nossa hipotese € que estas duas estratégias gerariam uma rede de
referéncias a respeito de Amores Expressos; € ao analisarmos essas ramifica¢des construidas
pelos leitores, seria possivel perceber como os livros sdo vistos enquanto volumes de uma
colecdo pelos usuarios do SKOOB, que ao criarem similaridades e grupos de discussdo entre
eles projetariam e repercutiriam na rede social o modelo de colegdo proposta pela editora.

Primeiramente, vale reforcar que toda a criagdo de grupos e /incagens de similaridade
entre as obras ¢ realizada pelos proprios usudrios do sife, o que significa uma liberdade
associativa e uma analise contingencial — essa rede de relacionamento entre os livros
encontra-se em constante mutacdo. Todavia, o que verificamos, neste momento, ¢ que dos
3925 grupos existentes na rede social, nenhum ¢ dedicado especificamente as discussdes
sobre a colecdo Amores Expressos.

Na tabela abaixo, ainda verificamos situagdes interessantes: alguns livros ndo
participam de nenhum grupo de discussdo, e os que participam ndo estdo integrados a grupos
que mencionam tal cole¢do. No quesito similaridade, ou seja, no que diz respeito as sugestdes
de leitura que criam algum grau de metatextualidade entre as obras lincadas, a colecdo
Amores Expressos parece ser formada somente pelos livros Cordilheira, Estive em Lisboa e
lembrei de vocé, O filho da mae, Do fundo do pogo se vé a lua e O unico final feliz para uma
historia de amor ¢ um acidente, enquanto as outras cinco obras estdo desvinculadas da série e
isoladas em suas individualidades.

As cinco obras que criam essa teia de imagindrio sdo, exatamente, aquelas que
anteriormente percebemos como sendo as que possuem posi¢oes de destaque no campo
gerado pela colecdo, ao menos no que tange ao trafego de leitura e de premiagdes. Mas,
mesmo a associacdo de similaridade criada entre estas cinco ndo deixa claro aos leitores que o
ponto de encontro metatextual entre elas € a convergéncia com o projeto Amores Expressos,

sendo este termo a lincagem velada.
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TABELA 05: RELACIONAMENTO ENTRE AS OBRAS DA COLECAO AMORES EXPRESSOS — REDE SKOOB®

OBRA GRUPOS SIMILARES

Daniel Galera O filho da mae (Bernardo Carvalho)

Estive em Lisboa e lembrei de vocé (Luiz
Colegdo de Frases & Trechos Ruffato)
01 Cordilheira Inesqueciveis: Selegdo dos Leitores Do fundo do pogo se vé a lua (Joca
Reiners Terron)

Clube do livro "A Sociedade O Unico final feliz ... (Jodo Paulo Cuenca)

Literaria" Inércia (Marcos Vinicius Almeida)

Clube do Leitor Bibliotecas CCBNB Cordilheira (Daniel Galera)

02 Estive em Lisboa ¢ lembrei Julgue o Livro pela Capa! - Galeria de

de vocé Arte: Design Capas de Livros I1 O filho da mae (Bernardo Carvalho)

Cordilheira (Daniel Galera)
Estive em Lisboa e lembrei de vocé (Luiz
Ruffato)
Do fundo do pogo se vé a lua (Joca
Reiners Terron)
O Unico final feliz... (Jodo Paulo Cuenca)

03 O filho da mae -

— " " = "
O tnico final feliz para uma | Julgue o Livro pela Capa! - Galeria de Cordilheira (Daniel Galera)

04 historia de amor é um Arte: Design Capas de Livros VI
acidente - O filho da mae (Bernardo Carvalho)
05 Do fundo do pogo se vé a lua ) Cordilheira (Daniel Galera)

O filho da mae (Bernardo Carvalho)

O livro de Praga - Narrativas

06 de amor e arte ) )
. Julgue o Livro pela Capa! - Galeria de

07 Nunca vai embora Arte: Design Capas de Livros VI )
08 Barreira - -
09 Digam a Sati que o recado

foi entendido ) )

" = "

10 Ithaca Road Julgue o Livro pela Capa! - Galeria de )

Arte: Design Capas de Livros VI

FONTE: PROPRIO AUTOR

Com essas possibilidades de livre associacdo entre as obras, fica claro que a colecdo
ndo ¢ uma realidade para os usudrios da rede SKOOB, o que pelo seu amplo alcance e
participagdo de usudrios significaria que Amores Expressos existe muito mais como uma
colecdo no projeto editorial e nas midias que repercutiram tal iniciativa do que para os
leitores. Talvez, eles ignorem ou ndo se interessem em perceber os livros langados como
compondo uma totalidade colecionavel, e assim o termo “cole¢do Amores Expressos” ¢ muito

mais um jargdo mercadoldgico que ndo se transformou em habito de compra e leitura.

Resumindo as discussdes realizadas até aqui, percebemos, no primeiro capitulo, como
as colegdes se aproximam de um interesse editorial que visa constituir e disponibilizar no
mercado novos formatos para a aquisi¢cao de livros. Na sequéncia, analisamos os conceitos de
colecdes seriadas e tematicas, aproveitando para tragcar uma genealogia que nos mostrasse as
trajetorias das coletaneas literarias brasileiras, o que nos permitiu compreender como

surgiram aquelas realizadas com obras encomendadas, dentre elas a Amores Expressos.

% Informagdes recolhidas no dia 12 de maio de 2015.
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J& nesse segundo capitulo que se encerra, fizemos uma imersao nas discussdes sobre o
projeto Amores Expressos, para demonstrar algumas de suas caracteristicas mais especificas
no que tange a producao cultural que se propde a realizar. Com isso, vimos que sua proposta ¢
multimidia, construindo discursos que se interpenetram a partir da tematica da mobilidade
internacional, bem como pudemos perceber que autores e obras participantes constroem entre
si relagdes de poder, o que significa dizer que eles e elas ndo ocupam as mesmas posi¢des no
projeto, permitindo-nos falar de uma alta e baixa colecdo a partir das analises empreendidas.

Finalmente, se toda colegdo literaria supde a existéncia de um leitor-colecionador,
propusemo-nos a compreender como ele surge em Amores Expressos; todavia, a0 menos no
que tange ao nosso local de analise — rede social SKOOB —percebemos que ndo ha, por parte
dos usudrios, a constituicdo desse imaginario de colecionador. H4, sim, uma convergéncia
tematica sugerida entre Cordilheira, Estive em Lisboa e lembrei de vocé, O filho da mde, Do
fundo do pogo se vé a lua e O unico final feliz para uma historia de amor é um acidente.

Sendo essas mesmas obras as melhores conceituadas pelos leitores e pelos criticos,
podemos sugerir que seriam essas cinco, mais O livro de Praga por ter sido premiado e por
ter uma das melhores pontuacdes no SKOOB, as que compdem a “alta-colecdo”, enquanto
Barreira, Digam a Satd que o recado foi entendido, Ithaca Road e Nunca vai embora
participam da “baixa-cole¢do” Amores Expressos.

Vale destacar que os termos “alta” e “baixa” estdo sendo empregados no sentido de
numero de leitores e premiagdes recebidas pela critica especializada. Para além de um
julgamento estético, destacamos, com esta terminologia, como as referidas obras foram
validadas, quantitativamente e a partir de certos critérios, pelos leitores da rede SKOOB.

Se a colegdo literaria estabelece uma tematica metatextual entre as obras, Amores
Expressos ¢ reconhecida por suas narrativas de viagem — argumento ndo previsto
inicialmente, tendo surgido no processo de criagdo, através do deslizamento das experiéncias
dos escritores em dire¢do aos personagens de seus romances, tornando-se, no entanto, o
leitmotiv na marcagdo de sua posi¢do no campo literario brasileiro.

Por isso, antes de nos dedicarmos a compreender como a referida colecdo desenvolve
em seus romances uma visdo e uma moral sobre as mobilidades contemporaneas, no capitulo
seguinte passaremos as discussdes sobre o conceito de narrativas de viagem, assim como
buscaremos perceber sua presenga na literatura brasileira. Entenderemos que, mais do que um
género, tais narrativas de viagem se constituem enquanto tematica, com sistemas de
enunciado e enunciagdo peculiares presentes enquanto fato ou poténcia a ser desenvolvida

pelos autores em suas obras.
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CAPITULO III: NARRATIVAS DE VIAGEM: ESTUDOS PARA A CONSTRUCAO
DE UMA TEMATICA LITERARIA BRASILEIRA

3.1. Narrativas de viagem: fopoi para a tematica

O que seria uma literatura de viagem? O presente capitulo pretende refletir sobre
certas problematicas tedricas que perpassam a constituicdo do conceito e, paralelamente, gerar
categorias de andlise pautadas nos topoi da viagem, o que nos possibilitard, em momentos
subsequentes, realizar a conferéncia desses argumentos nas obras da colecdo Amores
Expressos, fazendo emergir as especificidades metatextuais da coletanea.

A Revista Mobilities, editada pelo Centre for Mobilities Research (CeMoRe) da
Lancaster University, traz no editorial de seu primeiro volume algumas importantes diretrizes
para os estudos aos quais nos propomos. De modo bastante abrangente, os editores buscam
delinear o que seria um estudo da mobilidade, e assim argumentam:

O conceito de mobilidades engloba tanto os movimentos em grande escala de
pessoas, objetos, capital e informag¢do em todo o mundo, bem como os processos
mais locais de transporte diario, 0 movimento através do espago publico e as viagens
de coisas materiais na vida cotidiana. Questdes de movimento, de muito ou pouco

movimento, ou do tipo errado ou na hora errada, sdo fundamentais para muitas
vidas, organizagdes e governos®® (HANNAN et al, 2006, p. 01).

Qualquer elemento, visto a partir de seu transito real ou potencial, torna-se objeto de
estudo daquilo que alguns autores (HANNAN et al, 2006, p. 01; CRESSWELL, 2010, p. 17)
vém definindo como a “virada da mobilidade” (mobility turn). Para Anthony D’Andrea et al.
(2011), a virada para as discussdes da mobilidade ocorreram na década de 1980, e assim a
“mobilidade tornou-se uma palavra-chave evocativa para o século XXI e um discurso
poderoso que cria seus proprios efeitos e contextos®”" (HANNAN et al , 2006, p 01 ).

Em oposi¢cdo aos estudos focados no sedentarismo, o paradigma das mobilidades
busca rotacionar as discussdes académicas para a andlise de tudo aquilo que se encontra em
movimento: pessoas, objetos, animais, informagdes etc. E, para assim proceder, propde novas
formas metodologicas e sensibilidades reflexivas capazes de atender a seus interesses de

andlise do fluxo (BUSCHER et URRY, 2009). Vista como uma tendéncia nas ciéncias

% «“The concept of mobilities encompasses both the large-scale movements of people, objects, capital and
information across the world, as well as the more local processes of daily transportation, movement through
public space and the travel of material things within everyday life. Issues of movement, of too little movement or
too much or of the wrong sort or at the wrong time, are central to many lives, organizations and governments”.

67 “Mobility has become an evocative keyword for the twenty-first century and a powerful discourse that creates
its own effects and contexts”.



123

sociais, as "mobilidades merecem ser examinadas na sua propria singularidade, centralidade e
determinag@o contingente, uma vez que podem desestabilizar e recodificar formagdes sociais
e naturais de uma forma que ndo podem ser adequadamente compreendidas através das lentes
das classicas (sedentarias) teorias sociais®®" (D’ANDREA et al, 2011, p. 150).

Nessas ciéncias sociais € humanas orientadas para o movimento, tornam-se diversos
os pontos de apoio tedrico e metodologico utilizados pelos pesquisadores que se pautam nesse
novo paradigma. Afinal, pesquisar a mobilidade, fendmeno vetorizado e intangivel em si, ¢
sempre realizar recortes que definem e tentam apreender (i). 0 que se move e a partir de quais
motivagdes; (ii). em quais escalas de partida e chegada (origem e destino), e (iii) por meio de
quais politicas que bloqueiam ou liberam tais movimentos de idas e vindas. Sdo esses trés
eixos da “virada da mobilidade” que proporemos aplicar nas narrativas de viagem, como
veremos daqui a pouco.

Na realidade, ¢ com uma percep¢do mais acurada, vemos que o “paradigma da
mobilidade” ¢ bastante amplo, pois estamos no ambito dos micro e macro deslocamentos.
Existe, pois, uma pluralidade de recortes possiveis para os estudos da problemadtica do estar
em transito, o que levou Briischer e Urry (2009, p. 101) a uma busca de classificagdo,
sugerindo em suas pesquisas a existéncia de 05 formas de (i)mobilidade interdependentes e
que organizam a vida social na distancia: i. a viagem corporal das pessoas, que pode ser desde
os transitos diarios até as de exilio para uma vida inteira; ii. a referente ao movimento de
envio e recebimento de objetos para/por produtores e consumidores; iii. as (i)mobilidades
imagindrias, que dizem respeito ao falar e visualizar outros lugares e pessoas, presente
principalmente nos produtos audiovisuais e na literatura; iv. as virtuais, que operam
transacdes efetivas em tempo real (como as transferéncias online entre bancos e os e-mails);
v. as comunicacionais, que colocam em contato duas pessoas através de suas corporificagdes
em materiais palpaveis, como cartas, telefone, cartdes-postais, etc.

Vemos, por ai, que os estudos da mobilidade se tornam mais abrangentes do que os
das viagens, pensando nessas enquanto uma subcategoria daquela. Assim, se a mobilidade
perpassa animais, seres humanos e objetos em seus deslocamentos de rotina e desviantes, pela
viagem dedicamo-nos ao deslocamento fisico de pessoas que se encontram neste transito fora
da rotina, ou seja, em uma distdncia que impde uma vivéncia inicialmente percebida como

sendo de anti-cotidianidade (KRIPPENDORF, 2003). A viagem, entdo, seria uma subdivisdo

6% “Mobilities deserve to be examined in their own singularity, centrality and contingent determination, as they
may destabilize and recode social and natural formations in ways that cannot be properly understood through the
lenses of classical (sedentary) social theory”.
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da primeira forma de (i)mobilidade elaborada por Briischer e Urry (2009), significando ir ver
e viver de perto algo que se encontra para além do olhar do dia-a-dia, o que traz em seu bojo
de discussdo os pressupostos espago-temporais derivados do deslocamento e suas
implicagdes, tanto na subjetividade do viajante quanto na daqueles sujeitos que se constituem
ao seu redor.

Para a Organizacdo Mundial do Turismo (OMT), que busca pensar, categorizar e
induzir politicas a respeito da mobilidade internacional, o termo viajante ¢ compreendido de
maneira ampla, incluindo, por um lado, aqueles que participam da estatistica do turismo
(chamados de visitantes, sendo eles subdivididos em turistas e excursionistas) e, do outro, os
ndo incluidos em tal estatistica, mas que mesmo assim constituem importantes arquétipos da
mobilidade contemporanea: trabalhadores de fronteira, imigrantes temporarios, imigrantes
permanentes, ndmades, passageiros em transito, refugiados, membros das for¢as armadas,
representantes consulares, diplomaticos (OMT, 2001, p. 42).

Observamos que a OMT nio incluiu em sua lista os exilados, mas por sua semelhanga
com alguns dos acima elencados, ¢ mister também inseri-los enquanto tais, mesmo porque
eles atendem a definicdo de viajante disposta por tal 6rgdo vinculado a ONU: “qualquer
pessoa que viaje entre dois ou mais paises ou entre duas ou mais localidades em seu pais de
residéncia original” (OMT, 2001, p. 40). Vemos, afinal, que tal definicdo realga uma
superacao tempo-espacial: considerando unicamente o fator geografico e externo ao sujeito
em transito, ndo limita as motivagdes e, inclusive, deixa em aberto se tal deslocamento ¢é
forcado ou voluntario.

Existem outras possibilidades de categorizacdo dos viajantes, e diversos autores
parecem adota-las de acordo com seus interesses argumentativos e convicgdes”. Todavia, se

o termo “viajante” ¢ polissémico, a palavra “viagem” raramente ¢ problematizada, como se

% Como exemplo de tal multiplicidade de categorizagdes, Urbain (2002) busca compreender os motivos que
levam a sociedade, de maneira geral, a diferenciar viajantes (que supostamente seriam aqueles que viajam para
descobrir a alteridade) dos turistas (os que viajariam por prazer e focados em si mesmos); nessa perspectiva
adotada por muitos autores, turista e viajantes sdo categorias distintas e demonstram até mesmo uma
hierarquizagdo no status da viagem. Por sua vez, Chanda (2011), ao perceber as viagens enquanto indutoras da
globalizagdo, diz que existem quatro perfis de viajantes: os comerciantes, 0s missionarios, 0s aventureiros e os
soldados — sem deixar explicito, ¢ uma nitida referéncia a Rousseau, que na Nota X de seu Discurso sobre a
origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens, nos diz: “Os particulares podem ir e vir, mas parece
que a filosofia ndo viaja, de tal maneira a de cada povo € pouco apropriada para outro. A causa disso € manifesta,
pelo menos para as regides afastadas: s6 ha quatro espécies de homens que fazem viagens de longo curso: os
marinheiros, os comerciantes, os soldados e os missionarios. Ora, ndo se pode esperar que as trés primeiras
fornecam bons observadores; e, quanto aos da quarta, ocupados com a vocagdo sublime que os chama, quando
ndo estivessem sujeitos a preconceitos de estado como todos os outros, deve-se crer que ndo se entregariam de
boa vontade a pesquisas que parecem de pura curiosidade e que os desviariam dos trabalhos mais importantes
aos quais se destinam” (ROUSSEAU, 2001 [1753], p. 57).
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fosse uma definicdo que ndo precisasse de muitas explicagdes ao associa-la exclusivamente
com o movimento.

Normalmente, o termo viagem ¢ compreendido somente como o momento de transito,
ou seja, a narrativa focada primordialmente no que acontece com o personagem entre 0 ponto
A (de partida) e o B (de chegada), bem como o seu retorno ao A. Tal percepgdo ¢ corroborada
a partir da verificagdo do verbete “viagem” nos diciondrios:

vi-a'gem (provencal viatge, do latim viaticum, -i, provisdes ou dinheiro para a
viagem) - substantivo feminino.

1. O acto de transportar-se de um ponto a outro distante.

2. [Marinha] Navegacao, travessia.

3. Percurso efectuado.

4. Relagdo escrita dos acontecimentos ocorridos numa viagem e das impressdes que
ela causou.

5. [Informal] Estado alucinatério provocado pelo consumo de certas drogas.
(DICIONARIO ONLINE PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA')

A viagem seria expressa a partir dos relatos sobre os deslocamentos de idas e vindas:
“[...] conceitos como ‘deslocamento fora do lugar de residéncia e de trabalho’ introduz
positivamente a conotagdo de viagem [...]” (OMT, 2001, p. 37). Muitas das vezes, seria como
se o destino pouco importasse, pois 0 viajante se constituiria nessa travessia. Com isso, 0
trajeto ¢ analisado em seus mais variados significados, sobrecarregando-o de interpretacgdes,
em coeréncia com o que nos diz Kevin Hannah et al (2006, p. 15) a respeito dos estudos da
mobilidade: “vérias andlises mostram como os significados da viagem ndo se limitam as
formas de passar o mais rapido possivel do A ao B. Cada um significa oferecer diferentes

7'» Nesse ambito de viagem igualada ao

experiéncias, performances e funcionalidade
deslocamento, e assim semanticamente presa a um momento de passagem, viajar ndo tem
somente uma conotacdo fisica, mas também metafisica, simbolica, alegorica e mistica: a vida
¢ uma viagem; as pessoas viajam nas ideias; devido ao transito lento e demorado, a
mobilidade nas cidades se torna uma “verdadeira” viagem; a morte ¢ “A” viagem.
Percebemos que o ato de viajar, enquanto sindnimo de se deslocar, mescla tempo, delirios,
percursos, penurias e transubstanciagao.

Parece-nos um contrassenso que os termos viagem e viajante sejam definidos e

localizados exclusivamente no movimento entre os pontos A e B, enquanto as categorias de

viajantes incluem tipos que extrapolam seus comportamentos para antes e depois desse

" DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Verbete: viagem. Disponivel em:
http://www.priberam.pt/dlpo/viagem. Acesso em: 21 de dezembro de 2015.
T g : : :

various analyses show how means of travel are not only ways of getting as quickly as possible from A to B.
Each means provides different experiences, performances and affordances”.
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momento de transito, como podemos observar na lista da OMT que engloba desde turistas a
excursionistas, passando por imigrantes e refugiados. Assim, de um lado, a viagem seria o ato
do transito, mas, por outro, os viajantes compdem tipos que ndo estdo presos a tal momento
especifico do trajeto.

No contrassenso entre, de um lado, o substantivo e o verbo e, do outro, os tipos com
diferentes motivagdes que compdem o sujeito da agdo, percebemos a necessidade de melhor
definir a viagem: onde ela comega e onde ela termina?

Charles R. Goeldner et al (2002, p. 28a) definem a viagem como sendo “a agdo e as
atividades de pessoas deslocando-se para um local ou locais fora de seu local de moradia, por
qualquer razao, exceto deslocamento de ida e volta para o trabalho” [grifo nosso]. Mas a
defini¢do ainda nos traz alguns problemas: ela ¢ focada no gertindio do verbo deslocar, ou
seja, s6 envolve o transito, deixando de fora os motivos que impulsionaram a partida, que
levaram o sujeito a sair de seu estado sedentdrio para se tornar um viajante, bem como as
consequéncias desse deslocamento (que as tipologias variadas de viajantes parecem perceber
e dar conta). A viagem, e por consequéncia a constru¢do do sujeito viajante, comeca a
operacionalizar-se antes mesmo da partida, ainda em casa, quando expectativas sdo criadas e
preparativos sdo organizados, continua ao longo do deslocamento propriamente dito e
constroi as situagdes vivenciadas pelos sujeitos quando de sua chegada ao destino almejado.
Por seu turno, os viajantes sdo os sujeitos que percorrem esses momentos de antes, durante e
pos-partida, encontrando-se em um estado de desequilibrio relativo a uma territorialidade
definida por eles enquanto lar; sendo assim, enquanto ndo retornarem para casa, por mais
duradouro que seja esse tempo longe, os viajantes ainda continuardo sendo percebidos
enquanto tais: o turista, o excursionista, o imigrante, o refugiado etc. somente poderiam usar o
verbo no passado para falarem de si (eu fui um viajante) quando retornassem ao ponto de
partida, realizando a rentrée fisica e simbdlica, ou seja, o ndstos da odisseia particular; logo,
nunca se ¢ e sempre se esta viajante (ainda que o retorno para alguns seja sempre adiado, com
a situacao de desequilibrio e com o que deveria ser passageiro se estendendo por longos ou
eternos anos, derivando dramas psicossociais, como o medo da morte no estrangeiro — a este
respeito, discutiremos posteriormente).

Em uma andlise mais apurada, percebemos que a viagem acontece a partir da mescla
entre um estado de mobilidade — movimento — ¢ um outro de fixagdo — sedentarismo. E na
articulagdo desses dois estados (inquieto e parado) que elas ocorrem e os viajantes se
caracterizam. Nessa perspectiva, ela ndo ¢ somente o trajeto entre o ponto A e B, e vice-versa,

mas também o que ocorre nos pontos A e B enquanto agdes anteriores e posteriores a tal
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deslocamento. Sendo assim compreendida, viagem e viajante abarcam trés espacialidades
arquetipicas.
2 . .

Pautando-nos’” em Leiper (1979), compreendemos que toda viagem se estrutura a
partir de trés espacialidades sequencialmente ordenadas: a zona emissora (o local de partida),
a de transito (o deslocamento propriamente dito de ida e volta) e a zona de recepg¢ao (local de
chegada, o destino). Consequentemente, ela ¢ também constituida por trés ou quatro
temporalidades lineares: o antes da partida ¢ seguido pelo estar em transito, culminando com
a vivéncia do local de chegada; e no caso das viagens circulares, esses trés momentos
derivariam um quarto: o retorno ao ponto inicial.

Vemos que a viagem constituida tempo-espacialmente exige do sujeito a presenga em
um 4 e a sua auséncia, mais ou menos longa, temporaria ou definitiva, de um lar. E tal forma
de mobilidade que gera presencas e auséncias, ou seja, distanciamento de um cotidiano
referencial e aproximacdo de um anti-cotidiano interpretado enquanto local de novas
possibilidades de existéncia, ¢ analisada psicossocialmente por diversos autores (e.g. ORTIZ,
2006; LEED, 1992; KRIPPENDOREF, 2003) a partir da otica do ritual de passagem, pois
creem que esses movimentos de saidas e entradas causam reais transformacdes no sujeito
viajante. Como nos diz Renato Ortiz (2006, p. 26):

Mas o que € realmente a viagem? Eu diria de forma preliminar: ¢ um deslocamento
no espago. Ela é sempre passagem por algum lugar e sua duragéo se prolonga entre a
hora da partida e o momento do regresso. O viajante ¢ alguém que se encontra
suspenso entre esses dois referenciais que balizam o seu percurso. Nesse sentido, a
viagem se aproxima dos ritos de passagem. Ela implica na separagdo do individuo
de seu meio familiar, depois, uma prolongada estadia on the road, para enfim
reintegra-lo em sua propria casa, em sua terra de origem. Sublinho este aspecto de
separagdo. Ele contém a ideia de que uma pessoa sai de um mundo anterior para
penetrar em um outro inteiramente novo. [...] O processo ¢ na verdade uma
“viagem” durante a qual ele experimenta uma “outra” realidade [...]. A passagem

pressupde, portanto, a ideia de fronteira, de limite. Cada compartimento é um
mundo a parte [grifo nosso].

Com tal perspectiva goffmaniana de mundos compartimentados, pelos quais transitam
os viajantes, o tempo-espaco da zona emissora se define como sendo o da rotina profana (i.e.
o cotidiano), em oposicdo ao local de recep¢do que seria percebido enquanto o lugar do
sagrado (i.e. do anti-cotidiano). Tal interpretacdo da viagem como um ritual - muito derivado

dos estudos de Arnald van Gennep (2011) sobre os rituais de passagem e de Joseph Campbell

"> Em seus estudos, o pesquisador discute os enquadramentos possiveis para a compreensdo das atividades
turisticas, ou seja, de uma forma particular de viagem. Assim, ele propde estas trés zonas geograficas
exclusivamente para o turismo; mas, desde ja, percebemos que estas podem ser replicadas para a andlise de
quaisquer outros tipos de viagem, uma vez que a mobilidade induz a triade apontada por ele: local de partida-de
transito-de chegada.
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(1995) a respeito da jornada do herdi - sugere que essa deveria ser circular: a partida guardaria
a poténcia do retorno e da reintegragdo. Todavia, nem sempre a realidade ¢ essa: se
pensarmos nas viagens de alguns imigrantes, refugiados e exilados, eles estariam, pois, em
uma situagdo de retorno suspenso, € assim se tornariam viajantes a deriva, sem a garantia do
reingresso - tendo vivenciado a partida/separagcdo, mas sem a possibilidade de reintegracao,
eles ndo abandonariam sua posi¢do social de viajantes (de estrangeiros’), e assim ficariam
estagnados no estagio de transicdo ritualistica posto em marcha pela viagem.
Consequentemente, impossibilitados de realizarem o ndstos, ou seja, incompletos no ritual de
viagem uma vez que ndo vivenciam o regresso fisico a casa, so lhes resta o reingresso
simbdlico, preenchendo o espaco ndo percorrido do retorno com a nostalgia causado pela
auséncia da casa-matriz.

Buscando constituir uma critica literaria pautada na mobility turn, vemos, desde ja,
que a literatura de viagem ¢ apenas uma faceta daquilo que poderiamos definir como literatura
da mobilidade. Dito de outro modo, a literatura de viagem ¢ uma subcategoria daquela da
mobilidade. De fato, para ilustrar tal situa¢do, podemos compreender as narrativas que
envolvem o deslocamento dentro de uma tnica cidade como pertencentes a uma literatura da
mobilidade urbana (mas nao da viagem).

No mais, a critica da literatura de viagem tende a estabelecer uma delimitagdo bastante
restritiva do seu corpus ao se interessar somente (ou preferencialmente) pelas viagens
circulares cujo ritual de passagem se completa com o retorno ao lar do viajante, colocando a
énfase narrativa no deslocamento do sujeito. Sob tal perspectiva, muita das vezes, os textos
que anunciam a situagdo dos imigrantes, exilados e refugiados ndo sao inseridos no escopo da
literatura de viagem, salvo se os mesmos enfatizam o momento em que 0s personagens se
encontram em transito, seja esse de afastamento ou de retorno ao lar.

Em resumo, percebemos que a critica considera como representante da literatura de
viagem somente aqueles textos cujo argumento de base tende a ser o seguinte: motivados por
diversas questdes, um sujeito sedentario deixa a sua casa para empreender um deslocamento
até¢ determinado destino; e apods frequentar tal territorialidade ele ¢ capaz de retornar ao lar de

partida, gerando dai algum tipo de transformag¢do em seu estatuto psicossocial. Por isso,

7 Se consideramos o estrangeiro desvinculado da ideia de nagdo, ou seja, se utilizarmos o conceito para qualquer
individuo que se vé e ¢ visto como deslocado de um determinado territorio tido por ele como a matriz de seu
pertencimento, logo, podemos concluir que o viajante, este sujeito que se move e se afasta de um ponto
considerado como de referéncia, é um pressuposto para a sua existéncia. Portanto, percebemos os termos
enquanto sindnimos, pois sdo interdependentes: em sua acéo de se deslocar para longe, o viajante se desdobra no
sujeito estrangeiro. Podemos propor que o viajante ¢ um estar em transito, enquanto o estrangeiro ¢ a iminéncia
da cristalizacdo do ser em transito.
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dentro da perspectiva de circularidade e da viagem enquanto local dos aprendizados e das
transformagdes subjetivas, a literatura de viagem dialogaria com a estrutura mitica da jornada
do herdi campbelliano, vinculando-se também a literatura de aventura e de formagao, cujos
modelos de bildungsroman retomaremos posteriormente.

Tal restricdo a respeito do argumento narrativo da literatura de viagem (que
tentaremos expandir mais adiante), ¢ facilmente percebida quando vemos que essa expressao
literaria se tornou sinénimo de relatos de viagem em diversos estudos, tais como os de Valérie
Berty (2001), Gérard Cogez (2004), Odile Gannier (2001) e Giinther Augustin (2009).
Literatura de viagem parece coincidir com o género relato, e para Gannier (2001), o ato e o
texto, ou seja, as viagens e seus relatos, estdo interligados desde tempos imemoraveis. Em
seus estudos, Gannier (2001, p. 09) define literatura de viagem como

todo texto de forma e de contexto cultural varidveis, tendo por base, tema, quadro,
uma viagem supostamente real ou ao menos afirmada como tal, assumida por um
narrador que se exprime o mais frequentemente na primeira pessoa. A narrativa de

viagem concilia areas e géneros diferentes, e se adapta a heterogeneidade: sua
especificidade escapa a taxonomia genérica’®.

Embora a autora nos diga que “a questdo de uma forma estritamente definida ¢é

secundaria’””

(GANNIER, 2001, p. 05), ela acaba apontando os relatos como o género que
normatiza as narrativas de viagem. Os relatos modelam o género, e ainda que “se apresente
entdo sempre como uma forma livre, sem regra e sem fronteira’®” (BERTY, 2001, p. 74), sao
gerados - e publicados - na maior parte das vezes a partir do formato dos didrios, das cartas e
dos textos memorialisticos, pois sdo modelos que permitem coincidir mais facilmente as
figuras do autor, narrador e personagem viajante (GANNIER, 2001). Em tais pressupostos,
determinados romances so seriam considerados como literatura de viagem caso emulassem o
relato, narrando uma jornada circular do viajante cujo final aponta para aprendizados e morais
normalmente positivados de uma autodescoberta.

Reduzir todo o universo da literatura de viagem aos relatos de deslocamento parece-
nos uma atitude temeraria, uma vez que também encontramos esse mesmo motivo em outros
formatos, como os romances, a poesia, o drama, etc. Por isso, diferentemente dos
pesquisadores que pretendem constituir um género literario para as narrativas de viagem,

preferimos analisé-las pela Otica da tematica. Mais do que encaixar determinados textos

™ “tout texte de forme et de contexte culturel variable, ayant pour base, théme, cadre, un voyage supposé réel ou

au moins affirmé comme tel, assumé par un narrateur qui s’exprime le plus souvent a la premiere personne. Le
récit de voyage allie des domaines et des genres différentes, et s’accommode de I’hétérogénéité: a la limite, sa
spécificité échappe a la taxinomie générique”.

7> “la question d’une forme strictement définie est secondaire”.

76 «ge présentent alors toujours comme une forme libre, sans régle et sans frontiére”.
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dentro de um modelo estilistico, o que autorizaria alguns estarem aptos a serem tutelados
como “literatura de viagem” enquanto outros seriam ignorados simplesmente por ndo
obedecerem a determinadas caracteristicas de género, preferimos pensar a literatura de
viagem em seu sentido amplo, ou seja, enquanto quaisquer obras que sustentam suas
narrativas a partir do deslocamento, real ou potencial, de seus personagens principais e/ou
narradores. Sendo uma temadtica, ela perpassa diversas obras e se adapta as possibilidades
estilisticas dos mais varidveis géneros. Ao mesmo tempo, enquanto tematica desprendida de
um género especifico, a critica de uma literatura de viagem necessita constituir fopoi
narrativos que viabilizem andlises comparativas daqueles textos estudados por tal otica.

Sendo elementos estruturantes de uma retorica, os topoi’ se definem enquanto fontes
argumentativas semelhantes empregadas por diferentes autores em suas obras, 0 que permite
gerar categorias comparativas. De certa maneira, os fopoi da literatura de viagem sdo
algumas normas de conteudo que tém suas origens nos atos de uma experiéncia concreta de
mobilidade. Todavia, embora possa gerar a impressao de lugar comum, uma vez que implica
a repeticdo de uma mesma formula por diversos textos, ¢ de se pensar que tais topoi se
articulem de diversas maneiras dentro de cada obra, servindo-se aos interesses narrativos € a
originalidade autoral, promovendo varia¢des permitidas dentro desta estrutura argumentativa.
Reafirmamos o termo “variagdes permitidas”, pois por mais original que se queira a narrativa,
mesmo assim ela tem que realizar suas renovagdes dentro de um quadro dos possiveis, para
que a obra ainda possa ser identificada como constituinte de uma tematica de literatura de
viagem e, assim, tornar-se legivel e elegivel a critica comparativa.

De acordo com Compagnon (2010), o género ¢ construido a partir do horizonte de
expectativa do leitor; e, sendo uma questdo de estilo, funciona como mediador entre a obra e o
publico ao ativar determinados pressupostos e competéncias a recepcao. Ainda para o autor,
“o género ndo faz parte das questdes fundamentais, inevitaveis, imediatas - ‘Quem fala? De
qué? Para quem?’ - levantadas tanto pela teoria literaria quanto pelo senso comum, ou entao,
se o género faz parte dessas questdes, ¢ na dependéncia de uma outra questdo elementar”
(COMPAGNON, 2010, p. 154). Enfim, se o “género" literatura de viagem traria na sua forma
enunciativa determinadas expectativas de leitura, ao nosso entender, a “temadtica” da literatura
de viagem teria sua forca de identifica¢do na repeticdo de um contetido, ainda que renovado
pela originalidade narrativa de cada autor. Assim, com os topoi da viagem pensados no
contetido do texto, o estilo e as possibilidades de enunciacdo se libertam.

Enfim, por topoi compreendemos os argumentos recorrentes que sustentam a tematica,

possibilitando-nos comparar obras distintas a partir de categorias semelhantes. No caso da
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literatura de viagem, interessa-nos compreender como tais textos atuam subvertendo ou
conservando tais estruturas, fazendo-as servir as vontades narrativas do autor que se debruca
sobre tal tema.

Primeiramente, se o texto se constroi sobre ou a partir das premissas da viagem, o
argumento recorrente e tradicional ¢ aquele proposto pela estrutura da jornada do (anti-)herai:
os personagens estariam em deslocamento real (e ndo potencial) para um além da sua
cotidianidade, envolvendo uma jornada obrigatéria ou voluntiria, na maioria das vezes
circulares (ignorando as s de ida), levando em consideragdo o ultrapassar um determinado
limite espacial interpretado como parte de uma rotina. Tal deslocamento ¢ iniciado por uma
motivacgdo interna/externa e resulta em alguma mudanga psicossocial do viajante (e somente
dele, de mais ninguém) no final da narrativa, sendo que com esse processo estariamos
vivenciando um ritual de transformacao positivada (ignorando muita das vezes a suspensao ou
a frustragao).

A nossa percepg¢ao acerca do grande plano argumentativo da literatura de viagem se
diferencia da tradicional ao vislumbrarmos as possibilidades inseridas entre parénteses no
paragrafo anterior: o sujeito ndo precisa ser um viajante real, pode ser somente potencial e na
iminéncia de uma partida que ndo ocorre; a viagem nao é necessariamente circular, podendo
acontecer uma ida sem retorno (ou com retornos provisorios, invertendo as polaridades); o
viajante sempre estd em um relacionamento, por isso, a viagem ndo ¢ um fendmeno exclusivo
dos sujeitos em transito, ndo devendo ser analisado somente por sua 6tica; e, finalmente, se ha
prazeres e aprendizados na jornada, ndo ignoramos que possa haver tragédias, suspensiao ou
negativacao no ritual de transformacao.

Levando em consideragdo o argumento de base bem como as expansdes que
propusemos, sugerimos aglutinar e discutir os topoi= de tal temadtica literaria ao redor de trés
estruturas principais: i. o tempo-espago da mobilidade; ii. as motivagdes e consequéncias da
viagem; iii. o corpo la(r) do viajante, que surge a partir das dialogias hospitaleiras entre ele os
os demais personagens da mobilidade. As trés disposi¢des topicas que sustentam a retdrica da
viagem seriam encontradas ou insinuadas no contetido dos diversos géneros que se debrugam
sobre tal temética, o que nos permite comparar as obras perpassadas por tais discursos.

Por ora, dedicar-nos-emos as reflexdes sobre essas trés categorias. Para tanto,
sobreporemos e articularemos trés formas de discursos a respeito de viagem: sua compreensao
enquanto fato (uma experiéncia concreta em um plano historico), texto (construida
narrativamente através dos planos do enunciado e da enunciagdo) e critica (interpretada pelos

estudos literarios). Com isso, hd aqui uma sequéncia tedrica importante: a viagem ¢ um fato
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transformado em linguagem/alegorizado em multiplas narrativas por diversos escritores; por
sua vez, tais textos tornam-se materiais de base para a constituicdo de uma critica literaria. E
na interface entre estas trés perspectivas que construiremos nossos argumentos de sustentacao

dos fopoi’ da literatura de viagem.

3.1.1. O tempo-espaco da mobilidade:

Como ja foi anteriormente defendido, na perspectiva que adotaremos, a literatura de
viagem ndo se pauta somente no deslocamento, mas envolve todos os pressupostos que levam
a partida e as suas derivagdes no local de chegada. Por isso, os relatos considerados como
padrdes normativos, ao concentrarem o enredo no transito dos personagens, estariam
constituindo uma narrativa do trajeto, privilegiando as atividades e os acontecimentos no
movimento, cujo ponto de chegada ¢ apenas um pretexto, e o de partida ¢ ofuscado como o
local das banalidades cotidianas. Tais “literaturas de estrada” (road literature) nao podem ser
tomadas como sindnimos da literatura de viagem e, assim, a compreendemos como apenas

mais uma possibilidade argumentativa para esta macro-tematica narrativa.

FIGURA 01: SUBCONJUNTOS DA LITERATURA DA MOBILIDADE
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de Viagem
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O problema ¢ que os pesquisadores que equalizam os relatos de deslocamento (i.e. a
road literature) com a literatura de viagem, tornando ambos os conceitos sindonimos,

compreendem viagem simplesmente a partir da sua raiz latina “viaticum que significa
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percurso’” (BERTY, 2001, p. 53) ou como nos diz Gannier (2001, p. 06), “a viagem supde
uma viagem de ida e sobretudo de retorno, coroldrio da nog¢do de périplo no sentido
etimologico (péri-pléo significa navegar retornando ao seu ponto de partida)’®”. Reduzindo-a
a uma tempo-espago do trajeto (viaticum) ou for¢cando que haja o retorno ao lar (péri-pléo)
como pré-requisito para a escrita, essas pesquisas estabelecem que a literatura de viagem
narra exclusivamente o deslocamento e ainda consideram que o relato sé surge,
transformando o viajante em autor, quando tal percurso ¢ concluido e a casa se torna o local
de sistematizagdo da enunciacdo”. Logo, tais estudos tendem a ignorar aquelas obras que
enfocam o antes e/ou o depois desse trajeto, afinal, “o relato [enquanto sindonimo de literatura
de viagem] pode simplesmente indicar um itinerario, as etapas, os acontecimentos marcantes
da viagem, ou fornecer informagdes precisas sobre a missdo prevista para tal deslocamento,
como um relatério®”” (GANNIER, 2001, p. 91) [inser¢io nossa].

Para nds, essa visdo da viagem enquanto processo circular e sindonimo de trajeto ¢é
bastante reducionista. Expandindo a propria defini¢do, como ja sugeriu Ortiz (2006) ao
aproximar a viagem das trés fases do ritual de passagem, cremos que o deslocamento ¢ apenas
um de seus momentos, ja que o viajante se constitui enquanto sujeito antes mesmo da partida,
quando idealiza o deslocamento a partir de certas motivagdes; ele continua a se moldar no
local de destino e mesmo quando retorna (se € que retorna), através das transformagdes que
tal mobilidade incute em seu corpo e psique. Reafirmamos, pois, que os pesquisadores
realizam estudos de uma road literature, ja que, para nés, a literatura de viagem abarca uma
percepcao holistica do sujeito e das espacialidades por onde transita.

No entanto, ¢ bom esclarecer: acreditamos que o momento do deslocamento se
constitui como eixo-central ao qual se orienta os demais tempos e espagos das narrativas que
compdem tal tematica literaria. Todavia, ao percebemos a viagem também enquanto causas €
consequéncias desse transito, ndo podemos ignorar a existéncia de textos que colocam tal

momento axial como apéndice no enunciado - ainda que seja nele que se concentra toda a

77 < o

viaticum qui signifie ‘cheminement’".
" "le voyage suppose un voyage aller et surtout retour, corollaire de la notion de périple au sens étymologique
(péri-pléo signifie naviguer en revenant a son point de départ)”.

" 0 que torna tragico os relatos de viagem encontrados proximos aos corpos de viajantes: ndo havendo retorno,
a carga dramatica se situa nesta incompletude do percurso e, consequentemente, na falta de um desfecho no
estilo “volta para casa” — la rentrée, os nostos (e.g. Na Natureza Selvagem, de Jon Krakauer). Nestes casos, a
enunciacgdo se apresenta ainda eu seu estado bruto, sem o trabalho de organizagao da escrita que ocorreria apds o
retorno.

%0 “Ia relation peut simplement indiquer Ditinéraire, les étapes, les événements marquants du voyage, ou donner
des informations précises sur la mission prévue par ce déplacement, comme un compte rendu” (GANNIER,
2001, p. 91).
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forca e argumento do enredo, ainda que seja ele o responsavel pela existéncia de uma
mobilidade, o texto pode optar por deixa-lo implicito, dando-o como oculto ou insinuado.
Com isso, as agdes ndo precisam ocorrer necessariamente no transito, optando por
privilegiar a zona emissora de partida ou a receptora de chegada deste(s) personagem(ns)
principal(is). Isso deixa claro que os temas derivados do deslocamento também pertencem ao
espago literario da viagem, uma vez que o argumento foi estruturado em torno ou a partir
deste trajeto, existente enquanto ato ou poténcia no texto, que serviu como enquadramento
para inserir problematicas especificas. Enfim, o transito ndo precisa estar inscrito no enredo,
seja porque ele ¢ um horizonte de expectativa ou uma fantasmagoria que ocorreu antes do

inicio da narrativa, e mesmo assim teriamos exemplos de uma literatura de viagem.

FIGURA 02: ESPACO-TEMPO NARRATIVO PARA A LITERATURA DE VIAGEM
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ou aquém das enunciagdes.

A esquematizacdo acima busca ilustrar as quinze possiveis variagdes espago-temporais

onde ocorrem as acgdes narrativas pertencentes a uma literatura de viagem. Tais estruturas

idealizadas possuem até quatro territorialidades, sejam elas reais ou imaginadas®', escalonadas

em cinco temporalidades, pois a zona A, do cotidiano, se subdivide em um antes da partida e

um pos-retorno (a rentrée).

As obras pertencentes ao dominio tematico de uma literatura de viagem privilegiam os

acontecimentos que ocorrem em algumas dessas quatro zonas tempo-espaciais que, como ja

ressaltamos, constituem os pressupostos de uma mobilidade. Com isso, a presenca narrativa

de alguns desses cronotopos impdem necessariamente um apontamento espectral para as

demais areas ndo contempladas no texto, passando essas a existirem fantasmagoricamente

81 Utilizamos o termo real para designar as literaturas de viagem que tragam paralelos com territorialidades
concretas, podendo ser visitadas pelos leitores. Por sua vez, a imaginada constitui uma literatura de viagem que
se desenrola em lugares invisitdveis - este € o caso de inumeros exemplos de literatura fantastica, que também
sdo de viagem: O Senhor dos Anéis (J.R.R. Tolkien) é totalmente narrado em um tempo-espago imaginado; ja 4s
cronicas de Narnia (C.S. Lewis) possui a zona emissora - de residéncia da personagem — ancorada em uma
territorialidade real, enquanto a de recepgdo pertence ao mundo invistavel, ji o espago-tempo do

deslocamento/transito desta obra ¢ constituido na espessura de um portal, no caso um guarda-roupa.
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para além/aquém da narracdo ou como mencgdes (recordacdes, idealizagcdes e suposi¢des)
narrativas™.

Embora as quatro zonas obede¢cam a um tempo historico, cronoldgico e concatenado
das agdes (ABCD), mesmo assim, podemos sugerir uma hierarquia entre elas no que tange as
suas importancia no plano narrativo. Primeiramente, refor¢amos o argumento de que o
deslocamento de ida, representado pela zona B, ¢ axial para o enredo, pois ¢ ele que aponta a
partida e gera o transito. Sem a presenca real ou potencial da zona de transito B, a narrativa
poderia ser percebida em qualquer outra tematica que ndo necessariamente seria a da
mobilidade. Existindo a B, esta gera automaticamente a A, que passa a se caracterizar nao
somente como cotidiano do personagem, tornando-se também zona emissora que transforma o
sujeito nela residente em viajante (real ou potencial). A zona receptora, representada pela C,
também passa a existir somente porque a B aponta para uma dire¢do no movimento; no
entanto, tal zona de chegada ¢ hierarquicamente inferior em relagdo a A, afinal, se todo
viajante tem um ponto de partida, ndo necessariamente havera o de chegada. Finalmente, a
zona D, de retorno, seria a menos necessaria em nossa composi¢do do conceito de literatura
de viagem, posto que nem toda ida exige um retorno concreto, que passa a existir na narrativa
de maneira espectral. Logo, se o cronotopos da narrativa de viagem segue a seguinte ordem
hierarquica: B-A-C-D.

Essas quatro zonas espaciais passam a existir enquanto acdo/mencdo narrativas ou
energias no texto, ou seja, serdo articuladas a partir de suas distensdes/concentragdes e/ou
elipses enunciativas. Em outros termos: as zonas tracejadas devem existir enquanto vontade
de poténcia, sugerindo um aquém ou um além para os personagens pensados em suas
individualidades de sujeitos viajantes; e isso nos leva a perceber que, em uma mesma obra,
podemos encontrar mais de uma destas quinze possibilidades estruturantes, pois havendo mais
de um viajante, cada um estard perpassado por uma enunciagdo exclusiva do seu
deslocamento.

Tal esquematizagdo nos abre possibilidades de incorporar a temadtica da literatura de
viagem obras que até entdo ndo eram necessariamente pensadas como tais, posto que o trajeto
ndo estava visivel no enunciado. Agora, ao percebermos a existéncia potencial

(fantasmagorica, espectral) dessas zonas, a propria literatura de imigrantes e diasporica

%2 Estamos realizando uma distingdo entre o tempo do ato (i.e. da historia) e o tempo do texto (i.e. da narragio).
Das quinze combinag¢des cronotdpicas apontadas, as zonas coloridas estariam narradas no texto como agéo,
enquanto as tracejadas indicariam uma potencialidade para o tempo historico: ao pairar enquanto espectros
tempo-espaciais, sugerem uma historia que ocorreu/ocorrerad/ocorreria para além do que estd sendo narrado
enquanto acdo, podendo aparecer como mengdo ou simplesmente estar oculta no texto. A este respeito,
retornaremos nos subcapitulos subsequentes.
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podem ser lidas como participantes de uma narrativa de viagem, afinal, os seus personagens
estrangeiros t€m sua situacdo espago-temporal contemplada por uma daquelas quinze
categorias elencadas.

Por exemplo, percebemos a ideia do deslocamento real ou potencial no enunciado
quando, para afirmar a importancia da literatura migrante, Porto e Torres (in FIGUEIREDO,
2010, p. 226) nos dizem que

hoje, os estudos sobre (i)migragdo e etnicidade nas sociedades industriais avangadas
sdo de relevancia crescente, no nivel global, porque nos ajudam a buscar
compreender as interrelagdes entre fluxos migratdrios internos e externos, visto que,

muitas vezes, o éxodo do campo para a cidade, em determinados paises,
frequentemente, leva ao cruzamento de fronteiras.

Cruzar fronteiras remete, automaticamente, a presenga das zonas A (o lado de cd), da
C (o lado de 14 almejado) e da B, cronotopos quase sempre problematizado nessas literaturas
migrantes dos transitos ilegais, permitidos, bloqueados e perigosos. Por seu turno, a propria
ideia de diaspora ja comporta 0 momento de dispersao, logo, a de um transito constituidor dos
demais cronotopos narrativos. E 0 mesmo ocorre com os termos exilados e refugiados.

No entanto, alguns desses quinze arranjos estruturais da agdo narrativa sdo mais
recorrentes do que outros. E quando pensamos na literatura de trajeto que impde a partida
e/ou o retorno, estariamos nas estruturas cujas zonas B e/ou D sdo enunciadas e se tornam os
locais de énfase da narrativa, constituindo a literatura de viagem entendida enquanto relato.
Por exemplo, a Odisseia de Homero, que sempre aparece como um modelo formal de relato
de viagem, estaria pautada na estrutura 08.

Por outro lado, muito da literatura migrante vé o deslocamento como um pressuposto:
estando mais preocupada com os resultados desse movimento na vida do imigrante, servindo-
se da sua chegada em uma nova territorialidade para problematizar o acolhimento e a
transculturacdo, as agdes de transito poderiam estar aquém do texto, ou sendo narradas a
partir de meng¢des memorialisticas (vide nimero 14). Em outros momentos, o transito per se
se torna valorizado enquanto espaco da ac¢do para problematizar os perigos da travessia (caso
das narrativas estruturadas em relagdo aos nimeros 06, 09 ¢ 13). Por sua vez, outras formas
de literatura de viagem contempordnea resgatam o retorno, definitivo ou provisorio, de
determinados personagens imigrantes a sua casa de origem (o que coincidiria possivelmente
com os numeros 03, 08, 10 e 15).

No entanto, o nimero 12 talvez caracterize uma situacao limite e muito das vezes
ignorada. Em tltima instancia, as proprias narrativas pautadas em historias de ndo ir e de

ficar constituiriam o corpus da literatura de viagem ao colocar o cerne da discussdo nos
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motivos da imobilidade ou nos preparativos para a partida. Nessas obras, pautadas nos
impedimentos ou na partida iminente, mais uma vez temos as narrativas gravitando em torno
de um deslocamento, desta vez espectral, constituindo uma literatura de viagem a partir
daquilo que lhe falta e que se encontra para além ou como meng¢do de um futuro idealizado.
Como nos diz Marc Augé (2010, p. 16), “nosso mundo estd cheio de ‘abcessos de fixagao’
territoriais ou ideologicos”, bem como de ancoragens legalizadas ou clandestinas realizadas
pelas pessoas em transito. As viagens estdo impregnadas de nao partidas, de contradi¢des e de
fronteiras, e nada indica um fluir harmoénico da mobilidade, como diversos autores parecem
nos sugerir em seus estudos. Hannah et a/ (2006, p. 08) vao nessa direcdo ao afirmarem que
“tudo isso sdo questdes de mobilidade e ancoragens: como se mover e como se instalar, o que
esta em disputa e o que esta bloqueado, o que é capaz de se mover e 0 que esta preso™".

A sociedade contemporanea estd repleta de sujeitos ancorados em situagdes precarias,
outros cujos deslocamentos estdo bloqueados, gerando fendmenos residuais em que o capital
de mobilidade — motilidade (motility) — estd rebaixado a zero, “com motilidade agora
significando uma dimensio crucial de relagdes de poder desiguais®”” (HANNAN et al, 2006,
p. 03). Os movimentos s3o sempre desiguais e, para alguns, o que lhes resta ¢ a imobilidade:
tais variacdes estdo atreladas as posigdes e relagdes de poder, logo, “ndo estamos lidando com
uma simples rede, mas com complexas interse¢des de ‘infinitos regimes de fluxo’, que se
movem em diferentes velocidades, escalas e viscosidades® (HANNAN et al, 2006, p. 12).

A distribui¢do desigual do capital de mobilidade gera os dois principais tipos de
viajante pensados por Bauman (1999): os turistas e os vagabundos, em que esses s3o 0s
impedidos de partir ou que se locomovem na precariedade for¢ada, enquanto aqueles
compdem uma “elite cinética” (kinetic elite) (HANNAN et al, 2006, p. 07), ou seja,
normalmente uma burguesia masculina.

Skeggs argumenta ainda que o paradigma da mobilidade pode ser ligado a uma
"subjetividade masculina burguesa" que se descreve como "cosmopolita" ; ela
ressalta que "[m]obilidade e controle sobre a mobilidade refletem e reforcam o
poder. A mobilidade é um recurso ao qual nem todo mundo tem uma relagido de

igualdade” (Skeggs, 2004, p.49; veja também Morley, 2002; Sheller & Urry,
2006b)* (HANNAN et al, 2006, p. 03).

83 «all of these are issues of mobility and moorings: how to move and how to settle, what is up for grabs and

what is locked in, who is able to move and who is trapped”.

8 «with motility now being a crucial dimension of unequal power relations”.

% “we are not dealing with a single network, but with complex intersections of ‘endless regimes of flow’, which
move at different speeds, scales and viscosities”.

86 «Skeggs further argues that the mobility paradigm can be linked to a ‘bourgeois masculine subjectivity’ that
describes itself as ‘cosmopolitan’; she points out that ‘[m]obility and control over mobility both reflect and
reinforce power. Mobility is a resource to which not everyone has an equal relationship’ (Skeggs, 2004, p.49; see
also Morley, 2002; Sheller & Urry, 2006b)”.



139

O novo paradigma da mobilidade ndo ¢ um manifesto desvairado sobre o mundo
fluido e do fluxo, de uma mobilidade vista como referéncia de um mundo plano; como diz
D’Andrea et al (2011, p. 150),

Como sendo ao mesmo tempo desafio e oportunidade, novas mobilidades
globalmente relacionadas ndo significam livres movimentos em um “mundo plano”,
mas preferencialmente indicam uma complexidade de possibilidades atuais,

potenciais, irregulares e deficientes que sdo desigualmente atualizadas através de
maltiplos dominios e fraturas da vida social®’.

Por conseguinte, esta literatura da viagem também se abastece de textos cuja partida
estd suspensa, para ocorrer além, como sonho ou idealizagdo no enunciado, ou para nunca
acontecer. Em outros termos: héd toda uma imobilidade que ocorre por vontade propria ou por
pressdes alheias, fazendo com que o sujeito se torne somente um viajante potencial que ndo se
realiza no texto, estando assim fora do transito. Nesta literatura da viagem em que o
deslocamento ndo acontece, o enfoque estd na sua auséncia, em seu vazio discursivo e em seu
espectro enquanto um devir.

Assim, turistas, imigrantes, exilados e refugiados, sejam eles potenciais ou reais,
compdem categorias de viajantes, estando discursivamente construidos através das estruturas
supramencionadas, cuja narrativa sobrevaloriza os acontecimentos que ocorrem em algumas
destas espacialidades, enquanto as outras — ocultas ou mencionadas — encontram-se
subentendidas. Em ultima instancia, compreendendo a zona B como momento axial, mas ndo
necessariamente presente nas narrativas, percebemos que as viagens podem ser circulares
(como tradicionalmente ocorrem), s6 de ida (cujos retornos estdo suspensos) ou, finalmente,

potenciais (cujo deslocamento de ida ¢ uma possibilidade nao realizada pelo enredo).

3.1.2. As motivagodes e consequéncias da viagem:

Motivagdes e transformagdes, causas e consequéncias, de viagem constroem um
bindmio, posto que as primeiras vetorizam o deslocamento de ida, e as segundas apontam
para a volta. Pressupostamente, as motivacdes de partida ditariam aquelas transformacdes de
retorno, e assim a viagem poderia ser percebida enquanto plenamente realizada, posto que o
que se esperava foi cumprido; e, com isso, a circularidade que encontramos no plano

geografico também seria percebida no plano espiritual do viajante, que partiu sendo um e

%7 As both predicament and opportunity, new globally-related mobilities do not mean free movement in a “flat
world”, but rather index a complex of actual, potential, uneven and disabled possibilities that are unequally
actualized across multiple domains and fractures of social life”.
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voltou sendo outro. Em ultima instancia, essa fuga-busca ¢ sempre do viajante consigo
mesmo, que parte para fugir daquilo que ele € e para buscar aquilo que ele serd/seria. Todavia,
esta ¢ uma percepcao ideal, mas que ndo se concretiza, pois tanto os estimulos quanto as
alteracdes estdo regidas por fatores de uma politica e poética da mobilidade que escapam ao
controle subjetivo dos viajantes.

As motivagdes, construidas na fronteira entre os interesses pessoais € os fatores
externos que influenciam os individuos, sdo aquelas energias que canalizam a vontade ou a
necessidade da partida, e por isso elas representariam um desejo de fuga do aqui e a busca de
uma felicidade no 1a (LEED, 1992; KRIPPENDOREF, 2003; ROCHE, 2003; TRIGO, 2013).
Em termos bastante amplos, podemos dizer que os sujeitos que viajam querem escapar do
inferno cotidiano e banal em dire¢do a um paraiso concebido enquanto local da felicidade
plena, e assim o bindmio fuga-busca ¢ a estrutura tipica dos impulsos nos relatos tradicionais
de viagem.

E no inicio do século XIX que a literatura de viagem passa a argumentar a partir das
motivagoes individuais de partida,

Até esta época, eram os exploradores, os aventureiros, os militares, os diplomatas,
0s negociantes, os missionarios ou os sabios que produziam as narrativas de viagem.
Seria evidentemente falso sugerir que as vontades pessoais interferissem pouco nas
motivagdes e decisdes destes viajantes. No entanto, é no século XIX que os
viajantes, partindo sem missdo ou intengdo particular que ndo fosse a de

agradavelmente satisfazer uma curiosidade, serdo finalmente identificados com o
nome de turistas®® (BERTY, 2001, p. 53).

A partir desse momento do romantismo, o discurso da viagem passa a falar da fuga de
uma modernidade cotidiana opressora e a busca do prazer em sociedades consideradas
distantes fisica e/ou simbolicamente. Com isso, ao construirem suas justificativas a partida
evidenciando a subjetividade e o prazer existentes no deslocamento, os personagens viajantes
tornaram-se narradores que iam em busca de um encontro consigo mesmo.

Enfim, neste momento do romantismo europeu, a literatura de viagem sofreu uma
rotagdo em dire¢do as vontades particulares do viajante, que também coincide com o
aparecimento do discurso a respeito do turista - e ndo mais do explorador, cientista,
missionario etc. -, aproveitando-se do 16cus enunciativo do movimento para falar de si mesmo

em um deslocamento circular. De acordo com Berty (2001), s@o esses turistas escritores de

% “jusqu'a cette époque c’était les explorateurs, les aventuriers, les militaires, les diplomates, les négociants, les

missionnaires ou les savants qui produisent les récits de voyage. Il serait bien entendu faux de prétendre que la
volonté personnelle intervenait peu dans les motivations et les décisions de ces voyageurs Néanmoins, c’est au
XIXe. siecle que des voyageurs, partant sans mission ou intention particuliére autre que celle de satisfaire
agréablement une curiosité, prendront finalement le nom de touristes” (BERTY, 2001, p. 53).
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relatos que, no século XIX, levam o texto para a narracdo e a reflexdo, em oposi¢do aos outros
tipos de viajante que, até entdo, buscavam uma objetividade exterior que se projetava numa
escrita descritiva (a essa questdo, voltaremos mais adiante).

Consequentemente, a partir do romantismo, a motivacdo de partida passa a ser
prioritariamente percebida em sua subjetividade, interna e individual, em oposi¢do as
motivagdes externas e impositivas, interpretadas como missoes, que perpassavam os discursos
dos viajantes de até entdo. Em ultima instancia, as partidas desses viajantes romanticos estdo
representadas por um ndo suportar o mal-estar opressor de seus locais de residéncia e, assim,
viajar ¢ poder se desprender e sentir-se aliviado, renovar-se enquanto sujeitos que fogem
dessa tirania em busca de um contato mais feliz, prazeroso e original consigo mesmo, o que
lhes permitiria retornar com o prazer renovado e com o cotidiano reencantado, abastecidos de
uma energia libertadora e fresca que eles, os viajantes regressos, foram buscar longe de casa.
Tal discurso dos impulsos que geram o ciclo fuga-busca-reencantamento do cotidiano poderia
ser interpretado pelos estudos freudianas a respeito do mal-estar civilizatdrio, como veremos
posteriormente.

Por seu turno, percebemos que as transformagdes seriam as consequéncias desse
transito motivado - ninguém que entra no processo de deslocamento, de partidas e chegadas,
sai impune e imune, sofrendo algum tipo de ressignificagdo psicossocial. Por isso, a
metamorfose principal desejada pelo viajante seria aquela que operaria sobre si mesmo, em
que a viagem permitiria construir uma versdo melhorada de si, consequentemente,
reencantando seu cotidiano, quando de reingresso ao lar (até que esse reencantamento se
desbotasse, a rotina se reinstalasse e, com ela, o tédio incitaria a vontade de partir novamente,
em mais uma jornada de reencontro consigo).

Interpretada muita das vezes através das premissas da jornada do herdéi de Campbell
(1995 [1949]), a viagem toma conotagdes ritualisticas e miticas, o que a aproxima do ideério
de aprendizado e aperfeicoamento, fazendo com que o viajante entre em harmonia com o
mundo. Nessa percepcao do viajante enquanto herdi, a motivacdo seria um chamado que, no
final das aventuras, que poderiam durar desde alguns dias até uma vida inteira, traria
modificacdes a sua existéncia. Logo, a literatura de viagem seria também de formacao, pois o
viajante tem a sensacdo de construir aprendizados que o remodelam e o fazem reencontrar seu
lugar no mundo. E, na realidade, tal processo de (trans)formacdo ocorre somente porque
existe o outro, ou seja, a alteridade do visitado que se impde com sua forga de real-imprevisto

e reposiciona o viajante em determinados valores.
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Percebemos, entdo, que normalmente os discursos a respeito da viagem apontam para

um desfecho de final feliz construido nos aprendizados e na autodescoberta do viajante: o

inconformismo que motiva a partida é substanciado, no retorno, em paz consigo ¢ harmonia

com o mundo. Como nos diz Foster (2010, p. 17), “toda viagem ¢ uma aventura” capaz de ser

lida a partir de uma sequéncia obediente a seguinte ordem: um aventureiro (viajante) possui

uma razdo objetiva e explicita (motivacdo declarada) para ir a determinado local (seu

destino); todavia, ao sofrer diversos percal¢os, com desafios e provocagdes, descobrird a

verdadeira razdo (motivagdo oculta, ou seja, as transformacgdes que operam sobre ele) pela
qual teve que partir.

a verdadeira razao de um aventureiro nunca envolve a razio declarada. De fato, com

mais frequéncia que o contrario, o aventureiro fracassa em cumprir a tarefa

declarada. Entdo por que vdo e por que nos importamos? Eles vdo por causa da

tarefa declarada, erroneamente acreditando que essa € a missdo verdadeira.

Sabemos, entretanto, que a aventura é educativa. Eles ndo conhecem bastante o

Unico assunto que de fato importa: eles mesmos. A razdo verdadeira de uma
aventura € sempre o autoconhecimento (FOSTER, 2010, p. 21).

A citacdo ¢ preciosa em diversos sentidos. Primeiramente, o autor torna o termo
aventura um sindnimo para viagem, e assim refor¢ca o conceito de jornada do herdi e
circularidade. Ele indica, também, que o motivo pragmatico da partida ¢ desconstruido ao
longo do percurso, e quanto mais se aventura, mais o viajante migra de uma percepcao
exterior em dire¢cdo & uma subjetivacdo de seus motivos; com isso, a viagem se torna uma
entidade que existe per se, que guia e educa o sujeito ao lhe mostrar o caminho em direcao a
si mesmo. Entdo, neste sentido, o trajeto fisico coincide com uma jornada espiritual do
viajante e, assim, ele nunca fracassa: o aparente ndo cumprimento da “missdo” pode insinuar
este insucesso na jornada; mas isto ndo ¢ verdade, pois a falha nas motiva¢des pragmaticas
gera uma conquista de si mesmo — do seu corpo, da sua psique. No final, o que hd ¢ o
aprendizado da autodescoberta e de seu lugar no mundo, fazendo com que a causa da partida
perca o seu sentido.

Essa rotagdo da motivacdo externa inicial em transformacgdo interna final é recorrente
no imaginario da viagem, como refor¢a Renato Ortiz (2006, p. 25) ao interpretar a “viagem
como metafora de enriquecimento individual ou retirada do mundo. O movimento contrasta
assim com a persisténcia dos habitos cotidianos, com sua fixidez”. E o que também comenta

Gannier (2001, p. 03):
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A viagem confronta o exotismo com a introspec¢do: ela projeta o viajante,
normalmente isolado, em um meio regido por leis diferentes, nas quais a procura de
pontos de referéncia conhecidos ¢ uma maneira de apreender a diferenca e de gerar
soliddo e desorientacdo [...]. Isto ndo caracterizaria de alguma forma uma viagem de
explorag¢do? O viajante nunca pode estar certo do que vai encontrar ou do que pode
ocorrer: a incerteza ¢ o inesperado sdo indissocidveis de aventura. Contrariamente,
nunca partimos totalmente as cegas, porque estariamos ao menos habitados pela
curiosidade. N6s nunca voltamos ilesos®.

Em tltima instdncia, o viajante parte para explorar a si mesmo, havendo um
revisionismo de si e do seu local no mundo. Porém, o problema encontra-se quando os autores
leem essa operagdo de maneira romantica, interpretando as narrativas de viagem somente a
partir da ascensdo, sempre indo de uma situacdo negativa em dire¢dao a positiva, como se o
deslocar levasse o heroi a superagdo, logo, a um patamar superior.

Mais do que uma simples fuga e busca, cremos que os impulsos de partida estdo
também sobrecarregados de tentacdes, de culpas e de movimentos for¢ados: nem todos os
viajantes estdo fora de casa por vontade propria. Por sua vez, no caso das viagens sem
retorno, as mutagdes ritualisticas ndo se completam, pois o estrangeiro se encontra estagnado
no meio do processo; € sem 0 ndstos de sua odisseia pessoal, o que lhe resta ¢ a nostalgia,
essa dor e sofrimento de um reingresso e reencontro adiados. Assim, muita das vezes, mais do
que o paraiso almejado, o local de instalagdo se torna o purgatoério. Mas, mesmo quando o
ritual da viagem se completa, com o ndstos do reingresso se concretizando, esse retorno ¢
carregado de ansiedade e angustias, ja que o abandono provisorio do lar pode ser pago com a
sua perda e lutos — Paul Virilio (1993, p. 15) comenta sobre tal “[...] ansiedade passageira que
acomete aqueles que voltam de um longo feriado diante da perspectiva de noticias
indesejadas, com o risco de arrombamento, da violagao de sua propriedade”.

Sugerindo que haja expulsdes que acarretam desmotivagoes na partida, bem como uma
dosagem de esquizofrenia e de alucinagdo neste processo de transformagdo e autodescoberta
nas viagens, entdo, poderiamos nos perguntar: ndo existiria o processo de descida e mesmo da
queda abrupta nesta literatura de viagem? O viajante também ndo poderia ser um anti-her6i?

De fato, desde o século XIX, com a literatura de viagem vinculada ao prazer e a
subjetividade, vemos o viajante se tornando um anti-her6i, que busca integrar o mundo a si, e

ndo mais o contrario, como acontecia com os anteriores que queriam encontrar o seu lugar no

% “le voyage confronte I’exotisme et I’instrospection; il projete le voyageur, souvent isolé, dans un milieu régi
par les lois différentes, dans lesquelles la recherche de repéres connus est une maniére d’appréhender la
différence et de gérer solitude et dépaysement [...]. N’est-il pas toujours en quelque maniére un voyage
d’exploration? Le voyageur ne peut jamais étre assuré de ce qu’il va trouver ou de ce qui peut survenir:
I’incertitude et I’inattendu sont indissociables de I’aventure. Inversement, on ne part jamais intiérement a
I’aveuglette, ne serait-on habité que par sa curiosité. On ne revient jamais indemme”.
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mundo (BERTY, 2001). De um lado, a descoberta do mundo, do outro a descoberta de si;
mas, em ambos casos, ainda hé a ideia de harmonizacdo das histérias e da Historia, € o que
modifica é somente a posi¢cdo de agente e sujeito nesta relacao.

Todavia, na literatura contemporanea, a viagem ¢ quase sempre um pretexto para se
discutir as desconfortaveis identidades fluidas. Assim sendo, se o estar no mundo traz uma
constante desconstrucdo de si, a alegoria do viajante serve para representar essas
identificagdes problematicas, afinal, ele ¢ aquele estrangeiro situado fora do contexto, com
seu self fragmentado, em ruinas, e constituido por bric-a-brac, posto que vive em um mundo
que ndo ¢ seu por direito de nascenga, logo, a /’écart dos plenos direitos civis. Cremos que
estd na hora de analisarmos que o anti-heroismo da literatura da viagem ndo estd somente
nessa subjetivacdo do viajante, mas também na desmotivacdo de uma partida forgada e na
descida como resultado da jornada; ou seja, na desarmonia nessa relagdo viajante-mundo. Por
isso, a literatura de viagem ndo constréi somente a utopia, mas também a distopia.

Logo, os estrangeiros se tornam a sintese do anti-herdéi no romance contemporaneo,
pois contrariamente aos herois tragicos que se constituiam em uma totalidade com o mundo
que o circunscrevia, como comenta Luckacs (2000), tais viajantes do mundo atual estdo
esfacelados em suas relacdes com as sociedades a quais se inserem ao chegar em uma
territorialidade-outra. E o pior: muita das vezes, o que motiva a partida ¢ exatamente esta fuga
de um local que nao lhes fazem sentir confortaveis. Inquietos aqui e 14, o estrangeiro estd bem
posicionado como anti-her6i da nossa sociedade mével e do ndo-pertencimento, afinal, “estar
‘longe’ significa estar com problemas — o que exige esperteza, asticia, manha ou coragem, o
aprendizado de regras estranhas que se podem dispensar alhures e o seu dominio sob desafios
arriscados e cometendo erros que muitas vezes custam caro” (BAUMAN, 1999, p. 20).

O hero6i tragico atende a um chamado para uma aventura, cujos desafios lhe trardo
uma ressignificacdo de sua vida e de suas condutas quando de retorno ao lar, ao qual “se
reencaixa’” para formar uma nova totalidade (FOSTER, 2010; CAMBELL,1995). J4 com os
anti-herdis, as viagens estdo fadadas ao insucesso e ao “desencaixe”. Paul Théroux, em seu
romance O Grande Bazar Ferrovidrio: de trem pela Asia, poetisa ao dizer que “toda viagem ¢
circular. Eu percorrera a Asia, fazendo uma pardbola em um dos hemisférios do planeta.
Afinal, a grande viagem ¢ apenas uma maneira de o0 homem inspirado tomar o rumo de casa”
(THEROUX, 2004, p. 452). E esta circularidade da viagem que os anti-herdis — estrangeiros
em terras alheias, vivendo sob o estatuto de imigrantes (legais e ilegais), refugiados e exilados
— ndo conseguem cumprir na literatura contemporanea. E mesmo no caso do estrangeiro ser

um turista, cujo retorno ao lar ¢ previsto antes mesmo da partida, esta volta ¢ representada
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como mais um fator problematico, seja porque a promessa de redencdo na viagem ndo se
cumpriu, seja porque outros descompassos emergem na relacao de si com a sociedade de onde
partiu e, simbolicamente, nunca mais conseguiu voltar. Se o hero6i € aquele que venceu em
suas buscas e, por isso, a viagem possui uma circularidade fisica e/ou simbdlica fechada, ja
os anti-herdis estdo a deriva em buscas e fugas infrutiferas e, assim, ndo conseguem mais
fechar o circulo — e mesmo quando conseguem fica algo meio for¢ado e nada harmdnico com
o entorno, um estranhamento, pois sua relacdo com a coletividade ja deixou de fazer sentido:
do lado do heroi, a viagem de volta ¢ também de aproximacao, ja para o anti-her6i, o que ha ¢
sempre uma ida cujo distanciamento do lar ¢ cada vez maior e inexoravel.

Nao da mais para vincular o argumento da literatura de viagem ao prazer total, pois
nem mesmo nas teorias psicanaliticas a questdo da satisfagdo plena dos desejos ¢ algo
aceitavel. Por exemplo, Freud (2010, p. 441), ao analisar sua viagem a Acropole, fala das
pessoas que “fracassam no triunfo”, designando aqueles sujeitos percorridos por um
sentimento de inferioridade ou de culpa por acharem que ndo merecem aqueles momentos de
felicidade, tendo assim duvidas sobre a materialidade dos acontecimentos, sentindo-se
estranhos e deslocados em relacdo a uma fragdo da realidade. Tal estado de descrenga foi o
que sentiu enquanto viajante em visita a Acrdpole, pois foi incapaz de acreditar que aquele
local realmente existia e, pior, que ele estava 14 o vendo com seus proprios olhos. Para
resumir, Freud (2010, p. 448) associa a sua viagem com certos sentimentos contraditorios:

Mas aqui deparamos com a solucdo para o pequeno problema de por que ja em
Trieste haviamos estragado o prazer da viagem a Atenas. Deve ser que um
sentimento de culpa se acha ligado a satisfagdo de haver ido tdo longe; ha algo
errado nisso, algo proibido desde sempre. Tem relagdo com a critica da crianga ao
pai, com o menosprezo que toma o lugar da superestimag@o infantil inicial de sua
pessoa. E como se o essencial no éxito fosse chegar mais longe que o pai, e querer
supera-lo ainda fosse interditado.

A essa motivagdo geral se junta, em nosso caso, um fator particular: no proprio tema
Atenas e Acrdpole ja se encontra uma referéncia a superioridade dos filhos. Nosso
pai foi comerciante, ndo teve educagdo ginasial, Atenas ndo podia significar muito

para ele. O que perturbou nossa frui¢do da viagem a Atenas, portanto, foi um
impulso de piedade (FREUD, 2010, p. 448) [grifos do autor].

Prazer, culpa, interditos, tabus, piedade, tédio, melancolia e angustias: o sujeito
carrega consigo cicatrizes que se abrem e se atualizam na viagem. Ha feridas e traumas
incuraveis potencializados pelo deslocamento, cuja teoria psicanalitica vai vincular aos
desejos e as relagdes do filho com o pai e a mie, ou seja, a0 Complexo de Edipo.

Cremos que deva ser relativizada tal percepcdo de que a viagem ¢ motivada pelo
prazer da autodescoberta e que no final do processo ha o encontro do viajante com uma

versdo melhorada de si mesmo. Nao sendo mais o espaco discursivo da plenitude, os
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incentivos a partida e as autodescobertas também estdo abertas para a dor e o sofrimento:
existe, ainda que na maioria das vezes ignorado pelos estudos, o desprazer na viagem. E essa
perspectiva € corroborada por Urbain (2008), ao descobrir em seus estudos antropoldgicos a
respeito dos turistas que as viagens ddo errado e desandam, o que lhe faz cunhar o termo
voyages ratés para designar a sensacdo de que a expectativa ndo foi satisfatoriamente
realizada, reforcando a existéncia do mal-estar instalado na mobilidade. Diferentemente do
her6i na viagem de aventura de Foster (2010), cujos percalgos vivenciados pelo viajante
servem a uma descoberta do verdadeiro motivo da partida, o anti-herdi na voyage raté de
Urbain (2008) demonstra que nem sempre os turistas concordam com esta perspectiva, e que
o que deu errado ndo traz aprendizados, mas chateacdes e irritagcdes, ndo sendo entdo esses
desvios percebidos como momentos de superacao mas, sim, de falhas.

A partir de Bakhtin (2011), podemos dizer que o romance de formagao (i.e. de
educacdo) ¢ o espaco do viajante-heroi, pois hd uma assimilagcdo do tempo historico real pela
narrativa, sendo os mais complexos Bildungsromans aqueles em que “o homem se forma
concomitantemente com o mundo, reflete em si mesmo a formacao historica do mundo. O
homem ja ndo se situa no interior de uma época mas na fronteira de duas épocas, no ponto de
transicdo de uma época a outra” (BAKHTIN, 2011, p.222) [grifos do autor]. A verdadeira
formagdo viria do embate entre o universo privado-biografico do homem com o mundo em
transformagdo ao qual se insere. E como consequéncia dessa sua inser¢ao no fluxo historico e
de ndo se alienar desta concretude mutante do mundo, o homem se (trans)forma, torna-se um
outro inédito em uma versao melhorada de si. Por fim, ao falar de Rabelais, o autor resume a
ideia do romance de formacao ao dizer que este coloca em cena a “constru¢cdo da imagem do
homem em crescimento” (BAKHTIN, 2011, p.224) [grifos do autor].

Vemos que o heroi tragico ¢ aquele que participaria de um romance de formacao,
posto que, no final da narrativa, se integraria ao mundo que o perpassa. Mas, com esse
estrangeiro anti-heroi, a situagdo ¢ outra: nao havendo possibilidade para a redengdo na
harmonia, o espago para a formacgao ¢ anulado, o que nos levaria ao anti-bildungsroman. De
um lado, as narrativas monoldgicas que veem o viajante como um herdi em formacao, cujo
deslocamento serve a uma descoberta de si; do outro lado, as polifonicas do estrangeiro anti-
heroi, cujo deslocamento sdo metaforas para o descompasso homem-mundo. Retornaremos a
discussdo posteriormente, no capitulo subsequente.

Defendemos, entdo, que a viagem ndo ¢ somente o espaco do bildungsroman, com um
final moralmente positivo, mas também da anti-formagdo, da deformagdo e da nao-formagao:

as vezes, nem o viajante se harmoniza com o mundo (como acontecia com os relatos
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anteriores ao século XIX) e nem o mundo se harmoniza com o viajante (o que era um
pressuposto do subjetivismo romantico). H4, entdo, o espago para o descompasso nesta
relacdo, pois cremos que na nossa sociedade dos fragmentos e de sujeitos deslocados as
literaturas de viagem direcionam seus discursos para demonstrar a falta de lugar dos
individuos e, assim, deve conciliar seus discursos de prazer com os da dor no ndo-
pertencimento. Logo, as transformagdes de ascensdo ou queda, percebidas pelo viajante
retornado ou estagnado, poderiam representar um anti-bildungsroman de viagem, pois nem
sempre ele sabe o que fazer com as suas autodescobertas, afinal, ndo ser a mesma pessoa que
partiu ndo tem necessariamente que significar ser uma pessoa melhor e/ou que consegue
operar com tais mutagdes.

No mais, um outro problema dessa percepcdo da motivacao focada no prazer e na
metamorfose como algo relacionado a autodescoberta de ascensdo, ¢ que a literatura de
viagem se aproxima, perigosamente, de um modelo de literatura de autoajuda, como se tudo
dependesse unica e exclusivamente do “querer e poder” do individuo. Nesse modelo
meritocratico e emanatorio, as transformagdes operadas sdo vetorizadas pelas possibilidades
intrinsecas a cada sujeito, ou seja, a viagem potencializaria - mais do que transformaria — as
emocodes, sensagdes, convicgdes, estados de espirito e pensamentos que ja existiriam de forma
mais ou menos latente no sujeito.

Nao ¢ possivel perceber o viajante como o unico responsavel por si e agindo a partir
de seu bel prazer, pois temos em mente que, enquanto estrangeiro, ele esta em relacdo com as
leis que vigoram nas diversas territorialidades por onde transita: ha as leis que regem seu
cotidiano, as que operam no transito permitindo ou bloqueando passagens, e as que atuam nos
locais de chegada, que nem sempre coincidem com as da de partida. Essas leis, em seu
sentido lato, caracterizam tanto as questdes juridicas quanto aquelas regras de convivéncia
socialmente aceitas, disciplinantes sem, todavia, serem verbalmente professadas. A viagem
nunca ocorre ¢ acontece exclusivamente a partir das vontades individuais, havendo toda uma
macro-politica, uma questdo de motilidade, que condiciona as motivagdes e transformacdes
pessoais, por isso devendo haver “a incorporagdo analitica do momento fenomenolédgico de
andlise nos regimes politico-economicos, permitindo a mobilidade, assim, evidenciar a sua
dupla ‘estruturagio’ (Giddens , 1988)°"” (D’ANDREA et al, 2011, p. 159).

Isso equivale a dizer que a poética da viagem também ¢ condicionada pela politica da

viagem, pois as estruturas de poder que perpassam a mobilidade ditam parametros para as

% “The analytical embedding of the phenomenological moment of analysis into politico-economic regimes
enabling mobility may thus evidence its dual ‘structuration' (Giddens, 1988)”.
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subjetivacdes suscitadas pelo deslocamento. O que existe sdo diferentes graus de motilidade
vinculados a uma macro-politica que ditam pardmetros para as motivagdes e modificacdes
que operam na subjetividade de cada viajante. Tal capital da mobilidade ndo pode ser
ignorado em prol de uma énfase exagerada na poética fenomenologica: para além do prazer
de uma viagem libertaria e de autodescoberta focada exclusivamente no potencial do viajante,
existe uma sociedade que com suas politicas dispde sobre as possibilidades de partida, de
motivagdes para empreendé-la e de transformagdes psicossociais a serem sentidas. Por isso, as
viagens que aparentam ser deliberadas e voluntarias, vinculadas ao desejo e ao prazer, trazem
tracos de obrigatoriedade e de coercdo perpassadas pela dor; sendo o contrario também

verdadeiro pois, parafraseando o poeta, toda dor esconde uma ponta de prazer.

3.1.3. Corpo La(r) do viajante:

O viajante ¢ a peca nodal nos discursos sobre a viagem, pois ¢ ele, em sua
corporeidade, que faz o deslocamento existir: seja nas (des)motivacdes seja nas
(trans)formagdes, estamos falando de algo perceptivel em seu corpo fisico e mental, esse
lugar individual cuja existéncia e o estar no mundo se fazem sentir.

Como nos diz Foucault (2007 [1979]), € no corpo que o poder atua enquanto discurso
disciplinador. Por isso, discutir a mobilidade ¢ refletir sobre o corpo que se move e registra os
tracos de sua motilidade, j4 que "crucial para o reconhecimento das materialidades das
mobilidades ¢ o recentramento do corpo fisico como um veiculo afetivo através do qual
sentimos os lugares e os movimentos, e construimos geografias emocionais’" (HANNAN ez
al, 2006, p. 14). Complementando tal perspectiva, Monika Biischer ¢ John Urry (2009, p.
102) nos dizem que "a viagem sempre envolve movimento corporal e formas de prazer e dor.
Tais corpos atuam entre sensacio direta do ‘outro’ e varias ‘topografias sensoriais’”.

E na carne que a politica da mobilidade se faz perceptivel, sendo subjetivada para
construir uma poética, ou seja, uma performance toda propria a respeito do sentimento de se
encontrar deslocado. O corpo se torna um texto que propde uma forma enunciativa possivel,
dependente de como cada viajante se posiciona em relacdo aos outros e as leis com as quais
vai se deparando enquanto percorre o cronotopos da viagem, o que vale dizer que ele comeca

a ser moldado antes mesmo da partida, continuando no processo de deslocamento e se

I "crucial to the recognition of the materialities of mobilities is the recentring of the corporeal body as an

affective vehicle through which we sense place and movement, and construct emotional geographies”.
%2 “travel always involves corporeal movement and forms of pleasure and pain. Such bodies perform themselves
in-between direct sensation of the ‘other’ and various sensescapes”.
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estendendo ao local de chegada e instalacdo, bem como apods o retorno ao ponto inicial
(quando tal volta circular acontece, o que nem sempre, como ja vimos, € o caso).

Parece-nos que nossa sociedade atual pede um corpo-movel, que obedega a politica do
fluxo e da maleabilidade, que esteja perpassada por diversas motilidades. Nessa perspectiva, o
corpo do viajante pode ser adotado como metafora da nossa contemporaneidade, pois sendo
uma “casa-movel”, ele negocia constantemente entre as instancia do lar e do 14, e constréi em
si 0 que definimos como l4(r). O corpo 14(r) seria a tensdo dualistica do transito registrada na
mente, espirito, fisico e linguagem do viajante; ou seja, esta pratica de arquivar em si as
poéticas e politicas da mobilidade, os rastros dos diversos lares construidos em transitos
provisorios ou permanentes, precarios ou ostentatorios. Com isso, seu corpo 1a(r), local
limitrofe de inscricdo e escrita da mobilidade, ¢ o lugar do reconhecimento e do
estranhamento, ¢ o inquietante familiar - o unheimlich freudiano.

Através do processo continuo de des-re-territorializagio (HAESBAERT, 2011), o
corpo la(r) do viajante cria vinculos rizomdticos entre as memorias das diversas
territorialidades por onde transita e habita: sdo redes de memorias que lhe assombram, com
suas lembrangas de estar “em casa” e vinculadas principalmente a infancia, a momentos de
rituais de passagem (casamentos, festas, diversas cerimonias) e de camaradagem (discursos da
amizade). Enfim, o corpo do viajante ¢ uma relagdo complexa entre deslocamentos e
ancoragens, o 14 e o lar, afinal, “¢ vital a ideia de que o individuo que emigra se encontra
constantemente a meio caminho entre duas referéncias: a da terra de origem e a da terra de
destino” (CHIARELLI et OLIVEIRA NETO in CHIARELLI ef OLIVEIRA NETO, 2016, p.
09) [grifos dos autores].

Também podemos ilustrar tal situacdo com a fala de Cornejo Polar (2000, p. 304) a
respeito da situacdo ambigua do migrante:

Minha hipdtese primeira tem a ver com a suposi¢do de que o discurso migrante ¢
radicalmente descentrado, enquanto se constroi ao redor de eixos varios e
assimétricos, de certa maneira incompativeis e contraditérios, de uma forma néo
dialética. Acolhe ndo menos de duas experiéncias de vida que a migragéo,
opostamente ao que se supde o uso da categoria mesticagem, ¢ em algum sentido no
conceito de transculturagdo, ndo tenciona sintetizar um espago de relagdo
harmoénica; imagino, ao contrario, o que o 1a e o aqui, que sdo também o ontem e o
hoje, reforcam sua aptiddo enunciativa e podem tramar narrativas bifrontes e até - se
prefere, exagerando as coisas — esquizofrénicas. Contra certas tendéncias que
querem ver na migra¢do a celebracdo quase apotedtica da desterritorializagao,
considero que o deslocamento migratorio duplica (ou mais) o territorio do sujeito e

lhe oferece oportunidade de falar a partir de mais de um lugar ou o condena a essa
fala. E um discurso duplo ou multiplamente situado.
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Em maior ou menor intensidade, o que Cornejo Polar (2000) e Chiarelli e Oliveira
Neto (2016) dizem a respeito do imigrante/emigrante pode ser expandido para interpretar a
situacdo de quaisquer tipos de viajantes, pois todos eles estdo “[...] longe o suficiente para
experimentar o sentimento de exilio e perda, perto o suficiente para entender o enigma de uma
'chegada' sempre adiada” (HALL, 2003, p. 415). Esse ¢ o sentido e sentimento do corpo 14(r).

Propomos que a critica de uma literatura de viagem deva constituir categorias de
analise do corpo l4(r) e, assim, sugerimos dois quartéis contextuais da mobilidade que recaem
sobre o viajante, com as quais ele se confrontard e que deixardo tracos em sua corporeidade.
No primeiro quartel, temos os termos dinheiro-bagagem-transporte-documentacdo que sio
situacdes pragmaticas que perpassam o deslocamento e que materializam uma politica da
mobilidade. J& no segundo quartel temos os conceitos de terra-violéncia-sexualidade-
linguagem, caracterizando uma poética da mobilidade, um processo simbdlico que evidencia
a situacdo do viajante enquanto estrangeiro que subjetiva tais experiéncias de transito.

No primeiro quartel, percebemos que o viajante se v€ obrigado a acatar uma
exterioridade que lhe impde alguns obstaculos, limites e formas de comportamento, sendo por
isso questdes representativas de uma politica da mobilidade. Assim, ele estd condicionado a
certos rigores financeiros e tecno-burocraticos que deve acatar. Por isso, tal quarteto
caracteriza os “direitos de entrada na viagem”; e por estarem acopladas ao corpo do viajante e
serem percebidas em suas concretudes objetivas, com contornos e limites mais ou menos
definidos, tornam-se materiais vetorizados construtores de afastamentos e aproximagdes, de
presencas e auséncias vis-a-vis aos outros considerados como seus semelhantes ou diferentes.

Por seu turno, o segundo quartel ¢ consequéncia desse primeiro, sendo, entdo, a
incorporagdo subjetiva pelo viajante dos “direitos de entrada na viagem”. Uma vez em
transito e reagindo ao dinheiro-bagagem-documentagdo-transporte, o individuo sente as
auséncias e presencas que o deslocamento lhe impde, e assim se reposiciona enquanto sujeito
viajante, ou seja, adota e subjetiva em seu corpo a situagdo de ser estrangeiro, constituindo
para e em si uma poética da mobilidade. Por isso, o segundo quarteto ¢ por ndés denominado
como sendo os “dramas do estrangeiro”, e por estarem inseridos e internalizados em seu
corpo, constituem elementos sem contornos bem definidos, caracterizando o
apagamento/embacamento das fronteiras e a hibridizagdo entre presencas-auséncias,
semelhantes-diferentes.

Esquematicamente, podemos definir que o corpo do viajante registra a mobilidade a

partir das categorias supramencionadas, e assim teriamos:
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FIGURA 03: O CORPO LA(R) DO VIAJANTE

10. Quarteto:
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Na constituicdo do seu 14(r), os “dramas do estrangeiro” sdo as subjetivagdes reativas
aos “direitos de entrada na viagem” que se encontram acoplados ao seu corpo do viajante.
Com isso, o corpo la(r) ¢ constituido na dialética entre a materialidade objetivada da
mobilidade e a sua subjetivagdo pertencente ao dominio do ser estrangeiro. Vemos que o seu
corpo se molda na dubiedade entre estar viajante e ser estrangeiro, demonstrando mais uma
vez como esses dois termos se tornam interdependentes. Dito de outra maneira: o individuo
que age enquanto viajante se torna, concomitantemente, a partir do deslocamento, um
estrangeiro, um sujeito estranho ao local por onde transita. Sendo faces de uma mesma
moeda, de um mesmo corpo l4(r), a denominacao “direito de entrada na viagem” aponta para
o afastamento do local de partida e para uma politica da mobilidade, enquanto os “dramas do
estrangeiro” indicam o sentimento de ndo pertencimento ao local de chegada/de transito e
insinuam uma poética da mobilidade ao levar para a zona de contato e de indefini¢cdes as
categorias de distancia e proximidade.

O primeiro quartel na constitui¢do do corpo l4(r), como dissemos anteriormente, ¢
composta de elementos que se acoplam externamente ao viajante e que representam fatores
que materializam uma politica da mobilidade. Assim, dinheiro-bagagem-transporte-
documentagao ditam a permuta autorizada e selecionada entre o 14 e o ca: quem pode ir, para
onde, levando o qué e de que forma?

Toda viagem gera algum tipo de investimento financeiro para que se possa colocar em

marcha as engrenagens da partida e as vivéncias no local de chegada. A questdo do dinheiro
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envolvido e possivel de ser levado ¢ perpassada por reflexdes sobre os cambios entre as
diferentes moedas (a de 14 e a de c4) e define até mesmo as principais categorias de viajante: o
turista ¢ aquele que promove a circularidade do deslocamento com todo o custo bancado a
partir do dinheiro gerado no seu local de residéncia, servindo-se de saques bancérios e cartdes
de crédito cujas faturas chegam em sua casa para onde retornara no final da jornada; por sua
vez, o imigrante/refugiado/exilado ¢ aquele que parte com algum dinheiro mas que no local
de chegada também devera trabalhar para gerar mais recursos financeiros para se sustentar e,
muitas das vezes, também ser enviado para os seus familiares. Com isso, profissionalmente, o
turista ¢ aquele cuja viagem ndo problematiza o tipo de trabalho que exerce, enquanto o
imigrante/refugiado/exilado vé sua mobilidade agindo sobre sua carreira profissional, em
grande parte impondo trabalhos subalternos, todavia irrecusaveis, posto que necessarios a
geracdo de recursos financeiros (e.g. imigrantes que eram professores antes da partida e apos
se instalarem em outra territorialidade passam a trabalhar como gargons, faxineiros, etc.).

No mais, tendo que estar documentado, o viajante deve construir um corpo
burocraticamente autorizado ao movimento e, nesse sentido, estd sujeito a legalidade ou a
clandestinidade do seu trajeto — “a vivéncia do imigrante e do estrangeiro sempre esteve
atravessada pela presenga de papéis: vistos, certiddes, assinaturas, autorizagdes,
questionarios” (CHIARELLI et OLIVEIRA NETO in CHIARELLI et OLIVEIRA NETO,
2016, p. 07). O passaporte e/ou a carteira de identidade sdo simbolos daqueles obrigados a
provarem sua existéncia legal e, principalmente, seu direito de estar naquele local almejado.

Ja no espago de sua bagagem’, o viajante carrega consigo aquilo que considera
necessario ou referencial na construcdo de seu pertencimento, afinal, "os materiais também
estdio em movimento, muitas das vezes carregados pelos corpos de forma visivel,
clandestinamente ou inadvertidamente’*" (HANNAN et al, 2006 , p. 02); ou seja, sdo objetos
e mesmo animais domésticos que ele leva consigo e que compdem esses lastros de
referencialidades do lar deixado para tras, para sempre ou provisoriamente, € que servirao
para construir sua terra no estrangeiro. Mas, havendo um retorno ao ponto de partida, as malas

sdo reorganizadas: alguns itens sdo abandonados, enquanto outros sdo incorporados a

> 0 enfoque no sujeito da mobilidade nos faz perceber que todas as discussdes devem colocar em evidéncia os
personagens principais e/ou narradores que se encontram em transito. Desta maneira, ndo excluimos que a
mobilidade também possa ser de ideias, objetos, animais etc.; mas estes elementos nos interessam a partir do
momento em que estejam acoplados a um sujeito viajante: ¢ o ser humano, em sua mobilidade, que estrutura as
demais categorias narrativas e que promovem, através de seu corpo e de suas bagagens, o movimento de outros
seres e bens materiais e imateriais, acarretando atos de hospitalidade, de hostilidade e de transculturagéo.

** "materials too are on the move, often carried by moving bodies whether openly, clandestinely or
inadvertently”.
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bagagem, tais como os presentes (souvenires) ¢ as encomendas. Todavia, bagagem ndo se
refere somente ao que vai na mala ou na mochila do viajante, apontando também para aquilo
que ele carrega no bolso da cal¢a ou do casaco, nas mdos ou mesmo dentro do seu proprio
corpo, sejam esses objetos legalmente permitidos ou clandestinamente contrabandeados.

Por sua vez, se ha a viagem, existe um meio de transporte envolvido que condiciona
tempo, velocidade e comportamentos no deslocamento. Nos terminais de embarque e
desembarque sdo construidos os momentos de despedidas e de agrega¢do (afinal, historias de
partidas e chegadas tendem a ocorrem em aeroportos, estagdes ferroviarias, na porta da casa e
em rodovidrias). Todavia, em nossos estudos, o transporte tem seu significado expandido,
para assim abarcar um modelo de comunicacdo construido por intermédio das tecnologias de
presenca e auséncia, sendo entdo aquilo que leva o viajante até outros locais (carros, dnibus,
avides, barcos, té€nis, bicicleta etc.) bem como aqueles aparelhos e sistemas que lhe
possibilitam conectar-se a distancia com quem ficou para tras (cartas, telefonia, internet, etc.).
Transporte ¢ interpretado como meio de comunicagdo que constréi distancias e aproximagoes:

A vida social envolve processos continuos de mudanga entre estar presente com os
outros (no trabalho ou em casa, como parte de lazer, e assim por diante ) e estar
distante daqueles outros. E, no entanto, quando ha auséncia fisica, pode-se imaginar
presencas dependente de multiplas conexdes. Toda a vida social, do trabalho, da
familia, da educagdo e da politica, pressupde relagdes de presenga intermitente e
modos de auséncia, dependendo em parte de multiplas tecnologias de viagens e
comunicagdes que movem objetos, pessoas, ideias, imagens em diferentes
distancias. A presenga é, portanto, intermitente, realizada, colocada em prdtica e

sempre interdependente com outros processos de conexdo e comunicagdo »
(BUSCHER et URRY, 2009, p. 101).

Enfim, os transportes servem para afastar fisicamente as pessoas, mas também existem
tecnologias que veiculam uma aproximacao virtual, feita a distdncia a partir da imaterialidade
dos fluxos de comunicagao.

Ja o segundo quarteto, o dos “dramas do estrangeiro”, temos como ponto inicial as
discussodes de Derrida (2003) a respeito da hospitalidade e de Freud (2010) sobre o mal-estar
na civilizagdo. Com isso, terra-violéncia-sexualidade-linguagem dizem respeito a poética da
viagem, ou seja, como o viajante negocia e experimenta seu direito a existéncia em relagdo as

alteridades com as quais ele se depara ao longo do percurso, ou em relagdo aqueles que ele

%% “Social life involves continual processes of shifting between being present with others (at work or at home, as
part of leisure, and so on) and being distant from those others. And yet when there is physical absence, there may
be imagined presence depending upon multiple connections. All social life, of work, family, education and
politics, presumes relationships of intermittent presence and modes of absence depending in part upon multiple
technologies of travel and communications that move objects, people, ideas, images across varying distances.
Presence is thus intermittent, achieved, performed and always interdependent with other processes of connection
and communication”.
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considera seus semelhantes e que deixou quando decidiu partir (ou que partiram com ele,
formando a sua entourage).

A linguagem tem a ver com uma gama de negociagdes € incorporagdes que o
estrangeiro realiza na sua lingua a partir daquela do outro. Mas também ¢ uma compreensao
sobre as alteragdes no corpo fisico e gestual do viajante, afinal, a linguagem engloba toda uma
forma de se expressar que também estd presente na maneira como ele se veste, gesticula e
imprime marcas fisicas em si mesmo, tais como as tatuagens e cicatrizes. Como veremos
posteriormente, ¢ ainda pela linguagem — nossa ou dos outros — que ocorrem os segredos e
confissdes das viagens, ou seja, estratégias de posicionamento discursivo pautadas no que e
como falar sobre si.

Sem duvida, a lingua, principalmente nas mobilidades internacionais, se impde como
uma problemadtica maior para os viajantes, pois como nos diz Derrida (2003, p. 15):

A questdo da hospitalidade comega aqui: devemos pedir ao estrangeiro que nos
compreenda, que fale a nossa lingua, em todos os sentidos do termo, em todas as
extensdes possiveis, antes ¢ a fim de poder acolhé-lo ente nds? Se ele ja falasse a
nossa lingua, com tudo o que isso implica, se nos ja compartilhassemos tudo o que

se compartilha com a lingua, o estrangeiro continuaria sendo um estrangeiro e dir-
se-ia, a proposito dele, em asilo e em hospitalidade?

Ja& a violéncia ¢ sintomatica das problematicas fisicas e simbolicas sofridas pelos
estrangeiros, podendo ser um ato verbal de xingamento ou trai¢ao até os fisicos que culminam
com o falecimento. Campanhas de tourists go home ou o extremismo de grupos xendfobos
sdo situagdes com as quais o estrangeiro se depara e tem que lidar, desviando de injurias,
difamacdes, preconceitos velados e abertos, agressdes que marcam. E compilando todas as
formas de violéncia, surge o medo da morte que perturba o nostos do viajante, transformando
em pesadelo o seu sonho de reingresso ao lar: morrer fora de casa, ou pior ainda, ser enterrado
longe da casa-mae, ¢ a cristalizacdo do estado de auséncia, ¢ a passagem interdita do estar
para o ser viajante, a certeza do ndo retorno. Mas morte também tem a ver com o nao poder
enterrar e/ou visitar os timulos dos seus entes que faleceram a distancia, constituindo a
violéncia-agridoce das saudades e memorias de outros lares (pessoas) por onde passou e se
instalou. A agressdo, entdo, impregna o corpo do estrangeiro, pois traz a percepcao da
presenga em terras da alteridade e, ao mesmo tempo, a sensacdo do hiato que o separa dos
seus, constituindo o luto a distancia.

Por seu turno, a sexualidade atinge diretamente as discussoes relativas a construgao de

género e aos comportamentos afetivos que o estrangeiro desenvolve ao longo da viagem.
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Foucault (2007 [1979], p. 147) argumenta a respeito da relagdo entre corpo e sexualidade, e

nos diz que:

E preciso, em primeiro lugar, afastar uma tese muito difundida, segundo a qual o
poder nas sociedades burguesas e capitalistas tenha negado a realidade do corpo em
proveito da alma, da consciéncia, da idealidade. Na verdade, nada é mais material,
nada ¢ mais fisico, mais corporal que o exercicio do poder... Qual é o tipo de
investimento do corpo que é necessario e suficiente ao funcionamento de uma
sociedade capitalista como a nossa? Eu penso que, do século XVIII ao inicio do
século XX, acreditou-se que o investimento do corpo pelo poder devia ser denso,
rigido, constante, meticuloso. Dai esses terriveis regimes disciplinares que se
encontram nas escolas, nos hospitais, nas casernas, nas oficinas, nas cidades, nos
edificios, nas familias... E depois, a partir dos anos sessenta, percebeu-se que este
poder tdo rigido ndo era assim t3o indispensavel quanto se acreditava, que as
sociedades industriais podiam se contentar com um poder muito mais ténue sobre o
corpo. Descobriu-se, desde entdo, que os controles da sexualidade podiam se atenuar
e tomar outras formas... Resta estudar de que corpo necessita a sociedade atual...
[grifo nosso].

Alguns autores, como Krippendorf (2003), dizem que os viajantes, em terras
estranhas, ao estarem mais relaxados em seus vinculos sociais, permitem-se comportamentos
sexuais e de violéncia que ndo estariam autorizados em seus lares. Assim, viajar ¢ também
ampliar, para alguns e em determinadas situagdes, experiéncias sexuais € amorosas que fogem
daquelas rotineiras, o que torna a viagem um momento carnavalesco bakhtiniano, construindo
um tempo-espaco autorizado a libertagdo das pulsdes promotoras do mal-estar civilizatorio
discutido por Freud (2010). Essa questao, retornaremos na sequéncia.

Por sua vez, a terra ¢ a domesticacdo do espago da alteridade, em outro sentido, diz
respeito a como o viajante constrdi enclaves e ancoragens, delimitando para si um espago
simbdlico que ele se apropria como “coisa sua”, dando-lhe um valor de casa ao qual passa a
girar ao redor. Definido enquanto local de pertencimento e gravitacdo nestas cidades e rotas
lhe que acolhem, a terra pode se tratar desde de um quarto de hotel, passando pelo aluguel de
um apartamento, o proprio ambiente do carro usado no deslocamento e até mesmo os sem-
teto que domesticam trechos de calgada, etc.

Sao esses dois quartetos que constituem a dialética auséncia e presenga, embaralhando
as fronteiras entre o lar e o 14, possibilitando-nos entdo falar do corpo 14(r) do viajante-
estrangeiro, esse local proprio onde a motilidade se faz presente em diversos tragos que
arquivam uma politica e uma poética da mobilidade. A literatura de viagem deve buscar
verificar, na narrativa, a presenca e a auséncia desses elementos que operam sobre o
personagem em transito, pois sd0 em seus corpos que se constroem tais dialéticas que
articulam diversas territorialidades e sentidos de (des)pertencimento.

Mas, para que ocorra a constituicdo do corpo 14(r), o viajante deve estar em relagdo

com a alteridade. E somente a partir do outro que ele se constitui enquanto sujeito do transito.
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Enfim, e dito de outra maneira, a viagem impde a presenca corporal de diferentes atores, com
0s quais o viajante deve interagir; e assim procedendo, em uma percep¢do de ambivaléncia,
ao buscar para si um local de enunciagdo acaba também por posicionar esses outros com
quem se encontra ¢ de quem se afasta ao longo de determinados ambientes simbolicamente
demarcados, definidos como de hospitalidade e sobrepostos as zonas cronotdpicas.

Tal corpo moével do estrangeiro precisa das alteridades para se construir na viagem,
posicionando-se para negociar sua existéncia e digladiando para situar esses outros que o
interceptam. E somente a partir do confronto com aqueles, percebidos por ele como seus
semelhantes ou seus diferentes, que esta corporeidade 14(r) é constituida; afinal, s3o os outros
da viagem que lhe fornecem as percepcdes de distdncia e de proximidade referentes a um
epicentro julgado como ponto inicial de seu movimento.

Por isso, o predicado da mobilidade sdo os encontros e as separacdes, existindo
sempre uma alteridade que perpassa os atos de deslocar, frequentar e viver em uma
territorialidade diferente daquela considerada como constituinte da casa materna. Como nos
diz Augé (2010, p. 15), a mobilidade “corresponde ao paradoxo de um mundo onde podemos
teoricamente tudo fazer sem deslocarmo-nos e onde, no entanto, deslocamo-nos”; ao que
complementamos com a percep¢ao de Ortiz (2006, p. 28), quando ele afirma que “deslocar-
se significa tomar conhecimento daqueles que diferem de um ‘n6s’” (ORTIZ, 2006, p.28).

A mobilidade ¢ uma relacdo de presengas e auséncias, e por isso a importancia do
outro — considerado diferente ou semelhante — a partir do qual nos posicionamos, seja nos
afastando seja nos aproximando. E no outro que o viajante se constréi enquanto estrangeiro,
sendo tal alteridade aqui definida a partir de 5 principais personagens arquetipicos que
entendemos como agentes da viagem: i. residentes do local de chegada e do transito, ii.
prestadores de servigo que perpassam a mobilidade, iii. outros viajantes encontrados no
caminho; iv. os companheiros de viagem (a entourage); V. os “deixados para tras”.
Diferentemente da percepgao tradicional que interpreta a literatura de viagem pela otica quase
exclusiva do viajante, cremos que esses outros personagens também participam do processo
de construcdo da experiéncia da mobilidade, surgindo ao redor e a partir do centro
gravitacional construido pelo viajante da narrativa.

Tradicionalmente, o duplo (i.e. espelho) do viajante ¢ representado pelos residentes
dos locais por onde ele transita. Sendo normalmente construido discursivamente enquanto o
outro-exatico, tais moradores dos caminhos percorridos sdo julgados, analisados, postos em
comparac¢do pelo viajante que se posiciona enquanto detentor do discurso — o narrador — em

tais tipos de literatura.
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Todavia, a categoria dos “residentes do local de chegada e do transito” ndo ¢ tao fixa e

A r - 96
homogénea como as palavras “autdctones ou nativo™”’

, utilizadas por alguns pesquisadores,
como Mario Carlos Beni (2001) e Yi-Fu Tuan (1980), possam sugerir: se, por um lado, os
residentes definem todos aqueles que moram nas territorialidades consideradas de passagem
pelo viajante, por outro lado, podem ser desde alguém que nasceu e nunca saiu dessas terras
ou até mesmo viajantes que se sedentarizaram nessas paragens (como € o caso dos imigrantes,
refugiados, exilados, trabalhadores sazonais, etc.). Inclusive, os viajantes que se
estabeleceram em determinado territorio, tornando-se moradores, geralmente constituem uma
“base avancada” para a atragdo de outros parentes, amigos ou conhecidos, sendo assim
percebidos enquanto anfitrides que ajudam os recém-chegados a se instalarem, construindo
com este movimento o que Rogério Haesbaert (2011) definiu como “territdrio-rede”, ou seja,
um enclave étnico-nacional dentro da territorialidade dos paises que acolheram tais grupos de
imigrantes/refugiados/exilados.

Por isso, a critica de uma literatura de viagem deve tomar cuidado para ndo nivelar os
residentes a partir de um olhar exotico generalista, pois 0s grupos ndo sao coesos, passivos,
homogéneos e imutdveis como tradicionalmente o viajante-narrador os percebe em seus
relatos. Afinal, como nos diz Simmel (1983, p. 98), “a coesdo interna diminui na medida em
que seu volume aumenta”. Tais grupos residentes ndo constituem “A” comunidade, ou seja,
uma massa homogénea de anfitrides; e muito menos podem ser compreendidos como o lado
passivo das relagdes, sujeitando-se a todos os abusos dos visitantes sem colocar em praticas
mecanismos de defesa e manipulagdo daqueles que chegam pedindo hospitalidade.

Por seu turno, os prestadores de servico da mobilidade sdo todos aqueles que fornecem
aparatos técnicos e burocraticos que suportam os viajantes: vao desde operadores que
trabalham nos meios de transporte e paradas de estradas, passando por agentes de imigracao,
policiais, cambistas, hoteleiros, agentes de viagem, atravessadores ilegais de fronteiras, etc.
Percebemos que tais prestadores visam intermediar as relagdes entre os viajantes € as zonas
territoriais por onde eles transitam, e por isso também constituem grupos heterogéneos tanto
em suas especialidades técnicas (areas de trabalho) quanto em suas origens (onde se localizam
e de onde vieram).

Nao nos cabe, neste momento, discutir todas as especificidades dos “prestadores de

servigos”, porém ¢ valido observar que diversas articulagdes devem ser realizadas para

% Ambos os termos sdo probleméticos para se referir aos residentes de uma determinada localidade, pois
constroem identidades comunitarias essencializadas e naturalizadas: autoctones / nativos x alienigenas /
estrangeiros; os de dentro x os de fora.
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compreender as relacdes que eles engendram, por um lado, com os visitantes e, pelo outro,
com os territérios e seus residentes. Para Santana (2009), tais prestadores de servigo
desenvolvem uma “cultura profissional” e, assim, eles ndo trazem para a sua relagdo com os
viajantes as suas individualidades e socializa¢cdes do cotidiano, mas, sim, uma formalidade
burocratica que tende a ser neutra — ¢ uma zona de contato que aplaina e poda as
especificidades individuais e culturais que poderiam gerar pontos de conflito, pondo em cena
uma ‘“hospitalidade comercializada” regida por codigos de ética que regulamentam as
transacdes. Isso nos leva a levantar a indagacdo sobre a origem desses trabalhadores, posto
que muita das vezes eles emergem daquela categoria “residentes do local de chegada e do
transito” anteriormente comentada.

Por sua vez, quando um viajante encontra outros viajantes, estamos pensando naqueles
sujeitos que se reconhecem enquanto tais, cujos caminhos se cruzaram (provisoriamente ou de
forma mais duradoura) em um mesmo tempo-espagco, quando ambos sabem que ndo
pertencem aquele local de encontro fortuito. Nesses encontros entre viajantes que ndo se
conheciam até entdo, constroem-se narrativas que buscam comparar experiéncias,
compartilhar opinides e buscar diferengcas em suas mobilidades. Como analisamos em
trabalho anterior, referente a obra O Grande bazar ferroviario, de Paul Théroux:

O convivio com os demais passageiros se transmuta em narrativas fragmentadas
sobre a vida alheia, pois estes (como o nome sugere) passam, e aqueles que
conversam conosco nos fazem conhecer somente partes estilhacadas de suas vidas,
aqueles trechos estrategicamente selecionados (e inventados) que nos contam: so
memorias, planos para o futuro e sensagdes presentes que passam a ser ditos e

ouvidos — relatos interrompidos no constante sobe e desce de interlocutores pelas
estacdes do caminho (FOIS-BRAGA, 2011, p. 10).

Tais viajantes que se encontram ao longo do caminho sdo normalmente desconhecidos
que convivem em alguns momentos rapidos, fragmentados, que buscam semelhangas nas
experiéncias ou pontos de apoio para gerar distingdes. Outras vezes, desejam se reconhecer e
criar redes de solidariedade provisorias ou mais permanentes, sendo, entdo, desconhecidos
que compartilham interesses: eles sdo os viajantes que se opdem e “enfrentam” conjuntamente
a alteridade.

J& os companheiros de viagem, diferentemente desses outros encontrados dispersos
pelo caminho ou no destino, sdo aqueles que acompanham o viajante ao longo da sua jornada,
compartilhando com ele experiéncias de mobilidade e assim formando uma entourage.
Obviamente, a mobilidade pode ser um ato individual, de um deslocamento solitario; todavia,
nem sempre ¢ esse 0 caso, € assim o viajante parte em companhia de conhecidos, familiares

ou mesmo desconhecidos, constituindo nesse pequeno grupo moével uma rede de
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solidariedade, uma vez que todos t€ém contato com todos. Porém, grupos pequenos sdo mais
radicais do que os grandes (SIMMEL, 1983), ou seja, o corpo social movel, ao servir como
estrutura de apoio e comunhdo de experiéncias, também atua como regulador de
comportamentos, constituindo um pandptico que cria fronteiras entre o permitido e o vetado,
trazendo a viagem determinadas regras e leis que governam a moralidade do local de partida.

Nao estando sozinho em seu deslocamento, o viajante ergue ao redor de si uma
barreira de semelhantes que operam como amortecedores e filtros na sua relagdo com a
alteridade encontrada ao longo do caminho. Se, por um lado, estes grupos ndo sdo compostos
somente por individuos que se veem como semelhantes, por outro lado, ¢ inegével que todos
possuem um mesmo propodsito e, por isso, compartilham alguns graus de proximidade —
voluntaria ou for¢ada — que interferem na pratica da mobilidade.

Finalmente, os “deixados para tras” sdo todos aqueles percebidos pelo viajante como
seus semelhantes, sendo pois os parentes e amigos que ndo estdo em deslocamento, deixados
provisoriamente, ou talvez para sempre, sozinhos e privados de sua presenga fisica. Sao
personagens da viagem pouco mencionados, mas que possuem uma presenga concreta ou
espectral na literatura de viagem, uma vez que a sensacdo de distanciamento de casa ¢
percebida pelo viajante vis-d-vis aos seus iguais ancorados na zona de partida. Por isso, eles
causam reacdes esquizofrénicas no viajante: se alguns problemas de relacionamento com
parentes € amigos sdo motivos para a partida, por outro lado, hd o receio do desamparo ou
mesmo da morte destes proximos que se encontram fisicamente distantes.

Por sua vez, para estes que ficam, o ato de despedida dos que partem pode vir
simbolicamente carregado do ritual da morte e da separagdo do corpo velado: o protesto, a
dor, o desespero, o luto e o afastamento sentimental (conformismo) sdo sensacdes
experimentadas por parentes e amigos em uma despedida para a viagem (LEED, 2008). Em
sua andlise original que toma em consideracdo aqueles que ficam, Leed (2008) sugere que a
viagem ¢ a criagdo da descontinuidade: para o que partiu hd a individualizacdo de seu corpo;
para os que ficaram resta a “angustia da separa¢do” presente no ritual de morte.

Esses cinco personagens arquetipicos sdo constituidos e posicionados tempo-
espacialmente a partir das relagcdes que estabelecem com o viajante principal, considerado
enquanto foco da andlise. Em outros termos: a existéncia deles deriva da presenca do viajante,
que se torna o centro de gravitacdo da narrativa pertencente a literatura de viagem.

Mais uma vez servindo-nos de uma percep¢do visual, vemos abaixo os seguintes
posicionamento desses personagens vis-a-vis ao estrangeiro tido como estrutura axial.

Percebemos, na imagem, que os encontros sdo sempre uma intera¢do pontual ou prolongada,
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presencial ou a distancia, ocupando sempre uma daquelas quatro zonas anteriormente

mencionadas como constituintes da literatura da mobilidade.

FIGURA 04: PERSONAGENS DA NARRATIVA VIS-A-VIS AO VIAJANTE PRINCIPAL
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FONTE: PROPRIO AUTOR

Tais formas de posicionamento do viajante em relagdo aos outros agentes nos leva a
problematica sobre os relacionamentos, as interacdes e a hospitalidade que perpassam as
narrativas de viagem.

Mais uma vez, esses discursos sobre a hospitalidade nas viagens tendem a se
concentrar na relacdo do viajante com os residentes, em que aquele se torna hospede e esses
anfitrides; em alguns casos, principalmente nos estudos de turismo, percebe-se também as
discussoes a respeito dos prestadores de servigo. Todavia, como ja viemos ressaltando, ndo
podemos ignorar os demais personagens arquetipicos elencados como “outros viajantes”,

“companheiros de viagem” e os “deixados para trds” que, diferente dos dois estudados com
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certa frequéncia, nem sempre se posicionam como uma alteridade estranha, sendo julgados
pelo viajante como seus semelhantes ou na fronteira de um outro suportavelmente proximo.
Como demonstramos na figura acima, os encontros do viajante com os demais
personagens arquetipicos da viagem — percebidos por ele enquanto uma alteridade semelhante
ou proxima — concretizam-se em determinadas zonas espaciais. Enfim, se entendermos que a
hospitalidade ¢ uma performance, que coloca em interagdo dois ou mais agentes, logo,
existem momentos em que tais interacdes sdo mais fortes, levando a cena determinados tipos
de agentes “pertencentes” a certas zonas ABCD da mobilidade. Nessa perspectiva
goffmaniana, a hospitalidade ¢ por noés analisada enquanto um drama que se molda as
possibilidades cénicas a disposicdo dos atores envolvidos, sendo estes os viajantes e seus

personagens derivados.

FIGURA 05: ETAPAS DA VIAGEM E MOMENTOS DE TENSAO NA HOSPITALIDADE

2. Despedidas do 3.Vivéncias 4. Chegada ao
lar de ida destino
B
A
C
D
5. Instalacdo e
1.Vivéncia cotidiana vivénc.ia do
(preparar paraa 7. Vivéncias de destino
partida) retorno (preparar paraa
partida)
7. Chegada ao lar 6. Despedidas
do destino

- 7.1. Readaptacgio ao lar;
- 7.2.Retorno a vida cotidiana

FONTE: PROPRIO AUTOR

Esses momentos das viagens se tornam concretos e tomam formas a partir das agdes
interacionais vivenciadas pelos personagens em diferentes ambientes: aeroportos, casas, ruas,
barcos, comércio etc. Por isso, as zonas ABCD estdo sobrepostas por aquilo que definimos

como ambientes da hospitalidade.
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Para Luiz Octdvio de Lima Camargo (2004) sdo em numero de quatro esses
ambientes °’ da hospitalidade, sendo cada um deles regido por suas proprias regras
condicionantes da relacdo entre hospedes (o viajante foco de andlise) e os anfitrides (os
demais personagens supramencionados): a doméstica, a publica, a comercial e a virtual. Para
cada um deles, as acdes da hospitalidade — recepcionar, hospedar, alimentar e entreter —
ocorrem de determinada maneira, obedecendo as morais que constroem tais ambientes onde a
hospitalidade ¢ exercida. Com isso, o autor analisa a hospitalidade dentro dos critérios de
performance, tracando agdes e ambientes sociais a sua realizagdo.

Embora sejamos a favor das categorias ambientais, e concordemos com o autor
quando ele afirma que “tanto a hospitalidade comercial como a hospitalidade publica nutrem-
se da mesma matriz, a hospitalidade doméstica” (CAMARGO, 2004, p. 44), o termo virtual,
talvez devido a seu uso excessivo vinculado a Internet, ndo nos parece o mais adequado para
designar as relacdes a distdncia mediada por qualquer aparato tecnoldgico (tais como
telefones, internet, cartas, etc.). De qualquer forma, a hospitalidade virtual perpassa as
categorias de (i)mobilidade comunicacional, virtual e imaginaria apresentadas anteriormente e
proposta por Briischer e Urry (2009). No mais, Camargo (2004), ao definir os quatro
ambientes da hospitalidade, parece ndo perceber que a virtual ndo pode existir isolada, em si
mesma. Em outros termos: a hospitalidade virtual, constituindo mais uma rede de fluxos do
que uma area demarcada para sua performance, se apoia nos outros trés ambientes onde se
situa o corpo do hospede e do anfitrido (e.g. telefonar da rua e atender a ligagdo em casa sdo
situagdes que impdem performances relacionais distintas).

Por outro lado, achamos limitadoras essas quatro agdes propostas pelo autor (por que
ndo ha o despedir-se e o presentear, por exemplo?). Viviani Xanthakos (2009, p.03) ao
estudar as cenas tipicas de hospitalidade doméstica que estruturam a Odisseia, de Homero,
comenta que na Grécia Antiga a acolhida do estrangeiro era uma obrigacdo imposta por Zeus
aos mortais, e “as cenas de hospitalidade, segundo a divisdo feita por Edwards, seguem em
geral o seguinte padrdo: chegada e recep¢ao do hospede, banho, refeicio, reconhecimento e
entretenimento [na qual o hdspede supostamente se da a conhecer e distrai o anfitrido
com suas narrativas], retirada para a noite, partida e presentes” (XANTHAKOS, 2009, p. 03)

[insercdo nossa]. A pesquisadora demonstra que a hospitalidade doméstica ¢ ritualistica, e

°7 Autores, como Camargo (2004), utilizam o termo “espagos da hospitalidade”. Todavia, como j4 utilizamos a
palavra espago para nos referirmos as quatro zonas constituintes da viagem, aqui adotaremos o conceito de
“ambiente”. Desta maneira, criamos uma distin¢gdo nas discuss@o ao mesmo tempo em que sugerimos que oS
ambientes da hospitalidade se sobrepdem aos e constituem os espagos zonais da viagem.
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apresenta uma sequéncia de acdes que devem ser executadas pelo anfitrido e pelo viajante que
chega e bate a sua porta pedindo acolhimento.

Nessa analise da Odisseia, vemos emergir outras agdes consideradas como
participantes de uma hospitalidade doméstica mas que, no entanto, ndo estdo contempladas
por Camargo (2004). Por isso, preferimos sugerir que quaisquer atitudes que visam o
relacionamento entre o viajante e os demais agentes da viagem, em que hé o estabelecimento
de uma relagdo de hospede e anfitrido, caracterizam agdes da hospitalidade. Na realidade, tais
acOes, multiplas e variadas, fornecem uma concretude performatica aos quatro principais
desejos vivenciados pelos hospedes e anfitrides: o da linguagem, da violéncia, da sexualidade
e da terra — aqueles mesmos que constituem o quarteto “dramas da viagem”. Essas
performances sociais que encobrem desejos sao mediadas pela triade maussiniana do dar-
receber-retribuir, em que a Dadiva, o Mercado e as Leis sdo os trés principais reguladores da
interacdo hospitaleira.

Mais uma vez, pautando-nos em Goffman (2005 [1985]), vemos o autor nos dizer que
os ambientes moldam determinadas formas de comportamento, ou seja, as acdes passam a ser
guiadas pela preocupacdo que cada individuo (ator) tem de ndo perder a coeréncia de sua
interpretacdo/performance prevista para determinado local e para sua interacdo com certos
agentes com os quais contracena. No entanto, a coeréncia ¢ a harmonia nao sd3o plenamente
possiveis, sempre havendo distirbios na cena, o que nos leva a pensar que os atos de
hospitalidade, uma vez entendidos pela perspectiva de drama cénico goffmaniano, sdo, na
realidade, de hostipitalidade (DERRIDA, 2003). Para o filosofo da desconstruc¢do, o termo
hostipitalidade resgata o lado hostil do conflito e das ocultagdes presentes em um encontro,
ressaltando com o conceito que a hospitalidade ndo pode significar somente coisas boas
presentes em um relacionamento pacifico e harmonioso, mas também ha nela um
relacionamento conflituoso, que ¢ mesmo necessario para que a alteridade seja percebida
enquanto tal, como um outro ser em sua individualidade. Para Derrida (2003), a
hostipitalidade seria uma danga entre hospedes e anfitrides, cujos limites corporais (fisicos,
mentais e simbodlicos) sdo respeitados pelos pas de coté ou invadidos através do pas de trop.

A hostipitalidade estrutura o corpo 1a(r) do viajante ao impulsionar as relagdes que,
para o bem do interacionismo e da descoberta do mundo, ndo fluem harmoniosamente. E,
pois, gragcas aos ruidos que surgem nos direitos de entrada (transporte, bagagem,
documentacdo e dinheiro) e, principalmente, nos dramas da viagem (linguagem, sexualidade,
violéncia e terra) que a alteridade em sua ipseidade ¢ revelada. Mas, para além dessa ode aos

ruidos, por outro lado, a hostipitalidade também pode ultrapassar o poético para constituir o
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campo de guerra declarada, cuja xenofobia ¢ o exemplo, ou as estratégias veladas que erguem
barreiras na relacdo com o outro.

Um fato emblematico de hostipitalidade na linguagem sdo as estratégias para
aproximacao ou distanciamento da alteridade postas em pratica pelos viajantes, estudadas por
Urbain (2003) como os “segredos de viagem” (secrets de voyage). A premissa do autor parte
da percepcao de que o convivio do viajante com determinadas pessoas, que ndo compartilham
suas referéncias pregressas, lhe permite se libertar das coeréncias e fidedignidades ao narrar
suas experiéncias; por outro lado, nenhuma memoria € confiavel, e assim o viajante sofre com
lapsos e esquecimentos que sdo preenchidos por narrativas que ele mesmo acredita como
pertencentes a um relato fidedigno do vivido. Assim, por exemplo, o viajante constroi
discursos que inventam, ocultam e ampliam suas experiéncias, tornando algumas vetadas e
outras autorizadas a determinadas audiéncias (ou demais agentes da viagem).

Por exemplo, os “segredos de viagem” na relagdo com os “deixados para tras” podem
surgir da necessidade do viajante de ocultar as pulsdes sexuais e de violéncia discutidas por
Freud (2010), principalmente a partir do seu texto O mal-estar na civilizagdo. Uma vez
instalado ou percorrendo uma comunidade com a qual n3o possui vinculos intensos de
controle e disciplina, o viajante acaba por se permitir certos exageros que seriam
provavelmente reprimidos, caso tentasse vivencid-los em sua sociedade de partida. Como diz
Bauman (2003, p. 10):

Ha um preco a pagar pelo privilégio de “viver em comunidade” — e ele € pequeno e
até invisivel s6 enquanto a comunidade for um sonho. O prego ¢ pago em forma de
liberdade, também chamada ‘“autonomia”, “direito a auto-afirmag¢do” e “a
identidade”. Qualquer que seja a escolha, ganha-se alguma coisa e perde-se outra.
Nao ter comunidade significa ndo ter protecdo; alcangar a comunidade, se isto
ocorrer, podera em breve significar perder a liberdade. A seguranga e a liberdade sdo
dois valores igualmente preciosos e desejados que podem ser bem ou mal
equilibrados, mas nunca inteiramente ajustados e sem atrito. De qualquer modo,
nenhuma receita foi inventada até hoje para esse ajuste. O problema ¢ que a receita a
partir a qual as “comunidades realmente existentes” foram feitas torna a contradigdo

entre seguranca e liberdade mais visivel e mais dificil de consertar.

Segurancga e liberdade, sempre em estado de tensdo. Aparentemente, Bauman (2003)
dialoga com Freud (2010), pois tal “liberdade controlada em prol da seguranca de uma vida
em grupo” ndo seria pautada na repressao das pulsdes sexuais e de violéncia, gerando o mal-
estar civilizatorio? E ¢ desta comunidade de pertenca e opressora que o viajante se solta ao
partir, possibilitando-lhe ganhar certa liberdade e ampliar sua inseguranga. Como salienta

Freud (2010, p. 448):



165

Apenas duvidei que algum dia pudesse visitar Atenas. Fazer uma viagem téo longa,
“ir tdo longe”, parecia-me além de toda possibilidade. Isto se relacionava a pobreza
e estreiteza de nossas condi¢des de vida quando eu era jovem. O anseio de viajar
também era, sem duavida, expressdo do desejo de escapar aquela opressdo,
aparentado ao impulso que leva tantos filhos adolescentes a abandonar a casa. Havia
muito eu percebera que boa parte do prazer de viajar consiste na realizagdo desses
velhos desejos, isto €, tem raiz na insatisfagdo com a casa e a familia. Quando
primeira vez vemos 0 mar, cruzamos o oceano, experimentamos como realidades
paises e cidades que foram, durante muito tempo, inatingiveis e distantes objetos de
desejo, sentimo-nos como um herdéi que levou a cabo inacreditaveis faganhas.
Naquele momento, na Acropole, eu poderia ter perguntando a meu irmdo [que o
acompanhava na viagem]: “Vocé se lembra que em nossa infancia faziamos
diariamente 0 mesmo caminho, da rua... até a escola, e todo domingo iamos ao
Prater ou a um dos lugares do campo que ja conheciamos bastante? E agora estamos
em Atenas, bem na Acrdpole! Realmente fomos longe!” (FREUD, 2010, p. 448)
[insercao nossa].

E por intermédio dessa perspectiva que vemos a hostipitalidade na linguagem, na
sexualidade e na violéncia mediando a relagdo entre os residentes e os viajantes, entre
anfitrides e hospedes: se, como dissemos anteriormente, as viagens podem servir como
espacos de libertagdo das pressdes civilizatorias/familiares, ndo podemos nos esquecer que os
viajantes fazem isso no espaco civilizatorio alheio. Em outras palavras: de um lado, temos os
visitantes que se desprendem do seu grupo social (da sua comunidade coercitiva presente na
zona emissora) e assim se sentem mais livres para liberarem as suas pulsdes sexuais e de
violéncia reprimidas; do outro lado, temos as comunidades presentes nas zonas de transito e
de destino, que estdo vivendo suas coer¢des sociais cotidianas. E s6 pode haver conflitos na
relacdo quando tal vontade expansionista dos desejos dos viajantes se sobrepde ao espago de

~ . o~ . 98
coerc¢ao ¢ interdigao dos residentes .

Sendo assim, os “segredos de viagem” surgem também porque o viajante ndo deseja
ou ndo pode narrar aos seus parentes e amigos “deixados para tras”, certas atitudes
vivenciadas ao longo de sua mobilidade, ja que elas seriam desaprovadas e julgadas como

99 ~ .
perversas ou “erradas””. Na constru¢do do segredo, mais uma vez percebemos um eco de
Goffman (2005 [1985]), quando ele nos diz que os ambientes das interagdes possuem cada

um as suas proprias regras, € o transito entre eles deve ser interditado a determinados publicos

% Aqui, vale algumas observagdes: i. o papel da entourage serve como reguladora dessas liberdades, uma vez
que funciona como o olhar da civilizagdo de partida sobre o viajante; ii. falar em liberdade de pulsdes do viajante
ndo significa expressar uma permissividade absoluta, pois hd sempre a civilizagdo perpassando seus
comportamentos; € mesmo que ela afrouxe suas rédeas ao longo da viagem, mesmo assim ela continua 13, a
espreita; iii. caso o viajante se instale nestas territorialidades de chegada, como ¢ o caso de
imigrantes/refugiados/exilados, é de se esperar que tal comunidade de acolhimento e de ndo pertencimento va,
paulatinamente, se infiltrando em suas atitudes até o momento em que se torna também um espago de coergdo,
fazendo-lhe idealizar que a felicidade — a liberdade — estaria ndo mais ali, mas em um outro 14, mais além (talvez
o do seu ponto de partida).

% Isso nos remete a um célebre ditado popular no turismo: “O que acontece em Las Vegas, fica em Las Vegas”.
Ha, aqui, toda uma carga de sexualidade, jogos de azar, violéncia e drogas ilicitas que leva para um excesso
festivo que estaria interditado na zona de residéncia do viajante.



166

com o intuito de se manter uma coeréncia narrativa, ocultando que o personagem adaptou seu
discurso e suas agodes as exigéncias dos interlocutores especificos de cada uma destas cenas.

Os segredos de viagem sdao momentos de hostipitalidade na linguagem porque geram
narrativas riscadas, arranhadas, que falham na harmoniza¢do entre os interlocutores, pois a
conversa se estrutura a partir dos interditos, das mentiras, das metaforas e parddias que
buscam ressignificar e amenizar certos acontecimentos, enquanto outros realmente sao
ignorados porque a vontade de narra-los ¢ reprimida pelo medo dos julgamentos alheios. Em
ultima instancia, o segredo da viagem ¢ uma hostipitalidade na linguagem que, muita das
vezes, encobre atos de hostipitalidade sexuais e de violéncia.

Todavia, a hostipitalidade também pode acontecer pelo excesso de verdade na
linguagem, constituindo-se por intermédio do “confessionario de viagem”, como ¢ o caso das
relacdes que colocam em cena personagens que niao se conhecem, permitindo-lhes revelar
seus pecados, sonhos e frustragdes com uma naturalidade de velhos conhecidos, cuja falta de
lagos efetivos gera um clima propenso para as conversas e desejos sinceros. Com isso, a
hostipilidade na linguagem se sustenta ao menos em duas situagdes discursivas que pdem o
viajante em interacdo com os demais agentes: através dos (i) segredos e/ou dos (ii)
confessionarios de viagem.

A linguagem na viagem, entdo, se constitui discursivamente como o local do excesso
ou das parcimdnias, refletindo em narrativas que oscilam entre verdades e mentiras. E tal
atitude dubia entre segredos e confissdes pode gerar desconfiangas no acolhimento, como nos

diz Xanthakos (2009, p. 04):

A hospitalidade homérica ndo € apenas a recepgdo do estrangeiro, mas também a
recepcdo do discurso do hospede pelo anfitrifio como parte constituinte deste
tipo de cena-tipica. Além de receber o estrangeiro, oferecer abrigo, lugar de
honra na casa, alimento e ajuda para a continuacdo da sua jornada, o
hospedeiro também recepciona o discurso de seu hdspede, ao perguntar seu nome,
sua origem e sob quais circunstancias ele chegou até ali. Comparando com outras
cenas similares dentro da Odisseia notamos que de modo geral o questionamento é
feito apenas ap0s a refei¢do, a pergunta feita de forma tradicional, ao que ndo se
espera uma resposta curta, mas sim uma verdadeira narrativa (XANTHAKOS,
2009, p. 04).

O estrangeiro, um desconhecido, ao ser indagado sobre suas origens, estd apto a
mentir, tornando-se assim uma fonte de perigo que se instala no local sagrado (o lar do
hospedeiro). H4, pois, na relagdo entre hdspede e anfitrido, certo grau de suspeita e de receio
em relacdo a quem chega, afinal, at¢é que ponto o hdspede estd sendo sincero em suas
narrativas? O que ele disfar¢a, mente e omite em seu discurso autobiografico e em seus

relatos de viagem? Por exemplo, como sabemos, na cena XIV da Odisseia, Ulisses esta
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disfarcado de mendigo e esconde de Eumeu a sua verdadeira identidade — “Odisseu esta
adaptando seu discurso ao seu ouvinte, na expectativa de despertar em sua audiéncia a
emocdo esperada. A historia que Odisseu conta ¢ bastante similar a histéria de vida do
proprio porqueiro, despertando simpatia nele” (XANTHAKOS, 2009, p. 05). Em outras
palavras: o hospede fala aquilo que sua plateia-anfitria e demais convivas querem ouvir,
falar bem de si e do outro ¢ uma estratégia discursiva do estrangeiro, gerando inclusive a
comog¢ao do hospedeiro. Como nos diz Calvino (2007 [1981], p. 21) ainda a respeito da
Odisseia: “o relato que o irreconhecivel Ulisses faz ao pastor, Eumeu, depois ao rival
Antinous e a propria Penélope ¢ uma outra odisseia, completamente diversa [...]. Quem nao
garante que ndo seja esta a verdadeira’ odisseia?”. Qual narrativa do viajante Ulisses seria a
‘verdadeira’?

Os segredos e confessiondrios de viagem nao precisam estar atrelados exclusivamente
aos discursos do viajante, podendo também emergir dos demais agentes com os quais ele
interage; sendo assim, as posi¢des de hospede e anfitrido ndo sdo plenamente limitadas, pois
como diz Xanthakos (2009, p. 05) a respeito da Odisseia — mas que podemos generalizara
para quaisquer formas de acolhimento —, “da mesma forma como eles [hospede e anfitrido]
trocam presentes, também trocam narrativas” (XANTHAKOS, 2009, p. 05). No final, na
linguagem, sdo hdspedes e anfitrides que se encontram para acolherem e trocarem narrativas,
estando em jogo os atos de hostipitalidade que também servem para encobrir ou revelar,
afastar ou aproximar, a alteridade do estrangeiro.

Com as questdes suscitadas, percebemos que o termo hostipitalidade (DERRIDA,
2003) pde em evidéncia o ruido nos “dramas da viagem”, e estrutura o dialogismo nas
relacdes entre os personagens participantes deste universo, embaralhando as fronteiras entre
os papéis sociais de hospede e anfitrido e, consequentemente, permitindo-nos utilizar o termo
hote para mostrar esta dubiedade entre quem recebe e quem ¢ recebido na viagem.

Em tal relacionamento, hospede e anfitrido sdo mundos em contato, onde os papéis
sociais ndo podem ser compreendidos de forma bindria, ou seja, ndo ha a possibilidade de
constru¢do da identidade a partir somente das diferengas, pois quem “invade” €, também,
“invadido”; ndo existindo na dinamica interacional uma posi¢do social de destaque. Tal
ambiguidade identitaria ¢ comprovada pela palavra francesa hote: “1. Hote s.m. (lat. hospes).

1. Pessoa que ¢ recebida por alguém; convidado. [...]. 2. Hote, Hotesse s. Pessoa que recebe
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alguém em sua casa, que lhe oferece hospitalidade [...]'"°"” (DICTIONNAIRE LE PETIT
LAROUSSE ILLUSTRE, 2005, p. 553a) [grifo nosso]. Se na lingua portuguesa utilizamos
designacao diferentes — hospede e anfitrido —, o que nos remete a uma separagao de atitudes e
at¢ mesmo a uma dualidade, na francesa o termo hdfe traz a possibilidade desse
embaralhamento das fronteiras entre quem recebe e quem ¢ recebido, ressaltando a
ambiguidade e a interpenetragdo de valores entre os envolvidos na viagem.

Tradicionalmente, ha duas perspectivas de andlise da relacdo entre hospede e anfitrido.
Na primeira, muito adotada pelos estudos do turismo, ha uma percepcao reducionista que vé o
poder como algo a ser conquistado e, assim, leem a viagem a partir de uma luta de classe
entre os turistas detentores do capital e os residentes enquanto operarios (e.g. Goeldner et al,
2002'""; Santos Filho, 2005). Nessa situacio, o hospede transforma o anfitrido em seu refém.
J& na segunda percepgdo, que traz uma leitura psicanalitica (e.g. Elfakir, 2005) ou
antropologica (e.g. diversos textos da coletanea organizada por Montandon, 2011), o viajante
se sujeita as leis paternas e da alteridade do local que o acolhe, logo, o hospede se torna refém
do anfitrido. Todavia, se na perspectiva foucaultiana o poder ndo ¢ algo que se conquista mas
uma forma (estética?) de relagdes, logo, hospedes e anfitrides sdo concomitantemente ativos
no processo de hospitalidade, eles agem ou reagem aos acontecimentos, e raramente ficam
neutros. Assim sendo, quem seria refém de quem? O termo hdte resgata tal dubiedade do
encontro que ocorre na “soleira da porta”, neste espago que embaralha as leis dos de fora com

as leis do de dentro.

E como se o senhor estivesse, enquanto senhor, prisioneiro de seu lugar e de seu
poder, de sua ipseidade, de sua subjetividade (sua subjetividade é refém). E mesmo
o senhor, o convidador, o hospedeiro convidador que se torna refém - que sempre o
tera sido, na verdade. E o hospede, o refém convidado (guest), torna-se o convidador
do convidador, o senhor do hospedeiro (host). O hospedeiro torna-se hospede do
héspede. O héspede (guest) torna-se hospedeiro (host) do hospedeiro (host). Estas
substituicdes fazem de todos e de cada um refém do outro. Tais sdo as leis da
hospitalidade (DERRIDA, 2003, p. 109).

A hostipitalidade, vivida pelos personagens da viagem — os hdtes —, embaralha e
descontrdi as estruturas de poder onde se apoia e, com isso, constitui nas fronteiras da
interagdo um devir para as sociedades, afinal, quem recebe ¢ também recebido, quem invade ¢é

invadido (e.g. as migracdes africanas para a Europa, que sdo reflexos de uma desigualdade

190°«] . Hote n.m. (lat. hospes). 1. Personne qui est recue chez qqn; invité. [...]. 2. Hote, Hotesse n. Personne qui

recoit qqn chez elle, qui lui donne I’hospitalité [...]”.

""" Em seus estudos sobre o turismo, o autor aponta “os efeitos sociais negativos em uma sociedade anfitrido”
(GOELDNER et al, 2002, 219); e dentro os 09 principais problemas elencados por ele, percebemos esta
polarizagdo, em que os residentes sdo vistos enquanto uma massa proletaria trabalhando para os detentores dos
capital, no caso os turistas.
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entre continentes, mas que promove drasticas alteracdes nos paises europeus e também nos de
partida destes viajantes).

Enfim, percebemos que a viagem ¢ uma estrutura tempo-espacial percorrida pelo
corpo la(r) do viajante. Nesse processo, o viajante ¢ um sujeito ativo em didlogo com a
alteridade que o circunda e o perpassa, agindo e reagindo aos outros com os quais se depara,
em um jogo de ambivaléncias cujos termos hote e hostipitalidade buscam resgatar. Nessa
construc¢do, o viajante ¢ interceptado e ao mesmo tempo perturbador da lei do outro, pois
circula pelos ambientes que sdo, acima de tudo, locais de enunciagdo da alteridade. Por isso
tudo, a hostipitalidade guarda afinidades com a motilidade, pois ambos envolvem relagdes de

poder na mobilidade, levando inevitavelmente aos (des)encontros.

A partir dessa extensa discussdo, conseguimos construir trés fopoi que pautam os
argumentos de uma narrativa de viagem, dando-nos, assim, subsidios para comparar as obras
perpassadas por tais discursos.

Em outros termos, incorporamos no conceito de literatura de viagem todas as
narrativas que constroem seus temas a partitr do deslocamento real ou potencial dos
personagens principais ou narradores em dire¢do a um anti-cotidiano, o que significa que eles
estdo/estardo/estariam corporalmente deslocados vis-a-vis a uma espacialidade inicialmente
percebida por eles como referéncia de lar.

Normalmente, sdo seres humanos que empreendem tais viagens, mas ha também a
possibilidade de tal tipo de literatura ser constituida a partir de objetos e animais
antropomorfizados. Com isso, se hd motivacdes e, principalmente, transformacdes na viagem,
e se o estrangeiro constroi um corpo la(r), isso se deve aos momentos de hostipitalidade
vivenciados por ele e que surgem ao frequentar determinados ambientes que se sobrepdem ao
espaco-tempo da mobilidade.

Para finalizar essa secdo em que buscamos elaborar categorias topicas para uma

literatura de viagem, podemos estruturar as discussdes a partir do seguinte esquema:



170

FIGURA 06: OS TOPOI ESTRUTURANTES DA NARRATIVA DE VIAGEM

Os 04 ambientes da hospitalidade perpassando

o cronotopos da viagem, regidos pelas Leis, as
> Dédivas e o Mercado.

Corpo la(r) do viajante

AMAA

Corpo da alteridade

FONTE: PROPRIO AUTOR

No subcapitulo posterior, partindo do pressuposto de que a literatura de viagem ¢ mais
uma tematica do que um género, buscaremos perceber como os relatos e os romances podem
absorver em seus enunciados tais estruturas. E de se esperar que a literatura opere tanto no

plano do contetdo quanto no da forma com estes fopoi argumentativos/retoricos.
3.2. Romances e relatos de viagem: formas de emoldurar a tematica

Como mencionamos, os estudos a respeito da literatura de viagem se pautam
prioritariamente no género dos relatos, e a questdo ndo estd resolvida quando pensamos nos
romances. S3o poucos o0s subsidios teéricos que nos permitem coteja-los enquanto
pertencentes a critica das viagem; e esses lastros, quando surgem, s3o incipientes ou
reducionistas, ndo desenvolvendo plenamente as possibilidades enunciativas.

Para diversos autores, como ja elencamos acima - Berty (2001), Cogez (2004),
Gannier (2001) e Augustin (2009) — a forma da literatura de viagem ¢ a do relato, sendo este,
aparentemente, o unico modelo susceptivel de constituir uma enunciacdo que abarque o
transito dos personagens e dos narradores, principalmente nos modelos dos diérios, cartas e
textos memorialisticos. Esses, ao instaurarem na escrita a sobreposi¢do dos papéis sociais,
instituem o “pacto autobiografico” entre autor e leitor (LEJEUNE, 2008), ao mesmo tempo
em que referenciam no enunciado o tempo e espaco do deslocamento (e.g. a inser¢do de um
“Paris, 11 de janeiro de 1880 no inicio do texto ou o uso de conectivos cronotdpicos como

“ontem”, “l4”, “amanha”, “aqui”).
Gannier (2001, p. 07), por outro lado, ao tentar explicar o que entende por romances

de viagem, nos diz que eles constituem uma categoria que "integra textos cuja estrutura ¢ ou
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1'% Compdem a

inclui uma viagem, sem que essa [viagem] se torne a questdo essencia
categoria: 1. 0s romances epistolares, que se aproximam das cartas de viagem, mas com a
diferenga que esse tipo de romance mantém uma coeréncia narrativa entre as epistolas,
construindo uma intriga que captura a atengdo do leitor; ii. as cangoes de gesta e os romances
de cavalaria, que trazem a imagem do cavaleiro errante transformado em viajante e
conquistador, sendo tais narrativas muitas das vezes inspiradas por reais relatos de viagem:; iii.
os romances picarescos, que se diferenciam dos de cavalaria simplesmente porque o viajante
representado ¢ normalmente um servical, mendigo ou ladrdo, ou seja, personagens planos e
socialmente excluidos que vivem as peripécias de uma mobilidade erratica como forma de
critica e ascensdo social; iv. os romances de formagdo, que propdem um percurso iniciatico
cuja viagem serve de metafora para um “personagem em progresso”, sendo o deslocamento
fisico perpassado por provacdes que levam o viajante a se educar e a se elevar espiritualmente
e, assim, se assemelha a uma peregrinagdo onde ele tira ligdes e aprofunda suas reflexdes; v. o
romances de aventura, que possuem fortes semelhangas com os relatos de viagem, pautando-
se em uma sequéncia linear de acontecimentos, cuja partida ndo ¢ esperada e os desafios sdo
desconhecidos e imprevistos. Estruturada a partir da jornada do herdéi, nesse tipo de romance,
A aventura projeta um personagem de caracteristicas relativamente simples
(frequentemente um jovem homem intrépido), quase arquetipico, em dire¢do ao
exterior, e a aventura desencadeia as peripécias. O importante ndo ¢ o fim mas a
busca: que ela seja no mar ou na terra, esta busca ¢ crivel, embora atrelada a um
concurso de circunstancias muito extraordinarias. O resultado importa bem menos
do que os episddios sucessivos que colocam o herdi continuamente a prova: ¢ assim
que a identificacdo se torna possivel entre o leitor e o herdi, e que o suspense

mantém o interesse: o leitor segue o aventureiro, ¢ se este se detém no caminho, a
histéria também se detém'® (GANNIER, 2001, p. 100).

Vé-se, pois, que o romance de viagem ¢, para Gannier (2001), uma denominagdo
esteticamente vazia. Sendo uma temadtica sem nenhuma especificidade enunciativa, ele so6
existe a partir desses outros modelos de romances propicios a utilizarem o argumento do
deslocamento como constituintes de sua trama, empregando a mobilidade como

acontecimento narrativo periférico.

192 «“integre des textes dont le cadre est un voyage ou comporte un voyage, sans que cela soit le sujet essentiel”.

19« "aventure projette une personnage aux caractéristiques relativement simples (fréquemment un jeune
homme intrépide), presque archétypales, vers I’extérieur, et I’aventure enchaine les péripéties. L’ important n’est
pas la fin mais la poursuite : qu’elle soit sur mer ou sur terre, cette poursuite est crédible quoique liée a un
concours de circonstances trés extraordinaire. L’issue importe beaucoup moins que ces épisodes successifs qui
mettent continuellement le héros a 1’épreuve ; c’est ainsi que 1’identification est possible entre lecteur et héros, et
que le suspense maintient ’intérét : le lecteur suit ’aventurier, et si celui-ci s’arréte en chemin, I’histoire s’arréte
aussi".
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Por sua vez, Bakhtin (2011 [1979], p. 205) busca uma tipologia histdrica para os
romances a partir do “principio de constru¢do da imagem da personagem central [...pois,] uma
vez que todos os elementos se determinam mutuamente, um determinado principio de
enformagdo da personagem esta vinculado a um determinado tipo de enredo, a uma
concepg¢do de mundo, a uma determinada composicao do romance”. Para ele, em uma escala
crescente de elaboracdo das personalidades, o romance de viagem seria aquele cujos
personagens sdo os menos sofisticados, seguido pelo romance de provacdo, o biografico
(autobiografico) até chegar no de educagdo, ou seja, o Bildungsroman como sendo aquele tipo
que apresenta a maior sofistica¢do na assimilagdo, pelos personagens, do tempo real-historico,
e que diferencia dos demais tipos pois produz “a imagem do homem em formagdo”
(BAKHTIN, 2011, p. 219).

O autor denomina como romance de viagens aquelas narrativas cujos personagens € o
seu mundo ndo variam ao longo da trama; por isso, o tempo ¢ debilmente construido, o que
elimina a funcdo historica para a compreensao do outro, sempre apresentado em seu exotismo
recortado e despregado de um contexto socio-politico. Ha, assim, algo que nos remete as
producdes de deslocamento construidos em estiidios cinematograficos: enquanto o ator, como
personagem-viajante, caminha em uma esteira, imagens da estrada e dos destinos desfilam
atras em um painel de chroma key. Sendo, pois, constituido por personagens planos e prontos,
0 que se movimenta nos romances de viagens € o tempo-espaco; € isso levaria a um
descompasso na relagdo do homem com o mundo representado por paisagens em movimento:

Dai também o carater naturalista desta modalidade romanesca: a desintegracdo do
mundo em objetos particulares, fendmenos e acontecimentos simplesmente
contiguos ou alternantes entre si. A imagem do homem no romance — mal tragada —
¢ absolutamente estatica, como estatico ¢ o mundo que o cerca. O romance
desconhece a formagdo, o desenvolvimento do homem. Se muda bruscamente a
posi¢cdo do homem (no romance picaresco ele passa de miserdvel a rico, de

vagabundo sem linhagem a nobre), nesse caso ele mesmo permanece inalterado
(BAKHTIN, 2011 [1979], p. 207).

Tais romances desejariam, entdo, demonstrar a heterogeneidade do mundo, mas sem,
todavia, envolver e engajar o viajante em tal diversidade. E nitido que, para o autor, romance
de viagem ¢ o mesmo que romance de aventura: seriam termos intercambiaveis que se
assemelhariam no posicionamento descompassado do personagem com o mundo historico,
cuja temporalidade narrativa ¢ estabelecida pela linearidade dos acontecimentos.

Vemos que a percep¢do de Gannier (2001) a respeito dos romances de viagem ¢ mais
ampla do que a de Bakhtin (2011): aquela compreende os de aventura como apenas uma das

possibilidades, enquanto esse usa viagem e aventura como sindnimos; no mais, ela entende
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que possa haver forma¢do na viagem, enquanto ele coloca romance de formacao e de viagem
em extremos opostos. Talvez, essa seja a principal diferenca entre ambos os autores: para
Gannier (2001, p. 07), o romance de viagem serve, inclusive, para “mostrar as modificacdes
trazidas a personalidade do herdi por meio das viagens'**” (GANNIER, 2001, p. 07), ao passo
que, para Bakhtin (2011, p. 220), tal romance viagem, ao privilegiar o “tempo aventuresco
puro, a formag@o do homem ¢ evidentemente impossivel” (BAKHTIN, 2011, p. 220).

Nosso principal desacordo com a defini¢do de Gannier (2001) € que ela ndo conceitua
o romance de viagem como uma categoria romanesca que possua especificidades enunciativas
na caracteriza¢do do estilo e, assim, utiliza o termo de maneira genérica para qualquer obra
que fale da viagem em seu conteudo; e, derivado de tal observagdo, o romance de viagem ndo
existiria per se, pois a terminologia se refere muito mais ao contetido que insere o argumento
da mobilidade do que a uma forma que absorva tais especificidades. Por seu turno, nossa
critica a respeito do conceito estabelecido por Bakhtin (2011) € que ele reconhece a existéncia
especifica de um estilo enunciativo caracterizando os romances de viagem; todavia, ao
aproximd-lo do romance de aventura, reduz suas caracteristicas expressivas a uma
simplicidade de tempo linear e de personagens planos, estando eles descolados do mundo e
dos outros que o circundam ao longo desse deslocamento quase sondmbulo. De um lado,
temos a pesquisadora francesa que v€ o romance de viagem na multiplicidade de contetdos
que se servem desse argumento, € por isso ndo constitui enunciados especificos; do outro
lado, temos o pensador russo que reduz o romance de viagem ao nivel da aventura e, por
conseguinte, a categoria mais elementar de construcdo dos personagens e das enunciagdes.

Nessa expansdao do conceito de literatura de viagem, teriamos que nos indagar:
independentemente do género que narra o contetido da viagem, como as caracteristicas
enunciativas podem absorver uma expressividade formal da mobilidade? E mais: seria o
romance de viagem aquele cujo tempo-espago corre em paralelo com os personagens sem,
todavia, intercepta-los e, por isso, o tempo da a¢do linear prevalece?

Se no subcapitulo anterior falamos dos argumentos que perpassam as narrativas de
viagem, chegou o momento de pensarmos como esses sdo absorvidos e articulados em
enunciacdes especificas - com isso, se anteriormente tivemos uma analise estrutural, nesse
momento pensamos em como esta composicao € posta em pratica por determinadas formas de
discurso. Enquanto tematica, as estruturas narrativas da viagem podem se acoplar a diferentes

tipos de géneros literarios, negociando sua existéncia dentro de determinadas possibilidades

1% “montrer les modifications amenées a la personnalité du héros par le biais du voyage”.
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enunciativas. Dai, nossa preocupagdo atual em perceber certas possibilidades expressivas dos
. 105
relatos e romances de viagem .

Ja dissemos que o género, para Compagnon (2010), traz algumas competéncias de
recepcdo a partir do momento que pde em pratica determinadas formas enunciativas. Soares
(1989) realiza um revisionismo histérico das discussdes a respeito dos agrupamentos de obras
literarias, o que lhe possibilita insinuar que o género ¢, acima de tudo e por um lado, uma
construc¢ao temporal, sendo que cada época dita os tragos que considera determinantes para a
inclusdo das obras em certas categorias; e, do outro, que os géneros possuem fronteiras
fluidas, cujas hibridizagdes enunciativas, postas em praticas por uma mimese literaria
subjugada as vontades artisticas, demonstram uma problematiza¢do desses limites estanques;
afinal, “nenhuma obra ¢ totalmente lirica, €pica ou dramadtica, ndo s6 por ndo apresentar
apenas caracteristicas de um unico género, mas também porque essas caracteristicas ndao se
projetam, na constitui¢do da linguagem, sempre da mesma maneira” (SOARES, 1989, p. 19).

Em suma, Soares (1989) demonstra como as discussdes sobre os géneros vém
caminhando em sintonia com os embates tedricos que buscam definir se a arte tem que ser
igual a uma realidade externa, e por isso sua principal fun¢do seria moralizante, ou se ela
poderia se apresentar distinta desta realidade que a circunda, e por isso teria uma fungao
pautada especialmente nos interesses estéticos. Longe da distingdo bindria, ficamos com o que
nos afirma a autora a partir de uma leitura bakhtiniana a respeito dos géneros literarios:

Luiz Costa Lima chama-nos a atencdo, em “A questdo dos géneros”, para o fato de
que Bakhtin se voltaria para outro fator na concepgdo do género: a percepgdo. Além
dos tragos de linguagem, era necessario que se levassem em conta as expectativas do
receptor, bem como a maneira como a obra literaria capta a realidade. Segundo ele,
era como se “filtros” se colocassem entre as obras e a realidade, selecionando-a de
diferentes formas. Esses “filtros” ndo s6 permitiam distinguir o literario do néo-
literario, mas também apontariam tratamentos especificos para cada género.
Afastavam ainda uma generalizagdo do que seria ou ndo seria historicamente
literario. Assim, os géneros apresentariam mudangas, em sintonia com o sistema da
literatura, a conjuntura social e os valores de cada cultura.

Ao propor que a nogdo de género inclui um conjunto de expectativas e de seleg¢do de
elementos da realidade, Bakhtin deixa de opor o social ao formal. Com isso,

abandona as propostas imanentes, caracterizadoras do literario apenas em suas
diferencas linguisticas (SOARES, 1989, p. 17).

O mundo, uma realidade externa, atravessa e impregna esteticamente a obra, posto que
ela ¢ produto de uma sociedade. Por outro lado, ha emanando da obra os operadores de um
mundo interno que funciona a partir de suas proprias regras, e que também buscam enquadrar

o enunciado dentro de determinadas exigéncias necessarias ao funcionamento da narrativa.

1% No momento, deixamos a parte as discussdes referentes as possibilidades estéticas de outras formas literarias,

tais como a poesia, o drama, a cronica e os ensaios de viagem, etc.
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Sendo assim, compreendemos que no enunciado hd o encontro de dois referentes: o externo
(real) e o interno (ficcional, diegético) que se mesclam em uma estética enunciativa, logo,
construindo posicionamentos narrativos (narradores) que organizam tal fronteira que expressa
e aponta, a0 mesmo tempo, para “dentro” e para “fora” da obra.

Enfim, preferimos perceber como cada género, ainda que essas fronteiras entre eles
sejam embagadas, pde em pratica uma mimese literaria que moraliza e estetiza dois mundos
(o interno e o externo), criando para um certo publico leitor, historicamente situado,
determinadas disposigdes e pressupostos de recepcdo capazes de mais ou menos, mas nunca
em definitivo, inserir a obra dentro de um agrupamento literario. Logo, a enunciacdo, que
determina tragos de um género, estaria vinculada a forma como cada obra filtra e estetiza esta
dupla realidade a partir da linguagem. Cabe-nos, aqui, pensarmos como os relatos e os
romances de viagem convergem e divergem na constru¢ao de enunciados que operam na
fronteira entre estes dois mundos, trazendo para a forma o conteudo da viagem narrada.

Ao percebermos a literatura de viagem enquanto composta por diversos géneros
agrupados em torno de uma Unica tematica, entdo, devemos nos perguntar como as variadas
formas de enunciagdo resolvem duas questdes: i. a relacdo do mundo diegético com o mundo
externo; ii. a relagdo do personagem com o mundo diegético — vemos que essas duas
premissas constituem um silogismo, pois de ambas podemos desprender uma terceira
proposicdo, a saber: como os personagens se relacionam com o tempo real e histérico do
mundo externo. O cruzamento dessas dire¢des devem promover a verossimilhanca e a
verdade da obra, que no caso das literaturas de viagem se manifestariam a partir da mescla
dos trés estilos de escrita: i. a descricdo dos lugares de partida, percorridos e de chegada,
remetendo-nos a uma referencialidade externa que podemos analisar a partir do “efeito do
real” barthiniano; ii. a dissertagdo que nos traz a reflexdo, ou melhor, a voz narrativa dos
diversos personagens da viagem, o que nos levaria aos estudos do monologismo e polifonia
dialogica bakhtiniana; iii. a narragdo dos acontecimentos de viagem, levando-nos a pensar na
estruturacdo expressiva do tempo-espago da viagem, o que sugere uma aproximagao com as

discussoes referentes as temporalidades historica e ficcional ricoeurianas.

3.2.1. A descricao: referencialidades externas

Barthes (1972) comenta que o efeito do real se manifesta naqueles detalhes

supostamente inuteis que ampliam as informagdes narrativas sem, no entanto, justificar sua

inser¢do no enredo. Seriam excessos na estrutura do texto, preciosismos que ndo trariam
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nenhuma contribui¢do aparente no plano narrativo. Para ele, "mesmo ndo sendo numerosos,
os 'detalhes inuteis' parecem, portanto, inevitaveis: todo discurso narrativo ocidental do tipo
corrente possui alguns" (BARTHES, 1972, p. 36). E continua dizendo que tal detalhe
insignificante "aparenta-se a descri¢do, embora o objeto so pareca ser denotado por uma unica
palavra" (BARTHES, 1972, p. 36); ou seja, ao denotar, a referencialidade ocorreria
diretamente, sem subterfigios e, com isso, as descrigdes ndo teriam "finalidade de agdo ou de
comunicagdo" (BARTHES, 197, p. 37), caracterizando uma "linguagem superior" desses
“detalhes inuteis”.

Para além de sua finalidade estética, haveria descri¢des que possuiriam a fungdo de
uma subjugag¢do ao real, "como se a exatidao do referente, superior ou indiferente a qualquer
outra fun¢do, aparentemente comandasse e justificasse apenas o fato de descrevé-lo, ou - no
caso das descrigdes reduzidas a uma palavra - de denoté-lo" (BARTHES, 1972, p. 40). Essa
questdo nos remete diretamente a literatura de viagem, pois ela sempre aponta para um real
concreto ao mencionar e descrever, por exemplo, lugares, situagdes e produtos especificos de
uma determinada regido visitada pelo viajante. Existiria essa busca por uma exatiddo do
referente, como se a linguagem fosse neutra e o real se impusesse e se sobrepusesse de modo
soberano; afinal, como nos diz Gannier (2001), a literatura de viagem, mais do que qualquer
outro tipo de texto, ¢ pautada na transparéncia do discurso autoral, € no quartel autor-leitor-
texto-referente a fun¢do referencial-descritiva deve ser aceita pelo leitor como uma realidade
exterior e que existe para além da obra que a apresenta.

Pensando exclusivamente nas diferenciagdes entre os relatos e os romances de viagem,
¢ fato que aqueles trazem em sua proposta uma vontade de historicidade do vivido que os
romances constituidos pela ficcionalizagdo abandonam mais facilmente.

A resisténcia do real (sob sua forma escrita, bem entendido) a estrutura ¢ muito
limitada no discurso narrativo ficticio, construido por defini¢do sobre um modelo
que, em grandes linhas, ndo tem outras restri¢des que ndo as do inteligivel; mas esse
mesmo 'real' torna-se a referéncia essencial no discurso narrativo historico, que é
suposto relatar 'o que realmente se passou': que importa entdo a ndo-funcionalidade

de um detalhe, uma vez que ele denota 'o que ja ocorreu”: o 'real concreto' torna-se a
justificag@o suficiente do dizer (BARTHES, 1972, p. 41).

Tais anotagdes supérfluas participam da economia dos relatos, enquanto nos romances
se mostrariam excessivas. J4 que os relatos se pautam prioritariamente em vivéncias de
autores-personagens que transitam entre o mundo do texto e o nosso do cotidiano, eles trazem
uma alta carga de realidade nos acontecimentos, o que sugere uma no¢ao de depoimento que
aponta para uma exterioridade referencial, enquanto as pessoas do romance, restritas ao

mundo diegético, nos piscam com um olhar zombeteiro que nos leva a uma duvida e, assim,
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somente temos a certeza de que aquilo pode ter sido, na melhor das hipoteses, “inspirado em
fatos reais” e que enquanto “uma obra de fic¢do, qualquer semelhanca com nomes, pessoas,
fatos ou situagdes da vida real terd sido mera coincidéncia”.

Em outros termos, nos relatos de viagem, o real ¢ referenciado enquanto verdade que
independe das vontades, j4 nos romances de viagem, os residuos do real se apresentam
enquanto descricdes supérfluas que sobrecarregam o texto para construir a verossimilhanca,
sendo assim dependente da opinido do leitor. Sdo, pois, duas formas de empregar a
referencialidade externa, seja enquanto verdade para os relatos seja enquanto verossimilhanga
para os romances — sem mencionar que no caso dos romances de fantasia, a descricdo aponta
para uma referencialidade interna, para um mundo e uma cartografia diegética que existiria
para além e mais ampla do que sua fragao narrada.

Uma literatura de viagem estaria perpassada por esses efeitos do real, essas descri¢des
aparentemente inlteis, mas que integram a histéoria como forma de construir uma
verdade/verossimilhanca capaz de ser verificada e/ou aceita como factuais pelo leitor: sdo
datas, produtos, marcas, lugares, linguagens, acontecimentos e trajetos que se querem copias
de uma realidade exdgena ou endodgena. Em ultima instancia, esses detalhes supostamente
inuteis estdo direcionados para um mapeamento territorial, descrevendo, por exemplo, ruas
pelas quais o autor enquanto viajante do relato ou o seu personagem enquanto viajante do
romance passaram — € isso, no caso das referencialidades externas, torna determinados locais
visitaveis, promovendo a inser¢do do leitor na narrativa enquanto um legitimador desses

19 Em tal perspectiva, para Barthes (1972), nossa época esta propensa a salpicar suas

tragos
narrativas com os detalhes referencializados externamente, pois a sociedade contemporinea
percebe o real como bastando a si mesmo, logo, tais enunciados ndo precisariam de estar
integrados a uma estrutura narrativa, pois eles se bastariam com seu peso e autoridade de
existéncia concreta.

Enfim, os efeitos do real se tornam necessarios para ancorar a narrativa em/entre
diferentes territorialidades, sugerindo assim o transito que caracteriza a literatura de viagem.
Consequentemente, para além do preciosismo autoral, o name-dropping nos romances e

relatos de viagem cumprem um papel importante, pois indicam possiveis ocupagdes publicas

e privadas dos espacos narrativos, insinuando as fronteiras e limites no transito dos

106 No caso dos romances de fantasia, as referencialidades internas do mundo diegético, as vezes, também se

tornam visitaveis a partir de sua sobreposi¢do cénica ao mundo real (vide roteiros de gravagdo e sefs de
filmagens de O Senhor dos Anéis, na Nova Zelandia) ou quando sdo transformados em exposi¢des (interativas
ou ndo) arquitetadas em ambientes fechados e controlados (vide os riders de cAmeras escuras da Disneyland e as
exibi¢des de museus, como os realizados pela da Lingua Portuguesa).
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personagens e em sua convivéncia com a alteridade, ou seja, indicariam o processo de
hostipitalidade. Ao mesmo tempo, e principalmente a partir da mescla de auto-referéncias e
xeno-referéncias, isto €, ao gerar o efeito do real que ancora a narrativa em territorios de
partida e de chegada, o relato/romance enunciaria o deslocamento da viagem, vivenciado

fisico e simbolicamente pelos personagens.

3.2.2. A dissertacio: reflexoes e vozes narrativas

Todavia, “a literatura de viagem nao pode ser a copia dos guias turisticos: € necessario
marcar tal discurso pelo viés da afetividade, para que o leitor tenha a impressao de que o autor
lhe conta pessoalmente suas aventuras: hd necessidade tanto de sonhar quanto de crer em tais
peripécias'®” (GANNIER, 2001, p. 49). Ou seja, o efeito do real, enquanto referencialidade
explicita, negocia sua existéncia meramente informativa, denotativa e descritiva com uma
narrativa que também ¢ discursiva e reflexiva, posto que pautada nas experiéncias de
deslocamento dos personagens.

Vale recordar que Jakobson'® afirmava que “[...] na arte da linguagem, isto é, a
literatura, a fungdo poética ¢ dominante em relagdo as outras, e que ela prevalece em
particular sobre a func¢do referencial ou denotativa. Em literatura, a tdnica recairia sobre a
mensagem” (COMPAGNON, 2010, p. 98). Essa afirmacdo demonstra que, na literatura de
viagem, a referencialidade do real deixa de ser somente informativa e passa a ser também
artistica, uma vez que se dobra aos recursos estilisticos da linguagem poética; ou seja, ao
mesmo tempo em que indica um plano tempo-espacial e politico-social cuja concretude existe
externa ou internamente a obra e se estende para além do narrado, tal descricdo constroi
algum vinculo com os personagens, ndo havendo sentido para sua existéncia enquanto
informagdo despregada da histéria contada. Em outros termos, a descrigdo dos locais por
onde transitam os viajantes estaria submetida as narragées dos acontecimentos particulares e
as reflexoes generalizantes e universais que desprendem deste pensar em si € no outro que a
viagem suscita. Por isso, a literatura de viagem ndo ¢ meramente o espago da descricao

detalhada que aponta para “fora”, mas também o das narragdes e reflexdes que insinuam o

197 «Ia littérature de voyage ne peut étre la copie de guides touristiques: il faut marquer ce discours au coin de

I’affectivité, que le lecteur ait I’impression que I’auteur lui raconte personnellement ses aventures: il a besoin d’y
réver autant d’y croire”.

1% Gannier (2001, p. 49) propde-se a demonstrar como a literatura de viagem constitui uma “situacio real de
comunica¢@o” ao analisd-la a partir dos seis fatores (mensagem, emissor, receptor, contexto, codigo e contato) e
das seis fungdes linguisticas (referencial, expressiva, impressiva/conotativa, poética, metalinguistica e fatica)
mencionados por Jakobson como necessarios a constituicdo de um processo de comunicagéo.
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“dentro” do mundo diegético e, ainda, anunciam pensamentos e sentimentos dos personagens
que por ele transitam.

De fato, em sua constitui¢do historica, os relatos de viagem foram progressivamente
trasladando de uma descricdo das paisagens visitadas a uma escrita pautada na subjetivacao
das experiéncias de viagem dos seus autores: se, inicialmente, e na auséncia das fotografias,
os relatos tinham um cunho descritivo do real para dar conta de apresentar aos leitores aquelas
terras distantes e exoticas, progressivamente, j& com o mundo desbravado e mapeado, eles
passaram a falar da propria viagem, construindo um espago ndo somente da descricdo, mas
também da narracdo e da reflexdo de uma verdade autoral.

Discutindo a partir dos titulos dos relatos, a pesquisadora comenta:

O titulo ¢ normalmente acompanhado de um subtitulo explicativo, que pode indicar,
em algumas condigdes, em qual ano e navio a viagem ocorreu.

Evidentemente, os titulos sdo variaveis, mas é possivel visualizar uma tendéncia de
evolugdo historica: nos séculos XV e XVI, eles sdo preferencialmente descritivos;
nos séculos XVII e XVIII, os relatos sdo sobretudo mais pessoais — ou apresentados
como tal. Os titulos, alids, sdo geralmente muito longos nos séculos XVI e XVII:
eles refletem esta visdo exaustiva, propondo ao leitor um tipo de sumario, um
resumo dos contetidos mais do que das etapas de uma jornada. Podemos sugerir a
hipotese de que esta evolugdo corresponde a uma estruturagdo progressiva de um
género literario. No inicio, a proposta ¢ divulgar um saber bruto sobre um objeto
exterior, mais do que relatar um ponto de vista. Muito esquematicamente, ¢ a
despeito de numerosos contraexemplos, os termos evoluem em dire¢do a uma maior
subjetividade: da “descri¢do dos locais”, o viajante se limite a “historia de uma
viagem”. Hoje, distinguimos muito claramente os “guias” de viagem, que sdo
referéncias gerais e objetivas, dos relatos de viagem, que se propdem a ser uma
aventura particular, que deve suscitar o desejo, mas que ndo € prescritiva. Partindo
das ambigdes enciclopédicas, a viagem reduz seus olhares as dimensdes de uma
experiéncia subjetiva. O género se constitui, enquanto tal, vagarosamente, a0 mesmo
tempo em que a filosofia geral, entre os séculos XVII e XIX, também avangou,
lentamente, em dire¢do a uma valorizagdo do individuo. Nesta evolugdo, operam
dois objetivos classicos do relato: a descrigdo e a narragdo'® (GARNIER, 2001, p.
32) [grifo nosso].

1%« e titre est souvent accompagné d’un sous-titre explicatif, qui peut indiquer dans quelles conditions, en

quelle année, sur quel bateau le voyage a été mené a bien.

Evidement, les titres sont variables, mais il est possible d’envisager une tendance a 1’évolution historique: aux
XVe. - XVle. siécles, ils sont plutot descriptifs; aux XVIle. - XVlIlle. siécles, ce sont surtout des récits plus
personnels - ou présentés comme tels. Les titres, d’ailleurs, sont souvent fort longs aux XVle. - XVlIle. siécles:
ils refletent cette visée exhaustive, en proposant au lecteur une sorte de table des matiéres, un résumé des
contenus plus que les étapes d’un périple. On peut poser I'hypothése que cette évolution correspond a la
structuration progressive d’un genre littéraire. Au départ, il s’agit de divulguer un savoir brut sur un objet
extérieur; par la suite, plutot de faire état d’un point de vue. Trés schématiquement, et en dépit des nombreux
contre-exemples, les termes évoluent vers une plus grande subjectivité: de la description de tel pays’, le
voyageur se limite a 1”’histoire d’un voyage. Aujourd’hui, on distingue assez clairement les guides de voyage,
qui se veulent des références générales et objectives, et les récits de voyage, qui se proposent comme une
aventure particuliére, qui doit susciter I’envie mais n’est pas prescriptive. Des ambitions encyclopédiques, le
voyageur réduit ses vues aux dimensions d’une expérience subjective. Le genre se constitue doucement comme
tel, en méme temps que la philosophie générale, entre le XVIle. et le XIXe. siccle, a évolué aussi, lentement,
vers une mise en valeur de I’individu. Dans cette évolution jouent deux objectifs classiques du récit: le descriptif
et le narratif”.
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Ja Berty (2001, p. 58) complementa tal reflexdo quando nos diz que os titulos dos
relatos de viagem do final do século XIX se aproximaram daqueles dos romances - “Minutos
do Oriente, Luares do Oriente, Horas egipcias, Terra da Esfinge, Santuario do Oriente,

. .« A . A 110
Terra morta [...]. Eles parecem mais querer evocar uma experiéncia do que descrevé-la’ .
Ou seja, no momento em que o viajante deixa de referenciar objetivamente o exterior visitado
e passa a submeter a descri¢do as suas narragdes e reflexdes, enfim, nesse momento em que a
aventura pessoal passa a modelar o discurso a respeito do lugar visitado, os relatos de viagem,
de acordo com Berty (2001), sdo paulatinamente absorvido pelos estudos literarios.

Para ela, essa nova perspectiva tem ano e livro inaugural: tudo teria come¢ado com o
escritor-viajante Francois-René Chateaubriand que, em 1811, langcou em formato de livro seu
relato de viagem intitulado ltinéraire de Paris a Jérusalem. Sem estar integrado a nenhuma
missdo cientifica e de exploragdo, o referido autor viajou enquanto amador, ou seja, por
prazer, caracterizando aquele tipo de viajante que, mais tarde, seria denominado como turista:

J.-C. Berchet afirma “que se tem razdo em considerar Chateaubriand como o criador
da viagem literaria”, porque essa empreitada ndo se limita a uma aventura pessoal,
mas representa uma verdadeira missdo social. De fato, a viagem de Chateaubriand
“em direg@o a si” impde uma nova abordagem da escrita. Reivindicando o seu eu e
por conseguinte refutando o desdobramento fantasmatico, a escrita de viagem se
torna um “pretexto” as rememoragdes, para falar eternamente de si. O real oriental

aparece através da mediagdo de um individuo que afirma e reivindique sua
subjetividade [...]'""" (BERTY, 2001, p. 14).

Vemos, entdo, que o relato surge como o modelo de literatura de viagem quando
privilegia a subjetividade do viajante-autor, construindo paralelos entre o ato da escrita e o
percurso da viagem: desafios, conquistas e autodescobertas que envolvem tanto o viajar
quanto o escrever. A pura e simples denotagdo da realidade exoética se dobra aos interesses
narrativos do viajante e, com isso, a descricdo de locais turisticos passa a ser inversamente

proporcional a sua fama: “mais o lugar ¢ conhecido, mais a sua evocacgdo sera breve ou

explicitamente evitada: a proposta, entdo, ¢ de ndo repetir o que todo o mundo ja conhece,

"% «“Minutes d’Orient, Lueurs d’Orient, Heures égyptiennes, Terre de Sphinx, Sanctuaire d’Orient, Terre morte

[...]. Ils semblent davantage s’engager a évoquer une expérience qu’a la décrire”.

"«y-C. Berchet affirme ‘qu’on a raison de considérer Chateaubriand comme le créateur du voyage littéraire’
car cette entreprise ne se limite pas a une aventure personnelle, mais représente une véritable mission sociale. En
effet, le voyage de Chateaubriand ‘vers soi’ impose une nouvelle approche de I’écriture. En revendiquant son
moi et par conséquent en refusant le dédoublement fantasmatique, I’écriture de voyage devient un ‘prétexte’ a se
ressouvenir, a parler éternellement du moi. Le réel oriental apparait a travers la médiation d’un individu qui
affirme et revendique sa subjectivité [...]”.
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correndo com isso o risco de cansar, mas de reforgar a visdo particular que este relato traz a
seu objeto''*'"*” (GANNIER, 2001, p. 92).

Chateaubriand fez escola ao nortear e estruturar o enredo da viagem em torno de si,
tornando-se testemunha de uma verdade toda propria e pessoal que organizava a realidade
externa a partir de suas experiéncias. A viagem ¢ um depoimento das sensacdes subjetivas
face ao mundo, e os relatos descritivos que impunham “uma cronica pessoal do

acontecimento historico' '+’

se tornam, a partir do romantismo do século XIX, “a cronica
. . 115 . . .

historica do acontecimento pessoal ~” (BERTY, 2001, p. 73), ou seja, esse meditar sobre si

. L. . . . 116

cuja estética permite “o direito de divagar  (BERCHET, 1983 apud BERTY, 2001, p. 73),

projetando no real as imagens, sensacdes e desejos que o viajante traz consigo € que se

tornam suas verdades. Dito de outra forma: a realidade crua do cotidiano ¢ cozida pelo

viajante que a interpreta.

Como se vé€, a virada dos relatos de viagem em dire¢do a subjetividade e a narragado,
em detrimento da descricdo que se torna apéndice (ou melhor, que se torna restos e residuos
do real na obra), acontece no momento em que o romantismo se estabelece enquanto
percepgao organizadora de mundo,

Chateaubriand e seus imitadores do século XIX se lancam em uma aventura: aquela
de legitimar a literatura de viagem. Para isso, eles se apoiardo tanto na corrente
romantica, que reivindica a veracidade de uma visdo subjetiva, quanto na corrente
naturalista, que exalta o valor da observagdo dos fatos. No mais, a auséncia de toda
regra, ou de todo codigo estrutural e estilistico, permite aos escritores-viajantes
explorar e alargar um campo de expressdo independente dos critérios da bela
linguagem. A escrita de viagem encontra sua justificativa em sua resisténcia a toda

espécie de especializagdo. Sera nessa refuta das fronteiras que ela podera se afirmar
como literatura''” (BERTY, 2001, p. 23).

112 : . \ o . , , . . ,
“plus le site est connu, plus I’evocation sera bréve ou explicitement éludée; il s’agit alors de ne pas répéter ce

que tou le monde connait, au risque de lasser, et de mettre I’accent, au contraire, sur la vision particuliere que
cette relation apporte a son objet”.

'3 Vemos, com isso, que os relatos de viagem tendem a ser intertextuais, apontando para e dialogando com
outros precursores que anteriormente desbravaram e narraram o mesmo percurso/destino. Sendo assim, cada
autor-viajante acabaria por recriar parodicamente as viagens de seus predecessores, particularizando suas
narrativas através dos confrontos e das corroborac¢des vis-a-vis as andlises, percepgdes e experiéncias destes seus
antecessores.

% «“une chronique personnelle du devenir historique”.

'3 «Ja chronique historique du devenir personnel”.

16 «le droit de divaguer”.

"7 «Chateaubriand et ses émules du XIXe. siécle se lancent dans une aventure: celle de 1égitimer la littérature de
voyage. Pour cela ils puiseront aussi bien dans le courant romantique qui revendique la véracité d’une vision
subjective que dans le courant naturaliste qui prone la valeur de 1’observation des faits. De plus, 1’absence de
toute régle ou de tout code structurel et stylistique, permet aux écrivains-voyageurs d’explorer et d’élargir un
champ d’expression indépendant des critéres du beau langage. L’écriture de voyage trouve sa justification dans
sa résistance a toute espéce de spécialisation. Ce sera dans ce refus des frontiéres, qu’elle peut s’affirmer comme
littérature”.
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A literatura de viagem se torna legitima quando surge o narrador-viajante subjetivado,
reivindicando uma verdade pessoal, uma sinceridade que ndo estd na referenciagdo objetivada
do mundo, mas no olhar sensivel dessa realidade. E sendo escritores que, em algum
momento, deslocaram para além de seus pontos cotidianos para escrever tais relatos, ndo ¢ de
se estranhar que, posteriormente, o argumento da viagem deslizasse também para seus
romances considerados como obras maiores pois, normalmente, como diz Gannier (2001), os
didrios de viagem raramente fazem parte dos canones de um determinado autor, sendo esse
espaco reservado especialmente para seus romances e poesias.

Como podemos derivar desse apanhado histérico, percebemos que as narrativas de
viagem tendem a privilegiar o monologismo, expressando o ponto de vista legitimado pelo
viajante — como se este fosse o Unico possivel. Assim, se a descricdo se subjetivou nas
experiéncias pessoais, deve-se reparar que tais relatos apontavam (apontam) para somente
uma verdade: aquela do autor — que normalmente ¢ também o narrador e o personagem,
inibindo um pluralidade de verdades nas interpretacdes do mundo e de seus acontecimentos
descritos. Ora, como viemos explicitando, a viagem ¢ o encontro de ao menos dois sujeitos: o
viajante e uma outra alteridade; e nessa relacdo de hostipitalidade, ha um dialogismo nas
interagdes que as literaturas de viagem raramente conseguem enunciar em suas estruturas.
Nao ha nada de errado em, obviamente, tal literatura entregar ao leitor a consciéncia do
viajante, mesmo porque ja mencionamos que ¢ em torno e a partir dele que a narrativa se
estrutura e se desenvolve; todavia, a exclusividade de sua voz — que fala mais alto e emudece
as demais — arranha e perturba a transposi¢do da pluralidade social do fendmeno da viagem
para o plano da enunciacdo artistica.

A mobilidade ¢ uma relagdo de presencas e auséncias, € a viagem ¢ uma forma de
organizar essa disposi¢do entre o aqui e o la: por isso a importancia dos outros, a partir dos
quais nos afastamos e nos aproximamos. O estrangeiro — personagem e/ou narrador — ndo
pode deixar de falar, mas também deve ouvir o outro, ja que € através desse posicionamento
em relacdo a alteridade que ele buscara construir uma identidade, ainda que fragil e
fragmentada; alids, para Bauman (2005), a questdo de se “ter uma identidade” s6 se impde
quando nos encontramos fora daquela comunidade que consideramos como de origem e,
como menciona Hall (2003), a identidade para se construir precisa da diferen¢a, o que prova a
impossibilidade de ndo narrar o outro. Por isso também, enquanto narrativas empenhadas em
enunciar a realidade de sujeitos multiplos das viagens, deveriamos encontrar uma literatura
polifonica, ou seja, uma multiplicidade de planos enunciativos em oposi¢ao ao plano unico do

monologismo que privilegia uma unica consciéncia.
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Servindo-se de uma referéncia musical, Bakhtin (2015) nos diz que a polifonia se
representa pelo punctum contra punctum (ponto contra ponto): “sdo vozes diferentes,
cantando diversamente o mesmo tema. Isso constitui precisamente a ‘polifonia’, que desvenda
o multifacetado da existéncia e a complexidade dos sofrimentos humanos [...]” (BAKHTIN,
2015, p. 49) [grifos do autor]. E tal questdo polifonica se realizaria a partir dos didlogos e das
discussdes entre as vozes, ou seja, na contraposi¢cdo desses centro-consciéncias: “o romance
polifonico ¢ inteiramente dialogico” (BAKHTIN, 2015, p. 47), o que constituiria o plano
expressivo da hostipitalidade derridiana. Em resumo: na literatura de viagem, a polifonia seria
uma musica que colocaria para dangar os hospedes e os anfitrides do deslocamento,
representando no enunciado os pas de coté e os pas de trop constituintes dessa danca
interacional''® entre os hdtes, algo tdo caro a hostipitalidade derridiana e que forma o proprio
dialogismo da/na mobilidade.

Através dos didlogos proporcionados pela polifonia, implode-se no enunciado as
fronteiras entre hospede e anfitrido, demonstrando um dialogismo nos discursos que
perpassam esses sujeitos em transito. A multiplicidade de planos, ou melhor, a ambivaléncia e
a polifonia nas narrativas de viagem levariam, por exemplo, a constituir diferentes percepgdes
sobre os encontros dos viajantes com os residentes, prestadores de servico, outros viajantes,
companheiros de viagem (entourage) e os “deixados para tras”, ou seja, constituiria uma
“multiplicidade de centro-consciéncias ndo reduzidas a um denominador ideoldgico”
(BAKHTIN, 2015, p. 17), dando voz aos diferentes personagens que se apresentam em uma
narrativa de viagem. Teriamos, assim, diferentes pontos de vista, logo, haveria uma
plenivaléncia expressiva acerca do mundo.

Se pensarmos os relatos de viagem enquanto pautados na epopeia € 0s romances nas
menipeias, como podemos derivar dos estudos de Kristeva (1974), logo, o viajante dos relatos
se constitui enquanto um herdi que equivale a persona do autor e, nesse sentido, teriamos
preferencialmente uma situagdo de monologismo, ja que tradicionalmente esses géneros sao
escritos na primeira pessoa do singular ou do plural. Sobre a épica monolodgica, a autora nos
diz que “no estadio épico, o locutor (o sujeito da epopeia) ndo dispde da fala de outrem”
(KRISTEVA, 1974, p. 74), e assim os aspectos da enuncia¢do “ficam limitados pelo ponto de
vista absoluto do narrador, que coincide com o todo de um deus ou de uma comunidade”

(KRISTEVA, 1974, p.74).

"8 Derrida (2003) menciona que a hospitalidade se caracteriza por uma danga entre dois personagens, o hospede

e o anfitrido. Nessa danca interacional, o pas de coté revelaria a digressdo, o passar do lado e & margem,
enquanto o pas de trop seria a transgressdo, um esbarrar e colidir com o outro, algo necessario para a percep¢ao
da alteridade e a constitui¢do da hostipitalidade.
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Constituido na sobreposi¢do discursiva entre escritor, personagem e narrador, o relato
de viagem

[...] € um género no qual a personalidade do autor estd presente, e preponderante.
Ele aparece como organizador do relato, comentador, garantindo sua veracidade. De
fato, ele deve assumir dois tipos de discursos bem distintos: evocar uma experiéncia
individual e dar conta de uma realidade objetiva exterior. No mais, ele deve manter
aberto o didlogo com o leitor, para lhe assegurar que ele cumpre estas duas tarefas'"’
(GANNIER, 2001, p. 51).

Nos relatos, o heroi-viajante se dissolve na totalidade e organiza o mundo em seu
monologismo, ndo havendo espago para que o outro se manifeste. Por outro lado, como
sugere Bakhtin (2014, p. 138) “o problema central da prosa romanesca” estaria “[n]a
representacdo literaria do discurso do outrem”. E em um mundo da mobilidade e da
desconstru¢do do tempo-espaco linear que acarretam o processo de des-re-territorializagdo
(HAESBAERT, 2011), os romances, para dar conta de falar dos estrangeiros e das alteridades
que os perpassam e os circundam, estariam aptos a empregar a polifonia, poligrafismo,
polissemia e outras diversas estratégias enunciativas. Tais romances polifénicos, enquanto
derivados da menipeia carnavalesca, abarcariam um “mosaico de citagdes” e uma variedade
de géneros: “novelas, cartas, discursos, misturas de verso e de prosa, cuja significacdo
estrutural é denotar as distancias do escritor em relagdo a seu texto e aos textos” (KRISTEVA,
1974, p. 83). Esses modelos romanescos, ao incorporarem a fala do viajante e a dos outros,
impossibilitariam a inscri¢do da biografia dos personagens no olhar exclusivo do autor-
narrador.

O romance ¢ um género que ainda se transforma para atender as influéncias de cada
época'?, enquanto os demais ja se encontram consolidados e praticamente ignoram o
contexto ao qual se anunciam; sendo assim, o romance “se acomoda mal com outros géneros.
Ele luta por sua supremacia na literatura, e 14, onde ele domina, os outros géneros velhos se
desagregam” (BAKHTIN, 2014, , p. 398). Em certo sentido, o romance ¢ uma metafora do
proprio estrangeiro, que também se acomoda mal a alteridade que lhe classifica e hierarquiza.
E, assim como os estrangeiros, o romance, para se sobressair e, principalmente, existir, deve

se reinventar continuamente, em um processo antropofagico de assimilagdo do outro, das

19«[.] est un genre dans lequel la personnalité de 1’auteur est présente, et prépondérante. Il apparait comme

organisateur du récit, commentateur, garant de sa véracité. En effet, il doit assumer deux types de discours bien
différents : évoquer une expérience individuelle et rendre compte d’une réalité objective extérieure. Il doit en
outre maintenir ouvert le dialogue avec le lecteur, pour I’assurer qu’il s’acquitte bien de ces deux taches".

120 Afinal, como Baudelaire mencionou no prefacio de seu célebre livro Spleen de Paris ao falar sobre uma nova
linguagem para a vida moderna: “quem de nos nunca, nesses dias de ambigdo, sonhou com o milagre de uma
prosa poética, musical sem ritmo e sem rima, suficientemente flexivel e suficientemente rude para se adaptar aos
movimentos liricos da alma, as ondulagdes dos devaneios, aos sobressaltos da consciéncia?” (BAUDELAIRE,
2003, p. 05) [tradugdo nossa].
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outras formas e géneros literarios. Com isso, enquanto um género de embate, ele ¢ maleavel,
com uma plasticidade que lhe permite se adaptar e absorver tragos de diversos outras formas
discursivas. Nessa perda de um estilo unico, nos romances contemporaneos polifénicos —
assim como ocorre com o estrangeiro — ¢ permitida uma pluralidade enunciativa que dé voz a
tudo que lhes perpassa, exorcizando o que era reprimido pelos relatos e romances burgueses
lineares monolégicos.

Podemos inferir que nos romances polifonicos teriamos os anti-her6is da viagem em
dissonancia com o mundo que habitam e, assim, essa busca de totalidade pela linguagem seria
abandonada por completo, estando propensos ao “plurestilismo” e a “pluritonalidade”,
principalmente via multiplos narradores, recursos tipograficos e presenca de diversos géneros
na composicao narrativa. Por seu vez, os relatos de viagem, devido ao seu teor epopeico,
subordinariam suas citagdes e suas multiplas vozes a interpretagdo exclusiva do narrador (i.e.
a autoridade) que deseja legitimar uma leitura de mundo. Como diz Kristeva (1974, p. 74), a
épica somente permite o jogo dialoégico da linguagem “[...] sobre o plano da narragdo (na
palavra denotativa ou, ainda, na imanéncia do texto), isso sem se exteriorizar no plano da
manifestagdo textual, como € o caso da estrutura romanesca”. Consequentemente, os relatos
sdo interdiscursos, pois se pautariam em textos de viajantes anteriores ou contemporaneos,
mas sdo seriam polifonicos em sua forma, uma vez que o autor viajante subordinaria todos os
textos a sua lei e autoridade de narrador: o mundo tende a ser filtrado exclusivamente por ele,
como 0 uso narrativo do “eu” ou do “nds” sugerem, enquanto nos romances a mimese estaria
mais facilmente pautada nas multiplas performances desenvolvidas por essas distintas
consciéncias que constituem o texto.

Em outros termos, nos relatos de viagem que seguem o modelo épico tudo passaria
pela organizagdo enunciativa do autor-narrador-personagem, o que caracterizaria uma
monofonia através dessa consciéncia que exprime ‘“unicamente uma visdo do mundo, uma
ideologia dominante, a do préprio autor da obra” (LOPES, 2011, p. 74). J& o romance
conseguiria mais facilmente a polifonia pois, entre diversos recursos aos quais langca mao,
encontramos a dramatiza¢do dos didlogos capazes de alterar os pontos de vista, constituindo
uma possibilidade de autonomia dos personagens que ndo necessariamente replicam as

palavras e pensamentos do autor. Nesses,
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a consciéncia do her6i'?' é dada como a outra, a consciéncia do oufro, mas ao
mesmo tempo ndo se objetifica, ndo se fecha, ndo se torna mero objeto da
consciéncia do autor [...]. A voz do herdi sobre si mesmo ¢ o mundo ¢é tdo plena
como a palavra comum do autor; nfo estd subordinada [..]. Ela possui
independéncia excepcional na estrutura da obra, é como se soasse ao lado da palavra
do autor, coadunando-se de modo especial com ela e com as vozes plenivalentes de
outros heréis (BAKHTIN, 2015, p. 05).

Na literatura de viagem, a referencialidade do mundo percorrido se constroi a partir da
ideia de realidade, verdade e verossimilhanga. Essa realidade objetivada estaria submetida as
verdades das experiéncias individuais e, assim, na monofonia dos relatos, o autor se dobra
sobre o narrador, enquanto nos romances ¢ possivel ter um desprendimento entre tais
entidades: por isso, na épica vemos o “‘duplo do vivido’, e na menipeia o “‘vivido’ mesmo”
(KRISTEVA, 1974, p. 89) — de um lado, o relato enquanto representagcdo que se quer realista
e a verdade de uma posicao univoca; do outro lado, a retérica do romance que se torna o
proprio vivido, ou seja, os personagens deslocados de sua autoria e com vida propria no
enredo, constituindo o romance polifonico com suas verdades fluidas enunciadas por diversos
narradores/vozes ocupando distintas e multiplas posi¢des discursivas.

Tudo indica que as estruturas enunciativas polifonicas estariam mais integradas aos
segredos e confissdes de viagem, pois, se por um lado, nem tudo tem que vir a tona e se tornar
publico, o que demonstraria essas impossibilidades de moralizagdo e de conclusdo via
expurgo, por outro lado, varias planos de consciéncias também abrem espagos para os
didlogos que manifestam um excesso de sinceridade que levam as revelagdes. Mas, isso ndo
significaria que os relatos também ndo possuam mentiras e segredos. A diferenga ¢ que
enquanto tais romances polifonicos teriam essas ‘“confidéncias de viagem” vinculadas
exclusivamente aos personagens que sdo autdonomos, nos relatos tais questdes estariam

i A e 122
também atreladas ao autor, que aparece como a consciéncia de fundo do narrador .

210 autor utiliza-se do termo “heri” para designer os personagens dos romances polifonicos. No entanto, como
ja viemos discutindo, preferimos o emprego do termo “anti-herdi” para estes tipos de romances de multiplas
consciéncias e que ndo constituem uma totalidade homem-mundo.

122 Sendo assim, talvez, na Odisseia, nem s Ulisses estaria mentindo, ja que o proprio Homero, autor do relato,
também poderia estar, pois como diz Calvino (2007, p. 23), estas aventuras fabulosas de encontros com seres
fantasticos seriam recursos utilizados por Homero para “[...] manter Ulisses longe de casa por dez anos,
desaparecido, inalcangavel para os familiares e para os ex-companheiros de armas. Para conseguir isso, deve
fazé-lo sair do mundo conhecido, entrar em outras geografia, num mundo extra-humano, num além (ndo por
acaso suas viagem culminam na visita aos Infernos)”, assim, ao extrapolar o territorio da épica, “constitui a
novidade da Odisseia ter colocado um her6i épico como Ulisses as voltas ‘com bruxas e gigantes, com monstros
e devoradores de homens’, ou seja, em situagdes de um tipo de saga mais arcaico, cujas raizes devem ser
buscadas ‘no mundo da antiga fabula e até de primitivas concepgdes magica e xamanisticas’” (CALVINO, 2007,
p. 23) [grifos do autor]. Calvino (2007, p. 24) comenta que o pesquisador Stephanie West parte da “hipotese de
que tenha existido uma odisseia alternativa, um outro itinerario do retorno, anterior a Homero. Homero (ou quem
quer que fosse o autor da Odisseia), considerando esse discurso de viagens muito pobre e pouco significativo, té-
lo-ia substituido pelas aventuras fabulosas, mas inspirando-se nas viagens do pseudocretense”.
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Todavia, como sugerimos, tal possibilidade polifénica da literatura de viagem
encontra-se mais em poténcia do que nos textos propriamente ditos, ja que no romance de
viagem assistimos, normalmente, ao carnaval de um folido s6: o viajante. Se “[...] a cena
carnavalesca destr6i um deus para impor suas leis dialogicas” (KRISTEVA, 1974, p. 78), nos
romances de viagem esse deus ¢ ainda representado pelo viajante. Falamos, pois, mais de
potencialidades do que de acontecimentos literarios, pois esses romances continuam sendo
narrados, preferencialmente, pelo personagem-viajante — enquanto a polifonia apareceria na
alteracdo das vozes narrativas ou no narrador-neutro que cederia espago para os discursos
diretos dos personagens.

Ha todo um universo polifénico que se abre para a literatura de viagem, ainda que ela
continue validando o viajante como o arqué derridiano, aquele sujeito unico responsavel por
organizar sozinho os arquivos da mobilidade. Mesmo Derrida (2013), em seus estudos sobre a
hostipitalidade ¢ a dialogia dos encontros, parece compreender que ¢ exclusividade do
estrangeiro a perturbacdo da ordem e o anarquivamento do arquivo, ou seja, para destruir o
logos do local visitado, o estrangeiro deve atuar “por dentro”. Afinal, enquanto estrangeiro, o
viajante ¢ um problematizador das consciéncias alheias, e “ao colocar a primeira questdo, me
questiona” (DERRIDA, 2003, p. 05). Por isso, ele ¢ o invasor de uma fronteira, avangando
sobre territorialidades, um parricida, que questiona o logos e a autoridade paterna do local
que o recebe — “como se o Estrangeiro devesse comegar contestando a autoridade do chefe,
do pai, do chefe da familia, do ‘dono do lugar’, do poder de hospitalidade, do hosti-pet-s de
que tanto falamos” (DERRIDA, 2003, p. 07). Por conseguinte, ele ¢ também um sofista que
estd dentro e faz parte dos argumentos a serem contestados: “‘parece que aqui deve ser a
guerra armada, ou o combate, dentro dos discursos ou dentro dos argumentos’. A guerra
interna ao /ogos, esta ¢ a questdo do estrangeiro, a dupla questdo, a alteragdo do pai com o
parricida” (DERRIDA, 2003, p. 09).

Mesmo que Derrida (2003) construa a poética da ambivaléncia do hote, ele interpreta
o estrangeiro como o responsavel por desencadear o processo, colocando-o, instintivamente,

em uma posi¢do superior aos demais agentes da interacdo. Indiretamente, vemos que

Tal fato suscitaria a indagacdo: o que é verdade e o que € mentira na Odisseia — “sera que a Odisseia ndo € o
mito de todas as viagens? Talvez para Ulisses-Homero a distingdo mentira/verdade ndo existisse, talvez ele
narrasse a mesma experiéncia ora na linguagem do vivido ora na linguagem do mito, como ainda hoje para nos
cada viagem, pequena ou grande, sempre ¢ odisseia” (CALVINO, 2007, p. 24).

De qualquer maneira, o que se percebe ¢ a impossibilidade de se confiar nas enunciagdes proferidas por
personagens das narrativas de viagem, ao menos se levarmos em consideragdo os estudos de Calvino (2007)
sobre a Odisseia, pois ndo s6 Homero e Ulisses que provavelmente mentem, mas a Helena é simulada, e
Penélope também ¢ fingidora.
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Derrida (2003) impde o peso da desconstru¢cdo da hospitalidade sobre os ombros do viajante,
e com isso se aproxima de uma compreensdo monoldgica, uma vez que mesmo havendo
vozes distintas dentro dos textos, elas viriam a tona pela fala inicial do estrangeiro, ¢ ndo do
outro. E sempre o estrangeiro quem comega a questionar, quem inicia o processo; ¢ talvez
esteja ai um ponto problematico do discurso derridiano sobre a hostipitalidade: ao mesmo
tempo em que entende a ambivaléncia do termo, ele oculta a fala daqueles que se posicionam
na interagdo com o viajante e que participam desta dindmica dos encontros.

Para nos, a literatura de viagem ndo estaria sendo polifonica simplesmente porque o
estrangeiro demonstraria a penetracdo das consciéncias dos outros em si (a partir, por
exemplo, da incorporacdo de sintaxes e termos estrangeiros a sua fala); nesse modelo, ela ¢
ainda monoldgica, pois o direito de fala pertence exclusivamente a esse viajante. Para ser
polifonica, teriamos que ver as outras vozes que penetraram na consciéncia do viajante
demonstrando também seu ponto de vista, sua ipseidade e como tiveram seus logos
impactados pelos que chegaram. Nesse momento, cujo recurso de alteragdo dos focos
narrativos demonstraria a interpenetracdo de consciéncias, teriamos a polifonia e a dialogia, a
hostipitalidade compreendida por diversas perspectivas, ¢ ndo como exclusividade do
estrangeiro.

A partir dai, o viajante ndo seria o unico sujeito de plenos direitos que objetivaria a
alteridade, mas seria apenas mais uma voz entre diversas outras que indicariam posi¢des
ocupadas pelos diversos personagens, em atitudes dialéticas, antindmicas e/ou de
concordancia com as demais consciéncias com quem interage. Enfim, teriamos a
hostipitalidade derridiana verdadeiramente polifonica e dialética, ou seja, “esse dom especial
de ouvir e entender todas as vozes de uma vez e simultaneamente [...]” (BAKHTIN, 2015, p.
34), gerando interagdes e interdependéncia entre essas diferentes consciéncias e vontades. E
com isso se realizaria o desprendimento da narrativa daquela Unica vontade representada pelo
monologismo da literatura pautada exclusivamente no ponto de vista do viajante.

Em tal perspectiva de uma literatura de viagem realmente polifonica, ndo poderiamos
ter a construcdo de um romance de formacao, afinal, nos modelos de multiplas consciéncias, o
que prevalece ¢ a coexisténcia e a interacdo das contradigdes sem que uma tente se sobrepor
e, assim, unificar as demais em um unico plano discursivo (BAKHTIN, 2015, p. 31). Em
outros termos, na polifonia, as diferentes percep¢des de mundo ndo constituem etapas de um
desenvolvimento direcionado, pois o tempo biografico, didatico-pedagogico, ciclico (etario,

ideoldgico) ou, o mais importante, o tempo historico integrando a trajetéria do personagem
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em formagdo (BAKHTIN, 2011), nesse caso, se estilhacam em multiplas vozes que ressonam
em suas especificidades.

Nos romances de viagem polifénicos ndo teriamos a formacdo, mas a anti-formagdo
(anti-bildungsroman) ou a deformagdo, pois sdo inconclusivos em seus desfechos, e os
didlogos ficariam em aberto, ja que as agdes dos personagens ndo levariam a um fim capaz de
constituir uma ideologia moralizante para si, abrindo mao dessa sintese conclusiva ao
constituir um devir. Como nos diz Bakhtin (2015, p. 36) a respeito da polifonia em
Dostoiévski: “[...] em seu universo a consciéncia ndo ¢ dada no caminho de sua formagao e de
seu crescimento, ou seja, ndo ¢ dada historicamente mas em contiguidade com outras
consciéncias, ela ndo pode se concentrar em si mesma € em sua ideia, no desenvolvimento
légico imanente desta, e entra em interagdo com outras consciéncias”. E, mais na frente:
“cada ideia dos herois de Dostoiévski (‘O homem do subsolo’, Raskoélnikov, Ivan e outros)
sugere desde o inicio uma réplica de didlogos ndo concluido. Essa ideia nao tende para o todo
sistémico-monoldgico completo e acabado. Vive em tensdo na fronteira com a ideia de outros,
com a consciéncia de outros” (BAKHTIN, 2015, p. 36) [grifo do autor]. Isso aconteceria
porque a polifonia, como ato de carnavalizacdo da literatura, ¢ para ser vivida em sua
multiplicidade que desestrutura as hierarquias das falas (LOPES, 2011).

A polifonia de multiplas consciéncias poderia ser encontrada nos romances de viagem
para enunciar as dissertacdes e reflexdes das diversas vozes que permeiam o texto da
mobilidade, tirando, assim, 0 monopdlio da fala conferida ao Viajante123. E, ao proceder de tal
maneira, abre mao da formagdo do personagem viajante para se dedicar a expressdo da
multiplicidade das consciéncias que habitam a viagem.

Por sua vez, o relato, como normalmente traz essa sobreposi¢do entre autor-narrador-
personagem, acaba se tornando mais propicio ao monologismo e, ao ser escrito em
retrospectiva, também insinua um processo de formag¢ao do viajante que revisa a sua viagem e
tira conclusdes moralizantes para si — ao menos ¢ o que sugere Gannier (2001, p. 06) ao nos
dizer que “voltar para casa ¢ normalmente a condi¢do material da escrita, a0 mesmo tempo

1245,

que atesta a real vivéncia daquilo que serd contado ~"’. Ao colocar o retorno, ou seja, o lar

12 Para tal fim, como salientamos, diversos recursos estéticos se materializam no texto como, por exemplo, a

variagdo tipografica que pode indicar a tomada do foco narrativo por um personagem ou demonstrar como o
narrador incorpora vocabularios, modos de falar e agir proprios da alteridade, insinuando a sua transculturago.
Assim, os recursos tipograficos, as subversdes dos sinais graficos e até mesmo a mise-en-page do texto (recuos,
inser¢des de imagens e de anotagdes nas margens...) arranhariam a homogeneidade enunciativa para representar
a heterogenia do mundo.

124 «“rentrer chez soi est souvent la condition matérielle de I’écriture, en méme temps que ’attestation que 1’on a
bien vécu ce que 1’on raconte”.
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reocupado pds-viagem, como o local da enunciacdo, a narrativa traz uma reflexdao unica e
integralizadora, cujo inicio meio e fim propdem uma jornada estruturada em torno da
individualidade do narrador, havendo sintese, logo, formacao.

Dessa maneira, percebemos que os romances de viagem, ao serem capazes de enunciar
uma polifonia, constroem um espago propicio ao anti-bildungsroman. Dito isso, discordamos
de Gannier (2011) e de Bakthin (2011) em seus discursos sobre tais tipos de romances, pois
ambos os fecham em possibilidades Unicas: ela, ao falar que a viagem também serve de
argumento a formac¢ao do hero6i, ele por sugerir o contrario, que os herdis desses romances sao
planos e incapazes de se formarem no tempo-espaco da aventura.

a analise dos enredos romanescos tipicos mostra que eles pressupdem uma
personagem pronta, imutavel, pressupdem uma unidade estatica dessa personagem.
O movimento do destino ¢ da vida dessa personagem pronta é o que constitui o
contetdo do enredo; mas o proprio carater do homem, sua mudanca e sua formagéo

ndo se tornam enredo. E esse o tipo dominante de romance (BAKHTIN, 2011, p.
219).

Sim, grande parte dos romances de viagem se constituem nessas possibilidades — da
formacdo ou da aventura — mas ndo podemos negligenciar a existéncia de uma terceira via, a
do anti-bildungsroman e das multiplas consciéncias promovidas por romances polifonicos de
viagem. Servindo-se da dialogia, tais romances seriam aqueles que pregariam a existéncia de
diversas vozes, ndo conclusivas em suas consciéncias de hote, e que trazem para o texto
varias percepcdes sobre o universo da mobilidade, excedendo a moral irrefutavel da historia.
Estando além ou aquém da formacdo, tais romances polifonicos demonstrariam que, a partir
do viajante, uma gama de personagens também se constituem (os residentes, prestadores de
servigo, outros viajantes, companheiros de viagem e os “deixados para tras) e, assim como a
Enteada de Seis personagens a procura de um autor (PIRANDELLO, 1978, p. 432), também

proclamariam: “[...] mas eu quero representar o meu drama! O meu!”.

3.2.3. A narracio: constituicio do tempo-espaco das acoes

A acdo ¢ sempre atrelada ao bindmio tempo-espaco, que no caso das narrativas de
viagem identificamos como sendo aquelas quatro zonas que constituem os cronotopos da
mobilidade. Todavia, ¢ somente a partir do emprego de verbos e advérbios que as intrigas e
peripécias de uma narrativa nos parecem desenrolar e avancar; e ¢ a partir dessa premissa que
Ricoeur (2010, p. 09, v.i) nos afirma: “o mundo exposto por toda obra narrativa ¢ sempre um

mundo temporal”. Ele nos diz ainda que o texto possui trés temporalidades que subjugam as
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demais categorias compositorias do enredo: a da historia (diegese), a do enunciado (narrativa)
e, finalmente, a da enunciag¢do (o discurso proclamado por um locutor). Enunciacdo sendo
compreendida enquanto "atitude de locucdo", que gera a "[...] a relagdo de antecipacdo, de
coincidéncia ou de retrospec¢do entre o ‘tempo do ato’ [i.e. da histdria] e o ‘tempo do texto’
[i.e. da narrativa]" (RICOEUR, 2010, p. 118, v.ii) [inser¢ao nossa].

Especificamente na relacdo entre o tempo da histéria e o do seu enunciado, o
descompasso temporal constitui uma dupla cronologia na obra, que se deve aos efeitos de
lentiddo ou velocidade, concisdo ou detalhamento vinculados ao estilo narrativo. E tal relagdo
entre o plano da narrativa e o da histdria poderia ser estudado a partir das “trés determinagdes
essenciais”, a saber: ordem, duracdo e frequéncia — “nos trés registros, sdo as discordancias
entre os tragos temporais dos acontecimentos na diegese € os tragos correspondentes da
narrativa que sdo significativas” (RICOEUR, 2010, p. 142, v.ii). A ordem diria respeito ao ato
de narrar em retrospecto, em antecipag¢do ou no grau zero (coincidéncia entre o tempo narrado
e o da historia); por sua vez, a duragdo tem a ver com a discrepancia entre a velocidade dos
acontecimentos na narrativa e na histéria, ou seja, sdo os efeitos de condensacio/reducdo
(que pode ir at¢ mesmo a pausa) ou expansdo/aceleracdo (chegando ao limite da elipse),
postos em pratica pela narrativa, de um evento que obedeceria ao ritmo “natural” do relogio e
do calendério de uma cronologia diegética; ja a frequéncia diz respeito a singulariza¢do ou as
varias repeticdes narrativas de um mesmo acontecimento que, no plano histérico, teria
acontecido uma ou inimeras vezes.

E na articulagdo entre esses trés eixos que o tempo da narrativa se emancipa da
cronologia histdrica. Ora, se pensarmos que as acdes dos viajantes estdo sempre vinculadas a
um tempo-espaco, percebemos que essas questdes impactam diretamente as narrativas da
mobilidade. Como vimos na figura 02, a estrutura plena do cronotopos da viagem perpassa 04
zonas cronologicamente concatenadas, a recordar: partindo de uma zona emissora (A), o
viajante passa por uma zona de deslocamento de ida (B), até chegar a uma zona de recepg¢ao
(C), para depois retornar ao ponto de partida, referenciado pela zona de deslocamento de
retorno (D).

Sdo as técnicas de enunciacdo que recriam e embaralham essas etapas
pragmaticamente lineares da viagem. A literatura de viagem se apropria do plano da historia,
que segue um trajeto ABCD, para reorganizé-lo no plano do enunciado, realizando diversos
ordenamentos tempo-espaciais, comprovando possibilidades de desarticulacdo temporal entre

o mundo diegético e o mundo da narrativa. Em outros termos: existe um cronotopos da
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histéria, bem como um outro para o enunciado e um terceiro para a enunciacdo, e esses trés
planos cronotdpicos quase nunca coincidem.

No plano da narrativa, o tempo cronoldgico e os espacos concatenados da historia
estdo subjugados ao tempo mental dos personagens e dos seus narradores que, ao falarem, ou
seja, a0 enunciarem suas experiéncias ou as alheias'> de transito, poderdo organizar seus
discursos a partir de diferentes possibilidades que se atrelam ao seu carater psicossocial, o que
estenderia alguns destas quatro zonas tempo-espaciais, condensaria ou elipsaria outras, ao
mesmo tempo que poderia obsessivamente ficar narrando um mesmo acontecimento de
viagem. Portanto, a constitui¢do desse estilo temporal dependeria do ponto de vista que
estabeleceria uma voz na composic¢ao narrativa, afinal, “[...] a voz narrativa ¢ a que, dirigindo-
se ao leitor, apresenta-lhe o mundo narrado” (RICOEUR, 2010, p. 151, v.ii).

Tal embaralhamento do tempo-espago linear-diegético (ABCD) no plano narrativo
aconteceria, principalmente, a partir de duas formas de acdo empreendidas pelos personagens-
viajantes: a fisica e a mental (citacdo/menc¢do). Antes de tudo, ¢ importante ter em mente que
os personagens, pela forca do narrador, ndo sdo opacos, ou melhor, ndo sdo somente
corpdreos, pois apresentam uma certa transparéncia que nos permite visualizar seus processos
mentais, afinal, ainda que sejam ficticios, ha mesmo assim, neles, uma “experiéncia ficticia do
tempo” que constréi um mundo com seus “fatos diegéticos”: “¢ nesse mundo projetado que
moram personagens que ai realizam uma experiéncia do tempo, tdo ficticia quanto eles, mas
que ndo deixam de ter um mundo como horizonte” (RICOEUR, 2010, p. 129, v.i1).

Se o plano do enunciado ¢ composto por essas agdes mentais e fisicas, entdo, sdo elas
que promovem as distor¢cdes cronotdpicas do plano historico, € nelas que se operam os
determinantes de ordem, duragdo e frequéncia tempo-espacial. No entanto, ha especificidade
entre ambas: a acdo fisica empreendida pelo personagem ¢ amparada pelas leis fisicas(-
diegéticas), e, por isso, sua massa corpdrea exige que ele ocupe um tempo-espaco localizado
em algum ponto da zona ABCD, enquanto a agdo mental permite que seu espirito esteja
divagando por outros pontos cronotdpicos dessas mesmas zonas. Assim, as duas agdes
ocorrem simultaneamente, promovendo a sobreposicdo de tempos-espagos: o corpo aqui, a
mente por ai; a acdo fisica “contendo” a acdo mental. E esse “ai” aparece como
citacdes/mencdes de tempos-espagos passados (memorias), futuros (idealizagdes), sonhos

(delirios) e suposi¢des (hipoteses):

125 Pensamos, nesse caso, ndo somente no narrador onisciente, mas naquele tipo de narrador-personagem que

contaria ao leitor a experiéncia de deslocamento de um terceiro: aqui, por exemplo, poderiamos ter o ponto de
vista de um residente falando daqueles que chegam e se estabelecem em sua territorialidade, ou o discurso de um
turista/imigrante/refugiado/exilado sobre os héabitos de seu companheiro de viagem.
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A disposigdo de cenas, dos episodios intermediarios, dos acontecimentos marcantes,
das transi¢des ndo para de modular as quantidades e as extensdes. A esses aspectos,
somam-se as antecipagdes e os retrospectos, as inser¢des que permitem incluir
vastas extensdes temporais rememoradas em sequéncias narrativas breves, criar um
efeito de profundidade perspectiva ao mesmo tempo que rompe a cronologia.
Afastamo-nos ainda mais da estrita comparagdo entre comprimentos de tempo
quando acrescentamos aos retrospectos o tempo da lembranga, o tempo do sonho, o
tempo do didlogo relatado, como em Virginia Woolf (RICOEUR, 2010, p.135, v. ii).

Vemos que as citagdes rememorativas ou futuristas sdo auto-reflexivas: o personagem
anuncia suas memorias, sonhos e vontades, gerando uma “enunciagdo no enunciado”. A titulo
de exemplo, pensemos em um personagem que anuncia sua vontade de realizar uma visita a
determinado local, e a0 mencionar toda a sua viagem teriamos o plano mental da narrativa
vinculado & possibilidade ABCD; todavia, descobrimos que tal personagem vive em seu
mundo diegético preso & uma imobilidade gerada por uma sindrome de travel phobia e, por
isso, o plano de agdo fisica da narrativa estaria atrelado exclusivamente a zona A (ou seja, o
“A” conteria virtualmente o “ABCD”). Em outro momento, poderiamos ter um personagem
cuja agdo fisica concentra-se na zona C; e enquanto ele percorre as ruas daquela cidade sua
agdo mental o leva a recordar um acontecimento no transito e tracar projecoes de atitudes
que adotara assim que retornar para casa — o “C” conteria memorias de B e idealizac¢des de A.

Por sua vez, a citagdo-suposicao impde a existéncia de duas consciéncia, pois o que
temos ¢ o personagem-(narrador) especulando vidas pretéritas e/ou vindouras para um outro.
Uma ilustracdo viria, nesse caso, de um viajante fisicamente localizado em um avido em
transito pela zona B, mas que mentalmente traca suposi¢des sobre a vida na zona A para um
outro passageiro desconhecido mas sentado na poltrona ao lado.

Enfim, enquanto ser senciente e consciente de si, o personagem niao ¢ meramente a
narrativa do ser supremo, o narrador. Ele ¢ também constituido com uma vida independente
capaz de, entre tantas agdes, narrar a si mesmo, trazendo um estado mental de citagdo sobre a

vida pretérita ou futura, sua e dos outros. Como nos diz Ricoeur (2010, p. 152, v.ii):

[...] o mundo do narrador ¢ o mundo do personagem e ¢é narrado pelo narrador. Ora,
a no¢do de personagem esta solidamente ancorada na teoria narrativa, na medida em
que a narrativa ndo pode ser uma mimese de acdo sem ser também uma mimese de
seres que agem; ora, seres que agem sdo, no sentido amplo que a semantica da agéo
confere a nog@o de agente, seres que pensam e sentem; ou melhor, seres capazes de
dizer seus pensamentos, sentimentos e agdes. Desse modo, ¢ possivel deslocar a
nogdo de mimesis da agdo para o personagem ¢ do personagem para o discurso do
personagem. Além do mais, a partir do momento em que incorporamos a diegese o
discurso que o personagem faz sobre sua experiéncia, podemos reformular a dupla
enunciacdo-enunciado, sobre cuja base o presente capitulo estd construido, com um
vocabulario que personaliza os dois termos; a enunciagdo torna-se o discurso do
narrador, enquanto o enunciado torna-se o discurso do personagem. A questdo sera
entdo saber por que procedimentos narrativos especiais a narrativa se constitui em
discurso de um narrador narrando o discurso de seus personagens. As nogdes de
ponto de vista e de voz narrativa designa alguns desses procedimentos.
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O personagem, em sua ipseidade, ¢ auto e alter-reflexivo, sendo capaz de constituir
uma “enuncia¢do no enunciado”, tornando-se um narrador de segundo nivel: o do primeiro
grau ¢ aquele que pertence ao plano da enunciacdo do texto, enquanto o personagem, ao
narrar, por si mesmo, suas memorias, sonhos, idealiza¢des futuras e suposi¢des constitui um
plano de enunciagdo no enunciado.

Mais uma vez, retornamos as discussdes a respeito da poli e monofonia bakhtiniana,
naquilo que elas possibilitam a constru¢do do tempo na obra. Ora, um romance polifénico
enunciaria multiplas consciéncias temporais, recuperando ou idealizando fatos diegéticos que
ocorrerdo/ocorreram/ocorreriam/ocorrem no tempo da vida plural dos personagens.
Consequentemente, o tempo dos romances dialdgicos apresenta-se fragmentado em variadas
referéncias; por sua vez, os romances e relatos monologicos seguem um padrao temporal que
tende a respeitar somente o ponto de vista do narrador, seja ele um dos personagens ou extra-
diegético, mas que, pelo proprio carater dessas enunciagdes, seguem uma colagem com a
consciéncia do autor.

Nos casos de discursos monologicos, normalmente colados a estrutura tradicional da
jornada do heréi e da aventura, teriamos a narrativa sendo construida por conectivos
temporais representantes de uma linearidade, tais como: “no mesmo instante”, “naquela
noite”, “depois”, “no outro dia”, “inesperadamente, ‘“naquele momento” etc. (BAKHTIN,
2011). Por isso, os relatos de viagem, que emulam ou se querem um confessiondrio do
passado historico, tenderiam a utilizar os verbos no pretérito, pois, como dissemos
anteriormente, o retorno a casa do viajante ¢ a condi¢do para o surgimento do texto; nesse
sentido, vemos que o plano da narrativa talvez seguisse a estrutura cronoldgica das agdes
fisicas ABCD (ntimero 01 da figura 02) e com raras agdes mentais dos personagens, que
evitaria citar acontecimentos retrospectivos ou futuros ja que eles apareceriam como ato no
texto; enquanto isso, o plano de sua enunciacdo estaria atrelado & zona A (12 da figura 02).
Tal temporalidade retardataria faz com que a narrativa avance do passado até chegar ao tempo
presente do narrador, que ¢ também o autor e que foi o viajante de seu relato; com isso, no
monologismo que sobrepde viajante-autor-personagem-narrador, o relato come¢a quando a
viagem termina, ¢ “o fato de que o tempo da histéria do herdi se aproxime de sua propria
origem, a saber, o presente do narrador, sem poder alcanca-lo, ¢ uma caracteristica que faz
parte do significado da narrativa, a saber, que ela terminou ou, ao menos, foi interrompida,
quando o heroi se tornou escritor” (RICOEUR, 2010, p. 148, v. ii); ou, no nosso caso, quando

0 viajante retornou para casa.
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Remetendo e colando-se a um passado historico, onde tudo supostamente ¢
testemunho, os relatos constituem prioritariamente o tempo verbal no passado; por seu turno,
nas obras "em regime de ficcdo, o pretérito épico perde sua fungdo gramatical de designacgao
do passado. A agdo narrada ndo acontece propriamente” (RICOEUR, 2010, p. 111, v.ii),
permitindo, inclusive, o uso irregular de combinagdes entre tempo verbal e advérbios
temporais (algo incoerente em uma narrativa historica).

Se as transigdes temporais servem para indicar uma intriga que transforma uma
situacdo inicial em uma outra, os relatos e romances monologicos avancam em uma
cronologia histérica que concatena linearmente os acontecimentos de viagem, o que “garante
uma consisténcia do texto, sua textualidade” (RICOEUR, 2010, p. 122, v. ii). Por sua vez, o
romance polifonico construiria a intriga da mobilidade a partir de uma heterogeneidade de
tempo-espagos mentais dos multiplos personagens, assegurando a pluralidade de informagdes
ao interromper a acdo fisica para nela inserir didlogos, citagdes e mencdes a outros tempos,
espacos e pessoas. Ricoeur (2010, p. 137, v.ii) comenta que:

¢ claro que uma estrutura descontinua convém a um tempo de perigos e aventuras,
que uma estrutura linear mais continua convém ao romance de formag¢do dominado
pelos temas do desenvolvimento e da metamorfose, enquanto uma cronologia
fragmentada, interrompida por saltos, antecipagdes e retrospectos, em suma, uma
configuracdo deliberadamente pluridimensional, convém mais a uma visdo do tempo
privada de qualquer capacidade de visdo panordmica e de toda coesdo interna. A

experimentacdo contemporanea na ordem das técnicas narrativas acompanha assim a
fragmentagdo que afeta a propria experiéncia do tempo.

No dialogismo, “[...] a linguagem escapa a linearidade (a lei), para ser vivida em trés
dimensdes, enquanto drama [...]” (KRISTEVA, 1974, p. 78), ou seja, permite mesmo romper
com a sequéncia cronologica dos acontecimentos. Isso nos levaria a perceber que a
enunciacdo do tempo-espago da viagem nos romances polifonicos tendem a ser das agdes
fisico e mentalmente erraticas, com idas e vindas que inibem o bildungsroman; enquanto nos
relatos monologicos ha uma reduzida atividade mental dos personagens, com acdes fisicas
prioritariamente construidas linearmente, inclusive tornando o local de retorno o ponto de
enunciagao.

Enfim, as obras operam com tais etapas da viagem de maneira que melhor atendam a
seus interesses narrativos. Na realidade, podemos dizer que existe no plano histérico uma
sequéncia factual da jornada, mas ndo necessariamente a narrativa a segue linearmente,
operando com elipses ou subversdo da ordem tempo-espacial dos acontecimentos. Na maioria
das vezes, os relatos emulam na escrita a linearidade ordindria da viagem, enquanto os

romances, por sua vez, seriam mais maleaveis na elabora¢do, do conteudo e da enunciagdo, de
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tal sequéncia narrativa, algumas vezes suprimindo ou mesmo embaralhando as etapas da
mobilidade, outras vezes estendendo o tempo de duragdo de uma delas em detrimento de
outras e, em certos momentos substituindo a acdo fisica ocorrida em uma zona pela sua
citacdo, através da agdo mental de rememoracao posta em pratica por um personagem.

Em outros termos, para a constitui¢do da literatura de viagem, o plano/cronotopos da
histéria € retrabalhado pelo plano/cronotopos da enunciacdo que se serve das técnicas de
ordem, duracdo e frequéncia para construir um plano/cronotopos do enunciado capaz de
ocultar ou falar explicitamente, pela agdo ou meng¢ao, dos acontecimentos que perpassam o0s

quatro tempo-espagos da viagem.

Se a viagem pode ser uma tematica dentre varias outras que perpassam uma obra,
neste subcapitulo depreendemos que a literatura de viagem, especificamente nos géneros de
romance e relatos, poderiam se constituir a partir de algumas caracteristicas da enunciagao,
que se torna a zona de contato entre o interior e o exterior da obra, o mundo concreto € o
diegético. Assim, pensando nas possibilidades descritivas, reflexivas/dissertativas e
narrativas, chegamos a tragar algumas estruturas capazes de darem forma a tal tipo de
literatura.

No final, se levarmos em considerag¢do que a literatura de viagem tem uma ancoragem
referencial com o mundo externo, entdo o que percebemos ¢ que tanto o “efeito do real”
barthesiana quanto a polifonia bakhtiniana e a anacronia ricoueriana sdo formas de aproximar
os enunciados de uma realidade sensivel da mobilidade, afinal, enquanto o name-dropping e a
auto/xeno-referéncia descrevem uma existéncia para além do texto, a polifonia constituinte
dos discursos sugere que o proprio mundo (real-concreto) ¢ plurirreferencial, sendo que essas
multiplas vozes constituem discursos que ndo sdo necessariamente lineares em suas
exposicdes, pois o proprio ato de falar ¢ também de esquecer, subverter, reduzir, repetir,
avancar, recuar etc. No entanto, ¢ preciso ter em mente que tal realismo susceptivel de ser
incorporado pela literatura de viagem ndo ¢ um manifesto em prol do naturalismo: se esse
busca retratar e apresentar mimeticamente uma sociedade, aquele busca reapresenta-la
enquanto discurso ao constituir um efeito estético.

A literatura ndo se torna realista somente a partir de seu plano histérico colado
mimeticamente a um mundo exterior, mas também via linguagem que se adequa ao contexto
do narrado. Logo, o senso de realidade presente na mobilidade e nas experiéncias de ser e de
estar no estrangeiro ndo se encontra somente no conteido, mas também na forma

performdtica que cria “um efeito de realidade” (SCHOLLAMMER, 2009, p. 54), o que



197

permite o surgimento de um tipo de realismo que ndo estd pautado meramente na descrigao,
“mas no efeito estético da literatura, que visa a envolver o leitor efetivamente na realidade
narrativa” (SCHOLLAMMER, 2009, p. 59); ou seja, constitui-se uma realidade outra, que se
abre inclusive para literaturas fantdsticas de viagem por territorialidades e situagdes
imaginadas.

Na sequéncia, pretendemos discutir a utilizacdo do argumento da viagem, enquanto
estratégia narrativa, pela literatura brasileira contemporanea e, com isso, melhor situar a

colegdo Amores Expressos dentro desta perspectiva sdcio-historica nacional.

3.3. O local da viagem na literatura brasileira (contemporinea):

Qual o papel da viagem e de seus sujeitos deslocados nas narrativas brasileiras?

Tragar uma trilha historica das representagdes do viajante na literatura brasileira ndo é
uma tarefa facil, e que ainda aponta para um vasto campo de pesquisa a ser descortinado.
Todavia, corroboramos com Maria Isabel Edom Pires (2014), quando ela menciona que a
presenca das viagens na literatura brasileira poderia, inclusive, constituir uma "vertente", que
seria a dos “deslocamentos”. Indo na mesma dire¢do, Hubert (2012, p. 42) comenta que a
“dispersao” (dispersion) ¢ um termo que frequentemente aparece nos estudos da literatura
latino-americana. Deriva dai que a constancia das tematicas do deslocamento e da dispersdo
apontariam para a presen¢a da viagem como uma categoria de analise da nossa literatura
contemporanea.

Caminhando nessa direcdo, Pires (2014) esboga, para o caso do Brasil, quatro
momentos da presenca dos viajantes na literatura nacional.

Primeiramente, teriamos os viajantes-naturalistas europeus, que sistematizaram um
conhecimento sobre o territorio brasileiro a partir de uma escrita cientifica mesclada com a
dos relatos de viagens. A esse respeito, alids, Claudete Daflon (2011, p. 26) comenta que o
curso de Filosofia Natural, ofertado pela Universidade de Coimbra, ainda no século XVIII,
tinha, "entre seus objetivos, formar viajantes capacitados a estudar as potencialidades da
colonia", o que gerava relatos descritivos, pois, "a escrita, os mapas e os desenhos eram
aliados obrigatdrios nesse processo de dar a conhecer".

Posteriormente, ja no século XIX, surge nos romances o "viajante mundano", ou seja,
aquele brasileiro de familia abastarda que vai estudar na Europa — e se ele estd fisicamente
distante do territdrio nacional, sua auséncia ¢ percebida também no enredo, sendo somente

lembrado em conversas de terceiros. Porém, quando retorna ao lar, tal brasileiro europeizado
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passa a ter voz e, muita das vezes, torna-se protagonista ao exibir um polimento e
conhecimentos sofisticados devido as suas experiéncias no exterior. Inclusive, ndo ¢ raro que
as ideologias com as quais se ambientou durante sua estadia europeia tornem-se inspiragdes
para tentar construir um novo pais que quanto mais proximo do modelo europeu, melhor; no
mais, muita das vezes, o retornado se casa com a personagem feminina que ndo teve
oportunidade de sair do pais, servindo tal unido romantica como alegoria para um projeto de
brasilidade (PIRES, 2014).

Ja a terceira presencga estaria concentrada na representacdo dos imigrantes europeus,
arabes e japoneses no século XX, principalmente em textos escritos na década de 1980. Ao
marcar a presenca dos que chegam a procura de uma vida melhor, tais obras também
fortaleceriam um conceito de diversidade nacional.

Finalmente, na constituicdo dessa "vertente" do deslocamento, Pires (2014, p. 391)
comenta a quarta e atual fase, em que ha a representagdo do viajante "fora das regras,
libertario e muitas vezes anonimo da literatura brasileira contemporanea". Esse personagem
seria condizente com nossa atual era das mobilidades, cujos fatores tecnologicos de
comunicagdo e transporte intensificaram o transito de pessoas, objetos e informagdes, fazendo
com que turistas, refugiados, migrantes e mesmo terroristas se encontrem nas fronteiras —
cada vez mais porosas — de entrada e saida das nagdes. Para Nestor Garcia Canclini (2007, p.
19), a globalizagdo "produz maior intercambio transnacional e deixa cambaleante a seguranca
que dava o fato de pertencer a uma nagao".

Tal tragado historico proposto por Pires (2014) tem o mérito de nos indicar um
caminho de reflexdo para a consolidacdo dos discursos sobre os viajantes na literatura
nacional. Porém, ¢ importante realizarmos duas ressalvas que consideramos pertinentes.

De imediato, ¢ passivel de controvérsia a insercao dos relatos de viajantes estrangeiros
no rol da literatura nacional, posto que estes escritores-exploradores nao tiveram interesse em
constituir um texto direcionado aos leitores brasileiros — ainda que a narrativa estivesse
centrada nessas terras brasilis, o local de elaboragdo da enuncia¢do ocorria quando tais
exploradores retornavam a sua casa europeia, tendo a lingua matria como a de escrita de tais
relatos. Essa percep¢do ¢ confirmada por Guiomar de Grammont (2008, p. 40), quando ela
nos diz que os viajantes europeus comparavam suas descobertas com aquelas existentes em
seu pais de origem, tomando o devido cuidado de construir uma inferioridade do daqui em
relacdo ao de 14, afinal, como eles “descrevem suas aventuras para pessoas que raramente
deixam seus paises, de alguma forma ¢ preciso assegurar-lhes sua superioridade sobre o que

existe além do oceano”. Essa alteridade exotica dos relatos servia, pois, a um publico europeu
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que se constituia enquanto leitores de viagens alheias, diferenciando assim o aventureiro
viajante do leitor estabelecido no conforto do lar (DIDIER-URBAIN, 2002).
Na categorizagdo de Pires (2014), também percebemos amplos saltos temporais,

3

passando dos relatos de viajantes aos “viajantes mundanos” do século XIX para, na
sequéncia, ja chegar aos imigrantes europeus presentes na literatura do final do século XX.
No mais, ha também uma linearidade na representacdo que visa inserir os viajantes no
discurso da construcdo nacional; todavia, ao agir assim, cada época se fecha a um motivo de
viagem que a identifica, fazendo uma relagdo de exclusividade, ofuscando as multiplicidades
de deslocamentos que trespassam um mesmo tempo historico.

Desse modo, tais saltos temporais ndo nos permitem entrever, por exemplo, (i) os
romances de retirantes — refugiados da seca — presentes em uma literatura regionalista (e.g.
Fabiano ¢ sua familia em Vidas Secas, de Graciliano Ramos [1938]), (ii) nem os lastros
deixados pelos imigrantes portugueses e espanhois (e.g. os personagens Miranda e Jodo
Romao no romance O Cortico, de Aluisio Azevedo [1890], ¢ a Marcela da obra Memorias
postumas de Bras Cubas, de Machado de Assis [1880]), (iii) muito menos os relatos,
depoimentos e testemunhos de exilados politicos durante o periodo ditatorial [e.g. O que é
isso, companheiro?, de Fernando Gabeira [1979] e Memorias do esquecimento, de Flavio
Tavares [1999]), (iv) e ndo hd também espaco para a presenca dos turistas que circulam em
papéis periféricos e com pouco apelo em alguns romances (e.g. o José Dias na obra Dom
Casmurro, de Machado de Assis [1899], ao manifestar seus desejos de voltar a Europa,
insinuando que o prazo de validade de sua viagem j4 havia expirado). Em outras palavras: o
conceito de viagem e viajante ¢ muito amplo, e abarca uma variedade de sujeitos em transito,
o que dificulta ainda mais a constru¢do de um recorte de analise destas categorias literarias.

Por tudo isso, cremos que as multiplas inser¢des dos motivos de deslocamento (i.e.
perfis de viajantes) na literatura nacional ainda devem ser repertoriadas no seu tracado
histérico, ou seja, uma arqueologia da viagem na literatura brasileira ainda est4 por ser feita; e
quando chegar o momento, deve-se escavar essas representacdes levando em consideracdo um
concatenamento e sobreposicao dos discursos, evitando saltos abruptos entre as diversas
épocas, a0 mesmo tempo que se constitui uma visdo holistica dos tipos de viajantes que
permeiam uma determinada sociedade. O importante ¢ ter em mente que a viagem sempre
ocupou um espago nas representacdes literarias, cuja diversidade de viajantes estrangeiros e
brasileiros circulando pelos romances serviu a um projeto de nagdo, tendo suas mobilidades e
seus locais de enunciacdo, durante muitos anos, restritos a territorialidade zonal que compde a

fronteira nacional.
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Porém, se nos atentarmos e definirmos como foco privilegiado de andlise a
contemporaneidade, como sdo representados os viajantes nos romances brasileiros das tltimas
décadas? Como pensar no posicionamento discursivo destes viajantes brasileiros e de outras
nacionalidades que circulam pelo Brasil e por outras terras na literatura tupiniquim
contemporanea?

Para darmos nossa contribuicao a tais discussdes a respeito da literatura brasileira de
viagem, pensamos que, até mesmo para sermos coerentes com os dois subcapitulos anteriores,
as discussdes seriam melhores desenvolvidas caso as dividissemos em dois momentos. Sendo
assim, inicialmente, discutiremos o conteido temdtico da viagem nas obras literarias
nacionais; ja no segundo, preocupados em compreender a “arquitextualidade” (GENETTE,
1982) dos relatos e romances, nosso intuito serd o de analisar como os antigos textos de
viajantes europeus, que formataram um conceito de exotico latino-americano, sdo atualmente
resgatados e ressignificados pelos escritores que se preocupam em constituir uma nova forma

de enunciacdo que desconstréi o local de fala estabelecido pelos europeus.

3.3.1. O ethos da viagem: histdrias (inter)nacionais e de (des)pertencimento

Mais do que propor um estudo da literatura de viagem focado no perfil dos viajantes
(i.e. imigrantes, turistas, exilados e refugiados), sugerimos que tais analises se constituiam na
articulagdo de uma matriz que considere trés elementos: i. as espacialidades de partida,
transito e chegada (territdrio nacional x internacional); ii. a origem patria destes personagens
em deslocamento (estrangeiros x brasileiros); iii. o sentido vetorial do deslocamento, ou seja,
se ele ¢ de afastamento ou de aproximagdo do lar (viagem de ida x de retorno).

Levando em consideragdo tal matriz, conseguimos perceber que as narrativas
brasileiras servem-se do argumento das viagens a partir de cinco principais possibilidades: i.
temos os enredos totalmente centrados em viagens de ida e/ou volta de brasileiros pelas terras
nacionais (e.g. Mulheres de Tijucopapo, Vidas Secas, A hora da estrela); ii. de viajantes
estrangeiros que por aqui desembarcam ou que daqui embarcam (e.g. O cortico, Mamma son
tanto felice, Dois irmdos); iil. mais contemporaneamente, de brasileiros imigrados que
retornam a patria (e.g. Coisas que os homens ndo entendem); iv. de brasileiros em viagem por
terras estrangeiras (e.g. Mongolia, Estive em Lisboa e lembrei de vocé, O livro de Praga,
Berkeley em Bellagio); v. e mesmo de viajantes ndo-brasileiros circulando em terras
estrangeiras, ignorando ou colocando em segundo plano toda a mitica do territdrio nacional

(e.g. Os filhos da mde, O unico final feliz para uma historia de amor é um acidente, Digam a
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Satd que o recado foi entendido). Obviamente, quando cada personagem principal compde a
sua propria linha narrativa a respeito de seus deslocamentos, podemos encontrar, entdo, duas
ou mais dessas situagdes em uma mesma obra, como no caso de Noves Noites (CARVALHO,
2002), em que vemos a situacao do antrop6logo norte-americano Buell Quain nas terras dos
indios Kraho e do narrador brasileiro em suas incursdes pelo territorio nacional.

Da matriz acima, percebemos que dois elementos estdo intrinsicamente interligados: o
vetor de deslocamento s6 ¢ operado a partir de uma espacialidade. Com isso, das cinco
combinagdes matriciais, percebemos que a primeira (ancorada totalmente em territorio
nacional) e a ultima (cuja presenca do nacional ¢ uma op¢do nem sempre empregada pelos
autores) constituem extremos, enquanto em todas as demais haverd provaveis sobreposicoes,
linearidades e/ou embagamento destas territorialidades estrangeiras e brasileiras. Sdo estas
trés possibilidades hibridas, de viajantes partindo da e chegando na territorialidades
(inter)nacionais que mais problematizam a presenga dos estrangeiros na literatura brasileira,
sejam eles os outros ou nds mesmos.

O estrangeiro sempre teve um papel importante para a nossa historia cultural,
tornando-se também uma preocupagdo recorrente da critica literaria. Em sua pesquisa a
respeito da literatura brasileira contemporanea, Dalcastagne (2012, p. 156) analisou “[...] um
total de 258 obras, que corresponde a soma dos romances brasileiros do periodo entre 1990 e
2004, publicados pelas editoras Companhia das Letras, Record e Rocco'2®”. Entre as inimeras
conclusdes que a pesquisa desencadeou, ela menciona que a grande maioria dos personagens
tem origem brasileira, “mas os estrangeiros formam uma minoria nada desprezivel, com 292
individuos, isto €, 22,7% do total” (DALCASTAGNE, 2012, p. 187).

Como reflexo de uma sociedade, a literatura brasileira precisa do estrangeiro, porque ¢
a partir dele que a propria identidade nacional ¢ constituida. Corroborando com tal afirmativa,
os estudos de Myriam Avila (2008) discutem como os estrangeiros estariam representados, ao
menos nos textos sobre o sertdo, como o Diabo — essa alteridade ambigua mas necessaria para
a constituicdo da nossa nacionalidade:

Dos diversos elementos de que se valeu Guimardes Rosa na construgao literaria de
um sertdo ao mesmo tempo geograficamente delimitado e universal, o Diabo é um
dos que possibilitam de forma mais curiosa retratar as simultdneas resisténcia e
atracdo exercidas pelo estrangeiro entre nds. O estrangeiro participa de forma
ambigua e complexa do imaginario do brasileiro, em cuja historia representou

predominantemente o papel de invasor, sendo, por outro lado, o principal elemento
de composi¢do da populagdo brasileira, na qual a parcela do indio nativo que

12 Mais detalhes a respeito da metodologia de pesquisa utilizada pela autora podem ser encontrados em seu

livro, presente na referéncia bibliografica desta tese.
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sobreviveu ao exterminio € bem menos determinante do que os componentes negros,
portugués ou os imigrantes europeus de outros paises. O estrangeiro pode ser visto
entdo como o forasteiro que invade o espago brasileiro de diversas formas, da mais
agressiva a mais sutil, possuindo no entanto o potencial de adotar como seu aquele
espago, tornando-se “um de nos”.

A figura do Diabo entra nesse sistema de representagdo como um emblema do
desconhecido, do incompreensivel, em tltima analise, do Outro (AVILA, 2008, p.
108).

O estrangeiro, aquele que chega e passa a conviver com os brasileiros-anfitrides em
uma territorialidade mitica-nacional, posiciona-se como um importante sujeito na constru¢ao
do senso de pertencimento ao nacional, posto que estabelece pardmetros de comparagdo sobre
o valor fisico e simbolico de estar dentro e fora de uma brasilidade.

Frequentando a terra mitica do nacional, o estrangeiro assume preferencialmente o
papel do imigrante, trazendo para os discursos literarios este outro que passa a habitar entre
nds. Ainda ¢ Regina Dalcastagneé (2012) quem, em suas pesquisas quantitativas, nos traz
dados reveladores sobre os imigrantes na literatura nacional. Assim, ela detecta uma
expressiva presenca de velhos em tal categoria de estrangeiros, e conclui que isso “é o reflexo
da presenga de um cliché literario, a do velho imigrante, com as lembrangas do pais de origem
e uma vida aventurosa para contar” (DALCASTAGNE, 2012, p. 187). No mais, ha mais
estrangeiros do que brasileiros natos sendo representados enquanto participantes de uma elite
intelectual e econdmica. J4 no quesito étnico, “enquanto 25,5% das personagens brancas (e
50% das orientais) sdo estrangeiras, a propor¢do desce para 16,3 no caso das negras e meros
3,9% no caso das mesticas. Isso reflete a referéncia pela origem europeia, majoritaria entre as
281 personagens estrangeiras identificadas na pesquisa [...]” (DALCASTAGNE, 2012, p.
177). E, finalmente, nas questdes de género, “vale notar que entre as mulheres também ha
menor propor¢do de estrangeiros. Elas sdo 40,6% das personagens apresentadas como
brasileiras e apenas 29,8% das com outras nacionalidades” (DALCASTAGNE, 2012, p. 177).
De modo geral, como nos diz Dalcastagne (2012, p. 139), “as sagas de migracdo, seja ela
interna ou externa, com raras excecoes, ainda sdo narrativas essencialmente masculinas — a
histéria dos percalgos do pai de familia que migra e garante melhores oportunidades para seus
filhos™.

Ainda a esse respeito, Leonardo Tornus (in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 93)
realiza um apanhado historico sobre a presen¢a dos imigrantes na literatura brasileira e,
assim, nos diz que eles, ao serem representados nos séculos XIX e inicio do XX, possuiam
um papel periférico, servindo como instrumentos coletivos para falar do desenvolvimento
nacional; por exemplo, em Memorias de um sargento de milicias e O cortigo, eles

testemunham “[...] menos a vontade de evocar a situagcdo tragica de uma populagdo
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expatriada, do que as relagdes contraditorias do Brasil, com a sua antiga metrépole e com a
Europa de maneira geral” (TORNUS in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 94). Essa
forma de representacdo, alids, ndo seria muito diferente da que ocorreu na época dos
modernistas, ja que os imigrantes serviam a
[...] um discurso apologético de exaltagdo do progresso brasileiro ¢ da nova
identidade paulista. Isso explica a tendéncia nesses autores a alegorizacdo desta
figura literaria, associada, comumente, a um corpo coletivo, sintese ideal do sujeito

nacional ou regional, como atestara posteriormente a literatura regionalista sulista
(TORNUS in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 95).

De acordo com o pesquisador, tal “posicionamento estético-ideologico” a respeito dos
imigrantes, enquanto herdis constituintes de uma identidade nacional, permaneceria até que o
Brasil absorvesse as problematicas da corrente existencialista, tendo como marco o Contos
Imigrantes, de Samuel Rawet (1956), cujos personagens estrangeiros passam a ser percebidos
mais em seu estado de deriva e de identificacdo problematica com o pais de chegada do que
de integragdo e de pertencimento. Em outros termos, o imigrante passa a ser interpretado a
partir de suas penurias individualizadas, e ndo mais como grandes blocos coletivos
formatadores de uma identidade nacional integradora, estabelecida no discurso de um Brasil
acolhedor e em paz com sua miscigenagdo. Finalmente, na pos-ditadura dos anos de 1980, o
imigrante se ressignifica enquanto alegoria para falar da situacdo do nacional, e, assim,

Em diversos romances publicados a partir da década de 1980, o tempo indizivel do
trauma migratério ¢ atenuado e/ou recalcado em prol de formas discursivas
euforicas que passam a privilegiar os topicos da errancia, da passagem ou da
refundagdo identitaria. O tratamento conferido ao motivo do translado transatlantico,
um dos temas mais classicos dos romances de ou sobre a imigragdo, é neste sentido
significativo. Se, num primeiro momento, tais romances centram-se, em particular,
na encenagdo da experiéncia traumatica do abandono do espago materno, da dor
provocada pela separacdo dos familiares ou das dificuldades encontradas durante a
viagem, a partir dos anos 1980, eles conferem a esse motivo literario uma fungéo e
uma feicdo identitarias. Emblema de um destino tragico comum, o navio de
imigrantes torna-se nesses romances um elemento identificador de coesdo social e,
por conseguinte, de uma identidade flutuante, tal qual o espago maritimo diluidor de
fronteiras, reivindicado pelas personagens desterradas. A travessia maritima assume
um papel performatico avaliando a reconstitui¢do identitaria mediante um périplo
formador de ordem metafisica (TORNUS in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p.
96).

Os anos pos-ditadura de 1980 trariam o retorno da alegoria do imigrante enquanto
“sujeito nacional”. Instrumentalizado, o imigrante representado na literatura dessa época esta
em busca de uma memoria capaz de propiciar um retorno simbolico ao local de partida,
julgando que ¢ a partir dai que ele conseguira fazer as pazes com o tempo presente do local de
chegada, sendo, por isso, uma alegoria para a vontade nacional de reatar o passado pré-Golpe

de 1964 com a fase pos-ditadura.
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Todavia, algo que nos chama a atencdo, ¢ que as obras que falam da imigracdo em
direcdo ao Brasil, ou seja, das viagens de vinda, normalmente ndo sdo escritas por imigrantes,
mas por brasileiros que sdo, no maximo, descentes daqueles. Assim, a literatura de viagem de
chegada ao Brasil tende a calar a autoria da primeira geracdo de imigrantes, algo que ndo
acontece quando pensamos nas literaturas de viagem de partida, em que temos os emigrados
brasileiros escrevendo em portugués (logo, direcionado para um publico nacional brasileiro)
sobre as saudades e suas situagdes de (des)pertencimento aos paises que lhe acolhem. Else
Vieira (2013, 2015) vem estudado tal fendmeno que ela nomeia como sendo o dos “escritores
da diaspora brasileira”, ou seja, uma literatura em que o brasileiro deixa de ser o anfitrido para
se tornar o hdspede-estrangeiro. Ela busca perceber como os emigrados constituem suas
referencialidades, a0 mesmo tempo em que sdo autores a procura de reconhecimento por um
publico leitor. Em termos das tematicas abordadas em suas obras, comenta a pesquisadora:

Nao ha coeréncia e homogeneidade nas fronteiras, em constante mutagdo, da cultura
nacional, onde as praticas discursivas sdo e, talvez, se queiram plurais. Mas observa-
se que a literatura da diaspora brasileira, no seu periodo formativo, guarda certas
especificidades quanto a tematica, formas e imagens privilegiadas, circuitos de
producdo e disseminagdo, a constituicdo autoral e de um publico-leitor. Dentre os
tragos dessa poesia'®’, menciono: a posse simbolica das cidades de chegada através
da palavra, o mapeamento de uma geografia interior, o esvaziamento como forma de
preenchimento, os siléncios dolorosos do emigrante e o desvanecimento da
geografia do ser pela morte a distancia dos entes queridos. Ha também nessa poesia
uma tematizagdo do espago que se vé refletida na predomindncia de metaforas
espaciais e concretas, como também, muitas das vezes, um tom intimista, as vezes
confessional. Através da sonoridade das palavras, eles ora recriam o palpavel do
pais de origem que se perdeu, ora expressam o inefavel dos vinculos afetivos
rompidos. Trata-se de poesia tatil, com vocabulos de significado imagético, muito
expressiva quanto as sensagdes, ora visuais, ora auditivas [...] (VIEIRA, 2013, p.
37).

Vemos que os escritores brasileiros situados no exterior constroem narrativas que,
uma vez enquadradas no que definimos como literatura de viagem, estabeleceriam uma
ocupagdo trans-territorial. Ou seja, se, até entdo, o que se via na literatura brasileira era a
enunciagdo das viagens restritas a um territorio-nacional — pois assim como o estudante
brasileiro na Europa s6 aparece quando ele desembarca de retorno, o imigrante europeu sé
tem sua historia efetivamente contada quando da sua chega ao cais do porto —, o que se
percebe, no momento, ¢ a constituicdo de multiplos territorios internacionais de enunciagao a
partir dos emigrantes, turistas, refugiados e exilados brasileiros ou ndo.

Com essas novas narrativas projetadas ao exterior, o estrangeiro continua fazendo

parte de nossa sociedade. Todavia, agora, eles ndo sdo mais e somente os outros que por aqui

127 . . . . ,
Vale mencionar que a maioria dos autores repertoriados pela pesquisadora prefere expressar-se através da

poesia (poetas e poesias de viagem?) do que propriamente através da escrita de romances ou relatos.
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chegam, pois nds mesmos, os brasileiros que partimos, também nos tornamos esses seres

estranhos em outras paragens:

a presenga do elemento de fora entre os primeiros habitantes desde o inicio da
colonizacdo e, posteriormente, a expressiva saida dos brasileiros para o exterior,
configurando-se como estrangeiros, revela que essa relagdo com a alteridade é
fundadora em nossa cultura e, portanto, deve ser examinada na literatura de modo a
repensar o proprio conceito de nacdo (CHIARELLI et OLIVEIRA NETO in
CHIARELLI et OLIVEIRA NETO, 2016, p. 08).

E a constante presenca do transnacional e o esfacelamento das fronteiras fisicas e
simbdlicas que vemos aparecer nos romances contemporaneos: ao telirico e a raiz, as
narrativas abriram espaco para o transito e o rizomadtico, problematizando o estar na
mobilidade ao narrar histérias de viajantes brasileiros no exterior e, com isso, gerando
enunciagdes para além dessa territorialidade-zonal. Mais do que uma realidade brasileira, essa

demonstra ser uma tendéncia literaria latino-americana:

Uma possivel explicacdo para esta falta de movimento [literario] coletivo (e,
ironicamente, um ponto de coincidéncia entre estes trabalhos dispersos) tem a ver
com o deslocamento geografico das narrativas. Ou seja, novas cartografias de ficgdo
que transcendem o que é considerado - ou esperado — como sendo latino-americano,
e, portanto, resistindo a serem lidas apenas em termos de proveniéncia cultural dos
autores. Devido a imigragdo e ao exilio, pode-se apontar um nimero substancial de
narrativas estabelecidas em paises estrangeiros que remontam a décadas atras. No
entanto, a presente proliferagdio de novas geografias narrativas ndo ¢
necessariamente ligada a contingéncia historica do escritor, mas tem a ver, sim, com
um gesto estético e politico deliberado, e, como sera discutido em breve, também
com um cosmopolitismo'** (HUBERT, 2012, p. 43).

E, em nota de rodapé, citando alguns exemplos dessa nova literatura geograficamente
descentrada da América Latina, a autora comenta a respeito das colecdes literarias focadas

nessa mobilidade transnacional:

Além destas obras individuais — que por si s6 ndo esgotariam o vasto catalogo de
narrativas extraterritoriais - vale a pena mencionar outros projetos coletivos que
assumem a nog¢ao de supranacionalidade como condigdo para a ficgdo. A antologia
Une ciudad mejor que ésta (1998), editada por David Miklos, retine contos sobre
cidades que habitam a imaginagdo de treze escritores mexicanos. Cuentos apatridas
(1999) retine contos de escritores que sairam voluntariamente de seus lugares de
origem e que situaram sua fic¢do em outros locais. 47io 0 (2000) ¢ uma colegdo de
textos langados pela editora Mondadori, onde Bolafio, Gamboa, Rey Rosa, Héctor
Abad e Juan Manuel Prieto publicaram suas experiéncias em seis megalopoles no
limiar do novo milénio. Além disso, a editora brasileira Companhia das Letras

128 «One possible explanation for this lack of collective move (and ironically, one point of coincidence among

these dispersed work) has to do with the narratives' geographical dislocation. That is, new cartographies of
fiction that transcend what is considered - or expected - to be Latin American, and thus resist to be read solely in
terms of the cultural provenance of the authors. Due to immigration and exile, one can point out a substantial
number of narratives set in foreign countries that date back decades. Yet the present proliferation of new
narrative geographies is not necessarily linked to the historical contingency of the writer but has to do instead
with a deliberate aesthetic and political gesture, and, as it will be discussed shortly, a cosmopolitan one too”.
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realizou um projeto semelhante, intitulado Amores Expressos, que trard a luz
dezesseis romances sobre o amor em diversas cidades ao redor do mundo'”
(HUBERT, 2012, p. 43).

O dilema seria compreender até que ponto as produgdes extraterritoriais estdo
buscando uma nova proposta estética ou se estdo subjugadas a um interesse de mercado, com
editoras multinacionais interessadas em uma literatura de consumo global, cujo exotismo
local e particular vem cedendo lugar a uma escrita de sentimentos universais.

Nessa perspectiva, ainda ¢ Rita Olivieri-Godet (2007) quem analisa a representacdo da
alteridade e a travessia da fronteira nacional a partir das obras Budapeste de Chico Buarque
de Hollanda (2003), O enigma de Oaf de Alberto Mussa (2004) e Mongolia de Bernardo
Carvalho (2003). A pesquisadora conclui que hd um interesse desses autores em estar para 14
das fronteiras brasileiras, o que possibilita interrogar um confronto com a alteridade a partir
das relagdes multiculturais e hibridas que se desenrolam nesses espacos do “além”, ao mesmo
tempo que serve para discutir, através da linguagem, o atual papel do escritor e sua obsessao
para decifrar enigmas.

Vemos, entdo, na contemporaneidade, uma pluralidade de territorialidades sendo
ocupadas pelas narrativas brasileiras de viagem: “a nova otica ‘fora do lugar’ brasileira da
enfoque a viagens e locais internacionais em que protagonistas fazem o papel de viajantes,
exilados, residentes, migrantes ou imigrantes, tentando sobreviver a experiéncias sociais e
mentais de deslocamento e desamparo” (VIEIRA in CHIARELLI et OLIVEIRA NETO,
2016, p. 50).

No entanto, para além dessas possibilidades de ocupagdo dos territorios
(inter)nacionais, deveriamos perceber como a retérica da viagem ¢ utilizada, dentro de um
contexto historico, como alegoria dos discursos do (des)pertencimento nacional. Ora servindo
a formacdo dos personagens ora a sua anti-formacgdo, o que se v€ € o ethos da viagem
pautando uma discussdo sobre os processos de identificagdo coletivas e individuais, afinal, a
literatura brasileira sempre foi vista como “vetor de constru¢do de uma identidade nacional”,
e “essa chave de leitura perpassa toda a historiografia” (DALCASTAGNE in
DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 07). Assim, o tema da viagem frequenta a literatura

129 «Apart from these individual Works - which do no exhaust the vast catalogue of extraterritorial narratives - it

is worth mentioning other collective projects that assume the notion of supra-nationality as the condition for
fiction. The anthology Una ciudad mejor que ésta (1998), edited by David Miklos, assembles short stories about
cities that dwell in the imagination of thirteen Mexian writers. Cuentos apdtridas (1999) gathers short stories of
writers who voluntarily left their places of origin and situate their fiction elsewhere. A7io 0 (2000) is a collection
of texts launched by the publishing house Mondadori where Bolafio, Gamboa, Rey Rosa, Héctor Abad and Juan
Manuel Prieto published their experiences in six megalopolis at the threshold of the new millennium. Also, the
Brazilian publishing house Companhia das Letras carried out a similar project entitled Amores Expressos, which
will bring out sixteen novels about love in diverse cities around world”.
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brasileira enquanto argumento para o repensar a relacdo entre individuos e nagdes. Nesse
sentido, vale recordar a fala de Dalcastagne (in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 09):
A ideia de nagdo se constitui, de acordo com Pascale Casanova, de modo relacional:
“ele [o estado nacional] sé se constroi em relagdo a outros Estados e muitas vezes
contra eles” (Casaonova, 2002, p. 55). Assim, pensando o conceito do nacional
como inseparavel do ndo nacional, as viagens e migra¢cdes cumprem papel

importante na composi¢do do imagindrio sobre a nagdo na narrativa brasileira
contemporanea.

A viagem sempre serviu e ainda continua atuando nessa discussao, todavia, ela deixa
de ser o discurso unificador da patria para se tornar o local enunciativo da pulverizacao das
identidades individuais e do (des)pertencimento em um pds-nacional.

Em um primeiro momento, temos a viagem romantica e modernista constituindo o
tropos da formacdo e do aprendizado, caracterizando o bildungsroman das grandes narrativas
de uma literatura de viagem nacionalista focada no interno e na chegada: sdo mobilidades
centrifugas que levam tudo para o territorio-nagdo, seja nos trazendo referéncias europeias a
partir de viajantes brasileiros no Velho Mundo (romantismo) seja construindo identificadores
nacionais através de exploradores-intelectuais que percorrem o proprio solo Tupiniquim
(modernismo). Atualmente, chegamos a viagem dos romances pods-modernos,
contemporaneos, caracterizando o anti-bildungsroman das narrativas fragmentadas e de uma
literatura de viagem pos-nacionalista direcionada para o externo e de partida: s3o mobilidades
centripetas que estilhagam e fragmentam a na¢do em um processo de desconstrucdo da
territorialidade mitica, levando o viajante e o enunciado para o exterior. De um lado, a
literatura romantica e modernista de viagem como discurso da nagdo unificada em torno de
algumas linhas de pertencimentos; do outro, a literatura pés-moderna e contemporanea de
viagem como menc¢do a uma nacdo plural onde o pertencimento pode ser multiplo ou até
mesmo inexistente.

Tal reflexdo a respeito das viagens — internas e externas, de chegada e de partida —,
enquanto ldcus recorrente nos romances brasileiros da atualidade, poderia ser percebida nos
estudos realizados por Regina Dalcastagne e Anderson Luis Nunes da Mata (2012) em seu
livrto Fora do retrato: estudo da literatura brasileira contempordnea. Nessa coletinea de
textos organizados pelos autores, o objetivo se torna refletir sobre a presenca literaria
daqueles personagens que ndo participam do canone da brasilidade, sendo, desse modo,
também postos & margem dos discursos ficcionais, ja que “o retrato da nacdo que emerge da
literatura ¢ feita tanto de presencas — e de presencas hierarquizadas — quanto de auséncias”

(DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 07). O curioso é perceber que diversas obras
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analisadas ao longo dos capitulos servem-se deste tropos da viagem para apresentar,
problematizar e discutir o local enunciativo destes personagens contemporaneos situados
“fora do retrato” de uma nacionalidade candnica.

Para citar alguns exemplos, Mata (in DALCASTAGNE et MATA, 2012), ao discutir a
representacdo do nacional nos romances brasileiros da contemporaneidade, inicia seu capitulo
com uma andlise de As mulheres de Tijucopapo, de Marilene Felinto (2004):

Ela [Risia, a personagem-narradora] sabe que no jogo representacional oficial ndo
ha lugar para vozes ruidosas, desarmonicas como a sua. Risia encontra uma
clivagem dentro de uma mesma nagdo. Ela migra de Pernambuco para Sdo Paulo,
onde passa a conviver com a elite intelectual metropolitana, mas, sentindo-se
deslocada nesse novo espaco, empreende um retorno, pela margem da rodovia [BR
101] a sua terra natal. Seu percurso ¢ um questionamento acerca de quem sao os
sujeitos que (se) imaginam (n)uma nagdo. Ela ndo encontra consonancia com a
comunidade da elite intelectual paulista, dai toda uma narrativa construida a partir
da raiva, obstinada em, mais que encontrar seu lugar, discutir a pertenga ¢ os modos

de pertencer a esse lugar (MATA in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 13)
[insercdes nossa].

Nessa utilizagdo da viagem de retorno como problematizadora dos discursos univocos
do pertencimento, vemos o nostos servindo como momento de revisdo do lugar do
personagem dentro do projeto de nagdo: estaria o retorno ao lar significando mais o fracasso
nas conquistas sonhadas do que a volta triunfal?

O pesquisador analisa ainda a obra Teatro, de Bernardo Carvalho (1998). Em tal
romance, o personagem Daniel, nascido de pais imigrantes em um pais imagindrio cujos
nativos sao denominados de “sdo”, tem como obsessdo a vontade de se vincular a uma nagao
e, por isso, busca empreender o retorno a terra dos seus antepassados. Comparativamente, “a
clivagem que Risia encontra dentro de uma mesma nagdo, em Teatro da-se a partir de
fronteiras internacionais reais” (MATA, in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 18). Em
ambos os romances, a viagem deveria levar a um local de identificagdo confortavel, algo
utopico que ndo se concretiza: “ha nessas personagens marginais uma vontade de encontrar
uma verdade que parece cada vez mais distante quanto mais eles se aproximam dos polos de
ancoragem onde poderiam encontra-las: Pernambuco e Sao Paulo, para Risia; o pais dos ‘sao’
e o pais de seus pais, para Daniel” (MATA in DALCASTAGNE e MATA, 2012, p. 14).

Em sua discussdo sobre a imagem do nacional na literatura brasileira contemporanea,
o pesquisador se serve de romances que falam sobre a viagem a partir de trés possibilidades: o
transito (em Mulheres de Tijucopapo), de partidas (Teatro) e de chegadas (Coisas que os

homens ndo entendem).
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Nesse ultimo, temos a personagem Nita que retorna de Nova York com a funcdo de
fotografar situagdes que representassem a brasilidade, sendo que tais imagens seriam usadas
para ilustrar uma revista japonesa que homenagearia os quinhentos anos do Brasil. No seu
percurso, ela se digladia entre os clichés estereotipados de uma nacdo e a busca de um
brasilidade plural; e para tanto ela vai até o Acre em busca do Brasil distante e, a0 mesmo
tempo, vendo tal viagem como um momento de constru¢do de um sentido para si mesma.
Mas, no final, “conclui o romance como uma aposta que conjuga uma memoria marcada por
afetos e traumas em Santa Tereza, no Rio de Janeiro, com a possibilidade de recriar-se em
Nova York, em uma terra estrangeira” (MATA in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p.25).

E sintomético perceber como, ja nesse capitulo de abertura do livro Fora do retrato,
vemos as viagens impregnando os trés romances escolhidos pelo pesquisador enquanto
problematizadores da identidade nacional. E a mesma tdnica encontraremos em Vvarios
capitulos subsequentes, como o de Giovanna Dealtry (in DALCASTAGNE e MATA, 2012)
que analisa a condic¢do do escritor a partir do romance Berkeley em Bellagio — alids, diversos
livros de Noll se servem da viagem para discutir as posi¢des ocupadas pelos artistas na
contemporaneidade, “[...] em que somos apresentados a personagens cuja marca principal ¢ a
deriva. Em constante busca por uma suposta filia, ¢ nada encontrando, esses sujeitos ndo
nomeados fazem parte do proprio transito a Unica condi¢do de existéncia” (DEALTRY in
DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 53). J& Paulo C. Thomaz (in DALCASTAGNE et
MATA, 2012) discute o desfazimento da nacdo na literatura contemporanea brasileira,
principalmente a partir da analise dos romances de Bernardo Carvalho, que também se serve
do recurso das viagens para reposicionar seus sujeitos, como ¢ o caso das obras Nove Noites,
Mongélia ¢ o Filho da Mée. Em capitulo seguinte, Paloma Vidal (in DALCASTAGNE et
MATA, 2012) também retorna as obras de tal autor contemporaneo, para nos dizer que as
viagens em seus romances dialogam com uma crise da representagao:

As viagens ddo continuidade a uma problematica que esteve desde o inicio no centro
de sua obra e se desenvolve através de uma série de operagdes, como a
multiplicagdo de versdes, a ruptura da linearidade, a fragmentacdo do relato, a

interrupgdo da causalidade, entre outras que colocam em crise a representagao
(VIDAL in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 84).

E a partir das viagens que aparece a questdo da relagio com o outro, sua linguagem e
seus modos de estar no mundo, o que faz o personagem/narrador problematizar suas
sensibilidades e sentidos de pertencimento. Em um emaranhado de culturas postas em contato
através dos deslocamentos, ndo ha possibilidade de entendimentos plenos da alteridade, e o

que restaria seriam somente as representagdes. Para tal pesquisadora, O filho da mde, que
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integra a colecdo Amores Expressos, representa uma virada nas linhas discursivas do autor,
pois a viagem deixa de ser o local do escritor que viaja enquanto etndgrafo para se tornar
aquele do escritor que se desloca enquanto outsider: “quer dizer, ha um deslocamento da
representacdo do outro para uma experiéncia comum; € por sua vez essa experiéncia comum
tem a ver com uma margem desvinculada do imaginario nacional” (VIDAL in
DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 87). E, assim, a viagem ndo serviria mais para
apresentar uma alteridade, mas para falar da universalidade de sentimentos compartilhados,
que estariam atrelados primordialmente a uma experiéncia comum construida no desamparo,
apresentando-nos corpos (os nossos?) “vulneraveis que transitam para além das fronteiras
nacionais, a procura de um lugar de asilo, que pode ser, como segure o romance, o corpo do
outro [...]”(VIDAL in DALCASTAGNE et MATA, 2012, p. 90).

Sao, entdo, através das viagens, sejam internas ou de chegada ao territdrio-nagao
sejam de partidas ou externas a essa terra mitica constituinte do nacional, que vemos a
mobilidade dos escritores, dos personagens e de seus narradores servindo como alegoria para
repensar o sentido de estar e pertencer ao mundo contemporaneo do fluxo, das fronteiras e das
identificagdes fluidas com ancoragens provisorias. Em outros termos, o viajante ¢ a figura
central nestas narrativas que representam personagens periféricos “fora do retrato” (negros,
mulheres, homossexuais, pobres, latino-americanos etc.), servindo a retorica da viagem como
motivo para expor a situagdo destes outsiders, pois sobrepde-se o discurso da mobilidade
fisica ao do deslocamento simbodlico gerador do ndo-pertencimento.

Enquanto mutantes, os estrangeiros vestem-se com a pele dos mais variados sujeitos
marginais da contemporaneidade para, com essas roupagens, problematizar as bordas que
constituem a nagdo. Por isso, aparecem em ‘“narrativas que inimeras vezes se ocupam de
personagens a margem, excéntricos, fora da orbita do progresso e do discurso
homogeneizante da nacao” (CHIARELLI et OLIVEIRA NETO in CHIARELLI et
OLIVEIRA NETO, 2016, p. 08). Enfim, o deslocamento fisico e o arquétipo do estrangeiro
servem como tropos para se discutir o ndo-pertencimento do sujeito, que ocorre em terras
alheias, em seu proprio corpo € mesmo em sua sociedade que lhe impde valores com os quais
ndo se identifica. Esse ethos contemporaneo da viagem se presta a narrar o sentimento de
estar no multiculturalismo e de “ndo fazer parte”, pois como nos diz Stefania Chiarelli e
Godofredo de Oliveira Neto (in CHIARELLI et OLIVEIRA NETO, 2016, p. 08), em seu livro
Falando com estranhos: o estrangeiro e a literatura brasileira, esse personagem permite a
constituicdo de “uma literatura que se forma também a partir da contribui¢do de diferentes

locais de fala, de discursos enunciados sob perspectivas as mais distintas”.
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Por exemplo, para Alessandra Valério e Regina Coeli Machado e Silva (2013), o que
percebemos nos romances ¢ um privilégio do transito em detrimento do lar. Tendo mais asas
do que raizes, os espagos de transito (aeroportos, estradas, rodoviarias, metrds) estdo
presentes nestas obras contemporaneas, a0 mesmo tempo que 0s personagens mais diversos se
apresentam a deriva, vivendo em um cosmopolitismo ao qual eles entraram, seja pela porta da
frente seja pela de servigo'".

As autoras analisaram determinadas obras finalistas ou vencedoras de prémios
literarios'*' no periodo de 2008 a 2012— Rakushisha (2007) de Adriana Lisboa, 4 Chave da
Casa (2008) de Tatiana Salem Levy, O passageiro do fim do dia (2011) de Rubens
Figueiredo e Outra Vida (2009) de Rodrigo Lacerda — para verificar como a presenca da
mobilidade estaria valorizada na literatura nacional. A partir das duas primeiras obras, as
autoras cunharam o termo “raizes viajantes” para definir o deslocamento transnacional dos
protagonistas, vinculados a um desejo — sempre frustrado, ja que retragar caminhos ¢ sempre
um ato impossivel — de reencontro com um passado familiar de imigracdo ou atado a uma
vontade de constitui¢do de uma ‘viagem de expiacdo’ dos problemas familiares. J& os dois
outros livros trabalhariam o que elas denominaram como “nomadismo imobilizador”, em que
os trajetos sdo realizados de maneira precdria por seus protagonistas, que sdo sujeitos
anonimos cujos antepassados estdo perdidos no limbo da histéria.

De um lado, as “raizes viajantes” promovem uma multiplicidade de referéncias, o que
problematiza as identidades e, consequentemente, for¢am os personagens a viverem no
deslocamento, na rentincia € com a consciéncia sobre a perenidade da vida. Por sua vez, no
“nomadismo imobilizante”, os protagonistas vivem em uma mobilidade penosa e em um raio
de circulacdo reduzido, ja4 que sdo obrigados a transitar por dreas indspitas na esperanca —
quase nunca realizada — de serem donos de seus proprios destinos, sem perspectiva de

construir um lugar digno de morada, longe das mazelas que impulsionaram suas partidas.

130 iy A (L . .. - . ,
Por outro viés, cremos que a tendéncia enfatica da dispersdo via mobilidade espacial pode ser também

corroborada por Denilson Lopes (2006, p. 119), que ao se perguntar “mas que fim levou a casa?”, argumenta que
ela ainda se faz presente na literatura brasileira dos ultimos trinta anos, seja em romances que pregam a
decadéncia das familias patriarcais, seja naqueles que falam da constru¢@o de um lar a partir da ideia de retorno a
um local de aconchego: “voltar para uma nova casa, onde se possa novamente pertencer. Ndo tanto a literatura
da casa-grande, da casa patriarcal, arcaica, mas a fragil casa do presente, imprensada nas metrépoles, mas ainda
possivel” (LOPES, 2006, p. 127). Assim, falar sobre a casa ¢ falar de sua auséncia no mundo atual, ja que ela
estaria presente para pregar o fim dos discursos paternos e de vinculos a uma territorialidade definida e limitante
ou, entdo, para proferir uma nostalgia do ndstos ndo realizado ou, finalmente, para reforgcar a ideia de
pertencimento e calma em contraponto a urbes dos movimentos e, principalmente, das violéncias.

! As autoras analisaram as obras participantes dos prémios Jabuti, Sdo Paulo de Literatura, Portugal Telecom e
Machado de Assis (Academia Brasileira de Letras).
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Na realidade, o que elas chamam de “raizes viajantes” esta préximo do conceito de
“turista” baumaniano, enquanto o de “nomadismo imobilizador” caracteriza os seus
“vagabundos”. Dividindo a sociedade contemporanea em um contiuum de dois tipos de
viajantes, Bauman (1999, p. 101) menciona: “os vagabundos sdo o refugo de um mundo que
se dedica ao servigo dos turistas”; assim, ao falar do banimento dos vistos de entrada em favor
de uma politica de controle de passaporte em fronteiras, complementa: enquanto ‘“alguns
desfrutam da nova liberdade de movimento sans papier. Outros ndo t€ém permissao para ficar
nos seus lugares pela mesma razao” (BAUMAN, 1999, p. 96).

Talvez, influenciadas pelos livros que serviram de base para a analise critica, cremos
que Valério e Silva (2013) derivam categorias universalistas que sdo incapazes de ter uma
visdo complexa sobre este universo das viagens. Dito isso, percebemos que, contrariamente
ao que elas sugerem, a questdo do raio de mobilidade ndo difere entre as categorias propostas,
posto que essas viagens internacionais nao estdo necessariamente vinculadas aos tipos sociais
abastados financeiramente, pois no “cosmopolitismo dos pobres” (SANTIAGO, 2004;
SANTIAGO in CHIARELLI et OLIVEIRA NETO, 2016), os vagabundos baumanianos
também se movimentam, ainda que precariamente, para além do seus paises de origem. O
atual contexto da globalizagdo cria experiéncias diversas de mobilidade, “impulsionando um
fendmeno, até entdo insignificante no Brasil, o da emigra¢do de individuos em busca de
melhores condi¢des de vida no estrangeiro, temdtica que a producdo literdria comega a
explorar" (OLIVIERI-GODET, 2012, p. 131). Derivada desta percep¢do, ndo ¢ correto
apontar somente os “ra