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Apresentacao

Os ensaios, ora reunidos em livro, sio fruto de estudos
realizados no Nucleo de Pesquisa — Produgao, recepgao e
interatividade na fic¢ao televisiva e cinematogrifica brasileira,
— sob minha coordenagdo, que retine pesquisadores docentes e
discentes dos cursos de graduagao em Comunica¢io e Letras, do
Programa de Pés-graduagio em Comunicagio, drea de
concentragio em Midia e Cultura, da Universidade de Marilia
(UNIMAR), bem como pesquisadores de outras IES, atuando
em graduacio e pds-graduagio.

A idéia de apresentd-los em uma publicagao conjunta nasceu
de um semindrio integrado de pesquisa, em que o tema central
era: narrativas literdrias e narrativas audiovisuais, configurando-
se como um projeto comum, cujo produto seria um livro.

A Doutora Lucia Correia Marques de Miranda Moreira,
encarregada do primeiro capitulo, preparou o material de pesquisa
para o primeiro didlogo académico, encarregando-se de escrever e
apresentar uma comunicagio sobre estruturas narrativas, da
literatura as midias audiovisuais, com uma abordagem tedrica
que permitisse explorar as interfaces entre os textos literdrios e os
textos televisivos e cinematogréficos.

Os demais participantes do projeto em pauta propuseram-
se a desenvolver estudos de caso, que analisassem transcodifica¢oes
da literatura (romance, conto, teatro) para o cinema e televisao.

A Doutora Eléusis Mirian Camocardi e sua orientanda
Silvana Maria de Souza Nery debrugaram-se sobre as adaptagoes



do conto — Diabdlica, de Nelson Rodrigues para as midias televisiva e
cinematogréfica, responsabilizando-se pelo terceiro capitulo deste livro.
A partir da coluna que Nelson Rodrigues escreveu,
diariamente, no jornal Ultima Hora “A vida como ela é..”— um
verdadeiro sucesso, reunindo quase duas mil histdrias, as autoras
selecionaram a crénica/conto Diabdlica, adaptada quase
simultaneamente para o cinema e televisao. Partindo da estrutura
da prépria tragédia grega, estudaram, nos diferentes contextos de
producio, os conceitos de morte, culpa e castigo no universo
rodrigueano, tendo como corpus o conto selecionado e suas
transcodifica¢bes para midias de massa: cinema, televisao.

O teatro inovador de Nelson Rodrigues, com uma
linguagem coloquial e uma estética popular surpreendeu os
criticos da época e renovou a dramaturgia brasileira, tragando um
painel da classe média burguesa através de seus intimeros
personagens, atormentados entre a verdade e a mentira, a esséncia
e a aparéncia, o amor e a culpa.

As autoras analisam os episédios da minissérie da rede
Globo “A vida como ela é¢” — adaptagdes assinadas pelo roteirista
Euclydes Marinho e pelo Diretor Daniel Fiho — demonstrando
que a atmosfera da década de 1950, tipica das histérias de Nelson
Rodrigues, foi registrada, com alta qualidade técnica, em pelicula
cinematogrifica. O conto “Diabélica” recebeu na TV o titulo
irdnico de “O Anjo”, configurando-se como uma adaptagio
fidedigna e muito bem cuidada do texto de partida, um conto/
cronica publicado inicialmente em midia impressa. Apontam,
ainda, que a adaptagdo cinematogrdfica “Trai¢ao (1997),
composta pela trilogia: “O primeiro pecado”, “Diabdlica” e
“Cachorro!”, demonstra o cardter vibrante, provocativo e
moderno da obra de Nelson Rodrigues.

O diretor de “Diabélica”, Cldudio Torres, proporcionou uma
releitura surpreendente do conto que, embora nio seja fidedigna,
mantém-se fiel as marcas registradas do autor: trai¢ao, adultério
morte, com personagens bem delineadas, envolvidas em
experiéncias de transgressio moral.

O quarto capitulo — Os telenetos de Lobato: literatura
infantil na televisio — ficou a cargo da Dra. Rosangela Margolla,
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que analisa a televisdo e o cinema como formas modernas da arte
de contar histdrias para criangas.

Aborda a interagdo da ficgdo com a midia, mostrando que
os produtores mididticos buscam, na cultura popular e nos
autores infantis como Lobato, temas, histérias e personagens,
recuperando e reinventando contos da tradi¢ao oral brasileira.
Utilizam histdrias diversas para apresenta-las revestidas em
telenovelas, seriados e minisséries.

A autora estuda a ficgdo infantil de Lobato, presente nas
adaptagoes televisivas e constata que as geragdes de seus leitores
— “os filhos de Lobato”-- foram influenciados pelo contetido de
suas histérias, assumindo hoje a televisio o luga dos livros.
Conseqiientemente, criangas, jovens e adultos conhecem suas
histérias e personagens por meio das cinco adaptagoes televisivas
e nio pela extensa produgio do autor (mais de 5.000 pdginas em
20 anos), o que a leva a declarar que: “os filhos lobatianos estao
sendo substituidos, cada vez mais, pelos telenetos de Lobato,
criangas ¢ adolescentes que conhecem os enredos e personagens
infantis do Sitio do Picapau Amarelo pela midia audiovisual”.

As cinco adaptagoes do Sitio do Picapau amarelo sio
pesquisadas e as transcodificagbes para a midia impressa e os indices
de audiéncia entre criangas e jovens sio estudados e comparados.

O imagindrio lobatiano criado no Sitio do Picapau Amarelo
estd vivo, no seriado homénimo da rede Globo. Este programa
infantil participou de todas as fases da televisao brasileira, estd
presente na telinha desde sua primeira adaptagio, que foi ao ar
em 03/06/1952 pela TV TUPI, continuando na segunda
produgio feita em 1964 pela TV Cultura. De 1967 a 1969 o
seriado teve sua terceira edi¢do, agora na Rede Bandeirantes, tendo
a roteirizagio e dire¢ao de Tatiana Belinky, escritora e tradutora, e
Julio Gouveia, psiquiatra e educador, que tinham em comum a
admiragio e o profundo conhecimento da obra de Lobato.

Estuda, igualmente, a quarta adaptagdo televisao, realizada
pela TV Globo, a mais conhecida delas, tendo ficado, a partir de
7 de margo de 1977, quase dez anos em cartaz. O Sitio no século
XXI estreou em 12/10/2001, também na TV Globo, tendo grande
repercussao na midia impressa e altos indices de audiéncia. A
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produc¢io foi muito bem cuidada, com todos os recursos
tecnoldgicos que nossos tempos cibernéticos permitem, ganhando
o mundo lobatiano a jovialidade do videoclipe, com uma
reatualizagdo divertida, pertinente e necessdria para criangas e
jovens que convivem com os computadores, “games”, “internet’,
celulares desde a mais tenra idade.

O ensaio sobre o texto/teatro de Ariano Suassuna — O
Auto da Compadecida — e sua transmutagao em minissérie
televisiva, com roteiro e dire¢ao de Guel Arraes é objeto do 2°
capitulo, intitulado De textos e receptores: O Auto da
Compadecida, de Suassuna a Arraes, do teatro a minissérie e foi
elaborado por minha orientanda Patricia Irina Loose de Morais
e por mim. Enfoca a travessia do texto/teatro de Suassuna ao
texto televisivo sob a dire¢io de Guel Arraes, sob a ética dos
estudos da Estética da Recepgio, tendo como tedricos Wolfgang
Iser, Haus Robert Jauss, Umberto Eco e Maurice Mouillaud,
passando pelas mediagdes de Martin-Barbero, Linda Bulik, Linda
Hutcheon e de historiadores da “Nova Histéria” como Jacques
Le Goff, Peter Burke entre outros.

No teatro de Suassuna, o objeto de informagio ¢
caracterizado pelas discussdes politicas, econdmicas e religiosas
do cotidiano popular nordestino. Este contexto, analisado por
meio das estratégias da Estética da Recepgao, permite-nos
constatar que Suassuna atinge uma gama muito diferenciada de
receptores, de diferentes segmentos, promovendo, conforme o
ponto de questionamento e a contextualizagio histdrica, uma visao
critica da realidade brasileira do Nordeste.

Arraes, por seu lado, compromete-se com Suassuna e
consegue preservar, na televisio e no cinema, a esséncia do
pensamento ¢ a mensagem ideoldgica do Auto de Ariano
Suassuna. Povoado pela originalidade dos malandros, criados a
partir de tipos brasileiros, construido pelo aproveitamento de
“causos” populares, pela utilizagao do folclore nordestino, pela
literatura de cordel, pelo trabalho com a linguagem regional,
evidenciando-se a incorpora¢io da arte popular pela erudita,
preserva a memdria e a identidade do povo brasileiro nos temas e
nas personagens da agdo dramdtica.
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Todos os estudos deste livro tém como fio condutor as
transcodificagoes de narrativas literdrias as narrativas audiovisuais, suas
interfaces e inter-relagoes, a luz das teorias da narrativa e das teorias da
comunicagio. Enfatizam a importdncia de pesquisas interdisciplinares
fortalecendo os estudos das interfaces dos textos literdrios e das midias,
objeto da linha de pesquisa, Ficgao na Midia, do Programa de
Comunicacio da Universidade de Marilia (UNIMAR).

Profa. Dra. Suely Fadul Villibor Flory

Pré-Reitora de Pesquisa e Pés-graduagio da

Universidade de Marilia — (UNIMAR)
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Capitulo

Narrativas literdrias e narrativas audiovisuais

Lucia Correia Marques de Miranda Moreira’

Da narrativa como género textual (ou ainda tipo textual)
muito se tem falado e escrito com competéncia e qualidade.
Podemos elencar, por exemplo, a respeito de estudos que
contemplam aspectos relativos a estrutura textual desse género,
diversos nomes de autores/estudiosos. Um excelente referencial é
o tdo conhecido e respeitado Vitor Manuel de Aguiar e Silva que,
além da sistematizagdo acerca da estrutura da narrativa, apresenta
em suas obras' , uma panorimica que nos remete a nomes e estudos
no imbito de teoria literdria sobre o assunto.

Nossa proposta aqui ¢ resgatar os elementos essenciais
que fundamentam a andlise da estrutura da narrativa de
ficgao, passando pelos estudos que se baseiam na observagao
das obras literdrias. E, partindo desses pressupostos,
enveredaremos para a observagiao da estrutura da narrativa
de fic¢ao audiovisual, procurando estabelecer alguns
parimetros que possam servir de instrumental tedrico de
andlise aos estudos da narrativa audiovisual?.

* Mestre e doutora em Letras - Teoria Literdria e Literatura Comparada pela
Universidade Estadual Paulista (UNESP). Docente, pesquisadora e orientadora
do curso de Comunicagio da Faculdade de Comunicagio, Educagio e Turismo
e do programa de Pés-graduagio em Comunicagio (Mestrado) da Universida-

de de Marilia-SP (UNIMAR)
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Narrativas ficcionais: da literatura as midias audiovisuais

E a partir do romantismo que se assiste a uma explosio
significativa do género literdrio romance nas sociedades européias.
A relagdo deste género com seu publico leitor é um fator decisivo
para o seu crescimento, desenvolvimento e rumos posteriormente
tomados. Solidifica-se como elemento de entretenimento social,
e este aspecto amplia os horizontes da produ¢io romanesca.

Entre os finais do século XVIII e as primeiras décadas do século XX, o
publico do romance alargara-se desmedidamente e, para satisfazer a sua
necessidade de leitura, escreveram-se e ditaram-se numerosos romances.’

Talvez possamos tragar um paralelo entre o papel do
género literdrio romance nessa época e o papel do cinema a
partir de meados do século XX, considerando um aspecto
em especial: a fung¢ido da narrativa no universo do
entretenimento. Neste sentido, o boom do cinema junto ao
ptblico consumidor (que, além de outros fatores, também
determina a sua produgdo) apresenta muitas semelhangas com
a explosdo do romance no romantismo, em que o crescimento
considerdvel de um publico leitor da palavra impressa se
assemelha ao crescimento de um publico leitor do cinema.
Sendo assim, assistimos, num caso e no outro, ao surgimento
de temdticas, e conseqiiente apuro de linguagens, que
contemplam uma multiplicidade de manifestagoes.

Assim como o romantismo marca a multiplicidade da
narrativa romanesca, também o século XX, no cinema, marca o
cardter multiplo desse tipo de registro artistico. Ambos, cada um
em sua época, marcam um momento de transi¢ao e transformagao
da narrativa, ora literdria, ora cinematografica. Segundo Aguiar ¢
Silva, o romance, sincreticamente, incorpora diversos géneros
literdrios: desde o ensaio e as memdrias até a cronica de viagens;
assimilando multiplos registros literdrios, aptos a representagio
da vida cotidiana, além de contribuir para a criagio de uma
atmosfera poética ou para a andlise de uma ideologia.

[...] 0 romance moderno [...] que ndo quer ser simplesmente uma “histéria”,
mas queaspiraa ser observagio, confissao, andlise”, que se revela como “pretensio
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Narrativas literdrias e narrativas audiovisuais

Licia Correia Marques de Miranda Moreira

de pintar 0 homem ou uma época da histéria, de descobrir 0 mecanismo das
sociedades, e finalmente de p6r os problemas dos fins tiltimos.™

Apesar dos irmdos Lumitre nao acreditarem na
potencialidade comercial do seu cinematdgrafo, cuja estréia
assinala a data de 28 de dezembro de 1895, no Boulevard des
Capucines, houve quem lhe vislumbrasse o futuro promissor do
espetdculo cinematogrifico.

Tratava-se de Georges Méliés, parisiense, presdigitador e director do
pequeno Teatro Robert Houdin, reino da magia branca, da ilusio e do
maravilhoso. Nesta situagio conhecia os gostos do publico e
imediatamente anteverd aquilo em que, nas suas maos, o cinematégrafo
poderia transformar-se. [...] No principio de Abril de 1896, sobre os
cartazes do seu teatro, acrescentou estas duas linhas, “Cinematdgrafo.
Fotografias animadas.” [...] Méliés jd se apercebera de que poderia exigir
de seu aparelho coisas bem diferentes e que este podia servir para registrar

ndo s6 o que existe, mas também o imagindrio.

E assim temos um género comunicativo, o cinema, aliando,
desde suas origens, alguns aspectos tdo peculiares & comunicagao
humana: a necessidade de registrar e de contar, a necessidade de
abrir espago 2 manifestagio do imagindrio e a parceria tdo
enriquecedora entre a narrativa e a expressao dramdtica.

E neste percurso de relagdes entre linguagens, torna-se
inevitdvel mencionar aquelas que se estabelecem entre a literatura
e a “sétima arte”, importantes, multiplas e peculiares. Talvez o
que nos ocorra primeiro seja a constatagio relativamente ébvia
das intmeras adaptagoes (transcodificagbes) que levaram tantas
obras do papel as telas do cinema, preenchendo caminhos do
imagindrio com seu encanto de transformar as vidas de papel em
algo cada vez mais concreto e verossimil.

No entanto, as relagdes entre a literatura e o cinema nio se
restringem 2 transposi¢io do texto escrito para o texto filmico
(consideramos aqui tanto o roteiro quanto o texto préprio da
linguagem cinematogrdfica: verbal e nio-verbal). Apenas a titulo
de reflexao, nio podemos deixar de referir a considerdvel
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Narrativas ficcionais: da literatura as midias audiovisuais

contribui¢ao das particularidades da linguagem cinematogréfica
(técnica e gramdtica do texto filmico) para com a produgio literdria
do século XX, especificamente nos anos trinta e quarenta.

[...] essa influéncia manifestou-se na rejei¢do da andlise psicolégica
introspectiva das personagens e na recusa de um narrador onisciente ao
qual é conferida a capacidade de tudo conhecer e de tudo explicar [...].
A cAmera cinematogréfica ensinou o escritor de textos narrativos a
converter a focaliza¢io em estrita objectividade visual. [...]

Com o nouveau roman francés, intensificaram-se e tornaram-se também
mais complexas as influéncias do texto filmico sobre o texto narrativo
literdrio. A gramdtica e a sintagmdtica do texto filmico influenciaram
profundamente a gramdtica e sintagmdtica do texto literdrio e esta
influéncia traduziu percepgoes e visdes novas do real possibilitadas e
originadas pelo discurso cinematografico.®

No entanto, embora estas consideragbes suscitem extremo
interesse, ndo nos cabe aqui desenvolver o seu mérito, considerando
que a nossa proposta inicial ¢ um olhar que se estenda sobre os
aspectos estruturais do fazer narrativo ficcional, com énfase na
narrativa audiovisual.

Cabe aqui também um breve esclarecimento a propésito
da utilizacio do termo “audiovisual”. Embora o cinema tenha
comegado mudo, ¢ incontestdvel, em nimeros, a producio
cinematogrdfica audiovisual. Por esta razio, decidimos aqui
utilizar o termo em questio nas nossas consideracoes tedricas a
respeito da configuragio estrutural da narrativa ficcional nos
seus diversos formatos: cinema, telenovela, seriados e filmes

produzidos para TV.
1. Narrar ¢ preciso

Falar em narrativa remete-nos 2 reflexdo sobre uma
necessidade humana: a comunicagio. Considerando que o ato de
comunicar d4 conta daquelas atividades atdvicas’ ao homem no
sentido da sua perpetuagio — motivagio constante da sua existéncia.
Talvez isso seja a grande prova da racionalidade nos homens. E a
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Narrativas literdrias e narrativas audiovisuais

Licia Correia Marques de Miranda Moreira

racionalidade estd inevitavelmente marcada pela capacidade de
simbolizar, o que nos reconduz i razio, especificamente, a
capacidade da linguagem.

Razdo, linguagem e imagindrio sdo elementos indissocidveis
da atividade simbdlica — tanto da produgio quanto da recepgio
dos processos comunicativos (de cardter ficcional ou nio).

Segundo Juremir Machado da Silva®, o imagindrio é um
reservatério de imagens, sentimentos, experiéncias, visdes do real
e lembrancas que sedimentam um modo de pensar, de agir e de
estar no mundo. “O imagindrio ¢ uma distor¢ao involuntdria do
vivido que se cristaliza como marca individual ou grupal.”” Além
disso, ainda de acordo com as consideragcoes do mesmo autor, o
imagindrio ¢ um motor que concretiza a realidade, é uma forga
que catalisa, estimula e estrutura os limites das prdticas. “O
homem age (concretiza) porque estd mergulhado em correntes
imagindrias que o empurram contra ou a favor dos ventos.”'

Amplia-se entdo a compreensio do cordio de relagoes
inerentes s atividades comunicativas e, dentre estas, enfocamos
particularmente a agao de narrar. Compartilhando ainda as reflexdes
de Juremir Machado da Silva, podemos assinalar que o imagindrio
do século XIX foi romanesco (como jd referimos anteriormente o
advento do romance) e o imagindrio do século XX, cinematogrifico
para no final desse século vir a caracterizar-se teledramattrgico.

Notemos como a narrativa é um formato caro 3 comunicagao
humana. Afinal, a trajetéria da humanidade ¢ uma narrativa! Esta
trajetéria (narrativa cotidiana) encontra-se em estado bruto, como
um diamante na natureza. A comparagio aponta para o valor
incontestdvel, a ser lapidado, do percurso da humanidade — tanto
na histéria conjunta quanto nas histérias individuais.

Assim, o homem, a partir da necessidade atdvica de organizar
os acontecimentos relativos a sua trajetéria (coletiva e individual),
passa a “editar” esses eventos, dando origem entdo a narrativas
organizadas e posteriormente concretizadas pela linguagem. Dessa
maneira, temos a producio das narrativas ficcionais (filmes,
seriados, telenovelas) e nio-ficcionais (noticias, reportagens,
documentdrios). Nossas constatagdes corroboram-se com o que
afirma Juremir Machado da Silva:
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Narrativas ficcionais: da literatura as midias audiovisuais

As narrativas do vivido contam o social que se conta por meio de suas
prdticas e fabulagoes. Tomam os imperativos categéricos de uma época
como barémetros das pressdes atmosféricas dominantes e medem a vibragao
existencial com base nos parAmetros das expresses contingentes. Cada
aldeia é um universo. [...] Fazem a cronica sociolégica da pulsao comunitdria.
Identificam as pulsdes culturais. Coletam as informagdes que circulam na
teia social para estabelecer mosaicos de dados (nem sempre langados)."!

Ainda de acordo com o autor, acreditamos que “todo o
imagindrio ¢ fabulacio coletiva”. E ¢ justamente por essa razio
que podemos compreender e afirmar que as narrativas ficcionais
— literdrias e audiovisuais — sio uma “edi¢ao” da narrativa em
estado bruto que ¢ a trajetéria humana. Dessa maneira, os sentidos
se entrelacam, tracando outros tantos.

H4 ainda um aspecto relevante que nao pode deixar de ser
mencionado no que se refere  riqueza de entrelagamento de
sentidos que se estabelece na organizagao do todo textual préprio
das narrativas “editadas”, sobretudo quando nos atemos ao universo
das narrativas audiovisuais. Referimo-nos as particularidades da
linguagem audiovisual — particularidades técnicas e tecnoldgicas
que levam a um processo de criagdo complexo, na medida em que
tudo que leva ao resultado final é manuseado por muitas mios,
inevitavelmente, ligadas a muitas cabegas e a um exercicio multplo
da imaginacio criadora.

A linguagem audiovisual, pela qual, como telespectadores,
vemos/lemos a histéria na tela ou na telinha, exige de seu criador
um exercicio articulado de linguagens (verbais e nio-verbais),
considerando a complexidade de signos e cédigos que devem ser
compartilhados para “bem” contar uma histéria!

Em se tratando de cinema, “bem contada” nio significa apenas uma
histéria bem narrada, habilmente estruturada e tramada. A histéria tem
de ser mostrada em cenas esmeradas, com papéis bem concebidos (e
bem interpretados) que inspirem o cendgrafo, o fotégrafo, o compositor,
o montador e todos os demais colaboradores a acrescentarem seus talentos
A forma final com que as imagens e palavras do roteirista aparecem
perante o espectador.'?
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Assim, quando falamos de formato audiovisual, nao podemos
deixar de pressupor todo o conjunto de linguagens e respectivos
operadores que se lancam 4 tarefa de construir um artefato artistico
a que chamamos de narrativa audiovisual. E, vinculado a este
trabalho coletivo, estd toda uma gama de leituras, experiéncias e
olhares criativos que incrementam e alimentam o cardter do “bem
contar” uma histéria no formato audiovisual.

Diante destas consideragdes, propomo-nos a uma discussio
acerca do ato de narrar nestes tempos modernos audiovisuais. A
idéia ¢ refletir acerca de como se estrutura uma “narrativa
audiovisual”, tentando verificar a proximidade, do ponto de vista
estrutural, desta com a sua precursora, a narrativa literdria.

E bem verdade que, ao tentarmos estabelecer os paralelos
possiveis entre um tipo de narrativa e o outro, diversos aspectos
podem ser levantados, como, por exemplo, o espago da narrativa
no universo do entretenimento, as suas fungoes sociais, enfim -
pontos verificdveis e pensados a partir da sua recepgio - ¢ que
lacunas ela vai ou pode preencher nos diversos 4mbitos da vida
humana. Mas, a nossa proposta volta-se para outros rumos: tentar
estabelecer os pardmetros estruturais que norteiam a produgio da
narrativa audiovisual (portanto, territérios da produ¢io na midia)
e suas caracteristicas ficcionais (que, com certeza, comungam da
tradi¢do literdria narrativa).

2. A estrutura narrativa

Contar uma histéria, ndo importa a linguagem (ou
linguagens) que se escolha para tanto, passa pela observagao de
alguns aspectos que tornam esta atitude comunicativa diversa de
outras. Ou seja, narrar passa por uma elaboragao estrutural
especifica. Assim, uma narrativa apresenta, basicamente, os
seguintes pilares estruturais indispensdveis para que sua
manifestagdo se concretize: narrador, personagens, tempo, espago
e acontecimentos.

Em linhas gerais, nio se pode conceber uma histéria se
nao houver quem a conte (narrador), bem como nao hd funcio
para este se ndo houver sobre quem (personagens) contar as
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aventuras vividas (acontecimentos) que, naturalmente, se passaram
num dado momento (tempo) de suas vidas e em algum lugar (espago).

2.1 Emissor

Contar ¢ ouvir histdrias ¢ uma atividade humana inerente
a necessidade que o homem tem em se comunicar. Assim, o ato
comunicativo da narragdo merece um olhar um pouco mais
cuidadoso acerca do papel do emissor, na medida em que nos
interessa destacar o processo criativo da narrativa ficcional®.

No processo de comunicagio literdria, cumpre destacar a
importincia do papel do emissor. Neste Ambito, ele recebe as
designacoes genéricas de autor, escritor ¢ poeta. De acordo com
os aspectos etimoldgico-semanticos destas designagoes, podemos
tracar uma reflexdo genérica acerca do desempenho de cada um:

a) poeta (do latim poeta, do grego poietes, substantivo
derivado de poiein) significa “fazer”, “produzir”, “fazer
nascer’;

b) autor (do latim auctor, derivado do verbo augere) significa
aquele que “faz progredir”, que “faz produzir e crescer”,
“aquele que estd na origem de algo”;

¢) escritor (do latim scripror, derivado de scribere, “escrever”,
“tragar caracteres’) é aquele que transmite, utilizando o
cddigo lingiiistico grafado, os signos verbais através da
representagao da escrita.'t

Digamos que estas sdo as facetas, em sentido amplo, do
emissor literdrio. Na sua acep¢ao de poeta, o emissor “cria’, do
ponto de vista estético, o artefato artistico no texto literdrio. Como
autor assume, digamos assim, a paternidade do texto literdrio em
que se podem reconhecer as marcas dos elementos origindrios da
obra (como se fosse uma espécie de cédigo genético, em que
podemos notar o contexto histdrico, peculiaridades estilisticas,
herangas culturais, enfim). E o escritor, aquele que concretiza,
efetivamente, no papel, de modo organizado, o universo imagindrio
presente nas outras instancias.
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Vinculado ao papel do narrador estd um outro elemento
significativo da estrutura narrativa: o ponto de vista ou foco
narrativo” . Como nos ensina Vitor Manuel de Aguiar e Silva, o
foco narrativo compreende as relagdes entre o narrador e o
universo diegético'® bem como com o leitor (implicito, ideal e
empirico) e a histdria propriamente dita. Trata-se de um elemento
primordial na elaboragio do discurso narrativo. Na terminologia
jornalistica, temos um termo que se aproxima muito daquilo
que representa o foco narrativo, é a angulagem' . No universo
jornalistico a angulagem justifica a postura ou tomada de posi¢ao
de um determinado discurso. O foco narrativo também define
os rumos e as escolhas tomados pelo narrador ao organizar a sua
atuagdo, o seu contar da histdria, privilegiando este ou aquele
aspecto de acordo com as suas inten¢des, de acordo com o
destinatdrio imaginado. E antes de voltarmos a estas questdes,
torna-se necessdrio esclarecer um pouco melhor os tipos possiveis
de receptor da narrativa, os previstos e os nio previstos, os
desejados e os desconhecidos.

Dissemos anteriormente que o foco narrativo contempla as
relagbes entre o narrador e o receptor, e este pode ser um leitor
implicito, ideal ou empirico.

2.2 Receptor e destinatdrio

Considerando que o processo de comunicagio se completa
quando a mensagem elaborada pelo emissor atinge um receptor,
nao podemos deixar de tecer algumas reflexdes que nos parecem
fundamentais quanto as relagdes deste com aquele.

No processo de criagio do texto narrativo, é conveniente
que se faga uma primeira distingao entre duas designagbes que
nao devem ser consideradas sin6nimos: receptor ¢ destinatério.

Segundo Aguiar e Silva'®, “o destinatdrio de uma mensagem
¢ a entidade, com capacidade semidsica efectiva ou apenas
simbélico-imagindria” & qual o autor dirige, de modo explicito
ou implicito, a mensagem. Ainda de acordo com o mesmo tedrico,
o receptor ¢ uma “‘entidade semidsica efectiva que, em condigbes
apropriadas, pode decodificar” a mensagem.
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Constata-se entdo que o destinatdrio de uma mensagem,
nesse caso, pode ser ou nao o receptor; e o receptor de uma
mensagem pode ndo ser, necessariamente, o seu destinatdrio.
Sabemos, por exemplo, que os romances O crime do padre Amaro,
O primo Basilio, Os Maias, A capital e outros de Eca de Queirds,
tinham como destinatdrio, por exemplo, a sociedade portuguesa
do século XIX, alvo de suas criticas ¢ a quem queria atingir de
modo contundente, apontando suas mazelas. No entanto, outros
receptores, de outras épocas e de outras realidades puderam e
podem decodificar as mensagens dessas obras.

Estas consideracoes conduzem-nos de imediato a Estética da
Recepgao, que surgiu no final dos anos 60 e destina-se a uma
ampliagio do horizonte de significagao da literatura. “A recepgao ¢
um processo gerador de significados que realiza as instrugoes dadas
por um texto num dado momento. A obra literdria ¢ vista em inter-
relagio com a realidade histérico-cultural do autor e do leitor”."”

A concretizagao do sentido de um texto literdrio (diria mais,
de um texto artistico?®) ¢é possivel pela necessidade de
comunicag¢do entre o leitor e o texto, produzindo o efeito da
recep¢ao em que se cruzam: o horizonte interno da obra e o
horizonte externo que ¢ visio de mundo do leitor.

Claro estd que nio pretendemos aqui tragar considerages
profundas acerca das propostas da Estética da Recepgio. Nossa
inten¢do ¢ chamar a atengio para o importante papel do leitor na
defini¢do dos rumos significativos da elabora¢io de uma obra. A
teoria semidtica também aponta para estas considera¢des ao ver
no leitor um “operador de linguagens”:

Se partimos do principio que o ato criativo artistico ¢ uma via de mao
dupla j4 que se completa no momento da leitura (da recep¢ao), voltamos
mais uma vez & questdo do significado.

O didlogo que pressupomos, na realizagio artistica, entre o emissor € o
receptor chama a aten¢Zo para um terceiro elemento também do Ambito da
linguagem: o contexto. Neste didlogo, o discurso, tanto do emissor, quanto
do receptor é produzido a partir de elementos revelados pelo contexto no
tempo e no espago. Percebe-se assim, pelo menos, um encontro entre dois
contextos, cada um com suas peculiaridades. No entanto, efetua-se uma
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relagio entre eles em que a concepgio de signo apoiada numa ligacio linear
entre significante e significado j4 ndo ¢ suficiente. Estamos diante de uma
leitura e uma prética da linguagem que ordena e trata de maneira nova, uma
linguagem do passado que se reatualiza e se ritualiza.?!

Esta digressdo pelo universo do leitor justifica-se pelo que foi
exposto anteriormente acerca da focalizagdo na construgio do texto
narrativo. Retomemos entdo o ponto de vista agora conscientes das
relagdes entre emissor, receptor e destinatdrio entre quem se tecem os
fios do sentido textual e as malhas da focalizacao. “Como ¢ ébvio, o
problema da focalizagio existe desde que se escrevem narrativas, pois
que em qualquer narrativa ¢ essencial a relagio entre o narrador, por
um lado, e a histdria, o narratdrio e o leitor por outro.”*

2.3 Narrador, focaliza¢io e narrativa audiovisual

Comega agora uma tentativa de aproximagiao entre o que
se pode dizer teoricamente acerca da narrativa literdria e estas
mesmas considera¢des a respeito da narrativa audiovisual,
sobretudo no 4mbito da produgio de cardter artistico (cinema,
minisséries, telenovelas).

Segundo a Teoria da Narrativa, em termos gerais, a focalizagao
muda de acordo com o tipo de narrador que se estabelece para
contar a histdria. Se ele é um personagem, portanto, um narrador
de primeira pessoa, podemos, seguramente, afirmar que o olhar
sobre a organizagao dada 2 histdria difere muito do olhar de um
narrador onisciente, em terceira pessoa, portanto, fora da histdria:

[...] a focalizagdo, num caso e noutro, é bem diversa do ponto de vista
psicolégico, ético e ideoldgico: é muito diferente a histéria de um homem
contada por ele préprio, mesmo que tenha alcancado j4 uma certa
transcendéncia em relagdo a sua histéria, e a histéria de um homem
contada por um narrador demitrgico que utiliza a terceira pessoa para se

referir ao heréi.??

Segundo Roland Borneuf e Real Ouellet*, a tradigao
oral atribufa ao narrador um cardter sagrado, na medida em
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que este era considerado um inspirado, “aquele a quem Deus
ou seres superiores insuflam o conhecimento”. Nessa
atividade narrativa, o narrador estava apoiado na tradigio,
na literatura sagrada — exemplo disto pode ser encontrado
com facilidade nas narrativas biblicas.

Depositdrio de toda a verdade, do sentido do mundo e da vida, tem a
tltima palavra da histéria. A invocagio & Musa € o sinal de que a
autoridade do narrador j4 nao repousa sobre a tradi¢io ou o sopro de
Deus, mas sobre a inspiragio, o génio individual a quem a natureza
concedeu uma particular qualidade de vidéncia. [...] Se noslembrarmos
de que Aristteles atribufa maior valor & narrativa homérica sempre que
o autor intervinha pouco e deixava antes a cena as suas personagens
podemos afirmar que, desde a antiguidade, nos encontramos em presenga
de duas concepgoes da narrativa que se confrontario no decurso do
século XX: num caso conhecendo tudo, o interior e o exterior, o ausente
e o presente, nio hesita em invadir a narrativa, pregando sermoes,
formulando jufzos, resumindo uma parte da histéria, em suma, dizendo
o que se deve pensar de tudo; no segundo caso, esfor¢a-se por nio
aparecer, por fazer esquecer que se trata de uma narrativa. No primeiro
caso, ele conta; no segundo, mostra.”

Estas considera¢des a respeito do modo de narrar e,
conseqiientemente, da focaliza¢do que se cria, apontam para a
onisciéncia e para o cardter observador do narrador. Naturalmente,
estes aspectos também terdo uma repercussio junto ao leitor que
receberd a histdria, o enfoque que lhe é dado de maneiras diferentes,
dependendo da maneira como o narrador pretende se posicionar
na sua func¢io: ou domina toda a situacio (conta; onisciente), ou
apenas deixa a sensagdo de que a histdria se conta sozinha (mostra;
observador). Aparentemente, para o receptor comum que assiste
a uma narrativa audiovisual, parece haver um narrador que mostra
a histéria. No entanto, se considerarmos a ideologia do diretor
ou o seu estilo e tantos outros fatores, enfim, nio podemos,
inocentemente, considerar que o narrador audiovisual pode ser
apenas o mostrar por imagens os acontecimentos inerentes as
aventuras vividas por seus personagens.
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O que dizer, por exemplo, de um filme como Forest Gump?
Quem ¢ o narrador e como ele se posiciona? A resposta imediata ¢
dizer que o narrador é o personagem principal, Forest Gump.
Portanto, ¢ uma narrativa em primeira pessoa, cuja focalizagao ¢
interna, jé que o desenrolar dos acontecimentos ¢, majoritariamente,
apresentado ao leitor pelo olhar e constatagdes ingénuos, puros e
quase infantis de Forest Gump. Serd?

Lembremo-nos daquela peninha esvoagante que invade o
espago narrativo no inicio e no fim do filme... que indicios temos
de que ela ¢ colocada ali por esse narrador-personagem? Nao temos
ali uma licenga poética do diretor do filme, ou até um trago da
criagao do roteirista que decide assim organizar o modo como
deve ser contada a histéria do herdi Forest Gump? Ainda que a
voz do personagem vd contando a sua histdria (organizando o rol
dos acontecimentos a serem apresentados ao leitor), ¢ indispensdvel
a presencga subliminar da leitura do diretor na organizagio da
histéria. Poderfamos pensar que o diretor ¢ uma das outras facetas
do emissor (poeta, autor, escritor) mencionadas quando iniciamos
nossa reflexio. Bom, relembrando, serd ele o poeta, aquele que
“faz nascer” ou ainda o autor, aquele que “faz progredir”, ou ainda
o escritor, aquele que concretiza o universo imagindrio presente
nas outras instancias?

Parece-nos que as duas primeiras categorias sio fungdes do
roteirista que também assume a terceira categoria quando
pensamos no roteiro colocado no papel. Entdo, afinal, qual é o
papel do diretor do filme?

Primeiro, o diretor ¢ um leitor. Depois, na elaboragio do
filme — narrativa audiovisual — acaba por assumir também o papel
de emissor: “faz nascer” (como poeta), “faz progredir” (como autor,
co-autor) e transmite (como escritor) o que jd estava escrito. Ao
assumir a organizagao da histéria para o formato audiovisual torna-
se co-autor, visto que interfere na organizagao do contar, no modo
como essa histéria se concretizard para o leitor/espectador.
Relembremos aqui as questdes da observacio e da onisciéncia:
quando nos referimos a detalhes de organizagio da narrativa
audiovisual como o caso da peninha que inicia e termina a histdria
de Forest Gump, estamos diante daquela sensagio de que a histéria
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estd se contando sozinha, quando o narrador mostra e no faz questao
de aparecer. Embora, Forest Gump, o personagem principal, seja o
narrador de sua prépria histéria e de partes de outras histérias
(assumindo um cardter onisciente, pois faz andlises, tira conclusdes),
vez por outra, esse papel ¢ dado a outra “voz narrativa” (verificdvel
na seqiiéncia das tomadas, na fotografia do filme, na dire¢io de
cena e outros), cuja criagio é da responsabilidade do diretor, co-
autor do que jd estava escrito no roteiro. Ficamos entio com a
sensagdo, nesses momentos, de que a histéria se conta sozinha — o
narrador assume entdo outra faceta, outro posto, o de observagio.

Um diretor de cinema pode ser considerado aquele leitor
privilegiado, aquele que indiscutivelmente pode ser chamado de
co-autor de uma obra. Segundo Suely E V. Flory, gracas ao cardter
plurissignificativo da linguagem literdria (percebido nos processos
polifonico, intertextual, irdnico e dialdgico), especificamente no
texto narrativo, a

[...] presenca do leitor torna-se real como a presenga de um ‘outro’ inserido
no discurso do narrador, providenciando um didlogo entre os planos do
enunciado e da enunciagdo, que embora conflituoso, possibilitard uma

participagio ativa do leitor na presentificagio da mensagem ficcional.”

A func¢io de co-autor assumida pelo diretor/leitor também
¢ asseverada por Doc Comparato quando comenta acerca do
processo de montagem e elabora¢io da narrativa audiovisual,
envolvendo dois de seus principais criadores: o diretor e o roteirista.

A partir dessas conversas e leituras atentas do texto, o diretor dard as
primeiras indicagdes ao iluminador, ao técnico de som, ao diretor de
cena... enfim, a todo o pessoal implicado na filmagem.

E assim que o diretor entra em cheio no trabalho propriamente dito:
aconselha mudangas, aponta solugdes para problemas do roteiro etc.
[...] de roteiro definitivo se converterd em shooting script [....]

O shooting script tem todas as indicacoes técnicas necessdrias para o
trabalho do diretor [...] onde indica que tipo de tomadas sio feitas,
qual serd a linguagem da cAmera, como serdo os cendrios, os ambientes,

as iluminagoes etc.”’
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Embora saibamos que se trata de uma organizacio garantida por
muitos técnicos (montador, iluminador, diretor de cena, enfim)
neste caso, trata-se do lado operacional, a origem desta organizagao
para a elaboragdo final da narrativa audiovisual estd nas maos do
diretor que assume aqui, sem didvida, um papel multiplo de
escritor e autor. “Quando um roteiro chega as maos do diretor, ¢
apenas um texto calado e imével. E o diretor que o converte em
realidade, que d4 movimento e vida ao espetdculo”®. Como
dizfamos, o diretor ¢ antes de tudo um leitor — um operador de
signos. As palavras de Doc Comparato remetem-nos para as
belissimas consideragdes de Jorge Luis Borges, a respeito da nobre
func¢io do leitor, que ¢ dar vida as palavras:

Um livro é um objeto fisico num mundo de objetos fisicos. E um
conjunto de simbolos mortos. E entdo aparece o leitor certo, e as
palavras — ou antes, a poesia por trds das palavras, pois as préprias
palavras sio meros simbolos — saltam para a vida, e temos uma

ressurrei¢io da palavra.?’

Na narrativa audiovisual, temos o ato de narracio, que
compete ao narrador (o responsdvel pela organiza¢io da histéria),
compartilhado. Se num romance convencional temos um narrador
identificdvel nos rumos da histéria e no ponto de vista apresentado,
de um filme (ou qualquer produgdo narrativa audiovisual) nio
podemos dizer a mesma coisa. Hd que considerar o papel do roteiro
e da dire¢do do filme propriamente dito, jd que a histdria, no
formato audiovisual, chega ao leitor/receptor (e/ou destinatdrio)
como resultado de um ato narrativo que passou pelo compartilhar
de vdrios operadores de linguagens.

O ponto de vista ou focalizagio, elementos narrativos tao
ligados ao narrador na narrativa literdria, na audiovisual
passeiam por outros contadores. Deve-se levar em consideragao
o cardter dramdtico inerente ao formato audiovisual que confere
a representagdo/atuagido dramdtica ¢ 2 demonstragio pelas
imagens um desempenho narrativo que nao presenciamos num
conto ou num romance.
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Segundo Syd Field?®, ao apontar para os aspectos que
devem ser considerados na construc¢io das personagens de um
roteiro, “A¢ao é personagem — o que uma personagem faz é o que
ela diz.” Ora, na narrativa literdria, quem revela as nuances de
cardter e de temperamento das personagens é o narrador — muito
mais do que as prdprias personagens que, pelas suas intervengdes
(falas) apenas corroboram o que o narrador j& mostrara a seu
respeito. A agdo dramdtica das personagens, a sua movimentagao
em cena, por assim dizer, é-nos revelada pelo narrador.

Tomemos como exemplo uma produgio televisual, a
adaptagio do romance Os Maias, de E¢a de Queirds, para a
minissérie homénima, que foi ao ar pela Rede Globo de
Televisaoem 2001. A adaptagdo para a linguagem audiovisual
apresentou dois narradores,um em off (na voz do ator Raul
Cortez) que intervinha em vdrios momentos seguindo quase 2
risca as palavras literdrias do romance queiroseano; o outro era
o movimento da cAmera, demorado, lento como as descrigoes
do narrador literdrio, fazendo-nos perpassar e praticamente
assimilar cada angustia vivida pelos personagens daquela histéria
marcada pela fatalidade.

Aliado a esse movimento atento e profundo da cAmera, deu
tom uma trilha sonora que acompanhou rigorosamente os altos e
baixos do percurso trdgico vivido pelos personagens principais e
construido aos olhos do leitor por um narrador onisciente. Estes
aspectos a propdsito do desempenho do narrador audiovisual
corroboram o seu papel onisciente, de quem tudo sabe e que vai
deixando impressoes, sensagdes, preparando o leitor para a sucessao
de eventos da narrativa que com certeza levardo a uma reflexio
acerca do que se passa na histdria.

Também o narrador literdrio, no romance, é onisciente e ¢é
ele que, de certa forma, invade o texto audiovisual da minissérie
compondo e recompondo a onisciéncia dos narradores da minissérie
(o movimento da cAmera, a trilha sonora), compartilhando com
eles o contar da histéria, como se acompanhasse, em siléncio, em
respeito, a histéria que ora se apresentava e, de onde em onde,
com uma voz compassada, serena como quem sabe o que estd
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dizendo, faz observagdes (trata-se da voz em off de Raul Cortez)
ora graves, ora ironicas.

Na narrativa audiovisual tudo ¢ contado pela demonstragao
das agoes (e falas) das personagens na tela. Mas a pergunta fica:
quem mostra afinal? Como e quem seleciona o que mostrar? Entéo,
quem ¢ esse organizador do percurso narrativo daf(s)
personagem(ns), que no texto escrito conseguimos formalmente
distinguir da manifesta¢do concreta, pela transcri¢ao da(s) fala(s)
da(s) personagem(ns)?

Bom, na narrativa audiovisual temos um elemento muito
peculiar que, essencialmente, a diferencia da sua precursora: a
imagem. Ora, esse fato exige um narrador especifico, com uma
fun¢do idéntica & do narrador convencional literdrio, mas que se
identifica de maneira diferente. Retomamos aqui o que j4 tinhamos
referido antes — o exercicio narrativo do contar a histdria,
organizando-a, selecionando/editando, enfim, é um papel
compartilhado por diversos operadores de linguagem que
compdem um exercicio narrativo peculiar a um formato
igualmente peculiar de contar histdrias.

Muitas outras discussoes tedricas a respeito da estrutura da
narrativa poderiam ser apontadas e discutidas, no entanto, o que
pretendemos aqui foi estabelecer alguns parAmetros que possam
ser Uteis aos estudiosos da narrativa audiovisual de ficgao, propondo
um instrumental tedrico e algumas coordenadas para andlise da
estrutura que sustenta a elaboragio de uma narrativa dessa natureza.

Notas

' Vitor Manuel de Aguiar e Silva. Zeoria da literatura. 6 ed. Coimbra: Almedina,
1984.

. A estrutura do romance. Coimbra: Almedina, 1974.

. Teoria e metodologia literdrias.Lisboa: Universidade Aberta, 2002.
? Levaremos em conta a narrativa audiovisual de cardter ficcional — telenovelas,
seriados e filmes produzidos para o cinema e paraa TV — desde roteiros originais
aadaptagoes de obras literdrias para o formato audiovisual.
3 Vitor Manuel de Aguiar e Silva. A estrutura do romance. Coimbra: Almedina,
1974, p. 18.
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* R.M. Albéres. Histoire du roman moderne. Paris: Abbin Michel, 1922, p.18 e
21 apud Vitor Manuel de Aguiar e Silva. A estrutura do romance. Op. cit., p.
14)

> René Jeane e Charles Ford. Histéria ilustrada do cinema (1). Lisboa: Livraria
Bertrand, 1977, p. 18-19.

¢ Vitor Manuel de Aguiar e Silva. Zéoria e metodologia literdrias.Lisboa: Univer-
sidade Aberta, 2002, p. 179.

7 “Comunicar quer dizer enviar, transmitir, transferir, notificar, fazer ver, fazer
sentir, ilustrar, dar a conhecer, investir, contagiar, participar, unir, por em co-
mum com outros aquilo que é nosso.” (Carlos Majello. A arte de comunicar.
Lisboa: Pértico, s/d, p. 73)

8 Juremir Machado da Silva é coordenador do Programa de Pés-Graduagio em
Comunicagao da PUCRS.

? Juremir Machado da Silva. As tecnologias do imagindrio. Porto Alegre: Sulina,
2003, p. 11.

Op. Cit., p. 12.

" Op. Cit. p. 81-82.

2 David Howard e Edward Mabley. Teoria ¢ pritica do roteiro. (trad. Beth
Vieira) Sao Paulo: Globo, 1996, p. 21.

' Considerando a importancia significativa do termo “ficgio” em que a criagio
é exercida de modo intenso; tendo em vista que fic¢ao é o exercicio da produg¢io
imaginativa.

' Cf. Vitor Manuel de Aguiar e Silva. Teoria e metodologias literdrias. Lisboa:
Universidade aberta, 2002.

15 Ponto de vista e foco narrativo: terminologia utilizada pela critica européia e
norte-americana; focalizagio: termo proposto por Gérard Genette (cf. Vitor
Manuel de Aguiar e Silva. A estrutura do romance. 3 ed. Coimbra: Almedina,
1974.)

!¢ Diegese: trata-se de um termo usado por Gérard Genette para distinguir a
histéria (diegese — “o significado ou contetido narrativo”), da narrativa propri-
amente dita (“o significante enunciado, discurso ou texto narrativo em si mes-
mo”) e da narragio (“o ato narrativo produtor e, por extensao, o conjunto da
situagdo real ou ficticia na qual se situa”). A diegese no tem existéncia prépria,
autbnoma, s6 adquire existéncia através do discurso do narrador e assim essa
existéncia é insepardvel da natureza e dos caracteres técnicos desse discurso. A
diegese de uma narrativa audiovisual nunca serd igual & diegese do romance do
qual foi extraida, por mais fiel que se pretenda a adaptagio da obra escrita
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refletida na criagao filmica. (Cf. Vitor Manuel de Aguiar e Silva. Teoria e
Metodologia Literdrias. Lisboa : Universidade Aberta, 2002)

7 Cf. José Marques de Melo. Jornalismo opinativo. 3 ed. Campos do Jordao:
Mantiqueira, 2003.

8 Vitor Manuel de Aguiar e Silva. Teoria e metodologia literdrias, op. cit., p. 86.
1 Suely Fadul Villibor Flory. O leitor e 0 labirinto. Sao Paulo: Arte & Ciéncia,
1977, p. 22-23.

2 Estendemos aqui o conceito de texto, considerando-o uma tessitura de signos
verbais e/ou ndo-verbais que se entretecem na elabora¢ao de uma mensagem.
Neste sentido, um texto pode ser um romance, uma fotografia, uma tela, um
filme, uma pega musical, enfim.

' Liicia C. M. de Miranda Moreira. Invengio de Orfen—uma teoria poética para
a linguagem poética. Tese de doutorado. UNESP, 2002, p. 139-140.

22 Vitor Manuel de Aguiar e Silva. Op. cit., p. 294.

3 Vitor Manuel de Aguiar e Silva. A estrutura do romance. Op. cit., p. 82.

% Roland Bourneuf e Réal Ouellet. O universo do romance. Coimbra: Almedina,
1976.

» Op. cit., p. 108-109.

26 Suely Fadul Villibor Flory. Op. cit., p. 22.

¥ Doc Comparato. Da criagdo ao roteiro. 2 ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1995,
p. 298-299.

2 Op. cit., p. 299.

¥ Jorge Luis Borges. Esse oficio do verso. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2001, p. 12.

% Syd Fyeld. Os exercicios do roteirista. (Trad. Alvaro de Ramos) 7. ed. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001.

Referéncias

AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel de. Teoria da literatura. 6. ed. Coimbra:
Almedina, 1984.

. A estrutura do romance. Coimbra: Almedina, 1974.
. Teoria e metodologia literdrias.Lisboa: Universidade Aberta, 2002.

BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2001.

33



Narrativas ficcionais: da literatura as midias audiovisuais

BOURNEUE Roland; QUELLET, Réal. O universo do romance. Coimbra:
Almedina, 1976.

COMPARATO, Doc. Da criagio ao roteiro. 2 ed. Rio de Janeiro: Rocco,
1995,

FLORY, Suely Fadul Villibor. O leitor e 0 labirinto. Sao Paulo: Arte & Ciéncia,
1977.

FYELD, Syd . Os exercicios do roteirista. (Trad. Alvaro de Ramos) 7. ed. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001.

HOWARD, David; MABLEY, Edward. Zéoria ¢ prdtica do roteiro. (trad. Beth
Vieira) Sdo Paulo: Globo, 1996

JEANE, René; FORD, Charles. Histdria ilustrada do cinema (1). Lisboa: Livraria
Bertrand, 1977.

MAJELLO, Carlos. A arte de comunicar. Lisboa: Pértico, s/d.

MELO, José Marques de. Jornalismo opinativo. 3. ed. Campos do Jordao:
Mantiqueira, 2003

MOREIRA, Licia C. M. de Miranda. Invengio de Orfen — uma teoria poética
para a linguagem poética. Tese (Doutorado em Letras). FCL-Assis, UNESP,
2002.

SILVA, Juremir Machado da. As Tecnologias do Imagindrio. Porto Alegre: Sulina,
2003.

34



Capitulo

De textos e receptores: o Auto da
Compadecida, de Suassuna a Arraes,

do teatro 2 minisssérie

Patricia Irina Loose de Morais™
Suely Fadul Villibor Flory**

1. De textos e leitores: a questao da
Estética da Recepgao

Ariano Suassuna em seu texto teatral - o Auto da Compadecida
- utiliza um discurso que se abre a plurissignificagbes e, assim
sendo, pode atingir um amplo grupo de receptores. O conceito
de plurissignificagao ¢ entendido como o produto de recepgoes,
de constru¢io e encontro de repertérios. A recepgao de um texto
concretiza-se através de leituras de diferentes sujeitos, sendo o

resultado das inter-relagbes que se estabelecem entre o texto, o

* Mestre em Comunica¢io pelo Programa de Pés-graduagao em Comunicagio
(Mestrado) da Universidade de Marilia (UNIMAR). Docente e pesquisadora
dos cursos de graduacio da Faculdade Estdcio de S4 de Ourinhos-SP.

** - Mestre e Doutora em Letras-Literaturas de Lingua Portuguesa. Livre-
docente em Teoria Literdria e Litratura Comparada pela Universidade Estadual
Paulista (UNESP). Coordenadora do Programa de Pés-graduagio em Comu-
nica¢io (mestrado) e Pré-Reitora de Pesquisa e Pés-graduacio da Universidade
de Marilia (UNIMAR). Docente pesquisadora e orientadora do Programa de
Pés-graduagio em Comunicagio (Mestrado)- UNIMAR - Marilia-SP
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contexto e o metatexto a seus leitores. As inter-relagdes sio
estabelecidas através de experiéncias individuais que, por sua vez,
assumem similitudes com outras experiéncias individuais, gerando
um grupo com caracteristicas comuns, o que possibilita o
surgimento de significagdes diversificadas de um mesmo texto. O
receptor terd por tarefa representar as possibilidades de
significagbes, modelar e construir o sentido da obra, através de
sua imaginagdo, guiado por seu repertério:

O repertdrio constitui-se de um conjunto de convengdes, tradigdes,
normas histéricas e sociais — htimus sécio-cultural de onde o texto é
proveniente — que formando o quadro ou cercadura do texto,!
reaparece, no com o seu sentido primeiro, mas sim valendo como
um pdlo de interagoes.

[...]

O repertério dd conta dos diversos horizontes de expectativa, gerados
pelos grupos sociais que interagem na narrativa ficcional. Sao horizontes
do passado interferindo e compondo um horizonte do presente. S2o
ideologias que se definem por oposigdes, obrigando o leitor a aceitd-las
ou negé-las, criando sua prépria visao dos fatos e personagens da diegese
ficcional, presentificando-se o texto através da comunicagio texto/

receptor. (Flory, 1997, p. 38- 40)

O repertério ¢ constituido através da somatéria dos
intertextos. O processo de intertextualiza¢io ocorre quando
passamos a reunir informagdes de outros textos, que promovem a
ampliagdo do leque de informagbes que serdo transformadas, e
receberdao um novo significado em um contexto espago-temporal
diverso, gerando portanto uma nova significagdo. O velho ¢
recuperado em uma nova concepgao. Outras leituras surgirdo das
releituras, da conexdo entre textos e contextos que, por sua vez,
interferem na relagdo entre o texto e leitor. A arte literdria torna
possivel a construgio ficticia de toda a problemdtica cotidiana.
Aponta, denuncia e contextualiza a sociedade num “mundo
possivel ficcional” (Eco, 1979) e vai mais além porque reflete,
dentro do contexto histérico, os perfis ideolégicos de sua época
em toda a plenitude.
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Essa nova significagao configura a renovagio da obra de arte,
que se concretiza em diversos contextos sociais e temporais,
permitindo ao receptor vivencid-la esteticamente. Isto ocorre
através da polifonia criada no texto (através das vdrias vozes do
texto), ou pelo preenchimento de lacunas que Eco (1979) intitula
de “brancos” do texto, ou seja, espagos que o autor,
intencionalmente, insere no discurso narrativo para que o receptor
tenha a oportunidade de presentificar a mensagem e participar
da construcdo do texto, preenchendo o que nio foi dito mas apenas
sugerido. A leitura e a compreensio da mensagem permitirdo a
interpretagio do texto segundo as projegdes pessoais de cada leitor.

Se ao receptor é dada a oportunidade de vivenciar,
preencher os vazios e brancos, segundo o seu repertério, sua
participagdo através do ato da leitura, poderd levd-lo aos diversos
niveis de prazer estético, que segundo Jauss, (apud Lima,1979)
configuram, a “Poiesis”, a “Aisthesis” ou a “Karthasis”. A Poiesis,
relaciona-se ao prazer estético que o receptor sente quando se vé
inserido no texto, interpretando as vozes, utilizando de suas
projecdes interpretativas para preencher os intervalos do texto,
como um co-autor. A Aisthesis ¢ a tomada de consciéncia, a
possibilidade de que o texto gere renovagao do sentido e da
nossa concep¢io de mundo. E o prazer diante da perfei¢do, o
préprio usufruto da arte que nos liberta e mostra-nos um mundo
novo. Por fim, a Karthasis traz ao receptor a possibilidade de
libertagao, de uma fuga do cotidiano, permitindo que ele viva,
através dos personagens, novas experiéncias, idenficando-se com
elas, o que lhe possibilita uma purgagio e uma renovagio através
da identificagdo texto/receptor.

O texto/teatro de Suassuna deixa o receptor a vontade, deixa
brechas para que se instaurem as experiéncias da Poiesis, da
Aisthesis e da Karthasis, uma vez que a obra permite que
repertdrios e receptores distintos identifiquem-se com questdes,
que vio desde o cardter religioso e politico até o sGcio-econdmico.
Texto e receptor estdo organizados numa estrutura de
comunicag¢do, que busca a visualizagio da informagio, composta
por um campo pertinente de valores, defrontando-se os horizontes
de expectativas do emissor e do receptor, ambos impregnados de
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ideologias diferentes, que emanam do processo de
intertextualizagao e das diversas leituras do texto, em diferentes
momentos temporais.

Ao identificarmos a preocupagio com a receptividade,
claramente configurada no texto/teatro de Suassuna, através de
seu repertdrio esteticamente composto, a proposta é atingir o
maior nimero possivel do que chamaremos de “leitor modelo”
(Eco, 1979), “leitor implicito” (Iser, 1979), ou ainda de
“arquileitor™ (Riffaterre, 1971). No caso de Suassuna, esse leitor
implicito, fazendo uso do conceito de Iser, aparece quando o texto
abre lacunas a serem preenchidas pelos leitores, com seus
repertérios diversificados e seus respectivos segmentos sociais.
O didlogo entre emissor e receptor estd previsto no préprio
discurso e as estratégias textuais estabelecem uma interatividade,
constantemente renovada, abrindo espagos para um personagem
“in absentia”, que ¢ a presenga do préprio leitor no texto. A
informagdo assume seu ponto mdximo de inclusio e interacio
entre emissor e receptor, levando 2 elaboragio de novas leituras,
semiotizadas pelos fragmentos heterogéneos, emanados da relagio
entre emissores/receptores, repertérios/segmentos sociais,
tragando o quadro cultural em que estao mergulhados o préprio
texto e os seus leitores.

Para Martin-Barbero (2003, p.116-117) em sua obra, Dos
meios as mediacoes, a problemdtica da recepgdo, estd centrada na
questdo da cultura popular, que se encontra fragmentada numa
sociedade que se pretende homogénea. Fazendo uso do pensamento
de Gramsci acerca do conceito de hegemonia das classes, Martin-
Barbero ressalta que Gramsci propde-se, através da visualizagio
do processo de dominagdo social, a entender que as classes nio
si0 homogéneas e nem tampouco permanentes ¢ que se desfazem
e se constroem pela aquisi¢ao do sentido de poder que uma classe
social outorga a outra. Gramsci continua, ainda, apontando que
a relacao que assistimos entre as classes é a da concessio e da
cumplicidade. As funcées ideoldgicas de alguns sujeitos passam a
ser desfiguradas, inutilizadas e rejeitadas, pois segundo Martin-
Barbero (2003, p.116), “[...] nem tudo o que pensam e fazem os

\

sujeitos da hegemonia serve a reproducio do sistema [...]7,
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configurando-se uma densidade cultural decorrente da
movimentagio das oposigoes.

Guel Arraes, em o Auto da Compadecida trata as diferencas
sociais segundo a leitura de Gramsci. Uma passagem na minissérie
que ilustra tais diferengas ocorre quando Chicé e Joao Grilo saem
da casa do padeiro Eurico a mando de Dora, a esposa do padeiro,
para chamar o padre para benzer a cachorra moribunda de Dora.
No caminho para a Igreja, Chicé e Joao Grilo tentam diminuir a
caminhada pegando uma carona em uma carroga que passa por
eles e sobre ela Chicé deita-se para contar o causo do seu cavalo
bento. A ironia da cena pode ser percebida dado o contexto no
qual se insere a carroga.

Sasportes (1979, p. 26) aponta que os “carros triunfais™,
serviam 2 exposi¢do de pegas teatrais nobres, como por exemplo,
os autos natalinos, e para as cenas que necessitavam de destaque
também se usava o recurso. Quanto ao uso funcional dos carros,
¢ preciso salientar, que somente a aristocracia e poucos
comerciantes tinham aparato econdmico para ter a posse de um
carro. Em o Auto da Compadecida, Guel Arraes, chama a atengio
para o contexto no qual introduz o carro, carregando suprimentos,
provavelmente de um coronel e como por uma obra do acaso,
dois pobres nordestinos puderam usufruir, por minutos, da carroga
para que pudessem resgatar um de seus poucos bens, a memdria
concretizada pelo imagindrio - o caso do Cavalo Bento. A carroga-
objeto mostra a relagdo existente entre os sujeitos sociais e dos
sujeitos com os objetos, através da relagao de posse e uso e que
surge na minissérie, novamente, no enterro de Jodo Grilo.

Outro momento no Auto, em que se pode notar o trabalho
estético das diferencas sociais, fica explicito na fala de Chicé
quando narra a morte de Jodo Grilo:

Acabou-se o Grilo mais inteligente do mundo. Cumpriu sua sentenga e
encontrou-se com o unico mal irremedidvel, aquilo que ¢ a marca de
nosso estranho destino sobre a terra, aquele fato sem explica¢ao que
iguala tudo o que é vivo num sd rebanho de condenados, porque tudo
o que é vivo morre. Que posso fazer agora? Somente seu enterro e rezar
por sua alma. (Suassuna, 2004, p. 123)
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Se a morte ¢ o fato que iguala todos os homens, o
sepultamento jé torna a distingui-los. Chicd, quando estd prestes
a enterrar Joao Grilo, lamenta por nio poder dar um enterro
digno ao amigo, antes ¢ forcado a abrir uma vala comum, para
que Jodo fosse simplesmente sepultado, como um indigente.

Logo apds a morte das personagens, inicia-se o julgamento
e o recurso estético para a incorporagio de Nossa Senhora entre as
personagens ocorre por meio de um verso popular. Os versos
populares sao programados no texto do Auto da Compadecida de
maneira a familiarizar o receptor com o contexto, como na
passagem em Jodo Grilo recita:

Valha-me Nossa Senhora, / Mae de Deus de Nazaré!
A vaca mansa da leite, / a braba d4 quando quer.

A mansa d4 sossegada, / a braba levanta o pé.

J4 fui barco, fui navio, / mas hoje sou escaler.

J4 fui menino, fui homem, / sé me falta ser mulher.
J4 fui barco, fui navio, / mas hoje sou escaler.

J4 fui menino, fui homem, / sé me falta ser mulher.

Valha-me Nossa Senhora, / Mae de Deus de Nazaré. (Suassuna, 2004, p.158)

Os versos populares recuperam a estratégia estética do
esconjuro’ e da adoragio®, que remetem as “oragdes fortes”’. No
esconjuro hd prdticas exorcistas, onde cruzes, a dgua, o sal e os
ramos bentos sio empregados em rituais para expulsar demoénios.
O auto flagelo, ou préticas como bater no peito e na face, o batismo
(aspersao com dgua benta), indicam o esconjuro. A adoragio
precede a evocagio de um ente divino, ocorre por meio de preces,
agoes de graca (prdticas de agradecimento), das procissdes ou
cortejos (na minissérie substituem a fala do palhaco no momento
em que as personagens morrem). No momento da prece espera-
se um fato notdvel, hd o pedido de intervengio por alguém e o de
condenagio ou maldizer para outro.

Cascudo (1988, p. 550-553) traz como exemplo, uma
evocagao de oragio forte: “Valei-me ¢ virgem da Concei¢io”.
O mesmo traquejo estético foi pensado na ultima linha do
verso recitado por Joio Grilo: Valha-me Nossa Senhora, / Mae
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de Deus de Nazaré. O grito sugere um apelo por socorro,
cleméncia, contra os castigos — como se jd ndo bastasse a miséria
e a expropriacio social.

Desse modo, a dominacao social nao deveria ser entendida
como um processo imposto a partir do “exterior”, sem “sujeitos”,
e sim entendido como um procedimento intrinseco no qual uma
classe torna-se hegemoénica, uma vez que visualiza interesses
comuns e alternantes com outra classe, fazendo com que haja
uma cumplicidade na constitui¢ao das classes que dominam e
das que se submetem. Martin-Barbero (2001) identifica que o
“folclore”, segundo Gramsci, ¢ um campo de contraposigoes entre
o que o popular entende como “concep¢io do mundo e da vida”
frente A percepgao do mundo real da massa culta. Existe, pois,
um conflito, um espaco entre o culto ¢ o popular, entre aquilo
que ¢ e aquilo que deveria ser, que faz parte de todo processo de
reconstitui¢ao histdrica. O que hd de se ressaltar ¢ que a cultura
popular e a submissao das classes caminham simultaneamente,
contribuindo para a permanéncia da segmentacio das tendéncias,
que compdem a cultura de massas.

Quanto as tendéncias culturais, Martin-Barbero explica que:

[...] frente a toda tendéncia culturalista, o valor do popular nio reside
em sua autenticidade ou em sua beleza, mas sim em sua representatividade
sociocultural, em sua capacidade de materializar e de expressar o modo
de viver e pensar das classes subalternas, as formas como sobrevivem e as
estratégias das quais filtram, reorganizam o que vem da cultura
hegemonica e o integram e fundem como o que vem de sua memdria
histérica. (2003, p.117)

O trabalho de Suassuna consiste em representar, através de
um recorte da realidade, um quadro abstraido do espago/tempo
daquele contexto, criando uma realidade modelizada através de
recursos literdrios, que incorporam temas do cotidiano do povo
como a temdtica religiosa, facilmente percebivel no titulo sugestivo
“Auto da Compadecida”. A Compadecida ¢ Nossa Senhora, icone
que remete a uma simbologia da fé, reforcado pelas qualidades
da compaixdo e do compadecimento.
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O quadro, semiotizado pelo eixo religioso, incorpora no
desenrolar da trama, assuntos cujas abordagens passam, por
exemplo, pela discussio de poder, de posse, de religido, de
hierarquizagio da moral e da miséria, inserindo e representando
a condigio sociocultural do nordestino, num texto que possibilita
a representagio teatral. Qualquer individuo, através da
constru¢ao mental, guiada pelo julgamento ético e ndo moral,
realiza a reconstru¢io da memdria histérica nacional,
principalmente a do nordestino.

2. A heranga medieval

A ironia é dizer alguma coisa de uma forma que ative n3o uma, mas uma

série infinddvel de interpretages subversivas. (Muecke, 1995, p.48)

Muecke (1995, p. 64-65), em [ronia e o irénico, investiga a
ironia, usando uma classificagio de Norman Knox que a divide
em “[...] trdgica, cdmica, satirica, absurda ou niilista, paradoxal —
cada uma das quais tem sua prépria ‘coloragio filoséfico-
emocional” 7. Para Muecke, todas essas classes guardam
caracteristicas préprias, mas hd uma comum a todas, a “qualidade-
sensa¢do” que se configura como uma realidade duplamente
contraditdria, que remete a sensacio de libertagiao, uma vez que o
dircurso irbnico permite diferentes leituras por receptores diversos,
de acordo com o repertério e com o contexto de cada um.

Essa sensagao de liberdade ¢ exemplificada por Muecke
(1995, p.66-67) quando estuda Freud e suas pesquisas acerca do
“dispéndio contraditério de energia’. A contradi¢io existe porque:

A palavra ‘comico” sugere uma certa ‘distdncia’, psicologicamente
falando, entre o observador divertido e o objeto comico; a palavra
‘libertagio’sugere ‘desobrigacio’, ‘desinteresse’, e estas por sua vez
lembram ‘objetividade’e ‘desprendimento’. (Muecke, 1995, p. 67)

Para Muecke (1995, p. 71), esta situagio de contradi¢io
entre o emocional e o racional estd presente naquilo que ele chama

de “ironia fechada”, subtendida pelas classes: comica, satirica,
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trdgica e absurda. Na ironia cOmica e satirica temos o reflexo dos
valores do observador, e na ironia trdgica ou absurda temos uma
realidade que deprecia os valores humanos.

O trabalho de Suassuna situa-se entre a ironia comica e a
satirica, que comporta a externalizagio dos valores do autor,
como em Gil Vicente. O Auto busca uma fusio e uma
intensificagao do capital emocional do autor com o horizonte
de expectativas do publico. Salienta-se que o Auro é composto
pelo confronto do capital emocional dos autores que
compuseram os cordéis, incluindo outras releituras como as
de Suassuna e na minisssérie, a leitura de Arraes.

Em iguais circunstancias, as ironias serdo mais ou menos poderosas,
proporcionalmente & quantidade de capital emocional que o leitor ou
observador investiu na vitima ou no tépico da ironia. Dizer isso nao
significa abandonar os reinos da arte e da ironia e entrar nos da pura
subjetividade e preferéncia individual; as 4reas de interesse que mais
prontamente geram ironia s2o, pela mesma razao, as dreas em que se
investe mais capital emocional: religido, amor, moralidade, politica e
histéria. A razio ¢, naturalmente, que tais dreas se caracterizam por
elementos inerentemente contraditdrios: fé e fato, carne e espirito, emogao
e razio, eu ¢ o outro, dever-ser e ser, teoria e prética, liberdade e
necessidade. Explorar estes elementos ironicamente é adentrar uma drea
em que o leitor j4 estd envolvido. (Muecke, 1995, p. 76)

O contraditério no trabalho de Suassuna é construido pelo
que Muecke (1995, p. 77) entende como “ironia instrumental” e
“ironia observdvel”. A “Ironia Instrumental” identifica “[...] a
linguagem como o instrumento” e na “ironia observdvel” o que se
apresenta ¢ o ir6nico “[...] de uma situacdo, uma seqiiéncia de
eventos, uma personagem, uma crenga etc. — que existe ou pensa
que existe independentemente da apresenta¢io”. No trabalho de
Suassuna hd ambas as ironias, a instrumental e a observdvel, uma
vez que ironiza sua realidade e o contexto que a cerca, pois como
vemos em Muecke (1995, p. 84) “Diz-se comumente que um
escritor estd sendo ir6nico quando na realidade o que ele estd
fazendo ¢ apresentando (ou criando) algo que considerou irdnico”.
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Muecke considera que, num mesmo contexto, coexistem vdrias
formas irdnicas.

Observa-se que no teatro de Suassuna hd infinitas
possibilidades de expressar a ironia, conforme aponta Muecke,
que pode ir da prepara¢io ou leitura do “palco, fora-do-palco,
auditdrio etc” (Muecke, 1995, p. 89). O cémico ou o satirico
¢ aquilo que estd por acontecer, tanto no teatro ou na TV, e
sua observagdo, seja com maior o menor intensidade, depende
do recorte do contexto.

ATV comporta este aspecto de arquitetura, podendo atribuir
a0 contexto maior ou menor impacto, mas sem o envolvimento
do publico, e, ndo necessariamente, exige a participagio (reagio)
do receptor. No teatro o publico vé o espetdculo ser montado 2
sua frente, na TV 0 mesmo efeito ndo ¢ possivel. A outra saida do
diretor para conseguir a interagio com o publico ¢ personificar a
releitura de uma obra para dar-lhe efeito e sentido no momento
em que ¢ lida ou, no caso, apresentada visualmente pela TV.

O texto ¢ preparado e estudado pelos atores que receberio
uma orienta¢do do que se deseja expor e a projecio pretendida
pelo diretor dependerd do efeito de personificagio que os atores
atribuirem as suas personagens. Para Muecke (1995, p. 99),
“Representar nio é apenas participar de uma representagio, ¢
também personificar, e isto é um caso de identidade pessoal
como de disfarce fisico”, pois o que se pretende ¢ interagir com
o emissor. Suassuna no Auto constréi aquilo que Muecke (1995,
p-115) entende por “existéncia social subjetiva”, da personagem
com a realidade dos emissores, e a interagio dependerd do
contexto social dos emissores.

Temos no trabalho de Suassuna a possibilidade de encontrar
em processo de coexisténcia, em simultaneidade, duas estratégias
estudadas pela Estética da Recepgdo: o estranhamento e a
carnavalizagio (como proposta irdnica). A heranca da
carnavalizagao medieval faz-se presente no trabalho de Suassuna,
tal como na obra do historiador medievalista francés Le Goff,
intitulada “A bolsa ¢ a vida”. Sua principal estratégia nessa obra,
utilizada para viabilizar a interagdo entre o texto e o leitor, foi a
inser¢do de textos trabalhados a partir da carnavalizagio do culto
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religioso®, realizando uma transposi¢io de um linguajar de
ridiculo e de escdrnio. Tal artificio possibilita o enriquecimento
do texto, que procura estabelecer com o receptor um pacto:
decifrar os cédigos criados em fungio de tal estratégia. Sua missao
estende-se 4 necessidade de representar os objetos em discussao,
por uma leitura que construa e integralize o processo de
informagdao da mensagem.

Assim, trabalhar textos cujo recurso estético ¢ o da
carnavalizagdo, foi o artificio encontrado pelo autor Le Goff para
trabalhar a questdao da usura, frente aos preceitos dogmdticos da
Igreja Catdlica medievalista que, por necessidade primeira, prezava
em garantir a base de estratifica¢io social entdo presente, por
temer a organizagao de uma nova ordem econdmica, que viesse a
prejudicd-la.

Segundo Le Goff (1989, p.10):

A usura ¢ um dos grandes problemas do século XIII. Nessa data, a
Cristandade, no auge da vigorosa expansdo que empreendida desde o
Ano Mil, gloriosa, j4 se vé em perigo. O impulso e a difusdo da economia
monetdria ameagam os velhos cristaos. Um novo sistema econémico estd
prestes a se formar, o capitalismo, que para se desenvolver necessita sendo
de novas técnicas, a0 menos do uso massivo de prdticas condenadas desde
sempre pela Igreja. Uma luta encarnicada, cotidiana, assinalada por
proibigoes repetidas, articuladas a valores e mentalidades, tem por objetivo
alegitimagio do lucro licito que é preciso distinguir da usura ilicita.

Desta maneira a preservagiao dos valores socioeconémicos
tornava-se necessdria, de forma a garantir a organizagao social
baseada na seguinte ordem hierdrquica: alto clero, nobreza e servos.
O controle de distribui¢ao das riquezas e a delegacio dos afazeres
restringiam-se aos dominios do alto clero e da nobreza, bem como
a administra¢ao da atividade econdmica. Assim, o discurso
ideoldgico da Igreja dava respaldo para que uma minoria se
constituisse como classe dominante.

Le Goff usa de uma passagem de Orcival para demonstrar
como ¢ possivel fundir texto artistico e literdrio. No caso, a manobra
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artistica é a carnavalizagio do texto literdrio, podendo criar a imagem
do sermdo proposto no texto religioso, colocando a prdtica da usura
como um dos pecados mais tenebrosos e assustadores, absorvidos
desde que surja um estreitamento da leitura no ato da recepgao:

Desde a entrada, o primeiro capitel que se impde a vista é o do Fol Dives,
como o apresenta a inscri¢ao em dbaco para que ninguém o ignore [...].
Este rico, que nao é magro, segura com as duas maos sua querida bolsa.
Mas agora os diabos se apoderam dele. Nem suas cabegas bestiais [...]
nem a maneira pela qual agarram a cabeleira de sua vitima nem mesmo

seus garfos sdo trangiiilizadores. (Le Goff, 1989, p. 33)

O trecho citado na obra de Le Goff faz parte de um trabalho
de Orcival’ que demonstra a estética carnavalizada do texto medieval.
Os objetos devem reforgar a representagio da usura. O discurso
“Este Fol Dives, este ‘rico louco’, é o usudrio, caca do inferno (E
um obeso, engordado por usas usuras [...] ‘0 gordo usurdrio)”, ¢
um retrato irdnico e grosseiro, tipico de textos carnavalizados.

O primeiro impacto que a situagiao causa ¢ o de
estranhamento. Nota-se que o receptor ¢ levado a uma situagio
de desconforto pelo desconhecimento dos cédigos, que se
encontram carnavalizados e ironizados. Faz-se escdrnio e sarcasmo
da posicao social do sujeito no trecho apresentado, como na citagao
‘fol dives’, rico louco, que por entre o impacto do estranhamento
e carnavalizagdo objetiva descreve o pecado e o castigo recebido.

Suassuna (2004, p.29) constréi a idéia de usura, do adultério
e da diferenca social, através do didlogo entre Jodo Grilo e Chicd,
quando Joao Grilo lembra a Chicé quem sdo o Padeiro e a sua esposa:

O homem sem vergonha! Vocé inda pergunta? Estd esquecido de que
ela deixou vocé? Estd esquecido da exploragio que eles fazem conosco
naquela padaria do inferno? Pensam que sio o Cao sé porque
enriqueceram, mas um dia hdo de me pagar. E a raiva que eu tenho ¢
porque quando estava doente, me acabando em cima de uma cama, via
passar o prato de comida que ela mandava pr'o cachorro. Até carne
passada na manteiga tinha. Pra mim nada, Joao Grilo que se danasse.
Um dia eu me vingo!
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No trabalho de Guel Arraes (minissérie, 1999), temos a
visualizagio da mesquinhez, da avareza, quando o Major nega a
sua filha Rosinha o direito a heranca. Rosinha e Chicé sio rejeitados
porque, financeiramente, nio contribuiriam para aumentar o
prestigio socioeconémico do Major.

Em uma outra passagem, vemos o discurso moralista do
Bispo ser suplantado pelo conhecimento da existéncia de um
testamento, referente ao enterro do cachorro em latim, do qual
também era beneficidrio: “Quanto ao senhor Joiao Grilo, vai-se
arrepender de suas brincadeiras, jogando a Igreja contra Ant6nio
Moraes. Uma vergonha, uma desmoraliza¢gao” (Suassuna, 2004,
p.74). No momento em que Joio Grilo revela a parte do Bispo
no testamento o discurso toma outro sentido: “E por isso que eu
vivo dizendo que os animais também sdo criaturas de Deus. Que
animal inteligente! Que sentimento nobre!” (Suassuna, 2004,
p-75). O Bispo justifica a beng¢io do cachorro dada pelo padre
citando o Cédigo Candnico em falso : “Nao resta nenhuma divida,
foi tudo legal, certo e permitido.Cédigo Canédnico, artigo 368,
pardgrafo terceiro, letra b” (Suassuna, 2004, p.89).

A literatura deixa vir 2 tona a preocupagio com o controle
da distribui¢o da riqueza, pleiteado pelo clero e pela nobreza,
transparecendo uma preocupagdo crescente na Europa de entio,
o das emigra¢des. E entre os emigrantes encontravam-se, entre
outros, os judeus aos quais foram atribuidas atividades de
agiotagem. A cataloga¢do entdo recebida pelos judeus ¢ estendida
aos aldedes que disseminam por toda a Europa o titulo de agiota,
ou ainda pecadores e hereges. Segundo Predrero-Sdnchez'’, as
habilidades comerciais comuns entre os judeus foram tomadas
pelos olhos europeus como um sinal de ameaga, ameaga esta que
poderia findar o controle de riquezas pelos nobres ¢ o alto clero.
Assim Pedrero-Sdnchez (1994, p. 75), em sua obra Os judeus na
Espanha, demonstra que o judeu medieval foi estereotipado como
“[...] avarento, vingativo, covarde, ndo trabalhador [...]”, agravado
pelo fato de possuir “tragos psicoldgicos de sutileza, dureza,
teimosia, espirito irrequieto e semeador de discérdia”. Na cultura
judia o sucesso financeiro do homem na terra nada mais ¢ do que
uma compensa¢ao divina pela dedicacio aos trabalhos da fé. O
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tema da avareza aproxima, ainda, as a¢des do padeiro e sua mulher
as prdticas de avareza, da qual foram vitimas Joao Grilo e Chicd,
seus empregados.

A presenga do estranhamento e da carnavalizagao'' foi a
maneira encontrada por Suassuna, para incorporar o imagindrio e
o cotidiano do povo nordestino em sua obra. Fic¢do e realidade
misturam-se, sio construidas dentro de um repertério que
possibilita a recep¢io de seu trabalho por uma gama muito
diferenciada de individuos, que retratam, cada qual segundo suas
experiéncias, a mensagem, tanto no texto/teatro de Suassuna como
na TV (no trabalho de Guel Arrares), onde o cardter irdnico
também assume significagdes distintas, dada a gama de repertérios
identificados na massa de espectadores que viram a pega teatral e
a minisssérie, por sinal grande sucesso de audiéncia e de critica.

3. O espago como interagdo com o receptor

A interagdo entre o receptor ¢ a obra estd diretamente
relacionada ao processo de criagio. Quando pensamos como o
texto serd absorvido pelo receptor, pensamos também em como
este contato serd arquitetado e como configura criar e alegorizar
0 contexto — texto, cendrio, figurino, atores, musica — para
gerar significado.

O teatro erudito exige uma prepara¢io do publico, uma
possibilidade de ler a obra no eixo paradigmdtico e nio apenas no
sintagmdtico, na sucessio de fatos diegéticos. Quando
consideramos esta caracteristica do teatro erudito, nio podemos
afirmar que no teatro popular a leitura paradigmdtica nio exista,
mas fica subtendida no imagindrio coletivo e ¢ decodificada num
compasso mais lento. O impacto da mensagem sob o receptor,
quando uma pega é representada por atores profissionais é
diferente do causado por atores amadores.

A leitura dos trabalhos de Suassuna revela a preocupagio
de como criar uma obra que tenha uma boa recep¢io ou, no
caso de Guel Arraes, ter grande audiéncia junto a um publico
diverso. Outro problema estd na possibilidade interpretativa
aos olhos de quem vé a encena¢do de atores amadores e a de
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atores profissionais. A tarefa torna-se laboriosa, principalmente
quando consideramos que ler culturalmente um segmento social
¢ uma tarefa tdo complexa quanto definir o que significa a cultura
(Burke, 1992, p.19-25).

Suassuna pensa sua obra como um erudito, mas necessita
criar uma possibilidade de recepgio que proporcione o
relacionamento e a leitura numa sociedade heterogénea. A leitura
que Suassuna faz do contexto popular, serd alterada pela leitura
que os atores fizerem da obra. Serd a fusdo dos horizontes de
expectativas dos atores, amadores ou profissionais e dos receptores,
no caso da pega teatral de Suassuna. Na transmutacio televisiva
dirigida por Guel Arraes, o telespectador deve identificar-se com
os atores, vendo-se refeltido em seus atos e palavras.

Nesse sentido consideramos que a obra estd em vias de
reconstru¢ao, admitindo que o receptor assimile a leitura que o
autor faz da obra, salvo quando a proposta de direcao,
principalmente na televisdo, defina uma outra trajetéria de
expressividade junto ao receptor. O receptor 1€ a obra, ¢ na obra,
aquilo que lhe foi permitido ver.

Suassuna pretende, no Auto da Compadecida explorar e expor
uma leitura cultural que admita a observagio do movimento
histérico da trajetéria humana. A leitura desta trajetéria histdrica,
segundo Burke (1992, p.19-25) s6 ¢ possivel quando lemos nas
entrelinhas o cotidiano de uma dada sociedade.

Quando pensamos na histéria como sujeito em
movimento, temos uma realidade que demonstra que o
paradigma de organizagao social também estd em movimento.
A nogao de movimento ¢ citada por Burke (1992), quando
estuda a histéria da mulher ¢ do homem, a histéria dos objetos,
a eco-histdria, de maneira a conduzir um estudo que permita
a visualiza¢io do contexto cultural, contexto no qual se admite
a coexisténcia das realidades, aparentemente diversas, que se
ligam numa significagio comum.

Esta no¢io de movimento no teatro, nio ¢ possivel como
nos efeitos da TV. Na televisdo, os efeitos técnicos permitem
uma elaboragio estérica (da expressividade, do cendrio, do
figurino, da musica) que causa um impacto de significAncia
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maior. Na TV o recorte do contexto torna-se mais acentuado,
pois ¢ possivel refazer a encenagdo, o que jd nio é possivel no
teatro, pois pode interferir na leitura sintagmdtica da obra,
provocando a perda do movimento.

Percebemos, no Auto da Compadecida, que Suassuna pensa
sua obra num contexto em que se admite a histéria como sujeito
em movimento. Temos, assim, uma cultura em movimento.
Quanto a defini¢do de cultura, temos a preocupagio de Burke
(1992, p. 21) quanto a existéncia de uma “cultura popular” e a
“cultura do povo”. Para Burke, a falta de clareza a respeito do
tema, em paises como o Brasil, culmina na defini¢gao da cultura
popular como a “histéria do dominado”, assemelhando-se as idéias
de subordinag¢io, firmadas no Pacto Colonial. Outra defini¢ao
estd na enunciagio da “histéria vista de baixo” ¢, que preza o
cotidiano de uma sociedade onde nio se sobrepuja o sujeito e sim
as prdticas e as representagoes.

Um ponto que nos chama atengio, no Auto da
Compadecida, estd relacionado ao questionamento dos sujeitos
envolvidos no contexto religioso. Burke (1992, p. 22) aponta
que se a Igreja reveste-se da fun¢do niveladora, de proporcionar
uma melhora nos relacionamentos sociais no seria propicio que
“Uma histéria da Igreja vista de baixo deveria encarar a religido
do ponto de vista do leigo, seja qual for sua condigio social?”. O
espaco, no qual Ariano Suassuna discute o social e o politico,
revela-se como um ambiente de inser¢io do povo. Burke visualiza
que a sociedade ¢ composta pela mescla de sujeitos destacados
(herdis, reis, politicos) no percurso histérico e aqueles imersos no
cotidiano. E neste cotidiano que as transformagdes ocorrem, sem
que sejam percebidos, instantaneamente, o movimento do sujeito
e o movimento da coletividade.

No Auto da Compadecida, esses sujeitos sio expostos num
contexto, recortados da realidade social, e depois lidos numa virtualidade,
a qual chamaremos de ficgio que propde a exposi¢io do imagindrio
coletivo ¢ comporta a cultura de povos que constroem uma identidade
e que desejam ser percebidos por suas particularidades. Quando Burke
se preocupa com a defini¢io da cultura popular, ressalta que o conceito
de “cultura” e o termo “popular” guardam particularidades e,
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dificilmente, permitem o esgotamento completo, capaz de comportar
uma tnica leitura que as possa fundir num sé contexto, proporcionando
a defini¢io do todo.

Quando Burke busca entender, por uma nog¢ao ampla, o
conceito de cultura, apdia-se no que Hunt (apud, Burke, 1992,
p.23) aponta como a cultura na nova histéria, onde: “O estado,
os grupos sociais e até mesmo o sexo ou a sociedade em si sio
considerados como culturalmente construidos”. Ao considerarmos
que a sociedade ¢ estruturada, construida, consideramos que os
sujeitos a constroem de maneira a externalizar comportamentos
ou valores, que podem estar presentes numa sociedade ¢ em
outra nio, que também podem, ou ndo, ser aceitos por estas
estruturas sociais. Presentificam-se, nesse momento, diferentes
escopos que buscam interpretar a relagio entre os sujeitos de
uma dada sociedade, no momento da troca de experiéncias, de
apropria¢ao ou de um processo endégeno que tende ao
movimento, sujeitando-se a modifica¢coes. Burke busca em Iuri
Lotman (apud, Burke, 1992, p. 23) a concretizagio do conceito
de cultura popular quando atenta que, para Lotman, as
sociedades estabelecem regras que normatizam a organizagio
social, buscando garantir uma proje¢ao futura da estrutura social,
através da ritualizacdo, da prdtica cotidiana.

A histéria social e a prdtica social sdo ritualizadas no
cotidiano. Os rituais do cotidiano ilustram a maneira de comer,
falar, vestir, pensar e agir, que nao sio visualizados pelos préprios
praticantes. Apenas os olhos de um agucado observador, como os
de Suassuna, ligados 2 realidade cotidiana, tomam como rituais.
Este observador tende a expor as préticas cotidianas que, para o
préprio grupo tendem a permanecer invisiveis uma vez que o
grupo estd em movimento, em transformagio, temos um quadro
de pseudo acomodagio ou inalterincia.

No espago de interagio, entre a obra de Suassuna e o
receptor, temos a visualizagio do cotidiano através da caricatura,
contada num contexto que admite a histdria vista de baixo,
carnavalizada, através da comicidade que reflete o cotidiano. Para
Scarlatti (1945, p.129) a “[...] caricatura ¢ a sintese das
imperfeicoes extraidas da vida real. Nao admira, por conseqiiéncia,
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que agdo coHmica e sua linguagem representem um testemunho
magnifico dos costumes nas vdrias épocas’.

Scarlatti explora a miséria no cotidiano, trazendo o trégico
a categoria de comico. E através da comicidade que, no teatro, o
receptor é preparado para observar a decomposi¢io do tecido
espiritual, onde se permite mostrar, expor e ridicularizar o outro
e nunca a si mesmo. Scarlatti resgata um estudo de Bergon sob a
obra do fil4sofo Le Rire que considera o cdmico no teatro como o
momento em que:

O lado da pessoa pelo qual ela se assemelha a uma coisa, esse aspecto dos
acontecimentos humanos que imita — pela sua grosseria de um género
particular — 0 mecanismo puro e simples, enfim, 0 movimento sem vida.
O cdmico exprime uma imperfei¢o individual ou social que perde um
corretivo imediato. (Le Rire, apud Scarlatti, 1945, p.125)

O tom cémico com que o Auto da Compadecida encerra a
exposi¢ao do corretivo aos pecadores no julgamento divino produz
o efeito observado por Scarlatti, quando resgata os estudos de Bergon.
E nesse limiar comum, quase invisivel 2 percepgio popular que
Suassuna, resgata a riqueza e o ambiente popular, onde se encerram
a coexisténcia e as relacoes de culturas e crencas diferentes. Suassuna
pretende expor o cotidiano do nordestino, reservando um espago
para expor elementos comuns a toda sociedade. O teatro e a TV
permitem a exposi¢do do outro sem comprometimento imediato
com o publico, possibilitam, num primeiro momento, esquivar-se
da responsabilidade daquilo que foi exposto, através da comicidade.
Assim, o processo de criagdo mostra a relagio direta com a recepgao
e o grau de percep¢io de como cada individuo percebe a si mesmo
na obra (ou o modo de se ver/ler no contexto), dependendo de
como o seu cotidiano ¢ mostrado.
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4. Da teatralidade 2 obra televisiva

Os artificios do estranhamento e¢ do enquadramento
encontram-se presentes em toda a obra. No trecho do “cavalo
bento”, nio sé se configura o impacto do “causo” estranho do
cavalo de Chicd, mas se acrescenta a pergunta impertinente e
ironica de Jodo Grilo, que indaga a Chicé se foi ele quem pariu o
cavalo que diz ter tido. Assim o processo de recepgio exige do
leitor um estreitamento com o fato citado, envolvendo o receptor
num processo de construgio mental da cena e instalando-se uma
ligagao ainda maior na recepgio do texto. No texto/teatro este
estreitamento ¢ intensificado através do cendrio, do trabalho de
pré-expressao e da construcio da expressao corporal propriamente
dita, adaptada aos didlogos com a presenca do Arlequim que redne
as fungdes de narrador, e, as vezes, do préprio coro do teatro
grego, explicando e sublinhando os fatos, além de criar expectativas
e tensdes sobre o desenrolar da trama.

O teatro pode ser visto como um fenémeno de comunicagio,
uma vez que assume as caracteristicas de um espelho, refletindo o
contexto do coletivo e levando o receptor, individualmente, a ver
sua imagem refletida e representada no palco. Este espelho encerra,
dentro de sua moldura, um recorte do contexto e dos conflitos do
cotidiano, cuja intengdo estd justamente em provocar reagoes de
captagdo, conforme Bulik (2001, p. 49) do que ¢ “[...] semelhante/
diferente, identificado/distanciado, ambos os elementos
confundidos/distintos, da relagao ator/espectador”.

A comunicagio teatral estabelece uma via de duas maos
onde atores e receptores criam e refletem entre si identificacio
e consciéncia. E estabelecida uma participagao de alternincia
entre ambos, configurando-se um processo de dominagio
por uma das partes, caso nio haja uma constante de
alternincia na participagao.

Pode-se dizer que nao hd verdadeiramente comunica¢io no teatro se nao
2 medida que se realize uma boa alternancia de participa¢io
identificatdria/consciéncia refletida: a relagio participagio/consciéncia

ndo sendo constante, uma das duas partes pode, segundo o caso, mais
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ou menos, dominar a outra qualitativamente. Sem duvida a teatralidade
é um conceito fluido.

[...]

No teatro, a comunica¢io é a agao de fazer participar um individuo ou
um grupo de individuos (os espectadores) situado(s) em uma época em
um dado ponto (agora na sala de espetdculo) das experiéncias stimuli do
meio ambiente de um outro individuo ou grupo de individuos (os
atores) situado(s) em uma outra época em um outro lugar (aqui no
mesmo momento e praticamente no mesmo espago, mas simulando um

outro). (Bulik, 2001, p. 50)

O contexto de teatralidade faz-nos pensar no processo de
recepcao, do ponto de vista das audiéncias, comecando por refletir
quais s30 as posturas que os receptores tomarao, quais as possiveis
leituras a serem feitas, dado o quadro do dito e do nao dito.
Pensar como a informagio repercutird na recepgao temporal do
receptor, uma vez que este realizard uma leitura de transposi¢ao
do tempo do quadro apresentado para seu tempo de espectador.
A informagio serd processada, segundo a gama de possibilidades
que forem apresentadas no quadro, indo de encontro ou nio ao
horizonte de expectativas do receptor. Assim, este ¢ levado,
inconscientemente, a notar que existe algo a ser identificado na
mensagem (o c6digo) para que esta seja completa (representada).

Esses espagos e lacunas do texto constituem-se em vazios
do discurso a serem preenchidos para que possam viabilizar a
plena leitura da mensagem. O texto deve prover seu destinatdrio
de elementos que forne¢cam uma orientagdo, conduzindo o
receptor a interpretagio da mensagem. O trajeto da recepgio
televisiva deve ser percorrido sob a orientagao do narrador, dada
através de estratégias, que devem ser representadas e relacionadas,
evitando que haja uma desconexdo entre as agoes, os objetos e as
personagens. A prdtica do estranhamento, presente no texto de
Suassuna, configura-se como uma chave , que abre um leque de
inferéncias e analogias, possibilitando a cada receptor sua prépria
compreensio da minissérie, segundo seu repertdrio, sua
mundivivéncia e sua capacidade intelectual.
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4.1 Teleteatro

A evolugio dos meios de leitura, concretizada pelo advento
da imagem, permitiu & populagdo ver e ndo ler as obras, os jornais
e revistas. A leitura passa a incorporar o movimento, as cores,
objetos animados e inanimados, os sons que eram criados pelo
imagindrio e agora aparecem nos temas das personagens e espagos
criados nas pegas televisivas. A TV faz parte da dinimica da
modernidade, que mostra ao receptor, através de um processo
continuo, diferentes recursos que visam tornar a mensagem cada
vez mais clara, evitando interpretagdes aleatdrias e conduzindo o
telespectador a conclusoes comuns. Diluem-se, de um certo modo,
as leituras individuais em prol de uma leitura coletiva, uma vez
que a TV, pela sua rapidez, ndo deixa muito tempo para reflexdes
do receptor. O texto teatral é mais livre e o espectador mais atento.
A midia televisiva, por sua vez, tem exigéncias mercadoldgicas e
de consumo que ndo permitem muitos desvios e o telespectador ¢
distraido por toda espécie de estimulos que ocorrem no ambiente
familiar onde se localiza o aparelho de TV.

A evolugio dos processos de comunicagio tornou-se possivel
com a modernizagio das diferentes midias. Do texto escrito
passamos ao teatro e ao rddio, daf passamos para a era da imagem,
do visual, numa sociedade de consumo que projetou a TV, que
moldou o cinema, que dinamizou as informagoes e as ilustrou,
sob diversos angulos, inclusive pela internet, contingenciando a
possibilidade de veicular qualquer informac¢io e dinamizi-la.

Segundo Martin-Barbero e Rey (2001, 16-17):

Desde o principio, a imagem foi a0 mesmo tempo meio de expressao, de
comunicagio e também de adivinhacio e iniciagao, de encantamento e
cura [...] daf sua condenagio platdnica ao mundo do engano, sua reclusao/
confinamento no campo da arte e sua assimila¢io como instrumento de
manipuladora persuasio religiosa, ideoldgica, de suced4neo, simulacro
ou maleficio. Inclusive seu sentido estético se encontra com freqiiéncia
impregnado de residuos mdgicos ou ameagado de disfarces do poder
politico ou mercantil. Diante de toda esta longa e pesada carga de suspeitas
e desqualifica¢des é que abre caminho um novo olhar que, por um lado,
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descobre a envergadura atual das hibridagdes entre visualidade e
tecnicidade e, por outro, resgata as imagisticas como lugar de uma
estratégica batalha cultural.

Na visao dos autores, o peso do meio TV, estd na “mudanga
de discursividade” e nas “novas competéncias de linguagem”, para
publicos indiferentes, alienados que nio se preocupam com o
teor ideoldgico da obra de arte, mas antes buscam uma ocupagio
do tempo ocioso, que ndo cabe numa dinimica tecnicista, evolutiva
e capitalista. Lembrando que o engendramento da arte situa-se
no geno-texto em que a ‘competéncia da linguagem” ¢ pensada
para ser concretizada no feno-texto, temos imediatamente a
preocupagio quanto a escolha da midia para o contato com o
emissor. A midia selecionada para o contato também seleciona: se
a escolha ¢ a TV, torna-se produto da cultura de massa e nio hd
como selecionar o publico; se o veiculo for o teatro popular, por
exemplo, o de rua (ao ar livre), o publico disposto a observar o
espetdculo mostrard que hd afinidade com a mensagem, hd uma
pré-selecao; se o espetdculo for num teatro (espago/prédio) publico
ou privado, tanto o emissor quanto o receptor, simultaneamente,
selecionaram e foram selecionados para o espetdculo. H4 nesta
tltima situa¢do uma busca reciproca.

Transmitir a arte no formato TV exige um estudo profundo
junto ao emissor para identificar a aceitagdo ou nio do trabalho
pelo receptor. Na montagem televisiva de Guel Arraes hd forte
influéncia do fendmeno que os autores descrevem como
teleteatro, onde sdo resenhadas algumas manifestagdes da arte
culta como, por exemplo, as comédias satiricas adaptadas para a
TV e para a leitura da massa. A principio, o teleteatro foi
incorporado a2 TV pelos colombianos pés 1955, seguido dos
musicais e shows. No Brasil, principalmente na década de 1970,
o discurso dos programas de humor exigia um tom satirico
“suave”. O momento inspirava cuidados para que nio houvesse
conflito ou perseguigao politica do regime militar. A fic¢do dos
textos de teleteatro no Brasil tem sua origem no formato
colombiano que, aos poucos, foi cedendo espago para o
surgimento de novos formatos televisivos, vendidos ao publico,
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por intermédio de anunciantes comerciais. Os anunciantes
introduziram-se na midia televisiva por meio de estratégias
comerciais de merchandising, medidas pelo IBOPE (Instituto
Brasileiro de Opinido Publica), MARPLAN, na década de 1950
pela CIESPAL (Centro Internacional de Estudos Superiores de
Educacio para América Latina) na década de 1960.

O problema do formato estd justamente no valor ou custo
da produgio, que limita a constru¢do, e o término da trama a
possibilidade de financiamento. A programacao didria do teleteatro
permite a existéncia de uma programagio dos fatos a serem
narrados para que o receptor/consumidor sinta-se atraido a
continuar assistindo ao programa no dia seguinte. E preciso criar
um tensor, um momento de suspense que deve desencadear um
estado de alerta que prenda o telespectador ao programa.

O tensor (“brake”), ou motivo de ligagio de uma cena a
outra, de um capitulo a outro cria a expectativa, suscitando a
necessidade de se continuar acompanhando a trama. Mesmo que
o receptor perca um capitulo, terd condigoes de recuperar o enredo,
resgatando a ligagdo e a comunicagao com o objeto, o que se
torna possivel pela inser¢io das “chamadas”. As chamadas estdo
presentes nos comerciais ¢ tém a fun¢io de lembrar onde a obra
foi interrompida, fazendo um breve apanhado do capitulo através
das cenas terminativas, ou seja, das cenas que comportam desfechos
de idéias ou situagdes. E importante colocar que hd um trago do
teleteatro que se assemelha ao modelo de literatura de cordel, que
também se utiliza da tensio didria dos capitulos, oferecidos aos
leitores pouco a pouco.

Quando o Auto passou a ser pensado como adaptagio
televisiva, Suassuna teve uma grande preocupagio em nio deixar
que elementos de “merchandising” distorcessem a integridade da
trama. Como hd presen¢a maci¢a de “merchandising” nas
telenovelas brasileiras, Suassuna exigiu que essas interferéncias
nao viessem a ser incorporados na leitura televisa do Auto, para
nio dividir o espago com suas personagens. Suassuna é contra o
relacionamento de marcas e produtos mercadoldgicos com a
produgio artistica. Para Suassuna, a TV contemporinea tem
contribuido para a deterioragdo da cultura de raizes, com a inser¢ao
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da cultura de massa da sociedade de consumo americana,
acelerando a desconfiguragao das raizes nacionais. Suassuna
recusou-se a receber os prémios Sharp e Nestlé, e, embora nio
discrimine quem o faca, simplesmente nao quer se sentir ligado
ao “merchandising”. Suassuna nio ¢ contra a TV, é contra o
formato e a ideologia puramente consumista que nao se preocupa
com a preserva¢io da memdria cultural de uma nac¢io. Em
entrevista, Suassuna diz:

Contra a cultura americana eu nio tenho nada, eu gosto muito de
Herman Melville, o autor de Mobydick; agora querer que por causa de
Melville eu aceite um imbecil como Elvis Presley, Madonna, Michael
Jackson, esses idiotas completos. Eu vou 14 baixar meu nivel para esse
pessoal? Ah! Tenha paciéncia. (ROSCHEL, Renato, 2002, disponivel
em www.speculum.art.br/module.php?a_id=91)

E uma arte pensada da elite capitalista para uma sociedade
de massa, que comprard bens e servicos da inddstria cultural,
encontrando na arte um subterfigio para se sobressair sobre a
concorréncia na busca de consumidores. A programacio
permanece em fungio do consumo, uma vez que o patrocinio é a
garantia de maior exposi¢io do programa. Se por exemplo o
IBOPE cair, o patrocinio ¢ retirado e a novela deve acabar.

O formato minissérie permite a organizagio da trama em
um espago pré-determinado, sendo gravada do comego ao fim, o
que lhe possibilita maior unidade e coeréncia interna. O fluir da
trama nio ird depender da menor ou maior audiéncia para diminuir
ou aumentar a sua duragdo e a importincia ou permanéncia das
personagens. Diferentes formatos de programas, como por exemplo
jornais, programas humoristicos, minisséries, dividem o mesmo
espago na mesma emissora ¢ o IBOPE determinard os que irdo
permanecer e os que se tornaram invidveis. Obras literdrias cldssicas
e modernas (com ou sem qualidade artistica) transitam no formato
de novelas e minisséries, cujo publico alvo ainda ¢ o da sociedade
de consumo, que encontra a sua disposi¢do o trabalho exibido em
outros formatos préprios para o consumo, como fitas de VHS ou
CD/DVD (Compact Disc/ Digital). Neste ponto temos a
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tecnologia moderna transformada em realidade de mercado, o que
leva os profissionais da arte a se incluirem, voluntdria ou
involuntariamente, no mundo capitalista.

A arte também tem custos e por isso precisa ser valorizada
e, como todos os bens e servicos, trocada por seu valor de uso ¢
expressividade. No caso do Auzo, o sucesso da versio para TV de
Suassuna j4 era previsto pelo préprio Arraes em notas extras,
editadas na versio DVD:

A idéia de adaptar o Auto da Compadecida para o cinema e a televisao é
antiga [...] Para mim este trabalho ¢ pessoalmente muito importante,
porque eu e o Ariano tinhamos uma espécie de acordo palavreado, de
que, um dia eu faria 0 Auto. Ariano sempre me dizia, e eu achava que era
meio na brincadeira, mas ele falava bastante sério, que s6 cederia o auto
para mim. Ele cumpriu a palavra e me deu total liberdade. Entio,
quando o Daniel Filho me perguntou qual o texto que eu queria adaptar,
respondi baixinho, o0 Auto... Porque tudo que a gente quer muito, tem
também muito medo de fazer.

A fala de Arraes deixa clara a preocupag¢io com o
planejamento do investimento que seria utilizado para a
adaptacio e produgdo do Awuro. Pesquisas de mercado,
envolvendo o publico e a equipe de produgio cercaram a pré-
elaboragio do projeto para midia visual e se Suassuna nio
permite a inser¢io de “merchandising” na obra, durante o
intervalo os comerciais foram inevitdveis para permitir a
existéncia e veiculagio do programa.

4.2 Contexto: as possibilidades na
linguagem literdria

Ao observarmos o texto de Suassuna ¢é possivel notar a
presenca da ironia como elemento de transformacio intencional
do contetddo (Hutcheon, 2000, p. 207). Organizado através de
didlogos em prosa, percebe-se que Suassuna faz uso de uma
linguagem esteticamente trabalhada (popular, carnavalizada e
irbnica), que ¢ transposta, na medida do possivel, para o texto
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televisivo, configurando-se cenas que constroem, simultaneamente,
a discussio do politico, do social, do cultural (explicitando as
discussoes religiosas) ¢ do econémico.

Como exemplo, observamos a passagem em que Jodo Grilo

e Chicé tentam convencer o padre Joao a benzer a cachorra
(Suassuna, 2004, p. 23):
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Padre: (aparecendo na igreja) Que hd? Que gritaria ¢ essa?

Chic4: Mandaram avisar para o senhor nio sair, porque vem uma pessoa
aqui para trazer um cachorro que estd se ultimando para o senhor benzer.
Padre: Para eu benzer?

Chicé: Sim.

Padre: Que Maluquice! Que besteira!

Jodo Grilo: Cansei de dizer a ele que o senhor nao benzia. Benze por que
benze, vim com ele.

Padre: Nio benzo de jeito nenhum.

Chicé: Mas padre, nao vejo nada de mal em benzer o bicho.

Jodo Grilo: No dia em que chegou o motor novo do Major Ant6nio
Moraes o senhor nao benzeu?

Padre: Motor ¢ diferente, ¢ uma coisa que todo mundo benze. Cachorro
¢ que eu nunca ouvi falar.

Chicd: Eu acho cachorro uma coisa muito melhor que motor.

Padre: E, mas quem vai ficar engragado sou eu, benzendo o cachorro.
Benzer motor é f4cil, todo mundo faz isso; mas benzer cachorro?

Jodo Grilo: E, Chicé, o padre tem razio. Quem vai ficar engragado é ele
e uma coisa é benzer o motor do Major Antdnio Moraes e outra é benzer
o cachorro do Major Anténio Moraes.

Padre: Como? (mio em concha no ouvido)

Jodo Grilo: Eu disse que uma coisa era o motor e outra o cachorro do
Major Antonio Moraes.

Padre: E 0 dono do cachorro de quem vocés estao falando é Antonio Moraes?
Jodo Grilo: E. Eu ndo queria vir, com medo de que o senhor se zangasse,
mas o Major é rico e poderoso e eu trabalho na mina dele. Com medo de
perder meu emprego, fui forcado a obedecer; mas disse a Chicé: o padre
val se zangar.

Padre: (desfazendo-se em sorrisos) Zangar nada, Joio! Quem ¢ um
ministro de Deus para ter direito de se zangar? Falei por falar, mas também
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vocés ndo tinham dito de quem era o cachorro!

Jodo Grilo: (cortante) Quer dizer que benze, nao é

Padre: (a Chicd) Vocé o que ¢ que acha?

Chicé: Eu nao acho nada de mais!

Padre: Nem eu. Nao Vejo mal nenhum em se abengoar as criaturas de
Deus!

Jodo Grilo: Entao fica tudo na paz do Senhor, com cachorro benzido e
todo mundo satisfeito.

Padre: Digam ao Major que venha. Eu estou esperando (Entra na Igreja)

A circunstancia mostra que a enunciagio do texto enquadra
um fato comum 2 realidade catdlica, o ato de benzer. Suassuna
mescla a leitura do ato biblico de benzer (abencoar), com a leitura
das obras de Sao Francisco, tomado como protetor dos animais. A
ironia ndo estd no dilema de benzer um automével ou um animal,
mas no fato de quem tem a posse do que deve ser abengoado.
Quando o padre ¢ indagado a respeito da ben¢io do cachorro
disse que ndo benzeria o cachorro, mas quando Chicé e Joio Grilo
inventam que o cachorro é do Major Antdnio Moraes, transmite
a idéia de que ficou em duavida sobre se benzia ou nio o animal.
Quando lhe ¢ declarado que o proprietdrio do animal é o Major,
ele resolve benzer e se certifica de que nio estd fazendo nada de
anormal quando indaga Joao Grilo e Chicé que confirmam (com
segundas inten¢des) de que nao havia nada de errado.

Hutcheon (2000, p. 205) mostra-nos que o agrupamento
e a discussdo de vdrios 4ngulos do contexto tornam-se possiveis,
gragas 4 existéncia de trés elementos: “o circunstancial, o textual e
o intertextual”. No circunstancia,] temos os elementos
enunciativos que tornam possivel a significagao irdnica; no
elemento textual cria-se a base de recorte para o enquadramento
e; no intertextual, formado pela leitura do autor do texto com
outros textos, (intertextualidade) da trama, dos atores e cendrios,
configura-se uma fusio que possibilita o “refazer” do texto. Uma
peca de teatro ou um trabalho televisivo, mesmo que respeite a
idéia do autor, j& nao ¢ a original, pois ¢ um outro (ou outros),
realizando uma leitura da obra que comporta concepgoes e
influéncias diferentes. O que se pretende mostrar jé nao ¢ igual
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ao que foi mostrado, o que se pretende explicar ou revelar no
quadro/enquadramento (na histéria, no cendrio, na tela da TV) ¢
novo, ¢ moderno.

As estratégias discursivas de Suassuna permitem que a
leitura de seu texto/teatro, possa ser reestruturada, incorporando-
se a leitura os horizontes de expectativa do receptor. A partir desta
concepgao, Suassuna introduz elementos do fantdstico, necessdrios
para criar a ligagdo e a interatividade entre autor/histéria/receptor,
mexendo com o imagindrio do espectador, por intermédio do sobrenatural
e tornando mais acentuada a relagio entre emissor e receptor.

Em o Auto da Compadecida, Suassuna transmite-nos a
preocupagio com a leitura, ou com as possiveis leituras que sua
obra venha a propicionar. A intengdo ¢é possibilitar ao receptor,
cada qual segundo seu repertério e dentro de um quadro sécio-
temporal e histérico, o conhecimento dos valores intrinsecos
embutidos no texto, mergulhando num ambiente de
plurissignificagbes, advindo da interagio texto/receptor e de suas
diferentes releituras.

Quando observamos o cardter plurissignificativo do Auto da
Compadecida, compreendemos a possibilidade de nio
entendimento do c4digo, o que geraria uma instabilidade na
recep¢io da mensagem. O nio entendimento, o discurso irénico
e cheio de sub-entendidos, a desconexio da leitura linear da
mensagem, fazem com que os leitores procurem uma ligagao ainda
mais intima com o texto. O receptor procurard decifrar o cédigo
e entender sua representagio. Segundo Flory (1994, p. 34-38) ¢
como estar num labirinto e a chave para a saida depende
exclusivamente da interpretagao dos cdédigos. Tomemos por
exemplo a passagem do texto onde hd a morte de Joao Grilo,
seguida de sua ressurreigao.

Para os cristdos seria um desfecho que corrompe o mistério
da morte (3° ato da pega), quando explicados do viés sobrenatural,
pois como poderia um mortal ressuscitar? A explicagio ocorre no
momento em que ¢ suscitada a possibilidade do livre arbitrio, de
poder escolher outros caminhos, se uma nova chance de
permanéncia na terra fosse concedida a Jodo Grilo e que s6 poderia
ocorrer naquele tempo/espaco, num mundo ficcional, mitico e
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“maravilhoso”. Num primeiro momento causa estranhamento o
fato de um “amarelo safado” ter o direito a uma outra chance. No
entanto, no ambito do “fantdstico”, do “ milagroso”, o
acontecimento inusitado serd imediatamente creditado aos
mistérios divinos e 2 complacéncia de Jesus Cristo, por intermédio
de Nossa Senhora. A ironia estd centrada na chance dada,
justamente a Joao Grilo, o causador de toda a confusio da trama.
Para os céticos, nio passaria de um fendmeno natural de perda
dos sentidos, ocorrendo o retorno quando as fungdes vitais
novamente se equilibram mas, para os cristdos, principalmente
para os catélicos, representa a manifestagio divina.

Num trecho, entre Joio Grilo e Chicé, é possivel notar o
artificio do estranhamento e da ironia (Suassuna, 2001, p. 25-27):

Joao Grilo: E ele vem mesmo? Estou desconfiado Chicd. Vocé é tao sem
confianga!

Chicé: Eu, sem confianca? Que é isso Jodo, estd me desconhecendo? Juro
como ele vem. Quer benzer o cachorro da mulher para ver se o bicho nao
morre. A dificuldade nao é ele vir, é o padre benzer. O bispo estd af e tenho
certeza de que o Padre Jodo nio vai querer benzer o cachorro.

Jodo Grilo: Nio vai benzer? Por qué? Que é que um cachorro tem
demais?

Chicé: Bom, eu digo assim porque sei como esse povo é cheio de coisas,
mas ndo ¢ nada demais. Eu mesmo j4 tive um cavalo bento.

Joao Grilo: Que ¢ isso Chicé? J4 estou ficando por aqui com suas
histérias. Sempre uma coisa toda esquisita. Quando se pede uma
explicagio, vem sempre com ‘ndo sei, s6 sei que foi assim’.

Chicé: Mas se eu tive mesmo o cavalo, meu filho, o que ¢ que eu vou
fazer? Vou mentir, dizer que nio tive?

Joao Grilo: Vocé vem com uma histéria dessas e depois se queixa porque
o povo diz que vocé é sem confianga.

Chicé: Eu, sem confianga? Antdnio Martinho estd af para dar provas do
que eu digo.

Jodo Grilo: Ant6nio Martinho? Faz trés anos que ele morreu?

Chicé: Mas era vivo quando eu tive o bicho.

Joao Grilo: Quando voceé teve o bicho? E foi vocé que pariu o cavalo,
Chicé?
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Chicé: Eu nao. Mas do jeito que as coisas vao, no me admiro mais de
nada. No més passado uma mulher teve um na serra do Araripe, para os
lados do Ceard.

Joao Grilo: Isso é coisa de seca. Acaba nisso, essa fome: ninguém pode ter
menino e haja cavalo no mundo. A comida é mais barata e é coisa que se
pode vender.

Novamente temos o estranhamento, no ato de ter um cavalo
bento (1° ato da peca), pois para os cristaos como poderia haver
um cavalo bento? A situacio foge as prdticas e rituais permitidos
pela Igreja.

A ironia da histéria estd no fato de aceitar que um sertanejo
pobre como Chicé pudesse ter um cavalo bento. Mas a ironia do
discurso vem da comparagio entre o nascimento de cavalos e de
seres humanos, convidando a refletir sobre o comércio de criangas
no nordeste. Suassuna denuncia o problema da venda de criangas
no nordeste que ¢ justificada pela necessidade de dinheiro para
sustentar geralmente uma numerosa familia. H4 o questionamento
do comércio de seres humanos que desperta e convida a pensar
no valor atribuido ao ser humano. Que valor hd no “homem” que
compra ou naquele que simplesmente se transforma numa fébrica
do “produto” ser humano? A fome e o desespero poderiam justificar
tal atitude? Suassuna denuncia que o desespero e o ato de vender
o “filho” ¢ produto da passividade politica e do desinteresse pelo
bem-estar do povo brasileiro.

Novamente Joao Grilo e Chicé criam atenuantes que formam
o contexto para existéncia da ironia, na passagem que trata da
farsa do enterro do cachorro (1° ato da pega) em latim. Como,
poderia um Padre enterrar um cachorro, e em latim? A atrapalhada
situa¢io que Jodo Grilo criou para a personagem do Padre,
juntamente com seu superior o Bispo, leva-nos a uma segunda
situagdo de engano apds a farsa do cavalo bento. No momento
em que Jodo fala no testamento do cachorro morto e convence o
padeiro e sua esposa de que s dessa maneira conseguiriam enterrar
o cachorro em latim, todos se espantam pois sabiam da avareza
do casal para com seus empregados:
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E araiva que eu tenho é porque quando estava doente, me acabando em
cima de uma cama, via passar o prato de comida que ela mandava para o
cachorro. Até carne passada na manteiga tinha. Para mim nada, Joo
Grilo que se danasse. Um dia eu me vingo. (Suassuna, 2001, p.39)

Chicé ainda tenta convencer Jodo Grilo de que aquilo nio
era correto. Jodo, no entanto, estava decidido a se vingar e vai até
a igreja para enganar o padre e comegar sua vingan¢a. O padre,
que num primeiro momento rejeita a idéia do enterro em latim,
s6 se convence quando pensa que o cachorro é do “Major Antonio
Morais”. O Padre sé se sentird realmente atraido pela idéia da
bencdo, quando passa a conhecer a heranga deixada pelo cachorro,
na qual estava incluido e fard o enterro em latim, que serd
descoberto pelo bispo (2° ato da peca).

Joao Grilo, vendo-se em uma situagio critica pelo fato de
ter exposto o Padre a vdrias confusdes, acaba por se envolver em
uma série de mentiras gerando enganos e confusoes.

Quando no texto teatral o0 Major vai pedir uma beng¢io para
seu filho doente, (que na minissérie se transforma em filha,
representada por Rosinha), o padre acaba entendendo que a
bengdo ¢ para o cachorro (na minissérie cachorra), pois jé havia
sido enganado por Joao Grilo. A confusio ¢ obtida pelo fato de
estar oculto o sujeito para o qual se destinaria a ben¢do. Neste
momento temos um repertdrio carnavalizado na fala do Padre e
do Major, (Suassuna, 2001, p. 43):

Ant6nio Morais: Ah, padre estava af? Procurei-o por toda parte.
Padre: Ora quanta honra! Uma pessoa como Ant6nio Morais na Igreja!
H4 quanto tempo esses pés nao cruzam os umbrais da casa de Deus!
Ant6nio Morais: Seria melhor dizer logo que faz muito tempo que nio
venho 4 missa.

Padre: Qual o que, eu sei de suas ocupagdes, de sua satide...

Antdnio Morais: Ocupagdes? O senhor sabe muito bem que ndo trabalho
e que minha satide ¢ prefeita.

Padre: Ah, é

Anténio Morais: Os donos de terras é que perderam hoje em dia o senso
de sua autoridade. Véem-se senhores trabalhando em suas terras como
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qualquer foreiro. Mas comigo as coisas s20 como antigamente, a velha
ociosidade senhorial.

Padre: E o que eu vivo dizendo, do jeito que as coisas vio, ¢ o fim do
mundo. Mas que coisa o trouxe aqui? J4 sei, nao diga, o bichinho estd
doente, nio é

Antbnio Morais: E, jd sabia?

Padere: J4, aqui tudo se espalha num instante. J4 estd fedendo?
Ant6nio Morais: Fedendo? Quem?

Padre: O bichinho!

Antbnio Morais: O que é que o senhor quer dizer?

Padre: Nada, desculpe, é um modo de falar.

Antdnio Morais: Pois o senhor anda com uns modos de falar muito
esquisitos.

Padre: Pego que desculpe um pobre padre sem muita instrugio. Qual ¢
adoencga? Rabugem?

Ant6nio Morais: Rabugem?

Padre: Sim, jd vi um morrer disso em poucos dias. Comegou pelo rabo e
espalhou-se pelo resto do corpo.

Ant6nio Morais: Pelo rabo?

Padre: Desculpe, desculpe, eu deveria ter dito ‘pela cauda’. Deve-se
respeito aos enfermos, mesmo que sejam os de mais baixa qualidade.
Antdnio Morais: Baixa qualidade? Padre Jodo, veja com quem estd
falando. A igreja ¢ uma coisa respeitdvel, como garantia da sociedade,
mas tudo tem um limite.

Padre: Mas que foi que disse?

Ant6nio Morais: Baixa qualidade! Meu nome todo é Ant6nio Noronha
de Brito Morais e esse Noronha de Brito veio do Conde dos Arcos,
ouviu? Gente que veio nas caravelas, ouviu?

Padre: Ah bem e na certa os antepassados do bichinho também vieram
nas galeras, ndo é isso?

Ant6nio Morais: Claro! Se meus antepassados vieram, ¢ claro que os dele
vieram também. Que é que o senhor quer insinuar? Quer dizer por acaso
que a mae dele...

Padre: Mas, uma cachorral...

Anténio Morais: O qué?

Padre: Uma cachorra.

Antonio Morais: Repita.
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Padre: Nio vejo nada de mal em repetir, nao é uma cachorra mesmo?
Anténio Morais: Padre, ndo o mato agora mesmo porque o senhor é um
padre e estd louco, mas vou me queixar ao bispo. (A Jodo.) Vocé tinha
razio. Aparega nos Angicos, que ndo se arrependerd.

A ironia estd justamente na capacidade de um analfabeto,
considerado burro, “amarelo safado” conseguir enganar pessoas
tidas como elite da sociedade de Taperod, ¢ por que nao da
sociedade brasileira. O prolongamento da ironia estd no fato de
que o Padre e logo depois o Bispo, mostram sua benevoléncia
quanto ao caso do enterro do cachorro em latim, principalmente
por saberem que terdo uma régia recompensa em dinheiro, o que
justifica tudo (2° Ato da pega).

Existem outros questionamentos no contexto textual como,
por exemplo, o fato de que o dinheiro compra tudo até mesmo
um sacramento. H4 corrup¢io em qualquer esfera da sociedade,
no servigo publico, privado e até mesmo no religioso, que ¢
eficiente e mais rdpido para os de dinheiro ou prestigio politico.

O didlogo citado deixa transparecer a questio da
hierarquizagao da sociedade civil no Brasil. O padre é submisso
a0 Major e ao Bispo que representam o dpice da pirimide de uma
sociedade medieval, organizada em castas, onde o alto clero ¢ a
nobreza compactuam com o poder politico. A base é composta
pelos que oram e trabalham, ou seja, pelos que servem aos
senhorios aristocrdticos e clericais.

No momento em que o Major refere-se a Igreja como a
responsdvel pela manutengido da ordem social, cita-a para
relembrar o papel da Igreja para a manutengio da ordem social
em favor de uma minoria. O discurso ideoldégico da doutrina ¢
colocado como o principal fator de submissio da massa. H4 um
segundo momento quando ele reafirma o pacto da Igreja com a
aristocracia, lembrando ao padre sua origem, e que faz parte do
pacto. Para Holanda (1995, p. 86), “Iradicionalistas e iconoclastas
movem-se, em realidade, na mesma érbita de idéias”.

A atitude do Major ¢ resquicio do que Holanda(1995, p.89)
chama de “ditadura dos dominios rurais”, heranga do Brasil Coldnia,
perfodo em que o poder politico estava centrado no espago rural. O
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padre estd no meio da pirAmide, entre o topo e a base, junto aos
guerreiros, como o agente incumbido das tarefas delegadas por
seus “sagrados” orientadores terrenos, o alto clero e a aristocracia.

Quanto 2 tdo refinada estirpe portuguesa que veio para o
Brasil nas caravelas e a falta de pré-disposi¢ao ao trabalho, sio

ilustradas por Holanda (1995, p.39):

Também se compreende que a caréncia dessa moral do trabalho se ajustasse
bem a uma reduzida capacidade de organiza¢io social. Efetivamente o
esforco humilde, an6nimo e desinteressado é agente poderoso da
solidariedade dos interesses e, como tal, estimula a organiza¢ao racional
dos homens e sustenta a coesio entre eles. Onde prevalece uma forma
qualquer de moral do trabalho dificilmente faltard a ordem e a
tranqiiilidade entre os cidaddos, porque s3o necessdrias, uma e outra, &
harmonia dos interesses. O certo ¢ que, entre espanhdis e portugueses, a
moral do trabalho representou sempre fruto exdtico. Nao admira que
fossem precdrias, nessa gente, as idéias de solidariedade.

Nos autos espanhdis e portugueses, como os de Gil Vicente,
a figura da aristocracia aparece sempre vinculada as orgias e ao
desapego pelo trabalho. Segundo a politica de organizagio social,
esta tarefa pertencia aos vassalos ou escravos. No Brasil houve
uma dificuldade muito grande em relagio a escravizagio dos indios,
o que deu margem 2 inser¢io do trabalho escravo do negro.
Quando o Major diz que as coisas ndo s3o mais como antes, estd
fazendo referéncia a aboli¢do da escravatura, que deu margem a
um outro processo de dominagio, o coronelismo. A figura do
Major representa a politica coronelista, quando afirma que ¢
diferente dos outros fazendeiros, por que preserva a tradi¢ao. No
coronelismo, o individuo estd muito préximo da relagio de
servidao, se nio o for de escravidio.

A ironia estd em pensar a situagio frente aos dogmas da
Igreja, pois se todos os homens sio iguais diante de Deus, por
que tanta desigualdade social? Por que alguns tém o que comer e
outros ndo, por que um cachorro merece mais um prato de comida
do que um homem? Assim, os zelosos guardides da sociedade

estariam quebrando o que Deus estipulou, segundo o Evangelho
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de Matheus (Edigoes Paulinas, 1986, p. 7) como a “regra de
ouro” que expressa a palavra de Deus dizendo: “Tudo o que vocés
desejam que os outros facam a vocés, facam vocés também a eles.
Pois nisso consiste a Lei e os profetas”. Os atos de Jodo Grilo nada
mais s3o do que retribui¢oes dos atos que os “outros” fazem ou
deixam de fazer com ele e com os outros “amarelos safados”, pobres,
analfabetos e famintos. Quando o Padeiro faz Joao Grilo trabalhar
quase como um escravo, o padeiro nio ¢ chamado de “safado”,
nem tao pouco o Major quando se revela um tirano.

Como nos exemplos anteriores, a ironia estd presente
praticamente em todos os episédios do Auto. E a carnavalizagao
neste episédio do enterro do cachorro surge justamente pelo
desencontro dos discursos do Padre e do Major. As falas tornam-se
distorcidas, assumem um tom de agressao satirica, junto as figuras
que deveriam organizar a sociedade e zelar pelo bem-estar coletivo.

O momento marcante da ironia no Auto concentra-se no
“Julgamento Final”, no “Iribunal das Almas”. Apés o episédio do
enterro do cachorro, Joao aplica outro golpe no Padeiro e em sua
mulher. Vende-lhes um gato que segundo Jodo Grilo “descomia”
moedas. Quando o Padeiro descobre que foi enganado e que o gato
nio “descomia as moedas”, ameaga tirar a vida de Jodo Grilo. E no
momento do apuro de Jodo Grilo com o Padeiro e sua mulher que
teremos a inclusio do cangaceiro Severino e sua tropa no enredo.

No trabalho de Guel Arraes, a histéria se avoluma com a
entrada de trés personagens, O Cabo Setenta, o Valentdo Vicentao
e Rosinha (a mocinha e par roméntico de Chicé). O enfoque
romantico da trama fica com Chicé e nio com Joio Grilo, uma
vez que personagens picarescos como ele nao devem desenvolver
o lado sentimentalista, por correr o risco de perder o ar satirico.

Esta abordagem ¢ feita apenas na minissérie (considerada
uma inovagao na leitura da obra, bem diferente das outras leituras
cinematogréficas jd existentes) e contribuiu para uma nova situagao
irbnica, em que o franzino vence o gigante. A personagem de
Rosinha promove o envolvimento de Chicé, Cabo Setenta e
Vicentdo, que serdo enganados também por Joao Grilo, tentando
a todo custo ajudar o amigo Chicé a se casar com Rosinha. E
claro que Guel Arraes ndo deixaria a qualidade de interesseiro de
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Jodo Grilo de fora da cena. Jodo espera que, com o casamento de
Chicé com Rosinha (na trama, filha do Major Ant6nio Morais),
ambos saiam da miséria.

A disputa por Rosinha acontece através de um duelo, em
que Jodo Grilo inventa um duelo em trio, mas sem deixar que
Vicentdao e Cabo Setenta desconfiem que estdo sendo convidados
para o mesmo duelo. No momento do duelo, Rosinha estd presente
e diz a Jodo Grilo que amava tanto Chicé que preferia um covarde
vivo a um valente morto. Quando Chicé desconfia que nio terd
por onde escapar, inventa que o amor de Rosinha serd daquele
que ficar vivo apés o duelo. Chicé poem-se em pé, entre Vicentdo
e o Cabo Setenta, que caminham em dire¢bes opostas e de costas
um para o outro, quando Jodo Grilo grita que era aquele o
momento de atirar, para surpresa de todos, os dois correm e ficam
caracterizados como covardes diante de Rosinha que entrega seu
amor a Chicd. A cena lembra a passagem biblica ente David e Golias.
A falsa valentia atribuida a Chicé espalha-se pela cidade, j4 que no
duelo ele n3o corre e fica entre o Cabo Setenta e Vicentdo. Numa
cena onde Chicé aparece dizendo primeiro ao Padeiro e logo apds
gritando em praga publica que era mesmo valente e que enfrentaria,
se fosse necessdrio, até mesmo o cangaceiro Severino, entra em cena o
préprio cangaceiro, que o aborda convidando-o a repetir a oratéria
de valentia que ele acabava de bradar aos quatro ventos.

A partir deste momento, o trabalho de Guel Arraes mescla-
se a criagdo original de Suassuna, que introduz Severino, fazendo
o reconhecimento da cidade de Taperod e matando, logo depois,
o Padeiro, Dora (a esposa do padeiro), o Padre, o Bispo, e Jodo
Grilo. Joao Grilo serd neste momento alvo de suas préprias
malandragens. Para tentar escapar com vida de Severino, Jodo
Grilo cria a histéria da gaita mdgica abencoada por Padrinho Padre
Cicero. A gaita, segundo Joao Grilo, dava aos homens a chance de
morrer para conhecer Padre Cicero e logo apds retornar, quando a
gaita fosse tocada. Jodo Grilo, para escapar de ser morto ou preso,
por causa das trapacas aplicadas ao Padeiro, ao Padre e ao Bispo,
tinha articulado um plano com Chicé, que envolvia uma falsa
morte 2 facada, rompendo uma bolsa de sangue escondida sob a
camisa. Severino acredita em Jodo Grilo e deixa-se matar. Como
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era de se esperar, a gaita ndo o ressuscita. O outro cangaceiro que
assistia & cena ¢ morto e consegue matar Jodo Grilo, que é socorrido
por Chicd, que nada pode fazer para salvar seu amigo.

Chegamos ao terceiro ato da pega onde a ironia e as parddias
dominam o discurso teatral. Poderfamos pensar como um pobre
e analfabeto “amarelo safado” conseguiria enganar o diabo? Ser
tdo ou mais inteligente que o pai das peripécias? Pelo apego a
intercessora ¢ advogada dos pobres, pecadores e desesperados
representada por Nossa Senhora que, segundo o julgamento de
Joao Grilo, estd mais préxima dos homens, por que é humana
como eles. E Nossa Senhora, a Compadecida, que intercede,
pedindo a Jesus uma outra chance para Joao Grilo, burlando o
poder do Encourado.

“Jodo foi um pobre como nés, meu filho. Teve de suportar
as maiores dificuldades, numa terra seca e pobre como a nossa.
Nio o condene, deixe Jodo ir para o purgatério” (Suassuna, 2001,
p-184). Mas Jodo nio se d4 por satisfeito, dizendo que se fosse
enviado para o purgatdrio, o Encourado daria um jeito de levd-lo
para o Inferno, e reivindicando que Nossa Senhora pedisse sua
passagem direta para o céu. A Compadecida diz que nio ¢ possivel,
pois as faltas de Jodo sdo graves. A saida encontrada por Nossa
Senhora foi a de intermediar uma nova chance para Joio,
permitindo-lhe voltar a Terra. O pedido foi concedido e o
Encourado vencido.

Joao Grilo volta, encontra-se com Chicé e Rosinha (na
minissérie) mas continua pobre. O dinheiro da heranga do Padeiro
foi prometido e dado a Nossa Senhora e Rosinha ¢ deserdada
pelo Major.

Os didlogos, repetitivos e humoristicos, a comédia de
enganos que envolve a todos, decorrem, justamente, dos jogos de
linguagem, da ironia, dos sub-entendidos, da carnavalizagdo, enfim
das estratégias discursivas que configuram o cddigo lingiiistico
do texto televisivo, transmutaciao do texto teatral de Suassuna.

Assim, o receptor (no teatro e na minissérie) ¢ levado por
um caminho sugerido e direcionado pela prépria concretizacio
do cédigo. Instaura-se um processo de deciframento da linguagem
literdria — sistema modelizante secunddrio (Lotman, 1978), pela
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linguagem prética — sistema modelizante primdrio. A linguagem
literdria vem justamente suprir uma necessidade de estética, cujas
técnicas sdo artisticamente moldadas e selecionadas. A estética
tem o papel de seduzir o leitor, criar a necessidade de interagao
com o texto. Este se relaciona diretamente com a prépria
mensagem discursiva, garantindo uma situagio de cumplicidade,
uma intimidade que acaba por envolvé-lo num processo de
significagdo, que o levard a uma leitura particular da obra, seja ela
teatral ou televisiva.

5. O trabalho de Guel Arraes

O Auto da Compadecida tem como protagonista, tanto no
Auto de Suassuna como na versio televisiva de Arraes, um sertanejo
qualificado como pobre, mentiroso e preguicoso, oriundo de
Taperod, cidade do sertdao da Paraiba, de nome Jodo Grilo, que
tem como seu fiel amigo outro sertanejo, provido das mesmas
qualidades, porém menos arguto e valente, chamado Chicé.

A leitura de Guel Arraes comega pela organizacio e
caracterizagdo das personagens. Na leitura televisiva excluem-se o
Sacristdo, o Frade ¢ o Deménio, que seriam representados por atores
especificos. No texto/teatro estes personagens estio na trama, nao
como meros figurantes mas representando tipos populares embora
nio facam parte das a¢oes da trama. Guel Arraes substitui estes
personagens da pega teatral e inclui Vicentdo, Cabo Setenta e
Rosinha, para formar o niicleo roméntico, indispensdvel nas novelas
e minisséries, para identificagio com o publico de massa.

As personagens principais sao mantidas na trama: Joao Grilo,
Chicd, Padre Joao, Antdnio Morais, o Padeiro, Dora - a mulher do
Padeiro -, o Bispo, Severino de Aracaju - o Cangaceiro - o Encourado,
Jesus Cristo e Nossa Senhora. Representam a a¢io dramdtica da
narrativa, pois s3o estas personagens que dao forma e dire¢ao ao conflito
desenvolvido na trama. O Encourado e¢ o Deménio serdo
representados pelo mesmo ator, que hora serd o Demoénio,
estereotipado como um ser humano, um homem que pode estar
entre os homens, praticando suas desavengas sem ser percebido, e
quando se enfurece com as saidas (resolugio dos pecados) que Joao
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Grilo e Nossa Senhora criam para os réus, passa ao Encourado, uma
figura estranha meio homem/meio bicho. A caracterizagao bizarra e
amedrontadora do diabo ¢ uma tentativa de aproximar a idéia de
como seria o diabo, visto como um monstro pelo imagindrio popular,
que vem desde as ilustragdes e xilogravuras da Idade Média.

Guel Arraes, no primeiro capitulo, usa um filme intitulado
“A Paixdo de Cristo”, como que anunciando o que estaria por vir e
comega a criar um espago entre o emissor ¢ o receptor, convidando-
o a querer saber por que falar da vida e da morte de Jesus. Jodo
Grilo e Chicé sdo encarregados de anunciar o que estd por vir.
Percorrem o cendrio que ilustra a pequena Taperod, cidade do
sertdo, pobre e abandonada e mostram a Igreja como o ultimo
refigio para os dias de tédio e de mesmice do sertanejo, assim
como no Auto da Lusitinia, de Gil Vicente, onde a Igreja é vista
como estalajadeira.

Arraes quer ilustrar que a “vida social” dos pobres e dos
ricos de Taperod, ou seja, todos os eventos ocorridos na cidade
estdo relacionados com a Igreja, ilustrando a intensa ligacio desta
com a rotina das pessoas, sejam elas do campo ou da cidade.

O caso pessoal de Chicé criard a abertura para a discussio
do aspecto subjetivo, representado pela figuratividade do amor
carnal. Relacionando-se com Joao Grilo e Chicé temos o padeiro
avarento Eurico (Personagem da obra “O Santo e a Porca” de
Suassuna) e sua mulher adidltera Dora, que promoverao o
enquadramento da discussdo entre a classe operdria (e sua
exploragdo, segundo a dialética marxista) e a capitalista, podendo
se estender a percepgao do predominio da informalidade, quando
o assunto versa sobre o uso da mio-de-obra, do desmantelamento
de sociedades contratualmente organizadas.

A trama contard também com a figura do Padre Jodo e do
Bispo, que representardo a discussdo entre uma sociedade marcada
pela necessidade de um discurso progressista. O discurso que
pretende expor os preconceitos da modernizagio e da concentragao
politica pela classe civil aristocrata, ¢ representado pela figura do
Major Antonio Moraes e sua filha Rosinha, (na TV)par romantico
de Chicé, que ressaltard a distingao entre classes. Propord, ainda,
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a discussio do papel, da serventia da Igreja, acrescentando a
corrupgao que a cerca.

As incorporagdes da figura do cangaceiro Severino e dos
homens de seu bando marcam a luta politica das classes e a
tentativa de desmembramento e identifica¢ao politica, que
serd reforcada pela presenca do cabo Setenta e sua milicia (na
TV), em defesa da ordem e do progresso nacionais. O caos
urbano serd marcado pelo valentio Vicentdo (na TV), que
representard a parcela da populagio urbana estdtica, que nio
se manifesta contra a “organizacio social”. A violéncia que
Guel Arraes atribui adpersonagem Vicentio ¢ o reflexo da
intimidagdo e repressio do povo.

Por fim, a manifesta¢ao do sobrenatural simbolizada pelas
figuras religiosas: a principio o Diabo, logo apés Jesus Cristo e
por fim A Compadecida (Nossa Senhora), que integram a cena
mais marcante da obra, a passagem que retrata o Juizo Final - O
Livro do Apocalipse -, denunciando a forte presen¢a da ideologia
catélica, que também reforcard a presenca dos elementos
medievais, como o recurso 2 estética de carnavalizacio através da
ironia e da parédia. Tratard também da morosidade do sistema
juridico e ilustrard a burocracia que o emperra, tdo presente em
1955, quanto em 1999 e nos dias de hoje.

Nio seria um erro afirmar que o trabalho ¢ mais
contemporineo do que se possa imaginar. As politicas econémicas
que marcaram a década de 1950, com propdsito de crescimento e
desenvolvimento econdmico, amparadas por institui¢des como
CEPAL (Comissao Econémica para a América Latina), com o
propésito de reverter a condigao de subdesenvolvimento em que o
Brasil vivia, permanecem vdlidas até hoje. As denincias quanto aos
problemas e as discrepincias sociais acentuaram-se em 1955 e
continuam a existir. O descaso da classe politicamente dominante,
a existéncia de um sistema juridico que privilegia uma minoria, a
falta de acesso aos meios de comunicacio, a exclusao social sao as
mais vivas provas de que a arte, seja ela erudita ou popular, reflete a
condi¢ao do homem na terra. Constréi-se um retrato denunciando
a injustica, a existéncia de opressores e oprimidos, configurando-se
uma relacio de dominaciao e mercantilizagio.
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Suassuna denuncia, em suas obras, ndo uma polémica entre
esquerda e direita que nio lhe interessa, mas discute, acima de tudo,
0 jogo pelo poder, a opressio, a exploragio de muitos por uma minoria.
Em entrevista & Folba de S. Paulo (14/09/1999), cita Dostoievski e
Santa Teresa de Avila para explicar esse jogo pelo poder:

[...] no Brasil atual, outra maneira clara de manter a distingao é a seguinte:
quem é de esquerda, luta para manter a soberania nacional e é socialista;
quem ¢ de direita, é entreguista e capitalista; Quem na sua visio do social
coloca a énfase na justiga, é de esquerda. Quem coloca na eficdcia e no
lucro, é de direita.
(www.tribunadecianorte.com.br/arquivos/opiniao/suassuna.htm)

Neste momento temos a marca do horizonte de expectativas
do autor para com a obra e seus receptores. Sua visio de mundo,
inclusive politica, mescla-se a criagao do fantdstico. A contribui¢ao
para a composi¢io do enredo viria da confusa relagio entre a
religiosidade e o ceticismo. O lado cético, viria do contato com
seu tio Manuel Dantas Villar, um ateu e republicano nato. O
lado cético, aos poucos, perde espaco para o religioso, pois
Suassuna passar a relacionar-se com um outro tio, Joaquim Dantas,
catélico e monarquista. Suassuna passa a ter contato com os dogmas
da Igreja Catdlica enquanto estuda na faculdade de Direito.

Os estudos religiosos, de Filosofia e de Direito,
possibilitaram a Suassuna o instrumental necessdrio para a
idealiza¢dao do ato do julgamento final, numa versio satirizada,
que envolve os elementos do cotidiano nordestino. Assim, o Diabo
assumiria a fun¢io da promotoria, acusando e julgando num outro
plano, no espiritual e nao no terreno, as acusagoes contra cada
um daqueles sujeitos socialmente definidos. Para a defesa, a
escolhida foi a Mie de Jesus Cristo — A Compadecida -, a
intercessora, a piedosa, que tem o poder de fazer mudangas -, e a
permissdo para intermediar os pedidos dos homens junto a Deus.
E por fim Emanuel, ou Jesus Cristo, que representa naquele
momento a Santissima Trindade, evocando numa sé pessoa a
contemplagio do Pai (Deus), do Filho (Jesus Cristo) e do Espirito
Santo. Sua representagio fisica escandaliza ou provoca
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estranhamento, uma vez que o Cristo ¢ negro. Causard espanto
também na versdo televisiva, principalmente junto a parcela da
popula¢io que nio conhecia a leitura do teatro de Suassuna.

Realiza-se a intertextualidade com os textos biblicos, que
prevéem o julgamento divino das culpas humanas e percebe-se,
ainda, a introdugdo dos elementos do candomblé e das figuras
religiosas afro-brasileiras, que s3o incorporados as figuras e santos
catSlicos. Decorre daf a proje¢io do Cristo negro que, num
segundo plano, resulta na exaltagdo do Cristo dos pobres, dos
marginalizados. O resultado ¢ a ilustra¢iao dos ditados populares
predizendo que, se a justi¢a terrena nio ¢ capaz de julgar ou
simplesmente banaliza os crimes, num outro momento, no
tribunal divino, eles sdo julgados, resultando em dizeres como: “a
justica ¢ cega mas os olhos de Deus ndo o s30”, ou ainda previne
sob as possiveis impunidades que podem ocorrer na terra, mas
nao no céu, afirmando a “justi¢a divina tarda mas nio falha’.

O que muda, radicalmente, do texto/teatro para a versio
televisiva ¢ a exclusio do Arlequim, do palhaco, que no teatro
narra a troca de cenas, explica fatos, enfim, é o interlocutor, que
desperta no receptor a necessidade de interagdo. Na versdo
televisiva, as cenas ganham maior movimento e o preenchimento
dos espagos e os brancos do texto sao feitos coletivamente. A figura
do palhago (Arlequim) perde a fungio, sendo excluida para
dinamizar a relagio das personagens, pois os limites impostos
pelo enquadramento televisivo sao maiores.

A relagao com o publico na leitura televisiva é de maior
imposi¢io e a condi¢do do receptor de relativa passividade, jd que
os brancos do texto diminuem e muitos sio substituidos por idéias
e acdes da equipe de produc¢io. No teatro ocorre justamente o
contrdrio, pois o arlequim ndo preenche as lacunas e os brancos
do texto. O Arlequim aguga a interagdo e a participagio mental
dos assistentes. Ele ¢ a voz do autor (de Suassuna), que convida a
uma mudan¢a no modo de olhar as pessoas e as falhas humanas.
O Arlequim convida-nos a observar a vida de um outro modo, de
vérios Angulos, para que possamos ter a idéia total da trama, que
tem a func¢io de ilustrar a vida, através da literatura fantdstica
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(realidade e fic¢do), chamando a atengdo para o fato de que, no
dia-a-dia, perdemos a nogao do todo que nos cerca e julgamos as
pessoas por meias verdades ou meias mentiras. O texto para
televisao incorpora nos didlogos, nas representagdes dos atores e
nos cendrios, as orientagdes para o receptor, que estd acostumado
com um ritmo mais rdpido da a¢do, préprio da midia televisiva.

5.1 Informagoes adicionais da montagem televisiva:
(elenco, ficha técnica e produgio)

O elenco que protagonizou o Auto na televisio compde-se
de vdrios atores e atrizes renomados da Rede Globo de Televisao,
sob a dire¢ao de Guel Arraes. Sio eles:

Matheus Nachtergaele - Jodo Grilo;

Selton Mello - Chicé;

Marco Nanini - Cangaceiro Severino;

Fernada Montenegro - Nossa Senhora (a Compadecida);
Mauricio Gongalves - Jesus Cristo;

Lima Duarte — Bispo;

Rogério Cardoso - padre Jodo;

Diogo Vilela — padeiro Eurico;

Denise Fraga - mulher do padeiro, Dora;

Luis Mello — o Diabo;

Enrique Diaz — cangaceiro, capanga de Severino;
Paulo Goulart — Major Anténio Moraes;
Virginia Canvendish — Rosinha;

Aramis Trindade — Cabo Setenta;

Bruno Garcia — Vicentio.

A téenica ficou a cargo de Guel Arraes que a adaptou para
a TV em parceria com Jodo Falcdo, incluindo partes de outro
texto de Suassuna, Tortura de wm coragio. A diregio geral foi de
Guel Arraes, a dire¢io de arte ficou sob responsabilidade de Linda
Renha. Figurinos ficaram sob a responsabilidade de Caio
Albuquerque. A diregio fotogrifica ¢ de Félix Monte e a direcio
de produgio ¢ de Eduardo Figueira. Os direitos ficaram reservados
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a Globo Filmes, com o produtor associado Daniel Filho,
distribui¢do pela Columbia Tristar (produgio televisiva de 1999).
O filme teve a dura¢io de cento e quatro (104) minutos e a
minissérie cento e cingiienta e sete (157) minutos.

O estudo do repertdério musical para composi¢ao da trilha
sonora ficou a cargo do diretor musical Jodo Falcdo. A necessidade
de aproveitamento pleno dos profissionais envolvidos na producio
do texto filmico (cinema e TV) traz i tona a dificuldade de
financiamento que aflige o cinema brasileiro. O grupo escolhido
para a composi¢io da trilha foi o de S4 Grama, dirigido pelo
maestro Sérgio Campelo. O grupo ¢ responsdvel por um estudo
de musicas de raizes, contribuindo para a manutengao da memdria
da musica popular.

O que chama a aten¢io é a permanente sonoridade do pifaro
e da gaita na gravagdo das cenas. A gaita serd companheira fiel de
Jodo Grilo, caracterizando sua personagem em vdrias passagens.
Matheus Nachtergaele passa a atuar com a gaita, que também
assume a configuracio de elemento popular da cultura nacional.
O pifaro é uma realidade da comunidade nordestina enquanto a
gaita é popularmente conhecida no Brasil, de norte a sul. Neste
momento a adaptacio deixa de lado os elementos do nordestino e
a plasticidade por ele gerada, para adaptar a pega para uma
comunidade discursiva mais ampla, daf a necessidade de um
elemento comum.

O que espanta ¢é a agilidade obtida na producio do
repertdrio, na fala do préprio Falcio nas gravagoes extras e “making
off” contidas na versio CD: “passei trés dias no estidio com o
Grupo S4 Grama, formados por estudantes do Conservatdrio
Pernambucano de Mdsica, que faz um trabalho de pesquisa
baseado em musica de raizes”. A preocupagio em reunir os
elementos do popular promove a diminui¢ao do custo de produgao
e garante a preservacio da autenticidade da cultura em algumas
instAncias, como, por exemplo, nos arranjos musicais da obra.
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Consideragoes Finais

Do texto teatral 2 minissérie: o processo
de génesis-mimesis

A leitura do texto ficcional possibilita a existéncia de
identificagdes e alusdes particulares a cada leitor, salientando-se
as indagagdes e anseios quanto 2 recepgao do texto, o que nos leva
a refletir em estado de cautela, sobre questdes como: até que ponto
as interpretagdes individuais dos leitores sao possiveis e aceitdveis,
ou ainda, até que ponto o trabalho de constru¢do textual permite
interpretagdes ¢ identificagdes do receptor. O processo de recepgao
projeta a preocupacio simultdnea de genesis-mimesis (Flory,
1994, p.19-25), ou seja, o processo da criagdo, andlise e
processamento da informacio.

O texto de Ariano Suassuna tem como preocupagio o estado
de genesis—mimesis, de criagdo e recep¢io do texto teatral. E
claramente perceptivel a intencionalidade do autor em transpor a
construgio do cotidiano e do imagindrio popular para o texto literdrio.
Mas a grande questio observada pelo autor em seu texto/teatro ¢
pensar como seria possivel esta transposi¢ao da recep¢do, do texto
popular ao erudito, da leitura que transmita de um para outro.

A resposta para tal questionamento veio justamente pela
reflexdo da construgdo textual, a partir da idéia de possibilitar a
recep¢ao para um publico mais amplo, formado por cultos e nao
cultos. A leitura espelha a fundamentagio da légica poética (Bulik,
1990, p.77) 0-2 teorizada por Kristeva. A ldgica poética 0-2
(expressiao/fantdstico) apresenta-se como o movimento de
transgressio do cddigo lingiiistico e da moral social, gerando uma
l6gica utépica diferente da légica 0-1 (forma/conteido). No Auro
da Compadecida, no contexto do fantdstico tudo pode ser possivel,
uma vez que temas da realidade e do imagindrio mesclam-se e
deixam transparecer o encontro do repertério popular e erudito,
construindo-se um quadro, cujo repertdrio ¢ plurissignificativo.

A légica forma/contetido configura-se na forma denotativa,
designa-se por meio de sinais e simbolos; enquanto a légica
expressao/fantéstico expressa-se pela conotacio, que ocorre por
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meio da associa¢io de idéias, onde um signo remete a outro,
fazendo com que o sujeito percorra o processo de significincia.
Concretiza-se a existéncia de um repertdrio plurissignificativo que
permite ao receptor associar o contetido do Auto ao seu préprio
horizonte de expectativas, gerando uma leitura do mundo, que
pode ocorrer tanto no eixo sintagmdtico como no paradigmdtico,
tanto no suceder das agbes como na verticalizacao da leitura através
de comparagdes ¢ metdforas.

Torna-se visivel a preocupagao com a construgio textual,
principalmente a partir do elo que o autor procurou estabelecer
entre o texto ¢ o seu receptor, visualizado desde a cria¢io do
repertério. Faz-se necessdria, no processo de decodificagio da
mensagem, a andlise das estratégias da Estética da Recepgio,
para compreender o papel fundamental do leitor na
concretizagao do texto, bem como o da interatividade do leitor
com o texto teatral e com o televisivo do texto em andlise. O
processo mostra a busca por um receptor que comungue, mesmo
em grupos sociais dispares, informag¢des que permitam a
construgio de um repertério com pontos comuns a diferentes
categorias sociais e suas respectivas experiéncias.

Ao determos nossa atengio sobre o processo de construgao
e contextualizagio - do popular ao erudito - do texto teatral de
Suassuna, torna-se possivel observar o percurso artistico gerado
pelo seu discurso a partir de seu repertdrio pessoal. O receptor,
envolvido num contexto especifico, vai ter que construir, através
de seus conhecimentos ¢ quadro de valores, enfim de seu
repertério, tempo e espaco especificos, as bases de leitura de
onde partird para decodificar a mensagem textual. Por intermédio
do encontro dos repertérios do emissor e do receptor formam-
se visdes, interpretagdes diversas, pertinentes ou até mesmo
aleatdrias, demonstrando a possibilidade de plurissignificagoes
do texto artistico. Representag¢des desiguais, ou seja,
apresentagoes de diferentes interpretagdes ficam condicionadas
a um quadro, a um recorte, cujas possibilidades de informagoes
pertinentes do contexto, podem gerar no receptor, ou em
receptores distintos, representacoes diferentes de um mesmo
contexto. Nao podemos negar, no entanto, que hd possibilidades
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de abordagens desiguais, provenientes das diferencas existentes
entre os receptores e seus repertdrios.

Produzir uma informagio requer o envolvimento de agentes,
denominados por Mouilaud (1997, p. 37-47), como promotores,
autores ¢ mediadores, pois sdo estes agentes que determinario,
consciente ou inconscientemente, o contetido das informagoes a
serem transmitidas. Mas o que nos chama a atengdo ¢ o fato da
possibilidade, ou ndo, de visualizar a informagio. Os conteddos
informacionais prestam-se a divulgacio profunda ou artificial dos
objetos. O quadro faz-nos uma imposicio acerca daquilo que nos
¢ mostrado, aquilo que nos ¢ permitido conhecer e entender. O
nao dito, os subentendidos, as leituras das entrelinhas posicionam-
nos de maneira a haver uma reflexao sobre a reconstru¢io do
contetdo pela leitura, levando-nos a questionar se estamos
presenciando o real ou se a informagio oferecida oculta algo, que
se configura como a “parte da sombra”, ou ainda “o que pode ser
visto e o que deve ser visto” (Mouillaud, 1997, p. 38).

Passamos entdo a assumir a evidéncia de um limite no
processo de comunica¢io. Entramos num jogo de esconde-
esconde, cuja inten¢io serd fazer com que o contetido das
informagdes transmitidas possibilite ao leitor contextualizar o
problema, de maneira que haja a identificagio dos cédigos, através
do repertdrio proposto entre emissor e receptor, sendo que o
primeiro, por sua vez, reserva o espago do leitor no préprio texto
(Mouilaud, 1997, p. 174).

E preciso considerar, ainda, que: “[...] a vitrine mostra e
esconde, a palavra diz e ndo diz [...]” (Mouillaud, 1997, p. 39).
Decorre daf a idéia de inexisténcia do todo, ou a impossibilidade
de conseguir retratar um fato integralmente, uma vez que o
vemos por ingulos diferentes e nao na sua plenitude. E como
um retrato: nés visualizamos o fato, mas nao nos é possivel
reconstruir o momento real de sua constitui¢ao. Faltam-nos
fragmentos que s foram possiveis naquele momento, naquele
dado instante. Somos sim capazes de realizar uma releitura,
construindo uma cadeia informativa que, ciclicamente,
reconstitui-se. Reproduzimos, em verdade, a superficialidade
do fato, impulsionando um processo que leva o individuo ou
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segmentos da massa a selecionar e reunir dados que, por sua
vez, constituem um fio na cadeia existencial, evidenciando que
a produgio da informagio ¢ uma constante em transformagio,
que leva a diferentes processos de semiotizagio.

Quando Suassuna observa o nicho cultural popular e o
transpde para o Auto, ele realiza um recorte da cultura popular
nordestina. Os cordéis — O dinheiro, A histéria do cavalo que
defecava moeda e Violeiros do norte — sio recortes do nicho. Estes
recortes sao apenas uma parte das buscas, estudos e observacoes
que Suassuna realizou para construir o texto do Auto. E preciso
considerar que hd sempre um residuo que nio foi exposto, muitas
idéias sao “perdidas”, desconsideradas ou ndo encontram um espago
para existirem no recorte.

Quando nos defrontamos com o fato da ben¢io do cachorro,
em grifo “[...] benzer o cachorro [...]”, podemos ou nio nos
defrontar com a estratégia de estranhamento dentro do quadro
descrito. Para aqueles de fé crista que professam o catolicismo, a
beng¢io de um cachorro pode ser tomada como uma ofensa aos
principios dogmdticos da Igreja Catdlica, causando um
estranhamento, uma ironizagao, um desconforto com a situago,
com o quadro apresentado. Enquanto que, para um mul¢umano
por exemplo, o fato de benzer ou nio o cachorro ¢ indiferente,
pois em seu cotidiano, entre seus valores, o fato em descri¢ao, nao
o remete a nenhuma ofensa contra seus principios. A situagio
exposta no quadro, nio faz parte da construgio de seu repertdrio,
portanto hd uma indiferenca quanto 2 situagdo descrita.

Resta-nos salientar que, no texto-teatro de Suassuna, o objeto
de informagao ¢ caracterizado pelas discussdes politicas, econdmicas
e religiosas do cotidiano popular nordestino. Este contexto, analisado
por meio das estratégias da Estética da Recepgao permite-nos
constatar que Suassuna atinge uma gama muito diferenciada de
receptores de segmentos diferentes, promovendo um processo de
representagao, que poderd mudar conforme o ponto de
questionamento e a contextualizagio da histéria.

O Auto da Compadecida, tanto o texto da partida (pega
teatral) de Ariano Suassuna como o texto transmutado de Guel
Arraes(minissérie televisiva/cinema) sio realizacoes bem sucedidas,
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tanto do ponto de vista artistico como da midia televisiva, uma
vez que conseguem, a partir da cultura popular e da
intertextualudade com rafzes culturais e religiosas, firmar posturas
ideolégicas do autor, promovendo a interagao texto/ receptor.

A divulgacio de Suassuna através da midia televisiva
ampliou, sobremaneira, o nimero de receptores do Auto da
Compadecida. Nao hd como negar que se tornou nacionalmente
conhecido apds a minissérie de Arraes. Seu reconhecimento como
escritor que se restringia a uma elite cultural, a uma parcela mais
culta da populagdo brasileira, dentro e fora do Brasil, estendeu-se
a uma massa de telespectadores, que teve contato com sua obra
através de uma midia destinada as grandes massas.

Arraes compromete-se com Suassuna e consegue preservar,
na televisdo e no cinema, a esséncia do pensamento e a mensagem
ideolégica do Auto da Compadecida, povoado pela originalidade
dos malandros, criados a partir de tipos brasileiros; construido
pelo aproveitamento de “causos” reconhecidos pela memdria
popular; marcados pela utilizagao do folclore nordestino (literatura
de cordel). O trabalho artistico com a linguagem baseado nas
falas regionais e na incorpora¢io da arte popular pela erudita,
permite a preservagio da memdria e da identidade do povo
brasileiro, numa obra prima do teatro brasileiro que, transportada
para a televisdo, no formato de minissérie, vem nos provar que a
qualidade da ficgao televisiva em nosso pafs ¢ uma realidade, que
se consolida cada vez mais.

Notas

! Juri Lotman apud Flory, Suely E. V. O leitor e 0 labirinto. Sio Paulo: Arte &
Ciéncia, 1997.

2 Os conceitos de mundo possivel ficcional, leitor modeloe brancos do texto
estio em Eco, U. Leitura do texto literdrios (1979).

3 O conceito de arquileitor de Riffaterre In: Essais de stylistique structurale (1971)
prevé um leitor com amplo conhecimento da obra de um autor, este leitor tem
uma capacidade maior de preencher os vazios do texto pela sua competéncia
em relacio ao autor ou ao tema desenvolvido.
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% Os carros eram carrogas movimentadas por animais ou quando menores pelos
préprios integrantes do grupo teatral. No interior do Brasil as carrogas ou
carretinhas ainda sao muito utilizadas nos desfiles civicos ou em datas festivas
do calenddrio religioso.

> No esconjuro o mal tem que se submeter as formulas mdgicas dos cantos e
oragoes, onde o orador evoca a divindade, ver CascudoL.. C. Diciondrio do
Jfolcore brasileiro (2000).

¢ Na adoragio, a divindade dispoe de vontade prépria, ela se faz presente na
oragao ou nos cantos, ver Cascudo.(Idem, Ibidem)

7 Rezas de libertagio ou cura.

8 Consultar Le Goff, Jacques. em A bolsa ¢ a vida, (1989), sobre textos de
cunho religioso carnavalizados pela parddia e pela ironia.

? Le Goffloc. Sob o trabalho de Orcival Le Goff pesquisa Marche, A. Lecoy de
la. Anecdotes historiques, légendes et apologues tires du recueil inedir d etienne de
Bourbon, Dominicain du XIII si¢cle, Paris, 1877, p. 361-362.

' Ver Pedrero-Sabchez, Maria Guadalupe. Os judeus na Espanba. (1994.)
sobre os conceitos de usura e avareza associados  figura dos juseus e cristaos-
novos na Espanha.

' A carnavalizagao é um recurso histdrico utilizado para atribuir efeito sarcdstico,
de ridicularizagio, que refor¢a a ironia permitindo a existéncia das plurisignificagdes.
Martin-Barbero, Jesus. Dos meios is mediagaes. 2003, p. 107.
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Introducio

Este estudo pretende demonstrar diferentes interpretagoes
do conto Diabdlica, de Nelson Rodrigues, escrito originalmente
para sua coluna didria, A vida como ela é ... no jornal carioca
Ultima Hora, na década de 50, e suas transcodificagbes, ou
adaptagdes para a televisao e para o cinema.
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Nelson Rodrigues Escritor

Nelson  Rodrigues  dramaturgo,
romancista e jornalista foi o mais
importante autor do teatro brasileiro no
século XX. Sua vida inteira foi dedicada
ao jornalismo e um dom especial o
levava a contar histérias. Foi um
ficcionista perfeito, e, em sua biografia,
ele mesmo se auto-analisou:

Sou um menino que vé o amor pelo buraco

da fechadura. Nunca fui outra coisa. Nasci
menino, hei de morrer menino. E o buraco da

fechadura é, realmente, a minha ética de ficcionista.
Sou (e sempre fui) um anjo pornogréfico.

Sua vida pessoal foi marcada pela polémica e pela tragédia,
o que muito influenciou o seu estilo de escrever. Prova disso foi a
morte de seu irmao Roberto, assassinado dentro da redacao do
jornal Critica por engano, por uma mulher que desejava matar
seu pai, Mdrio Rodrigues. Anos depois, em uma de suas cronicas,
Nelson Rodrigues afirmou: Confesso: o meu teatro nio seria como
é e nem eu seria como sou, se eu ndo tivesse sofrido na carne e na
alma, se nio tivesse chorado até a iltima ldgrima de paixio o
assassinato de Roberto.

Em 1943, Nelson Rodrigues revolucionou os palcos
brasileiros com Vestido de Noiva. A peca foi montada pelo
consagrado ator e diretor polonés Zbigniew Ziembinski, que ao
ler o texto disse: Ndo conheco nada no teatro mundial que se pareca
com isso. Na noite de estréia, 2205 espectadores assistiram ao
espetdculo, e a partir de entdo, Nelson Rodrigues foi considerado
pela critica como o fundador do moderno teatro brasileiro, apesar
de suas pecas serem taxadas muitas vezes de obscenas e imorais.
No Brasil, a obra Vestido de Noiva foi a pioneira na liberdade de
expressdo no pais. O dramaturgo Nelson Rodrigues tornou-se o
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principal nome ligado ao movimento expressionista, cujas
caracteristicas marcam a primeira fase de sua produgio.

= ——-.

Santa Rosa, Ziembinski Cena da pega Vestido de Noiva
e Nelson

Nelson Rodrigues influenciou a dramaturgia nacional com
um estilo incomparédvel. Ele ¢ responsdvel pelas principais obras
teatrais brasileiras em 40 anos de atuago. Inspirou também vdrios
filmes, como Engracadinha; Perdoa-me por me traires; Toda nudez
serd castigada.

Durante dez anos, de 1951 a 1961, Nelson escreveu a
coluna didria A Vida Como Ela E... para o jornal Ultima Hora. Os
textos o consagraram por seu estilo despojado de romantismo
sentimental, refletindo a realidade nua e crua de uma sociedade
obsessiva pela moral e materialista. O adultério, a trai¢do, o incesto
e a morte, temas que inovaram o processo de criagio sob uma
Stica moderna siao tratados com naturalidade.

Nelson também colaborou em outros jornais com crénicas
nas quais expressava pensamentos que depois ganhariam o
vocabuldrio popular, como a conhecida frase: “Toda
unanimidade ¢ burra” e os ditados: “6bvio ululante”, “padre de
passeata”, “freira de minissaia’.

Em 68 anos de vida, Nelson Rodrigues criou seis folhetins,
mais de dois mil contos, incontdveis crdnicas e um tinico romance.
Nio se tornou imortal e nao ganhou o Nobel de literatura, mas
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permanece vivo nas pdginas e na memoria de todos os que
enveredam pela leitura de suas obras.

Apesar de suas maiores realizagdes pertencerem ao género
dramdtico, é inegdvel a importincia de Nelson Rodrigues para
a cronica brasileira, tanto por seu estilo peculiar, marcado por
uma quase inesgotdvel capacidade de criar frases de efeito,
quanto pelo modo polémico e iconoclasta com que retratou os
costumes do Brasil urbano, no periodo compreendido entre as
décadas de 1950 e 1970.

Em 1967 nascem as Confissoes, publicadas em O Globo,
onde manteve uma coluna didria até sua morte, em 1980. Em
Confissies, Nelson escrevia sobre politica, sociologia, e arte,
num perfiodo conturbado da histéria brasileira.Foi nessas
cronicas que Nelson cunhou uma série de expressdes que
sobrevivem até hoje, como “doce radical”, “6bvio ululante”, “de
babar na gravata” entre outras. J4 as suas famosas frases
acabaram ingressando numa espécie de memédria cultural
brasileira por serem provocantes e até agressivas:

Num adultério, hd homens que preferem ser o marido, nio o amante. Os
homens adoram ser traidos.

Todo amor é eterno e, se acaba, nio era amor.

Toda mulber bonita é um pouco a namorada lésbica de si mesma.

No Brasil, quem nio é canalha na véspera é canalha no dia sequinte.

Aos dezoito anos, 0 homem néo sabe nem como se diz bom-dia a uma mulber.
O homem devia nascer com trinta anos feitos.

O amigo trai na primeira esquina. Ao passo que o inimigo ndo trai nunca.
O inimigo é fiel. O inimigo é 0 que vai cuspir na cova da gente.

Toda mulber gosta de apanhar.

O Natal jd foi festa, jd foi um profundo gesto de amor. Hoje, 0 Natal é um
orgamento.

Qualquer menino parece, hoje, um experimentado e perverso anio de 47
anos.

Se cada um conhecesse a intimidade sexual dos outros, ninguém
cumprimentaria ninguém.

Toda unanimidade ¢ burra.
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Outra caracteristica marcante de suas crbénicas ¢ a
apresentagio em forma tradicional de comentdrios sobre o
cotidiano, isto é, como expressio direta das idéias do escritor a
respeito da vida. Ele introduz nelas personagens ficcionais e
seres reais, que coexistem e dialogam entre si ou com o préprio
autor de acordo com o assunto ou a ocasiao. Na verdade,
arquétipos da sociedade carioca: dondocas, politicos, maridos
traidos, meninas suicidas, miliondrios, guardadores de
automével. Outras personagens eram seus amigos mais chegados
ou até mesmo seus desafetos.

A Vida Como Ela E... - A crénica que virou conto

Durante dez anos, no perfodo de 1951 a 1961, Nelson
escreveu diariamente sua coluna A Vida Como Ela E... no jornal
Ultima Hora. A idéia sugerida pelo dono do jornal, Samuel Weiner,
era de que ele criasse uma histéria ficticia baseada em algum fato
real veiculado no jornal do dia. Nelson seguiu as ordens somente
nos dois primeiros dias. A partir dai, passou a inventar as histdrias
da coluna. Quando Samuel Weiner se deu conta, era tarde demais
e a coluna A Vida Como Ela E... j4 era lida em todo o Rio de
Janeiro. Um verdadeiro sucesso, pois a partir dela o nome de
Nelson Rodrigues pulou para a boca do povo. Utilizando uma
linguagem enxuta, didlogos dgeis e as personagens bem delineadas,
o assunto era invariavelmente o mesmo: traicio. Desse tema tdo
simples e eterno ele escreveu quase duas mil histérias, das quais
destacamos Diabdlica, adaptada para o cinema e para a televisio,
quase que simultaneamente.

O conto Diabélica, escrito originalmente para a coluna didria
A Vida Como Ela E..., no jornal Ultima Hora, na década de 50,
preserva as caracteristicas da cronica narrativa, porque, 2 medida
que o narrador junta os episédios cronologicamente, ele cria uma
expectativa muito grande em torno do instantineo revelador.

Didbolica estd dividido em sete partes, separadas por subtitulos.
Esta disposi¢do lembra a estrutura dos folhetins. O narrador, que
exerce também o papel de focalizador, detém o dominio da diegese,
além de, no discurso da narragio, revelar sua intrusio.
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Na sua posi¢do de narrador heterodiegético e onisciente
inicia a primeira parte com a apresenta¢do das personagens, em
uma cena de noivado, utilizando a focalizagao interna e a visio de
dentro. “Na noite do pedido oficial, Dagmar, de brago com o
noivo, foi até a janela, que se abrira para o jardim. Entdo, com
uma tristeza involuntdria , uma espécie de pressdgio, suspirou”.
(p.132 - grifos nossos)

Observamos no trecho acima a expressao espécie de pressigio,
lembrando que pressdgio ¢ um elemento préprio da tragédia. Na
seqiiéncia, o texto segue com discurso direto, didlogos curtos,
frases nominais, curtas e incisivas.Vejamos:

E foi meio vaga:

- Caso sério! Caso sério!

E Geraldo, baixo e doce:

- Por qué?

Dagmar vacila. Finalmente, tomando coragem, indica com o olhar:
- Estds vendo minha irma?

Estou. (p.132)

No didlogo ou discurso direto - fundamental para o
desenvolvimento das agdes do conto - o narrador cede a palavra e
o foco de visdo as personagens:

[...] Dagmar pergunta: “Bonita nio é?”. Geraldo concorda: “Linda!”.

Entdo, pousando a mio no brago do noivo, a pequena continua:

- Por enquanto, Alicinha ¢ crianca. Mas daqui a um ano, dois, vai ser

uma mulher e tanto.

- Um espetdculo!

Sorriu, triste:

- Um espetdculo, sim! — Pausa e, subito, tem uma sinceridade herdica:

- H4 de ser mais bonita do que eu.(p.132)

Nesse trecho na expressao vai ser uma mulber e tanto notamos

um indicio do que poderd acontecer com a personagem Alicinha,
na sua passagem de menina a mulher.
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Até esse momento da narrativa, o narrador introduziu o
assunto, que ¢ o “relacionamento fraternal”, e o tema “trai¢do”,
com um suposto tridngulo amoroso.

J4 na segunda parte do conto temos a preparagio para o que
poderd vir a ser o climax, outro indice proléptico, (por meio dos
vocdbulos sublinhados: nova e dissimulada curiosidade - pertubou
- espécie de vertigem) e constatamos a presenga intrusa do
narrador através do adjunto adverbial de ddvida: “talvez”.

[...] Até entdo, Geraldo via a cunhada como uma menina irremedidvel.
No fundo, talvez imaginasse que ela seria para sempre assim, crianga,
crianga. A observa¢ao da noiva o apanhou desprevenido. Pouco depois,
olhava para Alicinha com uma nova e dissimulada curiosidade. Sentiu
que a mulher, ainda contida na menina, comegava a desabrochar. Esta
constata¢ao o perturbou, deu-lhe uma espécie de vertigem.

Na hora de sair, despediu-se de todos. A noiva foi levd-lo até o portio.

Ao ser beijada na face, disse:
- E ndo: Alicinha ¢ sagrada para vocé! (p.133 - grifos nossos)

Na terceira, quarta e quinta partes hd a preparagio para o
climax com a personagem Dagmar revelando aos pais que advertira
0 noivo sobre sua irma ser sagrada para ele, ¢ também o conflito
psicolégico vivido pela personagem devido ao citime doentio em
relagdo 2 irma.

Mas quando Dagmar confessou aos pais que advertira o noivo, foi um
deus-nos-acuda. A mie pds as mios na cabeca: “Vocé é maluca?”.
Quanto ao pai, passou-lhe um verdadeiro sabao:

- Foi um golpe errado. Erradissimo!

- Eu ndo acho.

O velho tratou de ser demonstrativo: “Vocé pds maldade onde nio
havia! Despertou a idéia do seu noivo!”.

Replicou, segura de si:

- Papai, eu sei muito bem onde tenho o meu nariz.

O pai andava de um lado para outro, nervoso. Estacou, interpelando-a:
- E agora, com que cara teu noivo vai olhar para tua irma? Vocés,
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mulheres, enchem! E, além disso, parta do seguinte principio: uma irma
estd acima de qualquer suspeita! Familia é familia, ora bolas!

E Dagmar obstinada:

- Meu pai, gosto muito de Alicinha. F uma pequena 6tima, formiddvel
e outros bichos. Mas intimidade de irmi bonita com cunhado, nio!
Nunca! (p.133-134 grifos nossos)

No trecho acima, através das expressoes sublinhadas, verifica-
se utilizagao da linguagem coloquial. Na expressio “Dagmar
obstinada”, o adjetivo denota a presenca préxima do narrador
onisciente, que consegue analisar até o tom de voz da personagem.
No final da quinta parte, temos a assertativa de Geraldo a respeito
de Alicinha, com uma constatagio irdnica — “Nao hd mulher
mais bonita que uma cunhada bonita!” (p.135), que nos faz prever
a formagdo de um tridngulo amoroso e a possivel traigao.

O climax acontece na pentltima parte, com o subtitulo
“Sonsa”, quando Alicinha revela para Geraldo que nio ¢ mais
crianga, aproximando-se dele com palavras e gestos sensuais.

No dia seguinte, Alicinha passa por ele e pisca o olho: “Deixei de ser
crianga! J4 nao sou mais crianga!”. Isso poderia significar pouco ou muito.
De qualquer forma, desconcertado, ele chegou a transpirar. Mais dois
ou trés dias, e Alicinha vai procurd-lo no escritério. Senta-se a seu lado;
diz: “Vocé tem medo de mim?”. O pobre-diabo gaguejou: “Por qué?”. E
ela, com um olhar intenso, nao de crianga, mas de mulher: “Tem, sim,
tem!”. Parece divertida. E, subitamente, séria, ergueu-se e aproxima-se.
Estavam no gabinete de Geraldo. Alicinha inclina-se e pede:

- Um beijo. (p.135-grifos nossos)

Nesse trecho a personagem Alicinha, a sonsa, a dissimulada,
passa a ter uma postura mais provocante e sensual, e, mais uma
vez, observa-se a onisciéncia do narrador focalizador que enxerga
até mesmo o que se passa dentro da cabeca da personagem.
Constatamos também outra caracteristica do conto que € a sintese
dramdtica, com a marcagio de tempo condensado.
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No pardgrafo seguinte, verifica-se a chantagem de Alicinha
para conseguir seu intento. Esse trecho encerra também o alarme
para o desfecho e o tema do conto.

Antes de sair, ela diria: “Vocé é meu também!”. E 0 ameagou, segura de
si e da prépria maldade: Vou te avisando: se comegares com coisa, eu
direi a todo mundo que houve o diabo entre nés!.Geraldo arriou na
cadeira; uivou:

- Demo6nio! Demdnio! (p.136 - grifos nossos)

Na sétima e dltima parte, com o titulo O Beijo, logo no
inicio, temos a sintese dramdtica, sem detalhes e pouca narra¢o
porque o narrador vai direto para o desfecho:

[...] Até que, uma tarde, entra numa delegacia; solugando, anuncia:
Acabei de matar minha cunhada, Alice de tal, num lugar assim,
assim”.(p.136 - grifos nossos)

O final, nada convencional, totalmente inesperado,
demonstra a reagio também inesperada da personagem Dagmar:
neurdtica, insegura e louca.

[...] Avangou, apanhou entre as maos o rosto do noivo e o beijou na
boca, com loucura. Foi agarrada, arrastada. Debatia-se nos bragos dos
investigadores.

Gritava:

- Oh!, gracas! Gragas! (p.136 - grifos nossos)

Como a narrativa é muito breve e as acdes se sucedem
pontual e rapidamente, o leitor nao tem espago para preencher os
vazios do texto e é apanhado de surpresa pelo desfecho agressivo e
até mesmo grotesco.

Diante dessas observagoes, podemos classificar Diabdlica como
um conto realista, em que estdo presentes o trigico e o grotesco.

Por isso, é necessdrio recorrermos a consideragdes gerais sobre
a tragédia, desde a época cldssica até 2 contemporaneidade.

95



Narrativas ficcionais: da literatura as midias audiovisuais

Tragédia é um género teatral baseado na apresentagao, em
geral solene, da trajetdria penosa e do destino inexordvel de
determinado herdi ou protagonista. Sua origem remonta a
antiguidade cldssica.

Segundo Aristdteles, primeiro tedrico da tragédia:

Tragédia ¢ a representagio de uma agdo elevada, de alguma extensio e
completa, em linguagem adornada, distribuidos os adornos por todas as
partes, com atores atuando e nao narrando; e que, despertando piedade
e temor, tem por resultado a catarse dessas emogoes. (Poética - VI, p. 26)

A estética de AristSteles aponta os dois conceitos que definem
o género: a mimese, ou imitagao da palavra e do gesto, que para
ser eficaz deve despertar no publico os sentimentos de terror e
piedade, e a catarse, efeito moral e purificador que proporciona o
alivio desses sentimentos.

Na tragédia se expressa o conflito entre a vontade humana,
por um lado, e os designios inelutdveis do destino, por outro. A
rigor, o termo s6 se aplica a tragédia grega ou cldssica, cuja origem
se confunde com a do préprio teatro, mas por analogia ¢
tradicionalmente estendido 2 literatura dramdtica de vérias épocas,
em que conflitos semelhantes sio tratados. A tragédia surgiu na
Grécia no final do século VI a.C. e esgotou-se em seu sentido
genuino em menos de cem anos. Assim, quando no século IV
Aristételes formulou, na Poética, sua teoria da tragédia: o
pensamento filoséfico estava plenamente estabelecido e a tragédia
ndo tinha mais lugar. Sucedeu historicamente a epopéia e a poesia
lirica e se extinguiu com o advento da filosofia.

As tragédias eram apresentadas ao publico nas grandes festas
dionisfacas, festivais realizados em Atenas a partir do século VI
a.C. por iniciativa do tirano Pisistrato. Téspis ¢ tido como o
primeiro tragediégrafo, pois a ele se atribui a dramatizagio dos
ditirambos, poemas narrativos cantados por um coro. O corifeu,
integrante destacado do coro, teria passado a dramatizar os versos
que cantava e a esbogar um didlogo com os demais integrantes.

Esquilo, primeiro poeta trégico cldssico do qual se conhecem
vdrias obras completas, manteve o predominio do coro, mas
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introduziu um segundo ator além do Corifeu, o que reforgou a
dramatizagao. Séfocles, no século V, escreveu didlogos para um
terceiro ator que, como os outros dois, podia desempenhar vérios
papéis mediante o tradicional recurso das mdscaras. A sobriedade
e a grandeza das tragédias de Esquilo e Séfocles foram atenuadas
na obra de Euripides, o terceiro dos grandes trdgicos cldssicos,
em favor da maior humanizagio dos personagens. A partir do
século IV a.C., a tragédia grega, jd despojada de sua funcio
catdrtica, tornou-se retdrica e sobrecarregada, como sucederia mais
tarde também com a tragédia romana, representada por autores
como Livio Andrénico e Séneca.

Enquanto Esquilo, apresentava invariavelmente os seus herdis
submetidos as leis da fatalidade, esbocadas por deuses implacdveis,
Séfocles, que o sucedeu no gosto do publico ateniense, procurou
tracar um cendrio diferente para a agdo de suas personagens: o
destino de seus herdis deriva do cardter deles e nao de um
determinismo fatalista.

As tragédias tebanas, de onde destacamos a trilogia tebana'
composta por trés pecas de Séfocles: Edipo Rei, Edipo em Colono
e Antigona, inovaram por deslocar o movimento das a¢oes para a
vontade humana e nio mais para as articulagoes divinas.

Nelson Rodrigues, desde a sua primeira peca, A mulher
sem pecado’, até a dltima A Serpente’, suscitou as mais diferentes
reagbes criticas a sua produgio: elogios, criticas, vaias, aplausos,
apoio e censura. Por abordar e expor os traumas morais e sexuais
da classe média, quase que exclusivamente a carioca, o autor
tornou-se uma figura polémica: e a censura, do Estado e da
sociedade, condenou seus textos a um julgamento moral e nio os
apreciou segundo o seu valor estético. Sendo assim, a proposta
deste capitulo consiste em cruzar o conto Diabdlica que compde
o ciclo da coluna A Vida Como Ela E... — as Tragédias Cariocas,
com textos cldssicos da Tragédia Grega, especificamente a 77ilogia
Tebana, mostrando que os temas abordados na composigao
rodrigueana (trai¢ao, adultério e morte violenta), acompanham a
humanidade desde os primérdios.

Os elementos bdsicos que compunham a tragédia, na sua
estrutura, eram: o coro, o corifeu, os atores, o prélogo, o pdrodo,
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os episédios ou partes, o éxodo ou epilogo, as catdstrofes, as cenas
patéticas, agédn ou cenas de enfrentamento, anagndrisis, o
pressdgio, a trai¢do e a morte. Os que se mostram presentes na
transcodificagio do conto de Nelson Rodrigues para a TV (O
Anjo) e para o cinema (Diabélica) sao:

Coro: composto por doze ou quinze elementos, os coreutas.
Apés entrarem na orquestra, a drea de danga no teatro, cantam e
dangam nesse espago.

O coro trdgico quase nio participa da a¢do, limitando-se
apenas a comentd-la e expressando compaixdo ou outros
sentimentos pelas personagens. No conto, o papel do coro ¢
exercido pelo narrador que estd contando a histéria como
observador, ndo tendo participagio na intriga como personagem.
Mas no seu papel de narrador heterodiegético (aquele que nio
participa da narrativa dos acontecimentos) e onisciente (aquele
que conhece tudo) muitas vezes revela a sua intrusio,
principalmente quando exerce também o papel de focalizador e o
foco de visao se funde com o da narra¢io, e o narrador se inclui
dentro da cena do conflito, muito préximo das personagens.

Na adaptacio do conto para a TV — com a mudanga do
titulo de Diabdlica para O Anjo — o papel do coro da tragédia
¢ desenvolvido “in off”, que ¢ fiel ao texto original, com
acréscimo de algumas expressdes para melhor entendimento
do telespectador. J4 na adaptagio para o cinema nio existe a
figura do narrador heterodiegético e onisciente. Como a
narrativa ¢ estruturada “a fine”, o protagonista exerce também
o papel de narrador homodiegético e autodiegético
(protagonista-narrador conta a sua histéria).

Atores: representam deuses ou herdis. S30 em ndmero muito
reduzido. Seu nimero sobe para dois e em seguida trés, mantendo-
se nesse patamar, mas podemos observar que a estruturagao dos
didlogos nas tragédias tende a se concentrar em dois atores apenas,
sendo raras as cenas que apresentam um verdadeiro didlogo a trés.
E no didlogo entre atores que se concentra quase a totalidade da
agao dramdtica. No conto os atores equivalem a personagens, que
sao reduzidas em ndimero: trés personagens principais a formarem
um tridngulo amoroso e duas secunddrias a cumprirem um papel
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familiar e social. O mesmo acontece na transcodificagio para a
televisio. Até mesmo os nomes das personagens permanecem.

J4 na adapracio cinematogrifica notamos que algumas
personagens foram acrescentadas, inclusive com direito a didlogos
(discursos diretos) e consideragdes pessoais a respeito do desfecho.

Na estruturagao formal, a tragédia contém como partes
principais: prélogo, pdrodo, episédios ou partes e o éxodo ou
epilogo. J4 nas transcodificacoes, temos:

Prélogo: E a primeira cena antes da entrada do coro ou antes
da primeira intervengao do coro. Trata-se de uma narrativa preliminar
que visava introduzir o tema. Pode estar ou nio presente.

No conto, o prélogo equivale & primeira parte ou cena, sem
nome, introduzida pelo narrador e seguida pelos didlogos das
personagens principais. De modo fiel ocorre com a adaptagio do
conto para o minidrama na televisio. No cinema hd uma nova
estruturagio, como j4 foi observado.

Episédios ou partes: sio cenas no palco, entre os cantos
corais, sejam estdsimos (cantos e dangas do coro na orquestra que
separam os episédios) ou didlogos liricos, em que participa no
minimo um ator. Podiam variar de nimero e importincia. Além
dos atores, podem participar figurantes também. O figurante
distingue-se do ator por nio possuir falas.

As partes ou episédios no conto sio cenas explicitas para o
receptor-leitor. Nas adaptacoes para a televisio e para o cinema
também existem as partes, porém nao explicitadas nem
fragmentadas como no conto. Os episédios estdo implicitos,
tornando-se verificdveis as estruturas para quem leu o conto, porém
imperceptiveis para o simples espectador.

Exodo ou epilogo: Inicialmente, como indica o seu nome,
era simplesmente a saida do coro cantando e dangando ao final
da peca. Posteriormente, com a diminui¢io gradual do papel do
coro, passou a ser a dltima cena depois do dltimo estdsimo e que
termina o drama. Poderia haver nesta tltima cena uma fala final
de um deus que seria o epilogo.

No conto e no minidrama, o epilogo é marcado pela cena
de Dagmar, fora de si, invadindo a delegacia e gritando, ao agarrar
o rosto do noivo e beijéd-lo: Oh! Gragas! Gragas! Finalmente! Gragas!
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Na adaptagdo para o cinema, o epilogo ¢ um segundo
desfecho em relagao ao conto original.

Quando, na delegacia, o pai chama Dagmar de “sem
vergonha”, a mie interrompe-o e revela que a “sem vergonha” ¢
ela, porque ela tem um amante que ¢ o verdadeiro pai de Alicinha.

Por sua recorréncia, algumas cenas se destacam nas
tragédias gregas e sdo tdo tipicas do género quanto é uma cena
de perseguicio em um filme de agdo. Sio elas: as catdstrofes,
as cenas patéticas, agén ou cenas de enfrentamento e
anagndrisis ou cenas de reconhecimento, todas presentes na
adaptagdo para a televisio e para o cinema.

As Catastrofes s3o cenas de violéncia, em geral oculta dos
olhos da platéia e narrada posteriormente por um ator.

No conto em estudo as cenas de violéncia sdo ocultas, o
leitor ndo toma conhecimento da violéncia ocorrida na morte de
Alicinha, a nao ser que ela foi morta em algum lugar nao
identificado por uma punhalada nas costas, por meio do processo
narrativo, apds os acontecimentos. Nas adapta¢oes, o local ¢
delimitado: no minidrama o lugar do homicidio, por
estrangulamento, ¢ a casa da vitima; no filme o local ¢ um “quarto
de encontros”, o que atualmente seria um Motel, e a forma de
violéncia também ¢ o estrangulamento.

Cenas patéticas: cenas de explicitagao de sofrimento, dor,
em cena. A cena patética sé aparece na adaptagio do conto para o
cinema, na revelagio do segundo epilogo.

Agén ou cenas de enfrentamento: cenas onde, por agdes ou
por palavras entre personagens, se explicita o conflito trigico no palco.

Existe no conto e nas suas adaptagdes, quando apds o
primeiro relacionamento sexual entre Alicinha e Geraldo, ela o
ameaga: “Vou te avisando: se comegares com coisa, eu direi a todo
mundo que houve o diabo entre nés!” (p. 136).

Anagndrisis ou cenas de reconhecimento: ¢ a passagem da
ignorancia para o conhecimento. Uma personagem descobre-se
parente, amigo ou inimigo de outro. Pode ser também a descoberta
de algo que se fez ou ndo. As personagens tomam consciéncia de
algo, que nio ¢ trivial, mas significativo para o seu destino.
Observamos sua existéncia em ambas as adaptacoes. No cinema,
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a revelagao da mie sobre ter um amante, que é o pai de Alicinha.
Na televisao, o momento em que Dagmar declara sua irma Alicinha
como uma suposta rival. “— Meu pai, gosto muito de Alicinha. E
uma pequena 6tima, formiddvel e outros bichos. Mas intimidade
de irma bonita com cunhado, nao! Nunca!” (p. 134)

Também constituem elementos do trdgico o pressigio
(intui¢ao ou sinal), a trai¢ao e a morte.

O pressdgio ¢é um fato a partir do qual se supde que ocorrerd um
evento nio relacionado a ele, ou seja, 0 que se costuma chamar de sinal.

No conto Diabélica, temos o “sinal”, o “pressdgio” logo no
inicio da narrativa, conforme podemos observar : “Na noite do
pedido oficial, Dagmar, de bragco com o noivo, foi até a janela,
que se abrira para o jardim. Entdo, com uma tristeza involuntdria,
uma espécie de pressdgio, suspirou”(p. 132) .

Esse “pressdgio” funciona como indice, para o leitor, de
que algum acontecimento funesto, envolvendo as trés personagens
principais ocorrerd; ¢ o caso da traigio que, nas obras de Nelson
Rodrigues sao mais de cunho erdtico e moral.

Com relagdo as traicoes de cunho amoroso, na trilogia tebana
hd somente dois momentos que podem ser considerados casos de
trai¢do por amor, e no propriamente amorosa: o primeiro, quando
Antigona abandona Tebas, sua pdtria, para acompanhar o pai/
irmio; o segundo, ao desobedecer as ordens de Creonte e fazer os
ritos funerais do irmao, Polinice. No texto rodrigueano, entretanto,
as trai¢des possuem cunho mais sensual, respondem aos apelos
do corpo e transcorrem dentro de um grupo fechado, uma familia
reduzida aos seus membros e uma ou outra pessoa de fora. Em
Diabélica, as personagens cometem traicdes dentro do gueto
familiar - Alicinha, a irma cagula de treze anos, trai a irm3,
Dagmar, com o futuro cunhado Geraldo. Isso ocorre tanto no
conto como em suas adaptacoes para a televisdo e para o cinema.

Concebida esteticamente de maneiras distintas nos diferentes
contextos de produgio, a morte foi trabalhada por Séfocles e por
Nelson Rodrigues como o alivio contra todos os pesadelos da
vida. Séfocles trabalhou a morte na perspectiva de solugao aos
erros cometidos pelos mortais, contra seus iguais e contra os deuses,
como forma de pagar pela desobediéncia e rebeldia. Ela surge
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como a grande redentora dos males praticados pelos humanos
porque nio ¢ representada apenas pelos mortos, mas por todos os
que sofrem. Suas penas sdo diferentes tipos de morte e elas
aparecem fartamente tanto no texto de Séfocles quanto no de
Nelson Rodrigues. Assim, além das mortes fisicas temos vdrias
outras representadas pelos castigos sofridos pelas personagens.
Na trilogia tebana, a cegueira de Edipo, o vagar de Antigona
acompanhando o pai/irmido, o desespero de Creonte apds a
morte do filho e da esposa. No conto Diabdlica, o citime
obsessivo de Dagmar em relagdo a sua irma cagula Alicinha e
seu noivo Geraldo. O sentimento de amor e édio que Geraldo
nutre por Alicinha, sua futura cunhada, levando-o ao dpice da
loucura. A solidio de Dagmar ao saber que o noivo matou a
irma e vai ser preso. No filme, a desunido familiar com a
revelagio da mae: a morte da familia.

O castigo e a morte, que ¢ uma forma de castigo, sio os
meios através dos quais as personagens expiam suas culpas, nio
como um recurso para dar o fim inevitdvel 4 vida, mas como
instrumento de vinganga e penalidade, quase sempre de forma
horrivel e grotesca. Carrega, portanto, em si a tragédia e sio fartos
os exemplos de castigos e mortes que acontecem na trilogia tebana
e em Diabdlica. Nos textos de Séfocles, Laio ¢ assassinado pelo
préprio filho, supostamente em conseqiiéncia da maldi¢ao langada
por Pélops por ter tido seu filho, Crisipo, raptado por Laio que
nutria uma paixio mdérbida pelo rapaz; Etéocles e Polinice
matam-se na disputa pelo poder; Antigona ¢ condenada a morrer
trancada em uma caverna; Hémon e Euridice suicidam-se. No
texto de Nelson Rodrigues, Geraldo, nio suportando mais viver
o intenso tridngulo amoroso e cansado de se render aos caprichos
de sua cunhada e amante, Alicinha mata-a e entrega-se a policia.
Geraldo e Dagmar, de certa forma, também morrem para a vida,
ele por ter que viver atrds das grades, ela por ficar imersa em
soliddo, abandono e frustracio.

Por exercer, simultaneamente, fascinio e medo, repulsa e
atragdo, e trazer em si uma aura de mistério, a morte é um
componente essencial da tragédia. As composicoes de Séfocles e
de Nelson Rodrigues souberam trabalhar com tal tema e, por
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isso, os autores receberam o reconhecimento do publico. Com
recepgoes distintas, obviamente, mas sempre lembrados.

O universo rodrigueano, seja no conto, no romance ou no
teatro, ¢ trdgico quando o identificamos pelas vicissitudes do
desmoronamento moral; ¢ épico, ao expressar a procura ou a
revelagao de um sentimento secreto, as vezes {ntimo e monstruoso,
as vezes alheio e herdico; mas acima de tudo ¢ um drama lirico,
poético, que talvez ndo seja melhor compreendido por tratar o
autor de desconstruir a nossa dor, distribui-la com outros, codifici-
la com os mais sofisticados processos psicoldgicos identificados
em manias, angustias, traumas, revoltas, taras, obsessdes. A
construgao do herdi homem e seus problemas ¢ individual e ao
mesmo tempo universal, porque o leitor / o espectador se vé
sintonizado, a0 menos parcialmente, com os conflitos das
personagens. Nas atitudes ¢ a¢des de cada personagem nos
sentimos também participes da dualidade antitética vicio x virtude,
bem x mal, anjo x demonio, santo x canalha, conflitos préprios
do ser humano. Deste modo, se resumem as personagens de
Nelson Rodrigues: 0 homem (o pai, o marido, o noivo, o amante);
a mulher (a mie, a esposa, a filha, a addltera, a prostituta); o
amor (o péndulo da fidelidade, suas tentagdes) e, por trds de
tudo, a imensa solidio humana e a hipocrisia social.

Tragédias cariocas: uma linguagem inovadora

Segundo a jornalista Cristina Brando as tragédias cariocas,
ora denominadas tragédias de costumes (Perdoa-me por me Traires),
ora divina comédia (Os Sete Gatinbos), ora obsessao (Toda Nudez
Serd Castigada), ora simplesmente peca (A Serpente) retratam os
conflitos cotidianos do Rio de Janeiro. Nelson Rodrigues passou
a escrevé-las em razdo da familiaridade cada vez maior com os
temas explorados, com o sucesso na imprensa, com a coluna 4
Vida Como Ela E... em que narrava uma histéria em forma de
conto ou cronica do dia-a-dia da sociedade carioca dos anos 50,
na maioria envolvendo o seu tema favorito: trai¢ao e adultério.
Nessas histérias experimentava personagens que mais tarde
desenvolvia no seu teatro (A Falecida, Boca de Ouro ou Beijo no
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Asfalto). Os contos audaciosos de A Vida Como Ela E...
popularizavam Nelson Rodrigues, pois a coluna do jornal Ultima
Hora era lida até por passageiros nos habituais lotagdes. Dirfamos
que a ficgdo jornalistica fundamentaria, de certa forma, suas
tragédias cariocas iniciadas em 1953.

Nelson Rodrigues estava criando um teatro inovador, com
uma linguagem coloquial e uma estética popular que chegou a
surpreender os criticos, como afirma Sibato Magaldi:

Formado naestética da sobriedade européia, eu nao admitia os extravasamentos.
Para mim, de mau gosto. Custei a incorporar os excessos tropicais. Hoje estou
convencido de que o melodramdtico dos textos rodrigueanos corresponde a
permanéncia de uma estética popular que vai da oratéria e da frase feita, 2
chanchada. Alids, Nelson jamais repudiou 0 mau gosto [...] Por meio da
linguagem limpida, sucinta, vibrdtil e da capacidade de expor os desvaos
menos confessdveis de suas personagens, Nelson abriu caminho para todos os
dramaturgos surgidos nas tltimas décadas [...] (1992, p.16).

Assim como Martins Pena, Franca Junior, Arthur Azevedo,
e Oswald de Andrade, contribuiram para a inovagio teatral do
século XX, Nelson Rodrigues ¢ também unanimente considerado
um desbravador, pelo conjunto de sua obra, pois renovou a
dramaturgia brasileira. Retomando incessantemente os mesmos
temas, ele tragou um painel da classe média burguesa, ¢ lidou
com vdrios planos de cena, inaugurando a simultaneidade temporal
e de agdo no teatro brasileiro, imprimindo técnicas variadas de
corte e ritmo. Sobre esse aspecto Sdbato Magaldi comenta:

Quando nossas pegas, em geral, se passavam nas sala de visitas, numa
reminiscéncia empobrecedora do teatro de costumes, Vestido de Noiva
veio rasgar a superficie da consciéncia para apreender os processos do
subconsciente, incorporando por fim a dramartugia nacional os modernos

padrdes de fic¢ao.(Apud Campedelli, 1995, p. 24)
Além de interseccionar tempos diferentes, mesclando o
presente com o passado e ainda explorando o passado remoto,

valendo-se de séries de “flashbacks”, que tornaram as montagens
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de suas pecgas bastante ricas, Nelson Rodrigues utilizou a
multiplicidade de agbes em diferentes espagos.

A exploragao do inconsciente também foi incorporada a sua
dramaturgia. O seu teatro trabalha o contetido mais primitivo e
comum aos homens: o conteddo impulsivo. Conforme explica
Maria Helena Pires Martins:

O universo que daf resulta s6 pode ser patolégico, uma vez que o ego nao
encontra caminhos aceitdvels para a satisfagio do id e que seus personagens
se fixam em determinadas etapas do desenvolvimento da personalidade,
sem conseguir elabord-las ou ultrapassd-las. Cria, pois, um teatro
extremamente desagraddvel, que trata dos desejos inconscientes, dos
conflitos ndo resolvidos, enfim do nosso eu mais profundo. (Apud

Campedelli, 1995, p. 24)

Nelson Rodrigues também criou personagens sempre muito
radicais e contundentes. Seus tipos sio quase caricaturas, isto ¢, s30
quase sempre exploradas a partir de uma qualidade, ou uma virtude,
ou de um defeito. Nesse sentido, tornam-se personagens exemplares,
na medida em que sdo criadas para enfatizar alguma coisa.

Em suas tragédias cariocas, Nelson Rodrigues revela um
estilo vigoroso, com frases curtas, incisivas, incorpora o didlogo
rdpido e direto, uma linguagem que nio era corrente na
dramaturgia da época. A fala curta, incisiva, colhida da realidade
trazia para o teatro a espontancidade das ruas, derrotando o gosto
filosofante e de conceitos, préprios da construgo verbal do teatro
tradicional. Ao escrever sobre o teatro de Nelson Rodrigues,
Pompeu de Souza salienta que a autenticidade do dramaturgo
reside na captacio da fala comum, que lhe permitiu: “Compor
obras tdo altas, no mais nobre dos géneros teatrais - a tragédia - com
as formas lingiiisticas, muitas vezes, as mais plebéias e, contudo, de
uma beleza nio raro incompardvel”.(1992, p. 65).

Assim como a literatura pode levar-nos a pensar sobre a
sociedade, a televisio também tem essa capacidade. Podemos
afirmar que ela traz elementos para pensar as relagdes sociais, pois
através dela véem-se representados tragos que as caracterizam,
como a cordialidade, o jeitinho brasileiro, a valorizagao do corpo,
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as paixdes pelo carnaval e pelo futebol, entre outros aspectos, que
ressaltam a inser¢ao de seus produtores numa teia de relagdes
sociais que caracterizam o pafs, e a internalizagio de valores que
acabam aparecendo na elaboragio dos programas.

O socidlogo Bourdieu (1996, 1997) defende o estudo das
relagbes entre a produgdo cultural e a sociedade, ndo somente na
obra As regras da Arte, como também em Sobre a televisdo. No
campo socioldgico os programas televisivos podem ser
considerados produto cultural, sé que com especificidades
proprias, entre as quais destacamos a possibilidade de um maior
alcance de publico. Observamos, com essas consideragoes de
Bourdieu, que existe relagio intrinseca entre produgio, veiculo
de comunicagio, produto e publico consumidor.

A visdo rodrigueana sobre a TV brasileira

Para Nelson Rodrigues, a unanimidade contra a TV nio era
burra — era irreal e hipdcrita. Certas coisas, segundo ele, um gra-
fino sé ousaria revelar num terreno baldio, 4 luz dos archotes, na
presenga solitdria de uma cabra vadia. Outras nio diria jamais,
mesmo em solo seguro. Por exemplo: o gra-fino que assistia as
novelas O Direito de nascer, Sheik de Agadir, Os Irmdaos Coragem,
que nio perdia um programa de Dercy Gongalves, do Chacrinha,
do Raul Longras, s6 admitiria que gostava de televisio ao médium,
depois de morto (Rodrigues,1996, p. 234). A condigao social de
“pequeno burgués” — “sem nenhum laivo de gra-finismo” ou “pose
de intelectual” (Nelson gostava de apresentar-se como um intuitivo)
— lhe dava, em contrapartida, “descaro bastante” para confessar
de peito aberto ndo sé que assistia a televisdo brasileira, como
gostava dela, com todo o seu tdo caracteristico e discutido mau
gosto (Rodrigues, 1996, p. 225).

Quando j4 fazia parte da histéria da televisao brasileira,
Nelson Rodrigues se manifestou, de forma enfdtica, em sua defesa.
Ele estava solidamente convicto de que o veiculo que conhecia
tdo bem era — e deveria ser — um reflexo do gosto popular, das
preferéncias da massa ignara. Ao contrdrio do ministro Hygino
Corsetti e de tantas outras autoridades governamentais e
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intelectuais, ele ndo via problema algum, inclusive, em utilizar o
Ibope como sismégrafo dos anseios da audiéncia: “[...] Essas
pesquisas sao imprescindiveis. Eu diria mesmo que o pior cego ¢
o que ndo vé a utilidade de tais pesquisas. (Foi, naturalmente, um
lapso de sua exceléncia)” (Rodrigues, 1996, p. 233).

Quando o assunto era televisao, Nelson se indispunha, pois,
com gente de todas as divisdes ideoldgicas. Sua perspectiva critica
diferia das posi¢oes tradicionais a respeito do papel e da influéncia
da midia moderna.

Nelson Rodrigues concordava que a televisao brasileira era
de um mau gosto profundo, reflexo, por sua vez, do mau gosto da
multiddo insensivel ou refratdria & Cultura; nao via, porém,
nenhum mal nisso — seja do ponto de vista moral, politico ou
estético. Ele reagiu, com veeméncia, por exemplo, contra a
“ditadura do Juizado de Menores” que escorragara as novelas do
hordrio nobre para as onze horas da noite. Do ponto de vista
psicolégico — argumentou — era uma asneira imaginar que os
folhetins pudessem produzir “uma geragio de perigosissimos
gangsters juvenis’. Pelo contrdrio: o efeito catdrtico lhes conferia o
salutar papel de higienizador mental. Do ponto de vista estético,
ironizou que chegava a ser “sublime” a idéia de impor o bom
gosto “a pauladas”. O pior é que os “assassinos da telenovela”
estavam apenas comegando a agir; como uma coisa puxa a outra,
nao tardaria para que as marchas e os sambas fossem igualmente
expulsos do hordrio nobre (Rodrigues, 1996, p. 47-48).

Do ponto de vista politico, Nelson atribuia a dificuldade de
respeitar e compreender o gosto popular (Chacrinha, escola de samba,
Fla-Flu, sexo) uma das principais razoes do fracasso das esquerdas
no Brasil, mais solitdrias, mais insuladas do que um Robinson
Crusoé sem radinho de pilha (Rodrigues, 1993, p. 120).

Leitor de Ponson du Terrail, Eugene Sue, Michel Zevaco,
Xavier de Montepin, Alexandre Dumas pai; autor de Meu
destino ¢ pecar, Escravas do amor, entre outros folhetins assinados
com o pseudénimo de Suzana Flag ou Myrna, Nelson
Rodrigues nao manifestava grande entusiasmo pela
modernizacio da telenovela empreendida (a contragosto ou nio)
por Dias Gomes e outros autores com ambigdes revoluciondrias
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no plano politico e/ou estético. No seu entender, a televisio
(como, de resto, toda a inddstria cultural) era sin6nimo de
diversdo, passatempo, fortes emogdes ¢ ¢ s9.

Vestido de Noiva: um cldssico da televisao

No inicio dos anos 70, a TV Cultura flertava com o teleteatro
e iniciou em 1974, o seu Teatro 2, com a estimulante presenga de
diretores como Fernando Faro, Antdnio Abujamra, Cassiano
Gabus Mendes e Antunes Filho. A idéia inicial era a de realizarem
adaptagoes de textos literdrios para a TV e estava fundamentada
em orientagdo de cunho cultural, que de resto, j4 era a orientagio
geral da TV Educativa . Pensava-se em levar ao conhecimento do
publico obras culturalmente importantes gragas ao seu valor
artistico, e sobretudo pelo fato de arrancar do esquecimento textos
fundamentais do teatro brasileiro e levd-los a publico numeroso.

Dentre esses tesouros gravados em videoteipe, que em 1977
somavam aproximadamente oitenta telepegas, poucas coisas
restaram, nos arquivos da TV Cultura e tornaram-se invidveis para
a retransmissao devido as limitacoes técnicas. O dnico teleteatro
possivel foi, felizmente, o Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
adaptado e dirigido por Antunes Filho, e que foi ao ar no dia 28
de dezembro de 1974, para comemorar o aniversdrio da encenagio
revoluciondria da pega que alterou radicalmente todos os conceitos
e formas do teatro brasileiro. Assim, Antunes Filho conseguiu
realizar o momento mais sério e criativo que a televisdo jd teve,
tornando Vestido de Noiva uma espécie de cldssico.

As possibilidades dos textos dramdticos adaptados para a
televisio sio multiplas. Desde o texto de partida ao veiculo de
chegada, ou seja, a tradugido intersemidtica de uma obra pode
gerar um re-criador, um teledramaturgo que oferega, a grande
audiéncia de TV, uma oportunidade tnica de ver uma grande
obra dramdtica . O teatro, até entdo restrito a uma platéia reduzida,
seria ampliado para um publico numeroso através do teleteatro.
O teatro representa, na televisio, um papel que nio deve ser
negligenciado, pois todo um publico sé verd o teatro sob a forma
de uma retransmissao, de uma gravagao ou de um teleteatro.
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Ao reportarmo-nos a televisio feita nos anos 70, acreditamos
estar diante de uma experiéncia histdrica de teleteatro. Antunes
Filho fez para a televisio brasileira uma nova leitura da obra
rodrigueana e, com ela, atingiu momentos antoldgicos na carreira
dos nossos teleteatros, conseguindo realizar um dos momentos
mais sérios e criativos que a fic¢do jd teve no Brasil.

A qualidade em televisio passa, sem duvida, pela difusio
ampla de obras universais que vém sendo transmitidas desde os
tempos das suntuosas e caras “adaptagoes” de cldssicos da literatura
ou do teatro.

Um breve histérico das minisséries globais

De acordo com os dados coletados através de pesquisas,
foi em meados da década de 80 que a Rede Globo inaugurou
esse novo formato de programa — as minisséries. Semelhante as
novelas, sé6 que mais curtas, geralmente suas produgoes
demandam custos muito altos. Elas sdo exibidas depois das 22
horas, e ¢ nesse hordrio que a emissora investe em novas
tecnologias, como por exemplo, o uso da filmagem em pelicula
(recurso de filmagem cinematogrdfica). Ao todo, jd foram
produzidas oitenta e sete minisséries.

Vale ressaltar que das minisséries produzidas de 1984 até
janeiro de 2005, trinta e trés foram feitas tendo por base textos
literdrios, a maioria de autores do século XX. Importa observar
que entre os autores mais adaptados encontram-se alguns
considerados como cldssicos da nossa literatura contemporanea.

Jorge Amado, com o qual a Rede Globo mais trabalhou,
teve quatro obras adaptadas: Zenda dos Milagres, produzida em
1985; Tereza Batista, feito pela emissora em 19905 Dona Flor e
seus dois maridos, exibida em 1998 e Pastores da Noite em 2002. O
segundo escritor mais adaptado foi Nélson Rodrigues, com trés
trabalhos: Meu destino é pecar, que foi a segunda minissérie adaptada
pelo canal de televisao, em 1984; Engragadinba, feita em 1995 e
A Vida Como Ela E..., em 1996, com quarenta episédios exibidos
no programa dominical Fantdstico. Os outros dois autores
nacionais mais de uma vez adaptados sao: Erico Verissimo com O
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Tempo e o Vento em 1985 e Incidente em Antares no ano de 1994
e Dias Gomes, com O Pagador de Promessas em 1988, que
anteriormente havia sido adaptado para o cinema, e Decadéncia,
exibida em 1995.

Com exce¢io do argentino Mempo Giardinelli, que teve a
obra Luna Caliente resgatada e transformada em minissérie em
dezembro de 1999, e de E¢a de Queirds, autor portugués duas
vezes adaptado — primeiro, com O Primo Basilio em 1988, e em
2001 com Os Maias - as outras vinte e oito produgdes foram
baseadas em autores brasileiros. De certa forma ¢ possivel perceber
que hd uma preferéncia por titulos nacionais e autores conhecidos
do grande publico. Além deste fato, dos vinte e um autores
adaptados, dez sdo imortais da Academia Brasileira de Letras.

Depois de levantar esses dados a respeito das minisséries,
percebemos que a presenca do género melodramdtico nessa industria
de contar histérias, na qual se especializou a Rede Globo de Televisao,
sempre foi significativamente enfatizado. No entanto, parece
evidente que, diferente das telenovelas que abordam
preferencialmente contextos muito préximos do cotidiano, as
minisséries s3o a especializagdo de uma nova forma de recontar a
histéria do nosso pais. Ao se apropriar de autores que, de certa
forma, retratam a realidade nacional através de seus livros, a emissora
vem ao longo desses vinte e um anos proporcionando ao grande
publico relembrar alguns momentos histéricos da nossa sociedade.
Houve, desde o inicio, uma tendéncia em reproduzir nas narrativas
um clima capaz de mobilizar os telespectadores, criando uma
atmosfera de realismo convincente, que de alguma forma se utiliza
de dramas individuais para retratar os contextos nacionais.

Outro aspecto a ser considerado ¢ que, mesmo em casos de
fracasso de audiéncia, como ocorreu com a minissérie Os Maias,
problemas de produ¢io nio impediram a grande vendagem de
alguns livros adaptados. Reconhecemos que a dramaturgia
televisiva inspirada na literatura tem o mérito de movimentar as
livrarias. No més em que a minissérie Agosto foi exibida, no ano
de 1993, o livro de Rubem Fonseca teve mais de trinta mil
exemplares vendidos. No caso do romance Memorial de Maria
Moura, de Rachel de Queiroz, lancado em 1992, foram vendidos
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cinco mil exemplares até maio de 94, quando a minissérie estreou.
Durante o programa, a vendagem dobrou. O sucesso da minissérie
A Muralha impulsionou a venda dos livros, mais de 18 mil
exemplares do romance de Dinah Silveira, que hd muito estava
fora de catdlogo, foram comprados no més de janeiro em 2000.
Outro exemplo desta influéncia marcante ¢ que as produgées da
Rede Globo exercem sobre o mercado editorial estd relacionado
a0 sucesso repentino em torno do livro A Casa das Sete Mulberes,
da autora Leticia Wierzchowski. Langado em abril de 2002,
tinham sido vendidos, até a estréia da minissérie, treze mil
exemplares. ApSs chegar a TV, ultrapassaram os trinta mil em
trés semanas.

A minissérie a Vida Como Ela E...: O Anjo

Nelson Rodrigues sempre provocou controvérsias e
polémicas com suas histérias obsessivas e fortes, de estilo
contundente. Os episédios de Vida Como Ela E... foram baseados
nos contos que Nelson publicou por anos na imprensa carioca.
S3o adaptacdes assinadas pelo roteirista
Euclydes Marinho e pelo diretor Daniel
Filho. A atmosfera dos anos 50, tipica das
histérias de Nelson, estd presente na
minissérie, que foi registrada em pelicula
cinematogréfica, apresentada no periodo de
maio a dezembro de 1996 pela TV Globo.
Como em um grupo de teatro de
repertério, alguns atores e atrizes
participam da maioria das histérias. Foram
adaptados 40 contos (O Monstro, A Divina
Comédia, Quem Morre Descansa, O Grande
Viivo, O Gagd, O Homem Fiel, A Grande Pequena, O Decote, O
Casal de Trés, O Anjo -cujo titulo original é Diabdlica e também
foi adaptada posteriormente para o cinema, Gastrite, O Bonitdo,
Uma Senhora Honesta, Covardia, O Unico Beijo, Fruto do Amor,
Marido Fiel, Vitiva Alegre, Enciumada, Cheque de Amor, O
Pediatra, Delicado, Vontade de Amar, A Esbofeteada, A Futura
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Sogra, O Homem Que Nio Conhecia o Amor, Fome de Beijos,
Sem Cardter, O Sacrilégio, Pai Por Dinbeiro, lerezinha, A Curiosa,
Amor Mercendrio, A Desprezada, Boa Menina, Em Casa e na
Rua, A Dama do Lotagio - adaptada também para o cinema
em 1978, O Padrinho, Pacto de Amor e A Grande Mulher),
transformados em quarenta episédios, de doze minutos cada,
exibidos no programa de variedades Fantdstico que vai ao ar
semanalmente. Vale ressaltar que esta forma de exibi¢io de
uma minissérie também foi inovadora.

Analisando a adapragio de A Vida Como Ela E...,
notamos que os contos contém os elementos centrais que a
ficcao televisional almeja, como narrativas intrincadas de
acontecimentos, o melodrama. J4 em relacio 2 adaptagao de
obras literdrias para o meio televisivo, Hélio Guimaries (2003)
propde que este ¢ um espago de grande debate e
complexidade. A adaptagio envolve diversos elementos como
co-autoria, fidedignidade, identifica¢iao entre publico e
produto televisivo, atualizagio de obras etc.

Em nome de uma adaptacio fidedigna, este episédio
da minissérie foi praticamente o conto ipsis literis, mas nio
conseguiu transferir a “atmosfera do texto rodrigueano” para
a narrativa televisiva. As personagens sio dotadas de uma “certa
leveza”, incomum, uma vez que, Nelson Rodrigues gostava
de abusar de suas caracteristicas tanto psicoldgicas como
fisicas. Observamos também que os recursos que poderiam
enriquecer a narrativa foram pouco explorados, tais como,
vdrios planos de cena, a explora¢io do inconsciente das
personagens, flashback entre outros.

Entretanto, ressaltamos que os episédios da minissérie A4
Vida Como Ela E..., inseridos no programa Fantdstico, representam
“0 momento de descanso” para o telespectador, isto ¢, funcionam na
TV como a cronica funciona no jornal. Na televisdo, a narrativa
de Nelson Rodrigues passa a ser cronica, enquanto no cinema vai
ser conto. O contexto do filme ¢ ele mesmo, por isso o trdgico fica
mais evidente. Talvez seja essa a razdo porque na televisio ocorra
maior superficialidade.
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Cenas da minissérie: Geraldo e Dagmar na noite de noivado, ao lado a irma

Alicinha.

Segundo Hélio Guimaraes(2003), a busca quase obsessiva
pela adaptacio fidedigna da obra — que deveria ser apenas
“transportada” para a televisio — esquece uma dimensio
constitutiva da prépria experiéncia literdria, que ¢ a existéncia de
multiplas leituras possiveis, para além das figuras platonicas de
uma “esséncia’ ou de um sentido verdadeiro do texto. Logo, as
adaptages de obras da literatura para a televisao que se prendem
por demasia a suposta fidelidade ao texto escrito — como uma
espécie de reveréncia ao sagrado cultural — correm sempre o risco
de incompreensdes e inadequagbes em virtude da transposicao
mecinica de um vefculo a outro, realizada sem a devida atengao
aos seus padroes internos.

A adaptagio do conto Diabblica®, realizada por Euclydes
Marinho, ¢ uma interpretagio possivel dentre tantas outras, além
do que a obra literdria quando passa para o meio televisivo torna-
se um novo produto cultural. Como todo produto cultural, essa
nova obra — veiculada em um meio de comunicagio de massa —
também apresenta uma pluralidade de interpretages, haja vista
a heterogeneidade da recep¢io, podendo ser, portanto, tao critica,
bela e criativa quanto a obra que a originou.

O argumento de Guimaraes com relagio as especificidades
do meio televisivo ¢ procedente e relevante. Nesse sentido, faz-se
necessdrio explicitar quais sao estas especificidades e o que seria o
“padrio televisivo”.de funcionamento do campo televisivo e seus
efeitos. A l6gica de produgio televisiva, promove, de acordo com

113



Narrativas ficcionais: da literatura as midias audiovisuais
o autor, uma grande pressio pelo que é extraordindrio, uma
homogeneiza¢io da producio e uma falta de autonomia para seus
produtores. Outro efeito ocasionado pelo indice de audiéncia ¢ a pressao
pela urgéncia, pela rapidez, pela velocidade. Esta pressio pelo comercial
impde-se também em outros campos por influéncia da televisao,
principalmente no campo artistico pela lista de best-sellers.

Ainda sobre o padrio televisivo e sua ldégica de
funcionamento, Sodré e Paiva (2002) explicam que a televisio
massiva caracteriza-se, desde o inicio, por um ethos de praga piiblica
onde o grotesco ¢ a categoria estética dominante, responsdvel pelo
formato popularesco. O grotesco associa-se ao disforme, ao desvio
da norma em relagdo a costumes ou convengdes culturais. Esta
categoria possui relagio estreita com o que Bourdieu chama de
extra-ordindrio e provoca como reagoes tipicas o riso cruel, o horror,
o espanto e a repulsa. Nesse sentido, podemos afirmar que O
Anjo, assim como todos os outros contos que compdem a
minissérie, sio perfeitos, adequados para a televisao.

e medo de mim T

Cena da minissérie: Alicinha Cena da minissérie: Geraldo
seduzindo Geraldo estrangulando Alicinha

Da televisdao ao cinema: de anjo a diabdlica
O teatro rodrigueano: inspira¢ao no cinema
Mais de uma vez Nelson afirmou que distinguia em sua

obra as “as agdes simultineas em tempos diferentes”, técnica
langada em Vestido de Noiva quando utiliza os planos da realidade,
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da memédria e da alucinagdo. Essa flexibilidade de linguagem ¢
atribuida 4 influéncia do cinema:

O realismo cinematogrifico, sobretudo depois que se passou a falar na
tela, absorveu o didlogo espontneo, natural, cotidiano sem prejuizo dos
avangos dos cortes, das elipses dos flashbacks. O cinema tornou-se
admirdvel, escola de uma nova linguagem ficcional. Por que nao incorpora-
la ao palco? Acredito que a grande liberdade da técnica dramatirgica de
Nelson tenha nascido na observagio de espectador cinematografico . Se
a Sétima Arte nio teve pudor de assenhorar-se de procedimentos teatrais,
a reciproca nio mereceria condenagio. (Magaldi, 1992, p. 43)

Podemos admitir que Nelson Rodrigues, estimulado pela
linguagem do cinema, modificou a composicio tradicional da
pega que observava a apresentagio, o desenvolvimento e o desfecho
do tema, em escala cronolégica. Retomando o exemplo de Vestido
de Noiva, uma mulher morta assiste ao préprio velério e diz do
préprio caddver: “Gente morta como fica’. Apesar de morta em
1905, contracena com uma noiva de 1943, Alaide, cuja
desagregacio da mente permite tal disparate.

A dramaturgia rodrigueana tornou o palco mais flexivel,
menos sobrecarregado. Nelson Rodrigues, na sua inclinagio
natural para a vanguarda, deu o ponto de partida com o Vestido de
Noiva: um plano da realidade preenchido por poucas e rdpidas
cenas que vao do atropelamento a morte de Alaide, passando pelos
ruidos préprios do ambiente como a sirene da ambulincia, a
noticia transmitida na redag¢io de um jornal, a sala em que os
médicos operam a vitima.Simultaneamente, o espectador comega
a assistir as cenas que introduzem os planos da memdria e
alucina¢io. Os didlogos tornam-se proje¢des da mente da
protagonista em coma. O autor trabalha com cenas curtas ligadas
como por assim dizer, as fades in ou fades out (clareamento/
escurecimento da imagem que indica o inicio ou o término de
uma cena ou seqiiéncia) desligando as luzes que iluminam o palco
entre uma cena e outra. Trata-se, portanto, de um dramaturgo de
indole cinematogréfica, criando situagdes que jd contém em si,
seqiiéncias de sugestdes de roteiros.
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Outro elemento da linguagem cinematogrdfica que vemos
no teatro de Nelson Rodrigues é a sua pontua¢io, ou seja, a
passagem instantdnea de um plano a outro que constitui o corte
que quebra a narrativa ou a passagem de um enquadramento a
outro que , no seu teatro, assemelha-se a técnica cinematografica
. (Exemplo pode ser visto no texto da pega Vestido de Noiva, In:
Teatro Completo de Nelson Rodrigues - pecas psicoldgicas. Nova
Fronteira, 1981 p. 157-158). O fechamento (fade out) que ¢ o
escurecimento da tomada até o desaparecimento total da imagem
e a abertura (fade in) procedimento contrdrio fundem-se, isto &,
hd combinagio dos dois elementos. Enquanto um desaparece, o
outro toma simultaneamente seu lugar. O fechamento
corresponde a uma espécie de ponto final, a abertura equivale a
um novo pardgrafo e a fusdo corresponde as reticéncias.

Por fim, dirfamos também que a pontuagio teatral de Nelson
Rodrigues dada diversidade de cenas curtas, mudancas de planos,
ritmos e seqiiéncias, assemelha-se a linguagem cinematogrfica.

Os recursos técnicos tomados do cinema estdo presentes
em quase toda a sua obra. Nelson joga com os planos, fusoes e
ritmo das seqiiéncias com a seguranca de um verdadeiro cineasta,
como diria Pompeu de Souza .

O bidgrafo de Nelson Rodrigues, Ruy Castro, acredita
que o autor deveria ter assistido a um filme do final do
Expressionismo Alemio’. Trata-se de Varieté, que passou no
Rio em 1926, e atraiu um publico numeroso, no Centro ¢ na
Tijuca. O filme tinha todos os recursos do género alemao como
o claro-escuro, a cAmera olho , a cenografia muito abstrata, a
atmosfera de alucinacio e a morbidez. Nelson citaria Varieté
em entrevista a José Lino Grunewald, como um dos seus filmes
favoritos que assistira aos catorze anos.

No campo estético, o teatro rodrigueano tem toda a
influéncia do Expressionismo cujo gigantismo conduz,
freqiientemente, a disformidade, a falta de medida, aos
procedimentos paroxistas. A deformagdo da realidade superficial,
visivel a olho nu, em proveito do descortinamento de uma realidade
mais profunda, interior, ¢ vista através de uma lente que a
transforma, amplia e a deforma. No campo da concepgio criadora
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a arte de Nelson Rodrigues ¢ quase integralmente instintiva e adota
recursos e propostas nao sé cinematograficos mas incorpora todas
as artes que auxiliam na composi¢ao da “ilusdo teatral”.

As adaptacdes cinematogrificas rodrigueanas

O filme 77rai¢do(1997) marcou a volta de Nelson
Rodrigues aos cinemas depois de quinze anos de auséncia - o
tltimo longa-metragem baseado em sua obra foi Perdoa-me
por me traires, de Braz Chediak em 1983. Pode-se dizer que
um dos aspectos revoluciondrios da dramaturgia de Nelson
Rodrigues foi ter rompido com os paradigmas da linguagem
teatral de seu tempo, empregando, em pegas como Vestido de
Noiva e Anjo Negro, elementos de linguagem que tinham um
intimo parentesco com o cinema, como os flashbacks e outros
recursos visuais e sonoros, que produziram uma atmosfera
fantdstica e onirica até entdo inédita nos palcos, como vimos
anteriormente. Nio ¢ de se estranhar, portanto, que sua obra
tenha cativado diversos cineastas brasileiros ao longo dos anos.
Os filmes de longa-metragem baseados na obra de Nelson
Rodrigues em ordem cronoldgica sio: 1952 - O meu destino ¢
pecar - direcao de Manuel Peluffo, 1962 - Boca de Ouro - diregao
Nelson Pereira dos Santos, 1963 - Bonitinha mas Ordindria —
dire¢ao Bill Davis, pseudonimo de J.P. de Carvalho, 1964 -
Asfalto Selvagem diregao J.B. Tanko, 1965 - O beijo — diregio
Fldvio Tambellini e a A falecida — dire¢ao Leon Hirszman, 1966
- Engracadinha depois dos 30 direcio ]J.B. Tanko, 1973 - Toda
nudez serd castigada dire¢ao Arnaldo Jabor, 1975 - O casamento-
dire¢ao Arnaldo Jabor, 1978 -A dama do lotagio diregao Neville
de Almeida, 1980 - Os sete gatinhos diregao Neville de Almeida,
O beijo no asfalto dire¢io Bruno Barreto e Bonitinha mas
ordindria ou Otto Lara Resende, de Braz Chediak, 1981 - Album
de familia - Uma histéria devassa direcao Braz Chediak e
Engragadinha com diregao de Haroldo Marinho, 1983 - Perdoa-
me por me traires - dire¢io Braz Chediak.
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Trai¢ao em foco: Diabdlica

O filme 7Trai¢do mostra que a obra
e de Nelson Rodrigues continua vibrante,
provocativa e moderna. Por isso mesmo,
como todos os cldssicos, ela é capaz de
produzir incessantemente novas leituras.
E o que mostram as visdes ousadas e
originais das trés histérias que compdem
o filme Traicdo: O Primeiro Pecado,
Diabdlica e Cachorro! a trilogia retrata as
relagbes amorosas em tramas urbanas do
Rio de Janeiro nos anos 1950, 1970 e
1990. O filme concilia a liberdade na
adaptagio do universo de Nelson com a
fidelidade as marcas registradas do autor
que revolucionou nossa dramaturgia,
abalando os alicerces morais da familia brasileira: a caracterizagao
inimitdvel de tipos sociais, a obsessio exasperada pelo adultério,
o senso de humor incomum e a utilizagao das personagens como
cobaias de experiéncias de transgressio. Co-produzido pela
Conspiragao Filmes, Globosat e Ravina Produgées, Trai¢do tem a
produgio assinada por Fldvio R. Tambellini, Leonardo Monteiro
de Barros e Pedro Buarque de Hollanda. Os trés episédios O
Primeiro Pecado, Diabdlica e Cachorro! mostram que, também nas
cronicas/contos que publicou diariamente no jornal Ultima Hora
nos anos 1950, Nelson Rodrigues fazia da hipocrisia moral e das
convengdes sociais o seu alvo preferido, criando personagens
rigorosamente modernas para o seu tempo e permanentemente
atuais, como a versdo carioca de Lolita®, interpretada pela atriz
Ludmila Dayer, em Diabélica, com dire¢ao de Cldudio Torres.
Sobre a escolha do conto Diabdlica, o diretor Claudio Torres afirma:

Cartaz do filme Tizicao,
1997

A minha intengio foi mostrar o lado fantdstico de Nelson Rodrigues, o
clima surreal que estd presente, por exemplo, na peca Véstido de Noiva. E
também no texto de Diabdlica, que envolve um tridngulo amoroso e
uma morte. Um aspecto que me interessou nesta cronica é que a Alicinha
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¢ uma personagem recorrente na obra do Nelson, que tinha uma verdadeira
obsessdo por ninfetas de 13 anos, como mostram Engragadinba e Bonitinha
mas ordindria. E uma visio nada hipécrita do sexo, pois mostra que uma
adolescente pode se comportar como uma mulher. Minha preocupagio
foi que a histdria fosse filmada de uma forma nao-vulgar.”

O filme Trai¢do, e na trilogia especificamente o conto
Diabdlica, retine a maioria dos elementos para se fazer uma andlise
da modernidade visual do cinema comercial da atualidade. Além
de seus recursos narrativos (roteiro), “flashbacks”, ironia e violéncia
(temas caros ao cinema independente, precursor desta estética) e
profissionais da 4rea publicitdria, Diabdlica possui um discurso
imagético que poderia ser analisado dentro de um tripé:
montagem, fotografia e diregio.

Lévi-Strauss em sua obra O Pensamento Selvagem reafirmava
a importincia de se reduzir a um ponto de reflexdo (a obra —
neste caso, a imagem de Diabdlica) para ndo se equivocar e desviar
o olhar critico para o autor ou para a realidade. Dai sairia a
consciéncia estética: “Colocar a obra no centro da reflexio...
corresponde intimamente is tendéncias mais fortes do desenvolvimento
tedrico atual” (Merquior, 1975, p. 26)

Mas por que essa necessidade excessiva de se excluir a estéria
contada e a realidade que a permeia? Porque o centro de estudo
da estética repousa acentuadamente na imagem. Além disso, no
cinema esta ainda se apresenta na forma de linguagem, com suas
caracteristicas préprias, excluindo o contetido que nela é abordado.
Sobre o discurso imagético que foge a diegese e ao filmico,
Christian Metz assevera: “Mas no meio desta totalidade, hd um
niicleo mais especifico ainda, e que, contrariamente aos outros elementos
constitutivos do universo filmico, nio existe isoladamente em outras
artes: o discurso imagético’ (1977, p. 76)

A diegese, a voz e a focalizagao (mediacio) e a recepgio
filmicas sao possibilidades que s6 podem ser compreendidas se
analisadas dentro de um contexto. O filme dentro do filme. “Pois
o filmico ¢ diferente do filme: o filmico estd para o filme como o
romanesco estd para 0 romance — posso escrever romanescamente,
sem nunca escrever um romance’. (Barthes, 1990, p. 58)
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Andlise do discurso imagético
Montagem

Uma proposta tradicional de montagem no cinema &, entre
tantas outras, ordenar as cenas para facilitar a compreensio do
que ¢ narrado e utilizar de recursos visuais para transpor as
dificuldades narrativas do roteiro.

A escola cinematogréfica russa, com Eisenstein, Koulechov
entre outros, foi pioneira em teorizar a montagem enquanto uma
técnica narrativa essencialmente cinematogrifica. Junto a David
Griffith, que havia posto em prética a esséncia da montagem e da
linguagem (focos e enquadramentos), esses cineastas formam a
frente do cinema cldssico.

O cinema do pds-guerra ird seguir a concepgio de
montagem tradicional, apresentando, porém, diversificagoes em
sua evolugdo. O neo-realismo, por exemplo, ird buscar a fidelidade
entre roteiro e realidade, o que serd visto através de uma montagem
simples e seqiiencial, em que os conflitos e a histdria transcorrem
naturalmente, sem nem mesmo abusar ou utilizar recursos
estilisticos de montagem. J& o Nowuvelle Vague®, constituindo-se
um movimento de vanguarda, apresentard uma montagem
fragmentada, que busca desconstruir a narrativa através de
inversoes de tempo e truncagem do ciclo narrativo.

A “pés-modernidade” cinematogrdfica, em que se inclui
Diabdlica, serd uma composi¢ao de tudo o que jd foi apresentado
dentro de uma estética visual que tem como regra fundamental a
nog¢io de ritmo narrativo. Nao apenas o ritmo da seqiiéncia das
imagens, mas de cada cena propriamente dita. O cuidado em se
montar as cenas dentro de uma estética visual que acaba por refletir
o espectador moderno.

O cinema tradicional encontrava na montagem o meio de
tornar o roteiro inteligivel para o espectador. O cinema comercial
ultrapassou esse patamar. Agora ele se utiliza da montagem como
uma forma de reestruturar o material captado para trabalhar cada
momento do roteiro A sua maneira. Entdo, aquele momento que
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na escrita nio parecia tdo importante, na sala de montagem pode
se transformar na cena cldssica de um filme. Para se tornar cldssica,
¢ necessdrio que a cena nio somente fique gravada na mente do
espectador mas adquira perenidade e universalidade.

Em Diabédlica uma seqiiéncia que pode trazer a tona essa
discussio ¢ exatamente a imagem-marca do filme em que o
narrador ¢ mostrado no momento auge do roteiro: Geraldo
entrando na delegacia em uma noite chuvosa e nevoenta com
Alicinha (sua futura cunhada) morta em seus bracos. Desde o
primeiro momento, o espectador jé possui em mente o que vird
pela frente.

Cinema

JBr:l;il

Cena do filme: Geraldo com Alicinha morta nos bragos

Outro recurso utilizado que demonstra a preocupagio em
fazer com que transpareca o pensamento criador por trds das
imagens sio os momentos em que Geraldo narrador —
homodiegético - comega a rememorar os acontecimentos numa
atmosfera surreal, totalmente rodrigueana. Em discurso
analéptico ele conta ao delegado a trdgica sucessao de
acontecimentos que o levou a estar ali naquele momento. Alice
(Lolita), de treze anos, iniciara, durante a festa de noivado da
irma, um diabdlico jogo de sedugdo com o futuro cunhado,
levando a ciumenta Dagmar 4 loucura e expondo o lado podre
de uma familia aparentemente exemplar.
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Num primeiro momento da festa de noivado, a personagem
Alicinha ainda ¢ vista como uma crianca; angelical e ingénua a
cAmera cinematogrdfica movimenta-se préxima 4 personagem,
envolvendo-a inteiramente. Christian Metz j4 analisava a
possibilidade de: “[...] injetar na ‘irrealidade’ da imagem a
realidade do movimento e, assim, atualizar o imagindrio a um
grau nunca dantes alcancado” (1977, p. 28)

Dentro das categorias narrativas genettianas, Modo (perto-
longe) e Ordem(presente-passado) da montagem, o filme apresenta
uma estrutura que explica a narragao.

Atualmente, a destreza de se montar um filme decorre nio
apenas da intengdo criadora do diretor, mas também da percepcio
da obra pelo espectador. Notamos que os recursos tecnoldgicos
estdo transformando a maneira de compor visualmente um filme.
Talvez por isso, os filmes se tornem cada vez mais fragmentados
em suas narrativas. Na tentativa de mostrar “a vida como ela ¢” ¢
de revelar o homem a si mesmo, a montagem aparega fragmentada,
pois ¢é fruto da imagina¢do criativa e cheia de originalidade do
diretor. Dentro desse circulo de influéncias, a montagem da pds-
modernidade subverteu seus valores e acabou por se transformar
em uma técnica de desconstrugio. Sobre esse aspecto Roland
Barthes afirma:“(...) o problema atual nio é destruir a narrativa,
mas sim confundi-la: a tarefa de hoje consistiria em dissociar a
subversio da destruicdo” (1990, p. 58)

A Fotografia

A histéria da fotografia cinematogréfica se confunde com a
evolucio da linguagem e dos modelos de cinema. No seu
nascimento, o cinema preocupava-se em estabelecer-se como uma
linguagem através da formagio de uma decupagem cldssica, e o
papel da fotografia era apenas o de obté-la, isto ¢, através do
posicionamento de cAmera e o corte. Nao havia grandes principios
para se trabalhar a imagem.

Talvez possamos encarar o Expressionismo alemio como o
marco de uma nova percepgao fotogrifica do cinema. O jogo de
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luzes casadas com enquadramentos estranhos, cenografia estilizada
e a busca por uma criagdo de imagens diferentes e exéticas refletiam
a necessidade de se interferir na realidade da imagem transposta
para a pelicula. J4 o Technicolor foi a maneira de o cinema
americano tentar conquistar o espectador através de imagens
artificiais, com uma paleta de cores exageradas. Porém esses
exercicios visuais possibilitaram uma inquietagio por parte da
técnica cinematogrdfica, que passaria a buscar um aperfeicoamento
na maneira de se trabalhar a imagem em pelicula, assim como na
hora de sua captagao.

A cena em que Alicinha é apresentada ao espectador ¢ a
cena em que rodopia vestida de anjo demonstra a ordem do cinema
moderno de criar imagens apuradas que ficam marcadas no
imagindrio do espectador.

Cena: Alicinha ¢ apresentada ao espectador como uma crianga

Até mesmo cenas que apresentam certo hiper-realismo
através de uma grande defini¢io de imagem como a iluminagio
das cenas a noite (Geraldo entrando na delegacia com Alicinha
morta nos bragos — vide imagens abaixo) e o super close up nas
cenas em que Alicinha fala ao ouvido de Geraldo que j4 nao ¢
mais crianga, a cena da fumaca saindo pelas narinas de Geraldo

durante o seu depoimento na delegacia.
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Cenas do filme:

Geraldo chegando na delegacia com Alicinha morta em seus bragos

As cenas em que Alicinha grunhe, baba e grita, ndo ficam
muito distantes do filme O Exorcista’ - transformando-se, num
piscar de olhos, de garota angelical em verdadeiro deménio. Nessas
cenas reconhecemos hd demonstragio de um certo exagero em
termos de fantasia, de realismo fantdstico. (vide cenas abaixo)

B

Essas cenas rompem com a linearidade narrativa,
diferenciando-se das outras exatamente por que ultrapassam os
limites do real, e, através de ag¢des dissimuladas, atingem
agressivamente o imagindrio do espectador.

A fotografia utiliza-se desses elementos ilusionistas
exatamente para criar uma identidade para o discurso filmico. O
filme nio ocorre em fun¢io da fotografia, mas sim o contrdrio. A
unido da fotografia com a montagem pensada previamente criam
o universo imagético de Diabdlica perante o espectador (o universo
real). Ora buscando um ilusionismo, o surrealismo, ora o hiper-
realismo, essa estética trabalha continuamente com o espectador.

|
a
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Isso une a imagem ao movimento, criando uma semidtica prépria

para a pelicula. Segundo José Merquior ( 1975, p. 26):

As interven¢des humanas, com as quais despontam alguns elementos de
uma semidtica prépria, sé intervém ao nivel da conotagio — sic —
(iluminagdo, incidéncia angular, efeitos de fotdgrafos) [...] No cinema,
em contrapartida, toda uma semiologia da denotagio ¢ possivel e
necessdria, pois um filme é feito com wvdrias fotografias.

Diregao

A maioria dos comerciais de televisao sio filmados em 35
mm, como no cinema, devido 4 qualidade de imagem, mas sio
realizados e montados através de uma concepgao videoeletronica
da televisio. Enquanto a linguagem cinematogrdfica é composta
por 24 fotogramas por segundo, a linguagem videogréfica ¢
derivada da leitura das linhas de varredura e da jun¢ao dos pixels
que compdem a imagem eletronica. Da mesma forma, o fotograma
apresenta uma relagdo de tamanho 3x5, enquanto a imagem
videogrdfica mede 3x4.

Os diretores de publicidade (Lembremo-nos de que o diretor
de Diabélica, Cldudio Torres, é famoso por dirigir filmes publicitdrios
e video-clips) precisam conviver sempre com essa necessidade de
utilizar um meio artistico (35mm) para desenvolver um trabalho
massificado. Muitos até mesmo enveredam para a video-arte como
forma de mostrar a criatividade do veiculo televisivo enquanto
linguagem. J4 outros se voltam para o cinema, levando a técnica
videogréfica, alterando as concepgdes tradicionais de filmagem
cinematogréfica. Segundo Candido Almeida (1988, p. 87): “video-
arte [...]representa a capacidade de manipulagio da tecnologia pelo
agente criador, a necessidade e angustia pelo dominio do novo”.

Nesse panorama, o cinema ¢ influenciado por todos os
lados, seja por causa dos profissionais que volta e meia passam
pela experiéncia videogréfica, ou devido as novas tecnologias que
provocam fusdo cada vez maior das duas linguagens.

Essa aproximagio com o video nio serd vista apenas na
rapidez da montagem, mas também na constante alteragao l4gica
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da dire¢ao na hora de captar as imagens que a configuram dentro
de uma modernidade visual.

A utilizagdo de imagens desfocadas e granuladas em certas
passagens (veja-se a cena da Alicinha se auto-flagelando) demonstra
uma constante parceria de efeitos que traduzem o aspecto retratado,
da mesma forma que desperta o espectador do contexto
normalizado. Arlindo Machado j4 constatara isso quando afirma
que: ‘[...] os sistemas de baixa defini¢ao agucam a imaginagio ¢
exigem maior grau de participagao do publico.” ( 1995, p. 61)

A diregio do filme ¢ voltada para uma tentativa “pds-
moderna” de criar fragmentos originais de cenas. Talvez por
isso a relagdo publicitdria de ver e rever as imagens de um
comercial na produg¢io, mas com a oposi¢iao gritante dos
trinta segundos comuns ao cinema publicitdrio para os cento
e vinte minutos do filme.

Vidrios momentos retratam claramente essa cria¢io da
cAmera buscando a diferenciacao da leitura cldssica. Uma delas ¢é
a tentativa de sempre posicionar a cAmera de modo a diversificar
a imagem, gravando-a em um universo original.

Diabélica mescla a narratividade cldssica através de planos
comuns, com a cimera na mio ¢ a quebra temporal
caracteristico do cinema de vanguarda, fundindo o que a andlise
estética do cinema busca, certas vezes, dividir. Segundo José
Merquior (1975, p. 26):

Usam freqiientemente o plano-seqiiéncia l4 onde (sic) os partiddrios da
montagem teriam desmembrado e reconstruido; recorrem ao que se
chama, por falta de melhor expressao, a cAmera na mio l4 onde (sic) as
sintaxes tradicionais distinguem o #ravelling para frente, para trds, a
panorimica horizontal, a vertical etc.

No filme, 0 momento em que Geraldo relembra o dia
de seu noivado traz uma reformula¢io do uso da cAmera na
mio. A cena d4 a sensagdo de que o espectador estd filmando,
participando da cena, com uma miusica envolvente. E a cAmera
na mio revisada pela pés-modernidade: a cAmera na mio em
funcao do ritmo narrativo.
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Cenas do noivado de Dagmar e Geraldo

A dire¢ao de Diabilica é um tépico da possibilidade de um
cinema moderno cada vez mais videogrdfico em que a imagem ¢
manipulada e revisada antes de sua exibi¢do. Antecedendo a
captagdo, a dire¢io jd elabora um storyboard da imagem “pés-
moderna” que o filme pode ter, comunicando-se, assim, com o
espectador atual, que busca um cinema que o retrate a si mesmo
e ao universo que o forma. Para Raymond Bellour:

[...] é no cinema moderno e na era do video que o vinculo se estreita,
explode e se acelera, com pontos de cruzamento de uma extrema violéncia
— o video que estende o cinema com risco de dissolvé-lo em uma
generalidade que n3o possui nimero nem nome na classificagao das
artes” (apud Parente, 1993, p. 222)

A transcodifica¢ao do conto e do
minidrama para o cinema

A adaptagio para a televisio foi muito fiel ao conto.
Salientamos, mais uma vez, que em nome de uma adaptagio
fidedigna, o episédio foi praticamente o conto ipsis literis, e a
tinica grande mudanga foi no titulo de Diabélica para O Anjo.
Outro fator importante a ser destacado é que, na televisio, o
intuito maior era o de divulgar a obra de Nelson Rodrigues, e
nao o seu valor estético. J4 no cinema temos a “personifica¢ao”
estética da obra, com uma adaptagio vibrante bem aos moldes
do universo rodrigueano.

Como jd dissemos, a estrutura cronolégica do conto foi
mantida na TV, algumas alteragdes foram feitas para melhor
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contextualiza¢do. No cinema, porém, o filme inicia-se “a fine”
com a personagem protagonista Geraldo (narrador
homodiegético e autodiegético) relatando os acontecimentos,
através de flashbacks, o que possibilita a explora¢io do passado
remoto vivido pela personagem, dando ritmo, movimento 2
narrativa. Notamos também que, 2 medida em que sdo inseridos
os flashbacks, o clima de suspense da trama vai-se intensificando.
Porém esse recurso nao foi utilizado em nenhum momento na
adapta¢io do conto para a televisao.

O fundo musical, para criar um clima, ora de festa, ora de
suspense, ¢ os efeitos sonoros, tais como os ruidos de um relégio
marcador de tempo e o som de um piano de brinquedo, provocam
uma atmosfera de agressividade e suspense no telespectador, ao
mesmo tempo em que se intersecciona com uma atmosfera
sombria; esses elementos comparecem na transcodificagio da
narrativa impressa para a cinematogrdfica. Ainda com relagio a
musica, destacamos a cena com o fundo musical infantil
“Borboleta pequenina...”, pois nesse momento o espectador tem
a impressio de que a “introdugdo da musica” estd dialogando
com certa ironia, com a personagem Geraldo - Old, senhor sapo!-
como num conto de fadas, em que o principe estd transformado
em sapo e necessita de alguém para desencantd-lo.

Também aparece na adaptagio cinematogrdfica um objeto
que tem a fungio de confirmar a trai¢io: ¢ um cordio com um
crucifixo presenteado por Dagmar a Geraldo para sua protecio, e
que deveria ser-lhe devolvido na hora do casamento. Mas o cordao
com o crucifixo serviu para auxiliar o enforcamento de Alicinha e
foi devolvido para Dagmar na Delegacia, apds o crime. Esse objeto
e as situagdes que o rodeiam nao constam da estrutura do conto.

No conto e no minidrama nao h4 delimitagio de tempo e
espaco mas na adaptagio para o cinema ele é bem delimitado em
vérias situacdes, como por exemplo, a cena em que o delegado
pergunta a Geraldo se ele sabe que dia é hoje. Outro momento é
quando através de um flashback, Geraldo revive um certo dia, em
que estava na casa de Dagmar, assistindo televisio cenas de um
desfile de fantasias carnavalescas com o futuro sogro e Alicinha
surge na sala fantasiada de anjo. Conversa rapidamente com a
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mie e Dagmar, que estdo entretidas com os preparativos para o
casamento; aproxima-se do pai, que beija-lhe a mio e oferece
dinheiro para ir ao baile de carnaval. Em seguida aproxima-se de
Geraldo e fala ao seu ouvido “Amanhi vou sair de diaba”. A cena
recebe um corte e o espectador ¢ surpreendido com a imagem de
uma mulher loira de costas fantasiada de diaba. Tudo leva a crer
que ¢é Alicinha, mas & medida em que a cAmera se aproxima,
notamos que nao ¢ ela.

Em vez de diaba, vemos a Alicinha vestida de anjo. Essa
cena ndo aparece dessa forma no conto e¢ no minidrama: em
descrigdo igual em ambos, ela aparece na sala exibindo o seu corpo
adolescente num novo maid, provocando Geraldo.

Cena da minissérie: A personagem Alicinha exibindo seu mai6 infernal

Em rela¢do ao conto, a narrativa cinematogrdfica se inicia,
como jd dissemos, “a fine”. Porém apresenta, como acréscimo,
um outro final, um segundo desfecho, com revelagdes novas que
nio constam da estrutura do conto.

Cenas do filme: “segundo desfecho” a mie revela ter um amante e que Alicinha
¢ fruto desse relacionamento
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Segundo Thais Flores Nogueira Diniz (2003), hoje a relagao
entre literatura e cinema tem se mostrado como um estudo
hibrido, bidirecional, “transtextual”, em que a abordagem depende
de cada obra. Para tanto, esse estudo se faz sem preconceitos pela
imbricagdo de habilidades de um no outro, sem a preocupagio, o
“valor” ou “status” do “original”, podendo ter caracteristicas
narratoldgica, autoral ou genérica, e sem a preocupagio com os
conceitos de fidelidade, originalidade, entre outros.

Consideracoes finais

A Vida Como Ela E..., coluna didria escrita por Nelson
Rodrigues, para o jornal carioca Ultima Hora, na década de 1950,
popularizou o autor, mas nao o livrou do estigma de imoral. As
narrativas foram estruturadas inicialmente como crdnicas, mas
ficcionalmente devem ser consideradas contos porque, ao
desenvolver o tema trai¢ao (favorito em Nelson Rodrigues),
apresentam a¢ao dramdtica, personagens bem elaboradas, tempo
e espago delimitados.

Na andlise do conto Diabdlica, foi possivel verificar que o
conto preserva algumas caracteristicas da cronica narrativa, & medida
que o narrador junta os episédios cronologicamente, criando
expectativa em torno do instantineo revelador. Constatamos assim,
que o escritor é um ficcionista no territério da cronica

As pegas gregas da trilogia tebana de Séfocles - Edipo Rei,
Edipo em Colono e Antigona foram selecionadas por apresentarem
inovagio quando deslocam o movimento das a¢bes para a vontade
humana e nio mais para as articulagdes divinas, e para demonstrar
a eternidade dos temas trai¢ao, adultério e morte.

Os episédios A Vida Como Ela E..., foram adapracoes
assinadas pelo roteirista Euclydes Marinho e pelo diretor Daniel
Filho. A atmosfera dos anos 50, tipica das histérias de Nelson
Rodrigues, estd presente na minissérie, que foi registrada em
pelicula cinematogrifica. O conto Diabdlica recebeu na TV o
titulo irdnico de O Anjo, em nome de uma adaptagio fidedigna.

Analisando a minissérie A Vida Como Ela E..., percebemos
a inovagdo por trazer para o hordrio nobre da familia brasileira,
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a questdo do psicologismo na TV. Os contos sio narrativas
psicoldgicas que desnudam a alma humana, apresentando as
dicotomias bem x mal, amor x dédio, apresentando ao
telespectador as cenas grotescas cobertas “com o manto didfano
da fantasia’, mas utilizando, porém, o jogo de esconde-esconde
do homem consigo mesmo.

J4 a adaptagio cinematogréfica: Trai¢do (1997) composta
pela trilogia: O Primeiro Pecado, Diabélica e Cachorro! demonstra
que a obra de Nelson Rodrigues continua vibrante, provocativa e
moderna. Cldudio Torres, o diretor de Diabélica, proporcionou
a0 publico uma releitura surpreendente do conto surpreendente.
Inspirada nas convenc¢oes do cinema suspense, Diabdlica nao pode
ser considerada uma adaptagio fidedigna da obra de Nelson
Rodrigues, mas ¢ fiel 4s marcas registradas do autor: trai¢ao,
adultério e morte. Em uma atmosfera totalmente rodrigueana, o
filme apresenta personagens bem delineadas, utilizadas como
espelhos de experiéncias de transgressio moral.

Notas

!Séfocles. A trilogia tebana. Tradugio e apresentagio Mdrio da Gama Kury. Rio
de Janeiro: Zahar, 2001.

2 Teatro completo. Organizagio e introdugio de Sdbato Magaldi. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1981. v.1

3idem, v.4.

* Diabélica é o titulo original do conto escrito por Nelson Rodrigues, porém na
adaptagio paraa TV recebeu o titulo de O Anjo.

5O Expressionismo Alemdo é uma das mais importantes vertentes das vanguardas
européias, no inicio do século XX, sendo marcado pela valorizagio da subjetivi-
dade na produgio artistica. Em detrimento de outros movimentos mais regidos
pelo racionalismo, o expressionismo buscava retratar estados primitivos.
Shulamith, Berh. Expressionismo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002.

¢ Lolita é um romance em lingua inglesa de autoria do escritor russo Vladimir
Nabokov (1899-1977) publicado pela primeira vez em 1955. O romance ¢
narrado em primeira pessoa pela protagonista, o professor de poesia francesa
Humbert Humbert, que se apaixona por uma menina de 12 anos, chamada
Dolores. O professor apelida Dolores de Lolita. Foram realizadas duas versoes
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cinematogréficas do romance: a primeira, de 1962, feita por Stanley Kubrick e
aoutraem 1997 dirigida por Adrian Lyne.O livro deu origem a duas gfrias de
natureza sexual: lolita e ninfeta, significando meninas menores de idade ou
adolescente sexualmente atraentes e/ou precoces.

Fonte: htep://pt.wikipedia.org/wiki/lolita

7 Depoimento extraido do site www.uol.com.br/fernandamontenegro/
traicao.htm

8 idem p.84

? O Exorcista é um filme realizado por William Friedkin, inspirado em um livro
de terror hom6nimo, escrito pelo William Peter Blatty. O filme foi estreado dia
22 de setembro de 1973. Talvez o mais reputado dos filmes de drama/terror,
cuja temdtica, relacionada com a possessao demonfaca de uma rapariga de 12
anos, causou choque entre as platéias mundiais. Contudo, tal no impediu o
seu sucesso junto do publico e da critica, tendo recebido 10 nomeagées para o
Oscar e vencido em 2 categorias: Melhor Argumento Adaptado e Som.
Fonte:http://pt.wikipedia.org/wiki/the_exorcist
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Capitulo

Os telenetos de Lobato: literatura infantil
na televisao

Rosangela Marcolla”

A arte de contar histdrias é uma das formas mais primitivas
de comunicagio entre os homens que se mantém intacta, quer
pela oralidade ou pela apropriagio mididtica. As narrativas de
ficgdo que alimentavam pensamentos desde a época das cavernas
sdo ferramentas utilizadas pela midia, implicita e explicitamente,
para garantir o seu publico.

A televisao e o cinema sao formas modernas da arte de contar
histérias, pois contam com a tecnologia, trazendo recursos
audiovisuais para remodelar a estrutura narrativa.

Os produtores mididticos buscaram na cultura popular a
estrutura das hist6rias de tradi¢ao oral para apresentd-las revestidas em
telenovelas, telejornais, seriados. Nao se esqueceram nem do gancho, o
corte de uma cena ou de uma parte do programa para outra.

Nascido na cultura popular de tradigio oral, o gancho foi responsével pelo
exercicio da boa contagio de histdria, na qual o narrador se esforca na produgio
de um ritmo narrativo cheio de alentamento e aceleramentos intencionais,
que dio forga interpretativa ao texto (Costa, 2003, p. 266).

* Jornalista, licenciada em Letras. Mestre e Doutora em Comunicagao Social,
pela Universidade Metodista de Sao Paulo (UMESP) pesquisadora e orientadora
do Curso de graduagio em Comunicagio Social.Docente do Programa em
Comunicagio - Mestrado da Universidade de Marilia (UNIMAR).
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Explica-se a interagio da ficgdo com a midia pela esséncia
que hd na arte de contar histérias e pelos processos de recriagio
das obras literdrias pelos meios de comunicagdo, que perceberam
a funcdo apropriativa das narrativas na vida do homem.

Quando se fala em obras literdrias, hd que se considerar,
também, a fic¢ao infantil presente nas telas. Monteiro Lobato
¢ o autor infantil brasileiro conhecido por geragoes de leitores,
os chamados filhos de Lobato, influenciados pelo contetdo de
suas histdrias.

O:s filhos lobatianos estao sendo substituidos, cada vez mais,
pelos telenetos de Lobato, criangas e adolescentes que conhecem
os enredos e personagens infantis do Sitio do Picapau Amarelo
pela midia audiovisual.

A televisao assumiu o lugar do livro para contar as histdrias
do autor. Criangas, jovens e adultos sé conhecem seus personagens
e enredos por meio das cinco adapta¢oes televisivas e nio pelas
cinco mil pdginas que Lobato escreveu durante vinte anos.

Marco da literatura infantil brasileira, Lobato influenciou
adultos com suas narrativas e continua fazendo parte do imagindrio
das criangas, apesar da mudanga de suporte mididtico do impresso
para o audiovisual.

Para se falar da produgio lobatiana, ¢ importante conhecer
ou lembrar momentos de sua vida para uma compreensio mais
apurada de sua obra, que tanto influenciou 0 modo de pensar de
seus filhos-leitores.

As Reinagoes de Lobato

Quando olho para trés fico sem saber o que realmente

sou. Porque tenho sido tudo e creio que minha

verdadeira vocagdo é procurar o que valha a pena ser.
Monteiro Lobato

A época em que viveu Monteiro Lobato foi marcada por
uma série de transformacoes. O mundo buscava caminhos
diferentes em nome do progresso. Era hora das grandes invengoes,
das grandes descobertas.
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Em 18 de abril de 1882, comeca a histéria de José Bento
Monteiro Lobato. Uma histdria marcada pela irreveréncia em tudo
o que fez. Um homem que vivia o futuro como se fosse o presente,
através de muitas reinagdes, que sé terminam no dia 4 de julho
de 1948. Terminam, mas nio se apagam.

O filho de Olimpia e de José Bento mostra a sua forte
personalidade ainda com pouca idade. Aos onze anos, decide
mudar o seu nome de José Renato para José Bento, para
satisfazer o seu desejo de herdar a bengala de seu pai. Eliminou
o “R” que atrapalhava o seu sonho de portar a bengala, “com
um unicérnio de cor dmbar, com castio de ouro todo
granulado. No alto do castao, em plaqueta lisa de metal, as
letras gravadas J.B.M.L. Lobato tinha um fascinio por essa
peca” (Gées, 1998, p. 153). E com um cartdo enfeitado com
flores, comunica 4 sua mie o seu novo nome.

Desenhar era o seu prazer. Desenhava o quanto podia e
pensava ser um artista. Junto a vontade de desenhar, estava a de
ler. A biblioteca da fazenda de seu avo era o local onde passava
horas, mergulhado em um mundo que s6 a ele pertencia.

Monteiro Lobato viveu uma infancia feliz. Brincava muito
com suas irmas, Ester e Judith, principalmente de fazer bonecos,
carrinhos. O sabugo de milho, que se transformaria mais tarde
em visconde em suas histérias infantis, era a matéria-prima mais
utilizada para a criagio dos bonecos. Gostava mesmo era de crid-
los, pois para ele brinquedos prontos nao tinham graca porque
nao se alteravam, mantinham sempre a mesma forma.

Além de ouvir histérias, Lobato gostava também de contd-las.
Como resultado de suas continuas horas de leitura, virando e revirando
os poucos livros condizentes com sua idade, na biblioteca de seu avo,
o menino Lobato apreciava transmiti-los a outras criangas.

Monteiro Lobato viveu no perfodo da Reptblica Velha, que
compreende o dltimo decénio do século XIX e as primeiras
décadas do século XX. Epoca que Gilberto Freyre descreve como
de transi¢ao que traria para o pafs, que “até entdo tinha sua
estrutura social baseada no meio rural e sua estrutura econémica
dependente da mio-de-obra escrava” (1987, p. 139), mudangas
significativas, como industrializagao, imigragio e urbanizagio.
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Pertencente a classe mais abastada, Lobato teve todas as
oportunidades que aquele tempo proporcionava aos bem-nascidos.
Uma infancia tranqiiila, com os seus pais e suas freqiientes visitas
a fazenda de seu avo, onde se fartava das melhores iguarias. Em
uma dessas visitas, conheceu D. Pedro II, que se hospedara na
casa de seu avd, por circunstdncia de uma viagem a Sao Paulo, jd
que Taubaté seria um ponto de parada entre Sao Paulo e Rio de
Janeiro. Desse fato, Lobato menciona a “falinha fina da imponente
figura” (Cavalheiro, 1962, p. 11).

Inicia seus estudos no “Colégio Kennedy”, depois no
“Colégio Americano”. J4 sabia ler, desde os quatro ou cinco
anos, com o incentivo de sua mae. Passou, também, pelo
“Colégio Paulista”, dirigido por Josias Soares Mostardeiro,
positivista. Essas escolas nao conseguiam se manter e fechavam
com muita freqiiéncia, por isso, freqiientou ainda o “Colégio
Sagrado Coragao de Jesus”, concluindo o ensino fundamental
(antigo curso primdrio). J4, nesse periodo, participa dos jornais
escolares, com seus textos.

Em Sao Paulo, aos treze anos, ingressa no “Instituto Ciéncias
e Letras”. Registra, em uma carta a sua mie, a sua primeira
decepgio: a reprovagio em um exame. “Fiz a prova escrita de
Portugués que saiu boa: todos colaram menos eu que até esqueci
de levar papel e pena” (Cavalheiro, 1962, p. 23).

Nessa escola, Monteiro Lobato conhece o Dr. Quirino, o
professor de gramdtica. Admirava-o pela sua postura e altivez e,
sobretudo pela sua cartola, que utilizava diariamente para passear,
igual & de seu avd que a usava apenas em enterros. Da cartola, o
interesse pela bengala, aquela que o fez mudar de nome.

Os conhecimentos de Dr. Quirino e seus ensinamentos de
gramdtica foram os componentes fundamentais para que mais
tarde escrevesse Emilia no Pais da Gramitica, pois Lobato confessa
a Cavalheiro (1962, p. 12) que “talvez fosse a lembran¢a do muito
que naquele tempo me martirizou a arte de falar e escrever
corretamente”.

Na infincia de Lobato estao todos os personagens de sua
obra infantil. Ao escrever o Sitio do Picapau Amarelo, o autor revive
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cada momento de sua infincia e traz fatos que sempre fizeram
parte de sua vida.

Esse periodo de felicidade da vida de Lobato, o menino
que cresceu Juca para seus familiares, come¢a a mudar de rumo.
As alegrias sao substituidas por tristezas. Primeiro a morte do
pai, aos 48 anos, quando Lobato tem apenas 15. Um ano mais
tarde, a morte de sua mie, aos 39 anos, que jd estava doente e
internada em um hospital por mais de quatro anos. Seu mundo
tinha virado “de cabega para baixo”, e “a0 tomar o trem de volta
para a Capital, José Bento Monteiro Lobato nio ignora que a
infincia j4 se tornara uma saudade” (Cavalheiro, 1962, p. 38).

Continuou seus estudos agora sob a responsabilidade
prote¢ao de seu avd, o Visconde de Tremembé. Era para sua fazenda
que retornava do colégio. Estava definitivamente vivendo no
campo, em contato com a natureza ¢ de uma vez por todas perto
da biblioteca, o seu local preferido de toda a casa.

E da biblioteca de seu avé que Lobato conhece o outro lado
do mundo, apesar da caréncia de livros para a sua idade, uma vez
que ele se torna o grande escritor para as criangas no papel de
precursor. Lé todos os livros que 14 se encontram, como Carlos Magno
e os Doze Pares de Franca e deslumbra-se com Jdlio Verne.

Recordando a vida colegial, dizia que os mestres tinham contribuido
muito pouco para a formagio do seu espirito. No entanto, acrescentava,
aJulio Verne devia todo um mundo de coisas. Julio Verne abrira-lhe as
portas da geografia e das ciéncias fisicas e sociais, descerrando-lhe as
cortinas do mundo como coisa viva, pitoresca, composta de paisagem e

dramas (Cavalheiro, 1962, p. 26).

Em texto escrito para um jornal escolar, Lobato demonstra
conhecer também Daudet e seu Zartarin de larascon, provavelmente
leituras feitas na biblioteca de seu avé, assim como Flaubert e outros
de lingua francesa, fluente para os estudantes da época.

Na concepgao do pesquisador José Roberto Whitaker
Penteado, autor do livro Os Filhos de Lobato, resultado de sua
tese de doutorado, publicado em 1997, Monteiro Lobato recebeu
influéncias significativas em sua infincia e adolescéncia por meio
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de leituras diversas, inclusive de correntes de pensamento como o
positivismo e o liberalismo “as duas grandes vertentes do
pensamento politico vigente no pais durante o periodo inicial da
Republica” (p. 40), o que carrega em suas obras infantis, vindo
a formar geragdes de leitores, “principalmente entre 1935 e 1955
— pelo menos duas geragoes de brasileiros dvidos leitores da obra
infantil de Lobato, editada aos milhdes de exemplares” (p. 5) e
lidas por “seus filhos”, herdeiros de suas idéias.

Presentes em sua obra infantil, elementos que constatam
as influéncias de Lobato “pelas teorias cientificistas em voga na
Europa e importadas para o Brasil no inicio do século — positivismo,
o evolucionismo e o naturalismo, no plano estético” (Penteado,
1997, p. 152). Nelly Novaes Coelho (1991, p. 226) lembra as
influéncias recebidas pelo autor, que se mantiveram presentes
durante toda a sua obra para criangas:

Vivendo entre 1882 e 1948, José Bento Marcondes Monteiro Lobato
pertenceu, por formagio, 4 estirpe dos humanistas liberais, de rafzes
aristocrticas (nietzschianas) —aqueles que viam no individuo de excegio,
na inteligéncia, cultura e esforgo das minorias esclarecidas (e nao nos
movimentos de massa) a solugio para os grandes problemas que afligem
ahumanidade. Entre nds, na virada do século, dentre os problemas mais
urgentes, estava o da consciéncia nacionalista a ser conquistada ou
aprofundada. Obviamente, essa conquista dependia de um processo de
maturagio que vai durar anos. [...] Lobato foi um dos que se empenharam
a fundo nessa luta pela descoberta e conquista da brasilidade ou do
nacional. A principio na 4rea da Literatura, seja para adultos ou para
criangas; mais tarde, no campo econdmico e politico.

Monteiro Lobato viveu plenamente suas reinagdes em
diferentes campos: escritor, editor, tradutor, promotor publico,
jornalista, empresdrio, precursor da literatura infantil. Reinagoes
que marcaram sua passagem pela histdria brasileira, carregadas
de elogios e criticas.

Em todas as suas atividades profissionais, nota-se a presenga
forte da educagio que recebeu. Dando passos largos em direcio ao
futuro, Lobato deixa transparecer suas idéias avangadas. Com os adultos
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¢ uma tarefa dificil, por isso tenta difundi-las no mundo das criangas,
fiéis leitoras e, por muito tempo, devotas de suas aventuras.

Monteiro Lobato: do rocambole! ao seriado

O Sitio do Picapau Amarelo é a obra infantil de Monteiro
Lobato, que marcou o inicio da literatura para criangas no Brasil.
Ele ndo a escreveu de uma s6 vez. Na verdade, passou grande
parte de sua vida escrevendo essas histérias, em meio a outros
tantos projetos.

Ando com idéias de entrar por esse caminho: livros para criangas.
De escrever para marmanjos j4 me enjoei. Bichos sem graga. Mas
para as criangas, um livro é todo um mundo. Lembro-me de como
vivi dentro do Robinson Crusoé do Laemmert. Ainda acabo fazendo
livros onde nossas criangas possam morar. Nio ler e jogar fora; sim
morar, como morei no Robinson e n’Os Filhos do Capitio Grant

(Lobato, 1944, p. 467).

Nada mais sugestivo do que ter um sitio para abrigar esses
vorazes leitores. Um sitio, muitas aventuras e uma grande idéia, a
de escrever para as criangas, tornando-se, através de suas préprias
palavras, o Andersen brasileiro.

Monteiro Lobato, como escritor de literatura infantil,
contou muitas histérias. Na verdade somam “trinta e nove
histdrias, das quais trinta e duas originais e sete adaptagdes”,
contando, assim “cerca de cinco mil pdginas, quase um milhio
de exemplares em circulagao” (Cavalheiro, 1962, p. 142). Com
essa facanha de escrever livros que agradaram as criangas,
Monteiro Lobato ficou conhecido através da histdria pelo que
talvez menos esperasse em sua vida, frente aos vdrios
empreendimentos em que se langou.

E tudo comegou ao acaso, sem pensar que estaria inaugurando
o género infantil da literatura no Brasil. Escreveu, no inicio, por
curiosidade em conhecer esse leitor especialmente e, logo em
seguida, pelo sucesso editorial que conseguiu rapidamente com as
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suas obras, o que lhe rendia bons lucros. O interesse em sair-se
vitorioso nessa empreitada estimulava-o cada vez mais. Além disso,
poderia falar com criangas, interferindo no seu futuro com a
possibilidade de prepard-las para as adversidades da vida.

O peixe que virou histéria

Eu sou um peixe que esteve fora d’dgua desde 1882,
quando nasci, e s6 agora caf nela.
Monteiro Lobato

Foi assim que tudo comegou. Por causa da histéria de um
peixinho, que por ter ficado fora d’dgua durante algum tempo,
desaprendera a nadar e, colocado de volta ao rio, morreu afogado.

Essa histdria foi contada por seu amigo Toledo Malra,
durante uma partida de xadrez, costume de todas as tardes, em
uma das salas de sua editora. Monteiro Lobato ficou impressionado
com essa histdria e tratou logo de escrevé-la. E é assim que descreveu
a cena para Edgard Cavalheiro (1962, p. 143):

Perdi a partida de xadrez naquele dia, talvez menos pela pericia do jogo
do Malta do que por causa do peixinho. O tal peixinho pusera-se a
nadar em minha imagina¢ao; e quando Malta saiu, fui para a mesa e
escrevi a ‘Histéria do Peixinho que Morreu Afogado’ — coisa curta. Do
tamanho do peixinho. Publiquei isso logo depois, nao sei onde. Depois
veio-me a idéia de dar maior desenvolvimento 2 histéria, € ao fazé-lo
acudiram-me cenas da roga, onde eu havia passado a minha meninice.

Quando Lobato se depara com lembrangas de seus tempos
de infincia, na fazenda do avd, encontra o ponto de partida para
suas histérias, que o imortalizariam. De volta as reminiscéncias,
estava criando o Sitio do Picapau Amarelo, trazendo os personagens
dos seus tempos de menino.

Nesse momento, segundo Cavalheiro (1962, p. 143),
Lobato “lembrou-se entdo da mulata Joaquina, com quem ia pescar
lambaris no ribeirio. Da primeira entrada na floresta, em
companhia do pai. Das brincadeiras com as irmazinhas. Das
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histérias contadas por Evaristo. As cenas foram surgindo a tona
da memdria, e quando deu acordo de si, redigia as primeiras linhas
da famosa histéria [...]” E Lobato nao perdeu tempo: pos-se a
escrever, escrever e escrever seu famoso rocambole infantil.

Sitio do Picapau Amarelo, o rocambole

Vou fazer um verdadeiro Rocambole infantil, coisa que
nio acabe mais. Aventuras do meu pessoalzinho 14 no
céu, de astro em astro, por cima da via Latea (sic), no
anel de Saturno, onde brincam de escorrega [...]
Monteiro Lobato

Lobato atingiu a imortalidade por meio de sua obra infantil,
conhecida por vdrias geragoes de leitores e, ainda hoje, apreciada
pelas criangas que assistem diariamente ao seriado apresentado
pela televisdo, em sua quinta adaptagio.

O Sitio do Picapan Amarelo ¢, na concepgao de Alaor Barbosa
(1996, p. 89), um pequeno mundo completo em si mesmo, inserto
num universo maior chamado Brasil e, imediatamente, no mundo:
no Universo”. Nele habitam a avé dona Benta, seus netos, Pedrinho
e Narizinho, a boneca Emilia, o Visconde de Sabugosa, tia Nastdcia
e tio Barnabé. E, ainda, Quindim, Conselheiro e Marqués de
Rabicé, em aventuras recheadas de realismo e fantasia, com cendrios
que recriavam diversas épocas e lugares diferentes. Tempo e espago
que se encontravam e se distanciavam.

Interessante observar é que na época em que Lobato
comegou a escrever literatura infantil, mais precisamente nos anos
de 1920, o Brasil passava por algumas transformagoes. Uma delas
era o crescimento das cidades, em decorréncia do éxodo rural,
resultado da falta de condigdes de sobrevivéncia no campo.

A cidade, suas ruas, lojas, automdveis, fascinavam as pessoas
recém-chegadas da zona rural. Tudo era novo, tudo diferente, e
Lobato fazia parte desse mundo. Estudou em Sao Paulo e conhecia
todas as suas modernidades.

No momento em que deu vida as suas histdrias, colocou os
personagens dentro de um sitio. Um lugar em que tudo poderia
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acontecer. Ofereceu ao cendrio um status que ele j4 ndo tinha, em
virtude da decadéncia das fazendas. O lugar j4 ndo representava
um sitio em si. Era muito mais do que isso. Deu a palavra sitio a
conotagio de pdtria.

[...] ositio ndo é apenas o cendrio onde a acio pode transcorrer. Ele
representa igualmente uma concepgao a respeito do mundo e da
sociedade, bem como uma tomada de posigio a propdsito da criagio de
obras para a infincia. Nessa medida, estd corporificado no sitio um
projeto estético envolvendo o Brasil - e no apenas a reprodugao da
sociedade rural brasileira. Pois, proceder a essa reprodugio corresponderia
aassumir uma atitude retrégrada, se lembrarmos que o pais comegava a
passar por um avanc¢ado processo de urbanizagio para o qual Lobato
estava totalmente alerta [...] (Lajolo e Zilberman, 1985, p. 56).

A novidade do sitio de Lobato ¢ mostrar um espago que nio
remete o leitor a simplicidade da vida, mas das aventuras, da
liberdade. Criangas que comegaram a falar, questionar, reivindicar,
mudando a conduta e o comportamento apresentados em livros
escritos anteriormente. E, em especial, transmitir suas idéias através
das histdrias que se passavam em um sitio, sendo ele apenas cendrio
para inlimeras aventuras.

Com o objetivo de retratar o Brasil, como sinénimo do
sitio, Monteiro Lobato aproveita a oportunidade para também
criticar o modelo educacional brasileiro, mostrando maneiras
de aprendizagem natural, através dos ensinamentos
corriqueiros mais simples, através de situagdes que as criangas
pudessem compreender.

O sftio metamorfoseia-se numa escola paralela, reforcando a aversao do
escritor pela instituigao tradicional de ensino, cujas disposigoes fisica e
psicoldgica o desagradavam. Trata de substitui-las, dando-lhe um arranjo
diferente, a0 mesmo tempo antigo e moderno. Antigo, porque 0o modelo éa
escola grega, conforme a filosofia helénica a divulgou: um sistema de ensino
que evolui através do didlogo, sem solugdes pré-fabricadas ou concluses
previstas por antecipagio. Além disso, ndo supde um espago predeterminado,
fixo de antemao e classificado como sala de aula. O espago dessa escola
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lobateana (sic) muda segundo as conveniéncias, podendo ser tanto a sala
principal da sede do sitio, como o Terror-dos-Mares, 0 barco com que visitam
indmeras regi6es, em Geografia de Dona Benta (1935), ou a paisagem e a
cidade ateniense, em O minotauro (1939). O procedimento dialégico de
Platdo e 0 modelo peripatético de Aristételes serdo reutilizados, conforme a
necessidade e gragas ao faz-de-conta, a0 pé de pitlimpimpim e 2 contribuiio
da tecnologia, recursos explorados intensamente na ficgio de Lobato (Lajolo

e Zilberman, 1985, p. 76).

A literatura mostra-se aliada a educagio, no papel que lhe
compete. Através dos livros, Lobato esperava anular o baixo indice
de leitura, em substitui¢do ao interesse que suas obras causavam
nas criangas. Deve-se, também, a Lobato a preocupag¢io com a
leitura, hdbito que ndo era estimulado, pois os livros tinham um
prego elevado em virtude de sua baixa tiragem, dificultando o
acesso dos brasileiros a esse produto.

Com a ampla distribuigdo realizada por Lobato, incluindo
seu plano de marketing, que acelerou a alta tiragem de seus livros,
o hdbito de leitura passou a ser possivel pela aproximagio do
leitor com os livros. Além disso, a criatividade presente em suas
obras fez de Lobato o autor de literatura infantil mais lido e relido
por todas as geragoes de brasileiros, durante mais de 80 anos.

Os livros que integram a cole¢io do Sttio do Picapau Amarelo
sdo divididos de acordo com a sua natureza. Monteiro Lobato
escreveu as histérias que se desenrolaram no cendrio do sitio, apesar
de se tratar de aventuras com enredos diferentes, inusitados e
independentes.

A divisio das obras lobatianas, na opinidao de Bdrbara
Vasconcelos de Carvalho, (1989, p. 140) ocorre em duas partes,
as recreativas e as diddticas, afirmando inclusive que “nenhuma
obra recreativa ¢ gratuita’.

A leitura, uma forma de entretenimento, traz muitas vezes
as escondidas a preocupagio com o ensinamento. Através de
histérias, a sociedade transmite os seus conceitos, normas, que
passam de geragdo em geragdo, 0 que ocorre com as narrativas orais.
Monteiro Lobato conseguiu o seu objetivo de disseminar a leitura
e, por seu intermédio, participar da formagao cultural das criangas.
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A classificagdao feita por Zinda Maria de Vasconcellos
(1982) separa os livros de Lobato como ficcionais, paradiddticos
e adaptacdes. Eliana Yunes (1982, p. 48-49) diz que ¢
impossivel fazer uma divisao de suas obras a partir de categorias
definidas, uma vez que todas as histérias passam em um mesmo
ambiente ou, ao menos, utiliza os personagens fixos em
aventuras pelo mundo afora.

A pesquisadora Nelly Novaes Coelho (1991, p. 230-231)
também mostra uma classifica¢io, que se encaixa com mais
pertinéncia neste estudo, dividindo as obras de Monteiro Lobato
da seguinte forma: originais, adaptagoes e tradugoes.

Originais

As obras que fazem parte dessa categorizagao de “originais”,
descritas de uma forma para situar o leitor no contexto das
histérias, s3o as seguintes:

A Menina do Narizinho Arrebitado (1920); Narizinho
Arrebitado — 2° livro de Leitura e O Saci (1921); Fdbulas ¢ O
Marqués de Rabicé (1922); A Cagada da Onga (1924), Cara de
Coruja, Aventuras do Principe, Noivado de Narizinho e O Circo de
Cavalinhos (1927); A Pena de Papagaio e O Pé de Pirlimpimpim
(1930); As Reinagoes de Narizinho (1931); Viagem ao Céu (1932);
As Cagadas de Pedrinho e Emilia no Pais da Gramdtica (1933);
Geografia de Dona Benta (1935); Memdrias de Emilia (1936); O
Pogo do Visconde (1937); O Picapau Amarelo (1939) e A Chave
do Tamanho (1942).

Reinagées de Narizinho é a primeira obra infantil de
Monteiro Lobato. Em 1920, foi publicado o livio A Menina do
Narizinho Arrebitado, editado pela Revista do Brasil e, em 1921,
Narizinho Arrebitado, pela Monteiro Lobato & Cia e, no ano de
1931, Reinacoes de Narizinho, pela Cia. Editora Nacional.

Com o titulo de Reinacoes de Narizinho, Lobato retine vdrias
histérias que havia escrito por muitos anos, como Narizinho
Arrebitado, O Sitio do Picapau Amarelo, O Marqués de Rabicd, O
Casamento de Narizinho, Aventuras do Principe, O Gato Félix, Cara
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de Coruja, O Irmdo de Pindquio, O Circo de Cavalinhos, Pena de
Papagaio e O Pé de Pirlimpimpim.

Reinagaes é, ainda hoje, um belo e competente livro de histdrias
maravilhosas para criangas, que inaugura uma importante fase da
literatura infantil brasileira. Fosse ele o tinico livro de Lobato, e seu lugar
na galeria dos grandes autores infanto-juvenis j4 estaria assegurado

(Penteado, 1997, p. 189).
Adaptacoes

Segundo a classificagio de Nelly Novaes Coelho, alguns
livros foram definidos como adaptagdes. Sdo eles: O Irmdo de
Pindquio, O Garo Félix (1927); Histéria do Mundo para Criangas
(1933); Histdria das Invencoes (1935); D. Quixote para Criangas
(1936); Serdes de Dona Benta e Histdrias de Tia Nastdcia (1937);
O Minotauro (1939) e Os Doze Trabalhos de Hércules (1934).

Nessas adaptacoes, Lobato atendeu a um duplo objetivo:
por um lado levar, as criangas, o conhecimento da Tradi¢io (com
seus herdis reais ou ficticios, seus mitos, conquistas da Ciéncia,
etc) — acervo herdado que lhes caberd transformar; e por outro
lado questionar as verdades feitas, os valores e nio valores que o
Tempo cristalizou e que cabe ao Presente redescobrir ou renovar

(Coelho, 1991, p. 230).
Tradugoes

Os livros que se originaram de tradugoes sao: Alice no Pais
das Maravilhas, de Lewis Carroll; Mogli, o Menino Lobo e Jacala,
o Crocodilo, de Rudyard Kipling; Os Negreiros de Jamaica, de
Maine Reid; Caninos Brancos, O Lobo do Mar, A Filha da
Neve e O Grito da Selva, de Jack London; O Homem Invistvel, de
H. G. Wells; Pindquio, de Collodi; O Doutor Negro, de Conan
Doyle; As Aventuras de Huck, de Mark Twain; Pollyana e Pollyana
Moc¢a, de Eleanor Porter; Novos Contos, de Andersen; Contos de
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Fadas, de Perrault; Tarza, o Terrivel e Tarzd no Centro da Terra, de
Edgar Rice Burroughs, entre outros.

O trabalho de Lobato, como tradutor, foi extremamente fecundo: através
dele intimeras obras importantes tornaram-se acessiveis aos leitores
brasileiros. Dono de uma prodigiosa capacidade de produgio, Lobato
traduzia tal ndmero de obras, que nio faltou quem suspeitasse de
colaboradores andnimos (como é fécil acontecer com grandes nomes que
se especializam em tradugdes...). Suspeita que, evidentemente, o irritava
por ver posta em duivida sua honestidade e capacidade de trabalho, mas
a que nunca se deu ao trabalho de contestar. Traduzir, para Lobato, era
uma atividade fascinante [...] (Coelho, 1991, p. 231).

Apesar de ndo ter sido citada, a obra Perer Pan, de James
Barrie, por Nelly Novaes Coelho, relacionando-a no rol das
tradugdes, a pesquisadora Adriana Silene Vieira, em seu
trabalho intitulado “Peter Pan, uma leitura silenciosa no Sitio
do Picapau Amarelo” (www. unicamp.br), classifica-a como
adaptagio, justificando:

O Peter Pan lobatiano pode ser considerado uma adaptagio, em primeiro
lugar por nio ter a pretensao de ser uma tradugio literal. Pelo contrdrio,
objetiva modificar a histéria, mantendo o enredo, porém contando-o de
forma resumida. A isso é somado o fato de a histéria ser introduzida
através da fala de uma personagem |[...] E importante ressaltar que, por
trds das alteragoes feitas no texto original, hd o objetivo de facilitar sua
apreensio pelo leitor infantil brasileiro, e a criagio de um serdo doméstico
seria uma forma de fazé-lo.

Monteiro Lobato trouxe para o publico infantil as aventuras
de criancas dinimicas, curiosas, entusiasmadas em conhecer e
desvendar o mundo, numa linguagem que pudessem entender.
Isso foi possivel enquanto as criangas nio tinham outras maneiras
de diversao e entretenimento. Da data de sua primeira publicagio,
1920, até seu ultimo livro infantil, o pais sofreu muitas alteragoes.
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O rddio foi uma grande novidade para as pessoas. As muitas
vozes chegavam a suas casas, na década de 30. A volta da oralidade,
na concepgao de McLuhan, oferecendo aos ouvintes a possibilidade
de interac¢io, de unanimidade de informacoes e de diversao, o
que ndo proporcionava a era dos veiculos impressos, que separava
os letrados dos iletrados.

Depois do rddio, o advento da televisao, na década de 1950.
A unido do som a imagem chegava ao lar de algumas pessoas. Um
grande invento, que passou a fazer parte das familias, como se
fosse um membro delas, ganhando todas as atengoes.

Os primeiros tempos da televisao foram conturbados, pois
era tudo improvisado e experimentado no ar, mesmo assim tratava-
se de uma grande novidade e as pessoas estavam encantadas com
esse invento. E foi nesse momento que o Sttio do Picapau Amarelo
entrou também no cendrio da televisdo para cativar ainda mais as
criangas, agora com o incremento da imagem.

Sitio do Picapau Amarelo, o seriado na TV

A programacio infantil ¢ um espago de projecoes e
identificagdes, em que os contos de fadas servem de
encontro entre 0 mundo real e 0 mundo imagindrio da
infancia.

Cldudio Cardoso de Paiva

O programa ganhou, desde o inicio, o formato do seriado.
A televisio tem a sua programacdo dividida em blocos e cada
bloco uma nova subdivisio, como define Arlindo Machado (2000,
p. 83): “...o programa como um todo — que se espalha ao longo
de meses, anos, em alguns casos até décadas, sob a forma de edi¢oes
didrias, semanais ou mensais”. Para tornar claro o significado do
seriado, nos moldes televisivos, em que se insere o programa S7tio

do Picapau Amarelo, Machado (2000, p. 83-84) explica:

Chamamos de serialidade essa apresentagio descontinua e fragmentada
do sintagma televisual. No caso especifico das formas narrativas, o enredo
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¢ geralmente estruturado sob a forma de capitulos ou episédios, cada
um deles apresentado em dia ou hordrio diferente e subdividido, por
sua vez, em blocos menores, separados uns dos outros por breaks paraa
entrada de comerciais ou de chamadas para outros programas. Muito
freqiientemente, esses blocos incluem, no inicio, uma pequena
contextualizagio do que estava acontecendo antes (para refrescar a
memoria ou informar o espectador que nao viu o bloco anterior) e, no
final, um gancho de tensao, que visa manter o interesse do espectador
até o retorno da série depois do break ou no dia seguinte.

Na verdade, as narrativas apresentam-se na televisao, de uma
forma oculta, na estrutura dos programas. A novela, apesar dos
recursos da imagem, possui a forma seriada das histérias contadas,
em tempos passados, cujo exemplo maior é As Mil ¢ Uma Noites,
relatada diariamente por Sherazade, o que pode ser comprovado
pelas palavras de Arlindo Machado (2000, p. 86):

Mas é preciso considerar que nio foi a televisao que criou a forma seriada
de narrativa. Ela j4 existia antes nas formas epistolares de literatura (cartas,
sermoes, etc), nas narrativas miticas interminaveis (As Mzl e Uma Noites),
depois teve um imenso desenvolvimento com a técnica do folhetim,
utilizada na literatura publicada em jornais no século passado, continuou
com a tradi¢io do radiodrama ou da radionovela e conheceu a sua
primeira versao audiovisual com os seriados do cinema. Na verdade, foi
o cinema que forneceu o modelo bdsico de serializa¢ao audiovisual de
que se vale hoje a televiso [...]

A obra de Monteiro Lobato empresta seu conteddo
aprimorado, trazendo histdrias que interessavam as criangas logo
que publicadas ¢, com a televisdo, elas ganham formato e
dinamismo préprios desse veiculo de massa. O seu formato signico
de seriagdo para a televisao pode ser assim esquematizado, baseando-
se nos moldes estabelecidos pela pesquisadora Angela de Faria
Vieira (1998, p. 94):

Roteirizagao para a televisao:
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- releitura para adaptagdo a narrativa televisiva com
visualizacao da seriacio;

- concepgao estética para evocagio ludica, combinando
repertdrios criativos: musica, cendrios, figurinos e maquiagem,
teatraliza¢io (buscando uma interpretagio compativel com o
‘palco televisivo’);

- dinamizagio da equipe para edi¢io e produgio.

Seriagdo em capitulos com defini¢do dos hordrios na midia,
Difusdo e Recepgio:

- acompanhamento da recepgio, adequagao das mensagens
publicitdrias com o publico-alvo.

Interagio: emissor-receptor, para aperfeigoamento e ajustes
da produg¢io com reelaboragio de mensagens e narrativas
atendendo expectativas identificadas junto ao publico
telespectador.

Nesse ponto, percebe-se a preocupagao em manter as
caracteristicas originais da obra de Monteiro Lobato, em relagao a
apresentagio da cultura universal, convivendo com a cultura popular,
preservando, através das adaptagoes, essa intermediagdo feita pelo
autor, o que deu um sentido préprio e impar ao seu trabalho.

O rocambole lobatiano transforma-se em seriado. A televisao
ganha as histérias de Monteiro Lobato, em sua primeira adaptagio,
que serd depois repetida outras vezes, com uma versio atual,
iniciada em outubro de 2001.

A primeira adaptagdo vai ao ar em 3 de junho de 1952,
pela TV Tupi, inicialmente as tergas-feiras, depois também as
quintas-feiras, as 19h30, o episédio “A Pilula Falante”, do livro
Reinagoes de Narizinho. Em seguida, vieram os episédios: “O
Casamento da Emilia”, “O Gato Félix”, “O Irmao de Pinocchio”,
“Joao Faz-de-Conta”, “O Alfinete de Pombinho Carijé”, “O
Palhago”, “Os Oculos de Dona Benta”, “O Ensaio”, “A Surpresa’”,
“O Espetdculo”, “O P¢ de Pirlimpimpim” e etc.

As adaptagdes eram realizadas pelo casal Tatiana Belinky,
escritora, tradutora de livros e Julio Gouveia, psiquiatra, educador.
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Além disso, eram leitores, admiradores e depois amigos de
Monteiro Lobato. Ela conta, em entrevista concedida & Imagem
Moderna, que se encontra disponibilizadas no size
www.moderna.com.br, como foi a sua apresentagdo ao escritor:

Foi ele quem nos procurou no comego dos anos 40. Nés estdvamos em
casa quando o telefone tocou e eu atendi. Uma vozinha meio seca disse:
‘Af é a casa de Julio Gouveia?” Eu respondi: ‘Quem quer falar com ele?’
‘Aqui é Monteiro Lobato’. Eu respondi: ‘E aqui é o Rei George’. Nao
acreditei, achei que era trote. Ele riu e disse: ‘Eu li 0 artigo do Julio na
revista (um artigo sobre literatura infantil). Gostei e quero conhecer esse
Julio. Posso ir af hoje?” e foi. Quando o Julio abriu a porta, o Monteiro
Lobato falou: ‘Na tua idade, eu tinha a tua cara.” Foi assim. Como eu ji
disse, tinha um deslumbramento por Monteiro Lobato, porque nas
obras dele reencontrei todos os personagens que eu jd conhecia.

Tatiana Belinky fala do seu encontro com os personagens,
com muita propriedade, pois traduzia obras da literatura
denominada de universal. Conhecia as histérias de tradicao oral e
as reconhecia nos trabalhos de Lobato. Isso deve ter sido a mola
propulsora que levou Tatiana e o marido, que até se afastou de seu
consultério médico, a realizar as adaptagdes do Sitio do Picapau
Amarelo para a televisio, ao longo de mais de treze anos
ininterruptamente, além do prazer que sentiam ao escrever e produzir
pegas para as criangas, enriquecendo o teatro infantil brasileiro.

Apesar da magia e encantamento que envolviam de um modo geral os
programas realizados por Julio Gouveia e Tatiana Belinky, foi sem dtvida
o Sttio do Picapan Amarelo que deixou as marcas mais profundas na
lembranga dos seus realizadores e dos telespectadores. Para o casal, de
todos os programas que escreveram ou adaptaram para a televisdo, a série
inspirada na obra de Monteiro Lobato foi o que mais gostaram de fazer.
Eles conheceram pessoalmente Monteiro Lobato, e esta proximidade,
aliada ao bom trabalho que ambos, 4 frente do TESP (Teatro Escola de
Sao Paulo), vinham realizando no setor do teatro infantil, facilitou-lhes
a autorizagao da vitiva do escritor para adaptar a obra para a televisio
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(Maria, 2000, p. 68).

As personagens, que participaram dessa adaptagdo, foram:
Licia Lambertini, como Emilia; Sydnéia Rossi, a dona Benta;
Sérgio Rosemberg, o Pedrinho; Lidia Rosemberg, a Narizinho;
Benedita Rodrigues, a tia Nastdcia; Rubens Molino, o Visconde
de Sabugosa e Ricardo Gouveia, 0 Marqués de Rabicé. De todo o
elenco, apenas Licia Lambertini e Benedita Rodrigues
continuaram até o final do seriado.

A televisio contava com o improviso dos atores e
apresentadores que tinham aprendido tudo o que sabiam com o
rddio, que foi a grande escola da televisao, inclusive, inicialmente,
com a mesma programagao.

O Sitio do Picapau Amarelo, como adaptagio, nasceu na
televisdo e era apresentado ao vivo, do inicio ao fim, seguindo um
esquema definido por Julio e Tatiana, responsdveis pelo seriado,
com os capitulos que se apresentavam dessa forma:

Julio aparecia diante de uma estante de livros da qual retirava um volume
e comegava a ler em voz alta. Quando necessdrio, antes de iniciar a
leitura, falava sobre o autor e a obra em questao. Apds a explicagio, vinha
a leitura da histéria, entdo entrava a agio transportada para o cendrio
onde a trama se desenrolava. O Sitio do Picapau Amarelo era apresentado
em capitulos; ao final destes, o narrador voltava  cena. Julio Gouveia lia,
entao, as linhas finais relativas aquele episédio e, ao iniciar as referéncias
A continuagio da histdria, interrompia e dizia: ‘Bem, mas isso j4 é uma
histdria que fica para uma outra vez!’, assim j4 estava feito o gancho. Por
meio desse processo, Julio mostrava i crianga que tudo aquilo se encontrava
nos livros [...](Maria, 2000, p. 69).

Depois de mais de quatrocentos capitulos adaptados por
Tatiana Belinky, o seriado quase chegou ao fim, mas sobreviveu
em virtude da insisténcia e reivindicagao das criangas. Julio
Gouveia cede seu lugar a Ricardo Gouveia em 1962 e, trés anos
mais tarde, o casal desligou-se da televisdo.
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O seriado foi precursor, talvez por ter suas histérias
provenientes de um autor como Lobato, de alguns pontos
interessantes, como a interatividade de personagens de outros
programas, como “visitas”, com o intuito de divulgar a
programagao da emissora e o merchandising de produtos anunciados
durante a exibicao.

Quando, em agosto de 1953, ele passou a ser patrocinado pela Kibon,
o primeiro episédio sob o novo patrocinio trazia como titulo ‘K, e era
apresentado por ‘Emilia no Pais da Gramdtica. Dessa forma, veiculava-
se o nome do patrocinador no desenrolar da prépria histéria sem que
fosse necessdria a interrupgao para o comercial. Julio ndo aceitava qualquer
patrocinador, tinha que ser um produto com que ele concordasse, uma
coisa boa para crianga, geralmente eram produtos alimenticios ou coisa
assim (Maria, 2000, p. 73).

Nessa época, a adaptagio televisiva das obras de Monteiro
Lobato teve um efeito positivo, como um trabalho de publicidade,
sobre os seus livros. A crianga sentia-se estimulada a ler as obras
originais para comparar com o que via na televisio. Fato que
contribuiu para a continuidade do prestigio de Lobato, como
autor infantil.

No meu tempo, a televisao trabalhava com o livro, remetia ao livro e
funcionava. [...] E os livros que eram adaptados tinham as edigoes
esgotadas. [...] Entdo, a televisio pode tirar muitas coisas, mas pode
também encaminhar para muitas outras coisas, inclusive literatura

(Belinky, em Imagem Moderna, www. moderna.com.br).

Depois dessa primeira adaptagao, transmitida pela TV
Tupi, Tatiana Belinky e Jalio Gouveia deram continuidade ao
trabalho, através da TV Cultura, ainda com Lucia Lambertini no
papel de Emilia, em 1964. Essa ¢ a segunda adaptagao do Sitio
do Picapau Amarelo para a televisio.

A terceira adaptacio televisiva ocorreu nos anos de 1967 a
1969. O seriado passou a ser transmitido pela Rede Bandeirantes,
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ainda sob a batuta do casal. Era um programa didrio, ao vivo,
com transmissao em preto e branco e uso de videoteipe, mas nao
teve grande éxito, pois quase nem ¢ citada pelos telespectadores.
Mesmo assim, essa adaptacdo foi importante, porque nao deixou um
espago de tempo em branco sem o Sitio na televisio. Essa repeticao
do seriado serviu para imortalizar ainda mais a obra de Lobato.

A quarta adaptacio foi a que mais ficou registrada na
memdria das pessoas, quer adultos ou criangas, foi a que ocorreu
na década de 1970, precisamente no ano de 1976. Transmitido
pela TV Globo, o seriado permaneceu no ar por quase uma década.

Sttio do Picapan Amarelo foi um marco na histéria da televisao brasileira,
por ter sido o primeiro grande projeto inteiramente produzido no
Brasil, feito por brasileiros e voltado especialmente para o publico
brasileiro. Foi um programa resultante de um projeto entre a Rede
Globo — que comprou os direitos autorais de toda obra de Monteiro
Lobato —a TV Educativa e o Ministério da Educacao e Cultura, a fim
de que fosse utilizado como educagio complementar. Depois de um
tempo de producio, o MEC nio teve estrutura e condigdes de
continuar o projeto, pois eram poucos os monitores ou professores nos
colégios que tinham condi¢oes de utilizar esse material de apoio. Entdo
o0 programa continuou conservando os mesmos principios, mas sendo
apenas um programa de entretenimento da Rede Globo sem nenhuma
parceria (Maria, 2000, p. 124).

Monteiro Lobato estava fadado a ter as suas histérias infantis
como apoio do sistema educacional. A principio, como idéia
prépria dele, o seu primeiro livro ganha um subtitulo intencional
para ser utilizado como material diddtico nas escolas. Esse ideal
persegue-o nas adaptagdes televisivas, pois é classificado como
um escritor que tem o objetivo de ensinar as criangas,
complementando o trabalho do professor.

Essa adaptagio contou com o trabalho de um grupo de
professores encarregado de estruturar o contetido do seriado, que
deveria seguir a linha tragada por Monteiro Lobato, que era ensinar,
sem esquecer de estimular a curiosidade das criangas na descoberta
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de novidades, através das histérias que ouviam e da qual
participavam ativamente.

O seriado, com estréia em 7 de margo de 1977, apresentado
de segunda a sexta, 2 17h25, com reprise as 9h, tinha a dirego e
a produgio de Geraldo Casé, com a supervisio de Edwaldo Pacote
e os textos eram assinados por Paulo Afonso Grisolli, Wilson Rocha
(os dois elaboraram o episédio-piloto para a aprovagio do
programa), Benedito Ruy Barbosa, Marcos Rey, Ghiarone e Sylvan
Paezo. Cada escritor escrevia o seu episédio, com vinte capitulos,
com um més de duragio.

O ponto de partida, claro, eram sempre os livros de Lobato localizados no
Sitio do Picapau Amarelo, onde viviam seus conhecidos personagens. Apés
a redagio de cinco capitulos, havia nova reuniio com o diretor para
julgamento da parte jd escrita, o que no geral resultava em nova redagio para
acerto delinguagem, carpintaria e objetivos. Desta reunido, como da primeira,
participavam uma professora de literatura, especializada no autor, e uma
psicéloga [...] Depois de definidos os rumos da adapta¢do, o adaptador
gozava de bastante liberdade, no tocante A criago, pois logo se verificou que
todos os temas lobatianos sugeriam diversidade de desdobramento. A
intengo eraa de manter a maior fidelidade possivel ao texto e principalmente
a0 espirito e intengdes do autor. Mas a engrenagem dos episédios nao podia
ser tao simplificada e retilinea como dos livros, onde tudo acontecia muito
depressa, concentradamente. Num s6 volume do S#tio do Picapau Amarelo
descobrfamos vérias histdrias distintas, sendo que cada uma delas fornecia
material para episédios completos de 20 capitulos (Rey, 1989, p. 61).

A quantidade de temas encontrados nos livros de Monteiro
Lobato permitiria uma infinidade de episédios e um nimero
ilimitado de capitulos. Essa abundéncia de aventuras, na opinido
de Marcos Rey, foi a responsdvel pela mudanga de rumo do seriado,
que passou a ser baseado na obra e nio mais uma fiel e pura
adaptagdo, na seqiiéncia que os livros apresentavam.

Essa necessidade de aproveitamento temdtico transformou o “adaptado da

obra de” em “baseado na obra de”, pois do contrdrio o programa, Sitio do
Picapau Amarelo, ndo poderia ter longa duragio, como a criangada de todo o
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pais exigia. Uma simples adaptagzo atenderia ao espirito saudosista dos adultos,
que tinham lido a obra, mas nao ao publico infanto-juvenil, cuja maioriasé a
conhecia pela televisio. Como nao estdvamos adaptando Lobato para que
fosse lembrado, porém divulgado e lido pela nova geragao, continuamos a
trabalhar suas histérias desdobrando-as, incluindo novos lances, valorizando
personagens acidentais, criando ganchos, naturalmente ampliando didlogos,
modernizando a linguagem, e colocando os personagens mais atuais. Tudo isso
semprea partir do que havia na obra de Lobato, dos seus story-lines, extraidos
as vezes de pequenos capitulos ou pardgrafos (1989, p. 61-62).

O trabalho completo do seriado na televisao contava,
também, com a trilha sonora dirigida por Dori Caymmi, com a
participagio de Caetano Veloso, Chico Buarque, Ivan Lins, entre
outros, tendo a musica tema, criada especialmente para o
programa, a autoria de Gilberto Gil.

Uma produgio com profissionais de alto nivel, testada
inicialmente, pela TVE, em 1973, com a adaptagio de “D.
Quixote”, programada para ter 265 episédios, encerrou-se nove
anos depois, com 1.436 capitulos e um prémio, em 1979,
oferecido pela Unesco como melhor programa infantil do ano.

A cosmovisio lobatiana ganhou imagens, sonoridade e cor na
configuragio que a TV apresentou, embora a énfase na informagio
como entretenimento tenha exigido rigorosos recortes de contetido e
uma forma compactada dos episédios para comunicar e educar
ludicamente o telespectador infantil e contagiar o ‘adulto universal’

(Vieira, 1998, p. 98).

Apesar de todo o enfoque ser dado ao cendrio de um sitio,
como faz a obra original de Monteiro Lobato, os adaptadores
preocuparam-se, também, em mostrar a vida urbana, com o intuito
de apresentar aos telespectadores 0 mundo que ele conhecia, tendo
como elo o Pedrinho, que morava na cidade, mas passava as férias
no sitio da avd, a dona Benta.

O programa, elaborado para as criangas de idade pré-escolar,
atingia a todas outras fases da infincia e até de pré-adolescentes, que
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jé& conheciam as obras de Monteiro Lobato e, que no sentido inverso,
foram levadas, depois das adaptagdes da televisao para os livros.

A obra de Lobato foi sendo atualizada, através da linguagem,
do cendrio, das roupas dos personagens, principalmente das
criangas, Pedrinho e Narizinho, mas a esséncia, inclusive no que
diz respeito as histérias de tradigao oral, como o conto de fadas, a
fdbula, a lenda e o mito, sempre foram mantidas, até por serem
responsdveis pelo sucesso do trabalho em termos literdrios.

A preocupagio com o conteddo do seriado, fiel 4 obra
original, sempre foi uma constante durante a sua apresentagio,
porque era isso que garantia a audiéncia, principalmente com o
respaldo dos pais e dos professores, que indicavam tal programa
por ser de alta qualidade, além de educativo. Para tanto, a
adaptagdo contou com uma estrutura adequada e criteriosa para a
realizagio deste trabalho, o que se pode observar, através do relato
de Lara Maria (2000, p. 125):

O Sttio do Picapan Amarelo contou com o apoio do setor de pedagogia
da Unicamp, com uma equipe especializada em lingiifstica, ciéncia,
educagio, pesquisa e sociologia que, entre outras informagdes, forneciam
subsidios de linguagem para que pudessem compor os muitos sotaques
e as diferentes formas de falar. Essa mesma equipe foi quem decidiu
sobre 0 uso de ‘Picapau’, ao invés de ‘Pica-Pau’, pois as duas formas sio
encontradas nas edigdes de Lobato. Essa decisao contou com o apoio do
Ministério da Educacio e Cultura.

Além dessas questoes de contetido, o cendrio também se
mostrou com cuidados e detalhes. Sob a responsabilidade de
Arlindo Rodrigues, o cendrio e os figurinos tinham que seguir a
mesma linha da obra de Lobato, com algumas modernizagaes,
pois na época em que o autor escreveu seus livros, a industrializagao
e a tecnologia ainda engatinhavam, mas no periodo em que foram
feitas as adaptagbes para a televisao, muitas novidades jd eram de
conhecimento e uso dos telespectadores e alguns costumes eram
considerados ultrapassados.

O cendrio foi montado em um sitio de verdade, a primeira
cidade cenogréfica da Rede Globo, na Barra de Guaratiba, com
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uma casa principal, horta e animais, para a realizagao das cenas
externas e, para as internas, as gravagoes eram feitas na Cinédia,
em Jacarepagud.

A selegao dos personagens foi rigorosa, pois tinham a preocupago
de respeitar as caracteristicas iniciais de cada uma. Dona Benta foi
representada por Zilka Salaberry, durante todo a apresentagio do seriado,
fato que a eternizou na meméria dos telespectadores.

André Valli viveu o Visconde de Sabugosa; Tonico Pereira,
o Zé Carneiro; Jacira Sampaio, a tia Nastdcia; Samuel Santos, o
tio Barnabé; Rosana Garcia e depois Isabela Bicalho, a Narizinho;
Julio César, o Pedrinho. Para representar a Emilia, primeiro foi a
atriz Dirce Migliaccio, depois Reny de Oliveira e, por fim, Suzana
Abranches. Nessa adapta¢io, a boneca foi vivida por atrizes adultas
e até experientes, que a interpretavam utilizando um tom de voz
bastante agudo.

O elenco de atores foi estudado levando-se em conta (...) o perfil dos
personagens e o carisma dos protagonistas. Foi grande a dificuldade de
encontrar as figuras representativas - Narizinho e Pedrinho -, assim como
as dos mdgicos Emilia e Visconde de Sabugosa. Para sustentar uma
narrativa televisiva e compor o mundo lobatino mantendo as
caracteristicas culturais brasileiras, alvo do qual nao podfamos fugir,
agregamos alguns novos personagens (Casé, 2000, p. 98).

A atengdo recebida pelo seriado, motivada pela audiéncia e
pela qualidade da adaptagio, foi dada por uma grande equipe
que se formou em torno desse projeto. Casé (2000, p.98) fala
sobre esse trabalho que ficou na memdria dos telespectadores:

Atrevo-me a dizer que grande parte do elenco da televisio brasileira
participou da encenagio das histdrias do Sitio, seja criando personagens,
seja dando vida a bonecos no seu bojo, ou mesmo emprestando sua voz
para manter a fantasia daquele mundo maravilhoso.

No texto original de Lobato, nio existe o Z¢ Carneiro, criado
nessa adaptagdo, para ser a voz do préprio autor, mostrando a sua
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opinido quanto a0 homem da terra, a sua preguica ¢ os problemas
de satde e de higiene causados pela falta de aten¢ao da sociedade.
Um personagem aos moldes do famoso Jeca Tatu, que os
adaptadores procuraram avivar para os telespectadores.

O pé de pirlimpimpim tdo utilizado como elemento mégico
para as aventuras das personagens do Sitio do Picapau Amarelo
ndo foi muito focalizado na adaptagio, pois perceberam que seria
arriscado enfatizar um certo “pé branco” que fazia as pessoas
“viajarem” através da imaginagio.

O uso da cocaina pelos jovens jd era um fator preocupante
nesta década, o que ndo acontecia na época em que Lobato criou as
suas histdrias, e o pé de pirlimpimpim poderia ter uma conotagao
erronea e comprometedora para o trabalho e, também, por problemas
com a censura, pois o pafs vivia a época da ditadura militar.

Os cuidados para a realizagao de uma adaptagio devem ser
continuos, principalmente por utilizar um meio de comunicagao
de massa, a televisao, com um alcance maior e muito mais rdpido
do que o livro e, também, porque as pessoas esperam da televisio
uma abordagem instrutiva, que vd ao encontro dos ideais da familia,
da escola e da sociedade.

A midia televisiva é examinada, em geral, com grande preocupagio pelos
educadores que focalizam a questao da formagio do cidaddo, num exame
das relagdes entre comunica¢io e educa¢io, face ao perfil de tecnologia
dotada de desafiadores e penetrantes recursos de difusao de informagzo [...]
Assim, tal configura¢io nao é nova ou recente; a emergéncia imposta pela
(pds) modernidade ¢ a leitura critica da multiplicidade de linguagem e
repertdrios que veiculam valores, ideais, modos de convivéncia [...] que se
descortinam cotidianamente a0 educando com um aparato televisual sedutor:
‘luz, cAmera ... aggo!’; imagem e som, imaginagio e realidade se relacionam, e
interferem transformando o modo de contato do individuo com os fatos e as
pessoas [...] Entdo, uma estética da mensagem televisiva apresentada sob a
forma de programagio torna-se, inevitavelmente, ou melhor, necessariamente,
um ndcleo mobilizador da atencao, de todos os interessados no assunto, a
fim de dimensionar o fendmeno de irradiagio do saber com compreensao da
natureza ou fundamentos da ldgica estruturadora do veiculo televisio e suas

multplas possibilidades [...] (Vieira, 1998, p. 86-87).
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A televisao, como meio de comunicacio de massa, fornece as
adaptagdes uma forma eficiente de difusio do trabalho, pois atinge
um grande niimero de pessoas interessadas em assistir & programagio
oferecida diariamente, juntamente com outro interessante nimero
de anunciantes, que garantem o programa no ar.

A preocupagio maior da midia, com os aspectos de entretenimento e a
manutengio dos niveis de audiéncia a todo custo, tentou ‘disneylizar’ o
imagindrio lobatiano, que — na mesma época — também chegava s
bancas de jornais, na forma de histdérias em quadrinhos, que nio se
tornaram, contudo, muito populares. Neste final de século, todavia,
apesar da queda do interesse das criangas contemporaneas pelos livros
originais, ainda é bem possivel que os personagens conhecam uma
sobrevida importante — na forma de brinquedos, CD Roms, no ubiquo
merchandise e mesmo nos grandes parques temdticos que se encontram
em construgio (Penteado, 1997, p. 22).

O seriado Sitio do Picapau Amarelo participou de todas as
fases da televiso, presente em quase todas as décadas e, sob novas
roupagens, volta as telas — a verdadeira e mais eficiente sobrevida
anunciada. Um novo contrato assinado pelos herdeiros de
Monteiro Lobato permite 2 Rede Globo langar, mais uma vez, o
seriado, por um periodo de dez anos.

O Sitio do século XXI

...Rios de prata piratas, v6o sideral na mata, o universo
paralelo, Sitio do Picapau Amarelo...
Gilberto Gil

O dia 12 de outubro de 2001 marca a nova estréia do
seriado na televisdo: a quinta adaptagiao. Contando com recursos
tecnoldgicos, o primeiro capitulo do primeiro episédio comega
com um e-mail enviado por Pedrinho para a avd, dona Benta.

A repercussio de mais uma nova adaptagio do Sitio do
Picapau Amarelo na televisio foi imediata por parte dos
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telespectadores, que viram a oportunidade de assistir mais uma
vez ao seriado, revivendo o anterior e de incentivar as criangas a
conhecer a obra de Lobato, talvez ndo tdo procurada e indicada para
leitura, como nos tempos de sua publicagdo, por ter sido inusitada.

Na era da cibernética, dos desenhos digitais, alguns duvidavam que um
cldssico da década de 50 da TV iria agradar as criangas do novo milénio. Mas
o sucesso da nova versio do Sttio do Picapau Amarelo, da Rede Globo, fez
muita gente queimar a lingua e provou que as ‘velhas férmulas’ ainda dao
certo (Cardoso, jornal Didrio de S. Paulo, 28 de novembro de 2001).

Anunciada aos quatro ventos, a adaptagao do Sttio do Picapau

Amarelo esteve presente em muitos jornais, revistas, outdoors, sites
da Internet. Com o titulo “Sitio do Pica Pau Amarelo” estd de
volta & TV apés 15 anos, a jornalista Sabrina Grimberg, do site
www.ultimosegundo.ig. com.br, escreve:

Dona Benta voltard a abrir seu livro de histérias. Emilia, Pedrinho e
Narizinho viverdo aventuras. E a Cuca vai pegar. Nem que sejam as
delicias culindrias de Tia Anastdcia (sic), de dar 4gua na boca. Depois de
um jejum de quinze anos, o maior sucesso na 4rea de programagio
infantil brasileira estd de volta 2 Globo. [...] Como na primeira versao, os
textos de Monteiro Lobato serdo mantidos apenas como adaptagio para
aTV. Mas desta vez, o programa ganhard ares mais modernos. Segundo
o diretor de nticleo da emissora, Roberto Talma, o “Sitio” contard com
recursos tecnolégicos como computagio grdfica.

O Caderno 2 de O Estado de S. Paulo, do dia 21 de outubro

de 2001, traz, em pdgina inteira, textos que mostram a nova adaptagao
do Sttio na televisdo. O jornalista Luiz Costa afirma na matéria
intitulada “Personagens de Lobato vivem desencanto hi-tech”™
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Na nova versao do Sitio do Picapau Amarelo, que estreou na Rede Globo
no Dia da Crianga, tudo é muito hi-tech. O mundo de Lobato ganhou
uma jovialidade de videoclipe, os cortes de edi¢ao garantem saltos rdpidos
A histéria e os personagens tomaram banho de modernidade. [...] O
resultado é uma leitura impermedvel, efervescente e retocada do maior
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cldssico infantil brasileiro. Tudo nela ambiciona o clima de reatualizagao
divertida com que Monteiro Lobato costumava homenagear, nas pdginas
do Stio, os cldssicos mundiais de seu tempo. H4 quem veja com suspeita
tal énfase na tecnologia para a adaptagao de uma obra que ganhou o
imagindrio de geracdes. Mas a pldstica que o Sitio de Lobato sofreu ¢
menos desrespeitosa que inconsistente.

A matéria publicada no site www.estadao.com.br traz como
titulo: “Um sitio com pica-pau (sic), internet e microondas”,
anunciando a nova adaptac¢io, mostra que “a nova versao do ‘Sitio
do Pica Pau Amarelo’, que estréia em outubro na Globo, vai unir
a fantasia de Monteiro Lobato 2 tecnologia do século 21...”

Dona Benta mandando e-mails pela Internet; Tia Nastdcia fazendo suas
receitas deliciosas num microondas; as travessuras de Emilia contadas
por meio de computagio grafica; Rabicd, Cuca, Quindim e Burro Falante
na forma de bonecos animados. Quem poderia imaginar tanta
modernidade invadindo o universo de Monteiro Lobato?

Com certeza, o préprio Lobato, pois era adepto as
modernidades. Precursor como foi em tantas atividades, no abriria
mio das tecnologias. Durante o periodo em que morou nos Estados
Unidos, demonstrou a sua admiragio pelas coisas modernas, pois até
a televisao ele j4 havia aprovado décadas antes dela chegar ao Brasil.

Lobato nio escrevia & mio os seus textos, escrevia-os a
mdquina e, certamente hoje, escreveria com o computador. Nio
desprezaria o uso dos e-mails que encontrariam o amigo Rangel
mais rapidamente e com maior velocidade teria as respostas as
suas perguntas, ansioso que era. Escrevia cartas, que demoravam
a chegar. Adoraria, com certeza, conhecer o correio eletronico,
pois se trata de uma mudanga de suporte mididtico e nio do
objetivo de se corresponder com os amigos.

Conectadas com a modernidade e envolvidas com
campanhas sociais, os personagens do S/tio viverao indmeras
aventuras, seguindo os moldes de Lobato, quanto aos seus livros
e, principalmente, terdo voz ativa para discutir os problemas atuais.
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Para viver os personagens da série de 2001, os atores foram
escolhidos apds testes para uma melhor caracteriza¢io de acordo
com a visao que o projeto pretende mostrar. Nicete Bruno
interpreta dona Benta; Dhu Moraes, a tia Nastdcia; Jodo Acaiabe,
o tio Barnabé; Cindido Damm, o Visconde de Sabugosa; Izak
Dahora, o Saci; Jacira Santos, a Cuca; Aline Mendonga, o
Marqués de Rabicé; Zé Clayton, o Burro Falante; Sidnei
Beckencamp, o Quindim e as criangas, Lara Rodrigues, como
Narizinho; César Cardadeiro, o Pedrinho e Isabelle Drummond,
a Emilia. A adaptagdo ¢ realizada por Cldudio Lobato, Mariana
Mesquita, Toni Brandio e Luciana Sandroni. Na diregao geral
do programa estd Mdrcio Trigo, que conta com a assisténcia de
Pedro Vasconcelos e Marcelo Zambelli e como diretor do ntcleo
da emissora, Roberto Talma.

As novidades preconizadas pela midia, ainda antes da estréia
do seriado, que envolvem a computagio grdfica, referem-se as
formas em que aparecem o Visconde de Sabugosa, apresentando-
se com apenas 45 centimetros de altura, e as cenas em que animais,
legumes e bonecas falam como gente.

Além disso, segundo Rosangela de Moura, jornalista da
Folhinha, suplemento infantil da Folha de S. Paulo, “o Marqués
de Rabicé, o Quindim, a Cuca e o Burro Falante sio bonecos
grandes, manipulados por controle remoto, como a Priscila da
“TV Colosso’. A voz de cada um deles é dublada em estidio”.

O ator que interpreta o Saci tem as duas pernas e veste
uma meia azul em uma delas e grava em um cendrio de fundo
azul e os recursos de computagio grifica fazem com que ele fique
com uma perna so.

A surpresa para os telespectadores foi a boneca Emilia, pela
primeira vez interpretada por uma atriz infantil. A idéia deve-se
ao fato de buscarem maior identificagio com as criangas.. A
inovag¢do agradou os pequenos, mas foi criticada pelos adultos,
que conservavam a imagem da Emilia do seriado apresentado nas
décadas de 1970 ¢ 1980.

Emilia é uma das mais formiddveis criagoes da fic¢ao nacional. A mais
formidével, para muita gente. Arrogante, egofsta, intriguenta, ela é ao

166



Os telenetos de Lobato: literatura infantil

Rosangela Margolla

mesmo tempo uma engenhosissima ‘inventadeira de idéias’, para usar
suas préprias palavras. Por isso mesmo, interpretd-la talvez fosse tarefa
para uma atriz tarimbada (Valladares, 2001).

Em entrevista concedida a Ricardo Valladares, para a revista
Veja, de 10 de outubro de 2001, respondendo a questao da citagio
acima, a psicoterapeuta Lidia Aratangy, fiel leitora de Lobato,
intérprete de Narizinho na primeira adapta¢io do Sitio afirma
que “o que seria dificil para uma profissional experiente fica mais
complicado para uma menina”; abranda dizendo “mas talvez a
garota tenha um grande repertério emocional e consiga superar o
desafio de fazer Emilia”, mas sabe-se que nao é uma tarefa ficil,
pois a pequena atriz disse nunca ter lido as obras de Lobato e
qualifica a sua personagem como ‘bagunceira’. S¢ isso!

Sobre essa polémica, a revista Isto E mostra a opiniio
de uma das maiores conhecedoras dos assuntos que se referem
a Lobato, Tatiana Belinky, em entrevista a Eliane Lobato.
Ela diz que “uma crianga nio d4 conta da complexidade da
personagem, embora elogie o talento de Isabelle” e continua
“a Emilia de Lobato é muito forte. A atual é uma menina
maravilhosa brincando de Emilia” e ressalta a primeira Emilia,
interpretada por Lucia Lambertini, como a melhor de todas
as representagoes da boneca.

A modernidade estd presente em todos os personagens, em
comparagio 4 maneira como se apresentam nos livros, ressaltando
as suas caracterfsticas intrinsecas, que compdem o imagindrio de
Lobato e que auxiliam na compreensio do trabalho.

A forma se altera a cada adaptagio, com computador,
microondas, celular, antena parabdlica, entre outras novidades
tecnoldgicas. Até os personagens sao substituidos de tempos em
tempos. Permanecem sempre os elementos de tradigao oral, o
contetido que Lobato utilizou em toda a sua obra. E assim Lobato
cumpre sua tarefa de eternizar o seu rocambole infantil, desde os
seus filhos aos seus telenetos.
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Notas

! Defini¢ao de Monteiro Lobato 4 continuidade que daria a suas histérias,

“enrolando” os leitores com novas aventuras.
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