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RESUMO

FAVARETTO, Fernando. A Literatura de Adriano Suassuna na Tv: um estudo de
formacgao estética. — Porto Alegre, 2008. 158 f. Dissertacdo (Mestrado em Educagao)
— Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Faculdade de Educacgdo. Programa de
Pos-Graduagao em Educagao, Porto Alegre, 2008.

A presente dissertacdo trata de relacdes entre midia e educacdo; de forma mais
especifica, analisa as minisséries televisivas O Auto da Compadecida e A Pedra do
Reino, a partir das quais estabelece articulagdes, tendo como foco a formagao estética.
Pergunta-se de que modo as duas produgdes televisivas permitem, através de seus
personagens e enredos, estudos sobre formas de se trabalhar o olhar, sobre modos de ver
o mundo e as pessoas, de maneira mais ampla e sensivel. Ao analisar a linguagem
televisiva das duas minisséries, de acordo com estudos de formacgao estética, também se
discute a importancia da arte na educacdo da sensibilidade estética, como uma
construcdo social e cultural mediadora de saberes. A analise da estrutura das
minisséries, da sua sintaxe e de suas muitas formas de narrar, também foi articulada ao
conceito de estética da existéncia, de Michel Foucault, para quem a vida dos homens
também deve ser uma obra de arte. Como resultado dessa analise, a presente dissertagao
destaca a estrutura narrativa de O Auto da Compadecida e de A Pedra do Reino como
espacos de reflexao sobre novos modos de analisar rela¢gdes humanas e sociais. Também
se evidencia nas acdes dos personagens estudados uma busca de constitui¢do da propria
vida como obra de arte, através de acdes livres e criativas. Com esta pesquisa,
destacamos a importancia de investigar a midia televisiva e as implicagdes éticas,
estéticas e politicas que se fazem presentes em suas produgdes.

PALAVRAS-CHAVE: 1. Midia — Televisdo — Arte — Educacdo. 2. Educacao
estética. 3. Foucault, Michel. 4. Suassuna, Ariano.



ABSTRACT

This dissertation studies the relations between Media and Education; more specifically
it analyses the television mini-series O Auto da Compadecida and A Pedra do Reino,
and makes some articulations, focalizing the aesthetics formation. It wants to know how
both television productions permit, through its characters and stories, studies about
ways to work the look, about ways to see the world and the people, in a more wide and
sensitive manner. The analysis about the two mini-series television language, according
to aesthetics formation studies, also permits to discuss the importance of the art in the
aesthetics sensibility formation, as a social and cultural construction mediator of
knowledge. The analysis about the mini-series structure, about its syntax and narrative
forms, also is articulated to the existence aesthetics concept of Michel Foucault, who
believed that the men’s life also could be a work of art. As result of this analysis, this
dissertation accents the narrative structure of O Auto da Compadecida and A Pedra do
Reino as reflection spaces about new ways to analyse human and social relations. It also
evidences, in the studied characters actions, a search to constitute the own life as a work
of art, through free and creative actions. With this research, we point out the importance
of investigating the television media and the ethics, aesthetics and politics implications
present in its productions.

KEYWORDS - aesthetics formation, television, education, arte, existence aesthetics
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1 Apresentacéo

A paixdo pela imagem. Creio que foi ela que motivou a escolha de uma
pesquisa que trata de televisdo, que se propde a discutir formagao estética, que tenta
navegar pelos mares de muitas dguas da teledramaturgia brasileira. Ao elaborar esta
dissertacdo, percebo que foi a magia das imagens televisivas, companheiras da
minha vida desde os primdrdios de menino do interior, dvido pelo conhecimento dos
outros mundos que a TV mostrava, que despertou em mim o desejo de estudar o
universo da imagem.

Olhar televisdo: essa experiéncia sempre constou da minha lista de prazeres.
Durante muito tempo ndo fazia uso do termo assistir, ¢ me dou conta agora de que
olhar ¢ bem mais significativo, uma vez que grande parte dos olhares com os quais
hoje observo o mundo e muitos dos olhares que me observam tém, em sua
constituicao, marcas do universo televisivo.

Sempre gostei de olhar televisdo, talvez justamente porque em contato com
ela podia exercitar a paradoxal magia do olhar, apontada por Marilena Chaui:

A magia estd em que o olhar abriga, espontaneamente e
sem qualquer dificuldade, a crenca em sua atividade —
a visdo depende de nds, nascendo em nossos olhos — e
em sua passividade — a visdo depende das coisas e
nasce 1a fora, no grande teatro do mundo (CHAUI,
1995, p. 34).

Sempre quis ser um espectador do grande teatro do mundo, ¢ a televisao ¢
particularmente habil no exercicio de apresentd-lo as pessoas, independentemente
dos problemas de cenografia, sonoplastia ou fidelidade a obra original que ela
manifesta, ao fazer-se palco de textos nem sempre encenados em toda a sua riqueza.

A paixdo pela imagem junta-se a experiéncia afetiva, profissional e
académica com a educagdo, drea com a qual me envolvi antes ainda de ingressar na
escola e com a qual trabalhei por muitos anos. E assim cheguei a pesquisa do
Mestrado, através da qual busquei realizar um estudo sobre as aproximagodes entre
televisdo e educagdo, com o foco no tema da formagao estética, e tendo como objeto
a obra de Ariano Suassuna na TV.

Ariano Suassuna completou 80 anos em 2007, e por um grande periodo de

tempo, antes da data do seu aniversario, a Rede Globo de Televisdo manteve o
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escritor paraibano em evidéncia, seja em programas de entrevistas, seja em matérias
jornalisticas diversas, numa exposi¢ao que culminou com a estréia da microssérie de
cinco capitulos, A Pedra do Reino, que terminou justamente no dia em que ele se
tornou octogenario, 16 de junho de 2007.

Baseada na obra Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do
Vai-e-volta, publicada por Suassuna em 1971, a microssérie inaugurou o projeto
Quadrante, através do qual a Rede Globo pretende fazer uma caminhada pelas
diversas regides brasileiras, valorizando artistas locais e regionais e dando
visibilidade ao imaginario brasileiro, com a adaptagdo de obras literarias.
Responsavel pelo projeto, o diretor Luiz Fernando Carvalho, conhecido por
trabalhos como Lavoura Arcaica (2002), um dos filmes mais importantes da
chamada fase de retomada do cinema nacional, ¢ pela delicada microssérie Hoje é
Dia de Maria (2005), marcada por uma linguagem inovadora e por um apuro visual
de rara beleza, explica que essa proposta de ir ao encontro das regides do Brasil,
partindo da literatura, pretende fazer com que outras formas de ver o proprio Pais
sejam apresentadas ao telespectador:

A partir da contradi¢do, do choque entre as literaturas, do
choque entre os “Brasis”. Postos lado a lado, esses textos
revelam, a exemplo de um intenso caleidoscopio, um pais
rico de emocdes, mas também de sentimentos
contraditorios. Se Guimardes Rosa ja disse que a
brasilidade ¢ “indizivel”, o que eu posso dizer mais?
Mais nada. E “indizivel” no sentido de sua face
multifacetada. E essas literaturas traduzem isso
(CARVALHO, 2007, p.51).

Mesmo ndo sendo exatamente inovador na sua proposta, tendo em vista que
adaptacdes de textos literarios para a televisdo existem desde que ela surgiu, o
projeto Quadrante parece ter sido concebido com um ideal maior de liberdade
criativa, experimentacdo estética e ousadia narrativa, como foi possivel perceber na
microssérie A Pedra do Reino, acerca da qual mais se falara adiante.

Homenageado pela Rede Globo com uma adaptacdo daquele que considera
seu mais importante livro, Ariano Suassuna ja havia tido outras obras adaptadas para
a televisdo, inclusive pelo diretor Luiz Fernando Carvalho, que em 1994
transformou em especial a peca A Mulher Vestida de Sol. No entanto, a obra mais

conhecida em termos de produto televisivo, que alcangou altos indices de audiéncia
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e se transformou em filme para o cinema com a maior bilheteria do ano, foi O Auto
da Compadecida, levada ao ar pela Rede Globo em 1999.

Dirigida por Guel Araes, a minissérie teve quatro capitulos que apresentaram
grande fidelidade ao texto original de Suassuna, durante os quais os personagens
Jodo Grilo e Chico conquistaram o Pais com sua alegria, esperteza e ingenuidade,
mescladas com irreveréncia, numa empatia que se repetiu no cinema, conforme
destaca o trabalho de pesquisa de Maria Isabel Orofino:

(...) O Auto foi sucesso de publico e de critica e quando
realizamos as entrevistas o produto acabara de receber do
Ministério da Cultura o prémio de melhor filme naquele
ano. Isto quer dizer que as pessoas estavam ainda
emocionadas e movidas por muito orgulho e paixdo com
relagdo ao produto (OROFINO, 2006, p.136).

Producdes adaptadas a partir de obras de um mesmo autor, com intimeras
diferencas entre si, O Auto da Compadecida e A Pedra do Reino sdao minisséries que
se transformaram em diferenciais no conjunto de trabalhos da recente
teledramaturgia brasileira, em funcdo da inovagdo e da experimentacdo que ambas
apresentaram. Marcadas por um apuro visual e por uma qualidade artistica poucas
vezes encontrados nas praticas televisivas convencionais, as minisséries trazem
consigo uma libertagdo das narrativas centradas no sudeste brasileiro, que tém como
for¢a motriz um conjunto ético e estético nico:

E um conjunto ético e estético, porque, além da
construg¢do de uma fabulagdo, promove uma reflexdo que
busca um retrato mais justo do pais. Um retrato
descentralizado do eixo Rio — Sdo Paulo, onde, ainda
hoje, persiste um certo pensamento arrogante de que o
imaginario brasileiro s6 existe a partir daquelas duas
cidades (CARVALHO, 2007, p. 51).

Diante da grandiosidade desses dois produtos da teledramaturgia nacional, e
tendo em vista o alcance da televisdo como veiculo de propagagdo de valores, de
idéias e de comportamentos, buscou-se fazer uma analise da contribui¢do que as
duas minisséries baseadas em obras de Ariano Suassuna podem legar a formagao
estética dos telespectadores, embasada em estudos sobre televisdo, como os de
Arlindo Machado e Rosa Maria Bueno Fischer, e sobre estética, como os de Marc
Jimenez, Luc Ferry e Michel Foucault, além das contribui¢des do proprio Suassuna

através de sua Iniciacdo a Estética.
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Integrado aos estudos que t€ém como base a linguagem audiovisual brasileira
e toda a gama de criagdes que ela vem apresentando ao longo dos tltimos anos, esta
pesquisa tem como preocupacao basica o detalhamento do conjunto de dispositivos
de ordem cultural, tecnolégica e dramaturgica, que fazem das minisséries brasileiras
produtos com valor superior aos seus pares, nao raras vezes proximos do cinema e
da literatura, de uma forma que transcende os espagos massivos € comerciais da
televisdo.

Tendo como apoio teorico e reflexivo os trabalhos e pesquisas desenvolvidos
junto a0 NEMES' — Nucleo de Estudos de Midia, Educacdo e Subjetividade, o
presente estudo se propde a deter o olhar analitico sobre as minisséries O Auto da
Compadecida ¢ A Pedra do Reino, supondo que possiveis trabalhos com esses
materiais trariam contribui¢des significativas a educagdo, no sentido da formacao
estética, diretamente relacionada, a meu ver, a praticas de liberdade e autonomia:

Pela cultura estética, portanto, permanecem inteiramente
indeterminados o valor ¢ a dignidade pessoais de um
homem, a medida que estes s6 podem depender dele
mesmo, ¢ nada mais se alcangou sendo o fato de que, a
partir de agora, tornou-se-lhe possivel pela natureza
fazer de si mesmo o que quiser — de que lhe ¢
completamente devolvida a liberdade de ser o que deve
ser (SCHILLER, 1995, p.110).

Comprometida com praticas que possibilitem a intermedia¢do das pessoas
com oportunidades de encontrarem-se a si proprias e assim alcangarem
aprimoramento pessoal e social, em varios sentidos, a educagdo pode promover, na
aproximacdo com a formagdo estética via imagens, estratégias de valor artistico,
pedagogico e cultural. Em sintonia com a necessidade dessas estratégias no processo
de constru¢ao de conhecimentos e tendo nos estudos de midia seu foco principal, o
NEMES, neste ano de 2008, estd dando inicio a uma pesquisa acerca da formacao
estética de docentes e alunos de cursos de Pedagogia; assim, imagino que as
reflexdes, questionamentos e percep¢des que projetamos alcancar em fungdo deste

trabalho, que focaliza os espectadores de uma maneira ampla, muito poderdo

' O NEMES — Niicleo de Estudos de Midia, Educacio e Subjetividade, coordenado pela professora Rosa
Maria Bueno Fischer, ¢ vinculado a linha de pesquisa “Etica, linguagem e alteridade na educagdo”, do
Programa de Pés-graduagdo em Educagéo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Tem como
principais objetivos analisar e discutir os modos como a midia tem participado da constitui¢@o de sujeitos
e subjetividades, na medida em que produz e faz circular imagens, significagdes e saberes que, de alguma
forma, se dirigem a educacdo ou a formagao das pessoas, divulgando ou refor¢ando modos de ser e estar
na cultura em que vivem.
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contribuir para o conjunto das investigagdes do Nucleo e de outros grupos de estudo
sobre formagao docente, no Brasil.

Pensando a formagdo docente, embora sem nela me deter, apresento no
capitulo que segue a este, algumas discussdes sobre formacao estética, articulando
andlises sobre imagens e sobre as formas de olhar com o uso cotidiano que fazemos
da televisdo. Iniciando as problematizagdes sobre as diversas articulacdes entre o
publico e a televisdo, sdo debatidas questdes relacionadas aos modos de
compreender, produzir e interpretar as imagens televisivas. Também sdo resgatados
alguns dos principais conceitos sobre a Estética, articulando-os com a formagao para
a sensibilidade e para novas formas de apreender o mundo, com destaque para o
tema da estética da existéncia, tal como concebido por Michel Foucault.

No terceiro capitulo, ¢ dada continuidade a andlise da televisdo como meio
de comunicagdo profundamente incorporado ao cotidiano do nosso Pais,
destacando-se entdo as producdes em teledramaturgia, responsaveis por alavancar a
audiéncia das emissoras. Além disso, sdo analisadas as minisséries brasileiras como
produtos diferenciados dentro das produgdes em TV, em funcdo de seu maior
cuidado técnico, apuro textual e artistico e de uma maior possibilidade de
experimentacdo e de criatividade.

Ja no quarto capitulo sdo analisadas as minisséries O Auto da Compadecida
¢ A Pedra do Reino, enfatizando-se algumas das suas principais passagens, através
das quais tornam-se claras a universalidade de muitos temas e a riqueza dos
principais personagens, bem como a potencialidade do conjunto de imagens que os
aproximam e os tornam cumplices de uma mesma obra de arte. A imagem entao,
mais do que um artificio técnico, ¢ compreendida como um construto discursivo e
metaforico, capaz de levar nosso olhar para além da pelicula das coisas.

Finalizando o trabalho, sdo apresentados alguns aspectos que julgamos
relevantes, acerca da andlise das duas minisséries como produtos capazes de
permitir exercicios de novos olhares, a luz de uma formagdo estética preocupada
com formas de trabalhar a sensibilidade, de possibilitar travessias, de chamar a todos

¢ a cada um de nos para a autenticidade e para a liberdade.
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2 Formacdo estética: um caminho que serpenteia as montanhas da arte

Nao ¢ nenhuma novidade dizer que vivemos numa sociedade
prioritariamente visual, na qual a imagem e a aparéncia tém um valor acentuado e se
torna essencial acompanhar o que se produz e se divulga em relagdo ao universo
imagético, particularmente do cinema, das artes visuais e da televisdo. Entendo que
investir na formacgao estética dos espectadores ¢ um dos desafios da educagdao e um
dos atalhos pelos quais um encontro com a arte da imagem se faz mais rico e

promissor.

2.1 Uma sociedade que (se) vé através da televisao

Temos, todos nos, um apego muito forte a imagem, e a visdo ¢ um dos
sentidos dos quais mais fazemos uso no nosso cotidiano, uma vez que ¢ através dela que
temos acesso de modo amplo aos diferentes espacgos, figuras, cenas do ambiente no qual
estamos inseridos. A visdo de um céu escuro em plena manha indica a iminéncia da
chuva, o sinal vermelho de uma sinaleira nos alerta para a necessidade de usar o freio, a
imagem de gotas de agua escorrendo por uma lata de refrigerante desperta nossa sede,
uma fotografia antiga nos enche de nostalgia, enquanto o reflexo do sol se pondo no
Guaiba faz até os mais céticos acreditarem que talvez Deus exista, sim.

Condicionados a fazer um uso excessivo da visdo pelas facilidades que ela
apresenta, ainda encontramos na imagem uma seguran¢a € uma transparéncia que
facilitam a nossa sobrevivéncia, num universo cujas manifestacdes, mesmo atreladas ao
olfato ou ao paladar, sdo legitimadas fortemente pela imagem. Nesse sentido,
construimos uma identidade individual e coletiva e desenvolvemos habilidades de
percepgdo e compreensdo do mundo a partir da visdo, o que delega a imagem um papel
de indiscutivel relevancia em nossas vidas:

A cultura contempordnea ¢ sobretudo visual. Video
games, videoclipes, cinema, telenovela, propaganda e
histérias em quadrinhos sdo técnicas de comunicagao e
de transmissdo de cultura cuja forca retorica reside
sobretudo na imagem e secundariamente no texto
escrito, que funciona mais como um complemento,
muitas vezes até desnecessario, tal o impacto de
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significagdo dos recursos imagéticos (PELLEGRINI,
2003, p. 15).

E através dos recursos imagéticos, e conseqilentemente em funcdo das
habilidades de olhar que permitem que eles sejam percebidos, que alcangamos um
maior ou menor grau de conhecimento, um maior ou menos discernimento em relagao
ao que nos envolve, uma mais ampla ou mais limitada capacidade de diferenciagdo entre
as coisas:

A aptidao da vista para o discernimento — € o que nos
faz descobrir mais diferencas — a coloca como o
primeiro sentido de que nos valemos para o
conhecimento e como o mais poderoso porque alcanca
as coisas celestes e terrestres, distingue movimentos,
acoes e figuras das coisas, e 0 faz com maior rapidez
do que qualquer dos outros sentidos. E ela que imprime
mais fortemente na imaginagdo e na memoria as coisas
percebidas, permitindo evoca-las com maior fidelidade
e facilidade (CHAUT, 1995, p. 38).

E a aptiddo da vista que permite que conhegamos o Afeganistdo sem sequer
termos pisado algum dia na Asia, ou descrever a Torre de Pisa como se tivéssemos
crescido num bairro proximo a ela, tal a familiaridade que temos com tais imagens. Essa
capacidade de nomear e de reconhecer o que estd longe e inalcangéavel fisicamente ¢
conseqiiéncia da nossa habilidade de visdo, em contato cotidiano com meios de
comunica¢do de massa, dentre os quais a televisao pode ser apontada como um dos mais
impactantes.

Esse impacto, mais do que ser apontado como um bem ou mal para a
humanidade, precisa ser compreendido na complexidade das relagdes que fizeram e
ainda fazem da televisdo, uma das maiores invengoes da humanidade, conforme o texto
da campanha publicitaria Verdades?:

Ja foi dito que a terra era o centro do universo, € que
era o sol que girava ao seu redor. J& disseram que
virgens deveriam ser sacrificadas, que livros ndo
poderiam ser lidos e que bruxas mereciam ser cagadas.
Ja foi dito que o homem era incapaz de voar ou de
chegar ao fundo do oceano. Ja foi dito que negros ndo
poderiam entrar, que judeus ndo poderiam sair e que s
os brancos teriam o direito de ir e vir. Ja disseram que
génios eram loucos e que loucos eram brilhantes. Ja foi
dito que mulheres ndo deveriam votar, que
microorganismos eram lendas e curas impossiveis. Ja

% Campanha publicitaria da agéncia F/Nazca, elaborada em comemoragio aos 10 anos do Canal Futura e
veiculada na televisdo a partir do segundo semestre de 2007.



16

disseram que a televisdo seria apenas mais um
eletrodoméstico na sua vida.

Dizer que a televisdo é apenas mais um eletrodoméstico na vida das pessoas
¢ desconsiderar as inimeras fungdes que ela acabou assumindo ao longo do tempo, as
quais, mesmo que de maneira involuntaria, acabaram por auxiliar na criacdo,
disseminag¢do e legitimacdo de verdades e de mentiras, como bem reflete essa campanha
publicitaria, cujo texto ¢ ilustrado por colagens de imagens classicas que remetem as
concepgoes, idéias e personagens que ele aborda de maneira direta ou indireta.

Mesmo que descobertas como a de que o sol ndo girava ao redor da terra ou
a de que Leonardo da Vinci ndo era um louco tenham ocorrido bem antes do advento da
televisdo, seu uso como exemplo de convicgdes que se mostraram equivocadas com o
tempo faz pensar sobre a participagdo da TV na construcdo da histéria recente da
humanidade e sobre o impacto de sua atua¢do na vida das pessoas.

Esse impacto provocado pela televisdo pode ser percebido em funcdo de
todo um conjunto de saberes e praticas sociais que sao construidos a partir dos recursos
da imagem, o que tem como conseqiiéncia uma certa desvalorizagdo da escuta e da
leitura como possibilidades de despertar a subjetividade e o aprendizado cotidiano:

E-nos dito que vivemos em um mundo em que tanto o
conhecimento quanto muitas formas de entretenimento
sdo visualmente construidos. Um mundo onde o que
vemos tem muita influéncia em nossa capacidade de
opinido, ¢ mais capaz de despertar a subjetividade e de
possibilitar inferéncias de conhecimento do que o que
ouvimos ou lemos. Fala-se, utilizando uma metafora
bélica que vivemos em um mundo onde as imagens nos
bombardeiam (HERNANDEZ, 2007, p. 28/29).

As imagens que nos bombardeiam até podem causar estragos, mas se sSomos
de fato vitimas da sua circulagdo ¢ assunto que merece ser discutido, uma vez que a
produgdo imagética também ¢é resultado das agdes e reacdes dos seres humanos que
constroem o que Hernandez (2007, p. 22) identifica como sendo uma cultura visual, a
qual “refere-se a uma diversidade de praticas e interpretagdes criticas em torno das
relacdes entre as posi¢des subjetivas e as praticas culturais e sociais do olhar”.

Sdo as praticas culturais e sociais do olhar que precisam ser discutidas
quando se fala em televisao, principalmente se levarmos em conta que, incorporada a
rotina das pessoas de variadas maneiras, ela tem sido hd muito tempo uma das

principais produtoras e mediadoras das imagens que contribuem para a construcao dos
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imaginarios coletivos, das nog¢des de individualidade e alteridade, dos principios e

procedimentos que conduzem os rumos da sociedade:

Em cingiienta anos de produc¢do e reproducdo de
imagens de televisdo no Brasil, periodo de um
desenvolvimento técnico sem precedentes e sem
exemplos na historia, as formas da vida social —
religido, costumes, principios €ticos e politicos —
passaram a ser objeto de controvérsia e revisdo. Aos
poucos, a difusao universal de imagens foi sendo
consumida pelas sociedades (NOVAES, 2005, p. 10).

A difusdo universal de imagens, além de ser consumida pelas sociedades,
também foi sendo por elas realimentada, num processo constante ¢ imensuravel, que
tende a se tornar mais dinamico e imprevisivel, & medida que se ampliam as
possibilidades de se produzir e compartilhar imagens através dos meios virtuais. Mas,
de qualquer maneira, mesmo com a ampliacdo das estratégias tecnoldgicas gerando
caminhos alternativos para a exploracdo das imagens, continua sendo a televisdo uma
das mais populares formas de comunicagdo em nossa sociedade.

Mesmo com o impacto causado pelos outdoors, muitos deles dotados de
invejavel capacidade de estabelecer empatia com as pessoas, mesmo com a perenidade
de uma foto jornalistica, que além de guardada por longos anos pode ser recortada ou
observada infinitas vezes, mesmo com a multiplicidade de enquadramentos e de
modificagcdes promovida por programas de computador a partir de uma fotografia
qualquer, a imagem da televisdo ainda ¢ a que com maior intensidade se fixa na
memoria das pessoas e se insere em seu dia-a-dia. Em funcdo da dinamica e da
amplitude dessa inserc¢do, € preciso cada vez mais estudar a TV como pratica social e
cultural, como produtora de multiplos significados:

Tornar a TV objeto de estudo significa adentrar esse
mundo da producdo de significagdes, através do estudo
de uma linguagem especifica, da analise de um meio de
comunicagao que se tornou para nds, especialmente para
nds, brasileiros, absolutamente imprescindivel, em
termos de lazer e informagao (FISCHER, 2001, p.51-52).

No Brasil, de um modo particular, o alcance da televisdo, sua maestria
técnica e por vezes ideoldgica e o impacto de sua programacao na vida dos cidaddos a
transformam em utensilio obrigatoério em todos os lares e em companhia indispenséavel

para inumeras circunstancias:
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Mesmo em meio as oscilagdes e crises do setor publico,
aos problemas sociais graves € o conseqiiente e continuo
aumento do indice de pobreza no pais, a industria
televisiva brasileira ¢ extremamente bem-sucedida. E o
seu desenvolvimento tecnologico e suas relagdes de
producdo fazem da TV aberta, ainda hoje, a maior fonte
de acesso a informagdo e a produgdo cultural para a
maioria da populagdo em seu territorio (OROFINO,
2006, p. 42).

Mais do que fazer-se presente junto as reunides de familia dos finais de
semana, mostrar-se companhia durante uma conversa entre amigos ou revelar-se
atrativa fonte de descanso ao final de uma jornada de trabalho, a televisdo configura-se,
em funcdo de décadas de oferta de som e imagens de singular poder de atragdo e
encantamento, como fonte principal de acesso a produgdo cultural para grande parte da
populagao.

De acordo com um levantamento do Ministério da Cultura (MinC) em
parceria com o Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada (Ipea) analisado em uma
reportagem da Revista Aplauso (2007, p. 29), “de todos os seus ganhos, as familias
brasileiras dedicam, em média, 3% para bens culturais”. Mais do que chamar a aten¢do
para os numeros que refletem o quanto se investe pouco em bens culturais, a reportagem
salienta que uma parcela correspondente a 41% desse ja baixo investimento ¢ aplicada
em produtos audiovisuais: “nos extratos mais altos da sociedade isso significa cinema,
aluguel de filmes e compras de aparelhos de DVD, mas, na maioria absoluta da
populagdo, leia-se, ai, televisdo” (REVISTA APLAUSO, 2007, p. 29).

Segundo a reportagem, oportunamente intitulada O tamanho da tragédia, a
maior parte do valor que as pessoas investem em cultura se concentra na aquisi¢do e
manuten¢do de aparelhos de radio e de televisdo, o que se torna um dado preocupante,
quando associado a outros de acordo com os quais 70% dos brasileiros nunca visitaram
um museu ou foram a um teatro, enquanto que 60% nunca foram ao cinema nem tém o
costume de ler livros, jornais ou revistas.

Esses dados podem ser complementados pela analise que a jornalista Inima
Simdes faz da rapida transformagdo da sociedade brasileira, que passou para uma
cultura de imagens sem a tradicional mediagdo dos livros ou revistas, por exemplo:

Costuma-se dizer que o Brasil passou de uma cultura pré-
literaria para uma cultura de imagens, pods-literaria, sem
passar pela mediacao tradicional dos livros, do teatro, do
jornal, da revista. Uma pesquisa patrocinada pela Camara
Brasileira do Livro (CBL) em 2001, revelou que o
brasileiro 1€ 1,8 livro por ano. Publicam-se cerca de trés
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revistas por habitante/ano, ¢ todos os jornais didrios
somados ndo t€ém uma vendagem superior a oito milhdes
de exemplares/dia, numero inferior a tiragem de um
unico jornal de Toquio (REVISTA CULT, 2007, p. 63).

Configurando-se a televisdo como a porta através da qual a maior parte dos
brasileiros t€ém acesso a producdo e frui¢do cultural no nosso Pais, ¢ compreensivel que
as pessoas encontrem na programacao televisiva maior, quando nao Unico, instrumento
de atualizagdo e informagdo a respeito dos fatos e acontecimentos que t€ém como palco
tanto a escola do seu bairro quanto um laboratorio farmacéutico no outro lado do
mundo. Gragas a seu desenvolvimento tecnoldgico e as suas relagdes de producdo, a
televisdo alcanca os lares mais distantes do pais, interage, mesmo que de formas
distintas, com praticamente todas as classes sociais, e interfere nas formas de agir e de
pensar de acordo com a maior ou menor pluralidade de olhares que favorece.

(...) a TV, na condigdo de meio de comunicagdo social,
ou de uma linguagem audiovisual especifica ou ainda
na condicdo de simples eletrodoméstico que
manuseamos € cujas imagens cotidianamente
consumimos, tem uma participacdo decisiva na
formagdo das pessoas — mais enfaticamente, na propria
constituicdo do sujeito contemporaneo (FISCHER,
2001, p.15).

Em fungdo dessa participacdo da TV na formagao das pessoas, o repertorio
de informagdes dos telespectadores pode se tornar mais amplo ou mais restrito, seu
interesse pelos assuntos que lhes dizem respeito pode ser mais acentuado ou estar mais
proximo da indiferenca, sua capacidade de fruig¢do artistica e de discernimento cultural
pode ser mais apurada ou mais limitada. A constituicdo do sujeito contemporaneo,
multiplo e multifacetado em suas posturas diante de um universo que exige dele
estabelecimentos de inimeras formas de relacdo consigo e com os outros, se da também
devido a presenca da televisdo, como mediadora de representagdes visuais:

E neste sentido que considero que as representagdes
visuais contribuem, assim como os espelhos, para a
constituicio de maneiras e modos de ser. As
representagdes visuais derivam-se € ao mesmo tempo
interagem de e com as formas de relacdo que cada ser
humano estabelece, também com as formas de
socializagdo e aculturagdo nas quais cada um se
encontra imerso desde o nascimento ¢ no decorrer da
vida (HERNANDEZ, 2007, p. 31).

Pode-se dizer que, desde o nascimento todos os individuos se encontram,

com maior ou menor intensidade, expostos as conseqiiéncias de um fascinio que ¢
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atribuido a uma habil comunhao entre som e imagem. Em fun¢do disso, numa sociedade
como a nossa, as pessoas muitas vezes delegam a televisao um poder de condugdo e de
determinag¢do de muitas de suas posturas e crencas, num processo de endeusamento,
que, apesar do extremismo que trata a relagdo entre o veiculo e o telespectador de
maneira unilateral, merece ser analisado.

Nesse sentido, Kehl (2005, p. 246) adjetiva a televisdo como “o mais
importante meio da sociedade do espetaculo. Onisciente, onipresente, onipotente, ocupa
na vida social o lugar que, até pouco mais de dois séculos atras, era ocupado pela
imagem de Deus”, uma vez que ela tem a capacidade de alcangar todos os lugares, de

inserir-se em todos os espagos e de produzir discursos para todos os telespectadores:

A tevé ocupa o lugar de Deus como emissora permanente
de discursos que podem ser entendidos como um saber
sobre o mundo, a vida social e os sujeitos em particular;
por ser ao mesmo tempo doméstica e publica, ela
estabelece uma ponte entre o publico e o privado; é um
veiculo capaz de se dirigir a cada um e a todos, e de
nomear o que deseja dos agentes sociais — que sejam
consumidores, ¢ claro (KEHL, 2005, p.247).

E preciso, no entanto, considerar que as pessoas nio sdo consumistas apenas
porque assim quer e determina a televisdo, da mesma forma como ndo ¢ apenas na
televisdo que sdo produzidos discursos que podem ser entendidos como os saberes
dominantes sobre o mundo. Da mesma forma, mesmo que por vezes a TV pareca ocupar
o lugar de Deus, outros setores da sociedade também se dirigem a cada um e a todos, e
se utilizam de estratégias especificas para dialogar com os agentes sociais.

Em fung¢do disso, pode-se dizer que ha entre a televisdo e o publico, mais do
que uma relacdo de dominacdo ou de desequilibrio, uma coexisténcia que, mesmo em
dimensdes distintas e com diferentes forcas e formas de atuagdo, reflete uma espécie de
pacto:

Mimética e ultra-realista, a televisdo constroi seu
publico a fim de poder refleti-lo, e o reflete para poder
construi-lo: no perimetro desse circulo, a televisdo e o
publico estabelecem o pacto de um programa minimo,
tanto do ponto de vista estético quanto do ponto de
vista ideologico. Para produzir-se como televisdo, basta
ler o livro do publico; para produzir-se como publico,
basta ler o livro da televisdo. Depois o publico usa a
televisdo como lhe parece melhor, ou como pode; ¢ a
televisdo ndo deixa de fazer o mesmo (SARLO, 1997a,

p. 83).
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Ao longo do processo de cristalizagdo da televisdo como bem cultural quase
indispensavel e de alcance cada vez mais ilimitado, também foi se consolidando uma
relagdo de dependéncia entre ela e o publico, o qual ndo apenas a acompanha, mas
também a modifica, porque faz dela os usos que se tornam possiveis de acordo com
seus interesses e necessidades. Pode-se dizer que a TV e as pessoas que a acompanham
conhecem-se o suficiente para ndo serem enganadas € que, com maior ou menor
flexibilidade de cumprimento, existe um programa minimo cujo desenvolvimento
satisfaz a ambas, até porque “o processo de comunicagdo ndo se conclui com a sua
transmissdo, sendo que propriamente ai se inicia”, conforme reflete Lopes (2002, p.41).
A autora destaca ainda que “por outro lado, isto ndo implica a auséncia de uma
intencionalidade global politica e econdmica concreta que se inscreve no discurso social
hegemonico” (idem).

Em fungdo desse discurso social hegemonico, muitas praticas televisivas que
legitimam saberes sobre o0 mundo e sobre a vida social interferem de forma significativa
na percepcdo que as pessoas tém de si proprias, o que pode contribuir para
comportamentos pouco autdbnomos € por vezes quase mecanicos, como ¢ possivel
perceber em relacdo ao consumismo contemporaneo, cujo incentivo e insisténcia da
televisdo sdo evidentes, tendo em vista que:

Consumo e vida cotidiana sd3o termos coextensivos
porque t€m na pratica e na atividade produtiva o seu
ponto de fusdo. O consumo implica produgdo:
comprar, usar, ler, cozinhar, assistir televisao sdo atos
de criacdo, de cultura (LOPES, 2002, p. 138).

Nao se trata de afirmar que os telespectadores consomem apenas porque a
televisdo lhes convida a tal ou que o fazem apenas de acordo com as regras e
possibilidades por elas ofertadas, mas sim de considerar que as produgdes televisivas
apresentam, inseridos de formas mais ou menos explicitas, discursos preocupados com
0s servigcos e produtos aos quais as pessoas podem recorrer.

Considerando esses discursos, ¢ importante destacar as contribui¢des de
Rosa Fischer em suas andlises das producdes midiaticas, que permitem desmistificar a
afirmacdo de que haveria enunciados escondidos, plenos de intencionalidades
duvidosas:

(...) ndo ha enunciados escondidos naquilo que a midia
produz e veicula; o que ha sdo emissores e
destinatarios dos meios de comunicagdo (como o radio,
a tevé, as revistas e jornais), que variam conforme os
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regimes de verdade de uma época, ¢ de acordo com as
condigées de emergéncia e de producdo de certos
discursos (FISCHER, 2002, p. 87).

E preciso destacar que as condi¢des de emergéncia e de produgdo de certos
discursos da televisdo tém, também, raizes econdmicas ¢ politicas, uma vez que a TV
sobrevive devido em grande parte as verbas publicitarias que ocupam os intervalos
comerciais. No entanto, a0 nomear os agentes sociais como consumidores, a televisdo
também esta em busca de ampliar a sua audiéncia e de preservar seus espagos de
interagdo com as pessoas. Ciente de que precisa, constantemente, reconquistar o olhar
do publico ao qual destina sua programagao, a televisdo investe em estratégias de
persuasdo e de controle, a fim de que o telespectador sinta-se envolvido por ela, a ponto
de estabelecer uma espécie de cumplicidade que garanta a continuidade de um didlogo
direcionado, normalmente e majoritariamente, por uma das partes apenas.

No entanto, analisar a televisdo como mera intermediaria de consumos,
como se ela tivesse como fung¢do primordial a exposi¢do de produtos e de possibilidades
de servigos, mesmo que habilmente incorporada a funcao de lazer e de entretenimento, ¢
desconsiderar a participagcdo do publico, para além da compra dos produtos de beleza
usados pela protagonista da Novela das Oito ou da abertura de uma poupanga num
banco, cujas facilidades burocraticas sdo enfatizadas a cada intervalo do noticiario
noturno.

Analisar a televisdo exige um olhar que tente se desvencilhar da concepgao
unidirecional, a partir da qual se construiu uma imagem apatica e passiva dos
telespectadores, incapaz de compreender suas acdes de envolvimento, julgamento e
ponderacdo a respeito dos discursos televisivos. Tomar a televisdo como objeto de
estudo requer uma preocupagdo com o dinamismo das formas de acolhimento em
funcdo das quais as pessoas aceitam, assimilam e ddo um retorno aos produtos
audiovisuais aos quais t€m acesso, além de um interesse sobre as potencialidades desses
produtos, como espacos junto aos quais se dao constru¢des de ordem social e cultural no
desenvolvimento das quais o publico tem papel fundamental.

Ao analisar tais construg¢des, faz-se necessario atentar para uma realidade
que costuma responsabilizar os meios midiaticos por veicular os ditames sobre a

maneira de ser do individuo:

Nao ha que se pensar, entretanto, na vitimizagdo do
individuo, como se fosse ele uma marionete ingénua e
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que apenas fosse atingido por tal realidade. O homem ¢
o construtor da realidade na qual se insere, e, ainda que
de forma irrefletida, em determinada intensidade,
contribui e retroalimenta este ciclo, na medida em que,
com certa consciéncia, perpetua tal estado de coisas,
mantendo-o: ou por considerar-se pouco na luta contra
tal situacdo, que deveria contar com um contingente
maior de sujeitos implicados, ou por acomodar-se em
sua vida “segura” (AMORIM, 2007, p. 32-33).

Ao perpetuar um certo estado de coisas, seja por receio de buscar a mudanga
ou por comodismo, muitas vezes os individuos e os grupos sociais permitem que
determinadas situagdes ou permanegam como estdo ou sejam alteradas por outros
sujeitos que nao eles proprios. Nesse sentido, hd inimeros aspectos que envolvem a
relacdo entre a televisdo e os seus telespectadores, configurando uma espécie de co-
responsabilidade, que descaracteriza muitos discursos que apontam o ser humano como
vitima da TV.

Essa co-responsabilidade apenas pode ser percebida e analisada diante de
uma compreensdo da televisdo para além das concepgdes habituais que a tratam de
forma extremista, qualificando suas produ¢des como boas ou mas e determinando quais
de seus produtos podem e devem ser assistidos ou rejeitados, quais merecem ser alvo de
analise e discussao, desconsiderando o amplo e diversificado conjunto de trabalhos que
a constituem:

Creio que ja é tempo de pensar a televisdo fora desse
maniqueismo do modelo ou da estrutura “boa” ou “ma”
em si. Quero dizer: é preciso (também) pensar a
televisdo como o conjunto dos trabalhos audiovisuais
(variados, desiguais, contraditorios) que a constituem,
assim como cinema € o conjunto de todos os filmes
produzidos e literatura ¢ o conjunto de todas as obras
literarias escritas ou oralizadas, mas, sobretudo,
daquelas obras que a discussdo publica qualificada
destacou para fora da massa amorfa da trivialidade
(MACHADO, 2001, p. 19).

Diante dessas percepgdes, faz-se necessario também uma ampliacdo de
olhares que se preocupe com as relagdes entre televisdo e sujeitos sociais, que ndo se
prenda as concepcdes de que o espago televisivo € terreno apenas de producdes e
disseminagdes ideoldgicas, e que possa melhor compreender a complexidade presente
nas intersecgdes entre o publico e a televisdo, entre o cotidiano e os movimentos sociais,

sem restringir-se a “influéncias sobre o consumo”.
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Entretanto, uma questdo crucial é que, mesmo nestes
estudos criticos mais recentes — em que se focalizam as
atividades dos receptores — a acdo da midia e da TV
ainda permanece como o espaco da ideologia. As lutas
em torno da construcdo dos significados € 0s mecanismos
de resisténcia sdo localizados na esfera do consumo, da
vida cotidiana e dos movimentos sociais. Em outras
palavras: as pessoas podem até ser criticas, mas a TV

continua sendo “ruim” (OROFINO, 2006, p.18).

Mesmo com um acentuado nivel de criticidade voltado para as praticas
televisivas, muitas vezes chega-se & mesma visdo negativa dos contetidos e programas
que as caracterizam, desconsiderando-se que a televisdo pode ser mais ou menos
qualificada, ndo em fungdo apenas do tipo de programacgdo ou da habilidade que ela
demonstra em ser plural e reflexiva, por meio dos produtos dos quais dispde, mas
também da potencialidade que esses produtos tém de ser trabalhados pelos
telespectadores, ¢ da exploracdo que deles pode ser feita, em direcdo a uma frui¢do
artistica, ética e estética.

Essa fruicdo, no entanto, ndo pode ser considerada uma obrigacdo do
telespectador, tampouco uma fungdo propria da televisdo, uma vez que ela depende de
um conjunto de referenciais que podem (ou ndo) terem sido construidos com o auxilio
de ferramentas imagéticas, cujo desenvolvimento se da de maultiplas formas e em
inimeros espagos. O trabalho de sele¢do, assimilagdo e/ou transformagdo acerca de
muitos conteudos televisivos, por exemplo, ¢ resultado de variadas forcas e formas
constitutivas das praticas sociais e culturais, principalmente se entendermos cultura
conforme Homi Bhabha (1998), que a compreende numa perspectiva interativa como
algo que ¢ freqiientemente recomposto, em fun¢do de uma grande variedade de fontes,
num processo hibrido e fluido.

A perspectiva interativa proposta pelo critico hindu-europeu pode ajudar a
esclarecer um dos grandes questionamentos acerca dos quais reflete Luc Ferry, o qual,
resgatando as inquietagdes de Hegel sobre as condigdes nas quais uma religido poderia
estar de acordo com as exigéncias de um povo livre, acredita ser a cultura uma das
grandes questdes da atualidade:

A questao de Hegel ainda continua sendo, sob muitos
aspectos, a nossa. Basta substituir a palavra religido
pela palavra cultura (o que pode ser justificado tanto
historica quanto filosoficamente) para que a questdo
torne a ganhar uma pertinéncia e uma atualidade
impressionantes: em que pode consistir a cultura de
um povo democratico? (...) (FERRY, 1994, p. 21).
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Questao de dificil resposta, a cultura de um povo democratico ¢ assunto no
qual a televisao nao pode deixar de estar presente, principalmente se ela for entendida
como “‘um dispositivo audiovisual através do qual uma civilizagdo pode exprimir a seus
contemporaneos 0s seus proprios anseios e duvidas, as suas crengas e descrengas, as
suas inquietacdes, as suas descobertas e os voos de sua imaginagdo” (MACHADO,
2001, p. 11).

Como meio de expressdo de duvidas e de anseios, de crengas e de
descobertas, a televisdo permite a uma civilizacdo a manifestacio de intimeros
processos culturais, e justamente por serem resultado desses processos culturais, leituras
e interpretagdes provocadas pela televisao vao se mostrar diferentes para cada pessoa. A
sensibilidade para deixar-se tocar pelo carater artistico da TV tem relagdo com uma
particular intersec¢do entre a imagem e demais linguagens, num veiculo cujas ligacdes
com a arte ainda s3o debatidas hoje:

Definida, inicialmente, por sua atividade de
transmissdo, ela contém, de fato, potencialmente,
todas as artes sem ser uma. Se ela transmite um filme
ou um documentario sobre arte ou uma gravacdo
teatral, ou até mesmo uma adaptagdo de obra literaria
levada ao estatuto de obra de arte, sera atribuido o
valor de arte a linguagem pictorica, a linguagem
teatral, em caso de absoluta necessidade, a linguagem
audiovisual em geral, mas jamais a televisdo em si
(JOST, 20006, p. 18).

Pode até ser que a televisdo jamais alcance a atribuicao de um valor artistico
como o que costuma ser dado ao teatro, ao cinema ou as artes plasticas, mas nao se pode
esquecer que ela manifesta, por meio dos produtos que veicula, contribui¢des oriundas
de muitas dessas praticas, principalmente através das linguagens que costuma explorar.
E ¢ da associacdo dessas linguagens artisticas com as imagens que a presente pesquisa
foi desenvolvida, notadamente em virtude de os dois programas baseados na obra de
Ariano Suassuna apresentarem imagens com uma impar riqueza artistica, social e
cultural.

Entendo que a imagem televisiva, quando bem produzida e
indiscutivelmente sedutora, traz consigo uma consideravel gama de possibilidades
analiticas, principalmente porque as imagens t€ém o poder de um duplo movimento: o
movimento de ampliar-se para além de si e 0 movimento de trazer o que estd além para

dentro, construindo assim a diversidade e a amplitude, fundamentais para o arduo
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aprendizado de enxergar mais e melhor — o que traz enormes desafios para as pesquisas

académicas:

As imagens ndo sdo, portanto, apenas, nem mesmo
principalmente, um objeto de contemplagdo do olho e do
espirito. E através delas que o olhar se realiza em nos
com o que nos vem de fora; da mesma maneira que ¢
através das imagens do espirito que o homem realiza o
que estd no mundo. As imagens permitem, pois, este
duplo movimento: sair de si e trazer o mundo para dentro
de si NOVAES, 2005, p. 11-12).

Interessado em analisar os diferentes olhares que podem ser direcionados
aos produtos da televisdo, bem como os multiplos olhares que a partir desses produtos
sdo desencadeados, tanto para si proprios quanto para o publico que os acompanha e os
assimila com maior ou menor grau de discernimento estético, este trabalho toma a
teledramaturgia brasileira como fonte de pesquisa. Essa andlise da producao
dramaturgica feita na televisao, no entanto, apenas sera bem sucedida se antes for
dedicado um espaco a reflexdo acerca das relacdes entre olhar e imagem, conceitos cuja
percepcdo de aproximagdes e diferencas ¢ fundamental, quando se trata de analisar a

televisdo e seus produtos.

2.2 Uma televisdo que é vista mas nem sempre olhada

Muito ja se falou das implicagdes da imagem na constituicdo das identidades
individuais e coletivas, assim como ja foi destacada a importancia de langar novos
olhares sobre as relagdes entre o publico e a televisdo, mas pouco se refletiu sobre o que
¢ uma imagem ou o que representa o olhar, tanto aquele que ¢ langado para um produto
televisivo quanto o que ¢ direcionado por esse produto.

De acordo com Aumont (1993), nés vivemos numa época que pode ser
definida como a da civilizagdo da imagem, e ndo ¢ sem razao que se fala no bombardeio
de imagens que nos atinge diariamente como se, ao sermos tocados por elas,
sofréssemos conseqiiéncias tao fortes quanto as de um artefato atdmico.

Uma das maiores caracteristicas desse periodo, no desenrolar do qual a

imagem tem adquirido tanta for¢a e importancia, ¢ a constru¢do de uma subjetividade
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que se da muito a partir das visdes as quais as pessoas tém acesso, € que, veiculadoras
das informacdes de que se pode dispor, determinam maneiras de ser e de agir:

Isso significa que a visdo ndo pode separar-se das
questoes historicas sobre a construgdo da subjetividade.
Sobretudo dentro da modernidade do século XX. O que
hoje constitui 0 dominio do visual ¢ um efeito de outro
tipo de forcas e relagdes de poder, e ndo um mero feito
de carater perceptivo. Isso nos leva a considerar que ja
ndo ¢ possivel reduzir a experiéncia estética ao efeito
da informacdo, porque na era das imagens ha mais
informagdes entre nos do que vemos (HERNANDEZ,
2005, p. 17).

Nao temos como ver todas as informagdes que sdo produzidas e veiculadas,
e nosso contato com muitas delas se da gragas as imagens que a elas se associam, que as
interpretam e que muitas vezes sao responsaveis pelo seu surgimento. Em consonancia
com essa idéia, Herndndez (2005, p. 28) destaca que uma imagem pode ter efeitos
visuais que, “através de modos de ver mobilizados pelas imagens, sd3o cruciais na
produgdo e reproducao de visdes sobre a diferenga social”, as quais vao interagir com o
contexto social e com as visualidades de cada um. Nesse sentido, a maneira como a
sociedade se percebe e os modos como as relagdes se estabelecem para provocar
mudangas ou garantir permanéncias também podem ser resultado do conjunto de
imagens que por ela circula.

No entanto, mais do que uma percepcao dos comprometimentos de ordem
social que caracterizam as imagens, hd que se destacar a andlise que delas pode ser feita
como possibilidades de auto-conhecimento e de relagdo dos seres humanos consigo
mesmos. Para Didi-Huberman (1998), a imagem representa uma busca, uma aspiragao
que envolve todas as pessoas a procura de algo que ndo se pode encontrar, mas que
existe justamente para ser procurado, e cuja existéncia instiga a humanidade, mesmo
que se configure como uma total impossibilidade:

Olhar seria compreender que a imagem ¢ estruturada
como um diante-dentro: inacessivel e impondo sua
distancia, por proxima que seja — pois € a distancia de
um contato suspenso, de uma impossivel relacdo de
carne a carne. Isso quer dizer exatamente — ¢ de uma
maneira que ndo ¢ apenas alegorica — que a imagem €
estruturada como um limiar (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 243).

Sendo estruturada como um limiar, a imagem ganha contornos mais

complexos do que uma simples compreensdo de seu carater transmissor de informagdes
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ou mediador de agdes e interagdes, uma vez que se passa a entendé-la em sua
constituicdo amplificadora de sentidos. Estaremos sempre diante da imagem, e essa
condicdo permite estar dentro dela mesmo com toda a sua inacessibilidade, uma vez que
0 contato com seu interior € o contato conosco, ja que, segundo Didi-Huberman, o olhar
sobre o que vemos faz com que isso nos constitua, faga com que sejamos n6s mesmos,
mostra-nos como de fato somos. De acordo com o filosofo francés, uma coisa nido se
mostra sem que nos mostre também, uma vez que ela desperta nossa aten¢do para algo
que esta para além dela e que tem relagcdo conosco.

Sobre essa relagdo das “coisas” conosco e conseqilientemente com o modo
como as olhamos e como por elas somos olhados, cabe citar uma passagem do romance
Ensaio Sobre a Cegueira, do escritor portugués José Saramago, durante a qual a esposa
do médico, ao ser lembrada pelo marido de que ainda enxergava, quando todos ja
estavam cegos, assim se manifesta: “cada vez irei vendo menos, mesmo que ndo perca a
vista tornar-me-ei mais ¢ mais cega cada dia porque ndo tenho quem me veja”
(SARAMAGO, 1998, p. 302).

A faculdade da visdo de uma pessoa s se completa diante da possibilidade
que as outras pessoas tém de ver também, uma vez que o olhar necessita de um transito
que se da entre sujeitos distintos que podem olhar-se mutuamente e assim mostrarem-se
mais amplamente. Todos temos a possibilidade de enxergar pouco ou muito de nds nos
outros e, a partir do que vemos, modificar a forma como enxergamos a nos proprios.

Pensar a imagem como um limiar significa também associa-la a visdo como
uma forma de exploragdo do mundo, a qual ndo se contenta com as coisas sem desejar
passar além delas, que tensiona os limites das verdades e das possibilidades de
conhecimento, que insiste para alcangar o invisivel:

(...) sendo a visdo uma forma de exploragdo do
mundo, € compreensivel que a visdo ndo possa ficar
satisfeita com aquilo que ela estd vendo atualmente e
queira, por assim dizer, ver o invisivel, passar além
da pelicula das coisas, entrar na profundidade
(BARBARAS, 2005, p. 77).

Tal profundidade requer exercicios de desconstrugdao de verdades, de
redimensionamento de posturas, de revisdo de conceitos, para além de sentidos e
significados instituidos e tornados evidentes. Ao citar como exemplo a produgdo do

fotografo esloveno Evgen Bavcar, que é cego desde os 11 anos de idade, Novaes (2005)
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chama a ateng¢do para a necessidade de fugirmos de uma cegueira que nos condiciona ao
comodismo e a superficialidade:

(...) a maior cegueira de nossos dias — ausente em
Bavcar — ¢ aquela que aceita permanecer naquilo que é
oferecido a primeira vista, que considera a visdo
primeira e imediata como verdade, o olhar
unidimensional de que ele fala em seus textos.
Cegueira fatal que obscurece a multiplicidade da
escolha ¢ impede o dominio pleno de nossos atos
(NOVAES, 2005, p. 160).

Uma espécie de cegueira fatal parece estar acometendo grande parte das
pessoas que, mesmo com a visdo em bom funcionamento, ndo atingem uma
sensibilidade e uma produtividade minimamente proximas a de Bavcar, que atua
também como filosofo, cineasta e tedrico da arte. E dele, inclusive, a compreensdo de
imagem associada a necessidade da memoria propria da humanidade, que,

compreendendo sua existéncia como finita, faz uso da imagem como forma de

sobrevivéncia:

(...) € gracas ao enfraquecimento das coisas que
temos o direito & imagem como unico sedimento
possivel da memoria enquanto sobrevivéncia da
morte do outro. Apdés a morte, também nos
tornaremos imagem ao olhar dos sobreviventes, na
percepcao desses que ndo seremos mais nos. Nossa
consciéncia coletiva como memoria de todos aqueles
que partiram € criada, sobretudo, a partir das imagens

dos desaparecidos (BAVCAR, 2005, p. 148).

Assim como as imagens dos desaparecidos auxiliam na criacdo da memoria
coletiva, elas também representam uma espécie de continuidade das geracdes que se
sucedem umas as outras, e que perdem o contato fisico com o passar do tempo. E como
se a imagem representasse uma afronta a forca desse tempo, inexoravel em seu processo
de destruigdo, tao bem manifestada na ultima fala do filme Irreversivel (Irreversible,
Franca, 2002) “o tempo destroi tudo”. No entanto, talvez nem tudo possa ser destruido
enquanto for possivel contar com a imagem e com a sua potencialidade como metafora

do que ja ndo existe:

A “completude” do estético, o distanciar do mundo
na imagem, ndo ¢ exatamente uma atividade
transcendental. A imagem — ou a atividade
metaforica, “ficcional”, do discurso — tornara visivel
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“uma interrup¢do do tempo por um movimento que
se desenrola do lado de ca do tempo, em seus
intersticios” (BHABHA, 1998, p. 37).

Tornando visivel uma interrupcdo do tempo, a imagem assegura sua
perenidade e ressalta o quanto ela pode ser de fato um limiar, uma vez que se desenrola
nos intersticios do tempo, fugindo das limitagdes impostas no social e adquirindo a
forca de ser multipla e inalcangavel, porque permite uma espécie de encontro, como
apontado por Didi-Huberman (1998, p. 22), “entre aquele que olha e aquilo que ¢
olhado, a distancia aurdtica permite criar o espacamento inerente ao seu encontro”.

O encontro entre aquele que olha e aquele que ¢ olhado, a aproximagao entre
algo que se apresenta e nessa agdo apresenta algo de quem o observa sé é possivel
gracas a distancia auratica, cuja fonte pode ser atribuida a Walter Benjamin, citado por
Didi-Huberman (1998, p. 148): “sentir a aura de uma coisa ¢ conferir-lhe o poder de
levantar os olhos”. O filésofo francés volta a citar a importancia do tempo para alcangar
a aura como um fascinio, cujo alcance se da apenas em fun¢do de um olhar que se deixe
trabalhar pelo tempo:

E antes de um olhar trabalhado pelo tempo que se
trataria aqui, de um olhar que deixaria a apari¢do o
tempo de se desdobrar como pensamento, ou seja, que
deixaria ao espago o tempo de se retramar de outro
modo, de se reconverter em tempo (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 149).

O tempo necessario para que um olhar possa ser trabalhado ¢ o tempo
durante o qual as imagens se convertem em memoria, que assim consolam a
humanidade da precariedade da sua existéncia. Mas ¢ o tempo também que permite que
exista, entre a memoria ¢ a imagem, uma cumplicidade capaz de despertar nos seres

humanos o desejo e o interesse pelo mundo invisivel, pelo que ha além da visibilidade:

Entdo, para que servem as imagens? Em parte nds as
criamos para nos consolar da precariedade de nossa
existéncia e para dedica-las a memoria, Unica maneira
de resistir ao esquecimento das coisas (...) A memoria,
como uma das cumplices da imagem, justifica-se
apenas pelas idéias de perenidade, isto ¢, pela
esperanga de um mundo invisivel além do mundo
representavel (BAVCAR, 2005, p. 154-155).

O alcance do mundo invisivel, ou o contato com todas as manifestacdes que

ndo residem na superficie das coisas dadas, é condi¢do da visdo, que “ja ndo pode ser
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definida como representacao, ou seja, assimilacdo, reducao daquilo que ¢ visto aquilo
que conheco nele. Ver ndo ¢ apoderar-se, mas aproximar-se: nao ¢ possuir, mas abrir
para” (BARBARAS, 2005, p. 74).

A abertura para algo novo e a aproximag¢do que cria o paradoxo do que esta
perto e do que, estando longe, também quer e pode ser visto, sdo marcas do que Didi-
Huberman identifica como um olhar onipotente, que inquieta e desperta curiosidades,
que fala de si e de suas significagdes:

Como negar, com efeito, que é todo o tesouro do
simbdolico — sua arborescéncia estrutural, sua
historicidade complexa sempre relembrada, sempre
transformada — que nos olha em cada forma visivel
investida desse poder de “levantar os olhos”? (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 150).

Se em cada forma visivel ha um poder de levantar nossos olhos, de permitir
que o tempo se desdobre em pensamento, de provocar nossos sentidos para formas
outras de conhecimento, em um repositério de imagens como a televisdo, ha de se
encontrar caminhos para alcangar o tesouro do simbolico, naquilo que ele tem de mais
convencional e de mais incomum.

O tesouro do simbdlico possivel de ser alcancado em funcdo de uma maior
ou menor habilidade de explorarmos nossos sentidos pode estar ligado tanto as formas
visiveis quanto aquelas que nao se mostram num primeiro momento e que, exigindo do
espectador um exercicio de sensibilidade, atraem justamente por serem, ou parecerem,
inacessiveis.

No entanto, cabe pensar se as coisas devem mesmo ser mostradas € como
pode ser feita essa exibi¢do, uma vez que a grande riqueza de uma imagem pode
encontrar-se justamente no que ela tem de mais impreciso ou incomum, junto aquilo
que ela torna inacessivel ao olhar convencional:

O que atrai na imagem ¢ sua inacessibilidade. Nao
sendo espetacular, ela ndo se mostra. Mas, enfim, ¢
preciso mostrar as coisas? A TV ndo para de mostrar, e
no entanto nada da a ver. Certas imagens sdo
inacessiveis, tém um invisivel em seu interior
(PEIXOTO, 1994, p. 385).

Embora certas imagens tenham um invisivel em seu interior, muitas delas,
talvez a maior parte, em se tratando de televisdo, se mostram facilmente acessiveis,
revelam-se com rapidez e simplicidade, motivo pelo qual se diz que a TV ndo para de

mostrar sem, no entanto nada dar a ver. Esse ¢ justamente o problema que esta no centro
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deste trabalho: o quase paradoxo de pensar as imagens da TV para além de sua
acessibilidade rapida, como se nela o invisivel fosse impossivel.

Além de ser apontada como uma transmissora de imagens que nao faz delas
caminho para que se vejam as coisas, para que se conhe¢cam mais e melhor as situagdes,
para que se construam saberes e conhecimentos, a televisao também tem sido acusada
de deseducar por intermédio de sua programacao, qualificada como sendo violenta,
imoral e antiética. Mesmo assim, ela seguiu praticamente ilesa durante muito tempo,
ampliando seu alcance e aumentando sua audiéncia, mesmo que a compra de aparelhos
de TV esteja sendo ameacada pelo uso de computadores, uma vez que a venda dos
mesmos tem crescido de forma intensa nos ultimos anos”.

De qualquer maneira, algumas das criticas feitas a televisdo durante muito
tempo sdo condizentes com alguns dos aspectos mais importantes da sua estrutura,
como produtora de conteudos que, acima de tudo, mesmo explorando um espectro
eletromagnético publico que lhe foi concedido, esta vinculada a empresas com
finalidades lucrativas proprias. Nesse sentido, ndo se pode desconsiderar a relagao entre
a TV e o consumo do qual ela depende para se manter.

Ao discutir a sociedade do espetaculo, célebre conceito cunhado por Guy
Debord em sua critica ao consumismo, que fortemente caracteriza a modernidade, Kehl
(2005) aponta um problema que, mais do que envolver as relagdes sociais e as praticas
consumistas, atrela-se aos espacos através dos quais os individuos podem construir
caminhos para o encontro de si mesmos:

A sociedade do espetaculo ndo reprime o pensamento,
mas torna-o dispensavel, a exclusdo dessa condigdo
essencial da  subjetividade deixa os homens
desamparados, desgarrados de uma dimensdo essencial
de si mesmos (KEHL, 2005, p.242).

Supervalorizando produtos, marcas e posturas atreladas a posse de
determinados bens e servigos, as imagens as quais as pessoas estdo expostas diariamente
ampliam seu potencial de assimilacdo mecénica, em detrimento da sua capacidade
reflexiva e analitica, contribuindo para uma padronizagdo de comportamentos ¢ para um
abandono da condi¢do subjetiva que faz de cada individuo um ser auténtico e autonomo.

Essa padronizagdo de comportamentos e seu correlato abandono da condig¢dao

subjetiva, no entanto, precisam ser pensados de acordo com uma certa televisibilidade,

3 De acordo com a Abinee — Associacdo Brasileira da Industria Elétrica e Eletronica, as vendas de PCs
cresceram 46% em 2006, e em 2007, com um crescimento previsto de 20%, € possivel que, pela primeira
vez na historia, os brasileiros comprem mais computadores do que televisores.



33

conceituada por Sarlo (1997a, p. 67) como “o fluido que da consisténcia a televisdo e
assegura um reconhecimento imediato por parte do publico”. Reconhecimento esse que
se da por meio de uma série de estratégias e de dispositivos que nem sempre dispensam
o pensamento, como acredita Maria Rita Kehl, embora o tornem dependente de alguns
tragos basicos:

(...) diante do torvelinho de todo dia, abre-se um
parénteses de calma que desafia a “tirania do tempo” e
demonstra que a televisdo ndo impede necessariamente
um momento de reflexdo de vez em quando, desde que
alguns tragos se mantenham: forte presenca icoOnica,
movimentos de cdmera arbitrarios, mas aos quais ja
estamos habituados, imagens digitalizadas, atencdo a
palavra do publico, sentimentalismo (SARLO, 1997a, p.
67).

Nao se pode dizer simplesmente que a televisdo dispensa o pensamento,
embora ela ndo seja exatamente um espago através do qual ele seja muito estimulado,
uma vez que, mantendo tragos aos quais o publico e ela mesma ja estdo habituados, e
que garantem um entendimento reciproco na comunicacao que entre eles se estabelece,
a televisdo mergulha o telespectador no fluxo das imagens sem oferecer interditos que
valorizem a reflexdo.

Um desses tragos ¢ o zapping, gracas ao qual “a todo momento, sempre se
sabe onde se esta e pode-se abandonar um programa e passar para outro com a garantia
de que num segundo se compreenderd o que estiver acontecendo” (SARLO,1997a, p.
68), o que reflete uma facilidade de compreensdo e de adaptacdo aos produtos
televisivos decorrente de uma simplificagdo que a TV ndo pode dispensar.

Essa simplificagdo talvez seja uma das responsaveis por aquilo que tem sido
entendido como uma dispensa do pensamento, cuja ocorréncia ndo deixa de estar
associada ao abandono da condi¢do subjetiva percebido na sociedade atual.

Esse abandono da condi¢do subjetiva, embora ndo seja provocado apenas
pela exposi¢do das pessoas aos apelos de consumo veiculados pela midia, tem nos
conteudos presentes no cotidiano televisivo algumas manifestagdes perceptiveis, uma
vez que muitos programas t€m valorizado a invasdo da privacidade alheia, enquanto o

fluxo de violéncia e miséria parece estar anestesiando os sentimentos das pessoas:

A todo momento o homem esta sendo ensinado a ser,
sentir, viver de modo menos implicado com o outro e
com o mundo, ensinado a entreter-se com a vigilancia
da vida de desconhecidos, enquanto mal percebe o
desamparo e a desatencdo de que seus entes sofrem. O
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homem tem sido ensinado a apartar-se do mundo, a
enxerga-lo a distdncia, como se ndo o pudesse tocar,
troca-lo de lugar, altera-lo, como se fosse exterior a si
(AMORIM, 2007, p. 40).

Esse distanciamento do mundo precisa ser analisado com a maior
abrangéncia possivel, e nessa discussao nao se pode ignorar a participagao da televisao.
Participacdo essa que se da, em grande parte, gracas ao poder das imagens, que,
principalmente em se tratando de jornalismo, revelam parcelas muito pequenas de
informagdes e muitas vezes ndo trazem consigo a contextualizacdo necessaria para a

adequada compreensao dos fatos:

(...) a imagem sempre opera um recorte no espago (e €,
cada vez mais, o espaco das vitimas, despertando a
compaixdo: outrora, se dava o espetaculo do inimigo
vencido; hoje, cada um exibe seus mortos e feridos
para provocar ou manter a indignagdo mundial)
(GALARD, 2005, p. 215/216).

Mesmo que tencionem provocar a indignacdo mundial, parece que as
imagens de guerra cada vez provocam menos reagdes nas pessoas, ja por demais
acostumadas aos cendrios de dor e de combate, com os quais adquiriram uma
familiaridade nao desejada, mas quase que inevitavel, em razao da freqiiéncia com que
certas cenas e determinados assuntos sao mostrados na TV.

Essa mesma familiaridade também pode ser encontrada em outro patamar,
que ¢ o do consumo. Amparada em seu arsenal de sons e imagens, a televisdo, de um
modo particular, muitas vezes acaba dispensando o pensamento e apresentando o
consumo como necessidade social, seguindo, quando ndo alimentando, uma tendéncia
de conformismo e reprodutibilidade da qual as pessoas parecem ter dificuldades em se
desvencilhar. Essa tendéncia também pode ser associada as dificuldades relacionadas a
escuta e a criatividade, as quais, de acordo com Schiffer (2003), estdo ameagadas em
razao do abandono dos nossos centros criativos:

Tais centros, de determinada forma, sdo abalados pela
incapacidade contemporanea de soliddo e privacidade,
bem como de siléncio. Nao a soliddo que ¢ marcada por
uma aristocracia natural e uma recusa em participar; ¢ a
soliddo que se recusa a fazer parte de um grande
espetaculo, onde tudo é exposto, tudo ¢ falado, tudo ¢
ouvido — Dbombardeio de estimulos sensoriais
(SCHAFFER, 2003, p. 120).
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O excesso de estimulos sensoriais proprio da televisdo, através do qual as
pessoas costumam ser o tempo todo convocadas a uma cumplicidade e a uma
participa¢cdo normalmente involuntérias, pode trazer prejuizos as praticas de escuta e de
reflexdo necessarias aos processos criativos. Esses processos criativos dependem
também das referéncias das quais somos aproximados € com as quais conseguimos
estabelecer pontes de aprendizado, muitas delas ausentes no conjunto de imagens

visuais na televisao:

No mundo contemporaneo, a realidade das imagens
visuais na televisdo, no cinema, no video torna-se uma
forma de espetaculo em si, sem referéncias a nenhuma
coisa de material e tangivel. Em lugar de viver por
nosso corpo, somos obrigados a existir por meio da
percepcao ocular, como se a propria realidade da vida
ndo bastasse mais (BAVCAR, 2005, p. 151).

Além de problematizar as imagens como uma forma de espetaculo em si,
Evgen Bavcar questiona uma espécie de escravizagdo da imagem a qual a sociedade se
submete, 0 que traz como conseqiiéncia o empobrecimento de outras formas de
expressao e de sensibilidade. Muitas dessas formas, inclusive, acabam ndo encontrando
espago de manifestagdo junto ao espaco televisivo, prioritariamente visual e imagético
em sua concepg¢do e desenvolvimento.

O empobrecimento de outras formas de expressdo e sensibilidade também
pode ser entendido a luz de reflexdes como a de Deleuze (1992, p. 58), segundo o qual:
“somos tomados numa cadeia de imagens, cada um no seu lugar, cada um sendo ele
mesmo imagem; mas também somos tomados numa trama de idéias, que agem como
palavras de ordem”. De acordo com o filéosofo francés, ha uma corrente que vai das
imagens exteriores as percep¢des e outra, contraria, que vai das idéias dominantes as
percepcdes, seguindo ambas sentidos opostos, que acabam normalizando as imagens e
determinando o que podemos ou ndo perceber. Em funcdo disso, faz-se necessario:
“restituir as imagens exteriores seu pleno, fazer com que nao percebamos menos, fazer
com que a percepcao seja igual a imagem, devolver as imagens tudo o que elas tém”
(DELEUZE, 1992, p.58).

No entanto, essa necessidade de devolugdo as imagens de tudo que elas tém,
como uma maneira de fazer com que as pessoas enxerguem mais ou de permitir que sua
percepgdo seja mais condizente com a riqueza ¢ com a multiface da imagem, ndo pode

ser atribuida somente a televisdo.
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Nesse sentido, deve-se ter cuidado ao encarar a TV com uma visio
unilateral, como se ela fosse a unica ou maior responsavel por determinadas praticas e
posturas sociais, culturais e educativas. Rosa Fischer (2005) chama a aten¢do para a
necessidade de evitar um olhar excessivamente apocaliptico em relacdo aos meios de
comunicagdo de massa, uma vez que nao se pode restringir a televisao nem a midia em
geral um papel preponderante na exploracdo das imagens, como estratégias de
incentivar o consumismo ou de ditar normas e padrdes de comportamento, ja que,
mesmo diante do alcance da televisdo e dos impactos provocados pelos recursos
midiaticos em geral, existem outros espacos essenciais na produgdo, divulgacdo e
afirmacao de idé€ias, conceitos e atitudes:

Reivindicar para si o grande e exclusivo lugar da
criacdo, no caso da midia e da publicidade, seria um
modo de ensinar a todos nés que outros espagos (como o
da filosofia, da literatura, da propria educagdo, da arte)

teriam deixado de ser importantes em nosso tempo
(FISCHER, 2005, p.37).

Naturalmente alguns espacos, principalmente os relacionados a educacao,
acabaram tendo sua importancia modificada ao longo dos tempos, e entre as possiveis
razdes para que o processo de formagao das pessoas tenha se alterado, o advento da
televisdo pode ser uma das mais fortes, embora certamente a ela se associem muitas
outras. De qualquer maneira, ¢ preciso rever algumas das idéias que cercam as
compreensdes de como a midia em geral se insere no cotidiano das pessoas, de como
ela, retomando as idéias de Didi-Huberman (1998), é olhada pelo publico e de como
olha para ele. Além disso, também faz-se necessario repensar alguns conceitos relativos
aos modos como se produz o contetido que a televisdo veicula, bem como aos formatos

e formas que ela adota em seu didlogo com os telespectadores:

Quando se fala em vulgarizacao da literatura por meio da
TV, por exemplo, julga-se que a TV esteja associada ao
vulgo, ao publico popular, criando apenas programas de
baixa qualidade, enquanto a literatura estaria associada a
um publico seleto e restrito, € os livros teriam um valor
cultural sempre superior aos programas de TV. Esta
embutida ai uma visao mistificada e mistificadora da TV
e também do livro, pensado como algo homogéneo, de
qualidade inequivocamente mais elevada do que qualquer
programa de TV, o que nem sempre corresponde a
verdade, ja que ha livros e programas de todos os padroes
de qualidade (GUIMARAES, 2003, p. 95-96).
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A percepcao de que ha programas de todos os padroes de qualidade ja ¢ um
forte indicativo do quanto € preciso rever algumas posturas através das quais se
apontam problemas em relacdo aos contetidos da televisdo, os quais, distribuidos em
espacos e formatos distintos, podem ser de melhor ou de pior qualidade, também
conforme o interesse do publico que a eles tém acesso e que por eles demonstra
interesse. De qualquer maneira, ¢ forte o discurso que condena a televisdao, como se toda
sua grade estivesse repleta de programas de baixa qualidade ou como se a maior parte
de suas produgdes causasse algum tipo de dano aos telespectadores.

Certamente ha problemas relacionados a televisdo, como a superficialidade
na abordagem de muitas informacdes, a exploragdo das mazelas humanas ou o
desrespeito a privacidade das pessoas, mas os mesmos devem ser analisados na
intersec¢ao que a TV estabelece com as praticas socio-culturais. Mais do que atribuir a
televisdo responsabilidades por padrdes de comportamento ou por agdes e reagdes que
se refletem na sociedade, ¢ preciso compreender de que modo essa sociedade contribui
com a constitui¢do de uma televisdo que supostamente a prejudica. Nesse sentido, TV e
publico devem ser analisados a luz de um conhecimento mutuo que os aproxima e 0s

realimenta constantemente:

(...) a televisdo entende de publicos pelo menos tanto
quanto o publico entende de televisdo. Espelho
democratico e plebeu, espelho da totalidade dos publicos
que, além disso, comegou a refletir cada um de seus
fragmentos, a televisdo constituiu seus referentes como
publicos e seus publicos como referentes (SARLO,
1997a, p. 67-68).

Espelho democratico e plebeu, a televisao reflete um publico que a olha e
que por ela ¢ olhado, e ¢ motivada por essa reciprocidade que ela se mantém atuante,
dindmica e em constante transformagao, assim como o fazem seus telespectadores.

Nesse processo de transformagdo da TV, um numero maior € mais
diversificado de informagdes comecou a ser acrescidas a formacgado das pessoas, outras
maneiras de entender a dinamica social foram sendo construidas, e a forma¢dao humana
e cognitiva, por muito tempo tida como uma exclusividade da educa¢do, ganhou novos
sujeitos. Diferentes e atuantes em diversas instdncias sociais, esses sujeitos vao
constituir o que Canali (2005), ao citar as formas de poder da modernidade apontadas

por John Thompson, destaca como:
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(...) o poder simbolico, que nasce na atividade de
produgdo, transmissdo e recepcdo do significado das
formas simbolicas, através especialmente, dos meios de
informagdo e comunicagdo, mas também da Igreja,
escolas e universidades, e das mais diversas institui¢des
culturais (...) (CANALI, 2005, p. 57).

Esse poder simboélico estd diretamente relacionado a capacidade que
institui¢des diversas — dentre as quais a televisdo, que se configura como uma das
formas mididticas mais presentes na vida cotidiana —, demonstram em acompanhar a
rotina das pessoas e junto a elas produzir multiplos significados em relacdo aos fatos,
informagdes e mensagens diversas que constituem seus didlogos e interagdes.

Muitos desses didlogos — favorecidos pela suposta credibilidade de
telejornais e de programas de reportagem, identificados em telenovelas e em desenhos
animados, percebidos através de filmes e de pecas publicitarias — contribuiram para a
ampliagdo do leque de informacgdes as quais as pessoas passaram a ter acesso.

No entanto, o acesso a um maior leque de informacdes nem sempre significa
a habilidade de fazer uso dessas informacodes com a finalidade de melhorar a vida das
pessoas, de qualificar suas relagdes, de desenvolver suas potencialidades criativas, uma
vez que a exploracdo que cada individuo faz a partir dos contetidos aos quais tem acesso
depende de uma gama de referenciais com os quais a TV, muitas vezes, ndo mostra
qualquer compromisso.

De qualquer maneira, o homem estd inserido num espago proprio e num
universo que precisa da sua atuacdo para evoluir e conseqiientemente tornar mais
saudavel, prazerosa e¢ digna sua existéncia. Mas para melhorar esse universo é preciso
compreendé-lo, € preciso ser capaz de analisa-lo com seriedade e amplitude, ¢
necessario conseguir dele um afastamento que seja capaz de mostrar suas multiplas
facetas e de permitir as inumeras leituras que dele podem surgir. Associada a esse
afastamento, a experiéncia artistica se mostra de impar valor reflexivo, pelas
possibilidades de liberdade que ela traz consigo:

A arte, assim como a festa e o jogo, pelo que possuem de
afinidade com o artistico, constituem um momento de
liberdade do mundo moderno das fung¢des que sdo
desempenhadas socialmente. A experiéncia estética cria
um estado singular, em que algo pode relacionar-se
consigo mesmo, produzir um sentido, que quebra a logica
habitual. Assim, a experiéncia estética produz uma
oposi¢do ao mundo cotidiano (HERMANN, 2005a, p.
39).
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Talvez se torne cada vez mais urgente que a educagdo invista justamente
nessa quebra com relagdo ao mundo cotidiano, através da qual um conjunto de atos
criativos possam ser experimentados tanto por alunos quanto por professores, ambos
muitas vezes presos a compreensdes do mundo que ndo passam de reproducdes de
logicas dominantes e instituidas, as quais a sociedade toda estd por demais acostumada.

Nesse sentido, faz-se necessario repensar, mais do que as praticas docentes,
o amplo conjunto de saberes e de poderes, de desejos e de satisfacdes, de buscas e de
desisténcias, de aceitacdes e de insubordinacdes, de ousadias e de recuos, os quais
engendram a formacgdo ética e estética, ndo apenas de professores, mas também de
alunos:

Entendo que, no momento presente, perguntas e
propostas sobre nossa formacao ético-estética se tornam
cada vez mais urgentes — de modo particular quando se
trata da relagdo entre professores e alunos, adultos e
jovens, educadores e criangas. (...) Desejo pensar aqui
esse entre-lugar, referindo-me especificamente a
docéncia, como um lugar privilegiado de
experimentacdo, de transformacdo de si, de exercicio
genealdgico — lugar de indagagdo sobre de que modo nos
fizemos desta e ndo daquela forma; de que modo temos
aceitado isto e ndo aquilo; de que modo temos recusado
ser isto ou aquilo, no caso, como docentes (FISCHER,
2007, p.02).

Pensar sobre os modos através dos quais se constituem as identidades de
professores e de alunos, e conseqiientemente de cidaddos mais ou menos livres, mais ou
menos autdbnomos, mais ou menos solidarios, com maior ou menor comprometimento
com a busca de uma vida melhor para si e para os outros, ¢ um dos grandes desafios,
quando se pensam as relagdes entre educacdo e televisao.

Analisar de que forma as pessoas se envolvem nos processos de producdo e
consumo audiovisual, de que maneira aceitam ou rejeitam certos produtos, com que
intensidade, freqiiéncia e disposicdo assimilam conceitos e idéias, noticias e
informagdes, munidas de que estratégias constituem relagdes de cumplicidade e de
resisténcia em relagdo as produgdes de televisao, sdo alternativas para um conhecimento
de si e dos outros, ainda muito incipiente na sociedade.

A preocupacdo que Rosa Fischer demonstra em pensar o entre-lugar como
um espago privilegiado de experimentagdo e de exercicio, capaz de indagar as maneiras

através das quais somos o que somos, ¢ os modos através dos quais vamos nos
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construindo como sujeitos de determinados processos, pode ser associada a necessidade
de estabelecermos um encontro com o novo de nés mesmos, com algo que permita que
nos vejamos de outra maneira, com uma possibilidade de insurrei¢do contra a repeti¢ao
de n6s mesmos, que impede nossas novas formas de expressao:

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro
com “o0 novo” que ndo seja parte do continuum de
passado e presente. Ele cria uma idéia do novo como
ato insurgente de tradigdo cultural. Essa arte ndo
apenas retoma o passado como causa social ou
precedente estético; ela renova o passado, refigurando-
o como um “entre-lugar” contingente, que inova e
interrompe a atuagdo do presente. O “passado-
presente” torna-se parte da necessidade, ¢ ndo da
nostalgia, de viver (BHABHA, 1998, p. 27).

Ao falar do trabalho fronteirico da cultura, Homi Bhabha reflete sobre uma
arte que renova o passado, de maneira a inovar a atuagdo do presente, tornando-o mais
do que a nostalgia, a necessidade de viver. O entre-lugar que repensa o passado € o
presente pode ser entendido como o espaco intermediario entre os telespectadores e a
televisdo, junto ao qual existe uma invisibilidade que nosso olhar tem dificuldade em
perceber ja que, segundo Novaes (apud Galard, 2005, p. 198), “cada visivel guarda uma
dobra invisivel que € preciso desvendar a cada instante e em cada movimento”.

As muitas dobras que ocupam os espacos intermedidrios na constru¢cdo dos
quais se estabelecem as relagdes de poder, de complementagdo e de comunhdo,
intrinsecas a sociedade, guardam verdades e mentiras, perguntas e respostas que
compdem a infinitude necessaria a manuten¢ao de uma invisibilidade que se faz visivel,
para em seguida se dobrar de novo ao que nao se consegue ver.

As muitas faces da relagdo entre um programa, digamos, de conteudo
“duvidoso” e os numeros elevados de audiéncia, tanto quanto as pretensdes em se fazer
uma minissérie sofisticada, sem manifestar preocupagdo com o retorno do publico, sdo
algumas das dobras cuja leitura exige mais do que uma observagado rapida sobre o que ¢
visivel, ja que muito do que a sociedade aprende a valorizar, muitas das necessidades
que as pessoas sdo ensinadas a manifestar entram e saem de cena, a cada novo
movimento de visibilidade.

Ao apontar uma condi¢do prévia para a articulacdo da diferenca cultural,
Homi Bhabha (1998) cita a existéncia de um terceiro espaco de enunciagdes, sem o
qual essas diferencas ndo seriam organizadas nem assimiladas, e junto ao qual se torna

possivel a abertura de novas possibilidades para aproximar os contrarios e articular
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hibridismos. Para o critico hindu-europeu, o hibridismo da cultura, no entanto, ndo ¢
aquele que permite a sintese da relacao binaria entre duas culturas ou mais, € sim aquele
que possibilita uma “hibridacdo” como um espago onde podem vir a se configurar e vir
a tona outras posigdes:

(...) deveriamos lembrar que é o “inter” — o fio cortante
da tradugdo e da negociacdo, o entre-lugar — que carrega
o fardo do significado da cultura. Ele permite que se
comecem a vislumbrar as historias nacionais,
antinacionalistas, do “povo”. E, ao explorar esse Terceiro
Espaco, temos a possibilidade de evitar a politica da
polaridade e emergir como os outros de nds mesmos
(BHABHA, 1998, p. 69).

Numa sociedade que costuma impor limites as manifestacdes culturais, que
da importancia demasiada aos apontamentos fixos de espacos e lugares e que se
organiza por podlos de oposi¢do, entender e mergulhar no entre-lugar corresponde a
buscar, além dos outros de n6s mesmos, os mesmos de nds que existem nos outros, as
falas e formas de ser e de sentir que sdo nossas € também sao dos nossos pares, € que
por isso mesmo nos olham tanto quanto sdo por n6s olhadas. No entanto, perceber esse
entre-lugar como manifestagdo de sentidos que ultrapassam as limitagdes convencionais
entre o certo ¢ o errado, ou o bom ou ruim, em se tratando de televisdo, por exemplo, ¢
atitude precedida de uma ampla gama de experiéncias ¢ de formas de contraposi¢ao
com verdades e conceitos, cuja assimilacdo por vezes impede o deslocamento entre
espacos que nao sejam aqueles tidos como Unicos e possiveis.

Dentre essas formas, a formagdo estética pode ser apontada como uma das
mais importantes, principalmente devido ao seu carater livre de pré-julgamentos e de
limitacdes de ordem conceitual e valorativa. Por pensar os instantes e as coisas naquilo
que eles tém de singular, de particular, o estetismo traz consigo a liberdade criativa e
reflexiva:

O estetismo pensa o instante naquilo que tem de singular
¢ interessante, desprezando o banal, o trivial. O
desvinculamento do estético de qualquer finalidade e o
descrédito quanto a uma possivel vocagdo pedagogica e
moral da arte tém como pressuposta a autonomia da
criagdo artistica, sem nenhuma finalidade exceto ela
mesma, pois a arte ganha em liberdade na medida em que
ignora o bem ¢ o mal (HERMANN, 2005a, p. 36).

Ignorar o bem e 0 mal tem aqui o sentido de fugir as percepgdes mais rasas e

convencionais, de evitar os discursos prontos e as verdades legitimadas, de insistir em
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novas formas de enxergar, descrever e discutir as coisas. Para uma educacao ja bastante
acostumada a exercicios unilaterais de aprendizagens e a discursos definidores do certo
e do errado, contar com as multiplas possibilidades de formagdo estética presentes na
criacdo artistica ¢ um grande salto em direcdo a qualidade de ensino.

Apesar de diversos avangos, a educagdo brasileira ainda enfrenta uma série
de problemas, dentre os quais se pode apontar a dificuldade em acompanhar alguns dos
principais avangos tecnoldgicos. O advento da televisdo e mais recentemente da internet
permite as pessoas a aquisicdo de conhecimentos e informagdes de multiplas maneiras,
configurando, segundo Fischer (1996, p. 282) o campo da comunicagdo de massa
“como lugar por exceléncia da informagdo educativa”. Nao se trata de desconsiderar a
contribuicdo da familia e da escola na formagdo das pessoas, e sim de considerar o
quanto essas instituigdes tradicionais estdo tendo seus papéis e desempenhos
modificados pela televisdo:

Embora alguns valores basicos da formacao das novas
geragdes de fato continuem emanando dos espacos
tradicionais da familia, da escola e mesmo das
institui¢des religiosas, o fato é que ha uma transformagao
nessa rede de poderes, dada pela penetragdo cada vez
mais intensa dos media (FISCHER, 1996, p. 282).

A penetragdo dos media também deve ser analisada num contexto de
transformagdes mais amplas, que modificam as nog¢des de conhecimento e as
hierarquias através das quais eles sdo construidos e compartilhados. Nesse sentido, Rosa
Fischer reflete acerca das idéias do historiador Eric Hobsbawm, chamando a atencdo
para uma alteracao nas relagdes de saber associada a

(...) rapidez incomensuravel das mudangas tecnologicas,
as quais acabam favorecendo o0s mais novos, em
detrimento das geragdes de seus pais e avos. “O que os
filhos podiam aprender com os pais tornou-se menos
6bvio do que o que os pais nao sabiam e os filhos sim.
Inverteram-se os papéis das geracdes” (...) (FISCHER,
1996, p. 15).

Talvez ndo seja o caso de se afirmar que os papéis das geragdes foram
invertidos, embora ndo se possa ignorar o quanto eles foram sendo modificados com o
desenvolvimento de novas tecnologias. Como sdo os mais jovens que as dominam com
maior propriedade, pais e professores costumam ter dificuldades em delas fazer um uso
mais imediato e eficiente que seus filhos e alunos, o que, se por um lado pode

aproximar geragdes distintas, pode também criar atritos entre elas.
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E ¢ nesse contexto de novas configuracdes sociais, culturais e familiares que
a educagdo passa a ser palco de um redimensionamento de saberes e de uma alteracao
nas formas e nos formatos, através dos quais constroi seus didlogos com as pessoas.
Associada a esse cenario de mudancas, a televisdo também contribui com novos
conceitos de conhecimento e com novas formas de interagdo com a sociedade,
merecendo por isso um olhar mais apurado acerca das suas formas complexas de
provocar e de sofrer mudangas.

Devido a sua funcdo de transmissora de informacdes, a televisdo se
caracteriza como um dos instrumentos mais acessiveis a populagdo em geral que, diante
da infinidade de fatos e acontecimentos que lhe sao dados a conhecer pela TV, acaba
ficando confusa e dividida entre a diversidade e a velocidade das informacdes que a
televisdo divulga. De um modo geral, a televisdo muitas vezes ndo contextualiza os
acontecimentos, revela parcelas dos fatos e trata a maior parte das informagdes com
uma superficialidade que ndo permite sua compreensdo mais critica e global. Em
relagdo a isso, a educacdo tem um importante papel na direcdo da contextualizagao,
discussdo e relacdo dos fatos e acontecimentos que ganham projecdo pela TV, a fim de
permitir as pessoas uma organizagao e integragdo de conhecimentos, que a televisdo ndo
costuma favorecer:

O conhecimento s6 ¢ conhecimento enquanto
organizacdo, relacionado com as informagdes e inserido
no contexto destas. As informagdes constituem parcelas
dispersas de saber. Em toda a parte, nas ciéncias como
nas midias, estamos afogados em informagdes. O
especialista da disciplina mais restrita ndo chega sequer a
tomar conhecimento das informagdes concernentes a sua
area. Cada vez mais a gigantesca proliferacio de
conhecimentos escapa ao controle humano (...) Nao
conseguimos integrar nossos conhecimentos para a
conducao de nossas vidas (MORIN, 2001, p.16).

Essa dificuldade em integrar os conhecimentos para a condugdo das vidas
humanas, em organizar as parcelas dispersas de saber, em relacionar as informagdes e
inseri-las em seus contextos, a fim de torna-las mais compreensiveis, ¢ um dos grandes
entraves para uma educacgdo de maior qualidade. Lidar com o excesso de informagdes,
perceber suas multiplas articulagdes e delas extrair o que € pertinente ¢ um desafio para

a educacdo em tempos de midias em franco crescimento.
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Além disso, também ¢ desafio da educacgdo explorar os recursos da midia,
particularmente da televisao, para auxiliar os estudantes a ver melhor as coisas que os
cercam, a examinar o universo no qual estdo inseridos, a buscar mais e melhores visdes

das coisas para tomar e para ter conhecimento:

Mas, o que € ver? Por que Aristoteles escreve isti idein?
Da raiz indo-européia weid, ver é olhar para tomar
conhecimento e para ter conhecimento. Esse lago entre
ver e conhecer, de um olhar que se tornou cognoscente e
ndo apenas espectador desatento, ¢ o que o verbo grego
eidd exprime. Eidd - ver, observar, examinar, fazer ver,
instruir, instruir-se, informar, informar-se, conhecer,
saber — ¢, no latim, da mesma raiz, video — ver, olhar,
perceber — e Viso - visar, ir olhar, ir ver, examinar,
observar (CHAUI, 1995, p. 35).

Educar também significa levar as pessoas a serem mais do que espectadores,
a se tornarem cognoscentes, o que apenas ¢ possivel através do desenvolvimento de
habilidades de leituras do mundo que passam pela capacidade de olhar, aqui entendida
como processo de ver e de fazer ver, de instruir-se e de instruir a outrem, de ir olhar e de
ir ver, enfim, de aprender. Esse aprendizado, mais do que o desencadeamento de
mudangas de cunho pessoal, tem como possibilidade o alcance de transformagdes de
carater coletivo, principalmente diante da constatacdo do quanto o mundo esta repleto

de contra-valores e de incentivos dos mais diversos a pratica do crime e da violéncia:

O mundo ao avesso nos ensina a padecer a realidade ao
invés de transforma-la, a esquecer o passado ao invés de
escuta-lo e a aceitar o futuro ao invés de imagina-lo:
assim se pratica o crime, assim o recomenda. Em sua
escola, escola do crime, sdo obrigatorias as aulas de
impoténcia, amnésia e resignagdo (GALEANO, 1999,
p-8).

Ao falar do mundo ao avesso, Eduardo Galeano provoca a reflexdo sobre
uma sociedade que assiste passiva, praticamente calada, a proliferacdo de problemas
sociais, politicos, culturais e econdmicos, cuja preocupagao parece estar longe das agdes
e reagOes das pessoas, muitas vezes atreladas a praticas e estruturas que ndo facilitam
e/ou permitem posturas emancipatdrias.

Como uma das tantas possibilidades para repensar essas praticas e
estruturas, a busca de um didlogo com a televisao pode se apresentar como estratégia

fundamental, uma vez que ela esta de forma indiscutivelmente consistente inserida no

cotidiano da sociedade e interfere nos processos de aprendizado individuais e coletivos.
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Em dire¢do a esse didlogo, pode-se explorar da televisdo seu potencial artistico e suas
construgdes de carater estético, ndo no sentido de “ensinar arte” ou educar para os
repertorios de saberes que ela exige, quanto a sua frui¢do, mas sim como possibilidade
de um exercicio de sensibilidade, necessario para a percep¢do do que comumente nos
escapa aos sentidos:
Disponibilizar repertérios assim como oferecer pontes de
sensibilidade para a escuta do que ordinariamente nos
escapa. Seria provocar historias através das quais os
estudantes pudessem aventurar-se a ir além dos habitos
de pensar: a procura da propria voz, a escolha de seu
proprio caminho. Possibilitar travessias. Chamada para a
autenticidade (OSTETTO, 2006, p. 37).

As formas de arte veiculadas em materiais televisivos, muitas delas
perceptiveis em producdes da teledramaturgia, por exemplo, possuem um carater
nitidamente pedagdgico, em razdo de se apresentarem como repositorios de praticas
sociais, de manifestagdes culturais, de expressdes de saberes e de conhecimentos, de
intermediagdes de multiplos olhares, que permitem, a quem sobre eles conseguir se
detiver, travessias diversas entre mundos e sujeitos.

Em direcdo a autenticidade e a autonomia, fundamentais para que as
pessoas possam fazer suas escolhas e direcionar seus caminhos, as historias contadas e
ilustradas de forma apurada artisticamente, pela teledramaturgia brasileira, podem ser
excelente instrumento para a audicdo do que ordinariamente nos escapa aos ouvidos,
para a visdo do extraordinario que muitas vezes esta bem a nossa frente e cujo olhar
capaz de ver mais do que o habitual ndo nos foi adequadamente estimulado. Essas
historias, igualmente, podem nos ajudar, conforme propde Rosa Fischer (2001, p. 55-
56), a “ultrapassar as chamadas evidéncias, a ir além do que nos ¢ dado ver de imediato
— justamente porque sempre olhamos de algum lugar, a partir de um ponto de vista
intuido, exercitado ou aprendido”.

E porque sempre olhamos a partir de um ponto de vista que nos foi
ensinado, faz-se necessario que exercitamos um outro olhar, novas formas de perceber,
variadas maneiras de ir e vir dentro dos espagos infinitos acerca dos quais nossos
sentidos ndo foram exercitados, a fim de que possamos alcangar novas imagens de nos
mesmos ¢ dos outros:

Ser livre ¢ poder olhar de outra maneira e poder,
sobretudo, imaginar-se por si mesmo e por meio de
suas proprias visdes. E preciso, portanto, vigiar durante
a noite para que a aurora de um dia nos interpele com
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uma nova imagem que nos aguarde, no batismo do
inédito, para que possamos nomea-la e fazé-la nossa
(BAVCAR, 2005, p. 157).

Para que possamos nomear uma imagem e fazé-la nossa, ¢ preciso que nos
conhegamos melhor, que tenhamos a sensibilidade de um olhar que veja, além do que ha
em nds e no outro, o que existe entre nossas relacdes, no meio que nos aproxima ou
afasta, no caminho que ¢ a transicdo entre nosso ser individual e nossa coletividade.
Para que sejamos interpelados por uma nova imagem que nos aguarde no batismo do
inédito, que se configure como uma diferenca, capaz de fazer com que nos imaginemos

por nos proprios, ¢ necessario que tenhamos perspectivas.

O homem ha que ter, para além de expectativas:
perspectivas. Ha que se dar a possibilidade de reflexao,
de ponderagdo, a opgdo de escolha. (...) Ver para além
do presente massificador, uniformizante, infértil que a
todo instante e lugar é apresentado como inescapavel,
ver, para além desta, outra possibilidade: a da criagdo
de si, reinventado pelas palavras que lhe forem
estimadas e refletidas (AMORIM, 2007, p. 43-44).

A possibilidade da criacdo de si, da reinvengdo, da transformacdo jamais
pode abandonar os seres humanos, uma vez que ela ¢ essencial para que eles possam
escapar das circunstancias que os oprimem, limitam suas liberdades, condicionam suas
idéias ou desconsideram seus sonhos. Nesse sentido, sonhar tem quase a mesma
significacdo que olhar, tendo em vista seu carater de retomar com obstinagdo formas de

ver cada vez melhores:

Bavcar mantém o rigor da propria origem do termo
“olhar”, que quer dizer uma retomada obstinada, “um
ver que sabe ver € que inventa meios para ver cada
vez melhor”, como se estivéssemos animados “pela
esperanga de ampliar nossas descobertas ou
reconquistar o que estd em via de nos escapar”
(NOVAES, 2005, p. 161).

Reconquistar o que estd em vias de escapar pode ser uma das grandes
dificuldades, quando se pensa o qudo a sociedade estd mergulhada na cultura visual,
mas também pode ser uma das grandes contribui¢des que dela pode-se obter. Em fun¢ao
disso, a educagao tem como um de seus desafios direcionar os olhares dos estudantes e
dos professores para os espacos quase imperceptiveis entre visibilidade e invisibilidade,

entre clareza e obscuridade, na mesma linha de provocacdo do personagem Z¢ Elétrico,
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indio que é uma peculiar mistura de filésofo e borracheiro no filme Arido Movie (Brasil,
2006), de Lirio Ferreira: “as coisas estao ai e a gente nao consegue ver”.

Educar para uma visdo que ndo se esgota e para um olhar que consiga
tracar pontes de reflexdo entre o extraordindrio e o habitual, entre 0o que estd bem a
mostra € o que esta nas dobras e nos espagos escassos de aten¢ao, ¢ uma das obrigagdes
de uma educacao que se pretende mediadora de praticas mais humanas e cidadas.
Aproveitar os potenciais da teledramaturgia como forma de cumprir essa obrigagdo ¢
um grande passo, de cujas dimensdes ndo hé olhar que consiga dar conta, mesmo
porque, segundo Novaes (1995, p. 09), “o olhar deseja sempre mais do que o que lhe é
dado a ver”. Investigar esses desejos do olhar e propor alternativas para que eles possam

ser satisfeitos também é um dos desafios da educacao.

2.3 A estética como uma forma de ver a mais

A investiga¢do dos desejos do olhar, por mais complexa que possa parecer,
¢ tarefa ndo apenas da educagdo, mesmo que entendamos que ha praticas educativas em
tudo que se faz, uma vez que o olhar ndo se esgota jamais, realimentando-se sempre do
proprio excesso, conforme aponta Roland Barthes:

O “mistério” do olhar, o sentimento de que ¢ feito,
situa-se, evidentemente, nessa zona de
transbordamento. Eis, pois, um objeto (ou uma
entidade) cujo ser depende de seu excesso (BARTHES,
1990, p.277).

A zona de transbordamento do olhar, a partir da qual se da sua expansao e
sua inquietude, pode ser apontada como um espago que ensina, como uma fronteira
junto a qual as pessoas sdo oportunizados contatos com aquilo que elas ainda ndo viam,
com as maneiras através das quais elas ndo percebiam, com modos de entender até
entdo nao tidos como possiveis. O transbordamento do olhar também remete a um
estranhamento diante do conhecido, que torna visivel o desconhecido, que desloca o
angulo a partir do qual pode-se enxergar as coisas:

Esta sensacdo de estranheza diante do ja conhecido
provoca, no fruidor, a necessidade de reconsiderar a
mensagem, transportando-a a um novo lugar, de onde
possa mira-la. Deste lugar novo é que emerge um novo
homem, pois o objeto descrito — e previamente
desconhecido — tornou-se uma descoberta surpreendente:
um objeto visto sob angulo jamais suposto. Neste
aspecto, a arte possibilita ao sujeito viver sentimentos e
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experienciar sensagdes que em seu cotidiano ndo o faz,
devido a organizagdo prévia das coisas (AMORIM, 2007,

p. 71).

A organizagao prévia das coisas, a determinacdo de tempos e espacgos,
inclusive para as maneiras de pensar o mundo, dificulta a estranheza necessaria para que
os seres humanos possam experimentar sensagdes diferentes. Em func¢do disso, um
cotidiano no qual a arte se faz pouco presente acaba por impor limites as percepgdes das
pessoas, muitas vezes restritas aos sentidos mais rasos ¢ imediatos.

Essa restricdo aos sentidos mais rasos estd atrelada a idéia de arte que
passou a ser discutida na época moderna com o surgimento da Estética como uma
disciplina da Filosofia, definida, de acordo com Baumgarten, como “o estudo das obras
de arte enquanto criagdes de sensibilidade, tendo como finalidade o belo” (CHAUI,
1996, p. 321). O termo estética ¢ “derivado do grego aisthesis, aistheton (sensag@o,
sensivel) e significa sensa¢do, sensibilidade, percepcao pelos sentidos ou conhecimento
sensivel-sensorial”, como resgata Hermann (2005b, p.33).

A compreensdo do surgimento da estética como uma disciplina, bem como
a andlise dos principais filésofos que contribuiram para sua instituicdo como espago
privilegiado de discussdo acerca da arte, precisa ser vista com alguns cuidados:

Precisamos, no entanto, distinguir entre Estética e
Filosofia da Arte. A rigor, o dominio dos fenomenos
estéticos ndo esta circunscrito pela Arte, embora encontre
nesta a sua manifestagdo mais adequada. (...) Mas, por
outro lado, a Arte, excede, de muito, os limites das
avaliagoes estéticas. Modo de agdo produtiva do homem,
ela é fendmeno social e parte da cultura (NUNES, 1989,

p. 15).

A nocao de arte como fenomeno social que excede os limites das
avaliagdes estéticas, no entanto, ndo consegue ser encontrada nas primeiras discussdes
que a respeito dela se faziam. Antes disso, o estudo do belo numa obra de arte se dava
em torno de discussdes sobre a arte como uma imitagdo ou ndo da natureza, conduzidas
pelos gregos, que distinguiam varios tipos de beleza, conceito que aplicavam tanto as

coisas e aos objetos, quanto a alma e as virtudes:

Platdo e Aristoteles relacionaram o belo (kall6s) sensivel
com o que na arte agrada a vista e ¢ digno de admiragao.
Contudo, na Antiguidade, o belo nunca foi um dominio
congénito ao artistico, e no Medievo chegou a dominar o
esplendor divino. Nessas duas épocas ndo tera faltado a
apreciacdo das obras, segundo o fim a que se destinavam
e a espécie de beleza a que deviam servir. Mas essa
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apreciagdo subordinar-se-ia do final do século XVIII em
diante ao juizo de gosto estético, fundamentado por Kant
em sua Critica da faculdade de julgar (1790). (NUNES,
1994, p. 398).

Enquanto para Aristoteles o belo ¢ inerente ao homem e a arte ¢ uma
criagdo humana, ndo podendo existir sendo junto aquilo que ¢ sensivel ao homem, para
Platao o belo ¢ o bem, no sentido da verdade e da perfeicdo, que se encontram apenas

no mundo das idéias:

Para Platdo, a Arte tem uma fung¢do ao mesmo tempo
pratica e mistica. A Arte, para ele, ¢ um caminho, através
do qual o homem pode empreender aquela forma de
explicacdo do mundo e de penetracdo do real que ¢ a
ascensdo para o mundo das esséncias, das idéias puras, e,
conseqiientemente, de comunhio com a Beleza absoluta
(SUASSUNA, 2007, p. 191).

Se num primeiro momento era a discussdo da arte como imitagdo da
natureza que marcava a teorizagdo feita, num segundo momento, o belo ¢ apreciado
dentro de um dominio congénito ao artistico, € entao as analises tedricas acerca da arte
passaram a levar em conta ndo apenas o belo, mas também questdes referentes a
verdade.

De acordo com Ferry (1994), Hegel, por exemplo, nunca deixou de repetir
que o objetivo da arte € a apresentagao da verdade, defendendo que na obra de arte deve
se dar a apresentagdo sensivel dessa verdade, num processo capaz de conciliar contetido
e forma:

O contetdo da arte é a idéia, sua forma é a da
estruturagdo sensivel e imaginante. Ora, a arte deve
mediatizar esses dois aspectos, de tal sorte que
constituam uma livre totalidade reconciliada (HEGEL
apud FERRY, 1994, p. 184).

A livre totalidade conciliada da qual fala Hegel deve ser compreendida a
partir do entendimento de que o homem, dividido entre a Natureza e Deus, entre as
coisas e o espiritual, busca captar o mundo e espiritualizd-lo, a fim de diminuir a
diferenca que ¢ resultado dessa divisdo, conforme destaca Suassuna (2007, p. 92): “a
Arte ¢ o escaldo inicial, através do qual, nesse processo de espiritualizagdo do mundo, o
homem procura humanizar as coisas, inserindo a Idéia no sensivel”.

O processo de humanizagdo das coisas, atrelado a estruturacdo sensivel e

imaginante de uma idéia, mais do que constituir uma livre totalidade reconciliada por
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intermédio da arte, deve possibilitar o reencontro entre a alma do artista ¢ a do
observador de uma obra, entre os sentimentos de quem se expressa por meio da obra e
de quem percebe, nessa expressdo, uma parte de si proprio, conforme reflete Ariano
Suassuna, sobre as idéias do filésofo grego Plotino:

(...) a alegria que a alma sente diante de uma obra bela
origina-se do fato de que, diante dela, nds sentimos que
estamos diante da chispa de outra alma humana; o
artista colocou em sua obra uma fagulha, um brilho de
sua alma, e a nossa, ao captd-la, se alegra, porque
aquele encontro ¢, de fato, um reencontro (...)
(SUASSUNA, 2007, p. 65).

Além do reencontro entre duas almas, tocadas por uma leve chispa, por
uma fagulha discreta ou por um brilho intenso, nascidos do talento do artista, a arte
também permite um reencontro com o passado, uma aproximac¢ao entre o que ja foi
produzido e o que ainda esta para se constituir como trabalho artistico:

Cada obra de arte — visual ou literaria, do movimento
ou do som — retoma uma tradi¢do: a da percepgdo, as
obras dos outros, as obras anteriores do mesmo artista,
numa espécie de “eternidade proviséria”; mas,
simultaneamente, instaura uma tradi¢do: abre o tempo
e a histéria, funda novamente seu campo de trabalho e,
incidindo sobre as questdes que o presente lhe coloca,
resgata o passado ao criar o porvir (CHAUI, 1994, p.
490).

Retomando e ao mesmo tempo instaurando uma tradicdo, a arte alimenta-
se das obras dos outros, resgata o que ja foi produzido, repensa e altera a si propria, em
funcdo de percepgdes e sentidos ja experimentados, constituindo assim uma certa
eternidade, que nunca deixa de estar no limite de acabar, uma vez que ¢ modificada
constantemente a partir de algo que, sendo o mesmo, nunca ¢ igual.

Nunca ¢ igual porque traz consigo as questdes do presente, os temas que
ndo existiam outrora e que agora se fazem objeto de reflexdo, os assuntos que
constituem um novo campo de trabalho, uma nova identidade artistica, uma nova
maneira de expressar universalidades e particularidades que marcam o ser humano e sua
relacdo com o passado, com o presente e com o futuro.

Essa relagdo com o que ja foi e com o que ainda esta por vir, propria de
todos nds, ao mesmo tempo em forte relacdo com a memoria e ocupados com uma série
de discursos sobre o futuro, faz da arte uma das muitas oportunidades através as quais

as pessoas podem adquirir conhecimentos, uma das muitas possibilidades por meio das
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quais pode-se conhecer mais e melhor as coisas € o mundo. Mas ha quem tenha davidas
sobre isso:

Da ciéncia esperam-se descobertas que influam
diretamente sobre nosso meio ambiente; da técnica
prevéem-se progressos que facilitem nossa agdo sobre o
mundo; da ética esperam-se regras de conduta que guiem
nossos pensamentos € nosso comportamento; porém,
poderemos extrair da arte algum ensinamento tdo 1til,
sério, rentavel quanto aquele dispensado por essas outras
disciplinas sensatas? (JIMENEZ, 1999, p. 11).

Evitando uma simples comparacdo entre a arte e as demais disciplinas
acima chamadas de sensatas, principalmente em relacdo ao que seriam ensinamentos
sérios e uteis, Ariano Suassuna afirma que nela ha sim uma forma de conhecimento:

Existe muita coisa de intelectual na criacdo e na fruigdo
da Arte; existe, mesmo, uma forma de conhecimento, na

r

Arte, mas ¢ uma forma de conhecimento bastante
diferente das que sdo exercidas pela Ciéncia e pela
Filosofia: ¢ um conhecimento poético, concreto e
resultante da simples apreensdo, quando a inteligéncia,
movida pela beleza do que apreendeu, se poe
naturalmente e sem esfor¢o a refletir sobre o que viu
(SUASSUNA, 2007, p. 274).

O conhecimento poético acerca do qual fala Ariano Suassuna é uma
conhecimento marcado pela espontaneidade, uma vez que esta atrelado a uma apreensao
e a uma posterior reflexdo provocadas pela beleza da arte, pelo carater sensivel e belo de
uma obra, que, sem a inten¢do de educar ou de conduzir idéias e encaminhar conclusdes
atinge os sentidos das pessoas de maneira livre.

Idéia similar ¢ defendida por Kant, cujas reflexdes parecem ter inspirado
Suassuna. Para o filosofo alemao, “a criagdo da obra de arte ¢ feita segundo regras, mas
deve aparentar que ndo: ¢ o resultado de uma disciplina, mas deve aparentar que nao,
deve surgir como se fosse uma criagdo absolutamente natural e espontinea”
(SUASSUNA, 2007, p. 203).

O surgimento da obra de arte como uma cria¢do absolutamente espontanea
estd atrelada a postura do homem durante sua contemplagdo, conforme reflete Alfonso
Quintas (1992, p. 20): “a experiéncia artistica s6 pode ocorrer se o sujeito que deseja
realiza-la adotar uma atitude de ‘desinteresse’, de desapego em relacdo as preocupagdes
e desejos que agitam a vida cotidiana”. Para o pensador e educador espanhol, a

experiéncia artistica exige também um distanciamento, uma vez que “a adesdo a ganhos
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e perdas imediatas impede que se tome distdncia ¢ se faca jogo estético com uma
realidade ou acontecimento” (idem).

Além disso, a reflexdo natural e sem esforco apontada por Ariano
Suassuna pode ser entendida como um exercicio de pensar com liberdade, de exercitar
olhares de maneira independente, de enxergar a multiplicidade quando com facilidade
se poderia ver apenas a forma tnica e o sentido convencional.

O que ha de intelectual e de cognitivo na criagdo e na fruicdo da arte
também pode ser associado ao que hd de criador e de transformador nos processos
artisticos, através dos quais o artista recria uma situagdo de fato, alterando seu sentido
literal e prosaico e conferindo a ele um carater figurado e novo. Esse carater figurado e
novo ¢ possivel justamente porque, segundo Hermann (2005b, p. 41): “a obra de arte
nos pde diante do estranho, provoca novos questionamentos, solicita uma compreensao
para além daquilo que nos ¢ habitual”, configurando-se como uma experiéncia que “nos
abre um mundo, um horizonte, uma ampliacdo de nossa autocompreensao, justamente
porque ela revela o ser” (idem, p. 40).

Pensando a obra de arte como provocadora de questionamentos, capaz de
apontar novos horizontes e de revelar o ser humano, h4 que se lembrar do quanto o ser
humano ¢ contraditério e multifacetado, conforme lembra Jimenez (1999, p. 35), ao
justificar que “a arte constitui de fato o espaco no qual se enfrentam e se enlacam, de
maneira privilegiada, todos os aspectos contraditorios, até mesmo antagonistas, da
atividade humana, ao mesmo tempo intelectual e material”.

Ao definir a arte como um espago de enfrentamento e de entrelagamento
dos aspectos intelectuais, materiais e também espirituais proprios do ser humano, pode-
se dizer que ela adquire algo como uma vida prépria, alguma coisa que confere a ela o
poder de ir além na interpretacdo ou manifestacdo de uma situacdo especifica, o poder

de transcender um fato a ponto de fazer a partir dele brotarem novos sentidos:

E a obra que explica a vida e ndo o contrario, pois a obra
¢ a maneira como o artista transforma, num sentido
figurado e novo, o sentido literal e prosaico de sua
situacdo de fato. A obra de arte ¢é existéncia, isto é, o
poder humano para transcender a faticidade nua de uma
situagdo dada, conferindo-lhe um sentido que, sem a
obra, ela ndo possuiria (CHAUI, 1994, p. 477).
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A transcendéncia a respeito da qual Marilena Chaui reflete como um novo
sentido, como uma maneira de ver diferente, encontra uma certa afinidade com algumas
das percepcdes de Roland Barthes. Ao analisar fotogramas de filmes de Einsenstein, o
semidlogo e filosofo francés identifica trés niveis de sentidos — o da comunicacdo, o da
significagdo e o da significancia —, detendo-se nesse ultimo e conceituando a partir dele
o sentido obtuso, “aquele que ¢ ‘demais’, que se apresenta como um suplemento que
minha inteleccdo ndo consegue absorver bem, simultaneamente teimoso e fugidio”
(BARTHES, 1990, p. 47). Dificultando a sua compreensdo, insistindo em se fazer
presente sem, no entanto, dar-se a entender, o sentido obtuso pode ser apontado como
uma espécie de entre-lugar, similar ao apresentado por Rosa Fischer (2007) ou parecido
com o terceiro espaco discutido por Homi Bhabha (1998), ambos caminhos cuja
transi¢do ndo se da apenas de um poélo a outro ou cuja intersec¢cdo ndo se reduz a uma
mesma direcao.

Essa interseccao ¢ objeto da reflexdo do professor Jorge Coli, que discute a
necessidade de se treinar o olho, a fim de se incorporar saberes capazes de captar o que
ha entre as formas e que escapa a percepgdo primeira:

Nao ha apenas dois lugares, o lugar de uma imagem e
de outra imagem, o lugar de uma aparéncia e de outra
aparéncia. Ha um terceiro lugar, uma terceira margem
do rio, em que, invisiveis, imateriais, o semelhante
funde-se no semelhante, em que a analogia se
metamorfoseia em fusdo (COLI, 2005, p. 82).

Mais do que pensar em uma fusdo, podemos retomar o conceito de
hibridagao proposto por Homi Bhabha, o qual trata de uma relacdo que ndo anula as
partes nem as unifica. Da mesma forma o sentido obtuso propde-se a dar visibilidade a
algo que ndo estd dado ainda e que ndo pode ser restrito ao que ja existe. Este se
desdobra infinitamente, podendo “ser visto como uma énfase, a propria forma de uma
emergéncia, de uma dobra (até uma falsa dobra) que marca o pesado manto das
informacodes e das significagdes” (BARTHES, 1990, p. 55).

Sendo o manto das significagdes ao qual o sentido obtuso se refere por
demais pesado e repleto de dobras que tornam suas leituras multiplas e infindaveis,
todas as pessoas que a ele tiverem acesso podem ser provocadas, questionadas e
transformadas, ja que ¢ a possibilidade de ver a mais, de ver diferente, de ver nas dobras

ou entrelinhas que educa.
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Ver nas dobras ou nas entrelinhas significa, acima de tudo, ver com o
dinamismo que ¢ proprio de um pensamento que ndo se fixa, que nao se detém as
primeiras percep¢des, que se movimenta entre pdlos diferentes, e que consegue, por
meio dessa movimentacao, fortalecer-se e solidificar-se ndo com o que encontra em um
lado ou no outro, mas com o que congrega no exercicio de ir e vir:

(...) o pensamento ndo pode fixar-se num pdlo (coisa ou
consciéncia, sujeito ou objeto, visivel ou vidente, visivel
ou invisivel, palavra ou siléncio), mas precisa sempre
mover-se no entre-dois, sendo mais importante 0 mover-
se do que o entre-dois, pois entre-dois poderia fazer
supor dois termos positivos separdveis, enquanto o
mover-se revela que a experiéncia e o pensamento siao
passagem de um termo por dentro do outro, passando
pelos poros do outro, cada qual reenviando ao outro sem
cessar (CHAUI, 1994, p. 475).

O processo de mover-se entre-dois analisado por Marilena Chaui tem o
mesmo carater do entre-lugar e do terceiro espaco acima citados, configurando-se como
uma passagem que nunca alcanga o outro lado da ponte, porque sé se faz possivel sendo
essa ponte, assim como as multiplas formas de aprendizado apenas se mostram
eficientes se tiverem como sustentacdo a experi€ncia e o pensamento que se
entrecruzam incessantemente. Entrecruzamento esse importante para que as leituras e
escritas acerca do mundo e da sociedade ndo desconsiderem os interditos, proprios dos
terceiros espagos, conforme adverte Clarice Lispector (1984, p. 35): “ja4 que ha de se
escrever, que pelo menos ndo se esmaguem com palavras as entrelinhas”.

Essas entrelinhas, como espaco do cruzar de idéias e de vivéncias, de
sujeitos e de objetos, de siléncios e de palavras que passam uns pelos poros dos outros,
também trazem consigo a possibilidade de exercitar um outro olhar, por intermédio do
qual o ser humano encontra — na contradi¢do, no confronto com o que sabia ou
imaginava, na surpresa do inesperado —, a ponte para a transi¢ao que transforma.

Essa transicdo pode ser mais ou menos estimulada de acordo com as
rupturas que o sentido obtuso provoca, conforme os cortes que ele produz junto a
linearidade das percepgoes:

(...) o sentido obtuso ¢ a prdopria contranarrativa:
disseminado, reversivel, preso a sua propria duragdo,
pode apenas inaugurar outro corte, diferente daquele
dos planos, seqiiéncias e sintagmas (técnicos ou
narrativos): um corte desconhecido, antildégico e, no

entanto, “verdadeiro” (BARTHES, 1990, p. 56).
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Gracas aos cortes que sao proprios do sentido obtuso, podem ser
proporcionadas diferentes formas de olhar, necessarias, tendo em vista que, de modo
geral, o olhar das pessoas tem um alcance reduzido, ou fortemente conduzido. Dentre as
muitas explicagdes que podem dar conta dessa problematica de nossa insuficiente ou
incompleta percepc¢do, algumas podem ser associadas a avalanche de imagens propria
da cultura de massa a qual estamos condicionados. Preocupadas com uma resposta
normalmente associada ao consumo ou a identificagdo com suas propostas e interesses,
as imagens publicitarias, televisivas e mesmo jornalisticas demonstram um grande
esfor¢o para minimizar as diferencas entre as pessoas, para criar desejos e idéias

comuns a todas elas, para unifica-las em torno de necessidades e vontades coletivas:

Sdo essas imagens (ainda quando sejam construidas com
palavras) que apelam a um conjunto indiferenciado de
pessoas, anulando as diferencas pela via das
identifica¢des e apagando o lugar e as condi¢cdes de sua
anunciacdo. Imagens enunciadas por ‘“ninguém” e
dirigidas a “todos” sdo hoje o principal produto da
cultura de massas (KEHL, 2005, p. 237).

Mesmo podendo ndo ser exatamente o principal produto da cultura de
massas, as imagens que apelam a um conjunto indiferenciado de pessoas, cujas
caracteristicas pessoais, cujos desejos proprios e cujas particularidades historicas e
culturais sdo desconsideradas, conseguem esconder o local de onde sdo produzidas, bem
como as razdes principais pelas quais sdo veiculadas. Como conseqiiéncia, as pessoas
podem ter uma visdo rapida e fragmentada do contexto sécio-cultural em que vivem,
percebido através de imagens que requerem respostas dinamicas e imediatas,
comumente traduzidas sob forma de consumo, quando ndo de vocabuldrios, posturas e
respostas, padronizados e isentos de marcas de singularidade.

Essa padronizagdo, inserida no conjunto de tragcos dos quais a televisdo ndo
pode abrir mao, como estratégia para manter seu didlogo com o publico, ndo impede, no
entanto, que diferencas e peculiaridades possam ser mostradas ou que formas distintas e
ndo-convencionais de apresentar e discutir a realidade consigam ser desenvolvidas em
sua programagdo. Claro que uma maior liberdade de criagdo e de experimentacao nesse
sentido encontra limites, uma vez que as pessoas esperam determinados procedimentos
e certos relatos, cujo afastamento excessivo pode se configurar como um risco, tendo
em vista que a televisdo sobrevive muito em funcido de uma certa previsibilidade:

(...) os conflitos enfrentam forgas morais e psicologicas
cuja previsibilidade so6 ¢ interrompida pela complicagdo
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da peripécia que, por um lado, recorre aos topicos
classicos, e, por outro, os atualiza com pacotes de
referéncias imediatas que trazem para a teledramaturgia
0s assuntos em pauta nos programas noticiosos (SARLO,
1997a, p. 64-65).

O equilibrio, nem sempre possivel ou buscado, entre os assuntos em pauta
nos programas noticiosos e os topicos classicos, em fung¢do dos quais sobrevive a
teledramaturgia, reflete um grau de flexibilidade proprio da televisdo, cautelosa demais
para ousar muito além do que ja foi testado com sucesso. Exemplo disso pode ser
encontrado em Duas Caras4, atual telenovela da Rede Globo, em cuja histéria ha uma
preocupacdo em se mostrar uma favela estruturada de maneira diferenciada, numa
tentativa de talvez desmistificar a periferia como um espaco desorganizado, como um
ambiente de crime ou como um local de degradagdo moral e social.

Tudo bem, a Portelinha ¢ uma fantasia utopica criada nos
estudios do Projac. Mas consegue ter cheiro de realidade.
Na Portelinha tem pobre bom e pobre ruim. Pobre
ambicioso e pobre acomodado. Pobre batalhador e pobre
vagabundo. Pobre estudioso e pobre ignorante. Pobre
fino e pobre cafajeste. Assim é o povo real, diversificado,
como os ricos e os remediados (MARQUEZI, 2008,
p.23).

A visibilidade de um povo real, diversificado, parece estar ganhando novos
espacos na midia, uma vez que ¢ possivel perceber a emergéncia das camadas mais
populares na TV. Nesse sentido, ao analisar o programa Cidade dos Homens,
Schwertner (2005, p. 118), destaca que “podemos argumentar que a midia televisiva
responde a uma urgéncia do nosso tempo ao construir uma trama de visibilidades e de
enunciabilidades sobre jovens negros e pobres, moradores da periferia”.

No entanto, se por um lado ha um esfor¢o em fugir dos estereotipos tipicos
das favelas e em aproximar a narrativa ficcional do cotidiano das pessoas que nelas
residem, por outro a telenovela reproduz os clichés do género, na abordagem da classe
rica, com encontros entre personagens que se reduzem a cafés da manhad suntuosos, e
com rotinas ¢ ambientes focados em carros de luxo, excesso de servigais e auséncia de

elementos cotidianos, como o mundo do trabalho, os servicos de saide ou as questdes

socio-politicas do pais.

* Telenovela da Rede Globo de Televisio, escrita por Aguinaldo Silva, que estreou em 1° de outubro de
2007 no horario das 21h. Tendo como um dos principais cenarios a ficticia favela da Portelinha, a novela
se propde a discutir assuntos como politica, desigualdades sociais, preconceito racial, homossexualidade e
alcoolismo.
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Felizmente ha na telenovela alguns momentos que rompem a linearidade
propria dos clichés do género, como o dialogo apresentado no capitulo 101, quando a
socialite Gioconda, personagem que vem sofrendo um processo de transformacdo, ao
ser colocada em contato com realidades diferentes daquelas nas quais viveu a maior
parte de sua vida, visita a filha Julia. Expulsa de casa pelo pai por estar gravida de um
rapaz negro, Julia se muda para a favela e passa a morar com ele, em condigdes
absolutamente distintas do ambiente de riqueza e de facilidades no qual vivia até entdo.
Vendo a filha lavar suas proprias roupas e discutir com um vizinho que a espiava,
Gioconda questiona Julia, ao mesmo tempo que nao deixa de questionar a cada
telespectador e ao pais como um todo:

“Julia, olha bem pra essa situacdo, minha filha. Vocg,
nesse estado, aqui, sob esse calor, lavando roupa, tocando
pedra em tarado, colocando em risco a sua gravidez, e eu
aqui, com a minha bolsa de croco de mil e duzentos
euros. Vocé acha que isso estd certo? Alguma coisa esta
errada nessa situagdo, Julia, eu ndo sei o qué, mas algo
esta errado aqui”.

De qualquer maneira, com um maior ou menor apego aos clichés, as
imagens de moradores de favelas ou de habitantes das zonas nobres, de trabalhadores
que acordam cedo e necessitam pegar um Onibus até o trabalho ou de patrdes cujo
deslocamento ¢ feito com ajuda de um motorista particular, encontram maior ou menor
semelhanca com as imagens que as pessoas tém de si proprias e dos demais cidaddos do
nosso pais, e contribuem para que novas imagens sejam construidas.

Tornadas publicas em maior intensidade e freqii€ncia pela televisdo, as
imagens — ndo apenas as de origem e interesse ficcional, as preocupadas em divulgar
produtos e servicos ou aquelas que incentivam compras e aquisi¢des especificas —
inserem-se no cotidiano das pessoas de forma muito intensa tanto quanto sutil, uma vez
que as mesmas se utilizam de discursos atraentes, aparentemente despretensiosos e
absolutamente convincentes em suas formas de interpelacdo. Em fun¢do disso, os
telespectadores, de forma mais ou menos consciente, acabam manifestando em suas
acoes e reacodes do dia-a-dia parte do que € construgdo audiovisual, a qual pode ou ndo
minimizar ou transformar idéias e desejos proprios, de acordo com as habilidades que
cada pessoa desenvolve ao lidar com essa construcao.

E ¢ em funcdo dessa habilidade individual de lidar com as imagens, sejam

elas visuais ou sonoras, com fins comerciais ou artisticos, de carater jornalistico ou de
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entretenimento, com todas as relagcdes entre elas que se fazem possiveis, que vai se
configurar a formacgao estética de cada pessoa:

De fato, a experiéncia estética produz-se em meio a essas
imagens e discursos, € de nosso exercicio didrio com
eles. Nossa experiéncia estética constitui-se do conjunto
de aprendizagens sensiveis e conscientes das que
langamos mao, ainda que sem dar-nos conta, para ver e
responder ao que nos acontece (FARINA, 2006, p.47).

Pode-se dizer que ¢ a agdo das imagens do cotidiano sobre as maneiras de
ver e viver as coisas, bem como sobre os modos de interpreta-las e reproduzi-las, que
vai constituir a formagdo estética de cada individuo, uma vez que essa formacgdo se
constroi a partir das relagdes entre a imagem que € percebida e a maneira como essa
percepgao se traduz em comportamento, em atitude, em simples assimilagdo automatica
ou em fruicdo densa e abrangente. Além disso, as imagens sdo grandes mediadoras de
particularidades que costumam fugir aos olhares mais superficiais, € em fun¢ao disso a
estética se constitui como possibilidade de oferecer as pessoas o plural e o diferente, o
estranho e o inovador:

A estética aparece associada a possibilidade de reter
particularidades que sdo irredutiveis ao pensamento
racional, oferecendo refiigio a pluralidade, a diferenga, ao
estranho ¢ ao inovador, influenciando na criacdo de
novos modos de vida e de novas orientagcdes para o agir
(HERMANN, 2005a, p. 40).

A criagdo de novos modos de vida e de novas orientacdes para o agir pode
ser encontrada ja no inicio da estética, quando, ao ser criada como disciplina filosofica,
ela representa a conquista de uma autonomia do sensivel, na “invencdo de um mundo do
qual o divino se retira cada vez mais para dar lugar ao humano” (FERRY, 1994, p. 39),
em oposi¢do a uma filosofia religiosa que, de acordo com Jimenez (1999, p. 35), “até
os tempos modernos, no despontar do século XIX, antes que se imponham as
concepgdes de Kant e Hegel, (...) continua a negar ao homem o poder de criar”.

Nesse sentido, o surgimento da estética se d& em um contexto de
transformagdes sociais, politicas e culturais, podendo a sua fundagdo como ciéncia ser
apontada como: “o resultado de um longo processo de emancipagdo que, pelo menos no
Ocidente, concerne ao conjunto da atividade espiritual, intelectual, filosofica e artistica,
sobretudo a partir da Renascenca” (JIMENEZ, 1999, p. 32), de maneira que ela pode ser

identificada como:



59

(...) o sinal mais seguro do advento dos Tempos
Modernos. O proprio termo aparece pela primeira vez
no titulo de uma obra filosofica de 1750. Nessa data,
um discipulo de Leibniz ¢ de Wolff, Alexander
Gottlieb Baumgarten, redige em latim as seiscentas
paginas da Aesthetica (FERRY, 1994, p. 36).

Preocupada com a construgdo de conhecimentos através dos sentidos, a
estética surge fazendo uma distingdo entre arte e racionalidade, que até entdo nao

conseguia ser pensada em fungdo da supremacia do mundo inteligivel sobre o sensivel:

7

(...) Aesthesis é expressdo grega, cuja significagdo
refere-se a esfera senso-perceptiva humana, que indica
a capacidade de construir o conhecimento através dos
sentidos. O termo Estética foi o substantivo
introduzido por Baumgarten, no Aesthetica, em meados
do século XVIII, para designar a doutrina do
conhecimento sensivel, distinguindo-se, assim, os
objetos sensiveis (artisticos) dos conceituais (racionais)
(AMORIM, 2007, p. 75/76).

Essa distingao entre objetos sensiveis e conceituais se da num momento em
que um “retraimento do ponto de vista divino em proveito do ponto de vista do homem”
(FERRY, 1994, p. 48) constitui a autonomia da sensibilidade, junto a qual a beleza
encontra sua expressao propria. Nesse sentido, a historia da estética pode ser apontada,
de acordo com Jimenez (1999, p. 25), como: “a historia da sensibilidade, do imaginario
e dos discursos que procuraram valorizar o conhecimento sensivel, dito inferior, como
contraponto ao privilégio concedido, na civilizagdo ocidental, ao conhecimento
racional”.

Preocupada com o conceito do belo e com os desdobramentos advindos
dele, a estética direcionou suas investigagdes para as relagdes entre individualidade e
coletividade, entre o objetivo e o subjetivo, entre a transcendéncia e a imanéncia, para
aquilo que ¢, segundo Ferry (1994, p. 45) o problema central da modernidade: “como
pensar o liame (social, é claro, mas ndo somente social) numa sociedade que pretende
partir dos individuos para reconstruir o coletivo?”

A reconstrucdo do coletivo como uma das indagagdes iniciais da estética
demonstra seu carater reflexivo, bem como uma tendéncia a valorizagdo da experiéncia
a qual o ser humano ¢ submetido em contato com o belo e com a arte:

A estética ¢ filosofia justamente porque ¢ a reflexdo
especulativa sobre a experiéncia estética, na qual entra
toda a experiéncia que tenha a ver com o belo ¢ com a
arte: a experiéncia do artista, do leitor, do critico, do
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historiador, do técnico da arte e daquele que desfruta
de qualquer beleza (PAREYSON, 1997, p. 05).

A experiéncia tanto do artista quanto do apreciador da arte reflete uma
nova compreensao através da qual ela deixa de ser entendida apenas como uma mimesis
da realidade e passa ter seu processo criativo, pensado a partir da a¢ao dos artistas sobre
a natureza, a qual eles adicionam elementos de sensibilidade. Na antiguidade, a estética
era estudada associada a logica e a ética, estando o bom, o belo e o verdadeiro
congregados com a obra de arte, numa dependéncia que passou a ser repensada apenas a
partir do século XVIII.

Com o tempo esse carater dogmatico da estética foi transformado em uma
filosofia da arte, pratica pela qual se procuram analisar as regras da arte, seus
desdobramentos sociais e culturais bem como as acdes humanas e os contextos junto
aos quais determinadas a¢des acabam por ser tidas ou ndo como artisticas.

Mais do que uma filosofia da arte, a Estética pode ser apontada como uma
filosofia da beleza, e ¢ essa definicdo que nos traz Ariano Suassuna, em sua obra
Iniciacdo a Estética, que, publicada pela primeira vez em 1972, reune algumas das
principais reflexdes resultantes dos anos em que o autor paraibano lecionou Estética no
Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Pernambuco:

(...) definimos a Estética como a Filosofia da Beleza,
sendo, aqui, a beleza algo que, como o estético dos pos-
kantianos, inclui aquele amargor e aspereza que lhe via
Rimbaud — a fase negra de Goya, a pintura de Bosch ¢
Breughel, o luxuriante, monstruoso e contraditério
barroco, as gargulas goticas, o romantico, as Artes
africanas, asiaticas e latino-americanas, os trocadilhos
obscenos de Shakespeare, o tragico, o comico — todas as
categorias da Beleza e canones da Arte, afinal; e também,
naturalmente, o Belo, nome que fica reservado aquele
tipo especial de Beleza que se fundamenta na harmonia e
na medida e que ¢ fruida serenamente (SUASSUNA,
2007, p.25).

Ao trabalhar com uma definicdo ampla e complexa de beleza, Ariano
Suassuna retoma conceitos e reflexdes que vao desde a antiguidade grega, passando
pelos idealistas alemaes até os pensadores franceses contemporaneos. Nesse sentido, ele
destaca tanto a contribui¢do de Plotino, para quem, conforme a idéia platdnica de
esplendor e de brilho da Beleza, “a Beleza nao ¢ uma harmonia, ¢ uma luz que danga

sobre a harmonia” (SUASSUNA, 2007, p. 67), quanto a de Kant, para quem:
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“(...) a Beleza, ou melhor, “a satisfagdo determinada
pelo juizo de gosto” — que € como ele preferia chamar
a Beleza - ¢, em primeiro lugar e antes de mais nada,
“aquilo que agrada universalmente sem conceito”, ou
seja, “um universal sem conceito” (SUASSUNA, 2007,

p-71).

Para Kant, a estética estd relacionada a uma capacidade de fruicdo, que
independe da aquisi¢ao de conhecimentos, de modo que para contemplar o belo o ser
humano nao precisa das capacidades cognitivas. Nesse sentido, o filésofo concebe o
juizo estético como resultado da liberdade do intelecto e da imagina¢do, que se
manifesta de maneira autdbnoma:

Desse modo, Kant estabelece, além da fungao teorica
da razdo de conhecer (aquilo que é) e da fungdo pratica
da razdo (aquilo que deve ser), uma terceira fungdo — a
do gosto estético — inteiramente autdnoma, nao
dependente de critérios l6gicos nem das normas da
vontade (HERMANN, 2005b, p. 35).

Seguindo proximo da oOrbita kantiana, mas manifestando algumas
diferencas conceituais, Schiller, que além de poeta e dramaturgo foi um grande
pensador da estética, entendia a beleza tanto como um objeto quanto como um estado
do sujeito, a luz da sua teoria da aparéncia estética, de acordo com a qual “a realidade ¢
obra das coisas, a aparéncia (estética) € obra dos homens”, diz ele, acrescentando que “o
homem ¢ civilizado na propor¢do em que aprende a valorizar a aparéncia por cima da
realidade pratica corrente” (SUASSUNA, 2007, p. 81).

J& para Hegel, considerado por Ariano Suassuna (2007) o maior pensador
idealista alemdo do século XIX, a beleza podia ser definida como a manifestagdo
sensivel da Idéia, e o objeto da estética seria o belo artistico, criado pelo homem como
necessidade de transformar a si proprio e ao seu mundo. De acordo com Hegel, a
criacdo artistica tem como finalidade a expressdao da consciéncia que o homem tem de si
mesmo, sendo a arte “a manifestacao sensivel, perceptivel, do que os homens, os povos,
as civilizagdes conceberam gragas a seus espiritos e exprimiram gragas a criagdo de
obras de arte concretas” (JIMENEZ, 1999, p. 167-168).

Ao longo do seu amplo trabalho de andlise e reflexdo das principais
correntes filosoficas que marcam a evolucdo da estética, bem como das mais
importantes defini¢des a ela relacionadas, Ariano Suassuna se preocupa em deixar claro

que nenhuma teorizagao nem qualquer estudo pode legislar sobre a criacao da Arte, uma
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vez que a livre invengao dos artistas excede sempre todos os esquemas que os tedricos
tenham a pretensao de ditar:

A Estética, além de ndo ser uma Critica de Arte, ndo
pode nem poderia legislar sobre a Arte, porque ¢
somente uma atividade reflexiva efetuada sobre os
primeiros principios do campo estético; sobre o geral
da Beleza e da Arte, e ndo sobre o particular e concreto
(SUASSUNA, 2007, p. 39).

A preocupagdo de Suassuna encontra respaldo na defini¢do dada por
Jimenez (1999, p. 370), para quem “a estética ¢ antes de tudo o universo da
sensibilidade, das emogdes, da intuicdo, da sensualidade, das paixdes, dominio em que
reina uma ambivaléncia irredutivel a simbolos ¢ a um sistema de notacao”.

A ambivaléncia da qual fala Marc Jimenez exige justamente a atividade
reflexiva da qual fala Suassuna, que, direcionada para os primeiros principios do campo
estético, demonstra o quanto, ao longo do tempo, foi transformada a compreensao ¢ a
conceituagdo da estética. Da mesma forma, grandes foram as contribuigdes analiticas,
teoricas e reflexivas a ela direcionadas, de modo que seu conceito foi sendo modificado,
alcancando uma pluralidade de definig¢des.

Algumas dessas defini¢des destacam o carater pedagogico da experiéncia
estética, conforme reflete Quintas (1992), para quem o ser humano pode evoluir em
dire¢do a uma atitude menos objetivista e mais humanizada:

A estética pode desempenhar um papel decisivo nesta
dificil tarefa pedagogica. Se se analisar com finura
metodologica a articulagdo interna da experiéncia
artistica, descobre-se nela uma trama fecunda de
apelacdes e respostas, e se adivinha o nexo que existe
entre a entrega a instancias valiosas e o ascenso ao
melhor de si mesmo (QUINTAS, 1992, p. 16).

O ascenso ao melhor de si mesmo como forma de libertagdo de uma
atitude objetivista que, segundo Quintas (1992, p. 16), “tende a considerar todos os
seres como objetos domindveis, possuiveis e desfrutaveis”, encontra afinidade com a
estética da existéncia postulada por Michel Foucault, a qual pode ser apontada como

uma das mais recentes € interessantes abordagens a respeito da estética.
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De acordo com Nadja Hermann, a estética da existéncia, produzida
naquela que é por muitos apontada como a terceira e ultima fase’ do trabalho de

Foucault:

\

(...) se reporta a recusa da filosofia moderna da
subjetividade em que o sujeito constituiria a moral e o
conhecimento, através da consciéncia e de seus
conteudos representacionais, para afirmar um estudo de
praticas concretas, pelas quais os individuos se
produzem na imanéncia de determinadas condigdes
(HERMANN, 2005b, p. 85-86).

As condigdes determinadas das quais fala Foucault remetem aos contextos
praticos cotidianos, que passam a ocupar um espago anteriormente marcado por ser o
lugar das teorias e de suas dedugdes normativas. Nesse sentido, o pensamento de
Foucault acompanha as idéias de Nietzsche, através das quais se percebe uma ruptura
com a metafisica e a dissolu¢dao da ética na estética, numa radicalizacdo do papel da

estética e da arte:

Enquanto Schiller parte da experiéncia estética para
compreender a esséncia humana fundamentalmente
moral, Nietzsche parte da desconstru¢do da moral
como um caminho errado, para afirmar a vida
esteticamente. Sem as bases metafisicas do idealismo,
Nietzsche deixa eclodir as for¢as da indeterminacdo e
radicaliza o papel da estética e da arte (HERMANN,
2005b, p. 73).

Pode-se dizer que essa radicalizagdo da estética e da arte encontra
afinidade com o projeto de Foucault, ao conceber a estética da existéncia, segundo a
qual ele “defende que a arte ndo esteja relacionada apenas com os objetos e sim com a
vida dos individuos” (HERMANN, 2005b, p. 85). Essa defesa da arte como constituinte
da vida torna-se mais clara quando Foucault ¢ questionado sobre que tipo de ética
podemos construir hoje em dia:

O que me surpreende é o fato de que, em nossa
sociedade, a arte tenha se transformado em algo
relacionado apenas a objetos ¢ ndo a individuos ou a
vida; que a arte seja algo especializado ou feita por
especialistas que sdo artistas. Entretanto, ndo poderia a
vida de todos nds se transformar numa obra de arte?

> O terceiro Foucault é conhecido como “(...) aquele que decide mudar o rumo de suas pesquisas na
historia da sexualidade até a formag8o, na Antiguidade, do que denominava “hermenéutica de si” ou, em
outras palavras, “jogos de verdade”, através dos quais foi se constituindo uma certa experiéncia de si”
(KOHAN, 2004, p.127), conforme salienta Loponte (2003, p. 75): “Nos tltimos textos de Foucault (livros
e entrevistas), ética e estética sdo mais importantes, ainda que ao longo de toda a sua obra o sujeito e as
relagdes com os jogos de verdade que os constituem tenham sempre sido colocados em evidéncia”.
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Por que deveria uma lampada ou uma casa ser um
objeto de arte, ¢ ndo a nossa vida? (FOUCAULT,
1995, p. 261).

Para Michel Foucault, a transformagdo da vida numa obra de arte esta
diretamente ligada a construgdo estilizada do sujeito ético, a qual “ndo se da através de
regras morais categéricas, mas de acordo com uma arte de viver que parte da escolha de
praticas e formulas ideais ja conhecidas socialmente” (HERMANN, 2005b, p. 89). A
escolha dessas praticas e formulas ja conhecidas socialmente estd relacionada ao que
Deleuze (2005, p. 108) chama de “regra facultativa do homem livre”, ao citar a
“existéncia estética”, e estd diretamente ligada as praticas de liberdade:

Penso, pelo contrario, que o sujeito se constitui atraveés
de praticas de sujei¢do ou, de maneira mais autdnoma,
através de praticas de liberagdo, de liberdade, como na
Antigliidade — a partir, obviamente, de um certo
numero de regras, de estilos, de convengdes que
podemos encontrar no meio cultural (FOUCAULT,
2004, p. 291).

As praticas de liberdade destacadas por Foucault, constituidas a partir de
regras € convengdes, servem como uma alternativa ao poder disciplinador moderno,
uma vez que, através da elaboragdo de uma relacdo nao normatizada consigo proprio, o
sujeito pode alcancar uma “subjetividade como decisdo ético-estética, como cuidado de
si, ¢ ndo como objeto de um poder “des-cuidante”, conforme destaca Ortega (1999, p.
23). Cabe lembrar também que, para Foucault (2004, p. 270), “ser livre significa ndo ser
escravo de si mesmo nem dos seus apetites, o que implica estabelecer consigo mesmo
uma certa rela¢do de dominio, de controle, chamada de arché — poder, comando”,
relacdo essa cuja origem pode ser encontrada na Grécia antiga, uma vez que “foram os
gregos que inventaram esse modo de existéncia estético — o cuidado de si, que
necessariamente também ¢ o cuidado dos outros. Para governar os outros € preciso antes
governar a si mesmo”, conforme lembra Loponte (2003, p.76).

As relagdes que precisam ser estabelecidas dos sujeitos para consigo
proprios — nado apenas de dominio ou de controle —, sdo as relagcdes que, ao se
constituirem como praticas de liberdade, também se configuram como exercicios de
convivio e de interacdo social:

Na ética de si grega, uma forma de exercer essas
praticas de liberdade ¢ a busca por uma existéncia mais
bela, uma estética da existéncia baseada no cuidado de
si, que ndo se constitui numa pratica isolada, num
individualismo exacerbado ou num puro exercicio de



65

soliddo, mas sim numa pratica social (LOPONTE,
2003, p. 76).

Exercidas como préticas sociais, as atividades do cuidado de si e da busca
de uma estética da existéncia, a qual, de acordo com Loponte (2003, p. 79), “ndo ¢ um
ato solitario, mas ¢, em certa medida, um ato solidario”, também podem se tornar uma
reflexdo préatica e critica sobre os limites e as ultrapassagens as quais os seres humanos
sao submetidos em seu cotidiano:

E preciso considerar a ontologia critica de nds mesmos
ndo certamente como uma teoria, uma doutrina, nem
mesmo como um corpo permanente de saber que se
acumula; é preciso concebé-la como uma atitude, um
éthos, uma via filos6fica em que a critica do que somos
¢ simultaneamente analise histérica dos limites que nos
sao colocados e prova de sua ultrapassagem possivel
(FOUCAULT, 2000, p. 351).

Essa ultrapassagem possivel dos limites que sdo impostos aos seres
humanos, da qual fala Foucault, estd atrelada a dimensdo subjetiva, ja que “a relagdo
consigo ndo para de renascer, em outros lugares e em outras formas” (DELEUZE, 2005,
p. 111) e que pode se dar através da busca de uma estética da existéncia, conforme
destaca Loureiro (sd, p. 8). Para a autora, “a expressdo “estética da existéncia” talvez
pudesse ser reduzida, sem grandes distor¢cdes, a duas formulagdes basicas e
intercambiaveis: construir a propria vida como uma obra de arte e/ou construir uma
vida bela”.

Nesse sentido, construir a propria vida como uma obra de arte ou como
uma vida bela significa encontrar alternativas de ultrapassagem diante de uma
modernidade que, de acordo com Foucault (2000, p.344), “nao liberta 0 homem em seu
ser proprio; ela lhe impde a tarefa de elaborar a si mesmo”, o que somente se torna
possivel através da busca de:

(...) praticas refletidas e voluntarias através das quais
os homens ndo somente se fixam regras de conduta,
como também procuram se transformar, modificar-se
em seu ser singular e fazer de sua vida uma obra que
seja portadora de certos valores estéticos e responda a
certos critérios de estilo (FOUCAULT, 1994, p.15).

A transformacdo de si mesmo como obra de arte, portadora de certos
valores, da qual fala Foucault, vai ser resultado de uma experiéncia que “constitui uma
praxis espiritual ou ascética, ou seja, as transformagdes que deve experimentar o sujeito

para alcancar outra forma de ser” (ORTEGA, 1999, p. 43); experiéncia essa na qual a
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presenga do outro ¢ fundamental, uma vez que, segundo Loureiro (sd, p. 11-12), “a
nog¢ao de arte abriga, necessariamente, uma mengao ao “outro” — ainda que implicita ou
imaginariamente, na forma de interlocutor ou destinatério; tal referéncia a alteridade ¢
imprescindivel para que a arte possa se estabelecer e consolidar como parametro
norteador de uma nova ética”.

Essa nog¢ao de arte como constituida pela alteridade, e a0 mesmo tempo
constituinte de uma relacdo com o outro, pode ser entendida como uma das dimensdes
da arte a qual Foucault se refere ao conceber a estética da existéncia, pensada como
espaco de liberdade e de imaginagdo, de agdo e de interagdo capazes de mudar as
pessoas ¢ a vida. Em relagdo a isso Ortega (1999, p. 20) lembra que “mudar a vida,
disse Foucault, implica mudar a si mesmo”, em consonancia com a concepcao de arte
como espaco de formacdo, ja que “o processo formativo ¢ um processo artistico, ¢ por
ele que os seres humanos fazem a si e ao mundo como obra de arte” (ZATTI, 2007, p.
90).

Mudar a si mesmo parece ser o grande imperativo dos estudos de Foucault
ao tratar da estética da existéncia, a qual, mesmo defendendo uma liberdade como
pratica de auto-transformacdo, ndo desconsidera os contextos socio-culturais nem as
condi¢des historicas atreladas as quais essa transformagao pode ser alcangada:

Essencialmente criadora, a estética da existéncia € uma
defesa irrestrita da liberdade e da auto-imaginacao.
Ndo um estudo sistematico dos fundamentos da
liberdade, mas a busca de exceléncia do obrar, uma
liberdade entendida como pratica, circunscrita aquilo
que ¢ historicamente contingente (HERMANN, 2005b,

p. 91).

Defensora da auto-imaginacdo e da liberdade, a estética da existéncia tem
encontrado variadas formas de expressao e de interpretacdo junto a pensadores que
destacam seu carater criador e inventivo, como € o caso de uma dimensdo estética da
cura, de acordo com a qual se busca a produ¢do de um estilo pessoal que tenha como
parametro:

(...) o humor e a possibilidade de rir de si mesmo, o
superego mais benevolente, a reinvengdo do erotismo,
a aceitagdo do outro em sua dimensdo alteritaria, as
producdes sublimatérias, um uso poético da
linguagem; um sujeito “mais inventivo, mais arteiro,
capaz de criar seu proprio estilo” (LOUREIRO, sd, p.
6).
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O sujeito “mais inventivo e mais arteiro”, expressdes que Ines Loureiro
tomou emprestadas de Maria Rita Kehl, pode ser compreendido como o sujeito ao qual
Foucault (1995, p. 262) se refere, ao dizer que “temos que nos criar a ndés mesmos como
uma obra de arte”, reforgando a idéia de uma transformagdo capaz de “inventar o si
mesmo, permitindo uma relagdo mais frouxa e flexivel em relagdo as regras de conduta
e deixando um espaco aberto para a imaginagdo criativa”, conforme lembra Hermann
(2005b, p. 93).

A imaginagdo criativa ¢ uma das grandes aliadas do conceito de uma
estética da existéncia, postulado por Michel Foucault, cujas idéias e reflexdes
encontram eco em outros pensadores que analisam a importancia e as implicagdes de

uma formacao estética para a vida das pessoas, como € o caso de Schiller:

A educacdo estética ¢ a educacdo para a liberdade, para
a autonomia, porque beleza é liberdade. Entdo, para
Schiller a formacdo estética estd de maos dadas a
formag@o moral, na medida em que a primeira engloba
a segunda. Por isso, o pleno desenvolvimento do
impulso ladico, o cumprimento do imperativo que é
“age esteticamente”, abre a possibilidade de ser
espontaneamente moral e também autéonomo (ZATTI,
2007, p. 89).

Claro que, embora Schiller e Foucault manifestem semelhangas em suas
formas de pensar a importancia da estética para a formacgdo das pessoas, ha diferencas
significativas no entendimento que ambos tém de sujeito e de sociedade, inclusive
porque suas inspiragdes sdao distintas. Schiller, na esteira do pensamento kantiano,
acredita que ‘“a experiéncia estética ¢ uma condicdo para o desenvolvimento da
autonomia moral, e, desse modo, formula um ideal educativo que busca conduzir o
homem ao aperfeigcoamento moral” (HERMANN, 2005b, p. 70), defendendo um sujeito
cuja maior finalidade ¢ a formagdo moral e que independe das experiéncias. J4 para
Foucault, ¢ justamente mediante as diferentes experiéncias de si que se forma o sujeito,
livre de modelos universais de formacao humana:

Se me interessei pela Antiguidade foi porque, por toda
uma série de razdes, a idéia de uma moral como
obediéncia a um codigo de regras estd desaparecendo,
ja desapareceu. E a esta auséncia de moral
corresponde, deve corresponder uma busca que ¢
aquela de uma estética da existéncia (FOUCAULT,
2004, p. 290).



68

Apesar das diferentes concepgdes ¢ dos distintos contextos nos quais
Schiller e Foucault produziram suas concepcdes de formacao estética e de estética da
existéncia, ambos parecem defender a importancia do imperativo de agir esteticamente.
Diante desse imperativo, atrelado a possibilidade de um maior alcance da autonomia e
da espontaneidade, capazes de tornar os individuos mais livres, evidencia-se a
importancia da fruicao estética como ponte para os exercicios de uma nova percepgao
das coisas, através da qual se facam possiveis novas formas de ser e de agir e de
diferentes meios de conduzir-se a propria existéncia.

No entanto, o incentivo a essa fruicdo, cujo alcance e intensidade
dependem justamente de um repertorio de aprendizagens sensiveis e conscientes, das
quais as pessoas podem langar mao, ndo pode ser apontada, por exemplo, como uma
obrigacdo da televisdo, nem como preocupacdo do conjunto de estratégias que tornam
publicas e palataveis imagens de todo tipo. A maior ou menor possibilidade de perceber
uma imagem, com toda a riqueza de leituras e de discursos que ela traz consigo,
depende de uma formacgao estética ampla e diversificada, cujo processo nao se da de
forma isolada ou independente, ja que carece da intermediacdo critica e reflexiva de
outrem, para se fazer visivel e possivel.

Por essa razdo, o papel da educagdo, nao apenas da formal e entendida em
seus aspectos institucionais, se torna de fundamental importancia, uma vez que seria
proprio do fazer pedagogico critico problematizar a realidade apresentada pela imagem,
a realidade comunicada por olhares especificos e que muitas vezes desconsidera as
possibilidades de enxergar de outras formas; a realidade que € construgdo ética e
politica, e também resultado das agdes e intervengdes de cada pessoa, a partir dos seus

dispositivos criticos e sensiveis:

Através do carater ético e politico da experiéncia estética
chega-se a problematizagdo da percepcao entendida
como ag¢do politica. Pois a percepcdo ¢ a matéria mesma
e o meio através do qual se compdem as imagens e
discursos que formam a sensibilidade e a consciéncia
com as que intervimos na realidade. A percepcdo
constitui os modos de ver, escutar e tocar o que nos afeta
sensitiva e intelectualmente, e de produzir conhecimento
com eles (FARINA, 2006, p.48).

Entendendo a percep¢do como essa capacidade de produzir conhecimento
a partir dos modos de ver, de escutar e de tocar o que nos afeta, sensitiva e

intelectualmente, pode-se perceber a necessidade de uma formagao estética direcionada
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ao olhar que os telespectadores costumam dedicar as linguagens audiovisuais, por
natureza complexas. A capacidade de intervencdo na realidade e de comunicacao
equilibrada e questionadora com os produtos da midia em geral depende de uma
percepcao que seja resultado da multiplicidade de olhares e de interpretagdes possiveis,
sempre na interacdo com o outro.

Mesmo que a fruicao estética se dé de forma individual, como resultado do
acimulo de experiéncias artisticas, intelectuais e sensiveis absolutamente diferentes de
uma pessoa para a outra, sua riqueza e amplitude dependem da contribui¢do coletiva,
numa relagdo na qual a alteridade se faz peca fundamental.

Nesse sentido, pensar a alteridade em relagdao a frui¢do estética requer a
compreensdo de que ela se d4 também em uma dimensdo social e politica, a partir da
qual uma espécie de sociabilidade se produz, em fun¢do da educacdo dos sentidos:

Hoje a educacgdo estética também se relaciona de algum
modo com a organizagdo social, propde um modo de
conhecimento que ajuda a reduzir a dicotomia entre a
razdo ¢ o imagindrio, integrando parametros como a
emocdo, a aparéncia, os sentidos; provocando uma
sinergia maior entre o pensamento € o sensivel
(ORMEZZANO, 2005, p.111).

No entanto, independentemente da relagdo com os individuos em geral,
sem a qual a experiéncia estética pode ser empobrecida, ¢ na relacdo consigo proprio
que o individuo alcanga um grau de contemplacdo ¢ de sensibilidade intensos o
suficiente para permitir que ele perceba as multiplas e variadas faces de um mundo que,
num primeiro momento, pode parecer limitado, uma vez que “na formagdo humanistica,
como na experiéncia estética, a relagdo com a matéria de estudo ¢ de tal natureza que,
nela, alguém se volta para si mesmo, alguém ¢ levado para si mesmo” (Larrosa, 2003, p.
52).

Nesse sentido, para que consigam ser levadas para si proprias, faz-se
necessario que as pessoas se coloquem em estado estético e contemplem o mundo de
forma livre, libertas de uma identidade que as prende a um unico universo, quando ha
outros para serem percebidos:

Em seu primeiro estado fisico, 0 homem capta o mundo
sensivel de maneira puramente passiva, apenas sente,
sendo plenamente uno com ele, e justamente por ser o
proprio homem apenas mundo, ndo ha ainda mundo para
ele. Somente quando, em estado estético, ele o coloca
fora de si ou o contempla, sua personalidade se descola
dele, ¢ um mundo lhe aparece porque deixou de ser uno
com ele (SCHILLER, 1995, p.129).
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A experiéncia estética, entdo, torna-se importante para que sejamos
capazes de ampliar nossas percepgdes para além do mundo que nos cerca, caracterizado
por vezes como um espaco delimitado pelas imagens televisivas e publicitarias, com
formas de comunicacdo unidirecionais, com excesso de sons e apelos visuais, a
impedirem o contato com a pluralidade de opinides, de desejos e de idéias.

O contato com essa pluralidade também passa pela percepgdo de como as
pessoas tratam e recriam o proprio corpo, cuja diversidade de sentidos e de formas de
experimentacdo tem sido gritante, numa realidade que o altera de maneira cirtrgica,

estética, tecnologica, sexual, configurando um conjunto de intrigantes transformagoes.

Nos nos debatemos na complexidade dessas
transformacdes e em seus efeitos desorientadores sobre
nossa experiéncia estética. Essa complexidade aturde
nossa capacidade de compreensao do que nos acontece. E
isso nos remete a um problema de producao de saber. O
conhecimento ¢ também um assunto dos usos da
percepgdo e a arte atual ¢ um campo privilegiado para
questionar tanto esses usos, como 0s conjuntos de
saberes que promovem (FARINA, 2006, p.49).

Os usos da percepcao que temos do corpo bem como o conjunto de saberes
que promovem os conhecimentos ou desconhecimentos relacionados as transformagdes

pelas quais ele tem passado exige a consciéncia de que o corpo € um enigma, conforme

reflete Marilena Chaui:

Entre as coisas visiveis, € um visivel, mas dotado do
poder de ver — é vidente. (...) Entre as coisas tacteis, o
corpo ¢ um tactil, mas dotado do poder de tocar — ¢
tocante. (...) Entre as coisas modveis, o corpo € movel,
mas dotado do poder de mover — ¢ movente. Movel
movente, o corpo tem o poder de mover-se movendo — é
movel movente para si mesmo. O corpo € sensivel para si
(CHAUI, 1994, p. 482).

Sendo o corpo sensivel para si — vidente, movente e tocante —, a relacao
que com ele se estabelece passa pela necessidade de compreensao do que acontece com
ele como um enigma do qual fazemos parte como seres humanos que somos e do qual
nos distanciamos como espectadores, muitas vezes inaptos para abarcar a complexidade

de suas transformacoes.
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Nao apenas em relacdo as formas com as quais o corpo tem sido alterado,
mas também em funcao das diversas maneiras através das quais as relagdes humanas
tém sido conduzidas, a arte pode ser apontada como espago para discutir as alteragcdes
sociais e culturais, como produtos e produtoras de saberes diversos. H4 toda uma
grandeza de conhecimentos que se manifesta no cotidiano dos encontros das pessoas
consigo proprias, com seus corpos, com suas idéias, com suas convicgdes e duvidas,
com suas limitacdes e potencialidades cognitivas, que talvez apenas a arte consiga

explorar de forma particular e inventiva.

Muitas vezes, esse encontro das pessoas consigo proprias ¢ dificultado em
razdo dos meios nos quais elas se encontram envolvidas, em cujas praticas ficam nitidos
discursos moralistas e portadores de verdades tnicas, ou tidas como superiores a outras
que se mostrem possiveis. Comumente, a sociedade reproduz idéias e procedimentos,
estabelecendo rotinas com base em um conjunto de praticas sobre cujas possibilidades
de modificac¢do e de troca nao costuma refletir com seriedade. No entanto, uma reflexao

sobre os discursos nos quais as pessoas estao imersas ¢ fundamental:

Estamos imersos nesse jogo de palavras, de discursos.
Talvez, tenhamos que dizer de novo, perguntar de outra
forma, desconfiar da naturalidade destes discursos, olhar
outra vez para esta superficie cheia de saliéncias e
descontinuidades (LOPONTE, 2005, p. 18).
Para alcangar dimensoes reflexivas que costumam ndo encontrar espagos
de expressao no cotidiano das pessoas, a arte parece se apresentar como mediadora
privilegiada de saberes. Nesse sentido, a arte pode se constituir como uma particular

ferramenta educativa, principalmente por estar menos presa a conceitos e estratégias

padronizadas de reproducao de conhecimentos.

H4 uma dimens3o pedagogica que vive na arte. A
capacidade de afetar e mudar de algum modo aos que nos
colocamos em relagdo a ela, denuncia-a. A dimensao
pedagbgica das praticas estéticas atuais interfere sobre
nossa percepg¢do, sobre nosso corpo e nossas formas de
entender o que nos acontece (FARINA, 2006, p.50)

Nao ha, certamente, apenas uma forma de entender o que acontece as
pessoas, muito menos estratégias amplas o suficiente para compreender os processos de
transformagdo pelos quais elas passam, ao longo das multiplas experiéncias que vivem

pela vida afora. No entanto, ha possibilidades variadas de se qualificar idéias e
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convicgdes, atitudes e posturas, em funcdo das conseqiiéncias de se colocar um
individuo, em contato com praticas artisticas diversas, e essa possibilidade de
aproximacdo entre o homem e a arte tem papel fundamental no processo de

transformag@o humana.

Esse trabalho sobre si mesmo se configura como mais abrangente se
pensado a partir da possibilidade de escolhas pessoais, postulada pela estética da
existéncia de Foucault, segundo o qual as pessoas podem considerar a propria vida
como uma obra de arte, como uma constru¢do em aberto, que pode se desenvolver de
forma livre mesmo diante das construgdes normativas ¢ dos dominios de saber e poder

dos quais ndo se pode fugir.

Mesmo como seres historicamente determinados pelo conjunto de normas,
de saberes e poderes, junto aos quais nos constituimos, somos também sujeitos das
transformagdes que tensionam essas normas e saberes, alcancando, ndo como resultado
e sim como processo, uma mudanga sobre n6s mesmos, uma alteragdo nos modos de ser

e agir, processo em que a arte tem papel fundamental:

A arte educa o sensivel, parte adormecida do homem.
Assim, a arte seria uma provocadora de sentimentos,
na medida em que age sobre os sentidos humanos, e,
desta maneira, portanto, seria educadora. Porque
possibilitaria ao sujeito conhecer as nuances das
coisas cotidianas, através de seu proprio corpo,
encarnando a experiéncia, incorporando os sentidos,
fazendo da vida algo contextual, parte de si
(AMORIM, 2007, p. 93).

Fazer da vida algo contextual e parte de si pode ser entendido, mais do que
como o uso do proprio corpo para o auto-conhecimento e para a experimentagdo de
sentidos, como a transformacao de idéias e de posturas, que permite a cada ser humano
o0 encontro com novas maneiras de ser e de pensar, o encontro com algo até entdo pouco

conhecido, a aproximag¢do com um diferente que provoca, que inquieta, que projeta para

0 novo e para o futuro:

Na perspectiva estética, o sentido do presente
trabalha tanto quanto o sentido de futuro, mesmo
quando, nos sucessivos reordenamentos, se incluem
materiais da tradi¢do histdrica: por isso, o ato estético
tem certo aspecto fundador, nascido da convicgdo de
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que ndo se agrega cumulativamente a um processo,
mas se aspira a inaugura-lo (SARLO, 1997b, p.56).

Inaugurar um processo remete a idéia de abrir espaco para o que ainda nao
se constitui, para o que ainda estd por construir-se, para o que pode se apresentar para
além das sinteses, dos acumulos ou das simplificagcdes. O ato estético tem um aspecto
fundador justamente porque a arte educa o sensivel, desperta-o e o coloca em
movimento, o faz trabalhar junto ao terceiro espaco, no entre-lugar por onde as pessoas
nao sdo ensinadas a caminhar, no cerne de uma constru¢do a qual pode-se dar o nome

de cultura:

A cultura se torna uma pratica desconfortavel,
perturbadora, de sobrevivéncia e suplementaridade
— entre a arte e a politica, o passado e o presente, 0
publico e o privado — na mesma medida em que
seu ser resplandecente ¢ um momento de prazer,
esclarecimento ou libertagio (BHABHA, 1998, p.
245).

A cultura como um momento de prazer, esclarecimento ou libertacdo pode
se tornar pratica mais ou menos comum e possivel, se a ela estiver associada a formagao
estética que educa, ndo apenas o olhar do homem, mas que o educa como sujeito
integral capaz de transformar a si mesmo e assim transformar os espacos pelos quais
transita. Essa transformacdo, que se da como resultado do embate entre a arte ¢ a
politica, o passado e o presente, o publico e o privado, e ¢ resultado ndo da sintese
resultante dessas aproximacdes e sim das novas estruturas e iniciativas que delas podem

surgir, vai se configurar como educadora, por agir sobre os sentidos humanos e deles

exigir todas as possibilidades criativas e reflexivas.

Pode-se dizer que essa transformagdo torna-se mais densa a medida que o
homem se entrega a fruicdo artistica e encontra nela elementos de indagagdo e de
fascinagdo, capazes de balangar suas certezas e seus julgamentos, de propor novas
respostas para velhas ou diferentes perguntas, para respostas ja ha muito tidas como
“adequadas”. Entregar-se a fruicdo da arte como constru¢do em aberto, como produgdo
multifacetada ou como conjuncdo de olhares e gestualidades plurais, permite ao homem
maiores possibilidades de conhecer e de escolher seus proprios caminhos e assim

alcangar um dinamismo fundamental para o alcance da sua autonomia:
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Se nos entregamos, entretanto, a fruicdo da beleza
auténtica, somos senhores, a um tempo e¢ em grau
idéntico, de nossas forgas passivas e ativas, e com igual
facilidade nos voltaremos para a seriedade e para o jogo,
para o repouso € para 0o movimento, para a brandura e
para a resisténcia, para o pensamento abstrato ou para a
intuicdo (SCHILLER, 1995, p.114).

Ampliando as possibilidades de relacdes do homem com o seu universo e
consigo proprio, a arte torna-o capaz de compreender com maior clareza uma
humanidade repleta de complexidades e de contradicdes, no seio da qual se
desenvolvem os grandes conflitos que aproximam as pessoas, pelo seu carater universal.
Mas para que essa compreensao se faca possivel e para que todas as possibilidades de
entendimento que a partir dela podem ser desencadeadas estejam ao alcance do olhar
das pessoas, ¢ preciso que elas aceitem o desafio de mergulhar na obra de arte, de ativar
seu sentidos, de deixarem-se ser conduzidas pela sensibilidade de palavras e gestos, de

imagens e de sons, tdo intensos e ricos, a ponto de se transformarem em outra coisa, na

medida em que transformam também quem com eles entra em contato:

Se o idioma da arte ¢ do campo universal, s6 pode ser
captado/partilhado a medida que a pessoa aceita o
convite para entrar na obra, ativando seus sentidos, nao
deixando apenas a razdo sobrepor-se, para permitir que
também a emocgdo apareca e corra livre. O espago da
arte € o espaco do ser humano — tornar-se humano
(OSTETTO, 2006, p.32).

Diante da compreensao de que a arte € o espago do ser humano, de como
ele se constitui humano, de como ele se torna o que ele é ou de como ele se torna capaz
de ser o que ainda ndo ¢, pesquisar a arte produzida pela teledramaturgia brasileira em
minisséries pode ser um exercicio de muitas descobertas e de grande pertinéncia para os
estudos de educagdo, midia e subjetividade, como o NEMES, Nucleo de Estudos da

FACED/UFRGS, tem desenvolvido em suas investigagoes.



75

3 Televisao e teledramaturgia: protagonistas de uma historia de sucesso

Desde o seu advento, a televisdo brasileira, especialmente a TV Globo, vem
conquistando o publico com uma qualidade técnica de alto nivel € com uma
programagdo que prioriza o entretenimento. Entre as producdes de maior audiéncia, as
telenovelas e as minisséries adquiriram uma identidade propria, cujas caracteristicas de
producdo, de tratamento formal e estético, de desenvolvimento de tramas e personagens

garantem sucesso tanto no Brasil quanto no exterior.

3.1 A televisao no Brasil

Os brasileiros ndo vivem sem a televisdo, constatacdo facilmente
comprovada pela quantidade de aparelhos de televisdo que existem nos muitos lares do
nosso Pais. Segundo dados do ultimo censo do IBGE, de 2001, ha televisores em cerca
de 87% (38.906.707) dos domicilios brasileiros. Sem contar os inimeros aparelhos que
sdo encontrados em empresas e locais de trabalho e lazer, através dos quais as pessoas
que ndo possuem televisor em casa podem usufruir das vantagens e comodidades desse

fantastico veiculo de comunicagao.

Sao 170 milhdes de telespectadores. A partir do inicio
da década de 1950, o Brasil tornou-se o pais da
televisdo, num processo de conquista que comegou
quando as cidmeras da PRF3 — TV, a extinta Tupi de
Sao Paulo, deram inicio a sedugdo. O pais abragcou com
gosto o eletrodoméstico, que determina padrdes
estéticos, modifica a linguagem popular, dita
comportamentos, oferece entretenimento facil e, no
fundo, ndo quer ser nada mais que uma luminosa e
colorida vitrine para a venda de produtos e servigos
(REVISTA CULT, 2007, p. 40).

Nascida oficialmente a 18 de setembro de 1950, em Sao Paulo, com o nome
de PRF-3 TV Tupi-Difusora, Canal 3, a TV Tupi foi a primeira emissora de televisao
brasileira, e também a primeira da América Latina. A TV Tupi fazia parte dos Didrios e
Emissoras Associados, de Assis Chateaubriand, os quais se constituiram num império
da comunica¢do que chegou a compreender quase 100 empresas entre jornais, revistas,
emissoras de radio e televisdo, além de uma editora, de duas agéncias de noticia entre

outros empreendimentos.
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Na noite historica da primeira transmissao oficial, um show de variedades foi
transmitido para pouco mais de 200 televisores, contrabandeados e distribuidos pelo
lendéario Assis Chateaubriand para politicos, empresarios e amigos. Um ano e alguns
meses depois (Simdes, apud Reimdo, 2000), o Brasil ja fabricava seus proprios
aparelhos de televisdo — os televisores Invictus, e calcula-se que ja existiam no Pais
cerca de sete mil aparelhos.

Nos primeiros anos de televisdo no Brasil, eram exibidos teleteatros,
telefilmes, seriados estrangeiros, Shows que copiavam modelos radiofonicos e alguns
programas inspirados em producdes da TV americana, a qual ja funcionava desde 1941.
Nessa época, a televisdo ainda era um produto que somente as classes abastadas
possuiam condi¢des de comprar, e a propria programacao das emissoras refletia o poder
aquisitivo dos telespectadores:

A programacdo da TV brasileira em seus primeiros anos
¢ considerada como tendo sido “elitista” devido a
apresentagdo, em teleteatros, de textos de teatro classico
e de vanguarda, e por apresentar também alguns
programas de musica erudita. Nestes primeiros anos, o
proprio aparelho de TV era um objeto apenas possuido
por uma elite (REIMAO, 2000, p.69).

Essa percepcdo de que a televisdo tenha surgido como um produto elitista,
no entanto, pode ser questionada diante de dados que dao conta de como as primeiras
exibi¢des foram abertas ao publico nas grandes lojas, ou do quanto era comum as
pessoas que nao dispunham de aparelho de TV se reunirem na casa de vizinhos e
amigos, para assistirem a telenovelas ou a programas de auditorio.

Além disso, hd que se ter um certo cuidado com o uso da expressao elitismo
ao se falar de televisdo, tanto em fun¢do do quanto seu consumo se ampliou e se
popularizou com o tempo quanto devido ao cardter quase imensuravel que caracteriza
seu alcance Brasil afora:

A verdade ¢ que a televisdo opera numa tal escala de
audiéncia, que nela o conceito de “elitismo” fica
completamente deslocado. Mesmo o produto mais
“dificil”, mais sofisticado e seletivo encontra sempre na
televisdo um publico de massa. A mais baixa audiéncia
de televisdo €é, ainda assim, uma audiéncia de varias
centenas de milhares de telespectadores, e, portanto,
muito superior a mais massiva audiéncia de qualquer
outro meio, equivalente a performance comercial de um
best seller na area da literatura (MACHADO, 2001, p.
30).
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Segundo Reimao (2000), de 1950 a 1964 a TV concentrava-se no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo, e a partir de 1964 ela comeca a se expandir por todo o territorio
nacional. Apesar do maior alcance geografico da televisdo, a programagdo passou a ter
sua producdo concentrada nas grandes cidades, principalmente a partir do surgimento
das gravagdes em videoteipe. Se de 1950 a 1964 havia duas grandes emissoras que
concorriam pela conquista da audiéncia — TV Tupi e TV Record —, a partir da metade
da década de 70 a Rede Globo de Televisdo alcangou o primeiro lugar na preferéncia
dos telespectadores, conseguindo assim uma hegemonia no campo da comunicagdo
brasileira, até hoje mantida.

Com o passar do tempo, a televisdo se tornou utensilio indispensavel para a
grande maioria das pessoas, as quais inclusive ja estabeleceram uma relagdo de
dependéncia com esse eletrodoméstico que ocupa lugar de destaque nas residéncias.
Pelo menos uma vez ao dia, em algum momento de folga ou de intervalo entre as
atividades, as pessoas ligam a televisdo, mesmo que seja para dar uma “passada” geral
por varios canais, sem se deter em nenhum.

No entanto, essa pratica, comumente chamada de zapping, vem modificando
a relacdo do publico com a TV e com a propria concepgdo de televisdo, ndo mais
essencialmente constituida apenas pela imagem, mas também pelo ritmo e pela
diversidade de suas imagens.

Os alarmados executivos de emissoras e¢ agéncias de
publicidade véem no zapping um atentado a lealdade que
os espectadores deveriam continuar cultivando. Contudo,
seria razoavel aceitarem o fato de que hoje, sem o
zapping, ninguém mais assistiria a televisdo. O que até
quase meio século era uma atra¢do baseada na imagem
converteu-se numa atra¢do sustentada na velocidade
(SARLO, 1997a, p. 58).

De qualquer maneira, mesmo sendo a televisdo uma atragcdo que se sustenta
na velocidade — e talvez justamente por fazer uso do dinamismo que ¢ inerente a essa
velocidade —, o contato que ela estabelece com o telespectador segue sendo intenso,
uma vez que, mesmo dividindo espaco com outras formas de comunicacgao, ela continua
imbuida de um poder imensuravel de informar e entreter as pessoas.

A importancia que foi sendo dada a televisdo como espago privilegiado para
a informacdo e o entretenimento fez com que ela alcangasse, no Brasil, a audiéncia
expressiva que mantém até hoje. Em funcdo disso, pode-se dizer que, para se tornar

publica e chegar até as pessoas, uma informagdo, por exemplo, tem que ser noticiada
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pela TV, caso contrario corre o risco de ser ignorada ou ter sua credibilidade
questionada:

A televisdo penetrou tdo profundamente na vida politica
das nagdes, espetacularizou de tal forma o corpo social,
que nada mais lhe pode ser “exterior”, pois tudo o que
acontece de alguma forma pressupde a sua mediagdo,
acontece portanto para a tevé. Aquilo que ndo passa pela
midia eletronica torna-se estranho ao conhecimento e a
sensibilidade do homem contemporineo (MACHADO,
1990, p.8).

Diante dessas reflexdes, percebe-se que ao homem contemporaneo tornam-
se mais ou menos conhecidos, mais ou menos proximos e cotidianos os assuntos dos
quais trata a televisdo, uma vez que ela, de acordo com Sarlo (1997a, p. 83), “faz
circular tudo o que pode ser convertido em assunto: desde os costumes sexuais até a
politica. E também reduz a poeira do esquecimento os assuntos de que ndo trata: desde
0s costumes sexuais até a politica”.

Diante dessas nog¢des de circulacdo e de esquecimento de determinados
assuntos, ¢ possivel afirmar que o homem contemporianeo brasileiro conta com a
presenga de mais de 50 anos, em crescente ampliacdo, do dominio da televisdo. Muito
do que sabemos de n6s mesmos, do Pais e do mundo nos foi informado e revelado
através dos telejornais, dos programas jornalisticos, dos filmes, das telenovelas e
seriados apresentados pela TV. Rosa Maria Bueno Fischer ressalta o quanto os modos
de conhecer o mundo e de se relacionar com a vida do homem estdo ligados a produgao,
veiculag@o e consumo intermediados pela televisdo:

Pode-se dizer que a TV, ou seja, todo esse complexo
aparato cultural e econdmico — de produgdo, veiculagdo e
consumo de imagens e sons, informagdo, publicidade e
divertimento, com uma linguagem propria — € parte
integrante ¢ fundamental de processos de producdo e
circulacdo de significa¢des e sentidos, os quais, por sua
vez estdo relacionados a modos de ser, a modos de
pensar, a modos de conhecer o mundo, de se relacionar
com a vida (FISCHER, 2001, p.15).

Conflitos como a Guerra do Golfo ou a recente Guerra do Iraque, por
exemplo, os atentados terroristas de 11 de setembro de 2001 nos EUA ou o acidente
com o avido da TAM ocorrido no Brasil em julho de 2007, jamais teriam os mesmos
efeitos, em nivel de informagdo e comocgdo, se ndo tivessem tido seus sons e imagens
acompanhados quase que simultaneamente por milhdes de pessoas, em todas as partes

do mundo. A transmissdo praticamente imediata dessas tragédias humanas, bem como a
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divulgagdo de possiveis causas e culpados envolvidos nesses conflitos, fornece aos
telespectadores idéias e percepgdes especificas, quando nao incentiva julgamentos e
conclusdes equivocadas.

Pode-se dizer que sdo os sons e as imagens os principais responsaveis pelo
dominio e encantamento da televisdo sobre as pessoas, uma vez que eles revestem fatos
e circunstancias de forte apelo dramatico, extrema visibilidade e uma sedutora aura de
magia e emotividade.

Os sons e as imagens também participam do processo de construgdo da
identidade das pessoas e participam de sua constitui¢do subjetiva, de modo que os
brasileiros podem ser definidos em grande parte a partir do que costumam assistir na
televisdo, nesse mais de meio século de programagao. Segundo Rosa Fischer, trata-se de

(...) modos de existéncia narrados através de sons e
imagens que, a meu ver, tém uma participacdo
significativa na vida das pessoas, uma vez que de algum
modo pautam, orientam, interpelam o cotidiano de
milhdes de cidaddos brasileiros — ou seja, participam da
producdo de sua identidade individual e cultural e
operam sobre a constituigdo de sua subjetividade
(FISCHER, 2001, p.16).

Levando-se em consideragcdao que, desde muito cedo, a televisdo brasileira
ofereceu uma incrivel variedade de produgdes ficcionais, capazes de mobilizarem o
interesse de um publico surpreendente, como no caso da telenovela Selva de Pedra
(1972), cujo capitulo 152 atingiu 100% de audiéncia dos televisores ligados, fica
evidente a participagdo da teledramaturgia brasileira na rotina das pessoas e no
desenvolvimento de sua identidade. Mais do que servir como distragdo ou mero
instrumento de descanso mental, apos um dia arduo de servigo, as telenovelas e
minisséries contribuem para praticas de interlocucdo dos telespectadores. Estes, mesmo
sem conversarem com a pessoa ao seu lado, partilham idéias, emocdes e posturas com
os demais telespectadores de todo o Pais, construindo de forma coletiva e quase
imperceptivel uma subjetividade comum a milhares de brasileiros.

Essa subjetividade ¢ caracterizada por uma constante e ardua busca de
compreensdo e reconstrucdo do conflito entre razdo e emocdo, entre imaginario e
realidade, entre o objetivo e o subjetivo. Pode-se dizer, entdo, que muitas produgdes da
televisdo, principalmente as telenovelas e as minisséries, t€m em comum, com o0s

demais textos culturais produzidos pela sociedade, a importancia de participarem de

formas de reelaborar esse conflito:
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Nascem, entdo, as narrativas miticas, que partem como
resposta ao eterno conflito entre bem e mal, vida e morte,
her6i e anti-her6i; numa trama basica que vai se
complexificando, normalmente, em tramas paralelas,
gerando num segundo momento matrizes ternarias,
quaternarias e outras (CONTRERA, 1996, p.76).

Com isso, pode-se entender um pouco mais do sucesso das telenovelas e
demais histdrias, representadas pela teledramaturgia brasileira, nas quais os embates
entre valores sociais e culturais e as distancias entre espacos fisicos e econdmicos,
aspectos sempre acentuados nas peripécias dos personagens, apresentam-se como fortes
ilustragdes de dramas e desejos, proprios da vida de cada telespectador.

Seduzidos tanto pelo mote principal quanto pelas tramas secundarias das
produgdes da teledramaturgia, os brasileiros tém demonstrado uma surpreendente
fidelidade a esse género televisivo, creditando a televisdo um papel importante, como
instrumento de expressdo e de reflexo da realidade. Qual a intensidade e a importancia
dessa realidade, transformada em ficcdo, bem como quais os elementos dessa
transposi¢do do dia-a-dia “real” para um cotidiano imaginario, que de fato falam da
sociedade brasileira, sdo temas que precisam ser analisados e discutidos, associados,
principalmente, aos constantes debates acerca da qualidade da televisdo.

Muito se tem dito, praticamente desde que a televisdo surgiu, a respeito de
criticas aos programas televisivos e a sua suposta falta de qualidade, os problemas em
relacdo ao excesso de violéncia ou de cenas de sexo, bem como acerca de abordagens
muitas vezes parciais de determinadas situagdes. Em meio a essas polémicas, com
freqiiéncia o termo “televisdo de qualidade” ¢ usado de forma equivocada, como diz
Arlindo Machado:

Ademais, a expressdo televisdo de qualidade nem sempre
¢ utilizada no mesmo sentido por todos. Para alguns, ela
pode estar servindo apenas de rétulo para designar uma
televisdo meramente pedagogica, segundo o modelo das
televisOes estatais oficialmente encarregadas da educagdo
infanto-juvenil, enquanto para as for¢as mais
conservadoras ela pode estar servindo também de
bandeira para a defesa de valores moralistas na televisdo.
O publico mais careta, por exemplo, que esta
constantemente reivindicando restri¢des a exploragdo de
sexo, violéncia e palavrdo na tela, também chama de
“qualitativa” a televisdo que eles querem: uma televisao
asséptica, destilada dos problemas e desligada da vida
real (MACHADO, 2001, p.13).
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Mesmo que, por um lado, os discursos sobre uma televisdo de qualidade
preconizem seu carater mais pedagogico ou uma “programacao educativa”, ou que, por
outro, condenem a exploracdo da violéncia, das mazelas humanas ou da vulgaridade,
todos eles parecem correr o risco de defender uma televisao que, preocupada demais em
ensinar ou difundir valores morais, acabe por se tornar distante da realidade e apartada
de questdes do cotidiano.

Nesse sentido, ¢ importante destacar que a busca de qualidade em televisao,
por mais complexo que seja esse processo, exige da programacdo um compromisso com
a “vida real”, com as problematicas do dia-a-dia e com todas as diversidades brasileiras
de ordem social, cultural e politica. Além disso, também ¢ necessario que a televisao
paute seus produtos por uma ética, por mais que esse conceito seja tensionado

constantemente, conforme analisa o jornalista Eugénio Bucci:

Nao ha programacdo ideal no sentido da ética. A tensdo
sempre deve existir. Ela ¢é propria da dindmica
lingiiistica, da dindmica da cultura, da dinamica dos
costumes ¢ da propria politica. O ideal é que as pontes de
dialogo subsistam (REVISTA CULT, 2007, p. 44).

Sao as pontes de didlogo que podem garantir ao ritmo proprio da televisdo a
reflex@o sobre sua programacao, de modo a manter questdes como a ética e a qualidade
sempre em constante reavaliagdo, a qual se torna fundamental, tendo em vista os
inimeros casos de invasdo de privacidade, de falso moralismo ou de auséncia de

eqiiidistancia em batalhas eleitorais, sobre os quais reflete o filosofo Vladimir Safatle:

(...) a verdadeira questdo que envolve toda a ética da
comunicacdo de massa diz respeito a exigéncia de
criagdo de espagos onde a diferenga (politica, religiosa,
ideologica, cultural) ndo seja tratada de maneira
estereotipada e espetacularizada (REVISTA CULT,
2007, p. 43).

A criacdo de espagos para as diferencas de toda ordem, bem como a
abordagem dessas diferencas de maneira respeitosa e honesta, evitando a cria¢do e a
reiteracdo de esteredtipos e a espetacularizagdo das gragcas e desgracas alheias, se
configura como possibilidade de alcangar uma televisdo cuja programagdo possa se

aproximar cada vez mais da idealiza¢ao que se faz dela.
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3.2 Teledramaturgia: a conquista da audiéncia

Como na grande maioria dos paises latino-americanos, o Brasil também tem
na teledramaturgia, principalmente nas telenovelas, o grande atrativo da programacao.
As telenovelas sdo muitas vezes as produgdes de maior poder de atragdo junto ao
publico, bem como as principais fontes de renda para as emissoras, seja através dos
antncios publicitarios e do merchandising, seja devido a sua venda para outros paises.

Tendo como base recursos classicos de utilizagdo de suspense, de
encadeamento de conflitos e de exploragdo de emogdes fortes, as telenovelas brasileiras
se apdiam em recursos técnicos de ultima geragdo, para contar de formas diferentes,
muitas vezes as mesmas historias:

Essa narrativa televisiva, que representa o maior
sucesso de audiéncia, dentro e fora da América Latina,
de um género que catalisa o desenvolvimento da
industria audiovisual latino-americana, justamente ao
mesclar os avangos tecnologicos da midia com as
velharias e anacronismos narrativos, que fazem parte
da vida cultural desses povos (MARTIN-BARBERO,
2001, p.115).

Apesar desse apego a praticas narrativas corriqueiras, muitas vezes
reprodutoras de formulas ja testadas com sucesso, no Brasil as telenovelas apresentam
caracteristicas bastante peculiares, que lhes conferem um grau de qualidade superior a
maioria das outras producdes no género, em outros paises. Nesse sentido, a vida cultural
do povo brasileiro, mesmo considerando a linearidade e a restricao dos focos condutores
de muitas tramas, ainda encontra espago de expressao e divulgagdo nas historias das
novelas televisivas, com aceitacio em diferentes culturas, inclusive em paises tdo
distantes como a China.

Esse espago de expressdo e de divulgagdo cultural depende também de um
certo equilibrio entre inovagdes e reiteracdes, por meio do qual a televisdo costuma
reciclar alguns de seus modos de produzir teledramaturgia sem, no entanto, distanciar-se

por demais do folhetim como género consagrado:

O folhetim televisivo ¢ bom quando ¢ bom. E ¢ ruim
(ndo importando o alcance de sua reciclagem) quando
ndo consegue cumprir com os requisitos minimos do
género: suspense, forte interdito do pessoal e do social,
complicagdes inesperadas porém ndo de todo
inverossimeis (porque o folhetim, se ¢ que estamos
falando do folhetim, ¢ minimamente realista),
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reiteragcdes para despertar a aten¢do ¢ novidades para
reté-la (SARLO, 1997a, p. 96).

A atengdo do espectador, objetivo principal do folhetim, sem a qual tal
género ndo sobreviveria, também ¢ conquistada gracas a um ideal de dominio e de
controle da aparéncia, o qual, de acordo com Xavier (2003, p. 39), “inscreve a arte
como espelho pedagdgico que requer a competéncia tecnologica de ‘criar ilusdo’ e, por
essa via, atingir a sensibilidade: a passagem das trevas a luz se faz de efeitos sobre o
olhar”.

Pode-se dizer que, gragas a capacidade que a televisdo tem de criar ilusdes e
de produzir efeitos sobre o olhar, as pessoas foram sendo ensinadas a assistir a suas
produgdes de teledramaturgia e a estabelecer com elas relagdes de identificacdo, o que
tem levado as telenovelas e minisséries a alcancarem o sucesso que as caracteriza, ao
longo desse ultimo meio século. Muito desse sucesso se deve também ao repertdrio
compartilhado que as producgdes da teledramaturgia conseguem estabelecer na sua
relagdo com as pessoas:

(...) a telenovela é entendida como um construto que
ativa na audiéncia uma competéncia cultural e técnica
em funcdo da construgdo de um repertério comum, que
passa a ser um repertdrio compartilhado de
representagdes identitarias, seja sobre a realidade
social, seja sobre o proprio individuo (LOPES, 2002, p.
23).

Retomando a origem do folhetim em televisdo, Ortiz (1989) destaca que a
origem da telenovela no Brasil esta ligada diretamente ao surgimento das radionovelas
em 1941, caracterizadas como adaptagdes de textos latino-americanos com tematica
folhetinesca e melodramatica e visando como publico as donas-de-casa. De rapido
sucesso, as radionovelas aumentaram de forma desmesurada, ¢ as emissoras de radio
passaram a criar equipes especializadas para sua produ¢do. Dessa maneira, logo os
textos passaram a ser escritos por autores nacionais, que acabaram adquirindo grande
habilidade de contar historias para o grande publico, a qual mais tarde foi aproveitada
com sucesso na televisao.

A primeira telenovela, Sua vida me pertence, de Walter Foster, estreou na
TV Tupi em 1951, marcando o inicio de um tipo de producido que permaneceu no ar até
1963, quando a telenovela passou a ser diaria. Até entdo, as novelas eram levadas ao ar

pela televisao duas vezes por semana. Durante esse periodo, no qual ainda ndo se

produziam telenovelas diarias, a TV Tupi liderava a audiéncia:
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Ao longo de seus doze anos de existéncia, temos que a
TV Tupi se encontra claramente na lideranca da
producdo de telenovelas; do total de textos apresentados,
68% sao produzidos pelas Emissoras Associadas (Tupi +
Cultura). Cabe as TVs Record e Paulista uma posicao
menor dentro deste quadro (ORTIZ, 1989, p.51).

No inicio de sua veiculagdo, as telenovelas encontraram uma resisténcia,
tanto do publico quanto dos produtores, principalmente devido ao sucesso do teleteatro,
criado em 1950 e que, segundo Ortiz (1989, p.43), “se firma nos primeiros anos de sua
existéncia para se consagrar como o programa de maior prestigio produzido pela
televisdo brasileira”. Com a valorizagdo da dimensdo teatral e cinematografica do
teleteatro, que encenava pecas de autores consagrados como Shakespeare, Gorki e
Somerset Maugham, as radionovelas passaram a perder aos poucos o seu prestigio. E,
justamente por surgirem como uma espécie de continuidade das radionovelas, as
telenovelas iniciaram sua historia na televisao brasileira com uma imagem inferiorizada
em relacdo as demais produgdes televisivas.

Também em funcdo dessa resisténcia, para alcancar a situacdo de
dominancia que apresenta hoje, a telenovela desde sua origem vem se transformando, de
acordo com as circunstancias socio-historicas, com as possibilidades técnicas e com as
respostas do publico, numa reconstru¢do permanente:

Ela é na verdade uma reapropriacdo de algo que ja se
encontrava na memoria narrativa latino-americana e
também de outros povos — primeiro como folhetim, na
imprensa a época do romantismo; reapropriada pela
fotografia e pelo radio, no século XX, com as
fotonovelas e as radionovelas; pela televisdo, com as
telenovelas, e mais recentemente pela internet, com as
experiéncias das cibernovelas (LIMA, 2004, p.103).

Somente a partir do momento em que as telenovelas buscam uma
proximidade com a dimensdo nacional da cultura, a exemplo do que ja vinha
acontecendo com o teleteatro, que valorizava textos e autores brasileiros, ¢ que elas
passam a ser vistas com melhores olhos, dentro e fora das emissoras de televisao,
conforme destaca Ortiz (1989, p.50): “Uma vez que o proprio teleteatro, seu ponto de
referéncia, caminha nesta dire¢do, a telenovela se volta para os escritores brasileiros,
procurando se adaptar ao ritmo cultural e politico da sociedade global”.

Os primeiros passos em diregdo a uma maior valorizacao da telenovela se
tornam mais firmes com a criacdo, em 1959, da TV Excelsior, pioneira na criacdo de

departamentos de figurino e de cenografia, bem como na organizagdo do uso do tempo
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na televisdo. Até entdo, os programas nao possuiam horarios fixos, eram comuns atrasos
na sua veiculacao e ndo havia critérios especificos para a distribuicdo das produgdes
dentro da grade de programacdo. A partir dessa organizagdo, os telespectadores, que
tinham dificuldade em acompanhar os programas das emissoras, devido a instabilidade
de horarios, passaram a ter uma garantia de quando seu programa preferido era exibido
e assim passaram a se organizar de modo a poder assistir a ele. Criou-se assim o habito
de administrar a vida cotidiana em fun¢ao das telenovelas, adiantando ou atrasando o
jantar, por exemplo, para ndo perder a Novela das Oito.

A consolidacdo desse habito familiar de assistir televisdo pode ser mais bem
percebida com a criagdo da Rede Globo de Televisao, em 1965. A partir de 1968, a
Rede Globo organiza uma grade de programagao que, segundo Borelli (2000), teve por
principio a localizagdo de um telejornal (0 Jornal Nacional, que estreou em 1° de
setembro de 1969), entre duas telenovelas — as conhecidas ¢ denominadas Novela das
Sete e Novela das Oito —, o que permitiu uma interessante e eficaz mélange de
receptores:

Cria-se o habito de ver TV, em familia, com
programagdes e horarios refor¢cando-se mutuamente e
garantindo uma fidelidade de publico ¢ um aumento
vertiginoso dos indices de audiéncia, nos vinte anos
subseqiientes: alguns acompanham a primeira telenovela,
enquanto esperam o telejornal e outros assistem ao
telejornal enquanto aguardam a proxima telenovela
(BORELLI, 2000, p. 19).

Sera da Rede Globo, por sinal, o dominio da teledramaturgia nos anos 70 ¢
80. Com o fim da Rede Excelsior em 1969 e da TV Tupi em 1980, a Globo consolida
seu quase-monopolio, produzindo, prioritariamente, telenovelas e telejornais. Com uma
competéncia tecnologica superior a qualquer outra emissora brasileira, a Rede Globo
prima pela qualidade técnica em relacdo a cenarios, acabamento visual, figurinos,
cenografia, loca¢dao, qualidade de atores e autores. Nesse sentido, segundo Borelli
(2000, p.30-31), ela “preenche, assim, a demanda da audiéncia por exceléncia
tecnologica, reforcando, ademais, a sensacdo de se possuir, no pais, um padrdo
imbativel no trato com esse tipo de material ficcional”.

Como conseqiiéncia, aos poucos a telenovela passa a ser instrumento de
interacao entre as pessoas, as quais passam a compartilhar idéias e impressoes a partir
do desenrolar das tramas, além de manifestar simpatia ou aversdo por determinados

personagens. O conhecimento e o acompanhamento da novela configuram-se quase
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como obrigatorios, uma vez que ela direciona muitas das conversas no dia a dia dos
telespectadores:

Novela ¢ torcida. Tao importante quanto o ritual de
assistir ao capitulo de todo dia, € a atividade de comentar
a historia com os vizinhos, os amigos, no trabalho, em
casa, com o marido, as empregadas. A motivagdo para
seguir o desenvolvimento das véarias tramas esta
relacionada com a existéncia de uma verdadeira rede de
especulagdo sobre o carater e as agdes dos personagens
(HAMBURGER, 1998, p. 479).

Ainda em relagdo a TV Excelsior, ¢ importante destacar que ela foi pioneira
ao produzir a primeira telenovela diaria da televisdo brasileira, 2-5499 Ocupado, do
argentino Alberto Migré, levada ao ar em julho de 1963. Preocupada em conquistar
melhores indices de audiéncia, uma vez que estava em quinto lugar na preferéncia do
publico, a TV Excelsior abre mao de uma programag¢ao mais sofisticada, passando a
investir em programas com um maior apelo popular, como shows de auditorio e
telenovelas. A estratégia funciona e, segundo Ortiz (1989), a audiéncia das telenovelas
da emissora, que ficava em torno de 13% em 1963, aumenta para indices que variam
entre 19 e 34% em 1965, superando outros tipos de programagdo. Também conforme
Ortiz (1989, p.63), “a telenovela torna-se o produto através do qual os canais concorrem
entre si” e, preocupadas em aumentar seu faturamento e agradar ao gosto do publico,
“todas as emissoras tentam uma incursdo pelo género”. Como conseqiiéncia, o
teleteatro, responsavel por alguns dos momentos mais ricos da produc¢do televisiva com
preocupagdo artistica e pela valorizacdo de uma dramaturgia mais cultural, cede seu
espago para as telenovelas: “O teleteatro, que desfrutava de uma aceitacdo
inquestionavel entre os produtores, rapidamente ¢ deixado para segundo plano, até
desaparecer completamente como proposta viavel para se atingir o grande publico”
(ORTIZ, 1989, p. 63).

Situacdo semelhante tem-se percebido na atualidade, uma vez que as quatro
principais emissoras do Pais investem em teledramaturgia, com destaque para a Rede
Record, que, tendo investido na contratagdo de profissionais oriundos da Rede Globo,
passou a imitar os modos de produzir telenovelas da concorrente. Essa imitacdo, nas
palavras do diretor de televisdao Nelson Hoineff, reflete o quanto a televisdo se mostra
limitada:

A televisdo sugere ao seu publico um repertorio
muitissimo limitado. Um notavel indicador disso, nesse
momento, € o crescimento da Record. Ela ndo cresceu
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por oferecer ao publico uma opg¢ao diferenciada, mas por
conseguir clonar a Globo de uma maneira estupenda. (...)
O resultado foi ndo apenas possibilitar o crescimento de
um concorrente que conseguisse imita-la, como também
limitar suas proprias possibilidades de desenvolvimento
lingiiistico (REVISTA CULT, 2007, p. 42-43).

A oferta de um repertorio engessado e padronizado, mais do que limitar as
possibilidades de desenvolvimento lingiiistico, faz com que as emissoras de televisao
acentuem seus investimentos ¢ a busca por audiéncia, em fun¢do de formulas e
procedimentos que nao representem risco de desagradarem ao publico.

E, ao que parece, o publico ndo tem sido desagradado. Mesmo que os
numeros indiquem uma supremacia de audiéncia da emissora lider, a Record tem
alcancado indices surpreendentes para quem ndo tem tradi¢do na area, e seu crescimento
tem preocupado os sucessores de Roberto Marinho, principalmente porque ¢ possivel
ver na emissora do bispo Edir Macedo novelas tdo boas ou até melhores dos que as
produzidas pela Rede Globo. Em fun¢do do investimento em teledramaturgia, a Rede
Record alcangou o segundo lugar na audiéncia das emissoras abertas:

Pela primeira vez desde que o Ibope mede a audiéncia
em tempo real na TV aberta, em fevereiro, a Record
ocupou a vice-lideranga absoluta na média de um més
inteiro, com sete pontos. O nimero colocou o canal da
Igreja Universal a frente do SBT (seis pontos), antiga
vice-lider (POMPEU, 2007, p.01).

Mais do que copiar as principais formulas globais, as telenovelas da Rede
Record tém apresentado um dinamismo, uma certa disposicdo em ousar € uma
preocupacgdo com questdes socio-culturais que a Rede Globo ou ndo demonstra ter ou
aborda de maneira caricata e superficial, o que acaba servindo como diferencial no
embate de forcas entre as duas emissoras. Nesse sentido, a novela Vidas OpostasG
parece ser a que mais se aproxima, nas palavras de Bia Abramo, de uma abordagem

dramatica mais nuangada e de uma ficcionalizagdo mais verossimil:

Isso permite que os elementos da realidade entrem no
tecido da histéria e que o espectador possa revivé-los de
forma subjetiva, a0 mesmo tempo mais rica em termos
emocionais ¢ intelectuais e muito menos impositiva.
Além dos procedimentos menos conservadores, Moraes

% Telenovela da Rede Record de Televisdo, escrita por Marcilio Moraes, veiculada no horario das 22h, de
21 de novembro de 2006 a 27 de agosto de 2007. A historia tinha como tema central os conflitos
provenientes das diferengas sociais, apresentando também uma favela como cenario.
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acertou em cheio ao se abrir para as abordagens mais
contemporaneas da violéncia e das relagdes sociais que
vém aparecendo no cinema, sobretudo, mas também na
literatura mais recente (ABRAMO, 2007, p. 01).

Mesmo seguindo uma matriz convencional, em fun¢do da qual a reproducao
de alguns temas e procedimentos se faz inevitavel, a teledramaturgia da Rede Record
parece estar disposta a fazer diferente, e na sua disposi¢ao em tirar da Globo a lideranca
entre as emissoras abertas do Pais, toda sorte de novidades e experimentagdes ¢ bem-
vinda, principalmente se isso representar a producdo de telenovelas mais criativas e
surpreendentes.

Depois de um periodo em que sua producdo se baseava na adaptacdo de
historias clédssicas da literatura, ou na traducdo de novelas importadas de Cuba, da
Argentina ou do México, as telenovelas brasileiras passaram a exibir personagens e
tramas mais proximas da realidade brasileira, incorporando o modo de falar, vestir e
pensar das pessoas. A novela Beto Rockfeller, de Braulio Pedroso, apresentada pela TV
Tupi de 04 de novembro de 1968 a 30 de novembro de 1969, é considerada um marco
da aproximagdo ao cotidiano e a precursora na constitui¢do da identidade brasileira da
telenovela, conforme atesta Reimao (2000, p. 71): “Linguagem coloquial, interpretagao
natural, didlogos ageis, pequenas historias do dia a dia e um protagonista que era um
anti-herdi — um alegre e simpatico jovem atrds de um ‘golpe do bat’”.

Segundo Lima (2004), Beto Rockfeller representa um modelo de telenovela
cujo texto perde o tom solene e as poses grandiloquentes, € que apresenta uma certa
margem de improvisacdo, mais gravacdes externas € um aumento do numero de
tomadas e de seqiiéncias, resultando numa a¢do mais rdpida. De acordo com o autor,
trata-se de uma experiéncia que ilustra de maneira marcante a renovacdo das
telenovelas, ocorrida muito em funcdo da revolugdo modernista, cujos ideais chegam
aos meios de comunicagdo somente em meados de 1950:

Essa apropriagdo e reapropriagdo, como assinalado,
trabalham entdo com um codigo oriundo de praticas
literarias, sonoras ou visuais. O caminho ja tinha sido
aberto muito tempo antes, com a revolugdo modernista
nas artes e nas narrativas literarias, ocorridas no pais na
década de 1920 (LIMA, 2004, p. 103).

As conseqiiéncias das inovagdes provocadas pela novela de Braulio Pedroso
logo se tornaram evidentes nos seguintes trabalhos da teledramaturgia, os quais,

mantendo elementos tipicos do folhetim, como os dramas familiares e as relagdes
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maniqueistas, passaram a fazer alusdes, diretas ou indiretas, a uma brasilidade até entdo
ausente ou distante das produgdes da TV:

“Beto Rockfeller” sacudiu a rede Globo e sua primeira
resposta, ainda cautelosa, foi retumbante sucesso:
“Irmaos Coragem” de Janete Clair. Aparecia a ambiéncia
interiorana brasileira, um falar tipico, modos de
interpretagdo nacionais, tematica social subjacente,
alusdes politicas indiretas ao colocar os poderosos como
autoritarios e autocratas, € muito folhetim com elementos
tipicos: paixdo da moga pelo maior inimigo do pai, dupla
(e no fim até tripla) personalidade da heroina; “maus”
muito maus, “bons” muito bons, segundo a infalivel regra
do maniqueismo indispensavel ao género (TAVOLA,
1996, p. 94).

Depois dessa aproximagdo ao cotidiano, muitas telenovelas passaram a
abordar temas atuais e muitas vezes polémicos. Uma das primeiras narrativas a buscar
temas genuinamente nacionais foi O Bem Amado, de Dias Gomes, a primeira novela em
cores da televisdao brasileira, levada ao ar em 1973, que abordou relagdes politicas e
sociais com uma trama inteligente e bem humorada que conquistou o Pais.

Entre 1979 e 1980, a Rede Globo levou ao ar a novela Os Gigantes, de
Lauro César Muniz, que, com discussdes sobre eutandsia e ataque a multinacionais, nao
conseguiu cair no gosto do publico, ao contrario de Roque Santeiro (1985/1986), escrita
por Dias Gomes e Aguinaldo Silva, que se transformou num dos maiores sucessos da
teledramaturgia brasileira ao abordar religido, misticismo popular e politica. Com o
tempo, o leque de assuntos de interesse do publico, diretamente ligados ao seu cotidiano
e muitas vezes complexos e delicados, foi se ampliando com a abordagem de temas
como o homossexualismo (A Préxima Vitima, 1995, Torre de Babel, 1998, Mulheres
Apaixonadas, 2003, Senhora do Destino, 2004/2005) a corrup¢ao (Roda de Fogo, 1986,
Vale Tudo, 1988, Que Rei sou Eu?, 1989) a clonagem humana (O Clone, 2002) ou a
Sindrome de Down (Paginas da Vida, 2006) todos presentes em novelas veiculadas pela
Rede Globo.

Mesmo que até entdo as pessoas ndo tivessem parado para pensar sobre esses
assuntos ou que 0s mesmos ndo representassem exatamente as questdes que elas
gostariam que fossem abordadas, a partir do momento em que as telenovelas passam a
mostrar personagens envolvidos com eles, uma nova pauta estd posta para discussio e
os telespectadores acabam tendo que se posicionar em relagdo a ela:

A novela estabelece padrdes com os quais os
telespectadores ndo necessariamente concordam mas que
servem como referéncia legitima para que eles se
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posicionem. A novela da visibilidade a certos assuntos,
comportamentos, produtos € ndo a outros; ela define uma
certa pauta que regula as intersegdes entre a vida publica
e a vida privada (HAMBURGER, 1998, p. 443).

No entanto, segundo Reimdo (2000), as abordagens de temas polémicos e
atuais nas telenovelas ndo podem ser consideradas como ousadas propostas de alteragao
social. Primeiro, porque a telenovela ndo cria tematicas inovadoras e sim capta um
comportamento social ja aceito por alguns setores da sociedade, traduzindo-o e
divulgando-o para os outros segmentos. Segundo, porque as opcdes de escolha dos
personagens sdao sempre estereotipadas e vinculadas a uma realidade social incapaz de
permitir um maior afastamento dos padrdes existentes.

A falta de ousadia e de inovacdo que caracteriza muitas das telenovelas
brasileiras também pode ser apontada em fun¢do de uma centralizacdo das tramas em
torno de nucleos familiares e de situagdes mais particulares do que coletivas, o que
acaba impondo ao desenrolar dos capitulos um afastamento da dimensdo social dos
problemas:

Mesmo com o0s recursos técnicos que amarram as
histérias e com efeitos especiais mais sofisticados de
imagem, ¢ forte a tendéncia a estrutura¢do da narrativa
em cima do mesmo nucleo familiar, ¢ as questdes
politicas, sociais e culturais do Brasil ficam descoladas
da tematica central (FIGUEIREDO, 2003, p.74).

Como conseqiiéncia dessa centralizacdo, as telenovelas vao sendo
desenvolvidas com um maior apego a mera reprodugdo e divulgacio da realidade e com
uma limitacdo dos personagens a atitudes legitimadas pela sociedade, o que faz com que
elas acabem tendo barradas maiores ¢ melhores possibilidade de contribui¢do social,
além de um significativo empobrecimento dos formatos narrativos e das manifestagoes

da diversidade cultural brasileira:

O sucesso da telenovela, que foi o trampolim para a sua
internacionalizagdo — ¢ que respondia a um movimento
de ativagdo e reconhecimento do latino-americano nos
paises da regido -, ird marcar também, contudo, o inicio
de um movimento de uniformiza¢do dos formatos e de
neutralizacdo das manifestacdes daquela identidade
plural (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 119).

Nesse sentido, apos uma série de avangos em relacdo a uma aproximacao das

tramas com a realidade brasileira e a uma identificagdo dos personagens com o0s
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telespectadores, muitas produgdes da teledramaturgia brasileira acabaram sofrendo o
desgaste da produgdo em massa, com vistas a comercializagdo, em detrimento da
diversificacdo, o que provocou uma significativa queda na variedade e qualidade de
narrativas, gestualidades e imagindrios, através dos quais € possivel a expressdo da
verdadeira riqueza cultural do povo brasileiro.

Por outro lado, a teledramaturgia brasileira se diferencia em relagdo as
demais produgdes similares da América Latina, por ainda manter ativas possibilidades
de ultrapassar a rigidez das praticas triviais de narracdo e os esquemas de ritualizagdes,
permitindo que imagindrios de classe e territorio, de género e de geragdo ganhem
espagos dentro das estruturas convencionais das telenovelas:

Os personagens se libertam, em alguma medida, do peso
do destino e, afastando-se dos grandes simbolos, se
aproximam das rotinas cotidianas e das ambigiiidades da
histéoria, da diversidade das falas e dos costumes
(MARTIN-BARBERO, 2001, p.121).

No entanto, essa aproximacdo do cotidiano, pretendida em novelas recentes
como Paginas da Vida (2006), cujos personagens deveriam viver contradigdes e
inquietagdes comuns a maioria das pessoas, ainda peca por estar fortemente presa a
esteredtipos e clichés, além de tratar com superficialidade questdes da realidade
econdmica ou de legitimar algumas posturas preconceituosas, como destaca Fischer
(2001, p. 42). A autora salienta que existe uma tendéncia das imagens de TV em fixar
“determinados conceitos universais como, por exemplo, os de prostituta, de
adolescéncia, de sexualidade jovem, de beleza feminina, de virilidade, de classe
trabalhadora e assim por diante”.

Além disso, ¢ comum as telenovelas sugerirem posturas de comodismo e
resignacao, principalmente por venderem uma idéia de ilusao social, como se a melhoria
da qualidade de vida ou do nivel sécio-financeiro dependesse de uma jogada do destino,
de um golpe de sorte, ou fosse a recompensa por anos de padecimento:

A telenovela de sucesso, em regra, ¢ o unico lugar do
mundo onde a Cinderela se casa com o principe, a
maldade ¢ castigada, a bondade recompensada, os cegos
recuperam a visdo € os pobres pobrissimos recebem
herangas que os transformam em ricos riquissimos. Esses
minhocdes, assim chamados por seu comprimento, criam
espagos ilusorios onde as contradigdes sociais se
dissolvem em lagrimas ou méis (GALEANO, 1999, p.
310).
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Parece faltar as telenovelas brasileiras uma discussdo mais consistente sobre
a realidade social do Pais, a qual, embora talvez nao seja do agrado da maioria da
populacdo, que quer chegar em casa depois de um dia de trabalho e descansar a mente,
mergulhando num mundo de fantasias, ¢ uma problematica que estd mais préxima dos
telespectadores do que eles imaginam. Algumas iniciativas, como a da citada Vidas
Opostas, da Rede Record, foram testadas com relativo sucesso, mas se apresentam
como agoes isoladas e pontuais, incomuns a maior parte das producdes do género. No
entanto, ndo deixam de ser um caminho diante de uma teledramaturgia que, de acordo
com Nelson Hoineff, apresenta poucos momentos criativos:

A teledramaturgia evolui por espasmos. A gente vé hoje
momentos criativos conduzidos por realizadores como
Luiz Fernando Carvalho ou Guel Arraes — assim como
via nos anos 1970 teleteatros montados por diretores
como Antunes Filho. Mas a televisdo também se
pasteurizou, importou modelos estéticos do cinema ou
definiu modelos narrativos para atingir a massa de
espectadores e 0s exportou para o cinema, causando um
desservigo a ambos os meios (REVISTA CULT, 2007, p.
43).

No entanto, mesmo que a televisdo tenha se pasteurizado, o que pode ser
percebido no formato dos programas jornalisticos, no estilo dos programas de auditério,
nas temadticas e narrativas da teledramaturgia, ha ainda momentos criativos como os
lembrados por Nelson Hoineff, ao citar os diretores de A Pedra do Reino e O Auto da
Compadecida, respectivamente.

De qualquer maneira, mesmo tendo evoluido na direcdo de uma
aproximacao com as ambigiiidades da histéria, diminuindo o carater maniqueista
comum a grande parte das relacdes entre personagens, as telenovelas brasileiras
poderiam abrir maiores espacos para as falas e costumes brasileiros, certamente um
desafio grande, diante da diversidade e amplitude cultural do Pais. Ao refletir sobre a
experiéncia afetiva da marginalidade social, Homi Bhabha destaca que ¢ necessario

pensar novos conceitos de cultura e encard-la como uma produgdo irregular e

incompleta de sentido e de valor:

Ela nos for¢ga a encarar o conceito de cultura
exteriormente aos oObjets d’art ou para além da
canonizagdo da “idéia” de estética, a lidar com a cultura
como produgdo irregular e incompleta de sentido e valor,
freqlientemente composta de demandas e praticas
incomensuraveis, produzidas no ato da sobrevivéncia
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social. A cultura se adianta para criar uma textualidade
simbolica, para dar ao cotidiano alienante uma aura de
individualidade, uma promessa de prazer (BHABHA,
1998, pag. 240).

Parece faltar, ndo apenas a teledramaturgia, mas as producdes da televisao
em geral, justamente a capacidade de ir além de uma estética engessada em praticas
repetitivas e limitadas, principalmente tendo em vista as demandas e praticas
incomensuraveis que caracterizam as manifestagdes da cultura. Se as produgdes
audiovisuais conseguirem captar um pouco mais da textualidade simbélica, propria das
expressoes culturais, talvez seja possivel o alcance, mais do que de uma aura de
individualidade, de uma experiéncia afetiva e estética, que dé um novo sentido as

praticas sociais e individuais dos diferentes grupos e realidades, no Brasil.

3.3 Minisséries: um menor que costuma ser maior

As primeiras minisséries no formato veiculado atualmente foram produzidas
pela Rede Globo nos anos 80, mas algumas de suas principais caracteristicas, como a
curta duracdo, ja podem ser identificadas nos primordios das telenovelas. De acordo
com Ortiz (1989), no inicio da veiculagdo das novelas era possivel encontrar tanto
producdes com apenas 30 ou 50 capitulos, como historias intermediarias com 150 a 200,
ou até algumas extremamente longas, como Redencéo, que, exibida pela TV Excelsior
de maio de 1966 a maio de 1968, teve 596 capitulos. Segundo Borelli (2000), algumas
novelas da Rede Globo, como Helena e O Novico, ambas de 1975, tiveram apenas 20
capitulos.

O formato das minisséries ¢ baseado justamente nessa experiéncia inicial da
teledramaturgia brasileira, de contar uma histéria em um curto espago de tempo,
desenvolvida numa época em que a producdo das telenovelas ainda era fortemente
marcada pelo pioneirismo, pelo improviso e pela instabilidade das grades de
programacao. Quando a estrutura das telenovelas ja estava sedimentada, com uma
duracdo média j& aprovada pelo publico, as emissoras puderam se aventurar por outros
caminhos, como o das minisséries:

As telenovelas da década de 50 podiam ter apenas 8, 10,
12 capitulos. Mas a primeira minissérie concebida como
tal foi Lampido e Maria Bonita, com Nelson Xavier ¢
Tania Alves nos papéis principais. Escrita por Doc
Comparato e Aguinaldo Silva, dirigida por Paulo Afonso
Grisoli e Luis Antdnio Pia, a saga do bando do
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cangaceiro nordestino entrou no ar em 26/4/82 e durou
oito capitulos, exibidos em duas semanas, na TV Globo
(RIXA, 2000, p.118).

Um novo espaco para o potencial criativo dos autores e diretores da TV
brasileira estava sendo construido, e “a ‘nova’ forma de fazer dramaturgia na televisao
aparece, entdo, como um campo privilegiado para os experimentos e como saida para os
desafios da produgdo ficcional brasileira” (Figueiredo, 2003, p. 44). Estava dado o
passo inicial em direcdo a um produto que iria ganhar um espago especial na grade de
programacao de algumas emissoras € um tratamento superior as demais obras da
teledramaturgia produzidas até entdo, criando uma tradicdo e uma marca de qualidade,
que se pautava por altos investimentos e por um embasamento na riqueza literaria do
nosso pais:

Na primeira metade da década de 80, as Minisséries
globais se tornam a grande novidade da TV brasileira,
principalmente os seriados que foram adaptados da
literatura nacional: Morte e Vida Severina, Lampido e
Maria Bonita, Grande Sertdo: Veredas, O Tempo e 0
Vento. Sao produgdes sofisticadas, caras e de qualidade
indiscutivel (PATERNOSTRO, 1987, p.31).

Além da duragdo mais curta, que tanto pode limitar uma producdo a cinco
capitulos, como a segunda parte de Hoje é dia de Maria, de 2005, quanto pode dar conta
de uma trama de 54 capitulos, como a recente Amazénia — de Galvez a Chico Mendes,
de 2007, as minisséries apresentam maior liberdade tematica, mais tempo de produgado e
maior cuidado formal, o que lhes confere uma qualidade artistica bem superior as
telenovelas:

Na verdade, essas sdo elaboradas com recursos e ritmos
de trabalho que sem duvida permitem um exercicio mais
livre de criatividade artistica. Sua preparagdo comega
quatro a cinco meses antes do inicio da gravagdo, sendo
que nas novelas esse prazo ¢ reduzido para dois meses.
As filmagens s@o mais lentas, uma média de oito cenas
por dia, contra 30/40 da novela (ORTIZ, 1989, p.179).

Além de facilitar um exercicio de criatividade artistica que a pressa € o
volume de trabalho de uma telenovela ndo permitem, a produgdo de uma minissérie
apresenta uma preocupacao muito grande com detalhes, o que se torna inviavel numa
telenovela. As minisséries costumam ter um trabalho de finalizacdo mais cuidadoso,

com uma edi¢do criteriosa € com o uso inclusive de técnicas e procedimentos
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cinematograficos que em novelas somente ¢ utilizado, comumente, nos capitulos
Iniciais.

As minisséries também apresentam, devido a seu potencial de
experimentacdo, a possibilidade de contribuir com uma programacdo mais agil e
dindmica, que se afaste um pouco da grade homogeneizada, caracteristica da televisdo
brasileira:

A procura de formatos de comprimento diferente ao do
hegemonico se insere na idéia de diversidade que
assinalei, e na intencdo de ndo homogeneizar a
programacao, de montar uma tela agil. Também envolve
a possibilidade de experimentar esteticamente com o
ponto de vista, com outros géneros — ciéncia, ficgao,
suspense, aventura — com formatos breves, com a
hibridagdo de géneros, com o destino dos relatos
(MAZZIOTTI, 2002, p.223).

Além dos formatos mais breves, as minisséries podem apresentar alteracdes
e inovagdes variadas, tanto de género quanto de estética, uma vez que producgdes de
duracdo menor apresentam maior risco de oferecer ao publico produtos diferentes
daqueles com os quais ele ja esta habituado.

De acordo com Reis (2001, p.3), “as minisséries representam um esforgo
concentrado da nata da TV para levar ao publico entretenimento um pouquinho mais
sofisticado do que as tramas de linha”. Em relacdo a isso, ¢ notorio que as
minisséries, além de receberem um tratamento mais artesanal, costumam ser
encabecadas por profissionais de larga experiéncia e de reconhecida capacidade
artistica. Como resultado, ¢ nas minisséries que podem ser encontradas
manifestagdes de criatividade que ndo costumam ser exercitadas em produgdes como

as telenovelas, cuja longa duragdo e necessidade de audiéncia ndo podem ser

comprometidas por inovagdes e desapegos aos padroes rotineiros de produgao.

De acordo com Mazziotti (2002), o papel dos autores e produtores de uma
novela ¢ fundamental, porque sdo eles que ativam a criatividade, integrando na trama
de um relato o objetivo da tomada de consciéncia ou do despertar da capacidade

interrogativa:

A criatividade, entdo, ndo consiste apenas em saber
escolher uma problematica de intencionalidade civica, e
sim de fazé-la jogar na complexidade dos relatos. Evitar
que seja vinculada wunicamente a determinado
personagem, ndo recorrer ao esteredtipo do personagem
pensador ou reflexivo, proprio dos dramas do século
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XIX, mas totalmente inoperante e distante dos requisitos
dramaticos (MAZZIOTTI, 2002, p.220).

Diante disso, a criatividade depende da habilidade de apontar
problematicas, de despertar a curiosidade sobre determinado tema ou de explorar
elementos que conduzam a interrogagdo, sem abrir mao das regras dramaticas que ja
conquistaram a atencdo e o interesse do publico. Justamente por apresentar amplas
possibilidades de ousar e inovar, mantendo uma estrutura dramatica muito
semelhante a das telenovelas, as minisséries sao um terreno dos mais propicios a

criatividade, dentro da atual estrutura da televisdo brasileira.

Sem se afastar demais das caracteristicas que tornaram as telenovelas o
sucesso de audiéncia que s3o, as minisséries vao aos poucos adquirindo uma
identidade propria, fazendo uso de elementos da fic¢do seriada ja consolidada e
acrescentando elementos diversos, que conferem ao produto final uma elaboragdo

artistica superior:

A minissérie, com origem no telerromance, ¢ como uma
telenovela curta, uma obra fechada, pois ela esta
completamente escrita quando comegam as gravagoes.
Isso implica uma unidade que ja revela uma visdo de
conjunto do assunto, aproximando a sua elaboragdo da de
um filme; ndo s6 por isso, mas também pela estrutura
textual que apresenta, com uma trama importante,
desenvolvida ao longo de capitulos (FIGUEIREDO,
2003, p.38).

A minissérie também abre mais espaco para a participagdo de autores e
diretores, encurtando distdncias comuns em telenovelas, cuja quantidade de trabalho
dificulta um maior envolvimento e uma interacdo entre os responsaveis pelo conjunto
da producdo. Normalmente, numa minissérie, o diretor acompanha os trabalhos de
sonoplastia e a trilha sonora ¢ mais elaborada, com uma qualidade musical superior as
das telenovelas, cujos repertorios musicais muitas vezes sdo condicionados ao mercado
fonografico.

Assim como a presenga do diretor se torna mais intensa no transcorrer da
produ¢do de uma minissérie, também o papel do autor se mostra mais nitido e
personalizado. Ao escrever uma telenovela, o autor ¢ com facilidade forgado a alterar
perfis de personagens, rever propostas de encadeamento de tramas, adaptar situacdes e

propor novos encaminhamentos para a historia, devido a caracteristica de obra aberta
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que fortemente marca uma telenovela. Ja nas minisséries o autor apresenta uma historia
que ja vem organizada com principio, meio e fim, com uma proposi¢ao mais clara de
quais recursos € principios irdo nortear o desenrolar da trama e com a quantidade de
elementos adequados ao numero de capitulos propostos, evitando assim o0s
desequilibrios e as alteragcdes de uma histdria, que precisa se manter no ar por seis ou
mais meses.

A identificacio de uma marca autoral na teledramaturgia brasileira, ja
encontrada em alguns autores de novelas como Manoel Carlos e Carlos Lombardi, com
facilidade ¢ relacionada a falta de criatividade e a repeticdo de enredos e personagens,
pratica comum a esses autores, condicionados a usarem recursos textuais ja
experimentados com sucesso. Por isso mesmo, ainda se estd longe de uma verdadeira
autoria na teledramaturgia brasileira, capaz de identificar um autor ndo pela sua
habilidade em fazer sempre o mesmo, mas em empregar sua criatividade e competéncia
narrativa para surpreender o publico. Nesse sentido, a minissérie parece ser um solo
mais fecundo para qualificar a autoria na televisao:

A longa duragdo das telenovelas, os agentes de
interferéncia monitorando cada capitulo e a rapidez da
producdo em série deixam o escritor sem o controle
necessario do processo de criagdo. O caminho para que
se configure o autor na televisdo pode se encontrar nas
minisséries, as quais quem escreve detém um dominio
bem maior de toda a criagdo e sistematica produtiva
(NOGUEIRA, 1999, p.81).

Por ter duracdo de tempo bem menor, dificilmente uma minissérie sofre a
interferéncia da opinido publica ou ¢ vitima de alteragdes, devido a oscilagcdes de
audiéncia, o que ¢ muito comum em telenovelas. A possibilidade de um texto mais
coerente, mais bem acabado e propicio a multiplicidade de interpretagdes e
significagdes, ¢ bem mais presente nas minisséries, elevando assim o nivel criativo
dessas produgdes. A soma desses fatores, segundo Ortiz (1989, p.179), permite que as
minisséries apresentem ‘“condigdes superiores de producdo, e conseqiientemente a
possibilidade de se obter uma obra mais sofisticada”.

Uma das fortes diferencas das minisséries em relacdo as telenovelas também
¢ o horéario de veiculagdo, uma vez que estas costumam ser exibidas geralmente apds as
22 horas, quando ndo em torno das 23h, como aconteceu com Presenca de Anita, em
2001. Nesse sentido, a preocupacao de captar a atengdo do telespectador e de garantir a

audiéncia envolve muito mais a qualidade da histéria e da producdo, conforme relata
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Walter George Durst, responsavel pelo texto da minissérie Grande Sertdo: Veredas, de
1985, adaptacdo da obra homonima de Guimaraes Rosa e considerada uma das obras-

primas da teledramaturgia brasileira:

“A minissérie como vai em outro horario, para outro
publico, entdo esse jogo de segura-lo ¢ muito arriscado,
geralmente ndo é o que resolve. E completamente
diferente, pois passa a existir como vital o problema da
qualidade. D4 muito trabalho uma minissérie, mas eu
prefiro ainda, pois afinal sdo 20/50 capitulos e ndo uma
prisao de seis meses” (ORTIZ, 1989, p.180).

Nas minisséries também sdo perceptiveis algumas praticas de organizagdo
textual e de desenvolvimento da trama que tornam o produto final mais interessante e
atrativo para o telespectador. Na minissérie, cada cena ¢ valorizada, cada personagem
tem sua importancia realgada e as tramas paralelas, além de ndo serem muitas, sdo todas
habilmente entrelacadas com o nucleo da historia. J& numa telenovela é comum o
preenchimento do tempo com agdes vazias e desconectadas, além da presenca de
personagens com mera func¢do figurativa, ou que sdo responsaveis por acdes paralelas
ao enredo central, e que apenas auxiliam a atrasar os desfechos que realmente
interessam ao publico.

Também ¢ possivel, nesse tipo de producdo, encontrar um grau maior de
realismo e de compromisso com a verossimilhanga, tanto em fungdo da sua
familiaridade com o resgate historico quanto em funcao da flexibilidade ao lidar com a
temdtica do melodrama. Contrariamente ao que ocorre nas telenovelas, em uma
minissérie € possivel que os mocinhos ndo sejam felizes para sempre:

O género, ou sub-género minissérie, por definigdo,
trabalha sempre o dia a dia no interior de um contexto
histérico, diferentemente da telenovela, onde predomina,
com toda a forca, além do melodrama, o aqui e o agora.
No entanto, vez por outra, observa-se, nas minisséries,
oscilagdes para o tratamento mais melodramatico, sem o
abandono do épico. Mas, mesmo nos melodramas, como
a recente A Casa das Sete Mulheres (2003) ndo se
observa o apego pelo “final feliz”, ou “happy end”, como
costuma acontecer nas telenovelas” (LOBO, 2003, p.3).

Devido principalmente a possibilidade de melhor desenvolver um trabalho
prévio de laboratorio de atores, montagem de cendrios e figurinos, pesquisa documental
e reconstituicdo de época, a maioria das minisséries levadas ao ar nos ultimos anos teve

como pano de fundo periodos especificas do passado brasileiro. Em A Muralha, de
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2000, o enredo se passava no Brasil do século XVII, e abordava o conflito entre os
bandeirantes portugueses, que na busca de explorar o territorio brasileiro faziam dos
indios seus escravos, e os jesuitas que se manifestavam contra essa pratica servil. J& em
JK, de 2006, a historia abordava a trajetéria do ex-presidente Juscelino Kubitschek, com
destaque para sua entrada na vida politica ainda quando jovem e para algumas de suas
grandes obras, como a construcao de Brasilia. Obra considerada um clédssico dos anos
80, Anos Dourados, de 1986, abordou a época de ouro do radio, e além de se constituir
numa trama repleta de romantismo, procurou revelar toda a hipocrisia moral e a
repressao sexual da década de 50.

Outra caracteristica comum as minisséries brasileiras ¢ a adaptacao de obras
literarias, através das quais € possivel aproximar o publico tanto da literatura quanto da
historia, contribuindo assim para uma percepcao diferenciada do processo de
desenvolvimento do pais e da sociedade:

As minisséries baseadas em obras literdrias se
aproximam mais daquilo que reconhecemos como
qualidade artistica, ao reproduzirem o sentido
testemunhal da literatura. Ao trabalhar temas de época,
por exemplo, trazem para o telespectador os momentos
significativos da Histéria do Pais. (...) Os recursos
técnicos da cenografia, da fotografia e da movimentagéo
das camaras conferem as minisséries o valor de
testemunha da obra original, com o bonus de uma
recriagdo que vai além da mera reproducdo do conteudo
(FIGUEIREDO, 2003, p.53).

Ao analisar as relagdes entre a literatura e a teledramaturgia, Reimao (2004)
destaca que, nos primérdios da produgdo de telenovelas, romances brasileiros escritos
por José de Alencar, Machado de Assis, Jorge Amado e FErico Verissimo foram
transformados em ficgdo televisiva, numa tendéncia que durou praticamente até os anos
80, a partir de quando hd uma guinada acerca das adaptagdes literarias para a televisao:

Na realidade, nos anos 1980 e 1990, pode-se dizer que,
especialmente na TV Globo e Manchete, hda uma
mudanga de orientagdo no que tange ao formato basico
da fic¢do seriada televisiva baseada em literatura de
autores nacionais — esse fildo se fard presente
basicamente em minisséries. Entre 1980 ¢ 1997 a Globo,
a Manchete e a Bandeirantes realizaram mais de vinte
minisséries deste tipo (REIMAO, 2004, p.28).

Enquanto que as telenovelas parecem adquirir uma independéncia tematica,

e narrativa que possivelmente dispensa ou torna menos necessaria a utilizagao de fontes
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literarias como argumento para suas historias, as minisséries, gradativamente al¢adas a
um grau de cuidado e de valorizagdo maiores, buscam na literatura formas de identidade
com um Brasil multifacetado, cujas manifestacdes ndo conseguem ter a atencdo
necessaria, quando submetidas ao ritmo e ao formato padronizado de uma telenovela.

Livres de um engessamento de tramas e personagens cuja repeticdo e
continuidade costumam ser fundamentais para que o publico assimile uma telenovela
apods a outra, sem maiores dificuldades, as minisséries parecem fazer uso de tramas e
personagens de origem literaria motivados por duas fungdes basicas, conforme analisa
Reimao (2004):

(...) a primeira delas seria fornecer personagens e enredos
mais solidos que os da media das telenovelas, muitos
deles com tragos de “época” ou regionalismos que se
destacam em uma producdo que se propde ser mais
cinematografica que televisiva. Uma segunda fun¢ao que
as minisséries parecem ter, especialmente as oriundas de
adaptacdes literarias, ¢ a de atuarem como forma de
legitimacdo do veiculo TV no conjunto das produgdes
culturais nacionais, no sistema cultural brasileiro como
um todo, um sistema que, cada vez mais, gravita em
torno desse meio (REIMAO, 2004, p. 29/30).

Diante da preocupagdo e do interesse que as minisséries costumam ter de se
aproximarem do cinema ou, ao menos, de se distanciarem tanto quanto possivel das
estruturas padronizadas de produ¢do ficcional em televisdo, os autores buscam nos
personagens de origem literaria contetido mais consistente e rico para contar uma boa e
consistente historia, fungao primeira a qual elas estdo atreladas.

Além disso, sdo as minissé€ries que conseguem uma maior imersao no
sistema cultural brasileiro, a fim de resgata-lo, discuti-lo e transforma-lo em espetaculo,
sem afrontar peculiaridades nem descaracterizar identidades locais e regionais de um
Brasil multifacetado. Mesmo com alguns descuidos historicos, geograficos e, por vezes,
apresentando problemas relacionados as gestualidades e as linguagens proprias de cada
lugar, as minisséries costumam trabalhar com uma maior fidelidade a realidade —
mesmo que apenas literaria — que tentam ficcionalizar.

Diante desse exercicio de ficcionalizagdo, as obras literarias tanto podem ser
transpostas para a tela quase que de forma fiel ao texto original, quanto costumam servir
de ponto de partida para a criacdo de enredos diversos, que ampliam os desdobramentos
do livro de forma bastante independente. Memorial de Maria Moura, de 1994, adaptada

da obra de Rachel de Queiroz, ganhou na televisdo uma profundidade dramatica ¢ um
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tratamento estético que, mais do que valorizar a histéria na qual era baseada, ofereceu
ao publico um produto de indiscutivel qualidade artistica. Igualmente a minissérie Os
Maias, de 2001, que foi baseada em duas obras do escrito portugués Eca de Queirds —
Os Maias e A Reliquia — teve uma reconstitui¢do de época minuciosa ¢ uma produgdo
impecavel, que resultou em um dos melhores trabalhos da emissora.

Mesmo nao tendo alcangcado muito sucesso junto ao publico, uma vez que a
audiéncia de Os Maias ficou aquém do esperado, a minissérie ofereceu ao publico um
produto de rara qualidade artistica, com um roteiro muito fiel ao texto original, com
uma linguagem erudita e com uma densidade dramatica somente possivel apds um
longo e extenuante trabalho de composig¢ao artistica.

A baixa audiéncia de Os Maias, inclusive, justificada em fung¢do do ritmo
mais lento de sua narrativa, ¢ sintomdtica das concepgdes engessadas que delimitam
linguagens e ritmos proprios para a televisdo, impedindo, muitas vezes, produgdes mais
ousadas e criativas:

O relativo fracasso de audiéncia da série, que atingiu
metade do publico almejado pela emissora, foi atribuido
a lentiddo excessiva da narrativa, algo que seria
justificavel na literatura mas jamais na TV, sugerindo
nogoes cristalizadas do que seria o ritmo proprio ao
literario e ao televisual (GUIMARAES, 2003, p. 110).

A frente da minissérie, o diretor Luis Fernando Carvalho, como é comum em
seus trabalhos em TV, buscou dar um tratamento cinematografico a producdo, o que é
pratica recorrente na realizacdo de minissé€ries. As minisséries sdo, por sinal, os
produtos que, na televisdo, mais se aproximam do cinema, acentuadamente devido as
técnicas empregadas e a qualidade final dos trabalhos. Ja na implanta¢do das minisséries
existia a preocupacdo em diferencid-las das telenovelas buscando aproxima-las do

cinema, conforme o relato do diretor Daniel Filho:

Minissérie. Essa foi no embalo. A agilidade dos seriados
mais a experiéncia das novelas nos deixavam seguros
para fazer esse misto-quentissimo. Walter Avancini,
Paulo Afonso Grisoli (diretor de Grande Familia) e eu
formamos um triunvirato para implantar esse género.
Lampido e Maria Bonita, Avenida Paulista e Quem ama
ndo mata, respectivamente, marcaram a estréia das
minisséries brasileiras em 1982. Mais um estilo de
dramaturgia estava incorporado a televisdo. E eu atras do
cineminha (FILHO, 2000, p. 74/75).
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Com o passar do tempo, as minisséries foram se aperfeigoando e
aumentando a distancia em relacdo as telenovelas. Como conseqiiéncia, o publico das
telenovelas ficou mais exigente, porque percebeu que ¢ possivel dar as produgdes da
teledramaturgia um carater mais artistico e sofisticado. Na opinido de Wolf Maia,
diretor de sucessos como Desejo, de 1990 e Hilda Furacdo, de 1998, as minisséries

podem ser consideradas como sendo o cinema que ¢ feito em televisao:

A caréncia da produgdo cinematografica no Brasil foi
substituida por uma producao em televisao. Ou seja, do
cinema feito em televisdo, que sdo as minisséries. S0
programas de alta qualidade e, de certa forma, o formato
deformou um pouco a novela porque tornou mais
exigente o publico das classes A e B. Parece-me que
houve uma dispersdo dessas faixas porque as novelas
tentam desesperadamente acompanhar o padrio de
qualidade das minisséries, mas sem o tempo necessario
de feitura (SILVA JUNIOR, 2001, p.393).

A qualidade das minisséries fez com que elas alcangassem junto ao publico
um prestigio que a telenovela ainda ndo conseguiu conquistar, em funcdo da
incorporacdo de recursos e estratégias do teatro, da literatura, do cinema e do cotidiano,
de maneira bem elaborada técnica ¢ artisticamente:

A minissérie também foi buscar no cinema, do ponto de
vista da sua forma, aquilo que a telenovela ainda nédo lhe
pode dar em plenitude: o prestigio cultural nos aspectos
técnicos e artisticos. A telenovela, mesmo tendo hoje um
reconhecimento, ndo se livrou ainda de alguns estigmas
(LOBO, 2000, p.121).

Diante das maiores possibilidades criativas e produtivas das minisséries, do
seu carater artistico e da sua qualidade como produto televisivo, fica evidente a
exigéncia do publico em relacdo as telenovelas, impossibilitadas de acompanhar os
ritmos de producdo de uma minissérie, bem como de explorar os mesmos recursos
técnicos dos quais ela dispde. Desse modo, mesmo que a audiéncia das telenovelas seja
superior a das minisséries, principalmente devido ao horario no qual estas sdo
veiculadas, fica no ar a duvida e a reflexdo acerca do futuro, tanto de uma quanto de
outra, uma vez que as minisséries parecem se configurar como as substitutas ideais para
as telenovelas, e estas, por sua vez, parecem buscar cada vez mais uma aproximagao
com as minisséries.

De qualquer modo, novelas e minisséries se apresentam como fonte de

inimeros temas e assuntos de interesse da sociedade, os quais, apesar do potencial
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pedagogico que apresentam, sao pouco explorados em fun¢do de sua veiculagao na TV.
Mais do que um potencial pedagodgico, o conjunto de obras que compdem a
teledramaturgia brasileira traz consigo um vasto repertério de sentidos, cujas multiplas
formas de expressdo audiovisual estabelecem um didlogo com a imagina¢do dos
telespectadores, condigdo através da qual a televisdo pode educar:

Educa-se por meio do posicionamento de uma camera, da
emog¢ao de uma luz; por meio dos detalhes do figurino,
do corte de um tecido, da textura, do equilibrio das cores,
da musicalidade das falas, da beleza de um texto. Tudo
isso ¢ educacdo, tudo isso estd ligado ao equilibrio.
Procuro um dialogo entre os que sabem ¢ os que ndo
sabem. Um didlogo simples, sébrio e fraterno, no qual
aquilo que ¢ adquirido e seguro para o homem de cultura
média se torne também patriménio para o homem mais
comum, pobre, ¢ que, em relacdo a tantas questoes,
encontra-se abandonado (CARVALHO, 2007, p. 53).

Sabendo-se que todos os tipos de didlogo, na medida em que vistos, se
caracterizam como formas de aprendizado, pode-se dizer que a teledramaturgia
brasileira ¢ uma ferramenta privilegiada para o estimulo a conversacao entre os iguais e
entre os diferentes e ao compartilhamento de sentidos e de saberes, através das quais
telespectadores de distintos meios e espacos socio-culturais possam desenvolver formas
de sensibilidade e de alteridade fundamentais para seu crescimento humano.

Muitas dessas formas de sensibilidade e de alteridade se ddo a medida que
se amplia uma concepcdo da realidade na relacdo dos sujeitos com dimensdes de
conhecimentos ¢ de verdades, que perpassam as teias por meio das quais eles se
constituem, agindo e interagindo mutuamente:

Profundamente vivida, a experi€ncia artistica — e, mais
em geral, toda a experiéncia esteticamente relevante —
nos orienta para uma concepgdo relacional da realidade,
da verdade e do conhecer, porquanto nos instala numa
trama movel e dindmica de realidades que sdo “nés de
relagdes” (QUINTAS, 1992, p. 44).

Os nods de relagdes que caracterizam a trama movel e dindmica da vida
humana exigem, tanto para que sejam eles feitos ou desfeitos, a conversdo das
diferencas em semelhancas e o compartilhamento de saberes. Como facilitadora dessa
conversacao e desse compartilhamento, podemos apontar a formagao estética, naquilo
que ela possui de inesperado e de inovador, e que tdo bem a caracteriza como uma ponte

para uma ultrapassagem de olhares acerca do outro:
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A educagdo vale-se, entdo, da particularidade e da
pluralidade, desencadeados pelo inesperado da
experiéncia  estética, como  elementos  para
aprendizagem e modos de lidar com a moralidade num
mundo pds-metafisico. A experiéncia estética ¢ uma
chance para o homem perceber, num mundo
contingente, que a relagdo com o outro € uma
experiéncia do limite da compreensdo, daquilo que ¢
indizivel, inaudito (HERMANN, 2005a, p. 44).

Nesse sentido, a educa¢do pode fazer uso da particularidade e da
pluralidade, advindas da experiéncia estética de forma a incentivar aprendizagens,
através das quais as pessoas possam melhor perceber a infinidade de elementos, de
posturas e de circunstancias, presentes nas relacdes consigo proprias € com seus pares,

normalmente carentes de um olhar e de uma audi¢ao abrangentes.
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4 Os muitos reinos de um mesmo sertao

O sertdo de Ariano Suassuna ¢ um lugar especial, e tal afirmagdo nao se
deve apenas ao fato de ser o mesmo cendrio para as incriveis peripécias de personagens
marcantes, como Jodo Grilo ou Pedro Dinis Quaderna, nem por estar ele vinculado de
forma criativa e fantasiosa a particularidades socio-geograficas, capazes de produzir
uma infinidade de elementos caros a ficcdo, como a seca, o cangaco ou a religiosidade.
O sertdo ¢ um lugar especial porque traz uma forma muito peculiar de humanidade, a
partir da qual os homens e mulheres que nele vivem e constroem suas historias
alcancam um grau de universalidade raramente explorado pela ficgdo, seja ela literaria,

cinematografica ou teledramatargica.

Fonte de inimeros conflitos e de grandes embates, palco de aventureiros e
de pregadores, espaco de medos e de coragens, de forcas e de vulnerabilidades, o sertao
como mote ficcional tem incentivado o registro de muitos enredos ao longo dos tempos,
e seu potencial como propulsor de narragdes estd mais relacionado aos tipos humanos
que por ele circulam do que aos detalhes geograficos que o constituem. Nesse sentido,
ao falar do seu interesse em explorar o sertdo, o diretor Luiz Fernando Carvalho destaca

a cartografia da alma que se pode fazer através dele:

A cartografia que me interessa ¢ a cartografia da alma.
Estou caminhando no sentido inverso ao da idéia de
folclore, at¢é mesmo de regionalismo. N&o ha
regionalismo, ha o sertdo. Ao mesmo tempo, esse
sertdo tem profundas relagdes com a Peninsula Ibérica,
com a Espanha de Cervantes, de Garcia Lorca, com o
Mediterraneo, com o mundo arabe. O sertdo € um
universo, um estado de alma que n3o depende
necessariamente de uma geografia (CARVALHO,
2007, p. 52).

Na busca dessa cartografia da alma, seguindo os pontos cardeais que
constituem uma rosa tdo cheia de ventos que ndo hd conhecimento estabelecido que a
faca indicar um caminho apenas, o cinema, a literatura ¢ a televisdo tém desenvolvido
inimeras tentativas de mapear uma alma, cuja intensidade e cuja multiplicidade de faces
impede qualquer simplificacdo. Assim, o sertdo-alma que nos ¢ apresentado pelas

adaptagdes que a teledramaturgia faz das obras literarias que dele tanto falam ¢ uma das
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curiosidades que movem este trabalho, igualmente interessado em perceber como a
transposicdo do sertdo para a televisdo pode contribuir para a formagdo estética do
espectador, seja ele nascido em meio ao pd da caatinga, em meio aos igarapés do norte

do Pais ou em meio as geadas do inverno gaucho.

No entanto, mesmo que o sertdo, ao ser transposto para a televisdo, consiga
alcangar os quatro cantos do Brasil, somente quem nele nasceu e cresceu pode falar a
seu respeito com maior propriedade, e talvez seja por isso que Ariano Suassuna tdo bem
consiga descrever um sertdo capaz de ser mais do que o lugar da seca e da miséria.
Mesmo tendo nascido no Palacio da Redencao, sede do governo paraibano na época em

que seu pai era presidente da Paraiba, Ariano foi criado mais no sertdo do que na cidade.

Foi na Vila de Taperoa, no sertdo dos Cariris Velhos da Paraiba, que
Ariano Suassuna passou a maior parte de sua infancia, local onde ouviu pela primeira
vez um desafio de viola e assistiu as primeiras pecas de mamulengos. Essas
experiéncias permitiram que o escritor entrasse em contato com uma infinidade de
manifestagdes artisticas e culturais de um universo sertanejo e mitico, que foram
contribuindo para sua formacdo, conforme ele destacou no discurso de posse na

Academia Brasileira de Letras, em 9 de agosto de 1990:

Ainda menino, no Sertdo da Paraiba, o palco magico
e festivo do Teatro, com seus violentos contrastes
entre recantos sombrios, povoados de assassinatos, ¢
zonas de luz cheias de gargalhadas, todo esse mundo
me foi revelado, ao mesmo tempo, pelo Circo, onde
travei conhecimento com O terror da serra Morena e
com o palhago Gregorio; pelo auto popular O castigo
da soberba, do Cantador paraibano Silvio Piraua; e
pela ribalta armada, pelo ator Barreto Jinior, num
velho armazém de algoddo deliberadamente
esvaziado para este fim (SUASSUNA apud
VICTOR, 2007, p.34).

As criagdes e manifestacdes do teatro e do circo marcaram profundamente
a vida de Suassuna, ¢ a riqueza de temas, recursos ¢ performances que tanto os
caracterizam influenciaram toda a obra do escritor paraibano. Da mesma forma, a
literatura de cordel, da qual Suassuna foi primeiro leitor e depois pesquisador, serve de
inspiracdo para suas historias e dd origem a muitos de seus personagens, como o Jodo
Grilo de O Auto da Compadecida, encontrado tanto em um cordel do poeta e editor de

folhetos Jodo Martins de Athayde, quanto no romanceiro portugués.
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Chegados ao Brasil como uma das nossas herangas ibéricas, os folhetos de
cordel, que “segundo alguns pesquisadores, eram vendidos nas barracas das feiras e dos
mercados pendurados em corddes ou barbantes (...) para ficarem a vista do fregués”
(VICTOR, 2007, p. 52), eram escritos em versos € muitas vezes também cantados.
Além de ter uma forte ligacdo com a linguagem oral, a literatura de cordel apresenta
uma intersec¢do entre artes plasticas e literarias, uma vez que seus textos costumam ser
ilustrados com xilogravuras. Para Ariano Suassuna, o cordel, como representante
legitimo da arte popular do nosso Pais, desempenha um papel tdo importante quanto um

classico como Os sertdes, de Euclides da Cunha:

Eu acho que, do ponto de vista politico, por exemplo,
uma manifestacdo da cultura popular como a
Literatura de Cordel tem o seu equivalente no campo
politico no Arraial de Canudos. Um folheto como O
homem da vaca e o poder da fortuna, de Francisco
Sales Aréda, expressa uma forma de arte que ¢ feita a
margem de influéncias ou de deformagdes impostas
de fora (do Brasil) ou de cima (de outras classes
sociais) (SUASSUNA apud VICTOR, 2007, p. 52).

A preocupacao de Suassuna com uma arte que seja livre de influéncias e de
deformacdes se mostra presente em todas as suas obras e na aspiracao de “construir uma
cultura erudita baseada em elementos da cultura popular tem seu modelo original na
Literatura Renascentista de Cervantes, Rabelais, Bocaccio e Shakespeare, entre outros”,

conforme destaca Bezerra (2007, p.4). Nesse sentido, o escritor paraibano revela as

contribui¢des do teatro espanhol e portugués em suas produgdes:

Quando eu pretendi fazer um teatro que despertasse
meu pais e meu povo, naturalmente me vi diante da
literatura popular, do folheto de cordel e também por
ai tive um reencontro com Cervantes. Eu tinha, por
exemplo, no romanceiro popular do Nordeste
folhetos como “Pedro Quengo”, “As proezas de
Jodo-Grilo” ou “Can¢ao de Fogo” e via no teatro
espanhol ou portugués a figura do picaro, também
chamado de gracioso, que vem da novela picaresca
(SUASSUNA, 2005, p.71).

A figura do picaro vai estar presente em muitas obras de Ariano Suassuna,
especialmente nos personagens como Jodo Grilo e Pedro Dinis Quaderna, protagonistas,

respectivamente de O Auto da Compadecida e de A Pedra do Reino. Com algumas
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diferengas entre si, ambos manifestam algumas das principais caracteristicas que fazem

do picaro:

(...) originalmente ingénuo; a brutalidade da vida ¢
que aos poucos o vai tornando esperto e sem
escripulos, quase como defesa. “Ele ¢ amavel e
risonho, espontaneo nos atos ¢ estreitamente aderente
aos fatos que vao rolando pela vida. Um elemento
importante da picaresca ¢ essa espécie de
aprendizado que amadurece e faz o protagonista
recapitular a vida a luz de uma filosofia
desencantada” (OROFINO, 2006, p. 31).

O picaresco, bem como o universo magico e maravilhoso da literatura de
cordel ou os simbolismos e crencas do imaginario popular, perpassam as producgdes de
Ariano Suassuna, o qual, mesmo criando lacos de identificagdo com obras e autores

ibéricos, manifesta uma grande preocupagdo com a arte nacional e com a defesa das

raizes culturais brasileiras.

Tendo em vista essa preocupacdo, Suassuna foi um dos fundadores do
Movimento Armorial, o qual, de acordo com Bezerra (2007, p. 01), “retne artistas das
mais diversas dreas e promove fusdes inusitadas entre arte popular e erudita, mesclando-
as numa recriacdo eruditizada”. De acordo com Victor (2007, p. 76), “a idéia central
era, ¢ ¢ até hoje, criar uma arte brasileira erudita baseada nas raizes populares da nossa

cultura”, e segundo a autora:

A palavra “armorial” ¢, originalmente, um
substantivo — 0 nome que se da ao livro onde sdo
registrados simbolos de nobreza, como os brasodes,
ou entdo ao conjunto desses simbolos, ensina-nos o
dicionario. Mas Ariano Suassuna, idealizador do
Movimento Armorial, explicaria no programa
distribuido no concerto de 1970: “Passei a emprega-
lo também como adjetivo. Primeiro, porque ¢ um
belo nome. Depois, porque esta ligado aos esmaltes
da Heraldica, limpos, nitidos, pintados sobre metal,
ou por outro lado, esculpidos em pedra com animais
fabulosos, cercados por folhagens, sois, luas e
estrelas” (VICTOR, 2007, p. 76).

Mesmo compreendido de forma mais simplificada como “uma estética
nacional-popular que rejeita a contaminacdo com o que vem de fora, sobretudo os norte-
americanismos”’, como definiu Azevedo (1998, p. 01), o Movimento Armorial busca um

resgate e uma afirmag¢ao da cultura nacional, equilibrando a arte popular e a arte erudita,
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segundo “as idéias de Suassuna de como deve ser produzida uma obra de arte, ou seja,
recorrendo a conteudos populares e enquadrando-os em uma estética erudita, que sirva

de suporte a constru¢do de uma arte genuinamente nacional” (BEZERRA, 2007, p.4).

A construgdo dessa arte genuinamente nacional depende de uma busca das
origens culturais do Brasil, bem como de um novo olhar acerca das inumeras
manifestagdes populares que se ddo em todo o Pais, de variadas formas e em distintos

contextos, como explica Suassuna:

Descobri que o nome “Armorial” servia, ainda, para
qualificar os “cantares” do Romanceiro, os toques de
viola e rabeca dos Cantadores — toques asperos,
arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta,
lembrando o clavicordio e a viola-de-arco da nossa
Musica Barroca do século XVIIT (SUASSUNA apud
VICTOR, 2007, p. 76).

Para o escritor paraibano, se o termo “Armorial” era usado para definir
um conjunto de insignias e bandeiras de um determinado povo, no Brasil essa expressdo

s6 poderia refletir uma arte popular, um conjunto de manifestagdes capaz de criar uma

unidade nacional:

A unidade nacional brasileira vem do Povo, € a
Heraldica popular brasileira esta presente, nele,
desde os ferros de marcar bois e os autos dos
Guerreiros do Sertdo até as bandeiras das Cavalhadas
e as cores azuis e vermelhas dos Pastoris da Zona da
Mata (...) Desde os estandartes de Maracatus e
Caboclinhos até as Escolas de Samba, as camisas e
as bandeiras dos Clubes de futebol do Recife ou do

Rio (SUASSUNA apud VICTOR, 2007, p. 76-78).
A percepcao de que ha arte sendo produzida em todo o Brasil e de que
suas inameras formas de se constituirem como expressao das realidades distintas devem
ser acolhidas, demonstram a amplitude do Movimento Armorial, embora este ndo tenha
conseguido se espalhar pelo Brasil como desejavam seus idealizadores. Segundo
Suassuna (2005, p.72), isso aconteceu porque, mesmo com manifestagdes do
Movimento no Rio de Janeiro, no Ceard, em Minas e no Pard, “ndo h4 uma repercussao
maior porque ¢ um movimento criado e realizado a margem dos meios de comunicacao

de massa”.
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Depois de quatro anos como Secretario de Cultura do Estado de
Pernambuco, Ariano Suassuna passa a escrever, a partir de 1999, uma coluna semanal
para a Folha de S. Paulo, na qual tratava de temas da cultura brasileira. Batizada a partir
do segundo ano como Almanaque Armorial, a coluna serviu para Suassuna “criticar a
modernidade e a cultura de massa, defendendo uma concep¢ao unificadora do mundo
que se contrapde a fragmentacdo imposta pela crescente especializacao e racionalizagao

contemporaneas”, como destaca Bezerra (2007, p. 2).

Temendo que o sentido original da arte popular se modifique ou se
degenere em funcdo das praticas culturais proprias da modernidade, que costumam
desconsiderar a multiplicidade e limitar as manifestagdes, enquadrando-as em escalas de

valor e importancia, Suassuna reforca os ideais do Movimento Armorial:

“A grande for¢a da arte popular ¢ que ela expressa
aquilo que o povo vé ¢ o que o povo sente”, diz
Ariano, e faz questdo de ressaltar: “A arte popular
ndo é uma arte inferior — é uma arte diferente, na
qual o povo se expressa como quer e como acha que
deve se expressar. Ndo ha qualquer relagdo de
superioridade ou inferioridade entre as artes erudita e
popular.” (VICTOR, 2007, p. 82-83).

E ¢ uma interessante e peculiar jungdo entre o erudito e o popular que
sera percebida nas duas producdes para a televisdo baseadas na obra de Suassuna,
ambas repletas de elementos que recorrem ao arcaico e fazem do sertdo um palco da
heranca ibérica medieval, explorando a vertente criativa de Suassuna, célebre por aliar o
espontaneo ao elaborado, o mamulengo a metafisica, a linguagem comum ao estilo

terso, o regional ao universal, como destaca Magaldi (1998).

4.1 Um auto visto por todo mundo

A minissérie O Auto da Compadecida foi ao ar pela Rede Globo de
Televisdo entre os dias 5 e 8 de janeiro de 1999, no horario das 22h as 23h, numa
adaptagdo roteirizada pelo diretor Guel Arraes, com a colaboracdo de Adriana Falcdo e
Jodo Falcdo, e que alcangou estrondosos 39 pontos de audiéncia, batendo inclusive a

novela das oito, Suave Veneno, que estreou na mesma semana.
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Com um texto agil, comico e protagonizado por personagens com grande
personalidade e desenvoltura, a minissérie agradou aos telespectadores, tanto que a
adaptacdo da versdo para a televisdo que o diretor levou ao cinema no ano seguinte
atingiu recorde de bilheteria. Sem esquecer toda a divulgacdo que a Rede Globo fez
para incentivar o publico a ver o filme, o fato de um produto praticamente igual ter tido
grande aceitacdo, tanto na televisdo quanto no cinema, permite uma série de leituras

acerca dos interesses e motivacdes das pessoas em relacdo a produgdo audiovisual.

De qualquer maneira, a minissérie caiu no gosto do publico, e muito desse
sucesso pode ser atribuido ao texto de Ariano Suassuna, cuja esséncia ndo se perdeu
com a adaptagdo para a televisdo, a qual, inclusive, demonstrou uma grande fidelidade
ao original. Com um tom burlesco, irdnico e dindmico, a minissérie encontrou uma
resposta positiva do publico, por conseguir dialogar tanto com os gostos mais populares

quanto com os refinados:

Auto da Compadecida talvez venha de um texto de
origem mais adaptavel ao gosto nacional. Deve-se
isso, com toda probabilidade, ao tom picaro, tomado
da farsa medieval, e reciclado no nordeste do Pais
pelo talento imenso de Ariano Suassuna. Texto
enxuto, engracado, mordaz, no qual Ariano atinge
aquele ponto ideal (rarissimamente alcangado) que
agrada tanto ao gosto popular quanto ao refinado

(ORICCHIO, 2001, p.02).
A pega homonima de Suassuna na qual a minissérie se baseou — ou a qual
a minissérie transpds para a tela, se pensarmos na manutengdo absoluta de muitos
dialogos e situagdes — nasceu da jungdo de trés folhetos de cordel: O enterro do
cachorro, O cavalo que defecava dinheiro e O castigo da soberba. De acordo com
OROFINO (2006, p. 31), “uma das caracteristicas da dramaturgia de Ariano Suassuna,
€ que esta presente nesta peca também, ¢ aproximar o nordeste brasileiro a Peninsula
Ibérica renascentista. Suassuna trabalha tanto com fontes populares quanto com forte
inspiracdo erudita”. Nesse sentido, O Auto da Compadecida apresenta desde elementos
da literatura de cordel, do teatro medieval, da commedia dell’arte, até manifestagdes
culturais como o auto do bumba-meu-boi pernambucano, cujos personagens principais,

Matheus e Bastido, parecem ter inspirado os protagonistas da minissérie, conforme

aponta Bezerra (2004).
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Os elementos de carater medieval e armorial, tipicos da obra de Ariano
Suassuna, foram identificados pela equipe de produgdo da minissérie, como destacou o

produtor de arte Moa Batsow:

Vocé vai no nordeste hoje, ai isso a gente constatou
indo nas cidadezinhas, no interior, no sertdo e tal,
vocé se sente num lugar completamente medieval.
Aquelas pessoas, as roupas, a musica, a cultura
popular. Tudo. Entdo, esse foi um trago que a gente
identificou. O armorial e completamente medieval
(OROFINO, 2006, p. 171).
Como personagem principal, O Auto da Compadecida apresenta o picaro
Jodo Grilo, um sertanejo pobre e desajeitado, que usa de esperteza e perspicacia para
sobreviver numa sociedade marcada pela corrupgdo, pela hipocrisia e pela auséncia de
ordem e de principios. Tendo ao seu lado o fiel companheiro Chicd, que por ser menos
esperto e corajoso acaba se deixando envolver pelas artimanhas do amigo, Jodo Grilo

inventa histérias mirabolantes e explicagdes geralmente infundadas, mas que,

apresentadas de forma enfatica e sedutora, conseguem enganar a cidade inteira.

Chico: O de casa!
Padeiro: O de fora, quem é?

Chico6: Sou eu, €, sou eu mesmo. Ouvi dizer que o senhor ta precisando
de ajudante.

Padeiro: Por que, vocés querem ajudar, €?
Chico: Sim...

Padeiro: Pois podem ajudar, ajuda e dinheiro sdo duas coisas que nao se
enjeitam.

Chicd: Quanto o senhor paga?

Padeiro: Eu estou fazendo o favor de deixar vocé€ me ajudar, vocé quer
mais o qué?

Jodo Grilo: Nao disse que vocé tinha cara de besta?...
Dora: Vocé ta parado, ¢?

Chico: Parado, esfomeado e aperreado....
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Joao Grilo: E doido pra ajudar...

Dora: Pois o emprego ¢ seu.

Padeiro: Tudo bem, o emprego € seu.

Jodo Grilo: E quanto ¢ o saldrio?

Dora: Salario ¢ pouco.

Padeiro: Mas em compensagao, o servico ¢ muito.
Joao Grilo: Servico muito tem que ter dois ajudantes.
Padeiro: So se for pelo prego de um.

Jodo Grilo: E quanto ¢ o prego de um?

Padeiro (consultando a esposa): E quanto é?
Dora: Cinco tostoes.

Padeiro: Cinco tostdes.

Joao Grilo: Cinco tostdes, ta bom pra tu Chicé?
Chico: Pra mim ta.

Jodo Grilo: Entdo vamos fazer essas contas. Chico trabalha por dois,
ganha cinco tostdes que € o preco de um...

Chico: E eu vou dar conta de tudo sozinho, é?

Jodo Grilo: Claro que ndo, né, Chico. Mas da metade vocé da conta, ndo
da?

Chicé: E, da metade, va 14...

Jodo Grilo: Esté arranjado. Chico6 trabalha por dois, ganha o preco de um
e da conta da metade do servigo. Eu trabalho por mais dois, ganho o
preco de outro e dou conta da outra metade.

Padeiro: Nada disso, eu falei dois pelo preco de um.

Jodo Grilo: Mas o senhor estd ganhando quatro pelo prego de dois, que
vem a dar no mesmo, patrao!

Padeiro: E é?
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Dora: E, ndo sabe fazer conta?

Padeiro: Entdo t4 fechado!

A cumplicidade entre Jodo Grilo e Chicé acompanha as principais tramas
da minissérie, e ¢ através das mentiras ¢ armacgdes dos dois, misturadas aos seus medos
e desejos, as suas frustragdes e aos seus feitos, a sua humildade e a sua inteligéncia que
a histéria ganha ritmo e dinamismo. Ao analisar a semelhanca dos protagonistas da
minissérie aos personagens irrequietos € maliciosos do bumba-meu-boi pernambucano,
Bezerra (2004) destaca os movimentos intensos, a oralidade excessiva, a inflexao de voz
e 0s gestos expansivos, caracteristicas que compdem uma atuacdo cujo humor,

espontaneidade e rapidez conseguem manter o interesse do publico.

Apresentando um texto de falas curtas e de didlogos répidos, a minissérie
O Auto da Compadecida ¢ caracterizada pelas constantes interagdes entre os
personagens, sempre colocados em lados aparentemente opostos, numa espécie de
disputa por algum tipo de beneficio, regalia ou absolvi¢do. Nesse sentido, ¢ comum a
inversdo de posic¢des, através da qual o dominio da situagdo se modifica freqlientemente,

como no didlogo entre o Padre Jodo e Jodo Grilo sobre o enterro da cachorra:

Joao Grilo: Padre Joao!
Padre Joao: Que foi?

Jodo Grilo: A patroa mandou buscar essa vaquinha que ela lhe
emprestou.

Padre Jodo (entregando a corda da vaca): O mulher desalmada. Se eu
pudesse eu enterrava o cachorro, o gato, o diabo! Mas o bispo esta ai.

Jodo Grilo (afastando-se com a vaca): Esse povo ¢ todo doido, padre.
Eles pensam que bicho ¢ gente. A cachorra tinha até um testamento em
que ela deixava uma parte do dinheiro para o padre...

Padre Jodo: Que € isso, que ¢ isso? Cachorro com testamento?!

Jodo Grilo: Bolinha era uma cachorra inteligente. Nesses ultimos tempos,
j& doente pra morrer, botava os olhos bem compridos, toda vez que o
sino batia. Até que meu patrdo entendeu que ela queria ser enterrada
como cristd. E o patrdo teve que prometer que, em troca do enterro,
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acrescentaria no testamento dela trés contos de réis pro padre.

Padre Jodo (emocionado): Que animal inteligente, que sentimento nobre!
Jodo Grilo (afastando-se novamente): Mas infelizmente ndo foi possivel
fazer o enterro, de modo que vai ser dificil cumprir o testamento nessa
parte. E agora a cachorrinha vai ser comida pelos urubus.

Padre Jodo: Comida, ela, de jeito nenhum! E o testamento, onde esta?

Joao Grilo (devolvendo a corda da vaca ao padre): Foi passado em
cartdrio, coisa garantida.

Padre Jodo: Uma cachorra dessas ndo pode ser comida pelos urubus.
Jodo Grilo: Apoiado!

Padre Jodo: Eu s6 estou com medo de estar cometendo um sacrilégio...
Joao Grilo: Que sacrilégio, eu ndo vejo mal nenhum nisso.

Padre Jodo: E, vocé ndo v€, mas quem garante que o bispo também nao
ve?

Jodo Grilo: O bispo?

Padre Jodo: E, o bispo, um grande administrador, uma dguia a quem nada
escapa.

Jodo Grilo: Pode deixar tudo por minha conta que eu garanto.
Padre Jodo: Vocé garante, Jodo?

Jodo Grilo: Garanto, com esses grandes administradores eu me entendo
que ¢ uma beleza....

Além de demonstrar o jogo de forcas que ocorre ao longo da minissérie, o
didlogo acima trata particularmente da subserviéncia da Igreja ao poder econdmico e
politico. Antes ainda de aceitar enterrar a cachorra, tendo em vista o “nobre gesto” de
deixar como testamento uma quantia em dinheiro para a paréquia, Padre Jodo havia se
disposto a benzé-la, achando, erroneamente, que se tratava da cachorra do Major

Antonio Morais e ndo do animal de estimagdo de Dora, a mulher do padeiro.
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A mulher do padeiro, inclusive, ¢ um dos personagens que melhor
identifica a teatralidade do texto da minissérie, uma vez que sua fala ¢ sempre alta e
rapida, permeada por uma expressividade que explora o corpo e a voz com um tom de
exagero, que da a tonica de quase todos os didlogos. Manipulando o esposo, que
costuma repetir o que ela diz e se apoiar em suas decisdes, Dora sempre tem o dominio

das situagoes:

(Padre Jodo, Dora, o padeiro, Jodo Grilo e Chic6 diante da cachorra
morta, na cama).

Padre Jodao: Todos devem se resignar...

Dora (chorosa): Se o senhor tivesse benzido a bichinha, a essas horas
ainda tava viva!

Padre Jodo: Qual, qual, quem sou eu...
Dora: Mas tem uma coisa, padre. Agora o senhor vai enterrar a cachorra!
Padre Jodo: Enterrar a cachorra?!

Dora: Vai enterrar, e tem que ser em latim, de outro jeito ndo serve, nao
é?

Padeiro: E, em latim ndo serve.

Dora: Em latim ¢ que serve!

Padeiro: E, em latim ¢é que serve!

Padre Jodo: Vocés estdo loucos! Nao enterro de jeito nenhum!
Dora: Esta cortado o rendimento da Irmandade!

Padre Joao: Nao enterro!

Padeiro: Esta cortado o rendimento da Irmandade!

Padre Joao: Nao enterro!

Dora: Meu marido considera-se demitido da presidéncia!
Padre Jodo: Nao enterro!

Padeiro: Eu me considero demitido da presidéncia!
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Padre Joao: Nao enterro!
Dora: A vaquinha, vai sair da Igreja imediatamente!
Padre Jodo: O mulher sem coraco...

Dora: Sem corag¢dao? Sem coragao porque ndo quero ver a minha cachorra
ser comida pelos urubus? Enterra ou ndo enterra?

Padre Jodo: Se fosse pela lei de Deus, a gente dava um jeito, mas com o
bispo ndo tem conversa...

O episodio da morte da cachorra ¢ uma dos momentos da minissérie que
melhor expressa a ironia do texto, principalmente em fun¢ao das diferentes posi¢des do
padre e do bispo diante da idéia do enterro em latim, uma vez que, inicialmente contra
essa possibilidade, eles passam a apoid-la ao saberem dos valores destinados a Igreja no
testamento do ‘“generoso animal”. Para justificar tal atitude, acabam recorrendo ao
“Codigo Candnico, paragrafo 936, artigo terceiro, letra C”, como a reforgar a existéncia
e a necessidade de leis e regras, das quais ninguém ousa duvidar ou acerca das quais nao

ha maiores questionamentos.

A importancia dada ao uso do latim para se fazer o enterro de uma
cachorra também mostra, mais do que a aproximacao entre o popular e o erudito, uma
provocagao acerca dos valores aceitos como mais ou menos importantes na sociedade.
Tido como idioma sagrado e restrito a rituais de grande importancia, o latim acaba
sendo menosprezado, devido a fatores de ordem financeira, mostrando que, na verdade,
regras € conceitos, como os do proprio Cdédigo Candnico, sdo flexiveis diante de

relacdes sociais que se estabelecem em polos de opostos.

Tais oposigdes também aparecem na relagdo de enamoramento entre Chico
e Rosinha, a filha do Major Antonio Morais, o qual apenas aceita como esposo da filha
alguém que seja “doutor e valente”. Justamente por ser covarde e desprovido de
qualquer formagdo convencional, Chico precisa apelar para outros tipos de
conhecimentos e justifica-se para Rosinha, dizendo que é doutor em “ciéncias ocultas,

filosofia dramatica, pediatria charlatanica, biologia dogmatica e astrologia eletronica”.
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Mais do que um titulo académico e institucionalizado, ou de coragem e bravura, Chico
acaba mostrando que tem a sabedoria popular, e, aliando-a a esperteza, que faz com que
todos acreditam na sua inexistente valentia, ele acaba conquistando o direito de casar

com Rosinha.

A ironia presente em O Auto da Compadecida ainda pode ser ilustrada
com tiradas como a de Chico que diz, com absoluta tranqiilidade: “I love you quer dizer
morena, em francés”, e com muitas das falas de Jodo Grilo, como quando ele diz que
“vivem querendo que pobre ndo tenha defeito” ou quando provoca seu patrdo, o Major
Antonio Morais: “meu senhor, ¢ tanta qualidade que exigem pra dar emprego que eu
ndo conheco um patrdo com condi¢do de ser empregado”. Além disso, a cachorra da
dona do padeiro morre justamente por ingerir a comida que havia sido dada a Jodo Grilo
e a Chicd, os quais, indignados diante da fartura servida a cachorra, resolveram trocar os
pratos e ter para si uma refeicdo de maior qualidade. Acostumada a pratos mais
sofisticados e suculentos, a cachorra morre por se alimentar da comida dos empregados,
0 que demonstra, além da avareza dos patrdes, sua insensibilidade e desprezo, como
repete Jodo Grilo em varios momentos, inclusive ao ser julgado no Purgatério: “Lembra
aquela vez quando eu fiquei doente? Trés dias passei em cima de uma cama pra morrer
e nem um copo de 4gua me mandaram. Ja a cachorra comia bife passado na manteiga.

Nao agiiento quem gosta mais de bicho que de gente!”.

As pessoas que gostam mais de bicho que de gente, no caso do padeiro e
de sua esposa, sdo as mesmas que sO pensam em acumular bens materiais, tanto que
Dora compra de Jodo Grilo um gato que supostamente defecava dinheiro. No entanto,
essas mesmas pessoas, em cujo grupo podem ser incluidos todos os personagens, sdo
vitimas de medos e de angustias, temem a solidao e o chamado juizo final, sofrem e
acreditam tanto quanto erram e se arrependem, constituindo-se como individuos que
fogem as simples defini¢des de bons ou maus, como fica claro no momento em que sdo

julgados apos a morte.

E ¢ no ultimo capitulo, durante o julgamento, que a minissérie consegue
com mais intensidade, com ja vinha fazendo desde seus primeiros momentos, romper

com as representagdes maniqueistas tipicas das narrativas em teledramaturgia:
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O Auto da Compadecida rompe com esta estrutura de
narrativa ao propor a resolucdo do conflito entre Jesus
Cristo (representado por um negro) e o Diabo com a
presenca de Nossa Senhora. E ai é Suassuna mesmo
quem rompe. Ao fazé-lo, ndo apenas questiona o
racismo como também localiza a presenga da mulher
como interveniente, atuante, como negociadora politica
(...) E uma terceira possibilidade, uma terceira via, uma

triade (OROFINO, 2006, p. 185).
Essa terceira possibilidade, como alternativa para uma nova forma de olhar
e compreender as relagdes entre o bem e o mal, entre Deus e o Diabo, acerca do divino e
do humano, também ¢ uma maneira de perceber diferentemente todas as demais
construgdes sociais acerca das quais nossos sentidos nao costumam se deter. A terceira
via, que Isabel Orofino chama também de triade, pode ser apontada como um entre-
lugar (FISCHER, 2007), como um terceiro espago (BHABHA, 1998), ou como um
mover-se entre-dois (CHAUI, 1994), pela riqueza de desconstrugdo de verdades e de
conceitos engessados que traz consigo. O local do negro na sociedade, os papéis
ensinados a0 homem e a mulher, as cargas de verdades atribuidas a Igrejas e as demais
instituicdes sdo aspectos do cotidiano de todos os individuos sobre os quais um novo
olhar deve ser direcionado. Em relacdo a isso, cabe lembrar, conforme Novaes (2005,
161), que “é da natureza do olhar querer mais do que ver e ser visto: ele quer e pode

fazer ver. Fiquemos pois com a definigdo precisa de Jean Starobinski: o olhar ¢ menos a

faculdade de recolher imagens e mais a faculdade de estabelecer relagdes”.

O Auto da Compadecida também parece querer e fazer ver, e ao permitir a
faculdade de estabelecer relagdes, proporciona ao telespectador oportunidades de
ampliar suas percepgdes, principalmente do que ¢ comumente entendido como certo e
de errado. A desconstru¢do desses conceitos se da principalmente a partir do

personagem de Jodo Grilo, uma vez que ele:

Possibilita modos de reconhecimento da dimensdo
humana em que a pessoa se desnuda tanto em suas
virtudes  quanto  fraquezas. Isto gera um
reconhecimento social ndo idealizado a partir de uma
figura que foge dos padroes do bem ou do mal
(OROFINO, 2006, p. 187).

Tanto foge dos padrdes do bem e do mal que, ao ser julgado por suas
trapacas e mentiras, Jodo Grilo assume que nunca foi nenhum santo e nem teve uma

morte gloriosa como os demais companheiros, todos arrependidos de seus pecados antes
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de serem mortos. Mesmo assim, e talvez por causa disso, Nossa Senhora vem em seu

auxilio, intercedendo junto a Jesus Cristo:

Compadecida: Passava fome, e quando ndo podia mais, rezava, e quando
a reza nao dava jeito, ia se juntar a um grupo de retirantes, que ia tentar
sobreviver no litoral... Humilhado, derrotado, cheio de saudade. E logo
que tinha noticia da chuva, pegava o caminhdo de volta, animava-se de
novo. Como se a esperanga fosse uma planta que crescesse com a chuva.
E quando revia a sua terra, dava gracas a Deus por ser um sertanejo
pobre, mas corajoso e cheio de fé. Pego-lhe muito simplesmente que nao
o condene. Dé-lhe, meu filho, entdo, outra oportunidade. Deixe Jodo

voltar.

A maior parte desse texto ¢ narrada em 0ff, sendo o mesmo acompanhado
por imagens fotograficas documentais do povo nordestino, as quais mostram dor e
sofrimento. Ao abordar a condi¢do de sonhadores e de sobreviventes dos sertanejos, ndo
se estaria chamando a atencdo para a situagdo de muitos brasileiros, em todo o Pais? E o
fato de, em muitas seqiiéncias que mostram o céu e o inferno, o audio de fundo ser o
som tipico das romarias, com suas ladainhas e lamentos, ndo estaria reforcando, aliada a
idéia de uma f¢é insistente, uma concepg¢ao de inferioridade e de compaixao em relagao

aos nordestinos?

Além disso, ndo seriam o padre e o bispo, assim como Dora e o padeiro ou
o proprio Severino de Aracaju, que se deixou matar enganado pela idéia de encontrar o
Padre Cicero, tao pobres quanto Jodo Grilo e Chic6? Até onde esses personagens podem
ser apontados como maus ou desonestos, e de que maneira suas pequenas ou grandes
trapagas podem ser condenadas, uma vez que eles agem de acordo com um meio social
constituido, em grande parte, pelo medo, conforme lembra a Compadecida: “Os homens
comegam com medo, coitados, e terminam por fazer o que nao presta, quase sem querer.
E medo. Medo de muitas coisas. Do sofrimento, da soliddo, e no fundo de tudo, medo

da morte”.

O medo da morte acompanha todos os individuos ao longo da vida, e,
como fim Unico a aproximar todas as pessoas, ela ¢ apontada por Chicé como o unico

mal irremedidvel: “Aquilo que ¢ a marca de nosso estranho destino sobre a terra. Aquele
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fato sem explica¢dao que iguala tudo que € vivo num sé rebanho de condenados. Porque
tudo que ¢ vivo, morre”. No entanto, apesar de ser o destino do qual ndo se pode fugir, a
morte também ¢é subvertida em O Auto da Compadecida, uma vez que Jodo Grilo, apds
recorrer a intercessao de Nossa Senhora, consegue voltar a terra, gozando de uma nova
oportunidade. No entanto, esse retorno, mesmo sendo precedido pela experiéncia do
purgatdrio, nao torna Jodo Grilo uma pessoa melhor ou pior, ao contrario do que
poderiam fazer pensar as formagdes moralistas que constituem nossa sociedade
ocidental, marcadas pela forte ligacdo entre sofrimento, arrependimento e absolvicao.
Tanto que, no final da minissérie, quando estdo reunidos Jodao Grilo, Chicé e Rosinha, o
mesmo Jesus Cristo negro que absolveu Jodo Grilo surge diante deles como mendigo,

pedindo uma esmola:

Mendigo: Uma esmola, pelo amor de Deus... E pra eu tirar a barriga da
miséria...

Jodo Grilo: O senhor vai desculpando, mas de barriga na miséria aqui ja
tém trés!

Rosinha: Tome meu senhor (d4 ao mendigo um pedaco de pao) E va com
Deus...

Mendigo: E vocés vao com Ele...
Jodo Grilo: Danou-se, dona Rosinha, foi-se a comida quase toda!
Chicé: Deixa, ué, ele também ¢ filho de Deus...

Rosinha: Jesus as vezes se disfar¢a de mendigo pra testar a bondade dos
homens.

Jodo Grilo: Pode até acontecer, mas aquele ali ndo era, nao!

Chic6: Oxe, mas como € que vocé sabe?

Jodo Grilo: Jesus, pretinho daquele jeito?

Rica em referéncias as constru¢des sociais que determinam papéis e
posturas para ricos € pobres, brancos e negros, bons ¢ maus, mundanos e divinos,
estabelecendo relacdes unilaterais e colocando em extremos quase sempre opostos

praticas que podem muito bem se manifestar de forma integrada, a seqiliéncia acima ¢
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propicia a grandes discussdes. Por que ndo pode Jesus Cristo ser negro? Todo negro
necessariamente ¢ pobre? De que forma a bondade das pessoas ¢ mesmo testada, e
assim sendo, até que ponto um gesto de caridade ¢ espontaneo ou forcado? Toda boa
acdo tem como fundamento a crenga de que alguém a estd observando? A recusa em
partilhar o pouco que se tem pode ser apontado como gesto de egoismo ou como

necessidade de sobrevivéncia?

Muitos questionamentos podem ser provocados a partir das cenas e
dialogos de O Auto da Compadecida. E a arte explorando, de maneira particular e
inventiva, as relagdes das pessoas consigo proprias, com suas crengas € convicgdes, com
seus pares e grupos sociais. E na figura de Rosinha, que ndo hesita em doar um pedaco
do seu ja parco pao para o mendigo, novamente a minissérie apresenta a mulher como
alternativa a uma sociedade historicamente patriarcal, a exemplo do que ja havia sido

feito com a presenga da Compadecida:

Deste modo o texto rompe com um modo dominante
de representagdo e realiza uma mediagdo politica ao
apresentar a mulher em um nivel de poder
equivalente as for¢as em disputa (...) E coloca a
mulher ndo como elemento coadjuvante na acao, mas
como protagonista e interveniente, como agente
atuante nas negociagdes. E a triade de roteiristas na
adaptacdo da trama original com a inser¢do de
Rosinha, reitera este aspecto, trazendo a acdo
humana possivel do céu para a Terra com a
presenca da mulher que intervém. A mulher como
terceira entidade (OROFINO, 2006, p. 186).

A mulher como terceira entidade tem na minissérie fungao similar a de um
terceiro olhar, de uma outra forma de enxergar, de um modo diferente de pensar o
Homem e a Mulher, o Céu e a Terra, ndo apenas como pdlos que se contrapdem, ¢ sim
como espagos e construgdes no meio dos quais ha algo a ser pensado, no desdobrar dos

quais sempre ha novos movimentos a serem identificados.

4.2 O reino que quase ninguém conheceu

Se O Auto da Compadecida foi sucesso de publico, ndo se pode dizer o
mesmo de A Pedra do Reino, levada ao também pela Rede Globo de Televisao de

12 a 16 de junho de 2007, em torno de 23h. Dirigida por Luiz Fernando Carvalho e
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adaptada por ele com a colaboracdo de Luis Alberto de Abreu e Braulio Tavares, a
minissérie alcancou uma audiéncia que variou entre 9 e 12 pontos, indices
significativamente baixos para uma emissora cujas producdes em teledramaturgia

costumam alcancgar grande sucesso.

Apresentando um texto complexo, com passagens muitas vezes iguais ao
texto do livro no qual ela foi baseada, A Pedra do Reino fez uso de recursos
narrativos pouco usuais em televisao, com didlogos e falas muitas vezes recortados e
escassos das simplificacdes e explicacdes que costumam os caracterizar. Com uso
de figurinos de indiscutivel beleza, explorando recursos artisticos que mesclavam
tanto elementos de teatro e de circo quanto recursos como cantigas populares e
cronicas de época, a minissérie fugiu também a linearidade com a qual os
telespectadores estdo acostumados, € a resposta acabou sendo uma migragdo para

outros programas.

Como ja havia feito com a minissérie Hoje é Dia de Maria, de 2005, o
diretor Luiz Fernando Carvalho se propds a explorar a literatura ndo apenas como
repositorio de enredos e de historias, mas sim como fonte de infinitas possibilidades
expressivas, o que acabou trazendo para a televisdo a abordagem artesanal que, se
primeiramente limitava-se aos cendrios e figurinos, agora alcanca a propria

narrativa:

Agora, passou a servir de principio ao proprio modo
de narrar e a estrutura do relato, com a incorporagdo
de colagens de cortes abruptos, da encenacao feita de
achados ¢ do desempenho dos atores. Tudo cria um
conjunto marcado por mudangas ritmicas que
transmitem a vertiginosidade do texto (CARLOS,
2007, p. 01).

Talvez tenha sido exatamente a vertiginosidade do texto a principal
responsavel por afastar os telespectadores em relagdo a minissérie, até porque antes de
sua estréia houve uma campanha de divulgagdo extremamente forte e insistente,
associada a uma grande exposi¢do de Ariano Suassuna na midia. Conclui-se disso que
ndo foi por desconhecimento que o publico deixou de ver A Pedra do Reino, ¢ mesmo
que os horarios tardios e irregulares nos quais ela foi exibida tenham a sua parcela de
responsabilidade nesse processo de desprestigio, ¢ bem provavel que tenha sido a

narrativa ndo-linear e por demais artesanal o que desagradou os telespectadores.
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Além do mais, como ¢ a proposta do Projeto Quadrante, da qual A Pedra
do Reino foi a primeira minissérie, a escolha do elenco prioriza atores locais e artistas
da propria regido na qual se passa a historia, o que exclui do casting da produgdo nomes
conhecidos do grande publico e celebridades consagradas que poderiam, talvez, servir
como chamariz para os telespectadores. E bem provével, inclusive, que a escalagio de
atores famosos comum em outras produgdes do género acabasse por prejudicar a
abordagem artesanal explorada por Luiz Fernando Carvalho, que, sem duvida, ¢ a

grande marca da minissérie.

Além da utilizacdo de elementos artesanais, muitos dos quais incorporados
pelos atores com uma espontaneidade e desenvoltura que tensiona os limites entre
fic¢do e realidade, entre atuacdo e vida, A Pedra do Reino explora recursos inovadores
em quase todos os aspectos que conduzem uma obra de teledramaturgia, o que faz dela,
mais do que desafiadora, negadora dos principios basicos dos quais uma minissérie

costuma depender:

r

"A Pedra do Reino" ¢, de fato, uma obra televisiva
desafiadora, que se constitui a partir sobretudo de
negativas: nao-linear na condugdo do roteiro, ndo-
naturalista na interpretacdo, nao-convencional em
termos de cenografia e diregdo de arte. Todas essas
negativas se entrelacam com uma exuberancia visual
e uma intensidade dramatica muito raramente vistas
(tendendo facil ao '"quase nunca") na TV
(ABRAMO, 2007, p. 01).

Nao ha davidas que todas essas negativas, ligadas a linearidade na
conducdo do roteiro, ao naturalismo na interpretacdo dos atores, aos recursos de
cenografia e diregdo de arte compuseram uma obra incomum, com uma intensidade
dramatica e com uma beleza visual raramente vistas na televisdo. E se, por um lado,
todas essas ousadias responsaveis por um distanciamento dos produtos convencionais
afastaram os telespectadores, por outro ofertaram, a quem estivesse disposto a
acompanhar a histéria, um produto artistico de primeira grandeza, cujos elementos
técnicos e tecnologicos e cujas concepcdes de narrativa e de contetido trouxeram para a

TV uma adaptacdo literaria completamente avessa a padrdes e praticas corriqueiras de

producao.
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Logo no inicio do primeiro capitulo, Pedro Dinis Ferreira Quaderna, em
uma espécie de palco movel no centro da vila de Taperoa, da a tonica do que esta por
vir ao longo na historia, declamando um texto que “soa como o convite teatral de um
saltimbanco tentando captar a ateng@o dos transeuntes antes de que se levante o pano de

um teatro de feira” (BERND, 2007, p. 592):

Quaderna: Romance enigméatico de crime e sangue. No qual aparece o
misterioso Rapaz do Cavalo Branco. A emboscada no lajedo sertanejo. E
a noticia da Pedra do Reino, com seu castelo enigmatico cheio de
sentidos ocultos. Primeiras indicagdes sobre os trés irmaos sertanejos:
Arésio, Silvestre e Sinésio. Como seu pai foi morto por cruéis e
desconhecidos assassinos que degolaram o velho Rei e raptaram o mais
mogo dos jovens principes, sepultando-o numa masmorra onde penou
durante anos. Cacgadas e expedi¢des herodicas nas terras do sertdo.
Apari¢des assombraticias e proféticas. Intrigas, presepadas, enigma,

odio, caltinia, amor, batalha, sensualidade ¢ morte!

A diversidade de termos e expressdes as quais o protagonista recorre indica
que se trata de uma historia com elementos variados, na condu¢do da qual procurou-se
“travestir Quaderna de D. Quixote, dar vazido ao medievalismo, usar na trilha menos
musica nordestinas e mais musicas de filmes gregos, macedonicos e orientais”, como
destaca Werneck (2007, p. B1). Bem ao estilo armorial de Suassuna e explorando

variadas influéncias culturais, A Pedra do Reino apresenta uma historia que:

(...) comega a ser contada no final da década de 1930
(9 de outubro de 1938) e nos ¢ narrada por Quaderna,
numa ficgdo com um olhar para um passado real que
teve o sertdo como cenario, mais especificamente a
divisa dos estados de Pernambuco e da Paraiba, onde
estao duas enormes pedras (VICTOR, 2007, p. 94).

As duas enormes pedras, localizadas na Serra do Catolé, num lugar
também conhecido como Pedra Bonita, foram o cenario de uma manifestagdo do

Sebastianismo’, naquele que pode ser apontado, de acordo com Queiroz (1965, p. 200),

7 O rei portugués Dom Sebastido desapareceu durante a batalha de Alcacer-Quibir, em 1578, no norte da
Africa, fato que serviu de origem para o Movimento Sebastianista, que pregava seu retorno (VICTOR,
2007). De acordo com Queiroz (1965, p. 200) o beato Jodo Ferreira “afirmava que o Reino s6
desencantaria a custa de muito sangue; mas quando D. Sebastido surgisse, as pessoas sacrificadas ‘se
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como “o mais tragico dos movimentos messianicos brasileiros”. Lider do movimento, o
beato Jodo Ferreira se proclamou rei e exigiu sacrificios em nome de um suposto

retorno de Dom Sebastido:

A histéria oficial conta que, para lavar as pedras com
sangue ¢ desencantar dom Sebastido, mais de 80
pessoas foram sacrificadas, entre elas 30 criangas. O
sangue de animais também serviu para apressar a
volta do rei. Até que a Guarda Nacional decidiu
intervir. A ag@o resultou num massacre, com muitas
outras mortes (VICTOR, 2007, p. 95).
Além de se declarar bisneto de Jodo Ferreira, conhecido como D. Jodo
Ferreira Quaderna, o Execravel, o protagonista da minissérie se diz pretendente ao trono
do Império do Brasil, e na busca desse objetivo “inventou-se um universo do qual ¢ ele
o centro na qualidade de soberano deste “Quinto Império” heranga do mito sebastianista

abrasileirado por seus antepassados” (BERND, 2007, p. 593).

Em fung¢do dessas idéias aparentemente subversivas e revolucionarias de se
tornar rei, Quaderna ¢ denunciado e preso, sendo também suspeito do assassinado do
proprio padrinho. Quaderna também passa a ser interrogado devido as suas estranhas
ligagdes com o Rapaz do Cavalo Branco, suposto lider comunista ligado a Luis Carlos
Prestes, que teria vindo a Taperod a fim de recuperar das maos de Quaderna um tesouro

de guerra a ser usado para financiar uma nova intentona em Pernambuco.

A histéria de A Pedra do Reino é contada em uma “narrativa em trés
tempos — Quaderna crianga, Quaderna adulto, Quaderna velho, em uma ordenac¢do que,

¥ conforme lembra Werneck

14, lembra o triunvirato camelo/ledo/crianca de Nietzsche
(2007, p. B1). Embora se concentre em grande parte no interrogatdrio ao qual Quaderna
¢ submetido pelo Juiz Corregedor, a narrativa intercala trechos do protagonista ainda
crianga, em seus primeiros contatos com os poemas da tradi¢cdo hispanica e com o
cordel brasileiro; ja com idade avangada — quando surge como o palhago que chama a
atencdo do povo para suas desventuras —, e adulto, quando, na prisdo, escreve aquilo

que ele define como o “romance herdico-brasileiro, ibero-aventuresco, criminoldgico-

eram pretas, voltavam alvas como a lua, imortais, ricas ¢ poderosas; e se eram velhas, vinham mogas, ¢ da
mesma forma ricas, poderosas ¢ imortais’ ”.
¥ Alexandre Werneck se refere a passagem “Das trés transformagdes”, presente na primeira parte da obra

Assim falou Zaratustra, do filosofo alemao Friedrich Nietzsche.
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dialético e tapuio-enigmatico de galhofa e safadeza, de amor legendario e de cavalaria

épico-sertaneja”.

Explorando o uso de adjetivos com mais de trés palavras, Quaderna ¢ a
grande testemunha no inquérito contra si proprio, e, enquanto defende-se das acusacdes
que pesam contra ele, explica também a dificuldade em se libertar de uma sina que
parece o perseguir desde que soube que seu avo seria o filho de uma das esposas do Rei-

profeta, decapitada quando a gravidez chegava a termo:

Quaderna: Eu s6 queria embaralhar os reis, os pedes e as damas num
jogo literario, numa epopéia de imagens risonhas, sangrentas e poéticas,
mas o Rei Sertanejo de Paus e Espadas era meu bisavé e algum anjo ou
demonio soprava no meu ouvido que minha heranca e meu destino de ser

reil do Brasil era real...

A presenca constante de figuras contraditdrias como anjos € demonios,
associadas a narrativas que integram fantasia e realidade, constroem uma historia repleta
de ludicidade, como se Quaderna, ao mesmo tempo em que desse as cartas do jogo,
estivesse no meio delas, completamente embaralhado. Como condutor da histoéria, ele
cria conceitos, justifica fatos, altera acontecimentos, mas também por eles ¢ interpelado

e conduzido.

Quaderna ¢ um personagem cujas agdes e reacdes sdo desencadeadas
através de imagens que, conforme destacou Didi-Huberman (1998), se estruturam como
um diante-dentro, como um limiar constituido por relagdes de distancia e de
proximidade, tensionadas o tempo todo e amplificadoras de sentidos. Nada ¢ o que
parece ser nas descricdes de Quaderna, mas tudo se faz possivel em seu universo

peculiar de “cronista-fidalgo-rapsodo-académico e poeta-escrivao”.

Se em O Auto da Compadecida, a figura da mulher, tanto no personagem
de Nossa Senhora quanto no de Rosinha, se apresentava como uma terceira entidade,
em A Pedra do Reino ¢ o proprio Quaderna quem se apresenta como essa marca de estar
num entre-lugar, de provocar a abertura de novos espagos, de permitir a si € aos outros

o poder de “levantar os olhos”, como destacou Didi-Huberman (1998). Quaderna, ao se
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colocar entre Clemente e Samuel, propde, mais do que a criagdo de um Pais mais

glorioso, uma maneira diferente de enxergar a propria identidade brasileira:

Quaderna: O extremista de esquerda Clemente s6 considera brasileiros
mesmo 0s povos tapuias, negros e descendentes dessas ragas. Ja para o
extremista de direita Samuel, os Unicos brasileiros puros sao os fidalgos
brancos descendentes dos portugueses. Meu monarquismo de esquerda
sonha em reunir os fidalgos ibérico-brasileiros com os fidalgos
brasileiros negro-vermelhos porque ai eu mostro que todos os brasileiros
sao fidalgos e a nossa gloriosa Historia do Brasil ¢ uma Epopéia da gota-

serenal

Ao mesmo tempo em que parece querer evitar os extremismos dos amigos
Clemente e Samuel, Quaderna nao deixa de se mostrar ele também um extremista. Ao
questionar as relagdes sociais, as herancas culturais e as praticas institucionais e
religiosas, Quaderna trabalha no que Bhabha (1998) aponta como um “trabalho
fronteirigo da cultura”, que tem como exigéncia um encontro com o novo, capaz de
renovar o passado e de constituir um presente livre das repeti¢des e nostalgias do que ja
foi. Nesse sentido, Pedro Beato adverte Quaderna ao lembra-lo de um pecado: “(...) que
vocé traz escondido. Esse desejo de criar de novo esse tempo que ja passou. Onde vocé

coloca o seu tesouro, ai estara o seu coracao”.

O desejo de criar um tempo que ja passou, que por vezes atormenta o
protagonista, comunga com a vontade de criar o novo também, uma vez que ele acredita
na possibilidade de uma nova histéria para o Pais, de uma narrativa que seja pensada a
partir das raizes nacionais e que se desvencilhe das influéncias externas. Em razdo

dessas idéias, Quaderna se apresenta ao Juiz Corregedor como um diascevasta:

Quaderna: Diascevastas foram os eruditos que recolheram os cantos, as
historias dos rapsodos gregos e fizeram a Iliada e a Odisséia, obras
nacionais daquele povo ladroes de cavalos, ladrdes de bode, vaqueiros,
que sdo os gregos. Eu pretendo colecionar na minha obra os contos de
todos 0s nossos poetas e romancistas € posso me considerar o
diascevasta do Brasil. O unico homem que traz em sua obra toda uma

literatura!
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Assim como questiona a importdncia € a supremacia da cultura grega
através das divagacdes de Quaderna, a minissérie também faz pensar sobre a heranga
ibérica fortemente presente, ndo apenas na cultura nacional, mas em todas as
organizagdes da sociedade e da politica. Quem denuncia essas influéncias supostamente
maléficas ¢ o advogado Clemente, que provoca, em uma de suas aulas: “Mas que
cultura foi essa que os portugueses e espanhois nos trouxeram? Cultura renascentista da

Europa em decadéncia? A supremacia da raga branca e o culto da propriedade privada”.

No processo de desconstrugdo de valores e de verdades legitimadas que
acompanha o desenrolar da minissérie, Quaderna também provoca seus interlocutores
com a proposi¢do de uma nova Santissima Trindade que, ao invés de trés pessoas, teria
cinco: “No Catolicismo Sertanejo a Santissima Trindade tem cinco pessoas: o Pai, o
Filho, o Espirito Santo, Nossa Senhora e o Diabo”. Além de ser expulso do seminario
onde estudava, as idéias de Quaderna sobre a Igreja o fizeram alcangar uma aura de

heresia e de subversio:

Quaderna: O judaismo e o cristianismo levam ao Céu, mas sao religides
incomodas como o Diabo, que proibe todas as coisas boas da vida (...)
Precisamos de uma Igreja Catolica Sertaneja, uma religido que leve a
gente pro Céu e que deixe o homem ser guerreiro, montar a cavalo, de
espada em punho, cortar a cabega dos inimigos ¢ depois comemorar num

castelo, tomando vinho e comendo belas mulheres.

Assim como em O Auto da Compadecida, a religiosidade ¢é tema presente
em A Pedra do Reino, ¢ em ambas as minisséries a for¢a da fé do povo tem grande
destaque, embora o mote principal de suas abordagens seja a proposicdo de novas

formas de pensar essa fé e as constru¢des socio-culturais que a sustentam.

Na minissérie dirigida por Luiz Fernando Carvalho, no entanto, essa
religiosidade tem mais forca, apresentando-se como constituinte da propria narrativa,
que, em grande parte do tempo cantada, declamada e mesmo narrada com énfase e

gestualidade, também ¢ rezada:

O modelo usado para dar vida ao universo
quixotesco macunaimico anti-modernista
medievalista — contaminemo-nos pelas palavras do
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autor — ndo ¢ apenas o da declamagdo. Mais que
isso, ¢ o da oragdo. Todas as operagdes
dramatargicas s3o, no principio, liturgicas. Nas
cenas, quando um ator fala, ndo fala para o outro —
embora isso parega acontecer. Fala ¢ para o alto.
Toda fala é dita como um gozo de éxtase religioso,
como “um falar em linguas” biblico, como um culto
a sacralidade do poder criativo da palavra
(WERNECK, 2007, p. B1).

As referéncias religiosas e liturgicas em A Pedra do Reino, além de
auxiliarem na composi¢ao do proprio texto da minissérie, também servem para conduzir
a historia, remetendo agdes e acontecimentos ao universo biblico. Acusado de ter
assassinado o padrinho, Quaderna se diz inocente do crime justamente porque naquela
hora ficou cego, tal qual Sao Paulo no momento de sua conversdo. Além disso, foi
durante a vigilia de Pentecostes que a cavalgada do Rapaz do Cavalo Branco apareceu
na cidade, logo apés Quaderna ter se coroado como Imperador, numa cerimonia em que

era unica testemunha:

No climax da cerimoOnia, enquanto pronunciava as
palavras sacramentais, em pé na pedra onde o Rei-
profeta degolava as suas vitimas, “escancarou-se a
boca da fornalha do Sertdo, o bafo ardente e felino
me crestou”. Ali, estremecido “pelo terror sagrado e
epilético, num ridimuinho de gloria, inferno e
realeza”, teria agiientado até sentir os lombos
“consagrados” e a fronte “definitivamente selada
com o Régio Selo de Deus!” (BERND, 2007, p.
593).

De acordo ainda com Bernd (2007, p. 593), “o mito sebastianista
recuperou a descida do Espirito Santo em Pentecostes como referéncia fundamental”, de
modo que a minissérie resgata essa passagem biblica de variadas maneiras. Além disso,
j4 no final da minissérie, quando o Juiz Corregedor, convencido de que Quaderna ¢
doido, o absolve e o dispensa, o protagonista da minissérie arranca a camiseta num
gesto de dor e libertagdo, e, com o peito sujo de sangue, se entrega nos bracos de Dona
Margarida, numa referéncia a Pietd, de Michelangelo, escultura classica que representa

Jesus Cristo, morto, nos bracos da Virgem Maria.

Conciliando de forma magistral a imagem e a palavra, A Pedra do Reino ¢é
uma obra que, como ja disse Ariano Suassuna (2007), estd repleta de fagulhas, de

brilhos que sdo, mais do que um encontro entre as almas, um reencontro. Os desvarios
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de Quaderna, seus sonhos de nobreza e de heroismo, suas construgdes particulares de
estorias, termos, fatos e enigmas, sua entrega ao poder da palavra como forga que move
o mundo, estabelece um didlogo com o telespectador que grita e exige atencdo, que

declama e pede para ser ouvido:

O Suassuna de Carvalho ¢ gritante. E grita porque o
centro da obra do diretor € a palavra. Mais que isso,
o culto religioso a palavra. Assim, tudo no programa
estd operado para um emolduramento da fala. A
comegar pela cenografia, prodiga e feliz no projeto
de construir um deslugar: Taperoa ndo ¢ uma cidade,
¢ um cenario, um palco abstrato para a declamacdo
(WERNECK, 2007, p. B1).

O emolduramento da fala acontece por meio de um uso constante de
inimeros recursos cénicos, como a exploragdo de luzes e sombras, passando pela
exibicdo de uma série de dangas, rituais, cantigas e ladainhas e pelo registro feito com
uma camera muitas vezes trémula e rapida, tal qual o ritmo das divagac¢des de Quaderna
ou o dinamismo dos acontecimentos que ele narra. Painéis e cartazes sdo fartamente
explorados, e as proprias pedras que ddo origem ao nome da minissérie sdo mostradas
pintadas em um grande pano que tremula ao vento, bem ao estilo teatral e circense, que
constitui toda a narrativa. Além disso, também ¢ comum a utilizagdo de recursos

graficos para ilustrar cenas importantes, como as visdes de Quaderna quando ele

recupera a visao.

A cegueira temporaria de Quaderna, que o acometeu justamente quando a
cavalgada que trazia a frente o homem do Cavalo Branco chegou a Taperoa, ¢ um
grande mistério, tanto para o Juiz Corregedor, quando para o publico. Em muitos
momentos, Quaderna fala como se tivesse visto certas cenas acontecerem. Questionado
pelo juiz, justifica-se: “a minha cegueira ¢ uma cegueira especial, criada exclusivamente
pela Providéncia para me favorecer como Génio da Raga, e depois, eu estava vendo com

os olhos da alma...”.

A perda da visdo que vitimou Quaderna é simbolica das cegueiras da qual
nos falam Evgen Bavcar (2005) e Adauto Novaes (2005), ao refletirem sobre nossa
resisténcia em ir além do que ¢ oferecido a primeira vista, em considerar mais do que a
visdo primeira e imediata como verdade, em enxergar a multiplicidade de escolhas

possiveis. Arésio, primo de Quaderna, reconhece que ele, “mesmo cego, enxerga mais
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que muita gente”, percebendo em seus delirios e invengdes indicativos de muitas

verdades que permanecem escondidas, temidas ou ignoradas pelas pessoas.

Além de provocarem a percep¢do dos moradores de Taperoa acerca de
verdades encobertas e negligenciadas, as manifestagdes criativas de Quaderna também
tém um compromisso com a memoria, com o registro de um passado, que — glorioso
ou ndo —, constitui a historia de todos e de cada um. E novamente Bavcar (2005) que
vem nos lembrar acerca da importancia das imagens como unica forma de resistir ao
esquecimento das coisas. Para o fotdégrafo, a memoria, como cimplice da imagem que
¢, representa a esperanca de um mundo invisivel além do representdvel. Nao ¢ a toa que,
ao final da minissérie, ao ser coroado em publico Rei da Tavola Redonda da Literatura

do Brasil, Quaderna ouve as seguintes palavras do imortal Olavo Bilac:

Olavo Bilac: O encarcerado esta fraco, prematuramente envelhecido aos
41 anos de idade. Apesar disso, escreve. As vezes os seus olhos choram,
mas sempre sua boca sorri. O prisioneiro-escritor extrai da propria
miséria a honra nacional, a alegria da Patria, a gloria universal. Com sua
obra, realiza a faganha de salvar da morte e do esquecimento aquele que

foi o seu mundo: o sertdo.

Ao salvar do esquecimento o sertdo, Quaderna refor¢a o carater da
memoria como sobrevivéncia da morte, como alternativa para os desaparecimentos dos
quais todos somos vitimas, como individuos, como grupos sociais, como vilas e
cidades. A presenca da morte, por sinal, ¢ tema comum e de grande importancia na obra
de Ariano Suassuna, tanto que, ao encerrar o ultimo capitulo, o personagem de
Quaderna envelhecido, vestido como o palhaco que saudou o publico no inicio da

minissérie, declama o poema A Acauhan, escrito por Suassuna em homenagem ao pai:

Quaderna: Aqui morava um Rei, quando eu menino:
Vestia de ouro e Castanho no gibao.
Pedra da Sorte sobre o meu Destino,
Pulsava, junto ao meu, seu Coragao.

Para mim, seu Cantar era divino,
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Quando, ao som da Viola e do bordao,
Cantava com voz rouca o Desatino,

O Sangue, o riso e as mortes do Sertdo.
Mas mataram meu Pai. Desde esse dia,
Eu me vi, como um Cego, sem meu Guia,
Que se foi para o Sol, transfigurado.

Sua Efigie me queima. Eu sou a Presa,

Ele, a Brasa que impele ao Fogo, acesa,

Espada de ouro em Pasto ensangiientado.

Embora as perdas e os sofrimentos ligados a morte estejam presentes em A
Pedra do Reino, pode-se dizer que a maior parte de sua narrativa se caracterize pelo
humor e pelo deboche, principalmente devido a postura atrevida e galhofa de Quaderna,
que também se faz presente em outros personagens, como Clemente e Samuel.
Divergentes em suas posigdes politicas e ideoldgicas, os dois se desentendem, e Samuel,
defensor do Integralismo, desafia para um duelo o advogado seguidor de Luis Carlos
Prestes, que aceita a proposta, com uma restri¢do: “Mas ndo vamos travar um duelo, que
¢ coisa medieval, estrangeira. Vamos travar ¢ um mortalho brasileiro!”. No dia do

mortalho, Clemente aparece com armas inusitadas:

Samuel: Onde estdo a sua espada e a sua langa para o mortalho?

Clemente: Quem falou que o nosso mortalho vai ser de espada e lanca?
O desafiado fui eu, quem escolhe as armas sou eu!

Malaquias: Sdo dois penicos!
Clemente: Sdo as nossas armas...

Samuel: Que palhagada ¢ essa de escolher dois objetos tdo ridiculos
como armas de nossa disputa?

Clemente: Em primeiro lugar, a esquerda nao v€é nada de ridiculo em
objetos de uso pratico. Em segundo lugar, para desmoralizar a fidalguia e
mostrar como a minha luta ¢ realmente uma luta popular. E finalmente,
para desmascarar essa figura empafiada de falso fidalgo dos engenhos de
Pernambuco. Hoje vocé morre nas minhas maos, € vai morrer levando
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pancada de penico. Duas tragédias de uma vez s6. Primeiro porque a
morte ¢ sempre desagradavel. Depois, porque vocé vai morrer de morte
engracada, de modo que vao sempre rir as suas custas!

A ironia que se faz presente em grande parte da minissérie associa-se,
nessa passagem, as criticas que alguns dos personagens fazem aos estrangeirismos ¢ a
muitas das praticas e convengdes socio-culturais, herdadas de outros povos e ndo
construidas a partir do que seria genuinamente nacional. Nesse sentido, A Pedra do
Reino faz pensar sobre questdes como as desigualdades entre brancos e negros, a
propriedade privada, as mitologias populares, as crencas e dogmas de carater religioso,
os valores como a honra, a hombridade e a ideologia politica, temas também presentes

em O Auto da Compadecida.

E assim como em O Auto da Compadecida, a minissérie dirigida por Luiz
Fernando Carvalho tenta fugir da narrativa centrada no maniqueismo, evitando simples
oposi¢des bindrias que coloquem bons e maus em lados separados, e que apontem
culpados e inocentes de modo simplista ou absoluto. Bhabha (1998) chama a atengao
para a necessidade de evitar o que ele define como “politica da polaridade”, o que
permitiria que pudéssemos emergir como os outros de nés mesmos, como diferentes
junto ao que ¢ aparentemente igual. Em rela¢do a isso, percebe-se na narrativa de A

Pedra do Reino um esforgo em fugir das polariza¢des ¢ das oposigdes unilaterais.

Ao ser questionado pelo Juiz Corregedor, se ¢ ou palhago, ou doido, ou as
duas coisas juntas, Quaderna responde que “ninguém ¢ uma coisa s6”. Essa idéia de
individuos com mais do que facetas de bons ou maus, de doidos ou de palhagos, de
direitistas ou esquerdistas, de miseraveis ou afortunados, de fidalgos ou plebeus
acompanha a histéria, e € por ela acentuada em algumas passagens, como durante a

conversa entre Quaderna e Pedro Beato:

Pedro: Dinis, estao dizendo na rua que vocé vai ser processado pelo juiz
novo que chegou. E verdade?

Quaderna: E verdade, Pedro. Me denunciaram ao Juiz Corregedor pra me
liquidar.

Pedro. Assim é o mundo... Mas para mim, tudo isso que lhe aconteceu
vem de muito antes. Tudo ¢ a maldita questdo da honra, Dinis. Por que ¢
que vocé vive inventando essas historias de Imperador do Divino,
vestindo-se de rei, andando a cavalo pelo meio da rua de manto nas




135

costas e coroa na cabega?

Quaderna: Mas que mal faz aos outros, Pedro? Sao coisas inocentes...

Pedro: Me perdoe, Dinis, mas ndo existe nada inocente no mundo...

Ao nos lembrar que ndo existe nada inocente no mundo, a minissérie nos
recorda de que, ensinados a pensar as situagdes e a enxergar as pessoas de determinadas
maneiras, precisamos considerar as dobras da cultura, os entre-lugares, os terceiros
espagos, as manifestacdes nao imediatas e ndo polarizadas, que permitem os interditos e

as interagdes capazes de modificar nossas formas de nos vermos e de vermos os outros.

Como ndo ha nada inocente, ndo ha nada absoluto e ndo ha nada evidente,
¢ preciso ir além do que nos e dado ver de imediato, como reforca Fischer (2001), ao
salientar que nosso olhar se da a partir de pontos de vista ensinados e aprendidos. Rever
pontos de vista, considerar diferentes maneiras de compreender o que nos cerca ¢ o que
acontece a nds sao praticas associadas a formacao estética que, conforme lembra Farina
(2006), fazem da arte um campo privilegiado para questionar os usos da percepcao e os

conjuntos de saberes que eles promovem.

4.3 Um sertdo para aléem dos autos e dos reinos

Diante da riqueza artistica presente nas obras O Auto da Compadecida e A
Pedra do Reino, ha muito que se discutir em relagdo a formagao estética, principalmente
acerca de novas formas de trabalhar as imagens e os olhares que a partir dela se fazem
possiveis. Dinamicas em suas narrativas, inovadoras em suas formas de interpelar o
publico, ousadas na utilizagdo de recursos cénicos e visuais, provocadoras na
proposicao de temas complexos e universais, as duas minisséries se mostram produtos

diferenciados dentro do conjunto da teledramaturgia brasileira.

Ambas as produgdes tém o sertdo como cendrio, embora aos poucos esse
cenario passe a se revelar bem mais do que o espaco das agdes e reagdes dos
personagens ou o local onde se dao os conflitos proprios de cada historia. Como disse
Olavo Bilac em seu discurso na consagracao de Quaderna como Rei da Tavola

Redonda, o sertdo era o seu mundo, e na verdade nas duas minisséries o sertdo, também
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recorte geografico e cultural de marcas distintas, ¢ um espago que desconhece

fronteiras.

Desconhece fronteiras porque se apresenta como berco de personagens
que, mais do que os dramas e conflitos e desejos comuns aos homens do mundo todo,
carregam consigo marcas de uma existéncia propria, marcas de uma existéncia que se
apresenta como uma grande obra de arte. Tanto Jodo Grilo quanto Pedro Dinis Ferreira
Quaderna parecem ter brotado das idéias de Michel Foucault, que defende uma arte

diretamente relacionada com a vida dos sujeitos sociais e individuais.

Movidos pela necessidade de sobrevivéncia, pela busca de um espago de
expressdo de suas idéias e de seus desejos, pelo sonho de uma grandeza ndo associada
ao poder simbolico e institucional e sim a autonomia de ser e agir de modo espontaneo,
os dois personagens criam modos alternativos de existir num mundo em que sua

condigdo social, econdmica e intelectual parece ndo encontrar identificagdo alguma.

Protagonistas que sdo, na verdade, uma espécie de avesso da regra, Jodo
Grilo e Quaderna podem ser apontados como anti-herdis, uma vez que, de acordo com
Orofino (2006, p. 187) “a figura do anti-her6i ¢ a morada da ambigiiidade”. Ao mesmo
tempo em que sdo vitimas de trapacas, de golpes, de discriminagdes, de acusagdes
criminosas e de pilhérias e deboches, os protagonistas também se mostram espertos e
ageis, articuladores e mentirosos, enganadores e inconseqiientes. Dinamicos e atrevidos,
Jodo Grilo e Quaderna sdo mais do que bons ou maus, culpados ou inocentes, e tanto
quanto se mostram por vezes insanos € emotivos, também fazem grande uso da razdo,
agindo a partir de uma coeréncia propria, alinhada com suas maneiras particulares de

reagirem diante de circunstancias que nao lhe sdo favoraveis.

E sdo, em grande, essas maneiras de reagirem diante das circunstancias que
humanizam os personagens das duas minisséries. Apresentados como anti-herois,
inseridos no centro de todos os grandes acontecimentos, colocados como testemunhas
que sdo também sujeitos dos fatos, eles representam um encontro com novas formas de

ser, diante de contextos sociais nos quais:

Ha um desejo de solidariedade social que pede pelos
encontros, pela visibilidade, pela irrupgdo de outros
significantes que ndo aqueles da tradicdo. Sdo os
significantes da possibilidade da identidade
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intervalar, das vidas duphlas, do estranhamento, das
ambivaléncias (...) (SCHAFFER, 1999, p. 163).

A possibilidade da identidade intervalar, do estranhamento e das
ambivaléncias pode ser associada aos novos modos de os sujeitos se constituirem. Em
seus estudos sobre a estética da existéncia, Foucault destaca que a modernidade exige
do homem a tarefa de elaborar a si mesmo, através, principalmente, da busca da
transformagdo de si, da constitui¢do de si como um ser singular, a partir de um certo
numero de regras, de estilos ¢ de convengdes. Os protagonistas de O Auto da
Compadecida e de A Pedra do Reino ndo apenas constituem-se de forma livre em
funcdo das possibilidades do seu meio cultural, como acabam por modifica-lo, por

construi-lo de outra maneira, por enxerga-lo diferentemente do que ele €.

Quando chega no local onde existem as célebres pedras, junto as quais seus
antepassados protagonizaram sacrificios em nome do retorno de D. Sebastido, Quaderna

se frustra com o aspecto simplério que elas apresentam:

Quaderna: Euclides, eu estou meio decepcionado com essas pedras. Elas
nao sao o que eu estava esperando...

Euclides: Que ¢ isso, Dinis! Nos artistas temos que enfeitar um pouco...

Quaderna: Veja s6 essas manchas. Isso nunca foi sangue, parece mais
mijo de moco...

Euclides: A gente precisa mentir um tiquinho, precisa ajudar as pedras
tortas do mundo real a brilharem em sangue vermelho e na prata. Sendo,
elas nunca serdo introduzidas ao Reino Encantado da Literatura.

Quaderna: E, pode ser...
Euclides: Os poetas sdo assim. Veja o caso de Alberto de Oliveira, de

Olavo Bilac. Eram dois pés-rapados, mas para onde se viravam viam
joias, ouro, prata e pedras preciosas em todo canto!

A necessidade de “enfeitar” as coisas, de dar a elas um aspecto novo e
diferenciado, de conseguir enxergar no cotidiano e no convencional formas alternativas
e inovadoras, esta diretamente associada a uma estética da existéncia, a busca de modos
de conhecimento que ajudem a reduzir a dicotomia entre a razdo ¢ o imaginario, a fim
de provocar uma sinergia maior entre o pensamento € o sensivel, como destaca

Ormezzano (2005).
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E a exploragdo vertiginosa do imaginario, por sinal, uma das maiores
caracteristicas dos personagens das minisséries. Pedro Dinis Quaderna, pretendendo
tornar-se Imperador do Brasil Sertanejo e Génio da Raga Brasileira, mistura fatos, recria
situacdes e inventa historias, a ponto de ser questionado pelo Juiz Corregedor devido ao
carater por demais duvidoso de seus depoimentos: “O senhor s6 conta a historia desse
jeito para ficar bonita, mesmo com prejuizo da verdade!”. “O meu estilo régio enriquece
a verdade, ao invés de diminui-la. Quanto mais enfeito uma histéria, mais verdadeira ela
fica”, ¢ a resposta que o interrogado da ao Juiz, deixando claro que suas narrativas estao

impregnadas de criatividade e de uma liberdade unica.

Ja em O Auto da Compadecida, tanto Jodo Grilo quanto Chico, além de
inventarem mentiras evidentes com o intuito de garantirem sua sobrevivéncia, também
contam historias aparentemente mirabolantes. Chico, que jura ter visto o fantasma de
uma cachorra, ter tido um papagaio que benzia e ter sido pescado por um pirarucu
gigante, costuma, ao ter a veracidade de suas narrativas posta em xeque, responder “ndo

sei, sO sei que foi assim”.

As mentiras contadas pelos personagens e todas as invencionices que
surgem em suas falas ndo sdo apenas caracteristicas que tornam suas atuacdes
engragadas e que enriquecem as narrativas. Sdo, acima de tudo, estratégias de inser¢@o
numa realidade que ndo os acolhe, num meio social que ndo se equaciona com seus
anseios de liberdade. Além disso, a habilidade de criar novas possibilidades de ver e de
descrever o mundo se assemelha ao que Foucault (2000) defende quando pensa a
estética da existéncia, associada a analise historica dos limites que nos sdo colocados e a

prova de sua ultrapassagem possivel.

Essa ultrapassagem ¢ feita com maestria por Jodo Grilo, Chic6, Quaderna,
Clemente, Samuel e outros tantos personagens que tensionam os limites a eles impostos,
que questionam de forma informal e provocativa regras e convengdes cujo seguimento e

obediéncia parecem ser mantidos a revelia de sua necessidade ou importancia.

Demonstrando uma das mais fortes manifestagdes dessas regras e
convengdes, as minisséries apresentam o espago do tribunal, com suas suspeitas, seus
interrogatorios e seus julgamentos, como ¢ proprio da obra de Ariano Suassuna, que

costuma explorar as relagdes do individuo com a Justica:



139

Esta 14 no julgamento de O Auto da Compadecida, no
inquérito de A pena e a lei, nas trocas de A farsa da
boa preguica: sempre nos deparamos com a Justiga,
objeto de poder de palavra, de uma gramatica que
deixa falar apenas quando quer saber e que, quando
permite, permite dentro de seus limites. Em oposigdo,
Suassuna coloca sempre o jogo de cintura de um
herdi... tagarela (WERNECK, 2007, p. B1).

Os herois tagarelas de Ariano Suassuna, dos quais Jodo Grilo e Quaderna
sdo grandes representantes, se constituem como alternativas de expressao diante de uma
Justica que ndo costuma deixar falar e que, quando deixa, limita e condiciona essa fala.
Mais do que enfrentar a Justica de forma direta, de criar um embate que pode gerar
atritos ¢ desgastes, os protagonistas das minisséries exploram sua veia artistica, o
dominio da palavra, as habilidades criativas, a propria existéncia, como argumentos de
defesa de causas que conseguem, de certa forma, uma ultrapassagem dos limites

impostos pelas regras dos tribunais.

Além dos discursos dos personagens, muitas imagens também parecem
provocar essa ultrapassagem, como a do Jesus Cristo negro, a quem ¢ dado o poder de
julgar os homens e cuja presenga ndo se restringe ao espago divino, uma vez que ele
retorna a terra como mendigo. Os limites impostos pelas regras dos tribunais também
sao tensionados através da figura do Juiz Corregedor, que aparece em algumas cenas
coberto com um leve véu, como a demarcar uma distancia, ao mesmo tempo sutil e
quase invisivel, embora forte e onipresente, entre a justica e os individuos. Em outra
cena do julgamento, Quaderna aparece sentado em uma cadeira, no centro de Taperoa,
sem ninguém para vé-lo ou ouvi-lo, como se estivesse ao mesmo tempo sozinho e
acompanhado, uma vez que todos (inclusive nos, espectadores), o observam
atentamente. E como se a invisibilidade do publico manifestada pela soliddo a qual o
personagem ¢ submetido naquele momento encontrasse um contraponto no olhar de

quem o observa do outro lado da televisao.

Mas mesmo solitario, Quaderna ndo se entrega, protagonizando uma
defesa que ¢ feita a partir da narragdo de sua propria vida, da revelacio de segredos e de
medos, do compartilhamento de seus sonhos e ambigdes, da manifestagdo de seus
receios e limitagdes. Com desenvoltura e retdrica, ele vai aos poucos driblando o Juiz

Corregedor, e toda a sua fala ¢ uma grande encenagdo, através da qual Quaderna revela
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um jogo de cintura proprio dos anti-heréis, dos personagens que ndo temem a mentira, a

enganacgdo e o prejuizo da verdade quando se trata da propria liberdade.

Jogo de cintura também nio falta a Jodo Grilo, que, ao se ver diante de
Jesus Cristo e do Diabo, prestes a ser condenado ao Inferno devido as armagdes feitas
na terra, apela para Nossa Senhora, € o faz com toda simplicidade e verdade que sempre

acompanharam suas agdes:

Jodo Grilo: Valha-me Nossa Senhora,
Mae de Deus de Nazaré,
A vaca mansa da leite,
A braba da quando quer,
A mansa da sossegada,
A braba levanta o pé,
Ja fui barco, fui navio,
Agora sou escaler,
Ja fui menino, fui homem,
So6 me falta ser mulher,

Valha-me Nossa Senhora,

Mae de Deus de Nazaré!

O embate entre uma Justica severa e mergulhada em formalidades e
sujeitos simplorios como Jodo Grilo e Quaderna se configura como uma nova
possibilidade de didlogo, como uma alternativa para relagdes desiguais que poderiam
ser marcadas por um distanciamento crescente, caso os julgados tentassem se defender
de forma convencional. Ao invés de seguir os procedimentos preconizados pela Justiga,
Jodo Grilo e Quaderna fazem uso de seus conhecimentos e de suas proprias historias de

vida para negociarem a absolvi¢ao, criando uma espécie de terceiro caminho.

A proposicao de um terceiro caminho também ¢ uma possibilidade de

conhecimento e de cuidado de si alinhada com a estética da existéncia, uma vez que
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pensar em novas maneiras de compreender o mundo e de nele agir ¢ agdo constituinte
de uma formagao estética, de uma formagao para a liberdade. Nesse sentido, Loponte
(2005) destaca que ¢ preciso desconfiar da naturalidade de certos discursos e olhar mais
de uma vez, e de novos modos, para sua superficie cheia de saliéncias e
descontinuidades. Parece ser justamente nas saliéncias e descontinuidades, ndo apenas
da Justica, das institui¢des e das organizagdes sociais em geral, que Quaderna e Joao
Grilo vao buscar, ndo s6 maneiras de sobreviverem, mas formas de se constituirem

como sujeitos mais livres.

A constituicao de sujeitos mais livres esta associada a busca de mudar a si
mesmo, dentro de uma perspectiva criadora, uma vez que, conforme destaca Hermann
(2005b), a estética da existéncia ¢ uma defesa da liberdade e da auto-imaginagdo. Da
mesma forma Inés Loureiro defende a importancia de nos tornarmos sujeitos mais
inventivos e arteiros, € nao ha duvidas que os personagens de Ariano Suassuna,

absolutamente criativos e ousados, sdo grandes arteiros de sua propria vida.

As minisséries aqui estudadas, como obras de arte que sdo, possibilitam,
por meio da exploracdo do universo do escrito paraibano, um mergulho em outros
mundos que ndo exatamente o nosso, mundos em contato com os quais ndo apenas
aprendemos mais, como também nos constituimos de maneira diferente, conforme as

idéias de Marcel Proust, retomadas por Alfonso Quintas:

Gragas a arte, em vez de ver um s6 mundo, 0 nosso, o
vemos se multiplicar, e temos a nossa disposi¢ao tantos
mundos como artistas originais hd, mundos mais
diferentes uns dos outros do que os mundos que giram
no infinito e, muitos séculos depois de se ter apagado a
luz de onde provinha, quer se chamassem Rembrandt
ou Ver Meer, nos envia ainda seu raio especial
(QUINTAS, 1992, p. 221)

As obras de arte resistem ao tempo, e muito depois de terem sido criadas,
continuam a enviar seus raios especiais, a iluminar os individuos que com elas tenham
algum tipo de contato. Cabe lembrar que o proprio Ariano Suassuna acredita que exista,
na arte, uma forma de conhecimento, ao qual ele se refere como um conhecimento
poético. Espontineo, concreto, livre das amarras cientificas ou filosoficas dos saberes
convencionais, o conhecimento poético permite o pensamento quase “sem esfor¢o”

sobre aquilo que se V€.
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Nao ha como negar que tanto O Auto da Compadecida quanto A Pedra do
Reino estdo repletas de poesia. Ha nessas minisséries a poesia dos folhetos de cordel,
das cantigas populares, das ladainhas de carater religioso, das trovas e das declamagdes,
dos lamentos e dos delirios. H4 também a poesia das narrativas espetaculosas, das
historias inverossimeis, das revelagdes bombasticas, dos enigmas e¢ dos segredos, dos
almanaques, dos autos e¢ dos romances. Mas ha, sobretudo, a poesia que ¢ a propria
vida, a poesia que estd em cada gesto de rebeldia, de insubordinacdo, de deboche, de
humildade, de fé. Uma poesia que confunde fantasia e realidade, que embaralha passado
e presente, que aproxima e distancia o bem o mal, o certo e o errado, distribuindo-os em
doses incertas e imensuraveis por entre as pessoas.

Uma poesia que ¢ marca de uma estética da existéncia, que possibilita aos
individuos buscarem formas de se constituirem de maneira mais livre, que permite as
pessoas mudarem a si e ao mundo, conforme as idéias de Foucault acerca das
transformagdes possiveis:

Foucault parece estabelecer um horizonte mais
propicio para um mundo em movimento. A busca
que cada um estabelece para transformar o que é —
com ou sem ajuda da filosofia — resulta também a
possibilidade de que o mundo seja diferente de como
¢ (KOHAN, 2004, p. 129).

A busca que cada um empreende a fim de se transformar, a fim de ser
diferente do que ¢, permite que o mundo se transforme também. Nesse sentido, uma
formagao estética pode ser entendida como uma mediacdo entre a arte ¢ o0 mundo, entre
as formas convencionais ¢ as formas alternativas de enxergar esse mundo, entre as
possibilidades de manter-se como se ¢ ou de transformar-se, entre uma arte que seja
representada pelas producdes de formas e objetos € uma arte que seja a propria vida.

Uma formagao estética também pode ser compreendida como um repensar
de préaticas educativas, que permita aos individuos pensarem a si mesmos para além da

maquina social de producao e reprodu¢ao na qual eles se encontram inseridos:

Na tradicdo ocidental, a Educacdo tem sido
identificada com Paidéia (pelos gregos antigos) e
como Bildiing (pelos alemaes da Modernidade), isto
¢, como uma forma de edificacdo dos sujeitos, como
construgdo de si, como formacdo, numa palavra. O
problema ¢ que nao raro essa formagao foi construida
como um processo de subjetivacdo externa,
heterdnoma, constituindo sujeitos para uma maquina
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social de producdo e reproducdo. A inspiragdo
foucaultiana nos desafia a pensar uma construcdo
auténoma de si, como resultante dos jogos de poder,
de saber e de verdade nos quais vamos nos
constituindo  social e coletivamente. Aquela
“Educacdo de si” da qual ja falava Nietzsche, na
contramao da institui¢do formativa alema (GALLO,
2006, p. 259).

Pensar uma construgdo autonoma de si, em meio aos jogos de poder, de
saber ¢ de verdades que nos constituem, ¢ um dos desafios quando se pensa em
formagdo estética, associada, sobretudo, a relacdes mais flexiveis com as regras de
conduta e a constru¢do de novos espagos para a imaginagdo criativa, que podem se dar a
partir de uma melhor acolhida da dimensdo alteritaria do outro e dos usos mais amplos e

poéticos da linguagem.

A dimensdo alteritiria do outro e o uso poético da linguagem sdo marcas
das minisséries de Ariano Suassuna, cujos personagens se constituem a partir de uma
relacdo com os demais sujeitos e das possibilidades de interagdo possiveis e necessarias,
tendo em vista limitagcdes de ordem social, politica e cultural. Driblando algumas regras,
ultrapassando certos limites, considerando dobras e descontinuidades, buscando
construir nos entre-lugares e nos terceiros espagos, os personagens de O Auto da
Compadecida e A Pedra do Reino sdo um misto de loucos e de génios.

Brincando com os sonhos e com a realidade, questionando as verdades e as
mentiras, apontando novos modos de pensar o bem e o mal, Jodo Grilo e Quaderna ndo
se contentam com o mundo no qual vivem e inventam um outro, manifestando assim
caracteristicas também identificadas em seu criador, Ariano Suassuna, conforme
depoimento dado a Adriana Victor:

“Ha duas racas de gente com as quais simpatizo:
mentiroso e doido, porque eles sdo primos legitimos
dos escritores. O que ¢ um mentiroso? E um
camarada que ndo se conforma com o0 universo
comum e inventa outro. Ora, isso € um escritor. Eu
também sou assim. Na minha vida ndo acontece
nada, se eu ndo mentir o que ¢ que eu vou contar?”
(VICTOR, 2007, p. 122).

A inveng¢do de novos mundos, de outras historias, de diferentes individuos

aproxima Ariano Suassuna de seus personagens, refor¢ando, além do carater nao-
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maniqueista que eles demonstram, um saudavel inconformismo com a realidade, uma
necessaria insubordinagdo as regras e uma inventiva alternativa para modifica-las.

A modificagdo de regras e de realidades, no entanto, pede também uma
modificacdo de nds mesmos, modificacdo essa que exige que nos inventemos, que nos
criemos de outras maneiras, que busquemos trazer para a nossa vida modos de ser
artisticos, formas de nos constituirmos para além do que ja somos. Em relagdo a isso,
cabe pensar acerca das provocagdes de Luciana Loponte:

Como nos inventariamos? Como aquelas imagens
que pertencem a ordem da estabilidade, do
“verdadeiro”, tais como algumas Obvias naturezas
mortas ou paisagens romanticas? Ou nos
arriscariamos como imagens que beiram o sonho ou
a propria embriaguez da pura e deliciosa aparéncia e
ilusao? (LOPONTE, 2003, p. 78).

Reinventar a ndés mesmos € um risco, exige tensionar a ordem da
estabilidade, cobra de n6s desconstrugdes de verdades e de conceitos, pede que sejamos
capazes de deter nosso olhar para o invisivel das imagens, para o indizivel das palavras,
para a terceira margem do rio. Ao cagar com seus amigos, Quaderna, medroso e mau
cacador, atirou num prea e matou uma onga, o que o leva a concluir, assustado: “Mirei
no que vi, acertei no que nao vi”’. Quem sabe seja isso que a formagdo estética tem a nos
oferecer: a percepcao de que ha mais do que aquilo que vemos e a possibilidade de
acertarmos novos alvos, vistos ou nao.

Ha muitos alvos a serem vistos e atingidos em um trabalho de formagao
estética, considerando a multiplicidade de temas, linguagens e imagens com as quais a
teledramaturgia brasileira trabalha. Deter o olhar sobre o sertdo de Ariano Suassuna
pode ser o inicio para um tiro bem dado, principalmente se pensarmos que esse sertao,

para além dos autos e dos reinos, ¢ uma terra marcada pela arte de existir.
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5 Consideragdes finais

O presente trabalho propoOs-se a articular algumas questdes da area da
Educagdo ¢ da Comunicagdo, ao analisar as minisséries brasileiras O Auto da
Compadecida ¢ A Pedra do Reino, tendo como fio condutor um estudo de formagao
estética, a partir de conceitos relacionados a Estética como uma forma de ver a mais, de
ver diferente, de ver com mais liberdade. A escrita do texto se deu em meio a um
processo pessoal de construgdo e de desconstrucao de saberes e de verdades, em meio a
uma busca de enxergar de outras maneiras, durante um constante aprendizado sobre as
muitas percepgdes possiveis diante de uma obra de arte — que pode ser um livro, um
poema ou uma produgdo da teledramaturgia brasileira.

E ¢ o resultado desse aprendizado que passo a apresentar, mesmo que
“consideracdes finais” possam ndo ser os termos mais adequados, em se tratando de
produgdes como as aqui estudadas, uma vez que estas, pela dinamica dos personagens
que nela atuam, configuram um texto de infinitas entrelinhas. De qualquer maneira,
diante das proposi¢cdes que moveram essa pesquisa e das leituras que a partir dela se
fizeram possiveis, arriscamo-nos a destacar alguns dos principais aprendizados feitos.

O percurso inicial do trabalho se deu em funcdo de um fascinio pessoal
pela imagem, principalmente a televisiva, uma vez que a mesma se oferece como uma
rica mediadora de olhares, construcao de multiplas fontes, nascida de um conjunto de
praticas sociais e culturais. Diante dessa dimensdo das imagens como processo que
envolve inimeros sujeitos, as mesmas foram analisadas a partir do conceito de cultura
visual, de acordo com as analises de Fernando Hernandez, ao qual foram associados
diversos estudos, como os de Rosa Maria Bueno Fischer, Georges Didi-Huberman,
Adauto Novaes e Evgen Bavcar.

As reflexdes sobre imagem, como portadoras de movimentos que tanto
quanto dao a ver exigem visibilidade, que tanto quanto permitem sair de si cobram que
o mundo se volte para elas, que estabelecem um limiar de proximidade e de
distanciamento, que conferem aos individuos o poder de levantar os olhos e assim
enxergar mais, foram acrescidas analises das muitas outras formas de olhar, que ajudam

a estabelecer a dindmica dessas imagens.
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O olhar, compreendido junto a cotidianos estruturados por uma infinidade
de estimulos sensoriais, no transcorrer dos quais muitas imagens se banalizam e se
repetem, enquanto outras permanecem invisiveis, mantendo escondidas dobras e
saliéncias, pode ser trabalhado para ver mais e para ver melhor, desafio para o qual uma
formagao estética parece estar sendo convocada.

Entendida como mediadora de novos modos de ver as coisas, a formacgao
estética pode ser associada a formas de se buscar a liberdade, pelo menos a liberdade de
enxergar mais do que nos ¢ dado a ver de imediato, de perceber mais coisas junto a
imagens que passam rapidas demais, em meio a detalhes cuja visibilidade depende de
um olhar mais ousado e menos comprometido com as formas costumeiras de ver. O
fotografo cego Evgen Bavcar diz que ser livre ¢ poder olhar de outra maneira, e ¢
pensando nas muitas outras maneiras de ver que se aposta na formacgao estética.

O exercicio de olhar de outra maneira comega, primeiramente, com a
maneira de entender a televisdo brasileira, por muito tempo e por muitas pessoas tida
como uma grande “influenciadora” de modos e de comportamentos. Costumeiramente
analisada de forma unilateral, tendo as programagdes julgadas de forma negativa e
tendo muitos de seus produtos apontados por sua ma qualidade, a TV ja foram definidos
muitos papéis, como os de manipuladora ou alienante. No entanto, Beatriz Sarlo nos
lembra que a televisdo e o publico estabelecem uma espécie de pacto, ambos
construindo-se numa relacdo multifacetada e co-responsavel, na qual ndo se pode
apontar simplesmente um culpado e um inocente.

Essa desconstrucao da visdo maniqueista propria das analises em televisdo,
ainda hoje, pode ser enriquecida a luz das idéias do hindu-europeu Homi Bhabha, que
entende a cultura por uma perspectiva interativa, como um processo hibrido e fluido,
freqiientemente recomposto e dinamizado, que articula diferencas por meio de um
terceiro espago, de um entre-lugar, de uma possibilidade nova que ndo se prenda aos
extremos e sim que considere a complexidade que ha entre eles.

A complexidade que héd nas relagdes entre a TV e o publico, além de
desmistificar as idéias sobre sua “ma influéncia” ou sobre a alienagdo dos
telespectadores, exige que sejam discutidos conceitos como ética e qualidade em relagao
as suas produgoes.

De fato, talvez se deva buscar, em televisdo, um
conceito de qualidade a tal ponto elastico e
complexo, que permita valorizar trabalhos nos quais
os constrangimentos industriais (velocidade e
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estandardizagdo da  producdo) nao  sejam
esmagadoramente conflitantes com a inovagdo e a
criagdo de alternativas, nos quais a liberdade de
expressao dos criadores ndo seja totalmente avessa as
demandas da audiéncia, nos quais ainda as
necessidades de diversificagdo e segmentacdo nao
sejam inteiramente refratirias as grandes questdes
nacionais e universais (MACHADO, 2001, p. 25).

Mais do que buscar um conceito elastico e complexo para discutir e
determinar o que ¢ qualidade em televisdo, sugere-se ter uma preocupacdo com a
inovagdo, com a liberdade de expressdo e com a criacdo de alternativas que tenham
presente as grandes questdes nacionais e universais. Novamente, mostram-se
importantes os novos olhares sobre as producdes em televisdo, as variadas maneiras de
se perceber o que hd nessas produgdes, tanto em sua superficie quanto nas suas dobras e
descontinuidades.

Perceber as dobras e descontinuidades pode ser exercicio de maiores ¢
melhores resultados se o pensarmos a partir de uma formagao estética, da formagao para
um olhar diferenciado, para um olhar que desconfie da naturalidade dos discursos, que
seja sensivel aos interditos e que nos ajude a ultrapassar as chamadas evidéncias, a ir
além do que nos ¢ dado ver de imediato, conforme destaca Rosa Fischer.

Ir além do que nos ¢ dado ver de imediato exige um movimento que,
muitas vezes, apenas a arte consegue mediar, principalmente porque a arte educa para o
sensivel, como parte adormecida do homem, como bem lembra Amorim (2007).
Justamente por apresentar-se como possibilidade de educar o sensivel, Farina (2006)
destaca que ha na arte uma dimensdo pedagogica, a partir da qual nossa percepgao e
nossa maneira de entender o que nos acontece ¢ transformada.

E sdo transformagdes, tanto no modo de enxergar os individuos e os
grupos sociais, quanto na maneira de esses individuos constituirem-se a si mesmos, que
as minisséries O Auto da Compadecida ¢ A Pedra do Reino tornam possiveis, a partir de
uma elaboracdo bem construida, que alia imagem e palavra, recursos cénicos e
oralidade, danga e musica, prosa e verso, a qual também explora uma religiosidade que
excede as manifestacdes de fé, para se fazer constituinte da propria narrativa.

Tendo a maior parte das suas agdes encabecadas pelos anti-her6is Jodo
Grilo e Pedro Dinis Quaderna, as minisséries apresentam muitas situacdes nas quais o
uso do humor e da ironia, a exploracdo de estruturas narrativas ndo-maniqueistas, a

tematizacdo recorrente da fé e da justica e a construcao da propria vida como uma obra
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de arte configuram-se como mediadoras de novas formas de enxergar as coisas ¢ de
diferentes maneiras de se elaborar a si mesmo.

O uso do humor e da ironia é proprio dos personagens, 0s quais encontram
no deboche e no cinismo alternativas para resolverem seus problemas, por meio das
quais acabam questionando a ordem vigente, as regras e condutas sociais, o poder
instituido, os conceitos € as normas cujas verdades nao resistem a um olhar mais
apurado. As relagdes desiguais entre ricos e pobres € brancos e negros, bem como a
reveréncia a manifestacdes culturais herdadas dos povos ibéricos, provocam um olhar
sobre a constituicdo da sociedade brasileira, sobre nossas raizes sociais e politicas bem
como sobre as reprodugdes de toda ordem que mantém determinados problemas
irresolvidos ha muito tempo.

Nesse sentido, o proprio Ariano Suassuna destaca a importancia de se
enxergar o Brasil real que se esconde, ou se deixa ver menos, a sombra do Brasil oficial,
condi¢do necessaria para que se encontre um novo caminho para o nosso Pais:

“Se queremos, mesmo, encontrar um caminho para
nosso Pais, temos que segui-lo, levando adiante, na
medida das for¢as de cada um, a chama iluminadora
daquele que foi e continua a ser a obra fundamental
para o entendimento do Brasil. A pedra angular para
a futura edificagdo de nossa Patria como Nacdo. Uma
nacdo na qual a cisdo atual seja substituida pela
indispensavel identificacdo e onde, pela primeira vez
em nossa atormentada historia, o Brasil oficial se
torne a expressdo do Brasil real” (VICTOR, 2007, p.
115).

Por certo, as no¢des de um Brasil oficial ¢ de um Brasil real devem ser
discutidas, principalmente se lembrarmos que ¢ preciso evitar os extremismos ou as
visOes unilaterais. De qualquer maneira, ha entre esses dois conceitos de nagdo
apontados pelo escritor paraibano a constituicdo de uma identidade brasileira que
merece sempre novos olhares, uma vez que ela nos constitui tanto quanto nos a
ajudamos a ser como ela ¢ ou como ela tem sido narrada.

Compreender a complexidade da identidade brasileira também exige que
consigamos nos desprender das percepcdes maniqueistas que somos ensinados a ter, e
nesse sentido, as minisséries analisadas se mostram infinitamente ricas. Tanto Jodo
Grilo quanto Quaderna, e por que nao?, todos os personagens, como O cangaceiro
Severino de Aracaju, o padre Jodo ou o Juiz Corregedor, movem-se em terrenos nos

quais ndo ha como limitar suas atitudes como certas ou erradas, boas ou mas, egoistas
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ou solidarias. Todos agem de acordo com sonhos e desejos proprios, motivados por
circunstancias distintas, atendendo a chamados do corpo e¢ da alma, respondendo a
apelos de contextos especificos.

Muitos desses contextos referem-se a relagdo dos individuos com a fé ¢
com a justica, ambas apresentadas desprovidas de idealiza¢des, a0 mesmo tempo em
que se mostram produtoras e dependentes dos grupos sociais, que nas maos delas véem
ser encaminhados os rumos das suas vidas. Enquanto mostram uma Igreja cujas regras e
preceitos, mesmo sendo aceitos como divinos, sdo produzidos pelos homens, as
minisséries também tornam visivel uma justi¢a que, priorizando o préprio discurso em
detrimento das manifestagdes dos individuos, se vé driblada pela fala tagarela e
astuciosa de Jodo Grilo e de Quaderna. Sdo os personagens de Ariano Suassuna
provocando nossos olhares para outras formas de se perceber as institui¢cdes sociais € as
relagdes que a partir delas se estabelecem.

No entanto, a maior provoca¢do langada por esses personagens talvez
esteja relacionada a maneira como eles constroem a propria vida. Criativos e
comunicativos, ousados e maliciosos, determinados e inquietos, Jodo Grilo e Quaderna,
ao longo das narrativas, vao construindo a si mesmos como arte, existéncias-artistas,
semelhante ao que propdes Foucault. Fazendo da propria vida uma obra de arte, os
personagens das minisséries buscam constituir sua vida de maneira livre, sem, no
entanto, desconsiderar as convencgdes do meio social, a partir das quais, justamente, eles
criam meios de ser mais autdbnomos.

Sem jamais perder a autenticidade, Jodo Grilo e Quaderna modificam-se a
si mesmos, fazendo da sua existéncia uma obra na qual o humor, a imaginacdo e a
aceitacdo do outro, em sua dimensao alteritaria, constroem novas relacdes deles consigo
proprios e com os grupos sociais junto aos quais eles interagem. E, na medida em que
vao contando as historias que nem eles sabem como aconteceram, narrando feitos
improvaveis, mesclando um jeito palhaco e doido de ser, ajudando as pedras tortas do
mundo real a brilharem, os personagens de O Auto da Compadecida e de A Pedra do
Reino vao nos ensinando novos modos de ser, maneiras diferentes de nos constituirmos,
formas distintas de explorarmos as possibilidades do nosso proprio olhar.

E sdo as possibilidades do olhar que uma formacao estética pode explorar a
partir dessas minisséries, ambas repletas de temas e situacdes, cujas ambigiiidades e

desdobramentos permitem leituras multiplas, para além das polaridades e das
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linearidades comuns aos nossos olhares ja quase cegos ¢ insensiveis a nuances e
diferencas.

Além disso, analisar de forma mais ampla a estética da existéncia, através
da qual Jodo Grilo e Quaderna modificam-se e elaboram a si mesmo, pode ser um
precioso exercicio de aprendizado, principalmente se compreendermos que ambas as
minisséries trazem em sua concepcdo uma estética que também ¢ politica. Politica
porque esté relacionada a uma escolha — perceptivel na elaboragdo de um conjunto que
envolve desde a criagdo do roteiro, até o uso de recursos cénicos, a orientacao dos atores
e a direcdo de arte —, capaz de disponibilizar repertdrios que podem nos afetar sensitiva
e intelectualmente.

Diante de alguns caminhos vislumbrados, e em parte percorridos, nessa
tarefa que aqui se encerra, ficam algumas contribui¢des para um estudo de formacgao
estética e grandes desafios para se estudar a teledramaturgia brasileira, cujo conjunto
diversificado de histérias de “intrigas, presepadas, enigma, 6dio, calinia, amor, batalha,
sensualidade e morte”, tem muito a contribuir para o pensamento poético sobre nos

mesmos € 0 mundo.
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