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O Sertdo vai virar Mar,
la no coragdo, o medo que algum dia
0 Mar também vire Sertao
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RESUMO

O texto visa refletir sobre como as histérias da cultura popular ganharam forma no discurso
televisual, construido de modo fragmentado, a partir de referéncias diversas, um
palimpsesto. O foco principal é a tradicdo do pensamento em lingua portuguesa, heranca
medieval ibérica trazida ao Brasil pelos colonizadores e que por motivos sociais e
econdmicos permanece mais visivel no Nordeste brasileiro. Como recorte empirico
utilizaremos a microssérie O auto da Compadecida, do diretor Guel Arraes, exibida em
quatro capitulos, pela Rede Globo, em 1999. A histéria é baseada na pega homonima,
escrita por Ariano Suassuna, em 1955, inspirado em folhetos da literatura de cordel. O
objetivo é apontar as conjuncdes e as disjuncdes da obra em televisiva em relagdo ao texto
seminal, e ainda entrever a heranca cultural incluida na microssérie, a partir do conceito de
transluciferacdo e de eras imaginarias. Para completar este estudo das mediagdes sociais
langamos mao de outras duas adaptaces do Auto para o cinema: A Compadecida, de 1969,
e Os trapalhdes no auto da Compadecida, de 1987. Como ndo é possivel tratar da cultura
sem falar na mediacéo técnica pela qual ela se constrdi, através da qual se difunde e na
qual é reproduzida, a linguagem dos meios teatro, cinema e televisdo, e suas
caracteristicas, também representa interesse para a nossa pesquisa. Por isso usamos a
Mediologia como base, método que divide as mediagcdes em trés tempos, ou mediasferas: a
logosfera, a grafosfera e a videosfera, que na nossa visdo devem corresponder,

respectivamente, ao teatro, ao cinema e a televiséo.

PALAVRAS -CHAVE: Comunicacdo; Identidade; Sertdo; Hibridismo cultural;

Linguagem televisiva.



ABSTRACT

The text aims to reflect on how the stories of popular culture took shape in televisual
discourse, builtin a piecemeal way from various references, like a palimpsest. The main
focus is the tradition of thoughtin the Portuguese language, the Iberian medieval
heritage brought to Brazil by the settlersand which for social and economic reasons
remains more visible in the Brazilian Northeast. For empirical crop we use O auto da
Compadecida, TV product displayed in four chapters, by Rede Globo, at 1999. The story
is based on the play of the same name, written by Ariano Suassuna, in 1955, inspired
by the cordel literature. The goal is to point out the conjunctions and disjunctions of work
in television over the seminal text, and even a glimpse of the cultural heritage included in
the microssérie, using the concepts of transluciferacdo and imaginary ages. To complete
this study of social mediations we employed two other adaptationsto  film: A
Compadecida, 1969, and Os TrapalhGes no auto da Compadecida, 1987. As it is
impossible to treat of culture without mentioning the technical mediation by which it is
built, through which it spreads and where it is played, the languages of media theater, film
and television, and their characteristics are also relevant to our research. So we use
Mediologia as a base method that divides mediations in three stages, or mediaspheres:
the logosphere the graphosfere and videosphere, which in our view must correspond,

respectively, theater, film and television.

KEYWORDS: Hinterland medieval; cultural hybridity; Auto da Compadecida;

adaptation; television language.
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1 INTRODUCAO

O Sertdo ja foi Mar um dia. Diz a tradi¢cdo do Nordeste brasileiro que a grande area
geografica que sofre com a seca foi um enorme lago de agua salgada. E isso ja virou
motivo de muita conversa. Escritores, cantadores e poetas ja trataram do assunto. Os
cientistas também. Com alguma boa vontade, o interessado pode encontrar inumeras
pesquisas que ajudam a comprovar um segredo do qual os sabios populares nunca
duvidaram. A relagdo entre 0 Mar e 0 Sertdo ganha contornos bem mais amplos que a
ciéncia. E se chegou as péginas do livro, é porque passou pelo canto dos repentistas, na voz
do poeta popular, permanecendo igual, mas ao mesmo tempo diferente, adaptada ao
suporte e as condicBes histdricas e sociais da propagacdo da mensagem. Este caminho,
entre o Mar e o Sertdo, que cientificamente pode ter levado milhdes de anos para ser
percorrido, € o que, metaforicamente, liga o Brasil, nacdo imanente, onde o homem
enfrenta o desafio interno da identidade, a Portugal, nacdo transcendente, lugar onde o
homem vive a impeto do outro.

Foi a filésofa portuguesa Maria Helena Varela (1996, p.18) quem afirmou isto,
mostrando inicialmente, que a mitogénese da nacao lusa é marcada por uma geografia que
aponta para o Atlantico, “mar sem fim que envolve nossos sonhos e destinos”. Para
exprimir este modo de estar no mundo, o conceito filoséfico seria vago, por isso é a
met&fora que constitui a via de expressdo adequada, criando, na lingua portuguesa, um
modo de pensar hibrido, na terceira via entre a poesia e a filosofia, que ela chama de
heterologos. “Presentes-ausentes do saber racional, dos Discursos do Método e das Criticas
da Razdo, a viagem, o risco e a aventura foram a nossa forma antropoldgica de estar no
mundo, de navegar mais do que de existir, fascinados pelos abismos, desejando o
impossivel, o infinito, o mar!...” (VARELA, 1996, p.27).

Esta vontade de transcendéncia teria encontrado no Brasil seu destino, seu objetivo
final, comprovando as escatologias misticas portuguesas, a crenga em um novo paraiso.
Portugal, como nacdo periférica, longe da filosofia classica, encontra, na imagem da
descoberta, a razdo para sua existéncia, marcada pela epopéia e pela coragem. Ao mesmo
tempo, numa terra longinqua, onde o encontro com as novas formas da natureza,
exuberante, permitiu que o europeu desenvolvesse uma nova linguagem, uma nova
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maneira de estar no mundo, longe da rigidez da religido e da hierarquia social, invertendo a
I6gica, transformando a regra em excecdo, fazendo da vida um grande carnaval, no sentido
que Mikhail Bakhtin (1993, p.6) confere a esta palavra. A cultura da Idade Média e do
Renascimento, estudada pelo tedrico russo, seria marcada pelas dualidades, pela dicotomia,
que separava alta e baixa cultura, o sagrado e o profano. As festas populares representavam
0 momento de distensdo das pressdes sociais, quando havia total inversdo da regra diéria.
“Nesse sentido, o carnaval ndo era uma forma artistica de espetaculo teatral, mas uma
forma concreta (embora proviséria) da propria vida, que ndo era simplesmente
representada no palco, antes, pelo contrario, vivida enquanto durava o carnaval”.

O que se abriu como possibilidade, no Novo Mundo, foi fazer desta excegédo a
regra. E € partir da desmesura, da abundancia e da exuberancia encontradas na América
que se desenvolve o barroco, na visdo de Lezama Lima (1988). Para ele, foi o contato do
europeu com o Novo Mundo que criou possibilidades que culminaram neste estilo
artistico, que seria, antes de tudo, um modo de estar no mundo. O desafio radical da
alteridade também teria contribuido para isso, colocando, frente a frente, indios, africanos e
europeus das mais diferentes nacdes, numa terra marcada pela imensiddo. E é neste
cendrio, onde o homem, sozinho, estd desamparado, que o heterologos portugués ganha
novo significado. “No hamus topical, € como se o espirito do lugar quase ignorasse a
componente maritima, para se enlear no labirinto teltrico dos sertGes, onde um humano
demasiado humano pressente o infinito na transcendéncia imanente da natureza, na forca
dionisiaca da terra” (VARELA, 1996, p.57).

O conceito de Sertdo seria entdo uma das marcas da brasilidade, identidade, como
qualquer outra, construida historica e socialmente (HALL, 2000), a partir de conflitos,
enredando os sujeitos na teia de uma comunidade imaginada, como nos afirmou Ariano
Suassuna, em entrevista: “O Sertdo ganhou uma visibilidade maior gragas a escritores
como Euclides da Cunha, por exemplo. N@s tivemos a sorte, nés, do sertdo nordestino,
tivemos o primeiro grito pra que o Brasil olhasse o Sertdo como um dado de importancia
fundamental para o entendimento do pais e da sua cultura” (ENTREVISTA, 2010). Esta
construcdo identitaria carrega tracos da ldade Média europeia, reconstruindo no Brasil o
mundo deixado para tras. No Nordeste, especificamente, estas caracteristicas, por motivos
e histdricos e sociais, teriam permanecido mais visiveis, apontado para o conceito de

Sertdo medieval (VASSALO, 1993), capital para o empreendimento da nossa proposta.
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A cultura medieval teria chegado até nos, brasileiros contemporaneos, por uma via
longa, que remonta a Antiguidade, segundo Suassuna (ENTREVISTA, 2010):

Vocé tinha, na Europa, naquele lugar que hoje a gente chama Peninsula
Ibérica, povos chamados barbaros, os lusitanos, os gauleses, enfim, os
galegos, que eram gaélicos de formacdo, os bascos; ai no tempo do
Império Romano, Roma invade a Peninsula Ibérica (...). Entdo os bascos,
os cataldes, os galegos, 0s portugueses, 0s povos comecgam a falar mal o
latim. E entdo aparecem as culturas e as linguas que n6s chamamos
neolatinas ou romanicas. Entdo a cultura latina chega e funciona como
fundamento para a romanizacgdo da Peninsula Ibérica. Entdo dois destes
povos romanizados, 0s portugueses e 0s espanhdis, chegam aqui e
tomam conta da América Latina, onde existiam goytacazes, tupis,
guaranis, gés, etc. Ai fazem uma coisa semelhante aquilo que os
romanos fizeram na Peninsula Ibérica: eles latinizam a América Latina.
Entdo a cultura portuguesa e espanhola, a cultura ibérica, é, ndo s6, um
elemento de enorme importancia na nossa cultura, como é o fundamento
da romanizacdo da América Latina; entdo, tem um papel
importantissimo. Basta ver a importancia da lingua, do espanhol para os
povos hispano-americanos e para esta imensa nagdo continente que é o
Brasil, que fala portugués.

Este deve ser o caminho de uma arte brasileira, na visdo do autor, marcada por esta
heranga ibérica medieval. E € isto que ele tenta resgatar em sua obra literaria e teatral, a
partir da criagdo do Movimento Armorial, em Recife. De seus trabalhos, talvez o que tenha
0 maior apelo popular seja o Auto da Compadecida, histéria baseada em folhetos da
literatura de cordel nordestina, tradutora entre o oral e o escrito, meio pelo qual as histérias
populares ibéricas teriam chegado e sido aclimatadas ao Brasil.

A obra teve duas adaptacdes para o cinema, em 1969 e 1987, até chegar a televiséo,
em 1999, numa microssérie, em quatro capitulos, exibida pela Rede Globo e dirigida por
Guel Arraes. Sucesso de publico e critica, ja foi objeto de diversas analises académicas,
assim como o texto teatral de Ariano Suassuna. O que pretendemos, no nosso trabalho é,
além de mostras as conjuncdes e as disjuncées (BALOGH, 2005) entre o texto seminal e a
adaptacdo, apontar também o caminho percorrido pelos distintivos que marcam o
pensamento em lingua portuguesa, o texto popular, em palavras, sons e imagens, até a tela
da televisdo. Se ndo é na filosofia, mas na poesia, que estd a sintese do pensamento
heteroldgico, entdo poderiamos encontrar, na TV, e especificamente, na microssérie O
Auto da Compadecida, um campo de reflexdo, uma proposta de pensamento da cultura
brasileira a partir da imagem. Queremos é mostrar como esta matriz ibérica passa pelas

frestas, ocupa os entrelugares, criando estratégias para reaparecer nos intersticios
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(BHABHA, 1998), nas entrelinhas, nos detalhes sutis, remontando a informacdo antiga
num outro suporte, numa obra diferente.

Régis Debray (1995, p.63) defende que a mensagem transmitida ndo é indiferente
ao meio que a transmite. E que este caminho é, antes de tudo, uma trilha de combate contra
“o ruido, a inércia, e outros transmissores e, até mesmo e sobretudo, os destinatarios”. Por
isso, 0 novo opera a partir do velho, como maneira de facilitar a transmissao e evitar a
resisténcia. Ele propfe a divisdo da historia do olhar no Ocidente em trés mediasferas: a
logosfera, a grafosfera e a videosfera. Cada uma delas seria marcada pela caracteristica das
imagens produzidas, porém uma ndo substitui a outra. Elas se sobrepdem, acumulando
caracteristicas. Ele propde uma abordagem mais ampla, para que seja possivel
compreender o momento pelo processo. E da um exemplo: “Para abordar a televisdo como
midiélogos, e ndo como soci6logos da comunicagdo, devemos assumir um alma de
antepassado e observa-la em perspectiva, na contraluz do icone bizantino, da pintura, da
fotografia e do cinema” (DEBRAY, 1995, p.23). Juntamos a isto o conceito de eras
imaginarias de Lezama Lima (1988), para quem cada época, cada povo, produz um
imaginario com caracteristicas proprias. Estas eras ndo desaparecem, elas surgem, em
determinados momentos e tempos diferentes, e sdo reconheciveis a partir da analise dos
fatos homologos. O que temos como proposta metodoldgica é abordar o nosso objeto, a
microssérie O Auto da Compadecida, como um palimpsesto (OROFINO, 2006; BALOGH,
2005), olhando em contraluz, para enxergar, a partir da camada mais recente, as referéncias
anteriores. Inicialmente propusemos a andlise de duas obras cinematograficas e uma de
televisdo. Posteriormente, consideramos mais cabivel adotar a andlise da peca teatral e da
microssérie, passando pelas obras para o cinema, que, ndo por isso, deixaram de ter
importancia no trabalho, e s&o citadas sempre que consideramos cabivel trazer & discussdo
o caminho pelo qual o texto passou até ser transmutado para a TV. Assim como o Palhaco,
0 narrador que adianta os fatos da historia contada por Ariano Suassuna, anunciamos o
caminho que sera percorrido nas proximas paginas.

Comegamos pelo capitulo Arqueologia, no qual vamos revisar os conceitos ligados
as questbes da Modernidade e da crise de identidade no mundo contemporaneo.
Recorremos a uma abordagem que conjuga os Estudos Culturais, que implicam a leitura da
cultura dentro de contextos histdricos concretos, para definicdo do conceito de identidade,

“demasiadamente complexo, muito pouco desenvolvido e muito pouco compreendido na
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ciéncia social contemporanea para ser definitivamente posto a prova” (HALL, 2000, p.8).
A identidade somente aparece como questdo a partir da Modernidade, quando deixa de ser
uma definicdo que vem do bergo para se transformar em possibilidade de alteracéo, a partir
de escolhas e méritos do sujeito. O carater da mudanca é refor¢ado na contemporaneidade,
que para alguns autores ndo é nada mais que a radicalizacdo dos preceitos modernos. Por
isso, é neste momento, mais que em qualquer outro, que a identidade é desvelada como
construcdo social, fruto de determinado periodo histérico. Ela passa a ser entdo
momentanea, resultado de uma necessidade imediata, pequena engrenagem que pode ser
trocada a qualquer momento, ao sabor dos ventos fortes da Globalizagéo, fenémeno que
coloca 0 mundo em contato direto com a alteridade.

E desta mistura de referéncias que surge o conceito de hibridismo cultural. Mas, ao
mesmo tempo, é a partir de entdo que as culturas ditas puras passam também a ser
reconhecidas como hibridas, constru¢cdes que criam um chdo ja ndo tdo firme para as
comunidades imaginadas. O trajeto da cultura ibérica medieval rumo a contemporaneidade
brasileira tem uma parada importante: o Nordeste brasileiro, comunidade imaginada a
partir de referéncias maultiplas. Na primeira regido colonizada do pais, algumas
caracteristicas deste periodo ainda sdo claras, devido a questdes sociais e econémicas. E
neste universo que encontramos a literatura de cordel, com a presenga da intertextualidade
e do elemento grotesco, marcas da Idade Média constituinte do estilo barroco e base para a
criacdo de Ariano Suassuna, a partir da proposta do Movimento Armorial. Encontramos na
obra do autor paraibano diversos procedimentos parddicos que tém o objetivo de adaptar as
histérias da cultura popular aos espagos cultos: o livro e o palco.

No capitulo seguinte, Epifania, verificamos os elementos intertextuais no Auto da
Compadecida, a presenca de historias orais ibéricas, narrativas dos folhetos de cordel e até
parddias dos cléssicos latinos. A Mediologia de Régis Debray (1993), baseada nos
preceitos de Marshall McLuhan (1969), leva-nos a um paralelo entre as mediasferas, 0s
tempo mediaticos, e as versdes do Auto da Compadecida. A peca de Ariano Suassuna,
escrita em 1955, estaria no ambito da logosfera, quando a palavra escrita é o principal
meio de transmissdo das mensagens. A nossa hipdtese passa pelo fato de que a narrativa
mantém fortes tragos da oralidade, com o uso de expressdes regionais, reforcando o carater
popular da historia. Esta mediasfera tem duracdo até a chegada da imprensa, quando

comeca a grafosfera, e a transmissdo é feita, primordialmente, por meio do livro.
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Identificamos, com este periodo as duas adapta¢des do Auto para o cinema, assentados na
assertiva de McLuhan de que o olhar do homem ocidental seria treinado para a sucessao de
imagens do cinema a partir da organizacéo visual grafica. Sendo assim, reconhecer como
narrativa a projecao na tela grande sé seria possivel porque nos acostumamos com a logica
do livro. E neste item que apresentamos, inicialmente, o filme A Compadecida, produzido
em 1969, e ainda carregado de um regionalismo presente na pelicula. Os Trapalhdes no
Auto da Compadecida, langado em 1987, apesar de apresentar uma narrativa mais fiel ao
texto seminal, traz nos atores do quarteto Os TrapalhQes, trupe de grande sucesso na
televisdo, uma pista do caminho seguido pela mediagdo social no Brasil: do teatro,
passando pelo cinema, até a TV, veiculo que marca o comeco da terceira era medidtica, a
videosfera.

E neste tempo que vamos encontrar o desenvolvimento dos géneros e formatos da
teleficcdo seriada, herdeira dos folhetins franceses, depois das adaptacdes latino-
americanas de cléssicos da literatura e do teatro no radio e no cinema. Na televisdo
brasileira, o formato de maior sucesso é a telenovela, que, aos poucos, passa a retratar
temas ligados a nossa realidade. O Sertdo apareceu em algumas tramas, com destaque para
as adaptacOes literarias. Mas é nas minisséries que ele ganha lugar central, em obras que
tentam definir e a0 mesmo tempo resumir o que seria uma identidade nacional. O formato,
considerado la creme de la creme da teledramaturgia brasileira (BALOGH, 2005), seria
mais adequado as adaptacOes, ja& que, diferentemente da telenovela, ndo trata-se de uma
obra em aberto, possibilitando aos roteiristas e diretores finalizarem todo o processo de
producéo antes que o primeiro capitulo seja exibido (ARONCHI DE SOUZA, 2004). No
universo das minisséries adaptadas surge a proposta de Guel Arraes: transmutar para a
televisdo o Auto da Compadecida. O diretor, que apesar de nascido em Recife, passou 15
anos fora do Nordeste, volta a terra natal, retomando a relacdo familiar com Suassuna,
velho conhecido do pai, ex-governador do estado do Pernambuco. Guel propde uma
adequacdo do formato. Ao invés dos cerca de 20 capitulos, nimero médio de uma
minissérie, O auto da Compadecida teve guatro, inaugurando o formato microssérie, que
se tornaria recorrente na Rede Globo posteriormente.

A analise propriamente dita é realizada na terceira parte do trabalho, chamada de
Transfiguracdo. E quando apontamos os elementos constituintes do pensamento em lingua

portuguesa transmutados, percorrendo o caminho entre a tradigdo ibérica medieval e a tela
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da televisdo brasileira. Adotamos como ponto de partida o reconhecimento dos elementos
conjuntivos (BALOGH, 2005), ou seja, que ligam a microssérie & peca de teatro. As
peripécias centrais, vividas pela dupla Jodo Grilo e Chico, sdo mantidas com a mesma
formatacdo da peca de teatro. A linguagem popular de Suassuna também é preservada,
mesmo quando os didlogos sdo criados pelos roteiristas, configurando a opcdo de Guel
Araes em transmutar Suassuna de uma maneira suassuniana. Uma destas caracteristicas € a
carnavalizagdo dos temas, operando deslocamentos parodicos. A intertextualidade e a
metalinguagem, marcas do Movimento Armorial, também estdo presentes nas obras do
Nulcleo Guel Arraes, que funcionaria como uma espécie de espaco para uma ruptura
autorizada, propondo novos modelos e temas dentro da Rede Globo (FIGUEROA, 2008).
Encontradas as intersec¢es que unem as duas obras, possibilitando a rubrica de adaptacéo,
partimos para o0 passo seguinte: a identificacdo dos elementos disjuntivos (BALOGH,
2005). A transmutacgdo de textos requer a adequacdo da narrativa a um novo suporte, que
oferece formatos consagrados. Por isso, muitas vezes, na adaptacdo para a televisdo, o0s
roteiristas precisam criar novas situacdes dramaticas, alterar a ordem dos acontecimentos,
ou até mesmo suprimir algumas sequéncias. Percebemos, principalmente, os enxertos
retirados de outras pegas de Ariano Suassuna. O principal deles é a personagem Rosinha,
que ndo existe no texto teatral e reconfigura, na microssérie, a relacdo de Jodo Grilo e
Chico. Outros textos de folhetos de cordel e até da tradicdo medieval europeia também
servem como fontes para novas peropécias.

Por fim, ainda neste capitulo, chegamos ao destino de nossa proposta: reconhecer
os elementos da tradigdo iberica medieval, rastros do pensamento em lingua portuguesa,
transmutados na tela da televisdo, através da microssérie O Auto da Compadecida. A
sintese disso estd no conceito de transluciferacdo, que Haroldo de Campos (1981) usa para
designar a traducdo criativa, a transcriacdo, que abandona a fidelidade da traducdo em
busca de uma adequagdo do sentido. Procurando termos e significados que se encontrem
nas linguas alemd e portuguesa, ele experimentou, na transcriacdo do Fausto, de Goethe,
um trabalho conduzido pela rebelido, colocando a tradugdo numa condicdo mefistofélica,
orientada pelo demonismo, no sentido da busca pelo conhecimento. Haroldo de Campos
desenvolve o conceito a partir da traducdo interlingual. Mas com os devidos ajustes,
tornou-se o norte de nossa investigacdo, que trata da traducdo de objetos sincréticos, ou

seja, a passagem de um texto de expressao literaria para uma obra de contetdo audiovisual.

18



Apontamos ocorréncias em termos linglisticos e visuais que conectam a microssérie a
estética medieval, e por conseguinte, ao elementos da tradicdo nordestina. Além disso, de
acordo com a proposta de Lezama Lima, identificamos os fatos homélogos neste Nordeste
imaginario de Guel Arraes.

O movimento proposto por este trabalho segue um caminho que aponta para o
conceito de palimpsesto, capital para entendermos a produgdo cultural contemporanea, na
qual a TV ocupa lugar central (KELLNER, 2001). Pode também nos ajudar a mostrar uma
tentativa de reunir a diversidade, a multiplicidade deste imenso pais num s identidade.
Até 0 momento em que a proposta de uma posicdo de sujeito majoritéria, exclusivista,
comeca a perder o sentido. Da Arqueologia, da raiz do que seria a cultura nordestina,
partimos para a Epifania, a descoberta de que esta mesma matriz se reconfigura na obra de
Ariano Suassuna e ganha as telas de cinema, em duas adaptacdes posteriores. O nome
Transfiguracdo lembra a passagem biblica em que Jesus se revela, na plenitude. Os dois
discipulos que estdo com ele, conseguem ver, no Filho, a imagem do Pai. Assim também é
nossa proposta: enxergar, na microssérie O Auto da Compadecida, os elementos do
cinema, do teatro e da tradigdo oral, transmigrada da Peninsula Ibérica medieval para o
Sertdo brasileiro.
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2 ARQUEOLOGIA

A chave para abrir o sistema de funcionamento do mundo contemporaneo pode
estar no inicio de tudo: quando, ainda no século XVIII, um novo modelo de sociedade
comecava a surgir na Europa. Os sistemas politico e econémico afastavam-se da
concepgdo medieval, baseada numa troca de mercadorias ainda timida em comparagdo ao
que aconteceria ap6s a Revolucdo Industrial. E numa espécie de retroalimentacéo, a
sociedade mudava, respondendo aos estimulos destas novidades com alteracfes no
comportamento das pessoas, a partir da flexibilizacdo das posi¢Bes sociais, possiveis de
serem alcancadas agora por mérito e ndo mais por nascimento ou pela decisdo de um
soberano. Na primavera das especializac@es cientificas, estudiosos como René Descartes,
que cunhou conceitos tdo caros ao entendimento deste novo tempo, defendiam a existéncia
humana como individual. O matematico, cientista, e fundador da geometria analitica foi

atingido pela duvida que se seguiu ao deslocamento de Deus do centro do universo.

No centro da “mente” ele colocou o sujeito individual, constituido por
sua capacidade para raciocinar e pensar. “Cogito, ergo sum” era a palavra
de ordem de Descartes: “Penso, logo existo” (énfase minha). Desde
entdo, essa concepgdo do sujeito racional, pensante e consciente, situado
no centro do conhecimento, tem sido conhecida como o “sujeito
cartesiano”. (HALL, 2000, p.27)

Neste tempo era possivel conceber os grandes processos da vida moderna como
estando centrados no sujeito autossuficiente, senhor de sua raz&o. Esta figura do “individuo
soberano” (HALL, 2000, p.31) estd inscrita em cada um dos processos e praticas que
fizeram o mundo moderno, formando uma concepgdo que ficou conhecida como
Iluminismo. Pensado a partir destas premissas, o individuo seria a expressdo de um nucleo
interior, “que emergia pela primeira vez quando o sujeito nascia e com ele se desenvolvia,
ainda que permanecendo essencialmente 0 mesmo — continuo ou “idéntico” a ele — ao
longo da existéncia do individuo” (HALL, 2000, p.10). A Modernidade, derivada deste
novo sistema de pensamento, tornou-se de certa forma mundial, posteriormente, a partir da
difusdo das ideias no bojo das trocas comerciais cada vez mais frequentes entre as nagoes.

Da mesma forma que os sujeitos, unificados identitariamente na figura do

individuo, as diversas nacGes, pequenos reinos e feudos em crise com a estrutura medieval
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de produgdo, comecaram a se unificar, formando Estados-nagdo mais fortes, com maiores
chances de disputas comerciais e de defesa militar. Apesar das vantagens desta nova
estratégia de alianga, ndo eram pequenos os problemas. A identidade local € uma narrativa
construida a partir de mitos fundadores, da historia que nega as diferencas e cria lagos, as
Comunidades Imaginadas, para usar o termo cunhado por Benedict Anderson (apud
HALL, 2000, p.50). Ele usa o termo para designar a constru¢do da identidade das nacoes.
A consequéncia disso sempre esteve a mostra: conflitos étnicos, movimentos separatistas e
repressdo da diferenca sdo marcas indiscutiveis desta forma de administracéo territorial.

O Estado-Nacdo é uma das instituicbes que ndo encontram paralelo em nenhum
periodo histérico precedente, de acordo com Anthony Giddens (1991, p.15). Outras
criagcbes deste periodo marcam o ritmo da marcha rumo ao desencontro cada vez mais
radical entre espago e tempo, como, por exemplo, o dinheiro, que separa o bem fisico do
valor que ele representa, e o reldgio, que torna desnecessaria a observacéo da dindmica da
natureza para marcacdo do tempo. Por isso, Giddens define trés descontinuidades que
separam a Modernidade das ordens sociais tradicionais: a natureza intrinseca das
instituicGes modernas, inéditas na historia humana; o ritmo de mudanca nitido que esta
nova era impde; e 0 escopo destas mudangas, que coloca em conexdo diferentes areas do
globo. O socidlogo também lembra que o pensamento lluminista e a cultura ocidental
emergiram de um contexto medieval que valorizava a teologia e a obtencdo da gracga de
Deus. Por isso, para ele, a defesa da razdo pura apenas remodelou esta ldgica, ou seja, a
certeza divina foi substituida por outro tipo de verdade absoluta: a ciéncia e seu progresso

providencial. Por isso

as sementes do niilismo estavam no pensamento iluminista desde o
inicio. Se a esfera da razdo esta inteiramente desagrilhoada, nenhum
conhecimento pode se basear sobre um fundamento inquestionado,
porque mesmo as no¢des mais firmemente apoiadas s6 podem ser vistas
como validas “em principio” ou “até ulterior consideracdo” (GIDDENS,
1991, p. 54).

Para Zigmunt Bauman (2008, p.79), a mente moderna ndo era necessariamente
ateia. Esta era uma questéo que s6 incomodava os radicais. “O que a mente moderna fez,
contudo, foi tornar Deus irrelevante para os assuntos humanos na Terra. (...) Os ‘grandes
temas’ nao foram resolvidos, mas suspensos, postos de lado, removidos da ordem do dia”.

Al estaria entdo a semente do paradoxo contemporaneo, que apenas teria desenvolvido esta
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concepcdo de pensamento desvencilhado do sagrado, a medida que as sociedades
modernas se tornavam complexas, adquirindo uma forma mais coletiva. O individuo
passou a ser visto entdo, num momento posterior, como mais localizado e definido no
interior dessas grandes estruturas e formagdes sustentadoras da sociedade moderna. E o

que Stuart Hall (2000, p.12) chama de sujeito socioldgico.

A identidade, nessa concepgdo socioldgica, preenche o espago entre o
“interior” e o “exterior” — entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico. O
fato de que projetamos a “nds mesmos” nessas identidades culturais, ao
mesmo tempo que internalizamos seus significados e valores, tornando-os
parte de noés, contribui para alinharmos nossos sentimentos subjetivos
com os lugares objetivos que ocupamos no mundo social e cultural. A
identidade entdo costura (ou, para usar uma metafora médica, “sutura”) o
sujeito & estrutura.

Este modelo socioldgico pode ser considerado produto da primeira metade do
século XX, quando as ciéncias sociais assumem sua forma disciplinar atual. Entretanto,
exatamente no mesmo periodo, um quadro mais perturbador do sujeito e da identidade
estava surgindo a partir dos movimentos artisticos e intelectuais associados ao
Modernismo. O que culmina ndo na desagregacdo, mas no descentramento do sujeito
cartesiano na segunda metade do século XX. Cinco principais correntes de pensamento
contribuiram para isso, na visao de Stuart Hall (2000, p. 34-45): a releitura do pensamento
marxista, que definiu o trabalho do homem como resultado das condi¢Ges materiais
herdadas das geragdes passadas; a descoberta do inconsciente por Sigmund Freud, que
retirou do sujeito a autoria de suas proprias acles; o trabalho do linguista Ferdinand
Saussure, que revelou a estrutura da lingua acima do pensamento do individuo; o trabalho
de Michel Foucault, que trouxe & tona o poder disciplina, os sistemas de vigilancia da
Modernidade; e, por fim, o impacto do feminismo, que politizou a subjetividade e o0s
processos de identificacéo.

Esta fragmentagdo da unidade almejada pelos iluministas derruba as grandes
narrativas que pareciam direcionar os caminhos até entdo. E quando emerge o que Stuart
Hall (2000, p.10) chama de pds-modernidade, “a afirmacdo de que naquilo é descrito,
algumas vezes, como nosso mundo pds-moderno, nés somos também ‘pos’ relativamente a
qualquer concepgéo essencialista ou fixa de identidade”. A chamada crise de identidade
seria vista, entdo, como parte de um processo bem maior de mudanga, “que estd

deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades modernas e abalando os
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quadros de referéncia que davam aos individuos uma ancoragem estavel no mundo social”
(HALL, 2000, p.7).

Anthony Giddens (1991, p.52) faz as mesmas observacGes sobre o termo Pds-
modernidade, que se refere, com frequéncia, ao fato de que é impossivel ter qualquer
certeza na contemporaneidade. Isso desde que os fundamentos do que se nomeia
epistemologia se revelaram sem credibilidade. A histéria demonstrou que nenhum
progresso pode ser defendido sem criticas. E mais recentemente, a questdo ecoldgica
colocou em cheque todo o desenvolvimento econdmico e social do planeta. Porém, mesmo
com as mudangas, para ele, ainda néo é seguro tratar o momento como Pds-modernidade ja
que isso “parece invocar aquilo mesmo que é (agora) declarado impossivel: dar alguma
coeréncia a historia e situar nosso lugar nela” (GIDDENS, 1991, p.53). Nds ndo teriamos
sido deslocados para além da modernidade, mas estariamos vivendo uma fase de sua
radicalizacdo. E a mesma opinido de Douglas Kellner (2001, p.73). Segundo ele, “estamos
vivendo entre uma era moderna em envelhecimento e uma nova era p6s-moderna que
ainda precisa ser adequadamente conceituada, diagramada, mapeada. (...) A mudanca de
uma era para outra é sempre demorada, contraditéria e, em geral, dolorosa”.

Kellner considera o uso do termo sujeito polémico, por isso adota identidade ou
posicdo de sujeito. E classifica, para fins de estudo, estas identidades em trés momentos.
Na pré-modernidade, as tradi¢cdes e os papéis eram bem definidos e a identidade
considerada uma esséncia inata, imutavel. Na modernidade passa a existir a consciéncia da
identidade como construcéo, e da dependéncia do outro para o reconhecimento. Junto com
isso, comega o distanciamento da tradi¢do e a expansdo de possibilidades para o sujeito,
porém, dentro de um limite definido socialmente. O terceiro momento é quando a
identidade deixa de ser uma tarefa coletiva, social e passa a ser ligada unicamente ao
individual a partir da consciéncia profunda da posi¢do de sujeito como construgdo. Esta
reflexdo ja existia desde o inicio da Modernidade, por isso, apenas foi radicalizada. “Tanto
a identidade moderna quanto a pds-moderna contém certo nivel de reflexividade, a
consciéncia de que a identidade é escolhida e construida, porém, na sociedade
contemporénea, pode ser mais ‘natural’ trocar de identidade, mudar conforme o0s ventos
volaveis da moda” (KELLNER, 2001, p.312).
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Sem reconhecimento social, a identidade passa a ser uma ilusdo. Pode ser mudada,
transformada e abandonada continuamente. E uma questdo de escolha. Neste contexto, o

sujeito seria um jogador™.

Enquanto o lugar da identidade moderna girava em torno da profisséo e
da funcdo na esfera pablica (ou familiar), a identidade pés-moderna gira
em torno do lazer e esta centrada na aparéncia, na imagem e no consumo.
A identidade moderna era um negdcio sério que implicava escolhas
fundamentais capazes de definir quem somos (profissdo, familia,
identificacdes politica, etc.), enquanto a identidade pés-moderna é uma
funcdo de lazer e baseia-se no jogo, no ludibrio, para a producdo de uma
imagem (KELLNER, 2001, p.311).

A identidade era aquilo que se era, que se fazia, constituia-se de compromissos,
escolhas morais, politicas e existenciais. E foi assim durante muitos anos, na historia da
humanidade. Nesta rede de familiaridade do berco ao tumulo, o lugar de cada pessoa era
claro demais para ser questionado. Zigmunt Bauman (2005, p.26) lembra que foram
necessarias a lenta desintegracdo e a revolugdo dos transportes, para que a identidade
surgisse como problema e como tarefa. “A ideia de ‘identidade’ nasceu da crise do
pertencimento e do esforco que esta desencadeou no sentido de transpor a brecha entre o
‘deve’ e 0 ‘€’ e erguer a realidade ao nivel dos padrBes estabelecidos pela ideia — recriar a
realidade a semelhanca da ideia”. O proprio processo de identificacdo, atraves do qual nos

projetamos em nossas identidades culturais, tornou-se mais provisorio.

Esse processo produz o sujeito pds-moderno, conceptualizado como nao
tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade torna-
se uma “celebracdo mével” (..). E definida historicamente, e ndo
biologicamente. O sujeito assume identidades diferentes, em diferentes
momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um “eu”
coerente (HALL, 2000, p.13).

Antes havia poucas duvidas sobre como uma pessoa deveria viver. E estes
sinalizadores ndo seriam alterados durante o percurso do individuo. Hoje, vivemos o que
Bauman (2008, p.57) chama de liquefacéo das estruturas sociais. A responsabilidade de
escolha foi deslocada para os ombros do sujeito e estes sinalizadores que balizavam o

percurso da vida foram ocultados, ou mesmo destruidos. E o desafio da autoidentidade, que

! Douglas Kellner (2001) utiliza no texto original, em inglés, o termo player. Na traduc&o, para o portugués, a
palavra jogador foi escolhida para substituicdo. Com isso, alguns aspectos do termo original ficaram para
tras. No inglés, player tem uma multiplicidade de significados (jogador, executor, ator, etc) que pressupde as
inimeras operacdes de sentido do sujeito na construcdo de uma identidade no mundo contemporaneo.
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perde as ancoras sociais que a faziam parecer natural. Nesta visdo, o colapso da hierarquia

das identidades e a globalizacéo sdo fenémenos relacionados.

Globalizagdo significa que o Estado ndo tem mais o poder ou o desejo de
manter uma unido sdlida e inabaldvel com a nagdo. Flertes
extraconjugais e até casos de adultério sdo ao mesmo tempo inevitaveis e
toleraveis, muitas vezes avida e entusiasticamente obtidos (...). No outro
extremo, as pessoas em busca de identidade encontram pouca seguranca,
para ndo falar em plenas garantias, dos poderes do Estado, o qual reteve
apenas minguados remanescentes de uma soberania territorial que um
dia ja foi indomavel e indivisivel (BAUMAN, 2008, p.34).

Neste momento, j& ndo existem fronteiras que separam nacOes, estados e por
consequiéncia expressdes culturais de povos distantes. A dicotomia préprio/alheio perde o
sentido. As identidades nacionais, forjadas a partir das politicas pablicas que privilegiaram
a difusdo da ideia de nagdo como algo unificado sofreram um processo de fratura frente a
Globalizagdo. A partir das Grandes Navegacdes do século XV, as nacdes se abriram para
producdo de outros paises e culturas. Mas a maior parte dos bens era produzida na propria
sociedade em que se vivia. J& na Globalizacdo, as empresas fragmentam o processo de

producdo, fabricando cada parte nos paises onde o custo € menor.

Os objetos perdem relacéo de fidelidade com os territdrios originarios. A
cultura ¢ um processo de montagem multinacional, uma articulacdo
flexivel das partes, uma colagem de tracos que qualquer cidaddo, de
qualquer pais, religido e ideologia podem ler e utilizar (CANCLINI,
1999, p. 41).

A Globalizacdo estd ligada & passagem de identidades modernas, territoriais e
monolinguisticas, para identidades ditas pdés-modernas, que seriam transterritoriais e
multilinguisticas. Por isso, as identidades fixadas em repertorios de bens exclusivos de uma
comunidade étnica ou nacional tornam-se instaveis, buscando, a partir de entdo, referencial
no consumo de bens. S6 um ambiente de transito intenso de informagdes culturais, como o
que vivemos, poderia criar condigdes para o questionamento da unidade do sujeito. A
despeito de séculos de uma viséo cartesiana, hoje a mulher e 0 homem s&o vistos como
seres multiplos e descentralizados. A identidade é uma construgdo que se narra
(CANCLINI, 1999, p.164).

Geralmente concorda-se que a integragdo global foi sensivelmente acelerada a
partir da década de 1970, tanto em termos de ritmo quanto de alcance. Apesar de
contraditdrias, sdo trés as possibilidades de consequéncias deste processo sobre as
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identidades culturais (HALL, 2000): elas estdo se desintegrando, com a homogeneizagéo e
a emergéncia de um p6s-moderno global; a identidades nacionais e outras identidades estdo
sendo reforgadas pela resisténcia a globalizacdo; ou ainda, as identidades nacionais estéo
em declinio, mas novas posi¢des de sujeitos, hibridas, negociadas, estdo tomando seus
lugares. E esta Gltima possibilidade que nos interessa, para o estudo do Movimento
Armorial, e especificamente, do trabalho de hibridagdo cultural empreendido por Ariano
Suassuna na pega Auto da Compadecida, entendido no nosso trabalho como expresséo do

lastro ibérico medieval da cultura brasileira.
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2.1 O HETEROLOGOS NO SERTAO BARROCO

Comegamos buscando informacdes na mitogénese da nacdo Brasil, a partir da
caracteristica ndo-sistematizada do pensamento em lingua portuguesa. Diferentemente das
nagdes europeias onde o0 pensamento cléssico deu a tonica da reflexdo acerca do modo de
estar no mundo, a partir dos preceitos da filosofia, do logos atico nascido na Grécia Antiga,
0 modus operandi da cultura portuguesa € baseado numa outra forma de pensamento,
definida por um logos outro, que ndo o grego, um heterologos, na hipétese da fildésofa
Maria Helena Varela (1996, p.24).

Pioneiros na arte de poetar e de navegar, em Portugal o logos revelou-se
sempre tendencialmente ingreme, fragmentado e disperso, um cogito
barroco, aconceptual e assistematico, cuja tendéncia plurimaginaria
aposta na desmesura, irregularidade e movimento, na insatisfacdo do
pathos e na ansia do infinito.

Esta procura de uma transcendéncia no pensar portugués pode ter sido fortalecida
pela caracteristica geografica, que se expande pela Peninsula Ibérica, escapando as
fronteiras territoriais através do mar sem fim que traz junto com o infinito, os sonhos e
destinos. Para traduzir esta verdade, o conceito filos6fico é vago, por isso, a metafora
poética e 0 mito constituem as vias para isso. Um tipo de estrutura do pensar mais ligado a
metafisica, que escapa dos preceitos cartesianos da Modernidade. Por isso, apesar e ao
mesmo tempo por causa das descobertas dos mundos extra-europeus, uma novidade para a
historiografia moderna, Portugal se insere, nesta visdo, fora de uma cronologia cléssica.
“Na historia do saber ocidental, o heterologos em lingua portuguesa ficou-se algo
desgarrado, porque alheio a qualquer espécie de sistematizacdo metodoldgica” (VARELA,
1996, p.94).

Varela faz um paralelo entre Grécia e Portugal, respectivamente sedes dos
paradigmas classico e barroco, duas periferias arquetipicas da Europa, semelhantes do
espirito de lugar, mas opostas nos seus paradigmas culturais, o logos atico e o heterologos

barroco, entre o mar com fim e o mar sem fim, o Mediterraneo e o Atlantico.

Se 0 paradigma da Grécia é o paradigma da razdo ideal, da ordem a da
medida, expressa na arte e filosofia gregas, (...) o paradigma barroco,
palavra de origem portuguesa, um lusismo, seria caracteristico da arte e
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da forma de pensar dos portugueses. Assim, o paradigma barroco é o
paradigma da razdo vital ou existencial, a tendéncia para a desmesura e
exuberancia, para a irregularidade e para 0 movimento, para a expressao
do pathos e da insatisfagdo, da imaginacdo e da ansia de infinito
(VARELA, 1996, p.63).

E entdo a partir desta desmesura que sdo definidas as coordenadas simbdlicas, que
constituem e ddo sentido a este heterologos. A principal delas, sequndo Varela, diz respeito
a viagem, ao epos, que decorre da insercdo de Portugal numa terra maritima em que o mar
é imagem do infinito, simbolo de transcendéncia e de mistério, do qual o maior expoente
seria 0 poeta Fernando Pessoa, e sua visdo mitoldgica do pais. Outra nota importante
acerca deste modo de pensar ¢ a maneira como funciona culturalmente a simbologia
arquetipica dos quatro elementos: terra, agua, ar e fogo, tratados desde a antiga alquimia
até a filosofia, base para o desenvolvimento da ciéncia. A terra, elemento sélido, tem
relacdo com as raizes telUricas do homem, com os mitos e com os rituais de fecundidade.
“O percurso das grandes civilizacBes sempre se iniciou da terra para as margens dos
grandes rios, ou para as orlas maritimas, como no Egito e na Mesopotamia, por um lado, e
na Fenicia, na Grécia, ou em Portugal, por outro” (VARELA, 1996, p.70).

A &gua esta ligada a fluidez, e “é dominante e determinante no epos maritimo dos
portugueses, porque, numa terra maritima, a agua € um elemento de metamorfose
ontoldgica e de destino escatoldgico essencial” (VARELA, 1996, p.71). Ja o ar sugere
ascensdo, elevacdo, uma conexdo com o0s assuntos misticos, do além. E o fogo, ligado a
sabedoria divina, a uma verdade superior. Em Portugal, os elementos terrestres
fluidificaram-se perante a onipresenca dos elementos aquéaticos maritimos, o mar abissal, a
geografia que define esta nagdo como uma “terra maritima”. Ja a 4gua, que junto com o ar
sdo os elementos mediaticos, define o carater do império maritimo e espiritual que é
Portugal.

Raz8o ndmade, “continuamente sendo e continuamente ansiosa de mais
ser”, a razdo em lingua portuguesa é indissocidvel das viagens e das
metamorfoses; dos acidentes que assimilou e pelas quais se transformou;
das diferencas vividas e dos desvios sofridos, fundidos num corpo
plastico, arlequinal, mesticado de novos mitos, ritos e memorias
(VARELA, 1996, p.30).

E € nesta logica de abertura as mestigagens, fruto do despaisamento, da viagem, que
0 Brasil aparece como consequéncia do espirito do lugar dos portugueses, surgindo como

uma especie de porto seguro no seu mar sem fim. A razdo em lingua portuguesa, némade,
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0 heterologos, parece sO existir na viagem, por isso o Brasil encarna a realizacdo dos mitos
portugueses, na busca pela nacdo espiritual, de acordo com o Culto do Divino Paraclito
(VARELA, 1996, p.51). Segundo a profecia conhecida na Peninsula Ibérica medieval, a
histéria da humanidade passaria por trés idades, cada qual correspondente a uma das trés
pessoas da trindade. A primeira idade foi a do Pai, que corresponde ao Velho Testamento.
A Segunda foi a do Filho, correspondendo ao Novo Testamento. A Terceira Idade seria a
do Espirito Santo ou do Paraclito, caracterizada pelo dominio do espirito e pelo amor dos
homens. Os descobrimentos portugueses foram uma tentativa de realizacdo na terra deste
Império do Espirito Santo. Tanto que, mais tarde, 0S movimentos messianicos renasceram
no Brasil, numa fusdo dos antigos mitos, utopias e profecias do Paraiso Perdido, da Idade
do Ouro, da Demanda do Graal, da Terceira Idade e do Quinto Império. Mas a principal
transposicéo foi a do Sebastianismo>.

Cantada nas trovas, esta histéria vem a tona nos momentos de crise, ou de perda da
identidade da nacdo. No Brasil, sofreu adaptacfes, mas ndo funcionou de maneira
diferente. O exemplo de maior destaque é a Batalha de Canudos e suas consequéncias,
relatadas por Euclides da Cunha, no livro Os sertdes (2005), uma das obras nas quais
Varela busca subsidios para formacdo do conceito do heterologos. Nas dificuldades da
seca, onde o governo faltava e a fome sobrava, Antonio Conselheiro apareceu como o

heroi do povo, alternativa ao destino de caréncia de morte tracado para 0 homem sertanejo.

O messianismo e a escatologia, caracteristicas do pensamento em
Portugal, exacerbada perante as circunstancias historicas de 1580,
desastre de Alcacer-Quibir e perda da independéncia, difundem-se no
Brasil (...) porque, relativamente a Portugal, aos seus ideais messianicos
e suas filosofias da histdria escatologicas, o Brasil representa a prépria
terra da promissdo (VARELA, 1996, p. 130).

Uma hipdtese é que o componente maritimo do heterologos em lingua portuguesa
tenha cedido seu lugar ao significado da terra, do Sertdo em que o homem é pequeno
demais, se perde nos descaminhos e fica face a face com o perigo. Onde ndo ha bem nem

mal, onde encontra deus e o diabo. E esta visdo do Sertdo, que aparece na literatura como

2 O Sebastianismo foi um movimento mistico que ocorreu em Portugal na segunda metade do século XVI,
como consequéncia da morte do rei D. Sebastido, na Batalha de Alcacer-Quibir, em 1578. Por falta de
herdeiros, o trono portugués terminou nas maos do rei espanhol Filipe 1. Mas para o povo portugués, o rei se
encontrava ainda vivo, apenas esperando 0 momento certo para voltar ao trono e afastar o dominio
estrangeiro. O movimento transformou-se num tipo de messianismo adaptado as condi¢des lusas e a cultura
nordestina do Brasil. Traduz uma inconformidade com a situacéo politica e uma expectativa de salvagdo por
meio da ressurrei¢do de um morto ilustre.
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“um mar de territdrios”, imenso e profundo, que parece ter ganhado lugar de destaque na

definicdo da brasilidade, para Varela (1996, p.114) Onde h& espago para o outro, para a

convivéncia, para a mesticagem, numa logica sem binarismos, baseada na ontologia débil

deste logos outro.

Na terra sem fim que é o sertdo, 0 humano parece sempre viver num
estadio mitico primordial, num para além do bem e do mal, alheio a
queda e a redencdo. (...) O sertdo é um mundo sacralizado, espaco
césmico onde ndo existe pecado, culpa original, e, todavia, o mal esta ai
(VARELA, 1996, p.115).

Nesta concepgdo da vida ciclica, num mundo repleto de manifestacbes de deus, e

por consequéncia também do seu contrario, encontramos a sintese do demonismo que

caracteriza a cultura do continente americano, na visdo de Lezama Lima (1988, p.31),

como nos explica Irlemar Ciampi, no estudo introdutdrio do livro A expressdo Americana:

A abundante terminologia lezamiana relativa ao demoniaco (faustico,
sulfareo, plutdnico, luciferino e congéneres — e que sO reproduzimos
economicamente no resumo da fabula) comprova a sua deliberacéo de
tecer o Imago do homem americano como uma rede de imagens que
recortam a asticia e a magia, a curiosidade e o prazer, a apeténcia e a
devoracdo, a rebeldia e a liberdade, a malicia e o engenho. (...) Essa
imagem do demoniaco esta calcada, mais provavelmente, naquele que o
Geénese recolhe de antiguissimas tradi¢des orientais — e que ilustra
também o Prometeu grego -, onde o Principe do Mal inaugura a busca do
conhecimento e a ligacdo entre a ciéncia e o prazer.

Lezama vé o que chama de fato americano como expressdo do demonismo

moderno, da vontade de conhecimento, que marca a diferenca entre a Modernidade e

qualquer outra época. Ha descontinuidades em varios periodos da histéria do homem. Mas,

N

segundo Anthony Giddens (1991, p.14), as que estdo associadas a modernidade sdo

maiores que em qualquer outro tempo.

Os modos de vida produzidos pela modernidade nos desvencilharam de
todos os tipos tradicionais de ordem social, de uma maneira que ndo tem
precedentes. (...) Sobre o plano extensional, elas serviram para
estabelecer formas de interconexdo social que cobre o globo; em termos
intensionais, elas vieram a alterar algumas das mais intimas e pessoais
caracteristicas de nossa existéncia cotidiana.

O dinamismo da Modernidade deriva da separagdo do tempo e do espaco e de sua

recombinacdo em formas que permitem o0 zoneamento preciso da vida social; do

desencaixe dos sistemas sociais; e da ordenacdo e reordenacdo reflexiva das relagdes
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sociais a luz dos inputs, ou seja, entradas continuas de conhecimento que afetam as a¢Ges
de individuos e grupos. Sdo dois os tipos de mecanismos de desencaixe envolvidos no
desenvolvimento das instituicbes modernas. O primeiro sdo as fichas simbdlicas, como o
dinheiro, por exemplo, que permite a troca virtual, a despeito dos bens envolvidos

partilharem caracteristicas em comum. O segundo s&o 0s sistemas peritos.

Por sistemas peritos quero me referir a sistemas de exceléncia técnica ou
competéncia profissional que organizam grandes areas dos ambientes
material e social em que vivemos hoje. A maioria das pessoas leigas
consulta ‘profissionais’ — advogados, arquitetos, médicos, etc. — apenas
de modo periddico ou irregular. Mas os sistemas nos quais esta integrado
0 conhecimento dos peritos influencia muitos aspectos do que fazemos
de uma maneira continua. (...) Minha “fé” ndo é tanto neles, embora eu
tenha que confiar em sua competéncia, como na autenticidade do
conhecimento perito que eles aplicam — algo que nédo posso, em geral,
conferir exaustivamente por mim mesmo (GIDDENS, 1991, p.35).

Ora, se os sistemas peritos sdo a expressdo da crenga no conhecimento, de certa
forma também representam o que Lezama chama do demonismo da sociedade moderna, no
sentido da busca pelo conhecimento. Mas para ele esta caracteristica da Modernidade na
verdade é heranca do contato do mundo antigo com a Ameérica. Foi no encontro com o
novo continente que a Europa conheceu formas inéditas da natureza e um jeito diferente de
se relacionar com ela. Foi neste momento, para Lezama, que aconteceu o barroco, como
forma artistica. Para justificar isso, ele usa os termos tensdo e plutonismo, reservados
exclusivamente ao barroco americano, enquanto marcas formais e ideoldgicas propiciadas
pelo fendmeno da colonizacdo. Para ele, este estilo desenvolveu-se nas terras de ca como
uma forma de expressdo da luta de contra-conquista, enquanto na Europa, foi uma arte do
periodo da Contra-Reforma. O socidlogo defendia que o verdadeiro barroco se realizou, na
sua plenitude, no Novo Mundo, desde a vida cotidiana até as mais elaboradas formas

artisticas, formas transculturadoras dos mestigos.

A grande facanha do barroco americano, na verdade sequer igualada
ainda em nossos dias, € o do quichua cusquenho Kondori, chamado de
indio Kondori. Na voluntariosa massa pétrea das edificagbes da
Companbhia, no fluxo numeroso de simulas barrocas, na grande tradi¢do
que vinha arrematar o barroco, o indio Kondori consegue inserir os
simbolos incaicos do Sol e da Lua, em abstratas elaboracdes, de sereias
incaicas, de grandes anjos cujos rostos de indios refletem a desolacéo da
exploracdo mineira. Seus portais de pedra competem na proliferacdo e na
qualidade com os melhores do barroco europeu (LEZAMA LIMA, 1988,
p.103).
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Completando o que seria uma teoria da mesticagem, o soci6logo cubano, que
escreveu a sua obra as vésperas da revolucgdo socialista na ilha, também acreditava, ao
contrério do que pregava a filosofia classica, que o0 mundo néo € separado entre natureza e
cultura, por isso desenvolveu o conceito de paisagem (LEZAMA LIMA, 1988, p.67), a
partir da visdo monumental da natureza exuberante das Américas, onde homem e natureza
se misturam, sem dualismos. Uma operacdo de pensamento que ndo se enquadra no modus
operandi europeu, marcado pelo binarismo da filosofia hegeliana, tdo combatida por
Lezama ao longo de toda sua obra. E que dialoga com a visdo do heterologos em lingua

portuguesa, defendida por Maria Helena Varela (1996, p.107), no qual

coexistem pacificamente varios saberes — as ciéncias, a filosofia, 0
mhytos e o logos, a razdo e o mistério — sedimentando num heterodoxo
polifénico, mutante em cada linha, fortemente metaférico, e debilmente
sofico, cuja l6gica se constitui na afirmacdo de um terceiro termo que, de
excluido, passara a incluir-se, no elogio do mestico e das misturas,
contra as filosofias da pureza, na coincidéncia dos opostos, contra 0s
principios da identidade e da ndo contradigdo.

Este logos mestico, baseado numa ontologia débil, que prescinde da inclusédo de um
terceiro elemento na dualidade filosofica, permite que dois sentidos habitem um mesmo
conceito, simultaneamente, como sdo as identidade brasileiras, na visdo de Canclini (2007,
p.105), identidades “sem hifen”. Segundo ele, no Brasil existe uma predisposi¢do a
aceitacdo das diferencas sem separacdo, o que faz do pais uma excecgdo entre as nagoes
pos-coloniais. Um quadro bem diferente da Argentina, segundo Canclini, onde se costuma
pensar as identidades compostas, com hifen, como os italo-argentinos, por exemplo. Isto
porque um compacto sistema econdmico, politico e militar formou uma nacdo em que
indios foram praticamente exterminados e milhdes de europeus foram remodelados,
formando uma sociedade mediante a descaracterizacdo das diferencas. No México,
segundo esta mesma andlise, a populacdo indigena foi subordinada ao projeto nacional
crioulo e de modernizagdo ocidental, mas admitindo uma mesticagem. O indio no México
foi tomado como sujeito mesmo da nacionalidade, que seria transformado pela educacao e

pela mistura racial. Ja o Brasil,

apresenta uma sociedade nacional mais disposta a hibrida¢do. Sem
negar suas enormes desigualdades, seus abismos entre classes e regides,
os antropologos ressaltam as multiplas interpenetracdes que existem
entre os contingentes migratorios que formaram esse pais. N&o raro, 0s
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lideres politicos e culturais falam de seus ancestrais africanos ou
indigenas, e véem as filiagBes étnicas como algo voluntarista, que pode
ser mesclado (CANCLINI, 2007, p.108).

Por isso, enquanto nos Estados Unidos, por exemplo, as identidades sdo geralmente
unidades auténomas, dificultando a negociacdo de um individuo com o pertencimento a
mais de uma, no Brasil o sujeito conserva a possibilidade de vérias filiagdes, pode circular
entre identidades e misturé-las. Para exemplificar isso, Canclini (2007, p.108) fala sobre a
ideia da possessdo dos espiritos, proveniente da tradicdo afro-caribenha, refor¢ada no
sincretismo com o espiritismo europeu, e central como experiéncia fundadora da sociedade
brasileira. Na visdo do autor, poderia ser considerada uma metafora do “deixar-se habitar
pelo outro”, sem deixar de reconhecé-lo como outro.

E na traducdo, no habitar a0 mesmo tempo mais de uma identidade, no
entrecruzamento de culturas, que reside a condi¢do contemporanea, onde ja ndo existe mais
a ideia de um sujeito com uma identidade previamente definida, unificada e imutével.
Muito disso deve-se a diminui¢do gradativa da importancia simbolica do Estado-Nacé&o,
um dispositivo da era moderna. A lealdade e a identificacdo que, numa era pré-moderna,
eram direcionadas a tribo, ao povo e a religido, foram transferidas, gradualmente, nas
sociedades ocidentais, a cultura nacional (HALL, 2000, p.49). Com o fluxo de
informacdes, as viagens cada vez mais frequentes e 0 aumento estrondoso das transagdes
internacionais de capitais, estes Estados comecaram a perder cada vez mais poder, e mais
importante para nossa abordagem, a possibilidade de funcionarem como subsidio para
identidades fixas. Esta narrativa local ganha significados diversos diante do fluxo de
informacdes e de pessoas na contemporaneidade. Hoje € comum encontrar quem tenha que
viver, por escolha ou por necessidade, longe de sua terra natal, de suas referéncias culturais
primevas. Este movimento de di&spora, para usar o termo cunhado por Stuart Hall, aponta
da tradicdo para a traducgdo, j& que “estes sujeitos devem aprender a habitar, no minimo,
duas identidades, a falar duas linguagens culturais, a traduzir e negociar entre elas. As
culturas hibridas constituem um dos diversos tipos de identidade distintivamente novos
produzidos na era da modernidade tardia” (HALL, 2001, p.89).

O hibridismo, para Hall (2000, p.97), é a prova de que a Globalizacdo parece ndo
estar produzindo nem o triunfo do global, nem a persisténcia, em sua velha forma, do local.
Para ele, os deslocamentos ou os desvios sdo mais variados e mais contraditorios do que
sugerem protagonistas e oponentes.
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Quando a circulagéo cada vez mais livre e frequente de pessoas, capitais
e mensagens nos relaciona cotidianamente com muitas culturas, nossa
identidade ja ndo pode ser definida pela associagdo exclusiva com uma
comunidade nacional. O objeto de estudo ndo deve ser, entdo, apenas a
diferenca, mas também a hibridizacdo (HALL, 2000, p.166).

Esses entrelugares fornecem o terreno para elaboracdo de estratégias de
subjetividade que dédo inicio a novos signos de identidade e postos inovadores de
colaboragéo e contestacdo, no ato de definir a propria ideia de sociedade, segundo Homi
Bhabha (1998). As grandes narrativas conectivas do capitalismo dirigem os mecanismos de
reproducdo social, mas ndo fornecem uma estrutura fundamental para os modos de
identificacdo contemporaneos, que se formam em torno de questdes de raca e género, por
exemplo. Para ele, a fronteira € um lugar extremamente rico, de encontro. E que diz muito
do momento que vivemos, onde ja ndo ha divisdo definida entre conceitos, onde a légica
binaria ja ndo opera como unica forma de conhecimento do mundo. “E na emergéncia dos
intersticios — a sobreposicdo e o deslocamento de dominios da diferenca — que as
experiéncias intersubjetivas e coletivas de nacéo [nationess], o interesse comunitario ou o
valor cultural sédo negociados” (BHABHA, 1998, p. 20). Essa passagem intersticial entre
identificacOes fixas abre a possibilidade de um hibridismo cultural que acolhe a diferenca
sem uma hierarquia suposta ou imposta. Logica do terceiro incluido, que aponta
novamente para 0 demonismo, para o barroco constituinte, suposta esséncia da nossa

cultura.

Se o paradigma barroco (...) é expressivo na cultura portuguesa, reflexo
de seu espirito de lugar e da viagem maritima, parece ter encontrado uma
expressdo por demais significativa no pensamento e na arte brasileiras,
cujos elementos compositos manifestam a mesma arte simbdlica e
cenografica que deriva o manuelino. (...) Para além das influéncias da
metropole, através da colonizagdo cultural dos jesuitas, o barroco
encontra noutro espirito de lugar, no himus luxuriante, trans- e ante-
racional da terra e da raca, uma expressividade e criacdo original. Como
se 0s tragcos mais caracteristicos do barroco, segundo Eugenio d’Ors,
encontrassem no Brasil uma cumplicidade espontanea (VARELA, 1996,
p. 65).

O espirito de lugar brasileiro, ao contrario do portugués, circunscreve 0 homem a
terra, as suas raizes telUricas matriciais, ao arquétipo da Terra Mater, que aqui, €
representado pelo Sertdo, segundo Varela. E na busca por vestigios desta ideia, to cara ao

conceito de brasilidade, que embrenhamos pela comunidade imaginada Nordeste.
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2.2 O NORDESTE COMO COMUNIDADE IMAGINADA

Como é contada esta narrativa da cultura nacional? De cinco maneiras (HALL,
2000, p.53): em primeiro lugar, hd uma narrativa da nacédo, que aparece nas histdrias e nas
literaturas nacionais, na midia e na cultura popular, que conecta nossas vidas cotidianas
com um destino que preexiste a nds e continua existindo apds a nossa morte. Em segundo
lugar, hd a énfase nas origens, na continuidade e na tradicdo, como se 0s elementos
essenciais do carater nacional permanecem imutdveis. A terceira estratégia discursiva é a
invencdo das tradigGes. Por exemplo, “nada parece ser mais antigo e vinculado ao passado
imemorial do que a pompa que rodeia a monarquia britanica e suas manifestagdes
cerimoniais publicas. No entanto (...), na sua forma moderna, ela é produto do final do
século X1X e XX” (HALL, 2000, p.54). O quarto exemplo de narrativa da cultura nacional
é 0 mito fundacional: uma histéria que localiza a origem da nacdo, do povo e de seu carater
nacional num passado imemorial, mitico. E por fim, a identidade nacional pode também
ser baseada na ideia de um povo puro, 0 que raramente é verdade, ja que, para Hall, “as
nacOes modernas séo, todas, hibridos culturais” (HALL, 2000, p.62).

Portanto, confirmando o que ja expusemos, a ideia de pertencimento é forjada a
partir das comunidades imaginadas, forjadas nas narrativas nacionais. Essas comunidades,
segundo Zygmunt Bauman (2005, p.17), seriam de dois tipos: as devidas e as de destino.
No primeiro caso, 0s membros vivem juntos, em ligacdo absoluta. J& no segundo, eles sdo
unidos por ideias ou por principios. “A questdo da identidade s6 surge com a exposi¢édo a
‘comunidades’ da segunda categoria — e apenas porque existem mais de uma ideia para
evocar e manter unida a ‘comunidade fundida de ideias’ a que se é exposto em nosso
mundo de diversidades e policultural” (BAUMAN, 2005, p.17). A identidade nacional, na
comunidades devidas, é exclusivista, ndo admite outras em concordancia. A naturalidade
dela foi um conceito arduamente construido, a ferro e fogo, como num episédio da historia
do Brasil, a Guerra de Canudos, abordada por Euclides da Cunha, no livro Os SertGes
(2005), um tratado as avessas sobre a cultura brasileira. Segundo Ariano Suassuna (2008,
p.247),

o grande livro que é Os Sertdes resultou do choque experimentado
diante daquele Brasil brutal mas verdadeiro, que ele via pela primeira
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vez em Canudos e que amou com Seu sangue e com Seu coragéo, se bem
que nunca o tenha compreendido inteiramente com sua cabega, meio
deformada pela falsa Ciéncia europeia que o Brasil oficial venerava, e
ainda venera, como dogma.

Prosseguindo nesta linha de pensamento, Euclides da Cunha dividiu o Brasil em
dois paises diferentes, dentro do mesmo: o oficial e o real, identificando-os por meio de
dois emblemas: o Brasil oficial, representado pela Rua do Ouvidor, centro da civilizagéo
cosmopolita e falsificada, no Rio de Janeiro do século XIX; e o Brasil real, no emblema
bruto e poderoso do Sertdo. Esta conceituacdo, a nosso ver, deixa clara a percepcao da
identidade nacional como um construto social. A representacdo do Brasil real seria o
Sertdo, onde o brasileiro é mais heteroldgico, ibérico e menos europeu, no sentido da
Europa como berco da logica binaria ocidental, de uma ontologia cientifica cartesiana.

Suassuna (2008, p.245) atualiza o pensamento de Euclides da Cunha, explicando que

O Brasil real tem, na verdade, ndo um, mas dois emblemas, pois 0
Avrraial do Sertdo tinha seu equivalente urbano na Favela da cidade. Se o
Brasil real era aquele que habita o Arraial e a Favela, o Brasil oficial
tinha seu simbolo mais expressivo nas Federa¢bes das Industrias, nas
Associacbes Comerciais, nos Bancos e no Palacio onde reinam o
Presidente e seus Ministros.

E é a partir desta divisdo rigida que entendemos o que era o Brasil no periodo da
colonizacdo, de acordo com Ligia Vassalo (1993). Ela enfatiza que a descoberta das
Américas marca a entrada da Europa no periodo renascentista, e com ele, posteriormente, o
periodo moderno da histdria ocidental. Mas tudo indica, porém, que a Modernidade nao
ocorreu ao mesmo tempo em todos os lugares. O fato de encontrarmos, hoje, elementos
medievais na literatura e na expressdo popular do Nordeste brasileiro evidencia isso e
aponta para uma cronologia estilhagada (VASSALO, 1993, p.10). Na historiografia
oficial, o tempo é demarcado rigidamente, ainda que esta metodologia seja discutida. Para
a anélise de expressdes culturais, por exemplo, nem sempre é possivel seguir em linha reta,

rumo a um futuro comum.

Deste modo, a regido canavieira do Nordeste brasileiro, por ter sido a
primeira a prosperar sob a colonizacgdo, teria recebido da matriz moldes
socio-econdémico-culturais ainda muito proximos dos medievais (...).
Circunstancias particulares do Nordeste levaram ao congelamento
daqueles modelos, que perduram até o seculo XX (VASSALO, 1993,
p.16).

36



A caracteristica medieval para a qual a autora chama mais a atencéo é a diviséo
binaria do mundo: cultura oficial versus popular, escrito versus oral, mundo rural versus
urbano. Nos inicios da Europa Moderna existiram duas tradi¢fes culturais: a grande e a
pequena, que ndo correspondiam, necessariamente, a elite e a0 povo comum. A grande
tradicdo era transmitida nas escolas e universidades e exclusiva dos que frequentavam estas
instituicbes. Do outro lado, a pequena tradicdo era difundida na igreja, na praga e no
mercado, era aberta a todos. Por isso, para a maioria iletrada e excluida das linguas
oficiais, como o latim, esta era a Unica cultura.

Com a ocupagéo do Brasil, Portugal imp0e para a nova terra seu regime, bem como
os padrdes culturais. Entre as caracteristicas mais marcantes deste lusitanismo, segundo
Varela (1993, p.58) estdo: o cosmopolitismo, forjado as custas dos casamentos reais e das
peregrinagdes e romarias. Alia-se a esta influéncia a presenca dos mouros, introdutores de
grandes avancos cientificos na Europa, e dos judeus, tradutores entre Oriente e Ocidente,
principalmente na Espanha. A segunda caracteristica marcante seria 0 arcaismo, derivado
da dependéncia portuguesa com rela¢do a Espanha e ao mesmo tempo da defasagem bélica
com relagdo ao restante da Europa. Neste contexto, a luta cristd contra os mouros torna-se
centro da formacdo identitaria, com toda a valorizacdo da cultura catdlica. Este traco de
arcaismo, mesmo ultrapassado na Europa, migra para o Brasil, com forte destaque para a
questdo do patrimonialismo. O que vemos aqui é a transformacédo dos feudos medievais em
grandes latifundios, o que nos permite estender o conceito de heterologos também para os

sistemas econdmico e politico da sociedade nordestina.

A base do latifindio, semelhante a da Europa medieval, se consubstancia
na fazenda e no engenho, as células da sociedade colonial. (...) Assim, o
latifindio é o local do empreendimento econémico e do governo local,
com organizacdo militar para se defender dos ataques silvicolas.
Compreendemos entdo porque o territdrio auto-suficiente e sua base
escrava sd8o o Unico foco de vida e organizagBes sociais nos sertfes
durante todo o periodo colonial (VASSALO, 1993, p.60).

O cangaco é uma tentativa de mudanga do sistema de dentro para fora. S&o grupos
formados, inicialmente, por antigos capangas que faziam a protecéo dos latifundiarios. Por
isso os senhores de engenho precisam chamar a policia, uma forca de fora deste sistema,
para agir. O grande apogeu deles é na mudanca do governo monarquico para o republicano
(VASSALO, 1993 p.62). Outra forca de mudanga s&o 0s movimentos messianicos,
presentes em episodios como o de Pedra Bonita e o de Canudos. Isso sé comega a mudar a
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partir do primeiro governo de Getalio Vargas, na década de 1930, com a modernizacao do
sistema de governo e com a abertura de estradas, o que colaborou para a integragdo
nacional e o desenvolvimento local e comegou a desligar o Nordeste destas caracteristicas
medievais.

Esta divisdo social rigida sempre teria existido, desde os primeiros tempos da
colonizacdo, passando pela tentativa de Modernidade, sopro da Revolugdo Francesa em
terras tupiniquins, num afa de aplicar as regras europeias aos tropicos, o que teria tido
como consequéncia a construcdo do Brasil oficial. Mas, como toda construcéo identitéria,

esta era precéria, e vem sendo derrubada pelos ventos fortes da Globalizacéo.

Para que a forca centripeta do Estado se sobreponha a forca centrifuga
dos interesses e preocupacles regionais, locais e particularistas,
relacionados a grupos e auto-referenciais, o Estado deve ser capaz de
oferecer alguma coisa que ndo possa ser obtida de modo igualmente
eficaz nos niveis inferiores, e de atar os fios de uma rede de seguranca
que do contrario ficariam soltos. O tempo em que o Estado era capaz
desse feito, e em que se confiava que fizesse o que fosse necessario para
completar a sua tarefa, de modo geral terminou (BAUMAN, 2005, p.52).

O arranjo da economia mundial contemporanea deixa a mostra a fragilidade
conceitual das comunidades nacionais. E na América Latina, traz outro personagem para a
cena. Se, historicamente, o logos europeu, e por consequéncia, 0 modus operandi deste
sistema, foi referéncia na cultura e na economia por aqui, agora 0s Estados Unidos
entraram na disputa pelo modo de integragdo e concorréncia econdmica, que, para Canclini
(2007, p.70), é também uma disputa pelo modo de narrar as convergéncias e os conflitos.

Logo, também pela hegemonia na estruturacdo das identidades, que

ndo tém consisténcia fora das construcdes historicas em que foram
inventadas e dos processos em que se decompdem ou se esgotam. (...)
As pesquisas sobre identidades ndo fornecem um conjunto de tragos que
possam ser apontados como a esséncia de uma etnia ou de uma nagéo, e
sim uma série de operacOes de selecdo de elementos de diferentes épocas
articulados pelos grupos hegeménicos numa narracdo que lhes da
coeréncia, dramaticidade e eloquéncia (CANCLINI, 2007, p.79).

A identidade latino-americana seria imaginada a partir de diversas narrativas
contraditorias, das quais trés se destacariam (CANCLINI, 2007, p.80). A primeira é o
binarismo maniqueista, visdo que opde europeus redentores e americanos explorados. A
segunda mostra o encontro entre América e Europa como intercultural, quando na verdade

esta foi uma historia de combates e imposicOes. A terceira, o fascinio distante, que nos
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teria feito narrar a relagdo com a Europa como vinculo necessario para melhorar nossas
racas e povoar nossos grandes territorios, além de trazer civilidade e, em suma, nos colocar
no ciclo da Modernidade. Mas, “a0 mesmo tempo, 0S europeus estranham o
transbordamento da natureza sobre a sociedade, 0s excessos ndo-racionalizaveis, as cidades
que brotam no deserto ou na floresta (...) e se desconcertam diante dessas confusdes entre
natureza e cultura” (CANCLINI, 2007, p.84).

Estes desencontros nos ddo pistas de um multiculturalismo intraduzivel, que
descumpre a promessa de unificagdo e supresséo das diferencas, trazida pela Globalizagéo
e deixam & mostra a geometria do poder (HALL, 2000, p.78). Combater esta desigualdade
no campo da cultura foi o objetivo principal do Movimento Armorial, fundado por Ariano

Suassuna,

cujo projeto estético aponta para o resgate da heranga cultural
ibérico-brasileira, presentes nos rituais e festas populares religiosos ou
profanos que remontam a tradicdo espetacular do teatro europeu
medieval e moderno (commedia dell’arte, século de ouro espanhol,
teatro elizabetano), e que por uma série de fatores historicos, de longa
duracdo e conjunturais, se expressa também nas manifestacfes populares
do Nordeste brasileiro, em um movimento de trasmigragdo e
reelaboracdo permanente de estruturas e procedimentos espetaculares e
performaticos no contexto desse ambiente cultural (SANTINI, 2005, p.
63).

Esta série de fatores histéricos é o que, na visao de Suassuna, representa o caminho
nordestino, barroco e tradicional da arte brasileira e esta ligado & heranga cultural dos
colonizadores, numa mistura com 0s povos indios e negros que constituiram o Brasil. Mas
ele chama a atengdo, com destaque, para os elementos da cultura da Espanha e de Portugal
no periodo medieval, que chegaram ao pais, e que permanecem presentes e claros, na

opini&o do autor, em todo o Brasil.

Eu falo muito da importancia da cultura ibérica no Nordeste. Mas ela é
importante no Brasil inteiro. Uma das coisas que mais me impressionam
no Brasil é a unidade na variedade que existe neste imenso pais, uma
unidade enorme. (...) E uma unidade extraordinaria! E isto, do ponto de
vista cultural, tem como lastro a cultura ibérica, tanto no Nordeste,
guando na Amazénia ou no Rio Grande (ENTREVISTA, 2010).

E o lastro formado pelo barroco ibérico, que desde o século XVI vem sendo
recriado num sentido brasileiro e original. “E verdade que imediatamente 0 nosso povo

comeca a recriar e reinterpretar o Barroco ibérico de um modo brasileiro, tosco, mestigo:
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ainda assim, e mesmo por causa disso, 0s Senhores comegam a se envergonhar dos
elementos negros e vermelhos de nossa Cultura” (SUASSUNA, 2008, p.145).

O Movimento Armorial comegou com a criagdo, em 1945, do Teatro de Estudantes
de Pernambuco — TEP, por um grupo de amadores, centrado na Faculdade de Direito de
Recife. O objetivo era divulgar a rica cultura popular local nos meios ditos burgueses,

produzindo literatura erudita a partir da popular.

Eu tinha essa preocupacao, eu me preocupei muito desde muito menino,
muito mogo, com 0 processo de descaracterizagdo, de vulgarizacdo da
cultura brasileira. Entdo, todo trabalho que eu fazia, todo enredo que eu
escrevia, toda peca que eu encenava, em todos eles estava presente esta
preocupacdo. Mas ai eu achei que o meu trabalho isolado ndo era
suficiente. Entdo eu convoquei varios pintores, masicos, tapeceiros,
gravuristas, etc, escultores, para que a gente se reunisse num movimento
que tivesse, declaradamente, este proposito, de lutar contra a vulgarizagéo
e a descaracterizacdo da cultura brasileira (ENTREVISTA, 2010).

Segundo a pesquisadora Ana Paula Campos (2008, p.262), “na lingua portuguesa,
‘armorial’ é um substantivo, representa o livro onde estdo registrados os brasfes, mas o
idealizador do movimento passa a empregé-lo como adjetivo, por sua beleza e por estar
ligado aos esmaltes da heraldica, inspirados no Barroco do século XVI1I1”. Além de Ariano
Suassuna, outros nomes importantes da cultura brasileira também fizeram parte deste
grupo: Hermilo Borba Filho, Gastdo de Holanda e Aloisio Magalhaes, para citar alguns.
Esta € considerada a primeira fase do Movimento (CAMPOS, 2008, p.263) chamada de
Experimental, momento de apresentacdo das propostas. O TEP termina suas atividades em
1953. Mas o trabalho de Suassuna continua. A caminhada é dividida em mais trés fases: a
Romancal, quando Ariano retoma o movimento, com a criacdo do Balé Armorial; a
Arraial, quando a obra do escritor comeca a ser adaptada para a televisdo e para o cinema;
e, por fim, a fase atual chamada de Ilumiara, quando o trabalho funciona como uma ponte
entre o popular e 0 massivo, nos meios de comunicacao.

A partir da analise dos textos teatrais de Suassuna, Vassalo (1993, p.102) conclui
que sdo duas as marcas capitais na obras do autor, criacdo e legado do Movimento

Armorial: a hipertrofia da medievalidade, ja mostrada, e também da intertextualidade.

Pelo confronto dos textos constatamos que a principal operagéo
intertextual empreendida pelo dramaturgo é a citacdo quase literal do
folheto. No entanto, ha um certo nimero de adaptacGes e atualizacdes,
guanto ao vocabulario e aos anacronismos. Mas ocorrem ainda alteracdes
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de outro porte, como algumas eliminagdes e substitui¢des, inversdes nas
sequéncias narrativas, desdobramentos e reduplicacdo de situacdes.

A maneira como modelos e temas atravessam a obra de Suassuna é descrita por ele
mesmo, professor universitario, que produziu também livros e artigos cientificos acerca de
intertextualidade. Ele cita as estrofes mais empregadas pelos cantadores e poetas populares
nordestinos, a décima de sete silabas, rimada na disposicio ABBAACCDDC, em que as
rimas iguais correspondem a letras iguais (SUASSUNA, 2008, p.147). Esta estrofe seria
usada, no século XVII, pela poesia cortesd e erudita dos espanhois e portugueses. Ele
também reforca a capacidade de recriacdo de histdrias vidas de outros contextos e outras
culturas nos cordéis nordestinos.

Os folhetos, a0 mesmo tempo que mantém a raiz brasileira, ndo se
fecham ao que vem de fora: pelo contrario acolhem tudo, desde os
contos da tradicdo oral até pecas representadas no circo ou filmes
exibidos nos cinemas, fitas a que 0s poetas assistem por acaso e que
aparecem recriadas em folhetos de sua autoria, com a mesma forca e a
mesma peculiaridade das histdrias mais tradicionais (SUASSUNA,
2008, p.159).

A proposta do escritor é recriar narrativas do romanceiro nordestino, herdeiro do
ibérico, produzindo um teatro e uma poesia que, por se tratar da cultura popular, traduzem
0 Brasil real, do qual uma de suas obras se destaca pelo pioneirismo: o Auto da

Compadecida.
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2.3 A CARNAVALIZAGCAO EM SUASSUNA

A intertextualidade esta presente apenas quando se pode notar num texto elementos
estruturados anteriormente a ele, ndo importando o nivel de estruturagdo, segundo Ligia
Vassalo (1993, p.80). Esta é uma marca dos textos de Ariano Suassuna. Na obra do
paraibano, este esquema obedece a um conjunto de caracteristicas diretamente ligadas a

concepcéo da arte armorial.

Remete, pois, ao seu projeto estético, que busca no romanceiro popular as
fontes para a criagéo erudita, dramatizando as narrativas dos folhetos e
amalgamando-as com certas tradi¢Oes formais do teatro cristdo ocidental.
Assim, sob a aparéncia do regional, o escritor logra captar as
complexidades do universal, profundamente imersas naquela raiz
(VASSALDO, 1993, p.22).

Vassalo explica que a intertextualidade era préatica frequente na Idade Média,
associando-se & oralidade ou a escrita. Por ndo se preocupar com o registro de autoria das
obras, a literatura medieval enfatiza a verséo e o tratamento conferido a ela por cada novo
intérprete. Recriages e adaptagdes sdo processos comuns no periodo. Por isso 0s conceitos
de parodia e carnavalizagdo, emprestados de Bakhtin (1993), sdo importantes para
entender a proposta de Ariano Suassuna.

Na sua obra, o pensador russo empreendeu uma reflexdo longa sobre a cultura
popular na Idade Média e no Renascimento. Para ele, a caracteristica mais importante neste
contexto era a oposicao rigida entre cultura oficial e cultura popular. A nobreza, o clero e
posteriormente a burguesia participavam da alta cultura, letrada, ensinada nas escolas. Mas
também tinham acesso & baixa cultura, difundida nas feiras e pragas, sem registro escrito.
Era neste contexto que florescia o que ele considerou um panorama mais completo desta
época. Foram trés as manifestacfes desta cultura: o vocabulario recheado de grosserias e
blasfémias; as obras comicas verbais, geralmente registradas em lingua vulgar; e os ritos e

espetéaculos do carnaval. Nesta realidade

o mundo infinito de formas e manifestacdes do riso opunha-se a
cultura oficial, ao tom sério, religioso e feudal. Dentro de sua diversidade,
essas formas e manifestacdes — as festas publicas carnavalescas, os ritos e
cultos cdmicos especiais, 0s bufdes e tolos, gigantes, andes e monstros,
palhacos de diversos estilos e categorias, a literatura parddica, vasta e
multiforme, etc — possuem uma unidade de estilo e constituem partes e
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parcelas da cultura comica popular, principalmente da cultura
carnavalesca, una e indissolivel (BAKHTIN, 1993, p.3).

O carnaval era 0 momento de desatar os nos, de regular a pressdo social. Os ritos e
espetaculos organizados de maneira comica apresentavam uma diferenca de principio em
relagdo as cerimonias oficiais sérias da Igreja ou do Estado feudal. Ofereciam uma viséo
ndo-oficial do mundo, do homem e das relagdes humanas, por isso mesmo apresentava
sujeitos livres das responsabilidades das identidades determinadas a cada um desde o
nascimento. Por meio do riso, era possivel criar ndo uma realidade temporaria, mas uma
forma concreta, mesmo que provisoria, da propria vida, que ndo era simplesmente
representada, e sim vivida enquanto durava o carnaval.

Esta vida a parte, ao lado do mundo cotidiano, é o principio do conceito de parddia,
realizacdo de um caminho paralelo. “Ela caracteriza-se, principalmente, pela logica
original das coisas ‘pelo avesso’, ‘ao contrario’, das permutacdes constantes do alto e do
baixo (‘a roda’), da face e do traseiro, e pelas diversas formas de (...) travestis,
degradagOes, profanacbes, coroamentos e destronamentos bufdes” (BAKHTIN, 1993,
p.10). Essa linguagem carnavalesca teria sido empregada também, de maneira diferente,
por Erasmo, Shakespeare, Cervantes, Lope de Vega, Tirso de Molina, Guevara e Quevedo,
ja fora do contexto estudado por Bakhtin, mas dentro da estética barroca, vindo ao
encontro da nossa proposta de estudo, da matriz ibérica da cultura nordestina, e de maneira
mais ampla, da América Latina.

A literatura latino-americana, em sua esséncia, tem um sentido parddico para
Vassalo (1993, p.6), j& que, tomando os modelos europeus, ndo 0S segue a risca, mas
reelabora-os, de forma carnavalizada. O exemplo dela é Suassuna, que ndo degrada ou
caricatura aqueles que Ihe servem de fonte, “porém o simples fato de té-los escolhido e de
os ter retirado de seu ambito periférico de cultura popular para inseri-los no campo central
da literatura citadina j& configura uma viséo critica sobre eles e um movimento de inversdo
carnavalesca” (VASSALO, 1993, p.66). Este procedimento assemelha-se ao que Francois
Rabelais aplica em sua obra, retomando a tradicdo grotesca da Idade Média, segundo
Bakhtin. O que reforga a semelhanga entre os dois mundos: o medieval e o sertanejo. Um
bom exemplo disso, em Ariano Suassuna (1975, p.70), é o enterro do cachorro, no Auto da
Compadecida. Ele é realizado pelo sacristdo, em latim, numa imitacdo de canto gregoriano,

flagrantemente parddica.
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Bakhtin constatou que a tradigdo popular do riso duplica o lado sério da vida. Mas
ele aplicou este conceito a um texto cultural, ultrapassando “a definicdo de paroddia como
recurso retorico-estilistico de retomada critica de um texto colimada pela obtencdo de um
efeito de rebaixamento comico. Desse ponto de vista, a parddia se associaria ao fenbmeno
mais amplo da carnavalizagdo” (VASSALO, 1993, p.48). Assim, o carnaval é um duplo
parddico da missa, ritual que Ihe deu origem, assim como a comédia é um do duplo da
tragédia. E o riso burlador e sarcéstico, mas também alegre e cheio de alvorogo, mata a
ressuscita simultaneamente. Diferentemente da parddia moderna, que também degrada,
mas com carater exclusivamente negativo. O carater festivo atenuou-se com a saida da
Idade Média, como é possivel entrever no Dom Quixote, obra na qual, segundo Bakhtin
(1993, p.19), a linha principal das degradac@es conduz Cervantes a uma reaproximacao do
baixo corporal, a uma comunhdo com a for¢a produtora e regeneradora da terra e do corpo.
O personagem Sancho Panga seria 0 mais proximo desta visdo, o elemento parodico

remanescente na obra de Cervantes.

O grande ventre de Sancho Panca, seu apetite e sua sede sdo ainda
fundamental e profundamente carnavalescos, sua inclinagcdo para a
abundancia e a plenitude ndo tem ainda carater egoista e pessoal, ¢ uma
propensdo para abundancia geral. Sancho é um descendente direto dos
antigos deménios pancudos da fecundidade que podemos ver, por
exemplo, nos célebres vasos corintios (BAKHTIN, 1993, p.19).

E a prolongacéo da linha grotesca, na qual

aquelas caracteristicas da cultura popular transbordam das formas
fechadas do “belo” corpo, se extravasam por todos os orificios e
protuberancias por onde ele se comunica com o exterior. Por isso, todas
as deformacBes e deformidades sdo adequadas, bem como todos o0s
produtos materiais ejetados ou ingeridos pela comida, bebida, digestéo,
vida sexual, etc. Exalta-se assim o grande corpo coletivo, unificado pela
ambiguidade dos dois polos — vida e morte —, formando um ciclo em que
esta ndo ¢ definitiva, porque renasce com um novo ser, como as colheitas
e 0s brotos novos (VASSALO, 1996, p.50).

Estas caracteristicas eram marcantes da cultura popular da Idade Média e estavam
ligadas a uma visdo de sociedade coletiva unificada, onde ndo havia espaco para a
individualidade, invencdo da Modernidade. Neste momento, a identidade ainda ndo havia
se transformado numa questéo a ser discutida, ja que nem ao menos havia espago para o
questionamento das posi¢Bes sociais. O grotesco, por meio da arte e da expressdo

populares, rompia a barreira entre as marcagdes rigidas, religando os extremos da
44



sociedade una e indissoluvelmente. O nome vem do italiano grotta, ja que o tipo de pintura
ornamental que se convencionou chamar-se de grottesca foi encontrado pela primeira vez
numa gruta, nos subterraneos de Roma, em fins do século XV (BAKHTIN, 1993, p.28).
“Essa descoberta surpreendeu os contemporaneos pelo jogo insélito, fantastico e livre das
formas vegetais, animais e humanas que se confundiam e transformavam entre si. (...) No
grotesco, essas fronteiras sdo audaciosamente superadas”.

Este era o sentido das grosserias, das blasfémias e do ritual de carnaval: a
demoligéo pelo riso, com a posterior reconstrugéo da sociedade. Havia o riso ritual, tdo
importante quanto o culto sério. Era uma forma de denegrir para regozijar, maneira
simbdlica de matar para fazer renascer, havia algo de positivo no insulto. Mas ao perder
seus lagcos com a cultura popular da praga, transformando-se em tradicdo literéria, o
grotesco perde esta forga, passando por um processo de formalizagdo, que aparece,
posteriormente, em outros acontecimentos dos séculos XVII e XVIII: na commedia
dell’arte, que mantém relacdo com o carnaval; nas comédias de Moliére, bem proximas a
commedia dell’arte; e ainda no romance cdmico e nos travestis do século XVII.

Bem como a dicotomia entre bem e mal, o alto e o baixo corporal foi indispensavel
ao projeto de dominacdo da Igreja Catolica na Idade Média. Algumas circunstancias
historicas (VASSALO, 1993, p.42) intensificaram a realizacdo desse projeto, como as
Cruzadas e as guerras de religido, no medievo, e, no Renascimento, a Contra-Reforma e o
Concilio de Trento. A consequéncia na Peninsula Ibérica foi a expulsdo dos mouros e
judeus. Essa viséo binaria do mundo € trazida para as Américas. Junto com a memoria dos
que emigraram da Europa, veio o maniqueismo religioso, marca da cultura popular do
Nordeste, ai adquirindo o carater festivo da religido rural. Este traco da cultura nordestina e
da dramaturgia medieval aparece fortemente representado no teatro de Suassuna, que se
prende ao sagrado. Além disso, a obra do escritor assume denominacgdes anteriores as do
Renascimento, como auto e farsa e adota estruturas formais das representacfes medievais,
como o mistério, o milagre e a moralidade. Isto reforca o paralelo que tragamos entre a
Idade Média e o Sertdo nordestino, desde o inicio da nossa reflexdo, baseado no conceito
de heterologos. No Brasil, este marcador recria-se, sem perder o essencial que o
caracteriza, absorvido por populagdes mistas europeias, indigenas, africanas e mestigas,

cada um com seus mitos e crengas.
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Em Portugal, exacerbado por uma terra maritma, transforma numa
metafisica profética e numa poesia soéfica. No Brasil, sacudido pela terra
sertaneja, descobre-se como transcendéncia imanente, num humano
demasiado humano. A mesma razao misteriosa, as mesmas heterodoxias
misticas, os mesmos labirintos e mapas, mares e sertdes; as mesmas
viagens, travessias, demandas sem fim, na grande aventura da vida,
enredada no mal e no tempo (VARELA, 1996, p.32).

Uma releitura de Suassuna comprova que 0s temas e as estruturas herdados do
romanceiro remontam ao material europeu transferido a cultura nordestina por meio da
ibérica. S6 que esta, por sua vez, ja veiculava, na época do descobrimento das Ameéricas,
elementos de diversas origens na area do Mediterraneo (VASSALO, 1996, p.18), inclusive
os de origem oriental: mouros e judeus. Camara Cascudo (1978, p.11) lembrou-nos que o
mouro fora expulso do Algarve duzentos e cinquenta anos antes da chegada dos
portugueses ao Brasil. J& na Espanha, “foi preciso esperar os finais do século XV para que
o reino de Granada fosse castelhano, justamente em janeiro do ano em que Cristovao
Colombo largaria de Palos para a jornada deslumbrante. O mouro viajou para o Brasil na
memoria do colonizador. E ficou. Até hoje sentimos sua presenca na cultura popular
brasileira”.

Cascudo elenca uma série de caracteristicas da cultura nordestina que estdo
diretamente ligadas a este Oriente Mediterraneo. Com relagcdo aos mouros, destaca-se 0
habito da reclusdo feminina, distanciada de qualquer homem que ndo seja intimamente
aparentado, pai, irmdo, padrinho, esposo, num tipo de ciime comum na Peninsula Ibérica
Medieval. A alpargata, um tipo de sandalia rustica nordestina, tem o nome ligado ao arabe
AL-pargat, o mais antigo calcado berbere. As inimizades histdricas entre familia sertanejas
também atestam a heranca moura da vinganca implacavel. E, como mais um exemplo, ele
cita expressdes de desabafo como Arra!, Arre! e Irral, usadas pelas mulheres mouras e
apropriadas, na visdo dele, no Brasil rural (CASCUDO, 1978, p.20).

Para o judeu, também presente na Peninsula Ibérica, o Brasil teria sido “a esperanca
da salvagdo vital” (CASCUDO, 1978, p.30), j& que o Tribunal do Santo Oficio instalou-se
em Portugal em 1547, com o objetivo de investigar e julgar os desvios da fé catolica,
executando penas de morte nas fogueiras publicas. Mas foi a primeira metade do século
XVII a fase de maior atracdo judia para Pernambuco, entdo capital do Brasil holandés.

Tanto nesta regido como em todo o Brasil eles teriam se destacado pela destreza com os
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negdcios, segundo as histérias da tradicdo popular, também herdadas da Europa medieval®,
fama e preconceito denunciados pela propria linguagem. “Judeu era o onzenario, agiota,
impiedoso, insensivel, sadico, perverso, cruel. Judiaria, malvadeza, sadismo, perversidade.
Judiar, maltratar, fazer sofrer, mutiliar, serviciar, torturar” (CASCUDO, 1978, p.38). Um
dos simbolos mais importantes do judaismo também teria sido reapropriado e

ressignificado a partir deste preconceito:

A toura era 0 nome vulgar da TOURAH, o Pentateuco mosaico, escrito
em hebraico, o pergaminho ou pele de ovelha, enrolado e oculto na Arca.
Permitia a sugestdo mentirosa de imagens bovinas como idolos do culto
judeu, imaginacdo que levou as fogueiras muitos reverenciadores dessa
falsidade. Facilmente encontravel nas DENUNCIACOES baianas e
pernambucanas as mencdes as figuras de bois, touros, bezerros, vultos
humanos com chifres ou cabeca taurina, apontadas como supremas
idolatrias de um povo sem representacfes materiais da divindade
(CASCUDO, 1978, p.32).

Esta ancestralidade cultural, do antigo Oriente e da Idade Média, esta viva nos
folguedos nordestinos, associando-se a inumeras representacdes folcléricas, que se
apropriaram dos modelos de representacéo tipicos do medievo. Esta tradi¢do rompe com a
ilusdo teatral naturalista e repousa numa concepgéo de palco aberto, onde as modificagdes
cénicas sdo feitas a vista de todos, em espeticulos geralmente cantados, marcados pela
oralidade, ou que mantém uma relagdo precaria com o mundo letrado. E a partir dai que
nascem os folhetos de cordel, que representam um intermediério entre o escrito e o oral,
guardando nas paginas as marcas da expressao verbal. Nessa fase de grande diferenciacéo
entre as culturas popular e palaciana, quando o livro € raro e caro, ocorre 0 apogeu deste
tipo de literatura. “Os folhetos, presos aos cordéis, sdo vendidos a baixo preco na rua, ao
publico popular, que tinha seus escritores préprios, fornecedores da sua literatura, como
Baltazar Dias, o famoso cego de feira portugués” (VASSALO, 1996, p.55).

Para Ariano Suassuna (2008, p.6), a funcdo da literatura de cordel no Nordeste é
analoga a desempenhada na Europa da Idade Média. Se ainda hoje ¢é facil encontrar os
folhetos a venda em feiras e pracas, na Europa hd somente lembranca deste tipo de
literatura. Para ele, o Nordeste é importante porque oferece um campo de reflexdo que o
Velho Continente ndo procura mais, imerso numa cultura académica, com aparéncias de

renovacgdo. Segundo Suassuna (2008, p.59),

® para atestar a afirmativa basta atentar-se a figura dos judeus desenhada por Willian Shakespeare em seus
textos draméticos, com destaque para O mercador de Veneza (1999).
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n6s ndo somos sufocados por séculos de arte acumulada, temos
fildes riquissimos a explorar, temos uma arte popular viva e fecunda, uma
tradicdo que pode nos fornecer o exemplo e , a0 mesmo tempo, temas e
problemas que atingem, sem dudvida, a tragédia e a comédia puras. Somos
um povo jovem e assim, com esse carater popular, tradicional, vivo e
denso de espetaculo, foram criadas as pegas dos povos jovens, o grande
teatro, 0 grego, os mistérios medievais, o elisabetano, o vicentino.

A literatura de cordel medieval ibérica é, hoje, apenas uma sobrevivéncia, estudada
como manifestacdo literaria. Mas foi por meio dela, que, ha cinco séculos, 0 romancero
viejo* da Peninsula Ibérica foi transmitido as Américas. E desta matriz cultural que
derivam os temas da obra de Suassuna. E é a partir destas citagdes que é possivel entrever
uma camada anterior, a identificacdo com obras matriciais europeias. Ele cita quase
literalmente os folhetos. Mas outras operacGes intertextuais caracterizam a retomada da
fonte popular no espago culto, na obra dele: a manutencdo do esquema narrativo do texto
popular com a intercalagdo de outras narrativas; a modificacdo dos agentes, por meio de
novas motivacfes ou da criacdo de outros personagens, a partir de fontes populares; a
conservacdo da lingua popular, mas com grafia e corre¢cdo gramatical eruditas; e a
interacdo de elementos dispares, preparando o espectador para a moral crista no final.

Esta recriacdo da ao texto o frescor da oralidade e funciona como um atualizador
frequente, mantendo a narrativa fiel a raiz brasileira, mas ao mesmo tempo, sem se fechar
ao que vem de fora, acolhendo desde apresentacdes de circo até filmes que os poetas
assistem por acaso. Na obra de Suassuna, estas referéncias globais, do mundo
contemporaneo, aparecem sempre a partir da visdo de um tipo comum em grupamentos
fortemente hierarquizados, como o medieval e o sertanejo: o “amarelinho” ou “quengo”
(VASSALO, 1996, p.17), como o Jodo Grilo, do Auto da Compadecida.

Foi somente em 1955, com o Auto da Compadecida, que realizei pela
primeira vez uma experiéncia satisfatéria de transpor para o teatro os
mitos, o espirito e os personagens dos folhetos e romances, aos quais se
devem sempre associar 0s seus irmdos gémeos, os espetaculos teatrais
nordestinos, principalmente o Bumba-meu-boi e o Mamulengo. (...) O
“Pedro Quengo” e o “Jodo Grilo” do Romanceiro, 0 “Benedito” e “O
Negro preguigoso” do Mamulengo, o “Mateus” e o “Bastido” do
Bumba-meu-boi, sdo, todos, variantes do mesmo picaro que herdamos
da literatura ibérica de origem popular e que, 14 também, tanto se parece

# Suassuna da ao termo Romanceiro um significado particular, que inclui toda a literatura de cordel. Portanto,
diferente da classificacdo ortodoxa, que descreve com tal denominagdo breves composi¢des épico-liricas
resultantes da fragmentacéo de poemas mais longos, como por exemplo, as cangdes de gesta.
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com 0s graciosos do teatro de Calderdn de La Barca ou Lope de Vega.
O Sancho Panca, de Dom Quixote, também é da mesma familia
(SUASSUNA, 2008, p.177).

A primeira visdo deste lastro ibérico, constituinte da identidade sertaneja, vem do
fato de a obra ser, ja na versdo original, um Auto®, tipo de teatro que nasceu com o intuito
de catequizar fiéis. O embate entre a vida e a morte, o sagrado e o profano, o divino e o
humano sdo constantes na historia, que se passa no sertdo da Paraiba, onde Suassuna
passou a sua infancia. O pai, Jodo Urbano Pessoa de Vasconcelos Suassuna, que havia
governado o estado, foi assassinado no Rio de Janeiro quando ele tinha pouco mais de trés
anos de idade, por conta de uma briga politica®. Devido & falta de seguranca, a mée viu-se
obrigada a mudar-se com os nove filhos para Recife, no Pernambuco, e logo depois, para
Taperoa, no sertdo da Paraiba, onde Ariano viveu até a juventude, como nos conta José
Laurénio de Melo, no estudo introdutorio de uma das edices da pega O santo e a porca
(SUASSUNA, 2010, p.8).

A infancia passada no sertdo familiarizou o futuro escritor e dramaturgo
com os temas e as formas de expressdo artistica que viriam mais tarde
constituir seu universo ficcional ou, como ele proprio o denomina, seu
‘mundo mitico’. Ndo sé as histérias e casos narrados e cantados em prosa
e verso foram aproveitados como suporte na plasmacéo de suas pecas,
poemas e romances. Também as proprias formas da narrativa oral e da
poesia sertaneja foram assimiladas e reelaboradas por Suassuna.

E o global que se recria a partir do local, sempre na cidade sertaneja de Taperod, de
mesmo nome da cidade natal do poeta, s6 que recriada de maneira romanceada. Um lugar

que abriga a tradicéo local, por isso mesmo, universal.

® Dentro da tradicdo da cultura de lingua portuguesa, o auto é uma modalidade do teatro medieval, que
aborda assuntos religiosos. A primeira intencdo de Ariano Suassuna parece ser a de moldar o texto dentro de
um enquadramento do teatro medieval portugués, ou mais precisamente dentro das perspectivas do teatro de
Gil de Vicente.

® O episodio teria deixado marcas profundas em Ariano Suassuna, que por diversas vezes falou e escreveu
sobre o assunto, como no seu discurso de posse na Academia Brasileira de Letras: “Foi de meu pai, Jodo
Suassuna, que herdei, entre outras coisas, 0 amor pelo Sertéo, principalmente o da Paraiba, e a admiracédo por
Euclydes da Cunha. Posso dizer que, como escritor, eu sou, de certa forma, aquele mesmo menino, que
perdendo o pai assassinado no dia 9 de outubro de 1930, passou o resto da vida tentando protestar contra sua
morte através do que fago e do que escrevo, oferecendo-lhe esta precaria compensacao e, a0 mesmo tempo,
buscando recuperar sua imagem, através da lembranca, dos depoimentos dos outros, das palavras que o pai
deixou” (SUASSUNA, 2008, p.237).
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3 EPIFANIA

No principio era o verbo. O tempo do sagrado, 0 mundo magico em que uma
palavra valia por uma agéo, sem distingdo entre o signo e a coisa representada por ele.
Tempo da oralidade, quando a fala era o registro da existéncia, sem tecnologias de
adiamento, de registro permanente. E a partir do momento em que o homem comeca a
escrever que a historia das transmissdes a distancia, no espaco e no tempo, comega a se
desenvolver. Esta relagdo entre a cultura e os sistemas fisicos que dao suporte as interacdes
simbélicas é o principal interesse da corrente de estudo chamada Mediologia’, nomeada
assim pelo francés Régis Debray (1995, p.149). Para além da busca pela ideologia
escondida por tras dos discursos ou dos processos de significacdo, o objetivo é entrever o
elemento cultural formado em torno de uma estrutura de produgdo. Nesta linha de
pensamento, para entender o signo, € preciso tratar do aparelho no qual ele foi produzido,
ja que, para o autor, “damos o nome de cultura a interacdo incessantemente renegociada
entre nossos valores e nossos utensilios”.

A Mediologia trata do signo, de maneira ampla, além das caracteristicas atribuidas
pelos linguistas, mas também de todos os vestigios sensiveis de uma intengéo de sentido. O
interesse € pelo poder dos signos. Por isso, consiste no estudo das vias e meios de eficicia
simbdlica, ocupando-se do que o autor da o nome de fungdes superiores. “Com efeito, ja
ndo se trata de decifrar o mundo dos signos, mas compreender o processo pelo qual os
signos tornam-se mundo (...). Digamos: como determinadas formas simbdlicas tornam-se
forcas materiais” (DEBRAY, 1995, p.17). Seguindo esta l0gica, 0 texto como unidade
ideal, por exemplo, passa a ser menos pertinente do que o livro. A estrutura que cria as
condi¢bes para existéncia do objeto é o que deve ser analisado. Como fazer isso? Um

exemplo é a maneira como ele aborda a questdo da literatura na Renascenca:

" A palavra comumente encontra-se grafada como Midiologia. Um erro de traducdo, de acordo com a
pesquisadora Ana Carolina Kalume (2008, p.27). Segundo ela, quatro dos cinco volumes da obra de Debray
traduzidos para o portugués registram este erro de nomenclatura. O termo aparece citado em uma série de
titulos na lingua portuguesa, trabalhos e fontes de pesquisa. A Midiologia, grafada desta maneira, seria o
estudo das midias e ndo da mediacdo, como propde o pensador francés. “Assim como a ‘midia’, a
‘midiologia’ deriva da expressdo americana mass media, 0s quais canadenses e americanos construiram a
partir do latim medivs, media, médium. Etimologicamente, a palavra correta € media”. Seguindo esta
orientacdo, a palavra Mediologia e todos os vocdbulos derivados deste conceito, neste trabalho, serdo
grafados com a letra E.
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A atividade do livreiro h4 de merecer mais atencdo do que a literatura
(...). Sob este ponto de vista, as Luzes ndo sdo um corpo de doutrinas, um
conjunto de discursos ou principios que poderiam ser apreendidos e
restituidos por uma andlise de texto, mas uma mudanca no sistema de
fabricacgéo / circulagdo / estocagem dos signos. (...) Nao séo as ideias ou a
tematica das Luzes que determinaram a Revolugdo Francesa, mas essa
logistica (sem a qual tais ideias nunca teriam tomado corpo) (DEBRAY,
1995, p.31).

A tese de fundo de Debray é substituir a palavra comunicacgéo por mediacéo. O que
coloca o primeiro termo completamente fora do campo de suas pesquisas, ja que ele vé na
comunicagdo uma reducdo da funcdo da transmissdo. Para ele, comunicacdo trata
diretamente do que conhecemos como meios de comunicacdo de massa, a partir da criacéo
da imprensa. Ja a mediacdo diz respeito & transmissao, capaz de transportar ideias atraves
do tempo e das geracOes. “A primeira sera tratada como um termo regulador, onde se
transmitem bens, ideias, capital. E a segunda, como um simples fazer conhecer, fazer
saber” (KALUME, 2008, p.36). Por ser um recorte bastante reduzido, na visdo dele, o
saber comunicacional ndo seria fundamentado por um campo tedrico com linhas de
pesquisa bem definidas em seu estatuto epistemoldgico. A comunicacdo seria uma
transmissdo esfriada, estavel e tranquila: o canal é instalado, a conexdo € estabelecida,
existe alguém na extremidade da linha, pronto para escutar, o ruido é eliminado ou

neutralizado e a mensagem autorizada.

Debray nega a semantica da comunicacdo e a op@e, ponto por ponto, ao
material medioldgico. Mas somado a critica aos meios de comunicacéo, é
nitido que Debray avalia a questdo da definichio do campo
comunicacional como sindénimo ao estudo da Teoria da Informacéo. Para
ele, as grandes herangas da humanidade ndo foram difundidas pela
comunicacdo e menos ainda conseguiram ser transmitidas ao longo dos
séculos por fio, cabo ou onda hertiziana. Assim, o autor ndo apenas
demonstra pouco ou nenhum conhecimento acerca do pensamento
comunicacional, como também demonstra pouco ou nenhum
conhecimento sobre o que representa a formacdo de processos e
fendmenos comunicacionais (KALUME, 2008, p.38).

O modelo de comunicagéo, em Debray, segundo Kalume, se restringe a discussoes
sobre o produto dos meios de comunicagdo e da cultura de massa. Sua visdo sobre a
problematica comunicacional tem por base o debate dos anos 40 e 50, em torno de duas

correntes bastantes conhecidas: o Funcionalismo estadunidense e a Teoria da Informacao®.

8 «“A ‘comunicagdo’, tal como tem se apresentado ha meio século, incluindo as criticas, assemelha-se bastante

a conjuncdo de duas extrapolagdes, intelectual e material: linguistica e telefonica. Ser-nos-a perdoado o fato
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Isto, em parte, explica suas criticas. Mesmo se recusando a falar dos meios de
comunicagdo de massa, 0 trabalho de Debray advém de uma filiagdo comum ao saber
comunicacional, a partir de Marshall McLuhan (1969).

A mediologia ndo inventou o “médium is message”; alias, prefere o
aforismo mais profundo e menos conhecido de Cochin (“o método
engedra a doutrina”). Ela pretende somente transformar essas férmulas
em uma teoria séria. Dai, uma certa ambivaléncia para com esse
iluminado ilumiante, estrambo6tico monomaniaco, tdo leve quanto
poderoso. Em McLuhan, é preciso, incessantemente, analisar a fundo o
delirio e ratificar o ntcleo de verdade (DEBRAY, 1995, p.131).

Tornar a disciplina séria, na visdo de Debray, passa estdo pela necessidade de
abandonar o campo de estudos da comunicacgdo, vista a partir de dois paradigmas ja
citados. Mas esta explicacdo deixa lacunas e baseia-se na afirmativa de que este campo de
estudo tem um carater instrumental e € composto apenas por ferramentas que serviriam
para passar simples informacdes. Talvez por ser uma explicagdo considerada pouco
estruturada, em alguns momentos Debray abandona a postura que defende e assume o
importancia dos meios de comunicagdo de massa na construcdo da paisagem social,
segundo Kalume (2008, p.54).

A principal comprovacdo disto é a divisdo das idades medioldgicas, ou
mediasferas, em épocas determinadas pelos suportes de transmissao
vigentes. Assim é com a logosfera, grafosfera ou videosfera. Cada uma
nomeia uma época especifica dependendo do suporte técnico que a
determina: oral, escrita e gravada.

Debray define como método de trabalho o estabelecimento, caso a caso, de
correlagbes, entre as atividades simbdlicas de um grupo humano, suas formas de
organizacdo e seu modo de coleta, arquivamento e circulagdo de vestigios. Este ultimo
item seria 0 que exerce grande influéncia sobre os dois anteriores. Mas sdo 0s trés aspectos
que dao forma a um periodo, com caracteristicas determinadas, com fins de classificagdo a
partir de uma dindmica do pensamento insepardvel de uma fisica dos vestigios. Voltamos
entdo ao conceito de mediasferas e a classificacdo dos trés tempos mediaticos: a logosfera,
quando o escrito € difundido pelos canais da oralidade; a grafosfera, quando o imprenso
impde sua racionalidade ao conjunto do meio simbdlico; e, enfim, a videosfera, liberada

dos limites do livro pelos suportes audiovisuais (DEBRAY, 1995, p.40). Uma mediasfera é

de lembrar Shannon, o pai da teoria da informacg&o, que criou um quadro matematico rigoroso para avaliar o
custo de uma mensagem, era um empregado da Bell Telephone Co?” (DEBRAY, 1995, p.59)
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0 meio de transmissao e transporte das mensagens e dos homens em determinado periodo
histérico. Esse meio estrutura um tipo de credenciamento dos discursos, uma
temporalidade dominante e um modo de reagrupamento. Estas sdo, para ele, as trés
dimensdes de um triedo que forma o perfil caracteristico de um periodo medioldgico. As
mediasferas que se sucedem n&o se substituem uma & outra, mas se complexificam em um
jogo de reativacdo mutua. Esta caracteristica da proposta de Debray confirma a
operatividade de outro conceito importante para a nossa reflexdo: o efeito jogging
(KALUME, 2008, p.79).

Para exemplificar a ideia, Debray lembra que, com a difusdo em massa dos
automoveis, alguns futuristas chegaram a prever que o homem teria os membros inferiores
atrofiados, ja que pararia de caminhar. No entanto, o que se observou foi o contrério:
depois que comegou a andar diariamente sobre rodas, 0 homem citadino comegou também
a correr. Nas ruas, nos parques, nas academias, cada vez mais pessoas praticam o esporte,
jogging, em inglés. Um efeito irdnico, ja que denota uma retroacdo da cultura em relacéo a
técnica. Logo, uma nova tecnologia sempre € vista a partir dos velhos paradigmas.
McLuhan (1969, p.33) ja havia atentado para isso, afirmando que “o efeito de um meio se
torna mais forte e intenso justamente porque o seu ‘conteddo’ € um outro meio. O
contetdo de um filme é um romance, uma peca de teatro ou uma Opera.” Em comum, 0s
dois autores desenvolvem o argumento de que a utilizacdo é mais arcaica que o utensilio. O
novo se concretiza a partir e pelo velho, ja que a camada mais recente de signos chega até
nos através das mais antigas, como que em uma reinscricdo de arquivos por meio de uma
estratificacdo de memorias, o repertdrio em camadas sobrepostas dos suportes e simbolos
de todas as épocas anteriores. O que torna possivel falarmos em outro conceito capital na
construcdo do nosso caminho reflexivo: o palimpsesto®. O termo, segundo Anna Maria
Balogh (2005, p.143), ainda que ndo inteiramente elucidado, parece “importante como
marco de uma nova visdo da TV como uma vasta intertextualidade dentro da qual ha um
conjunto de serialidades em processo constante de remissdo umas as outras. Essa visao
pressupde uma competéncia sui-generis por parte do telespectador frente a este processo”.

Essa nova estética se distancia dos conceitos de arte consagrados, sem énfase tdo

marcada na inovacao.

° O termo foi cunhado pelo teérico da literatura Geréard Genette (2010), na obra Palimpsestos: a literatura de
segunda mao. Ele desenvolve sua anélise sobre as relagdes textuais por meio da analogia entre os antigos
pergaminhos de couro, com inscri¢fes sobrepostas ap6s a raspagem do texto anterior, e a criagdo literaria.
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O mais corriqueiro dos programas ficcionais de TV trard um
agenciamento de sons e imagens herdado da montagem cinematogréafica a
qual se acrescem as interrupgcfes para 0s comerciais, proprias da TV, os
enquadramentos cuja concepgdo vem das artes plasticas, da fotografia e
do préprio cinema, os ganchos ocorridos antes das interrupgfes remetem
ao folhetim literario e radiofénico, com a diferenca de que os intervalos
da TV sdo inundados de propagandas. Ou seja, cada uma das estratégias
de enunciacdo da TV remete a uma diacronia feita de herangas multiplas
incorporadas de forma assimétrica pela televisdo (BALOGH, 2002, p.24).

Esta forma fragmentada, a nosso ver, aponta para uma intertextualidade que
caracteriza o cenario cultural contemporaneo e por consequéncia a produgdo audiovisual.
A ficcéo televisiva recolhe uma antiga tradi¢do da narragdo oral, por isso tem parentesco
direto com as histérias tradicionais, transmitidas de pai para filho, e que permanecem
vivas. Para Balogh (2005, p.140), a cultura pode ser concebida com uma vasta rede de
relagbes entre diferentes textos que a compde. Esse entrelagamento pode ocorrer no
interior de uma mesma area de conhecimento, uma série cultural, como a literatura, por
exemplo, Mas pode também abranger um conjunto de relacbes amplo, vérias séries
culturais como a literatura, o cinema, a pintura e a televisdo. “O conjunto de estruturas
semanticas e formais formam um arquitexto, pois o0s arquétipos de género, ainda que
abstratos, constituem estruturas textuais presentes ao espirito de quem escreve”
(VASSALO, 1993, p.104).

E a partir desta visdo de intertextualidade, que podemos chamar de transversal, que
apostamos no conceito de palimpsesto como norte para a nossa analise. Neste sentido, para
a abordagem da microssérie O Auto da Compadecida, exibida em quatro capitulos pela TV
Globo, em 1999, € preciso antes acessar as versdes e adaptacGes da mesma historia em
outros suportes. Da cultura oral ao texto teatral, passando duas vezes pelo cinema, até
chegar a televisdo. Se o0 novo opera a partir do velho, é preciso voltar nas eras
mediologicas para mostrar a evolucdo da mediacdo numa determinada sociedades.
Guardadas as devidas proporgdes, pretendemos tracas um paralelo entre os tempos
mediaticos de Debray e os trés suportes pelos quais a obra passou. A pega teatral seria de
competéncia cultural da logosfera, tempo da palavra, do artesanato. As duas versdes para 0
cinema seriam ligadas a grafosfera, ja que a atividade de impressdo guarda semelhancas
com a impressdo da luz nos cristais de prata da pelicula cinematogréafica. E por fim, a
minissérie estaria nos dominios da videosfera, tempo mediatico inaugurado pela imagem-

mosaico construida na tela pela técnica da varredura.
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3.1 APALAVRA: TRADICAO NO PALCO

Suassuna classificou inicialmente os folhetos nordestinos em seis ciclos: o ciclo
herdico; o ciclo tragico e épico; o ciclo do maravilhoso; o ciclo religioso e de moralidades;
o ciclo cémico, satirico e picaresco; o ciclo histdrico e circunstancial e o ciclo de amor e
fidelidade. Posteriormente, inclui mais trés nesta relacdo: o ciclo erético e obsceno; o ciclo
politico e social e o ciclo de pelejas e desafios. Quase todos eles aparecem recriados no
Auto da Compadecida, pega escrita em 1955 e encenada pela primeira vez em 1956. Nela,
0 autor utiliza a antiga forma ibérica dos Autos, pouco usual no teatro moderno, para
realizar uma comédia religiosa. “Se a arquitetura das minhas pecas é aparentemente
convencional, é buscada de propdsito, para marcar minhas diferencas com o teatro
contemporaneo e, a0 mesmo tempo, para facilitar uma comunhd com o publico,
comunhdo que existia no teatro tradicional e que desapareceu agora” (SUASSUNA, 2008,
p.48).

Quando o Auto foi montado em Madri, o escritor espanhol Pedro Lain Entralfo
aproximou a visdo de mundo de Suassuna (2008, p.182) a uma “mirada cervantina”.
Relendo a obra, 0 autor encontrou trés pontos que corroboram esta visdo. A primeira é o
parentesco do autor com a literatura oral picaresca do Nordeste e que Cervantes também
tinha com a espanhola. O segundo é a presenca da dupla Jodo Grilo e Chicd, que segundo o

autor, vem do Mateus e do Bastido, do Bumba-meu-boi, do Palhaco e do Besta, do circo.

Mas, refletindo sobre a dupla cervantina, vi que Dom Quixote é um
sonhador, como Chicé (mentiroso lirico, alucinado pelo sol do Sertdo), e
que Sancho Panca é um picaro, como Jodo Grilo. (...) A diferenca entre
eles seria que, no Dom Quixote, 0 corajoso € o Cavaleiro sonhador, 0
covarde é o picaro popular, enquanto que, no Auto da Compadecida,
acontece o contrério: Jodo Grilo, o picaro, € que tem arrancos
quixotescos de coragem, e Chicd, o mentiroso sonhador e lirico, é que
tem a covardia, tocada de bom senso, de Sancho (SUASSUNA, 2008,
p.182).

Escrita em 1955, a peca Auto da Compadecida (SUASSUNA, 1975) propOe-se
como resultado de uma pesquisa sobre a tradicdo oral dos romanceiros e das narrativas
nordestinas. Dois tipos populares, Jodo Grilo e Chicd, participam de uma confusdo por
causa do enterro de um cachorro. Este quiproco envolve também um padeiro e sua mulher,

um bispo, um padre e um sacristdo, o cangaceiro Severino e seu lugar-tenente. Depois da
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matanca desencadeada por Severino, apenas Chicd escapa com vida. Todos os mortos,
entdo, sdo submetidos ao julgamento divino, sendo recebidos pelo Deménio e por Manuel,
outro nome para Jesus. Jodo Grilo apela para Nossa Senhora, a Compadecida, que aparece
diante de todos e intervém a favor dos humanos. Manuel decide enviar os cangaceiros para
0 céu, o bispo, o padre, o sacristdo, o padeiro e sua mulher para o purgatorio e, sob
interferéncia da Compadecida, permite a Jodo Grilo voltar para a vida terrena e reencontrar
seu amigo Chico.

Ariano Suassuna divide a peca em trés atos, que segundo rubrica do préprio autor,
podem ser apresentados com intervalos ou ininterruptamente. Cada uma das partes é fruto
da reelaboracédo de casos transmitidos oralmente de geracdo em geragdo ou de histérias da
literatura de cordel. Estas estruturas dramaticas jA sdo uma reelaboracdo de contos
medievais, que misturados num caldeirdo de mouros, judeus e africanos, ganharam corpo
na Peninsula Ibérica e migraram para o Nordeste do Brasil trazidos pelos colonizadores
portugueses. Talvez o arcaismo desta regido do pais possa ter ajudado a manter viva a
tradicdo deste barroco ibeérico, rico e diversificado, tipico de culturas ndo-letradas, segundo
McLuhan (1969, p.69).

A alfabetizacdo cria espécies de povos muito mais simples do que aquelas
que se desenvolvem na teia complexa das sociedades orais e tribais
comuns. O homem fracionado cria 0 mundo ocidental homogeneizado,
enquanto as sociedades orais sdo constituidas de gente diferenciada, ndo
por habilitacdes especializadas ou sinais visiveis, mas por suas singulares
misturas emocionais. O mundo interior do homem oral é um aranzel de
emogdes e sentimentos complexos, que o homem pratico do Ocidente ha
muito desmanchou e suprimiu dentro de si, no interesse da eficiéncia e da
praticabilidade.

Como manter, no espetaculo teatral, o frescor e a riqueza deste homem oral, que
vive num mundo mitico? O heterologos sertanejo, avesso aos padrées logocéntricos, ganha
corpo na escrita de Ariano Suassuna. No primeiro ato da peca, Jodo Grilo e Chico tentam
convencer o padre de Taperoa a benzer o cachorro da mulher do dono da padaria, que esta
doente. Mas para isso, dizem que é o cachorro do Major Antbnio Morais que ele deve
benzer, jA& que nada é negado a ele, o homem mais poderoso da regido. Num

desdobramento desta situagdo, Anténio Morais acaba brigando com o padre.

PADRE

Mas que coisa o trouxe aqui? Ja sei, ndo diga, o bichinho esta doente, ndo
é?
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ANTONIO MORAIS

E, ja sabia?

PADRE

J4, aqui tudo se espalha num instante. Ja esta fedendo? (...)

ANTONIO MORAIS

Padre Jodo, veja com quem esta falando. A igreja é uma coisa respeitavel,
como garantia da sociedade, mas tudo tem um limite.

PADRE

Mas o que foi que eu disse?

ANTONIO MORAIS

Baixa qualidade! Meu nome todo é Ant6énio Noronha de Brito Morais e
esse Noronha de Brito veio do Conde dos Arcos, ouviu? Gente que veio
nas caravelas, ouviu?

PADRE

Ah, bem. E na certa os antepassados do bichinho também vieram nas
galeras, ndo é isso?

ANTONIO MORAIS

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

Mas, uma cachorral...

ANTONIO MORAIS

O qué?

PADRE

Uma cachorra.

ANTONIO MORAIS

Repita.

PADRE

Né&o vejo nada de mal em repetir, ndo é uma cachorra mesmo?
ANTONIO MORAIS

Padre, ndo o mato agora mesmo porque o senhor é um padre e esta louco,
mas vou me queixar ao bispo.

(SUASSUNA, 1975, p.44-46)

O cachorro morre antes de ser bento e a mulher quer que ele seja enterrado em
latim. Grilo e Chic6 convencem o padre, dizendo que o bicho tinha um testamento, em que
deixava dinheiro de heranga para o padre e para o sacristdo. O dinheiro acaba sendo
dividido com o bispo que chega depois. A narrativa traz a tona o carater barroco do texto
de Suassuna, de acordo com a classificacdo de Severo Sarduy (1979). A citacdo, uma das

categorias desta sistematizacédo, aparece nesta passagem:

JOAO GRILO

Vamos eu e Chic6. Com o senhor e sua mulher, acho que ja d& um bom
enterro.

PADEIRO

Vocé acha que esta bem assim?

MULHER

Acho.

PADEIRO
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Entdo eu também acho.

SACRISTAO

Se é assim, vamos ao enterro. (Jodo Grilo estende a méo a Chico, que a
aperta calorosamente.) Como se chamava o cachorro?

MULHER (chorosa)

Xaréu.

SACRISTAO (enquanto se encaminha para a direita em tom de canto
gregoriano)

Absolve, Domine, animas omnium fidelium defunctorum ab omni
vinculi delictorum.

TODOS

Amém.

(Saem todos em procissao, atras do sacristdo, com exceg¢do do padre, que
fica um momento silencioso, levando depois a médo a boca, em atitude
angustiada, e sai correndo para a igreja)

(SUASSUNA, 1975, p.69-70)

Segundo o autor, a histdria foi retirada de um folheto chamado O Enterro do

Cachorro, publicado por Leonardo Mota sem indicacao de autoria. Outra verséo é que este

seria parte de outro folheto, O Dinheiro, de autoria de Leandro Gomes de Barros™®.

De fato, porém, como demonstrou agudamente o professor Enrique
Martinez Lopez — professor de Literatura hispanica na Universidade da
California -, a historia do testamento do cachorro, que aparece no Auto da
Compadecida, é um conto popular de origem moura e passado, com 0s
arabes, do norte da Africa para a Peninsula Ibérica, de onde emigrou para
0 Nordeste (SUASSUNA, 2008, p.180).

Ligia Vassalo (1993, p.85) informa que o folheto O enterro do cachorro tem oito

sequéncias, que Suassuna estende para vinte e cinco. A partir da afirmativa de que a

cultura carnavalesca marca o ambiente da ldade Média europeia, ela afirma que outros

testamentos parddicos aparecem na Peninsula Ibérica:

um do gato e outro do galo no Cuestionario Del folklore gallego,
no Isopo o Isopote historiado publicado em Saragoca; uma obra editada
em Cordoba cerca de 1822 denominada Testamento Del asno, donde se
refiere su enfermidad, las medecinas que Le aplico um doctor de bestias,
las mandas que hizo em su testamento a todos sus amigos y parientes,
com el llanto que los jumentos hicieron por su muerte (VASSALO, 1993,
p.139).

190 cordelista paraibano Leandro Gomes de Barros viveu na Paraiba e em Pernambuco, entre 1865 e 1918.
Durante este periodo, produziu mais 230 obras, por isso é considerado um dos principais autores da literatura

de cordel brasileira.
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Verificamos ainda um dos artificios usados por Suassuna para trazer a historia para
0 palco: a presenca do narrador, um palhago, que anuncia a peca antes de comecar,

contando parte do que vai acontecer.

PALHACO

A0 escrever esta peca, onde combate 0 mundanismo, praga de sua igreja,
0 autor quis ser representado por um palhaco, para indicar que sabe, mais
do que ninguém, que sua alma é um velho catre, cheio de insensatez e de
solércia. Ele ndo tinha o direito de tocar nesse tema, mas ousou fazé-lo,
baseado no espirito popular de sua gente, porque acredita que esse povo
sofre, € um povo salvo e tem direito a certas intimidades.

(SUASSUNA, 1975, p.23)

Suassuna (2008, p.178) afirma que o teatro dele se aproxima do de Gil Vicente, de
Lope de Vega e de Calderon de La Barca e ndo do de Claudel ou Brecht. Sobre este Gltimo
afirma: “Eu ndo conhecia nada de Brecht, nunca sequer ouvira falar dele quando escrevi o
Auto da Compadecida. Detesto o teatro marxista dele tanto quanto ndo gosto do teatro
catolico e hieratico de Claudel”. Mas apesar da negacdo, a réplica supracitada nos remete
diretamente a um dos artificios usados por Bertolt Brecht, numa perspectiva do que o
dramaturgo alemdo chamava de distanciamento. A intencdo do diretor alemé&o era evitar
que o publico se envolvesse emocionalmente com o personagem e dissipasse no processo
de catarse toda a energia que havia levado a sala de encenacéo. A proposta era que o teatro
ndo se valesse das paixfes do drama classico para embriagar o espectador, mas sim da

razdo dialética para chamar a reflexao.

Brecht utilizava o artificio de distanciamento de varias formas em suas
pecas, dependendo da intencdo: a insercdo de um prélogo ou um
preludio; a fala em terceira pessoa, como se o0 ator se referisse ao
personagem; cenarios que simulam, e ndo reproduzem a realidade; a
presenca de um narrador, que confere carater épico a montagem
(MEDEIRQS, 2008, p.100).

A maioria das pecas de Brecht, como as de Shakespeare, eram recriacfes de antigas
histérias do dominio popular, fabulas adaptadas ao tempo e ao estilo do autor. O alemao
recontava lendas e cléssicos da dramaturgia mundial com uma visdo distanciada, seguindo
a vertente da moralidade medieval. Sempre usando a figura do narrador onisciente,
permeando a historia. Assim, o Palhagco, como narrador, liga o primeiro ao segundo ato da
peca, quando Jodo Grilo e Chico tentam vender um gato que descome dinheiro, para a
mulher do padeiro. Uma questdo de oportunidade, ja que ela havia pedido o bicho de
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estimacéo e ainda gastado muito dinheiro para enterra-lo. Na verdade, Grilo preparou uma

armadilha, fazendo Chic6 colocar trés moedas no anus do gato.

JOAO GRILO

E que o gato que eu lhe trouxe, descome dinheiro.
MULHER

Descome dinheiro?

JOAO GRILO

Descome, sim.

MULHER

Essa eu so acredito vendo. (...)

JOAO GRILO

Entéo tiro. (Passa a mdo no traseiro do gato e tira uma prata de cinco
tostBes.) Esta ai, cinco tostdes que o gato Ihe da de presente.
(SUASSUNA, 1975, p.94)

Ainda no segundo ato, Jodo Grilo engana o cangaceiro. Depois de matar o padre, o
sacristdo, o padeiro e a mulher dele, Jodo apresenta a Severino uma gaita, que teria sido
benta pelo Padre Cicero e teria a capacidade de ressuscitar os mortos. Ele usa Chicé como

exemplo.

SEVERINO

Chega entdo agora a vez de Sua Desgracéncia, o Senhor Jodo Grilo, 0
amarelo mais amarelo que ja tive a honra de matar. Pode ir, a casa é sua.
JOAO GRILO

Um momento. Antes de morrer, quero lhe fazer um grande favor.
SEVERINO

Qual é?

JOAO GRILO

Dar-lhe esta gaita de presente.

SEVERINO

Uma gaita? Para que eu quero uma gaita?

JOAO GRILO

Para nunca mais morrer dos ferimentos que a policia Ihe fizer.
SEVERINO

Que conversa € essa? Ja ouvi falar de chocalho bento que cura mordida
de cobra, mas de gaita que cura ferimento de rifle, é a primeira vez.
JOAO GRILO

Mas cura. Essa gaita foi benzida por Padre Cicero, pouco antes de
morrer.

SEVERINO

Eu s6 acredito vendo.

JOAO GRILO

Pois ndo. Queira Vossa Exceléncia me ceder seu punhal.

SEVERINO

Olhe 14!

JOAO GRILO

N&o tenha cuidado. Pode apontar o rifle e se eu tentar alguma coisa para
seu lado, queime.
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SEVERINO (ao cangaceiro)

Aponte o rifle para esse amarelo, que é desse povo que eu tenho medo.
(Entrega o punhal a Jodo sob a mira do Cangaceiro.) E agora?

JOAO GRILO

Agora vou dar uma punhalada na barriga de Chicd. (..) Morra,
desgragado!

(D& uma punhalada na bexiga. Com a sugestdo, Chic6 cai ao solo,
apalpa-se, vé a bexiga e s6 entdo entende. Ele fecha os olhos e finge que
morreu)

JOAO GRILO

Esté vendo o sangue?

SEVERINO

Estou. Vi vocé dar a facada, disso nunca duvidei. Agora, quero ver é
vocé curar 0 homem.

JOAO GRILO

E ja.

(Comeca a tocar na gaita, Chico levanta e se move no ritmo da musica,
primeiro uma mé&o, depois as duas, os bragos, até que se levanta como se
estivesse com danca de S&o Guido)

SEVERINO

Nossa Senhora! S¢ tendo sido abencoada por Meu Padrinho Padre
Cicero.

(SUASSUNA, 1975, p.120)

As duas histérias tém uma raiz em comum no folheto Histéria do Cavalo que

Defecava Dinheiro, também citadas por Leornardo Mota em Violeiros do Nordeste.

Na historia, o “Compadre Pobre” enfia umas moedas no fiofé do cavalo,
convence todo mundo de que ele caga dinheiro, e é assim que o vende por
uma fortuna ao velho Duque, interesseiro e cruel. Quando este,
descobrindo tudo, vem reclamar a trapaco, o Compadre coloca uma
borrachinha cheia de sangue no peito de sua mulher, da-lhe uma facada,
ressuscitando-a ao som de uma rabeca, diante do Duque embasbacado. O
Duque, sempre interesseiro, compra a rabequinha por outra fortuna, vai
para casa e, la, termina matando sua mulher, certo de ressuscita-la pelo
poder miraculoso da rabeca (SUASSUNA, 2008, p.181).

Ligia Vassalo (1993, p.140) lembra que A Historia do cavalo que defecada
dinheiro, de Leandro Gomes de Barros, oferece ao Auto da Compadecida um dos temas
mais recorrentes da literatura universal. “Martinez-Lopez encontra 105 versdes, sendo 27
hispanicas, 62 ndo hispanicas, 16 orientais e africanas. Encontra-se ainda na cena 2,
segunda parte da comédia Os encantos da Medea (1735), de Antdnio José da Silva, o
Judeu, no qual menciona-se um burro que caga dinheiro”. Suassuna adaptou a historia ao
trazé-la para outro suporte. Se nos contos orais é a imaginacdo que da o tom, no teatro,
seria impossivel colocar um cavalo no palco. Por isso, na versdo de Suassuna é um gato
que descome dinheiro. O autor ainda encontra outra semelhancga sobre
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0 episddio das bodas de Camacho, histéria muito semelhante a da
borrachinha do “Compadre Pobre” ou da bexiga do cachorro do Auto da
Compadecida; o que prova, mais uma vez, como é verdade aquilo que eu
afirmava em 1948 na entrevista que citei, isto é, que minha Literatura era
filha da Literatura popular Nordestina e neta da ibérica (SUASSUNA,
2008, p.182).

Comprovando a crenga de que a cultura brasileira tem como raizes trés
manifestacOes: a rupestre, a barroca e a popular; ele lembrou, em entrevista, que esta

mesma passagem € uma histéria comum no Mediterraneo.

Ela foi usada, em primeiro lugar, por um escritor latino, mas nascido no
norte da Africa, chamado Apuléio. Depois ela foi aproveitada por um
grande romancista do barroco francés chamado Le Sage. E depois pelo
maior escritor do barroco, que foi Cervantes. Entdo aquela é uma historia
barroca, popular e comica. No Nordeste, como na Espanha do tempo de
Cervantes ou no norte da Africa no tempo de Apuléio. A histdria migrou
com os arabes para a Peninsula Ibérica, de 14 migrou para o nordeste e eu
me baseei na versdo brasileira e nordestina do século XX. Entdo é uma
ligacdo direta com o barroco, com o popular (ENTREVISTA, 2010).
O personagem Jodo Grilo confirma isso. O que, na opinido do autor, “prova, mais
uma vez, como é verdade aquilo que eu afirmava em 1948 na entrevista que citei, isto é,
que minha Literatura era filha da literatura popular Nordestina e neta da ibérica”
(SUASSUNA, 2008, p.182). Grilo é herdeiro direto de tipos recorrentes na literatura
medieval. Os modelos, segundo Vassalo (1993, p.147), sdo o alemé&o Till Eulenspiegel e o

espanhol Pedro Urdemalas, conhecidos em Portugal e no Brasil como Pedro Malazartes.

Este personagem popular, segundo entendemos, embute entdo em si
tracos de uma sociedade arcaica e hierarquicamente definida, indicando o
fendmeno do carnaval e sua permanéncia na América Latina. (...) Ele
reaparece em tantos folclores provavelmente porque exprime 0s anseios
dos universos estratificados semelhantes ao nordestino. Ndo é por mera
coincidéncia que o tipo povoa as histdrias populares ibéricas de tradicdo
medieval que tanto marcam a literatura popular sertaneja.

Ele esta localizado entre o poder senhorial, vindo das caravelas, do Major Ant6nio
Morais, e o poder dos cangaceiros, adquirido pela forga.

O terceiro ato, Ultima parte da historia, comega novamente com o palhago,
anunciando o julgamento dos personagens. E o terceiro momento em que ele entra em
cena. “Essa intervenc¢do, mais uma vez na mesma peg¢a, rompe com a ilusdo teatral, porque

0S personagens tornam-se atores: as mudancas no cenario sao feitas diante da plateia, a
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acdo da peca desliza insensivelmente para o plano do céu e mais tarde para o da terra, no
enterro de Jodo Grilo” (VASSALO, 1993, p.117). O céu € um picadeiro, onde ha um trono
e uma porta lateral, de onde sai o Diabo, chamado de Encourado, para buscar todos os
personagens. Eles s6 sdo julgados porque Jodo, “um amarelo muito safado” (SUASSUNA,
1975, p.78) pede a protecdo de Jesus, representado por um negro, com o nome de Manuel.
O episadio deriva do folheto O Castigo da Soberba. “Até o nome de Manuel, atribuido ao
Cristo, é de la: achei que a forma castica portuguesa, Manuel, em vez de Emanuel, seria
mais expressiva, para indicar que o que estava ali era uma verséo popular nordestina do
Cristo, e ndo o Cristo, mesmo” (SUASSUNA, 1975, p.186).

E a proliferacdo de significantes distintos, que no interdito, nos permite decifrar o
significado distante. Este mecanismo esta presente ao longo de toda a obra, principalmente
no texto do personagem Jodo Grilo, que sempre fala muito e sem parar, no intuito de
confundir os interlocutores e tirar proveito disso. E um jeito barroco de transmitir uma
mensagem, de chegar a um objetivo desperdicando palavras, definido por Severo Sarduy

(1979, p.164) como proliferagédo, que consiste em

obliterar o significante de um determinado significado, mas sem
subsitutui-lo por outro, por mais distante que este se encontre do
primeiro, mas por uma cadeia de significantes que progride
metonimicamente e que termina circunscrevendo o significante ausente,
tracando uma Oorbita ao redor dele, 6rbita de cuja leitura — que
chamariamos leitura radial — podemos inferi-lo.

Por causa dos graves pecados, 0s personagens quase ndo conseguem ser salvos. Até
que Grilo pede a intercessdo de Nossa Senhora, a Compadecida, advogada dos pobres, que

interfere no julgamento divino.

JOAO GRILO

Vou fazer um chamado especial, em verso. Garanto que ela vem, querem
ver? (Recitando).
Valha-me Nossa Senhora,
M@e de Deus de Nazaré!
A vaca mansa da leite,

A braba da quando quer.
A mansa d& sossegada,

A braba levanta o pé.

Ja fui barco, fui navio,
Mas hoje sou escaler.

Ja fui menino, fui homem,
S6 me falta ser mulher.
ENCOURADO
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Va vendo a falta de respeito, viu?

JOAO GRILO

Falta de respeito nada, rapaz! Isso é o versinho de Canéario Pardo que
minha mae cantava para eu dormir. 1sso tem nada de falta de respeito!

Ja fui barco, fui navio,

Mas hoje sou escaler.

Ja fui menino, fui homem,

S6 me falta ser mulher.

Valha-me Nossa Senhora,

Mée de Deus de Nazaré.

(Cena igual & da aparicdo de Nosso Senhor, e Nossa Senhora, A
Compadecida, entra)

(SUASSUNA, 1975, p.169)

Vassalo (1993, p.85-86) chama a atencdo para o fato de que a cantiga que Grilo usa
para invocar a Compadecida é do poeta oral Canario Pardo e foi retomada por Leonardo da
Costa. “Vém também o nome Compadecida e a estrofe com que o Palhago encerra o
espetaculo pedindo dinheiro, retirados do folheto O castigo da soberba”. O proprio
Suassuna afirma que o trecho “vem do Bumba-meu-boi, do Mamulengo, da oralidade do
desafio de cantadores e mesmo dos autos populares religiosos publicados em folhetos, no
Nordeste” (SUASSUNA, 2008, p.179).

A afirmativa reforca a nossa hipotese do parentesco entre o teatro de Suassuna e a
oralidade, como recorte de um universo muito maior: a da aproximagédo do palco com a
fala, com o conceito de logosfera, cunhado por Régis Debray. A partir da organizacao
visual da informacgdo, que padroniza os grupos sociais em torno da eficiéncia técnica,
limitando o universo da imaginag&o, assistimos a materializacdo do momento seguinte: a

grafosfera.

A medida que saimos da era Gutemberg em nossa propria cultura, mais
facilmente podemos discernir o0s seus tracos fundamentais:
homogeneidade, uniformidade e continuidade. Estas foram as
caracteristicas que deram aos gregos e romanos seu poder de ascendéncia
sobre os barbaros ndo-letrados. O barbaro ou homem tribal, ontem como
hoje, sentia-se embaracado pelo pluralismo, pela singularidade e pela
descontinuidade de sua propria cultura (MCLUHAN, 1969, p.106).

E esta uniformidade que, aos poucos, vai ganhando espago na mediacio cultural,
quando o cinema entra em cena. E o que vemos nas duas versdes da historia de Suassuna

adaptadas para a tela grande.
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3.2 ESCRITA E CINEMA: APROXIMACOES

Uma Mediasfera é “o0 meio de transmissdo e transporte das mensagens e dos
homens. E para Debray uma nomenclatura que serve para nomear processos estruturados
por seu papel capital de memorizagcdo e por usa vez, credenciamento dos discursos de
acordo com certa temporalidade dominante” (KALUME, 2008, p.102). Neste sentido, a
grafosfera, a segunda era medidtica, “toma corpo quando o impresso imple sua
racionalidade” (KALUME, 2008, p.103), determinando a organizagdo e a eficiéncia,
necessarias a produgdo em série dos livros, embalada pela prensa grafica de Gutemberg.
Posteriormente este modelo de trabalho é exportado para todas as instancias sociais. O que
propomos, ao usar a Mediologia de Régis Debray para esta analise, é aproximar o cinema
da grafosfera. Mas seria possivel classificar num mesmo conjunto a atividade da escrita e 0
habito de ir ao cinema?

McLuhan (1969, p.323) acreditava que o filme fundia o organico com o mecéanico
de uma maneira que este resultado sé fazia sentido para o homem letrado. Sé aqueles
capazes de decodificar a pagina impressa seriam capazes de fixar o olhar de tal forma a
captar na tela do cinema algo além de um emaranhado de imagens sem sentido. “A
perspectiva sé pode existir para os que fixam os olhos. Na arte nativa, ha muita sutileza e
sinestesia — mas ndo ha perspectiva”. Para ele, a tarefa do escritor e do cineasta é a de
transportar o leitor e o espectador, respectivamente, de seu préprio mundo para um mundo
criado pela tipografia e pelo filme. Por isso, ndo seria exagero ligar a impresséo tipografica

ao cinema, no que se refere ao poder de gerar fantasia.

Sendo uma forma de experiéncia nao-verbal, o cinema, como a
fotografia, é uma forma de expressdo sem sintaxe. No entanto, como a
impresséo e a fotografia, o cinema pressupde um alto indice de cultura
escrita em seus apreciadores (...). Segue-se que a intima relacdo entre o
mundo do rolo filmico e a experiéncia da fantasia pessoal propiciada pela
palavra impressa € indispensavel a aceitacdo da forma cinematogréfica,
no Ocidente (MCLUHAN, 1969, p.320).

Portanto, para efeito de andlise, e com o cuidado de evitar as comparagdes diretas,
ligamos o cinema a grafosfera. No nosso caso, as duas versdes da peca Auto da

Compadecida, para o cinema.
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A primeira, de 1969, tem o titulo de A Compadecida. Dirigida por George Jonas,
contava com Armando Bogus, no papel de Jodo Grilo; Antdnio Fagundes, como Chicd;
Regina Duarte, com a Compadecida; e Ary Toledo, como o Bispo. O filme comega com
um close na bandeira de um circo. E abre para a lona bastante remedada, numa estética
mambembe. Do lado de fora, acontece um espetaculo de Bumba-meu-boi. E quando
aparece 0 narrador, que nesta versdo ganha o nome de Dom Pancracio. Ele chama as
pessoas que participam da cena para entrar e assistir o espetaculo dentro do circo. E
quando comega uma cena longa dos créditos do filme sobre fundo branco, com algumas
ilustracBes no estilo armorial, parecendo xilogravuras, ja prenunciando o ritmo da obra

(Nustragéo 1).

N&o obstante o seu ritmo excessivamente lento, sdo muitos os fatores de
encantamento poético do filme A Compadecida, que conseguiu, em
suma, concretizar o desejo de um espetaculo total brasileiro a partir da
cultura nordestina, langando méo de diversas manifestacGes da nossa arte
popular, a exemplo da Cavalhada, do Bumba-meu-boi ou do Mamulengo
(NEWTON JUNIOR, In: SUASSUNA, 2004, p. 202 apud
NASCIMENTO NETO, 2007, p.1).

Muito do ritmo e do clima citados por Newton Junior podem estar ligados ao fato
de que o proprio Ariano Suassuna participou da elaboracédo do roteiro, junto com o diretor.
Um outro nome chama a atencdo nos créditos: o artista plastico Francisco Brennand,
responsavel pelo figurino, é um dos nomes do Movimento Armorial (SUASSUNA, 2008).
Dos créditos, a historia é retomada j& em locagéo, no Sertdo, e ndo mais dentro do circo. A
narrativa ganha materialidade visual, o cinema ndo é sO sugestdo, precisa apresentar

imagens.

No cinema, as imagens sdo explicitas. Ndo basta o personagem contar
que foi a um lugar ou dizer que esta vivendo determinada situagdo. Se no
teatro uma cadeira pode representar um carro, um homem, ou qualquer
outra coisa, nos filmes ndo costuma ser assim. O cinema rasga a realidade
com as lentes da camera, obrigando os objetos e as pessoas a se
mostrarem na intimidade por meio do close-up (MEDEIRQOS, 2008,
p.70).

A histéria segue a narrativa central da pega de teatro, com grande fidelidade do
texto. E o que ocorre na maioria das adaptacdes, segundo conclusdo de Anna Maria Balogh

(2005, p.66), no seu trabalho de analise de filmes e minisséries da TV brasileira. Apesar de
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concentrar-se no estudo de produtos audiovisuais’?, o ensaio estende-se a anélise ao
literario e ao teatro, com referéncias aos textos de Ariano Suassuna. Dissimilaridades sutis
vao se introduzindo na similaridade de base existente no nivel narrativo, “tais como a
diferente ordenacéo sintatica das fases da sequéncia narrativa, a expansao de determinadas
fases da sequéncia narrativa, o retardamento das mesmas, entre outros” (BALOGH, 2005,
p.67). No romance, ou na peca teatral, sempre ha possibilidades ndo trabalhadas no roteiro,
pela propria natureza do suporte. Em alguns casos, 0s temas S0 0S mesmos, porém a
abordagem é diferente, como é o caso do filme Vidas Secas, de 1963, do diretor Nelson
Pereira dos Santos. No livro homonimo de Graciliano Ramos, que serviu como fonte, a
descricdo das cores do Sertdo é essencial para o entendimento da histéria. Na pelicula, em
preto-e-branco, esta profusdo cromatica é transformada em oposi¢cdo geométrica, por meio
das escolhas das composicdes e dos planos. Outro detalhe ajuda a entender o processo de
adaptacdo do romance para o filme: o livro, narrado em flashback, com entrelagamento do
tempo, que vai e volta durante toda a historia, torna-se um roteiro cronologico, que
organiza a narrativa nos moldes classicos, com inicio, meio e fim.

E que acontece também em diversas outras adaptagdes da literatura para o cinema
brasileiro entre os anos de 1950 e 1970, quando a tematica do Sertdo ganha destaque, como
observou Maria Cristina Mungioli (2006, p.214). Além de Vidas Secas, de 1963, ela elenca
outras seis produgdes relevantes do periodo: O cangaceiro, com direcdo de Lima Barreto,
de 1953; O pagador de promessas, Anselmo Duarte, de 1962; Deus e o diabo na terra do
sol, Glauber Rocha, de 1964; A hora e a vez de Augusto Matraga, Roberto Santos, de
1965; O menino do engenho, Walter Lima Junior, de 1965 e a volta de Glauber Rocha em
O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, de 1969. “Nesses filmes, gradativamente,
a temética sertaneja se complexifica e os questionamentos passam a ser mais profundos em
termos sociais, psicolégicos e mitologicos”.

E o que percebemos em A Compadecida, de 1969, de um jeito comico, de acordo
com o texto seminal de Ariano Suassuna. Os figurinos coloridos lembram a psicodelia dos
anos 60, mas de uma maneira sertaneja, com rendas em torno das saias e uma influéncia
dos trajes das festas tipicas (llustragdo 2). Cada grupo social da cidade anda em bando e
usa uma roupa de determinada cor, marcando, a nosso ver, o rigido padrdo de

pertencimento social da época llustragdes 3 e 4). Caracteristica explicada pelo periodo em

12 Ao todo foram analisados 22 filmes, rodados entre os anos de 1963 e 2000 e 14 minisséries, produzidas
entre 1985 e 2003 (BALOGH, 2005).
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que se passa a peca teatral que deu origem ao filme, o Nordeste medieval, termo usado por
Ligia Vassalo (1993). Neste momento, como nos lembra Zygmunt Bauman (2005, p.56),
havia poucas duvidas sobre a forma da vida que se deveria viver, desde 0 momento do
nascimento. “Acima de tudo, essa forma parecia moldada de uma vez por todas. Podia-se
seguir a trajetoria passo a passo, adquirindo as sucessivas insignias de classe em sua ordem
adequada, ‘natural’, sem a preocupacdo de que os sinalizadores fossem deslocados ou
virados na direcdo oposta antes de se completar a jornada”. Isto porque as culturas locais se
constituiam como as principais fontes da identidade cultural. Esta cultura local, baseada em
mitos e crencas, € um discurso que organiza as agoes e cria limites que a diferenciam da
cultura do outro.

No filme A Compadecida, um dos marcadores usados para destacar esta diferenca
estd na prosédia. H& um leve sotaque nordestino, nada exagerado. Mas o tom teatral €
marcante. No momento em que o Major Antonio Morais chega a cidade, Grilo se aproxima
dele para falar de uma maneira estilizada, como numa danca, bem teatral. O elemento, na
nossa analise, que mais aproxima o filme do teatro € um recurso de distanciamento
adaptado do texto seminal. Ha bonecos do teatro de mamulengo, tradi¢do nordestina, que
aparecem durante toda a histdria, encenando o que estd se passando e até adiantando
algumas cenas, numa operagdo metalinguistica que nos lembra: o que estamos vendo é
ilusdo e ndo um recorte da realidade. O mamulengo j& aparece no episddio de Mestre
Pedro, do Dom Quixote, tendo os primeiros registros no Brasil no século XVIII, segundo
Vassalo (1993, p.79). Provavelmente foi introduzido pelos jesuitas, mas com o tempo
ganhou temas profanos. Alguns personagens sdo fixos: Morte, Diabo, Jodo Redondo, Cabo
Setenta, Arlequim, velhaco Briguela, Benedito. “A licenciosidade e as obscenidades
ligadas as funcdes de digestéo, reproducdo e seus desdobramentos conferem-lhe um caréater
eminentemente popular, reforcado pelos inimeros recursos da farsa e da commedia
dell’arte”.

No filme, os bonecos estéo sempre acompanhados de Dom Pancrécio (llustracéo 5),
o0 palhago/narrador, que fala olhando para a cAmera, diretamente ao espectador, rompendo
a ilusdo perspectiva. Mesmo durante o tiroteio entre 0os moradores e 0S cangaceiros, 0S
bonecos ndo param, continuam encenando 0 que acontece no préprio filme,
intertextualmente. Em determinado momento, Dom Pancrécio e seu assistente, Meia

Garrafa, precisam fugir:
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MEIA GARRAFA

Seré que a gente vai morrer, Dom Pancrécio?

DOM PANCRACIO

Né&o tenha medo Meia Garrafa. Eu conheco a historia. Esta vendo aqueles
soldados correndo ali? Quando eles dobrarem a esquina vdo morrer.
(Cangaceiros matam os soldados)

MEIA GARRAFA

Dom Pancrécio, vocé é méagico?

DOM PANCRACIO

N&o. Eu sou o autor.

(Um tiro acerta o chapéu de Dom Pancracio, que cai ao chdo. Ele se
assusta)

Ih! Essa ndo estava na historia ndo! Vamos sair daqui Meia Garrafa!
(JONAS, 1969)

Ha uma brincadeira nas marcagbes de duas cenas, que também mostram teatro e
cinema em sintonia. Quando Severino de Aracaju passa 0 proprio dedo indicador na sua
garganta, ordenando aos cangaceiros que matem o Bispo, caso reaja ao assalto, a sequéncia
muda, em corte seco, para a cena do Bispo esfregando a garganta com a méo por causa do
calor. Os cangaceiros invadem a cidade a cavalo e a pé. Mas em determinado momento,
comecam a dar piruetas e fazer acrobacias (llustracdo 6), executam numeros de circo
enquanto matam os moradores, nos lembrando, novamente, que aquilo que estamos vendo
é um espetaculo. Proposta fiel a Suassuna, que diz: “A visdo do Circo é fundamental para
se entender ndo s6 meu Teatro mas toda a poética que se encontra por tras dele, do meu
romance, da minha poesia e até da minha vida, como um dia talvez venha a revelar
melhor” (SUASSUNA, 2008, p.212).

Outra influéncia de Suassuna transparecida visualmente no filme é o Bumba-meu-
boi, espetaculo popular, um auto de Natal resultante da aglutinagdo de diversos reisados,
associando o sentido religioso ao pastoril, pela narrativa da morte e ressurrei¢cdo do boi,
animal cultuado em muitas sociedades e que retoma a heranga cultural judaica, a partir da

tourah®®. Nesta manifestacéo, ndo ha separacdo entre atores e publico.

Juntando-se o improviso, a agilidade fisica e gestual, a variedade plastica
do espetdculo e os personagens fixos (Mateus, Bastido, Arlequim)
estamos diante de uma espécie de variante estrutural da commedia
dell’arte. (...) O baixo corporal e material, td0 marcante neste auto
pastoril, é ainda mais presente nas tentativas de ressuscitar o boi
(clisteres, etc) e apds sua morte, quando, num testamento burlesco, partes

3 A toura era 0 nome vulgar da tourah, o pergaminho sagrado que guardava as leis do mundo judeu. A
corruptela permitia a sugestdo de imagens bovinas como idolos do culto judeu.
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do animal sdo distribuidas jocosamente aos participantes e ao publico
(VASSALO, 1993, p.78).

Na morte de Grilo, o diretor trabalha com imagens em close-up do sol do Sert&o.
Na cena seguinte, Jodo acorda vestido a carater para 0 Bumba-meu-boi, entre pedras,
cercado por diabinhos teatralmente vestidos. O lugar ndo é um picadeiro, como no teatro,
parece o proprio Sertdo (llustracdo 7). N&o seria o Sertdo, pois, na visdo do diretor, o céu e
a0 mesmo tempo o inferno, a partir da concepgdo heteroldgica? E neste cenario que
acontece o julgamento. Grilo pede apelagdo a Jesus e aparece Manuel, um negro, em uma
tlnica branca. Os dois personagens fazem as mesmas piadas que aparecem no texto teatral,

e que provavelmente hoje seriam consideradas politicamente incorretas:

MANUEL

Eu Jesus, fiz questdo de nascer judeu, como podia ter nascido preto. Para
mim tanto faz um branco, quanto um preto. Pansa que sou americano
para ter preconceito de raga?

()

COMPADECIDA

Deixa 0 Jodo voltar pra Terra, meu filho!

MANUEL

Se a senhora continuar intercedendo desse jeito, o inferno vai terminar,
como disse Murilo, feito reparticdo publica, que existe, mas nao funciona.
E além disso, véo dizer que é espiritismo!

()

JOAO GRILO

Uma vez vi padre Jodo ler um pedagco do Evangelho. La dizia que
ninguém sabe o dia nem a hora em que se dara o dia do juizo. Nem os
homens, nem os anjos, nem o Filho. Somente o pai é quem sabe. Ta la
escrito é assim mesmo?

MANUEL

Esta. E no Evangelho de Sao Marcos, capitulo 13, versiculo 32.

JOAO GRILO

Isso é que é conhecer a Biblia. O senhor é protestante?

MANUEL

Jodo, vocé estd querendo saber demais.

(JONAS, 1969)

Depois que Grilo volta a Terra, ele e Chico descobrem que ndo podem ficar com o
dinheiro do testamento do cachorro porque Chicd prometeu o valor inteiro & Virgem Maria
caso 0 amigo escapasse da morte. A discussao entre os dois comega no cemitério. Mas em
determinado momento, quando o diretor corta para um contra-plano, percebemos que eles
estdo no palco do circo, onde a histdria estd sendo encenada. Volta a ser teatro, ndo ha
locacBes, cenarios, mas apenas sugestdo. Os dois entram juntos pela porta da igreja, o

Unico elemento cenogréafico presente no palco. Todos 0s personagens saem da mesma porta
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e se posicionam para 0s aplausos. E a apresentacdo termina com 0s versos de Dom

Pancracio, como no texto teatral:

DOM PANCRACIO

Meu verso termina agora, minha historia é verdadeira. Toda vez que eu
conto ela, vem dez mil réis pra algibeira. Hoje estou dando por cinco,
talvez ndo ache quem queira. E se ndo ha quem queira pagar, pego pelo
menos uma recompensa que nao custa nada e é sempre eficiente: o seu
aplauso.

(JONAS, 1969)

Diferentemente da peca de teatro e das duas versdes posteriores, Chicd ndo conta
casos fantasiosos terminados com o borddo: “Nao sei, s6 sei que foi assim!” (SUASSUNA,
1975). Encontramos esta repeticdo na segunda adaptacdo da historia para o cinema. Mas
continua a cargo do espectador preencher com a imaginacgdo a fala do personagem. Chico
conta as aventuras mirabolantes, mas ndo ha imagens que ilustrem isso. O que, para nos, é
significante do ponto de vista da analise, porque nos mostra um espago para reflexdo ainda
presente na producdo audiovisual, como veremos na segunda adaptacdo da peca para o

cinema.
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3.3 DA TELONA PARA TELINHA

Os trapalhdes do Auto da Compadecida é um filme de 1987, dirigido por Roberto
Farias, diretor de televisdo, que elaborou o roteiro em parceria com o proprio Ariano
Suassuna. A obra é estrelada pelo quarteto cémico conhecido como Os Trapalhdes™, no
periodo um dos maiores sucessos de audiéncia do humor da televisdo brasileira, formado
por Didi, intérprete de Jodo Grilo; Dedé, como Chic6; Zacarias, como o Padeiro e

Mussum, como o frade e também Manuel®®

. A grife Os trapalhdes produzia cerca de um
filme por ano, que era certeza de bilheteria, mesmo num tempo de recessdo economica do
pais, como destacou Jodo do Nascimento Neto (2007, p.6). Nao foi o caso da adaptacéo do
Auto da Compadecida. A bilheteria foi de 2,6 milhdes de espectadores, metade daquilo que

costumava ser o publico dos humoristas.

Se a opgdo do grupo fora filmar uma obra que revertesse a critica
negativa, que considerava seus filmes rasos e de humor sem
profundidade, esta tentativa de aprofundamento desagradou uma parcela
significativa de seus fas, ao transpor para o cinema uma obra reconhecida
do teatro moderno brasileiro. A critica dessa vez aplaudiu, e, embora nao
obtendo tanto éxito nas bilheterias brasileiras, chegou a ser
comercializado para o exterior, entrando em cartaz em salas de projecdo
de Portugal.

A adaptacdo é considerada pelo pesquisador (2007, p.1) “a que possui 0 maior
carater de identificagdo com a obra literaria, visto que ressalta o carater identitario do texto
literdrio e acentua a comicidade.” O filme comega com uma conversa entre Manuel e a
Compadecida, em off, com a tela preta. Segue com o palhaco cantando no cenario do
Sertéo (llustracdo 8): é uma trupe de circo chegando & cidade e anunciando a encenagéo do
Auto da Compadecida, com uma cangdo original, que ndo esta incluida no texto para o

palco.

PALHACO (cantando)

 Quarteto comico que fez sucesso com um programa semanal, exibido aos domingos, na TV Globo. Cada
um deles, Didi, Dedé, Mussum e Zacarias, encarnava um tipo que exercia uma funcdo dentro de esquetes
humoristicas que exploravam a acéo fisica.

15 Ainda fazem parte do elenco do filme Claudia Gimenez, como a Esposa do padeiro; Raul Cortez, como
Major Antonio Moraes; Betty Goffman como a empregada do Major e a Compadecida, José Dumont como
Severino de Aracaju.
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llustragdo 8

llustragéo 12

Tombei, tombei, mandei tombar!

DEMAIS MEMBROS DO CIRCO (em resposta ao canto)

Perna fina no meio do mar.

PALHACO (cantando)

Oi, eu vou ali e volto ja.

DEMAIS MEMBROS DO CIRCO (em resposta ao canto)

Oi, cabeca de bode ndo tem que chupar.

PALHACO (apresentando a tematica do filme)

Auto da Compadecida! O julgamento de alguns canalhas, entre 0s quais
um sacristdo, um padre e um bispo, para exercicio da moralidade. Auto
da Compadecida! A intervencao de Nossa Senhora no momento propicio,
para o triunfo da misericérdia. O autor dessa historia é esse palhaco que
se inclui entre os pecadores que nela aparecem. Auto da Compadecida!
(FARIAS, 1987)

llustragéo 9

llustracéo 13
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H& muitos planos fechados, sem apresentacdo de cendrio, 0 que consideramos ja
uma influéncia do que seria a linguagem televisiva, principalmente se levarmos em conta
que sdo Os TrapalhBes que estdo em cena. Os figurinos sdo bem realistas: roupas em
algoddo cru, clérigos com batinas pretas e faixas de cores que correspondem a hierarquia
eclesiastica. Ha muita musica pontuando as cenas de modo geral, num tom de comédia
pasteldo. Geralmente a trilha vem acompanhada de uma performance do quarteto, no
melhor estilo do humoristico da televisdo. Como na sequéncia em que o padeiro descobre
que a historia do gato que descome dinheiro era mentira: ele corre atras da dupla pelas ruas
de Taperod numa acdo fisica tipica do humoristico de TV que era exibido aos domingos. O
Jodo Grilo de Renato Aragdo guarda semelhancas com o Didi, do quarteto Os Trapalhdes.
No texto seminal, Grilo ndo tem um apelo sensual, de malandragem, marca maior do
personagem televisivo. Além disso, ele usa em varios momentos do filme um trejeito j&
conhecido pelos espectadores do programa de televisdo: os dedos da méao direita correm 0s
labios, a0 mesmo tempo em que o ator mexe com as sobrancelhas (llustracdes 9 e 10).

Como na primeira adaptagdo, o palhaco pontua toda a historia, reaparecendo de
tempos em tempos, as vezes até sem réplica, sO mesmo marcando presenca com O
espectador. A figura do Frade, que acompanha o Bispo, também é mantida nesta versdo. O
tom solar usado como opcéo estética em todo filme lembra as cores do Sertdo castigado
pelo sol. E fica mais intenso no momento da morte de Grilo, quando a textura solarizada é
trabalhada gradualmente, até chegar ao extremo de clarear todo o quadro (llustragdo 11).
Na cena seguinte, Grilo aparece voando e cai numa rede usada por trapezistas no circo.
Quando desce, esta no picadeiro (llustracdo 12). Este circo no qual ele aparece € o mesmo
que havia chega a cidade. Mas agora, ele é muito mais colorido e bonito. O palhago explica

ao espectador o que vai acontecer.

PALHACO

Antes de mais nada, eu quero dizer ao distinto publico que ndo se
surpreenda ao me ver aqui no céu. Como autor dessa histéria, eu tenho
certas regalias e posso estar em toda parte. Também peco desculpas aos
senhores pela carnificina que tiveram que assistir, mas ela era necessaria
para o desenrolar da historia. E agora, levantem-se os mortos, pois vai
comecar o julgamento.

(FARIAS, 1987)

O que se segue é o julgamento, no picadeiro do circo. O narrador, alter-ego do

autor, faz a interferéncia como na peca de teatro, o que define o carater épico da historia.
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Descobrimos entdo que o Frade é Manuel, o Cristo negro da peca de teatro. Ele usa as
mesmas vestes que tinha com o Frade, acrescida apenas de uma tunica vermelha e uma
coroa que parece ter sido confeccionada em papeldo. Jesus é visto como um rei, sentado
num trono. Porém, as roupas das figuras divinas sdo bastante coloridas, circenses. “A
chegada da Compadecida é precedida pela entrada do bumba-meu-boi e anjos, enquanto ¢é
transportada num burrico por José e acompanhada logo atras pelo Arcanjo Miguel, que a
ajuda a subir a seu trono, impulsionando-a num trapézio” (NASCIMENTO NETO, 2007,
p.5). No julgamento, Severino e 0 companheiro, automaticamente sdo salvos e levados
para 0 céu com roupas de cangaceiro estilizadas, em branco, a cor da pureza e da
absolvigdo. Os outros cinco, o Bispo, o Padre, o Sacristdo, o Padeiro e sua mulher, vdo
para o0 purgatério, com roupas de cor cinza, que fica entre o preto e o branco, entre a
impureza total, a condenacdo, e a salvacéo, a paz eterna . Manuel atende a Compadecida e
manda Grilo de volta para Terra. O amarelo responde: “Quer dizer que eu posso voltar pro
meu Sertdo?” (FARIAS, 1987) Quando se vira para ir embora, o picadeiro, onde foi o
julgamento, esta cheio de espectadores, e ele é aplaudido.

Depois que Grilo encontra-se com Chico e paga a promessa na igreja, o palhaco
encerra a historia com o mesmo versinho da peca. Isto acontece no meio da rua, na praga
da cidade. Todos os outros personagens saem de dentro das casas aplaudindo. A trupe
circense vai embora e Grilo termina de méos dadas com a empregada do Major Anténio
Morais, interpretada pela mesma atriz que fez a Compadecida, numa nova tentativa de
aproximar o personagem de Suassuna do trapalhdo Didi (llustracdo 13). Este & um
elemento em que a historia se difere do texto teatral, no qual ndo ha mencéo a afetividade
de Grilo. O que denota a ligacdo entre o filme e o humoristico de televisdo. Uma relacéo ja
antiga que, no Brasil, remonta aos tempos do desenvolvimento da linguagem na telinha. O
cinema teve papel importante para os que faziam TV por aqui nos anos de 1950 (ORTIZ,
1989, p.38).

Primeiro, enquanto espaco de legitimacdo de determinadas obras. A
adaptacdo de um filme conhecido era ja, em parte, a garantia de seu
sucesso. (...) A presenca do cinema subsiste ainda como referéncia
estética. (...) Ou seja, na medida em que o radio fornecia aos iniciantes
um passado exclusivamente sonoro, restava ao cinema cumprir o papel de
modelo imagético.
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Para McLuhan (1969, p.33), o contetdo de um meio é sempre seu antecessor. Se 0
cinema foi referéncia para a TV, é possivel entrever nas imagens em mosaico da tela as
opcOes estéticas da tela grande, como referencial de qualidade, mas também como meio de

transmissdo cultural que muda toda a l6gica social.

Falar da videosfera é lembrar-se que uma tela de televisor é uma cabeca
de alfinete, ou posto avangado da busca de informac@es, de uma imensa
organizagdo sem organizadores, com carater socio-econdmico-técnico-
cientifico-politico — em todo caso, muito mais do que uma rede de
direcdes de producdo e programacdo de imagens eletrénicas (DEBRAY,
1995, p.48).

Na Mediologia, a videosfera nasce com o video em cores, nos anos 1970, e é
reforgada depois pelo computador. Esta mediasfera, para Debray (1995, p.51), ndo exclui
as precedentes, mas concorre com o texto pela imagem e o som, com o tempo difundido
pela escrita, com o audiovisual e pela interatividade trazidas por novas tecnologias, como
em um palimpsesto. Por isso, para ele, “talvez essa fun¢do ancilar do escrito, caracteristica
da logosfera e que tinha sido praticamente esquecida pela grafosfera, tornar-se-4 familiar
para nés com a formidavel ressurreicdo do gesto, da voz e da presenca, explorada pela
nossa videosfera”. N&o se trata de uma volta a oralidade sobrenatural. O que a ferramenta
da voz tem feito é revalorizar a convicgdo em detrimento a argumentacdo. Segundo ele, o
fendbmeno da mundializacdo tecno-econdmica traz de volta os sentimentos pré-nacionais,
que revalorizam as etnias, conduzindo continentes inteiro a uma fragmentagdo quase
feudal. “A fixacdo imaginaria ao torrdo natal e a seus valores centripetos (mitos de
identidade e de origem) volta em plena videosfera aérea e centrifuga, nela e por ela”
(DEBRAY, 1995, p.55).

E o que prega também Douglas Kellner (2001, p.26), para quem as novas formas da
Industria Cultural dos anos 40, ou seja, 0 cinema, o radio, as histérias em quadrinhos, a
propaganda e a imprensa, iniciaram o processo de colonizacdo do lazer, ocupando o centro
do sistema da cultura e da comunicagédo nas democracias capitalistas. Mas foi somente com
0 advento da televisdo, depois da Segunda Guerra Mundial, que os meios de comunicacao
transformaram-se em forga dominante na cultura, na socializagéo, na politica e na vida

social, criando o que ele chama de cultura da midia.

A expressdo ‘cultura da midia’ tem a vantagem de designar tanto a
natureza quanto a forma das produgbes da industria cultural (ou seja, a
cultura) e seu modo de producédo e distribuicdo (ou seja, tecnologias e
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inddstrias da midia). Com isso, evitam-se termos ideol6gicos como
‘cultura de massa’ e ‘cultura popular’ e se chama a atencdo para o
circuito de producdo, distribuicéo e recepcdo por meio do qual a cultura
da midia é produzida, distribuida e consumida (KELLNER, 2001, p.52).

Os meios de comunicacdo colonizaram a cultura e constituem seu principal veiculo
de distribuicdo: sdo o lugar da cultura hoje. Para ele, ndo é no noticiario e a informagéo,
mas sim no entretenimento e na ficcdo que se encontram articulados conflitos, temores,
esperancas e sonhos de individuos e grupos que enfrentam um mundo turbulento e incerto.
As lutas concretas de cada sociedade sdo postas em cena nos textos da midia, que devem
repercutir as preocupagdes do povo, se quiserem ser popularmente lucrativos (KELLNER,
2001, p.32). Neste contexto, a identidade tem sido cada vez mais vinculada ao modo de
ser, a producdo de uma imagem, & aparéncia pessoal, ja que “os individuos sdo submetidos
a um fluxo sem precedentes de imagens e sons dentro da sua propria casa, € um novo
mundo virtual (...) esta reordenando percepc¢des de espago e tempo, anulando distingdes
entre realidade e imagem, enquanto produz novos modos de experiéncia e subjetividade”
(KELLNER, 2001, p.27).

Estes novos modos de subjetividade caracterizam o que muitos chamam de PGs-
modernidade. Assim como Anthony Giddens (1991), Kellner (2001) ataca os tedricos que
optam por esta nomenclatura e os acusa de nao terem analisado suficientemente os textos
populares veiculados pela midia antes de chegarem & concluséo de que j& vivemos o tempo
de ruptura total com o paradigma moderno. Ele considera a Contemporaneidade um
prolongamento de questBes ndo resolvidas pela Modernidade. Na P6s-modernidade, a
imagem teria precedéncia sobre a narracdo: o significante estaria liberado de significar
qualquer coisa. Mas ndo é, na andlise dele, 0 que vemos na cultura da midia, mais préxima
da Modernidade, quando a narragdo esta a frente e os textos tém caracteristica polissémica,
ou seja, da profusdo de sentidos multiplos, complementares e até contraditorios. E ainda:
0s textos contemporaneos, principalmente na televisdo, teriam uma tendéncia a criar uma
narrativa da identidade, a principal problematica nas sociedades capitalistas tecnologicas
contemporaneas. “Portanto, contrariando a nogdo poés-moderna de desintegracdo da cultura
na imagem (...), argumentamos que a televisdo e outras formas da cultura da midia
desempenham papel fundamental na reestruturacdo da identidade contemporanea e na

conformacéo de pensamentos e comportamentos” (KELLNER, 2001, p.304).
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A cultura da midia cria entdo posicdes de sujeito para identificagdo e
posteriormente valoriza ou desvaloriza determinado jeito de ser. A identidade, neste
contexto, é uma questdo de escolha. O que na Modernidade era um negocio sério que
implicava escolhas fundamentais capazes de definir quem somos, agora é uma funcdo de
lazer e baseia-se no jogo, no ludibrio, para a producgéo de uma imagem. Nos dois casos ha
certo nivel de reflexividade, a consciéncia de que a identidade é escolhida e construida.
Porém, na sociedade contemporanea, pode ser mais comum trocar de identidade, mudar

conforme os ventos volUveis da moda.

Houve o tempo em que identidade era aquilo que se era, que se fazia, o
tipo de gente que se era: constituia-se de compromissos, escolhas morais,
politicas e existenciais. Hoje em dia, porém, ela é aquilo que se aparenta,
a imagem, o estilo e 0 jeito como a pessoas se apresentam. E é a cultura
da midia que cada vez mais fornece material e recursos para a
constituicdo das identidades (KELLNER, 2001, p.333).

Cientes desta dindmica de funcionamento da sociedade contemporanea, produtores
e roteiristas de televisdo desde cedo procuraram nas obras fundantes da literatura e do
teatro nacionais as referéncias para construcdo de narrativas nas quais os telespectadores se
projetassem e se identificassem. No inicio das telenovelas no Brasil, na década de 1960, a
fonte principal das histérias eram os classicos da literatura. O teleteatro, que até o final
deste periodo sobrepunha a novela em audiéncia, também usava as mesmas fontes
(ORTIZ, 1989, p.43). A televiséo, e especificamente o novo formato telenovela, buscava
prestigio a partir de temas ja conhecidos e aprovados pelo publico, sem risco de erro e sem
necessidade de grande investimento em propaganda.

As adaptacdes das obras literdrias para a televisdo voltam com forca a partir de
1975, quando o Ministro da Educacdo, Ney Braga, sob o governo do General Geisel,
publica o Plano Nacional de Cultura que propde a valorizagdo da cultura nacional por
intermédios dos meios de comunicacdo de massa e em especial a televisaio (MUNGIOLI,
2006, p.89), abafando a “estética do grotesco” (ORTIZ, 1989, p.87). Este disciplinamento
da producdo cultural industrializada vai penetrar também o campo da telenovela. Neste
contexto, o realismo funciona como forma de marcar a presenca do Estado, com tematicas
referentes a nossa realidade, e a0 mesmo tempo, funciona como maneira de incorporar ao
meio um grupo de escritores marcados por um projeto nacionalista de esquerda, de

concepcao estética naturalista. “As novelas literarias trazem embutida a ideia de uma
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recuperacgdo do passado, das raizes e tradi¢do, enfim o resgate de uma brasilidade que seria
repassada para o telespectador através de obras que enfocam diferentes momentos
historicos” (ORTIZ, 1989, p.97). A partir de entdo estas adaptagdes ganham carater
sistematico na programacéo, valorizando ou descartando determinados temas, de acordo
com a ressonancia deles no mundo contemporéneo.

Segundo Mungioli (2006, p.117), no ano de 1985, a Rede Globo de Televisao exibe

trés producdes que tratam de questdes referentes a formacao do Brasil e do povo brasileiro.

As minisséries levadas ao ar nesse ano sdo adaptacOes de grandes obras
da literatura brasileira que versam sobre a formagéo do povo e da nag&o.
As minisséries O tempo e 0 vento (22.04 a 31.05.1985), Tenda dos
Milagres (29.07 a 06.09.1985) e Grande Sertdo: Veredas (19.11 a
20.12.1985) mostram a luta pela terra, a luta pela cidadania e a luta
politica por intermédio da emocdo, da ficcdo; enfim, da teledramaturgia.

A pesquisadora coloca em foco a terceira destas producdes, a minissérie Grande
Sertdo: Veredas, adaptada do classico literario de Jodo Guimardes Rosa, com destaque
para o fato de que neste produto continua fiel ao modelo original, como nas adaptagdes
anteriores. Porém, em termos de montagem, o diretor opta por mudancgas temporais, para
adequar a histéria a televisdo. Outros personagens e outras obras do autor, ou
contemporaneas a producao dele, sdo usadas para expandir a narrativa e preencher o tempo
necessario a teleficcdo seriada.

No Brasil, as minisséries sdo descentes diretas das telenovelas, como nos explica
Aronchi de Souza (2004, p.124). A telenovela, o género™® mais popular por aqui, é o carro-
chefe da conquista da audiéncia, pela Rede Globo, a partir da década de 1970. O formato
utilizado hoje é praticamente 0 mesmo em todas as redes: capitulos diarios, sequenciados,

com duracdo média de 30 a 40 minutos.

O primeiro ponto a destacar é o definitivo abrasileiramento do género: as
historias atravessam um periodo de nacionalizacdo do texto, das
tematicas e mesmo da linguagem televisiva. As redes brasileiras
desenvolveram um tipo de texto na novela que estimula a interacdo
familiar cotidiana até quando come, |é e conversa, possibilitando ao

16 Aronchi de Souza (2004, p.45) defende que ha muita semelhanga, entre géneros e formatos na televisdo e
no estudo do género no campo da biologia. Assim como na biologia existem géneros e espécies, em televisdo
coexistem os géneros e os formatos. “Na biologia, varias espécies constituem um género, e 0s géneros
agrupados formam uma classe. Em televisdo, varios formatos constituem um género de programa, e 0s
géneros agrupados formam uma categoria”.
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telespectador deixar de assistir alguns capitulos sem perder a sequéncia
da trama (ARONCHI DE SOUZA, 2004, p.121).

Os géneros sdo estratégias de comunicabilidade, fatos culturais e modelos
dindmicos. Congregam em uma mesma matriz, referenciais comuns tanto a emissores e
produtores quanto ao publico receptor. A familiaridade se torna possivel porque 0s géneros
acionam mecanismos de recomposicdo da memoria e do imaginario coletivo de diferentes
grupos sociais. Apesar de defender que “as obras realmente fundantes produzidas em nosso
século ndo se encaixam facilmente nas rubricas velhas e canénicas”, Machado (2000, p.67)
divide os géneros televisuais em sete: as formas fundadas no dialogo, as narrativas
seriadas, o telejornal, as transmissdes ao vivo, a poesia televisual, o videoclipe e outras
formas musicais. Dentre estes, ele destaca ainda trés tipos principais de narrativas seriadas

na televisdo. No primeiro hd uma Unica narrativa.

E o caso dos teledramas, telenovelas e de alguns tipos de séries ou
minisséries. Esse tipo de construcdo se diz teleoldgico, pois ele se resume
fundamentalmente num (ou mais) conflito(s) basico(s), que estabelece
logo de inicio um desequilibrio estrutural, e toda evolugdo posterior dos
acontecimentos consiste num empenho em reestabelecer o equilibrio
perdido, objetivo que, em geral, s6 se atinge nos capitulos finais
(MACHADO, 2000, p.84).

No segundo tipo de narrativa, cada emissdo é uma historia completa, com comeco,
meio e fim, com historias vividas pelos mesmos personagens. “E o caso basicamente de
seriados (...) e de programas humoristicos. (...) Nessa modalidade, um episédio, via de
regra, ndo se recorda dos anteriores nem interfere nos posteriores” (MACHADO, 2000,
p.84). Por fim, no terceiro tipo, a Unica constante é o espirito geral das historias. E o caso
de todas aquelas séries em que os episodios ttm em comum apenas o titulo genérico, cada
unidade é uma narrativa independente. Estes tipos de narrativas podem se entrecruzar e se

confundir.

As telenovelas brasileiras pertencem, sem ddvida, a primeira modalidade,
ou seja, a(s) historia(s) iniciada(s) no primeiro capitulo se desenrola(m)
teleologicamente ao longo de toda série, até o desfecho final nos ultimos
capitulos, mas pode(m) arrastar-se indefinidamente, repetindo ad
infinitum as mesmas situa¢bes ou criando situacGes novas, enquanto
houver altos indices de audiéncia. Isto significa que as telenovelas
incorporam também caracteristicas do seriado. Por outro lado, existem
seriados que, malgrado se possa verificar uma estrutura basica de
episodios independentes, permitindo, portanto, que possam ser assistidos
em qualquer nimero ou ordem, ha uma situacdo teleoldgica, um inicio
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que explica as razdes do(s) conflito(s) e uma espécie de objetivo final que
orienta a evolucéo da narrativa (MACHADO, 2000, p. 85).

A afirmativa nos coloca na encruzilhada entre os géneros, fendbmeno que tem sido
constante nos Gltimos anos em nivel mundial. E nesta ldgica que voltamos ao foco do
nosso trabalho: o formato minissérie, que no Brasil é descendente direto das telenovelas.
Aronchi de Souza (2004, p.133) chama o género de série brasileira, que segundo ele, é
baseada “em temas da historia ou do cotidiano nacional, com textos originais ou tirados da
literatura. A duragdo é bem menor que das novelas, que costumam ter mais de cem
capitulos”. As minisséries tém continuidade no dia seguinte, como as novelas, mas tém, em
média, de cinco a vinte capitulos sequienciados, nimero que pode ser ampliado de acordo
com a audiéncia. Elas podem ser consideradas também produtos de uma inquietacdo de
autores e diretores, “la créme de la créeme” da teledramaturgia brasileira, nas palavras de
Anna Maria Balogh (2002, p.123).

As minisséries constituem um produto diferenciado dentro do quadro de
formatos ficcionais da TV. Sob a dtica da recepgdo, elas estdo bem menos
sujeitas a tirania dos indices de audiéncia do que os demais formatos em
séries e novelas. O horario mais habitual das minisséries para exibicéo é
apos as dez da noite, sobretudo na Globo. Essa posi¢do na grade horéria
pressupde um publico mais seleto que o de novelas, em principio com um
leque maior de op¢des eventuais de lazer e mais exigente quanto ao nivel
de elaboracdo dos programas que passam na telinha.

A elaboracéo cuidadosa aliada as estratégias de divulgacdo do produto resgata, na
televisdo, a magia do ato de ir ao teatro ou ao cinema. Diferentemente da telenovela, que
vai sendo reelaborada ao longo de sua exibi¢cdo, comumente a minissérie s6 vai ao ar
depois de completamente pronta. Portanto, trata-se de um produto mais autoral, menos
manipulavel pelo espectador. Para Ortiz (1989, p.43), as minisséries tomam, na
programacdo, o lugar de destaque dado, até o inicio da década de 1970, ao teleteatro, que
eram adaptacdes de classicos dos palcos para as telas, muitas vezes ao vivo. O maior deles

foi o Grande Teatro Tupi, criado em 1951.

Tanto o teatro quanto o teleteatro introduzem na televisdo uma logica que
contrasta com o intuito puro e simples de divertimento ou de
maximizacdo da audiéncia. Eles trazem junto as emissoras uma
preocupacdo cultural e um prestigio que se fundamenta na consagragao
das obras classicas, o que confere ao préprio meio televisivo uma aura
artistica que os programas humoristicos e as novelas ndo possuiam.
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Até anos de 1960 o teleteatro fez mais sucesso que a novela. Entre 1951 e 1963
foram produzidos 1.890 teleteatros contra apenas 164 telenovelas: uma diferenca
consideravel. E a partir de entdo que as adaptacdes do teatro e de classicos da literatura
para a televisdo criaram uma posi¢do de status para as emissoras. Este espago continua
vivo na TV nos especiais, mas também nas minisséries, como informa o Guia ilustrado TV

Globo: novelas e minisséries.

A partir de 1982, com a exibicdo de Lampido e Maria Bonita, as
minisséries passaram a ocupar esse espaco de experimentagao.
Adaptacbes de obras literarias e enredos baseados em periodos ou
personalidades da histdria do pais se tornaram recorrentes no formato.
Com um ritmo de produgdo um pouco mais lento que o de uma novela, as
minisséries conquistaram o publico apresentando um trabalho meticuloso
de texto e imagem. Os éxitos e avangos de linguagem nesse formato, com
maior liberdade de criacdo, tém impulsionado a qualidade da
teledramaturgia como um todo (GUIA, 2010, p.3).

Dentro da tradicdo das minisséries brasileiras, a adaptacdo tem sido uma das
estratégias mais frequentes. “E o Brasil que busca as suas raizes culturais e se discute como
nacdo por meio da televisdo. A televisdo €, ab mesmo tempo, 0 sujeito e o objeto dessas
discussBes. Afinal, em nosso pais, a televisdo €, paradoxalmente, a salvacéo e a perdicéo
da nossa identidade” (MUNGIOLI, 2006, p.121). A busca pela definicdo do que seria a
identidade brasileira parece ter sido uma preocupacgdo de Walter George Durst e de Walter
Avancini, respectivamente o roteirista e o diretor da minissérie Grande Sertdo: Veredas. E
a primeira vez que o Sertdo deixa de ser pano de fundo para se constituir como personagem
numa producdo veiculada no horario nobre da TV Globo. O tema ja vinha sendo abordado
desde a década de 70, segundo Mungioli (2006, p.216), que lista a0 menos seis producdes
da TV Globo que tratam do assunto, no periodo anterior a Grande Sertdo: Veredas: as
telenovelas O bem amado, de 1973, e Gabriela, de 1975; as minisséries Lampido e Maria
Bonita, de 1982, e Padre Cicero, de 1984; os Casos Especiais Morte e vida Severina, de
1981, e S&o Bernardo, de 1983; e, por fim, o seriado O bem amado, no ar entre 1980 e
1984.

Mas a pesquisadora explica que esta busca pelo que seria uma identidade brasileira
ndo foi abalada, mesmo nos tempos da Globalizagdo. O resgate destes valores continua
sendo uma preocupacdo de diretores e criadores da TV brasileira. A educagdo passa a ser a

palavra da vez a partir dos anos de 1990, quando, segundo Rocha (2008, p.95) o tratamento
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estético e a escolha de temas que educam a populacdo também fazem parte de um projeto
de reconstrugdo do padrdo Globo de qualidade, depois de um desgaste sofrido pela
emissora na década de 1980, quando a opinido publica ganhou importancia com o fim do
Regime Militar. A emissora precisava se desfazer do paralelismo com o poder das décadas
anteriores, que teria garantido a hegemonia do grupo, “se despojando de seu papel de
legitimadora do regime para adquirir importancia central no novo pacto de dominagdo em
vias de articulagdo, na Nova Republica”.

O espaco publico brasileiro continuou mudando. A abertura democratica e a
internet trouxeram a critica a tona, por isso criou-se uma brecha para contestacdo da
atuacdo de empresas de comunicagdo, com destaque para a Globo. Ao mesmo tempo, o

sucesso do Plano Real, a partir de 1994, aumentou o poder de compra das classes C, D e E.

Temos, entdo, um cenario complexo para a Globo. Por um lado, sua
lideranca é crescentemente ameacada pela concorréncia, sobretudo da
Record, que tem mostrado bastante félego financeiro para investir nas
suas telenovelas. Por outro lado, essa mesma lideranca que a emissora
luta para manter é motivo de criticas e propostas regulatorias por parte
das forgas progressistas do campo politico brasileiro. Na ténue e instavel
equilibrio entre essas pressfes politicas e econémicas, a Globo tem
ensaiado estratégias de reconstrucdo da sua imagem e de reedicdo do seu
padrdo de qualidade, numa forma de fomentar a percepcdo de sua
diferenca em relacdo as demais TVs abertas e de capitalizar essa
diferenca tanto do ponto de vista mercadoldgico quanto politico, tanto na
ampliacdo ou manutencdo de audiéncia, quanto na construcdo da boa
vontade da opinido publica (ROCHA, 2008, p.101).

A proposta do diretor Guel Arraes, de adaptar um texto tradicional do teatro
brasileiro para a televisdo, surge entdo como uma necessidade dos criadores da emissora,
mas também como uma via, uma possibilidade de encontrar um meio termo entre uma
estética popular e uma producdo de qualidade, como confirma o diretor, em entrevista

concedida aos pesquisadores Alexandre Figuerba e Yvana Fechine (2008, p.318):

O Auto iniciou uma nova época de prestigio, até porque interfere na
‘contabilidade’ da TV... Na televisdo, vocé pode ter prestigio, mas na
hora “H”, o comercial sempre pesa... Mas também é importante colaborar
para criar uma imagem para a empresa. O Auto fez isso. Provocou,
inclusive, um debate interno, a partir de um grupo que trouxe prestigio
para a televisao.

A adaptacdo do Auto da Compadecida, de Ariano Sussuna, teria surgido como uma

suposta prova da superioridade da Globo, em contraste com o mundo-cé&o.
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A obra de Ariano Suassuna prestou-se a uma releitura televisual
duplamente bem sucedida. Por um lado, as matrizes da cultura popular
que a informam forneceram-lhe elementos com boa resposta entre a
audiéncia, tais como o humor, a religiosidade, o realismo fantastico e a
saga do herdi. Por outro lado, o sucesso da adaptacdo de uma obra
literaria de um escritor renomado parecia abrir uma via alternativa em
face dos programas que apelavam ao erotismo e a violéncia. Ao dar
forma literdria a personagens de clara inspiragdo popular O Auto da
Compadecida alcangou boa resposta da critica e, também, de publico
(ROCHA, 2008, p.106).

Arlindo Machado (2000, p. 24-25) apresenta um conceito de televisdo de
qualidade. Para além das capacidades técnicas, da deteccdo de demandas da sociedade e da
capacidade de explorar recursos de linguagem, também séo levados em conta outros quatro
pontos: a promocdo de aspectos pedagdgicos, o poder de gerar mobilizacdo social, a
valorizacdo das diferengas e, por fim, a criacdo de oportunidades para divulgacdo da
diversidade. A partir destes parametros, ele elenca 30 experiéncias televisuais que
considera fundamentais para um exame da televisdo como producdo cultural em todo o

mundo. E inclui nesta lista O Auto da Compadecida, que ele define como

o melhor exemplo de adaptagdo do teatro para a televisdo e, ao
mesmo tempo, uma das mais eloqlentes demonstragcdes do que se pode
fazer em termos de dramaturgia de televisio. E também uma perfeita
sintese do popular e do erudito, do simples e do sofisticado, da inovacéao
de linguagem e da acessibilidade a um publico mais amplo, ou seja, de
tudo aquilo que a televisdo sempre quis ser, mas raras vezes logrou
plenamente (MACHADO, 2000, p.42).

A obra, em quatro capitulos, foge & regra de duragdo longa das minisséries
brasileiras, que chegam a ter até 20 capitulos (ARONCH]I, 2004, p.134). Por isso passou a
ser chamada de microssérie, inaugurando uma nomenclatura usada, pela propria TV Globo

(GUIA, 2010, p.288), a partir de entéo, para designar os produtos de teleficcdo seriada em

quatro capitulos. Orofino (2006, p.158) nos explica que a condensacao da histdria

se insere na perspectiva das inovagdes de formato que vém sendo
experimentadas pela emissora devido a todas as mudancas conjunturais
que as redes de televisdo vém atravessando nas uUltimas décadas e a toda
uma mudanca de tecnologias em curso e consequentes oscilacdes de
mercado. A definicdo da estratégia de microssérie foi defendida por Guel
Arraes e Jorge Furtado, que, (...) ajudou a quebrar um tabu existente
dentro da empresa.
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A microssérie O Auto da Compadecida foi exibida em 1999, pela TV Globo, com
direcdo de Guel Arraes e gravada em pelicula, com apenas uma cadmera, nos moldes de
producdo de cinema. Trabalhos neste tipo de suporte ja haviam sido realizados pela
emissora, com a captacdo de imagens feita usando um tipo de pelicula muito comum na
televisdo norte-americana, em produgdes de séries para TV. Por isso, até hoje ha
controvérsias sobre o fato de O Auto da Compadecida ser considerada uma peca para o
cinema ou a televisdo. Depois de exibida na TV, a microssérie foi reeditada e transformada
num filme, com 0 mesmo nome. Em nossa abordagem, adotamos 0 mesmo posicionamento
da pesquisadora Maria Isabel Orofino (2006, p.124). Em entrevistas com profissionais que
participaram da producdo, ela chegou a conclusdo de que, mesmo que se tenha feito
cinema em algum momento, foi com capital e conhecimento técnico disponibilizado pela
TV que a obra se realizou. E por uma equipe coordenada pelo diretor de televisdo Guel
Arraes, que nem sequer conhecia uma cadmera 35 mm, usada no cinema (FIGUEROA,

2008, p.319), antes da gravagdo da microssérie.
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4 TRANSFIGURACAO

Ao verter o Fausto, de Goethe, para o portugués, Haroldo de Campos (1981) recria
o classico da literatura alemd, a partir da adaptacdo de palavras, reconfigurando o jogo de
sentidos e sons, que conectam conteudo e forma, significado e significante, marca da obra.
Um trabalho que requer o conhecimento das duas linguas, mas ao mesmo tempo uma
capacidade criativa que rompe com a ideia de traducdo como fidelidade. Um rastro que
deixa a mostra a maneira como o poeta brasileiro conceitua este processo. Citando Walter
Benjamim, ele explica que a tradugdo tem uma funcdo angelical, de portadora, de
mensageira, que anuncia, para a lingua original, a mensagem da lingua pura, um ponto
messianico, uma idealidade inalcancavel a todas as outras linguas. Assim sendo, seria a
outra lingua que prestaria um servigo a lingua original, e ndo o contrario, ja que “na
perspectiva benjaminiana da ‘lingua pura’, o original € quem serve de certo modo a
traducdo, no momento em que a desonera da tarefa de transportar o conteudo inessencial
da mensagem (...), e permite-lhe dedicar-se a uma outra empresa de fidelidade, esta
subversiva do pacto rasamente conteudistico” (CAMPQS, 1981, p.179)

Neste sentido, a traducdo seria portadora de uma mensagem trans-semiotica,
dirigida pela rebelido, pela insurgéncia. Portanto, esta hipotese coloca a traducdo numa
condicdo mefistofelica, ou seja, orientada pelo demonismo, definido por Lezama Lima
(1988) a partir da vontade de conhecimento, uma das expressdes do barroco latino-
americano. “Pois o desideratum de toda traducdo que se recusa a servir submissamente a
um contetdo, que se recusa a tirania de um Logos pré-ordenado é romper a clausura
metafisica da presenga (...): uma empresa satanica” (CAMPOS, 1981, p.180). Os exemplos
séo abundantes no trabalho de traducdo do poema de Goethe, que ele inicialmente chama
de transcriagéo. Na obra original o autor orquestra a sonoridade das palavras, criando um
jogo quase impossivel de ser traduzido fielmente, sem que se perca o sentido poético de
partida. Haroldo de Campos explica que ndo se preocupou em manter, palavra a palavra, o
sentido original das frases, o que seria um trabalho orientado pura e simplesmente pela
operagdo escrita, arbitraria do ponto de vista semidtico. O que ele pretende é manter o
sentido do todo, tanto da histéria em si, quanto da forma como é contada, ou seja, numa

direcdo que valoriza a narrativa no sentido que caminha para o iconico. Para citar apenas
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um exemplo: greif e greis, palavras que em portugués seriam traduzidas, ao pé da letra,
como grifo e velho, transformaram-se, respectivamente, em grifo e grisalho, escolha que
mantém a relacdo fonética entre as palavras (CAMPQOS, 1981, p. 183).

E a partir desta diretriz que ele trabalha pagina a pagina a extensa obra de Goethe, a
partir da sensibilidade. E a tradugdo interlingual, de uma lingua a outra, conforme nos
explica Anna Maria Balogh (2005, p.48), a partir dos preceitos do linguista Roman
Jakobson. Além desta, existem outras duas modalidades de tradugdo, a partir desta
perspectiva: a intralingual, em que hé a substituicdo de signos por outros da mesma lingua,
e a traducdo inter-semiética, ou transmutacao, que “pressupde a passagem de um texto
caracterizado por uma substancia da expressdo homogénea — a palavra —, para um texto no
qual convivem substancias de expressdo heterogéneas, tanto no que concerne ao visual,
guanto no que concerne ao sonoro”. Nesta operagdo, o foco do trabalho sdo os objetos
sincréticos que, além de texto, sdo constituidos também por som e imagem. Porém, dada a
especificidade da proposta de Campos, que nos convida a enxergar 0 poema, uma obra de
arte, como objeto iconico, assim como uma imagem, aplicamos 0s conceitos cunhados por
ele na nossa analise de um objeto sincrético: a microssérie O Auto da Compadecida, obra
audiovisual criada na estrutura e exibida pelo sistema televisao (OROFINO, 2006, p.23).

A ficgdo televisiva, assim como o teatro e o cinema, recolhe uma antiga tradicéo da
narracdo oral. Debray (1993, p.296) nos explica que a diferenca € que, no tempo da
pequena tela, a videosfera, a imagem sobrep8e-se a escrita. Ndo que volte a ter um valor de
culto, como na logosfera, pelo contrario. Porém, mesmo com o fim dos dogmas, ela
carrega resquicios do tempo mitico, o que reativa o imaginario do homem entorpecido pelo

mundo cartesiano da escrita.

O imaterial video reativa as virtudes do “colosso” arcaico. Uma imagem
sem autor e auto-referente coloca-se automaticamente em posicdo de
idolo, e n6s em posicdo de iddlatras, tentados a adora-la diretamente, em
vez de venerar por ela a realidade que indica. O icone cristdo reenvia
sobrenaturalmente ao Ser de onde emana, a imagem de arte representa-o
artificialmente, a imagem ao vivo se apresenta naturalmente como se
fosse o Ser.

Neste sentido, na visdo do autor, vive-se o retorno a um periodo medieval, o que
coloca em cheque as concepgdes iluministas. Para ele, o exemplo maior de todo este
processo é a televisdo. Num pais marcado pela desigualdade social os bens culturais ndo

sdo facilmente acessiveis a todas as parcelas da populagdo. A formagdo identitaria
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brasileira é profundamente marcada pelo sentido de hierarquia, herdado na colonizagdo
portuguesa e reforcado por esta desigualdade. Neste contexto, a televisdo constitui o
principal meio de informacéo e entretenimento acessivel, j& que necessita apenas de um
aparelho de recepcéo, dada a forga da programacéo dos canais abertos, que ndo cobram do
telespectador um valor financeiro pela emissdo. Junte-se a isso uma tendéncia
contemporanea que aponta para o fim das grandes narrativas, quando as identidades
nacionais foram varridas pelos ventos fortes da Globalizagdo e passaram a ser reconhecidas
como construgdes, imaginadas de acordo com as condicOes historicas e a partir dos
interesses de determinados grupos. Na nossa era, 0 mundo passou a ser visto como uma
colagem de fragmentos. E os textos desta época perderam a unidade, rapidamente
substituidos por outros ou até mesmo esquecidos. A TV, como texto cultural, também néo

esté fora dessa logica.

A visdo fragmentaria e modular do mundo contemporéneo, tanto na
cultura, quanto no cotidiano, estd presente nos ensaios criticos e nas
manifestacbes artisticas e comunicacionais. Trata-se de uma visdo
particularmente acirrada no campo dos produtos audiovisuais, posto que
nestes a montagem ou a edicdo se fazem com base em fragmentos
filmados pré-existentes e € através deste procedimento de juntar os
fragmentos que se forma o sentido (BALOGH, 2005, p.206).

Anna Maria Balogh (2002, p.25) compara a televisdo a Pantagruel, o gigante
devorador criado por Rabelais, escritor francés do século XVI. Esta figura representava o
lastro da literatura grotesca medieval, marcada pelo baixo corporal e pelas fungdes de
reproducdo e digestdo. Assim, para fazer frente a onipresenca diaria, a televisdo gera e
deglute programas, um ap0s o outro, a maneira de Pantagruel, consumindo sem ceriménia
tanto a qualidade quanto a mediocridade. A comparacédo, inevitavelmente, leva-nos de
volta ao estudo de Bakhtin sobre a Idade Média e o Renascimento. A abordagem é de
grande valia para o entendimento dos processos intertextuais, comuns na Europa medieval,
chave para entendermos a linguagem televisual. E se a linguagem é espelho da sociedade,
entdo a televisdo reflete o hibridismo que marca o mundo contemporaneo. “A
intertextualidade atual € infinitamente mais veloz, mais voraz, e, como veremos, muito
mais abarcadora, em termos de conjuntos de textos envolvidos, do que no passado. Trata-
se, com efeito, de um processo intertextual que definitivamente podemos chamar
antropofagico” (BALOGH, 2005, p.140).
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CitagBes, parodias, decalques e adaptacbes fazem parte do universo da televisio. E
uma realidade intertextual em que antigas tradi¢cGes orais sdo reavivadas por meios cada
vez mais tecnoldgicos, como num palimpsesto, ou seja, de maneira que nos permite,
através dos hibridismos, reconhecer as formas culturais que deram origem a esta
amalgama. A partir destas interse¢des enxergamos a matriz inicial, que como ja vimos, ndo
é pura, mas sim fruto de outros processos de hibridagdo cultural. O palimpsesto, antigo
pergaminho usado para escrita, permitia a reutilizacéo, a partir da raspagem da camada
mais recente. Virado contra o sol, transfigurava-se, deixando & mostra as camadas
anteriores, que, na nossa analise, seriam o substrato cultural, ja hibrido, que deu origem a
um novo processo de hibridagdo. Isabel Orofino (2008, p.150) também usa o termo
palimpsesto neste mesmo sentido, com o objetivo de explicar a obra de Guel Arraes, que,
na entrelinhas, deixa o espectador entrever antigos modos de narrar. Ela defende que na
TV tudo se cria pela apropriacdo de outras formas culturais, como a pintura, a fotografia, o
radio, o filme, o teatro, a danca, a mimica, a musica, o circo, o cartoon, que sdo recriadas a
luz de novas possibilidades técnicas.

Tudo isto aponta para o fim das grandes narrativas, fruto da desintegracdo dos
Estados nacionais, e o posterior reconhecimento da identidade como construgdo. A TV,
como aparelho social, capta o espirito do tempo, mas também cria condigdes para que as
caracteristicas citadas sejam reforcadas, num processo de realimentagdo, 0s inputs
descritos por Anthony Giddens (1991, p.25), como uma das caracteristicas da
Modernidade. Neste momento, “tudo parece transformar-se numa espécie de colagem de
fragmentos, a nossa era perdeu de certo modo a consciéncia da unidade de um texto, o
mundo passou a ser visto como uma colagem de fragmentos” (BALOGH, 2005, p.142).
Para Balogh, a TV devora programas, que devoram textos ou colagem de textos, ou mesmo
colagens de g@éneros inteiros, revistos, revisitados, transformados, mesclados,

metamorfoseados, inovados e depois esquecidos.

Para alimentar a voracidade da TV, se criou uma forma industrial de
producdo: a serialidade. Para pagar as inimeras horas no ar se criou uma
forma de veicular a mensagem: a fragmentacdo que demanda um
numero de interrupgées no fluxo de cada programa para dar lugar aos tdo
decantados “intervalos para os comerciais”. (...) A producdo em série —
caracteristica da TV - a torna incomodamente mais préxima da
producdo em série da industria do que obras artisticas em geral
(BALOGH, 2005, p.144).
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A génese do modelo de histérias seriadas encontra-se “nas formas epistolares de
literatura (cartas, sermdes, etc.)” e “nas narrativas miticas interminaveis (As mil e uma
noites)” (MACHADO, 2000, p.86). Aqui nos remetemos a uma espécie de suma da
sabedoria ancestral: o desempenho de Scherazade como contadora de historias,
apresentada em As mil e uma noites, uma coletanea de contos da literatura arabe citada por
Arlindo Machado. Disposta a por fim na ira do sultdo Schariar, que depois de ter traido
pela esposa, passou a dar fim em cada uma das mulheres com as quais passava a noite,

Scherazade se entrega a ele.

Sob o pretexto de desejar passar sua Ultima noite com a irma, solicita que
pudesse esta também dormir no quarto nupcial, pois conforme combinara,
uma hora antes do amanhecer, a irma deveria acordar Scherazade e pedir-
Ihe que contasse uma de suas historias. Assim se deu. Sé que rompido o
dia e para respeitar os habitos do Sultdo, ela suspende o final da histdria,
e quando a irmd a considera maravilhosa, Sherazade afirma ser a
continuagdo mais encantadora ainda e, se o Sultdo Ihe permitisse mais um
dia de vida, ela a terminaria na noite seguinte. Deslumbrado com a
narrativa, ele o concede. E desse modo os episodios vao se sucedendo por
mil e uma noites (ANDRADE, 2003, p.15).

Os pontos principais da narrativa sdo distribuidos de forma a manter a tensdo
dramaética, por meio de sucessivos capitulos. Este invento é uma estratégia que se tornou o
grande segredo da ficcdo seriada, jA que “joga com as expectativas melodramaticas da
audiéncia continuamente estimulando o desejo de conclusdo da histéria” (ANDRADE,
2003, p.77).

Encontramos esta maneira de narrar também nos folhetins franceses, que
comecaram a circular no século XIX. O aparecimento e o desenvolvimento deste género
literario acontece num contexto de transformacio da Franca. E quando a oposicdo entre
cultura de elite, exclusiva das camadas nobres, e cultura popular, ligada aos camponeses,
comeca a ser quebrada e uma outra logica cultural constréi-se a partir do consumo
(ORTIZ, 1989, p.13). No Brasil o folhetim se desenvolve quase simultaneamente a Franga.
Porém, enquanto na Europa havia uma distingdo clara entre literatura erudita e literatura
popular, no Brasil ndo se constituiu um ambiente cultural autbnomo. “A escrita tinha
dificuldades de se materializar no livro enquanto forma de comunicacéo (as tiragens eram
pouco expressivas), 0 que fez com que ela tivesse que encontrar, num meio de difusdo

mais amplo, um espaco para se exprimir” (ORTIZ, 1989, p.16). Por isso, fez-se literatura

91



nos rodapés e posteriormente nos suplementos dos jornais. E o jornalismo ganhou tintas de

romance, segundo Marlyse Meyer (2003, p.370).

Os grandes jornais noticiosos brasileiros ndo prescindiram do velho
folhetim, como também ndo deve ser dispensado, ocorre observar, outro
possante chamariz, garantia de vendagem e lucro: a secdo que o
aristocratico Correio Pauistano batizou com um neologismo, os “Fatos
diversos”. (...) Sua escrita obedeceria certamente aquela “folhetinizacdo
da noticia” inaugurada pelo Petit Journal, na linha dos velhos carnards,
aqueles folhetos populares noticiosos de crimes, monstros, cataclismos
etc, e suas capas acintosamente ilustradas, com toscas, mas sugestivas
xilogravuras, prot6tipo dos nossos folhetos de época do cordel. Um
tratamento do fait divers que acabou se incorporando a todos os grandes
jornais pelas vantagens financeiras que representava.

Inicialmente, as tradugdes de historias francesas ndo teriam encontrado por aqui,
em nenhum momento, uma conotacdo popular, por ser uma linguagem escrita, num pais
analfabeto, segundo Ortiz (1989, p.52). Por isso, no final do século XIX deixou de ser
moda. Ja Meyer (2003, p.379) tem opinido diferente sobre o assunto. Para ela o

analfabetismo no Brasil foi driblado por um hébito da cultura oral: a contacéo de historias.

E verdade que, neste pais formado pelos padrdes da oralidade, onde, nos
primérdios do folhetim, dominavam as familias extensas e casas
recheadas de servigais e, mais tarde, as habitacdes populares coletivas,
corticos e vilas operérias, ha de se levar em conta o efeito multiplicador
de uma oitiva coletiva durante os serdes, por exemplo, que ao que tudo
indica ndo eram no Brasil mera construcdo de nostalgia urbana.

Encontramos neste tipo de narrativa uma caracteristica importante que veremos
posteriormente nas telenovelas: a serializacdo da historia. Para prender a atencdo do
publico, os contadores usavam os chamados ganchos, momentos de dpice das narrativas,
geralmente acompanhados de algum segredo e suspense, em que a histdria era
interrompida, agucando a imaginag&o do leitor até a edicio seguinte. E o principio do que
Machado (2000, p.88) considera a organizagdo do break, o espaco de publicidade na

televisao.

Ele também tem um papel organizativo muito preciso, que é o de
garantir, de um lado, um momento de “respiracdo” para absorver a
dispersdo e, de outro lado, explorar ganchos de tensdo que permitem
despertar o interesse da audiéncia, conforme o modelo de corte com
suspense, explorado na técnica do folhetim. (...) Assim, o corte e o
suspense emocional abrem brechas para a participacdo do espectador,
convidando-o a prever o posterior desenvolvimento do entrecho.
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O cinema ja tinha e ainda tem experiéncias de série, que comecaram por volta de
1913, com a decorréncia das mudancas que estavam acontecendo no mercado de filmes
(MACHADO, 2000, p.86). Mas € a televisdo que se embrenha mais claramente por uma
vereda mercadoldgica. “A TV assume, pois, de forma bem mais contundente que o cinema
essa ‘estética da interrupcdo’ determinante de um discurso descontinuo, de uma
fragmentagcdo do sentido em blocos” (BALOGH, 2002, p.27). Com isso, é possivel
produzir um ndmero bastante elevado de programas diferentes, utilizando sempre os
mesmos atores, 0S mesmo cenarios, 0 mesmo figurino e uma Unica situacao dramatica.

Ainda que muitos modelos de ficcdo seriada tenham se desenvolvido na televiséo
brasileira, a producdo que realmente decantou uma forma de se fazer TV por aqui foi a
telenovela, com uma média de 150 capitulos diarios, sequenciados, com duracdo média de
30 a 40 minutos. Um exemplo de sua valorizagdo esta na grade de programacdo, em que,
cinco a seis dias por semana, as novelas aparecem no horario noturno, separadas por
telejornais (ARONCHI SOUZA, 2004, p.121). Das novelas nasceram as séries brasileiras,
baseadas em temas da histéria ou do cotidiano nacional, com textos originais ou tirados da
literatura. As minisséries costumam durar cerca de 20 capitulos, bem menos que as
novelas. O horario mais habitual de exibicdo é apds as dez da noite, sobretudo na Rede
Globo. Geralmente, s6 sdo veiculadas depois de prontas ou quase prontas, ao contrario da
novela, que vai sendo elaborada e reelaborada ao longo de sua exibi¢do de acordo com as
reacOes do publico. Em principio, elas estdo bem menos sujeitas aos indices de audiéncia
do que os outros formatos.

Trata-se de um produto bem menos manipulavel, em principio, com
possibilidades de marcas de autoria bem mais fortes que as demais
ficcBes na TV. (...) Por ser um formato muito mais fechado em termos
estruturais, mais coeso, é certamente aquele que mais se aproxima das
ideias tradicionais de artisticidade assentados na profunda unidade
estrutural do texto, na coesdo interna e na pluralidade de leituras que
abarcam os textos regidos pela primazia da funcéo poética da linguagem
(BALOGH, 2002, p.129).

Esta visdo nos leva de volta a Régis Debray, que questiona o enquadramento da TV
fora do conceito de arte. Mesmo com as caracteristicas de uma producéo em série, ele nos

lembra que uma obra considerada artistica sempre foi produzida de acordo com a

93



demanda: primeiro para a igreja, depois para 0 marchand e posteriormente para 0 mercado,
de acordo com sua visao dos trés tempos do olhar no ocidente (DEBRAY, 1993, p.206).

Um dos argumentos que podem ser tomados por aqueles que defendem a TV como
espaco onde é possivel haver o sopro artistico € o fato de que, apesar das caracteristicas de
serializacdo, para produzir determinados produtos televisivos é necessario que haja, por
parte do autor, um conhecimento amplo e denso de diversas séries culturais distintas, de
diferentes épocas. Por parte do espectador, da mesma forma, € exigida competéncia “para
captar o rico tecido de relagbes gerado por esse exacerbamento das possibilidades
oferecidas por essa intertextualidade antropofdgica” (BALOGH, 2005, p.143). Na
adaptacéo televisiva do Auto da Compadecida reconhecemos um caminho que aponta do
teatro para a televisdo, passando pelo cinema. Se o préprio Ariano Suassuna, no texto
original, bebe em fontes diversas de origem europeia, as versdes para 0 cinema buscam
também suas préprias referéncias nesta série cultural. Na TV, a estratégia intertextual ndo
seria diferente, sintetizando a caracteristica da televisdo como maquina antropofagica
(BALOGH, 2002, p.24), o que, dito de outra maneira por Debray (1993, p.215), mostra a
mediasfera atual, a videosfera, que relé, em palimpsesto, as caracteristicas das duas eras
anteriores: a grafosfera e a logosfera.

A partir desta reflexdo, a comparagdo dos procedimentos de Haroldo de Campos e
de Guel Arraes torna-se legitima, dada a caracteristica tanto da obra de Goethe, que bebe
na fonte do poema barroco aleméo da ldade Média, quanto de Suassuna, fixado na matriz
cultural dos autos barrocos medievais. Campos cita diversas experiéncias para explicar
como a subversdo poética faz da traducdo um ato de conhecimento. Em determinado trecho
do Fausto, chamado Coro dos Lémures, ele explica que tenta criar uma dic¢do aparentada
com a que Jodo Cabral de Melo Neto usa em Morte e Vida Severina. O texto cabraliano
serve-lhe entdo como um enxerto, coerentemente escolhido a partir da identidade com as

caracteristicas do poeta aleméo.

A traducdo é também uma persona através da qual fala a tradigdo. Nesse
sentido, como a parddia, ela é também um “canto paralelo”, um dialogo
n&do apenas com a voz do original, mas com outras vozes textuais. Assim,
ela se deixa derivar no movimento plagiotropico geral da literatura (...)
que tanto afina com a ideia que tinha Goethe da apropriacéo, pelo poeta,
do patrimonio literario extante (CAMPOS, 1981, p.191).
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Campos explica que o préprio Goethe, no original, ja havia deixado entrever
trechos do canto dos coveiros, do V ato do Hamlet, de Shakespeare, nas mesmas réplicas
em que ele transcria 0 poema a partir de Jodo Cabral. A escrita do dramaturgo inglés por
sua vez, ja recriava uma antiga tradicdo oral. O que configura uma leitura em palimpsesto,
ou seja, Campos usa um procedimento goethiano para recriar o texto de Goethe. Da mesma
maneira, que, no nosso entendimento, Guel Arraes usa um procedimento suassuniano para

transmutar a peca de teatro em obra televisual, conforme explicou em entrevista:

Para fazer O Auto, reli tudo do Ariano, inclusive para incorporar no
préprio roteiro, porque ha varios elementos de outras pe¢as na adaptacao.
(...) Entdo, para adaptar O Auto, eu acabei usando um pouco do préprio
método de Ariano para construir a peca. Como ele, usei elementos de
outras pecas aparentadas (FIGUEROA, 2008, p.301).

O diretor chega a chamar de “falta de vergonha” (FIGUEROA, 2008, p.300) a
atitude dele em relacdo a adaptacéo, dada a liberdade com que trata a obra de partida, que
acaba sendo misturada com referéncias do mesmo autor e até de outros contemporaneos,
criando um universo que considera coerente com o que € proposto, como fez em O Auto da
Compadecida.

Para classificarmos o que ficou da obra seminal e o0 que a adaptacdo herdou de
outras séries culturais, adotamos o procedimento proposto por Anna Maria Balogh (2005),
a partir dos conceitos de conjungdes e disjun¢des. Para empreender a analise que finaliza
este trabalho, continuamos nos apoiando também nos conceitos cunhados por Lezama
Lima (1988) para identificacdo do barroco na cultura latino-americana. E terminamos
adotando uma postura, ndo menos rigorosa, de identificagdo de elementos do heterologos
luso-brasileiro, transmutados desde a Idade Média, a partir do conceito de

transluciferacdes, em Haroldo Campos (1981).
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4.1 CONJUNCOES

Na maioria das transmutagdes do texto, seja literario ou teatral, para o audiovisual,
mantém-se os elementos principais, a performance central da sequéncia narrativa. A
conclusdo é da pesquisadora Anna Maria Balogh (2005, p.26), a partir de uma anélise
exaustiva de uma série de filmes e obras televisivas, adaptadas de livros e pecas teatrais.
Por isso, na metodologia de andlise proposta por ela, inicialmente deve-se fazer um
levantamento dos elementos que permanecem semelhantes, no texto seminal e na
adaptacdo, para s6 depois elencar as mudangas de direcdo operadas nos processos de
recriacdo da obra. Estes elementos, que ela chama de conjuntivos, “garantem o transito
intertextual, que tornam os dois textos similares em alguns de seus niveis, pelo menos, e
legitimando assim a rubrica adapta¢do” (BALOGH, 2005, p.49).

A autora lembra que uma peca teatral tem peculiaridades dentro do &mbito literario
posto que, para que se exerca plenamente, deve ser encenada, da mesma forma que o
roteiro de TV tem que ser gravado para chegar a sua meta final. Assim, os processos de
transmutacdo como o do Auto da Compadecida sdo emblematicos das complexas relaces
intertextuais que envolvem muitas das obras atuais: “do texto de teatro ao roteiro, do
roteiro a microssérie. Literatura, teatro, televisdo” (BALOGH, 2005, p.210). Em O auto da
Compadecida, o diretor Guel Arraes retoma a pega de Suassuna e, depois de duas versdes
para o0 cinema, transforma a obra em uma microssérie veiculada no canal de televisdo de

maior audiéncia no Brasil. O prdprio diretor confirma:

O Auto surge um pouco dessa busca de prestigio, de permanéncia, de
visibilidade para o nosso trabalho. Foi uma solugdo de produtor, mais do
que de criador: um produtor querendo estimular seu grupo e a si mesmo.
Costumo dizer que O Auto foi assim aquela jogada ‘aos quarenta e quatro
do segundo tempo’. Chutei a bola no meio de campo e entrou
(FIGUEROA, 2008, p.315).

A obra televisual tem Matheus Nachtergaele no papel de Jodo Grilo, Selton Mello
como Chic6, Rogério Cardoso como o Padre, Lima Duarte no papel de Bispo, Denise
Fraga e Diogo Vilela como Dora e Eurico, os donos da padaria, e um elenco de atores do
primeiro time da Rede Globo. A histéria foi dividida em quatro episodios: O Testamento

da Cachorra, O Gato que descome dinheiro, A peleja de Chicé contra os dois ferrabras e
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O dia em que Jo&o Grilo se encontrou com o Diabo. Notamos, na apresentacdo de cada um
deles, o uso de elementos gréficos criados a partir das Xilogravuras dos folhetos da
literatura de cordel, numa reinscri¢do da tradi¢do nordestina na televisdo. Mas, a0 mesmo
tempo em que reforgca a peca teatral e o contexto de sua producdo, a versao televisiva
aposta em novos elementos como artificios de reconhecimento para um telespectador ja
acostumado a grade de programacéo da Rede Globo: uma histéria de amor melodramatica
com caracteristicas folhetinescas. O que vamos tratar agora é das intersecdes entre a
microssérie e a pega.

Inicialmente, verificamos a manutencdo de personagens e do plano narrativo
central, a partir da analise de trechos da TV em consonancia com o texto da peca. A
historia contada por Guel Arraes é, na maior parte, a mesma contada por Ariano Suassuna.
Comecamos pelo episddio do gato que descome dinheiro. Na TV, Jodo Grilo e Chico
vendem o animal para Dora, a mulher do padeiro, depois que a cachorra dela morreu,
numa peripécia que tem como objetivo tirar dinheiro dos patrdes que os maltratam. Com a
excec¢do do fato de que, na peca de teatro, a mulher tinha um cachorro, a historia continua a
mesma mostrada por Suassuna, que, por sua vez, adaptou o tema do folheto O cavalo que
cagava dinheiro, de Leandro Gomes de Barros, uma atualizagdo da narrativa que ja havia
percorrido toda Peninsula Ibérica na Idade Média. Muitas réplicas dos personagens
também sdo mantidas na integra pelos roteiristas. Um bom exemplo é o trecho em que o
Bispo vai tirar satisfacdo com Padre, acreditando que ele chamou a filha do Major Antdnio
Morais de cachorro. O Bispo sobe a escada do coro da igreja, enquanto o Padre continua
no andar de baixo, em posi¢do nitidamente inferior. Na microssérie, a posicdo da camera,
escolhida pelo diretor, refor¢a a hierarquia do clero. O Padre é enquadrado em plongée, ou seja, de
cima para baixo. Ja o Bispo é enquadrado em contre-plongée, de baixo para cima (llustracdes 14 e
15).

BISPO

Antonio Morais veio até a mim reclamar da sua brutalidade.

PADRE

Ué..

BISPO (a medida que fala vai apontando o dedo para o padre)

Vamos deixar de brincadeira Padre Jodo! O senhor ja sabe perfeitamente
ao que estou me referindo! Por que chamou a mulher dele de cachorra?
PADRE

Eu?...

BISPO (com o dedo apontado)

Sim, o senhor.
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PADRE

Eu juro que eu nunca chamei a mulher dele de cachorra.
BISPO

Chamou, Padre Jodo.

PADRE

N&o chamei, seu Bispo.

BISPO

Chamou, Padre Jodo.

PADRE

N&o chamei, seu Bispo.

BISPO (gritando)

Chamou Padre Jodo!

PADRE (resignado)

Chamei, seu Bispo.

BISPO

Afinal de contas, o senhor chamou ou néo chamou?
PADRE

Eu ndo chamei. Mas se Vossa Reverendissima disse que eu chamei é
porque sabe mais do que eu...

(ARRAES, 1999)

No fim, fica esclarecido que a bencéo pedida ao padre é para a filha e ndo para a
cadela de Anténio Morais. A culpa da confuséo é de Jodo Grilo, que criou este quiproco
para conseguir o enterro da cachorra de Dora em latim. Algumas cenas antes, o Bispo e 0
Major conversam sobre 0 assunto, na casa de Anténio Morais, que se exalta, proferindo um
texto idéntico ao da pega teatral, dizendo que o Padre havia chamado a filha de um nome
que “tem xis no meio”, O Bispo responde: “Cachorra ndo é com xis, (...) portanto ndo tem
problema” (ARRAES, 1999).

A confusdo ainda tem outros desdobramentos. O Padre chama Jodo Grilo para
conversar com o Bispo e explicar que a culpa da situacéo é dele. Mas acaba sendo acusado
por Grilo de ter enterrado um animal em latim, o que seria uma blasfémia, segundo o
Cadigo Canonico. Jodo acaba negociando com o Bispo, ao dizer que a cachorra de Dora
deixou parte do dinheiro do testamento para a Pardquia e outra parte para a Diocese. Ao
que o Bispo responde, de forma igual ao texto de Suassuna: “E por isso que sempre digo:
0s animais também sdo criaturas de Deus! Que animalzinho inteligente, que sentimento
nobre...” (ARRAES, 1999). Em outro ponto da histéria, Jodo convence Chic6 a passar uma
noite com Dora para receber dez contos de réis. O valor seria suficiente para saldar a
divida que ele havia adquirido com o Major Antdnio Morais quando ficou noivo de
Rosinha. SO que, por conta de uma promessa feita & Compadecida, ele s6 poderia se deitar

com uma mulher por quem ele tivesse amor. Jodo usa o borddo: “Ai promessa desgragada,
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ai promessa sem jeito...” (ARRAES, 1999). Este dispositivo € usado pelos roteiristas neste
trecho que é um enxerto. Mas a frase foi retirada da peca teatral, na qual ¢ falada com
frequéncia por Grilo.

Ja o personagem do cangaceiro Severino de Aracaju ganha um outro status em
termos participativos. No texto teatral, ele s6 aparece quando o bando invade a cidade de
Taperod. Na microssérie, ele esta presente desde o inicio da narrativa disfarcado de
mendigo, todos os dias pedindo esmola na porta da Igreja, maltratado por todos, inclusive
o Padre. Além disso, algumas falas mudam de emissor. O sacristdo que faz o enterro do
cachorro em Suassuna é substituido pelo Padre em Arraes. Quando Jodo Grilo entra na
sacristia e coloca o dinheiro do testamento da cachorra dentro do Codigo Canénico, é o
Bispo que, fingindo-se admirado, exclama: “Que é isso? Que €é isso?” (ARRAES, 1999),
fala que, em Suassuna, é do Sacristdo, personagem suprimido na trasmutacdo televisual.
Além do Sacristdo, acompanhante do Padre, o Frade, acompanhante do Bispo, também é
excluido. Sem subalternos, o conflito hierarquico concentra-se exclusivamente nos dois
sacerdotes, 0 que reforca a critica em Guel Arraes. O Demdnio, que na obra de Suassuna
acompanha o Encourado por todo o tempo, surge apenas na cena inicial do julgamento
para anunciar a chegada do seu mestre, na microssérie™®.

Os cenarios, apesar da riqueza de detalhes do trabalho da Direcdo de Arte, seguem
a orientacdo de Ariano Suassuna, que prima pela simplicidade, conforme rubrica inicial da

obra:

O Auto da Compadecida foi escrito com base em romances e historias
populares do Nordeste. Sua encenacdo deve, portanto, seguir a maior
linha de simplicidade, dentro do espirito em que foi concebido e
realizado. O cenario (usado na encenagdo como um picadeiro de circo,
numa ideia excelente de Clénio Wanderley, que a peca sugeria) pode
apresentar uma entrada de igreja a direita, com uma pequena balaustrada
ao fundo, uma vez que o centro do palco representa um desses patios
comuns nas igrejas das vilas do interior. A saida para a cidade é a
esquerda e pode ser feita através de um arco. Nesse caso, seria
conveniente que a igreja, na cena do julgamento, passasse a ser entrada
do céu e do purgatério. O trono de Manuel, ou seja, Nosso Senhor, Jesus
Cristo, poderia ser colocado na balaustrada, erguida sobre um praticavel
servido por escadarias (SUASSUNA, 1975, p.19).

19 Segundo a tradicdo nordestina, o Diabo utiliza roupas de couro e veste-se como um boiadeiro, por isso ele
também é conhecido como Encourado. E uma figura bastante esperta, por isso entra em embate direto com
Jodo Grilo, também astuto, mas perde para o Amarelo. Na peca teatral, ele vem acompanhado de seu
ajudante, o Demonio, sempre disposto a condenar ao inferno todos os personagens que sdo julgados. Este
personagem praticamente desaparece na adaptacéo paraa TV.
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Ha também no texto seminal caracteristicas linguisticas que sdo preservadas na
microssérie. Um exemplo é a maneira complicada de Chico contar historias e explicar
situacBes. O personagem repete 0 mecanismo varias vezes, inclusive quando convence
Severino, 0 cangaceiro, a ndo matar os moradores de Taperod, da primeira vez em que ele
aparece na cidade, no momento de um falso velério, quando Grilo fingia estar morto para
fugir com o dinheiro dos seus patrées. Mais um exemplo € quando Dora, o padeiro, Jodo e
o Padre estdo na igreja, discutindo se é permitido ou ndo benzer uma cachorra. Chicd, que
ficou na padaria tomando conta da cadela moribunda, chega ao local e se enrola todo para

contar que a cachorra morreu.

DORA

O cabra desbundado, eu ndo mandei voce ficar la cuidando de Bolinha?
PADEIRO

N&o mandou?

CHICO

Mandou.

DORA

E como é que ela t&? (...) Ndao me diga que vocé deixou a Bolinha
morrer!

CHICO

Eu ndo deixei ndo!

DORA

Ai, gracas a Deus!

CHICO

Mas a senhora sabe como a bichinha é desobediente...

JOAO GRILO

O Chico, tu no tinha nada que ter saido de junto da cachorra!

CHICO

Mas se eu tivesse ficado 14 com a defunta que é que vinha avisar que ela
morreu?

(ARRAES, 1999)

E um jeito barroco de transmitir uma mensagem, de chegar a um objetivo
desperdicando palavras. A confusdo de significantes chega a encobrir o significado morte.
Este dispositivo de encobrimento também aparece, em consonancia com o texto de
Suassuna, na dire¢do de Guel Arraes, cheia de cortes e marcagdes dos atores. Um exemplo
é quando Jodo Grilo apresenta Chicd ao Major Anténio Morais, como um pretendente de
Rosinha. Chic6 tem medo do que pode acontecer, por isso, vira-se para ir embora e volta
novamente, por muitas vezes. E justamente quando ele esta de costas que Rosinha vira-se
de frente, no mesmo ritmo, para dizer que ndo quer se casar. Até 0 momento em que 0S

olhares se encontram e Rosinha entende que se trata de uma armag&o. Por isso acaba
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aceitando. A cena, marcada e cheia de cortes, exige que 0s atores usem 0 corpo inteiro

como instrumento de expressédo (llustragbes 16 e 17).

llustragdo 18 lustracéo 19

Notamos a troca de algumas palavras por sinbnimos, mas no geral, boa parte dos
diadlogos é mantida. Alguns trechos mais longos foram diminuidos, para dar mais agilidade.
O estilo de Ariano Suassuna, rapido, certeiro, vem ao encontro do modo de narrar dos
roteiristas, e em Ultima analise, da direcdo de Guel Arraes. A fala rapida conjugada com
corte no estilo videoclipe é a principal delas.
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Quando dirijo, eu me oriento muito por um tipo de marcagdo meio
pessoal. Cada fala é articulada com a descrigéo do tipo de agdo que deve
acompanha-la e, geralmente, cada acdo sugere um plano diferente.
Coloco rubricas nas falas em negrito — e aquilo que esta em negrito é o
gue o personagem esta fazendo quando estd dizendo aquela fala
(FIGUEROA, 2008, p.278).

O uso de planos curtos é também uma marca da direcdo de Guel Arraes, tanto na
TV quanto no cinema. “Essa minha insisténcia no corte comegou até mesmo como uma
reacdo a uma certa preguica mental de elaboragéo que eu observava na TV” (FIGUEROA,
2008, p.299). Arraes € responsavel por programas que subverteram o que se considerava
um modelo de fazer televisdo no Brasil até os anos de 1980. Depois de participar da
direcdo de novelas, ele dirigiu o programa Armacao llimitada (1985-1988), que, para
Arlindo Machado (2000, p.90), se distinguiu pela transformagéo, por mostrar diferengas
nos temas e nas estruturas a cada episddio, com uma capacidade de encampar outros
formatos televisuais, antropofagicamente, para devolvé-los em seguida sob forma de
parddia. Este foi o primeiro programa dirigido exclusivamente por ele. E foi a partir de
entdo que o diretor rodeou-se de um grupo especifico de roteiristas, atores e outros
profissionais que passaram a acompanha-lo em outras produces, até a criagdo, na Rede
Globo, do Nucleo Guel Arraes, responséavel pela produgdo de programas como TV Pirata
(1988-1990, 1992), Programa Legal (1991-1992), A comédia da vida privada (1995-
1997), Brasil Legal (1994-1998), Brava Gente (2000-2003), A grande familia (a partir de
2001), Cidade dos Homens (2002-2005), Antdnia (2006-2007), Central da Periferia
(2006).

Este grupo representaria um tipo de “ruptura autorizada” (FIGUEROA, 2008, p.32)
com os padrdes de producdo da Rede Globo, diante da necessidade de renovagéo intrinseca
a ldégica da industria cultural. As produgdes do Nucleo trouxeram para emissora
experiéncias como a criacdo coletiva, o0 método editorial rapido e democratico e, com
destaque, a vertente brechtiana do distanciamento, ndo com o objetivo de quebrar a ilusdo,
mas experimentar a metalinguagem. As montagens desta equipe exploravam com
frequéncia uma justaposicdo de textos aliada a uma mistura de formas artisticas, com a
incorporacdo a linguagem de elementos de circo, da mdsica pop e das artes plasticas. O
resultado foi uma indistingdo entre os géneros ficcional e n&o-ficcional, entre o

documentario e a dramaturgia. “Gragas aos contetdos socialmente positivos e as formas
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inventivas, o Nucleo Guel Arraes acabou sendo identificado, pela critica especializada em
televisdo, como responsavel por um ‘grife’ de qualidade da Rede Globo e por um novo
estilo na TV em geral” (FIGUEROA, 2008, p.49), reconfigurando o tdo comentado
“padrdo Globo de qualidade”.

Alexandre Figuerda e Yvana Fechine (2008, p.50) definem quatro caracteristicas
das produc@es do Nucleo. A montagem expressiva encontra-se no ambito da construgéo do
discurso, na ilha de edicéo, trazendo pra a TV comercial a estética do videoclipe, em que o
sentido das sequéncias, editadas a partir de cortes sempre muito rapidos, com associacoes e
contraposicdes, criadas pelos recursos grafico, visuais e sonoros relacionados a mise-en-
sceéne dos atores, num continuo jogo de intertextualidade com outros meios. A auto-
referencialidade, sempre presente nas obras, permite ao espectador desvendar 0s
mecanismos de mediacdo da TV, num tipo de autocritica em que a televisdo fala de si
mesma, tentando subverter o proprio sistema em que atua. Num trecho do quarto capitulo
da microssérie, Chicd conta uma de suas mentiras, no momento em que ele precisa sair de
Taperod, junto com Rosinha e Jodo Grilo, depois de enganarem o Major Antonio Morais.
Ele diz que conheceu um homem gue se encontrou com Deus no céu e voltou para dizer
como foi. Esta era exatamente a historia que Jodo Grilo acabara de viver: ele morreu, foi
julgado e voltou a Terra. Durante a narracdo, aparecem as cenas do céu que o espectador
havia assistido durante o julgamento dos personagens, num tipo de autocitacdo
metalinguistica. Esta é uma peripécia criada pelos roteiristas em total consonancia com o
texto seminal, mas que a0 mesmo tempo marca a autoria da obra. “E uma mentira que, de
certo modo, resume a pega inteira, 0 que sugere que, de certo modo, tudo que o espectador
viu ate ali foi uma grande ‘mentira’. 1sso é reforcado pela piscada de olho do personagem”
(FIGUEROA, 2008, p.304).

Este tipo de auto-referéncia vem ao encontro do terceiro ponto, a tentativa de
romper com a perspectiva naturalista, mostrando a TV como produto. Por fim, os autores
verificaram com frequéncia o apelo a inversdo, com quadros e programas cujas propostas
privilegiam tudo o que ndo estamos acostumados a ver na TV, reinterpretacdo ndo-oficial,
periférica, étnica, num tipo de carnavalizacdo. O emprego da parddia, como forma de
inversdo discursiva serve a diferentes propositos. Na tradicdo medieval, cujas matrizes
sobrevivem até hoje, isto € tratado como uma falta de distincao entre géneros. “Como parte

desta logica, que coloca 0 ‘mundo ao revés’ e as coisas ‘a0 avesso’, privilegia-se 0 jogo
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interdiscursivo, a intertextualidade e, a citacio” (FIGUEROA, 2008, p.66). Desta forma, o
humor foi o caminho encontrado pelo Nucleo Guel Arraes para tratar de assuntos que, de
outra forma, ndo teriam espaco na maior TV comercial do Brasil, num tipo de
questionamento ludico da ordem estabelecida, como nos carnavais da Idade Média,
presentes na obras de Frangois Rabelais, analisada por Bakhtin.

Esta vertente carnavalesca vem ao encontro da obra de Ariano Suassuna, herdeira
do lastro ibérico medieval. Um reaparecimento do operador barroco que reforca a hipotese
da imagem como forma de pensamento no Brasil, de acordo com o pensamento
heteroldgico, heranga portuguesa. O que nos mostra mais uma interseccao entre Suassuna e

Aurraes, dois nordestinos que guardam em suas obras ecos do Nordeste em que viveram.

Filho do ex-governador de Pernambuco Miguel Arraes, deposto do cargo
em 64 pelo Regime Militar, Guel Arraes (Miguel Arraes de Alencar
Filho) também foi indiretamente condenado ao exilio, como o pai, até
1979, quando voltou ao Brasil. Dos anos que viveu entre a Argélia (pais
que abrigou Arraes e a familia) e a Franca, onde completou seus estudos
universitarios, Guel trouxe a paixdo pelo cinema documental. Dirigiu
quatro curtas e um média-metragem, em Super-8, antes de trabalhar no
cinema comercial como assistente de camera e de, logo depois, com
apenas 25 anos de idade, entrar para a Rede Globo (FIGUEROA, 2002,
p.222).

A adaptacédo do Auto da Compadecida, em 1999, representou na carreira do diretor,
entdo, uma volta as raizes, depois de um tempo fora do Brasil e principalmente, fora do
Nordeste. Guel leva para a tela as referéncias de um Nordeste imaginario, apreendido
ainda na infancia, a partir da experiéncia do que ele préprio chamou de triangulo
imaginario (FIGUEROA et. aliae, p.284), em referéncia ao bairro Casa Forte, no Recife,
onde moravam, em casas proximas, a sua familia, a familia de sua irma, casada com o
escritor Maximiano Campos e a familia de Ariano Suassuna, amigo pessoal de seu pai. Em

entrevista, Ariano Sussuna falou sobre esta relacéo:

E eu fui muito amigo do avé dele, fui secretario de cultura do governo
Aurraes, e conhego Guel desde menino, quer dizer, desde ele menino, eu ja
era adulto quando Guel comecou a freqiientar minha casa. E era uma
velha aspiracdo dele fazer esta versdo para televisdo e para o cinema do
Auto da Compadecida. Eu concordei, claro, e fiquei muito honrado com
esta escolha dele (ENTREVISTA, 2010).

Por isso havia, além das responsabilidades com a qualidade e com a audiéncia, uma

relacdo de respeito e de admiracdo em jogo quando Arraes propds a adaptacao de uma das
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obras mais conhecidas da literatura dramatica brasileira. “Fizemos tudo com muito respeito
a obra pela admiragcdo que temos pelo Ariano, mas também porque, depois que ele
autorizou a adaptagdo, confiou inteiramente no grupo. Ele sé viu o produto pronto, no ar,
ndo leu nem uma linha antes. E isso me deu uma responsabilidade muito maior porque, de
certa forma sempre estava pensando por dois” (FIGUEROA, 2008, p.308). Guel Arraes
parece ter incluido, no modus operandi de seu trabalho, os processos de criagdo de Ariano
Suassuna, autor que, em suas proprias palavras, procura “criar um estilo tradicional e
popular, capaz de acolher o maior numero possivel de histdrias, mitos, personagens e
acontecimentos, para atingir assim, através do que consigo entrever em minha regido, o
espirito tradicional e universal” (SUASSUNA, 2008, p.47). O autor aprovou.

Gostei muito da adaptacdo dele, gostei muito da interpretacdo do atores,
gostei muito da direcdo dele. E alguns atores me surpreenderam porque,
veja bem, Lima Duarte fazer o Bispo e fazer bem pra mim ndo foi
surpresa nenhuma, porque eu ja conhecia Lima Duarte. Mas o Padre foi
criado, no espetadculo de Guel, por um ator que eu s6 conhecia em
programa humoristico, Rogério Cardoso. E ele fez um padre de
primeirissima ordem. A moca que fez a mulher do padeiro, Denise Fraga,
fez a melhor mulher do padeiro em toda a histéria do Auto da
Compadecida. Sem se falar nos dois personagens centrais, Chico e Jodo
Grilo que também tiveram desempenhos admiraveis, nas pessoas de
Mateus Nachtergaele e Selton Mello. Entdo eu fiquei muito contente com
a adaptacéo, gostei muito (ENTREVISTA, 2010).

Esta forma de trabalhar, encampando temas e formatos diversos em uma s6 obra,
ou em um sO produto, requer um conhecimento de diversas séries culturais, que possam
ajudar na adaptacdo. Por isso, “até mesmo nas transposi¢es mais fiéis, ha alteracbes na
sintaxe narrativa, h4 posposi¢des, anteposicdes, retardamentos de funcdo” (BALOGH,

2005, p.183). Estas disjungdes € 0 que vamos apontar a segulir.
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4.2 DISJUNCOES

A peca teatral de Ariano Suassuna é dividida em trés atos, cada um dos quais
pensado a partir de um folheto de cordel. A primeira diferenga que percebemos é que a
microssérie foi divida em quatro capitulos, trés dos quais seguem, em parte, os atos da obra
de Suassuna. O outro foi criado pelos roteiristas, a partir de trechos do Auto em
consonancia com enxertos de outras pegas do mesmo autor ou de obras que pertencem ao
mesmo universo. Um dos objetivos principais disso foi a extensdo da histdria, ou seja, um
aumento do numero de cenas para que fosse adaptada para a televisdo. Guel Arraes insere,
em seu trabalho, elementos e personagens de outras pegas de Suassuna, atribuindo-lhes
caracteristicas e funcdes diferentes sem destruir os originais, em busca da adequacéo ao
suporte. Ele mesmo explica que “todo processo de adaptacdo de um texto, na TV, no
cinema ou no teatro, envolve muita releitura. Ler e reler. Escrever e reler e reescrever, até
porque sempre deixamos muitos ‘buracos’ quando escrevemos. Muitas vezes, tentamos
preencher esses ‘buracos’ no texto, eles no sugerem outras cenas” (FIGUEROA, 2008,
p.303). Esta estratégia intertextual exige, por parte do autor, um conhecimento amplo de
diversas séries culturais distintas, de diferentes épocas (BALOGH, 2002, p.143). Na
minissérie, ha piadas e cenas inteiras tiradas do teatro, de historias e autores medievais, ja
que esse universo esta muito proximo da cultura popular nordestina.

A peca comeca com a apresentacdo do personagem Palhago, que narra um resumo
da historia, do inicio ao fim. Os outros personagens também entram em cena, numa especie
de picadeiro, vao se apresentando e descrevendo 0s papéis que vao desempenhar. Este é
um dos principais artificios usados por Suassuna para levar a narrativa para o palco: a

presenca do narrador, que resume a histéria antes que ela seja encenada.

PALHACO (grande voz)

Auto da Compadecida! O julgamento de alguns canalhas, entre 0s quais

um sacristdo, um padre e um bispo, para exercicio da moralidade.

(Toque de clarim)

PALHACO

A intervengdo de Nossa Senhora no momento propicio, para triunfo da

misericérdia. (...)

PALHACO

A0 escrever esta peca, onde combate o0 mundanismo, praga de sua igreja,

0 autor quis ser representado por um palhago, para indicar que sabe, mais

do que ninguém, que sua alma é um velho catre, cheio de insensatez e de
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solércia. Ele ndo tinha o direito de tocar nesse tema, mas ousou fazé-lo,
baseado no espirito popular de sua gente, porque acredita que esse povo
sofre, € um povo salvo e tem direito a certas intimidades.

(SUASSUNA, 1975, p.23)

A principal diferenga em relacdo & microssérie € a retirada do personagem Palhago,
0 narrador, recurso que, no teatro, apesar da recusa de Suassuna pelo modelo brechtiano,
resulta numa perspectiva de distanciamento, pouco frequente na teledramaturgia.

Este tipo de alteragdo é importante para entendermos o caminho das adaptacoes de
um suporte para o outro, como nos explica Anna Maria Balogh. As diferengas, as escolhas
de outros caminhos em relagdo ao texto seminal, sdo o que ela chama de disjuncdes, que
trazem a tona “as serviddes de cada um dos veiculos para o qual é transportado, assim
como a questdo das inevitaveis mudangas no gosto do publico ao qual o produto se
destina” (BALOGH, 2002, p.149). Na transmutacdo, 0 mesmo conteudo, ou parte
ponderavel dele, transita de um texto a outro. “Como, no entanto, se trata de dois textos
estéticos, a intima coesdo entre este contelido, que permite o trénsito intertextual, a uma
expressao diversa, que o atualiza, ndo pode sendo relativizar os diferentes textos de algum
modo” (BALOGH, 2005, p.51). E isso o que buscamos a partir de agora.

A microsseérie foi dividida em quatro episddios. Notamos, na apresentacdo de cada
um deles, o uso de elementos gréficos criados a partir das xilogravuras dos folhetos da
literatura de cordel, numa reinscricdo do elemento da tradi¢do nordestina na televisdao. O
primeiro, chamado O Testamento da Cachorra, comeg¢a com Chico e Jodo Grilo
carregando uma placa para divulgar o filme A paixdo de Cristo, que serd apresentado na
igreja da cidade. Quando a pelicula comeca a ser rodada, aparecem os nomes dos atores e a
ficha técnica. E quando o telespectador descobre que o filme antigo projetado na tela foi
transformado na propria vinheta da microssérie. Além de aclimatar o espectador ao tom da
narrativa, este dispositivo traz o cinema para dentro da televisao, num processo intertextual

que nos deixa entrever a relacdo do proprio Arraes com o cinema.

Eu ja via muito Buster Keaton, os cineastas russos todos, curtia muito o
cinema primitivo de Mélies. De alguma maneira, isso ficou guardado e,
inconscientemente, a gente acaba depois copiando a marcacéo dos atores,
as milhares de gags do cinema mudo. (...) Vi muita Nouvelle Vague, que
foi uma segunda influéncia. Godard e Glauber foram, inicialmente, as
minhas referéncias (FIGUEROA, 2008, p.286).
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S6 depois que da tudo errado na projecdo do filme e eles ficam desempregados é
que a dupla busca trabalho na padaria. Ai a historia comeca a coincidir com a peca de
teatro. Mas aqui, o cachorro da mulher do dono da padaria é substituido por uma cadela, ou
uma cachorra, como 0s personagens se referem ao bicho. O capitulo termina com o animal
sendo enterrado, numa imitacdo hilariante do latim, o latim macarrdnico, como é chamado
este procedimento na commedia dell’arte, criando um duplo parddico do ritual funebre
catolico. Grande parte do primeiro capitulo recebeu enxertos, em relagdo ao texto seminal.
Como o trecho em que Jodo oferece os servigos de Chico ao padeiro, que concorda em
contrata-lo, mas pagando a ele e a Jodo o valor do salario de um so6. Grilo acaba o
convencendo, por meio de uma retérica torta, que pague o salario de dois. O texto de
argumentacdo de Grilo é criagdo dos roteiristas. Mas mantém total sintonia com o estilo

barroco de Ariano Suassuna.

JOAO GRILO

Servigo muito tem que ter dois ajudantes.

PADEIRO

S0 se for pelo preco de um.

JOAO GRILO

E quanto é o prego de um

PADEIRO

Quanto é? (pergunta a Dora)

DORA

Cinco tostoes.

PADEIRO

Cinco tostoes.

JOAO GRILO

Cinco tostdes ta bom pra tu, Chicé?

CHICO

Pra mim ta.

JOAO GRILO

Entdo vamos fazer essas contas. Chicd trabalha por dois, ganha o prego
de um.

CHICO

Eu vou dar conta de tudo sozinho é?

JOAO GRILO

Claro que ndo Chicd, mas da metade vocé da conta, ndo da?
CHICO

E, da metade va l4.

JOAO GRILO

Esta arranjado. Chico trabalha por dois, ganha o preco de um e da conta
da metade do servico. Eu trabalho por mais dois, ganho o preco de um e
dou conta da outra metade.

PADEIRO

Nada disso, eu falei dois pelo preco de um.

JOAO GRILO
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Mas o senhor t& ganhando quatro pelo prego de dois, 0 que vem a dar no
mesmo, patréo.

(O padeiro pensa)

PADEIRO

Eé, é?

DORA

E, ndo sabe fazer conta?

PADEIRO

Entdo t4 fechado!

(ARRAES, 1999)

Ainda no ndcleo na padaria, o padeiro e sua mulher ndo tém nome proprio na obra
teatral, apontando para uma tentativa de ironizar determinado grupo, numa critica social.
Na TV, os dois ganham nomes: Eurico e Dora. Um personagem com 0 mesmo nome
aparece em outra peca teatral de Ariano Suassuna. Em O santo e a porca, de 1957, Euricéo
Ardabe, o protagonista, € um homem que passa a vida juntando dinheiro para rechear uma
porca e quando se d& conta, a moeda que conseguiu reunir ja ndo vale mais nada
(SUASSUNA, 2010). A comédia em trés atos “adota modelos da alta cultura e transple a
peca de Plauto, Aulularia (século Il a.C.), imbricando-a com a de Moliere, L’avare
(século XVIII). E toda em prosa, como a traducio de Plauto em que se baseia o texto
francés, mas inclui uma pequena cantiga de romanceiro” (VASSALO, 1993, p.97).
Percebemos caracteristicas bem parecidas entre o sovina e o padeiro.

O segundo episddio, que tem 0 nome de O gato que descome dinheiro, comeca com
Grilo elaborando o plano para enganar Dora, a mulher do dono da padaria, fazendo-a
acreditar que o gato que ela vai comprar defeca dinheiro. Para isso coloca trés moedas no
anus do gato e foge antes que o casal descubra a tramoia. Mas séo encontrados por Eurico,
o0 dono da padaria. Dai em diante sdo incluidas duas a¢fes ndo existentes na obra original.
A primeira é quando Grilo finge estar com peste bulbdnica®, e com isso engana mais uma

vez os patrdes, que fogem.

PADEIRO

Vocé agora vai comer tudo o que o gato descomeu!

(sobe as escadas em direcéo a Jodo Grilo)

CHICO

N&o toque nele patrdo, que isso é peste bulbbnica e o senhor também se
desgraga!

EURICO

Peste de qué?

20 Jodo Grilo e Chicd se referem desta a maneira a doenca chamada Peste Bubdnica, transmitida por ratos e
comumente ligada a Idade Média, quando dizimou quase um terco da populagdo europeia.
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CHICO

Peste bulbbnica. O senhor ndo sabe que a padaria é cheia de rato e rato
transmite a peste?

JOAO GRILO (aos berros, histérico)

Estou ouvindo vozes! (comeca a imitar o choro de uma crianga) Inha...
Inha... Ah minha mae, ja é meio dia no meio da noite, diz o relégio de um
ponteiro so!

()

Ai, me larga que eu ndo quero ir! (cai fingindo-se de morto) Fui!
CHICO

Eita, morreu! Acode que o Jodo Grilo esticou as canelas!
EURICO

Aproveita pra ver se o dinheiro nao ta no bolso dele, Chico.
CHICO (tira o dinheiro do bolso de Jodo Grilo)

O dinheiro t4 aqui 0, mas t4 todo contaminado pela peste.
(Dora e Eurico se afastam, com nojo)

DORA

Fique pra vocé, de adiantamento de salério.

(ARRAES, 1999)

Grilo continua fingindo-se de morto e chega a ser velado na igreja, para depois
fugir com o dinheiro. Durante o vel6rio, Severino de Aracaju, 0 cangaceiro, invade a
cidade pela primeira vez, numa sequéncia ndo existente no texto seminal e em nenhuma
das duas versdes para o cinema. Mas foge quando vé Grilo ressuscitar.

O terceiro capitulo, A peleja de Chicé contra os dois ferrabrés, cria situacdes
completamente novas nesta histéria, para isso fazendo referéncias diretas a dois outros
textos de Suassuna: Torturas de um Coragdo, de 1951, e O Santo e a Porca, de 1957.
Depois gque Jodo perdeu o0 emprego, consegue um novo trabalho na casa do Major Anténio
Morais. A primeira tarefa € buscar a filha dele no centro da vila. Ela e Chicd se apaixonam
a primeira vista. Rosinha, personagem de outro texto de Suassuna, substitui o filho do
Major, do texto teatral®’. O nlcleo amoroso que se forma a partir da chegada dela néo
existe no texto-fonte e se ancora nos personagens Cabo Setenta e Vicentdo, da peca de
mamulengo Torturas de um coragéo. O surgimento deles provoca mudangas estruturais,
inclusive em termos dos didlogos, que sofrem modificacBes. E a histoéria ganha uma
narrativa de amor no estilo melodrama, bem préximo a linguagem da telenovela.

O melodrama, assim como o folhetim, tem raizes historicas na Revolugdo Francesa

do século XVIII e representa uma resposta a perda de uma visdo tragica. Se 0 motor da

2L Em entrevista, Ariano Suassuna citou outra referéncia que pode ter ajudado Guel Arraes e 0s outros
roteiristas a compor o personagem Rosinha: “Na versdo dele do Auto da Compadecida tem muitos elementos
de O santo e a porca, A pena e a lei. Rosinha, por exemplo, vem de A pena e a lei, e da Farsa da Boa
preguica...” (ENTREVISTA, 2010).
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tragédia é a miséria, o melodrama, por outro lado, reconhece que esta ndo ¢ inevitavel®.
Esta estrutura dramatica, descendente da tragédia, procura alocar e definir os agentes dessa
miséria, ao invés de aceitd-la como definicdo do destino. Mesmo que encontre significado
no sofrimento, questiona sua necessidade. O termo melodrama designa um tipo de drama
no qual as palavras e a masica, em vez de caminhar juntas, se apresentam sucessivamente.
Um drama popular derivado da pantomima que ndo se encaixava em nenhum dos géneros

de entéo.

O melodrama €, pois, uma forma cultural que se tornou popular no século
XIX, especialmente entre as classes operarias, e desde entdo adquiriu
status de cultura inferior. E, de fato, aos olhos do literato, capitalizar a
historia no enredo a expensas de dar profundidade aos caracteres é uma
razdo de rejeitar o melodrama como banal e estereotipado. Nesse sentido,
ele parece ser uma forma dramatica cujo enredo sentimental e artificial
sacrifica caracterizagbes por extravagantes incidentes, fazendo
sensacionais apelos as emoc¢des que terminam sempre em licdes morais
(ANDRADE;, 2003, p.53).

Essa imaginagcdo melodramatica pode ser encontrada, segundo Andrade, no teatro
popular, na literatura de cordel, no folhetim, no cinema de lagrimas latino-americano, nas
historias de detetive, na ficcdo cientifica, na literatura infantil, nas radionovelas mexicanas,
cubanas, argentinas, venezuelanas. E é justamente neste Gltimo formato que ele entra em
cena na década de 1940, quando os dez maiores programas nas radios norte-americanas
eram soap operas, adaptacBes dos folhetins melodramético (ORTIZ, 1989, p.18).
Posteriormente aparecem as radionovelas cubanas, na mesma vertente melodramatica, que
vao servir de inspiracdo para os brasileiros que faziam programas de radio, chegando até
nos, hoje, por meio das telenovelas, herdeiras diretas deste modelo.

Segundo Meyer (1996, p.404), o sucesso do melodrama nesta vertente, no Brasil,
pode ser creditado a uma heranca cultural, que reforca o medo engendrado pela narrativa
dos folhetins ainda no século XIX. Um medo que vem de longe na historia do pais, desde a

importacdo em massa de africanos para o Brasil até o aumento expressivo desta populagdo

22 para Aristoteles (2003, p.248), a tragédia, imitava a acdo de carater elevado, recheado de ornamentos,
“suscitando a compaixao o terror”, tendo “por efeito obter a purgacdo dessas emocoes”. O destino do herdi
tragico é inexoravel, ndo ha escolha sendo sofrer para expiagéo de seu pecado, sua falha tragica. A Comédia
surge depois, formando o segundo pilar da dramaturgia ocidental, enfatizando os defeitos, é a “imitacdo dos
maus costumes, ndo contudo de toda sorte de vicios, mas s daquela parte do ignominioso que é o ridiculo”
(ARISTOTELES, 2003, p.246). Com a complexificacio das relacBes sociais surgem os subgéneros teatrais.
As principais delas séo a farsa, a tragicomédia e o drama, que tem como um de seus desenvolvimentos o
melodrama, surgido no século XVIII. A teatralidade exagerada e os efeitos espetaculares empregados na cena
deste subgénero acabam avalizando a ordem burguesa estabelecida.
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e do numero de negros forros e fugidos, o que deixava a elite branca acuada e em alerta. A
revolta dos escravos de Haiti e Sdo Domingo também trouxe medo para a populacdo
branca. O melodrama ajudou a trabalhar esta tensdo, oferecendo uma visdao maniqueista e
polarizada, que chegou também a televisao, confirmando, na historia de Rosinha e Chico, a
ordem burguesa estabelecida quase dois séculos antes.

Para ganhar o amor da mocinha, Chicd precisa enfrentar Vicentdo e Cabo Setenta,
que também sdo apaixonados por ela. Os dois sdo personagens da peca Torturas de um
coracdo, escrita por Suassuna para o teatro de mamulengo em 1951. Na histdria quatro
personagens disputam o amor de Marieta, moga pura e boa indole, que tortura o coragdo
dos homens. Na televisdo, a personagem ganha o nome de Rosinha e é interpretada por
Virginia Cavendish. Mas antes mesmo de aparecer em cena, é citada pelo pai, 0 Major
Antdnio Morais, personagem de Paulo Goulart. Na peca teatral, este € um personagem

masculino, o0 Major tem um filho que iria para Recife, mas precisava antes da bengé&o.

ANTONIO MORAIS

Pois vamos esclarecer a histdria, porque alguém vai pagar essa
brincadeira. Quanto a mania de benzer, ndo faz mal, ele me sera até util.
Meu filho mais mogo estd doente e vai para o Recife, tratar-se. Tem uma
verdadeira mania de igreja e ndo quer ir sem a béncéo do padre.
(SUASSUNA, 1975, p.75)

Na TV, o Major vai até o padre para pedir uma bencdo para a filha que havia
acabado de chegar de Recife.

ANTONIO MORAIS

Rosinha andou meio adoentada e t& chegando do Recife pra descansar na
fazenda. Mas como tudo que é mulher tem verdadeira mania por igreja! E
me pediu que va conversar com o padre pra lhe dar a bencéo quando ela
chegar.

(ARRAES, 1999)

No terceiro capitulo, Jodo Grilo consegue um novo trabalho na casa do Major
Antdnio Morais. A primeira tarefa é buscar a filha dele no centro da vila. Rosinha e Chicd
se apaixonam a primeira vista, quando se encontram na praca. No momento ha um

foguetdrio e uma musica num tom roméantico pontua a cena.

(Rosinha e Chico vao andando em direcdo um do outro, em montagem
paralela, e se encontram perto da roda gigante. O momento em que
comeca o foguetorio eles se olham. Jodo Grilo chega sem perceber o
clima e comeca a falar)
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JOAO GRILO

Eh Chicd! Eita homem folgado! Aproveitando a festa e eu aqui
trabalhando, ndo é?

CHICO (responde olhando para Rosinha)

E é?

JOAO GRILO

0, andou bebendo foi?

CHICO (continua com olhar fixo em Rosinha)

E 0 qué?

JOAO GRILO

Nada ndo.

(Jo&o Grilo puxa Rosinha pelo brago)

A missa ja vai comecar.

(Os dois saem andando rumo a igreja)
ROSINHA

Quem é ele?

JOAO GRILO

E Chico.

ROSINHA

Chicé de qué?

JOAO GRILO

N&o sei ndo, mas é sé chamar Chic6 que ele vem.
ROSINHA (dando dinheiro a Jodo Grilo)

Me deu uma vontade de comer um confeito. Jodo va me comprar um
canudo.

JOAO GRILO

E a missa?

ROSINHA

Quando me da essa vontade tem que ser na horal
(Rosinha sai em direcdo a Chico)

(ARRAES, 1999)

Em tese, a linguagem televisual “estaria mais apta para transmutagdo da isotopia
amorosa em termos visuais” (BALOGH, 2002, p.155). Por isso o texto ganha uma histéria
de amor que trabalha com imagens em close up, com destaque para expresséo do olhar dos
atores, privilegiando a relacdo mais proxima entre personagens. Guel Arraes conta que 0
Auto j& era uma das pecas mais populares do Brasil quando foi adaptada para a TV. Por

iSSO era preciso encontrar o tom.

Desde o inicio, pensamos em explorar um romance, que, na obra original
ndo tem, tem apenas um romance de brincadeira. Na nossa adaptacao,
Chicé é um personagem de natureza dupla: por um lado, ele é um picaro;
por outro, € um pouquinho gald. Ele ndo chega a ser propriamente um
gald, mas conquista uma mocinha com quem pretende se casar, cCoOmo na
novela (FIGUEROA, 2008, p.308).

A supresséo da figura do palhago, narrador da histdria e alter-ego do autor, também

pontua a saida do estilo épico, mais apto ao distanciamento, para o dramético, neste caso
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melodramatico, de mais facil reconhecimento e familiaridade do telespectador, linguagem
que Guel Arraes conhece bem. Antes das séries e do cinema, ele dirigiu novelas, o produto
carro-chefe da dramaturgia da TV Globo.

Fiquei mais de trés anos nisso. Vivia tdo intensamente que, hoje em dia,
eu enjoei, eu ndo consigo nem ver uma novela. Mas foi assim que eu
aprendi o bé-a-ba da linguagem da televisdo: um pouco assim como o
jornalista que, antes de ser escritor, escreve diariamente para pegar a
manha e, entao, tentar fazer outra coisa (FIGUEROA, 2008, p.289).

Os planos fechados e curtos, editados em ritmo de videoclipe sdo marcas da dire¢do
de Guel Arraes que também aparecem na microssérie. E uma das sequéncias que mostra
esta agilidade é um truelo® entre Chico, Cabo Setenta e Vicentdo. Jodo conversa com o
Cabo 70 e diz que vai convencer Rosinha a ficar com ele. Por conta disso o Cabo pede para
que entregue um broche para a amada. Ele faz a mesma coisa com Vicentdo, dizendo que
Rosinha estava apaixonada por ele. E consegue um par de brincos como presente para ela.
No final, repassa tudo para Chicd, que no fim é quem entrega os presentes a Rosinha,
como sendo dele. Jodo também arma um duelo entre cada um dos personagens citados e
Chicd. Mas na hora H, eles saem da historia como covardes, devido a mais uma armagéo

de Jodo Grilo, desta vez para ajudar o amigo.

VICENTAO

Tava me procurando seu Chicé?

CHICO

Tava, mas ja encontrei, seu Vicentdo!

VICENTAO

Pois trate de fazer logo seu ultimo pedido porque eu t6 doidinho pra
enfiar a faca no seu bucho.

(Vicentdo pega Chicé pelo colarinho)

CABO SETENTA

T6 atrapalhando alguma coisa?

CHICO

Que isso seu cabo!

VICENTAO

O senhor cabo vai me desculpar, mas isso aqui é assunto safado. Carece
gastar autoridade n&o.

CABO SETENTA

Oxente homem! Esquece o cabo Vicentdo. Dispensa a patente. Hoje eu to
aqui de civil.

VICENTAO

23 E assim que Jodo Grilo refere-se ao duelo de trés, armado por ele para fazer Chicé parecer valente perto de
Rosinha.

114



Sendo assim, o senhor ndo vai poder me prender se eu resolver acabar
com a raga de um amarelo aqui mesmo, na sua frente!

(coloca a arma na cabega do Chicd)

CABO SETENTA

Esse amarelo foi quem marcou comigo, esse aqui ja tem dono!

(coloca a arma do ouro lado da cabeca do Chicd)

()

CABO SETENTA

Entdo Chico, marcaste comigo ou foi com ele, rapaz?

CHICO

Marcaste foi com os dois. Mas foi s6 pra dar um recado de dona Rosinha.
Ela ta ali e mandou dizer que adorou as joias que os senhores mandaram
pra ela. E que vai usar o presente de quem sair vencedor de um duelo.
(Chicé sai de cena. Os dois disfarcam e saem correndo também, com
medo um do outro)

(ARRAES, 1999)

Os dois personagens sdo obstaculos para que o amor do casal de protagonistas. Se
na tragédia é o destino que cumpre esta fungdo, no melodrama esta tarefa é dos

antagonistas.

Esta estrutura dos sentimentos pode ser chamada de tragica. Trégica,
porque a ideia de felicidade jamais pode durar, pelo contréario, ela é
precaria. Essa “tragica estrutura dos sentimentos” ndo pode, no entanto,
consistir, como nos gregos, da grande Tragédia do Homem, mas consiste,
por outro, na expressao do lado tragico da vida de todos os dias, que traz
ao homem ordinario a existéncia das mais dramaticas forgcas morais (...).
Este sofrimento constante dos herois é o que move a trama e se baseia
ndo na vontade soberana dos deuses que brincam com os humanos a seu
bel-prazer, como nas tragédias, mas nas intrigas e armadilhas tecidas
pelos antagonistas (ANDRADE, 2003, p.65).

O ultimo episodio, O dia em que Jodo Grilo se encontrou com o Diabo, é bem
parecido com o terceiro ato da peca teatral. Mas notamos no momento do julgamento
algumas alteracfes. Nenhuma das trés piadas existentes no texto seminal e nas versdes para
0 cinema aparecem aqui: com relacdo aos negros, aos protestantes e aos norte-americanos,
sinal dos tempos politicamente corretos em que vivemos. Mas a Compadecida faz o

mesmo discurso social sobre a origem da esperteza de Jodo Grilo:

COMPADECIDA

Jodo foi um pobre como nds, meu filho. E teve que suportar as maiores
dificuldades numa terra seca, pobre como a nossa. Pelejou pela vida
desde menino. Passou sem sentir pela infancia. Acostumou-se a pouco
pdo. E muito suor. Na seca, comia macambira, bebia o sumo do xique-
xique. Passava fome. E quando ndo podia mais, rezava. Quando a reza
ndo dava jeito, ele se juntava a um grupo de retirantes que ia tentar
sobreviver no litoral. Humilhado. Derrotado. Cheio de saudade. E logo
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que tinha a noticia da chuva, pegava o caminho de volta, animava-se de
novo, como se a esperanca 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!

(ARRAES, 1999)

Porém aqui toda a fala é acompanhada de fotos em preto e branco de pessoas em
situacdo de humilhacdo e de falta de alimentos (llustracdo 18), num estilo documentario,
marcando a influéncia do cineasta Jean Rouch na formacdo de Guel Arraes. O francés
tornou-se referéncia para o brasileiro durante seu estagio no Comité do Filme Etnogréfico,
em Paris. “Eu aprendi a fazer cinema, eu aprendi a amar o que eu fago com o Jean Rouch.
Eu digo que ele é meu mestre no sentido espiritual da palavra” (FIGUEROA, 2008, p.287).

Depois que Jodo volta a Terra e doa o dinheiro do testamento da cachorra a igreja,
consegue casar Chicd e Rosinha. Ao descobrir que o noivo ndo é nem médico, nem
fazendeiro, o Major expulsa os trés de casa. E quando eles descobrem que o dinheiro que
estava dentro da porca de cerdmica®, guardada pela avd de Rosinha para ela, € antigo e ndo
vale mais nada (llustracdo 19). Mesmo assim, eles terminam felizes, andando sem rumo
pela estrada. A personagem Rosinha reconfigura a relacdo de Grilo e Chic6. Com a
concessdo ao final feliz, Arraes “parece complementar a polarizagéo talvez excessiva do
original entre os dois esteredtipos do imaginario sobre o feminino: ‘a santa’, A
Compadecida (Fernanda Montenegro), e a ‘pecadora’ Dora (Denise Fraga), a mulher do
padeiro (Diogo Vilela)” (BALOGH, 2005, p.211). A presenga da terceira entidade, a
mulher como mediadora é um dos pontos de maior destaque na transmutacdo do Auto,
segundo Isabel Orofino (2006, p.186). Esta disjuncdo em relagdo a pega, na visdo dela,
aponta para uma leitura mundana da triade Diabo, Jesus e Nossa Senhora, na pele de
Rosinha, Chicé e a Compadecida, um acréscimo “ao texto original, realizado pela equipe
de roteiristas que tambeém é formada por trés”.

Quando Jodo Grilo pede um emprego ao Major Antdnio Morais, ganha em troca um
desafio: se acertar as trés perguntas ganha um emprego. Uma citacdo de uma das obras
fundamentais do teatro grego, O Edipo Rei, em que o heroi tragico vence o desafio e
recebe em troca a cidade de Tebas. Mas, se Jodo Grilo perdesse a aposta, 0 Major iria tirar-
Ihe uma lasca do couro, ou seja, um pedago da pele, com a faca. Outra referéncia a uma

obra teatral, desta vez, O Mercador de Veneza, de Shakespeare, em que o judeu Shylock

A porca de madeira, pela qual o Major tem grande apreco, também é trazida por Arraes da peca O santo e
a porca, de Ariano Suassuna (2010).
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assina um contrato que prevé o direito de tirar uma libra de carne do mercador Antonio,
caso este ndo lhe pague o dinheiro devido. Barbara Heliodora (SHAKESPEARE, 1999), no
estudo introdutério da obra, considera este personagem uma caricatura do preconceito dos
ingleses do periodo elisabetano com relagdo aos judeus. Sentimento comum na Europa
medieval que migra para o Brasil, na bagagem dos colonizadores, segundo Cémara
Cascudo (1978). Na microssérie, 0s roteiristas remetem-se a isto criando uma nova
peripécia a partir do classico de Shakespeare. Jodo Grilo apresenta Chico ao Major
Antbnio Morais como sendo um médico e fazendeiro rico, ja que pretende casar Rosinha
com ele. S6 que o noivo precisa de dinheiro emprestado para patrocinar a reforma da
igreja, condicdo para que o Padre ndo revele a verdadeira identidade de Chicé ao futuro

sogro.

ANTONIO MORAIS

Entdo pague logo seu Chicd, que é assim que se faz economia.

CHICO

Dez contos de réis?

JOAO GRILO

Ele ndo estd acostumado com dinheiro pouco. (olha para Chic6) Dez
contos doutor, aquilo que o senhor deu pro seu empregado ir & Serra
Talhada pegar o resto do dinheiro. (olhando para o Major) Deu o que
tinha no bolso!

ANTONIO MORAIS (levantando e falando)

Venha comigo, que eu lhe empresto o dinheiro pro senhor adiantar pro
padre.

(vai andando até o cofre, abre e tira um maco de notas)

Pelo sim, pelo ndo, vamos trocar um papel entre nés. (olha para Grilo)
Vocé va até a cidade e me traga uma cdpia da escritura da Fazenda Serra
Talhada, de propriedade do Doutor Chico pra ele deixar como garantia do
empréstimo. (olha para Chicd) Vocé assine este contrato passando a
propriedade pro meu nome caso ndo pague a divida. (olha para Grilo) Va-
se embora rapaz, que que t& esperando?

JOAO GRILO

Pra que escritura seu major? O doutor Chicd vai provar que a palavra de
homem vale muito mais que a fortuna dele. N&o é terra que ele vai Ihe dar
como garantia ndo. (pega a caneta no tinteiro e da na mao do major) Pode
escrever ai: se ele ndo Ihe pagar em uma semana o senhor pode... arrancar
uma tira de couro das costas de Chico!

ANTONIO MORAIS

Eta cabra macho! Assine aqui!

(ARRAES, 1999)

A diferenca em relacdo ao texto de Shakespeare esta na picardia de Jodo Grilo ao
empenhar o couro do préprio interessado, Chicd e ndo o seu como fizera Antonio, 0 amigo
de Bassanio, em O Mercador de Veneza. Rosinha se casa com Chico. Eles recebem a porca
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e a quebram. E quando percebem que o dinheiro, guardado pela avé dela ha tantos anos, ja
ndo vale mais nada. O major vai cobrar a divida e tirar uma lasca do couro de Chicd

quando Rosinha interfere:

ROSINHA

Perai meu pai! O que que estava no contrato mesmo?

ANTONIO MORAIS

Dez contos de réis ou uma tira de couro.

ROSINHA

Dez contos de réis ou uma tira de couro dele?

ANTONIO MORAIS

Sim!

JOAO GRILO

Couro, couro?

ANTONIO MORAIS

Couro, couro!

ROSINHA

S6 couro?

CHICO

Pouco?

JOAO GRILO

Pouco néo é, mas também néo é tanto assim!

ANTONIO MORAIS (marcando onde vai cortar...)

E uma tirinha s6...

(Rosinha e Grilo se juntam parta pensar. Se olham e saem correndo para
falar com o Major)

JOAO GRILO

Uma tirinha s6, nenhuma gota de sangue, que sangue ndo estava no
contrato!

(O major olha para cima assustado)

ANTONIO MORAIS

Que histdria é essa!

ROSINHA

A Unica palavra que estd nesse contrato é couro, ninguém falou em
sangue, ndo foi?

CHICO

Poxa, € mesmo, ndo tinha atinado pra isso antes...

JOAO GRILO

Ou o senhor tira o couro de Chico sem tirar sangue ou ndo tira é nada!
ANTONIO MORAIS (apontando a faca para Chico)

Eu devia lhe sangrar pelo pescoco, cabra safado...

(ARRAES, 1999)

Rosinha e Jodo engalobam o major dizendo que é s6 0 couro que esta no contrato,
ndo pode ter sangue, assim como Porcia, a mulher de Bassanio, faz em O Mercador de

Veneza.
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PORCIA

A multa ndo lhe d& direito a sangue;
“Uma libra de carne” é a expressao:
Cobre a multa, arrebanhe sua carne,
Mas se, ao cortar, pingar uma s6 gota
Desse sangue cristdo, seu patrimoénio
Pelas leis de Veneza é confiscado,
Revertendo ao Estado.
(SHAKESPEARE, 1999, p.122)

Suassuna (ENTREVISTA, 2010) lembrou-nos ainda, durante entrevista, que Guel,
além das cenas “shakespereanas”, usou também peripécias “molierescas”, algo pelo qual
ele se sentiu muito honrado. “Aquela outra da mulher do padeiro, que esta enganando o
marido, e termina acusando o marido de adultério, deixou o marido de fora trancado,
aquilo é de uma peca do Moliére chamada Les Fourberies de Scapin”.

E esta mistura despudorada de referéncias que faz a televisao ser o veiculo que é.
Este espaco de experiéncia comunicacional sintetiza caracteristicas do tempo em que
vivemos, no qual estdo radicalizados os preceitos da Modernidade, que pregam a mudanga
incessante e a pressa em fazer isto. No Brasil, estas caracteristicas, a nosso ver, ganham
especial destaque, numa sociedade desde o inicio mais apta ao encontro com o outro
(VARELA, 1996), ao instinto de devoracdo que abre espago para abrigar o outro, sem
deixar de ser o mesmo (CANCLINI, 2007). Esta maneira peculiar de estar no mundo seria
fruto do encontro com a alteridade, mas, ao mesmo tempo, heranga do outro portugués que
nos integra, numa construcdo heterologica que abriga a imagem como forma de
pensamento, a poesia como forma de conhecimento, a metafora como acesso a realidade.
Séo vestigios deste pensamento barroco, exuberante, descentrado, que procuramos a seguir

na microssérie O auto da Compadecida.
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4.3 TRANSLUCIFERACOES

Ao longo da observacdo dos quatro capitulos da microsserie O Auto da
Compadecida, identificamos interse¢des claras com a obra teatral que deu origem a
narrativa televisual, e ainda empréstimos do romanceiro nordestino, negociados pelo autor
do texto seminal para, a partir deles, atingir-se uma camada anterior, a saber, sua
identificacdo em obras matriciais europeias. Para Balogh (2005, p.140), a cultura pode ser
concebida com uma vasta rede de relacdes entre diferentes textos que a compde. Esse
entrelagamento pode ocorrer no interior de uma mesma area de conhecimento, uma serie
cultural, como a literatura, por exemplo. Mas pode também abranger um conjunto de
relagBes amplo, vérias séries culturais como o cinema, a pintura e a televisdo. Essa relacéo
entre um texto e um modelo formal, caracteristico de um género que viveu historicamente
é um dos caminhos da intertextualidade. “O conjunto de estruturas semanticas e formais
formam um arquitexto, pois os arquétipos de género, ainda que abstratos, constituem
estruturas textuais presentes ao espirito de quem escreve” (VASSALO, 1993, p.104).

Ligia Vassalo (1993, p.84) explica ainda que a intertextualidade consiste em se
apropriar do texto de outra pessoa, em operagdes que podem ser classificadas da seguinte
maneira: adocdo parcial da fonte; adocéo de fragmento do texto; adogdo do texto completo;
adocdo de mais de uma fonte sobre 0 mesmo texto; citacdo literal do texto popular; citacéo
literal do texto com deslocamento parddico; remanejamento parddico do discurso; e ainda
a criacdo de texto e gestual paralelos ao discurso oficial. O arquitextos seriam as matrizes
culturais que se entrecruzam para formar uma nova maneira de ser no mundo, numa
negociacdo que vai além do binémio dominante/dominado. Canclini (2007, p.72) nos
lembra que “os choques com os indios, depois com os crioulos e com os modernizadores
pos-independéncia ndo podem ser analisados apenas com a chave do conflito e do
desencontro; mas também devemos indagar sobre a assimilacéo e a reconfiguracdo do local
que se entrelagam com os desacordos”. Cada cultura se caracteriza por um conjunto de
textos de fundacdo que parecem sintetiza-la num dado momento histérico, reunindo os
individuos em torno de comunidades imaginadas. “Tais textos de fundacdo sdo
periodicamente retomados, revisitados, revividos no tecido de relagdo da cultura, e

acrescidos, enfim, de novos matizes e contextos. Se isto ocorre em duas ou mais Séries
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culturais paralelas como na transmutagdo, representa uma marca ainda mais forte de sua
presenca no imaginario de uma dada sociedade” (CAMPQOS, 1981, p.222). A partir do
estudo das transcriagfes seria possivel entdo tracar um mapa da trajetoria criadora e
regeneradora de uma cultura, a partir da recorréncia de personagens, temas e situagdes.
Lezama Lima (1988, p.18) pressupde a nossa receptividade mestiga as influéncias
desde o exame do barroco colonial até a poesia popular do século XIX, numa tese de
transculturacdo. Para explicar isso, ele desenvolve o conceito de eras imaginarias. No
estudo introdutério da obra mais conhecida do socidlogo, A expressdo americana, a
tradutora Irlemar Ciampi nos explica que uma era imaginaria ndo coincide necessariamente
com uma cultura, mas sim com “os tipos de imagina¢do, 0S momentos em que se deu a
‘potencialidade para criar imagens’” (LEZAMA LIMA, 1988, p.27). O que determinaria
um tipo de imaginagdo dentro de uma cultura seria 0 modo da vivéncia poética de um

povo.

Os tipos de imaginacdo transcendem as préprias culturas em que foram
gerados e reaparecem em outras. (...) As sociedades, mesmo apds sua
desintegragdo, ndo desaparecem totalmente, mas projetam as suas formas
em outras posteriores. Para Lezama, uma era imaginaria tampouco
desaparece: tracos, restos do seu tipo de imaginacdo sobrevivem,
reaparecem reconfigurados noutras eras imaginarias (LEZAMA LIMA,
1988, p.28).

Podemos estabelecer uma correlagdo entre o conceito de eras imaginarias, em
Lezama Lima, e das mediasferas, em Régis Debray (1995). Guardadas as devidas
diferencas, os dois conceitos trabalham com a Idgica cumulativa, ou seja, a era imaginaria
atual, ou mediasfera contemporanea, apresentam os tracos das anteriores. Estes
reaparecimentos denunciam a forma em devir da identidade cultural, ja que deixam
entrever as camadas anteriores que deram origem a nova matriz. O devir americano seria
entdo uma era imaginaria que soma e transforma fragmentos de outros imagindrios. Para
descobrir este substrato cultural que deu origem & esta nova formagdo Lezama propde o
método de contraponteamento, em que a polissemia intrinseca ao objeto ndo perde
sentidos, como na interpretacdo, mas os signos que faziam sentido em determinado
contexto sdo resgatados, ao adaptar a andlise a0 momento da producdo, numa espécie de

arqueologia do sentido.

Em vez de relacionar os fatos culturais americanos pela relagdo causa-
efeito, denunciando uma progressdo evolutiva, 0 seu contraponto se
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move, erraticamente, para diante e para tras no tempo, em busca de
analogias que revelem o devir. Compara, assim, 0s nossos textos com os
de outras culturas, afastadas no tempo e no espaco (LEZAMA LIMA,
1988, p.25).

Lezama néo pretende apoiar-se a morfologia para contrapor, prefere a liberdade da
analogia. Nesta proposta, perde-se o critério de valor associado ao de evolugdo: ndo existe
hierarquia superior/inferior, melhor/pior. Uma filosofia mestiga, que se coloca na terceira
margem. “Entre o possivel e o paradoxal, o épico e picaro, o estético e o religioso, 0
humano € ai o heroéi da terra, do malandro Macunaima-Malazartes, ao renunciado, Antonio
Conselheiro, dos carnavais aos messianismos milenaristas” (VARELA, 1996, p.95). E que
coloca em questdo o desafio da alteridade, que, especificamente na América Latina, para
Lezama, deu origem a uma nova forma de lidar com o outro, a partir da colonizagdo. A
frase emblematica do texto de Lezama Lima (1988, p.47), “somente o dificil é
estimulante”, enfatiza este carater demoniaco da vontade de conhecimento, do desejo de
devoragdo que marca este processo de transcriacdo cultural. O que vem ao encontro da
visdo de Haroldo de Campos (1981, p.221), para quem o trabalho de tradugdo na verdade é
um processo de busca pelo conhecimento. Ele vé& “na riqueza, na dificuldade, na
criatividade desse processo por vezes uma ‘transcriagdo’ e, em outras, uma verdadeira
‘transluciferacdo’”, que ele define como “a traducg&o criativa, possuida de demonismo” que
“intenta, no limite, a rasura da origem, a obliteracéo do original” (CAMPQOS, 1981, p.209).

Campos (1981, p.208) encara a traducdo como a “inscricdo da diferenca no
mesmo”. Para explicar isso, lembra que, na transcriacdo do Fausto, de Goethe, para o
portugués, usa o artificio de criar palavras compostas, inexistente no portugués, para captar
0 espirito da lingua alemd, na qual a aglutinagdo de termos numa so palavra faz parte da
natureza da ldgica cognitiva. Sendo assim ele diz: “ao invés de aportuguesar o alemao,
germanizo o portugués, deliberadamente, a fim de alargar-lhe as virtualidades criativas”
(CAMPOS, 1981, p.194). Ou seja, num sentido mais abrangente, além da traducédo inter-
lingual, o termo transmutacdo nos serve como conceito para designar esta heranca
revisitada.
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Na procura pelo elemento heterologico, marca da formacdo da identidade cultural
brasileira para Varela, ndo exploramos todos 0s aspectos presentes nos dialogos, na trilha
sonora e nas imagens exibidas na microssérie O Auto da Compadecida, ja que o objetivo
ndo € produzir uma andlise quantitativa. O que buscamos aqui é uma leitura qualitativa,
usando como balizas os textos de Lezama Lima e Maria Helena Varela, um olhar em
contraluz, que nos permita decifrar estes elementos.

O primeiro capitulo comeca com Jodo Grilo e Chicé andando pelas ruas de
Taperoa, carregando uma placa que anuncia o filme que vai passar & noite, na igreja, a
histéria de “um homem que enfrentou sozinho o Império Romano” (ARRAES, 1999).
Pequenas cenas fazem uma leitura da cidade e das pessoas que moram nela: ruas de chéo
batido, casas rusticas e os moradores na janela, olhando o que acontece na pracga principal.
E quando entram, em corte seco, as cenas do filme A Paix&o de Cristo. S&o imagens que
narram o caminho de Jesus rumo ao Calvario e a morte na cruz (llustragdo 20). Em
determinado trecho, o Filho de Deus surge andando sobre as aguas, dentro de uma moldura
xilografica (llustracdo 21). Logo depois, é feita a fusdo que lembra as trucagens do cinema
antigo. A logo da microssérie aparece, em letras rusticas que lembram a impressdo das
xilogravuras dos folhetos de cordel, com destaque para o T, da palavra Auto, que ganhou a
forma da cruz da Paixdo de Cristo, aproximando-se ao mesmo tempo, dos Mistérios
medievais, que contam a vida de Jesus, e dos autos, que narram o julgamento dos homens,
depois da morte (llustracdo 22). Os tragos da Xxilogravura sdo reforcados nos quadros
criados para anunciar o nome de cada um dos quatro episodios. H4 uma pequena ilustracéo
e as letras sdo desenhadas de maneira rustica, seguindo a mesma linha da moldura e do
nome da microssérie, na vinheta de abertura (llustracéo 23).

O filme A Paixao de Cristo j& nos coloca no ambiente religioso, base para a
construgdo do texto seminal, por Ariano Suassuna. E este o papel da vinheta, dentro da
grade televisiva, segundo Anna Maria Balogh (2005, p.146): criar na intertextualidade
televisual mecanismos que diferenciam um texto do outro e orientam a apreensdo do
telespectador, sem deixar de pressupor conjunc@es com relacéo as séries que se substituem
umas s outras na programacio. E como se esta narrativa antecipasse o que estava por vir,
num procedimento que resgata a figura do narrador onisciente, papel desempenhado pelo
Palhago, personagem suprimido na adaptacdo de Guel Arraes. O filme se liga ao

julgamento final, onde é recuperada a estética primitiva de Méliés a partir do uso da
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tecnologia: remete a trucagem no cinema dos primeiros tempos®. “Os programas
televisuais costumam apresentar um cuidado especial nas vinhetas de abertura e
fechamento dos programas, porque estas sdo as marcas de diferenciacdo de um programa
para outro” (BALOGH, 2005, p.147). No caso do Auto da Compadecida, ndo é diferente.
O filme que da origem a ela, inicialmente mudo, ganha uma musica de acompanhamento,
uma espécie de lamento, a0 som de uma viola e de um bandolim. Isabel Orofino (2006,
p.167) chama a atencéo para o fato, lembrando que a musica tem um tom armorial, “com
influéncia arabe que faz 0 marimbau soar como uma citara ao fundo (dizem que é comum
esta influéncia no nordeste brasileiro)”?.

A trilha sonora original dos quatro capitulos, criada por Jodo Falcdo, um dos
roteiristas, segue esta mesma linha. Ele encomendou as musicas a grupos cameristicos
ligados a0 Movimento Armorial, como 0 Sa4 Grama e o Quarteto Romancal (FIGUEROA,
2008, p.274). Destaque para os arranjos de viola e de violdo e para o uso do pandeiro,
instrumento caracteristico da regido, que segundo Camara Cascudo (1978, p.19), mesmo
sendo asiatico na origem, chegou ao Brasil por meio dos portugueses, que o incorporaram

como heranga dos mouros.

O pandeiro redondo ou retangular, adufe, o tamborim que os tupiniquins
ouviram soar pelos marinheiros de Pedro Alvares Cabral em maio de
1500 nas praias de Porto Seguro, foram e sdo instrumentos inseparaveis
dos cantos e dancas mouras. Nao estavam no Brasil do século XV, como
os tambores e trombetas. O portugués trouxera aquela oferta dos mouros,
mouriscos, mogarabes, mudejares, bailarinos e cantadores, quando a
Espanha era mulgumana e Portugal quase agareno.

H& a presenca quase constante da rabeca, parente rdstico do violino, muito
conhecido no Sertdo, retomando as caracteristicas descritas por Camara Cascudo (1978,
p.25): “a entonagdo intencionalmente lastimosa, a modulagéo lenta, ‘molenga’ e doce que
fazia suspeitar quarto de tom, os finais em rallentados interminaveis, o timbre nasal,

infalivel, natural, perfeitamente compreensivel”.

% Georges Méliés é considerado o introdutor da ficcdo no cinema, descobrindo uma funcéo semidtica para a
maquina de registrar imagens. Entre 1899 e 1913, produziu mais de 400 pequenos filmes que mostrava
truques como pessoas seccionadas ao meio, ou que desapareciam, uma novidade para época. “Méliés, com
sua intuicdo de prestidigitador profissional, compreendeu que a montagem oferecia um gesto equivalente ao
do méagico” (MEDEIRQOS, 2008, p.62).

%6 O marimbau é tocado com uma baqueta que percute as duas cordas e com um vidrinho que passeia pelo
brago do instrumento. E um instrumento de corda que é bem explorado por percussionistas.
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Outra heranca oriental presente na obra televisual aparece nos figurinos,
principalmente nos calgados dos personagens, com destaque para Jodo Grilo e Chico
(Nustragdo 24). As sandalias em couro trancado, conhecidas como alpargata ou alpercata
sdo “o0 mais antigo calcado do berbere para Espanha e Portugal desde principios do século
VIII”, usado por principes e guerreiros, segundo Camara Cascudo (1978, p.19). O nome
vem do arabe AL-pargat. E o mais antigo calgado do mundo em pleno uso atual. Ele nos
lembrou ainda que o tipo comum no sertdo era simples, rude e comodo. “Duas faixas
estreitas de couro, partindo dos lados da palmilha, cruzavam-se no peito do pé, sustentando
uma fina tira de sola que passava entre o polegar e o segundo dedo” (CASCUDO, 1978,
p.19).

Alguns figurinos fazem referéncia a ldade Média. Apesar disso, as escolhas, de
modo geral, ndo estdo totalmente ligadas a uma ordem temporal. “As rendas locais estéo
presentes nas roupas das personagens Dora, a mulher do padeiro (com seus xales sobre 0s
vestidos), Rosinha (blusas, luvas e mantilhas de guipir, croché, labirinto e renascenca) e a
Compadecida (manto e coroa trabalhados com detalhes e trangados de palha)” (OROFINO,
2006, p.276). As roupas e 0s acessorios de Severino de Aracaju sdo todos duplicados,
inclusive o chapéu, o que levou a um peso final de oito quilos de figurino para o ator que
interpretou o personagem (OROFINO, 2006, p.277). A caracterizacdo do cangaceiro apela
para 0 exagero, no que parece uma tentativa de estabelecer uma novidade a partir da
redundancia de um esteredtipo que ja havia sido representado no cinema brasileiro por
muitas vezes. Uma cena especifica reforga este pensamento: Severino vai para Taperoa,
disfarcado de mendigo, e depois de algum tempo, volta para se esconder com o0s
companheiros do cangago fora da cidade. Ao chegar ao local, é surpreendido por eles, que
n&o o reconheceram (llustragdo 25). E quando o chefe dos cangaceiros joga 0 manto que o
cobria para cima e gira em circulos, num gestual fisico que nos remete diretamente ao giro
do cangaceiro Corisco, interpretado pelo ator Othon Bastos no filme de Glauber Rocha,
Deus e o diabo na terra do Sol, de 1964 (llustragéo 26).

Sdo fatos homdlogos®” como este, que reforgam a nossa hipotese do palimpsesto

medidtico, no qual formas antigas, que remete & matriz cultural ibérica que deu origem a

" Em vez de relacionar os fatos pela relacio causa/efeito, o contraponto se move para diante e para tras no
tempo, em busca de analogias. Compara, assim, 0s nossos textos com os de outras culturas, afastadas no
tempo e no espaco, usando o que chama de fatos homologos. Para explicar o método, Lezama (1988, p.52) se
justifica: “Se compararmos a forma do chifre do touro com a forma da tiara dos imperadores bizantinos,
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obra de Suassuna, reaparecem transmutadas na TV, na microssérie de Guel Arraes. Régis
Debray (1993, p.268) nos lembra que cada época tem um inconsciente visual, foco central
de suas percepcdes, codigo figurativo que Ihe impde como denominador comum sua arte
dominante. “A mais bem conectada a evolucdo cientifica e as técnicas de vanguarda.
Aguela que garante a mais forte comunhdo dos contemporéneos, sintetizando a maior
plenitude de sentido e abrindo a0 maximo o campo fisico das sensagbes possiveis”. E a
televisdo, que ocupa este espaco na contemporaneidade, a nosso ver, relendo de maneira
antropofégica as mais diferentes referéncias. Ao imitar o cangaceiro Severino de Aracaju,
numa de suas embrulhadas, Jodo Grilo repete 0 mesmo giro descrito anteriormente. Mas
desta vez, executada por um personagem comico, a performance perde a forca do cangago,
e ganha a seara do riso, de forma carnavalizada (llustracdo 27), promovendo uma dobra
extra nesta leitura em camadas.

Jodo Grilo, assim como Chico, aparece em figurino feito com tecido cru, de aspecto
envelhecido, submetido a sucessivos processos de lavagens para ganhar um visual rastico
(OROFINO, 2006, p.175). Guel Arraes (FIGUEROA, 2008, p.308) explica que o Auto foi
localizado em um Nordeste em torno de 1930, mas realgando os elementos de origem
medieval e de certa forma atemporais. “O chdo da casa deles, por exemplo, é feito com
aqueles tijolos descentrados encontrados nas duas épocas. As roupas de Jodo Grilo e de
Chico também se assemelham as de um Nordeste servo-medieval, um ‘mix’ das duas
coisas”. E 0 tom pastel, solarizado, presente em outros elementos de informagdo visual,
que remete a Idade Media. A iluminagdo e os enquadramentos escolhidos pela equipe de
direcdo fazem com que algumas cenas, principalmente as do julgamento final, parecam
pinturas barrocas, carregadas de luz e sombra, num tom que marca a producgdo visual
medieval ibérica. Esta é também a paleta de cores explorada pelos artistas plasticos do
Movimento Armorial, “a cor da terra avermelhada é o tom dominante na maioria das
obras” (FIGUEROA, 2008, p.275) (llustragio 28).

O sol ndo é inspiracdo apenas para as cores, mas também conduz o telespectador,
mesmo gue inconscientemente, ao imaginario sertanejo, construido desde as histérias orais até
as diversas produgdes audiovisuais, confirmando o que Anna Maria Balogh (2005, p.137)
diz sobre o astro maior, que funcionaria como um “arqui-actante onipresente” na arte
latino-americana, e que

dentro da concepcéo do splengeriano fato homologo, precisamos um paralelismo de simbolos culturais, que
adquirem precisamente esse valor simbolico por situar-se nas valorizagdes de uma morfologia”.
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representa o poder fatal da natureza sobre o espago, geralmente
caracterizado pela imensiddo e pela “vacuidade”, o que torna os seres
humanos extremamente vulneréaveis e sos. Trata-se de uma das constantes
da literatura e da filmografia latino-americanas e que confere um carater
tragico aos seus discursos: o ser humano s6 e desamparado (...) no espago
vazio, imenso e poderoso.

No Sertdo, sozinho no espaco, perto do calor e do sol, 0 homem esti mais proximo
de Deus. E do diabo também, conforme Maria Helena Varela (1996, p.115). Por isso é sob
0 sol do Sertdo que Jodo Grilo morre, depois de levar o tiro de um cangaceiro, quando
tentava roubar o dinheiro que estava no bolso de Severino de Aracaju, morto por culpa do
amarelo. O ponto alto da pega é o julgamento, que acontece num picadeiro transformado
em céu. Ja na transposicdo para a televisdo, a equipe de Guel Arraes, com apoio de
tecnologia relativamente simples?®, propde uma solugdo de extrema importancia para a
nossa analise.

Quando Jodo Grilo acorda, depois de morrer, encontra uma fila de fiéis cantando,
em procissdo. Reconhecemos que ele esta dentro da igreja de Taperoa, onde se passou boa
parte da histéria contada. Quando a porta que supostamente daria acesso a rua é aberta,
saem labaredas de fogo e um vento forte que quase leva todo mundo embora. E desta porta
que sai 0 Diabo. Do outro lado esta o altar, onde ha uma pintura de Jesus e dos anjos. Num
processo de animacdo gréfica, a pintura se transforma em Manuel, o Cristo negro, como na
peca de Suassuna. A solucéo de representar o céu e o inferno dentro da propria matriz traz
a ideia de que é a partir da igreja que os seres humanos imaginam a polariza¢do entre o
bem e o mal, “deixa claro que quem cria Deus e o Diabo é o proprio ser humano, a
imaginacdo humana” (FIGUEROA, 2008, p.172). Completamos esta visdo a partir da
reflexdo que o prdprio Sertdo abriga o céu e o inferno, onde o homem esta sozinho, sem a
protecdo de Deus e a mercé do Diabo, a partir da concep¢do do heterologos em lingua
portuguesa.

Durante a conversa com o Diabo, 0s personagens sentem o cheiro do enxofre,
caracteristico desta figura, segundo a crenca popular, desde a ldade Média. Ele tem uma
imagem assustadora, mas com feicbes humanas, e ao mesmo tempo chifres estilizados,

como se fossem trangas feitas com cabelo (llustracdo 29). Quando se enfurece é que acaba

28 Referimo-nos aqui ao uso do chroma-key, que permite, sob um fundo azul ou verde (o vermelho é menos
usado), inserir uma imagem atrds de uma figura recortada. Esta € uma possibilidade técnica ja considerada
antiga na televisdo.
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mostrando uma outra face, distorcida, animalizada, com grandes narinas, bem proxima a
descricdo do Diabo nos folhetos de cordel de Leandro Gomes de Barros® (Ilustragdo 30).
Uma imagem grotesca ligada a Idade Média, de acordo com Bakhtin (1993, p.36), de um
Diabo, ao mesmo tempo aterrorizante, mas atrapalhado, com um qué de cémico, um
“porta-voz ambivalente de opinides ndo-oficiais, da santidade ao avesso, 0 representante
do inferno material”. Além disso, quando Jodo Grilo encontra Severino no céu e revela que

0 enganou, causa furia no cangaceiro que ameaca mata-lo. A isso, ele responde:

JOAO GRILO

Me mata como, se eu ja morri? (...)

SEVERINO

Escuta aqui amarelo, vocé vai me pagar pela histéria da gaita!

JOAO GRILO

Amarelo é sua vé! J& morri mesmo, ndo vou ficar ouvindo desaforo de
ninguém! Agora ndo tem pobre nem rico, valente nem frouxo. Todo
mundo igual diante de Deus. Ou do diabo!

(ARRAES, 1999)

Jodo enfurece o Diabo, que se sente desafiado. A porta do inferno é aberta e todos
comecam a ser puxados para dentro. E quando Jesus aparece. O vento para, a porta do
inferno se fecha. As roupas do Filho de Deus e dos anjos que o acompanham tém muita
informagdo, cheias de cores, detalhes em matelassé e até auréolas de palha (llustracdo 31).
Ele esta num trono, cercado de anjinhos, como numa pintura barroca, com muita cor e um
céu azul em chroma-key. E nesta ambivaléncia, nesta dualidade, que se faz o tribunal onde
as almas serdo julgadas. Todos se salvam. Mas Jodo Grilo continua pendente, circulando
perigosamente entre os papéis de vitima e de algoz, entre Deus e o diabo, como no Sertéo.

Talvez por isso quase ndo tenha conseguido a salvacéo.

JESUS

Vocé que é tdo sabido, 0 que é que tem a dizer em sua defesa?
JOAO GRILO

Nada ndo, senhor.

JESUS

Como nada? Chegou a hora da verdade.

JOAO GRILO

E por isso que eu to lascado, comigo é na mentira!

DIABO

Ainda bem que reconhece...

% Veja a descricdo do Encourado no folheto Peleja de Manoel Riachdo com o diabo: “Riachdo estava
cantando/ Na cidade de Asst / Quando apareceu um negro/ Da espécie de urubu/ Tendo a camisa de sola/ E
as calcas de couro cru/ Beigos grossos e virados/ Como a sola de chinello/ Um olho bem encarnado/ O outro
bem amarelo / Esse chamou Riachdo /Pra cantar um martelo” (FOLHETQS).
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(O diabo bate palma e a porta do inferno se abre)

COMPADECIDA

Vocé mentia para sobreviver, Jodo!

JOAO GRILO

Mas eu também gostava. Eu acabei pegando gosto de enganar aquele
povo. (...) Agradego a sua intervengdo, mas devo admitir que ndo vivi
€Omo um santo.

DIABO

Ta se fazendo de humilde pra ela tomar as dores dele...

JOAO GRILO

Do jeito que eu sou ruim pode até ser isso mesmo...

COMPADECIDA

N&o, ndo se entregue Jodo. Este é o pai da mentira, estd querendo lhe
confundir!

(ARRAES, 1999)

E neste momento que a Compadecida faz um discurso em defesa de Jodo Grilo,
justificando suas falhas de carater pela pobreza e pela fome. Durante a fala, sdo inseridas
fotos reais, em preto-e-branco, de criangas em situacdo de fome e de dificuldade no
Nordeste. Jesus resolve voltar com Jodo para a Terra para dar uma segunda chance a ele,
que volta, faz novamente suas embrulhadas, e termina fugindo com Rosinha e Chico.
Quando estdo andando pela estrada, encontram um mendigo que pede comida. Grilo nega,
mas Rosinha divide com ele o nico pedago de bolo que tem nas mé&os. Depois que eles
partem, o homem a beira da estrada tira 0 capuz e o espectador reconhece: é Manuel, o
Filho de Deus, que salvou Grilo do inferno. Este episddio é outra criagdo dos roteiristas da
microssérie e possivel como consequéncia do casamento de Rosinha com Chic6. A crenca
de que Jesus se disfarcava de mendigo para testar a bondade dos homens corrente em todo
0 Sertéo brasileiro, segundo Camara Cascudo (1978, p27). A historia é encontrada na Idade
Média, mas vem de bem antes. Seria fruto da influéncia mourisca na Peninsula Ibérica.
“Nenhum mouro nega esmola pedida durante sua refeicdo. E um atroz pecado de orgulho,
e talvez 0 mendigo seja o proprio Deus, provando a caridade do devoto. (...) Ndo se deve
deixar faminto quem nos vé comer”.

Mas além de crencas populares, a minissérie também traz outra situacdo, criada
pelos roteiristas, em total consonancia com o formato religioso da histéria, que prepara o
telespectador para este final. Ao contrario da pega teatral, na microssérie 0 cangaceiro
Severino de Aracaju faz um reconhecimento de Taperoa antes de invadir a cidade. Para
isso, se disfarca de mendigo e pede esmola. Da primeira vez, ele esta na porta da igreja e

faz o apelo ao Padre, que diz que a igreja se preocupa com o a alma e ndo com o corpo, por
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isso vai rezar por ele. Também pede a Grilo, que nem olha para ele. Da segunda vez, o
cangaceiro disfarcado pede dinheiro ao padeiro e a mulher dele. O homem responde que
ndo tem responsabilidade com o mendigo, por isso ndo vai dar nada. Nos Evangelhos de
Mateus, Marcos e Lucas (BIBLIA, 1994), na noite em que Jesus é preso, Pedro, o discipulo
mais proximo do mestre, nega Cristo por trés vezes, ao ser questionado sobre sua relagdo
com ele, como o proprio mestre ja havia previsto anteriormente. E como se o Filho de
Deus, por meio do cangaceiro, testasse os homens de Taperoa por duas vezes. E tivesse
vindo a Terra, para, por uma terceira vez, testar Jodo Grilo, Chicé e Rosinha, na passagem
final da microssérie. SO que diferentemente da histéria biblica, aqui Cristo é negado por
Grilo, mas recebe a ajuda de Rosinha, a Unica capaz de dividir o pdo, ja que nunca soube 0
que é passar fome, porque tem um pai rico.

Em vérios momentos da peca teatral percebemos a referéncia ao sistema de
organizagdo social. O Major Anténio Morais € a figura a qual todos temem, inclusive o
Padre e o Bispo. Na microssérie, o diretor opta por enquadramentos que colocam o
personagem em situacdo de superioridade, muitas vezes em cima de um cavalo. Jodo Grilo
se alegra quando tem a possibilidade de trabalhar na fazenda dele, um lugar onde ele
espera ter o reconhecimento que merece, apesar de ser explorado. E, por fim, é na casa dele
que vive uma princesa, a filha Rosinha, que ele trata como uma donzela que precisa de um
casamento. Este é um ponto que nos aproxima o latifindio nordestino do castelo medieval.
O latifundio ¢ o palacio do sertanejo. Com a ocupagéo do Brasil, Portugal transpde para a
nova terra seu regime social, econébmico e politico; bem como os padrdes culturais. A
hierarquia rigida é heranca direta dos portugueses, segundo Ligia Vassalo (1993, p.58).
Durante todo o periodo colonial, esta foi a Unica forma de organizacdo politica e
econdmica no Sertdo. Ecos deste sistema aparecem transmutados na obras televisual de
Guel Arraes, a partir da referéncia textual de Ariano Suassuna. O que nos encaminha para
uma leitura visual que corrobora nossa hipétese: a aproximagao entre a Europa Medieval e
0 Sert&o.

O autoritarismo da fala do Major Antdnio Moraes contrasta com a subserviéncia de
outros personagens. Seus gestos, ao entrar em Taperod montado em seu cavalo, remetem
aos filmes de cowboy americanos, género que funciona como referéncia para Guel Arraes,
junto com as chanchadas brasileiras da década de 50, de onde sdo tirados o0s trejeitos do

Cabo Setenta e de Vicentdo. O modelo herda a parddia e a maluquice da comédia
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americana dos anos 30, a crazy comedy. O resultado desta mistura € um tipo de direcéo que
explora o corpo do ator como instrumento de expressao. O intérprete precisa abusar de
caretas, trejeitos e movimentos bruscos de seus corpos, realgados pelos enquadramentos da
camera, que buscam valorizar isso. “O Auto (...) trabalha com dois niveis de articulacéo:
de um lado, um enredo baseado principalmente em equivocos e quiprocés, e, do outro, uma
mise-en-scéne desse enredo carregada por efeitos mais préprios do cinema burlesco, mas
que nao e, de forma alguma, estranho a farsa, sobretudo, no que diz respeito ao uso do
corpo” (FIGUEROA, 2008, p.158). Os exemplos sdo abundantes. Um deles é a sequéncia
em que Dora se oferece para Chico, fazendo caras e trejeitos, num jogo de seducédo

marcado pelo uso do corpo da atriz (llustragéo 32).

DORA

Ai Chico, eu me sinto tdo sozinha depois que a minha cachorrinha
morreu...

CHICO

Carece da senhora arrumar outro bichinho de estimagé&o.
DORA

E o que é que vocé sugere?

CHICO

Ah, um canério é bom pra alegrar!

(Durante a conversa, Dora vai se despindo aos poucos)
DORA

Eu quero um bichinho maior, que a minha soliddo é muito grande...
CHICO

Uma lebre, um prea...

DORA

Maior...

CHICO

Um cachorro, um cabrito...

DORA

Maior, maior...

CHICO

Parece que eu td entendendo...

DORA

E vai ficar parado ai €?

(ARRAES, 1999)

Apesar do comportamento infiel, Dora tem uma caracteristica que remete a heranca
mourisca da cultura: as exclamag0es, seguidas de caretas. Camara Cascudo (1978, p.20)
elenca algumas destas manifestaces: “ARRA! ARRE! IRRA! E a interjeicdo RAA, com

gue 0s nossos comboieiros e tangedores fazem deter e movimentar-se da fila de alimarias
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nas estradas de trafico, € a mesma que ocorre na voz dos cameleiros em toda a orla
maritima d’Africa do Mediterraneo, e pelo mundo arabe da Asia”.

O encontro do arcaismo regional com a tecnologia disponivel nos coloca na
encruzilhada da contemporaneidade. A televisdo, como méaquina antropofagica, deglute as
mais diferentes tradigdes, sem cerimdnias, junto com as maiores novidades. N’O auto da
Compadecida, este processo de hibridacdo resultou numa visibilidade neomedieval
(FIGUEROA, 2008, p.261), uma releitura criativa que lIsabel Orofino (2006, p.189)
chamou de videoclipe medieval, uma linguagem que tem como caracteristicas a rapidez, a
agilidade no modo de narrar e a mescla no uso dos suportes. “Essa mistura toda (de
géneros e formas culturais) dialoga com o que se gesta na vida social contemporénea e que
muitos estudiosos se referem como sendo a ‘idade global’”, um tempo em que ha a busca
por elementos identitarios que ja ndo se localizam apenas no territério delimitado pelo
Estado-nagdo. Esta caracteristica é encontrada tanto no caminho percorrido por Guel
Arraes, quanto no trilhado por Ariano Suassuna. Os dois reunem referéncias diversas, sem
se prenderem a um género narrativo especifico, reforcando a assertiva de Arlindo Machado
(2000, p.67). Ele defende que “quanto mais avangamos na dire¢do do futuro, mais o
hibridismo se mostra como a propria condigéo estrutural dos produtos culturais”.

O hibridismo aparece como constru¢do narrativa, misturando os géneros comico,
religioso e melodramético na microssérie. O objetivo seria enderecar a historia ao abordar
caracteristicas bem conhecidos dos brasileiros: as piadas do teatro popular, a religiosidade
popular e 0 melodrama (OROFINO, 2006, p.190). E neste sentido que vemos, na busca dos
roteiristas e diretores, referéncias nas artes plésticas, no teatro e no cinema. Este dltimo
funciona como um manancial de solucdes visuais para o diretor. A comecar pela Paixao de
Cristo, que d& inicio a série. “O recurso narrativo, com sua carga metalinguistica, ndo
deixa de ser uma maneira de o diretor estabelecer, ja no inicio de seu texto audiovisual,
uma ponte com 0 cinema, como Se apontasse, por meio de tal estratégia, o desejo de
revelar ao espectador o processo de hibridizacdo que vai marcar todo o produto por ele
realizado” (FIGUEROA, 2008, p.136).
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A sugestdo, que no teatro é possivel a partir da palavra, num pacto entre ator e
publico, ganha formas e cores bem definidas no cinema, onde o espectador tem a
imaginacdo limitada pelo carater explicito da imagem. Na peca, o personagem Chicd, um
mentiroso lirico®, conta seus grandes feitos, que seriam impossiveis aos ouvidos mais
sensatos. E quando questionado sobre o assunto, sempre responde: “N&o sei, sO sei que foi
assim” (SUASSUNA, 1975, p.25). Antes de contar a mentira, ele sempre da um trago no
cigarro de palha e uma baforada (llustragdo 33). E somente na televisio que os relatos de
Chicd ganham imagens ilustrativas, em preto-e-branco, que caracterizam a memdria do
personagem, marcando a diferenca entre a realidade social e a mentira de Chic6. H4 uma
composi¢do na qual se mesclam desenho, video, fotografia e imagens que migram de um
meio para outro, de uma natureza para outra, misturando o pictérico, o fotogréfico, o
digital e o eletrdnico. O efeito final € o de uma xilogravura de cordel em movimento
(Nustragdo 34). Ha o uso de técnicas artesanais que ganham outro sentido a partir da
tecnologia disponivel.

No nulcleo deste mesmo personagem reconhecemos ainda outra situagdo que nos
remete as caracteristicas da Idade Média. Para ajudar o amigo Chicd, Grilo arma o truelo
falso entre ele e os dois valentbes da cidade. Ao chegar para a conversa no quartel, o
amarelo quase leva uma cusparada do Cabo. Com Vicentdo, acontece a mesma coisa
(Nustragdo 25). Esta é uma criagdo dos roteiristas que comunga do mesmo principio da
historia do gato que descome dinheiro. Estas situagdes dizem respeito ao baixo corporal, a
valorizacéo os fluidos e excrementos do corpo, numa légica carnavalizada, onde os valores
sociais sdo virados de cabeca para baixo (BAKHTIN, 1993). E se aproxima também do
conceito de heterologos, a partir de uma visdo barroca da cultura medieval ibérica,
transmitida aos tropicos, fixada na literatura de cordel e transmutada na televisdo. Se o Mar
é a transcendéncia para 0s portugueses e 0 Sertdo a imanéncia na ontologia brasileira, este
pensamento em lingua portuguesa poderia ser sintetizado numa frase conhecida no Sertéo,
que reaparece, a partir de uma criacdo dos roteiristas, numa conversa entre Grilo e
Rosinha: “ROSINHA: Eu li que ha milhdes de anos atras o Sertdo também ja foi um Mar...
JOAO GRILO: la dar gosto ver o Sertdo cheinho d’agua!” (ARRAES, 1999).

%0 «Jodo Grilo é astucioso e eu no tenho astdcia nenhuma, eu sou um leso. (...) Eu me identifico é com as

mentiras liricas e sonhadoras de Chicé. Por que, neste sentido, o que é o escritor? E como o mentiroso, o
camarada que ndo se conforma com a realidade rasa do dia-a-dia e inventa outra. Isto é o escritor e é 0
mentiroso” (ENTREVISTA, 2010).
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5. CONSIDERACOES FINAIS

As historias da tradicdo nordestina sdo fruto de um hibridismo, uma reconstrucéo
identitaria feita sobre uma base, a matriz cultural que deu origem a estas narrativas, na
Peninsula Ibérica. A miscigenacdo cultural deste periodo, que reuniu referéncias do
Oriente e das cortes europeias, misturou-se aos elementos africanos e indigenas no Sertéo
nordestino, a primeira regido do Brasil a ser colonizada, formando uma nova matriz
cultural, essa sim, com acesso direto ao teatro, ao cinema e posteriormente a televisdo. Os
colonizadores portugueses trouxeram para o Brasil a lembranca de uma Europa medieval,
da época das grandes navegacdes, marcada pela cultura carnavalesca e pela polarizagéo
entre alta e baixa cultura. Esta concepgéo, transmitida de pai para filho, pode ter ajudado a
criar uma Europa imaginaria na consciéncia dos nordestinos, contada nas histdrias orais.
Um dos acessos que temos hoje a esta cultura é a literatura de cordel, manifestacdo comum
na ldade Média europeia, que hoje é apenas lembranca no antigo continente, mas que ainda
esta viva no Nordeste brasileiro, transmitindo os temas medievais.

E a estas referéncias que Ariano Suassuna recorre para criar o Movimento
Armorial, que define a estética e o tratamento conferido as suas historias, tanto na literatura
quanto no teatro. Para ele, este mundo polarizado, barroco, marcado por uma religiosidade
popular, é o caminho fecundo da expressao brasileira, marcada, desde os primeiros tempos,
pelo hibridismo, a capacidade de acolher a diferenca. Neste ponto encontram-se as bases
da relacdo intima entre as culturas portuguesa e brasileira. Portugal, nacdo maritima
marcada pelo desejo de atravessar o Mar, de encontrar o outro, teria desenvolvido um
pensamento assistematico, muito mais proximo da poesia que da filosofia, a partir deste
desejo em se perder na imensiddo. O Brasil foi a terra onde se realizou este desejo e para
onde migraram as crencas portuguesas. Mas aqui, ao invés da imensiddo do mundo, o
desafio da alteridade estd dentro de cada um, como em Guimardes Rosa, na travessia
solitaria do Sertdo. A partir desta visdo, portanto, este conceito de Europa imaginaria,
fruto de uma saudade do que néo se viveu, j& seria marcado pelo hibridismo, a partir do
encontro com o outro.

O que aparece na peca Auto da Compadecida é a sintese do que seria este Sertdo

medieval, sumo da cultura do Nordeste, a primeira regido colonizada do Brasil, por isso
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mesmo, representativa deste processo de transculturacéo. A historia é construida a partir de
outras histérias, adaptadas e recriadas pelo autor de modo a adequar o mundo barroco
medieval, grotesco por exceléncia, aos canones do teatro erudito, sem abandonar a vertente
popular, ja que a peca pode ser encenada tanto em um palco italiano, quanto num picadeiro
de circo. Toda uma imagética, que se traduz em palavras, imagens e sons, reaparece
transmutada no espetaculo proposto por Suassuna a partir de sue epicentro criativo, a
cidade de Taperod. Ndo o municipio que aparece no mapa geografico, mas sim o afetivo,
uma Taperod imaginéria, criada por Suassuna a partir de suas memorias da infancia,
lembrangas que a imaginagéo e o tempo trataram de completar tantos anos depois de ter
deixado a cidade. Quem fala, se expressa sempre a partir de um ponto de vista, de um lugar
que ocupa dentro do complexo processo de construgdo da identidade, a partir de
referéncias culturais. E quem precisa deixar o lugar de origem, adaptar-se a uma nova
realidade, vive o processo de tradugdo. E quando surge o sentimento de dubiedade, de
pertencer e a0 mesmo tempo ser estranho.

Isso mostra como a identidade cultural € uma construcdo em eterno devir, sem
certeza de uma forma final. Por mais que ja possa ter parecido imutavel, a identidade pura
é um mito. E nas ultimas décadas, acelerada em muito pelo fenémeno da Globalizagdo. A
cultura € um campo em aberto. E se entrecruza com referéncias de outros espagos a partir
da tecnologia. Por isso, estas mesmas histdrias ganham novas passagens, perdem
determinados trechos e sio reapropriadas. E assim que a peca de Suassuna ganha as telas
de cinema em duas adaptagdes, das quais ele mesmo participa, mantendo a visdo deste
Sertdo medieval perpetrada na sua obra. A for¢a da imagem retoma o valor da oralidade de
forma definitiva na transmutacdo para a televisdo. A peca de teatro e as trés adaptacGes
foram produzidas em momentos distintos, por isso mesmo guardam no texto e nas imagens
a marca do tempo que representam. Os novos meios de comunicagdo nos permitem acoplar
estratégias de comunicacdo que se sobrepdem. Se o texto do teatro ganhou materialidade
visual na primeira versdo para cinema, caminha para a imagem-mosaico, preconizada por
McLuhan, na segunda versdo para a tela grande. E na televisdo, ganha a agilidade de um
tempo marcado pela falta de tempo, pelo encurtamento das distancias e pelo
entrecruzamento de culturas.

Como narrativas que dizem respeito a identidade, difundidas pela contacdo de

historias, em capitulos, recheadas de reviravoltas e feitos surpreendentes, o romanceiro
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nordestino, herdeiro direto dos romances ibéricos, é fonte inesgotavel de inspiracdo. A
teleficcdo seriada brasileira bebe diretamente nesta fonte, desde as primeiras adaptacdes de
obras classica para a televisdo, seja no formato telenovela, ou ainda como minisséries ou
episadios unitarios. Quando Guel Arraes assume a tarefa de transmutar a narrativa de
Suassuna para a televiséo, abraca a proposta de acordo com 0s preceitos da maquina da
producdo televisiva brasileira contemporanea, da qual ele ja era um expoente importante.
Por isso a multiplicidade de referéncias que marca a TV aparece com forga na microssérie,
fruto de um trabalho que contou com o envolvimento emocional do diretor, velho amigo de
Suassuna. E na obra do escritor paraibano que Guel encontra tragcos de um Nordeste
passado, marcando a saudade de um tempo que ndo viveu, mas que a saudade pode ter
dado conta de criar. O que aparece na tela, na microssérie O auto da Compadecida, é o
Nordeste imaginério de Guel Arraes, fruto de uma direcdo original, que retoma a rica
tradicdo oral nordestina na televisdo, suporte apto a empreender o hibridismo, pela propria
natureza da producdo intertextual, demonstrando a permanéncia do lastro medieval na
cultura popular brasileira. A profusdo signica caracteristica da televisdo ganha mais forca
na obra de Guel Arraes, baseada nas premissas do texto de Ariano Suassuna. As
caracteristicas sertanejas, heranga do heterologos portugués nas terras brasileiras, ganham
uma materialidade hibrida a partir da representacdo do regional com requintes da gramatica
televisual, explodindo num barroco, constituinte de uma pretensa ideia de brasilidade.

As adaptagdes do Auto criam, a nosso ver, um microcosmo representativo da
evolucdo da transmissdo audiovisual no Brasil: do teatro, pelo cinema, até a televisao.
Todo este processo nos traz a consideracdo final de que a identidade é uma construcéo
historica e social, toda matriz cultural é mestica, mesmo que este processo de hibridacéo
tenha ocorrido ha tanto tempo que ja ndo seja possivel mais que alguém se lembre disso. A
tecnologia transfigura esta verdade de maneira contemporédnea e poética pela imagem-
sintese da microssérie. O processo de construgdo em palimpsesto do Auto da Compadecida
pode ser considerado uma metafora do processo da transculturagdo contemporanea. Se no
periodo da chegada ao Brasil os portugueses, os indios e os africanos viveram uma intensa
mistura com readequagOes, hoje a Globalizagdo radicaliza a vocagdo fundamental do
Brasil, especificamente da raiz ibérica medieval plantada no Nordeste brasileiro: a
hibridacdo criativa, de acordo com as caracteristicas carnavalizantes, que aparecem aqui

por meio do operador barroco, da forma em eterno devir.
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APENDICE

ENTREVISTA COM ARIANO SUASSUNA

Entrevista com o escritor, dramaturgo e professor Ariano Suassuna — concedida em
21/07/2010, Hotel Senac Grogoto, em Barbacena, MG, em ocasido da participacao do

autor na quinta edicéo de Festival da Loucura.

ARIANO SUASSUNA: Eu tenho um pedido a fazer. O primeiro é que ndo me revele as
perguntas que vai fazer, por que sendo eu fico sem naturalidade para responder, certo? Eu
ndo sou ator ndo. Ator é que representa a naturalidade. Eu, ou estou natural ou ndo. O
segundo € que ndo me peca para repetir. O terceiro € que ndo puxe muito por mim porque
eu falo muito e eu tenho que dar uma aula as quatro horas. E eu tenho um problema de

rouquidao.

EVANDRO MEDEIROS: Vou pedir para o senhor falar primeiro sobre a palestra que

veio ministrar aqui hoje, com o tema A loucura na criacdo literaria.

A.S.: Olha, eu nunca tive uma alegria tdo grande no momento de escolher um tema para
mim, porque normalmente eu sou homem de um assunto sé. Sou chamado para as coisas
mais diversas do mundo, entdo tem gente que me pede falar sobre arte-educacdo, eu néo
sou educador, eu n&o... (risos) Mas este tema me agradou particularmente porque eu tenho
um interesse todo especial na literatura. E na literatura a respeito da loucura. Eu tenho um
interesse todo especial, entdo eu fiquei muito contente. Porque sempre eu procuro adaptar
0s temas que me ddo ao que eu tenho para dizer. Mas aqui eu ndo vou precisar adaptar

nada porque este é praticamente o assunto do meu trabalho de escritor e da minha vida.

E.M: Qual é o seu conceito de loucura?

A.S.: Olha, eu ja ouvi dizer, ndo sei se aqui em Minas, mas no povo nordestino existe um

conceito que eu acho extraordinario, eu acho perfeitamente aplicavel aqui. No sertdo da
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minha terra, no sertdo da Paraiba, ndo se diz que uma pessoa enlouqueceu, se diz que uma
pessoa piorou, eu acho isso 6timo, certo? Ou piorou, ou declarou-se. (risos) Quer dizer,
tem uns que conseguem ainda manter a aparéncia, e tem uns que ndo conseguem mais e se
declaram. Entdo, o antigamente chamado louco varrido, diz-se dele: declarou-se
sistematico. (risos) Quer dizer, se € uma loucura comum, declarou-se, mas se € uma
loucura varrida, declarou-se sistematico. Esta é a visdo que, em suma eu tenho, € uma
discriminacdo voce tratar de outra maneira. T4 me entendendo? A gente precisa saber. Um
dos escritores que eu vou analisar na aula de hoje € Machado de Assis. E ele diz,
textualmente, que todo mundo tem... agora eu t6 na divida, porque eu vou falar de dois
escritores brasileiros, Lima Barreto e Machado de Assis... agora que t6 falando eu me
lembrei, foi Lima Barreto, é Lima Barreto que diz que a semente da loucura esta em todo
mundo. (pausa) Entdo, é essa a visdo que eu tenho. E sobretudo porque sou ligado a
literatura e ao teatro, que ao meu ver sao duas formas mansas e muito bonitas de piora.
(risos) Eu acho duas formas da gente piorar, sem se declarar sistematico, é fazer teatro e

fazer literatura né, fazer romance.

E.M: O senhor considera que o0 Movimento Armorial foi um marco para difundir a cultura

nordestina?

A.S.: Al, seu eu dizer sim... se eu dizer ndo eu t6 me negando a mim mesmo. Se eu dizer
sim, vou aparecer como o camarada mais convencido e pedante do mundo, ndo é. E, esta é
uma pergunta dificil. Foi bom para mim, certo. Para mim e para meus amigos, que
concordaram em participar. Eu, além de escritor, eu sou um cidaddo como todos nos. E... e
eu, eu tinha... essa preocupacdo, eu me preocupei muito desde muito menino, muito mogo,
com o processo de descaracterizagdo, de vulgarizagdo da cultura brasileira. Entdo, todo
trabalho que eu fazia, todo enredo que eu escrevia, toda pec¢a que eu encenava, em todos
eles estava presente esta preocupacdo. Mas ai eu achei que o meu trabalho isolado néo era
suficiente. Entdo eu convoquei varios pintores, musicos, tapeceiros, gravuristas, etc,
escultores, para que a gente se reunisse num movimento que tivesse, declaradamente, este
proposito, de lutar contra a vulgarizacéo e a descaracterizagdo da cultura brasileira. Dentro

das nossas medidas, fizemos o que pudemos. Agora, o efeito que teve, ndo da para avaliar.
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E.M: O Festival da Loucura esta ligado ao processo de desospitalizacdo dos pacientes

psiquiatricos. O que vocé acha disso?

A.S.: E uma bandeira simpatica de tratar. Eles eram admitidos, integrados na sociedade e
tinham o seu lugar oficial. Quando eu era menino, o doido oficial de Taperoa, que é a
cidade no sertdo da Paraiba onde eu me criei, o0 doido oficial chamava-se Manoel Bento,
conheci muito, era uma figura extraordinaria. Contava-se a4 que um dia, o dia da feira, em
Taperoa a feira semanal € no sabado. Entdo contava-se que Manoel Bento, um dia, as onze
e meia do dia, com o sol do sertdo de lascar, tava tirando faisca das pedras o sol, um calor
danado. Tinha um muro enorme branco assim, o pessoal chegou e o Manoel Bento estava
com o ouvido encostado no muro. Ai uma pessoa passando avistou, comegou a tentar ouvir
também. Dai a pouco umas quatro ou cinco pessoas estavam la. Ai um deles perdeu a
paciéncia e disse: eu ndo td ouvindo nada! Ele disse: desde de manhd que ta assim! (risos)
Eu acho isso uma coisa formidavel. Entdo ele era tratado com a maior simpatia, a maior
estima, e ele vivia naquele mundo dele, onde ele tinha o seu lugar e tudo era assegurado.
(pausa) Uma jornalista me perguntou, sobre o Auto da Compadecida, se eu me identificava
mais com o Jodo Grilo. Eu disse: que nada, Jodo Grilo é astucioso e eu ndo tenho astucia
nenhuma, eu sou um leso. Qualquer vereador, da cidade menor do Brasil me enrola em
dois tempos. Eu me identifico € com as mentiras liricas e sonhadoras de Chico. Por que,
neste sentido, o que é o escritor? E como 0 mentiroso, o camarada que n3o se conforma

com a realidade rasa do dia-a-dia e inventa outra. Isto é o escritor e € 0 mentiroso.

E.M: Eu vou pedir para o senhor falar pra gente sobre o que, na sua visdo, ficou da cultura

ibérica, o que ficou da Espanha e de Portugal, na cultura brasileira.

A.S.: Muita coisa, inclusive, a meu ver, o fundamento. Veja bem, quando vocé pensa na
Peninsula Ibérica, vamos pensar na Peninsula Ibérica na formacdo dos povos que hoje
constituem a Peninsula. Vocé tinha, na Europa, naquele lugar que hoje a gente chama
Peninsula Ibérica, povos chamados barbaros, os lusitanos, os gauleses, enfim, os galegos,
que eram gaélicos de formacao, os bascos; ai no tempo do Império Romano, Roma invade
a Peninsula Ibérica e romaniza a Peninsula Ibérica. Entdo os bascos, os cataldes, os

galegos, os portugueses, os povos comecam a falar mal o latim. E entdo aparecem as
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culturas e as linguas que nés chamamos neolatinas ou romanicas. Entdo a cultura latina
chega e funciona como fundamento para a romanizagdao da Peninsula Ibérica. Entdo dois
destes povos romanizados, 0s portugueses e 0s espanhdis, chegam aqui e tomam conta da
América Latina, onde existiam goitacazes, tupis, guaranis, gés, etc. Ai fazem uma coisa
semelhante aquilo que os romanos fizeram na Peninsula Ibérica: eles latinizam a América
Latina. Entdo a cultura portuguesa e espanhola, a cultura ibérica, €, ndo s6, um elemento de
enorme importancia na nossa cultura, como é o fundamento da romanizacdo da América
Latina; entdo, tem um papel importantissimo. Basta ver a importancia da lingua, do
espanhol para os povos hispano-americanos e para esta imensa nagdo continente que é o

Brasil, que fala portugués.

E.M: Agora, porque isso é mais explicito na cultura nordestina do que no restante do

Brasil e quais séo estes elementos na cultura nordestina?

A.S.: Ndo, espera ai. Vocé é mineiro?

E.M: Sou mineiro.

A.S.: Entdo vocé esta esquecido duma ilha tdo importante neste arquipélago que € o Brasil,
tdo importante quanto o nordeste, que é Minas. Minas é um episddio importantissimo. E a
cultura ibérica esta tdo presente aqui quanto no Nordeste. Agora, 0 que acontece € que 0
escritor mais velho do nordeste atualmente é muito falastrdo. E eu falo muito da
importancia da cultura ibérica no nordeste. Mas ele é importante no Brasil inteiro. Uma das
coisas que mais me impressionam no Brasil € a unidade na variedade que existe neste
imenso pais, uma unidade enorme. Eu vou dizer, t6 olhando pra vocés, t6 vendo um grupo
de gente de Minas ou de perto e a composigdo étnica & a mesma. Ai eu chego... Uma vez...
Eu ja corri este Brasil inteiro, da Amaz6nia ao Rio Grande, do Nordeste ao Goias e Mato
Grosso, quer dizer, eu ja fiz uma cruz ai e passei nestes lugares todos. Quando eu fui falar
em Curitiba pela primeira vez, algumas pessoas minhas que tinham ligacdo com o Parana
disseram a mim: vocé ndo pense que vai encontrar... & ndo é Brasil ndo. Conversa!
Cheguei 14 e é como o que eu to vendo aqui: um tinha o olho mais puxado assim, outro nao

tinha, outro mais loiro, mais moreno, mas, na composi¢do geral, € a mesma coisa. Outra
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coisa: fui recebido com um carinho enorme. Vou lhe dar um dado, ndo é pra contar
vantagem pessoal ndo. Mas estava l& um grupo de jovens, jovens mesmo, tinha até
adolescentes no meio, e este grupo era dirigido por um brasileiro descendente de polonés.
No grupo fazia parte uma negra e uma de olho puxado que imagino que seja descendente
de japoneses. Pois bem, cantaram, eles sabiam que eu nasci na Paraiba e me formei no
Pernambuco, eles cantaram pra mim um coco paraibano e um maracatu pernambucano. E
uma unidade extraordindria! E isto, do ponto de vista cultural, tem como lastro a cultura

ibérica, tanto no nordeste, quando na Amazonia ou no Rio Grande.

E.M: Qual é a importancia da ideia de Sertdo para o conceito de brasilidade, para o que é

ser brasileiro?

A.S.: Olha, é tdo importante quanto qualquer outra, € mais um elemento. Agora, 0 sertdo
ganhou uma visibilidade maior gragas a escritores como Euclides da Cunha, por exemplo.
Nos tivemos a sorte, nos, do sertdo nordestino, tivemos o primeiro grito pra que o Brasil
olhasse o sertdo como um dado de importancia fundamental para o entendimento do pais e
da sua cultura. Entdo a gente deve a Euclides da Cunha isso. Mas a cidade é muito
importante também é evidente. E bastaria vocé ler a obra de Machado de Assis pra vocé
ver a importancia que tem a cidade brasileira neste arquipélago cultural que é o Brasil. E
um escritor tdo fundamental para o nosso pais quanto Euclides da Cunha. Vocé tem duas
vertentes que sdo muito presentes na cultura brasileira: a vertente urbana e a vertente
sertanista. Fernando de Azevedo foi quem primeiro tratou sobre a importancia destas duas

colunas dentro da nossa cultura.

E.M: Como o senhor acha que o Auto da Compadecida ganhou materialidade visual em

Guel Arraes?

A.S.: Eu vou lhe responder de uma maneira que pode até parecer pedante de inicio, mas é
que este pedantismo de fato ndo existe. De tudo que eu escrevi o Auto da Compadecida é o
trabalho que tem mais poder de comunicagio. As vezes as pessoas me perguntam a que eu
atribuo. Eu posso responder facilmente, sem nenhuma vaidade, que nédo é dificil dizer de

onde vem porque n&o é de responsabilidade minha este poder de comunicagdo. A meu ver
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este poder de comunicagdo do Auto da Compadecida vem das histdrias populares das quais
eu parti para escrever. Ndo sei se vocé sabe disso, mas o Auto da Compadecida é
fundamentado em trés folhetos de cordel: o primeiro ato se fundamenta num folheto
chamado O enterro do cachorro. O segundo num folheto chamado O cavalo que defecava
dinheiro. E o terceiro, noutro folheto chamado O castigo da soberba, o castigo do orgulho.
Entdo eu escrevi esta peca, fundamentada nestes trés folhetos. Entdo, por uma questdo de
comodidade no palco, eu desloquei o cavalo para um gato. Por que vocé imagina pra botar
um cavalo no palco, era uma dificuldade muito grande. E escrevi esta peca para teatro, ela
foi encenada no teatro, depois ela foi levada para o cinema pela primeira vez por um
cineasta radicado em Séo Paulo, ele se chama George Jonas, e ele fez uma primeira verséo
para o cinema do Auto da Compadecida. Anos depois, um outro cineasta do Rio de
Janeiro, chamado Roberto Farias, fez uma segunda versdo com Os Trapalhdes. Enfim, me
apareceu Guel Arraes, eu era muito amigo do pai dele, Dr. Arraes, Miguel Arraes de
Alencar, ele é Miguel Arraes de Alencar Filho. E eu fui muito amigo do avo dele, fui
secretario de cultura do governo Arraes, e conheco Guel desde menino, quer dizer, desde
ele menino, eu ja era adulto quando Guel comecou a frequentar minha casa. E era uma
velha aspiracdo dele fazer esta versdo para televisdo e para o cinema do Auto da
Compadecida. Eu concordei, claro, e fiquei muito honrado com esta escolha dele. E ele
finalmente levou a efeito este fato, se ndo me engano em 1999. Fez uma adaptacdo que eu
gostei muito. Eu ja tinha feito duas experiéncias na televisdo, com meu grande amigo
também, Luiz Fernando Carvalho, ele adaptou meu primeiro trabalho adaptado para
televisdo, foi a primeira peca que eu escrevi: Uma mulher vestida de sol. Ele fez uma
versdo para televisdo muito boa. Depois ele mesmo adaptou a Farsa da boa preguica. De
modo que a adaptacdo do Guel Arraes foi minha terceira experiéncia na televisdo. Gostei
muito da adaptagéo dele, gostei muito da interpretacdo do atores, gostei muito da diregéo
dele. E alguns atores me surpreenderam porque, veja bem, Lima Duarte fazer o Bispo e
fazer bem pra mim ndo foi surpresa nenhuma, porque eu j& conhecia Lima Duarte. Mas o
Padre foi criado, no espetaculo de Guel, por um ator que eu s6 conhecia em programa
humoristico, Rogério Cardoso. E ele fez um padre de primeirissima ordem. A moca que
fez a mulher do padeiro, Denise Fraga, fez a melhor mulher do padeiro em toda a historia

do Auto da Compadecida. Sem se falar nos dois personagens centrais, Chicé e Jodo Grilo
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que também tiveram desempenhos admiraveis, nas pessoas de Mateus Nachtergaele e

Selton Mello. Ent&o eu fiquei muito contente com a adaptag&o, gostei muito.

E.M: Agora, sobre os personagens que ndo existiam na historia original, como € o caso da

Rosinha, ndo tinha na pega...

A.S.: Néo tinha no Auto da Compadecida, mas normalmente ele (Guel Arraes) se valeu de
outras de minhas pegas. Na versdo dele do Auto da Compadecida tem muitos elementos de
O santo e a porca, A pena e a lei. Rosinha, por exemplo, vem de A pena e a lei, e da Farsa

da Boa preguica...

E.M: O senhor acha que estes didlogos criados para televisdo conversam com a obra

original?

A.S.: Sim, sim... Inclusive veja, ele (Guel Arraes) fez uma coisa muito honrosa pra mim.
Além destas cenas que ele incluiu na peca a partir de outras minhas, ele colocou alguma
cenas shakespereanas e molierescas. Ele colocou aquela histdria de o fazendeiro querer
tirar uma tira de couro das costas de Chico, aquilo vem da peca shakespereana O mercador
de Veneza, ndo é? E aquela outra da mulher do padeiro, que esta enganando o marido, e
termina acusando o marido de adultério, deixou o marido de fora trancado, aquilo é de uma

peca do Moliere chamada Les Fourberies de Scapin.

E.M: O que tem de barroco no Auto da Compadecida?

A.S.: Muita coisa. Eu digo sempre, a cultura brasileira tem trés raizes principais: a
rupestre, a barroca e a popular. Entdo vocé veja, por exemplo, eu vou so lhe dar um
exemplo: a histéria da punhalada que Chico recebe, aquela histéria € uma histéria do
Mediterraneo. Ela foi usada, em primeiro lugar, por um escritor latino, mas nascido no
norte da Africa, chamado Apuléio. Depois ela foi aproveitada por um grande romancista
do barroco francés chamado Le Sage. E depois pelo maior escritor do barroco, que foi

Cervantes. Entdo aquela é uma historia barroca, popular e cémica. No Nordeste, como na
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Espanha do tempo de Cervantes ou no norte da Africa no tempo de Apuléio. A histéria
migrou com os arabes para a Peninsula Ibérica, de la migrou para o nordeste e eu me
baseei na versdo brasileira e nordestina do século XX. Entdo € uma ligacdo direta com o

barroco, com o popular.
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ANEXO

Resumo dos quatro capitulos da microssérie O Auto da Compadecida, exibida pela TV
Globo em 1999. Retirado do livro “Media¢des da producéo de TV: um estudo sobre O
Auto da Compadecida” (OROFINO, 2006, p. 33-37).

1° Capitulo: O testamento da cachorra

A narrativa comega com um plano geral de uma pequena cidade no interior do
sertdo da Paraiba. O casario singelo e antigo e a pequena praca central alegram um pouco o
cendrio da seca, do calor e da poeira. As cores traduzem bem o clima quente da regido.
Jodo Grilo e Chicd aparecem em cena carregando placas-pirulito para divulgar o filme da
paixdo de Cristo que sera apresentado na igreja da cidade. Ao cair da noite eles ajudam o
padre a projetar o tal filme na igreja. A tentativa é fracassada e os dois sdo demitidos.
Como ficam sem dinheiro, eles resolvem buscar trabalho na padaria. O padeiro lhes d& o
emprego, mas sempre em negociagdes com sua esposa Dora, que é dona de uma cadelinha
tratada a filé mignon enquanto os dois empregados passam a pdo e agua.

Certo dia os dois rapazes, famintos, trocam o seu prato de comida com o da
cachorra e ela adoece por comer a “gororoba” dos dois. Dora, uma mulher futil e sem
escripulos, vai a loucura por causa da doenca da cadelinha. E Jodo Grilo entdo, arquiteta
um primeiro plano para ganhar dinheiro: negocia com a dona da cadela um pagamento para
trazer o padre que, ele afirma, vir4 benzer a bichinha. Arma-se uma verdadeira confusdo,
cujo foco da critica volta-se para o conflito entre interesses espirituais e financeiros. Entre
discussdes para saber se o padre vem ou ndo, se 0 bispo vai deixar, etc; a cadelinha morre.

Indignada (e mimada) Dora exige que a cachorra seja enterrada como gente. O
padre se nega a fazé-lo. Ela entdo ameaca cortar todo tipo de ajuda a igreja, inclusive a
vaca que da leite ao padre. Jodo Grilo trama mais uma forma de ganhar dinheiro: mentir
para 0 padre que a cachorra havia deixado um testamento em dinheiro para a igreja caso
fosse sepultada. O padre vacila diante da oferta de dinheiro.

Entre confusdes daqui e de 14, o episddio termina com o enterro da cachorra, rezado
em latim. No pequeno cortejo, 0 padre puxa um corddo em que o padeiro acompanha a

mulher que chora. Jodo Grilo e Chicd carregam uma padiola com a cadelinha defunta e
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choram, entoando um lamento do absurdo. Juntos eles compdem uma cena antolégica e
absolutamente hiléria.

2° Capitulo: O gato que descome dinheiro

Tudo comega com mais um plano de Jodo Grilo para ganhar dinheiro. Como Dora,
a mulher do padeiro, esta muito entristecida devido a perda de sua cadelinha, ele entdo
inventa a lorota de que possui um gato que “descome” dinheiro, que “come dinheiro ao
contrario”. Isto é, que defeca dinheiro. Dora se encanta com a ideia do dinheiro facil e pede
para comprar o tal gato.

Jodo Grilo arma com Chicé a mutreta de colocar uma moeda no anus de um gato
qualquer. E depois ele vende o bicho para a mulher do padeiro. Feito isso, o tempo que
Ihes resta para fugir € pouco pois couberam apenas trés moedas no gato. Logo o casal vai
descobrir que tudo nao passava de um plano ‘daquele amarelo safado’.

Quando Eurico — o padeiro — chega em casa a mulher mostra-lhe sua valiosa
compra , mas ja ndo hd moeda, o que vem sdo fezes. Eurico fala: — Oh Dora, se é verdade
que esse gato descome dinheiro, entdo € porque o dinheiro ndo ta valendo merda
nenhuma! O casal corre atras dos dois empregados safados. Eles chegam no quarto da
padaria, flagram os dois garotos e Jodo Grilo ja inventa um outro plano: diz que estd com a
peste bubbnica. O casal sai enojado. Os dois fogem com o dinheiro. Ainda neste episédio o
cangaceiro Severino invade a cidade de Taperoa pela primeira vez. Jodo Grilo engana o
cangaceiro se fazendo de morto e ressuscitando de dentro de um caixdo. O cangaceiro foge

assustado e Jodo Grilo é aclamado her6i popular.

3° Capitulo: A peleja de Chicé contra os dois Ferrabras

Este é um capitulo que faz referéncia a outros textos de Suassuna: Torturas de um
coracgdo (1951) e O Santo e a Porca (1957). Trata-se de um capitulo em que se desenrola a
paixao de Chico (um pobretdo) por Rosinha, a filha do Major Anténio Morais, 0 homem
mais poderoso e rico da cidade. Como Jodo Grilo perdeu o emprego na padaria, ele entdo
segue até a fazenda do major para pedir trabalho. Sua primeira tarefa € ir até o centro da

vila, buscar a filha do major que esta chegando de viagem. Ao cumprir seu encargo Jodo
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Grilo — acompanhado de Rosinha — encontra-se com Chic6 na cidade. Rosinha e Chicd se
apaixonaram a primeira vista. Dois outros homens na cidade (o0 Cabo Setenta e o valentdo
Vicentdo) também caem de amores pela filha do major.

Neste capitulo, as tramoias de Jodo Grilo junto com Chico envolvem a criagdo e o
planejamento de um golpe de casamento deste ultimo com Rosinha, a filha do major. Grilo
arma uma trama que envolve também outros dois homens recém-apaixonados pela moga.
Ele se encarrega de entregar a ela alguns presentes oferecidos por estes dois. Porém, ele
entrega os presentes para Chicd que usa as pegas (um par de brincos e um broche) para
pedir a mdo de Rosinha em casamento. Por fim Rosinha pede a Chicé que lhe dé uma
demonstragdo de valentia e entdo se casara com ele. Resultado: ao voltar & cidade, Jodo
Grilo encontra o Cabo Setenta e o Vicentdo que perguntam se Rosinha gostou dos
presentes. Jodo Grilo revela aos dois valentbes que foi Chic6 quem deu os presentes a
moga e acaba por desafid-los para um duelo. Mais uma vez ha muita confusdo e Chico
trama um modo de fugir e fazer com que os dois outros apaixonados se enfrentem. O plano
da resultado: Chico sai pela culatra sem ter que duelar e mostra a Rosinha como 0s outros
dois eram verdadeiros covardes, pois fogem de medo na hora de se enfrentar. Chico, que é

um frouxo e medroso, sai como valentdo do episodio.

4° Capitulo: O dia em que Jo&o Grilo se encontrou com o Diabo

Neste episodio — entre trapagas e tramas — o0 grupo de Severino, 0 cangaceiro, ataca
a cidade. O cangaceiro rouba o padre e o bispo, o padeiro e sua mulher e prende todos eles
no interior da igreja. Quando Jodo Grilo se depara com aquela situagdo dramatica: todos
estdo reféns do cangaceiro; presos na igreja. Sem perdéo o cangaceiro Severino executa um
por um, nos fundos da igreja. Na hora de executar Chico e Jodo Grilo, este tem um ultimo
plano: ele inventa a histdria de que possui uma gaita mégica e que “se 0 vivente morrer e
alguém tocar a gaita, a pessoa ressuscita”.

O cangaceiro pede para ver um exemplo. Jodo Grilo entdo usa um plano para dar
uma facada no bucho de Chicd que deve atingir um saco falso, cheio com sangue. Grilo d&
a facada e Chico se faz de morto, caindo no chéo. Ele toca a gaita e Chic pouco a pouco
vai retomando os sentidos. De volta a vida, Chico fala para Severino que viu o padrinho

Padre Cicero no céu. O cangaceiro, devoto fervoroso do Padre Cicero, pede ao capanga
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que atire nele e que depois toque a gaita. O capanga obedece e acaba matando o seu
préprio chefe. Neste momento a policia invade a cidade para expulsar o grupo de
cangaceiros. Antes de fugir o capanga de Severino, com raiva, atira e acerta Jodo Grilo no
peito.

E a morte de Jodo Grilo. Chicé foi o Gnico que sobreviveu. Todos os outros estdo
agora no purgatério: o padre, o bispo, o padeiro, sua mulher, o cangaceiro Severino e
também Jodo Grilo. Todos morreram. Eles vagam pelo purgatdrio (representado como uma
romaria no interior da propria igreja) com varias outras pessoas bem simples. Eis que de
repente o Diabo abre a porta do inferno. Todos gritam. E um corre-corre. O Diabo aparece
e ameaca leva-los para o inferno, é quando Jodo Grilo entdo apela ao Nosso Senhor Jesus
Cristo. Inicia-se ai 0 julgamento no Tribunal das Almas.

O Diabo quer condenar a todos e Jodo Grilo revoltado com tamanha injustica pede
a Jesus o direito de apelar a Nossa Senhora. Ela surge também do céu criado a partir dos
afrescos desenhados na parede do altar-mor, no interior da igreja e intercede em favor
daquelas almas. Como resultado de sua mediagdo, somente o cangaceiro Severino vai para
0 céu. Isto porque ele cresceu vendo a flria dos seres humanos; sua familia fora chacinada
diante de seus olhos quando ele era apenas um menino. Os demais: o padre, 0 bispo, 0
padeiro e sua mulher — que representam uma elite corrupta, mas que se arrependem na hora
da morte — ficam no purgatério para se redimirem de seus pecados. E Jodo Grilo, nosso
anti-herdi popular, menino pobre que mentia para sobreviver, recebe uma segunda chance

e para a remissao de seus pecados, retorna para a sua vida na Terra.
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