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“Esse leitor, € mister que eu o procure (que eu o
‘drague’), sem saber onde ele esta. Um espaco de
fruicdo fica entdo criado. Nao € a “pessoa” do outro
gue me é necessaria, € 0 espaco: a possibilidade
de uma dialética do desejo, de uma imprevisdo do
desfrute: que os dados ndo estejam lancados, que

haja um jogo.”

(Roland Barthes, O prazer do texto)



REsumo

Esta pesquisa procura investigar o0 modo como a minissérie televisiva O Auto da
Compadecida, exibida pela Rede Globo de Televisdo em 1999, é capaz de construir a
prefiguracdo de um receptor, presente nas malhas do proprio texto televisivo. A luz das
caracteristicas e estratégias que a televisdo inventou para si no Brasil e que vém
constituindo, h4 55 anos, um sotaque peculiar, forjado a partir da hibridizacdo das
linguagens de outros meios, observamos como se delineia 0 encaminhamento de um
receptor televisivo tipicamente brasileiro. Destacamos, no amplo espectro de programas
produzidos pela TV brasileira, aqueles classificados como ficcionais, empreendendo, entéo,
uma discussdo sobre a natureza da propria ficcdo, a fim de entender a relacdo que o
receptor estabelece com o universo ficcional, tomando parte de um pacto em que as regras
de funcionamento daquilo que se toma por realidade sdo suspensas, em beneficio de um
mundo regido pelo imperativo do “como se”. Marcado nosso ingresso no ambito das
producdes ficcionais, partimos da idéia de que qualquer programa televisivo é um texto
como qualquer outro — segundo o perfil desenhado, a principio, para os textos literarios -, a
fim de que possamos observar a maneira como qualquer texto de ficcdo se constroi,
deixando em sua estrutura lacunas que tanto permitem o “encaixe” de um receptor concreto
guanto sugerem caminhos de leitura para um receptor que ndo esta em outro lugar sendo
na propria materialidade textual. Conhecendo algumas dessas estratégias propostas pelo
texto de ficcdo, bem como a forma como elas se cruzam com uma linguagem televisiva
tipicamente nacional, € possivel que pensemos nas indica¢cdes subjacentes a estrutura
textual que perfazem uma recepcéo pretendida, tanto como processo — o0 ato da recepcao —
guanto como instancia — a figura do préprio receptor. Debrucados sobre a minissérie,
encontramos, pois, em algumas particularidades da sua narrativa — o didlogo com outras
producdes, a construcdo da figuracdo e dos personagens, o papel desempenhado pelos
protagonistas nos mecanismos de identificacdo e projecdo desencadeados pelo texto, a
interpelacdo do receptor pelos personagens e o investimento de certas caracteristicas na
construcdo das imagens —, as indicacbes de um processo de recepcdo e de um perfil de
receptor que apontam para a construcao de um individuo que, no limite, identifica-se com o

préprio esteredtipo de brasileiro.

Palavras-chave: televisdo - texto televisivo — ficcdo — recepcéo — receptor implicito
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INTRODUGAO

A principal motivacdo da presente pesquisa é procurar entender a dinAmica de recepcéo
televisiva e a proposicdo de uma instancia receptora a partir do préprio programa de
televisdo, sem que seja necessario recorrer a uma audiéncia empirica para que se conheca
algo acerca do universo receptor. A televisdo, desde sua afirmacdo como meio de
comunicacdo de massa, tem sido alvo de um sem numero de estudos empreendidos no
campo da pesquisa em comunicac¢do. Nas Ultimas quatro ou cinco décadas, muito se tem
falado sobre ela: que manipula a audiéncia, que produz comportamentos, que € mero
entretenimento, que possui potencial de deslocar o receptor do universo cotidiano, que

ajuda a construir um imaginario coletivo.

No Brasil e no mundo, a TV tem sido investigada em todas as suas faces, a mediética, a
politica, a potencialmente artistica. As maneiras de olhar para esse objeto também tém sido
varias. Ha pesquisas que optam por se debrucar sobre as instancias produtoras,
investigando os bastidores das redes de televisdo e do processo técnico e simbdlico de
producdo dos programas. Outras focam-se na prépria mensagem, extraindo o material para
suas reflexdes do proéprio texto televisivo, sem falar necessariamente em produgdo ou em
recepcédo, garantidas por uma suposta autonomia da mensagem. Outras, ainda, seguindo
uma vertente que é, inclusive, bastante significativa no Brasil, olham para a recepc¢ao.
Geralmente, isso é feito a partir de uma série de procedimentos que procuram observar
por¢cdes representativas do publico televisivo. Os chamados estudos de recepcao,
inspirados sobretudo pelos Estudos Culturais, trabalham principalmente com a idéia de um

receptor empirico.

Acreditamos, ndo obstante, ser possivel saber algo sobre o universo da recepc¢do televisiva
sem que seja preciso recorrer aos receptores “reais”. Ndo desconsiderando a recepcéo
televisiva como pratica social que mobiliza os sujeitos para a producdo de significados
especificos, cremos na possibilidade de se acessar uma proposta de recepcao inerente ao
proprio texto televisivo. Tal ndo se trata de olharmos exclusivamente para o texto televisivo,
como mensagem que fala por si, independentemente das condicbes em que se insere.
Temos como pressuposto que € apenas em contato com um receptor concreto que o
potencial significante de um texto pode se realizar. De fato, o sentido s6 emerge se o texto
entrar em choque com os quadros experienciais do proprio grupo receptor, o que faz com
que consideremos que O corpo signico que estamos chamando de texto televisivo
apresenta, em suas malhas, algumas propostas de significacdo. Acreditamos que o texto em

situacdo de recepcdo potencial contém importantes indicacbes daquilo que deve,



idealmente, ser construido como significado, indicando também as estruturas de
conhecimento que o espectador precisa ter em comum com um programa (histéria, trama,
personagens, ambientacdo), como se cada texto comportasse um percurso de leituras
sugeridas e a exigéncia de certas competéncias “culturais” do destinatario. E dessa idéia

gue gostariamos de partir.

Conhecendo a importancia do papel que a televisdo desempenha na histéria recente do
Brasil, e sua forga como lastro social para o povo brasileiro, gostariamos de refletir acerca
da imagem de um receptor que brota do proprio texto televisivo, como instancia receptora
coerente com a relevancia do sistema televisivo no Brasil. Esse receptor textualizado,
parece-nos, possui duas maneiras de se manifestar (ou de ser manifestado). Ele pode estar
concretamente indicado no texto, situacdo em que é possivel tracar para ele um perfil até
bastante definido, pois a prépria narrativa o convoca de maneira explicita, ou pode estar
sugerido num percurso interpretativo. Nesse caso, o texto oferece uma possibilidade de

leitura, dentro da qual a identificacdo de um receptor se torna plausivel.

Posto isso, temos que € impossivel pensar esse receptor textualizado na auséncia de um
texto especifico. Ainda que acreditemos haver — em certa medida, € isso que desejamos
provar — algumas indicacdes de leitura que marcam a producéo televisiva brasileira, cada
texto, cada programa televisivo, possui certas intengbes que moldam o caminho
interpretativo que sera proposto, e, por conseguinte, fazem referéncia a um determinado
receptor. Por esse motivo, elegemos um programa televisivo em especifico, a fim de buscar
0 processo de decodificacdo que se encontra apontado em sua estrutura e, inerente a esse
processo, uma sugestao de receptor. O programa televisivo que escolhemos para se prestar
a nosso objeto de andlise foi a minissérie O Auto da Compadecida, exibida em quatro

capitulos pela Rede Globo de Televisédo no ano de 1999.

Tal escolha, naturalmente, ndo foi aleatéria. A nGs parece que a televisdo, como meio de
comunicacdo de massa, assumiu no Brasil um papel que vai além das fun¢des de entreter e
informar. Fazer uma ponte entre 0s receptores e sua propria historia, e também entre eles e
0 presente de sua nacdo, se nos afigura como uma constante na producdo televisiva
brasileira, inclusive em funcdo do momento histérico em que a TV vem se implantar em
nosso pais. Consideramos que a televisdo brasileira, desde o seu surgimento, teve um uso
bastante estratégico na tentativa de desenhar para o brasileiro um rosto que, a0 mesmo
tempo em que apreendesse 0 que ha de comum a todos os muitos tipos nacionais, ndo
anulasse a diversidade neles expressa. Desde muito cedo, a televisdo, no Brasil, assumiu
para si a tarefa de integrar o territério brasileiro e de mostrar ao povo sua prépria face, téo

fragmentada.



Segundo nos parece, a televisdo cria modelos de identificagdo a partir de personagens,
cenarios, caracterizacdo de costumes e indumentaria, trilha sonora etc. Todos esses
aspectos, em conjunto, sugerem ao receptor um percurso interpretativo que o leva a
compartilhar valores e representacdes, imagens e sentimentos referentes a um universo de
brasilidade que sdo disponibilizados como proposta de significagdo nos proprios textos

televisivos.

Essa tarefa comunicativa, notavel em todo o tipo de programa televisivo, parece-nos
especialmente aparente nos textos de ficcdo que as redes de TV nacionais tém levado ao
ar. Podemos afirmar que toda televisdo nacional possui em seu discurso marcas que dizem
de uma regionalidade, de uma localizacédo especifica, o equivalente a um sotaque. Por mais
gue a linguagem televisiva venha caminhando para um padrdo internacional, permanece
uma pronuncia original, que € sua marca distintiva. Esse modo peculiar do discurso
distingue a programacédo de um determinado pais — sobretudo aos olhos do publico nacional
— dos programas que chegam de outros paises. No caso do Brasil, essa peculiaridade esta,
sobretudo, nos programas de ficcdo, uma das especialidades de nossa televisdo. Com
efeito, Rondelli (1998:28) diz que

embora a televisdo brasileira tenha copiado alguns modelos de
programacao da televisdo européia, da latino-americana e, principalmente,
da norte-americana, ela produziu o préprio estilo. De um hibrido entre o
seriado ou telefiime americano e as telenovelas latino-americanas ela
construiu o seu préprio modo de produzir ficcdo, mais proximo de nossas
maneiras de nos pensarmos culturalmente (RONDELLI, 1998:28).

Como para nos ndo faria muito sentido empreender uma analise que se encerrasse nos
limites do préprio objeto, acreditamos que olhar para um texto de ficcdo seja a maneira mais
eloquiente de tentar saber algo sobre o receptor brasileiro incluido no texto televisivo de
maneira geral. Como as minisséries sdo as producdes ficcionais mais elaboradas da
televisdo brasileira, optamos por O Auto da Compadecida. A motivacdo de nossa pesquisa
poderia, entdo, ser resumida numa Unica questdo: como o texto televisivo ficcional aponta
para um processo de recepcao e, ao fazer isso, sugere o desenho de uma instancia

receptora?

Essa indagacédo principal encontra-se diretamente ligada a uma curiosidade em saber da
maneira como 0s programas televisivos se constroem e de que recursos realmente dispdem
para a proposicao de leituras e leitores possiveis. Tangenciando essa questdo, perguntamo-
nos dos interesses nutridos pelo sistema de televisdo, como instituicdo, em garantir um certo
padréo de leitura de seus textos. Interessa-nos, da mesma forma, empreender uma reflexao
mais cuidadosa acerca dos textos ficcionais, estabelecendo quais sdo os limites entre a
producéo de ficgdo e aquilo que se chama de realidade nos programas de televisdo. Instiga-

nos, sobretudo, entender quais séo as marcas definidoras do discurso ficcional na TV.



Inserindo a producéo televisiva num campo de reflexao anterior a sua prépria criagéo, criado
a partir da andlise literaria, propomos olhar para os produtos veiculados pela TV, em
especial os programas ficcionais, como textos, apontando dessa maneira para um especial
modo de decodificacdo no qual o sentido sé emerge a partir do investimento que o receptor
faz nos elementos intrinsecos ao préoprio texto. Na Orbita de nossa questdo de pesquisa
temos, entdo, as questdes relativas a construgdo dos programas televisivos como textos, as
peculiaridades do que seria um texto televisivo ficcional, ao processo interpretativo suscitado
pela idéia de texto como estrutura aberta e a forma como tais concepcdes podem reverberar

na constituicdo da recepcdo de um texto ficcional caracteristico da televisao brasileira.

Todas essas inquietagBes nos encaminham para a hipotese de que o texto produzido pela
televisdo brasileira, em especial o de fic¢do, carrega a marca da tentativa de construcédo de
uma idéia de nacionalidade, considerada a funcdo que coube a TV cumprir em nosso pais,
sobretudo nas décadas de 1960 e 1970, sob a égide do governo ditatorial militar. Na
tentativa, portanto, de desenvolver e encaminhar a reflexdo sobre tais questbes, nosso
trabalho encontra-se organizado em trés capitulos. No primeiro deles, procuraremos
empreender uma discussao sobre a televisao brasileira, focalizando alguns aspectos daquilo
gue se pode chamar de uma linguagem televisiva, e que diferencia a narrativa da TV
daquela produzida em outros meios de comunicagdo de massa. Tal a partir das quais o
procedimento televisivo foi paulatinamente criado, para que em seguida possamos ver o

discurso da TV como se nos apresenta nos dias de hoje, autbnomo.

No segundo capitulo, voltaremos nosso olhar para uma discussao mais profunda sobre o
gue chamamos de texto ficcional televisivo. Assim, nossa preocupacédo residira em definir
com clareza o conceito de texto proprio ao nosso uso e, sobretudo, em definir o que para
nés caracteriza um texto de ficcdo e a propria ficcdo televisiva. Isso feito, trataremos do
processo de leitura dos textos ficcionais, procurando entender como se d4 o mecanismo
geral da recepcdo televisiva, para entdo partirmos para a caracterizacdo dos tipos de
receptores que se pode inferir a partir do préprio texto, sem que seja necessario fazer
recurso a uma pesquisa de recepcdo empirica. Dentre tais tipos, escolheremos o que nos
pareca mais adequado para a analise da recep¢do dos textos televisivos, tanto como

processo quanto como instancia.

No terceiro e Ultimo capitulo, procederemos a andlise da minissérie televisiva O Auto da
Compadecida, presos ndo apenas as suas imagens ou ao seu texto verbal, mas ao
sintagma que resulta do entrelacamento dessas duas dimensdes que, no discurso televisivo,
nao podem ser consideradas autbnomas. Para operacionalizar tal visada sobre o objeto
empirico, adotaremos dois caminhos. Conforme o primeiro deles, elegeremos alguns dos

aspectos inerentes ao texto ficcional de maneira geral e que sdo capazes de revelar algo



sobre uma indicacdo de leitura textualizada. Como um segundo procedimento, olharemos
quais estratégias a prépria minissérie adota, em sua singularidade, para a sugestdo de

pistas de uma recepc¢édo e de um receptor implicados no seu proprio texto.

Cumprindo tal trajetéria acreditamos poder contribuir para os estudos que se vém
desenvolvendo acerca da relacdo entre a estrutura do texto televisivo e a dindmica de
recepgdo que ele supde, contemplando, também, a participagdo dos meios de comunicagdo
de massa no cumprimento de um projeto identitario nacional. Sabendo que trabalhos dessa
natureza séo, geralmente, associados a uma pesquisa empirica de recepcéo, buscamos
testar a possibilidade de fazer indicacdes a respeito da recepcdo de um texto televisivo

partindo exclusivamente das propostas implicitas em sua propria estrutura.



CAPITULO 1: A TELEVISAO BRASILEIRA

“Vingou, como tudo vinga
no teu chéo Piratininga
A cruz que Anchieta plantou
pois dar-se-a que ela hoje acena
por uma altissima antena
em que o Cruzeiro pousou,
e te da, num amuleto,
o vermelho, branco e preto,
das contas do teu colar,
e te mostra num espelho
o preto, branco e vermelho
das penas do teu cocar”
(Cangéo da TV, criada para a inauguragdo
da TV Tupi, em 17 de setembro de 1950)

INTRODUGAO

Por ser um veiculo hibrido e bastante recente, em cada pais em que se desenvolveu a
televisdo assumiu diferentes aspectos como determinantes na conformagdo de sua
linguagem, desenhando para si, em cada parte, uma face diferente. Destarte, as
peculiaridades da producgéo televisiva — as praticas de producdo, a qualidade técnica, os
tipos de programas predominantes, a relacdo com o publico, a maior ou menor participacao
do Estado em seu cotidiano — tém a ver, e muito, com a historia e a cultura de cada
localidade. Mais drasticamente até que o cinema (que ja traz, ele mesmo, as marcas
aparentes de um pertencimento local), a TV discursa sobre a histéria recente de cada
nacdo. Convivendo com o que seria um padrdo internacionalmente construido para a
producao televisiva, todo sistema televisivo nacional possui um pouco a capacidade de

mostrar imagens que discursam sobre as singularidades daquela terra e de sua populacao.

Sabemos que a televisdo chega ao Brasil, em 1950, num momento em que a questdo da
descoberta/construcdo de uma nacionalidade estava na ordem do dia. As preocupacdes
com aquilo que seria tipicamente brasileiro, caracterizador de nossa populacdo, vém
marcando o discurso intelectual oficial desde o Estado Novo de Getulio Vargas, e encontra-
se com o0 potencial massivo e popular da televisdo na politica desenvolvimentista de

Juscelino Kubitschek. Mas é em meados da década de 1960, j4 sob o arbitrio da ditadura



militar, que uma busca pela criacdo de uma idéia de nacdo coesa e integrada chega ao
auge, com o ambicioso projeto de integracdo nacional ferozmente defendido pelo governo
autoritério. O que essa idéia de integracdo vem fazer €, de certa forma, substituir o papel
gue a religido desempenhava nas chamadas sociedades tradicionais, soldando os diferentes
niveis sociais, forjando uma solidariedade organica entre as partes, criando coesao social,
inclusive para assegurar a consecucdo de determinados objetivos e evitar movimentos
contestatorios. No alvo dos militares estavam uma forma de pensar que se pautava por uma
suposta vocacao agricola do pais e as imensas disparidades culturais e sociais que
atravessavam o Brasil, historicamente geradoras de movimentos e levantes varios. Para
transformar o pais numa verdadeira nacdo esses dois elementos deviam ser, de algum
modo, anulados por um sentimento comum de pertencimento a mesma identidade nacional.
Por isso, tal projeto pretendia cunhar, a partir da diversidade e da heterogeneidade cultural
gue sempre definiram o pais, a idéia de um individuo brasileiro caracteristico, portador de
determinada natureza. Além disso, tencionava promover a integracao territorial do pais,
aproximando as diferentes regifes brasileiras de uma mesma definicdo de Brasil. Para a
consecucdao de tal projeto, que de fato foi um dos mais bem sucedidos do governo militar, a
televisdo, que apds mais de dez anos de experimentacfes j4 dava mostras de ter definido
algumas tendéncias, apresentou-se como um valioso aliado. N&o por acaso, 0s primeiros
grandes investimentos feitos pelos militares foram em telecomunicagbes: a Embratel,
legalmente criada em 1962, s6 comegou a operar plenamente cinco anos depois, em 1967.
Em 1969 estava pronta a estrutura das redes que passariam a transmitir, a0 mesmo tempo,
para qualquer canto do pais (com excecao da parte referente a Amazénia, que ficou pronta
em 1970), a mesma programacgao televisiva. Por esses meios, e com a contribuicdo do
impulso dado pela estrutura empresarial tentada pela TV Excelsior e conseguida pela TV
Globo, a televisdo se concretiza como veiculo de massa no Brasil em fins dos anos 1960.
Além da criacdo da Embratel, que inicia uma politica modernizadora para as
telecomunicacBes e possibilita que a televisdo opere suas transmissdes em rede nacional
por um sistema de microondas, em 1965 o Brasil associa-se ao sistema internacional de

satélites e em 1967 é criado o Ministério das Comunicacoes. Diz Ortiz (1991:118):

Isto significa que as dificuldades tecnoldgicas das quais padecia a televisao
na década de 50 podem ser agora resolvidas. O sistema de redes, condicao
essencial para o funcionamento da indudstria cultural, pressupunha um
suporte tecnolégico que no Brasil, contrariamente aos Estados Unidos, é
resultado de um investimento do Estado.

No mais, o governo militar, principal promotor do desenvolvimento capitalista em sua forma
mais avancada, empreende um esfor¢co consideravel em aliar o crescimento industrial e a
reconducdo das politicas econdbmicas promovidos por ele a um investimento na producéo

cultural. “Em termos culturais”, diz Renato Ortiz (1991:114), “essa reorientacdo econdmica



traz consequéncias imediatas, pois, paralelamente ao crescimento do parque industrial e do
mercado interno de bens materiais, fortalece-se o parque industrial de producéo de cultura e

0 mercado de bens culturais”.

Tendo em vista o cenario histérico em que a televisédo se consolida no Brasil, procuraremos
refletir aqui sobre as principais caracteristicas da linguagem televisiva brasileira, sejam
esses aspectos resultantes de um desenvolvimento experimental local e reflexo especifico
de um modo de producdo mediatico brasileiro, sejam eles mais gerais, referentes a televisédo
amplamente considerada, inerentes e proprios do fazer televisivo, em qualquer parte.
Procuraremos, ndo obstante, vé-los sempre a luz de um processo de apropriacdo
particularmente brasileiro, a fim de que possamos refletir posteriormente sobre um texto
televisivo produzido no Brasil e sobre o receptor que tal texto, nacionalmente cunhado,

comporta e sugere.

1. O DISCURSO TELEVISIVO

1.1. O PAPEL DAS IMAGENS TELEVISIVAS NA CONSTRUGAO DA REALIDADE

O imaginario de um individuo ou de um grupo, resultado da assimilacdo, manipulacdo e
combinacdo de signos, é entendido como sendo a “representacdo que um individuo ou
grupo faz de si mesmo e de suas relagcbes de existéncia no mundo” (COELHO, 1991:111).
Sabemos que é justamente tal representacdo que organiza a vida individual e coletiva, seus
valores, seus projetos, sua producdo. Ora, dentro dessa abstracdo territorial a que se
convencionou chamar nacdo, a composicao coletiva de muitas dessas representacdes num
mosaico — um imaginario publico - produz o quadro a que se chama de cultura nacional. Tal
cultura, grosso modo, é produzida a partir da absorcao, reinterpretacdo e ressignificacéo de
uma série de elementos, referéncias e informacdes, vindas das mais diferentes origens,
inclusive do universo televisivo. Com efeito, as imagens televisivas tém sido constantemente
pensadas segundo uma perspectiva que sugere que elas se enfronham de tal maneira no
universo da construcdo social de conceitos e valores compartilhados que se tornam em
parte responsaveis pela forja de um imaginario coletivo. No processo de “digestdo” das
imagens televisivas - para usar uma metéfora cara ao ideario antropofagico dos modernistas
— sdo geradas boa parte das imagens sintéticas que representam valores, idéias e

esteredtipos que, por fim, passam a ser considerados legitimos, verdadeiros ou modelares.



Dessa maneira, pela ampliagdo da importancia de suas imagens junto ao publico
espectador, a televisdo, no Brasil, ajudou muito a construir, o ideario de um pais moderno.
Além do uso recorrente de uma tematica modernizadora, que revela o lado urbano da
realidade nacional, a vida agitada na “selva de pedra”, as imagens que a televisdo veicula e
0 nexo criado entre elas passa a apresentar o que se poderia chamar de uma sintaxe
moderna, que faz recurso a rapidez na linguagem (planos répidos, sequéncias curtas e
intercaladas) como trago de atualidade. A impressdo de modernidade é freqientemente
reforcada pelos ambientes criados “dentro” da televisdo, onde predominam o0s cenarios

clean, a limpeza, a ampliddo, a organizacdo, o padrdo de exceléncia®.

1.2. CARACTERISTICAS DO DISCURSO TELEVISIVO

N&o sdo poucos o0s aspectos que distinguem o discurso televisivo das demais formas
medidticas, e que contribuem diretamente para que a televisdo tenha, em paises como o
Brasil, um papel determinante nas rela¢des da sociedade com a prépria cultura. A televisao
surge, nos anos 50, como um veiculo cujas potencialidades ainda estavam para ser
descobertas e engendra, pela experiéncia de producao cotidiana, pela necessidade de levar
ao ar “alguma coisa”, sua propria linguagem. Com o passar dos anos e o amadurecimento
da experiéncia televisiva, ndo obstante, sua linguagem vai ganhando autonomia e uma
dindmica propria. Aos elementos tomados de outras experiéncias mediaticas e artisticas
somam-se avancos tecnoldgicos como o videotape e as técnicas de edicdo de video, além
das inovacdes decorrentes da urgéncia em resolver os problemas que iam sendo criados
pelo préprio crescimento da televisdo como instituicdo. Veremos, entdo, alguns desses
aspectos que caracterizam a linguagem televisiva, tanto na sua imbricacdo com as

linguagens de outros meios quanto nas suas particularidades.

1.2.1. Uma linguagem hibrida

! Embora essa pareca ser a visdo predominante, € comum que nos deparemos com consideracdes sobre a eficacia dessa
suposta onipresenca das imagens televisivas para a construgdo de representacdes solidas e legitimas. Acredita-se que,
quando o ritmo da disseminagdo das imagens televisivas passa a interferir em sua produgéo, sua reproducéo passa a se dar
de maneira rapida demais. Essa constante duplicagdo gera um fluxo imagético ininterrupto que, no limite, acaba por suprimir
aquela que seria a fungéo principal de tais imagens, a saber, religar o individuo a si mesmo, a sua meméria e & memoria da
sua terra. A partir desse estagio, as imagens da TV ndo mais provocariam a imaginagdo dos receptores, contribuindo naquele
processo interpretativo de produgéo de significados, mas apenas promoveriam uma relagéo imediata de reconhecimento social.
Assim, as imagens de TV deixariam de ser iconicas, alusivas, para se colocarem no lugar do préprio objeto que deveriam
representar. Mediando o encontro do homem com a realidade que o cerca e contém, a televisdo passa, entdo, a ser a
portadora de um universo gque, aos olhos do receptor, ao mesmo tempo em que representa o mundo, é o préprio mundo. Como
essa critica é, geralmente, dirigida aos programas de pretensdes ‘“realistas”, como o telejornalismo e os reality shows, néo
trataremos dessa viséo aqui.



Em primeiro lugar, € preciso ressaltar que a invencao da TV como aparato tecnoldgico e sua
instituicdo como veiculo mediatico, ndo apenas no Brasil, mas de uma maneira geral, ndo
veio atender a uma necessidade especifica de comunicagdo. Segundo Muniz Sodré
(2001A), a televisdo, no contexto em que surge, é relativamente supérflua. Em termos de
exibicdo de imagens, 0 cinema ja tinha se popularizado havia quase cinqlenta anos. Ja no
que diz respeito a diminuir distancias, fazendo com que as informag¢des chegassem mais
rapidamente a diferentes pontos, o radio ja4 fazia isso, com eficiéncia, havia, também,
algumas décadas. Embora ndo tenha sido criada no intuito claro de responder a essas
urgéncias, a técnica radiofénica fez “emergir formas comunicacionais que ja se impunham
diante da pressdo dos descobrimentos da Revolucdo Industrial” (SODRE, 2001A:14), e
delas da conta. Assim, a televisdo surge como uma novidade tecnolégica cuja utilidade esta

para ser criada.

No Brasil, por exemplo, os primeiros dez anos de televisdo foram uma espécie de jogo
coletivo em que se tentava confusamente dar rumo aquele veiculo. Sé a partir do final do
anos 50 é que se consegue conferir ao amadorismo predominante nas emissoras existentes
alguma orientacdo comercial, coerente com o espirito de entdo. De qualquer forma,
associada a outras tecnologias, como o videotape, o0 video cassete, a transmissao por rede
e a transmissdo por satélite, e inventando para si uma linguagem que tinha como fontes
meios de informag&o e entretenimento anteriores a ela - o teatro, o cinema, a literatura, o
radio e o jornalismo impresso -, a televisdo se tornou o mais poderoso e popular meio de
comunicacgdo dos dias atuais, um veiculo informativo e de entretenimento condizente com os

codigos do mercado e com o desenvolvimento tecnoldgico caracteristicos dos dias atuais.

Anna Maria Balogh (2002:23-4) diz que a televisdo, em fung¢do das apropriagdes que realiza,
carrega nitidamente um espirito antropofégico, pois a tudo deglute e processa, forjando seu
proprio discurso a partir de uma vasta gama de referéncias vindas de outros campos.
Comparada a uma versao eletrénica do Pantagruel rabelaisiano, segundo a autora a TV
continua procurando construir uma linguagem prépria, devorando, inclusive, sua propria

producao, para transforma-la sempre em um novo formato, em um novo programa:

a TV é o resultado de um complexo processo de evolucdo e
entrelacamentos entre os campos da tecnologia, das comunicacdes e das
artes. O que costumamos chamar, de forma imprecisa, de linguagem de TV
€, na realidade, uma mescla de conquistas prévias no campo da literatura,
das artes pléasticas, do radio, do folhetim, do cinema... assimilados de forma
assimétrica pela linguagem de TV. Aos hibridismos citados vdo se
acrescentando inovagfes técnicas e expressivas como as propostas da
linguagem publicitaria, dos videoclipes, da computacdo gréfica. Cada




conquista tecnoldgica vai ampliando as possibilidades e o alcance do
veiculo (videoteipe, satélite, switcher, computacao grafica).

Esse carater “antropofagico” é por vezes colocado em questdo. Para alguns, a televisdo
frequientemente desempenha um papel de mero veiculo, servindo apenas como canal para
a exibicdo de outras formas de linguagem, como nos horérios reservados a exibicdo de
filmes. A esse proposito, Machado (1997:188) diz que a tecnologia televisiva carrega uma
certa “postura parasitaria em relagdo a outros meios, uma certa facilidade em se deixar
reduzir a simples veiculo de outros processos de significacio”. E certo que a TV foi legada
desde cedo uma funcao de registro e de documentacédo, e que na ignorancia temporéria de
um discurso caracteristicamente televisivo, sobretudo em seus primoérdios, a TV se prestava
a um mero papel difusor de textos de outra natureza: o teatro filmado, as exibicbes de
orquestras e espetaculos de danca, as sessfes de cinema. Mas é inegavel que, de tanto
lidar com essas referéncias, a televisdo vai produzindo a autonomizagcdo da prépria
linguagem, capitalizando, incorporando e transformando influéncias vindas de diferentes

fontes.

Assim, podemos dizer que a televisédo é herdeira de algumas outras formas expressivas que
a precedem. Naturalmente, essa “hereditariedade” vai se manifestar de diferentes formas,
conforme o género televisivo que estiver sob o foco de analise. Afinal, muito longe de poder
ser considerada monolitica, a TV surpreende pelo pluralismo de sua programacdo, que
apresenta, numa torrente continua, um mosaico vertiginosamente dinamico de varios
produtos que se concretizam sob a forma de segmentos diferenciados, intercalados no
mesmo fluxo ininterrupto de imagens e sons. Assim, conforme nos postemos diante de um
capitulo de novela, de um episédio de uma minissérie, de um bloco do telejornal ou de uma
insercao publicitaria, poderemos fazer aproximac¢des maiores a uma dessas influéncias em

especifico.

Em relacdo ao teatro, por exemplo, 6bvio esta que a sua maior contribuicdo a formacao de
uma linguagem televisiva se deu no campo da producdo de ficcdo, ainda que
apresentadores de programas de auditério (e muitas vezes também apresentadores e
reporteres de telejornais) recorram com frequéncia ao recurso de teatralizacdo das
situacoes a fim de garantir os niveis de audiéncia. No Brasil, sobretudo nos anos 1950, boa
parte da programacdo de ficcdo que as estacbes de televisdo punham no ar era uma
espécie de teatro transmitido ao vivo, no qual pecas da dramaturgia nacional e mundial e
adaptacOes de obras literarias eram encenadas diante da camara. A conduta dos atores e a
maneira de representar sdo 0s principais vestigios do teleteatro que perduram na televisédo
dos dias de hoje. Além de ser a primeira referéncia possivel em termos de ficcdo
audiovisual, o teatro servia como signo de qualidade para a incipiente televisdo brasileira.

Na programacao televisiva dessa primeira década, era perceptivel a existéncia de uma



hierarquia de valores que agrupava de um lado programas considerados culturalmente mais
legitimos — o teatro, sobretudo - e de outro programas mais populares - aqueles produzidos

segundo o antigo esquema do radio.

Além da mis-en-scéne teatral, outro recurso que a TV aproveita do teatro é o uso do estudio
e de cenarios, 0 que, aliado as narrativas elipticas adaptadas da narrativa cinematogréfica,
procura suprimir a necessidade de sequéncias externas, trabalhosas e caras. A informacéao
sobre 0 que esté ocorrendo substitui a a¢do, a palavra assume papel central e os detalhes
tornam-se emblematicos. Essa pratica, que decorre da necessidade, acabou sendo
incorporada como estética: a televisdo com frequéncia caracteriza lugares e paisagens
como cenarios, ainda que sejam locacdes verdadeiras. A pouca profundidade de campo
caracteristica da imagem televisiva ajuda a reforcar essa impressao; o que se tem, entdo,
sdo “imagens saturadas e fragmentadas de um mundo que, no seu conjunto, como

paisagem exterior, nunca € visto” (PEIXOTO, 75).

Nesses teatros transmitidos ao vivo, pelo menos a principio, a camara geralmente se
encontrava parada, fixa, regulada em um plano aberto que mostrava boa parte do palco ou
do espaco do estudio onde a encenacdo se dava. Diante de sua lente, atores e atrizes
entravam e saiam de cena procurando ndo perder de vista a objetiva que os fitava,
conscientes de que ndo deviam virar-lhe as costas, nem fitd-la diretamente. Esse
posicionamento da camara encarnava o olhar de um espectador que tivesse se sentado
bem no meio da platéia, em local privilegiado. Assim, a intencdo era quase que simular uma
situacao de recepcdo analoga a do teatro. A marcacdo das cenas procurava nao desprezar
os limites do aparelho televisor, mas ndo havia qualquer manipulacdo do tempo narrativo, ja
gue, na aurora da TV, a edicdo era um recurso praticamente inexplorado. Era o
deslocamento dos atores para dentro ou para fora do cenario que compunha o quadro, e
ndo movimentos de camara ou cortes e s6 se mudava de cena quando era necessario
mudar de cenério, em funcdo de uma alteracdo no local ou no tempo da narrativa. Nessas
ocasifes, 0 pano baixava sobre o palco, como no préprio teatro. E apenas o recurso as
técnicas desenvolvidas pela linguagem cinematografica que trar4 mais requinte as imagens
televisivas. Dessa mescla entre texto teatral e técnicas de cinema surge um produto que é
exclusivamente televisivo, e que foi bastante importante para a producéo ficcional televisiva

brasileira: o teleteatro.

As companhias que faziam o teatro televisionado tinham uma vida prépria, com seus
ensaios e apresentacdes, e somente nos seus dias de folga (geralmente as segundas-feiras,
como no caso do Grande Teatro Tupi) se apresentavam no video. Por outro lado, os
diretores e atores de teleteatro, pautados pelo modelo do cinema, viam tais apresentactes

como uma simples transposicdo do palco para a tela, movimento que nédo levava em



consideracdo a especificidade da linguagem televisiva. A respeito, Renato Ortiz (1991:74)

conta que

Enquanto os grupos teatrais levavam para a televisdo uma forma puramente
teatral, seja em relacdo ao texto, a interpretacdo do ator, e a duragdo do
espetaculo, os produtores de teleteatro tinham uma preocupacgédo visual
mais exigente, pensavam 0s espetaculos em termos televisivos, e
procuravam adaptar os textos teatrais de acordo com a nova tecnologia da
televisdo. Por isso os componentes do teleteatro, que eram funcionarios da
empresa e ndo autbnomos, se consideravam como mais modernos e
sofisticados ao adaptarem as técnicas teatrais a semiética da imagem.

Visto a luz dos anos, o teleteatro funcionou como um laboratério para a adequacdo das
técnicas teatrais e cinematograficas a um ambiente que fosse especialmente televisivo. Do
teatro tentava-se fazer perdurar a densidade cultural da dramaturgia, adaptando-a ao novo
meio, criando uma nova forma de expressdo corporal e de inflexdo de voz, enquanto o
cinema inspirava 0 uso de técnicas de construcdo e manipulacdo das imagens. Quando a
invencdo e difusdo do videotape trazem uma tecnologia de gravacdo e de edicdo
tipicamente televisivas, um cédigo de producdo de imagens ja havia sido forjado a partir da

tradicdo cinematografica.

N&o ha que se negar, com efeito, que o modo de producdo do cinema foi um importante
modelo para a producdo televisiva. Além disso, é sobretudo a experiéncia do cinema que
educa o olhar do espectador. Quando a televisdo chega a casa dos brasileiros, seus olhos ja
estdo treinados para decifrar o codigo dos enquadramentos, dos cortes, das elipses. Nem as
imagens documentais nem a ficcdo audiovisual eram propriamente uma novidade. Alias,
uma primeira tendéncia é tomar a tela pequena da TV apenas como uma reducédo da tela
grande do cinema, como se a televisdo ndo fosse mais do que “um cinema em casa’. Sdo
0s géneros absorvidos do radio, como os programas de auditério, que contribuem para

derrubar essa crenga’.

De qualquer maneira, ndo tarda a aparecer uma diferenga consideravel entre os dois meios.
Enquanto o cinema exige uma total disponibilidade, um entorpecimento dos corpos, para
sua fruicdo, a TV sempre trabalhou com a idéia de uma atencao dispersa. Seu espectador
nao se entrega: as luzes estdo acesas, a tela € pequena, os intervalos comerciais insistem
em cortar a sequéncia narrativa, o telefone toca, as criancas fazem barulho no cémodo ao
lado. Machado (1997:44), citando Hugo Mauerhofer, fala de uma situacdo cinema que seria

impossivel reproduzir no cenario doméstico de consumo televisivo. Tal “situacdo cinema” “se

2 N&o ha que se negar, ainda assim, que em muitos momentos a TV se faz de mero veiculo para as imagens cinematograficas
(principalmente aquelas produzidas pelo cinema chamado classico), sobretudo em seus primeiros anos, quando ndo havia
meios para a gravacao e edi¢do de seus produtos. Isso, alids, fazia com que a televiséo néo fosse concorrente para o cinema
no terreno da narrativa de ficcdo: “quando a televisédo envereda pelo terreno da ficcdo (nos seriados, por exemplo), ela sé o
pode fazer com os meios do cinema, ou seja, com pelicula fotoquimica e edicdo em moviola. Nessas ocasifes, ela é apenas
um veiculo do cinema” (MACHADO, 1997:170).



caracteriza, antes de mais nada, pelo completo isolamento do mundo exterior e de todas as
suas fontes de perturbagéo visual e auditiva. (...) uma projecdo cinematografica exige dos
espectadores o siléncio e a gravidade de uma cerimdnia religiosa”. A situacdo cinema pede
a paralisia da atividade motora para que o espectador consiga imergir na narrativa; ele deve
abandonar o proprio corpo para viver de fato a vida que se encena na tela. Uma luz, uma
tosse chama-o a realidade, tirando-o do seu estado letargico e remetendo o espectador a
existéncia de uma realidade exterior, despertando-o para a presenca da vida corrente, trivial,
e tudo isso compromete o estado psicoldgico particular necessario para a perfeita adesao ao
mundo do filme. Ora, mesmo um telespectador sozinho em casa, de luzes apagadas diante
da tela da TV, tem possibilidade de permanecer imerso num universo onirico por, no
maximo, alguns minutos, apenas até que seu transe seja interrompido pelo intervalo

comercial. Por isso Machado (1997:44) diz que

para se avaliar melhor o peso da situacao cinema basta comparar o tipo de
envolvimento implicado pela projecao cinematografica com a descontracéo
e o distanciamento produzidos pela televisdo, em que ndo ha nem sala
escura, nem isolamento, nem passividade do espectador. Isso talvez nos
ajude também a entender por que as obras mais arrebatadoras do cinema
parecem mediocres quando exibidas na televiséo.

Essa contraposicdo entre as diferentes maneiras de recepgdo que o cinema e a televisdo
tornam possiveis faz com que nos deparemos com um dos principais aspectos que marca o
discurso televisivo. Enquanto o cinema e o teatro, por exemplo, pedem que se saia de casa,
gue se va até o espetaculo e se pague para vé-lo, a televisdo habita permanentemente a
esfera doméstica, irradiando os espetaculos mais diversificados a um custo que
aparentemente ndo ultrapassa um investimento inicial num aparelho televisor e, para
alimenta-lo, um gasto mensal, irrisério, em energia elétrica. A TV é da ordem do doméstico,
do familiar, do intimo. Nos momentos em que volta seus olhos para ela, o receptor esta em
sua condicdo mais vulneravel, distraido, relaxado, a vontade, em casa. Ele aperta um botdo

e todo o mundo vem até ele, exibir-se na sala de sua casa.

Esta impressdo de que o mundo viaja pelo tubo de raios catddicos e vem visitar-nos no
recesso do lar acaba por fazer, como dissemos, com que as imagens televisivas simulem
um pouco o mundo, fornecendo modelos de realidade que, no limite, serdo tomados como o
mundo em si. A realidade concreta perde o0 seu vigor e passa a valer através da mediacéo
da TV, de tal maneira que o anteparo que a televisdo parece representar entre o sujeito e o
real se apaga e as imagens televisivas ganham o estatuto de verdade, de fato que baila
diante dos olhos ao mesmo tempo aténitos e maravilhados do telespectador. O /a televisivo
deixa de ser uma representacdo do real para tornar-se, segundo a impressdo do
espectador, o préprio real. Como se o proprio mundo e as representacdes dele criadas pela

televisdo fossem uma soO coisa e, por isso, intercambidveis. Maria Rita Kehl (1986:283)
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comenta esse aparente apagamento das marcas da narracdo, dizendo que “(...) tudo é
iluminado de maneira inequivoca, de modo a que o espectador esteja sempre em posicao

tdo privilegiada diante da informacdo que lhe interessa que € como se estivesse

objetivamente diante dos fatos, como se ndo houvesse intencéo, narracéo, linguagem”.

Essa € uma peculiaridade que a televisdo desenvolve a partir de suas condi¢des especificas
de acdo, em especial o fato de habitar a esfera doméstica. A natureza de ser um pouco
como um eletrodoméstico, um moével da casa ou, quem sabe, um membro da familia, a
televisdo tem em comum com o radio, seu predecessor em muitas outras coisas. A
influéncia dos profissionais vindos do radio foi determinante na operacionalizacdo da
televisdo brasileira; vinha do meio radiofénico a maioria dos artistas que ajudou a fundar a
televisdo no Brasil. Entenda-se que essa foi uma solucéo local para a implantagdo de um
sistema televisivo, pois em outras partes do mundo as primeiras experimentacdes com o
meio foram feitas por profissionais vindos de outros cendrios, como o teatro e 0 cinema.
Manoel Carlos (citado em ORTIZ, 1991:87-8), atualmente autor de novelas nha Rede Globo,

gue comecou sua carreira no radio, € quem diz:

A televisdo brasileira foi basicamente feita pelo pessoal do radio, diferente
da televisdo francesa, inglesa, italiana e mesmo da americana, que foi feita
pelo pessoal do cinema e do teatro. Todos 0s escritores, atores, diretores de
programas radiofénicos foram representar e dirigir programas de televisao.
Até hoje a televisdo tem muita coisa com o radio, e sua formacdo se deve
muito ao pessoal do radio. Nao é que eu ache esse pessoal mediocre, mas
principalmente naquela época eles tinham muito menos formagdo do que o
pessoal do teatro ou do cinema, e isso criou no comego uma televisédo até
um pouco mediocre.

Essa relacdo direta com o raddio e com os produtos que sdo adaptados para 0 meio
televisivo — sobretudo os programas de auditorio, os shows de calouros e as novelas — é
bastante determinante, como ilustra a fala de Manoel Carlos, na qualidade estabelecida para
as producdes televisivas brasileiras. O radio era, na metade do século passado, um meio
extremamente popular e por isso tido como de qualidade mediana, ou até duvidosa. Em
funcdo disso, criou-se a ja comentada distingdo entre os programas televisivos que
encerravam altos niveis culturais, como o teatro filmado e mesmo o teleteatro, e aqueles
classificados como culturalmente inferiores, justamente esses que advinham de uma pratica
radiofénica. Se pensarmos retrospectivamente, foram sobretudo esses programas de viés
mais popular que se desdobraram nos formatos que hoje predominam na TV brasileira: os
programas de auditorio, os programas de variedades, os falk shows, o telejornalismo e
mesmo as telenovelas, que embora carreguem, juntamente com as séries e seriados, a

bagagem deixada pela experiéncia do teleteatro, tém sua origem oficial nas radionovelas.

Talvez por causa dessa influéncia tdo marcante do radio, a televisdo apresenta uma ligacdo

muito forte com a dimensado sonora dos textos. Alids, apesar de muito se falar sobre uma



civilizagdo das imagens, a propésito da hegemonia da televisao a partir da segunda metade
do século XX, e de a imagem ser geralmente vista como sendo seu centro definidor, uma
peculiaridade do discurso televisivo € o frequente primado dos recursos sonoros, em
especial a fala, em detrimento de um carater supostamente indispensavel das imagens. Na
televisdo, h4 um tabu: nenhuma imagem, sobretudo se jornalistica, deve entrar sem um
audio que direcione sua interpretacdo, um comentério que a explique, uma musica que lhe
dé sentido®. Em funcéo disso, freqiientemente o que predomina na televisdo é o som; o
elemento verbal impde-se ao visual, em funcdo da preméncia que tem a televisdo em

explicar as coisas e reduzir o ruido que levaria a uma diversidade de interpretacdes.

Desta sorte, o verbal ancora a narrativa imagética, que na TV ndo se sustenta por si so0,
completando-a, esclarecendo situacBes, ampliando as possibilidades narrativas e
comentando as ac8es que se desenrolam no plano visual. E porque o objetivo da televiséo é
sobretudo a clareza, sua fala se organiza segundo algumas caracteristicas recorrentes:
textos simples, inventario lexical redundante, formas diretas de interlocucéo, construcdo de
uma simulacao de didlogo entre emissor e telespectador. A esse respeito, Arlindo Machado
(2001:71) diz que “paradoxalmente, [a televisdo] € um meio bem pouco visual e 0 uso que
ela faz das imagens €, salvo as excec¢des de honra, pouco sofisticado. Herdeira direta do
radio, ela se funda primordialmente no discurso oral e faz da palavra sua matéria prima
principal”. E também Machado (1997:150) quem diz que “se existe uma diferenca entre
cinema e televisdo ela ndo estd em qualquer marca distintiva no plano da imagem, mas no
papel diferenciado com que o som joga em cada meio”. Assim, a televisdo ndo ocupou o
lugar do cinema, conforme se temia na época em que ela se populariza, mas veio preencher
o desejo de um fondgrafo visual, instrumento cuja invencao era cobigada desde a execucéo

das primeiras experiéncias com as imagens em movimento.

Quanto as influéncias literarias na televisdo, cabe aqui uma consideracdo. Arlindo Machado
(1997) diz que a narrativa literaria foi o que civilizou o cinema “suspeito”, um tanto delirante
e obsceno produzido ainda no século XIX e mesmo nos primeiros anos o século XX. Esse
movimento moralizante feito pela tradicdo literaria ao encampar o potencial narrativo do
cinema, introduzindo a fragmentacdo e a linearizacdo da narrativa como forma de guiar o
olhar do espectador para um sentido em especifico, acabou por enquadrar, de uma maneira
geral, toda a producdo posterior de imagens audiovisuais, inclusive a televisdo. Dessa

maneira, o discurso ficcional foi cercado pelos mais diversos tipos de romance, pelo conto e

% Tal preponderancia atribuida aos recursos sonoros talvez se deva ao fato de o discurso televisivo ndo poder comportar
grandes desvios em sua interpretagdo. Diz Eduardo Coutinho (1991:281-1) que “uma imagem muda € perigosa porque a busca
de seu sentido fica livre, 0 mundo pleno de significado oscila em sua base. Em conseqiiéncia dessa compreensao, acredita-se
que o espectador tende a mudar de canal ou a supor que haja uma falha técnica da emissora. Isso prova um pouco, de
maneira caricatural, que esse papo de ‘TV é imagem’ é mais uma frase feita do que outra coisa. Eu diria até que, num certo
nivel, a TV tal como se pratica aqui depende tanto do som quanto da imagem, ou mais do som que da imagem”.



por outras formas de producdo literaria, inclusive de apelo mais comercial, como o folhetim,
de onde a narrativa televisiva tira, por exemplo, os ganchos que mantém o telespectador em
suspenso durante os minutos do comercial ou as varias horas ou dias que separam um

capitulo de novela ou seriado de sua continuagéo.

Como no caso do teatro, a referéncia literaria € usada também — e nesse caso, inclusive nos
dias atuais - para conferir ao produto televisivo um carater, por assim dizer, mais cultural,
mais nobre. Isso fica claro com o que ocorre, por exemplo, as telenovelas, nos vinte
primeiros anos da TV brasileira. Trazidas diretamente do radio para a tela da TV, adaptadas
dos dramalhes vindos de outros paises latino-americanos por escritores do radio (como J.
Silvestre ou José Castellar) e patrocinadas por fabricas de sab&o, elas eram consideradas
um produto inferior, vazio e sem densidade cultural. Na tentativa de imprimir ao género uma
posicao intelectual superior, a partir de 1954 ha uma mudanca brusca de orientacdo e
algumas delas passam a resultar de adaptacGes de livros de escritores popularmente
consagrados — Victor Hugo, Alexandre Dumas, Mark Twain, Charles Dickens, Kipling.
Segundo Renato Ortiz (1991:74-5), “ao ‘elevar o nivel’ da programacéo apresentando textos
como Oliver Twist, Os irmaos corsos, Miguel Strogoff, Bocage, 0 que se estaria fazendo
seria investir a narrativa novelesca num dominio de legitimidade ocupado e modelado em

principio pelo teleteatro”.

Nos dias de hoje, temos ainda claras as marcas da influéncia da literatura na producdo
ficcional televisiva. Ainda que sejam poucas as telenovelas que atualmente resultam de
transcriacdes de textos literarios — embora seja bastante comum que seus autores assumam
ter-se inspirado nessa ou naquela obra literaria para compor determinados personagens e
situacdes -, as séries e minisséries televisivas resultam da traduc¢édo (ou adaptacdo, como
geralmente € dito) de textos literarios inteiros. Essa relacdo € sempre ostentada e os
programas inspirados em obras literarias tém servido, inclusive, para aumentar a venda dos

livros em que se baseiam.

1.2.2. A linguagem televisiva e o espago doméstico

Segundo Muniz Sodré (200l1a), a linguagem televisiva resulta da articulacdo de trés
processos fundamentais, reveladores da natureza contraditéria do meio: (1) o processo de
individualizacdo familiarizada; (2) o processo de repeticdo analdgica do real; (3) 0 processo
de reproducdo do j&4 existente. O primeiro processo diz respeito a um aspecto
aparentemente contraditorio da relacao televisdo-telespectador. A fim de garantir o processo
de desindividualizacdo, de apagamento da subjetividade, para que se tenha uma certa

“padronizacdo” das consciéncias, que € o0 que permite 0 consumo em massa, o discurso



televisivo lanca méo do artificio da individualizagdo, como se se dirigisse especialmente a
cada individuo. O receptor, diante do aparelho de TV, € constantemente interpelado, de
maneira a se sentir pessoalmente contemplado, escolhido, ao mesmo tempo em que
alimenta a sensacdo de ter livre escolha diante da televisdo. Segundo Adauto Novaes
(1991:86), “O espectador se sente ao mesmo tempo intimo e universal: este € um dos
elementos da seducédo, que modela os desejos de quem vé. O segredo é a posse constante
e Unica, e o0 que atesta a fidelidade é exatamente a falta, ou melhor, as promessas que a TV
nao cumpre”. Para tanto, simula-se um contato direto e pessoal com o receptor e 0 uso da

funcdo fatica é recorrente, a fim de sustentar a interacao.

BN

Assim, pela intimidade, associa-se 0 consumo televisivo a esfera familiar, como ja
mencionamos ao comparar 0 cinema e a televisdo. Instalada em espaco tdo confortavel, é
possivel & TV apagar-se, e deixar que o mundo adentre a sala de estar, passando lépido
pela sua tela-janela®. O receptor percebe aquilo que vé pela TV como algo natural, familiar,
parte de seu cotidiano doméstico. Segundo Sodré (2001a:59), “a TV escamoteia, através do
envolvimento familiar, a sua condicdo de veiculo eletrénico vinculado a um sistema produtor
de mensagens cujo verdadeiro estatuto é o da expropriacdo da palavra do publico”. Isso ndo
se da, entretanto, através da imagem televisiva em si, em sua autonomia, mas através do
espaco televisivo, pelo campo de significacdo por ele criado. A cena televisiva vai até o
espectador. Como em nenhum outro espetéculo, a televisdo invade o espag¢o doméstico, e
seu feixe luminoso ilumina o recolhimento do lar’. E, como alerta Maria Rita Kehl, “quanto
mais 0 que se passa ho video se torna familiar ao publico, maior a interferéncia inconsciente
da TV no comportamento deste” (KEHL, 1986:278). E por esse motivo que podemos dizer
gue sobretudo a ficcdo, pela tela da televisédo, alimenta uma dupla relacdo com as
realidades sociais. Além de suprir seu préprio universo com referéncias vindas do cotidiano,
no momento mesmo de sua emisséo, a ficcdo televisiva convive de perto com a realidade
doméstica do espectador. Essa intimidade, naturalmente, constr6i uma maneira de recepcao
muito peculiar. Se, no caso do cinema — para nos valermos uma vez mais da comparacao -,
nao bastaria dizer que o espectador estd a vivenciar os eventos projetados na tela como

algo que esta ocorrendo de fato, porque na verdade ele o faz como algo que de fato esta lhe

* Hans Ulrich Gumbrecht, em um dos artigos de Modernizagdo dos Sentidos, cita uma propaganda de aparelhos de TV na
Alemanha entreguerras que diz ser o maravilhoso eletrodoméstico a “sua janela para 0 mundo”. Curiosamente, Daniel Filho
(citado por Ortiz, 178) diz que “a televisdo deve ser um espelho que mostre a verdade em que vocé vive. Entéo a televisédo é a
sua realidade”.

® Entenda-se, contudo, que nem sempre a televisdo foi exatamente um elemento da esfera estritamente doméstica. Quando
era ainda um artigo importado de luxo, a presen¢a do malfadado “televizinho” fazia do ato de assistir televisdo um momento de
encontro, de abertura do espaco intimo ao mundo de imagens que chegava pela tela e a turba de parentes, vizinhos e demais
curiosos que entravam pela porta e se acotovelavam nas janelas da sala de estar. De qualquer forma, a estrutura familiar ha
cinquenta anos comportava, de maneira mais cébmoda, a presenca de agregados e situagbes como essa, de pura
sociabilidade.



acontecendo®, com a televisdo da-se o oposto. Enquanto o mundo se revira na tela da TV —
tragédias, grandes alegrias, casamentos, nascimentos, mortes -, 0 espectador se levanta
para apanhar um objeto qualquer. No momento em que devia estar “entrando na pele” da
sofredora mocinha, a telespectadora, entre atenta e displicente, ajuda o filho nas tarefas
escolares. A ficcdo das imagens televisivas esté totalmente imbricada no universo cotidiano

doméstico do receptor’.

O segundo processo apontado por Sodré, o de repeticdo analdgica do real, reside no fato de
gue a simulacdo de intimidade e de atencdo individual tem algumas implicacBes técnicas
diretas, como a predominancia do close na narrativa televisiva e, sobretudo, a natureza
especifica da edicdo de imagens em televisdo. Se, no cinema, € em grande medida a
montagem o que de fato investe o texto de sentido, conferindo associacdo e nexo a imagens
autbnomas que discursam por si, “na televisdo, ao contrario, as imagens constituem mais
uma pura sequéncia de momentos articulados com o espaco familiar do publico do que um
conjunto estruturado” (SODRE, 2001a:70). Também, a baixa definicio da imagem televisiva
e a dispersdo proporcionada por seu ambiente de fruicdo ndo permitem que se exija do
receptor um esforco de acumulo de informacgdes. Particularmente em funcdo dessa baixa
definicdo, o video tende a operar com uma imagem mais limpa e com um enquadramento
mais fechado. Numa comparacdo com a imagem cinematografica, Arlindo Machado
(1997:194) assim define a imagem gerada pela televisao: “por suas proprias condi¢cdes de
producdo, o quadro videogréfico tende a ser mais estilizado, mais abstrato e, por
consequéncia, bem menos realista do que seus ancestrais, os quadros fotografico e
cinematografico. (...)Trata-se de um quadro que pouco d& a ver como significacdo primeira,
como reflexo especular puro e simples”. Por causa dessa simplicidade dos quadros, a
televisdo precisaria de um espectador de olhar atento, forcando, no trabalho da articulacdo
entre os planos, a emergéncia do olho intelectual postulado por Sergei Einsenstein, um olho
sensivel as estruturas significantes. Como isso ndo seria possivel, justamente em funcéo de

as imagens televisivas em geral serem exibidas em espacos iluminados e em ambientes

® Diz Arlindo Machado (1997:47) que “A identificacdo do espectador com os personagens da trama é poderosa no cinema,
dirlamos que quase inevitavel, porque o modo de enunciagdo da imagem cinematogréafica pressupde sempre um observador
presente, um sujeito da visao, cuja identidade o espectador assume”.

" Segundo Muniz Sodré (1991), em funcdo dessa proximidade da TV com o ambiente mais intimo do universo receptor, a
familia tem se constituido uma importante matriz simbdlica para a narrativa ficcional televisiva. Como o discurso televisivo &
recebido em caréater privado, a familia se coloca como um modelo simbdlico para as situacdes de cotidianidade ou para a
interagdo das personagens. N&o se trata, pois, de uma matriz aleatéria. J& que todo texto é afetado e conformado por suas
condigBes de reproducéo (o que se refere tanto ao universo de produgéo quanto ao de recepcao), a representacéo do sujeito
domeéstico constitui uma forma clara e recorrente de interpelacdo do publico. Segundo Sodré (1991:224), “o [espago] televisivo
avanca centrifugamente até o contexto heterogéneo da audiéncia, interpelando-o, tornando-se ‘familiar a ele e assim
interferindo topologicamente na intimidade real da casa. (...) Por isso, o imaginario da casa penetra no fluxo de simulagéo
televisiva da realidade”. Alids, mais que isso, o discurso narrativo da TV brasileira, a despeito de todas as referéncias a um
processo modernizador, mantém, em boa parte dos casos, seu ponto de vista coincidente com o das relagdes familiares de
modelagem patriarcal: o velho imaginario da “casa grande” superp8e-se aos conteldos modernizantes. Contudo, Sodré
(1991:228) atenta para o fato de que tal fenébmeno se deve menos a for¢ca de um imaginario tradicional do que a “busca da
privatizagdo da cena publica, remanejando a insercéo social da familia e esvaziando as mediag6es institucionais entre cidadao
e poder publico. No lugar do publico, a publicidade e o marketing, exacerbando os simulacros de relagdes interpessoais”.



que concorrem diretamente com o lugar simbdlico da tela pequena, disputando com ela a
atencao do espectador, € a edi¢cdo especifica da televisdo que confere as imagens algum

significado, que é o que provocara o receptor.

A esse proposito, Machado (1997:199) diz que a televisdo “ndo pode assumir uma forma
linear, progressiva, com efeitos rigidamente amarrados, como no cinema, sendo o
espectador perderd o fio da meada cada vez que sua atencdo se desviar da tela pequena”.
O texto televisivo funciona melhor quando € recorrente, circular, reiterando idéias e
sensacdes a cada novo plano, ou quando assume a dispersdo como estética. E preciso que
se pense, ademais, na incorporacdo do intervalo comercial, que ndo deve representar uma
interrupcao abrupta na l6gica narrativa mas, pelo contrario, servir de “aperitivo” para o
espectador, como um respiro e um suspense. Também seria imprudente construir, na
imagem televisiva, uma espacialidade linear, continua. A imagem de TV prima pela
simultaneidade. E por isso que Inacio Aradjo (1991:269) afirma que “0 espaco
cinematogréfico é romanesco e individualista; o da TV substitui 0 continuo pela percepcao
imediata e o linear pelo simultdneo. A imagem de TV se caracteriza por uma imprecisao
instrumental: ela pode estar a qualquer momento em qualquer lugar”. Com isso ndo se quer
dizer que a montagem néo esteja presente e ndo seja importante no discurso televisivo.
Principal elemento na impressdo de um ritmo para a TV, ela ndo €, contudo, a base estética
ou retdrica, como no cinema, porque a televisdo se apdia numa retorica do direto: o tempo
da televisdo pretende parecer simultaneo ao tempo do espectador, e as imagens televisivas,
isoladas, ndo possuem grande coeréncia interna — o que tem a ver, naturalmente, com a
propria tecnologia de construgdo das imagens. A ldgica do video é estruturalmente diferente
do processo cinematografico: enquanto este trabalha com a seqienciacdo de quadros

estaticos, aquele fundamenta-se no proprio movimento, no fluxo imagético.

Diante desse quadro, o meio televisivo desenvolveu certos recursos a fim de corrigir a
incompatibilidade entre a atencdo que a imagem televisiva requer e a atencdo que o
telespectador pode realmente Ihe dirigir. Dessa forma, se ha lugar para poucas figuras na
pequena tela da TV, ela no geral resolve o problema se prestando ao detalhamento.
“Assim”, diz Sodré (1991a:75), “as acdes possiveis (inclusive as draméticas) sdo aquelas
gue exploram, em primeiro lugar, a personalidade individual, colocando a acdo de grupo

como subordinada”.

Dessa maneira, objetiva-se que a informacdo seja imediatamente apreendida pelo
telespectador. A imagem televisiva prima geralmente pela inteligibilidade: simplicidade do
guadro, familiaridade da apresentacao, clareza das imagens. A televisdo pretende mostrar o
real e, para tanto, precisa apontar para ele no tempo presente. Além disso, seu ritmo tem

que estar o mais préximo possivel do ritmo real e cotidiano no qual o espectador se



encontra inserido — a fragmentacdo do tempo e a velocidade devoradora das grandes
cidades -, e é sob esse aspecto que a montagem se faz importante. J& comentamos
anteriormente que uma edigdo acelerada, vertiginosa e cheia de recursos técnicos
resultantes de um trabalho de computacéo gréfica (em ritmo de “rock pauleira”, diria Anna
Maria Balogh), e a estética que ela apresenta — a estética dos videoclipes -, teve papel

fundamental na produgédo de um ideério de modernidade para o Brasil.

A despeito dessa velocidade e do esfacelamento do tempo que remete a uma idéia de
modernidade, esses aspectos acabam por instalar o terceiro processo apontado por Sodré:
a imposicdo de uma moral saudosista e reacionaria - em uma palavra, conservadora -, que
reproduz ciclicamente o ja instaurado, 0 bem aceito, e quase nunca concede espaco para
gue novos valores, novos conceitos e novas atitudes se mostrem. Quando se abre uma
brecha para esse tipo de “novidade”, a televisdo o faz por for¢ca das circunstancias, e
sempre tendo como contraponto um passado idilico e nostalgico. Conforme Coelho
(1991:113), “esse é o verdadeiro principio da TV como um todo: apenas na aparéncia se
busca a inovacdo, a novidade; o que importa mesmo é apaziguar o telespectador com as
imagens da mesmice, levemente matizada pela diferenca”. Dessa repeticdo de imagens que

se equivalem falaremos logo a seguir.

1.2.3. Fragmentacgao e continuidade

O discurso televisivo caracteriza-se também por alguns outros aspectos dos quais vale falar.
Em primeiro lugar, face & comentada funcdo comercial da TV, que controla rigidamente seu
tempo, instala-se na narrativa televisiva algo como uma estética da interrupgdo®. 1sso ja
havia sido apontado para o cinema, por causa das descontinuidades impostas pela
montagem, mas, por razfes diversas, € levado ao extremo na televisdo. Para além de uma
segmentacdo em seqUéncias e cenas, o discurso televisivo — de qualquer género — é
permanentemente descontinuo. O sentido se encontra necessariamente fragmentado em
blocos e ha a obrigatoriedade dos ganchos e teasers que mantém a fruicdo em suspenso
por pelo menos trés minutos de intervalo comercial, o que ndo deixa de ser, como

comentamos, uma forma de absorver a disperséo do espectador.

8 para Muniz Sodré, essa interrupgdo que “emenda” num s6 fluxo assuntos e imagens de naturezas as mais diversas, longe de
revelar uma incoeréncia, é bastante consoante a légica comercial que comanda a televisdo. “O fluxo da realidade cotidiana e
publicitaria ajuda (...) a entender a facilidade de integragdo entre conteldos comerciais e conteldo especificamente
teledraméticos. Do mesmo modo como o anuncio comercial dramatiza os aspectos mais funcionais e banais do cotidiano, a
televisdo incorpora ao drama a idéia de um cotidiano ja definido pela atmosfera do consumo moderno. Em muitos casos, o
enredo teledramatico € mero apoio para a simulacéo de relagdes interpessoais mediadas pela visdo publicitaria do mundo”
(SODRE, 1991:223).



O curioso é que essa fragmentagdo do discurso televisivo conduz a impressao contraria: a
sensacao de que o fluxo de imagens na tela da TV nunca cessa, de que se trata de um sé
texto, ininterrupto. De fato, em termos formais, a televisdo caracteriza-se por apresentar um
fluxo continuo e incessante de imagens e sons. Ainda que haja uma interrupcao recorrente
de sentido, se nos ativermos apenas a forma, constataremos que nenhum outro media é
capaz de proporcionar essa alucinante torrente de signos, que faz com que as vezes até se
apague a diferenciacdo entre os programas. Inacio Araujo (1991:269), recorrendo a
comparacgao entre a composicao do fluxo das imagens no cinema e na televisdo, diz que na
TV

(...) passa-se da ficcao a noticia, dai ao anuancio e ao futebol. Como numa
composicdo cubista, as imagens se justapdem para criar um desenho
inesperado das coisas. A realidade é reconstruida na TV, mas ndo como faz
0 cinema, por selegdo e aproximacgéo, sintese e recorte. A TV se dispfe, ao
contrario, num tempo infinito. Seu principio €, como ja assinalou Rodolfo
Azzi, o mesmo de Sheherazade, contando uma histéria cuja prépria razao
de ser esta na possibilidade de perpetuacao. (...) Na verdade, estamos
diante de uma interminavel narrativa, cuja caracteristica principal € a
disparidade dos elementos. Mas a narrativa da TV é uma so.

Essa logica de continuidade € operacionalizada por uma programacdo horizontal. Essa
proposta, criada pela televisdo norte-americana na década de 1960 e plenamente aplicada
no Brasil pela Rede Globo, ndo deixa um espacgo sequer entre as imagens de um programa
e outro ou entre cada quadro de um mesmo programa. Todas as lacunas, 0s espacos de
respiracdo, sdo preenchidas com imagens e sons. Publicidade, vinhetas, propagandas
institucionais, chamadas para as proximas atragfes; tudo isso € emendado as imagens
documentais do telejornal, as imagens ficcionais de telenovelas e séries, a realidade
paralela de reality shows e programas de variedades. A extrema fragmentacdo da
linguagem televisiva parte o discurso em pequenas unidades, mas nunca o interrompe. Nem

gue seja apenas para exibir sua logomarca, a TV sempre estara no ar.

Tal combinacdo inusitada entre interrupcdo e continuidade acaba por fundar, segundo
Balogh (2002b), uma estética do desaparecimento. No geral, a velocidade com que as
imagens televisivas se substituem na tela é alta, ndo ha como fixa-las, ndo ha como
contempla-las por mais que uns breves instantes. As imagens na televisdo ndo comportam
duracdo, ndo tém permanéncia, o que tende a ser intensificado com a contaminacdo pelo
ritmo do videoclipe e do spot publicitario. Tanto € assim que é raro nos lembrarmos de uma
imagem televisiva por ela mesma; nossa memoria esta via de regra associada ao significado

de tal imagem dentro de um discurso especifico®. De tal sorte, se a TV ndo permite a

® Fagamos um exercicio, comparando uma imagem cinematografica inesquecivel com outra televisiva, igualmente marcante.
Em Stromboli, filme de Roberto Rosselini, h4& uma chocante cena de pesca de atum, em que a montagem em tomadas breves
e dindmicas deixa o espectador entre fascinado e estarrecido com a violéncia e a beleza das imagens. Embora tenha a ver
com a trama do filme — a protagonista estrangeira, vivida por Ingrid Bergmann, esta gravida, e sente-se mal diante do confuso
espetaculo da pesca -, tais imagens sdo inesqueciveis em si mesmas. Vejamos agora a comentada cena final da novela



contemplacéo das imagens e se a situacéo de recepcdao televisiva favorece a disperséo, ao
espectador s6 resta mesmo a possibilidade de uma atencdo dispersa. Educado pela
descontinuidade televisiva, o proprio telespectador passa a resistir a duragdo e a
continuidade das imagens. Por isso, alias, o receptor televisivo “zappeia” e, segundo Anna
Maria Balogh (2002b:36), € justamente nessa repeticdo, no reconhecimento que ela
proporciona, que o telespectador encontrard prazer: “No tocante as préaticas de recepcao, o
prazer do receptor da cultura de massa se situa muito mais no reconhecimento de estruturas
gue fazem parte de seu repertdrio, ao contrario da cultura culta, na qual o prazer do receptor
se situa na surpresa diante da obra inovadora”. Assim, prevalece o ritmo sobre a imagem, e
€ ele quem conduz o processo associativo da edi¢cdo; em Ultima instancia, € o ritmo o que

imprime a fluéncia da propria recepcao.

Os recursos de ritmo, associados a uma recorréncia de tematicas e assuntos que
caracteriza o processo de retro-alimentacdo do qual sobrevive a TV (com quase 24 horas de
programacao diaria, ininterrupta, ndo ha mesmo como inovar muito), geram aquilo que, na
esteira de Omar Calabrese, tem sido chamado de uma estética da repeticdo. Na perspectiva
da televisdo, repeticdo ndo implica em redundancia e ndo € necessariamente o termo
contrério as idéias de originalidade e qualidade. Essa repeticdo se refere a apropriacbes
intra-semidticas de outros textos televisivos, de diferentes géneros e formatos e as auto-
referéncias, e baseia-se na dindmica que brota da relagdo entre alguns elementos
invariantes e outros variaveis. Nela predomina a funcao fatica, que privilegia o contato entre
emissor e receptor. Esse signo da repeticdo €, na verdade, uma singularidade do discurso
videografico, impuro por natureza, que reprocessa formas de expressdo colocadas em
circulagédo por outros meios, atribuindo-lhes novos valores. Segundo Machado (1997:190-1),
“a sua especificidade [da televisdo], se houver, estd sobretudo na solucdo peculiar que da
ao problema da sintese de todas essas contribuicfes. (...) A midia eletrdnica opera numa
fronteira de intersec¢do de linguagens, donde a obsolescéncia de qualquer pretensdo de
pureza ou de homogeneidade”. E o Pantagruel eletronico do qual fala Anna Maria Balogh
(2002b).

Usualmente, essa caracteristica do texto televisivo é explicada por trés motivos. Em primeiro
lugar, pela atencao flutuante e varidvel do telespectador ao video, que faz com que um
mesmo texto deva sempre recuperar o ja dito, o jA mostrado, para checar e manter a

eficiéncia da comunicacdo’. Em segundo lugar, pelo fato de que a televisdo deve agradar

brasileira Vale Tudo, de autoria de Gilberto Braga. Da janela um avido que sobrevoa a costa brasileira, um vildo da pior
espécie, corrupto e mau carater, encarnado por Reginaldo Faria, escapa ileso de punigdo, fazendo um gesto obsceno para o
pais que vai ficando distante. Essa “banana”, significativa (para ndo dizer revoltante) dentro do universo da novela, néo faria
muito sentido nem teria grande apelo se descolada de seu contexto.

1% silvio de Abreu, experiente autor de novelas da Rede Globo de Televisdo, comentou certa vez, referindo-se ao relativo
fracasso de As Filhas da Mae, escrita por ele: “O mais audacioso neste projeto foi fazer uma novela em que néo se repetisse



ao maior numero de pessoas possivel. Um texto que se refira a muitos diferentes universos
tem a possibilidade de “capturar” o interesse e a atencdo de mais e mais espectadores. Em
funcdo dessa estratégia de unificacdo, a TV forja, a partir desses elementos vindos de
outros territérios, um discurso mais ou menos homogéneo, capaz de constituir um sé
publico, reduzindo ou absorvendo, com isso, as diferencas. Elizabeth Bastos Duarte
(2004:38) diz, a esse propasito:
Decide-se assim pela veiculagdo de uma macroversdo dos fatos, aquela
que causa menor choque aos valores e preconceitos da maioria, e cuja
assisténcia, assim, fica mais facil de impor. Essa estratégia de construcao
de uma pretensa subjetividade, feita na diluicdo de vozes individuais,
publicas ou privadas, que povoam o universo da informacao televisiva, vale

como moeda de troca, conferindo audiéncia e credibilidade a
realidade/artificialidade que a TV constroi.

Além disso, como terceira explicacdo, argumenta-se que a velocidade exigida pela
instituicdo televisiva, a escassez de tempo para produ¢do, cria uma constante tensao entre
a repeticdo e a novidade, que entretece, no texto televisivo, repeticdes e variacdes, velhas

férmulas com tentativas de inovacao.

No entanto, vale lembrar que o discurso televisivo ndo se alimenta apenas de suas proprias
producgdes, reciclando seus proprios assuntos. Isso € recorrente na TV, mas sua voracidade
o leva também a deglutir mensagens, referéncias e temas vindos de outros campos
mediaticos (inclusive mais jovens que a propria TV, como a internet): € possivel encontrar
no conteudo televisivo rastros deixados pelas mais diversas contribuicbes. Com efeito, a
televisdo, como de resto os demais meios de comunicagcdo de massa, alimenta-se

frequentemente de elementos produzidos por outros media.

No caso especifico da televisdo que, cheia de apetite, devora sem distingbes quaisquer
formas ou géneros de cultura, diluem-se e se neutralizam as diferencas culturais,
geogréaficas e histdricas, adaptadas aos padrdes médios de compreensdo e absorcéo.
Junte-se ao tal apetite a facilidade trazida pelos satélites e demais avancos nhas
telecomunicacBes e temos o fato de que ndo ha mais fronteiras para 0 que quer que a

televisdo deseje transmitir: seu olhar é onipresente.

A mencionada estética da repeticdo mescla-se uma consideravel mistura de géneros que vai
se processando na medida em que a televisdo se firma como veiculo de comunicacdo de
massa, sedimentando, na prética, a unido de géneros e formatos. Dentre todas as férmulas

gue se criou e que se vem criando ao longo dos ultimos cinglienta anos na TV brasileira,

informac&o. Em cada cena acontecia uma coisa diferente. S6 que para o publico n&o funciona assim. Como as pessoas nao
prestam atencao em tudo, vocé tem que repetir para que elas entendam”.
(http://www.jb.com.br/ib/papel/cadernob/2002/01/11/jorcab20020111001.html acessado em 20 de janeiro de 2005)



http://www.jb.com.br/jb/papel/cadernob/2002/01/11/jorcab20020111001.html

muitas se deterioraram, outras foram absorvidas e incorporadas por programas de outra
natureza e algumas ndo apenas vingaram como se estabeleceram como a marca peculiar
da producéo televisiva nacional. Dentre essas temos 0 que se chama genericamente de

género ficcional - telenovelas, séries e minisséries.

1.3. O FiccloNAL' TELEVISIVO NO BRASIL

Segundo Anna Maria Balogh (2002b:95), os formatos consagrados pela tradicéo ficcional da
TV brasileira sédo as séries, os seriados, as minisséries, 0s unitarios e as telenovelas.
Estamos considerando, naturalmente, os programas de ficcdo produzidos pela e para a
televisdo brasileira; ndo estdo sendo contados filmes exibidos na tela pequena e seriados
importados, os primeiros por ndo serem concebidos numa linguagem especificamente
televisiva e 0s segundos por ndo carregarem as marcas de uma producdo tipicamente

nacional.

Ainda segundo Balogh, séries e seriados seriam dois nomes para designar o mesmo
produto. A diferenca € que série € o termo mais geral, inespecifico, dado a qualquer
programa ficcional de estrutura fragmentada, exibido em episédios. O termo seriado serve
para indicar que essa série tem dia e horério de exibicdo fixos, o que permite a conformagéo
de um publico cativo. Para entendermos tal diferenga basta que pensemos as diferencas na
exibicdo de tais programas pelos canais fechados e abertos. As televisbes por assinatura
tém se aproveitado da popularidade desse formato e exibem indiscriminadamente, a
qualquer hora, episddios de diferentes programas. Nesse caso, 0 uso do termo genérico
série € mais adequado. Ja os seriados sdo tipicos das redes de televisdo abertas, que tém
um rigido quadro de programacédo, pois sdo exibidos sempre num determinado dia da

semana, sempre na mesma faixa de horério.

O que diferencia séries e seriados das minisséries € que, ho caso destas, existe uma
continuidade na histéria narrada, e um numero ja determinado de capitulos. A histéria
contada em cada capitulo de uma série geralmente ndo guarda relacdo necessaria com a
trama do proximo episodio. Além disso, uma série pode durar indefinidamente, ficando anos
no ar, periodo em que alteracbes significativas podem se fazer em sua narrativa: 0s

personagens mudam, os conflitos se diversificam. Nelas, nem sempre ha um final

1 Antes de mais nada devemos fazer uma ligeira digresséo terminolégica. Temos usado o termo ficcional todas as vezes que
nos referimos a producéo de ficcdo, em qualquer suporte. Devemos lembrar que o termo ficticio nédo serviria para a designacao
de um texto de ficgdo, pois esse adjetivo refere-se aquilo que é puramente imaginario, que ndo tem existéncia concreta. Ora,
ainda que os universos internos aos textos de ficcdo sejam completamente inventados, bem como os personagens que neles
transitam, o texto de ficcdo propriamente dito é real. Por esse motivo, sempre gque nossa intengdo é falar de algo relativo a
producéo de ficgéo, utilizamos a expresséo ficcional.



determinado a se esperar. JA a minissérie, que geralmente vai ao ar quando ja foi
inteiramente gravada, tem um numero fechado de capitulos, geralmente, segundo Daniel
Filho (2001), ndo mais que cinqienta, e toda a trama converge num final tradicional, em que

os conflitos se resolvem.

O numero de capitulos é a diferen¢a fundamental também entre minisséries e telenovelas, ja
gue ambos os formatos apresentam uma necessaria continuidade: cada capitulo depende
do sucedido no anterior, e determinard a sequéncia da narrativa. As telenovelas séo
pensadas para ter em média 150 capitulos, mas podem ser abreviadas ou reduzidas
conforme a resposta da audiéncia. Quando entra no ar, uma telenovela ndo tem mais que
dez ou vinte capitulos gravados, e sua trama vai sendo construida aos poucos, conforme as
reacoes da audiéncia. Uma outra diferenca importante entre telenovelas e minisséries € o
investimento em qualidade. Segundo Balogh (2002b:96), as minisséries sdo “o formato
considerado mais completo do ponto de vista estrutural e o mais denso do ponto de vista
dramatuargico. Os roteiristas o0 reputam como sendo o ‘ponto alto’ da producédo ficcional

brasileira”.

J& 0 que chamamos de unitario € um episédio Unico de uma narrativa que se apresenta e se
encerra, de maneira satisfatéria, em um tempo de programa que raras vezes ultrapassa uma
hora. Esses unitéarios sdo geralmente exibidos em ocasides especiais, como festividades de
fim de ano, e frequentemente sdo designados, por esse motivo, como simplesmente
especiais. Balogh (2001b:97) os aponta como herdeiros diretos da televisédo dos primordios,
ligada ao teatro e ao cinema; o0s unitarios seriam um equivalente atual dos teleteatros ou dos
telefilmes. Mesmo escapando a logica da divisdo em capitulos, o formato unitario mantém

integro o padrdo de fragmentacao caracteristico das producdes da TV comercial.

A partir da descricdo desses formatos, podemos notar que a apresentacdo descontinua e
fragmentada do sintagma visual televisivo encarna-se num procedimento especialmente
presente nas criacBes ficcionais, que Balogh chama de serializagdo. Os formatos acima
apresentados, abrigados por esse conceito, geram, segundo Balogh (2002b), pelo menos
trés tipos de narrativas seriadas, que nao raro se confundem, se misturam e se tornam
hibridas: a narrativa teleoloégica (com capitulos entrelacados, como nas telenovelas e
minisséries), 0s episédios seriados (com 0S mesmos personagens e ambientacdo
recorrente, s6 que apresentados em episddios autbnomos, sem continuidade, como em boa
parte das séries e seriados), e 0s episodios unitarios (N0S quais permanece somente uma
tematica ampla e o estilo, sem que haja nem mesmo personagens fixos, como no caso dos
unitarios e também de séries como Brava Gente, da Rede Globo, ou Contos da Meia Noite,
da TV Cultura).



Cabe lembrar que, tecnicamente, serializagdo e seriagdo ndo sdo a mesma coisa, e que nao
existe um uso pacifico desses dois termos. Elizabeth Duarte Bastos (2004), por exemplo,
sugere que o processo de seriacado refere-se & segmentacdo de um mesmo texto em
capitulos, enquanto a serializacdo diz respeito a divisdo dos formatos em categorias que
seguem um rigido esquema de exibicdo, com horarios e teméticas pré-definidos. Esses dois
processos sdo atribuidos por Bastos a l6gica comercial que rege a producdo televisiva. Ja
Anna Maria Balogh, como pudemos ver, numa perspectiva quase oposta, postula que a
serializacdo refere-se a divisdo em capitulos, e a seriagdo diz da fragmentacdo de um

mesmo programa em blocos, entrecortados por intervalos comerciais.

De qualquer maneira, use-se qual termo for, o fato é que a TV ndo é a inventora da narrativa
seriada — que € uma heranca das formas epistolares de literatura, das narrativas miticas
interminaveis, do folhetim e também do radiodrama, da radionovela e dos seriados de
cinema que surgem logo depois dos filmes convencionais, por volta de 1910 -, mas possui
algumas razdes especificas para adotar esse padrdo. Além do carater comercial, que
condiciona a linguagem televisiva a narrativa seriada, mais uma vez a atitude dispersiva e
desatenta do espectador - provando que as condi¢cbes de recep¢do acabam por moldar a
forma expressiva — é apontada como razdo para esta seria(liza)cdo. Como dito em nosso

comentario a estética da repeticdo, a televisdo logra melhores resultados quando sua

programacao € recorrente, circular, reiterando as idéias apresentadas.

Tendo em vista quais os programas da TV brasileira podem ser plenamente enquadrados
como ficcionais, cumpre discutir a natureza das imagens que preenchem tais formatos.
Conforme Arlindo Machado (1997:24), a vocacao ilusoria e ficcional das imagens em
movimento foi decidida numa escolha feita pelo cinema, em suas origens. Segundo o autor
“a histéria efetiva do cinema deu preferéncia a ilusdo em detrimento do desvelamento, a
regressdo onirica em detrimento da consciéncia analitica, a impressédo de realidade em
detrimento da transgressdo do real”. Dessa forma, a narrativa cinematografica, que anos
mais tarde contribuiria para o engendramento da narrativa televisiva, virou as costas as suas
primeiras experimentacdes, abandonando um pouco as imagens documentais e 0s
experimentos mais ousados com 0 que seria a propria realidade captada pelas imagens.
Sua opcao é feita em favor da utilizacdo do potencial das imagens em movimento no afa de
mostrar 0 que ndo poderia ser revelado de outra forma, o que ndo é acessivel no mundo
real sendo pela imaginacdo, e também aquilo que permite que se dé vazdo a puls@es e
desejos inconfessaveis. As maquinas audiovisuais — 0 cinema, a televisdo — foram, assim,
construindo-se como dispositivos “para materializar e reproduzir artificialmente esse lugar de
onde emanam os fantasmas do imaginario” (MACHADO, 1997:42). Em palavras mais

simples, temos que as maquinas captadoras/produtoras de imagens, e as instituicdes que



elas supbem, puseram-se a servico da ficcdo. Destarte, a narrativa ficcional televisiva
constituiu-se como herdeira de um cinema narrativo, mas ndo do cinema burlesco e méagico

das origens.

No que diz respeito a ficcdo televisiva brasileira, podemos dizer que 0s primeiros
espectadores da televisdo local se formaram basicamente assistindo a “enlatados” norte-
americanos e melodramas importados de outros paises da América Latina. Posteriormente,
ja em meados da década de 1960, a teledramaturgia foi ganhando ares e cores brasileiros,
as tramas multiplicaram-se e aproximaram-se do que seria uma realidade nacional,
abandonando-se quase por completo as tramas rurais, para exaltacdo de uma realidade
urbana e jovem. Concomitantemente, ganhou-se em qualidade visual e sonora. Uma
reorientacdo expressiva se da ja nos anos 1980, quando o publico formado com a chegada
da televisdo no Brasil comeca a envelhecer. Diante da necessidade de conquistar
definitivamente um puablico mais jovem, a Rede Globo foi pioneira em criar e explorar a
estratégia chamada de novos formatos, destinados a absorver o publico de menos de trinta
anos, uma proposta que acabou por incorporar o seriado. O melhor exemplo dessa estética
€ o0 seriado Armacéao llimitada, que visava a um publico bem mais jovem do que aquele que
as novelas tinham entdo. A partir dessa experiéncia as producgfes de ficcdo passaram a
explorar novas situacdes narrativas, e a fazer uso explicito de referéncias intertextuais,
como o cinema, os quadrinhos, o jornalismo, a musica pop e o0 universo esportivo, criando
um clima de irreveréncia até entédo inédito nas produc¢des nacionais, e que acabou atraindo
um publico bem maior do que aquele inicialmente pretendido, formado por adolescentes e

jovens.

Naturalmente, a ficcdo produzida pela TV brasileira €, em grande parte, devedora de um
olhar sobre a propria realidade, ou melhor, dos modelos sécio-culturais sobre 0s quais
repousa um entendimento do que seria a realidade. Como a literatura e também o cinema
instituiram-se como os lugares proprios para uma ficcdo mais delirante, a televisdo assumiu
o papel de promover o cruzamento e a interacdo constante entre a realidade e a ficcao.
Mesmo aquilo que apontamos como sendo, irrefutavelmente, ficcdo, como € o caso de
telenovelas e minisséries, tem lancado mao de uma representacdo naturalista que tenciona
mostrar 0 mundo como puro dado a ser visto, ainda que tal mundo seja cenario para o
desenrolar de acdes estritamente ficcionais. Essa tem sido a opcao estética dominante na
televisdo brasileira, inclusive porgque “implica uma documentalidade e facilita processos de
identificacdo e projecdo ao mostrar situacdes extrapolaveis a cotidianidade do espectador”
(RONDELLI, 1998:29). Isso se deve, numa medida consideravel, a ja comentada insisténcia

gue tem a TV brasileira de falar de um Brasil, ou pelo menos de uma certa imagem dele,



para a constru¢do de um imaginario nacional*?. Destarte, o real alimenta permanentemente
a ficcdo, sendo apropriado e re-apropriado. Na mao contraria, a exibicdo de produtos
ficcionais que tratam de determinados temas polémicos costuma pautar na agenda de
discussdo mediética debates e reflexdes sobre a situacdo retratada na ficcdo. A fixacdo de
fronteiras nitidas entre esses dois universos, o do real e da fic¢do, torna-se algo cada vez
mais dificil.

Ainda sobre a maneira como os aspectos da narrativa ficcional televisiva se constroem a
partir de referéncias existentes no cotidiano dos sujeitos, gostariamos de fazer um altimo
apontamento. A respeito da construcdo dos personagens ficcionais pela famosa autora de
telenovelas Janete Clair, Kehl (1986:281) diz que “(...) seus personagens representam uma
espécie de programa minimo das aspiracdes de todas as classes ndo dominantes no Brasil.
Certamente, ndo nos contém totalmente, mas estdo contidos em nds e possuem, pela
convivéncia exemplar, a capacidade de nos reduzir as suas dimensdes”. Sabe-se que
Janete Clair tinha especial talento para essa manipulacdo de personagens; a férmula
enunciada, no entanto, € uma constante na producdo televisiva. Num jogo com o0s
mecanismos de projecdo e identificacdo que contemplam o universo receptor, 0s principais
personagens de qualquer peca de ficcdo serdo sempre como que catalisadores de
caracteristicas, valores e sobretudo desejos de seu publico. Naturalmente, a subjetividade
de cada um transborda, se comparada a forma desses individuos imaginérios. Mas a

singularidade deles, geralmente, cabe em cada um de nés.

12 Segundo Maria Rita Kehl (1991:319), “Hoje a sintese do pais ndo é tentada como no século XIX, pela literatura; nem como
nos anos 60, pelo cinema nacional. A sintese esta onde o publico esta — e o publico esta voltado para a televisao”.



CAPITULO 2: A TELEVISAO COMO TEXTO E O RECEPTOR TEXTUALIZADO

“Texto quer dizer Tecido, mas, enquanto até aqui
esse tecido foi sempre tomado por um produto, por
um veéu todo acabado, por tras do qual se mantém,
mais ou menos oculto, o sentido (a verdade), nés
acentuamos agora, no tecido, a idéia gerativa de
que o texto se faz, se trabalha através de um
entrelagamento perpétuo; perdido neste tecido —
nessa textura — o sujeito se desfaz nele, qual uma
aranha que se dissolvesse ela mesma nas
secregcbes construtivas de sua teia. Se
gostassemos de neologismos, poderiamos definir a
teoria do texto como uma hifologia (hiphos é o
tecido e a teia da aranha).”

(Roland Barthes, O prazer do texto)

INTRODUGAO

No capitulo anterior, estivemos refletindo sobre a linguagem televisiva dentro de uma esfera
de producédo tipicamente brasileira. Tendo como cenério tais informacgfes, propomo-nos,
neste capitulo, pensar os programas televisivos de maneira geral, e a minissérie O Auto da
Compadecida em especifico, como fextos, discutindo, a partir dessa idéia, como pode dar-
Se seu processo recepcional e interpretativo. Faremos aqui uma reflexdo sobre como os
textos sdo estruturas abertas, lacunares, que ndo guardam significados estabelecidos que
possam ser colhidos pelos receptores e, a partir dessa idéia, pensaremos num modo de
recepcao participativa que demanda de cada receptor um investimento de suas proprias
experiéncias, para a emergéncia de um sentido. Essa natureza textual e o processo de
leitura que ela supbe serdo pensados, sobretudo, na definicdo dos textos ficcionais,

categoria em que incluimos nosso objeto empirico.

Partindo da discussao das idéias de texto, de leitura e de uma reflexdo sobre a natureza do
qgue se chama de ficcdo, tencionamos chegar a possibilidade de pensar sobre como é
possivel encontrar, na estrutura de um texto, aquilo que caracterizaria um percurso
interpretativo sugerido e as decorrentes marcas de um receptor suposto pela propria obra.
Tendo em vista toda a discusséo feita acerca de uma televisdo vinculada a construcdo de
um imagindério nacional, queremos mostrar que h4, para além de uma mera casualidade, o
investimento de sugestbes de recepg¢do que possibilitam o desenho de um receptor

especifico para a televiséo brasileira.



A idéia que defenderemos no presente capitulo é a de que as articulacdes entre producao,
circulacdo e recepcdo dos meios e praticas comunicativas constroem e alteram nossos
modos de vida, relacdes de poder e representacdes identitarias. Entendemos que esse
processo pode ser olhado segundo uma légica de recepgdo concreta, em nome da qual o
pesquisador vai aos receptores empiricos para medir o impacto dessas mensagens
mediéticas em seu cotidiano, mas que essa ndo é a Unica maneira de procurar encontrar a
recepcdo de um produto medidtico. Olhar exclusivamente para o que chamaremos
genericamente de texto, procurando ver nele a carga de intencionalidade da instancia
produtora, e também as indicacdes de um receptor provavel, é outra maneira possivel de se
refletir sobre um produto cultural. Trata-se de analisa-lo em sua estrutura de efeitos
potenciais, que ndo é portadora de um sentido transparente, mas € capaz de sugerir modos

de leitura.

E sob tal perspectiva que gostariamos de abordar com maior proximidade, neste capitulo, o
processo de recepcdo dos programas televisivos. Para tanto, consideramos que ha, entre as
instancias emissoras e o coletivo que compbe a instancia receptora, a mediacdo da
materialidade simbdlica encarnada pela textualidade. Ao entendermos que o confronto com
uma estrutura textual aciona um processo de recepg¢do, e tendo em vista que textos de
natureza ficcional sugerem uma relacdo com o receptor sensivelmente diferente daquela
proposta por um texto que se apresenta como um relato factual — o caso dos textos
jornalisticos -, teremos possibilidades de esbocar estratégias para delinear um perfil possivel

de um receptor para um programa de televisao.



1. O TeEXTO FICCIONAL TELEVISIVO

1.1. O CONCEITO DE TEXTO

Para conceber o processo recepcional dos programas televisivos, muitas vezes falaremos
em texto, como vimos falando, alias, ao longo do primeiro capitulo. Esse termo, inicialmente
associado a linguagem escrita, serve igualmente ao campo de andlise da producdo
audiovisual. Nao obstante a significacdo mais aceita para o termo venha de uma tradi¢éo de
estudos literarios e diga de um “excerto de lingua escrita ou falada, de qualquer extensao,

que constitui um todo unificado™?

, reteremos aqui apenas a idéia de um corpo coeso
constituido por alguma forma de linguagem, que apresente em seu conjunto coeréncia.
Umberto Eco (2002: XIV) diz que “o conceito semiédtico de texto € mais amplo do que aquele
meramente linguistico”, sugerindo que, com as oportunas adaptacdes, ele é também
aplicavel a obras néo literarias e ndo-verbais. Segundo o autor, permanece em aberto a
aplicacdo da cooperacdo interpretativa que o uso da idéia de texto permite nos campos da
pintura, do teatro, do cinema e da televisdo. E por essa brecha que ingressaremos.
Elizabeth Bastos Duarte nos oferece uma definicdo bem precisa de texto, que se presta

também ao estudo de meios audiovisuais, como a televisao:

Considera-se texto o produto material do processo de producdo de
significacdo, o discurso. O texto é, pois, o produto da semiose, isto é, da
funcdo contraida entre expressao e contetido, podendo utilizar-se das mais
diversas substancias para sua expressdo (DUARTE, 2004:69).

Remontando a origem latina do termo, que vem de tecido, consideraremos, portanto, o texto
como unidade que se vai construindo a partir de uma sequiienciacdo de signos. Tais signos,
como dissemos, podem ser de qualquer natureza, como, por exemplo, sonora ou imagética.
O texto, portanto, pode ser entendido como produzido a partir da urdidura de quaisquer

signos, inclusive da mistura de signos de diferentes qualidades™.

3 TEXTO. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa. 3. ed. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.

 Observe-se que no presente trabalho muitas vezes falamos do texto televisivo, no singular, pois estamos tratando de um
objeto médio, de um conjunto de caracteristicas que tangenciam qualquer produgéo televisiva. Assim também é quando
falamos simplesmente em texto ou em texto ficcional, contemplando, nesses casos, uma construgdo aproximada, hipotética e
generalizante. Alias, o esforgco que empreenderemos nesse capitulo é justamente o de construir uma figura genérica, que
permita esse uso do singular. Se, pelo contrario, em alguns momentos nos referiremos aos textos televisivos, no plural, é por
estarmos entdo nos reportando a um conjunto concreto de produgdes, o que suscita uma heterogeneidade e uma diversidade.
Atentamos, assim, para o fato de que trabalharemos nesses dois niveis, o do texfo como um conjunto abstrato de
caracteristicas amplas e o dos textos (ou de um texto em especifico), falando dos atributos de alguns objetos concretos. Da
mesma maneira usaremos 0 conceito de leitura para falar do processamento do texto, mesmo que estejamos tratando da
dindmica que envolve signos audiovisuais e, por extenséo, o termo leitor aparecera como sindnimo de receptor. Entendemos
haver, em muitos momentos, mais clareza no termo leitura do que em recepgdo. Enquanto este Ultimo pode dar — talvez em
funcdo da popularidade do modelo informacional emissor-receptor — a impressdo de uma aceitagdo mecéanica e passiva de
uma mensagem preexistente no texto, investida pelo autor, aquele oferece uma dimens&o mais precisa de que a assimilagéo



Podemos dizer que as tentativas de se constituir uma teoria sobre o texto e as andlises
textuais partem, basicamente, de duas vertentes. Uma delas, mais antiga, entende o texto
como encerrando em seu corpo um significado ja estabelecido, ali investido pelo autor no
ato de sua producdo — a perspectiva chamada, de maneira um pouco depreciativa, de
imanentista. A outra é aquela que concebe o texto como o ponto de partida de um processo
que, com a participacao ativa do receptor, dard corpo a um sentido ainda inexistente, que
emergira dessa interacdo texto-leitor, sendo o texto “um potencial de efeitos que se atualiza
no processo da leitura” (ISER, 1996:15).

Aqui pensaremos 0 conceito de texto conforme essa segunda forma e, para tanto, € preciso
gue enfatizemos algumas de suas caracteristicas. Em primeiro lugar, deve-se ter em mente
gue qualquer artefato de linguagem inscrito numa situacdo de comunicacdo é um texto. E,
se falamos que o texto supde uma circunstancia comunicativa, naturalmente ele esta
investido de intencionalidade e impregnado de situacionalidade, ou seja, irremediavelmente
ligado ao contexto especifico de sua producdo. Mesmo que sua hatureza seja puramente
ludica, podemos também dizer que o texto € sempre dotado de uma informatividade, o que o
faz atraente ao receptor. Em maior ou menor grau, um texto traz sempre algo de novo,

diferente daquilo que o precede.

E por esse motivo que se afirma que o texto é sempre um evento™, “uma ocorréncia que
ultrapassa todos os sistemas de referéncia existentes, ndo podendo portanto ser subsumida
sob a categoria de familiar, do ja conhecido” (ISER, 1999: 26). O texto sempre faz emergir,

faz vir ao mundo algo de inusitado, de imprevisivel.

E possivel afirmar, ainda, que o texto tem sempre uma dimens&o dialdgica, ja que parte de
sistemas de referéncia existentes, dos quais a instancia produtora lanca mao, mas depende
do receptor para vir a ser. A constru¢cdo do sentido do texto parte da interagdo dinamica
entre instancias diferentes, fazendo com que algo se desloque em ambas: o0 texto sé
“ocorre” de fato (como acontecimento, como evento) quando se processa 0 ato de sua
leitura. O texto € uma estrutura significante que serd completada pelo leitor no processo de
recepcao e é somente a partir desta associacao que vird a tona um sentido. Ainda assim, tal
sentido jamais sera estavel ou cristalizado; sua natureza é permanentemente transitoria e
instavel. Sendo assim, o trabalho de quem analisa um texto ndo cuida de determinar 0 seu

significado “profundo”, mas de apontar para aquilo que ele incita num receptor, e construir a

textual € um processo dinamico de produgdo de sentido, resultante do contato entre a estrutura textual e o leitor. Temos a
leitura, portanto, como uma atividade que transcende a experiéncia da escrita fonética.

!5 A idéia da emergéncia do texto como um evento é postulada por Iser, que tributa o sentido de evento usado a Alfred N.
Whitehead, filésofo do fim do século XIX e inicio do século XX. David Wellbery explica essa apropriagdo nos seguintes termos:
“(...) a introducéo do conceito de evento representa aspecto dos mais estimulantes na teoria de Iser. O conceito € empregado
na acepcao definida por Whitehead, ou seja, um acontecimento imprevisivel que néo é incorporado num quadro de referéncias,
néo sendo pois previsivel nem pela seqliéncia anterior de fatos nem por algum ideal condutor do processo” (ISER, 1999: 52).



partir disso uma significacdo provisoria. Todo texto é, por esséncia, incompleto: s6 pode ser
concretizado se inserido num processo comunicacional. E em funcdo disso que Umberto

Eco diz que o texto de ficcdo € “uma maquina preguicosa pedindo ao leitor que faca parte de
seu trabalho” (ECO, 1994:9).

Conforme a teoria iseriana, ha dois aspectos fundadores do texto — e que justificam a idéia
de “méaquina preguicosa” proposta por Eco. A trama de um texto ficcional possui duas
estruturas a ela inerentes, as /lacunas e as negacgébes, capazes de conduzir um pouco o

processamento do texto pelo leitor.

Como nao seria possivel contar integralmente uma histéria, qualquer que fosse, todo texto
pontuado por lacunas e hiatos, pontos em que se quebra a conexdo entre 0s signos
textuais, em que se interrompe o fluxo simbdlico que faria do texto uma sequéncia de idéias
arrumadas em cadeia. Embora possam ser intencionalmente trabalhadas por quem concebe
o0 texto, essas brechas sdo da prépria natureza textual. Mesmo que seu conceptor ndo se dé
conta disso, os aspectos linguageiros de um texto nunca serdo suficientes para preenché-lo
por completo. Um texto é sempre um tecido, e como qualguer trama, possui espagos vazios.
Para que o texto de fato venha a ser mais que um potencial de sentido, o preenchimento
dessas conexdes internas ao texto que sdo sonegadas ao receptor deve ser com ele
negociado durante o ato da leitura, num movimento que faz diminuir o espago existente
entre texto e leitor, aproximando sua interacdo de uma relagéo simétrica. E neste processo
de negociacao que o texto “transfere-se” para a mente do leitor, que é quem procedera as

ligaches e conexdes que “estavam em branco” no tecido da narrativa.

Tal suspenséo da conectividade do texto pode ocorrer por motivos diversos, sobretudo pelo
confronto de sentido entre fragmentos que se seguem: “0s segmentos podem encaixar-se,
interseccionar-se ou estar de tal maneira dispostos, que parecem em O0OpoOsSiCA0 ou em
contraste mutuo” (ISER, 1999:29). Para desfazer essa relativa confuséo, é preciso oferecer
lacos a segmentos de texto desencontrados, fazendo com que o leitor precise muitas vezes
abrir mao de sentidos ja construidos ao longo da leitura; isso acontecera toda vez que tais
concepcoes ja fechadas representarem um empecilho para que a assimilacdo das novas
informacfes dé continuidade ao processo de recepcdo. A leitura apresenta-se, assim, como

uma constante reconstrucao do texto.

Por causa dessa natureza lacunar do texto, o receptor deve estar atento ao fato de que
reagird ndo apenas a partir das orientacées que o texto lhe da, mas também em funcado das
informacBes que ele mesmo j4 gerou ao complementar as lacunas com que ja havia se
deparado, ou seja, em funcdo de sua propria atividade ideacional. Nao ha que se supor que,

apenas no exercicio de preencher as conexdes entre as lacunas, o leitor terA em sua



imaginacdo uma imagem total do texto. Também os receptores criam hiatos que nédo
constam da estrutura textual. Ao adicionar novas informagBes ao que ja havia sido
processado, as construcdes anteriores devem ser descartadas para que sejam acomodados
os dados recém-adquiridos, o que faz com que se quebre a continuidade anteriormente

estabelecida. Tal atividade exige um constante rearranjo da seqiéncia das idéias.

Conforme Iser (1999:53), tais rupturas criadas no texto pela recepcéo sao hiatos de segundo
nivel, que funcionam como corolério dos hiatos j& presentes no texto e elevam o grau de
complexidade do processo de interacdo entre texto e leitor. O autor afirma ainda que “dada
a presenca de hiatos criados pelo leitor, nunca encontraremos uma boa continuidade final

ou obijetiva, e é por isso que o mesmo texto sempre conhecera interpretacdes diferentes”.

Tendo em vista essa assertiva, h4 que se perguntar sobre o mecanismo estrutural que
refreia a total arbitrariedade na combinacdo entre diferentes segmentos de texto, o que
geraria um numero infinito de leituras disparatadas, situacdo bastante diferente da que
conhecemos concretamente. Em outras palavras, o que, na estrutura das lacunas, tendo em
vista a impossibilidade de determinar seu conteddo, ndo permite que, a partir de seu
preenchimento, qualquer texto receba como significacdo qualquer coisa? Até que ponto vai
a liberdade do leitor ao processar o texto: ele o faria, de fato, liviemente, ou existe alguma

espécie de lastro para o seu transito pelas malhas do texto?

A Iser (1999:30-1) parece que essa mesma estrutura lacunar € o que oferece uma espécie
de amarra que limita a liberdade interpretativa, controlando a arbitrariedade, e usa a
metéfora da figura e de seu fundo para descrever o campo de mutua proje¢cdo em que as

lacunas permitem que 0s segmentos textuais se organizem.

Segundo esta ldgica, os segmentos se dispdem numa espécie de sequéncia, em que o
anterior faz fundo para o posterior, que por sua vez terd como figura, sobre o fundo que
constitui ele proprio, o proximo segmento — considerando que o fundo necessariamente
molda a figura. Essa interacdo entre 0os segmentos do texto é latente, ela s6 se atualiza pelo
processamento do texto no ato da recepg¢do. Entdo, sua instabilidade se encerrard na
producdo de uma gestalt, de uma mensagem performada que servird, até aquele ponto, a
compreensdo do texto. Em outras palavras, as seqiiéncias textuais contém, digamos, uma
sugestdo de encaixe, numa ordem tal que conduzird a um horizonte especifico. A seqliéncia
de idéias que se forma na mente do leitor com base na estruturacdo prefigurada pelo texto,
isto €, nas suas operacdes estruturantes previamente determinadas € a maneira pela qual o
texto € traduzido na imaginacédo do leitor. O que ocorre € que essa imagem mental do texto
sera permeada pelas experiéncias que moldam o olhar do receptor, o que lhe confere um

carater singular.



Falamos, pois, de uma permanente reescrita do texto, que da a ele um carater dindmico.
Outro aspecto que contribui com tal dinamismo € a intertextualidade, reunido de fragmentos
deslocados de textos anteriores, transposicdo de um ou mais sistemas de signo em um
outro, pratica de transformacdo e assimilacdo de varios textos operado por um texto
centralizador que detém a lideranca do sentido, constitutiva de qualquer obra de ficcao.
Segundo Iser (1999:54), a intertextualidade esclarece a natureza dos textos de ficgao
“enquanto reescrita continua, excedendo o que ja se havia feito e, a0 mesmo tempo,
formando um centro dinamicamente integrado”. O autor diz que ela constitui a memoria do
texto, na qual cada fragmento deslocado representa uma forma de memaria cultural que se
faz perdurar a cada nova producdo. O processo de significacdo de um texto pelo receptor €
em grande medida propiciado pelos caminhos apontados pela intertextualidade, pois através

do molde daquilo que j& é conhecido torna-se possivel olhar para uma nova informacao.

As lacunas e a intertextualidade s&o estruturas fundamentais do texto ficcional, sem as
guais se tornaria inviavel a atividade de interpretacdo. Outras dessas estruturas, tao
importantes quanto as anteriormente explicadas, sdo as negacgfes, consideradas como
espacos abertos para encenacdo da recepcdo, através dos quais € possivel ao leitor
explicitar o que ndo esta expresso no texto sendo por anulagées do que é familiar. As
negacdes cancelam, mesmo que apenas parcialmente, a validade e a seméantica das
referéncias e do repertorio extratextuais, dos quais o receptor poderia lancar mdo para se
orientar pela trama do texto. Ao fazé-lo, a negacao néo so6 leva o leitor a procurar suprir com
novo sentido aquilo que foi suspenso, como também o conduz a buscar a motivacao para tal

cancelamento, instigando-o a assumir uma nova posi¢éo diante do que foi negado.

Se observarmos, portanto, que duas dessas trés estruturas fundamentais do texto ficcional —
lacunas e negacfes - caracterizam-se mais pela auséncia, pela exclusdo, do que pela
presencga de algo, podemos inferir que o texto € essencialmente aberto, lacunar, marcado
por omissBes e cancelamentos. E justamente através do n&o explicitado, desses “espacos
vazios”, que o texto se revela ao receptor, jA que ao texto que se encontra materialmente
formulado e enunciado corresponde uma dimensédo ndo-formulada. Com efeito, a teoria

iseriana postula que
(...) essa estética do duplo privilegia 0 ndo-dito. Num ‘espaco entre’ que
exige dos leitores que desenvolvam a ‘capacidade negativa’ de ‘ler nas
entrelinhas’, o ndo formulado tem primazia sobre o formulado. A experiéncia

estética engaja o leitor numa produtividade negativa, levando-o a realizar a
leitura mais como um ato de recriacédo que de recepc¢éo (ISER, 1999: 37).

Essa caracteristica, que, a despeito da abertura, € o que confere densidade ao texto, produz
nele a dimenséo que sintetiza sua natureza, a negatividade, definicdo dada por Iser a fim de

nomear essa “duplicacdo” que o texto apresenta. E ela a responsavel pelo impulso



fundamental que permite a comunicacdo do texto. A negatividade facilita a compreenséo, na
medida em que explicita o0 que ndo hd e o que ndo é. Em relacdo ao contexto, a
negatividade leva o que é revelado a aparecer como sinal daquilo que permanece
encoberto, fazendo com que o leitor se ponha a imaginar as causas veladas daquilo que
emerge. O receptor coloca-se a pensar nas causas ndo apontadas para as posicoes

presentes no texto, e o que vem a tona é “o avesso do mundo representado proprio ao
texto” (ISER, 1999:32).

A negatividade €, ainda, o aspecto que regula a relacdo entre o radicalmente ficcional e o
gue mimetiza o real nos textos de ficcdo. Como dissemos, todo texto de ficcdo reside de
alguma forma no universo significante baseado nas experiéncias reais, embora o rearranjo
gue se faca desses elementos familiares inaugure um mundo novo, sempre. Ainda assim, a
comunicacdo de um texto com a recepcdo sé se faz possivel porque aquilo que o texto
oferece é, em alguma medida, minima que seja, familiar ao leitor. O receptor nao teria
condicbes de tomar conhecimento da novidade que a leitura de um texto proporciona se nao
fosse pelos moldes daquilo que ja Ihe é, de alguma forma, habitual. Afinal, ndo seriamos
capazes de enxergar uma forma ou uma cor que nos fosse absolutamente desconhecida,
sendo por sua semelhanca ou diferenca impactante com algum objeto ou sensacdo ja

experimentados em NOSso universo.

Por esse motivo, a negatividade, ao recusar certos elementos constantes em nosso
repertério, permite que o novo apareca e seja reconhecido — na acep¢do mesmo de se
tornar a ver algo que j4 havia sido visto -, como se o texto usasse de aspectos do real para
se fazer, mas subtraisse deles, por assim dizer, a sua realidade. Se ndo é possivel
manifestar-se pelo familiar, a ficcdo o faz por meio da negacgéo do familiar, “que ocorre no
texto mediante o deslocamento de normas extratextuais, de sentidos e estruturas do mundo
empirico conhecido, e mediante o esvaziamento da realidade dessas normas, sentidos e
formas de organizacdo” (ISER, 1999:33).

Ainda, podemos dizer que pela negatividade o receptor torna-se capaz de transcender as
referéncias do mundo que sdo postas em questdo pelo texto, observando com uma certa
exterioridade aspectos nos quais ele estaria habitualmente enredado. A negatividade
potencializa e viabiliza a funcdo comunicativa do texto de ficcdo. E, quando esse processo
interpretativo é produtivo, o receptor muda ativamente o conteddo manifesto do texto, seu

significado.

E em funcdo da estrutura acima descrita que Eco (1994:12) diz, de maneira bastante

poética, que o texto de ficcdo pode ser concebido a imagem de um bosque:

Um bosque é um jardim de caminhos que se bifurcam. Mesmo quando nédo
existem num bosque trilhas bem definidas, todos podem tracar sua prépria



trilha, decidindo ir para a esquerda ou para a direita de determinada arvore
e, a cada arvore que encontrar, optando por esta ou aquela diregéo.

Assim € o texto de ficcdo. Nele, sdo inUmeras as entradas possiveis. A cada leitor o mesmo
texto vai falar de um jeito, conforme a selecdo que lhe impora seu universo experiencial
particular. E essa a idéia de texto que pretendemos adotar neste trabalho; consideraremos o
texto como um suporte, uma teia em cuja malha um leitor atuante se deixa prender, em
alguns nés sim, em outros ndo, na tarefa de construir um sentido. O texto € como uma rede,

com espacos completos e espagos por preencher.

Existe, € importante notar, vinda de seu contexto estrutural, uma gama de informacgdes que
conferem algum significado potencial ao texto, e que ajudam o leitor a construir seu sentido.
Podemos dizer, pois, que o texto de ficcdo € um objeto significante a partir do qual

significados se insinuam e sentidos s&o construidos™®.

1.2. O TEXTO DE FICGAO: MUNDOS QUE BROTAM DO “MUNDO REAL”

Se vimos falando amplamente da idéia de texto, o que poderia ser apontado como elemento
definitivamente distintivo do texto de fic¢cdo, essa categoria que nos interessa para que
prossigamos em nosso trabalho? Se a definicdo de ficcdo como sendo a invencgéo de coisas
imaginarias, irreais, constante nos dicionarios, é precéria, o que € a ficcdo de que queremos
falar, presente nessa categoria que nos propusemos analisar, os textos ficcionais?
Tentaremos responder a essa pergunta refletindo sobre algumas das peculiaridades da
producéo ficcional: a relagdo do ficcional com o real, sua temporalidade, a presenca do
narrador, o jogo do texto, a finalidade da ficcdo, o pacto ficcional e os atos de

ficcionalizagéo.

As consideracfes feitas anteriormente acerca do conceito de texto valem, naturalmente,
para textos de quaisquer naturezas, ficcionais ou néo, seja qual for sua funcdo aos olhos
dos receptores. Avancemos, entdo, na diferenciacéo entre textos ficcionais e nao-ficcionais.
A principio, o que diferencia uma categoria da outra é o uso mais ou menos livre que fazem
da linguagem e o seu rigor quanto a utilizacdo da referencialidade, além do grau de
informatividade que carregam. O texto ficcional, ainda que ndo o faca necessariamente, tem
plena possibilidade de romper com a referencialidade ou desloca-la, usa a linguagem com

maior liberdade e possui uma certa fragilidade representativa, um descolamento da

'8 Rosana de Lima Soares (2002:139), num artigo que fala sobre a recepcao de filmes, descreve com precisdo esse processo
de interpretagdo que é o mesmo para qualquer texto de natureza ficcional, inclusive o televisivo: “Ao jogar com um filme, seu
parceiro, o espectador, também o esta recriando, preenchendo com suas proprias fantasmagorias e com sua cultura os
espagos deixados vazios pelo filme. O filme, assim concebido, esta carregado de sentidos apenas porque ha um espectador
também carregado de sentidos disposto a vé-lo”.



chamada “realidade”, de um mundo sensorialmente experienciavel. O texto ficcional possui,
a priori, um certo descompromisso com o real, porque ndo se propde fazer nenhum retrato.
J& o texto nédo-ficcional tem em vista, basicamente, a informacdo e, para tanto, cola os
signos a referéncias diretas ao real, criando imagens mentais fortemente icénicas, que em

certa medida podem até sugerir o apagamento do estatuto simbdlico da linguagem.

Mas essas consideracdes ndo sdo suficientes para que se caracterize o texto ficcional.
Pensemos, entdo, em que consiste a ficcdo. Segundo Iser (1999:75), a ficcdo € um “modo
de construir, de fabricar o mundo”, de criar diferentes versfes da realidade. Tais simulagdes,
contudo, nunca fogem excessivamente ao que nos € possivel experienciar concretamente:
0s mundos ficcionais sdo parasitas do real (ECO, 1994), tirando dele sua légica de
funcionamento e grande parte de suas regras internas. Alguns mundos ficcionais sdo
bastante distantes do nosso (mundos ficcionais maximos), outros muito préximos (mundos
ficcionais minimos). Mas ndo h& que se achar que estes nada acrescentam, pois a mera
repeticdo do mundo sob uma ética tanto especifica quanto restritiva ja o altera, visto que

“repetir a realidade a partir de um ponto de vista j4 é excedé-la” (ISER, 1996:11).

Devemos ter em vista, portanto, que um texto de ficcdo sempre € algo de novo diante dos
aspectos do real a partir dos quais se dispde. Ainda que use de elementos aparentemente
familiares, a combinagcdo que o texto faz destes aspectos € absolutamente singular. Iser
(1999:21) diz que a ficcdo “ndo deve ser considerada um registro documental de algo que
existe ou j4 existiu, mas, antes, uma reformulacdo de uma realidade identificavel,
reformulacdo que introduz algo que ndo existia antes”. Nesse sentido, o texto pode ser

considerado uma realidade virtual que ndo possui equivalente exato no mundo empirico.

Apesar disso, Francois Jost (2004:106) afirma que “a ficcdo mais inventiva jamais poderia
criar um mundo que nada deveria ao nosso”. De fato, é préprio da ficgdo colocar o receptor
sempre na presenca de dois mundos que se confrontam todo o tempo: um universo
inventado, com regras de funcionamento que o regem, as quais devemos acatar se
gueremos tomar parte do jogo de recepcao ficcional, e 0 nosso proprio universo, que lhe
serve de fundamento ontolégico e também nos fornece os quadros vivenciais através dos

guais olhamos para qualquer objeto. A discrepancia entre esse dois mundos

nao é forcosamente temporal (...); € antes semantica. Sua identificacdo com
a ficcdo se deve menos a ilusao referencial, a ilusao de perspectiva, do que
a sua capacidade de nos proporcionar um quadro de referéncias préximo
daquele que conhecemos por vivé-lo (JOST, 2004:106).

O proprio Jost distingue dois modos de acessar a ficcdo, levando em conta suas
semelhancgas com a realidade: a acessibilidade pela atualidade, que consiste em se apegar

a familiaridade de cenarios, dialogos e linguagem semelhantes aos que o receptor tem



acesso real; e a acessibilidade pela universalidade, pela identificagdo com sentimentos,

valores, motivacdes e situacdes que parecem ser caracteristicos da psicologia humana®’.

Os universos ficcionais sdo, portanto, a0 menos em partes, miméticos, e é essa sua
semelhanga com a experiéncia real que os torna acessiveis a recep¢do. Diz Umberto Eco
(1994:89) que “para nos impressionar, nos perturbar, nos assustar ou hos comover até com
0 mais impossivel dos mundos, contamos com 0 nosso conhecimento do mundo real. Em
outras palavras, precisamos adotar o0 mundo real como pano de fundo”. De fato, como
ocorre em qualquer situagdo nova que se apresenta, procuramos ver a ficcdo pelos quadros
de referéncia da realidade ja experienciada, “tentando simplesmente trazer o desconhecido
ao conhecido e, ao fazé-lo, reduzir a distancia entre eles a uma simples diferenca” (JOST,
2004:103). Por outro lado, a ficcdo também nos serve para que possamos dar conta do
mundo que nos cerca, dando sentido as coisas que aconteceram, estdo acontecendo ou vao
acontecer no mundo real. “Ao lermos uma narrativa, fugimos da ansiedade que nos assalta
guando tentamos dizer algo de verdadeiro a respeito do mundo”, como ressalta o proprio
Eco (1994:93). Assim, ndo apenas os quadros valorativos que habitam a mente do leitor
fazem existir o texto de ficcdo, como também as propostas de mundo presentes no texto
ajudam o receptor a lidar com o real, delimitando e conferindo sentido as experiéncias
cotidianas. De qualquer maneira, sdo sempre modos de construir o mundo, de criar versdes

alternativas para a realidade.

Eco nos lembra, ainda, que o texto de ficcdo €, necessariamente, rapido, uma vez néo ser
possivel dizer tudo do mundo a que se refere e do universo novo que constréi. Por isso, ele
alude a alguns aspectos dessas duas esferas, apenas sugere outros e simplesmente deixa

algumas informagBes em aberto. Dessas, o leitor tera que dar conta com a sua imaginacao.

Quando tratamos, entretanto, de ficces televisuais, Elizabeth Bastos Duarte (2004:82) nos
alerta que, dado o atual avanco das linguagens audiovisuais, ndo se tem mais no mundo
exterior a Unica fonte a partir da qual a televisdo propde realidades e as alimenta. O meio
televisivo tem desenvolvido recursos préprios para acesso do real — a hibrida férmula dos
reality shows, por exemplo — e a partir deles constrdi realidades de ordens diversas, das
guais lancar4 mao para referenciar outras ficcdes, numa espécie de retro-alimentacao. Para

distinguir tais realidades, Duarte propde trés categorias: meta, supra e para-realidades.

A meta-realidade seria o tipo de realidade discursiva que tem como referéncia direta o
mundo exterior, cotidiano, e dela forjam-se produtos tais como reportagens, documentarios

e entrevistas, que se baseiam em acontecimentos externos que fogem ao controle do

7 A via da universalidade lembra Edgar Morin (Culturas de Massa no Século XX: O espirito do tempo — Neurose. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 1984. 6.2 edicdo) em sua conhecida caracterizagdo dos sentimentos de projecdo e de
identificac&@o na recepcao de itens da chamada cultura de massa.



universo televisivo. Seu propésito seria apresentar, dar acesso ao mundo, segundo um ideal
de autenticidade, verdade, fidedignidade. A supra-realidade, por sua vez, produz um
discurso que tem por base a verossimilhanca, ndo a verdade. Seu universo se define em
termos de uma coeréncia interna a narrativa que produz, ndo se submetendo a um confronto
com o “mundo real”, embora nele se baseie para postular suas proprias regras. Temos,
nessa categoria, as telenovelas, as séries e 0s seriados. Ja a para-realidade, tipo mais novo
de realidade produzida pela televisdo, ndo se refere a um mundo exterior nem a um
universo imaginario, mas sim a um mundo televisivo paralelo, cujos acontecimentos séo
artificialmente construidos, e apresentados conforme regras de conduta internas ao meio.
Sua diferenca mais radical para a supra-realidade € que esse discurso ndo lida com
personagens encenados por atores, mas com “pessoas reais” que encenam a propria vida.
Para entender tal realidade, basta pensarmos em programas como Big Brother, ou em talk
shows que se alimentam do préprio universo mediatico, como discussdes sobre os proximos
acontecimentos das novelas e especulacBes sobre a vidas dos artistas em evidéncia na
prépria TV. O que aqui chamamos de texto televisivo ficcional seria, pois, o que Duarte
sugere que se chame de supra-realidade, “aquele tipo de realidade veiculada pela televisdo
gue nao tem compromisso direto com 0 mundo exterior, mas com uma coeréncia interna ao

discurso que produz” (2004:83).

Essa a relacdo estreita e ambigua da ficcdo com o real acaba por gerar alguns problemas
no que toca a uma distingdo precisa entre ficcdo e ndo-ficcdo. Ha quem diga, por exemplo,
como faz Jost, que uma categorizacdo que faca distincdo entre textos ficcionais e néo-
ficcionais é mais uma construgdo aproximada, para fins de organizacao, do que um reflexo
da natureza dos textos. Para esses, todo relato, inclusive o jornalistico, mesmo que
apresente analogias com o mundo real, € sempre um relato de ficcdo. Tal é atribuido ao fato
de que qualquer texto, ao seccionar o tempo, recortando uma por¢do da realidade,
encenando o0 mundo a distancia, produziria seu falseamento, sobretudo por promover uma
narracdo segundo o ponto de vista de um determinado sujeito. Além disso, existe a
perspectiva que reza que a propria realidade, imbricada no circuito das imagens mediéticas,
resulta daquilo que é projetado pela prépria ficcdo. Juan Drogett (2002:26) diz que “a
realidade é, hoje, o resultado de cruzamentos e da ‘contaminacdo’ das mdultiplas imagens
interpretativas, das reconstru¢cdes dos meios de comunicacdo em competicdo e sem
gualquer coordenacéo central”. Segundo tal ponto de vista, ao se multiplicarem as imagens

do mundo, perde-se o sentido de realidade.

Sem desconsiderar a legitimidade dessas constru¢cdes, e mesmo tendo em conta que
qualquer texto é uma maneira de construir o mundo, por uma questdo de ordem pratica,

tomaremos como pressuposto neste trabalho que, nos processos usuais de recepcdo



televisiva, falar da realidade ou falar de uma outra realidade € o que separa, numa primeira
visada, textos nao-ficcionais de textos ficcionais. Do ponto de vista da relagdo entre os
signos, todo texto tenderia a ficcdo. Mas de um ponto de vista pragmatico, como o que
contempla a recepcédo televisiva, essa divisdo é adequada. E pedido ao receptor que
reponha a diferenca entre ficcdo e realidade, que restabeleca a distincdo e, para tanto, a

propria grade de programacao televisiva cuida de mostrar essa diferenca.

Como dissemos anteriormente, essa outra realidade que caracteriza a ficgdo, ndo obstante,
€ operacionalizada por aspectos colhidos do préprio real. Esta seccdo de uma por¢cdo do
real, que alimenta os mundos ficcionais, diz respeito também a temporalidade. Um dos
aspectos que podemos apontar como concernentes a ficcdo, que a caracterizam, € sua
temporalidade especial. Ao contrario do que se pode pensar, ndo € uma suposta distancia
no tempo e no espaco do que acontece aqui e agora, momento e lugar presentes, o que

define o tempo da ficcao.

Conforme Jost, todo relato ficcional possui dois eixos temporais simultaneos: o tempo da
histéria, que é a duracdo dos fatos relatados dentro do préprio texto, e o tempo do relato®®,
gasto em narrar a histéria. Os tempos da histéria e do relato correspondem aqui a uma outra
classificagcéo existente, que diz que a historia sdo os fatos dispostos em ordem cronoldgica,
enquanto o enredo € a estrutura freqientemente ndo-linear através da qual os fatos s&o
contados. A duracgédo do relato (ou enredo) tanto pode promover uma dilatacdo da historia
quanto pode fazer um sumario de seu conteudo. Existe também a possibilidade de
construgcdo de uma elipse, que omite parte da histéria e significa um salto no tempo, ou de
se interromper por um instante a narracao da histéria a fim de contar algo que nao faz parte

dela, constituindo uma pausa’®.

A essas duas linhas de tempo ficcional — tempo da historia e tempo do discurso - Umberto
Eco acrescenta o tempo da leitura, que depende, dentre outros fatores, do ritmo que o texto
“impde” ao leitor. No caso da televisdo, tal ritmo, que geralmente ja considera o grau de
dispersdo habitual do telespectador, é determinante no tempo da recepcdo, ja que o
telespectador ndo dispde, como o leitor, da possibilidade de interromper a leitura quando
guiser, voltar algumas paginas para reler um trecho ou avancar até o final para saciar a
curiosidade de saber que fim levou determinado personagem. Naturalmente estamos
falando da transmissao de TV que é acompanhada pelo telespectador; equipamentos como

0 videotape ou a tecnologia de DVD permitem que se quebre essa légica. Se usados esses

'8 No caso dos textos audiovisuais, o tempo do relato ainda se bifurca. De um lado temos o tempo do relato sonoro, o texto
verbal, do outro o do relato visual, das imagens, e eles nem sempre séo correspondentes, sincrénicos.

9 Esses quatro termos, correntes na Narratologia — dilatagao, sumario, elipse e pausa — foram cunhados por Gerard Genette
para que se pensasse a temporalidade no romance, e séo transpostos por Francois Jost (2004:126) em suas reflexes sobre a
narrativa audiovisual.



recursos o texto mantém a linguagem televisiva, mas altera-se de maneira comprometedora

0 contexto de recepcéo.

Quanto a forma de se lidar com a temporalidade, a ficcdo literaria e a audiovisual
apresentam uma diferenca importante. Na literatura, dada a existéncia, pelo menos na
maioria das linguas, de diferentes tempos verbais, é possivel identificar relatos que se
referem ao passado ou remetem ao futuro, muito embora sua atualizacdo pela leitura
suponha que a historia esteja sendo contada no presente. O relato encontra-se no “marco
zero” do agora, que € 0 momento preciso da leitura, mas a histéria pode estar em outro
ponto da linha do tempo. Para a Narratologia, ha trés tipos de narracdo: a simultanea,
guando relata-se 0 que esta em curso; a narracao posterior, que relata o ja acontecido; e a

narracao preditiva, que antecipa o futuro.

Na ficcdo audiovisual, obviamente, também é possivel falar do passado ou do futuro, tanto
guanto na literatura, mas nao se dispde da mediacdo dos tempos verbais, que mantém a
narrativa explicitamente presa a uma época especifica. Excetuados 0os momentos de
flashback, em que as personagens rememoram um fato passado (apresentado ou néo no
texto) ou de passagens em que se vislumbra, por algum motivo, 0 que esta por vir, a

narrativa ficcional televisiva parece sempre correr no tempo presente.

Ainda que se lance mé&o de um narrador explicito que, em off ou numa temporalidade
paralela, relembra e conta fatos passados, na ficgdo audiovisual sempre h4& um momento
em que as imagens e sons tomam as rédeas do relato, presentificando-o. Um exemplo: no
filme de Eliane Caffé, Os Narradores de Javé, de 2003, a historia da pequena cidade de
Javé é contada por um de seus nativos, num tempo posterior a sua inundacdo para a
construcdo de uma usina hidrelétrica. No entanto, apds a sequéncia inicial em que tal
personagem se disp6e a rememorar o fato, sua fala com verbos no pretérito € suspensa
pelas imagens e didlogos, que passam a narrar a histéria trazendo-a para o presente,

atualizando-a.

Na televisdo, o cenario, a indumentéaria e o vocabulario podem até indicar uma localizacéo
temporal pretérita ou futura, como nas chamadas “novelas de época”’, mas verbos em
tempos diversos do presente s6 poderdo ser encontrados em falas de personagens. Todos
os fatos da narrativa parecem estar ocorrendo “agora”, no momento da recepc¢ao, porque a
imagem televisiva é objetivada, contemporaneizada (muito embora, se gravada, logicamente
toda a encenacdao ja faz parte do passado). O movimento torna qualquer imagem atual. Por
isso, Jost diz que as imagens cinematograficas e televisivas se definem menos por sua
gualidade temporal que pela caracteristica aspectual de serem imperfeitas, incompletas, de

mostrarem o desenvolvimento das coisas.



Assim, o tempo da ficcdo na televisdo acaba por ser, as vezes, paradoxal: o passado
ficcional é sempre visto no presente, atualizado, ao mesmo tempo em que se sabe que o
gue se vé € necessariamente pretérito, ainda que simule atualidade, posto que todas as
acles que se observa na tela — a ndo ser que se trate de uma transmisséo ao vivo, coisa
muito rara em textos ficcionais, desde a invencdo do videotape — ja tiveram fim. Jost
(2004:130) diz que a narrativa simultanea até existe nos meios audiovisuais, “mas ela €,
sem duvida, um conotador de factualizagéo, porque produz efeitos de realidade como se ela
acontecesse frente aos nossos olhos”. Tal presenca, no sentido temporal, ndo existe, ja que
as imagens gue ora se vé ja foram gravadas e montadas; elas ndo correspondem a uma

temporalidade presente.

Outra marca dos textos de ficcdo € a presenca, com diferentes graus de clareza, da figura
de um narrador peculiar, distinto daquele dos textos nao-ficcionais. Observe-se que nao
estamos falando do autor, conceptor real da obra, mas da voz que no texto figura como
condutora da narrativa. Nos textos ficcionais tal papel também é ficcionalizado, e o é de
diferentes maneiras. Em principio, o narrador pode ser onisciente ou também personagem
da narrativa; no primeiro caso predomina o discurso em terceira pessoa, indireto, e no
segundo a terceira pessoa se mescla com a fala em primeira pessoa. Esses diferentes
narradores proporcionam niveis diversos de informacgéo disponivel no texto, tanto acerca

dos personagens quanto na caracterizacao de cendrios e épocas.

Um narrador como o descrito acima, tipico dos textos ficcionais literarios, ocorre nos textos
televisivos quando se lanca méo de um narrador explicito. Muitas histérias, sobretudo nas
séries, sdo narradas por uma voz em off que rememora acontecimentos, explica o que se
passou, antecipa as proximas acoes. E freqiiente, nesses casos, que essa voz seja de um
personagem da histéria, que faz como que o relato de fatos passados em sua vida. No
entanto, 0 mais comum na fic¢éo televisiva — é 0 que ocorre, por exemplo, na maior parte
das telenovelas — é que ndo haja um narrador aparente, que se manifeste pela voz. Nao é
possivel que digamos, ndo obstante, que tais textos ndo possuem um narrador. Toda
narrativa sup8e a existéncia de um narrador, ainda que ele ndo se manifeste de modo
explicito. Essa figura agrega sempre trés caracteristicas: um posicionamento em relacdo ao
texto e ao contexto em que ele se insere, um olhar especifico sobre esse contexto e um
dado saber, que é o que lhe permite narrar aquela histéria. Assim, o narrador da TV reside
na imagem, sobretudo na escolha do que deve ser mostrado e do que vai figurar no extra-
campo, na selecdo de quais aspectos da realidade serdo apropriados por aquela narrativa
em particular, no tratamento que sera dado aquelas imagens e no processo de montagem,

ainda que ocorra um apagamento desse processo e uma delegacéo ao puro dispositivo.



Uma narrativa audiovisual é construida através de um continuo processo de escolhas, que
se manifesta sobretudo por meio de dois aspectos. Em primeiros lugar, temos a composicao
dos quadros. O enquadramento, a angulacdo, a iluminacdo, os movimentos da camara e de
sua lente, a disposicao de personagens e objetos pelo cenario, a fotografia séo indices de
uma maneira especifica de se contar aquela histéria, porque dizem daquilo que se deseja
enfatizar, daquilo que deve ser mostrado e daquilo que deve ser sugerido. Uma historia,
todos sabem, tem diversas maneiras de ser contada, e tais recursos narrativos mostram
uma forma singular, escolhida entre outras, de narra-la. Isso denota a presenca de um
narrador. Também é assim com a montagem. A escolha da ordem em que as cenas serao
dispostas, 0 que deve vir antes e 0 que deve vir depois, e 0s recursos de edi¢cdo que serdo
usados para “colar” duas diferentes imagens indicam a escolha de um determinado ponto de
vista que deve conduzir a narrativa. E nessas estratégias, e também em outros recursos que
servem para operacionalizar a leitura de um texto audiovisual, que reside o equivalente a
voz de um narrador que assinala sobre que elementos o receptor deve concentrar sua

atencao e oferece a sequéncia de fatos de uma narrativa.

Francois Jost lembra-nos, a esse propdsito, que quando tratamos de relatos audiovisuais,
saber € diferente de ver e de ouvir. Em funcdo disso, ele cria duas categorias
correspondentes & focalizagdo postulada por Gerard Genette®®: a ocularizagdo e a
auricolarizagdo. O que é possivel assimilar a respeito dos personagens a partir de uma voz
onipresente que narra a historia ou da voz das proprias personagens, que falam de si ou
para si, em narrativas diretas ou indiretas, seria, segundo ele, do campo da auricolarizagéo,
ja que esta no registro do relato sonoro. Assim, também, elementos sonoros outros, como
trilha musical e efeitos especiais, ajudam a criar uma ambientacéo e certas impressdes que
correspondem a um direcionamento da leitura pelo narrador. J4 a oculariza¢do engloba os

recursos visuais que permitem saber o que o0 personagem pensa ou Vé; a camara subjetiva

% A respeito da mediacgdo que o narrador faz entre os pensamentos e sentimentos dos personagens e o leitor, Genette, cunhou
o conceito de ponto de vista ou focalizagdo. Essa idéia diz respeito a relacdo entre o narrador da histéria e a disponibilizagao
de dados que ele promove sobre quem é e como pensa cada personagem. Destarte, quando o narrador tem ciéncia do que vai
pela cabeca de todos os personagens, fala-se em focalizagdo zero. Nas circunstancias em que se tem acesso a histéria e
pensamentos de apenas um dos personagens, geralmente um personagem-narrador, tem-se a focalizagéo interna. Quando o
relato ndo deixa claro o universo particular interno a nenhum dos personagens, que “sabem mais” que o narrador e o leitor,
temos a focalizagdo externa. Naturalmente, essa categorizacdo pautada pela relacdo narrador-personagem vale para os textos
literarios. Ao transpd-la para a andlise de televiséo, passamos a fazé-lo do ponto de vista da interagdo receptor-personagem,
tendo em vista a presenca mediadora do narrador na urdidura do proprio texto, na composicdo e na edicdo das imagens.
Somente o recurso a uma estrutura de relato que conte com a presenca de um narrador onisciente, participante ou ndo da
histéria — uma espécie de relato que poderiamos chamar de narrativa indireta -, pode conduzir a algo equivalente a focalizagéo
zero, em termos de televisdo. Se uma voz em off ou um personagem-narrador se dispuser a descrever os estados de alma de
todos os personagens, poderemos enxerga-los em suas agfes. Quanto a focalizacdo interna, pode ocorrer quando um
personagem-narrador faz o relato de sua prépria histéria, conferindo transparéncia a suas idéias e sentimentos, ou quando,
num relato no qual ndo haja um narrador anunciado, situacdo que chamaremos de narrativa direta, a voz do personagem em
off, geralmente colada a sua prépria imagem, revela o que ele pensa, lembra e planeja. Podemos considerar que se trata de
uma focalizagdo interna também quando o personagem fala de si para si, em voz alta, deixando transparecer o que lhe vai pela
mente. De qualquer maneira, na narrativa direta, que é o tipo de texto televisivo mais comum, a situacdo mais corriqueira é a
de focalizagdo externa: ndo sabemos com preciséo 0 que se passa na mente dos personagens, apesar de tentar depreendé-lo
partindo de suas acgdes.



seria 0 exemplo mais acessivel dessa estratégia discursiva, bem como os saltos de nivel
diegético que trazem ao conhecimento do receptor lembrancas ou devaneios dos
personagens, deixando entrever objetivamente o que eles véem em sua imaginacdo. Na
maior parte dos casos de textos audiovisuais, todos esses recursos convivem para a
construcdo do tecido da narrativa, e mesmo tipos diferentes de focalizacdo dividem o

espaco da mesma obra.

Cabe lembrar que, em relatos audiovisuais ndo-ficcionais, ocularizacéo e auricolarizagédo em
grau zero ou internas sO6 podem ser indices de ficcionalizacdo, ja que, na realidade, é
impossivel saber com exatiddo o que se passa ha cabeca das pessoas. Esses recursos sao
usados, inclusive, em textos classificados como realistas e objetivos — como o locutor de
futebol que diz 0 que pensa o técnico de um time durante os momentos tensos da partida -,

0 gue 0s aproxima, nesses instantes, de relatos ficcionais.

Na leitura de um texto, no espaco em que se enfrentam a realidade interna do sujeito e a
realidade externa do mundo para o texto transportada, abre-se uma brecha que comporta a
fantasia e - por que ndo dizer — os fantasmas, ndo exclusivamente individuais, mas da vida
cultural de maneira geral. A esse espaco dinadmico, area de brincadeira, nem interno nem
externo ao sujeito, chamamos usualmente de jogo do texto, que € algo que se constitui no
ato da recepgédo. Esse jogo (play) depende da agilidade do texto de ficcdo em colocar o

leitor diante de informacdes que Ihe solicitam recorrer aos seus quadros mentais®.

Para Wolfgang Iser, ndo é possivel explicar o que € fic¢gdo, assim como o imaginério ndo é
passivel de explicacdo. No entanto, é possivel entendé-los a partir da interacdo entre as
dimensbes do ficticio e do imaginario presentes no processo de recepcdo de um texto. E
essa interacdo que desencadeard o jogo do texto. E possivel que detectemos suas
manifestacdes considerando, por exemplo, que o ficticio é produzido intencionalmente,
porque se dirige a um objeto especifico, enquanto o imaginario emerge espontaneamente.
Quando se conta uma mentira, por exemplo, é de nossa relacdo com o ficticio que estamos
nos aproveitando, uma vez que, ao fazé-lo, possuimos objetivos claros. Ja os devaneios aos
guais nos permitimos vez por outra, mera divagacao, deriva por universos inventados, fazem
parte do dominio do imaginario, que é o correspondente ao que chamamos corriqueiramente
de fantasia, e primam pela arbitrariedade. Assim, o ficticio e o imaginario existem como

experiéncias cotidianas, “seja quando se expressam ha mentira e na ilusdo que nos

2 Ha que se fazer uma distingdo entre o jogo entendido como o ato de jogar (play), do qual falamos, e o jogo em sentido
estrito, como situacdo controlada e prevista por determinadas regras (game). O play seria caracterizado como um agir
espontaneo, criativo e prazeroso, que se estabelece a partir do instante em que dois ou mais elementos aceitam certas regras
e comecam, efetivamente, a jogar. O game, por sua vez, define-se como uma atividade regrada, o préprio jogo enquanto
atividade preestabelecida, e ndo como o brincar. Ao pensar a recepgao de textos de ficgdo, estamos mais proximos do jogo
como play (aquilo que desperta ao ser objeto do desejo do espectador) do que como game (o seu fazer técnico e as etapas de
sua realizacdo). Nao se pode esquecer, entretanto, que mesmo no game ha, nos espagos deixados entre suas regras, espacos
vazios que permitem a troca e, portanto, o proprio surgimento e o movimento do play.



conduzem além dos limites da situacdo em que nos achamos ou além dos limites do que
somos, seja quando vivemos uma vida imaginaria em sonhos, devaneios ou alucinac¢des”
(ISER, 1999:66).

Mesmo que habitualmente nos refiramos a um género ficcional, que é ficcdo produzida pela
literatura, pelo cinema e pela televisdo, o discurso de ficcdo comporta, na verdade, essas
duas dimensdes. Com efeito, o que temos chamado vulgarmente de ficgdo forja-se sempre
a partir de uma fusdo entre as dimensdes do ficticio e do imaginério; a narrativa ficcional
emerge de sua interacdo. Tal dindmica entre ficticio e imaginario, ao mesmo tempo em que
constitui o texto, institui e regula seu jogo, que é desencadeado quando 0s propdsitos
ficcionais presentes no texto tomam corpo, passando a existir concretamente por
estabelecer contato com o universo de imaginacdo do receptor. O ficticio depende do
imaginario para assumir uma forma, ao mesmo tempo em que possibilita sua manifestacéo,
ativando-o. Quando postos em relacdo a dimenséao ficticia que reside na estrutura textual,
cujo proposito € tdo-somente contar, e o imaginario do receptor — incontrolavel, puro devir -,
inicia-se a dindmica do jogo. O ficticio impele a acdo o imaginario, que tende a inércia,
enguanto o imaginario cuida de concretizar, em correlatos imagéticos, na mente do receptor,
as propostas do ficticio. Iser classifica a ficcionalizacdo resultante dessa interagdo, que
desliza a maneira de um caleidoscoépio, de um “fendmeno emergentista”. A ficcionalidade
decorre, portanto, de um ato consciente — o ficcional - cuja intencionalidade é pontuada por

indeterminagdes — o0 imaginario.

Essa dindmica confere ao texto uma natureza mével e mutdvel, e pode ser pensada em

termos de uma interacd@o entre aquilo que esta expresso no texto e o que se encontra oculto:

Se a estrutura basica do texto consiste em segmentos determinados [pois ja
dados na estrutura textual] interligados por conexdes indeterminadas [que
serdo conferidas pelo receptor, ao sabor da leitura], entdo o padréo textual
se revela um jogo, uma interagdo entre 0 que esta expresso e 0 que nao
esta. O nao expresso impulsiona a atividade de constituicdo do sentido,
porém sob o controle do expresso. Expresso esse que também se
desenvolve quando o leitor produz o sentido indicado. HA um padrdo
fundamental de interacdo a ser discernido no proprio texto. Desse padrédo
deriva o correlato noematico que se torna uma experiéncia para o leitor que
0 incorpora segundo a prépria compreensédo e o identifica como o sentido
do texto. Desse modo, o significado do texto resulta de uma retomada ou
apropriacdo daquela experiéncia que o texto desencadeou e que o leitor
assimila e controla segundo suas proéprias disposi¢ées (ISER, 1999: 28-9).

Nesse padrdo de expresso e ndo-expresso, do que esta sob rigido controle das estruturas
de proposicao do texto e o que é incontrolavel, encontramos dois tipos de jogo: o jogo livre,
situagdo na qual o movimento de jogo sempre conduz para além do que ja se tem, e o0 jogo
instrumental, cujo objetivo é pragmatico. Esses dois tipos de jogo (play) interagem em cada
situagcdo de leitura, estando simultaneamente presentes. Sempre que 0 jogo instrumental

esta para levar o texto ao fechamento, ao encerramento, o jogo livre age, para



ultrapassagem dos limites postos. “O jogo livre tem que se processar portanto contra
qualquer finaliza¢édo, ao passo que o jogo instrumental combate o adiamento de sua prépria
conclusdo” (ISER, 1999:108). Em funcdo desse embate, qualquer texto, mesmo que
formalmente encerrado, perdura e se estende, interminavel, para além de seus proprios
limites. Naturalmente, o padrao de jogo livre predomina nos chamados textos estéticos, em
gue a linguagem busca uma abertura de sentido, e ndo ha qualquer problema em se ter uma
interpretacdo diferente para cada individuo receptor. Por esse motivo, a producéo televisiva
comercial, do dia a dia, procura manter-se longe desse tipo de jogo, procurando se ater ao
jogo instrumental, na tentativa de manter, 0 maximo possivel, um padrdo de sentido

coletivamente compartilhado.

Pensar em tais interacbes e no movimento por elas desencadeado nos leva a repetir uma
pergunta constantemente formulada: qual seria a finalidade da fruicdo de textos de fic¢do?
Por que precisariamos alimentar nosso cotidiano com eles? Essa pergunta sempre guiou as
reflexdes daqueles que se propunham analisar a construcdo discursiva de universos
ficcionais. A resposta proviséria que Iser oferece a tal questdo aponta para a ficcdo como
sendo uma maneira de deixar que se exercite a capacidade inata aos seres humanos de
ndo se deixar prender pelas limitacdes que o real parece impor: “a encenacdo pode ser
considerada uma condi¢do transcendental que permite perceber algo de intangivel,
propiciando ao mesmo tempo a experiéncia de alguma coisa que ndo se pode conhecer”
(ISER, 1999:77). Umberto Eco também se ocupou em solucionar tal questdo, mas diverge
de Iser ao dizer que a ficcdo serve para que se possa “encontrar uma forma no tumulto da
existéncia humana” (ECO, 1994:93), para que noés, adultos, potencializemos nossa
capacidade de perceber o mundo e reconstituir o passado, para que estruturemos nossas

experiéncias passadas e presentes.

A nés parece que ambos apresentam objetivos legitimos para a producéo e o “consumo” de
ficcdo, seja ela literaria ou audiovisual, que ndo se anulam; antes se complementam. A
ficcdo tanto nos leva a ultrapassar as fronteiras que o real impde (e para isso a dimensao do
imaginario € fundamental), quanto nos permite dar conta da propria realidade, encenando-a.
Por isso seu papel € inegavel na constituicdo da identidade dos grupos que, ao se encenatr,
nao s6 se véem com mais clareza, como também se inventam. Alids, o proprio Iser fala que
a ficcdo tem funcdo de fazer com que as pessoas e culturas se dupliqguem, encenando a
diferenca entre “ser quem sdo” e “ter a si mesmos™?. Tal diferenca geraria nos individuos
um desejo profundo de auto-exploracdo e auto-representacdo, 0 que seria a origem da

necessidade de ficcdo. A ficcao serve, entdo, para que seja invocado e apareca aquilo que,

2 «Ter a si mesmo” é um termo retirado de Plessner, e fala de um pleno auto-conhecimento, em contraste com a situagéo
corriqueiramente descentrada dos homens, a indisponibilidade dos seres humanos para si mesmos.



de outra maneira, ndo poderia se fazer presente; ela traz ao nosso alcance aquilo que ndo
nos € acessivel, nem pela experiéncia nem pelo conhecimento. Iser (1999:91) aposta que a
ficcdo ndo é um meio para um completamento ou uma compensacdo, mas algo que nos
permite moldar o mundo a nossa prépria forma, j& que nos possibilita o contato com um
universo que ndo conheceriamos ou vivenciariamos de outro jeito; “a ficc¢do é como uma

varinha de condéo para descobrir elementos sobre n6s mesmos”.

E importante que observemos que fazer tal pergunta acerca da finalidade da ficcdo é
particularmente relevante nos dias de hoje, quando muito se diz sobre o fato de o lugar dos
textos de ficcdo literarios ter sido ocupado pelas midias. Gabriele Schwab (in ISER,
1999:36), por exemplo, afirma que “as ficcbes parecem ter tido o ser lugar usurpado pela
cultura dos media’. Esse tradicional desprezo pelos meios de comunicacdo de massa e por
seu potencial ficcional — para ndo dizer estético — parece-nos, além de elitista, um tanto
obsoleto. Ndo nos parece que 0s meios de comunicacdo de massa, em especial,
atualmente, o cinema e a televisdo, interrompam a relacdo do homem com a ficcdo. Pelo
contrario, entendemos que a midia massiva ndo s6 deu continuidade ao processo de
producdo de textos ficcionais, como também ampliou exponencialmente seu acesso em
niveis com os quais a literatura nem ousaria sonhar. A ficcdo ndo teve seu lugar ocupado
pela midia; pelo contrério, € a ficcdo quem ocupou, definitivamente, um espacgo consideravel

no discurso dos meios de comunicacdo de massa.

Resta-nos, entdo, perguntarmo-nos sobre a maneira como receptor e texto ficcional se
adaptam um ao outro para que o processo de recep¢do se dé de fato, procurando entender
gue mecanismos séo ativados por este gosto pelo logro que é a ficgdo. Eco sugere que 0
texto de ficcdo poderia ser chamado de narrativa artificial, em contraposi¢cdo aquela que
seria a narrativa natural, de fatos verdadeiramente ocorridos, sendo a primeira bem mais
complexa que a segunda. Para ele, o relato artificial finge dizer a verdade sobre o mundo
real ou afirma dizer a verdade sobre um mundo ficcional. Diante disso, cabe perguntar como
0 receptor se comporta perante essa complexa mistura de realidade e fingimento, verdade e

mentira.

Para que o receptor ingresse nesse complicado universo proposto pelo mundo da ficcdo —
gue ou fala sobre um mundo que ndo existe, ou inventa coisas sobre o mundo real -, é
necessario que se estabeleca entre texto e leitor um acordo peculiar, chamado geralmente
de pacto ficcional. Umberto Eco postula que o detonador desse processo de imersdo
ficcional é a “suspenséo da incredulidade” ou da “descrenca”; trata-se da instauracéo de um
novo regime de crenca, que se exime de confrontos com a “dureza” do mundo exterior — a
aceitacdo de um mundo de “como se” (as if world) do qual fala Wolfgang Iser, ou de “faz de

conta” (faire-semblance), como diz Thomas Pavel. O autor finge dizer uma verdade factual e



0s receptores, aceitando o acordo ficcional, fingem que é possivel acreditar que o caso
narrado de fato ocorreu. Trata-se, pois, de um fingimento institucionalizado, consentido e

participante.

Mas guardemos atencéo ao uso do termo fingimento. Nao o utilizamos aqui no sentido que
Ihe atribui Francgois Jost (2004:121), segundo quem o fingimento é uma espécie de categoria
intermediaria entre realidade e ficgdo, como se, enquanto a ficcdo procura fazer como a
realidade, o fingimento procurasse se fazer passar pela realidade, enganando o receptor.
Para ele, “a ficcdo propde ao leitor que ele aceite um mundo totalmente inventado, ao passo
gue o fingimento faz como se aquele mundo apresentado fosse o mundo real ou o proprio
mundo”. Segundo 0s critérios que aqui usamos, isso seria falar em mentira, em engodo, € 0
pacto ficcional existe justamente para que o leitor ndo seja enganado ou traido pelo texto
ficcional?®. A n6s parece que Wolfgang Iser fala com maior adequac&o deste fingimento que
constitui a ficcdo, e que, diga-se de passagem, tanto apraz aos receptores. Comentando
sobre a natureza de suas pesquisas, 0 autor dizia procurar “(...) estabelecer em que medida
leitores de textos literarios estariam engajados numa atividade mediante a qual esse
fingimento (make-believe), que € a literatura, chegava a realizar-se plenamente” (1999:65).
Falar em fingimento aqui é, pois, como suscitar o faz-de-conta das brincadeiras infantis, em

sua dimenséo de jogo (dessa vez como game).

Ainda assim, Iser nos lembra de que, embora ndo seja possivel classificar a ficcdo como
mentira, simplesmente, é inegavel a proximidade entre a falsidade da mentira e a ilusdo
trazida pela ficcdo. Tal proximidade seria até esclarecedora da natureza dos textos de

ficcdo. O autor diz que

Samuel Johnson chamou a ficcdo de ‘falsidade, mentira’. O termo ‘ficcao’,
contudo, designa também o ramo da literatura no qual se contam historias.
Tal equivocidade do termo é iluminadora, um sentido esclarecendo o outro,
e vice-versa. Ambos os significados implicam processos similares que
poderiamos denominar ‘ultrapassagem’ do que é: a mentira excede,
ultrapassa a verdade, e a obra literaria ultrapassa o mundo real que
incorpora. Nao deveria surpreender que as ficcbes literarias tenham sido
tantas vezes estigmatizadas como mentiras, ja que falam do que néo existe
como se existisse. O ficticio é caracterizado desse modo por uma travessia
de fronteiras entre os dois mundos que sempre inclui o0 mundo que foi
ultrapassado e o0 mundo-alvo a que se visa (ISER, 1999:65-6/68).

Destarte, podemos inferir que a diferenga existente entre mentir ou viver uma mentira e
tomar parte do reino ilusério de um texto ficcional est4 precisamente no pacto feito de
maneira explicita, no qual o receptor atesta a ciéncia de estar, naquele momento, “vivendo

outra vida”, sem que para isso tenha de ser enganado. Com efeito, segundo Eco (1994:81),

% Estamos tratando aqui de uma maioria dos textos de ficgdo, sem ignorar, contudo, que muitos textos ficcionais, sobretudo na
literatura contemporanea e no cinema e televisdo experimentais, tém como objetivo justamente confundir o leitor, ndo seguindo
de maneira clara as regras de um pacto ficcional e fazendo com que o receptor ndo saiba se esta diante de um relato factual
ou ficcional.



“a norma béasica para se lidar com uma obra de ficcdo é a seguinte: o leitor precisa aceitar
tacitamente um acordo ficcional, que Coleridge chamou de ‘suspensdo da descrenga’. O
leitor tem que saber que o que estd sendo narrado é uma histéria imaginaria, mas nem por

isso deve pensar que o escritor esta contando mentiras”.

No mais, a atitude de fingir uma realidade nada tem a ver com mentira porque quando
mentimos temos um proposito pratico, e o tipo de fingimento que ocorre nas narrativas
ficcionais ndo tem relagdo direta com propdésitos dessa ordem. Mentir ndo é possivel para a
ficcdo, inclusive porque os mundos ficcionais, para funcionar como tal, necessitam ter rigida
coeréncia interna e fidelidade aos postulados e propriedades que os fundam. Jost
(2004:110) diz que uma acéo ou acontecimento descrito num texto de ficcdo ndo precisa
corresponder a realidade, mas deve obedecer cuidadosamente as leis que governam a
diegese e que organizam as relacBes entre 0s personagens e o ambiente. Se esses
elementos ndo apresentarem coeréncia, hdo ha ficcdo que vingue. Séo eles que dardo ao
texto ficcional acessibilidade, “essa passarela que de um golpe reduz a discrepancia entre o
mundo da ficcdo e o do espectador, e que Ihe permite imergir em um universo que ndo € o
seu” (JOST, 2004:106).

Umberto Eco (1994), todavia, ndo desconsidera que - e para iSsO muito conta sua
experiéncia como romancista, j& que ele esta falando de literatura -, quando o publico
receptor de uma obra passa do meio milhdo de pessoas, € dificil ndo haver receptores que
rompam com o acordo. S&0 muitos os exemplos dessas quebras na leitura de romances de
amplo alcance: leitores que escrevem ao autor corrigindo detalhes de fatos veridicos
presentes em seus livros, peregrinacdes de fas de James Joyce por Dublin, em busca dos
lugares por onde passaram Molly ou Leopold Blomm... O préprio Eco faz apontamentos
sobre incoeréncias histéricas n'Os Trés Mosqueteiros, de Alexandre Dumas. Isso nos
mostra que o pacto ficcional é as vezes excedido pelos proprios receptores, exagero que
estd relacionado geralmente a um aspecto do texto ficcional que podemos chamar de
seriedade. Muitas vezes, é dificil para o receptor aceitar a condicdo de que um texto de
ficcdo ndo possui, a priori, qualquer compromisso com uma veracidade historica, ainda que
recorra a pessoas, acontecimentos e lugares reais como indice de factualidade, recurso que
adiciona um certo sabor ao texto. Temos, na literatura, no cinema, na televiséo, fartos
exemplos de textos nos quais personagens sem qualquer vinculo com o real convivem com

figuras histéricas, passeando por cenarios reais cuidadosamente reproduzidos®. O uso de

# Um exemplo bastante recente dessa estratégia da narrativa ficcional & a minissérie televisiva Um s6 coragdo, exibida pela
Rede Globo de Televisdo nos meses de janeiro e fevereiro de 2004. Nesse texto ficcional, a protagonista, lolanda Penteado,
figura que realmente existiu, teve a vida “romanceada” pelo livro no qual a produgdo da série se inspirou. lolanda, vivida pela
atriz Ana Paula Arésio, convive na trama com todos os principais nhomes da literatura e das artes plasticas da cidade de S&o
Paulo a partir da década de 1920, os expoentes do movimento modernista, a0 mesmo tempo em que contracena com
personagens absolutamente ficticios, entre eles seu par romantico. Nessa minissérie hd, inclusive, a situagdo um tanto



locais existentes como fundo para a acao de ficgdo € ainda mais comum: a propria Taperoa,
cidadezinha onde se desenrola a trama d'O Aufo da Compadecida, existe realmente, no
interior da Paraiba. Alias, nela morou, por muitos anos, Ariano Suassuna. O fato de dizer a
sério coisas a respeito do universo interno a prépria narrativa ndo compromete o texto
ficcional com qualquer veracidade. Se dizemos que o texto de ficcdo deve possuir
seriedade, estamos falando de coeréncia e, conforme o caso, até de verossimilhanca, mas
ndo de veracidade, de factualidade. Um texto ficcional é sério se seu discurso é coerente

dentro das regras que ele proprio dispés.

N&o raro os textos de ficcdo audiovisuais mostram que também eles estdo sujeitos a
desvios das regras postuladas pelo pacto ficcional. Sobretudo no caso da televisao,
experiéncia mais cotidiana que o cinema, acontece de o0s espectadores se mostrarem
confusos diante do puramente ficticio, tomando-o por real. O continuo fluxo de imagens
proporcionado pela TV faz com que saltemos de maneira um tanto vertiginosa de um
universo a outro: num momento, estamos imersos na ficcdo de, por exemplo, uma novela,
mas eis que a acao se interrompe e irrompe na tela o anuncio de um grande banco, de uma
loja de eletrodomésticos, de uma marca de cerveja, cada um com apenas trinta segundos
de duracdo. Quando os olhos se acostumam, uma insercéo jornalistica nos oferece, em um
minuto, manchete e lead das noticias que serdo dadas logo mais. A maioria dos
telespectadores foi devidamente “alfabetizada” para lidar com essa mudanca constante, mas
h& momentos, nesse continuo atar e desatar do pacto ficcional, em que o laco pode se
romper, gerando equivocos. A fim de reduzir a ocorréncia desses deslizes no pacto é que,
em geral, os textos de ficcdo possuem marcas claras de ficcionalizagdo, que informam
discretamente sua natureza (como as vinhetas que abrem e fecham cada quadro das
novelas e minisséries, acompanhadas de seu musica-tema) — a ndo ser que confundir o

receptor seja justamente um dos intentos da obra.

Para além dessas indicac¢des 6bvias de instituicdo e suspenséo do pacto ficcional, um olhar
mais atento sobre os textos de ficcdo revela que, para caracterizar-se como ficcional e, mais
gue isso, funcionar como tal, um texto deve possuir uma espécie de coeréncia interna, que
permitira que o receptor assuma seu papel no pacto, jogando segundo as regras de um
mundo de “como se”. Iser chama essa coeréncia interna aos textos ficcionais de atos de
fingir, ou atos de ficcionalizacgdo. Em numero de trés — selecdo, combinacdo e auto-
evidenciacdo -, tais atos podem ser identificados em qualquer ficcdo e sdo as marcas
inerentes ao texto que permitem ao receptor identifica-lo como ficcional e,

consequentemente, tomar parte de seu jogo.

extravagante do autor que convive com a prépria obra. Méario de Andrade, autor de Amar, verbo intransitivo, frequenta os



O ato de selecdo assemelha-se ao que se chama de intertextualidade. E ele que comanda a
investida pelo universo composto por outras obras e o deslocamento de alguns desses
fragmentos extratextuais para o espaco interno do préprio texto, onde sdo dispostos em
significativa desordem. Esse reembaralhamento de referéncias a diferentes textos aumenta
consideravelmente a complexidade do jogo do texto, jA que o espaco ficticio com o qual o
imaginario recepcional se deparara agora contém citacfes e alusGes a dois diferentes
contextos — o do texto de origem e o do novo texto -, ambos potencialmente presentes. Nas
palavras de Iser (1999: 69), “had uma coexisténcia de diferentes discursos que revelam seus
respectivos contextos numa alternancia de fade-ins e fade-outs”. No texto h4, entdo, uma
inusitada reunido de elementos, normas e valores sociais extraidos de outros textos,
combinados de um modo sem correspondente na realidade extratextual, uma vez que 0s
textos ficcionais, ao importar elementos dos campos de referéncia a que remetem, rompem

com sua estrutura e semantica.

O segundo desses atos de fingir, a combinacdo, em vez de deslocar fragmentos de textos,
promovendo um transito intertextual, atravessa as fronteiras internas ao préprio texto. A
combinacédo pode tratar tanto de variacdes lexicais, como palavras cujo sentido foi excedido
e das quais se comp6s um neologismo, quanto de transgressdes semanticas promovidas
pelos personagens da narrativa, no objetivo de marcar sua subjetividade. Alias, o ato de
combinacdo age sobretudo como marca de singularizacdo de elementos do texto, seja de
uma palavra inventada pela aglutinacdo de outras, ou de um personagem que se diferencia
dos demais pela ultrapassagem do campo seméantico proposto pelo texto. Tal marca esta

sempre no didlogo promovido por esse ato de ficcionalizagéao.

J4 a auto-evidenciacdo, também chamada auto-desnudamento, esta bem proxima da
instituicdo do pacto ficcional ao qual ja aludimos. Trata-se de indicar que o mundo
representado pelo texto deve ser visto apenas como se fosse um universo real; ele ndo deve
ser tomado como verdadeiro. “Além disso, 0 mundo empirico do qual o0 mundo do texto foi

extraido se transforma em metafora de algo a ser concebido” (ISER, 1999:69-70).
Sucintamente, Iser (1999:70) assim explica os trés atos de ficcionalizacao:

A selecdo estabelece um espaco de jogo entre os campos de referéncia e
suas distor¢cdes no texto. A combinacgdo cria outro espaco de jogo entre 0s
segmentos textuais interagentes. E o como se cria mais um espago entre o
mundo empirico e a sua transformagdo em metéfora para o que permanece
nao-dito.

Como se pode ver, o autor fala aqui sempre em termos do jogo do texto, emergente em

cada um desses atos de fingir. De fato, atos de ficcionalizacdo séo estratégias da dimenséo

mesmo circulos que a personagem de uma governanta claramente inspirada em sua fraulein Elza.



ficcticia do texto, e servem para enquadrar a fantasia do imaginario, a fim de forca-la a
assumir uma forma. Dessa maneira, o ficticio se converte num meio que viabiliza a

manifestacdo do imaginario. Os atos de fingir levam & anulacdo, ao cancelamento da

realidade referencial e a constru¢do de um mundo ficcional.

Nao bastassem essas marcas constantes do préprio texto, intrinsecas a ele, € comum que a
instancia de producdo anuncie mais ou menos explicitamente que se esti diante de uma
ficcdo, demandando do leitor que suspenda as regras que vinculariam aquele texto ao real.
Esse papel € com frequéncia desempenhado pelo paratexto, que é “toda a série de
mensagens que acompanham e ajudam a explicar determinado texto”. (ECO, 1994:150).
Todo texto € sempre envolto num paratexto, num discurso transtextual que permite ao texto
se manifestar publicamente como um exemplar de uma série e se inserir numa situacao de
comunicacdo definida. Se podemos fazer a transposicdo do termo para o universo da
televisdo, o paratexto seria constituido pelas propagandas que anunciam a estréia de um
programa e aquelas feitas no periodo de sua exibicdo, informagdes que se encontram nas
publicacbes especializadas da emissora (boletins, revistas, websites), andncios em outros
veiculos da grande media, como jornais, revistas e radio etc. Anna Maria Balogh (2002:44),
citando Lorenzo Vilches, mostra, a partir dessa idéia de paratexto, o conceito equivalente

para a televisdo, chamado de parasserialidade. Assim, diz ela que

A parasserialidade orienta a leitura que o espectador fara dos programas a
serem veiculados. Assim, quando uma nova série, seriado, minissérie ou
telenovela sdo lancados, essa estréia vem acompanhada por outros textos
na imprensa em geral e na prépria TV. Ha sempre um conjunto de
‘chamadas’ que funcionam como teasers (aticadores) da curiosidade do
publico, de um lado, e, de outro, como pequenas bulas orientadoras do tipo
de leitura que o espectador deve fazer do produto.

Também o contexto de insercdo da obra, audiovisual ou literaria que seja, apresenta
indicacBes de ficcionalidade. A grade de programacao de uma emissora de televisao solida,
por exemplo, possui determinados os horarios em que vao ao ar filmes e telenovelas, e até
periodos do ano em que o espectador pode esperar pela exibicdo de minisséries ou

musicais.

Quando nenhum desses elementos — nem indices de ficcionalizacdo, nem paratexto, nem
contexto - fornece tal indicacdo, dao-se situacBes como a do atentado ao World Trade
Center, em setembro de 2001, na televisdo, ou como a exibicdo do filme A Bruxa de Blair,
em meados de 1999, no cinema. No primeiro caso, mesmo ndo havendo nas imagens
marcas de ficcionalizagcdo, o absurdo do acontecimento e o horério pouco provavel para
noticiarios em que a cobertura do fato entrou no ar no Brasil — no meio da manh&, em plena
programacédo infantil nas duas maiores emissoras do pais — levou muitas pessoas que

ligaram a televisdo no meio da transmissédo a julgarem tratar-se da exibicdo de um filme de



ficcdo. Ja no caso do filme ficcional A bruxa de Blair, um triller, a propaganda lancada pela
producéo fez crer que se tratava de um documentério que recuperava imagens feitas por um
grupo de estudantes misteriosamente desaparecidos em uma floresta. Diante das imagens
de suspense e terror, um numero significativo de espectadores ficou sinceramente

amedrontado, acreditando estar diante do registro de algo verdadeiro e sobrenatural.

1.3. CONSIDERAGOES SOBRE O TEXTO FICCIONAL TELEVISIVO: COMPLEXIDADE E HIBRIDEZ

No capitulo anterior, empreendemos uma série de reflexdes acerca da natureza das
producdes televisivas, em especial aquelas que segundo os critérios expostos acima séo
classificadas como ficcionais. Ja vinhamos chamando, desde o capitulo 1, esses programas
televisivos de textos, motivo pelo qual gostariamos de fazer uma rapida recuperacdo da
producao de ficcdo na TV, agora vista sob a perspectiva das ilagcdes urdidas acerca dos
textos ficcionais de maneira geral. Se, como dissemos, texto € uma estrutura que, ao
mesmo tempo em que encerra algumas proposicdes de significacdo, apresenta “vazios” que
tanto pedem para ser preenchidos pelo receptor no ato da interpretacdo quanto conduzem

de certa forma esse preenchimento, como caracterizar o texto televisivo?

Como anteriormente ressaltado, a narrativa televisiva forja-se a partir das experiéncias que
a precedem: a narrativa oral, o texto literario, o discurso teatral, a narrativa cinematografica,
a producao radiofénica. Tendo como ponto de partida esses elementos, vai-se aos poucos
construindo um tipo de discurso que acaba por ser caracteristico da televiséao,
essencialmente hibrido e complexo. Ao contrério das narrativas oral e literaria, no entanto, a
narrativa televisiva conjuga pelo menos dois recursos discursivos de diferentes naturezas: o
texto sonoro e o texto imagético. Embora geralmente caminhem juntos, cada um deles
carrega a estrutura textual anteriormente descrita; ambos podem ser textos completos, e
sozinhos ja possuiriam potencial de producdo de sentido. A parte sonora de um texto
televisivo — narracao, diadlogos, offs, trilha sonora, efeitos —, bem como as imagens que o
compdem, possuem essa natureza de malha, pontuada de hiatos em que o receptor deve
enxertar significados retirados de sua prépria experiéncia. E preciso considerar, no mais,
gue a porcao visual do texto televisivo € composta por um numero consideravel de
elementos reapropriados de universos varios. Por um lado temos a plastica da imagem, com
cenarios, indumentaria, maquiagem, iluminacdo, ambientacdo e mesmo 0s modos de
interpretacdo assumidos pelos atores televisivos — recursos que migraram do teatro para o
campo audiovisual. Por outra parte, deparamo-nos com 0s aspectos relativos aos meios

técnicos de producdo, circulagdo e consumo, definidores da televisdo como tecnologia e



como linguagem mediatica: enquadramento, planos, tipos de cortes, fotografia, edigéo,
efeitos — elementos que a TV cria para si com vistas a experiéncia cinematogréfica. Assim,
podemos sempre dizer que os textos televisivos sd@o radicalmente intertextuais. Se é
verdade que a televisdo opera segundo uma estética da repeticdo, inserida num universo
antropo e iconofagico, a intertextualidade, que é, como vimos, uma das marcas do texto de
ficcdo, pode ser considerada um dos principais ingredientes de qualquer texto televisivo. As
imagens ficcionais, entdo, que possuem um vastissimo campo de referéncia no cinema,
além da prépria literatura, formam redes pontuadas de referéncias intertextuais. Em cada n6
dessa rede, no ponto onde as linhas se cruzam, estd uma imagem que remete diretamente
a outras, e indiretamente a um universo ainda maior, fazendo com que se mantenha ilesa a
abertura de sentido. Isso se deve, inclusive, ao fato de que a natureza predominantemente
popular da televisdo faz com que suas mensagens sejam codificadas tendo em vista a
capacidade de um receptor médio e pensadas para alcancar um publico vasto. Em funcdo
disso sua tendéncia l6gica € ser bem mais transparente que um texto literario, por exemplo,

e, para tanto, o recurso a outros textos é uma étima ponte.

Também podemos dizer, no caso da televisdo, que o texto classificado como ficcdo carrega
a necessidade de suspensdo da descrenga para que se desencadeie o0 jogo textual. Por
vezes esse ingresso num universo de, literalmente, faz-de-conta, é facilitado, muito mais do
que ocorre na fruicdo literaria, pela materialidade das imagens, pela existéncia real das
pessoas que encarnam os personagens. Em fungéo disso ndo sé&o raros os relatos de atores
gue sofreram agressdes na rua por desempenharem vildes em novelas e seriados; muitas
vezes o receptor acaba por levar a sério por demais a atividade de “como se” e, ao levar o

pacto ficcional as ultimas consequéncias, acaba rompendo com ele.

Esse tipo de relacdo com o pacto ficcional € comum naquele tipo de programa que
classificamos, no capitulo anterior, como essencialmente ficcional, ou supra-real. Mas, como
ja haviamos dito, em certa medida, na TV qualquer texto é ficcional. Segundo esse ponto de
vista, inclusive, nenhum texto é mais real que outro, novela ou telejornal que seja. O que é
apontado como sendo ficcdo, como emerge do real, ao mesmo tempo em que o transcende,
acaba por participar de sua construcao, interferindo concretamente na realidade cotidiana.
J& o que é tido como factual, por derivar de um recorte feito dobre o tecido da realidade,
acaba por ser também ficcdo, por propor uma segmentacdo e um congelamento artificiais
para aquilo que é continuo e dindmico. Nao ha, pois, oposicdo verdadeira entre ficticio e real
nos dominios do texto televisivo. O que ocorre € que muitos desses textos incluem entre
suas estratégias a producdo de efeitos de realidade e verdade, misturando os niveis de
realidade em que operam e mesclando enunciagfes e papéis de atores discursivos com 0s

de atores sociais. Além disso, 0 aspecto que muitas vezes é apontado como marca da



diferenca entre textos de ficcdo e textos “realistas”, a saber, o objetivo de mero
entretenimento ou a funcéo de oferecer informacgéo (no cerne, a mesma oposi¢ao entre texto
artistico e texto pragmatico), ndo tem aplicacdo quando se fala de televisdo. Ndo bastasse
que, dada a imersdo num mundo em que os media fazem parte do cotidiano, informar-se &
uma espécie de distracdo e de diversao para grande parte das pessoas (chega-se em casa
cansado de um dia de trabalho e, para relaxar, assiste-se ao telejornal), na televisdo
comercial, cujo norte € o entretenimento, nenhum subgénero escapa a espetacularizagéo: o
importante é o espetaculo, seja ele da politica, do futebol, do desastre natural, do dltimo

eliminado de um reality show ou do drama da protagonista da novela.

z

Quando um texto televisivo pleiteia dizer da realidade, o maximo que consegue é uma
construcao ou uma representacdo do real — 0 que por vezes ndo esta nada distante do que
€ a chamada fic¢do, com sua figuracdo de universos que poderiam ser reais. Sua coeréncia
em relacdo a realidade cotidiana dos individuos s6 pode ser apontada em termos de
verossimilhanca. Segundo Duarte (2004:70), tomar um texto por ficcional ou ndo é, em
Gltima instancia, tarefa do telespectador, que é quem deve determinar como pretende ler
aguela representacdo do real em especifico. Para tanto, € fundamental que ele saiba
reconhecer o tipo de contrato ficcional ali proposto: “Cabe ao telespectador o
reconhecimento do tipo de realidade que lhe est4 sendo ofertada e do regime de crenca que
ela pressupbe, bem como a verificagdo da coeréncia entre essa proposta e o discurso

disponibilizado” (DUARTE, 2004:70).

De tal sorte, talvez a diferenca entre aquilo que se chama de ficcdo e o que se classifica
como nao-ficcdo em televisdo possa ser inferida através da maneira como o texto procura
conduzir a relagdo com o receptor. Um dos indicativos mais claros para o texto n&o-ficcional
€ a presenca de apresentadores que se reportam diretamente ao espectador, encarnando o
papel de enunciadores do texto. Nesse caso, além de estarem ali como os atores sociais
gue de fato sdo, apresentadores, reporteres etc., desempenham um papel discursivo. Essa
conjugacdo configura uma estratégia através da qual o canal de TV, ao transformar
individuos reais em seus co-enunciadores, garante veracidade e confiabilidade a sua
mensagem, conseguindo muitas vezes até criar uma ilusdo de anulacdo da mediacédo. O
gue ocorre é que a instancia produtora procura fazer com que estratégias discursivas
manifestas textualmente passem por enunciacdo, o que ndo deixa de ser um engodo. A
enunciacdo é o espaco onde as estratégias discursivas sdo planejadas e produzidas, e
nunca é acessivel ao telespectador. As estratégias discursivas sdo sua materializacdo mas,

muitas vezes, sdo feitas simulacro da enunciacéo.

J& nos textos de ficcdo, pelo contrario, os atores apenas encenam um personagem dentro

da trama narrativa; eles ndo tém, naquele momento, identidade como atores sociais. No



interior desse texto, acontecem diversos jogos comunicativos, mas esses se déo apenas
entre personagens, num nivel intradiegético. O receptor €, naturalmente, considerado pelo
texto, mas apenas pela presenca de seu olhar e pelos sentidos que ele investira em tal
texto; ele ndo é chamado a participar ativamente da situagédo. Segundo Duarte, “nesse caso,
as relagcdes comunicativas sdo mais lineares: h4 um ato comunicativo exterior ao texto que
ocorre entre a emissora e 0s telespectadores; no interior do texto, as relacées comunicativas
se d&o apenas no nivel do discurso” (2004:35). E claro que todo o jogo comunicativo latente
repousa na estrutura de um leitor virtual, mas ele ndo esta presente na narrativa como

agente.



2. A RECEPGAO DE TEXTOS FICCIONAIS

2.1. TEORIA DO EFEITO ESTETICO E CAMPO NAO-HERMENEUTICO: A QUESTAO DA
INTERPRETAGAO

E bastante disseminada a concepc¢do que tem a interpretagdo como maneira de captar o
sentido de textos de qualquer natureza, como processo que, partindo da insuficiéncia de
expressao da “superficie” do texto, dirige-se a profundidade do que repousa em sua
esséncia. Como resultado desse processo, estabelece-se uma identidade aproximada entre
0 que o sujeito de uma autoria desejava expressar e 0 entendimento do intérprete, ja que o
conteudo verdadeiro de uma obra, embora dela emane, ndo € passivel de ser acessado em
toda sua extensao. O paradigma hermenéutico parte da dicotomia expressao/interpretacao,
considerando que ambas as dimensdes sofrem de uma insuficiéncia intrinseca. Se a
expressao articulada pelo corpo — o texto — nunca corresponde perfeitamente ao sentido
articulado pelo espirito, faz-se necessaria a interpretacdo. Para filosofos como Heidegger,
essa inferéncia seria 0 centro da existéncia humana, como se houvesse uma verdade do

espirito presente no mundo e passivel de revelacéo.

Em oposicdo a esse pensamento, hA um campo que considera obsoleto perguntar pela
intencdo do autor, bem como pela significacdo, mensagem ou mesmo valor estético
intrinsecos a uma obra. No campo ndo-hermenéutico, o ato interpretativo foi deslocado do
centro da existéncia humana. Essa tendéncia, possibilitada pelo advento da Estética da
Recepgdo, é movida pela continua indagagdo acerca das condicbes que possibilitam a
emergéncia de estruturas de sentido. Nao apresenta, contudo, uma teoria hegeménica, mas
apenas uma “convergéncia no que diz respeito a problematizacdo do ato interpretativo,
convergéncia capaz de associar pontos de vista sem duavida distintos” (GUMBRECHT,

1998b:144).

Sob seu espectro ha, por exemplo, a producdo fundada pelas premissas da pos-
modernidade — destemporalizacdo, destotalizacdo, desreferencializacdo — e onde figura,
segundo Hans Ulrich Gumbrecht, a comunica¢do contemporanea. Gumbrecht, que assume
a perspectiva ndo-hermenéutica da construcdo de conhecimento, fala da importancia da
forma, da materialidade para a constituicdo do sentido. A forma, ou ritmo, para o autor,
capaz de construir uma estrutura de auto-referéncia que, ao mesmo tempo, produz uma
referéncia externa. Tal processo possui carater produtor, pelo engendramento de novos

estados, desconhecidos, ndo articulados previamente, e sua condicdo encaminha-nos para



uma valorizagdo da materialidade: a forma material do meio desempenha um papel decisivo

na constituicdo do sentido.

Contra uma tendéncia imanentista (close reading), que sugere uma leitura correta e Unica
para uma obra, mas ainda ligada a estrutura do texto, numa espécie de posicdo
intermediaria entre a decifragdo da hermenéutica tradicional e a crenca em uma
materialidade da comunicacdo, temos a dindmica de leitura textual conhecida como
processamento do texto (text processing). Essa tendéncia, defendida sobretudo por
Wolfgang Iser, postula que o texto ndo encerra uma carga de significado que deve ser
extraido pelo leitor, mas contém um escopo de informacBes necessarias para sua
compreensdo. O texto tem, sob essa perspectiva, um carater forcosamente virtual, e o que
Ihe ocorre no processo de leitura é uma elaboracdo. O resultado a que se chega nao
corresponde nem a algo que se possa captar do texto, nem a algo subjacente a conduta do
leitor. “O texto é um potencial de efeitos que se atualiza no processo de leitura”, diz Iser
(1996:15), é uma construcdo que sO se concretiza quando processada — o texto nao pré-
existe & sua recepcdo. Qualquer resultado que se possa chamar de interpretacao € fruto da
interacdo central entre a estrutura da obra e o receptor. Tal atualizacdo é um processo
subjetivo que se constitui na consciéncia imaginativa do leitor, mas o que o impele é a
estrutura textual, que pée em interacdo, como ja dissemos, o ficticio presente no texto e o
imaginario construido pelo receptor. Dessa forma € que se pode caracterizar, como ja feito,

o0 sentido textual como um evento que s6 emerge em processo.

Tal interacdo ndo emerge espontaneamente, mas precisa de impulso para se realizar. Esse
impulso é precisamente a estrutura lacunar do texto, que captura a atencéo do receptor e
Ihe demanda que preencha com informacfes seus “espacos em branco”. Umberto Eco
chama de “passeios inferenciais” 0s recursos textuais de que o autor se utiliza em obras de
ficcdo, a titulo de concessdao, para que o receptor possa fazer algumas previsdes acerca do
encaminhamento da histéria e do destino dos personagens. Essa estrutura de lacunas,
sobretudo nos textos de fic¢do, tem natureza complexa, e o processamento do texto através
dela se d4 em funcdo do que Iser classifica como um aspecto duplo dos textos: estrutura
verbal e estrutura afetiva. Assim, “0 aspecto verbal dirige a reacdo e impede sua
arbitrariedade; o aspecto afetivo € o cumprimento do que € preestruturado verbalmente pelo
texto” (ISER, 1996:51-2).

Naturalmente, essa abertura do texto sugere um alto grau de polissemia, que s6 se reduz
com a atualizacdo pela leitura, jA que esta €, concretamente, condicionada pelas
disposic¢des individuais dos leitores, bem como pelo cddigo sociocultural do qual eles fazem
parte. Cada leitor se orienta e faz sua selecdo a partir do que, conforme suas referéncias,

pareca-lhe mais consistente. Em suma, interpretacdo, na concepcao de Iser, € um processo



que evidencia e atualiza o potencial de sentido proporcionado pelos textos, através do
contato com a bagagem experiencial e a imaginacdo do leitor. Cabe lembrar que esse
potencial jamais sera plenamente elucidado no processo de leitura, e que o sentido de uma
obra se atualiza a cada leitura; ele nunca é algo que se cristaliza. Sendo assim, podemos
inferir que a leitura € um ato individual e o sentido dela resultante apresenta nuances
particulares. Nao obstante, ndo se deve esquecer que “o proprio ato de constituicdo [do
texto] tem caracteristicas assinalaveis em que se baseiam as realiza¢des individuais do
texto; por conseguinte, elas sdo de natureza intersubjetiva’ (ISER, 1996:54). No mais, o
processo de significacdo de textos ficcionais tem carater anfibolégico: o sentido ora tem
carater estético (logo que o receptor se da conta dele), ora discursivo (assim que o leitor o
relaciona com outras experiéncias ja vividas, com textos ja lidos e com aspectos ja

conhecidos da realidade do mundo).

Sabemos bem que todas essas idéias foram concebidas com vistas ao texto literario.
Entretanto, como fazemos nés aqui, Jodo Cezar de Castro Rocha sugere a aplicacdo do
modelo de processamento de texto a outros tipos de ficcdo, distendendo seu uso para, por

exemplo, o texto televisivo:

(...) poderiamos entender esse modelo no ambito de uma histéria da

comunicacdo; um modelo, portanto, que ndo se limitaria a experiéncia
literaria, mas que procuraria contemplar outras formas de comunicacao. (...)
Qual seria a diferenca da emergéncia que ocorre na literatura e a que
acontece em outros processos de comunicacdo? Poderiamos dizer que na
experiéncia literaria ela ocorre in absentia dos agentes envolvidos na
comunicacdo, enquanto em outros processos ela costuma acontecer in
praesentia desses mesmos agentes? (ROCHA in ISER, 1999:59).

A essa questdo Iser responde acreditar que o texto literario, pelo seu “descompromisso”
com a dimenséo prética, faz vir ao mundo algo que néo existia antes dele, uma novidade
gue ndo emerge no caso das comunicagbes cotidianas, permeadas por marcas
pragmaticas. Embora ndo desconsideremos que meios como a televisdo tenham, de fato,
um lastro imediato com uma realidade prética (e geralmente comercial), como 0s niveis de
audiéncia e a publicidade, ndo sé ndo gostariamos de manter uma visdo tdo romantica
acerca da literatura quanto ndo desconsideramos que a televisdo, assim como o cinema e
outros de meios de comunicacdo de massa, possuem potencial estético, capacidade de
fazer deslocar-se o0 receptor. Parece-nos, pois, questionavel, até um tanto elitista, tal
pressuposto, o que nos levara a tomar a idéia de text processing como fundamento também
para a analise de nosso objeto empirico, um texto televisivo. Se pudéssemos estender essa
assertiva de Iser, diriamos que no minimo o texto ficcional, de qualquer natureza, faz

emergir um mundo novo, faz vir a tona algo que nao existia antes.

Gumbrecht procura fazer essa transicao entre a teoria literaria e o estudo de outros meios

que realizam um processo de comunicagdo também fundamentado em textos. Ele adota,



como ja dissemos, a idéia de materialidade comunicativa, investigando a “possibilidade de
constituicdo de sentido ao invés de privilegiar a decodificacdo de um sentido j& dado”
(ROCHA in GUMBRECHT, 1998hb:18), com inspiragdo na teoria sistémica de Niklas
Luhmann, contra um pensamento de natureza imanentista. Na teoria sistémica Gumbrecht
foi buscar o instrumental necessario para pensar a importancia da materialidade dos meios
de comunicacado, j& que a emergéncia de sentido, segundo ele, somente pode ocorrer
através do concurso de formas materiais. Para o autor, as condicbes concretas de
articulacdo e de transmissdo de uma mensagem influem no carater de sua producédo e
recepcédo. Ele ndo olha para os meios como instrumentos técnicos exteriores ao processo
cognitivo. Assim, a introducdo de novas formas de comunicacdo gera modificagdes muito
mais profundas do que uma mera acomodacdo automatica, e o emprego de diferentes
meios gera formas inéditas de raciocinio. Com isso, as condicdes de transmissdo simbdlica
da televisdo ndo devem ser desconsideradas quando se fala no processo interpretativo de
seus textos. Quanto ao processo de recepcdo, Gumbrecht reafirma basicamente o
enunciado anteriormente, embasado na teoria do ato da leitura de Iser, no qual se considera

gue o receptor interpreta o texto dentro da perspectiva de seu préprio plano de experiéncia.

2.2. O LUGAR DA RECEPGAO

E possivel ver o processo de recepgéo como uma atividade de interacio entre o texto e o
leitor, em que o sentido s6 emerge se, a partir das indica¢des urdidas pela estrutura textual,
o individuo se dispuser a fazer certos investimentos no trabalho de preencher lacunas com o
material tirado das suas experiéncias de estar no mundo. Nesse processo, 0 receptor ocupa

inequivocamente o lugar de sujeito.

Se pensamos assim, nao faria qualquer sentido manter a imagem de um leitor passivo e
apatico, condicionado por um esquema linear de comunicagdo, como muitas vezes
imaginado quando o assunto € consumo televisivo. De fato, Itania Gomes (1996:208)
constata que, cada vez com maior freqiéncia, tem sido revista a posicdo do receptor no
processo comunicativo como sendo a de um “individuo indefeso diante da vilania onipotente
de um emissor que produz mensagens que falseiam a verdadeira ordem do mundo, no uso
autoritario e despadtico dos instrumentos tecnoldgicos da comunicac¢do”. Segundo um ponto

de vista semelhante, diz Maria Thereza Rocco que

(...) o medo da passividade, pelo fato de uma pessoa permanecer quieta
diante do veiculo, tal temor ndo procede. Em verdade, existe toda uma
interacdo entre individuo e TV, um didlogo mediado pelo préprio aparelho e
que produz um intertexto, no qual atuam a visdo de mundo e a experiéncia



prévia de cada um. Entre a TV e o individuo se interp6e o imaginario
pessoal que € Unico e indevassavel, o sonho, o devaneio e as
representacdes que esse individuo constréi a partir do que vé e do que
imagina (ROCCO, 1991:254).

A partir desse ponto de vista, que cada vez mais se impde no cenario dos estudos em
comunicacdo, o que se propde € que a recepcao passe a ser encarada, sobretudo, como
local de resisténcia, considerando, por outro lado, que a maneira como 0s sujeitos vao
perceber e se apropriar das significacdes construidas para os meios de comunicacdo passa
forcosamente pela mediacdo de um conjunto de valores, idéias, instituicbes e capacidades
cognitivas. Para um receptor nessas condi¢des, a televisdo ndo €, naturalmente, mero
veiculo de transmissédo de mensagens, mas “um complexo dispositivo constituinte da cultura

social, um importante espaco de construgéo social da realidade” (ROMANO, 1996:219).

Do ponto de vista proposto por essa tendéncia de enfoque da recepcdo, o lugar dos
receptores constitui, no mais das vezes, um Jocus de potencial enfrentamento e de
resisténcia. Ao dizermos isso, ndo nos referimos a um desentendimento obrigatorio, mas a
um permanente estado de tensédo. Quando falamos em enfrentamento, buscamos ressaltar
gue os valores e opinides articulados por um texto mediatico — no caso de nossa analise, um
programa televisivo — entram em embate, chocam-se com aqueles pertencentes aos
guadros de experiéncia do espectador. Havera, como resultado dessa colisdo, consenso ou
desentendimento, ou um pouco de cada uma dessas diferentes acbes, para producédo do
sentido que o espectador construira a partir dos elementos oferecidos pelo texto. O termo
resisténcia refere-se a cenario semelhante: denota que o conteddo que se procura veicular
pela midia ndo € “inoculado” no receptor, a maneira de uma agulha hipodérmica, como
sugere a teoria conhecida por este nome postulada na primeira metade do século passado,

mas encontra resisténcia ao se chocar com o universo simbdlico que preexiste na recepg¢ao.

Através desses processos de leitura, a comunicagdo se constitui em um espaco estratégico
de mediacao das rela¢des individuais, cuja conformacéo é realizada, sobretudo, pelos meios
de comunicacdo de massa — em especial, nos dias de hoje, a televisdo. Segundo Gillermo
Orozco, a relagdo que se da nesse espaco estratégico conformado pelos media é o que
constituird o receptor, ou melhor, o que fornecera elementos para que o individuo se
constitua como receptor. Assim, o leitor se forma num movimento que mescla sua vivéncia

social a sua experiéncia no contato com o universo mediatico. Orozco diz que 0 sujeito

(...) se vai constituindo em receptor, em parte devido a mediacdo exercida
pelos mesmos meios e mensagens sobre seus processos de recep¢do, em
parte devido a suas multiplas aprendizagens em outros cenarios sociais,
experiéncias e condicionamentos contextuais e estruturais (OROZCO apud
GOMES, 1996:212).

Tal formulacdo acerca do sujeito receptor procura concebé-lo como ativo ndo apenas no

sentido de que é responsavel pela construcdo do sentido do texto com o qual se confronta,



mas também por ser um individuo politicamente ativo. O receptor €, por um lado, capaz de
perceber o texto mediatico como produto de um certo conjunto de interesses e fruto de um
determinado cendrio politico e historico. Por outro lado, também consegue tratar esse texto
conforme sua prépria realidade como individuo, apropriando-se de suas indicacbes de
sentido e resistindo a elas de maneira consciente. Tudo isso se aplica, por extensao, a

instancia coletiva de recepc¢ao.

E por esse processo, combinando as referéncias simbdlicas vindas dos media com as
referéncias oriundas de seu préprio universo experiencial, que 0 receptor constroi
representacdes sobre o tempo e o territério que ocupa. Essas representacdes ndo sé visam
a simbolizar a realidade cotidiana, como também concorrem em sua modificacdo, por meio
de proposicbes de imagens, valores, acBes. Nessa dinamica, ndo ha uma interferéncia
isolada dos meios de comunicacdo — uma imposicdo de conteudos -, nem tampouco uma

atuacado completamente livre da recepcdo: sua ancoragem é dupla.

Se o0 conteudo mediatico €, em boa medida, pensado e sintetizado a partir do dia-a-dia e
dos valores gerais de um homem médio® (os mundos construidos pelos media incluem a
prépria imagem do espectador), podemos dizer também que, em certa escala, — e através
de processos bem mais complexos do que a simplicidade com que tratamos disso nesse
momento — 0s receptores buscam pautar algumas de suas praticas segundo as

representacdes que constroem a partir de seu consumo mediatico.

Considerando que por tras da materialidade dos media h4 uma instancia de producéo e
emissdo de textos, podemos dizer que, com o intermédio textual, o que se tem é uma
relacédo entre essas duas esferas, a de producéo e a de recep¢ao. Essa interacdo mediada,
no caso da televisdo, é regulada por um acordo ndo pronunciado a que podemos chamar
pacto comunicativo, um “acordo entre o enunciador televisivo e o enunciatario-audiéncia
sobre a parte que foi designada a cada um, sobre o tipo de relagdo que se estabelece entre
eles, sobre as regras que presidem seu encontro e sobre os fins que este encontro
persegue” (ROMANO, 1996:219).

A idéia de pacto comunicativo, nos termos de um contrato tacito, € a mais difundida dentre

0s pesquisadores de recepc¢ao televisiva, sofrendo variacbes mais ou menos significativas

% Usamos aqui o conceito de homem médio cunhado por Edgar Morin: “Quem é esse homem universal? E o homem puro e
simples, isto é, é o grau de humanidade comum a todos os homens? Sim e n&o. Sim, no sentido em que se trata do homem
imaginario, que em toda a parte responde as imagens pela identificagdo ou projecéo. Sim, se se trata do homem-crianga que
se encontra em todo homem, curioso, gostando do jogo, do divertimento, do mito, do conto. Sim, se se trata do homem que em
toda parte disp6e de um tronco comum de razao receptiva, de possibilidades de decifragdo, de inteligéncia. Nesse sentido, o
homem médio é uma espécie de anthropos universal. A linguagem adaptada a esse anthropos é a audiovisual, linguagem de
quatro instrumentos: imagem, som musical, palavra, escrita. Linguagem tanto mais acessivel na medida em que é
envolvimento politbnico de todas as linguagens. Linguagem, enfim, que se desenvolve tanto e mais sobre o tecido do
imaginario e do jogo que sobre o tecido da vida pratica. (...) Assim, é sobre esses fundamentos antropolégicos que se apodia a
tendéncia da cultura de massa a universalidade. Ela revela e desperta uma universalidade primeira” (MORIN, Edgar. Cultura de
Massas no Século XX — O espirito do tempo I: neurose. Sao Paulo: Forense Universitaria, 1969).



conforme o estudioso que a incorpora. Maria Carmen Jacob Romano (1996), por exemplo,
fundamentada em Lorenzo Vilches, considera que produtor e espectador reconhecem que
se comunicam e que possuem razdes e interesses comuns como motivacdo para tanto,
relacionando-se por motivos compartiihados e estabelecendo um vinculo — como
supracitado. Nessa perspectiva, ter em vista esse acordo seria uma maneira de entender o
comportamento de cada uma das partes envolvidas na interacdo televisiva. Sendo assim,
vislumbrar a relacéo entre a televisdo e o espectador como um pacto comunicativo permitiria
examinar como, por um lado, este veiculo tende a reproduzir as formas de interacédo da vida
cotidiana e, por outro, como, ao re-propor e repetir esses rituais cotidianos, a TV os tem

convertido em modelos de comportamento idealizados e codificados.

J& Eliseo Véron, de uma perspectiva semibtica, ndo procura olhar para cada uma das
instancias envolvidas, mas para o proprio pacto que se insinua dentro do texto. Dessa
maneira, ele tem em conta que a proposta do contrato televisivo € interna ao texto, numa
relacdo construida entre dois seres virtuais esbocados no interior da estrutura textual. Nesse
modelo de contrato, ha o objetivo Unico de levar o espectador a entrar na intencionalidade
do proponente, este que pretende alcancar o mais alto grau de credibilidade possivel. Em
Ultima andlise, o contrato serviria para tentar garantir uma leitura dominante, e isso emergiria

da estrutura do préprio texto televisivo.

Ainda que sugiram caminhos muito diferentes, essas duas propostas comungam da idéia de
um contrato comunicativo em que agem as instancias envolvidas na interacao televisiva,
mesmo que, como proposto por Véron, uma delas sobressaia a outra, utilizando a mediacéo
do texto para fazer valer seus propésitos. Frangois Jost, contudo, recusa a idéia de pacto ou
contrato, que remontaria, segundo ele, ao contrato social da teoria de Rosseau, e entende
qgue o modelo de Véron desconsidera a poténcia de aprendizagem por parte do receptor.
Para ele, uma relacao de contrato sé se da em interagfes nao-mediadas, na comunicagao
reciproca das interac6es face a face. Como na TV néo ha simetria, Jost postula o conceito
de promessa, que se opde a idéia de que haja uma relacdo real e concreta, capaz de tornar
possivel um acordo entre os produtores que se escondem por tras dos textos e uma

multiddo heterogénea de telespectadores que estédo “do lado de ca”.

A idéia de promessa repousa sobre um conceito especifico de género. O uso desse termo
ao qual Jost recorre € 0 mesmo que usamos em nosso trabalho e apenas um dentre outros.
Esclarecamos, entdo, que por género estamos entendendo as categorias em que 0s
programas televisivos sdo geralmente agrupados, em funcdo de caracteristicas e
motivacdes em comum. Esse uso ndo comporta, entretanto, uma grande precisdo; em
televisdo, o conceito pode ser usado tanto para definir categorias mais amplas, como género

ficcional, por exemplo, até grupos mais especificos, como o género telenovela. Para tentar



clarear esse uso, alguns autores recorrem ao termo subgénero, mas nés nao pretendemos
aqui ir tdo a fundo. A nos basta entendermos que a idéia de género comporta uma certa
mutabilidade e possui uma func¢do reguladora, como postula John Fiske (apud BALOGH,
2002:93):

Um género visto como um texto deveria ser definido como um conjunto
mutante de caracteristicas que sdo modificadas a cada novo exemplo que é
produzido. Cada programa vai ser constituido pelas caracteristicas
principais de seu género, mas tem a propriedade de incluir algumas outras.
Considerar um programa como pertencente a um género ou outro
pressupde decidir qual o conjunto de caracteristicas mais importantes.

A idéia de promessa de Jost esta, pois, baseada no pressuposto de que os géneros que
permitem o enquadramento dos diversos produtos audiovisuais (ficcdo, telejornal,
entretenimento, variedades, denuncia etc) conttm em si uma promessa constitutiva,
definidora do proprio género e transmissivel aos diversos textos mediaticos. Assim, uma
comédia — tanto o género, abstratamente, quanto todos os produtos que se localizam sob
sua insignia — deve fazer rir, um drama deve comover, um noticiario deve informar... As
transmissfes ao vivo trazem uma promessa de autenticidade; j4 as produgdes de ficcdo ndo
fazem qualquer mengédo a esse valor, mas prometem oferecer entretenimento. Segundo
Jost, enquanto o contrato € como que pré-estabelecido, a promessa tem sempre dois
tempos: um primeiro ja firmado quando se fixou o carater de um determinado género e
outro, presente, quando se confirma ou ndo, na pratica, a filiagdo de um dado produto a este
género. Nesse segundo momento, “o0 telespectador deve fazer a exigéncia de que a
promessa seja mantida” (JOST, 2004:18-9). A promessa tem ainda a caracteristica de,
vinculando um programa a um género especifico, dizer de toda uma série de programas que
0 antecedem, dando coesdo a um corpus que ajuda a construir uma histéria da producédo

televisiva.

A idéia de promessa foi forjada por Jost para uso na analise do processo de recepcado
televisiva, ao contrario do modelo de contrato, pensado inicialmente pela critica literaria para
conceber o pacto firmado com os leitores de textos escritos. Em razdo disso, a principal
objecao sofrida pela proposta de Jost diz respeito ao carater manipulatorio que a promessa
parece ter, como sendo proxima da légica da publicidade, jA& que a televisdo é
essencialmente comercial. A isso 0 autor responde que a manipulacdo de fato ocorrera se o
telespectador ndo ocupar devidamente seu papel politico de impedir que falsas promessas
sejam feitas - 6bvio estd que esse modelo supde uma participagdo ativa da audiéncia. O

cumprimento desta relagdo exige organizacdo dos espectadores e sua movimentacdo



social’®. De qualquer maneira, a promessa direcionaria a interpretacdo, por conduzir o
espectador de um programa a um mundo jA suposto em seu paratexto, sobretudo seus
anancios. Grosso modo, se o reclame de um programa diz que o espectador vai se
emocionar com, digamos, a retrospectiva dos fatos que marcaram 0 ano que se encerra,
supostamente isso cria uma predisposicdo para que de fato a audiéncia dispense ao
programa um tipo de atencdo que propicie a comocdo. O espectador que, alheio a
publicidade feita, depara-se com tal programa por acaso, tem, em tese, menor propensao a

se emocionar com a narrativa apresentada.

N&o obstante reconhecamos que o sistema televisivo de fato construa promessas acerca de
cada um dos programas que veicula, e mesmo tendo em conta que, de fato, essas
promessas muito tém a ver com o0 género ao qual cada um dos programas é filiado,
preferimos nos colocar, em relacdo a televisdo, do lado daqueles que consideram a
existéncia de um contrato televisivo. Consideramos que esse pacto tanto é previamente
conhecido pelas partes em interacdo — o produtor que se assume como tal e a audiéncia
gue conhece os padrdées de comportamento dela esperados — quanto € subjacente a
estrutura do texto televisivo, reafirmando ali o acordo silencioso ja firmado. A promessa,
nesse caso, tem funcdo de reforco e rememoracdo do pacto, “como uma estratégia de
sedugdo com vistas a assuncado do contrato” (DUARTE, 2004:49), ja que convoca o0
telespectador a participar de um acordo que lhe designa véarias incumbéncias, dentre elas
testemunhar uma promessa e checar se se cumprem os atributos de um produto por ela
anunciado. A relagdo entre os dois conceitos, parece-nos, pois, ndo ser de exclusédo e
substituicdo, mas de complementaridade. No mais, o impulso de conferir se o que se
entrega corresponde realmente aquilo que foi prometido pode ser um fator motivador para a
audiéncia televisiva, mas ndo o Unico que a mobiliza frente ao aparelho. A atividade de
zapping, por exemplo, que é bastante atraente e ndo raro encaminha o receptor a lugares
surpreendentes, prima pelo desconhecimento da promessa referente aos programas
literalmente “pescados” na programacdo, mas se mantém por atender a outras normas do

contrato televisivo.

Uma observacédo: entenda-se que o pacto comunicativo, mais amplo, possui uma relacdo de
inclusdo com o pacto ficcional, embora este ndo se refira apenas a textos televisivos. O
contrato comunicativo € aquele que permite que a instancia produtora e a instancia de
recepcao se reconhecam como tal, desempenhando o papel que Ihes é reservado, tomando,

inclusive, o cuidado de assumir como legitimo o lugar ocupado pelos demais ambitos que

%Como exemplo dessa vigilancia e interferéncia do receptor, Jost conta que “foi o telespectador que, na Franca, bateu
bastante na tecla de que ndo mais se falasse, por exemplo, em tele-realidade. A tele-realidade contém uma promessa falsa em
termos de realidade. Precisamente por isso era preciso contestar aqueles que a afirmavam” (ISER, 1999: 19).



formam tal relacdo. Assim, grosso modo, diante de um texto ficcional televisivo, o contrato
comunicativo se instala quando, ao reconhecer o género ao qual pertence o programa, a
instancia produtora coloca-se em seu lugar, agregando seu nome ao programa, enquanto o
corpo de receptores se dispde a se comportar como tal, tomando conhecimento da
existéncia de tal texto e, eventualmente, dispondo-se a assisti-lo. J& o pacto ficcional da-se
num momento posterior ao dessa situacao hipotética, quando, j& confortavel em seu lugar
de receptor, esse individuo resolve que valerd a pena tomar o programa que se exibe a sua
frente como uma realidade, um mundo possivel, ainda que o faca apenas por um breve
instante.



3. O RECEPTOR

3.1. MODELOS DE APREENSAO DO LEITOR

Mesmo sendo uma espécie de ponto pacifico o fato de que o texto, de qualquer natureza,
serve como mediacdo entre a voz do emissor e a recepc¢ao, de diferentes correntes teéricas
emana a idéia de que nenhuma dessas duas instancias € absolutamente externa ao texto. E
possivel que encontremos tanto um produtor quanto um receptor sugeridos, ocultos ou
anunciados, transitando pelas malhas do texto. Das instancias de producao e do autor, que
nao sO aparece no discurso direto em textos narrativos, como se faz notar por um estilo de
criacdo, producado ou direcdo, ndo nos caberd falar neste trabalho. Procurar ver o receptor
gue esta presente na estrutura textual, no entanto, sera fundamental para a continuidade do
nosso estudo e, para tanto, € importante que tenhamos em vista que o receptor € sempre, e
sempre ao mesmo tempo, um individuo concreto, 0 membro de um publico reconhecido e

uma figura virtual construida pela prépria estrutura textual.

Hans Robert Jauss é, na Alemanha, em meados da década de 1960, um dos mais
destacados responsaveis pela chamada virada recepcional, que deixa de lado o foco de
andlise textual centrado na producdo e na intengdo do autor para langar luz sobre os
processos de recepcdo. Sua teoria, uma provocacgao para a critica literaria de entéo, postula
gue o receptor de uma mesma obra tem um perfil distinto em diferentes contextos sociais e
momentos histdricos. Assim, podem ser apontadas duas diferentes categorias de recepcéo:
0 processo atual, no qual o efeito e o sentido do texto se concretizam para um leitor atual ou
contemporéneo, e 0 processo historico, em que o texto é sempre recebido de uma maneira
distinta por leitores de épocas e contextos diferentes, que podem ser designados como

leitores historicos.

Embora com Jauss a critica textual tenha voltado os olhos para o universo da recepcéo, que
antes servia, no maximo, como recurso retérico para viabilizar as intencées do autor, sua
proposta de leitor contemporaneo olha para um receptor empirico, real, acessivel apenas
através de pesquisas de recepcdo, amostragens etc. Ja o leitor historico corresponderia a
uma dimensdo social da recepcdo, mas Jauss também nado se propde, em sua producao,
buscar um leitor textualizado. Para ele, haveria dois lados na relagdo empreendida entre

texto e receptor - o efeito, que € o momento condicionado pelo texto, e a recepcgao,



momento condicionado pelo destinatério -, e seus estudos se enquadrariam nessa segunda

vertente?’.

Por outro lado, coincidindo com a primeira tendéncia, a do efeito, temos uma série de
construtos tedricos que procuram fundamentar suas andlises na figura de um leitor inscrito
na estrutura do proprio texto. Segundo a Narratologia, ou Teoria da Narrativa, por exemplo,
o leitor pode ser abordado de um ponto de vista correlativo — que se refere ao leitor real,
empirico - ou de um ponto de vista distintivo — que reveste esse leitor empirico dos
contornos definidos por um leitor textualizado, virtual, conhecido como narratario, primeiro
termo proposto para designar a figura do leitor presumido pelo texto. Em outras palavras, o
receptor €, ao mesmo tempo, o leitor real, cujos tracos psicoldgicos, socioldgicos e culturais
sao infinitamente varidveis, e uma figura exclusivamente abstrata, condicionada ao género e
a enunciacao particular de cada texto, necessariamente postulada pelo narrador, ja que todo
texto se dirige a alguém. O leitor empirico € equivalente ao receptor real, o oposto simétrico
do autor, e o narratario, ainda que registre semelhancas com o leitor real, ndo funciona
como receptor do texto, mas como um elemento relevante em sua estruturacdo, uma

espécie de oposto do narrador. Segundo Vincent Jouve (2002:36),

Pode-se deduzir de cada texto que seus respectivos narratarios (os leitores
que eles supdem) ndo tém nem o mesmo saber, nem a mesma idade, nem
0s mesmos centros de interesse. Pelos temas que aborda e pela linguagem
que usa, cada texto desenha no vazio um leitor especifico. Assim, o
narratario, da mesma forma que o narrador, sé existe dentro da narrativa: é
apenas a soma dos signos que o constroem.

Localizar o narratario na trama textual representa numa dificuldade variavel, jA& que sua
visibilidade no texto altera-se consideravelmente: muitas vezes explicitamente mencionado,
por vezes o narrador sequer faz alusdo ao narratario. De qualquer forma, seu perfil € um
elemento determinante na elucidacdo da estratégia narrativa adotada pelo texto; “ele
constitui um elo entre narrador e leitor, ajuda a precisar o enquadramento da narracao,
serve para caracterizar o narrador, destaca certos temas, faz avancar a intriga, torna-se
porta-voz da moral da obra” (PRINCE, 1973:196 apud REIS & LOPES, 1988:65).

7 Jauss nao foi o Gnico a refletir sobre uma maneira de contemplar o receptor concreto. Vinculadas a outras tradicdes de
pesquisa, tentativas diversas de apreenséo do leitor empirico também ja foram empreendidas. Michael Riffaterre, por exemplo,
cria o conceito de arquileitor, ou leitor plural, que consiste em reunir um grupo de informantes que apontardo os pontos cruciais
do texto, de maneira a demonstrar, por suas rea¢des comuns, onde nele se constituem os fatos estilisticos, como um artificio
que revelara a densidade do processo de codificacédo do texto. Trata-se de uma espécie de média feita a partir de diferentes
leituras, que serve a apreenséo empirica do potencial de efeitos do texto. Ha também o leitor informado, idealizado por Stanley
Fish, através de quem se pretende descrever os processos que permitem que o texto seja atualizado pelo leitor. Nesse caso,
tem-se um individuo que deve agregar uma série de caracteristicas que o colocam préximo a figura do critico, sendo a do
proprio autor. Ele deve ser competente na escrita e na fala da lingua em que o texto foi concebido, tendo conhecimento
semantico em diferentes niveis de linguagem, sendo ainda competente no regime simbolico para o qual aquele texto foi
constituido. O leitor informado ndo é exatamente um leitor empirico, mas ele também néo é pura abstragdo. Na verdade, trata-
se de um hibrido: um leitor real que potencializa sua leitura com o maximo de informacdes que o auxiliam a acessar o texto em
questdo. Ele busca se esforcar em compreender o texto mais do que um leitor empirico faria; ele 1é “profissionalmente”.



O narratério pode ser de duas diferentes categorias: se ele contempla a comunicagéo
externa a narrativa — o proprio processo de recepcao -, fala-se em narratario extradiegético;,
se, pelo contrario, trata-se de uma figura encenada no préprio texto, temos o narratario
intradiegético. Enquanto esse Ultimo constitui ou um personagem da propria historia,
personagem-leitor, ou pelo menos um leitor interpelado constantemente pelo narrador, o
primeiro, um narratério oculto, aparece de maneira bem mais abstrata, apenas como um
destinatario suposto para o texto, o que se chama também de leitor virtual. Se a presenga
do narratério intradiegético € ébvia, 0 narratario extradiegético, que existe simplesmente
porque existe uma narrativa, € bem mais dificil de se apreender. De qualquer forma, ja que
esta presente pelo saber e pelos valores que o narrador supde para o destinatario de seu
texto, ele deve agregar algumas caracteristicas. Deve ter, por exemplo, dominio da lingua e
da linguagem do narrador, memoria razoavel, conhecimento das regras que conduzem uma
narrativa, capacidade de tirar conclusbes a partir de pressupostos e de consequéncias.
Além disso, ndo deve possuir qualguer identidade psicolégica ou social, nem experiéncias

particulares, que anulariam seu carater virtual.

A partir da idéia de narratario multiplicam-se os tipos de leitores abstratos, virtuais, que as
diferentes teorias da leitura procuraram definir. Sua complexidade aumenta sobretudo
guando se passa da Narratologia para uma perspectiva que busca analisar o efeito textual,
qgue transcende a tarefa de analisar a instancia narrativa, a fim de analisar a leitura como
processo que se da sempre em relacdo ao leitor. Para tal perspectiva, ndo basta identificar e
descrever o narratario; € preciso se perguntar como o leitor reage a esse papel que o texto
Ihe propde. Surgem, entéo, alguns modelos de leitores que se interessam, de fato, pelo que
esta além do texto. Mais do que a narrativa, o objeto de suas analises é sua concretizagdo

pelo leitor.

Uma dessas construcdes, que “servem para a formulacdo de metas de conhecimento”
(ISER, 1996:63), € o leitor ideal, termo bastante corrente quando se fala nessa perspectiva
do leitor invocado pelo préprio texto. Esse receptor presumido seria aquele detentor de
conhecimentos e informacdes bastantes para construir a partir do texto uma leitura
coincidente com aquela pretendida pelo autor. O leitor ideal € uma entidade sofisticada que
compreende e aprova até o menor dos detalhes constantes da obra, a mais sutil das
intencdes do autor. Tal tipo € freqlentemente acusado de ser mera construcdo, ja que
parece representar uma impossibilidade estrutural de comunicacgéo, por exigir que o receptor
seja detentor de um codigo idéntico ao do emissor e possua ainda um “olhar” que contenha

todas as intencdes do autor: a leitura dominante perfeita.

Ao leitor ideal atribui-se a capacidade, de realizar, na leitura todo o potencial de sentido do

texto, esgotando-o, como se tal fosse possivel. Apesar dessas fragilidades, esse modelo



sempre € invocado quando ha dificuldades na interpretacdo de um texto. Segundo Iser
(1996:66), isso ocorre porque o leitor ideal é, a diferenca de outros tipos de leitores, uma
ficcdo e, assim, ele é capaz de preencher as lacunas da argumentacdo que surgem no
momento da andlise: “o carater de ficcdo permite que o leitor ideal se revista de capacidades

diversas, conforme o tipo de problema que se procurava solucionar”.

Menos abrangente, ha também uma construcao tedrica de Erwin Wolff, o leitor intencionado
(também chamado de leitor pretendido). Tal seria a reconstrucdo de um leitor qual se
delineou na mente do autor, o leitor tencionado pelo produtor do texto, capaz de encarnar
todas as disposic8es histéricas e culturais imaginadas pelo autor para seus leitores reais — o
gue pode estar muito distante de um leitor ideal. O leitor intencionado manifesta-se de
diferentes formas no texto: pode ser a coépia do leitor ideal, pode manifestar-se nas
antecipacbes de normas e valores dos leitores de outras épocas, na individualizacdo do
publico, em exortagcbes para o leitor, nas designacdes de atitudes, em intencbes
pedagogicas ou na exigéncia clara de que se suspenda a descrenca no ato da leitura, para
gue se firme o pacto ficcional. Naturalmente, na imagem do leitor intencionado, figuram as

condicBes historicas de producéo do texto®®.

Fala-se também de um leitor que é visto pelas lentes da psicanalise, comumente chamado
de leitor psicanalisado. Conforme propde esta teoria, ha certas passagens em qualquer
texto de ficcdo em que se torna possivel que reencontremos imagens que nos suscitam
nossos proprios fantasmas®. Esse tipo de leitor investido na estrutura do texto promove um
encontro do leitor real com seu inconsciente. Para conseguir constitui-lo, no entanto, ndo
tendo acesso a psicologia individual dos receptores, a instancia produtora deve lancar mao
de um certo nimero de constantes psicoldgicas, supostas em qualquer individuo, e deve
tomar como dado que o significado psicanalitico € a origem de todos os outros. Em funcéo
de tal premissa, o leitor psicanalisado também serve para que venha a tona todo o potencial

de sentido do texto, a partir das inferéncias da psicologia do leitor.

Por fim, temos ainda, dentre as constru¢cdes de um leitor presumido pelo texto, duas das
concepcbes mais difundidas nesse terreno: o leitor implicito, de Wolfgang Iser, e o leitor-
modelo, de Umberto Eco. O leitor implicito, também traduzido como leitor implicado, € uma

estrutura que remete as diretivas de leitura deduziveis a partir do texto, vdlidas para

% ppesar da semelhanca, ndo ha que se confundir o leitor intencionado com o papel do leitor atribuido pelo texto. O leitor
intencionado, muito proximo ao que se chama de ficgdo do leitor no texto, € um aspecto atinente ao texto, assim como o
narrador e a fala das personagens: “a ficcdo do leitor € apenas uma das perspectivas do texto que se relacionam e interagem
com outras” (ISER, 1996:72). J& o papel do leitor ndo é apreensivel apenas pelo texto; ele sé é passivel de desenvolvimento
na dindmica da leitura.

2 «(_) all stories — and all literature — have this basic way of meaning: they transform the unconscious fantasy discoverable

throught psychonanalysis into the conscious meanings discovered by conventional interpretation” (HOLLAND apud ISER,
1996:83).



qualquer receptor, e representa, portanto, um leitor sem existéncia concreta; € o
personagem do ato da leitura inscrito no préprio texto, que enfatiza a dimensdo
comunicativa a ele inerente. Tal recurso materializa as orientagées que um texto ficcional
oferece, como condi¢des de recepcdo, aos seus possiveis leitores. Mais radicalmente que
os dois modelos anteriormente comentados, o leitor implicito ndo possui dimensdo empirica,
partindo a principio apenas do texto, mas enfatiza as estruturas de efeito que ele possui e
gue sdo responsaveis por conecta-lo a seus receptores reais. Portanto, ainda que néo seja
um leitor empirico, o leitor implicito condiciona uma tensdo que emerge no ato da leitura e
sO se cumpre quando o leitor real adota o procedimento por ele sugerido, assumindo o papel

por ele proposto.

O leitor implicito €, pois, um ponto de vista interno a estrutura do texto (intencao), e, aliado a
estrutura do ato de leitura (preenchimento), configurara o comportamento do leitor real.
Apesar de fundar-se apenas no texto, ele depende dessas duas dimens@es — texto e ato, e
por isso ndao se confunde com a prefiguracdo da recepgdo, idéia mais proxima do ja
comentado narratario intradiegético, que ndo tem em vista uma possivel recepcéao real.

Jouve (2002:44) explica de maneira esclarecedora a nhatureza do leitor implicito:

A idéia é a seguinte: na leitura de um texto, o modo pelo qual o sentido esta
constituido é o mesmo para todos os leitores; é a relacdo com o sentido
que, num segundo momento, explica a parte subjetiva da recepcdo. Em
outros termos, cada leitor reage pessoalmente a percursos de leitura que,
sendo impostos pelo texto, sdo 0s mesmos para todos.

Sendo assim, temos que, até o ponto da construcdo de sentido em que o leitor real passa a
investir os aspectos do seu quadro pessoal de experiéncias, 0 que é oferecido a qualquer
um pelo texto € sempre a mesma coisa. Existe uma igualdade de saber entre os leitores no
gue diz respeito ao texto apenas, antes que se atinja a maneira de recep¢do de cada um,

determinada por sua vivéncia de mundo.

O leitor implicito pode ser entendido como uma categoria de mediacdo cultural, como
revelador do potencial comunicativo do texto; ele € o modelo segundo o qual se tenta dar
forma ao contato cultural com o leitor. Por isso, a categoria do leitor implicito ndo se refere a
um leitor individual, empirico ou ideal, mas as estratégias de comunicagédo desse texto, aos
seus dispositivos de orientacdo que exercem certo controle ao solicitar ou privilegiar
determinadas respostas. Noutras palavras, o leitor implicito consiste numa instancia textual
(textual agency) que possui trés formas de operacdo: confirmar padrées de comunicagao
habituais numa dada cultura; interferir nesses padrbes presumivelmente internalizados pelos
leitores; ou romper com eles e desestrutura-los. Reconhecendo que um texto ndo pode
adaptar-se a leitores individuais e que estes, por sua vez, ndo podem testar suas reacoes

como numa situacdo em que os interlocutores se acham face a face, o caréter interativo da



leitura pode ser visto como transferéncia, processamento e mediacdo/traducdo. O leitor
implicito pode nos levar a procurar no texto ndo indicacdes literais de um receptor, e ndo
apenas pistas da configuracédo de seu perfil scio-histérico, mas também a maneira como a
obra pretende estabelecer contato com a insténcia receptora, e a significagdo potencial que

mais serviria aos seus propdésitos pragmaticos de fixacdo de certas idéias.

H& uma construgdo chamada de leitor abstrato, teorizada por J. Lintvelt, que é apontada
como correspondente ao leitor implicito. Esse conceito, como aquele formulado por Iser, fala
de um leitor que funciona como imagem do destinatario pressuposto pela estrutura do texto,
mas acaba ndo apresentando a diferenca de horizonte de expectativas que ha entre essa
imagem e a de um receptor ideal, capaz de realizar todo o potencial de sentido que ela
carrega. Ja Gérard Genette sugere que seja designado como leitor virtual o equivalente ao
leitor implicito, j& que sua funcdo ndo compreende qualquer aspiracdo a uma natureza de
leitor real, concreto, mas apenas de um leitor possivel. Seu uso, no entanto, ndo nos parece
adequado para ser aplicado apenas ao leitor implicito, posto que todas os demais modelos

de leitores textualizados podem ser chamados de virtuais.

Se o leitor implicito ndo pleiteia qualquer relacdo com a natureza de um leitor real, tampouco
possui estatuto de entidade ficcional. Enquanto o conceito de narratario, por exemplo,
“detém desde logo o estatuto de leitor ficticio com a existéncia que é propria dos elementos
que integram um mundo possivel, (...) o leitor implicado subsiste como mera virtualidade”
(REIS & LOPES, 1988:54).

Ndo apenas em funcdo dessa virtualidade, essa construcdo chamada leitor implicito se
parece, em alguns aspectos, com o leitor-modelo, conceito cunhado por Umberto Eco - que,
alids, ja conceitua o préprio texto como sendo uma estrutura que postula internamente seu
destinatario como condicdo indispensdvel para a comunicacdo e para a propria
potencialidade significativa. Eco explica, para descricdo desse tipo de leitor, que sua
existéncia ndo depende de qualquer recurso extratextual: “como principio ativo da
interpretacao, o leitor constitui parte do quadro gerativo do proprio texto” (ECO, 2002:X1V).
Por outro lado, como Iser, Eco ndo desconsidera que a existéncia de um leitor textualizado
s0 se justifica na medida em que ele orienta a recepcdo de um leitor real: “ndo existe analise
de aspectos significantes pertinentes que ja ndo impligue uma interpretacdo e por
conseguinte um preenchimento de sentido” (ECO, 2002:XV). Entdo, considerando que o
texto é um produto cujo mecanismo gerativo jA deve prever o destino interpretativo,
podemos dizer que o leitor-modelo é uma estratégia de organizacdo do proprio texto que
prevé certas competéncias capazes de lhe conferir conteudo, € a figura “capaz de cooperar
com a atualizacdo textual como (..) o0 autor pensava, e de movimentar-se

interpretativamente conforme ele se movimentou gerativamente” (ECO, 2002:39). O leitor-



modelo estd suposto nas informacdes que o autor forneceu para preencher possiveis
brechas de sentido que restariam no entendimento do texto, e tem por objetivo permitir que
0 texto seja plenamente atualizado em seu sentido potencial. O leitor-modelo, em outros
termos, é o leitor ideal que responderia corretamente — de acordo com a vontade do autor —
a todas as solicitacdes, explicitas ou implicitas, de um texto. Isso ndo impede, por exemplo,
gue o leitor-modelo seja conduzido a conclusdes equivocadas, desde que o fracasso

interpretativo esteja programado no texto.

A recuperacdo de fatos ja narrados ou subentendidos na histéria dos personagens, bem
como informacgBes de carater geografico, fazem parte dessa logica que institui o leitor-
modelo, e que também o leva a fazer parte de um grupo limitado, circunscrito por
compartilhar conhecimentos sobre uma lingua, por ter uma localizacdo geografica precisa,
por comungar da mesma histéria e por possuir os mesmos heréis. Sendo assim, podemos
dizer que o leitor-modelo possui duas dimensdes, ambas presentes no texto: uma que o
pressupde e outra que o institui; em outras palavras, podemos dizer que o texto, a0 mesmo
tempo que prevé um leitor, também o constréi. O texto ndo apenas repousa huma
competéncia como também contribui para produzi-la. Podemos considerar que o leitor-
modelo é semelhante, em um primeiro momento, ao leitor ideal, mas, diferentemente deste,
encaminha-se para a dimensdo empirica, embora seja diferente do leitor empirico, que
pode, livremente, ler um texto de varias formas, conforme suas paixfes. Segundo seu
proprio conceptor, “o Leitor-modelo constitui um conjunto de condicdes de éxito,
textualmente estabelecidas, que devem ser satisfeitas para que um texto seja plenamente
atualizado no seu contetdo potencial” (ECO, 2002:45). Ele sempre joga conforme as regras

do jogo proposto pelo texto, ele aceita incondicionalmente o que lhe é apresentado.

Umberto Eco reconhece que sua proposi¢ao esta bem proxima da de Iser, mas aponta uma
diferenca fundamental: enquanto o leitor implicito define-se como um ponto de vista, um
foco, o leitor-modelo esta mais para um leitor ficticio, que é concretamente relatado como
receptor pelo texto. Enquanto o leitor-modelo aponta para um perfil necessario ao sujeito
decodificador, o leitor implicito aponta para o processo de decodificacdo, mais conduzindo a
leitura do que propondo um molde, um talhe no qual o receptor se reconheca e pelo qual

procure se conformar.

Todas essas reflexdes acerca do leitor textualizado sdo bastante instigantes (embora por
vezes excessivamente abstratas), mas ndo é possivel ignorar que a maioria desses modelos
de leitor virtual estdo longe de ter a objetividade pretendida e sédo, de qualquer maneira,
puramente hipotéticos. O préprio Eco, apds postular o leitor-modelo, € obrigado a falar das
reagOes de um leitor empirico que ndo € outro sendo ele proprio, o que o leva a reconhecer

a pequena distancia que existe na pratica entre uma leitura critica (a que ele mesmo faz,



pessoal) e uma cooperacao interpretativa (Que € a que ele propde, programada pelo texto e
comum a todos os leitores). Em decorréncia dessa experiéncia, o autor declara: “A fronteira
entre essas duas atividades € infima e deve ser estabelecida em termos de intensidade
cooperativa, de clareza e de lucidez na exposicdo dos resultados de uma cooperacdo
cumprida” (ECO apud JOUVE, 2002:48).

Os critérios que permitiriam diferenciar a recep¢do de um leitor em particular da proposta
por um leitor virtual s&o, como se v&, um pouco vagos; o leitor que se encontra sugerido no
texto ndo passa de uma conjetura. Apesar disso, ndo h4 como negar que parte das
sensacfes que acometem o receptor empirico, de carne e 0sso, estdo, de fato,
programadas pelo texto, mesmo que o receptor nem se dé conta disso. E, entdo, através
desse tipo de abstracdo que se pode dizer, ainda que hipoteticamente, do que seria — ou

sera - a recepcao real de um texto.

Mesmo falando de um leitor implicito, Iser ndo desconsidera que o texto s6 passa a existir
guando se confronta com um leitor real; sé entdo um texto vem a ser obra, objeto, que é “o
ser constituido do texto na consciéncia do leitor”. A obra s6 existe quando texto e leitor estdo
em interacdo, e olhar para apenas uma dessas instancias faz com que o lugar virtual da
obra desapareca, e sua analise ndo faca mais sentido. A agéo perceptiva do leitor pode
estar antecipada no texto, concebido como ato estético do autor, mas o sentido proposto na

malha textual pode ser realizado ou modificado durante o processo de leitura.

Por ndo pretendermos ser taxativos ao assinalar um receptor presente no texto televisivo, e
por estarmos interessados também em observar como tais textos, antes mesmo de propor o
lugar de um receptor, propdem um percurso de leitura, tomaremos como ponto de partida
para nossa analise tanto o processo interpretativo postulado por Iser quanto, dentre todos 0s
modelos expostos, a idéia de um leitor implicito. Para talvez conseguir extrapolar os limites
do programa que tomamos como objeto, tentando dizer um pouco da producéo televisiva em
geral, acreditamos ser necessario, antes de tentar delinear um perfil de receptor com
determinadas caracteristicas, procurar inferir como se constréi algo que chamaremos de
uma implicitude no texto televisivo. Tal implicitude refere-se ndo apenas a um lugar onde ela
€ investida, e que deve coincidir com o préprio receptor, mas a subjacéncia, no texto, de

certas sugestdes de recepcao.

Falar em termos de um leitor ideal, de um leitor intencionado ou mesmo de um leitor modelo
provavelmente nos limitaria ao que esta colocado estritamente na minissérie O Auto da
Compadecida. O modelo de um leitor implicito, por outro lado, por procurar revelar o
potencial comunicativo do texto, e por considerar as estratégias de comunicacdo que o texto

adota para garantir minimamente uma leitura, parece-nos o mais adequado a se usar. Se o



leitor implicito, enquanto instancia textual, opera com os padrées de comunicacdo de uma
determinada cultura, confirmando-os, alterando-os ou desestruturando-os, parece-nos ser
ele o mais propicio caminho para se pensar o telespectador textualizado. Para evitar
qualquer equivoco relativo ao termo leitor, marcando definitivamente nosso interesse em
olhar o texto televisivo, dentro de suas peculiaridades, passamos entdo a tratar de uma
recepgdo implicita. Esse termo podera nos oferecer a dimensdo de que ndo apenas um
sujeito receptor estd sendo contemplado pelo texto, mas igualmente uma dindmica de
recepcéo, prenhe de encaminhamentos e sugestdes de significacdo. O termo recepcéo fica
entendido, entdo, tanto como um processo de recepgdo quanto como um Ssujeito da

recepgao.

Se teremos, pois, acesso ao ponto de vista que é uniformemente colocado aos leitores de
um texto televisivo, passivel de ser depreendido da prépria estrutura textual, e se temos
conhecimentos acerca do contexto de recepcdo, sendo possivel imaginar com restrices
guem foi o receptor da obra, a partir de repertorios de informacdes oferecidos pelo texto,
torna-se possivel que fagamos apostas em relacdo a interpretacdo de um receptor médio da
minissérie. Trata-se, como teoriza Gumbrecht, de reconstruir a “motivacdo-para” do
receptor, projetando como seriam suas a¢fes cognitivas concretas, reconstruindo, assim, o
projeto de leitura que subjaz ao texto a partir das condi¢cdes socio-histéricas de sua
recepc¢ao, a “motivacdo-porque” do leitor. Um casamento entre essas duas instancias pode
ser capaz de nos revelar um pouco da leitura pretendida para O Auto da Compadecida.
Afinal, como nos lembra Gumbrecht, “onde seus interesses enfocarem a compreensao da
conexdo entre leituras histéricas (inclusive aquelas que parecem encapsulagdes ou
interpretacdes errbneas) e suas condi¢des, € aconselhdvel retornar & leitura pretendida pelo
autor como um pano de fundo contra o qual os varios significados histéricos possam ser
comparados” (GUMBRECHT, 1998b:41). E isso que nos permitira trabalhar no capitulo
préximo. Antes disso, porém, buscaremos refletir sobre alguns aspectos atinentes ao
receptor dos textos televisivos em geral, para s6 entdo tratarmos da recep¢ao implicita da

minissérie de TV O Auto da Compadecida.

3.2, ALGUMAS CONSIDERAGOES SOBRE O RECEPTOR TELEVISIVO

A idéia de leitor € essencialmente moderna, fruto da populariza¢do da imprensa no ocidente.
“Na época medieval”, lembra-nos Rocha, “néo existia o leitor, geralmente solitario, como na
experiéncia moderna da leitura silenciosa, mas, pelo contrario, existiam ouvintes, reunidos
em torno do narrador” (ROCHA in GUMBRECHT, 1998b:13). Também Walter Benjamin, em



seu conhecido ensaio O Narrador, demonstra a disparidade entre a situagéo do receptor dos
textos nas narrativas orais — grupos que se reuniam em torno de um narrador concreto para
re-tecerem os fios da prépria histéria — e o leitor do romance, que emerge apés o advento da
imprensa de tipos moveis, individuo solitario que conduz a propria recepcéo: fecha o livro,
retoma uma parte obscura, vai até o fim da historia para saciar sua curiosidade, 1&€ mais de

um livro por vez, alternando as narrativas em que imerge.

Quando Benjamin diz que o romance acabou com uma espécie de ritual de recepcao grupal
de textos ficcionais que ajudavam a tecer a historia de um grupo, o que teria ocasionado a
morte da narrativa, ele ndo previa, contudo, o surgimento de um meio que promoveria
semelhante “aglomeracdo” para a fruicdo de textos que também possuem, dentre outros
objetivos, o de conferir continuidade aos valores de uma coletividade. O ouvinte das
sociedades tradicionais e o leitor moderno se mesclam no contemporaneo telespectador,
gue também tem a experiéncia mediada, como o leitor de romances, mas que hunca
empreende uma recepcdo solitaria, ainda que esteja sozinho diante do aparelho de TV.
Todo um corpo de telespectadores compartilham, ao mesmo tempo, ainda que n&do no
mesmo espaco, uma experiéncia de recepcdo que pode ndo ser grupal, mas que é sem

davida coletiva — um processo de significagdo socialmente partilhado.

No plano individual, a recepcdo do texto televisivo pode ser vista segundo o processo de
construcao de sentido anteriormente comentado. Também no caso de uma transmissao de
TV, podemos dizer que o texto sO surge, de fato, como unidade de sentido, a partir de um
movimento de intera¢do intima entre sua estrutura lacunar e o receptor, no confronto de
suas expectativas e potencialidades. Entretanto, de maneira mais radical que na literatura,
pela ampla difusdo da televisdo como meio de comunicagdo, nos atos de recepgdo
individuais subjazem praticas e valores que apontam para um grupo, social e culturalmente
especifico, e também para uma determinada tradicdo de recepcao televisiva. Tal condicdo é
reforcada pela presenca patente de um repertdrio que aponta para a propria realidade, para
as caracteristicas do meio cultural onde foi engendrado aquele texto. De modo bem mais
incisivo que a literatura, que s6 dispbe do aparato linglistico para fazer a descricdo do
ambiente em que se desenrola a narrativa contada, a televisdo da a ver esse repertério a
partir de varios recursos: as imagens, a trilha sonora, as falas dos personagens, 0s cenarios

e locacbes, o figurino, a fotografia, a montagem.

Lembramos, por conta disso, que o texto televisivo possui trés instancias leitoras: o receptor
concreto, real, individual; o receptor construido socialmente, que corresponde a instancia
receptora que seu grupo (social, historico, cultural) conforma; e o receptor textualizado,
presumido pelo préprio texto. No momento da emissdo de um programa televisivo, essas

trés faces do receptor devem ser levadas em consideracdo. O sucesso de um programa



esta diretamente ligado a capacidade de seu texto em, a partir do conhecimento do perfil
médio de seus receptores reais e de suas disposicbes como grupo, conformar um leitor
textualizado que cumpra com habilidade sua funcéo de conduzir um pouco o espectador em
sua tarefa interpretativa, garantindo uma leitura que, pelo menos, reconheca os sentidos
dominantes. Se a TV possui um potencial estético — 0 que ndo nos cabe discutir aqui -, é
inegavel, de qualquer forma, que sua dimensdo pragmética é o que, no mais das vezes,
comanda o processo de recepgdo. Afinal, é do éxito em tal processo que depende a
sobrevivéncia dos programas e, em Ultima instancia, dos canais transmissores de TV. Meio
de comunicacdo essencialmente comercial, o contato e a aceitacdo da recep¢do ndo sao

meramente importantes para a televisao: sao vitais.

E dessa necessidade de serem obtidas a atencéo, a audiéncia e a fidelidade do publico que
surge parte das estratégias discursivas que contemplam o receptor presumido no texto
televisivo. Longe de ser considerado amorfo e passivo, ele deve ser pensado em meio a um

processo de interacdo com o texto televisivo. Conforme Elizabeth Duarte (2004:38),

A interatividade com o receptor é tdo necessaria (...), que o texto televisivo
muitas vezes reserva a ele ostensivamente espagos e tarefas no seu
percurso de producdo de sentidos, tentando apreender e projetar o modo
como as mensagens veiculadas sao recebidas.

A instancia responséavel pela producdo dos textos televisivos vé-se, nesse caso, levada a
criar formulas que simulem uma relacdo direta com os receptores. Nao sendo possivel
controlar empiricamente sua interagdo com 0 universo recepcional, ela tem que buscar
efeitos discursivos de interatividade. Para tanto, a televisdo se utiliza de estratégias que
tentam substituir uma relacdo direta com o0 espectador por configuracbes de atores

discursivos que ocupam o lugar de enunciatérios.

Num programa de variedades ou num telejornal, por exemplo, o enunciador dirige-se
claramente e sem rodeios ao receptor, simulando uma interacdo face a face, embora ndo
haja qualquer simetria num contato mediado pela televisdo. Podemos identificar nessa
circunstancia o reciproco televisivo de um narratario intradiegético (um leitor interpelado),
engendrado muitas vezes com base em procedimentos como grupos focais, entrevistas e
listas de discusséo - as redes de televisdo procuram saber e sabem com uma certa exatidao
quem é o publico receptor de cada tipo de programa®. A esse propdsito, Stuart Hall fala que
“(...) a audiéncia €, ao mesmo tempo, a ‘fonte’ e o ‘receptor’ da mensagem televisiva. Assim
(...) circulaco e recepcéo sao, de fato, ‘momentos’ do processo de producéo na televiséo e

séo reincorporados via um certo numero de feedbacks indiretos e estruturados no proprio

% Elizabeth Bastos Duarte (2004:37) diz que as instancias produtoras de televisdo jamais perdem de vista o universo receptor,
em fun¢éo da necessidade determinante de éxito comercial: “Todo processo de producao televisiva considera minuciosamente
seus interlocutores, como ja se afirmou antes, nédo por delicadeza ou simpatia, mas porgue eles séo os consumidores de seus
produtos, os compradores do seu negécio” (DUARTE, 2004:37).



processo de producdo” (2003:390). Assim sendo, percebe-se que, num tipo de texto
considerado “realista”, a partir de indicacdes do perfil de um receptor concreto, e também do
esboco da dimensé&o social da recepcao, a instancia produtora pode colocar explicitamente
em seu discurso a imagem de um receptor, capaz de emergir do préprio texto e, de certa

maneira, guiar o receptor real & constru¢édo do sentido desejado.

Quanto ao texto ficcional, o receptor interpelado, usado como recurso de construcdo de um
receptor inerente ao texto, é geralmente incorporado a propria ficcdo: ndo raro personagens
olham para a camara, como a estabelecer um vinculo de cumplicidade com o telespectador,
ou mesmo dirigem um ou outro comentario a um interlocutor que esta além da camara. Isso
geralmente ndo é feito a exaustdo, a ndo ser que haja um narrador que, sendo personagem
da histéria ou apenas uma voz em off, fale com os telespectadores. Nesses casos, a
interpelacéo da recepcédo passa a ser o fio condutor da narrativa. O mais comum, contudo, é
gue esse recurso seja usado de maneira comedida e sutil, inclusive porque pode acarretar,
se usado indiscriminadamente, a suspensdo do pacto ficcional, chamando o receptor a
realidade da situacdo de interacéo e interrompendo a imersdo hum universo de “como se”.
De qualquer forma, podemos considerar que a utilizacdo de um narratario intradiegético na
narrativa televisiva € uma das marcas da presenga de um receptor implicito, ja que essa
tentativa de simular uma relagéo direta com quem esta “do outro lado da tela” aponta para o

encaminhamento, para a proposi¢cédo de maneiras de significar o texto.

Pensando nessas estratégias, Maria Carmen Jacob Romano (1996:223) formula uma
guestdo parecida com a nossa, procurando entender como os produtores de televisdo
transformam a situacdo real de recepcgdo, telespectadores empiricos e reais, em
espectadores modelizados®'. Em resposta a esse problema, a pesquisadora sugere que a
construcao de tal modelo pode ser desvendada a partir de uma analise das “dimensées
sequencial e temporal” do texto, relacionando “as microestruturas que constroem a imagem
cinética (planos, cenas, sequéncias; codigos de edicdo, da representacdo, da colocacdo em
cena; codigos técnico-estilisticos, como 0s movimentos de camera, enquadramentos, uso da
cor etc.) com as macroestruturas que caracterizam o género”. Sua proposta pede que se
leve em conta que a linguagem televisiva esta firmemente lastreada na l6gica temporal das

acles que exibe e também na logica discursiva construida pela instancia de emisséo.

Conhecendo esses aspectos da natureza do receptor de textos ficcionais televisivos, bem

agueles comentados no primeiro capitulo, a seguir empreenderemos uma busca pelos

% plias, a questdo que Romano coloca é praticamente a mesma que nds: “Como se constréi, no interior do texto visual, a
interagdo entre esses produtores e espectadores e quais seriam as implicagdes das regras constitutivas desta interagdo para
as representagfes sociais veiculadas nas telenovelas?” (1996:223). Em ambos os casos, 0 que se procura é olhar para o
espectador prefigurado pelo préprio texto, imaginando, assim, qual sera a face do receptor real diante de certos aspectos — os
referentes a construcdo de representacdes identitarias — colocados pelo texto.



aspectos de uma leitura pretendida indicados por uma recepcdo implicita no texto da

minissérie televisiva O Auto da Compadecida.



CAPITULO 3: UM PROCESSO E UMA INSTANCIA DE RECEPCAO

N’O Auto bA COMPADECIDA

“A televisdo e o cinema tém prestado, as vezes, a
ficcdo e a dramaturgia do Brasil, um excelente
servico. E ele poderia ser ainda melhor se
confiassem mais no publico, cujo bom gosto
normalmente é subestimado.”

(Ariano Suassuna)

INTRODUGAO

Feitas as consideracBes necessarias acerca da televisdo, de sua recepcdo e de seus
processos de construcdo de sentido, sobretudo no que toca aos textos ficcionais,
lancaremos aqui, neste terceiro e ultimo capitulo, um olhar mais detido sobre o objeto que
escolhemos para a investigacdo desse que seria um modo de recepg¢do, como processo e
como instancia, implicito no texto televisivo. A minissérie (ou microssérie, como querem
alguns®) televisiva O Auto da Compadecida, dirigida por Guel Arraes e exibida pela Rede
Globo de Televisdo em 1999, a n6s servira como caminho para a revelacdo de um percurso
de leitura indicado pelo proprio texto e das marcas de um espectador solicitado pela ficcdo
televisiva. Lembramos que ndo se trata aqui de tracar o perfil definitivo desse receptor
textualizado, e nem de forjar um modelo através do qual seja possivel olhar para qualquer
texto ficcional televisivo, mas de identificar a maneira como essa estrutura de implicitude
inerente ao texto manifesta-se, convocando o receptor e conduzindo a leitura, de modo a

levar alguns sentidos potenciais a concretizacdo no ato da recepcgao.

Atentamos para o fato de O Auto da Compadecida configurar-se como uma producéo
bastante peculiar, j& que a base de seu texto ndo foi originalmente criada para a televisao. O
programa, em quatro episédios, resulta de uma transcriacdo — que o senso comum chama
simplesmente de adaptacdo — da peca quase homdnima, de autoria de Ariano Suassuna,
Auto da Compadecida. Esse fato ndo chega a constituir, entenda-se, um problema para a
nossa andlise; pelo contrario, consideramos que esta minissérie seja, por esse motivo,
exemplar bastante representativo de boa parte das minisséries produzidas pela televisdo
brasileira, as quais sempre mantiveram forte ligagdo com textos literarios, sobretudo os de
nossa proépria literatura. Ndo obstante ndo tencionemos aqui explorar 0 movimento de

traducdo entre uma obra e outra, ndo ignoraremos certas caracteristicas inerentes a peca e

%2 Cf. Anna Maria Balogh, O discurso ficcional na TV.



que perduram no programa de televisdo. O universo de referéncias que a pega suscita,
portanto, permanecera como pano de fundo para nossas reflexdes, inclusive porque pode-
se considerar que a transposicao entre linguagens manteve-se bastante fiel a peca teatral e

ao estilo do préprio Suassuna.



1. O Auto DA COMPADECIDA

Antes de iniciarmos a andlise do texto da minissérie televisiva, gostariamos de empreender
uma breve passagem pela descricdo das referéncias que originaram o programa televisivo
O Auto da Compadecida, cuja sinopse e ficha técnica encontram-se, respectivamente, no
Anexo 1 e no Anexo 2. Com tanto, pretendemos localizar nosso objeto empirico numa certa
tradicdo de discussdo de alguns temas em especifico, oferecendo dados que digam do

universo a partir do qual ele se constroi.

1.1. DA TRADIGAO ORAL E DO CORDEL AO TEATRO: A PECA AUTO DA COMPADECIDA

Ha exatos 50 anos, o paraibano Ariano Suassuna, entdo um jovem escritor de 27 anos,
dava por encerrado o Auto da Compadecida, peca de teatro encenada pela primeira vez um
ano depois, num pequeno teatro da capital pernambucana, pela companhia Teatro
Adolescente do Recife. Nessa ocasido, 0 sucesso do trabalho foi tdo pequeno que, das trés
apresentacfes programadas, a Ultima foi cancelada por falta de publico. No ano seguinte, no
entanto, o Auto foi aclamado como inaugurador de um teatro verdadeiramente brasileiro no |
Festival de Amadores Nacionais, no Rio de Janeiro, e, premiado, ganhou sua primeira
edicdo em livro, ja na condicdo de marco na historia do teatro nacional. De la para ca, a obra
foi reeditada mais de quarenta vezes, tornando-se também, de certa forma, um sucesso da

literatura nacional®®

. Além disso, ja foi traduzida para dezenas de idiomas e montada em
diversos paises no exterior, como Portugal, Espanha, lItalia, Grécia, Franca, Alemanha,

Suica, Holanda, Polbnia, Republica Checa, Finlandia e Israel.

A singularidade do Auto da Compadecida vem de uma leitura das tradicbes populares
medievais e da literatura de cordel brasileira. Além de carregar uma universalidade temética,
segundo Braulio Tavares (2004:195), “os episddios usados por Ariano tém uma mecanica
narrativa simples e divertida, prestam-se a sétira social e lidam com imagens fortes, de
impacto imediato”, o que justificaria seu sucesso em realidades tdo distantes da seca da
paisagem nordestina, cenario da peca. Além de visitar sentimentos e valores universais, 0

Auto da Compadecida contempla com argucia uma segmentagdo social comum em

% Em nosso trabalho trataremos o Auto da Compadecida como obra literaria, posto que procuramos pensar a minissérie que
resulta de sua transcriagdo como inserida na costumeira pratica televisiva chamada de adaptacdo de obras literarias. No
entanto, embora em muitas situagdes o teatro seja considerado um género literario, ndo desprezamos o fato de estarmos
lidando com um produto outro, concebido fora do circuito literario e que tem relativa independéncia do mercado editorial,
embora o livro seja o instrumento usado para perpetuacéo e registro de seu contetido. Segundo Braulio Tavares, “um folheto
de cordel e uma peca de teatro (..) sdo obras de literatura oral que s6 se transformam em livro por questfes de ordem pratica:
preservacao e transporte do texto” (2004:193).



diferentes localidades: os homens pobres do povo (os protagonistas Jodo Grilo e Chicd), o
clero ambicioso e corrupto (Padre Jodo e o Bispo), a burguesia comerciante, ao mesmo
tempo avara e perduléria (o padeiro e sua mulher), a aristocracia proprietaria de terras,
truculenta e autoritaria (0 Major Antdnio de Moraes), uma populacdo marginal e

criminalizada (o cangaceiro Severino de Aracaju e seu bando).

Como outras comédias teatrais de Ariano Suassuna, 0 Auto procura recuperar e reproduzir
mecanismos narrativos da comédia medieval e renascentista da Europa e da comédia
popular do Nordeste. A semelhanca da tradicdo literaria oral, ndo ha grande preocupacio
com a originalidade do que se conta; a marca do autor-narrador se imprimira na maneira de

contar a historia, e ndo em seu contetdo. Conforme Tavares,

um aspecto importantissimo desse tipo de teatro é o seu carater tradicional
coletivo, no qual a fidelidade a uma tradicdo é tdo importante quanto a
originalidade individual — ou mais até — e onde o autor ndo julga que
escreve por si s6, mas com a colaboragao implicita de uma comunidade
inteira (TAVARES, 192-3).

Forjada segundo tal espirito, a pega Auto da Compadecida tem seu texto baseado em trés
historias populares anénimas, reproduzidas ha tempos pela tradicdo oral e pertencentes ao
romanceiro nordestino, que as registrou em cordel. S&o elas O castigo da soberba, em que
Jesus Cristo julga um grupo de pessoas, dentre as quais se encontram alguns clérigos
desonestos, O enterro do cachorro (registrado em folheto no século XIX sob o nome de
Dinheiro, por Leandro Gomes de Barros), na qual, mediante suborno, Padre e Bispo
consentem em oficiar, em latim, o funeral de um céo, e a Histéria do cavalo que defecava
dinheiro, onde um “espertinho”, tipo tdo comum nos romances populares brasileiros e
também na literatura popular ibérica, usando de um ardil pouco adequado, consegue vender
com grande lucro um cavalo velho e magro. Além disso, ha, dispersos pelo texto,
fragmentos de outras histérias do cancioneiro popular, que funcionam na peca como gags:
por exemplo, a histéria do instrumento musical que faz reviverem os mortos, ou a da bexiga
cheia de sangue que, posta sob a camisa de alguém, é capaz de simular um ferimento

mortal e salva-lo de uma iminente morte verdadeira.

A reutilizacdo desses pequenos quadros bastante familiares busca conferir agilidade a peca,
além de dar ao diretor op¢cbes de montagem, j& que essas cenas curtas podem ser
recortadas inteiras de um texto e coladas em outro sem que o seu sentido e sua funcéo se
percam. Essa pratica marca a influéncia que tem, para o Auto, os lazzi da Commedia
dell’Arte italiana e as routines dos cémicos de teatro de vaudeville ou do cinema mudo norte-
americano, que se utilizam de pequenas situa¢des narrativas que, engenhosas, podem ser

encaixadas em diferentes contextos e em obras variadas.



No Auto da Compadecida a preocupagdo em manter o discurso sempre proximo a um
universo popular é tal que, antes de iniciar o texto da peca, numa espécie de introducéo, o
autor ressalta que “gostaria de deixar claro que seu teatro € mais aproximado dos
espetaculos de circo e da tradicdo popular do que do teatro moderno” (SUASSUNA,
2004:13). Nao por acaso, o “mestre de cerimdnias” da peca, que faz as vezes de um
narrador, apresentando personagens e situacdes, € um palhago, que se move pelo cenario

proposto para a peca tdo a vontade quanto em um picadeiro.

Em relacdo a todas essas influéncias, o que Suassuna faz ndo é aludir as histérias de
dominio popular ou reconta-las integralmente, mas incorpora-las ao universo por ele criado,
animando-as com 0s personagens que imaginou. Sua atitude ndo € reverente, como a de
muitos autores eruditos que vao beber em fontes populares; sem grandes pudores, ele
muda o que lhe parece conveniente para o andamento da histéria no teatro. Assim, o cavalo
gue defecava dinheiro vira um gato que “descome” moedas e a rabequinha magica que
ressuscita os mortos transforma-se numa gaita benzida por Padre Cicero. Tal procedimento
revela que a influéncia do teatro ibérico medieval e da literatura oral nordestina na obra de
Suassuna vdo muito além do reaproveitamento de histérias ou personagens. Esse uso
irrestrito, sem ceriménia, de referéncias a tramas ja existentes, sem a preocupac¢ao em citar
fontes ou rastrear autores, como é de praxe na literatura erudita, € heranca de uma época
em que a idéia de autoria simplesmente ndo fazia sentido. Em casos como o da obra de
Ariano Suassuna, a imitagdo ndo é um defeito e o plagio ndo configura um delito. A
aplicacdo desse processo de uso generalizado nas artes populares - o circo, o teatro de rua,
o cordel, o romanceiro das linguas latinas, as baladas da lingua inglesa — apenas faz
confirmar as opg¢des politicas e estéticas que esse autor fez para sua producao, influenciado
pela idéia de que o repertorio tradicional a todos pertence. Esse mesmo procedimento
antropoféagico, como veremos a seguir, € adotado por Guel Arraes na transposi¢do da peca
para a televisdo. Por exemplo, algumas situacdes foram retiradas inteiras de outras pecas e

tdo-somente transportadas para a realidade d’O Auto da Compadecida.

1.2. DA PECA TEATRAL AO PROGRAMA TELEVISIVO: A MINISSERIE O AUTO DA COMPADECIDA

A peca Auto da Compadecida foi transcriada em trés ocasides para o audiovisual: duas
vezes para o cinema (A Compadecida, de 1969, feita sob direcdo de George Jonas e com
roteiro do proprio Suassuna, com Armando Bogus e Antdnio Fagundes no papel dos
protagonistas; e Os Trapalhbes no Auto da Compadecida, de 1987, dirigido por Roberto

Farias e estrelado pelo famoso quarteto de comediantes comandados por Renato Aragdo. O



roteiro era do préprio diretor e, mais uma vez, do autor da peca) e uma para televisdo, em
1999, sob a direcdo de Guel Arraes, pela Rede Globo de Televisdo. Esta versao televisiva,
submetida a cortes, gerou ainda mais uma versao cinematografica da obra, um dos grandes
sucessos de bilheteria recentes do cinema nacional, exibido no segundo semestre de 2000

e lancado em video e DVD para compra e locacdo no inicio do ano seguinte.

Dissemos que a pega Auto da Compadecida é resultante de um movimento de transcriacao,
j& que Ariano Suassuna tomou versos populares e os transpds para a prosa, construindo, de
trés narrativas anénimas, um unico texto de encenacéo direta. Guel Arraes e 0s outros dois
roteiristas da minissérie, Jodo e Adriana Falcdo, também transformaram livremente o texto
da peca. Assim, Xaréu, o cachorro com testamento, vira a cachorra Bolinha, e o filho doente
do Major Anténio de Moraes transforma-se numa bela jovem, de nome Rosinha, que, ao
final da historia, casa-se com Chicd. Este personagem, por sua vez, adquiriu no programa
de televisdo maior evidéncia do que tinha na peca, o que também ocorreu ao padeiro e sua
mulher, que, no teatro, ndo tinham nem nomes proprios. Na minissérie viram Eurico e Dora,
e tém grande destaque na trama, ndo sé pelo seu envolvimento nas histdrias inspiradas na
peca — a morte da cachorra e o gato que “descomia” dinheiro -, mas, também, com a histéria

paralela do adultério de Dora.

Para ampliacéo do enredo, a versao televisiva lancou méo de outros textos de Suassuna. As
principais referéncias para essa transcriagdo foram Torturas de um coracdo e A pena e a lei
- de onde saiu a personagem Rosinha, originalmente chamada Marieta, e também o Cabo
Setenta e Vicentdo, seus pretendentes -, O santo e a porca e O casamento suspeitoso.
Embora sejam esses os textos dos quais efetivamente se aproveitaram situacoes inteiras,
todo o universo de Ariano Suassuna foi pesquisado, e é a partir dele que surge a
ambientacdo criada para o programa televisivo. Além dessa verdadeira imersdo pelo
universo teatral de Suassuna, foram pesquisadas historias medievais e renascentistas que
combinavam com o cenario nordestino arcaico da pec¢a, bem como histérias encontradas na
tradicho da comédia mediterrdnea, na novela picaresca espanhola e na comédia de
Shakespeare. Nas palavras do diretor Guel Arraes, foram pesquisados “Decameron,
histérias medievais, historias farsescas da Idade Média, pequenos contos franceses do
século Xll e as comédias pré-Moliere que usavam esses enredos” (ARRAES in FREITAS,
2004).

O resultado deste trabalho cuidadoso de traducéo foi a minissérie que € considerada por
Arlindo Machado um dos trinta melhores programas da histéria da televisdo mundial.
Curiosamente, os elogios a ela tecidos por Machado coincidem, em grande parte, com

aqueles feitos a propria obra de Ariano Suassuna:



Essa minissérie € o melhor exemplo de adaptacéo do teatro para a televisdo
e, a0 mesmo tempo, uma das mais elogientes demonstracdes do que se
pode fazer em termos de dramaturgia na televisdo. E também uma perfeita
sintese do popular e do erudito, do simples e do sofisticado, da inovacao de
linguagem e da acessibilidade a um publico mais amplo, ou seja, de tudo
aquilo que a televisdo sempre quis ser, mas raras vezes 0 logrou
plenamente” (MACHADO, 2001:42).

Se a peca Auto da Compadecida foi considerada um marco para a instauragéo de um teatro
verdadeiramente brasileiro, a minissérie televisiva O Auto da Compadecida é apontada
como fazendo parte do que de melhor ja se produziu na tevé brasileira, assinalando também

ela um modo de se fazer televisao caracteristico do Brasil.

O Auto da Compadecida foi produzido no segundo semestre de 1998 e, apesar de
concebido para televisdo, o programa foi filmado em pelicula 35mm. Foram 37 dias de
filmagem, com 40% do texto composto por cenas externas, feitas em Cabaceiras® (cidade
vizinha a Taperoda, que € onde se passa a histdria), no sertdo da Paraiba, e 60% de cenas
rodadas nos estudios da Rede Globo de Televisédo, no Rio de Janeiro. O custo total da
producéo foi de aproximadamente 1 milhdo e quatrocentos mil reais. A minissérie, que tem
ao todo 2 horas e 37 minutos de duracdo, foi ao ar dividida em quatro episédios de
aproximadamente 40 minutos cada, entre os dias 5 e 8 de janeiro de 1999, terca a sexta-

feira, as 22 horas.

1.3. DA TELEVISAO AS SALAS DE CINEMA: O FILME O AUTO DA COMPADECIDA

Porque realizou a minissérie O Auto da Compadecida em pelicula 35mm, o diretor Guel
Arraes teve, segundo seu préprio relato (in BUTCHER), ainda durante as filmagens, no
segundo semestre de 1998, a idéia de levar a histéria também as telas de cinema. Em
funcdo desse projeto, algumas seqUéncias foram filmadas duas vezes com ligeiras
diferencas e o proprio Arraes, ap0s a finalizacdo da minissérie, montou uma versao
compacta, com cerca de uma hora a menos. Os cortes ndo alteraram a estrutura do
programa; o que o diretor fez foi retirar situagfes inteiras, mantendo intacta a estrutura da
narrativa. Diante da repercussédo que gerou O Auto na televisdo, o diretor foi buscar apoio
na Globo Filmes para finalizacdo e lancamento do filme. Por mais cerca de 500 mil reais, a
sonorizacdo e os efeitos especiais das cenas que se passam no céu foram todos

retrabalhados e o filme foi lan¢cado.

3 A opcao por se filmar em Cabaceiras e ndo na prépria Taperoa se deve ao tamanho das cidades. Cabaceiras tem 200 km?a
menos que Taperod, e um tergo de sua populagdo, cerca de quatro mil habitantes. Tais condicdes condizem mais com o
quadro pintado por Suassuna meio século atrds. O fato de recorrer ao arcaico e de situar o nordeste como o lugar onde
sobrevive a heranga cultural ibérica medieval orientou a concepcéo e a direcdo de arte da minissérie que, na construcéo dos
cenarios e também na fotografia, reproduz as imagens de um Nordeste anacrénico.



O longa, com 1 hora e 44 minutos de duracdo, chegou em setembro de 2000 a sessenta
salas de cinema e obteve uma grande aceitacdo, mantendo, na tela grande, a rapidez e o
dinamismo da linguagem televisiva, o que parece ter agradado ao publico. Diz Guel Arraes
(in BUTCHER), a esse respeito: “Cheguei a ouvir de algumas pessoas que o cinema tem um
tempo diferente e que a transposi¢ao seria impossivel, mas acredito que uma comédia como
0 Auto pede esse ritmo. Na TV ou no cinema, foi a melhor maneira que achei para contar
essa histéria”. De qualquer maneira, O Auto da Compadecida é considerado pela critica um
dos mais importantes encontros entre televisdo e cinema ja acontecidos no Brasil, sendo um

dos mais bem sucedidos filmes do circuito nacional nos ultimos anos.



2. VESTIGIOS DE UMA RECEPGAO PARA O AUTO DA COMPADECIDA

Como dissemos ao final do capitulo anterior, nossa opc¢ao metodolédgica foi a de adotar
como referencial o modelo de leitor implicito, postulado por Wolfgang Iser. Esse modelo nos
servira para a construcao da idéia de uma recepc¢ao implicita, inerente ao texto da minissérie
O Auto da Compadecida. Ao usarmos o termo recepgdo, estaremos aqui explorando a
duplicidade que ele sugere: a recepgdo sera por nés entendida tanto como processo quanto
como instancia. Buscamos, pois, tanto as marcas de uma leitura sugerida quanto as pistas

de um leitor por ela engendrada.

Dessa maneira, em primeiro lugar nos ateremos a uma proposta de leitura, a indica¢gbes de
interpretacdo subjacentes a estrutura textual do programa de televisdo. Para tanto, ndo nos
fixaremos apenas no texto imagético ou somente nos texto sonoro da minissérie. Como
ficou bastante claro em nossa reflexdo sobre a natureza do discurso televisivo, para a
construcdo do texto televisivo som e imagem estdo inextricavelmente entrelacados,
explicando-se mutuamente. Procurar ver como um sintagma audiovisual produz, na
associacao entre som e imagem, essa implicitacdo de uma leitura parece-nos muito mais
frutifero do que tentar dissociar um texto de outro. Nossa intencéo é, portanto, observando
as imagens, os didlogos e os demais recursos sonoros d'O Auto, extrairmos algumas
sugestbes de sentidos que emergem da trama de seu texto, como indicacdo de uma
concretizacao de significados possivel. A fim de procurar as marcas da implicitude de uma
leitura, elegemos alguns elementos especificos que, em conformidade com as reflexdes que
vimos urdindo até aqui, podem nos dizer de algo como uma interpretacdo textualizada.
Portanto, exploraremos centralmente os seguintes elementos: a construcdo de uma
ambientacdo, a partir de aspectos intertextuais; a busca da identificacdo com o receptor,
através da construcdo de tipos; a definicdo da natureza dos personagens principais e as
implicacdes que ela traz para o processo interpretativo; a interpelacdo do receptor; as pistas
de uma leitura sugerida pelas imagens e pelo 4udio da minissérie. Cumpre dizer que nossa
proposta aqui ndo é promover um esgotamento de tais rela¢cdes, mas apenas proceder a
uma abordagem possivel, que é parcial e abrange apenas alguns aspectos do texto. Nao
obstante estejamos considerando amplamente o texto da minissérie, a titulo de ilustragéo,
destacamos, no Anexo 3, frames do programa em que as pistas por n0s apontadas tornam-
se evidentes. A indicacdo de cada uma dessas imagens encontra-se entre parénteses, ao

longo do proprio texto que se segue.



2.1. O SERTAO N’O AUTO DA COMPADECIDA: MARCAS INTERTEXTUAIS

2.1.1. Correlag6es com uma tradicao de figuragao do sertao

Uma peculiaridade da obra de Ariano Suassuna, e do Auto da Compadecida em patrticular, é
sua construcdo a maneira de um palimpsesto, no qual os rastros deixados pelas multiplas
referéncias ndo apenas ndo se apagam como também sdo, eles proprios, aquilo que
engendra o texto. Seguindo caminho semelhante, mais que simplesmente se prender ao
texto da peca original, encenando-a literalmente para as camaras, o diretor Guel Arraes fez
com gue a minissérie dialogasse com diferentes textos e referéncias, extrapolando mesmo o

universo da pega de Suassuna.

Tendo em vista essa polifonia, trataremos, aqui, da intertextualidade presente no texto da
minissérie como uma das estratégias validas na construcdo de uma recepcao implicita.
Qualquer texto ficcional se forma a partir de uma série de referéncias intertextuais,
formando-se por meio do cruzamento de outros produtos ficcionais, outras imagens e de
certas convencdes. E a partir da interacdo entre as convencdes textuais e as convencdes de
recepcdo que a representacdo e a consequente proposta de um sentido para o texto
emergem. Dentro dos quatro capitulos que compdem a minissérie encontramos citacfes
diversas, fragmentos de textos, imagens que suscitam outras, cenarios que lembram algo ja
visto. Como sdo muitas as referéncias, para uma analise ndo muito extensa e nada
exaustiva das suas relacdes intertextuais, que nos capacitard a pensar um pouco numa
recepcao sugerida, limitaremos nossa discussdo a um Unico aspecto que perpassa todo o

texto d'O Auto: a caracterizacdo do sertao.

Na peca original, poucas indicacbes o autor faz acerca do cenario. Primando pela
simplicidade, para que se facilite a montagem popular, acessivel a qualquer grupo teatral de
recursos escassos, o auto de Ariano Suassuna hdo pede mais do que 0 que se descreve no

trecho abaixo, retirado das poucas paginas que versam sobre a montagem da peca:

O cenario 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 pra
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 a 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. Mas tudo isso fica a critério do encenador e do
cenografo, que podem montar a pegca com dois cenarios, sendo um para o
comeco e outro para a cena do julgamento, ou somente com cortinas, caso
em que se imaginara a igreja fora do palco, a direita, e a saida para a
cidade a esquerda, organizando-se a cena para o julgamento através de
simples cadeiras de espaldar alto, com saida para o inferno a esquerda e
saida para o purgatério e para o céu a direita (SUASSUNA, 2004:12-3).



Excetuadas, pois, as expressdes regionais que marcam o falar dos personagens e a
menc¢ao a elementos como o cangaceiro, a seca e a propria cidade de Taperod, ndo ha, no
texto que serve de fundamento a minissérie, nenhuma alusdo clara a como deve ser feita a
representacdo do sertdo nordestino. Temos, pois, que a eloquéncia das imagens que
constroem a ambientacdo do programa televisivo teve de ser buscada em outras fontes,
inclusive porque os demais textos de Suassuna em que a minissérie se inspira sdo

construidos no mesmo tom direto e econdmico do Auto.

Temos, entdo, que o sertdo na minissérie O Auto da Compadecida € construido a partir de
uma vasta tradicdo de caracterizacdo do nordeste brasileiro, que comeca com a literatura,
com obras como, por exemplo, Os sertdes, de Euclides da Cunha e muitas das coisas que
produziram Guimardes Rosa, José Lins do Rego, Graciliano Ramos e Rachel de Queirds, e
vai até a propria ficcdo televisiva, passando necessariamente pelas imagens
cinematogréficas, como nas producbes do Cinema Novo, sobretudo os filmes de Glauber

Rocha e Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos.

Ha momentos em que é possivel depreender de suas imagens a vastidao e o desolacdo do
sertdo que nos habituamos a ver representado na literatura, no cinema, na fotografia, nas
artes plasticas. Naturalmente, essas imagens, sempre muito bem acabadas, vém
edulcoradas, tingidas em cores quentes pela leveza que predomina no texto do programa, e
misturam-se a outros intertextos, como o uso de elementos de animacgéo (figuras 1 e 2). Mas
h& algo nelas que é capaz de nos remeter, por um atimo, a um sertdo imenso e indspito. O
chéo arido e rachado, a vegetacao seca, escassa, a planicie sem fim encimada por um céu
guase sem nuvens Sd80 0S mesmo ja outras vezes vistos, e fazem parte de uma sintaxe da

figuracdo do sertéo brasileiro.

E isso o que vemos, por exemplo, na seqiiéncia do primeiro episodio que mostra o bando de
Severino de Aracaju nos arredores de Taperoa, espreitando a cidade que pretendem atacar
logo mais. Nesse trecho, o solo arenoso e seco do sertdo conjuga-se com a visao de
amontoados de pedras, que formam grutas onde os cangaceiros se escondem (figuras 3, 4
e 5). Quando planeja o ataque a Taperoa, Severino volta-se para um descampado — a
planicie onde a vista se perde, a terra rachada, nenhuma vegetacédo, um céu encoberto por
nuvens claras, alguns pedregulhos, um vento impiedoso; o mesmo quadro desolado, meio
lgubre, tantas vezes ja pintado (figuras 6 e 7). O olhar que Severino e seu cabra lancam a
este cenario parece sugerir que Taperoa vai ficar sem vida como a paisagem sertaneja apés
sua passagem — confirmando a tradicdo de se pensar 0s cangaceiros como versdes
brasileiras de um “flagelo de Deus”. Enquanto uma panoramica revela seu olhar sobre a
paisagem, Severino diz: “Rodei a cidade toda vestido de esmoler e ndo encontrei nenhum

policia. Mas também n&o teve nenhum cidad&do pra me dar uma esmola. Mas foi até bom,



gue eu ganhei mais raiva desse povo”. Juntando-se a ele, seu cabra diz: “Eita, que desse
jeito ndo vai escapar ninguém em Taperod!”. O pio de uma ave de rapina encerra a

sequéncia.

A maneira de caracterizar esses personagens cangaceiros tem também muito a ver com a
tradicdo da producédo cinematografica. As roupas e o chapéu de couro, tudo meio andrajoso,
medalhas e escapulérios, anéis, correntes, como ja vimos antes n’‘O Cangaceiro, de Lima
Barreto, nos filmes de Glauber Rocha, nos filmes sobre Lampido. O cangaceiro Severino,
alids, suscita, num gesto que faz, o cangaceiro Corisco, vivido por Othon Bastos em Deus e
o Diabo na terra do sol. No inicio da seqiiéncia mencionada acima, Severino é cercado por
seu bando quando se aproxima, porque seus cabras ndo o reconhecem sob 0s trajes de
mendigo. Um deles pergunta num grito, apontando-lhe o rifle: “Quer morrer, cabra?”. Saindo
de debaixo do manto que lhe cobria até a cabeca, empunhando um revolver numa mao e
uma faca em outra, Severino revela seu rosto e da uma volta sobre si, possesso, no gesto

gue eternizou Corisco: “Vou, mas levo tudo comigo!” (figura 8).

Esse mesmo gesto é repetido no terceiro episddio, j4 na condicdo de parédia®*. Jodo Grilo
arquiteta um plano para que Chicé fuja da cidade e se case com Rosinha, sem que para
isso tenha que pagar sua divida — dez contos de réis ou uma tira de pele de suas costas —
com o Major Antdnio Moraes. Ele proprio vai se vestir de cangaceiro e fingir matar Chico,
que o teria enfrentado no intuito de proteger a cidade, “morrendo” como her6i. Depois de
explicado, em detalhes, o plano a Chico, Jodo diz: “Pode comecar a arrotar valentia por ali,
gue amanha vocé vai enfrentar o rei do cangaco!”. Ao dizer isso, Jodo, por pilhéria, executa

a mesma volta em torno do préprio corpo, duas vezes, segurando uma faca (figura 9).

E possivel que notemos também, num certo didlogo d’O Auto da Compadecida, a mengao
explicita ao sertdo da obra de Euclides da Cunha e uma referéncia a apropriacdo de Os
Sertbées que o proprio Glauber faz. Ao chegar a Fazenda dos Angicos, de propriedade do
Major, trazendo Rosinha, Jo&o Grilo, a propdsito de uma conversa entre Antbnio Moraes e
sua filha a respeito de Recife e da “pouca vergonha” que se d& nas praias, diz: “Nunca vi o
mar... Nao sei o que é mulher de tanga”. Em resposta, Rosinha da as costas a varanda de
casa, onde ja entrava, contempla por um instante a vista da noite sertaneja e fala: “Eu li que
ha milhGes de anos atras, o sertdo também ja foi um mar...” (figura 10). A isso Jodo
responde, pondo-se ao seu lado: “la dar gosto ver o sertdo cheinho d’agua...”. Os olhos dos

dois voltam-se um minuto para o belo céu estrelado, ja mostrado de relance enquanto

* Falamos aqui em parédia tomando tal conceito n&o como sétira, mas como a simples imitagéo de um autor e de seu modo
de criagdo. Parddia é, segundo Wallace Martin (1986:180), a “imitacdo exagerada das caracteristicas formais de um autor ou
género, assinalados pelas disparidades tematicas, estruturais ou verbais. Ela exagera os tracos para torna-los visiveis”
(tradugdo nossa). A parddia, ao mesmo tempo em que imita, distancia-se do seu modelo, convidando ao prazer do
reconhecimento ou a uma reavaliag&o critica.



Rosinha e Jodo Grilo apeavam e enquanto Jodo ia carregando as malas da moca até a
varanda. Da hora em que Jodo Grilo comenta nunca ter visto o mar, quando sua figura
aparece emoldurada pela paisagem é&rida e pelo céu estrelado, até o final dessa seqiiéncia,
quando, apdés contemplar a vista, Rosinha e Jodo entram na casa, as imagens s&o
acompanhadas de um tristonho solo de viola caipira, que completa a “ambientacdo
sertaneja” da cena (figura 11). Podemos ver nesse fragmento os ecos da célebre frase
atribuida a Anténio Conselheiro, reproduzida por Euclides da Cunha em Os Sertées: “O
sertdo vai virar mar, 0 mar vai virar sertdo...”, e também da promessa do beato Sebastido,
de Deus e o Diabo na terra do sol, que anuncia, do alto de Monte Santo, as mesmas
palavras de Conselheiro, com os mesmos olhos que Rosinha e Jodo voltam para o horizonte
(figuras 12 e 13).

Na seqUéncia que antecede a essa, da Fazenda dos Angicos, o sertdo é sutiimente
celebrado pela musica que Chicé dedica a Rosinha na quermesse da padroeira de Taperoa.
Saindo da missa, Rosinha estaca para ouvir o auto-falante que anuncia: “Alguém dedica
essa musica para Rosinha, e esse alguém manda dizer que nado diz quem foi porque ela vai
ter que adivinhar...”. A moca olha um ponto, encantada, enquanto descobre a cabeca
coberta pelo véu, e seu rosto se abre num sorriso. O contraplano revela Chicé que, num
gesto gémeo ao da jovem, também descobre a cabeca, ocultando brevemente o rosto com o
chapéu feito de palha e couro, para se mostrar, em seguida, num ambiguo sorriso de
cumplicidade, que ndo sabemos ser para Rosinha ou para o proprio espectador. Este, o
espectador, h4 muito ja adivinhara quem dedicava a musica a filha do Major, gragas a uma
breve tomada de Chico, fumando encostado a um poste, a espera do fim da missa, olhos
fixos na saida da igreja. Sabemos, entdo, que Chicé e Rosinha se fitam. E enquanto a
camara passeia pela quermesse, num movimento que desce da fachada iluminada da igreja
até o auto-falante, mostrando o céu negro, a pequena roda gigante colorida a girar, pessoas
gue saem da missa, uma carroca que passa ao fundo, as casas que circundam o largo da
igreja, pessoas que se divertem nos brinquedos e criangas correndo (figura 14), a musica
Luar do Sertao é executada: “Nao ha, oh, gente, oh, néo, luar como este do sertdo...".
Quando o movimento da camara cessa, encerrando esta seqUéncia, o auto-falante esta
perfeitamente enquadrado (figura 15). Acontece o corte e jA estamos na varanda da
Fazenda dos Angicos, onde o Major espera pela filha. O cenario é banhado pela luz do “luar
do sertdo”, o que se nota pelo filtro que deixa todas as imagens azuladas, como no recurso
gue ficou conhecido no cinema e também na TV como noite americana (figura 16). Assim,
podemos dizer que O Auto da Compadecida dialoga com um vasto repertdrio de

construcoes do sertéo.



2.1.2. Outra caracterizagao do sertdo: o discurso miserabilista da fome e da seca

As imagens e falas acima descritas revelam uma por¢do ancestral, arcaica e mitica do
sertdo d’O Auto da Compadecida, que, apesar de remeter a uma tradicdo de caracterizagdo
de um sertdo miseravel e triste, ndo carrega em si a crueza das imagens compostas nos
intertextos dos quais lanca méao. Outros aspectos da representacdo do sertdo nordestino,
como o barroquismo da composi¢cdo de cendrios como o da quermesse ou da casa de
Eurico e Dora (figura 17) ou a referéncia medieval na construcdo de certos cenarios
externos (figura 18) geralmente suplanta a conotacdo miseravel que a imagem do sertdo
geralmente comporta. Imagens e dialogos romantizados, ndo obstante, as vezes sao
desinvestidos dessa roupagem colorida, e remetem a situacdo precaria da realidade
sertaneja, que substituem qualquer saudosismo pela dureza e a melancolia. Temas como a
seca e fome ndo sdo ignorados pelo texto da minissérie. Essa consciéncia da miséria esta,
em primeiro lugar, no discurso verbal dos personagens d'O Auto, ainda que atenuada pela
jocosidade caracteristica do falar dos personagens. O recurso ao humor é uma maneira de
fazer com que tais enunciados ndo destoem da narrativa em geral e acabem por constituir
uma quebra. Em varias passagens, portanto, mesmo que num tom leve e de facécia, Jodo
Grilo e Chico falam da fome que sentem e, as vezes, amaldicoam a seca que assola o
sertdo. Logo no inicio da minissérie, Chico sai para cacar, mas volta de maos vazias, e diz
que quase cagou alguma coisa. Apagando a fogueira que ja esperava pela caca, Jodo Grilo
faz troca da prépria desgraga: “Tai, um bicho gostoso esse quase. A gente quase assa,

guase come, e quase morre de fome!”.

Logo depois disso, quando Dora tenta dar bife passado na manteiga a sua cachorrinha
doente, sob os olhares famintos de Jodo Grilo e Chicd, da-se outro didlogo em que os
protagonistas reclamam de sua fome, acusando ainda, de maneira sutil, a indignante

diferenca social entre eles e seus patroes:

Dora: Desde de hoje que eu digo pra essa danada comer e ela nada.
Jodao Grilo: Se ela ndo quiser eu quero.

Dora: ‘Ta com um fastio que sé vendo... A pobrezinha ndo comeu quase
nada hoje...

Jodao Grilo: Entédo estd melhor que nés, que ndo comemos nem o0 quase...
Dora: De manha cedo tomou sé um cuscuzinho com leite...

Chicé: Ah, um cuscuzinho com leite...

Dora: Um tantinho assim da macaxeira...

Joao Grilo: Hummm, um tantinho assim de macaxeira...

Dora: E um tiquinho de galinha guisada.

Chicé: Ai, uma galinha guisada...

Dora: Quando foi de dez horas comeu uma tigelinha de papa...



Jodao Grilo: Uma tigelinha de papa!
Dora: Coisa pouca. Mas s6 porque eu adulei muito.
Jodo Grilo: Se a senhora me adular um pouquinho eu juro que eu como!

Chicé: Se nao quiser adular também, ndo tem problema. A gente come do
mesmo jeito.

Dora: Mas olhe s6 que cara lisa! E vocés ja ndo tém o comer de vocés? A
gente serve do bom e do melhor e ainda vem um mal-agradecidos desses...

Todo esse dialogo se da na cozinha da padaria, de maneira um tanto cdmica: Dora segura a
vasilha de comida de Bolinha, cheia de bifes, enquanto Jo&o e Chicd, segurando pratos de
barro cheios de farinha com agua, olham famintos para a refeicdo da cachorra (figuras 19 e
20).

Uma das criticas sociais mais claras e contundentes do programa também ¢ feita através da
comicidade no didlogo transcrito abaixo, travado entre Jodo e Chicé quando Dora os envia
até o Padre para que este venha benzer Bolinha, sua cachorra doente. Jodo comenta com
Chicé que duvida que o Padre consinta em benzer um bicho, ja que o Bispo esta para
chegar. Chicé diz ndo ver nada de mais em se benzer um animal, e diz que ele mesmo ja

teve um cavalo bento. Apegando-se a ambiguidade do verbo ter, Jo&o faz pilhéria:

Jodo Grilo: Quando vocé teve o bicho? E foi vocé que pariu o cavalo,
Chico?

Essa piada aparentemente inocente da margem a uma cruel reflexdo acerca da condicéo de

pobreza em que vivem os sertanejos:

Chicé: Eu, ndo. Mas do jeito que as coisas vao, nao me admiro mais de
nada! Més passado uma mulher teve um, na serra do Araripe, la pros lados
do Ceara...

Jodo Grilo: Isso é coisa de seca! Acaba nisso essa fome! Ninguém pode ter
menino e haja cavalo no mundo! A comida é mais barata... E coisa que se
pode vender...

Particularmente nesses momentos O Auto da Compadecida langa mao daquilo que Lucia
Nagib (1996:72), refletindo sobre o Cinema Novo, chama de um discurso miserabilista.
Como no caso do cinema brasileiro, a presenca desses elementos n'O Aufo ndo faz com
que a narrativa se encaminhe para um esterilidade. A diferenca do que ocorre nos cinemas
Novos europeus, essa consciéncia da miséria e da dificil situacdo social “ndo caminha
inexoravelmente (...) para o esvaziamento da narrativa, a impossibilidade de se contar
histérias e os exercicios puramente formais”. Com efeito, a narracdo e a mencao a realidade
brasileira “vai além do espirito de denuncia da condicdo dos oprimidos, estimulada pelas
esperancgas politicas e revolucionérias (...): significa também o encontro com uma cultura
gue ainda preserva o potencial narrativo do mito”. Acreditamos que tal potencial, atribuido
por Nagib sobretudo as obras de Glauber Rocha, tenha permanecido como heranga para as

producdes ficcionais mais elaboradas da TV brasileira, encontrando nessa obra de Guel



Arraes uma interessante via de expressdo. O discurso da miséria e da denuncia social
convive, também no cenario d'O Auto da Compadecida, com a dimensao épica e ludica de

um sertdo mitico e anacrénico, de quermesses, cangaceiros, coronéis e de Padre Cicero.

Esse anacronismo do sertdo se mostra, como nos filmes de Glauber, através de uma
presentificacdo do sertdo. O Auto da Compadecida ndo pretende ser um drama historico,
ndo faz qualquer referéncia explicita a uma localizagédo especifica no tempo. A despeito dos
cangaceiros, da quermesse e mesmo do ar antigo das roupas de personagens principais e
figurantes, O Aufo encontra-se deslocado de uma referéncia temporal em particular,
mesclando o linguajar de hoje com o do passado, misturando praticas e referéncias de
décadas atras com acfes que suscitam os dias atuais. “Nao se trata de recordar, mas de
trazer ao presente um evento passado do qual todos participam, o narrador e sua audiéncia.
(...) E por esse motivo que o tempo verbal da narrativa é sempre o presente”, diz Hampaté
Ba, citado por Lucia Nagib (1996:82). O Auto da Compadecida mistura referéncias
temporais e € a0 mesmo tempo contemporaneo e arcaico, fazendo do tempo da narrativa,
impossivel de ser localizado precisamente dentro de uma linha histérica, o tempo presente.
Como discutido no capitulo 1, trata-se de um arranjo bastante propicio para a narrativa

televisiva.

2.1.3. O sertao cru e melancélico que emerge da defesa da Compadecida

Falavamos anteriormente da convivéncia, n’O Auto da Compadecida, de um sertdo épico e
romantizado com a mais dura realidade sertaneja que &, no entanto, apresentado na forma
de enunciados ludicos, engracados. Ha um momento especifico da minissérie, a seqiéncia
do julgamento do protagonista Jodo Grilo, em que as imagens de um sertdo triste e
miseravel emergem, no entanto, sem qualquer comicidade, acompanhadas de um discurso
duro e realista. Enquanto a Compadecida tenta demover Manuel da idéia de condenar a
alma de Jodo Grilo, sua fala € ilustrada por imagens que mostram o sertdo em toda a sua
aridez e forca miseravel. Nesse momento, o discurso miserabilista do qual fala Nagib

domina a cena n'O Auto da Compadecida.

Apds o julgamento dos outros cinco personagens, Manuel pergunta a Jodo o que ele tem a
dizer em sua prépria defesa, mas, para espanto de todos, ele diz ndo ter nada a declarar.
Manuel insiste dizendo ser chegada a hora da verdade, ao que Jo&o responde: “E por isso
gue eu estou lascado. Comigo era na mentira...”. O Diabo se anima - “Ainda bem que
reconhece!” - e, num gesto magico em que bate palmas, abre a porta do inferno, as costas
de Jodo Grilo, que olha para trds e vai se encaminhando para o local. A Compadecida

comeca, exaltada, sua defesa, mas Jodo vai se aproximando cada vez mais do local, certo



de que n&o possui salvagao. As cenas seguintes desenrolam-se como descrito pelo quadro

abaixo:

A Compadecida aflita, de pé, em primeiro
plano, com Manuel sentado, impassivel, atras
dela (figura 21).

A Compadecida: Vocé mentia pra sobreviver,
Joao!

Jodo Grilo, resignado, mas com o semblante
triste, encaminha-se para a porta do inferno.

Jodao Grilo: Mas eu também gostava! Eu acabei
pegando gosto de enganar aquele povo.

A Compadecida, aflita, insistente, observando
Jodo que, de costas, continua caminhando
para a perdicao.

A Compadecida: N&o... porque eles Ihe
exploravam! A esperteza é a coragem do pobre!
A esperteza era a Unica arma de que vocé
dispunha contra os maus patrées.

Jodo Grilo, voltando-se um instante.

Jodo Grilo: Agradeco sua intervengdo. Mas
devo reconhecer que eu ndo vivi como um santo.

O Diabo, irdnico, de pé, vai saindo de tras de
sua mesa, até ficar maior no quadro que a
Compadecida.

O Diabo: ‘T4 se fazendo de humilde pra ela
tomar as dores dele...

Jodo, voltando-se mais uma vez, com um
Sorriso triste.

Jodo Grilo: Do jeito que eu sou ruim, pode até
ser isso mesmo...

A Compadecida, gritando, angustiada.

A Compadecida: N&o, ndo se entregue! Jodo,
esse é 0 pai da mentira! Esta querendo lhe
confundir!

Jodo, visivelmente triste, estaca a entrada do
inferno.

Jodao Grilo: A verdade é que eu ndo fui nenhum
santo e nem tive uma morte gloriosa como a dos
meus companheiros.

A Compadecida vira-se para Manuel, de costas
para a camara, e fica a esquerda do quadro,
com a silhueta de Jodo ao fundo, emoldurado
pela claridade do fogo que sai do inferno (figura
22).

A Compadecida: Jodo foi um pobre como nds,
meu filho, que teve que suportar as maiores
dificuldades numa terra seca e pobre como a
nossa.

A Compadecida volta-se novamente para Joao,
dando as costas a Manuel, retornando a
configuracdo da primeira cena, um pouco mais
fechada. Seu olhar é triste e piedoso.

A Compadecida:
menino...

Pelejou pela vida desde

Imagem parada, em preto e branco, de duas
criangas, um menino e uma menina, juntando
feixes de palha, sentadas no chéo, na frente de
uma casa miseravel. O menino esta descalco e
de cabeca baixa, de maneira que nem se vé
seu rosto (figura 23).

A Compadecida: Passou sem sentir

infancia...

pela

Imagem parada, em preto e branco, de um
menino descal¢o, sentado no chao, em meio a
alguns cactos, levando algo a boca (figura 24).

A Compadecida: Acostumou-se a pouco pao e
muito suor...

A Compadecida, enquadrada antes, com o0s
olhos fixos.

A Compadecida: Na seca, comia macambira,
bebia 0 sumo do xiquexique... passava fome! E
guando ndo podia mais rezava...

Imagem parada, em preto e branco, em
detalhe, do rosto de uma mulher de cabeca
baixa, ocultando a face com a méo direita. Usa
um pano cobrindo parcialmente os cabelos
brancos, sua mao € grosseira e sua pele
envelhecida (figura 25).

A Compadecida: Quando a reza ndo dava jeito,
ia se juntar a um grupo de retirantes...




Imagem parada, em preto e branco, de um
grupo de pessoas de costas, em fila indiana,
andando em uma trilha ladeada por vegetacéo
seca. SAo seis pessoas carregando sacolas,
dentre elas uma crianca (figura 26).

A Compadecida: Que ia tentar sobreviver no
litoral...

Imagem parada, em preto e branco, de um
homem sentado no meio-fio de uma calgada,
com o0 rosto oculto entre os bracos que se
apoiam sobre os joelhos. Seu chapéu esta
jogado no chéo, a sua frente (figura 27).

A Compadecida: Humilhado...

Imagem parada, em preto e branco, de uma
mulher de aparéncia idosa, sentada no chéo de
terra batida, com a méao direita sustentando a
face e a esquerda apoiada em um banco de
madeira, em frente a parede de tijolo a vista do
que parece ser uma casa pobre. Ela usa um
pano na cabeca e tem os olhos baixos (figura
28).

A Compadecida: Derrotado...

Imagem parada, em preto e branco, de uma
mulher visivelmente idosa, sentada num banco
de concreto sobre um chdo pavimentado, que
parece ser de uma calcada ou praca. Ela usa
um pano sobre os cabelos e chinelos nos pés,
e aplia o rosto na mao esquerda, que por sua
vez esta sustentada por uma bengala. Seu
olhar melancolico esta fixo no chéo (figura 29).

A Compadecida: Cheio de saudade!

A Compadecida, no mesmo enquadramento
das cenas anteriores, com os olhos fixos, mas
um semblante sereno, compreensivo, que
esbocga um sorriso.

A Compadecida: E logo que tinha noticia da
chuva, pegava o caminho de volta, animava-se
de novo, como se a esperanca fosse uma planta
que crescesse com a chuva.

Imagem parada, em preto e branco, de uma
mulher que caminha numa estrada de terra
seca e que, além da cerca feita de arame
farpado e galhos tortos que esta ao seu lado,
olha a vista do sertdo. Ela tem o corpo todo
coberto por uma roupa comprida, a cabeca
protegida por um pano e uma espécie de
cajado na mao esquerda. N&do fosse o chinelo
de dedo que usa e a propria cerca, faria
lembrar uma figura biblica (figura 30).

A Compadecida: E quando revia sua terra dava
gracas a Deus por ser um sertanejo pobre...

Imagem parada, em preto e branco, do rosto de
um homem de pele escura, de meia idade, com
a face vincada e expressdo séria. Ele usa
chapéu e uma roupa estampada, que cobre até
sua cabeca, por tras. Por tras dele algo como
bandeirinhas de S&o Jodo se agita num fio
(figura 31).

A Compadecida: Mas corajoso e cheio de fé.

A Compadecida, no mesmo enquadramento
em que aparecera pela ultima vez, voltando-se
para Manuel.

A Compadecida: Peco-lhe, muito simplesmente,
gue ndo o condene.

Todas essas imagens gue se interpdem a face da propria Compadecida, ilustrando sua fala,

e seu proprio discurso verbal, piedoso e melancdlico, rompem com a figuracdo colorida e




leve que a minissérie vem fazendo do cenario sertanejo, promovendo, conseqientemente,
uma quebra com o tradicional posicionamento da televisdo em relagdo a figuracdo da
miséria. A dureza das imagens em preto e branco, a consisténcia realista das locacfes, a
impressao de soliddo que transmitem a terra seca, a vegetacdo morta, as faces e a postura
das pessoas que nelas aparecem, a melancolia da musica executada ao fundo, agora, sim,
remetem a uma construcao do sertdo que tem sido caracteristica do cinema e da fotografia,
e revelam a dureza do cotidiano no sertdo. Ndo nos parece que essas imagens apresentem
uma estetizacédo do sertdo, mas é inegavel o fato de que elas carregam um apelo dramatico
gue chama o receptor a se compadecer também. A propria voz embargada da
Compadecida, seu olhar condoido, convoca o receptor as lagrimas. A despeito da crueza de
tal representacdo e do d6 que ela suscita, a fala da Compadecida que se cola as imagens
vai se encaminhando, assim como as proprias imagens, a uma exaltacdo da forca e da
esperancga que jamais abandonam o habitante do sertdo, que sobretudo ama sua terra. Ao
final, a imagem de um sertanejo que encara, resoluto, a lente que o fotografa, como a dizer:

o0 sertanejo é, antes de tudo, um forte.

2.2. UM “SERTANEJO POBRE, MAS CORAJOSO E CHEIO DE FE”

Note-se que, na sequéncia da defesa de Jodo Grilo pela Compadecida, que acabamos de
analisar, a fala de Nossa Senhora apenas a principio refere-se especificamente ao réu Jodo
Grilo: “Joao foi um pobre que nds...”. Seu discurso caminha para um generalismo que vai,
aos poucos, incluir a todos os sertanejos na descricdo que faz. Tanto que as imagens
mostradas poderiam mostrar o proprio Jodo Grilo, ao longo da vida, em situacdes de miséria
e dificuldade. Pelo contrério, as imagens trazem criangas, mulheres, idosos, de maneira que
0s verbos na terceira pessoa (pelejou, passou, acostumou-se, ia) e os adjetivos no singular
(humilhado, derrotado) vao deixando, no decorrer da sequéncia, de referir-se a Joao Grilo,

para falar de um tipo abrangente, o sertanejo.

Com efeito, mais que retratar a prépria desolacao do sertédo, as fotografias que sdo exibidas
enguanto a Compadecida fala da dificil condicdo do homem pobre que nasceu e vive na
porcdo mais arida do interior nordestino, tais imagens procuram revelar a face do préprio
sertanejo. Pele morena, rostos marcados pelo tempo e pelo sol implacavel, os trajes
anacronicos de couro e tecidos ordinarios, geralmente da cor da propria terra, as alpargatas
de couro cobertas de poeira e gastas de tanto andar, os pés descalcos das criangas, 0s

chapéus de couro que protegem os homens do sol e 0s panos que, atados a cabeca,



ocultam os cabelos das mulheres. A vida dificil sob um sol impiedoso, numa terra seca, a

escassez, a carestia estd em todos esses elementos.

A face dos sertanejos que aparecem nessas breves insergdes €, contudo, muito diferente da
face dos protagonistas da histéria. Todos os personagens sédo brancos, de tragcos amenos e
pele bem cuidada. Nem mesmo os cangaceiros chegam a dar a exata dimenséo dos efeitos
do sol e da vida dura sobre a pele de um sertanejo pobre. Jodo Grilo é franzino, diminuto —
“toco de amarrar jegue”, “arremedo de gente”, nos termos de Severino de Aracaju -, como
se espera de um caboclo miseravel, mas hem mesmo o0s dentes amarelados e os trajes
rotos dao a ele a aparéncia cansada, desgastada, dos sertanejos das fotos. Talvez para
tentar amenizar a inevitdvel pouca verossimilhanca dos protagonistas d’'O Auto como
sertanejos, a minissérie é repleta de figurantes, os proprios moradores da cidade onde o

filme foi rodado.

A presenca desses sertanejos é usada como indice de localizacdo da narrativa. Antes da
vinheta de entrada do programa, Jodo Grilo e Chicdé passam pelas ruas de Taperoa
anunciando a exibicdo do filme A paixdo de Cristo, logo mais a noite, na igreja da cidade. Ja
nessa breve sequéncia, que ndo dura mais que 30 segundos, 0s dois protagonistas passam
por figurantes montados em jegues, pessoas a janela e sentadas na porta das casinhas
simples que ladeiam as ruas da cidade. Com isso esta feita a ambienta¢do da histéria: os
trajes dos protagonistas sdo sertanejos e sua fala ndo deixa davidas quanto a sua origem
nordestina, a cidade é pobre e pequena, com ruas de terra batida e um povo simples (figura
32).

A vinheta da abertura foi feita com imagens da vida e paixao de Cristo, retiradas de um filme
muito antigo. Nessas imagens, Jesus de Nazaré caminha, seguido de seus discipulos, por
um lugar arido e pedregoso e sobre as cenas da via crucis aparecem o nome do programa e
0 nome dos atores que dele participam (figura 33). Parece-nos nitido que a escolha por
exibir, na vinheta de abertura do programa, cenas da peregrinacdo de Cristo, aliada a uma
caracterizacdo anacrbnica e um tanto andrajosa dos trajes dos sertanejos que fazem
figuracdo na minissérie, tenta fazer, de imediato, uma identificacdo do povo nordestino com
0 “povo de Deus”, que vagou durante séculos pelo deserto, em busca de uma terra onde
pudesse ver florescer sua descendéncia. Exatamente como ca os retirantes peregrinam a
procura de melhores condi¢des de vida nas grandes cidades — um movimento que, como a
fuga biblica do Egito, € chamado de éxodo. Essa aproximacdo entre o povo nordestino e o
gue seria um povo escolhido é confirmada, em especial, por uma fala de Jodo Grilo e uma
fala da Compadecida. Logo no inicio do primeiro capitulo, na igreja, enquanto Chic6 opera o

projetor de cinema, Jodo se indigna com a ganancia de Padre Jodo, que conta satisfeito o



dinheiro obtido com a exibi¢cdo do filme e Ihe d&a, como pagamento pela divulgacao do filme,

trés miseras moedas. Aborrecido, Jodo conduz o seguinte dialogo:

Jodo Grilo: Se Jesus soubesse o mundanismo, a canalhice de uma certa
qualidade de Padre de hoje em dia, era capaz dele sacudir essa cruz fora e
subir direto pro céu!

Chicé: Olha a falta de respeito, rapaz!

Jodo Grilo: Ah, Jesus morreu pelos pobres, Chicé! A gente pode se permitir
certas intimidades...

Jodo Grilo se identifica, desde o inicio do programa, com todo um povo sofredor por cuja
redencao Jesus teria oferecido a propria vida em sacrificio, sugerindo, ainda, que o que faz
desse povo o escolhido é justamente o fato de ele ser vitima da opressédo e da pobreza.
Outra referéncia a proximidade entre o povo nordestino e o povo hebreu, a quem Jesus teria
vindo libertar, € feita pela prépria Compadecida, quando roga por Jodo Grilo a Manuel,
colocando o individuo nordestino lado a lado a uma idéia de um “povo escolhido”: “Jo&o foi
um pobre como nés, meu filho e teve que suportar as maiores dificuldades numa terra seca
e pobre como a nossa...”. Enquanto fala, como podemos ver nas cenas da seqiéncia do
julgamento que descrevemos, com os olhos fixos, Nossa Senhora parece olhar para um
ponto no passado, como que tomada por uma visdo (figura 34). Seu olhar parado ndo vé
Jodo Grilo, que estd a sua frente, mas toda uma multiddo que padece das mesmas
condicBes de pobreza®, e que se retira de sua terra, a fim de tentar sobreviver em alguma
parte. O pobre, entdo, que se identifica com o nordestino, € visto como estando mais perto
de Deus, inclusive porque se assemelha a ele. E o elemento para essa semelhanca é,

justamente, a pobreza.

A face desses sertanejos reais se mostra com bastante clareza na segunda seqtiéncia do
primeiro capitulo da minissérie, logo apos a vinheta de abertura, quando uma panoramica
faz com que o olhar do receptor passeie pelos rostos das pessoas que assistem ao filme na
igreja. O primeiro aspecto de tais imagens que salta aos olhos é a heterogeneidade. Em
primeiro plano, um homem negro de meia idade, ja grisalho e de olhar atento, atrds de quem
se encontra uma jovem mulata e um rapaz com jeito de caboclo (figura 35); uma moca com
tracos de cafuza, muito séria, vestindo um vestido escuro e simples e com os cabelos
atados num coque, atras de quem se vé uma mulher idosa, de cabelos brancos (figura 36);
uma menina morena, com o0s grandes olhos pretos fixos na tela e o cabelo arrumado em
duas trancas que se cruzam no alto da cabeca e por cima de seu ombro direito um homem
branco e magro, aparentando idade j& bem avancada (figura 37); um mulato magro de

cabelos brancos e olhos claros, de camisa branca e paletd, como quem veste a melhor

% Esse olhar da Compadecida se parece com a da senhora que aparece na Figura 29, que ilustra o comentario de Nossa
Senhora a saudade que sentem os nordestinos fora de sua terra. E um olhar de olhos que ndo véem a agdo que se desenrola
a sua frente, mas olham para um tempo perdido, estranho a situa¢éo do corpo.



roupa para ir & missa (figura 38). Atras desses rostos visiveis, muitos outros, desfocados
pela camara. Essa breve panoradmica parece-nos revelar dois elementos: em primeiro lugar,
no que diz respeito a caracterizagdo de um povo nordestino, deparamo-nos com a mais
completa diversidade: homens e mulheres, de todas as ragas, cujos tracos resultam das
mais diferentes mesticagens. H& negros e brancos, mulatos, cafuzos e mamelucos, tal como
na imagem habitual que se constroi acerca do Brasil, 0 que nos leva a crer que a populacdo
nordestina esta, n'O Auto da Compadecida, a representar, metonimicamente, 0 povo
brasileiro. Em segundo lugar, e em funcdo da impressdo de que esses rostos sertanejos
sdo, por extensdo, a representacdo do que seria o proprio individuo brasileiro, em sua
esséncia, acreditamos que esses personagens andnimos estejam também ali ocupando o
lugar da propria recepcao. Criancas, adultos e idosos, mais bem vestidos ou mais humildes,
de todas as “cores”. esses individuos estdo ali por todos e por qualquer um, a propria

imagem imprecisa e abrangente do universo receptor televisivo.

O curioso é que, ao longo dos quatro capitulos da minissérie, nenhum desses sertanejos
aparecera individualmente; eles estardo sempre em grupo, como componentes do cenario
das ruas de Taperoa, passando pelos personagens principais ou espreitando de portas e
janelas. Seus rostos, excetuada a panoramica descrita acima, nunca aparecem em
destaque. O sertanejo, n'O Auto da Compadecida, exerce a propria fungdo do povo, como

massa que tem existéncia coletiva. Sua forga visual esta no fato de serem um grupo.

E assim na sequéncia do falso enterro de Jo&o Grilo (figura 39), onde uma dezena de
pessoas acompanha a carroga que leva seu corpo. Sdo homens e mulheres adultos, todos
vestindo roupas pobres e surradas, de cores sobrias, e calgcando alpargatas de couro. Os
homens vao de chapéu de couro e as mulheres ostentam panos amarrados na cabeca e
xales sobre os ombros. Também nessas imagens, na postura grave e compungida desses
figurantes, nas roupas compridas, nas sandalias empoeiradas, no ar sério, ha alguma coisa

gue lembra os personagens das pinturas e filmes biblicos.

A cena do enterro segue-se a da invas&o da cidade pelos cangaceiros. O cortejo funebre vai
seguindo quando as balas comecam a zunir. Muita gente aparece, em panico, correndo
pelas ruas empoeiradas, perseguidos pelos cangaceiros (figura 40). O tumulto que se forma
na rua é basicamente representado pelo corre-corre de pessoas pelas ruas, ao som de tiros,
de cavalos que relincham e de uma musica acelerada. Acuadas pelos cangaceiros, essas

pessoas enchem a igreja e presenciam, ruidosamente, a falsa ressurrei¢cao de Joao.

A sequéncia da igreja tomada por Severino de Aracaju emenda-se com uma festa de rua,
promovida em homenagem a Jodo Grilo, por ter ele salvo a cidade dos cangaceiros. Um

rojdo estoura e vao passando diante da camara alguns homens portando instrumentos



musicais e tocando uma canc¢do alegre. Criancas correm em direcdo a eles. Logo atras da
pequena banda, vé-se um homem de chapéu puxando um cavalo ao qual esté atrelada a
carroga que traz Jodo Grilo, como herdi, e Chic6 ao seu lado, ovacionando-o. Os dois
acenam e riem, enquanto 0 povo que 0s cerca agita as maos e os chapéus, saudando-os
(figura 41). Criangas, ao redor da carroc¢a, sorriem e tentam tocar em Joao Grilo. Quando o
padeiro arranca Jodo da carroga, seguro pela roupa, 0 povo 0s cerca, e ri junto quando Jodo
escarnece de Eurico (figura 42). Quando sai da padaria, apos brigar com o ex-patrao, Jodo

volta dancando para o meio do povo, que o aclama de bracos erguidos (figura 43).

O outro momento em que 0 povo sertanejo aparecera em massa € na cena que antecede o
julgamento dos personagens principais. Quando vai para uma espécie de limbo — cujo
cenério é a propria igreja®’ — Jodo Grilo, antes de se encontrar com Severino, depara-se
com dezenas de pessoas que seguem numa espécie de procissdo, andando a passos
cadenciados, cantando uma conhecida musica sacra e carregando velas (figuras 44 e 45).
Alguns escondem o rosto com a mao ou trazem os olhos baixos, em atitude piedosa. Outros
fazem peniténcia, como o homem que quase se arrasta, curvado pelo peso da cruz que traz
as costas. A referéncia €, claramente, as procissfes e romarias. Essa impressao €
confirmada na ultima seqiiéncia do programa, quando Chicd, numa cena que ainda vamos
comentar de maneira mais detida, diz que conheceu um sujeito que esteve no céu, e que la
“a romaria € mil vezes maior que a de Juazeiro”. A camara se alterna em mostrar 0s pés dos
sertanejos — as mesmas sandalias de couro surradas -, seus rostos morenos, de aparéncia
sofrida, e o rosto do préprio Jodo Grilo, que sorri, como se 0s reconhecesse e entre eles se

sentisse bem.

Quando Jodo debocha de Severino (“Me mata como, se eu ja morri?”), a romaria de
sertanejos estaca e ri com ele. Quando o0s outros personagens aparecem, 0 continuo
movimento do povo vai perdendo destaque e passa a servir como pano de fundo das acgbes
gue tomam lugar: eles assistem as conversas, rindo das facécias de Jodo. Quando o Diabo
aparece e a camara focaliza o rosto de Jodo Grilo, assustado, atrds dele se encolhe um
grande numero de pessoas, de expressdo assombrada (figura 46). Em todas as tomadas,
guando fala o Diabo ou qualquer outro personagem, podem-se ver 0s sertanejos, passando

ou parados ao fundo, rezando ou conversando uns com 0S outros.

No plano do texto verbal d'O Auto, 0 que se deseja mostrar a respeito dessas figuras

sertanejas é definido pela ja comentada fala da Compadecida: os sertanejos sdo pobres,

% A sugestao de montagem de Suassuna, aqui transcrita, foi aproveitada para a encenacéo televisiva do julgamento, sobretudo
na sua idéia de simplicidade. O céu, onde se encontra o trono de Manuel e onde todos s&o julgados é a propria igreja de
Taperoa. O trono de Manuel fica onde era o altar e a porta que conduzia a rua agora é a porta que leva ao inferno, da qual sai
fogo e que deixa ver, se aberta, almas permanentemente torturadas. Os personagens, enquanto sdo julgados, sentam-se nos
bancos de madeira da igreja.



mas corajosos e cheios de fé e esperanca. O sertanejo, personagem épico, tem, pois, como
principal atributo, conforme nos lembra Regina Mota (2001:108) a propésito dos filmes de

Glauber Rocha, a resisténcia,

a capacidade para superar e sobreviver, a despeito da adversidade
climatica, econdmica, histérica e cultural do Nordeste. O sertanejo, segundo
Euclides da Cunha, tem ao mesmo tempo a tendéncia para o écio, para a
luta e para a labuta. Entre facas e secas, um grave sentimento de devogéo.

Essa definicdo é prépria também para os personagens principais da série, que ali estdo
como sertanejos. Jodo Grilo e Chicé representam essa luta incansavel pela sobrevivéncia, e
acrescentam a essa resisténcia doses consideraveis de bom humor, alegria e esperanca. A
adversidade n&do os amedronta: “de barriga cheia eu agtiento qualquer desgraca!”, diz Jodo
Grilo. Além disso, esse “grave sentimento de devocao” do qual fala Mota esta em toda a
minissérie, desde a igreja lotada na exibicdo do filme sobre a vida de Cristo até as muitas
promessas feitas por Chicé que, como os demais personagens, a todo momento clama por

Deus e por Nossa Senhora.

Acreditamos que mostrar a face desses sertanejos, atribuindo-lhes as virtudes que
mencionamos acima, é uma maneira de captar a empatia do receptor. Falar em identificacdo
com 0s personagens, considerando que o vasto publico televisivo compreende uma porcao
majoritaria de individuos urbanos, pode parecer apressado. Também se considerarmos que
o horério de exibicdo da minissérie — depois das 22 horas — contempla, segundo Anna Maria
Balogh (2002), um publico de nivel social mais elevado, de universitarios e profissionais que
nao precisam se levantar muito cedo para ir trabalhar, talvez também ndo possamos dizer
gue a pobreza dos personagens e do cendrio € um fator de identificacdo. No entanto,
acreditamos que, considerada a funcéo que as narrativas audiovisuais possuem de religar o
individuo com sua propria histéria e com as raizes do seu proprio povo, é possivel a um
receptor urbano identificar-se com os personagens d'O Aufo. Sobretudo porque as imagens
mostradas ndo sao, exatamente, o Nordeste de hoje, onde existem, por exemplo, favelas, é
possivel dizer que essa dimenséo ancestral, arcaica, “fisga” o receptor, fazendo com que ele
se identifigue com o texto, na medida em que reconhece ali um pouco da propria origem. No
mais, se 0 senso comum sempre coloca a frente das imagens que identificam o pais, ao
lado de signos positivos como o esporte e as belezas naturais, a fome, a pobreza e a
miséria, ndo ha como o receptor brasileiro, em qualquer situacao, ndo se identificar também

no texto.

Isso se d& principalmente se, como n'O Auto, a pobreza e as adversidades vierem
acompanhadas, como € o caso de nosso objeto, de muita esperteza para se safar delas, ja
gue o “jogo de cintura” brasileiro é mais um dos lugares comuns de uma identidade

nacional. Nao € a toa que, quando captura Jodo, Severino ordena a seu cabra: “Aponte o



rifle para esse amarelo que é desse povo que eu tenho medo”. Parece-nos, entédo, que falar
de pobreza de uma maneira jocosa, mostrando como é possivel dribla-la, é sempre uma

estratégia de captar o olhar auto-piedoso, mas também orgulhoso, do receptor brasileiro.

Essa combinacdo emerge como estratégia de construcdo de um receptor sobretudo porque
sequéncias como a da defesa da Compadecida ndo constam da peca; foram criadas para a
minissérie. Tais imagens sdo elementos centrais do imaginario ficcional popular, e por
dizerem profundamente de uma maneira como o préprio brasileiro se vé, chamam-lhe a
atencdo, ajudando na conducao do processo de leitura. Se pensarmos, ainda mais uma vez,
na seqUéncia que mostra o publico que assiste, concentrado, a Paixdo de Cristo,
descobriremos que ali, em pouco segundos em que a camara passeia por rostos anénimos,
estdo contempladas quase todas as misturas de racas que formaram o povo brasileiro: ha
negros, mulatos, cafuzos, caboclos, brancos. Como em quase toda situacdo publica que se
dé em qualquer canto do Brasil, deparamo-nos com os rostos mais diferentes, com nenhum
traco em comum. Se a face do brasileiro ndo o singulariza, entdo qual seria 0 aspecto que
nos une? O sertanejo pobre é uma metafora bastante eloqiiente, jA que a pobreza € um
assunto que nos toca a todos, bem como a ligacdo com a terra, com a origem, que a figura
do sertanejo encarna tdo bem. Se a Compadecida diz que quando tem noticia da chuva o
sertanejo se anima e se alegra por rever sua terra, também é comum ouvir dizer que o
brasileiro, a despeito das adversidades sociais, econdmicas e da cena politica, ndo troca

seu pais por lugar algum.

Mas, como dissemos, essa pobreza sé gera empatia se associada a esperteza e a alegria
gue a superam. Por isso, junto a imagem do sertanejo, ocupando lugares de identificacdo no
imaginario brasileiro, estéo figuras como a de Jodo Grilo, o “quengo mais fino do Nordeste”,
gue remete a uma ancestral tradicdo de heréis sem carater, que sobrevivem a todo tipo de

dificuldade sem nenhum dinheiro, mas com muita astucia.

2.3. MAIS UM HEROI SEM CARATER: O “AMARELO” JOAO GRILO

Segundo Braulio Tavares (2004:196), foi o proprio Ariano Suassuna quem disse que Jodo
Grilo ndo € uma invencdo sua. Segundo o dramaturgo, a escolha por esse protagonista
deve-se a0 mesmo processo de apropriacdo e renovacao que caracteriza toda a sua obra.
Ao batizar o protagonista do Auto da Compadecida, Suassuna achava estar estabelecendo
mais uma ponte entre o seu teatro e o cordel nordestino, homenageando o herdi de um
folheto de Jodo Martins de Athayde, intitulado As proezas de Jodo Grilo (que €, na verdade,

a ampliacdo de um folheto mais antigo, de Jodo Ferreira de Lima, As palhacadas de Jo&o



Grilo). No entanto, o autor “descobriu depois, através do portugués José Cardoso Marques,

gue em Portugal também existia um herdi picaresco com esse nome”.

De fato, a natureza astuciosa de Jo&o Grilo remonta a uma vasta galeria internacional de
anti-herois espertos, que compensam a fraqueza fisica e a falta de poder, geralmente
resultantes de sua pobreza, com a mais diversificada gama de ardis e estratégias com 0s
guais enganam quem com eles convive. Embora, geralmente, tenham gosto por “passar
para tras” a qualquer um, as vitimas prediletas desses tipos sdo aqueles que tém poder
sobre eles e que usam de sua forca para oprimi-los: os patrdes®, os ricos, os governantes,
0s membros da Igreja e os valentbes. Assim, Jodo Grilo descende de uma tradi¢do
mediterr@nea de personagens engenhosos, “cujas origens mais remotas estariam, talvez,
nas astucias de Ulisses, personagem de Homero” (NEWTON JR., 2004:209). O protagonista
d'O Auto figura, principalmente, como mais uma encarnacdo de Pedro Malasartes®, heroi
ardiloso dos mais conhecidos, cuja primeira citacdo registrada estd em uma cancédo de
1132, e que veio com portugueses e espanhdis para a América Latina, aqui aclimatando-se
e vivendo num vasto anedotério. A descricdo que Camara Cascudo (1984:457) faz de Pedro

Malasartes encaixa-se perfeitamente ao comportamento de Joao Grilo:

(...) exemplo de burldo invencivel, astucioso, cinico, inesgotavel de
expedientes e de enganos, sem escripulos e sem remorsos. (...) E o tipo
feliz da inteligéncia despudorada e vitoriosa sobre os crédulos, os
avarentos, os parvos, orgulhosos, os ricos e os vaidosos, expressdes
garantidoras da simpatia pelo her6i sem carater.

Outro antepassado ilustre de Jodo Grilo €, segundo Tavares (2004:196), “Lazarillo de
Tormes, 0 guia de cego que luta para sobreviver no meio da miséria e da violéncia, sendo
forcado a tornar-se sagaz, trapaceiro e por vezes cruel”. Ha também Till Eulenspiegel,
Gusman D’Alfarache, Marcos de Obregon, Estebanillo Gonzélez, ElI Buscon e outros

eminentes personagens da novelistica picaresca espanhola. Jodo Grilo representa, assim,

% Ha, por exemplo, uma situagéo na minissérie O Auto da Compadecida em que Padre Jodo, por causa do testamento deixado
pela cachorra, esta disposto a enterra-la em latim, mas confessa ter medo de estar cometendo um sacrilégio. Jodo lhe diz que
n&o vé mal nenhum em se sepultar Bolinha, mas o Padre responde: “Vocé ndo vé, mas quem me garante que o Bispo também
n&o vé? E, o Bispo... E um grande administrador, uma aguia a quem nada escapal. A isso Jodo retruca, obviamente irdnico:
“Pode deixar tudo por minha conta que eu garanto. Com esses grandes administradores eu me entendo que é uma beleza!”.
Depois de enganar Eurico, o Major e o proprio Padre, é possivel mesmo dizer que Jodo se d4 muito bem com os poderosos...

% Este nome apresenta inimeras variagdes, como Malazarte ou Malas Artes. E popular na Peninsula Ibérica, sobretudo na
Espanha, pelo nome de Pedro Urdemalas, ou Urdemales, Urdimale, Ulimale, Undimale. Encontramos na minissérie O Auto da
Compadecida algumas importantes referéncias a esse anti-her6i. Em um de seus feitos mais famosos, Malasartes oculta com
seu chapéu um monte de fezes e o vende a um rico ambicioso como sendo um péassaro raro e maravilhoso, de forma
semelhante ao episédio do gato “que descome dinheiro” vendido por Jodo grilo & mulher do padeiro. Outra notavel filiacdo do
Auto as facanhas de Malasartes, essa exclusiva da obra televisiva, é a insisténcia do Major Anténio Moraes em arrancar uma
tira de couro das costas dos protagonistas, como puni¢cdo pelo descumprimento de um contrato, o que n&o consta da pega
teatral. Nos Contos tradicionais do Brasil, de Camara Cascudo (2000), temos o conto Seis aventuras de Pedro Malasartes. A
primeira dessas aventuras narra: “Jodo [0 irm&o mais velho e honesto de Pedro] trabalhou quase um ano e voltou quase morto.
O patréo tirara-lhe uma tira de couro desde o pescogo até o fim das costas e nada mais lhe dera. Pedro ficou furioso e saiu
para vingar o irmé&o. Procurou o mesmo fazendeiro e pediu trabalho. O fazendeiro disse que o empregava com duas condi¢des:
n&o enjeitar servico e do que primeiro ficasse zangado tirava o outro uma tira de couro. Pedro Malazarte aceitou” (CASCUDO,
2000:188). Segundo Da Matta (1981:223), a tira de couro das costas € “simbolo claro de uma exploragdo violenta pela
aproximacéo direta do homem com o animal de carga ou tracéo e do trabalho com o peso insuportavel de uma carga, que tira o
couro das costas”.



mais uma aproximagdo entre o sertdo arcaico nordestino e um universo ibérico medieval,
trazendo para uma espécie de auto humanista brasileiro a presencga do picaro, personagem
caracteristico de um tipo especifico de novela cuja origem remonta a Espanha do fim da
Idade Média. O comportamento de Jodo Grilo encaixa-se harmoniosamente ao perfil do

picaro, como o define o critico Anténio Candido:

ingénuo; a brutalidade da vida é que aos poucos o vai tornando esperto e
sem escrapulos, quase como defesa. (...) Ele é amavel e risonho,
espontaneo nos atos e estreitamente aderente aos fatos, que o véo rolando
pela vida. (...) Um elemento importante da picaresca é essa espécie de
aprendizado que amadurece e faz o protagonista recapitular a vida a luz de
uma filosofia desencantada (citado em BARROS E SILVA, 1999).

Temos, pois, que 0 picaro é um ser mutante, sem familia, sem posses e, ao contrario do
herdi da novela cavalheiresca, ndo possui qualquer ideal ao qual tenha de se manter fiel,
fazendo seus préprios caminhos, mudando de idéia aqui e ali. Por esses motivos, a narrativa

picaresca € agil, cheia de modificacdes e reviravoltas.

O “grilo mais inteligente do mundo” relaciona-se de perto, ainda, com os personagens da
Commedia dell’Arte, como o Arlequim, espertalhdo pleno de espirito ladico, e com o0s
personagens mediadores das farsas populares do teatro humanista do portugués Gil
Vicente, além de fazer lembrar as artimanhas de figuras da mitologia greco-latina, como

Hermes e Mercurio.

Também o folclore brasileiro comporta um numero considerdvel desses personagens
astutos e abusados, afeitos a mentiras e a patacoadas, que tiveram seu "nenhum caréter”
sintetizado e celebrado pelo Macunaima de Méario de Andrade®. Na tradicdo ioruba esse
personagem é representado por Exu*', mensageiro dos orixas, amoral e dado a pilhérias.
Assim também sao, nas histérias populares do norte do pais, o Saci Pereré e o Curupira.
Alids, na nossa propria tradicdo, a figura desse herdi ladino tem sido definido,
freqlentemente, como tdo-somente o0 malandro. Fazendo mais do que figurar entre nés
como um tipo paradigmatico, o malandro € um verdadeiro herd6i nacional, presente nao
apenas nas narrativas populares orais ou no cordel, mas, também, na literatura erudita.
Além, é claro, de Macunaima e dos personagens do proprio Suassuna, temos, por exemplo,
alguns tipos dos romances de Jorge Amado e Leonardo, o protagonista de Memorias de um

Sargento de Milicias, de Manuel Antbnio de Almeida.

0 O préprio Ariano Suassuna possui outros protagonistas semelhantes a Jodo Grilo na natureza ardilosa, como o Benedito, de
A penae alei.

“! Podemos ver nessas figuras de diferentes mitologias religiosas — Hermes, Merc(rio, Exu — uma importante intercessao com
a figura de Jodo Grilo: a mediacdo comunicativa. Assim como tais divindades, tidas como mensageiros dos deuses e
mediadores das relacdes destes com os mortais, Jodo Grilo é o responsavel por mediar e acertar os termos de uma série de
recados, acordos, tratos e contratos. Seu perfil ardiloso faz com que assuma esse papel naturalmente, mas é notavel que seja
investido desse poder também pelos outros personagens.



Segundo Roberto Da Matta (1981), o malandro é o personagem marginal, espécie de folido
que surge, como no Carnaval, através de uma inversdo dos valores habitualmente
correntes. Geralmente solitério, ele é livre, criativo, desenraizado, limitrofe e quase sempre
encontra-se deslocado das regras formais da estrutura social. Por tudo isso, esse
personagem € Unico e singular, altamente individualizado pelas suas maneiras e
idiossincrasias. Tem particular implicancia com as classes dominantes, fazendo delas seu
principal alvo, mas, no que diz respeito a sua intervengcdo no mundo que o0 cerca, O
malandro apenas subverte a ordem social, ndo chegando a realmente modifica-la. Sua
preocupacdo reside na sobrevivéncia, ele ndo é um revolucionario*, mantendo-se num
ponto de equilibrio entre a ordem e a desordem e agindo freqlientemente por vinganca.
Essa posicdo intermediaria faz do malandro um personagem paradoxal, mestre da
inconsisténcia; “em sua originalidade e generalidade, em sua precisdo e anonimato, em sua
ansia de justica e inconsequéncia galhofeira, em sua esperanca em um mundo diferente, e
em conformidade com as leis e a ordem” (DA MATTA, 1981:211).

Por habitar o intersticio da sociedade, as zonas ambiguas da ordem social, das quais é
dificil dizer onde esta o certo e o errado, o0 justo e o injusto, e por ser errante, o0 malandro
ndo alimenta preocupacdes futuras: € um personagem do presente e da circunstancia.
Assim, Jodo Grilo pode ser encarado como modelo prototipico do malandro e do (anti) herdi
que, como Macunaima, assume o papel de ser um relativizador das leis, regulamentos,
codigos e moralidades que oprimem o pobre e perpetuam as injusticas sociais. Assim, Matta

(1981:234-5) resume o malandro, pelo molde de Pedro Malasartes, da seguinte maneira:

Seu destino s6 pode ser entendido quando despimos nossos preconceitos
pequeno-burgueses para encara-lo de frente e com coragem sob a luz forte
do seu carater, que é ndo ter nenhum carater, e da sua mais absoluta
consisténcia, que é ser radicalmente inconsistente. Pedro ndo renuncia
completamente a ordem, mas também ndo fica na plena marginalidade. Sua
escolha, sejamos finalmente claros, é da esfera intermediaria, aquela zona
das inconsisténcias onde — vale repetir — ndo ter carater significa justamente
0 inverso: ser um homem de carater e nunca, jamais, pretender reformar o
mundo apresentado-se como grande exemplo. Este, creio, € o paradoxo
final dos Malasartes e dos malandros.

Ao contrario do que ocorre aos protagonistas na maioria das narrativas ficcionais, nas quais
€ comum que as andancas do herdi sejam recompensadas, no epilogo, pela ascenséo
social que restabelece a ordem do mundo, a perambulacdo do malandro nunca cessa. Ele
sempre obtém pequenos sucessos ao final de cada uma de suas aventuras, mas iSso nunca
0 reintegra a uma suposta estabilidade inicial. O herdi tradicional, como em qualquer

telenovela, encontra ou reencontra um amor, retorna ao seio da familia, enriquece ou se

“2 segundo as trés categorias criadas por Roberto Da Matta — o caxias, 0o malandro, o renunciador -, esse potencial
revolucionério ao qual o malandro renuncia estaria ligado ao personagem renunciador, encarnado, por exemplo, nos beatos e
cangaceiros.



apruma na vida; sua errancia cessa e ele é feliz para sempre - como demonstrou Maria Rita
Kehl (1986) em relagéo as telenovelas brasileiras. Com o malandro isso se da ao contrario:

como nao possui a dimenséo do futuro, ele ndo conta com a possibilidade do “para sempre”.

Essa situagdo é patente no caso d’O Auto da Compadecida. Nao apenas o0 protagonista
malandro Jodo Grilo como também seu “sécio”, Chicd, ndo se integram, ao final, na ordem
estrutural, enriguecendo e ocupando o lugar daqueles que os exploravam. Pelo contrério,
apesar de Chico ter realmente se casado com a filha do rico e poderoso Major Antbnio
Moraes, eles terminam a narrativa tdo pobres quanto comecaram, igualmente
desempregados e sem rumo. Chicé constata essa circunstancia num enunciado que remete
ao inicio da historia, fechando a narrativa num circulo: “Todo mundo liso de novo!”, afirma

ele, sem o minimo sinal de tristeza ou ressentimento.

Essas narrativas de malandragem podem parecer inocentes, mas estdo, na verdade, na
base do entendimento da maneira como os brasileiros se definem enquanto sociedade,
povo e nagdo. O malandro carrega como estandarte o “jeitinho” brasileiro, invertendo as
desvantagens em vantagens, motivo de orgulho e signo de identificacdo para nosso povo.
Por isso, a propria presenca de Jodo Grilo — inegavelmente, um malandro - como
protagonista d’'O Auto da Compadecida, pelos mecanismos de identificacdo e de projecao

gue desencadeia, é uma estratégia de construcdo de um receptor implicito para a obra,

conduzindo uma leitura que concretiza e solidifica ainda mais essa identificacéo.

Joédo Grilo € o tipo ideal para realizar a expectativa popular, pois vence 0s poderosos sem
usar de violéncia, prega pecas nos ambiciosos e ludibria aqueles que se acham espertos.
Sendo o Brasil, historicamente, um pais de fortes diferengas sociais e no qual os mais
pobres sdo, geralmente, oprimidos e explorados, o carater de perseguidor dos poderosos
encarnado pelo malandro — e por Jodo Grilo — vem liberar de maneira catartica o desejo
recalcado que as camadas menos favorecidas carregam de se vingar dos opressores e
exploradores. Assim, é quase instantadnea a simpatia por “quem leva a dose de vinganca e
destruicdo que denuncia a falta de um relacionamento social mais justo entre o rico e o
pobre” (MATTA, 1981:213). Contudo, como a maioria das pessoas, 0 malandro ndo pensa
em criar uma realidade alternativa — esse papel cabe ao tipo renunciador -, mas em corrigir
um pouco o mundo, sobretudo em sua diferenca entre ricos e pobres, e em vingar o
sofrimento destes. Sua constante investida contra os poderosos, além de ser um recurso de
sobrevivéncia, é também uma forma de vinganca social. Para tanto, usa da sagacidade e da
zombaria, reconhecidamente as armas das quais o homem fraco dispbe - diz a

Compadecida que “a esperteza é a coragem do pobre”.



Apesar de sua natureza vingativa e por vezes desonesta, 0 malandro ndo € um mau-carater.
Nem mesmo a indoléncia € um aspecto definitivo em sua natureza. Seria mais justo apontar
sua preguica como resposta a conduta dos maus patrées do que como um traco indelével
em sua personalidade. O fato de se encontrar “fatalmente excluido do mercado de trabalho”

(DA MATTA, 1981:204) nao significa que ele seja sempre e totalmente avesso a labuta.

Essa oscilacdo entre a preguica e a laboriosidade é uma caracteristica de Jodo Grilo.
Quando se emprega na padaria, usa como ardil de convencimento uma estranha conta
segundo a qual “Chicé trabalha por dois, ganha o pre¢co de um e da conta de metade do
servico. Eu trabalho por mais dois, ganho o preco de outro e dou conta da outra metade”.
Logo que arranja o emprego, Jodo aconchega-se debaixo de uma mesa e diz a Chicé que
esqueceu de falar ao patrdo que “um dos meus dois € um cabra pregui¢coso, danado, que s6
faz dormir o tempo todo” e “que o outro é muito trabalhador, mas nado veio hoje”. Apesar
dessas atitudes preguicosas, ele € mostrado trabalhando de fato, fazendo péo, carregando
cestos cheios, atendendo no balc&o, e nunca se recusa a ir onde o enviam, levar e trazer
recados. E também o proprio Jodo quem aparece tirando Chicoé da cama cedinho para n&o
atrasar o trabalho e nao irritar 0 patrdo. Quando se demite da padaria, por ter sido acusado
de ladrdo por Eurico, Jodo diz que “trabalhava bem e barato” e vai logo procurar outra

ocupacao, empregando-se na Fazenda dos Angicos.

E por esses motivos que, a propdésito da peca, na qual o protagonista tem a mesma conduta,
Carlos Newton Janior (2004:209) alega que

Joédo Grilo ndo € nem um desocupado (pois da duro na padaria) nem um
homem sem objetivo na vida ou drama profundo a resolver. Sua meta é das
mais nobres: identifica-se com a prépria sobrevivéncia. Nao ha, para o
homem do povo, carente de tudo, drama maior a ser resolvido.

Por isso, segundo ele, Jodo Grilo ndo deveria ser alinhado com o malandro. No entanto, um
estudo mais cuidadoso do malandro delineado por Roberto da Matta corrige esse equivoco
e permite a aproximacao que, alias, ja fizemos, porque o personagem do malandro “recobre
um espaco social onde encontramos desde o simples gesto de sagacidade (...) até o
profissional dos pequenos golpes. O campo do malandro, assim, vai numa gradacdo de
malandragem socialmente aprovada e vista entre n0s como esperteza e vivacidade, ao
ponto mais pesado do gesto francamente desonesto” (MATTA, 1981:208-9). O perfil do
malandro comporta, portanto, as mais diferentes condutas, desde que em sua esséncia
mantenha-se maneira ardilosa de lidar com as situagbes complicadas. Destarte, ser

malandro ndo é equivalente a ser desocupado.

Também existem controvérsias em se poder classificar o malandro, e também
particularmente Jodo Grilo, como sendo um “herdi sem nenhum caréater”, como se costuma

dizer. Apesar de “safado” e freqlientemente trapaceiro, Jodo Grilo, como dissemos, mostra-



se, na maioria das vezes, trabalhador, e a ambicdo que demonstra ndo chega a ser imoral:
sua questdo € a sobrevivéncia. Ele sonha em enriqguecer, mas estd longe de ser
ganancioso, como sédo, por exemplo o Padre e o Bispo. Na minissérie, Jodo pede a Chico
metade do dote de Rosinha para arranjar-lhne o casamento com a jovem, mas jamais pensa
em enganar 0 parceiro, apesar de ser conhecedor de sua pouca inteligéncia. Quando
saqueia o cadaver de Severino de Aracaju — gesto, alids, que o atrasa e o faz morrer com
um tiro do cabra do cangaceiro -, ele o faz sabendo que o dinheiro que este trazia
pertencera ao Padre, ao Bispo e ao padeiro, a tal altura ja todos mortos. Também planeja
ficar com a padaria, apés a morte do padeiro, mas isso nao faria qualquer mal, ja que Eurico

nao deixara herdeiros.

N&o é possivel dizer, assim, que Jodo Grilo seja desprovido de moralidade. Pelo contrério,
guando fica sabendo que Chicé prometera todo o dinheiro proveniente dos bolsos de
Severino a Nossa Senhora, Jodo até titubeia em cumprir a promessa, mas pensa melhor e
deposita todo o dinheiro na caixinha de donativos que fica em seu altar. Na Ultima sequéncia
da minissérie, Jodo ainda faz um comentario que atesta sua pouca ganancia: “Quem sabe
se eu, ficando rico, ndo terminava como o padeiro? E depois, com a desgraca a gente esta

acostumado!”.

O refor¢o dessas virtudes sdo acréscimos que a minissérie faz a natureza de Jodo Grilo. Na
peca teatral, quando do episodio da gaita de Padre Cicero, Jodo mata o cabra de Severino
de Aracaju — “Na primeira visagem que eu fiz na frente dele, meti-lhe a faca na barriga!”
(SUASSUNA, 2004:120). Um herdi assassino seria pouco adequado a minissérie televisiva
e poderia causar horror ou antipatia ao herdi, bloqueando o mecanismo de identificagcdo. Na
televisdo, Jodo apenas induz, com a histoéria da gaitinha, Severino a ordenar que seu cabra
Ilhe dé um tiro, fazendo-o por absoluta necessidade de salvar a si e a Chico. Isso reforga sua
aproximacdo com o malandro, que jamais se impde pela forca (inclusive por ser geralmente
franzino, diminuto, desnutrido). Jodo Grilo sofre outras modificagdes importantes no texto
televisivo. Na peca, durante o julgamento de sua alma, Jodo Grilo comporta-se com uma
certa arrogancia, agindo como se nao tivesse motivos para ser condenado: “(...) modéstia a
parte, acho que meu caso € de salvacdo direta” (SUASSUNA, 2004:169). Na TV, como
vimos na sequéncia em que a Compadecida por ele intercede, Jodo reconhece seus erros e

ja se d& por condenado, porgue néo viveu “como um santo”.

Também o anonimato e a aparéncia vulgar da figura de Jodo Grilo angariam a empatia do
receptor, porque, como 0s sertanejos que aparecem ha minissérie, o protagonista deve
estar na tela, pelo menos em certa medida, por todos nds, como representante legitimo de
um povo. Vejamos, como prova disso, o fato de os personagens principais abrirem méao de

um sobrenome. Quando Rosinha, apds deparar-se com Chicd, na quermesse da padroeira,



pergunta a Jodo quem € ele, este responde, simplesmente: “E ndo € Chic6?”. A moga, aflita,
quer saber mais: “Chic6é de qué?”. Rosinha é rica e, no universo em que vive, o sobrenome
das pessoas é da maior relevancia. No mundo pobre dos protagonistas, porém, isso ndo faz
a menor diferenca: “N&o sei, ndo... E s6 chamar Chico que ele vem...”. E por reconhecer a
propria condicdo insignificante, quando interpelado por Severino, na igreja - “Muito bem,
quais sdo os nomes de vossas senhorias?”, pergunta o temivel cangaceiro - Jodo faz piada
da propria situacao: “Minha senhoria ndo tem nome nenhum, porque nado existe... Pobre 1a

tem senhoria? Pobre s6 tem desgraca!”.

No momento em que tem, entretanto, que emprestar a Chicé um ar de importancia, quando
vai apresenta-lo ao Major como pretendente de Rosinha, Jodo inventa para ele um nome
comprido e pomposo: Francisco Antonio Ronaldo Hermenegildo de Aragdo Corréa Vaz
Pereira Gdes. O uso do sobrenome faz parte dos rapapés das classes abastadas e confere
eminéncia aos individuos. E por isso mesmo que, quando ofendido pelo Padre, que diz que
se deve respeitar os enfermos, mesmo que da mais baixa qualidade (o Padre se referia a
cachorra, mas o Major pensa tratar-se de sua filha), em vez de falar de sua riqueza, de sua
posicao social ou de seu poder politico, Antdénio de Moraes diz apenas: “Fique sabendo que
meu nome todo é Antdnio Noronha de Brito Moraes, e esse Noronha de Brito veio do Conde
dos Arcos, ouviu? Gente que veio nas caravelas, ouviu?”. Nesse caso, 0 sobrenome é
garantia da pureza da estirpe, da nobreza de origem do individuo. Dizer que se descende de
guem veio nas caravelas equivale a atestar sua ascendéncia européia, branca. Ao
malandro, mestico e desenraizado por natureza, ndo cabe possuir tais artigos de luxo,

sobrenome e arvore genealdgica.

Todas essas “virtudes” — a disposicdo para o trabalho, a lealdade aos amigos, a humildade -
investidas na natureza do personagem Joao Grilo ndo impedem, contudo, que ele mantenha
nitido seu principal traco identificador, que o une a todos 0s seus antepassados picaros e o
define como malandro. A mentira, ndo apenas por necessidade ou por vingangca, mas,
também, por prazer, esta impressa no carater de Jodo Grilo. Em seu julgamento, ele mesmo
assume que acabou “pegando gosto de enganar aquele povo”. Muito antes disso, no
primeiro episodio, tinha confessado a Chicé ser “louco por uma embrulhada”. Essa
caracteristica, ndo obstante, ndo € capaz de atacar o espectador brasileiro em sua
moralidade e em seus valores, ja que o chamado “jeitinho brasileiro” é, por assim dizer, uma

verdadeira instituicdo nacional.

Em sua relacao intrincada com a pobreza, o malandro encarnado por Jodo Grilo procura
deixar-nos uma licdo: o trabalho ndo € necessariamente, como no mito capitalista, a ligacdo
entre pobreza e riqueza. Ademais, como reza a sabedoria popular, O Auto procura mostrar

gue a riqueza ndo traz sempre felicidade. Roberto Da Matta identifica nesses dois fatos um



dos planos mais profundos do sistema hierarquizante brasileiro, que implica em relagbes
paradoxais com o trabalho e com aquilo que o trabalho é capaz de trazer. Revela, também,
o complexo sistema de compensacdes sociais encontrado no imaginario brasileiro, o que
aponta para o0 mecanismo de vinganca e para a legitimacdo da desonestidade, desde que
tenha como vitima os poderosos e os patrbes. Assim, a malandragem pode ser entendida
também como uma recusa em transacionar sua proépria forca de trabalho, fazendo com que
0 malandro sempre prefira reter para si suas qualificac6es, e ndo aceite qualquer desaforo —

dai a auto-demissao de Jodo Grilo quando chamado de imoral e ladrdo pelo padeiro.

De certa maneira, quando se vé explorado, o malandro se ressente e € levado a vingar-se.
Nessas ocasides, usa as regras sociais em proveito préprio. No caso do gato que "descome”
dinheiro, por exemplo, a motivacao de Jodo era menos a necessidade de ganhar um pouco
mais de dinheiro — afinal, o que obtém na venda do gato nem é tanto assim -, do que a
vontade de se vingar da exploracdo dos patrdes. E ele quem o diz a Chicé, depois de
concluido o golpe: “Eu andava mesmo doido para me vingar daqueles dois. Lembra aquela
vez quando eu fiquei doente? Trés dias passei em cima de uma cama, pra morrer, € nem
um copo d’agua me mandaram! Ja a cachorra comia bife passado na manteiga! Nao

aglento quem gosta mais de bicho que de gente!”.

Em nome dessas suas convicges, o malandro utiliza como ninguém o poder dos fracos,
gue muitas vezes consiste em destruir a opressao através da obediéncia malandra,
oportuna e sagaz, aproveitando-se da vulnerabilidade intrinseca a todo poder absoluto.
Quando o Major diz a Jodo, apds submeté-lo a trés charadas, a titulo de teste: “Muito bem,
Joédo Grilo. Conheci que vocé é sabido mesmo”, Jodo lhe responde, servil: “Mais sabido € o
senhor, que agora manda em mim!”. Bem humorado sempre, Jodo Grilo jamais é violento,
nem mesmo com as palavras. O que ele faz é detectar as fraquezas de seus oponentes e se
aproveitar delas, fazendo-se de subserviente e humilde. E assim, por exemplo, que engana
ao Major, dizendo que o Padre esta doido, e depois conseguindo a mao de Rosinha para
Chicé, fazendo com que ele se passasse por “doutor advogado, formado na capital’. Dessa
sorte, a figura do malandro oferece mais uma licdo que comunga com a sabedoria popular:
0 poder dos fracos vem de caracteristicas inatas, de tracos de carater, da propria
criatividade diante dos obstaculos, ao passo que o poder dos ricos resulta de suas posses e

posicao social, aspectos vulneraveis e destrutiveis, que podem mudar de maos.

Provando, entdo, que ocupar essa posicao insegura nem vale a pena, o0 malandro ndo toma
o lugar do patrdo quando consegue vencé-lo, porque ndo quer e ndo pode reproduzir o
sistema, fazendo perdurar os mesmos papéis. Além disso, ele ndo quer prender-se a
propriedades, a posicfes fixas, a ordem, porque seu espirito inquieto sempre o chama a

deriva.



2.4. METAFICCAO: 0S ARDIS DE JOAO GRILO E OS DEVANEIOS DE CHICO COMO PRATICA DE
DESNUDAMENTO DO FAZER FICCIONAL

Joé&o Grilo ndo estd sozinho em suas peripécias pelo universo mitico do sertdo nordestino.
Junto dele todo o tempo esta Chico, o “cabra mais frouxo de Taperod”. E Braulio Tavares
(2004:197) quem diz que

A interferéncia mais eficaz feita por Ariano no personagem Jodo Grilo foi
dar-lhe um companheiro: Chicé, o mentiroso inofensivo. Inspirado numa
figura real que Ariano conheceu em Taperod, Chico veio trazer para esse
personagem ibérico e cordelesco uma terceira patria literaria: o Circo.
Juntos, Jodo Grilo e Chicé reproduzem a tradicdo circense de mostrar um
palhaco espertalhdo, cheio de recursos, que gosta de se meter em
situacdes arriscadas, e outro palhaco ingénuo, meio covarde, que se deixa
influenciar pelo outro e as vezes acaba atrapalhando-o. Os dois tipos,
observa Suassuna, sdo exemplarmente batizados pelo povo com as
denominac8es de o Palhaco e o Besta.

Assim, se Jo&o Grilo é, como dissemos, uma reformulacdo do Arlequim*®, Chicé equivaleria
a um Pierré, pela sua natureza fraca e romantica, a qual se acrescentou uma boa dose de
covardia: Chico é irremediavelmente frouxo. Isso ndo o impede de, contudo, a despeito das
grandes diferencas que guarda do intrépido e ousado Jodo, também ser dado a contar
mentiras. Seus falsos testemunhos e relatos fantasiosos s&o, entretanto, absolutamente
diferentes daqueles que caracterizam seu parceiro. Jodo Grilo mente por esperteza, para
sobreviver, e suas mentiras desencadeiam uma série de situacbes que geram como
consequUéncia o proprio desenovelar da narrativa. Ja as mentiras de Chico, meros

devaneios, figuram apenas como casos, historias que se encerram em si mesmas.

Apesar da reputacdo de Jodo Grilo ndo ser das melhores - “Dizem que vocé é embrulhao,
abusado, cheio de nove horas”, fala o0 Major a Jodo quando este vai lhe pedir emprego -,
todos acabam caindo, ainda que temporariamente, em seus golpes. Tal ndo se d& por
acaso. Joao Grilo, como bom malandro, é eximio manipulador dos desejos, vaidades e
ambicdes alheias, logrando sucesso a partir de explorar as fraguezas dos outros
personagens. Assim, se o Padre e o Bispo sdo sabidamente ambiciosos, Jodo consegue
deles o que quer oferecendo-lhes dinheiro. Se Dora, além de gananciosa, tem fraco por

bichos, j& que nao teve filhos, é facil para Jodo vender-lhe um gato que “descome” moedas.

J& Chic6 ndo consegue qualquer crédito porque seus casos, além de absurdos, sdo

narrativas herméticas que nédo envolvem ninguém além dele proprio, como protagonista

3 Alids, o personagem do Arlequim foi até incorporado pelo folclore pernambucano através do bumba-meu-boi, como uma
espécie de ajudante de ordens ou moco de recados. N'O Auto da Compadecida, Jodo ocupa esse lugar de mensageiro e
mediador: é mais de uma vez encarregado de ir buscar alguém ou algumas coisa (o0 Padre, a vaquinha do padeiro que estava
a servigo da paroquia, a filha do Major recém chegada da Capital) ou de enviar recados (de Dora para o Padre, de Cabo
Setenta e Vicent&o para Rosinha, de Dora para Chico).



solitario em um mundo fantastico, fabuloso. Além disso, como Chic6 ndo € muito inteligente,
os elementos de suas histérias mudam de minuto em minuto, agigantando-se para conferir
ainda mais importancia a sua facanha e por isso resvalando na incoeréncia. Assim, ele inicia
a narracdo de um fato dizendo que quase pegou “pra mais de quinze pacas”. No momento
seguinte, porém, ele j& conta que “estava |4 tocaiando quando apareceram pra mais de
trinta pacas”. Num momento diz que perseguiu uma garrota de seis da manha as seis da
tarde, montado em seu cavalo bento, mas um instante depois ja fala que pegou o boi s6 a
noitinha, e que o cavalo correu dezessete horas sem reclamar. Quando pressionado a
responder sobre como as coisas mais disparatadas acontecem sé sob seus olhos, ele
simplesmente se esquiva, dizendo sempre: “Nao sei. S6 sei que foi assim...”. Pela sua
incoeréncia e falta de astlcia, os casos absurdos que Chicd narra sdo sempre tratados

como “mais uma histéria de Chicg” e ele é tido por todos em conta de “sem confianca”.

Feitas essas consideracdes, podemos concluir que, se olhamos para os dois protagonistas
d’'O Auto da Compadecida e para as mentiras que eles contam, notamos estar diante das
duas faces de um mesmo, digamos, fenébmeno. Jodo Grilo e Chicé sdo, em certa medida,
um unico personagem, um personagem duplo. Jodo Grilo representa a parte intelectual, a
mente — por isso ndo demonstra se interessar por mulher alguma, por exemplo, e nem se
importa de morrer -, enquanto Chico representa o corpo, a porcao fisica— é ele quem
executa as tarefas mais pesadas, € ele quem se envolve com Dora, € ele quem ama. A
despeito da celebrada esperteza, Jodo Grilo ndo engendra um plano sequer, seja de
enriquecimento ou de vinganca, sem incluir nele Chicd. Ao planejar a venda do gato a Dora,
por exemplo, envolve Chico pedindo que ele prepare o gato, tarefa que ele préprio poderia
ter executado. Chicd, por seu turno, ndo resolve qualquer coisa sem o auxilio de Jodo, seja

para ganhar a vida ou para satisfazer o coracao.

Jodo Grilo é como um agente de Chicd: consegue-lhe o emprego de projetor de filmes e de
ajudante de padeiro, media seus encontros amorosos com Dora, evita que Eurico descubra
ser ele o amante de sua mulher, ajuda-o a conquistar o coracdo de Rosinha fazendo com
gue passe por valente e, por fim, arruma seu casamento com a filha do Major. Ja Chico,
além de cumprir todas as determinacbes de Jodo, confiando cegamente em sua astlcia,
ainda é capaz de “embarcar” em suas mentiras improvisadas, conferindo veracidade as
histérias que o amarelo inventa na hora, para se safar. Assim &, por exemplo, na sequéncia
da minissérie em que, logo apds vender o gato a Dora, Jodo e Chico estdo prestes a fugir,
antes gque seu golpe seja descoberto. Eurico e Dora, ho entanto, chegam antes que eles
consigam escapar. Com o patrdo batendo furiosamente a porta, Chicd se desespera: “E
VvOocé pensa que a gente ndo vai morrer depois dessa?”, Jodo tem um idéia, mas ndo ha

tempo de explica-la a Chico, pois Eurico esta jA a ponto de derrubar a porta. Ele



simplesmente pede que Chicé deixe os patrdes entrarem, ficando o resto com ele, mas a
encenacdo a que assistimos em seguida revela uma perfeita sintonia entre os dois
protagonistas, cada um mentindo a seu turno. Joédo finge-se de moribundo, delirando e
dizendo palavras disparatadas — “Ai, minha mae, j& é meio-dia, no meio da noite nesse
relégio de um ponteiro sé!” -, e Chico, dizendo que o amigo tem peste bubdnica, explica de
maneira alarmante as conseqiiéncias de sua doenca, aterrorizando os patrdes: “E uma
doencga disgramada, a vista embaca, a barriga estufa, a tripa explode, o espinhaco estoura
no meio e o vivente morre de idiossincrasial”. Quando Jodo é dado como morto (figura 47),
0s patrbes tentam reaver o dinheiro do gato, mas Chicé mostra-se mais esperto do que o
esperado e diz que as notas também estdo contaminadas pela peste, jA que estavam no
bolso de Jodo (figura 48). “Fique para vocé, de adiantamento de salario”, sugere Dora,

enojada.

A sincronia entre 0s personagens e as mentiras que contam revela-se também na cena em
gue Jodo oferece a Severino de Aracaju a gaita “envivecedora” benzida por Padre Cicero.
Para que o ardil, inventado na ultima hora, dé certo, Jodo precisa demonstrar o poder da
gaita. Coincidentemente ele tem meios para isso, porque Chicé traz sob a camisa uma
bexiga cheia de sangue, expediente pensado para um outro plano mal-sucedido de fuga.
Chico, frouxo e pouco inteligente, esquece-se da bexiga e se recusa a participar, mas
qguando Jodo lembra-lhe do recurso, murmurando “a bexiga... a bexiga...” (figura 49), Chicé
age como se houvesse ja uma combinacdo prévia: finge-se de morto, ressuscita dan¢ando
ao som da musica da gaita e ainda diz que esteve com Padre Cicero no céu (figuras 50, 51,
52 e 53). Chega a forjar um recado do beato para Severino, a exemplo do que havia feito
Jodo no capitulo anterior, assumindo 0 mesmo ar que adota para contar suas mentiras para
dizer ao cangaceiro que Padre Cicero queria vé-lo, inventando até que ele estava “vestido

de azul, com uma porc¢éo de anjinhos ao redor”.

Além de Chicé emendar as falas de Jodo, tomando parte em suas presepadas, Joao Grilo,
apesar de nado acreditar nas mentiras que Chicd conta, para convencé-lo a participar de
seus planos, muitas vezes faz recurso a elas, citando-as como exemplo. Quando esta
desesperado porque o Major chegou na cidade e vai pér seu plano de benzer a cachorra de
Dora a perder, Jodo, aflito, tenta convencer Chic6 a acompanha-lo, para demover Antdnio
de Moraes da idéia de ir falar com Padre. O Major estd a janela da padaria, falando com

Eurico, enquanto Jodo Grilo e Chico o espreitam, na porta ao lado.

Jodo Grilo: Ave Maria, o qué que se faz, Chicd!
Chicé: Nao sei, ndo tenho nada com isso!

Jodo Grilo: Por Nossa Senhora, vamos l& impedir o homem de se
encontrar com o Padre!



Chicé: Vocé que inventou essa histéria, que gosta de embrulhada, que
resolva...

Jodo Grilo: E vocé também foi comigo 14, encomendar a béngdo da
cachorra! Agora vamos la!

Chicé: Vou nada!

Joao Grilo: E mesmo, Chicd! Vocé esta acostumado com essas coisas! Ja
teve até cavalo bento!

Chicé: E, mas acontece que o Antdnio Moraes pode ter alguma coisa de
cavalo... de bento € que ele ndo tem é nada!

Também quando esta querendo pdér em pratica o golpe do gato, e precisa da conivéncia de
Chico, Joédo recorre a uma das mentiras contadas, no passado, pelo companheiro. Nos
fundos da padaria, enquanto falam sobre Dora, Jo&o esta agachado perto de um gato. Chico

pergunta:

Chicé: Pra qué essa gato, Jodo?

Jodao Grilo: Justamente pra ela! Vocé nédo sabe que a fraqueza da mulher
do patréo é bicho e dinheiro?

Chicé: Sei...

Jodao Grilo: Pois vou vender a ela, para tomar o lugar da cachorra, um gato
maravilhoso, que "descome" dinheiro!

Chicé: T4 doido, Jodo? Nao existe essa qualidade de gato!

Jodo Grilo: Muito mais dificil € existir papagaio que sabe a Biblia de cor e
vocé mesmo ja teve um...

Chicé: Tive mesmo... saudade dele... Mas do jeito que as coisas vao, ndo
me admiro mais de nada!

Essa articulacdo dos dois personagens, a perfeita sinergia que faz dos dois protagonistas
um unico enunciador, servira, para a analise que aqui faremos, como elemento analogo a
maneira como a ficcdo se constréi nessa minissérie televisiva. Tendo em mente que, n'O
Auto, a mesma natureza mentirosa manifesta-se de duas maneiras diferentes, a ardilosa e a
inofensiva, vemos em seu texto uma recurso a metaficcionalidade. Ao nos levar a refletir,
como receptores, sobre a origem e as consequiéncias dos enunciados mentirosos, em duas
instancias, O Auto da Compadecida revela, também, duas dimensdes constitutivas do fazer
ficcional. Dentro de um enunciado de cunho ficcional nem sempre se encontra essa
coeréncia a que Jost pretende chamar seriedade. Freqlientemente uma narrativa de ficg¢éo,
dizendo uma coisa, quer significar outra. Dentre as técnicas de perverséo narrativa® que
encaminham tal situacdo — as quais incluem a metéafora, a parddia, a ironia, a sétira e
também a intertextualidade, ja comentada - encontra-se o que se tem chamado de
metaficcdo ou, mais genericamente, reflexividade: a ficcdo sobre a ficcdo. Trata-se da ficgdo

gue toma o fazer ficcional como tema, voltando-se, com os recursos de que dispde, sobre si

4 Esse termo, que ja usamos aqui uma vez, na esteira de Wallace Martin, refere-se a qualquer recurso ou estratégia textual
que pega ao leitor que reconhe¢a mais de um nivel de significado, ja que, em paralelo com o universo ficcional construido pelo
texto, had um outro, que aponta para 0 processo.



mesma. Revelando sua condicdo artificial, a ficcdo auto-referente problematizaria a
complexa relagdo entre verossimilhanca e realidade, rompendo com a ilusdo mimética da

ficcdo realista.

A propésito disso, tem-se alimentado, no campo das andlises metaficcionais, um debate
sobre a possibilidade de existir alguma relagcdo entre o texto metaficcional e a realidade
exterior a ele. Haveria, na ficcdo reflexiva, um compromisso, ou pelo menos um
comprometimento maior com o mundo? O texto auto-reflexivo é frequentemente acusado de
irresponsavel e moralmente repreensivel, sem compromisso social - em uma palavra,
narcisista -, porque supostamente romperia com a funcédo maior que a ficcao tem de refletir
e comentar o mundo extra-textual. Contudo, parece-nos, tal postura acusatoria € reveladora
de um purismo excessivo, ja que, no minimo, a metaficcdo se presta a discussdo do
processo recepcional, o que ja é relevante em si. Assim, se a ficcdo é identificada como
fingimento e a metaficcdo chama sistematicamente a atencdo para tal fingimento, cessa o
fingir, o que eleva o discurso ficcional ao nivel do discurso “real”, veridico. Parece-nos, pois,
gue a metaficcdo ndo é anti-mimética, mas que ela se compromete em fazer a mimese do
préprio processo narrativo, e ndo de um mundo externo, necessariamente. Seu
compromisso é fazer com que o receptor saiba estar diante de dois niveis de realidade,

ilusdo e ndo-ilusdo, dentro da propria narrativa.

De qualquer maneira, nada impede que, ao apontar para o processo de construcdo dos
universos ficcionais, uma ficcdo esteja apontando também para o mundo externo ao texto.
Dessa forma, as situagcdes em que, por exemplo, o narrador suspende a narrativa para dar
explicagcbes ao receptor, ou aguelas em que 0s personagens possuem consciéncia de sua
situacdo (muitas vezes até, em funcdo dessa auto-consciéncia, tomando as rédeas da
conducgdo da historia), revelam um universo metaficcional que carrega em si um mais de

realidade.

Assim, Larry McCaffery (citado por Ommundsen, 1993:1X) diz que metaficcdes séo “ficcoes
gue examinam os sistemas ficcionais, como eles sdo criados, e o caminho no qual a
realidade é transformada por suposicées e convencdes narrativas e filtrada através delas”
(traducdo nossa). Dizer, portanto, que a metaficcdo € uma pratica alienante, porque

descompromissada com a realidade, ndo faz muito sentido.

No mais, € importante lembrar que, mesmo apontando para seu proprio processo de
constituicdo, a metaficcdo ndo destroi a ilusao ficcional. Ela apenas for¢ca-nos a refletir sobre
a natureza dessa ilusédo e sobre a nossa cumplicidade, como receptores, na construcdo da
narrativa. Considerada, portanto, como existindo na intersec¢do entre teoria e ficcdo, a

reflexividade, segundo Ommundsen (1993), tem sido pensada de trés diferentes formas:



a) Como sendo um tipo especifico de produto de ficcdo, periférico, alinhando-se a idéia
mais comum de sub-género. Nesse caso, a metaficcdo seria uma temética, dentre
muitas outras, que pode ser adotada ou ndo na hora de se conceber uma histéria. Em
contraposicéo, a ficcdo realista seria a ficcdo em si, capaz de trazer ao receptor a

experiéncia do mundo;

b) Como sendo uma funcdo central de toda linguagem ficcional, tendéncia inerente,
ainda que nao aparente, ao proprio fazer ficcional, como se, no limite, qualquer texto,
através de sua rede de eventos, versasse sobre os proprios mecanismos de producao e
de recepcao: toda ficcdo € metaficcdo. A metaficcdo é tomada, destarte, como aquilo

gue caracteriza qualquer texto ficcional, que da a eles uma identidade;

c) Como sendo produto de uma certa pratica de leitura, de um particular tipo de
atencdo posto em acéo pelo texto ficcional. A reflexividade estaria presente em estado
de laténcia em qualquer ficcdo, em diferentes graus, e poderia aparecer ou nao para o
receptor, ja que muitas vezes ela é obscurecida por outras funcdes. Cabe ao receptor
ativa-la, investindo no texto um interesse especifico, determinadas expectativas e uma
certa competéncia, mas, a rigor, qualquer texto pode ser lido como sendo auto-

referente, metaficcional.

A nés parece que a auto-referéncia € mesmo, em alguma medida, um aspecto inerente a
todo texto de ficgdo, ainda que sua presenca seja de uma sutileza que a oculte aos olhos da
maioria dos receptores. Afinal, € possivel afirmar que qualquer texto, antes de dizer de um
universo, diz, pela sua prépria estrutura, do seu processo de produc¢do e da recepgdo que
pede (lembremos que todo texto carrega em si as marcas de uma autoria e também de um
receptor implicito), apontando, por fim, para um processo mais amplo de producéo ficcional.
N&ao obstante, entre a vertente que postula que a metaficcdo é fator definidor da natureza
ficcional de um texto e aquela que assume sua existéncia potencial em qualquer texto, mas
condiciona sua atualizacdo a um reconhecimento e a um investimento do receptor,
escolheremos essa Ultima, mais condizente a todas as reflexdes que ja vimos

empreendendo acerca do papel da recepc¢ao.

E, pois, essa dimensdo metaficcional, que denota uma disparidade entre enunciacdo e
sentido, que nos permitira uma abordagem ao receptor implicito do texto televisivo. Se ha
uma disparidade entre o significado que o texto pretende (e necessita, para que o fio da
narrativa continue a se desenrolar) e as préprias conven¢des narrativas, como situar o
receptor nesse quadro de rompimentos e violagdes? Conforme mostramos brevemente nos
paragrafos anteriores, ficcionalizacdo do real e mudanca de nivel diegético sdo as

estratégias adotadas pelo personagem duplo Jodo Grilo-Chicé. Esses elementos que séo, a



um sO tempo, parte da histéria e comentario sobre sua construgdo — no caso d'O Auto,
comentario sobre a construcdo do texto ficcional de maneira ampla e sobre seu processo de
comunicagao — sdo chamados de mise en abyme, auto-representagéo, imagem especular

do texto dentro dele proprio.

Vejamos mais detidamente o caso d'O Auto da Compadecida. Nele a metaficcionalidade
esta apenas sugerida, & maneira de uma metafora, através de dois importantes focos do
texto: os ardis de Jo&o Grilo, que necessariamente conduzem a narrativa, e os devaneios de
Chicé, que, como ficcdo absurda dentro da ficcdo, revelam a “ndo-seriedade” da obra, ou o
seu carater de “fingimento sério”, como a lembrar ao receptor que toda ficcdo €, de certo
modo, uma mentira. O Auto da Compadecida é, por obra das falas e acdes de Jodo Grilo e
Chicé, uma alegoria do narrar e viver histérias. Para tanto, 0 caminho que percorre € dar um
passo para fora do quadro de referéncia convencional, passando momentaneamente a outro

nivel narrativo, no qual o contar histérias € evidenciado.

Observemos, em primeiro lugar, o papel das mentiras de Jodo Grilo nesse desnudamento
do processo de fazer ficcional. Jodo é o protagonista da minissérie e é a partir das acdes em
gue se envolvera que se construira toda a narrativa. Temos, pois, que em Taperoa tudo
funciona segundo uma certa ordem: Padre Jodo e o Bispo, que visita a cidade
ocasionalmente, usam o sacerddcio para obter dinheiro, o padeiro explora os empregados
gue passam pela padaria, sua mulher o trai com diversos amantes e cuida de Bolinha, sua
cachorra, o Major vive isolado na Fazenda dos Angicos, 0s cangaceiros estdo sempre a
espreita. Todos cumprem seus papéis que, apesar de um tanto bizarros, mantém as coisas
num certo equilibrio. Mas eis que Jodo Grilo é o deslocador desse equilibrio. Em sua
atuacdo gera demandas que ele proprio tenta preencher, produzindo, ao fazé-lo, outras
caréncias, segundo um esquema no qual cada novo dano ou caréncia engendra uma nova

situagdo narrativa.

O diferencial da histéria de Jodo Grilo é que a situacdo anterior nunca se fecha, pois todas
as historias vao se cruzar na mesma trama ao final, até porque O Auto é uma narrativa de
fundo religioso, da qual se pode inferir, como licdo, que nenhuma ma conduta escapa a
justica divina. Vejamos, entdo, como O Auto da Compadecida é composto por cinco
situacBes narrativas, que correspondem mais ou menos a divisdo da minissérie em

capitulos:

SITUACAO 1: A MORTE DA CACHORRA DE DORA: série de sucessos que envolvem a doenga, a
necessidade de bencdo, a morte e o0 enterro da cachorrinha de Dora, bem como as

consequéncias que o fato gera, como a invencdo do testamento da cachorra Bolinha.



SITUAGAO 2: O GOLPE DO GATO QUE “DESCOME” DINHEIRO: acontecimentos que resultam da
venda de um gato que supostamente “descomia” dinheiro a Dora. Tal venda leva a
perseguicdo de Jodo pelos patrdes, a simulagdo de sua morte e a farsa de sua ressurreicao,
com a qual Jodo acaba salvando Taperoa da invasdo do bando do cangaceiro Severino de
Aracaju. Por esse feito Jodo recebe uma festa em sua homenagem, mas é capturado por

Eurico, o que ocasiona sua demissdo da padaria.

SITUAGAO 3: O AMOR DE CHICO POR ROSINHA: confusfes que decorrem do fato de Jodo Grilo
ter se empregado na fazenda do Major, levando Chic6 a conhecer Rosinha, a filha de
Antdnio Moraes, e se apaixonar. Da necessidade de concretizar, pelo casamento, 0 amor de
Chicé pela filha do Major advém todos os fatos seguintes: a promessa que Chico faz a
Nossa Senhora caso escape com vida do confronto com Cabo Setenta e Vicentéo, a peleja
de Chico contra os dois valentdes, a apresentacao de Chicdé ao Major como pretendente de
sua filha, a divida de dez contos que Chicé contrai com Antdnio Moraes e o plano de forjar a
morte de Chicd, para que ele, ao mesmo tempo, se livre da tal divida e se case com

Rosinha.

SITUAGCAO 4: A MORTE E O JULGAMENTO DOS CIDADAOS DE TAPEROA: desdobramentos da
invasdo de Taperoa por Severino e seus cabras: a execugéo do Padre e do Bispo, a morte
de Eurico e Dora, o0 episodio da gaita benzida por Padre Cicero, a morte do proprio Severino
e de Jodo Grilo, o julgamento das almas dos personagens mortos e o retorno de Jodo a

vida.

SITUAGAO 5: O CASAMENTO DE CHICO: fatos que encerram a narrativa, que aparecem ainda
como conseqiéncia do contrato firmado entre Chicé e o Major Anténio Moraes: o casamento
de Chico e Rosinha, a cobranca da divida pelo Major, a expulsdo dos noivos e de Jodo Grilo

da Fazenda dos Angicos e o retorno dos dois protagonistas a situacao inicial.

Observemos, agora, como, em fungdo dessa logica de caréncia / reparo da caréncia /
geracdo de nova demanda, operada por Jodo Grilo, as cinco situacdes nharrativas se

entrelacam:
Elementos que encaminham a situacao 1 para a situagao 2:

necessidade (vislumbrada por Jodo como maneira de obter lucro) de reparar o dano

sofrido por Dora, que perdeu sua cachorra e nove contos de réis;

necessidade de vinganca de Jodo Grilo, que esteve doente por trés dias sem receber

auxilio dos patroes;

necessidade de obter dinheiro de Jodo Grilo, que arranjou toda a historia do testamento

e do funeral da cachorra e nada recebeu por isso.



Como maneira de sanar tais necessidades, Jodo planeja a histéria do gato que "descome”

dinheiro.
Elementos que encaminham a situagao 2 para a situagao 3:
necessidade de Joao Grilo de obter um novo emprego;

Empregado na fazenda do Major Anténio Moraes, Jodo Grilo, mesmo involuntariamente, faz

com que Chico se aproxime e se apaixone por Rosinha, e vice-versa.
Elementos que encaminham a situagao 3 para a situacgao 4:
necessidade de livrar Chicé do cumprimento da promessa com o Major;.

Ao armar um plano em que se passaria por cangaceiro, encenando a morte heréica de
Chicé, Jodo Grilo acaba envolvendo a si e a Chicd na verdadeira invasao dos cangaceiros.
N&ao fosse esse ardil malsucedido de Jodo Grilo, Chicé jamais teria afrontado Severino de
Aracaju, e também Jodo Grilo ndo teria entrado na igreja tomada pelo cangaceiro, o que

acabou derivando em sua morte.
Elementos que encaminham a situacgao 4 para a situagao 5:

necessidade de salvar Chic6 da sancdo imposta pelo Major ao descumprimento do

contrato;
necessidade de sacramentar o amor de Chicé e Rosinha.

Depois de voltar a vida, Jodo precisa pensar numa maneira de, literalmente, “salvar a pele”
de Chicg, ja que todo o dinheiro que havia conseguido saqueando o cadaver de Severino foi
pago em cumprimento da promessa feita por ChicO6 a Nossa Senhora, caso Jodo
sobrevivesse. E preciso, ainda, conseguir que, mesmo com a desaprovacdo do Major,
Rosinha e Chico figuem juntos. Por fim, podemos dizer ainda que a situacéo 5 nos reconduz
a situacdo 1: Jodo Grilo e Chico estdo, mais uma vez, pobres e sem emprego, vagando sem

rumo certo.

Como vimos, a amarracao entre 0s cinco nucleos narrativos da minissérie é operada pelas
acbes de Jodo Grilo, que é quem ocasiona, postula e procura suprir a maioria das
necessidades que envolvem a ele préprio e aos outros personagens. Também dentro de
cada uma das situacdes narrativas, é Jodo Grilo que encaminha o desenrolar da trama,
emendando as situagcdes por meio de seus ardis a cada vez que a cena tende a

estabilidade.

A titulo de exemplo, examinaremos as situagcfes narrativas 1 e 2, a fim de ver a maneira

como os expedientes ardilosos de Jodo Grilo vdo fazendo com que as circunstancias se



multipliguem em outras, e como as situacdes de equilibrio sempre s&o interrompidas por um

dano que resulta, geralmente, da prépria intervengéo de Jo&o Grilo:

SITUAGAO 1: A MORTE DA CACHORRA DE DORA

Jodo e Chicé trabalham para o Padre exibindo o filme A paixdo de Cristo, mas se | DANO
distraem e a pelicula incinera-se.

As pessoas que assistiam ao filme se enfurecem por perderem o final, mas Jo&o as | ARDIL
convence de que o filme foi suspenso por ordem do Padre, que ir4 rezar a missa.

Todos se acalmam e o Padre ainda recupera o dinheiro que tinha pago a Jodo, como | EQUILIBRIO
pagamento pela missa que tera de celebrar.

Eurico e Dora estao a procura de um ajudante na padaria. CARENCIA

Jodo consegue empregar a si e a Chicé onde havia vaga para apenas um ajudante. ARDIL

Jodo e Chico trabalham, Dora e Eurico brigam, como sempre. EQUILIBRIO

Jodo troca seu prato de comida com o de Bolinha e a cachorra adoece. DANO

Jo&o vai, a pedido de Dora, chamar o Padre para que benza Bolinha, mas ele se | ARDIL
recusa a fazé-lo. Jodo inventa, entdo, que a cachorra pertence ao Major.

O Padre, por subserviéncia e medo do Major, muda de idéia, e diz a Jodo que traga a | EQUILIBRIO
cachorrinha.

Por coincidéncia, o Major chega a cidade para pedir que o Padre benza sua filha. | ARDIL
Para que néo coloque seu plano a perder, Jodo diz ao Major que o Padre esta doido.

Tomando a filha de Anténio Moraes pela cadela mencionada por Jodo, o Padre | DANO
ofende o Major, chamando sua mulher de cachorra, e ele promete ir se queixar ao
Bispo.

Jodo promete evitar que o Padre seja suspenso pelo Bispo caso ele benza a cachorra | ARDIL
de Dora.

O Padre nega a bencéo, ocasionando uma briga com Dora e Eurico. A querela se | DANO
agrava quando Chico da a noticia da morte de Bolinha. Dora agora exige que a
cachorra seja enterrada, mas o Padre mais uma vez recusa o favor, fazendo com que
Dora suspenda toda a ajuda que Eurico concede a paroquia. O casal rompe com o
Padre.

Jodo consegue que Bolinha seja enterrada inventando a histoéria do testamento. ARDIL

A cachorra é enterrada em latim, conforme o desejo de Dora, e o Padre recebe trés | EQUILIBRIO
contos pelo favor.

O Bispo chega a Taperoa e o Major queixa-se do Padre com ele. O Bispo vai tirar | DANO
satisfacBes com Padre Joao.

Quando percebe que foi enganado por Jodo Grilo, o Padre vai busca-lo e leva-o a | ARDIL
presenca do Bispo. Jodo, para comprometer mais ainda o Padre, conta ao Bispo a
histéria do enterro da cachorra, mas o salva da suspenséo incluindo o Bispo no
testamento de Bolinha, com seis contos deixados para a diocese.

O Bispo muda completamente de atitude, e passa a considerar razoavel ter-se | EQUILIBRIO
enterrado a cachorra em latim.




SITUAGAO 2: O GOLPE DO GATO QUE "DESCOME" DINHEIRO

Apo6s a morte de Bolinha, Dora ficou sem sua “filhinha” e ainda teve um prejuizo de | CARENCIA
nove contos. E DANO

Jo&o Grilo oferece a Dora um gato maravilhoso, que "descome" dinheiro, e ela o | ARDIL
compra por 500 mil-réis. Jodo e Chico arrumam suas coisas e preparam-se para fugir,
antes que os patrdes descubram o golpe.

Eurico tenta fazer com que o gato “descoma” moedas e se da conta de que Dora foi | DANO
enganada. Os dois vao atras de Joao.

Acuado pelos patrdes, Jodo finge, com a conivéncia de Chicd, que estd com peste | ARDIL
bubénica, e encena a propria morte.

Fingindo-se de morto Jodo consegue escapar da punicdo. Seu corpo é velado e | EQUILIBRIO
segue em funeral pelas ruas de Taperoa. A combinacédo entre Jodo e Chicd é que
este siga pela estrada com o falso defunto, até que todos desistam de acompanhar o
enterro e Jodo possa levantar-se.

Durante o cortejo funebre, o bando de Severino de Aracaju invade Taperoa. H4 uma | DANO
correria pelas ruas, até que os cangaceiros confinam a todos dentro da igreja.

Quando esta prestes a ter a boca examinada por um cangaceiro, que precisa ver se o0 | ARDIL
“defunto” tem algum dente de ouro, Jodo encena a prépria ressurrei¢ao, trazendo do
céu um recado de Padre Cicero para Severino. O recado ordena que 0 cangaceiro
suspenda o ataque a Taperoa.

Os cangaceiros recuam e o povo promove uma festa na rua, em homenagem a | EQUILIBRIO
facanha de Jo&o Grilo. O padeiro interrompe Jodo em plena festa, para reaver o
dinheiro pago pelo gato. Os dois brigam e Jodo se demite da padaria.

Como podemos ver, Jodo Grilo vai sistematicamente interferir nas situacdes que tendem a
se resolver sozinhas e a atingir um ponto de equilibrio, puxando mais um fio da trama. Essa
estrutura de dano / compensacéo / equilibrio foi postulada por Vladimir Propp (1984) e néo é
nenhuma exclusividade d’O Auto da Compadecida, sendo o processo narrativo basico de
qualquer historia de ficcdo. A peculiaridade d’O Auto, que nos levou a esta longa digresséo,
é o fato de o processo de compensacao do dano ser resolvido sempre por meio de um ardil,
de uma mentira, que nunca chega a sanar completamente a situagdo, encaminhando-a para
um novo conflito. Se pensarmos que a ficgdo, grosso modo, ndo é nada além de uma
historia, temos nos ardis de Jo&do Grilo uma metafora de uma das faces do fazer ficcional e

de sua recepcao.

Ora, como dito no capitulo anterior acerca do pacto ficcional, um texto de ficcdo s6 se
concretiza como tal se a ele damos continuidade, investindo nele uma momentanea
credibilidade. Assim também se passa com as mentiras de Jodo Grilo. Sdo elas a motivacao
e o fio condutor da trama d’O Auto da Compadecida. Num nivel intradiegético, se 0s outros
personagens nao assumirem tais ardis, ainda que temporariamente, como verdade, a
histéria se encerra. Se o Padre ndo aceitasse benzer Bolinha, acreditando ser ela
propriedade do Major, a histéria se findaria prematuramente nessa negacdo. Se, mais a

frente, o proprio Padre ndo acreditasse na estranha existéncia de um testamento canino, e



ndo se sentisse seduzido pelo dinheiro facil, a cachorra ndo seria enterrada, ndo haveria
motivo para que o Bispo pedisse sua suspensdo e ndo haveria como envolver o préprio

Bispo no testamento da cachorra, e assim por diante.

Temos, pois, que a relagdo que se estabelece dentro da narrativa, entre os personagens e
as mentiras que Jodo Grilo conta, sdo uma metafora da relacdo que nds proprios, como
receptores, estabelecemos num nivel extradiegético com os fatos ficcionais que constituem
uma narrativa. E o fingimento tomado como verdade que faz a narrativa ficcional avancar,
como dissemos ao comentar o pacto ficcional. Em outras palavras, os ardis de Joao Grilo
sdo uma representacao intradiegética do jogo ficcional. Mas, notemos: dissemos que as
artimanhas de Jodo Grilo representam uma das faces da relacdo da instancia receptora com
0s textos televisivos. A outra face encontra-se espelhada justamente nas mentiras daquele
gue € a outra metade do personagem constituido pelo proprio Jodo Grilo. Os devaneios
mentirosos de Chicd nos fazem ver o outro lado da relagdo dubia que a recepc¢éo de textos
ficcionais supde. Como dissemos na caracterizacdo dessa personagem, ao contrario dos
ardis de Jodo, as mentiras de Chico ndo trazem qualquer implicacdo, fechando-se sobre si
mesmas. Ele sempre se lembra de contar um desses casos a propésito de uma situacao ou
da fala de algum outro personagem, mas quando ele encerra a narragéo fantasiosa com seu
borddo — “Nao sei, s6 sei que foi assim” -, nenhuma consequéncia é gerada. Ao contrario
das mentiras de Jodo, que sdo 0 que move a minissérie e a conduz ao final, além de
principais provocadoras da tensdo narrativa e também da natureza ludica d’'O Auto, as
fabulagbes de Chicé poderiam, sem grandes prejuizos para a narrativa, ser retiradas do
texto, ou reinseridas em momentos diferentes da historias, desde que se adaptasse 0s
ganchos que as suscitam. Por esse motivo, cada vez que Chico se propde a contar um de
seus casos fabulosos, algumas estratégias da narrativa televisiva marcam uma mudanca de
nivel diegético. Com isso queremos dizer que a narrativa principal é suspensa, abrindo
espaco temporario para um outro universo narrativo, cujas portas se abrem quando Chico
sopra a fumaca de seu cigarro e se fecham quando ele pronuncia o ja referido bordao,
geralmente porque teve seus delirios interrompidos por Jodo Grilo, que o chama de volta a

realidade.

S&o seis as situaces, distribuidas pelos quatro capitulos da minissérie, nas quais Chico, a
propédsito de um outro fato, imerge nesse universo ficticio, fazendo surgir as marcas da

mudanca de nivel narrativo que se repetem todas as vezes:

O CASO DAS PACAS: ap0s voltar de uma cagada sem nada nas maos, Chico fala das pacas

gue guase pegou e do tiro que prendeu dentro do cano da espingarda.



O CASO DO CAVALO BENTO: a propésito de Dora querer que o Padre benza sua cachorra

doente, Chicé recorda-se que ja teve um cavalo bento.

O CASO DO PIRARUCU QUE PESCOU CHIcO: quando Bolinha morre, Chico lembra-se da morte

de um pirarucu por quem foi pescado, que ficou sendo seu bicho de estimacéo.

O CASO DA ASSOMBRAGAO DE CACHORRO: no enterro de Bolinha, Chicé previne a todos da

existéncia de almas caninas que vagam por ai, conforme ja Ihe aconteceu presenciar.

O CASO DO PAPAGAIO: quando Dora se queixa de ter perdido nove contos para que sua
cachorrinha tivesse um enterro cristdo, Chico oferece consolo dizendo que ja teve um

papagaio que ganhava muito mais dispensando os sacramentos.

O cAso D’O AuTo DA COMPADECIDA: encerrando a minissérie, Chic6 apropria-se do
sucedido com o préprio Jodo Grilo e reconta, com alteracdes e distor¢des, a histéria da

minissérie que se encerra.

Gostariamos de analisar duas dessas situacfes, ainda a propésito da nossa comparacao
entre a recepcado das mentiras dentro da narrativa d'O Auto e a recepcdo do fingimento
ficcional pela recepcéo do texto, observando como as imagens construidas apontam para a
mudanca de nivel diegético. A ultima situacdo de fabulacdo de Chic6 enumerada acima
merecerd, mais adiante, um comentario especifico. Assim sendo, vejamos O caso das
pacas, que € o primeiro da minissérie, ajudando a caracterizar o personagem, e O Caso do

cavalo bento.

O CAso DAS PACAS

ApOs perderem o dinheiro ganho na projegéo
d’A paixdo de Cristo, uma nova sequéncia se
inicia. Jodo esta agachado do lado de uma
fogueira. Chic6 vem chegando, destacando-se
em um cenario que mostra pedregulhos, mato e
um cacto. Traz uma espingarda na mao
esquerda e uma capanga na mao direita.

Jodao Grilo: Cadé? Cacou alguma coisa?

Chicé: Quase...

Chicé atira a capanga vazia para Jodo, que a
examina e se levanta. Jodo chuta um punhado
de terra para apagar a fogueira e arremessa
com forga a capanga de volta para Chico.

Joao Grilo: Tai, um bicho gostoso esse quase.
A gente quase assa, guase come e quase morre
de fome.

Chicé fecha os olhos e assume um ar sonhador
(figura 54).

Chicé: Quase pego pra mais de quinze pacas,
Jodo.

Joé&o cheira o cano da espingarda e percebe que
Chicé ndo deu nenhum tiro. Ri e vira-se de
costas para Chic6, desconfiado (figura 55).

Jodo: Estou quase lhe pegando na mentira,
Chica!

Chico também da as costas para Jodo e se
agacha.

Chicé: Oxe, fuleragem! Quando foi que ja me
viu mentindo?

Rosto de Joao Grilo.

Jodo Grilo: Nunca vi! S6 ouvi!




Rosto de Chico prestes a acender um cigarro.

Chicé: Pois devia estar la para ver!

Rosto de Joao Grilo, rindo.

Jodo Grilo: A mentira?

Chico se levanta, ja com o cigarro aceso, da
uma tragada e solta uma baforada de fumacga,
assumindo novamente um ar sonhador (figura
56).

Chicé: Nao, homem! As pacas...

A fumaca do cigarro funde-se com um cenario
em preto e branco (que chamaremos de plano
imaginario), em que s6 a imagem de Chicé e
trés pedras atras das quais ele se esconde nao
sé@o desenho. H& um céu com nuvens, morros e
cactos estaticos. Em movimento, numa técnica
de animacg&o muito simples, ha um rio que corre
e uma fileira de pacas que atravessam a agua
(figura 57)

Chicé: Conhego o canto do riacho de Cosme
Pinto onde as pacas atravessam... E tanta paca,
tanta paca que atravessa por la que a trilha
delas fica marcada na agua.

Voltam as imagens “reais”. Chic6 faz o gesto
que indica como é a depressao na agua do
riacho.

Chicé: O riacho vem reto, e naquele canto da
uma afundada assim, 6...

Jodo Grilo agachado, bebe um pouco d"agua de
uma bilha e depois, molhando a méo, refresca o
rosto.

Jodo Grilo: Oxe, e agua € barro pra ficar com o
caminho marcado pela passagem dos bichos?

Rosto de Chicé, segurando o cigarro (figura 58).

Chicé: Nao sei. S6 sei que é assim...

Retorno para as imagens de Chicé no cenario
desenhado. Ele aponta sua espingarda para as
pacas.

Chicé: Eu tava 4 tocaiando quando apareceram
pra mais de trinta pacas.

Volta o plano das imagens reais, com Jodo Grilo
guardando suas coisas numa bolsa.

Jodo Grilo: Vocé tinha falado mais de quinze...

Rosto de Chico.

Chicé: Oxente, homem! Trinta ndo é mais que
quinze, ndo?

Rosto de Jodo Grilo, que continua arrumando
seus pertences.

Jodo Grilo: Ta certo! Eu vou calar a minha boca
pra ndo espantar as suas pacas...

Rosto de Chicé.

Chicé: E melhor mesmo...

Imagem, no plano imaginario, de Chico dando
um tiro de espingarda (figura 59).

Chicé: Pois apontei minha papo-amarelo e
puxei o gatilho...

Retorno ao plano real, Chicé fala e gesticula.

Chicé: ... e de repente apareceu na minha
frente a égua do Major Antbnio Moraes! Eu
pensei: “Vou matar a égua do Major, ele vai me
matar! Tenho que dar um jeito nisso!”.

Rosto de Jodo Grilo, ainda arrumando sua
bolsa.

Jodo Grilo: Que jeito, se ja tinha puxado o
gatilho?

Rosto de Chico.

Chicé: Tudo isso eu pensei foi ligeiro. Mais
ligeiro ainda...

Imagem, no nivel imaginario, de Chic6 tapando
a boca da espingarda, cujo cano incha (figura
60).

Chicé:... eu tapei a boca da espingarda pro tiro
na&o sair.

De volta as imagens reais, Chic6 explica,
inflando as bochechas cheias de ar, como ficou
0 cano da espingarda.

Chicé: Chega a bicha ficou assim, 6: uhh, uhh...
Quando destampei e soltei a bala as pacas ja
tinham virado mato!

Rosto de Jodo, que entrega a capanga a Chicé
e sai pela direita, levando o amigo pelo braco.

Jodao Grilo: Vamos largar suas cacadas, Chicé!
Vamos cacar trabalho...




O CAso DO CAVALO BENTO

Jodo Grilo e Chic6 caminham por uma trilha
cercada de mato, ao lado de uma parede em
ruinas. Estéo indo a igreja chamar Padre Joéo, a
pedido de Dora (figura 61).

Jodao Grilo: O Bispo esta pra chegar, eu tenho
certeza que Padre Jo&o ndo vai querer benzer a
cachorra.

Chicé: N&o vai benzer por qué? Que é que tem
de mais? Eu mesmo ja tive um cavalo bento...

Rosto de Joéo Grilo.

Jodo Grilo: Que é isso, Chic6?!? Ja estou
ficando por aqui com suas historias...

Jodo Grilo e Chicé caminhando lado a lado, por
uma construgdo em ruinas.

Jodo Grilo: E sempre uma coisa toda esquisita,
e quando se pede uma explicacdo, vem sempre
com: “N&o sei. S6 sei que foi assim...”

Chicé: Mas eu tive mesmo o cavalo, meu filho,
0 que que eu vou fazer? Vou mentir, dizer que
néo tive?

Jodo Grilo e Chicé alcangam uma rua mais
movimentada, onde ha barracas, transeuntes,
um homem que passa a cavalo e uma carroga
gue ultrapassa os dois protagonistas. Ao fundo,
casas pobres. Jodo e Chicé continuam
caminhando e conversando, até que Joao salta
na carroga, sentando para “pegar carona”.

Jodo Grilo: Vocé vive com essas historias,
depois reclama que o povo diz que vocé é sem
confianca.

Chicé: Eu, sem confianga? Antdnio Martinho
esta ai para dar as provas do que eu digo...

Jodo Grilo: E, Anténio Martinho! Faz trés anos
gue ele morreu!

Chicé: Mas era vivo quando eu tive o bicho...

Rosto de Joao Grilo, rindo.

Jodo Grilo: Quando vocé teve o bicho? E foi
vocé que pariu o cavalo, Chic6?

Chicé salta também na carroca e senta-se.

Chicé: Eu nao...

Rosto de Chico.

Chicé: Mas do jeito que as coisas vdo, ndo me
admiro mais de nada. Més passado uma mulher
teve um, na Serra do Araripe, la pros lados do
Ceara...

O plano se abre novamente e revela Jodo e
Chic6 passando sentados na carroga entre
barracas de feira e pessoas.

Jodo Grilo: E, isso é coisa de seca!

Rosto de Jo&o Grilo (figura 62).

Jodo Grilo: Acaba nisso essa fome! Ninguém
pode ter menino e haja cavalo no mundo! A
comida é mais barata, é coisa que se pode
vender... Mas seu cavalo bento, como foi?

Chicé acende um cigarro, deita-se na carroca,
fecha os olhos e d4 uma baforada de fumaca
(figura 63).

Chicé: Cavalo bom como aquele nunca tinha
visto...

Entra um cenério de desenho semelhante ao do
caso anterior. Tudo é preto e branco, exceto o
sol e a lua. O fundo atras, figurando o préprio
cenario sertanejo, € estatico e se movem
apenas as pernas do cavalo bento e do boi
perseguido. Chico, mais uma vez o Unico
elemento “real” da cena, esta montado no cavalo
(figura 64). Quando ele diz que “Era uma garrota
e um boi”", uma garrota aparece no desenho,
correndo até chegar ao lado do boi (figura 65)

Chicé: Uma vez corremos atras de uma garrota
da seis da manhd as seis da tarde sem parar
nem um momento. Fui derrubar o boi ja de
noitinha!

Jodao Grilo: O boi... Ndo era uma garrota?

Chicé: Era uma garrota e um boi.

Rosto de Jodo Grilo, duvidando.

Joao Grilo: E vocé corria atras dos dois juntos,




assim, de uma vez?

Chicd, nervoso, levantando-se. Chicé: Corria! E proibido?

Rosto de Joéo Grilo. Jodo Grilo: Ndo, mas eu me admiro deles
correrem tanto tempo juntos sem se apartarem...

Como foi isso?

Rosto de Chicé (figura 66). Chico: N&o sei. SO0 sei que foi assim...
Dezessete horas montado e o cavalo ali comigo,

sem reclamar nada!

Jodo Grilo: Eu me admirava é se ele

reclamasse!

Rosto de Jodo Grilo, rindo.

Imagem de Chicé cavalgando,
imaginario.

no plano | Chic6: Comecei a correr na ribeira do Taperoa,
na Paraiba, pois bem, quando dei fé ja estava

em Sergipe!

Rosto de Jodo Grilo, rindo. Jodo Grilo: Eh, eh, Sergipe! E o Rio Sao

Francisco, Chic6?

Chicé: Eta! LA vem vocé e sua mania de
pergunta, Jodo!

Rosto de Chicé.

Joao Grilo: E claro, tenho que saber! Como foi
gue vocé passou?

Rosto de Joao Grilo, rindo.

Rosto de Chicé. Chicé: Néao |he disse que o cavalo era bento?

Por isso é que eu ndo me admiro mais de nada!

Chico e Joao Grilo saltam da carroga, ja na porta
da igreja. Vao parando de frente para ela e,
guando Jodo menciona o nome do Padre, olham

Chicé: Cachorro bento, cavalo bento, tudo isso
eu ja vil

Jodo Grilo: E, mas ndo ha de ser com suas

para sua fachada. . ~
lorotas que nés vamos convencer o Padre Jodo.

Como podemos ver, pois, nas duas sequiéncias descritas acima, os devaneios de Chico
possuem trés marcas explicitas, que assinalam que Chic6 estd mentindo. Em primeiro lugar,
quando esta prestes a “se transportar” para o plano imaginario, Chic6 acende um cigarro.
Sua expressdo muda, seus olhos se perdem e ele fica como se olhasse para um ponto fora
do presente. Sopra a fumaca do cigarro e a nuvem que ela forma ja se funde com o que
estamos chamando de dimenséo imaginaria. Nesse nivel, o cenéario € absolutamente irreal,
feito a partir de desenhos de tragcos simples animados por uma técnica das mais primarias.
Chico é sempre o Unico elemento “real” que compde essa cena, mas aparece também em
preto e branco, como o resto da imagem, numa aluséo aos flash backs cinematogréaficos e
televisivos, que geralmente sdo em preto e branco e, as vezes, levemente anuviados, a
indicar que trata-se de um fato passado. Esse € o segundo elemento que caracteriza 0s

devaneios do personagem.

O fluxo de tal plano imaginario, bem como o discurso oral que o acompanha, sdo sempre
interrompidos pelas perguntas de Jodo Grilo que, incrédulo, quer desmascarar Chico em

suas mentiras. Chico, contudo, esquiva-se de todas as perguntas, ndo as respondendo



objetivamente, e sempre tenta retomar a narracdo, voltando a dimenséo imaginaria. Quando
as perguntas de Jodo ja o deixam por demais encurralado, ele profere seu bordao, que torna
inatil e invélido qualquer comentério que tente questionar sua fabula¢do. Assim, Chico
consegue encerrar o caso. Nessas ocasifes, Jodo Grilo, impaciente, sempre tem uma
assertiva que muda o assunto da conversa®. Portanto, o borddo “N&o sei, s6 sei que foi

assim!” constitui a terceira marca da fabulacéo no discurso de Chicé.

Sobretudo o recurso a animagdo nas historias narradas por Chicd se apresenta como
indicacdo da absoluta impossibilidade de se tomar suas mentiras como coisa verdadeira. Se
as histérias que Jodo conta sdo absurdas, o trecho correspondente ao momento da mentira
€ ilustrado pelo préprio personagem falando. Sua fisionomia néo se altera e a impresséo de
tratar-se de algo verdadeiro é reforcada pela expressdo de seus interlocutores e pelo
cenario realista que os cerca. As mentiras de Jodo Grilo estdo inseridas no quadro de
elementos habituais da minissérie. Ja Chico, quando vai contar um caso, faz logo uma cara
pensativa, que o retira de uma situacao narrativa “real” e o transporta para esse universo
toscamente ilustrado, onde as coisas nao sdo verdadeiras, € nem parecem ser. Vejamos, a
exemplo dessa diferenca, que até quando uma mentira de Jodo Grilo € ilustrada por
imagens de um outro plano diegético, que procuram encenar a historia fabulosa que conta,
essas imagens resultam de filmagem, e ndo de desenhos, o que confere veracidade ao
caso. Isso se da quando, no primeiro capitulo, Jodo inventa para o Padre a histéria do
testamento de Bolinha. Indagado por Padre Jodo sobre que histéria seria essa, Joao
transfigura-se, adotando o mesmo ar que Chic6 ostenta quando mente: “Bolinha era uma
cachorra inteligente...” (figura 67). JA& vemos, entdo, as imagens que ilustram o que Jo&o

Grilo conta:

Bolinha sentada no chéo, vista de cima (figura
68).

Jodao Grilo: Nesses ultimos tempos, ja doente...

Imagem de um relégio de péndulo, marcando
seis horas.

Jodao Grilo: ... pra morrer, botava uns olhos bem
compridos...

Bolinha vista do alto, olhando para cima.

Jodao Grilo: ... toda vez que o sino batia.

Eurico sentado a mesa, entre papéis,
escrevendo algo. Dora estd em pé ao seu lado,
segurando Bolinha, que esta sentada na mesa,
olhando para Eurico.

Jodo Grilo: Até que meu patrdo entendeu que
ela queria ser enterrada...

Detalhe do papel do testamento e a méo de
Dora, que pressiona a pata de Bolinha numa
almofada e carimba o testamento em seguida
(figura 69).

Jodo Grilo: ... como cristd! E o patrdo teve que
prometer...

% O Caso da Assombragdo de Cachorro é contado a Eurico e O Caso do Papagaio é narrado a Dora; no primeiro Jodo esta
presente, mas néo interfere, e no segundo Jodo nem se encontra na cena. Assim sendo, em ambas as situag@es, o padeiro ou
a mulher do padeiro assumem a posi¢do geralmente ocupada por Jodo, questionando o que Chicé conta, e dando o assunto
por encerrado ao final.



Joao Grilo: que em troca do enterro
acrescentaria no testamento dela trés contos de
réis pro Padre.

Eurico sentado a mesa, com Dora que, em pé
ao seu lado, segura Bolinha. Ele tem um ar
resignado e afirmativo, ela um ar de tristeza
(figura 70).

Tendo em vista essas consideracdes, podemos afirmar que os devaneios de Chico
correspondem a outra face da ficgdo, que também se mostra para nés todo o tempo. Em
certa medida, as mentiras de Jodo representam nossa relacdo de recepgdo com os textos
ficcionais, porque sdo uma metéafora do jogo que se estabelece com o pacto ficcional. Se o
receptor ndo se permite acreditar naquilo por um instante, a trama ndo se estende, nédo
caminha para uma conclusao. Por outro lado, as mentiras de Chicé chamam-nos para tomar
consciéncia da outra face da ficcdo, também presente todo o tempo em qualquer texto
ficcional. A cada devaneio de Chic6 o receptor é convocado a testemunhar que todo texto
ficcional € uma encenacdo, uma representagdo iluséria que nem sempre corresponde ao
mundo real. Ao presenciar a mudanca de nivel diegético, o receptor se da conta, ainda que
por um breve momento, de que se encontra diante de um universo narrativo, € ndo do
mundo em si. Podemos dizer, entdo, que as mentiras que Chico conta sdo responsaveis por
um auto-desnudamento da ficcdo, na medida em que, nesses momentos, a ficcdo aponta
para si mesma. Essa situacdo € levada ao extremo, com grande efeito ludico, em algumas
sequéncias da minissérie. Ha, por exemplo, a parddia da prépria conduta de Chicd, que
Eurico faz ao narrar ao Padre a valentia descomunal de Chic6 ao enfrentar os dois homens

mais destemidos da cidade.

Eurico, na sacristia, ajuda o Padre a vestir os
paramentos; a missa esta para comegar.

Eurico: O cabo e Vicentdo sairam numa
carreira, com a percata batendo na bunda!

Padre Jo&o ri e duvida, enquanto vai saindo da
sacristia, rumo ao altar.

Z

Padre Joao: Isso ndo é mais uma histéria de
Chicé, nao?

O padeiro segue o Padre até o altar, carregando
a Biblia.

Eurico: Todo mundo viu! Antes de correr cada
um ainda danou seis tiros nele, mas ‘tavam
tremendo tanto que ndo pegou nenhuma bala.
Dai Chicé tomou as armas, abriu o tambor e sé
pra afrontar engoliu todas as balas que
sobraram!

O Padre, ja ajoelhado no altar, pergunta entre
dentes.

Padre Joao: E onde é que vocé ja viu revolver
com mais de seis balas?

Eurico, ajoelhado também, grave.

Eurico: Nao sei. Sé sei que foi assim.

Essa sequéncia demonstra como a prépria ficcdo vai se tornando material para a
ficcionalizacdo ao longo do texto da minissérie. Um fato acontece, e no dia seguinte ja é
comentado cheio de distor¢des que lhe conferem um carater fantistico. O mesmo acontece

por mais duas vezes, quando Chicd aproveita a propria histéria de Jodo Grilo, coisas que de



fato Ihe aconteceram num primeiro plano diegético, para transforma-las em fabulacao,
transportando-as para um segundo nivel diegético. Na primeira dessas situacdes, em que
Chic6é ndo chega a saltar para um universo imaginario, ele e Jodo estdo na rua, no que
parece ser uma feira, sentados numa mesa. Jodo come farinha, mas Chicé, que acabou de

conhecer Rosinha, esta tdo apaixonado que nem comer quer mais. Depois de uma breve

conversa sobre o dote de Rosinha, da-se o seguinte didlogo:

Chico, sentado a mesa, com um cigarro ja aceso
na mao.

Chicé: Pois se vocé arranjar esse casamento,
minha metade é sual!

Jodo, largando a cuia de farinha, limpa a boca
com a manga da camisa, da um tapa na mesa e
se levanta, animado, andando depressa.

Jodo Grilo: Chama-se esta arranjado! Vou
agora mesmo falar com o Cabo Setenta!

Chico levanta-se desesperado e sai correndo
atras de Jodo.

Chicé: Cabo Setenta? Quer me ajudar ou me
desgracar? Cabo Setenta € louco pela Rosinhal
Se descobre que estou me engracando pro lado
dela, ele me mata! E Vicentdo também!

Rosto de Joéo Grilo.

Joao Grilo: Oxe! E vocé vai morrer duas vezes,
é?

Rosto de Chico, que leva o cigarro a boca e
traga, assim que termina de falar (figura 71).

Chicé: Eu conheco um sujeito em Gravata que
ressuscitou de susto quando uns cangaceiros

apareceram.

Rosto de Jodo, nervoso (figura 72). Jodo Grilo: Deixe de ser besta, homem!
Esqueceu que isso aconteceu foi comigo, aqui
mesmo em Taperod e que eu tava fingindo de

morto?

Nessa sequéncia, Chico esta prestes a transformar a “verdade” intradiegética, um fato
ocorrido com Jodo Grilo que o préprio receptor “presenciou”, numa mentira reconhecida
como tal dentro da prépria ficcdo. Ele chega a levar o cigarro a boca e tragar, mas antes que
dé a ja conhecida baforada de fumaca, a chave para o salto de plano narrativo, Jodo o

interrompe, fazendo com que a fabulacdo ndo chegue a se concretizar.

Ja na sequéncia final do filme — de maneira bastante sintomatica, alids — Chic6 faz a mesma
coisa, desta vez levando a cabo seu devaneio. Depois de serem expulsos da fazenda por
um Anténio Moraes furioso, Jodo Grilo, Chicd e Rosinha saem andando sem rumo por uma
estrada. Jodo diz, alegre, que eles ja estdo acostumados a desgraca, e a seqUéncia

desenrola-se da seguinte forma:

Chicé: Em falar nisso tA me dando uma fome da
moléstia!

Jodo Grilo, Chico e Rosinha caminham devagar
pela estrada. O casal, de bracos dados, vai um
pouco a frente de Jodo. Quando Rosinha
menciona a comida, os trés correm para o canto

da estrada e se agacham para comer.

Rosinha: A sorte é que eu carreguei um
pedacinho de bolo da festa!

Joao Grilo: Danou-se, Dona Rosinha. A
senhora t4 aprendendo a ser pobre!

Em primeiro plano, acima dos trés personagens | Manuel: Uma esmola pelo amor de Deus...




agachados sobre a comida, surge a méao de
Manuel, marcada pela chaga da crucificacdo
(figura 73).

Manuel, disfarcado de mendigo, ocupando todo
o quadro (figura 74).

Manuel: E pra eu tirar a barriga da miséria.

Mais uma vez, Jodo, Chic6 e Rosinha
agachados, olhando para cima, e em primeiro
plano a méo de Jesus. Jodo abaixa a cabeca e
Manuel vai retirando a mao, de olhos baixos.

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

Rosinha estende um pedaco de bolo e entrega a
Manuel.

Rosinha: Tome, meu senhor, e va com Deus.

Manuel sorri e se retira.

Manuel: E vocés vao com ele...

Os trés continuam agachados, comendo o que
restou do bolo.

Jodo Grilo: Danou-se, Dona Rosinha!

Rosto de Joao Grilo.

Jodao Grilo: Foi-se a comida quase toda!

Rosto de Chicé.

Chicé: Deixe, Jodo. Ele também é filho de
Deus!

Rosto de Rosinha.

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

Rosto de Joao Grilo.

Jodao Grilo: Pode até acontecer, mas aquele ali
nao era, nao...

Rosto de Chicé.

Chicé: Oxe, como é que vocé sabe?

Rosto de Joao Grilo.

Jodo Grilo: Jesus?

Manuel se afasta sorrindo, de costas para os
trés outros personagens. Ao fundo, é possivel
vé-los agachados, Joao rindo (figura 75).

Jodao Grilo: Pretinho daquele jeito?

Chicé: Por que nao?

Rosto de Chicé, prestes a acender o cigarro.

Chicé: Eu conheci um sujeito em Cabaceiras
que se encontrou com Jesus Cristo.

Rosto de Joao Grilo, incrédulo.

Jodo Grilo: Aonde, Chic6?

Chicd, soprando mais a fumaca de seu cigarro
(figura 76).

Chico: No céu...

Repeticdo da cena da procissao de almas que
Jodo Grilo encontra logo apds morrer, no limbo
gue é também a igreja de Taperoa (figura 77).

Chicé: Diz que |4 a romaria é mil vezes maior
gue a de Juazeiro.

Repeticdo da cena do surgimento de Manuel,
guando a imagem da pintura se funde com a do
personagem, e ele se levanta do trono (figura
78).

Chicé: Esse camarada me contou que viu Jesus
Cristo sentado num trono, com um monte de
anjinho em redor, igualzinho na pintura!

Rosto de Chicbé.

Chicé: Ele me falou que o paraiso fica la pelos
lados da Bahia, por isso é que o Cristo é
escurinho!

Os trés estdo agachados, Jodo tira sua gaita do
bolso e vai se levantando.

Jodao Grilo: E contou como, rapaz?

Rosto de Joao Grilo, levantando-se.

Jodao Grilo: Se ele ja tinha morrido!

Rosto de Chic6, levantando-se.

Chicé: Nao sei.

Rosto de Chicd, ja de pé, rindo (figura 79).

Chicé: S6 sei que foi assim!




Com a atitude de narrar a historia do préprio Auto como se fosse mais um de seus casos,
Chico6 abre uma porta que revela ao receptor que € findo o transe ficcional, que toda a trama
contada ndo passa de uma encenacao iluséria. Nao € por acaso que, ao dizer seu ultimo
“Nao sei. SO sei que foi assim”, Chico ri despudoradamente, como quem é pego contando
uma mentira ou fazendo uma travessura. E seu sorriso ndo € apenas para Jodo, que nunca
acreditou em suas mentiras e acaba por achar graca em tanta invencionice, mas também
para o receptor, que acreditou em tudo até aquele momento — jogando o jogo proposto pelo
pacto ficcional -, mas volta agora a realidade, re-conscientizando-se de que a minissérie nao
passa de um texto ficcional. Observe-se, ndo obstante, que a narrativa ficcional se desnuda,
mas ndo se contradiz. Quando Chic6 narra, a maneira de um devaneio, o proprio Auto, as
imagens que ilustram sua fala sdo as da prépria minissérie, e ndo as de uma animacao.
Podemos inferir desse fato que, ao contrario dos demais casos contados por Chicd, esse

aconteceu de fato.

Essa atitude, como dissemos, € reveladora de todo o processo de producéo ficcional, pois
faz com que os personagens se assumam como tal e apontem para a existéncia do pacto
ficcional, que geralmente funciona como estratégia transparente de relacionamento entre o
texto e a recepcdo. Chicd, como o personagem ingénuo, € o principal encarregado no
exercicio dessa func¢éo de desnudamento. Além das comentadas sequiéncias em que utiliza-
se de fatos que intradiegeticamente séo reais para transforma-los em fabulagdo, por duas
vezes, em situacfes em que esta apavorado, Chic6 age como se soubesse fazer parte de

uma historia e conhecesse as regras que a conduzem.

No terceiro capitulo da minissérie, Chicé pede a Jodo Grilo que pense num plano para que
ele consiga escapar de cumprir o contrato feito com o Major e ainda casar-se com Rosinha,
sem ter de romper a promessa feita a Nossa Senhora, de ndo se deitar mais com mulher
alguma. O ardil imaginado por Jodo, ja comentado, é forjar a execucdo de ChicO pelos
cangaceiros, para que ele possa sumir da cidade. Rosinha, fingindo que enlouqueceu de
tristeza, sumiria entdo da fazenda e iria se encontrar com ele. Para dar veracidade a falsa
morte de Chicd, Jodo inventa a estratégia da bexiga cheia de sangue sob a camisa e, a fim
de demonstrar o funcionamento da tética, finge se matar na frente de Chicé, encenando

enfiar uma faca na propria barriga.

Vejamos apenas o dialogo da sequéncia, com a indicacdo dos gestos mais importantes,
tendo conhecimento de que Jodo e Chicé estdo no quarto dos fundos da padaria, onde

Chic6 ainda trabalha:

Jodo Grilo: Sei ndo, Chicé. Espremo, espremo, e ndo sai uma ideiazinha.
(Jodo segura a cabeca entre as maos)

Chicé: Nao desanime, homem! Vai ver é fome!



Joao Grilo: E nada! Fome, aperreio, antigamente tudo isso me fazia pensar
mais rapido.

Chicé: Mas cadé aquele Jo&o Grilo, o quengo mais fino do Nordeste, capaz
de fazer dormindo o que ninguém faz acordado?

Jodo Grilo: Acabou-se! O poco secou, Chicd! (Jodo encosta, desolado, a
cabeca na parede). Nem uma gota de pensamento, nem um clardo de
entendimento, estou como num quarto sem porta e pra onde quer que eu
me vire dou com as ventas na parede! Franzino, pobre, e agora burro! (pega
uma faca sobre a mesa) O jeito que tem é eu me matar! (enfia,
dramaticamente, a faca na prépria barriga. Chico tapa os olhos,
desesperado) Ah! Adeus... Chicé... Nunca mais... vou comer farinha (larga a
faca e cai pesadamente sobre Chico).

Chicé: Jodo! Que desgraca € essa! Vocé ndo pode morrer no meio dessa
histéria! (Chico deita Jodo no chéo e se debruca sobre seu corpo)

Jodo Grilo: Pronto! Acordei! (Jodo levanta a cabega, sorrindo e Chico se
afasta, ressabiado).

Chicé: O, homem pra morrer! O, homem pra ressuscitar esse!
Ao dizer que Jodo “ndo pode morrer no meio dessa histéria” Chico revela sua condicdo de
personagens de uma trama ficticia, e ainda reforca o fato, j& constatado aqui, de que sem a
presenca ardilosa de Jodo Grilo a narrativa d’O Auto da Compadecida ndo se concretiza. A
impressdo que se tem é que, de tdo assustado, Chico esqueceu-se de ocultar a verdade
sobre sua existéncia ficticia, rompendo por um momento com o pacto ficcional e fazendo
com que a natureza ficcional do texto se revelasse. Essa impressdo é confirmada quando
Chicé, recuperando-se ainda do espanto, faz um comentario ambiguo sobre Jodo. Quando
diz “O, homem pra morrer! O, homem pra ressuscitar esse!” fala de um fato passado
referente a Jodo Grilo — sua falsa morte por peste bubénica, inventada para escapar da furia
de Eurico e Dora, e sua falsa ressurreicdo, inventada para fazer recuar 0s cangaceiros que
invadiram Taperoa -, a0 mesmo tempo em que remete a um aspecto vindouro da trama, que
sera a real morte de Jodo, morto pelo cabra de Severino, e sua ressurrei¢cao verdadeira, por

obra da Compadecida.

Chico volta a repetir um gesto de desnudamento da ficgdo no udltimo capitulo da minissérie,
apos a volta de Joado Grilo a vida. Animados, os dois parceiros fazem planos para o dinheiro
que obtiveram saqueando o cadaver de Severino - dinheiro retirado dos bolsos do
cangaceiro por Jodo Grilo, mas que Chicé guardou quando o amigo foi dado por morto. No
entanto, no auge de sua alegria, enquanto se encaminham, de carroca, para Taperoa, Chico
se lembra de que prometeu todo o dinheiro a Nossa Senhora, caso Jodo escapasse da

morte.

Jodo Grilo: Quer dizer que estamos ricos?

Chicé: E milhardario! Além do dinheiro do Padre e do Bispo, tem ainda o
dinheiro que o Severino tirou da padarial O que vocé acha de ficar com a
padaria?



Jodao Grilo: Grande idéial Padaria Miramar: Jodo Grilo, Chic6 e Companhia.
Que acha?

Chicé: E lindo... (Chico para a carroga e salta, desesperado) Ai, meu Deus!
Ai, minha Nossa Senhora! Burro, burro, burro! Burro! (Chicé anda de um
lado para o outro, batendo na propria testa).

Jodo Grilo: Que isso? Burro o qué? Burro é vocé!

Chicé: Sou eu mesmo, Jodo. Sou o0 maior burro que ja apareceu nessa
historia!

Mais uma vez, Chicdé da mostras de ser conhecedor da sua situacdo de personagem, e
mais: da sua condicdo de ser “0 besta” da trama. Na verdade, ele apenas reforca, com essa
fala, a impressao que ja vem sendo construida ao longo de toda a narrativa. Mais uma vez a
ficcdo despe-se de seu estatuto de verdade temporéria, para se mostrar como fingimento e
como narrativa ja fechada, dissolvendo a sensacdo de se desenrolar no tempo presente
gue, conforme comentamos no capitulo anterior, acompanha qualquer texto ficcional

televisivo.

Por meio desses recursos, o discurso televisivo inclui o receptor de maneira a fazé-lo
perceber que dentro da enunciacao ficcional maior, que é o programa — N0 NOSSO caso, a
minissérie que nos serve de objeto empirico -, tem-se um enunciado que nao é seério. N'O
Auto, a principal estratégia que permeia todos esses processos de auto-desnudamento é o
carater ludico dos enunciados metaficcionais. Essa natureza ludica, engracada, é uma
maneira de garantir algumas respostas do receptor, incluindo-o no jogo. Deslocado do
quadro de referéncia habitual, o receptor € incluido no processo de interpretagdo do texto. O
auto-desnudamento da ficgdo €, entdo, em Ultima instancia, uma maneira de convocar o

receptor a tomar parte da construcéo de sentido para o texto.

Entdo, quando, por exemplo, 0s outros personagens aceitam as mentiras de Jo&o, agindo a
partir delas, essa € uma convocagéo para que o receptor também o faga, para que o texto
siga na sua tessitura. Essa € a propria idéia do receptor textualizado que, indicado de
alguma maneira na estrutura do texto — nesse caso em especifico, identificado com os
préprios personagens que convivem com Jodo e Chicé -, participa da materializacdo, do vir

a ser do texto, na medida em que obedece aos encaminhamentos dele préprio.

Essa relagdo necessaria com o receptor implicito também pode revelar-se quando o uso da
metaficcdo deixa entrever alguma incoeréncia estrutural. Explicamos: um texto pode
simplesmente se recusar a corresponder as expectativas que ele proprio, e o género ao qual
pertence — conforme o mecanismo de promessa enunciado por Jost -, geram. Dessa
maneira, o leitor é explicitamente levado a reconsiderar a maneira como vinha conduzindo
seu processo de recepcédo, problematizando, ainda, a artificialidade da alocacdo dos textos
em categorias. A transicdo entre o significado potencial e o sentido concretizado torna-se

mais complexa, colocando em evidéncia a propria materialidade dos sistemas linguajeiros e



ficcionais, dimensdes que o receptor tende a ignorar quando toma parte no pacto ficcional. A
metaficcdo presta-se ao papel de lembrete de que tudo no mundo € mediado por sistemas
de representacdo. De alguma forma, tudo isso esta no sorriso que Chic6 d4, dando de

ombros, quando profere pela ultima vez o seu “Nao sei. S6 sei que foi assim!”.

Essa reflexividade, naturalmente, nem sempre salta aos olhos do receptor. Como n'O Auto
da Compadecida, nem sempre a metaficcdo é aparente, explicita. Muitas vezes, como se da
nessa minissérie, o0 texto carrega elementos com dupla funcdo, que podem ou néo ser lidos
como reflexivos. As proprias alusfes intertextuais, jA comentadas, nem sempre sao
detectadas, o que ndo impede a leitura, e mesmo quando detectadas podem nao ser lidas
como reveladoras da experiéncia ficcional como tal, mas como mera alusdo a outros textos.
Assim, a metaficcdo pode se apresentar ao receptor como imagem da experiéncia ficcional,
chamando atencao para o funcionamento do artefato ficcional, sua criacdo e recepcédo e sua
participacdo no sistema de construcdo de significado de nossa cultura. A ficcdo é usada
como modelo para os atos de construcdo cultural e de interpretacdo, para 0os mitos e
ideologias que organizam nossa realidade de acordo com as estruturas narrativas. Figuras
como Chicé sédo concomitantemente personagens de ficcdo e veiculos para teorizar sobre a

ficcéo.

2.5. INTERPELAGAO DO RECEPTOR: OLHARES ENVIADOS, OLHARES CONVOCADOS

A interpelacdo do leitor, ou seja, a sua convocacdo pelas falas ou por gestos dos
personagens é considerada também uma estratégia de constru¢cdo de uma leitura e de um
receptor para o texto. O enderecamento direto ao leitor faz, geralmente, com que ele
perceba quase de imediato o caminho que o texto sugere para a concretizacdo de seu

sentido.

Assim, o texto convoca o olhar do receptor, pedindo que ele foque sua atencdo sobre
determinados aspectos, para que detalhes importantes ndo fujam a sua percepc¢ao. Por isso,
gostariamos de falar de alguns momentos em que essa construcdo do leitor, essa
expectativa de recepcéo, torna-se mais aparente por gestos de interpelacdo do espectador.
Haviamos dito, no capitulo anterior, que a criacdo de personagens-receptores, bem como a
interpelacéo verbal do receptor pelo narrador ou por personagens do texto, sdo formas de
construcdo de um narratario intradiegético. O Auto da Compadecida ndo possui
personagens que fazem as vezes de receptores — a excec¢do da ja comentada seqiéncia de
projecdo d’A Paixao de Cristo, quando os rostos de varias pessoas comuns sdo mostrados

com os olhos voltados para a tela que exibe o filme. Também ndo conta com o recurso de



um narrador explicito, que conduza a narrativa dirigindo-se diretamente ao espectador. No
entanto, h4 alguns momentos em que os personagens olham para a cadmara — ou para o
receptor que simbolicamente esta por tras da lente da camara -, como a inclui-lo na
situacdo, para fazé-lo seu cumplice ou para lhe conferir um poder de vidéncia, de saber

sobre o futuro. Passemos em revista alguns desses momentos.

Jodo Grilo é irremediavelmente vesgo. Quando em primeiro plano, um dos aspectos que
mais chamam atencdo em seu rosto sdo os olhos inquietos e seu olhar enviesado. Sendo
assim, quase nunca se sabe com exatiddo para onde ele esta dirigindo seu olhar. Na
sequéncia de exibicdo do filme A Paixdo de Cristo, no entanto, podemos flagrar o
protagonista olhando rapidamente, de esguelha, para a camara, esta que presentifica o
olhar do receptor. No momento em que Joao, co¢cando a cabeca, num gesto de impaciéncia,
oferece ao receptor esse breve olhar, ele parece convoca-lo a espiar a atitude vergonhosa
do Padre, que mostra despudoradamente sua ganancia (figura 80). De fato, enquanto Jodo
envia ao receptor essa “olhadinha”, que ndo dura mais que um segundo, o Padre conta
alegremente o dinheiro que obteve com a exibicdo do filme, apds pagar apenas trés moedas
pelo servigo prestado por Jodo e Chicé. Ambicioso, ainda diz a Jodo que “passar esse filme
ja é um trabalho santo. Assim como 0s apoéstolos nés estamos divulgando a vida de Cristo.
Vocé quer paga maior do que essa?”’, mas enquanto fala, contempla feliz um gordo maco de

notas, que guarda com satisfacéo no bolso da batina.

Provando a critica investida nessa olhadela, Jodo Grilo dirige-se, em seguida, a Chico, que
opera o projetor, comentando do mundanismo e da canalhice de Padre Jodo. Logo apos
dizer isso, Jodo Grilo chama mais uma vez o receptor para dentro do texto, dessa vez
fazendo com que ele se identifique, como ja tivemos a oportunidade de comentar, com 0s
personagens pobres e oprimidos. Trata-se da jA& comentada ocasido em que. repreendido
por Chico pelo comentéario que acabou de fazer (“Olha a falta de respeito, rapaz!”), Jodo se
justifica, rindo: “Jesus morreu pelo pobres, Chic6! A gente pode se permitir certas
intimidades...”. Ao dizer isso, apdia-se no ombro de Chicé e olha para frente, sorrindo (figura
81). Seu olhar nao fixa a camara, mas provavelmente a tela onde o filme é projetado, na
gual aparece justamente Jesus. Sua fala, ndo obstante, além de incluir o receptor nesse “a
gente” — ja que ele vai ser levado, ao longo da trama, a identificar-se de diferentes maneiras
com os pobres -, revela — mais uma vez o auto-desnudamento da ficcdo — um fato futuro na

minissérie. Afinal, na sequéncia do julgamento, Jodo trata Manuel com total intimidade.

Ainda outra vez Jodo Grilo interpela o receptor com o olhar, convidando-o a ser um tacito
cumplice de sua situagdo. Isso ocorre durante seu falso velério, no segundo capitulo.
Deitado sobre uma mesa, segurando uma vela, assistido apenas por Chic6 e por um

sacristdo, Jodo ouve o que Padre diz ao encomendar sua alma a Deus: “Senhor, receba seu



filho Jodo Grilo, perdoe sua safadeza, sua sem-vergonhice, suas presepadas, suas
mentiradas, suas lorotas...”. Profundamente entediado, e ainda aborrecido pelo fato de o
Padre “ter gastado menos latim com ele do que com a cachorra do padeiro”, Jodo, com o
rosto voltado para a cAmara, de modo que o Padre e o sacristdo ndo possam ver sua face,
abre os olhos por um instante, revelando sua impaciéncia com um suspiro. Seus olhos
vesgos ndo chegam a fitar a cAmara, mas se levantam, numa clara expressao de tédio que

so6 receptor vé (figura 82).

Esse gesto foi construido, ao contrario do que se poderia pensar se levada em conta sua
brevidade, para ser necessariamente visto pelo receptor. Isso fica claro pela composicéo do
guadro, que pde Jodo em primeiro plano, e por um discreto movimento que a camara faz,
aproximando-se do rosto de Jodo enquanto o Padre reza por sua alma, de maneira que sua
face esta quase no centro do quadro quando Jodo abre os olhos. E, comprovando a
impressao da importancia dessa rapida interpelacdo do receptor para essa cena, assim que
Joédo fecha os olhos novamente, a cAmara volta a se afastar do seu rosto, executando um
movimento de volta. Essa breve acdo de Jodo Grilo tem como funcéo lembrar ao receptor
gue ele ndo estd morto, e de agucar sua audicdo para as palavras que estdo sendo ditas
pelo Padre. Apesar de desagradar a Jodo, tudo o que o Padre diz ndo passa da verdade, e
€ importante para que se conheca a imagem que 0S outros personagens tém do
protagonista. Afinal, como classificar quem se finge de morto para fugir da punigdo por um
golpe que aplicou? No mais, se considerarmos a ja assinalada natureza dispersa do
receptor televisivo, fica claro que é necessario que o proprio texto ofereca essas
convocacles de carater fatico, a fim de verificar se os sentidos que o receptor vem

construindo sobre ele assemelham-se ao pretendido.

Essa convocacdo ao receptor por parte de Jodo Grilo ocorre por mais duas vezes na
minissérie. Na primeira delas, Jodo diz ao Padre, como quem ndo quer nada, que Bolinha
tinha um testamento que contemplava o sacerdote. A seqiiéncia se desenrola como descrito

a seqguir:

Padre Jodo anda por uma rua conduzindo a |Joao Grilo: Oh, Padre Jo&o!
vaca que o padeiro havia emprestado a
paroquia. Jodo, que foi a pedido de Dora buscar
a vaquinha, entra no quadro pela direita e vai

correndo até o Padre.

Padre Joao: Que foi?

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

Rosto do Padre, contrafeito.

Padre Jodo: O, mulher...

O Padre entrega a corda que esta amarrada no
pescoco da vaca a Jodo

Padre Joao: ...desalmada!

Rosto do Padre, nervoso.

Padre Jodo: Se eu pudesse, eu enterrava o
cachorro, o gato, o diabo! Mas o Bispo esta ali!

Jo&o e o Padre se viram cada um para um lado,
cada qual tomando seu rumo. Jodo, cabisbaixo,

Jodao Grilo: Esse povo é todo doido, Padre...




como quem encerra uma conversa, vai falando
de frente para a camara, ja de costas para o
Padre, enquanto conduz a vaca amarrada por
uma corda.

Contraplano da cena anterior. Jodo vai falando
de costas, puxando a vaquinha, e o Padre
abana a cabeca, resignado, enquanto avanca na
direcao contraria a de Jodo.

Joao Grilo: Eles pensam que bicho é gente!

Retorno ao plano em que Jodo Grilo esta de
frente. Quando termina de falar, ele ostenta um
sorriso, que so receptor vé (figura 83).

Joao Grilo: A cachorra tinha até um testamento
em que ela deixava uma parte de dinheiro pro...

Contraplano, com o Padre de frente. Ele estaca
e arregala os olhos (figura 84), voltando-se para
Joéo.

Joao Grilo: ...Padre!

Rosto do Padre, de frente para a cAmara (figura
85).

Padre Joao: Qué isso? Qué isso? Cachorro...

Pano aberto, com Jodo mais a frente e o Padre
caminhando até ele, vindo do fundo. Jodo para
de andar e d4 um sorriso satisfeito (figura 86).

Padre Joao: ... com testamento?

Esse sorriso que Jodo d& ao parar, quando percebe que “fisgou” o Padre, apenas o receptor
pode ver. Ao notar o ar de satisfagdo que Jo&o, por um atimo, mostra, é possivel ao receptor
intuir que Jo&o vai aplicar mais uma de suas pecas, a fim de conseguir que o Padre enterre
a cachorra. Quando vai utilizar o mesmo ardil com o Bispo, salvando o Padre de ser punido
por ter enterrado uma cachorra em latim, Jodo repete esse gesto, sorrindo, por um instante,
de costas para os demais personagens, mas de frente para a camara. Quando descobre
gue Padre Jodo realizou o enterro de Bolinha, o Bispo fica furioso. Jo&o lhe pergunta se isso
€ proibido, enquanto o Padre finge ter desmaiado sobre um banco da igreja. O Bispo,
citando falsamente o Cdodigo Candnico, diz que é mais que proibido, e anuncia a Padre Jodo

gue ele serd suspenso. As imagens que se seguem caminham da seguinte maneira:

Rosto de Joéo Grilo.

Jodo Grilo: Vossa exceléncia reverendissima...

O Bispo se afasta de Joao e do Padre que jaz
sobre um banco. Ele estd em primeiro plano, de
frente para a camara e Jodo, menor, as suas
costas.

Joéo Grilo:... vai suspender o Padre?

Bispo: Vou!

Rosto do Bispo, voltando-se um instante para
Joéo.

Bispo: Por que nao, acha pouco o que ele fez?

O Bispo vira as costas novamente, e sai de
enquadramento, deixando ver apenas Jodo, ao
fundo, e o Padre deitado no banco, espreitando
a conversa com apenas um olho aberto.

Bispo: Uma vergonha, uma desmoralizacao!

Rosto do Bispo, virando novamente e vindo em
direcao a Joao.

Bispo: Quanto ao senhor, seu Jodo Grilo, vai se
arrepender...

O Bispo se aproxima de Joao Grilo, apontando
para ele o dedo em riste.

Bispo:... de suas brincadeiras!




Rosto do Bispo. Bispo: Jogando a Igreja contra Anténio Moraes!

O Bispo vira-se de costas e sai andando | Bispo: E uma vergonha, uma desmoralizac&o!
novamente, até sair do quadro, rumo a sacristia

(figura 87).
Rosto de Jo&o Grilo, que afeta indignacéo. Vai|Jodo Grilo: E mesmo! Uma vergonha, uma
falando e virando-se de costas (figura 88). desmoralizacéo!

Contraplano de Jodo, que vai andando de frente | Joao Grilo: Uma cachorra safada daquelas se
para a cAmara, como se estivesse ja saindo da | atrever a deixar trés contos e seis pro Bispo... E
igreja. Ao fundo, o Bispo vai entrando na |demais!

sacristia (figura 89).

O Bispo volta-se rapidamente e fala com a méao | Bispo: Como?
em concha no ouvido (figura 90).

Jodo se interrompe e estaca com um gesto | Trilha: badalada de um sino
afetado, dando um sorriso aberto, antes de
voltar-se para falar com o Bispo (figura 91).

Esse sorriso de Jodo Grilo, mais uma vez, somente o receptor vé, ja que Jodo esta de
costas para os outros personagens. Ele € uma comemorac¢édo do fato de o Bispo ter sido
pego pela mentira, mas isso é feito de maneira ostensiva, de forma a despertar no

telespectador uma sensacéo de cumplicidade com o ardil do protagonista.

N&o é apenas Jodo Grilo que, n'O Auto da Compadecida, convoca diretamente o receptor a
tomar parte de suas patacoadas. No ultimo capitulo, quando, morto, Jodo fala o nome do
diabo, fazendo com que ele apareca, para o terror de todos, este revela sua face ao receptor
antes de fazé-lo para os personagens com quem interage. Ao entrar em cena, saido do
inferno, o Diabo ndo parece ser assim tdo assustador, ndo sé porque a principio fala de
maneira educada e comedida, mas também porque ndo é exatamente feio. Ele préprio
coloca essa situacdo, quando indaga: “Mas por que essas caras de espanto? Por acaso eu
sou algum monstro?”, ao que o Bispo responde: “N&o, de jeito nenhum! NGs estamos até
impressionados com sua elegancia, com sua finura...”. Dora emenda: “E... Parece até um
artista!” e Eurico faz coro: “E vocé acha mesmo, é? Ah, entdo eu também acho!”. O Padre
também Ihe tece um elogio — “Alguém ja lhe disse que o senhor é muito mais simpatico
pessoalmente?” — e até Severino acha que deve, por seguranca, elogiar o Diabo: “E olhe
gue é dificil eu gostar da cara de um sujeito assim, de primeira!”. Divertido com o medo dos
personagens, o Diabo ironiza: “Estdo vendo? O diabo nédo é tao feio quanto parece...” (figura
92). Virando-se para a camara, no entanto, de maneira que 0s personagens ndo o véem,
mas revelando-se ao receptor, o Diabo se transfigura num ser medonho (figura 93), para

refazer sua boa figura quando se volta, novamente, para o grupo.

Um personagem que olha com regularidade e assumidamente para a camara, criando um
vinculo de conhecimento e proximidade com o receptor, € o padeiro Eurico. Por pelo menos

guatro vezes acontece de ele, com o olhar, interpelar o receptor, deixando entrever uma



expectativa de recepcdo. Observemaos, por exemplo, quando Dora chega em casa tarde da
noite, vinda ndo se sabe de onde, e ele ndo a deixa entrar. Depois de dizer alguns
impropérios e de Ihe atirar alguns objetos, Eurico fecha a porta na cara da mulher, e grita
para ela ouvir: “Eu fui muito besta de casar com vocé, viu?”. Depois fala em tom normal,
como de si para si — falando, na verdade, com o receptor, para quem olha quando, vindo por
um corredor, encara a camara: “Mulher bonita s6 serve pra botar chifre!” (figura 94). E
guando Dora o engana, fingindo jogar-se na cacimba, e faz com que ele corra para fora de
casa, deixando o espaco livre para que ela propria entre e tranque a porta, invertendo a
situacdo, ao perceber o engodo da mulher Eurico encara mais uma vez a camara, primeiro
apatetado, depois furioso. Com o olhar, ele convoca o receptor a testemunhar sua situacdo
(figuras 95 e 96).

Também no universo imaginario que Jodo Grilo produz ao narrar a histéria do testamento de
Bolinha para o Padre, Eurico aparece, ao final da sequéncia, encarando a camara, com um
ar que denota, ao mesmo tempo, resignacao, aborrecimento e um certo orgulho (figura 97).
Depois de assinar o papel que valida o testamento da cachorra, o padeiro e sua mulher se
entreolham. Ela tem uma expressao de tristeza e ele, como a atestar a confiabilidade do
negécio do testamento, olha para o receptor — que, nesse caso em especifico, antes de ser
o0 espectador da minissérie, é Padre Jodo, receptor da mentira de Jodo Grilo, j& que

estamos tratando de um quadro de ficgdo dentro da ficcéo.

Mais a frente, no segundo capitulo, Eurico chega em casa no momento em que sua mulher
esta recebendo Vicentdo e que Chico estd escondido no armario, porque Dora confundiu-se
e marcou com os dois amantes na mesma hora. Com uma mentira, Dora consegue fazer
Eurico acreditar que Chicé estava escondido em sua casa porque Vicentdo o havia jurado
matar. Com tudo esclarecido, Eurico escarnece de Chicé: “Também... Cabra frouxo que
vocé &, hein, Chicé! Por que nédo enfrentou o homem?”. E virando para a camara: “Se fosse
eu descangotava ele!”. Repetindo 0 mesmo gesto que ja havia feito para os dois amantes,
Dora chega a porta do quarto e suspira: “Ai, que eu adoro um homem bravo...”. Ainda
olhando de soslaio para a cAmara, Eurico da um sorriso e uma piscadela que denotam a sua
satisfacdo em se sentir corajoso e admirado pela mulher — é um gesto de vaidade, com o
gual o padeiro convoca o receptor a ser cumplice do seu sentimento auto-congratulatério
(figura 98). Conhecendo a histdria da mulher do padeiro, no entanto, o receptor pode tomar
esse sorriso como uma prova de sua ingenuidade e, por que nao dizé-lo, de sua tolice em

fingir ndo enxergar a conduta adultera da mulher com quem se casou.

Falamos aqui, predominantemente, da interpelacéo do receptor pelo olhar dos personagens,
qgue convocam os olhos do receptor, mas n'O Auto da Compadecida ha, ainda, algumas

passagens em que a abordagem direta do receptor € verbal. Isso ndo se d& por meio de um



narrador, como dissemos, mas por intermédio dos proprios personagens. Ja citamos aqui 0
caso de Eurico, que complementa um dos olhares que dirige ao receptor com um
comentéario sobre a desvantagem de se ter casado com uma mulher bonita. Também Jo&o
Grilo, na sequéncia de seu falso enterro, quando a cidade é invadida pelos cangaceiros do
bando de Severino, fala ao receptor. Quando os cangaceiros chegam a Taperod atirando,
todos correm a se esconder, e o0 “cadaver” de Jodo fica abandonado sobre a carroca, em
meio a algazarra. “Uma hora dessas sou eu que morro, sem poder dar uma carreiral!”,
reclama, com as balas zunindo sobre si. Jodo nao fala olhando para a camara — seus olhos,
inquietos, olham para um lado para o outro, em aflicdo -, mas, considerando que ndo ha
ninguém perto dele, que ninguém pode ouvi-lo, j que a cidade esta em polvorosa, e mesmo
gue nao é seu interesse que descubram que esta vivo, pode-se deduzir que ele fala com o

receptor.

2.6. OUTRAS PISTAS DE UMA LEITURA DESEJADA

A interpelacdo, verbal ou apenas pelo olhar, € uma estratégia de construcdo de um receptor,
na medida em que convoca um tipo especifico de entendimento acerca da trama. Além da
interpelacdo do receptor, dos recursos que se inspiram na reflexividade do texto e dos
efeitos causados pelo auto-desnudamento da ficcdo, existem ainda outras maneiras de
sugerir a concretizacdo de determinados sentidos, delineando o perfil do receptor
condizente. Na televisdo, isso € feito de maneira explicita pelos didlogos entre
personagens®, e de forma mais implicita por sugestdes feitas pelas imagens. Sutimente, a
trilha sonora, tanto a muasica quanto ruidos e efeitos especiais, também tem fundamental
importancia na constituicdo de certas “sensac¢fes” que um texto ficcional pode nos causar,
impressfes essas que contribuem de forma determinante no sentido e no valor que

atribuiremos a fatos e personagens.

Veremos, entdo, alguns aspectos variados, referentes as imagens da minissérie O Auto da
Compadecida, que nos oferecem pistas de uma interpretacdo desejada pelo texto — e, logo,
de um receptor que se encontra na prépria estrutura textual. Observemos, por exemplo, que
ndo é apenas na cena do julgamento que Nossa Senhora Compadecida aparece na
minissérie. Sua imagem pintada ou esculpida € uma constante ao longo de todo o programa:
€ como se ela a tudo visse. Dai a firmeza e a propriedade com que sua personagem diz das

dores de Jodo e de todos os sertanejos. Dessa onipresenca também decorre o

6 No primeiro capitulo deste trabalho, ao discutirmos a natureza do discurso televisivo, j4 comentamos que, para muitos, a TV
€ um meio essencialmente sonoro, no qual o que se destaca de fato € o udio, sobretudo os dialogos.



conhecimento de que lanca méo para falar de cada um dos personagens, descrevendo sua
redencdo, no momento de sua morte. E a propria Compadecida quem diz: “Na oracéo da
Ave Maria os homens me pedem para eu rogar por eles na hora da morte. Eu rogo, e olho
para eles nessa hora, e vejo que muitas vezes € na hora de morrer que eles finalmente
encontram o que procuraram a vida toda”. Poderiamos atalhar que, n’O Auto, que leva seu
nome, a Compadecida olha pelos homens em todos os momentos. Seu olhar estd em toda

parte.

Alids, essa presenca de imagens de Nossa Senhora, discretamente, ao longo de toda a
minissérie, € uma forte pista de uma recepcdo implicita no texto do programa. Elas
encaminham a narrativa ao seu fim, fazendo crer que ao final havera de fato um julgamento,
ja que a Compadecida a tudo viu. Isso, naturalmente, ndo faz parte da peca de teatro, sendo
um recurso expressivo e de sentido criado pela/para a televisdo. Vemos imagens de Nossa
Senhora ao fundo quando Eurico e Dora brigam (figuras 99 e 100); quando o Padre aceita
benzer a cachorra (figura 101), quando bajula o Major (figura 102), quando aceita dinheiro
para fazer, em latim, o enterro de Bolinha (figuras 103 e 104), quando enterra a cachorra
(figura 105) e quando conta o dinheiro que ganhou enterrando-a (figura 106); quando o
Padre leva Jodo ao Bispo a fim de explicar a histéria do enterro de Bolinha (figura 107);
guando o Bispo bajula o Major (figura 108), quando fica sabendo que enterrou-se uma
cachorra em latim (figura 109) e quando aceita entrar no negécio escuso do testamento da
cachorra (figura 110); no falso velorio de Jodo (figura 111) e em seu falso enterro (figura
112); quando os cangaceiros invadem Taperod (figura 113); quando Chicé e Rosinha se
encontram na igreja (figura 114); quando o Padre e o Bispo tentam negociar a promessa de
Chico (figuras 115, 116 e 117); na hora da morte de Jodo Grilo (figura 118); no escapulério
de Severino de Aracaju (figura 119); na hora da morte de Eurico e Dora (figuras 120 e 121);
na hora da morte do Bispo (figura 122) e do Padre (figura 123), na chacina que matou o0s

pais de Severino (figura 124).

O mesmo se da a respeito de Jesus Cristo. Logo depois da abertura da minissérie, no
primeiro capitulo, ao retirar o lencol branco que serve de tela de cinema, para que o Padre
reze a missa, Jodo Grilo descobre o altar, no qual estad pintada exatamente a cena do
julgamento, com Jesus Cristo sentado num trono, rodeado de anjos (figura 125). Essa
imagem é reconstruida com o préprio Manuel depois da morte dos personagens, quando
Jodo Grilo grita: “Valei-me Nosso Senhor, Jesus Cristo!”, e também ilustra a fala fantasiosa
de Chic6 que recupera a propria narrativa d’O Auto (figura 126). Nas principais cenas onde
se constata a ambicdo dos clérigos (figura 127), e na sequéncia da invasao da igreja pelos

cangaceiros, a pintura de Jesus Cristo a tudo assiste.



Outro aspecto interessante da construgdo visual d'O Auto da Compadecida € a maneira
como se da a representacdo daqueles personagens que tém poder em relagdo aos outros,
sugerindo ao receptor um entendimento de quem € mais poderoso em cada situacao.
Nessas ocasides, o0 opressor geralmente aparece visto de baixo para cima, num contra-
plongée, aparentando entdo ser muito maior que o personagem com quem divide a cena. E
assim, por exemplo, na sequéncia em que o Major Antbnio Moraes chega a Taperod, a
cavalo (figura 128). Como se ndo bastasse estar sobre um cavalo, o que ja o0 deixa
suficientemente alto e imponente, a cAmara toma sua imagem por baixo, fazendo com que o
Major pareca ter um tamanho descomunal. Da mesma maneira, quando Jodo Grilo o
aborda, o Major vai soberbo em cima do cavalo (figura 129), olhando Jodo de cima,
enguanto o outro, que ja é franzino, parece menor ainda, tentando acompanha-lo, sempre
com os olhos voltados para cima (figura 130). Antdnio Moraes, como figura mais poderosa
da cidade, aparece em posicao privilegiada até em relacdo ao Bispo. Chegado a Taperoa,
antes mesmo de ir & igreja, o Bispo passa ha Fazenda dos Angicos a fim de cumprimentar o
Major. Enquanto este se queixa da ofensa que o Padre Ihe fez, eles param sobre a escada
gue conduz a varanda da casa, e 0 Major, um degrau acima do Bispo, debruca-se sobre o
ele, de maneira assustadora (figura 131). Ao longo da conversa, ja dentro da sala, o Major
aparece em primeiro plano, de costas para o Bispo, e este aparece bem menor, por cima de
seu ombro (figura 132). Fica claro quem detém o poder na relagdo entre o Major e o Bispo
também quando este volta & Fazenda dos Angicos, no fim do segundo capitulo, a fim de
explicar o que se deu na histéria da cachorra. Insistindo em dizer que o Padre chamou sua
mulher de cachorra, o Major, que estava sentado diante do Bispo, levanta-se, curvando seu

corpo sobre ele, a encara-lo de cima (figura 133).

Cena semelhante ocorre quando o Bispo insiste com Padre Jodo que este chamou a mulher
do Major Antdnio Moraes de cachorra. Do alto de uma escadaria, o Bispo aponta o dedo
para o Padre, dizendo a frase: “Chamou, Padre Jodo!”. A cada vez que repete essa fala, a
camera “fecha” mais em seu rosto, até que ele ocupe todo o espaco da tela. Em primeiro
plano, esta sua mao que, com o dedo em riste, ostenta um chamativo anel de bispado, e
aponta de maneira acusadora para o Padre (figura 134). No contraplano, Padre Jodo
aparece em plongée, como se sua imagem fosse tomada mesmo de cima da escada. A
camara também faz uma leve aproximacdo de seu rosto a cada vez em que ele responde
“Nao chamei, senhor Bispo!”, mas isso € feito de modo que o Padre pareca cada vez mais

baixo, pois achata sua figura (figura 135).

Esse recurso de hierarquizacdo das personagens é usado em algumas outras situacoes,
mas é bastante significativo observar como um mesmo personagem vai mudar de condi¢céo

de cena a cena. Quando vestido de mendigo, Severino aparece num nivel inferior ao dos



outros personagens. O Major o olha de cima e manda que ele “fure o outro olho e v& cantar
na feira” (figuras 136 e 137). Mesmo o Padre, apesar de sua baixa estatura, também olha o
suposto mendigo de cima, porque este se curva ao por-se de pé, quando o vigario se nega a
dar-lhe pelo menos uma cuia de farinha (figura 138). No terceiro capitulo, no entanto,
qguando Chicd, seguindo o plano de Jodo, vai desafiar o cangaceiro que invadiu a Igreja
(acreditando tratar-se de Joao disfarcado, e ndo do proprio Severino), ele se Ihe apresenta
enorme, também filmado em contra-plongée (figura 139), enquanto, no contraplano, a
camara toma a imagem de Chic6 de cima (figura 140). Para completar a figuracdo de sua
desvantagem diante do temido Severino de Aracaju, Chicé vai aos poucos se pondo de
joelhos, e Severino se debruca sobre ele e o0 agarra pela roupa (figuras 141 e 142). Situacéo
semelhante se d4 com Jodo Grilo, que é jogado no chédo por Severino, enquanto o outro
cangaceiro lhe aponta, de cima, o rifle (figura 143). Jodo inventa o expediente da gaita
benzida por Padre Cicero e se levanta do chdo, mas ainda assim se dirige a Severino

levantando os olhos (figura 144).

Curioso é notar que, durante toda a minissérie, a propria igreja € mostrada sempre de baixo
para cima, num angulo que faz com que uma simples capela de interior pareca ser muito
maior do que de fato €. Em todas as situa¢gfes em que sua fachada aparece, a igreja é vista,
tomada de uma vez ou num movimento de cdmara, do batente da porta a torre, ocupando
todo o quadro (figuras 145 a 149). Sua cor, alvissima, também chama a atencao.
Associamos essa maneira de figuracdo da igreja a uma forma de assinalar a centralidade
gue o tema religioso assume na minissérie, bem como indicar o poder de que a Igreja ainda
€ investida. Na pequena cidade de Taperoa, no interior do sertdo, a Igreja é a instituicdo
mais poderosa do local, e seus representantes tém sobre os cidaddos um poder que
ultrapassa os limites da religido. O préprio Major Anténio Moraes o diz ao Padre, quando vai

lhe pedir que abencgoe sua filha: “A Igreja é coisa séria como garantia da sociedade”.

Em relacdo ao uso das cores, gostariamos de fazer apenas uma observacao, que sugere a
maneira como as tonalidades escolhidas para a associacdo com cada personagem
discursam sobre as impressdes que um receptor pode construir a respeito deles. Dora, a
mulher do padeiro, € um dos Unico personagens que usa roupas coloridas, em tons fortes
(figuras 150 e 51). Todos os figurantes e a maiorias dos personagens — com excecao da
Compadecida e de Manuel, que ostentam mantos coloridissimos, repletos de detalhes —
usam roupas em tons terrosos, sobretudo marrom e bege. As roupas coloridas que Eurico e
Vicentdo, por exemplo, trajam, sdo em tons pastel. Dora, no entanto, usa sempre um batom
vermelho vivo, que contrasta com sua pele muito branca e com seu cabelo negro, e
freqientemente aparece com roupas de cores fortes: vermelho, verde, roxo. Considerando a

natureza volUvel dessa personagem, podemos dizer que essas cores tém a ver com sua



conduta pouco respeitavel. Essa conclusdo pode ser tirada sobretudo se a comparamos a
Rosinha, pura, meiga, romantica e inocente, que aparece sempre com roupas rendadas e
claras, geralmente brancas (figuras 152 e 153). Se as roupas coloridas de Dora discursam

sobre seu adultério, o branco dos trajes de Rosinha é um indice de pureza (figura 154).



3. O RECEPTOR IMPLICITO N'O AUTO DA COMPADECIDA: AS MARCAS DE UMA INSTANCIA DE
RECEPCAO NA CONCRETIZAGAO DE UM PROCESSO DE RECEPGAO

Temos, ao longo de todo esse capitulo, procurado fazer algumas reflexdes acerca das
pistas de leitura que a minissérie O Auto da Compadecida vai deixando durante sua
exibicdo. Pensando na recepcdo como processo cujas marcas sao Vvisiveis no texto,
pudemos obter algumas indicacbes de leitura. Em primeiro lugar, através de aspectos
intertextuais, ficou claro que O Auto se insere numa tradigdo ampla de figuragdo do sertdo,
gue agrega sobretudo a literatura e o cinema em torno de algumas representacdes comuns
do interior do Nordeste brasileiro. Sendo os media agentes que, dispondo de regras e
poderes especificos, tém a capacidade de operar a prépria construgdo de sistemas de
representacdo, podemos dizer que a figuracao do sertdo a que assistimos na minissérie ndo
vai buscar referéncias no Nordeste contemporaneo, mas, sobretudo, numa tradicdo de
reproducdo imagética do sertdo. Assim, elementos visuais como a terra rachada, a
vegetacdo seca, um céu aberto e com poucas nuvens, poeira, casas pobres e uma amplidao
gue diz de um sentimento de desolacdo - presentes em obras embleméticas da literatura e
do cinema — figuram na minissérie como parte da ambientacdo da trama. Reforcando essa
estética encontramos, nas falas de alguns personagens, aquilo que foi chamado de um
discurso miserabilista, que versa sobre a fome, a seca, a pobreza. Apresentado de maneira
jocosa, no entanto, e combinado a imagens coloridas e dindmicas, tal discurso é despido de
um comprometimento politico e social, sugerindo a existéncia de uma supra-realidade, como

a postulada por Elizabeth Bastos Duarte.

Por se tratar de um programa televisivo, essas imagens e o texto verbal que as acompanha
perdem a conotacdo de uma denulncia social para se assumirem apenas como uma estética
sertaneja. Uma caracteristica da TV é o fato de que, pela condensacédo de seu discurso e
por sua apresentacdo em fluxo, condicdo exigida pela logica comercial que a rege,
mensagens de denuncia social ou mesmo imagens subversivas perdem um pouco da sua

relevancia, tornando-se banais, superficiais. Diz Eduardo Coutinho (1991:282):

A TV é apreendida como um mosaico, em que 0 importante para o
espectador é o fluxo da programacdo, que se sucede tdo naturalmente
como os ciclos da natureza. Alids, a TV ja parece ser uma segunda
natureza. Sabe-se que o publico tende a confundir a realidade — do
jornalismo — com a ficcdo das novelas e com a realidade-ficcdo dos
comerciais. Tudo assim acaba virando uma espécie de ficcdo suspensa,
ambigua. E as pessoas comuns sentem falta dos breaks comerciais, ja esta
na pele das pessoas. (...) Em resumo, o efeito global da programacéo é
muito mais forte do que qualquer programa especifico, por mais genial que
ele seja. Vale é o fluxo, que restabelece a ordem, depois de qualquer
desordem.



Por esse motivo, por mais melancdlicas que possam ser essas imagens do sertdo, o que
prevalece como significacdo sugerida n'O Auto da Compadecida é a leveza e a comicidade
das situacdes em que 0s protagonistas se envolvem. Tanto que a sequéncia final da
minissérie, em que ja foi celebrada na fala dos protagonistas a conformagéo a um estado de
pobreza que é lastimavel, mas habitual — “com a desgraca a gente ja esta acostumado” -, &
encerrada por uma longa tomada de uma estrada cujo fim ndo se vé, na qual, dancando
alegremente, imersos nessa paisagem sertaneja, os protagonistas vao desaparecendo. A
musica alegre que Jodo Grilo toca na gaita sela, definitivamente, a sensacao positiva que

deve restar como lembranca da minissérie.

Em funcéo disso, mesmo aquela sequéncia da minissérie em que a Compadecida intercede
pela salvacdo de Jodo junto a Manuel — na qual fotografias de retirantes, em meio a seca e
a miséria, tomam as rédeas da narrativa, fazendo emergir um incémodo sentimento de que
0 mundo ndo se encontra em seu lugar — ndo sdo capazes de causar marcas permanentes
na narrativa conformada d'O Auto. Tais imagens, que seriam capazes de suscitar revolta ou
indignacdo social, sdo, elas mesmas, aliciadas pelo discurso piedoso da Compadecida,
fazendo com que incitem no receptor um sentimento de comiseracao, de pena. Também, a
maneira como Nossa Senhora encerra sua fala ndo convoca a qualquer agéo, oferecendo,
pelo contrario, um alento perverso: o sertanejo sofre com a miséria, mas nunca perde a

coragem e a esperanca, e isso é suficiente motivo de orgulho.

Essa abordagem de um “tema social”, que € inventada para a propria minissérie, chega a
ser, parece-nos, uma estratégia para agradar ao publico, sem no entanto desloca-lo.
Segundo Maria Thereza Fraga Rocco (1991:242), a TV néo oferece nada que néo esteja, no
momento, sendo aceito e desejado pelo grupo ao qual atende: “televisdo ndo inova.
Televisdo é sempre redundante. Televisdo apenas projeta representacdes idealizadas dos
modos de ser dos grupos sociais e dos modos de ser individuais”. Assim sendo, o recurso a
um discurso social compadecido chega também para satisfazer ao publico, inclusive porque
o ideal é que os programas televisivos tenham doses combinadas de humor, romance,
aventura e drama. O Auto da Compadecida tem tudo isso, e a hora da defesa de Joao Grilo

€ 0 momento em que ele pode levar o receptor as lagrimas.

Conforme nos parece, a idéia de que o sertanejo € necessariamente um individuo resistente
diante das adversidades, que jamais desanima, e que ainda é alegre e mofa dos préprios
infortanios, atinge, n'O Auto da Compadecida, trés diferentes niveis. Em primeiro lugar, essa
assertiva vale intradiegeticamente, sendo uma maneira de definir os protagonistas da
minissérie, sempre esperancosos e bem humorados. Por extensdo, num segundo plano,
essa definicdo vale para qualquer sertanejo, inclusive porque as faces que ilustram a fala da

Compadecida sobre o sertanejo sdo absolutamente anénimas; um sertanejo qualquer fica



valendo, entdo, por qualquer sertanejo. E, num movimento mais abrangente, essa
afirmacdo, parece-nos, atinge um terceiro nivel e vale para qualquer brasileiro, através de
um mecanismo duplo de identificagdo do individuo brasileiro com o sertanejo anénimo,
comum, no qual ele encontra suas origens, e também com o protagonista, 0 malandro,
sintetizador de um “jeitinho brasileiro” e agente de uma vinganca social que,
metonimicamente, encarna o desejo recalcado que tem a populagéo colonizada de passar a

frente de seu colonizador.

Se essa identificacdo é uma sugestdo de processo de recepcdo para O Auto da
Compadecida, um percurso de leitura possivel, capaz de fazer a narrativa desdobrar-se, o
resultado dessa dindmica de associacfes e da emergéncia de emocdes e pensamentos
vagos de identificacdo € a emergéncia, para além de uma leitura sugerida, de uma instancia
receptora inerente ao proprio texto. Acreditamos que este receptor implicito televisivo
alimente, com o texto ao qual se refere, uma relacdo de mao dupla. Ao mesmo tempo em
gue um texto pede um receptor que reconheca certos indices, que possua uma certa
bagagem experiencial que o faca capaz de alcancar certos sentidos, ele constréi tal lugar de
recepcéo, oferecendo caminhos para a identificacdo do receptor. Uma instancia de recepc¢ao

implicita ao proprio texto €, concomitantemente, uma proposta e um lugar a ser ocupado.

Assim sendo, acreditamos que um receptor implicito para O Auto da Compadecida esta,
sobretudo, na dindmica capaz de pér em funcionamento uma identificagdo com o0s
personagens da minissérie, tanto os protagonistas quanto, em escala menor, os figurantes.
Essa identificacdo seria, na maior parte do tempo, segundo uma categorizacdo postulada
por Hans Robert Jauss®’, de ordem empética. O receptor se solidariza ou se compadece dos
protagonistas, que Jauss chama de herdis, porque reconhece neles tragos de sua prépria
natureza, suas proprias possibilidades e limitagdes. Como ja dissemos, além de a condicéo
de pobreza habitar o imaginario nacional — o Brasil € reconhecido como um pais pobre,
mesmo por aqueles que ndo sdo atingidos por qualquer privacdo -, ha o tipo malandro,
ardiloso, que encarna o imaginario de uma astucia tipicamente brasileira. Assim, ao pedir
uma identificacdo, O Auto da Compadecida pede um receptor que reconheca esses lugares
como marcas de um investimento de sentido possivel para o texto. Ndo obstante, no
momento em que a Compadecida faz aquela misericordiosa defesa da alma de Jo&o Grilo,

gue recebe uma nova chance ndo por ser quem €, mas por ser um sertanejo, desencadeia-

4" Hans Robert Jauss apresenta cinco caminhos para a identificacdo do receptor com um texto: identificacdo associativa;
identificacdo admirativa; identificacdo empatica; identificacéo catartica; e identificagdo irbnica. Sejam de que tipo for, segundo o
autor tais modelos de identificacdo seriam capazes de “comunicar ao espectador ou ao leitor modelos de conduta e dirigir,
através de exemplos de atuagdo ou de sofrimento humanos, sua disponibilidade para a agdo” (JAUSS, 1992:241) [tradugdo
nossaj.



se, para além da compaixdo caracteristica da identificagdo empética, um mecanismo de

identificacao catértica.

O lacgo afetivo que o fluxo de imagens de individuos reais constroi, juntamente as palavras
ditas por uma voz embargada e a trilha melancdlica do fundo, faz com que o receptor salte
da comiseracdo a comocao. A leitura sugerida € aquela em que o receptor embarca nesse
discurso e se deixa, ele também, compadecer, chorando as lagrimas que perdoardo nao
apenas o protagonista por suas mentiras e trapacgas, mas uma massa andnima de retirantes,
de miseraveis, que invade o dia a dia do habitante das grandes cidades. Constréi-se, entéo,

um receptor implicito que esta disposto a apiedar-se e a perdoar.

N&o nos esquecamos, no entanto, de que O Auto da Compadecida carrega a marca visivel
de uma metaficcionalidade, criando a possibilidade de o receptor se deparar com o discurso
assumidamente farsesco. Como dissemos, a entrada para tal caminho reside nos momentos
em que os protagonistas mentem, e, em especial, Chicé nos lembra, a cada vez que conta
uma mentira, de que estamos diante de uma narrativa ficcional, em que tudo é possivel.
Nesses momentos, é possivel que o receptor salte para um outro nivel de identificacdo, a
identificacdo irbnica. Nesses casos, 0 receptor tem um instante de identificacdo plena, para
depois rechaga-la pela ironia, o que destréi por um &timo a iluséo ficcional. Segundo Jauss
(1992:283),

Estes dois tipos de experiéncia (a da identificacdo ironizada e a da
destruicdo da ilusdo) servem para separar os receptores de sua tendéncia
espontanea a caminho do objeto estético, provocando assim sua reflexédo
estética e moral; tendem a ativar sua atividade estética e a fazé-los
conscientes das condicdes prévias a ficcdo, das regras tacitas do jogo da
recepcdo ou das possibilidades alternativas de interpretacdo, e por sua
negacao ou sua provocacdo moral podem leva-los a questionar sua prépria
atitude estética [traducao nossal.

Essa referéncia ao préprio processo de recepgéo ficcional sugere, entdo, ambiguamente,
qgue o receptor ndo se envolva em demasia com a trama e com 0S personagens, porque a
histéria tera fim e, de mais a mais, ndo passa de ficcdo. Todo o processo de identificacdo
com os personagens fica, entdo, um tanto abalado. Mas o ininterrupto fluxo simbdlico que a
TV nos apresenta ndo comporta mesmo a duracdo, todas essas impressdes passam,

sobrevivendo apenas como sensacgfes que perduram ao final do processo recepcional.

J& nos poucos momentos de interpelacdo direta do receptor que O Auto da Compadecida
apresenta, podemos observar a intencdo de fazer com que o receptor seja cumplice dos
personagens num movimento que ndo exatamente o inclui ha narrativa; seria mais correto
dizer que tal movimento exclui 0s outros personagens, pondo-0s a parte, por um momento.
A idéia, pois, é de fazer com que o receptor perceba que sabe mais que 0s proprios

personagens da trama: sabe que o Padre é ambicioso e desonesto, sabe que Jodo Grilo



ndo morreu de peste bubbnica e que esta a pregar mais uma de suas pecas, sabe que 0
Diabo é muito mais feio do que procura se mostrar aos personagens da minissérie. A
interpelacéo, no caso d'O Auto, constitui mais uma estratégia de auto-desnudamento da
ficcdo, dessa vez levando o receptor a compreender ndo o processo de recepgdo, mas seu
proprio lugar como receptor, onipresente e, em muitas ocasifes, também onisciente. As
pistas de leitura deixadas pelo texto, subjacentes as imagens ou aos didlogos e sons,
também assinalam um dispositivo de construcdo de uma instancia de recepgéo que, pelo
humor, sugere que o receptor nunca deixe de pensar-se como tal, como sujeito externo a

uma narrativa que, ao fim e ao cabo, néo é real.



CONSIDERACOES FINAIS

A fim de encerrar as discussdes que empreendemos ao longo de nosso trabalho,
gostariamos de recuperar o percurso feito, destacando os principais pontos de nossa
reflexdo. Tencionamos, também, dar encaminhamento para algumas questbes que
emergiram no processo de pesquisa, as quais nao seria possivel ignorar. Para tecer tais
consideracbes, organizamos nossa argumentacdo em torno das duas questdes que
emergiram da andlise e que nos pareceram fundamentais na construcdo de uma recepgao
implicita para a minissérie televisiva O Auto da Compadecida: a identificacdo produzida pelo
texto, que, em dUltima instancia, participa de um projeto de produg¢do de uma identidade
brasileira, e a metaficcionalidade, reveladora dos processos de recepcdo dos textos

ficcionais.

A IMAGEM DO BRASILEIRO

O crescimento da televisdo brasileira est4d profundamente imbricado num projeto de
modernizacdo do pais e na constru¢cdo de uma imagem de nacionalidade, de uma idéia
coesa de povo brasileiro. Tal discurso identitario, uma produc¢éo dos governos de Getulio
Vargas, Juscelino Kubitschek e sobretudo da ditadura militar, enraiza-se no préprio fazer
televisivo nacional, tornando-se parte desse que seria um sotaque especifico da instituicao
televisiva brasileira. Por isso, vemos refletidas naquilo que poderiamos chamar de uma
linguagem televisiva nacional marcas desse discurso de carater homogeneizante, que
persegue o ideal de uma nacdo integrada e de um individuo brasileiro caracteristico,

passivel de defini¢cdo.

Assim, em maior ou menor grau, qualquer programa de televisdo brasileiro lanca méo dessa
gue seria a funcdo de integracdo dos meios de comunicacdo de massa, fazendo repetidas
referéncias a idéia de uma nacdo coesa agregada em torno do aparelho televisor. A TV tem
0 poder de conectar, como que magicamente, os individuos ao mundo, na medida em que o
espectador tem acesso ao universo pela tela do aparelho televisivo, além de ganhar um
acréscimo no seu potencial de visdo que permite a ele ver mais e além, ver os detalhes, ver
o oculto. Além disso, a TV integra os individuos entre si. Ainda que ndo se lembre o tempo
inteiro da rede de pessoas conectadas ao mesmo programa, cada receptor ndo pode deixar
de se sentir parte de um movimento receptivo mais amplo (apesar de ter a impressao de ser

particularmente contemplado pelo discurso televisivo); diz Matuck (1995:102) que “ndo ha



ninguém que nao sentiu confusamente que teledifusdo tem uma qualidade coletiva”. Parece
gue a TV, mais que um efeito de anestesia e passividade, produz um efeito de participacéo,

integrando grupos que, em outras circunstancias, jamais se aproximariam.

Tal preocupagdo com uma integragdo e também, no caso particular do Brasil, com a
construcao identitaria parece emergir, de maneira especial, no discurso ficcional. Desde a
ascensdo de uma literatura tipicamente brasileira, os movimentos romantico, realista,
modernista e regionalista, parece-nos, preocuparam-se de maneira clara em fazer a
caracterizacdo desse que seria um tipo nacional, esforco que vai desde a conformacdo do
mito do bom selvagem, da primeira fase do movimento romantico, até o desenho de um
individuo urbano, tipico da produgdo modernista. Com o desenvolvimento de um aparato
televisivo nacional, jaA na década de 1960 — posto que os primeiros dez anos da televisdo
brasileira foram marcados pelo amadorismo e pela importacdo de textos e formatos, na
busca de uma producao verdadeiramente local -, a televisdo assume um pouco esse papel
de refletir/desenhar o estere6tipo de um individuo brasileiro. Com efeito, a televisdo passa a
se empenhar em tal empreendimento, fazendo que, de maneira mais ou menos explicita,
sempre perpasse seu discurso uma nocdo de brasilidade. Essa énfase num processo de
construcao de identidade d&-se, sobretudo, nos programas ficcionais. A partir do inicio dos
anos 1960, as emissoras de televisdo brasileiras vao abandonando o hébito de importar e
adaptar textos da dramaturgia mundial para a producdo dos teleteatros, voltando-se para a
montagem de pecas de autores nacionais e para a adaptacdo de obras da nossa literatura.
Também a producdo das telenovelas, cujos roteiros resultavam da adaptacdo de
dramalhfes vindos de outros paises latino-americanos como Cuba e Venezuela, volta-se
para a realidade nacional: os autores passam a escrever obras urbanas, modernas,
ambientadas nas grandes cidades brasileiras. Os dramas rurais permanecem, por um
tempo, ligados a tradicdo latino-americana, mas aos poucos vao incorporando aspectos da
realidade do interior do pais, até tornarem-se, também, catalisadores de imagens da vida
brasileira. Com 0s investimentos cada vez mais altos nessa area e a crescente aceitacao
por parte do publico, a producéo ficcional passa a ser o ponto alto, e o que se tem de mais
brasileiro, na televisdo nacional. E, portanto, também de um esfor¢co de modernizacéo das
narrativas ficcionais televisivas que resulta uma associacdo entre a producéo de ficcao e
esse discurso identitario promovido pelo Estado. Esse projeto, como dissemos, é tocado
sobretudo pela Rede Globo de Televisdo, que acaba por se alcar a condicdo de propositora

de uma tradicdo cultural para o pais, como bem ilustra a fala de Maria Rita Kehl (1991:276):
Na minha opinido, outra sorte da Rede Globo de Televisdo é ter-se
implantado num pais que ja ndo tem nenhuma tradi¢ao cultural, e justo num
momento de transicdo em que o pais acabava de perder a pouca tradicao
que tinha. Assim, com muita rapidez, a Globo se transformou numa espécie
de instituicdo que garante alguma estabilidade simbdlica a seu publico que,



justamente por ndo ter estabilidade quase nenhuma no que o atinge
concretamente, se tornou extremamente conservador em seus gostos e
costumes. Até que o brasileiro tenha condi¢cdes de criar alguma cultura
prépria e sedimentar novos habitos de participacdo e criacdo cultural, a
Globo ainda pode contar com muitos anos de hegemonia como a emissora
que implantou e fixou no inconsciente nacional a fala e as imagens do que o
pais gostaria de ter sido.

Dos textos ficcionais, entdo, emerge a caracterizacdo de tipos brasileiros, sintetizadores de
gualidades que diriam respeito, em Ultima instancia, a toda uma coletividade e que se
encontram inseridas nessa logica de um pais desejado. Segundo nossas reflexdes, a ficcdo
tanto resulta de uma reapropriacdo daquilo que seria uma realidade quanto alimenta, ela
mesma, a vida cotidiana, ensaiando comportamentos e habitos que se reproduzem fora do
plano ficcional. Para que tal se dé, é necessdario garantir uma margem interpretativa
coerente com as inten¢des da instancia produtora. Consideramos que a interpretacdo de
gualquer texto pode ser vista como um processo de preenchimento de lacunas, no qual o
texto apresenta uma base significante, pontuada por hiatos, e o receptor investe, no afa de
preencher tais espacos em branco, aspectos resultantes de sua prépria experiéncia, sendo
o sentido (sempre provisério) construido a partir de uma tessitura conjunta emergente da
interacdo entre instancia textual e instancia receptora. Assim sendo, o texto deve lancar méo
de dispositivos que conduzam o receptor a uma leitura semelhante & pretendida. A tais
estratégias chamamos de recepg¢do implicita, entendido o termo recepgdo tanto como um
processo quanto como uma instancia receptora, e tendo em vista que o primeiro leva ao
segundo. Acreditamos ser através desse mecanismo de implicitude que textos provenientes
dos meios de comunicacdo de massa contribuem para a constituicdo de uma visdo
especifica sobre uma sociedade e uma época, sugerindo sistemas de representacoes,

normas e valores e contribuindo para a instituicdo de certas praticas sociais.

Dizemos tudo isso porque esse itinerario nos parece particularmente claro n'O Auto da
Compadecida. Ao buscarmos as marcas de um percurso de leitura sugerido pelo texto da
minissérie, estabelecido em meio a outros fatores que dizem respeito a sua narrativa —
como, por exemplo, o uso das cores para discursar acerca da natureza dos personagens -,
encontramos um discurso que aponta para a caracterizacdo do individuo brasileiro, e que
extrapola o universo diegético. Seu texto trabalha com alguns dos aspectos fundamentais do
imaginario coletivo nacional, tais como a pobreza e a religiosidade, construindo um percurso
de recepcéo que conduz a uma identificacdo do brasileiro com o sertanejo que, definido
como forte e corajoso, carrega a idéia de que o povo brasileiro ndo se curva diante das
dificuldades, e que as privagfes materiais ndo sdo motivo para que se perca a alegria de

viver.

Também contribui para o reforco dessa imagem catalisadora de uma identidade nacional o

carater do protagonista Jodo Grilo, que ndo sO encarna o sertanejo tipico, pobre e sofredor,



como também mostra a face do malandro, espécie de sintetizador de brasilidade que, com
astlcia e bom humor, esquiva-se das adversidades e engana os poderosos, promovendo
uma espécie de vinganga social. Dessa maneira, conduzida uma identificacdo com o préprio
texto, um processo de recepcao voltado para as sugestdes de leitura inerentes a estrutura
textual é facilitado: quando ha identificacdo com os personagens do texto ficcional, a
projecdo de sentidos potenciais existentes no texto por uma recepgdo concreta torna-se

mais facil.

Dessa sorte, se, em consonancia com seus proprios quadros de referéncia, o receptor
aceita ser identificado com o estereétipo de um povo valente, fervoroso, astuto e bem
humorado, atualizando tais lugares de implicitude, torna-se mais previsivel que ele interprete
outras indicacdes do texto da maneira sugerida. E assim que chegamos a uma segunda
informacéo presente no mesmo discurso que enaltece a coragem e a alegria do individuo
brasileiro: a resignacéo. N'O Auto da Compadecida, apds tantas peripécias, os protagonistas
chegam ao fim da histéria tdo pobres quanto antes, e ainda levam consigo, para uma vida
errante, Rosinha, que abriu mao de tudo que tinha para casar-se com Chicd. Ora, 0s
vestigio de uma leitura que se encontra nesse discurso dizem de uma conformacao, de uma
aceitacdo do estado de coisas que garante uma relativa imobilidade social. A impressao que
resta, de que é inutil lutar contra o signo da pobreza e da exploracdo, é mais forte do que a
punicao — o purgatorio — recebida pelos clérigos, pelo padeiro e por sua mulher, também em
funcdo da ganancia, defeito presente em todos os quatro personagens. Se pensamos, no
mais, que o que redime Jodo Grilo é justamente a vida &rdua que sempre levou, como
sertanejo, podemos dizer que, de certa maneira, a minissérie faz um elogio da resignacéo e

jamais convoca um receptor indignado.

AMBIGUIDADE: O ULTIMO GOLPE DA METAFICCIONALIDADE

Devemos nos lembrar que, para além de promover um processo de identificacdo entre
personagens e uma proposta de recepcdo, encaminhando uma leitura que leva aos
elementos que acima comentamos, a minissérie O Auto da Compadecida explora o
potencial metaficcional existente em todo o texto, revelando, para uma instancia receptora
mais atenta, o proprio processo de recepcdo de textos ficcionais. As mentiras que 0s
protagonistas do programa contam todo o tempo, sua principal caracteristicas como
personagens — Jodo Grilo é “safado”, Chico é “sem confianga” — sdo responséveis por um
desnudamento da ficcdo. Esse fato faz o texto d’'O Auto da Compadecida essencialmente

ambiguo, j& que, a0 mesmo tempo em que conduz a recep¢do a um sentido conformista,



gue colabora com a manutencdo da ordem social, ele demonstra que ndo passa de uma
ficcdo e que, como tal, os limites para a crenca na historia sdo os limites do proprio universo
diegético. Em outras palavras, ao mesmo tempo em que a minissérie convoca um receptor
gue se identifiqgue com os personagens, seu texto chama a atencdo do receptor para sua
condicdo meramente ficcional, na qual se deve acreditar para o estabelecimento de um

pacto comunicativo, mas que nédo tem validade fora do mundo circunscrito pelo préprio texto.

De resto, € preciso admitir uma sensacao de ambigiidade um tanto incbmoda que fica apos
uma visada mais atenta sobre O Auto da Compadecida. Dois dos pontos mais importantes
das sugestbes de recep¢do que encontramos no texto da minissérie sdo a apologia a uma
superioridade espiritual do povo sertanejo, responsavel pelo processo de identificacdo do
receptor e pela prépria construcdo de uma recepcdo implicita, e a crenca profunda na
misericordia divina (o que, nesse caso, inclui também a intervencdo de Nossa Senhora,
como advogada dos homens), que, ao final, recompensa os sofredores e reconhece até os
menores atos de bondade. No primeiro caso, como ja dissemos, 0s sertanejos sdo tratados
pela minissérie como se o sofrimento causado pela miséria, pela seca, pela fome os fizesse
mais fortes e mais corajosos que qualgquer outro povo, e ainda sempre cheios de esperanca
e fervor. Essa é a propria defesa do protagonista, embora ele ndo seja um exemplar de
honestidade e de retiddo de carater. Também a humildade do sertanejo pobre salta aos

olhos do receptor, agregando-se a sua galeria de virtudes.

N&o obstante todos esses predicados, antes que se inicie o julgamento das almas dos
personagens principais, algo de bastante estranho ocorre na espécie de limbo em que todos
se encontram. Desde que aparece, o0 Diabo passa a sofrer provocacdes de Joao Grilo, que
reclama, impertinente, de seu cheiro — segundo uma tradicdo de figuragdo do préprio
deménio, que atribui a ele um forte cheiro de enxofre. Quando ndo pode mais, o Diabo se
zanga com as pilhérias de Jodo e, enfurecido, revela sua verdadeira face, dizendo ainda que
“vai mandar todos para os quintos dos infernos”. Da-se um momento de péanico e
protagonistas e figurantes saem correndo em dire¢do a porta. Essa, no entanto, quando se
abre, revela as chamas do inferno, em meio as quais padecem almas continuamente
fustigadas e torturadas. A multiddo de pessoas a espera de julgamento corre na direcao
contraria, mas o Diabo provoca uma ventania, que arrasta e carrega a todos. Jodo Grilo, o
Padre, o Bispo, Severino, Eurico e Dora se agarram as pilastras e uns aos outros, salvando-
se, mas os demais, todos 0s muitos sertanejos que vagavam por ali, sdo tragados pelo fogo
do inferno. Imaginamos que essa seja uma solucdo que se da para que na cena do
julgamento fiquem apenas 0s personagens que interessam, cuja histéria o receptor
conhece; ainda assim, o que podemos depreender dessa danacdo massiva? Quando Jodo

clama por Jesus Cristo a ventania cessa, mas a porta do inferno se fecha, encerrando la



todos aqueles que passavam em romaria, cantando e rezando, provavelmente o povo de
Taperoa que foi morto na invasdo dos cangaceiros. Teriam todos eles pecados mais graves
gue os dos personagens principais? A salvacdo de suas almas néo seria importante? Como
falar em justica num tribunal onde s6 alguns s&o ouvidos? Nas cenas que se seguem, nem
Manuel, nem a Compadecida demonstram qualquer preocupacdo com todas essas almas
perdidas. Dessa maneira, todos os sertanejos pobres dos quais a Compadecida vai falar de
maneira tdo piedosa perdem qualquer relevancia na narrativa; sua coragem, sua fé, tdo

alardeadas, em nada contribuem para sua salvacdo. Essa é uma pista de leitura

contraditéria na minissérie, pois faz com que a fala de Nossa Senhora perca a validade.

Também no caso desse sentimento de religiosidade que envolve todo o texto, celebrado na
maneira como a Compadecida ndo permite que sequer um personagem principal perca sua
alma, e no modo complacente como Manuel julga a todos, com extrema bondade,
deparamo-nos, ja ao fim da minissérie, com uma pista que nos encaminha em outra direcao.
A despeito do aparente elogio que O Auto da Compadecida faz a figura de Nossa Senhora,
visto com atencao seu texto parece estar, por fim, mais préximo do que seria uma farsa do
gue de um auto religioso. Tal dubiedade vem do fato de que Jodo Grilo parece se safar da
danagédo, no julgamento perante Jesus Cristo, em funcdo da intervenc&o misericordiosa da
Compadecida, mas depois de seu retorno a vida o receptor fica sabendo que Chicé

prometeu uma polpuda quantia de dinheiro a santa caso 0 amigo se safasse da morte.

Quando percebe que Jodo, pela sua ma conduta quando vivo, ndo tem chances sequer de ir
pagar por seus pecados no purgatorio, a Compadecida mostra-se também astuta e, num
expediente ja desesperado, pede que Manuel deixe Jodo voltar a vida. Mesmo dando a
entender que essa ndo € uma prética habitual, Manuel ndo recusa esse pedido de sua mae,
e a Jodo Grilo é concedida uma segunda chance. Jodo Grilo, agradecido, chama a
Compadecida de “grande advogada” e louva-lhe os esforgcos empreendidos na salvagéo dos
homens. Com o retorno de Jodo e seu reencontro com Chicé, descobrimos, no entanto, que
este prometera justamente a Nossa Senhora uma consideravel quantia — todo o dinheiro
gue Severino de Aracaju arrancara ao Padre, ao Bispo e ao padeiro -, caso Jodo se
salvasse da morte. O pedido parece absurdo, mas se realiza, e é o proprio Jodo Grilo quem
diz, quando vai depositar todo o dinheiro na caixinha de donativos da igreja: “Se fosse outro
santo eu ainda ia ver se dava um jeito, mas vocé achou de prometer logo a Nossa
Senhora... Quem sabe eu ndo escapei ndo foi por isso?”. Ora, estamos diante de um
impasse: se Nossa Senhora salvou Jodo Grilo da condenacédo em atendimento a promessa
de Chico, que envolvia uma vultosa soma em dinheiro, 0 nome Compadecida talvez nao lhe
fosse muito adequado... Ja o0 sintagma adjetivo “grande advogada” Ihe cairia melhor,

sobretudo se considerados os honorarios.
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ANEXO 1

SINOPSE DA MINISSERIE O AUuTO DA COMPADECIDA

O enredo d’O Auto da Compadecida trata centralmente das peripécias de Jo&o Grilo, um
sertanejo pobre e errante que utiliza sua astlcia e suas mentiras como recurso Unico de
sobrevivéncia num mundo em que prevalecem os desmandos, a avareza e a corrupgao. Do
inicio ao fim do texto, Jodo Grilo, o “amarelo mais safado do mundo”, usa de seus engodos
para tentar obter algum dinheiro — 0 que ganha nunca fica em seu poder por muito tempo - e
se safar das confusGes nas quais se colocou ou envolveu seu inseparavel companheiro,
Chico. Dessa forma, Jodo Grilo engana o padeiro Eurico, sua mulher Dora, o Padre Joédo, o
Bispo, o cangaceiro Severino de Aracaju, o Major Antbnio Moraes, o Cabo Setenta e o
valentdo de Taperod, Vicentdo. Até mesmo na hora do julgamento de sua alma, faz uso de
sua malicia para provocar o Diabo, espécie de advogado de acusacdo no tribunal divino, e
usa de sua esperteza ao convocar a protecdo misericordiosa da Compadecida. Quanto a
Chicé, personagem duplo de Jodo Grilo, é quase desprovido de inteligéncia, ingénuo,
manso, crédulo e medroso, embora também dado a contar mentiras, s6 que absolutamente

inofensivas. Ao contrario do que ocorre com Jodo, ninguém acredita no que Chicé diz.

Jodo Grilo e Chicé vao, pois, enredando-se numa trama de confusbes, mentiras e
promessas religiosas que se entrelacam, sempre movidos pela necessidade de
sobrevivéncia, ainda que esta urgéncia esteja sempre envolta em muita alegria. A historia
culmina com a morte acidental de Jodo Grilo, atingido pelo rifle de um cangaceiro, e com
seu julgamento, juntamente com outros cinco personagens — Eurico, Dora, Padre Jodo, o
Bispo e 0 cangaceiro Severino de Aracaju. Astuto como sempre, Jodo apela para a defesa
de Nossa Senhora Compadecida, que intercede junto a Jesus Cristo — chamado de Manuel
— pela salvacéo das seis almas que ali se encontram. Por sugestdo do préprio Grilo todos,
apesar dos diversos e graves delitos, conseguem salvar suas almas e ir para o purgatorio,
com excecao dele proprio que consegue, com a complacéncia da Compadecida, permissédo

para voltar a vida e procurar se portar bem.

No nucleo central da acdo de toda a narrativa estdo Joao Grilo, Chic6 e suas proezas, mas
ligadas a esse fio condutor estdo outras historias breves, envolvendo o0s outros

personagens. A seguir, caracterizamos brevemente essas figuras:



PADRE JOAO: vigario de Taperoa, demonstra desde o inicio do texto ser amigo do dinheiro e
do lucro facil. Trata a todos bem, mas bajula Anténio de Moraes e o Bispo, em fun¢édo do

poder que eles detém.

EuRIcO: padeiro, tem uma vida financeira estavel, embora seja avarento com o0s
empregados. Metido a valente, estd sempre pronto a sacar o0 revolver que traz sempre
consigo, mas nunca usa para valer. Também se acha inteligente e esperto, mas vive sendo

enganado por Dora, sua mulher, por quem, no fundo, é perdidamente apaixonado.

DoRA: mulher do padeiro, também ajuda na padaria, mas sua principal ocupacéo é inventar
histérias para que o marido ndo descubra que ela o trai compulsivamente. Ardilosa, mente e
engana quase tdo bem quanto o préprio Jodo Grilo. Ocupa-se também de seu afeto por
animais de estimacdo, com 0s quais nao titubeia em gastar dinheiro. Até a chegada de

Rosinha era a mulher mais bonita de Taperoa e, no fundo, também ama o marido.

MAJOR ANTONIO MORAES: fazendeiro rico, poderoso e truculento, quase nunca sai da

Fazenda dos Angicos, onde vive. E Org.ulhoso, autoritario, arbitrario e violento.

Bispo: tem tanto ou maior amor pelo dinheiro que o Padre e a mesma subserviéncia diante
dos poderosos. E, além de ganancioso, autoritario e inescrupuloso com as coisas da propria

Igreja, além de bastante Org.ulhoso.

SEVERINO DE ARACAJU: cangaceiro que carrega mais de trinta mortes, lidera um bando que
anda de cidade em cidade, cometendo delitos, saqueando e causando mortes. Perdeu os
pais quando crianca, ambos mortos pela policia. Desde entdo, meio louco, anda no sertéo a

desafiar a morte. E cego de um olho e, como Lampido, devoto fervoroso de Padre Cicero.

O CABRA DE SEVERINO: cangaceiro do bando que mais se destaca, € aquele com quem
Severino conversa na minissérie. Medroso, ndo gosta de matar, o que faz com que o

“capitdo” o chame todo o tempo de frouxo. E quem mata Jo&o Grilo.

VICENTAO: é o valentdo de Taperod, alto, forte, truculento e mau-humorado. E amante de
Dora e apaixonado por Rosinha. Vive de sua fama de corajoso e implacavel, mas corre de

medo quando tem que enfrentar o Cabo Setenta.

CABO SETENTA: comanda o pelotdo destacado para proteger Taperoa do bando de Severino
e € apaixonado por Rosinha. Faz alarde de sua valentia e se aproveita de sua autoridade
como militar para parecer mais corajoso do que €. No fundo, € tdo covarde quanto Chicé, ou

mais.

ROSINHA: filha do Major Antdnio Moraes, mora em Recife com a mae, mas vai a Taperoa

passar uma temporada de descanso, ja que andou meio adoentada. E bonita, meiga e bem



educada, mas também sabe ser ardilosa se necessario. Desperta a amor de Cabo Setenta e

Vicentdo, mas € por Chicé que ela se apaixona, casando-se com ele ao final da histéria.

A interacdo entre esses personagens enriquece o quadro narrativo da minissérie,
preenchendo-a com histérias paralelas que se imbricam com a trama principal. Entre essas
situacdes periféricas estéo a ridicula relacéo hierarquica e gananciosa que h& entre o Padre
e 0 Bispo, o comportamento adultero de Dora e a ingenuidade fanfarrona de Eurico, a
paixdo e o casamento de Chic6 e Rosinha e a invasdo da cidade por um bando de

cangaceiros.

A seguir, descrevemos brevemente os quatro episédios protagonizados pela dupla Jo&o

Grilo e Chicé, no mitico cenério de Taperoa.

EPISODIO 1: O TESTAMENTO DA CACHORRA (EXIBIDO EM 05 DE JANEIRO DE 1999)

Esse primeiro episddio é aberto com o anuncio, pelas ruas da cidade, da projecao do filme A
paixédo de Cristo. Jodo Grilo e Chicd, placas em punho, louvam as qualidades do filme que
sera exibido a noite na igreja do lugar. Durante a exibicdo, que usou como figurantes a
propria populacdo local, Chicé opera o projetor, enquanto Jodo Grilo cobra o preco do
ingresso, retirando para si sua porcentagem. Por um descuido de Chicé a pelicula é
gueimada, justamente na hora da ressurrei¢do de Cristo, e 0 publico reclama seu dinheiro
de volta. Arma-se assim a primeira confusédo que Joéo Grilo resolve ‘a base de uma mentira:
ele diz que o acidente foi proposital, porque o Padre vai falar da paixado e ressurreicdo de
Cristo rezando a missa. Apesar de ter salvo a situacéo, Jodo Grilo ndo fica com o dinheiro

conseguido, que Padre Jodo confisca “para as obras da igreja”.

Sem dinheiro e com fome, 0s dois rapazes tentam cacar para comer, mas Chic6 nao
consegue pegar uma paca sequer. Acabam indo procurar emprego na padaria de Eurico,
conseguindo ser admitidos usando um ardil de Jodo Grilo. Como houvesse uma s6 vaga
para ajudante de padeiro, e muito trabalho, Jodo argumenta que cada um deles, pelo preco
de um, trabalhara por dois e dara conta de metade do servi¢co. Confuso e influenciado pela
mulher Dora, que gostou da aparéncia de Chicé, o padeiro admite a dupla. Chicé torna-se
amante de Dora, que também é boa mentirosa e sempre vira 0 jogo contra o marido

desconfiado.

Um dia, famintos, os dois sertanejos resolvem trocar seu prato de comida pelo da cachorra
Bolinha, cadelinha de estimag&o de Dora, tratada a cuscuz, macaxeira e bife passado na

manteiga. A cachorrinha adoece e sua dona se desespera, pedindo a Jodo Grilo que va



chamar padre Jodo para benzé-la. Como o padre se nega a abencoar o animal, Jodo mente
dizendo que a cadela pertence a Major Anténio Moraes, homem mais poderoso da regido. O
padre, naturalmente, muda de idéia, e manda dizer ao Major que traga a cachorra. Tudo
daria certo se 0 Major ndo estivesse, nesse instante, chegando a cidade para pedir ao padre
gue lhe abencgoasse a filha, que esta para chegar da capital. Para que o Major ndo coloque
seu plano a perder, Jodo o interpela e lhe adverte que o padre esta doido, com mania de
benzer tudo e chamar a todos de cachorro. Assim, numa conversa cheia de ambiglidades
com o poderoso fazendeiro, o vigario chama de cachorra sua filha e sua mulher. Quando
descobre que devia benzer a cadelinha da mulher do padeiro, o Padre se nega a fazé-lo, e
Bolinha acaba morrendo. Indighada, Dora ameaca cortar toda a ajuda que seu marido da a
pardquia, caso sua cachorrinha ndo tenha um enterro cristdo, em latim. Mais uma vez, Jodo
Grilo trama uma maneira de ganhar dinheiro, fazendo com que o Padre sepulte o animal,
apos inventar que ela tinha deixado, em testamento, trés contos de réis para o Padre.

Enquanto isso, o Major Anténio Moraes queixa-se ao bispo da brutalidade de padre Jo&o.

Depois de muitos desentendimentos, o episddio termina com o enterro da cachorra, em
latim, ja que Padre Jodo cede a tentacdo do dinheiro facil. Nesse mesmo capitulo, sédo
apresentados 0s personagens cangaceiros, Severino de Aracaju e seu cabra. Severino
esteve na porta da igreja e da padaria, vestido de mendigo, e todos 0s personagens passam
por ele sem lhe dar esmola. Quando se junta ao seu bando, nos arredores da cidade,
Severino diz que vai ser facil invadi-la, porque ndo achou nela nenhum policial. Também diz
gue nao terd problemas em matar o povo, porque ndo encontrou sequer uma boa alma que

Ihe oferecesse ajuda.

EPISODIO 2: O GATO QUE “DESCOME” DINHEIRO (EXIBIDO EM 06 DE JANEIRO DE 1999)

O Bispo chega a Taperoa e vai tirar satisfagcbes com padre Jodo sobre seu desentendimento
com o Major. Quando descobre que a desavenca € resultado da confusao feita por Jodo
Grilo, o Padre vai, furioso, buscé-lo para que explique o acontecido. Jodo Grilo, no entanto,
acaba comprometendo ainda mais o Padre aos olhos de seu superior, a0 mencionar a
histéria do enterro de Bolinha. A situacdo s6 se resolve quando, em mais uma de suas
mentiras, Jodo Grilo menciona o testamento, incluindo nele a diocese, com seis contos para
o Bispo. O Bispo muda completamente de opinido, cita o Cédigo Candnico para justificar a
atitude do padre e até vai a fazenda do Major contar-lhe pessoalmente o caso,

desagravando padre Jo&o.



As armacdes de Jodo Grilo ndo param por ai. Sabendo que Dora esta triste pela perda da
cachorrinha de estimacdo e desgostosa por ter gastado nove contos para que ela se
enterrasse, Jodo arruma um gato e, apos pedir a Chicé que esconda trés moedas de cinco
tostbes sob o rabo do bichinho, vende-o & patroa. Antes que os patrbes descubram o
engodo, os dois tentam fugir com o dinheiro da venda do gato, mas séo flagrados por Eurico
e Dora ainda no quarto nos fundos da padaria. Para afugentar os perseguidores, Jodo Grilo
inventa que estd com peste bubénica, fingindo morrer em seguida. Durante o falso enterro
de Jodo Grilo, os cangaceiros invadem a cidade, que é salva porque Jodo encena sua
prépria ressurreicdo e da a Severino um recado de Padre Cicero, dizendo que suspenda o
ataque a cidade de Taperoa. O cangaceiro, devoto, recua e se retira da cidade com seu
bando. Jodo Grilo, entdo, vira heréi e ganha uma comemoracdo publica, com desfile e
banda de musica. Mas no meio da festa acaba sendo agarrado pelo padeiro, que exige que
ele devolva o dinheiro da venda do gato. Revoltado por ser chamado de ladrdo, Jo&o Grilo
se demite da padaria, depois de dizer uns bons desaforos a Eurico, e volta para o0 meio do
povo. Nesse episédio é apresentado o personagem Vicentdo, que € o valentdo da cidade e

também amante de Dora.

EPiSODIO 3: A PELEJA DE CHICO CONTRA 0S Dois FERRABRAS (EXIBIDO EM 07 DE
JANEIRO DE 1999)

O terceiro capitulo comegca com Jodo Grilo diante do Major Anténio Moraes, pedindo-lhe
trabalho. Depois de responder a trés charadas como teste para o emprego, Jodo recebe
como primeira tarefa buscar a filha do patréo, Rosinha, que acaba de chegar a cidade, vinda
de Recife. Também estd chegando a Taperoa o regimento do exército que foi convocado
apos a invasdo dos cangaceiros, sob o comando do Cabo Setenta. Na chegada a cidade, a
caminho da igreja, Rosinha conhece Chicd, e os dois se apaixonam: amor a primeira vista. A
beleza da jovem também faz cair de amores Vicentdo e Cabo Setenta, que passam a
disputar seu coracao. Quando Rosinha chega a fazenda, o Major diz a ela que deve voltar a
capital ja casada, com alguém que seja doutor, fazendeiro e valente, e mostra a ela e a Jodo
Grilo a porca de barro cheia de dinheiro que sua bisavé deixou para ela, como dote. Chico é
seu pretendente, mas frouxo e pobre, ndo sabe o que fazer para se casar com Rosinha.
Jodo Grilo mais uma vez engendra um plano astucioso, para fazer com que Chicé passe, ao
mesmo tempo, por rico e corajoso, levando, além do amor de Rosinha, a porca cheia de
dinheiro. Sob a promessa de ser dono de metade do dote de Rosinha, Jodo urde uma rede

de intrigas e faz com que Chic6 enfrente a0 mesmo tempo o0s outros dois valentes



pretendentes de Rosinha, e ponha ambos para correr numa espécie de “duelo a trés”.
Depois disso, faz Chico se passar por doutor diante de Antdénio Moraes, que ndo s acredita
na encenacdo e concede a mao de sua filha a Chicd, como também lhe empresta dez
contos de réis para que se reforme a igreja para o casamento. Por sugestdo de Jodo Grilo, 0
Major desiste de pedir a escritura de uma das supostas fazendas de Chicé como garantia, e
lavra um contrato em que acerta arrancar uma “tira de couro” das costas do genro caso nao

obtenha o dinheiro de volta.

Chicé se desespera com medo de perder seu couro, ja que nao tem dinheiro para pagar a
divida que contraiu com o Major Antbnio de Moraes. Dora Ihe oferece dez contos, a quantia
gue deve ao Major, por uma noite em sua companhia, mas como havia feito a Nossa
Senhora a promessa de ndo se deitar mais com mulher nenhuma caso escapasse do
confronto com Cabo Setenta e Vicentdo, Chicé rejeita a proposta. Jodo Grilo, numa tentativa
de contornar a situacdo, convence-o a encontrar-se com Dora, enquanto ele proprio chama
o0 padeiro, que chegando em casa antes da hora esperada ndo permitiria que nada
acontecesse. O plano da certo, mas como ficou sem sua “noite de amor”, Dora se recusa a
pagar o combinado. Sem ter com que pagar a divida, Chico desiste do casamento, e Jodo
Grilo vai ter com o padre e com o bispo a fim de pegar de volta os dez contos destinados a
reforma da igreja. Cientes dos motivos da desisténcia de Chicd, dispostos a néo ficar sem o
dinheiro recebido, os dois clérigos propdem uma negociacdo da promessa, liberando Chico
do compromisso com Nossa Senhora. Ele ndo aceita deitar-se com Dora, j& que “sua
negociacdo foi diretamente com a santa”, mas se resolve a ndo desistir do casamento,
contando com que Joao |lhe arrume solugdo melhor. Para socorré-lo, Jodo engendra mais
um de seus golpes. Dessa vez o plano é o seguinte: vestido de cangaceiro, Jodo Grilo
invadira a cidade e fingird matar Chicd, que tera uma bexiga cheia de sangue escondida sob
a camisa. Dado como morto, Chico ficara livre para fugir para bem longe e Rosinha, fingindo
ter enlouquecido de tristeza, podera ir ao seu encontro. O plano seria muito bem sucedido
se, N0 momento mesmo em que a farsa ia acontecer, Severino de Aracaju e seu bando nao
invadissem de fato a cidade. Apds saquear a igreja e a padaria, Severino manda seu cabra
matar Eurico e Dora, bem como Padre Joéo e o Bispo. Chic6 e Jodo Grilo, capturados pelo
cangaceiro, também estdo prestes a morrer, mas Jodo inventa mais uma historia —
convence Severino a se deixar matar para ir ao céu conhecer Padre Cicero, entregando a
seu cabra uma gaita que, benzida pelo beato, supostamente ressuscita 0os mortos. Para
conferir maior veracidade a historia, Jodo finge matar Chicd, que tinha debaixo da blusa a
bexiga com sangue e, apés se fazer de morto, levanta dancando ao som da gaita tocada
pelo amigo. O cangaceiro € morto por seu jagunco, e Jodo Grilo e Chicé teriam a

oportunidade de escapar ilesos, ndo fosse a ambicdo de Jodo. Ele perde tempo revistando o



cadaver de Severino, para recolher o dinheiro roubado, e acaba morto, por vinganca, por

seu cabra. O Unico que permanece vivo € Chico.

EPISODIO 4: O DIA EM QUE JOAO GRILO SE ENCONTROU coM O DIABO (EXIBIDO EM 08 DE
JANEIRO DE 1999)

Morto, Jodo Grilo vai parar numa espécie de limbo, onde, entre uma verdadeira romaria de
almas, encontra-se com 0s outros mortos. Jodo discute com Severino e logo em seguida
aparece o diabo que, provocado por Grilo, mostra sua verdadeira face e tenta levar todos
para o inferno. Antes que o demdnio consiga atingir seu intento, porém, Jo&o Grilo clama
por Jesus Cristo, que surge num trono, cercado por anjos. Ele ordena que todos se
aproximem, porque serdo julgados. O demadnio I€, entdo, as acusacdes a todos os réus: o
Bispo e o Padre corruptos e ambiciosos, o padeiro avarento e sua mulher adiltera, as mais
de trinta mortes carregadas por Severino. Depois de alguns desentendimentos, acusa
também Jodo Grilo, apontando suas varias mentiras. Acuado, prestes a ser levado para o
inferno pelo deménio, junto com os demais, Jodo clama por Nossa Senhora, recitando um
verso popular. A Compadecida aparece e intercede junto ao filho pela salva¢do dos réus,
mostrando que o Bispo, o Padre, o padeiro e sua mulher, na hora da morte, tiveram seu
momento de redencéo, perdoando. Seguindo uma sugestao do proprio Grilo, os quatro vao
para o purgatério. Ja a Severino é concedida a salvacdo, posto que, depois de, ainda
crianca, presenciar a morte dos pais, 0 cangaceiro enlouqueceu, ndo sendo responsavel
por seus atos. Achar uma sentenca razoavel para Jodo Grilo é a tarefa mais dificil, porque
ele confessa que mentia ndo apenas por necessidade, mas também por gosto, e porque sua
morte nada teve de gloriosa, como as dos outros. A Compadecida argumenta, em defesa,
gue “a esperteza é a coragem do pobre”, e que Jodo mentia por ser fraco diante dos
poderosos. Ela fala da seca, da fome, da humilhacdo e da constante peregrinacdo dos
nordestinos, em busca de uma terra fértil que os acolha. Manuel se conddi, mas diz que,
ainda assim, em nome da justica, ndo pode salvar Jodo Grilo. Nossa Senhora sugere entdo
gue Jodo possa voltar, para tentar seguir seu caminho com mais retiddo. Consentimento
dado, Jodo Grilo volta a Taperod ainda a tempo de interromper Chic6é no afa de enterra-lo.
Covarde como sempre, Chic6 demora a acreditar que o amigo se safou da morte, e quando
ainda estéo cheios de alegria pelo reencontro, lembram-se da divida de Chic6 com o Major:
dez contos de réis ou uma tira da pele de suas costas. O dinheiro que retiraram do
cangaceiro morto até serviria para honrar o compromisso, mas Chicé lembra-se que

prometeu todo o dinheiro a Nossa Senhora caso Jodo Grilo ndo morresse. Cumprindo a



promessa com a santa e ficando novamente sem dinheiro algum, Chic6é pensa em desistir
do casamento, mas Rosinha lembra-lhe de que, com o dinheiro de seu dote, poder4 saldar a
divida. A cerimbnia se realiza, mas quando os trés vdo quebrar a porca que guardava o
dinheiro, descobrem que todas as moedas ndo valem mais nada. O Major, furioso, tenta tirar
a prometida tira de couro das costas de Chicd, mas se irrita com as estratégias que Jodo
Grilo e Rosinha usam para tentar demové-lo da idéia, e expulsa da fazenda os trés, que

saem pela estrada, sem nada nas maos, mas felizes com sua liberdade.



ANEXO 2

ELENCO E FICHA TECNICA DA MINISSERIE O AUTO DA COMPADECIDA

ELENCO:

Matheus Nachtergale (Jodo Grilo)

Selton Melo (Chico)

Diogo Vilela (o padeiro Eurico)

Denise Fraga (Dora, a mulher do padeiro)

Rogério Cardoso (Padre Jo&o)

Lima Duarte (Bispo)

Paulo Goulart (Major Anténio Moraes)

Virginia Cavendish (Rosinha)

Marco Nanini (o cangaceiro Severino de Aracaju)
Enrique Diaz (o cabra de Severino)

Aramis Trindade (Cabo Setenta)

Bruno Garcia (Vicentgo)

Mauricio Gongalves (Manuel, Nosso Senhor Jesus Cristo)
Fernanda Montenegro (Nossa Senhora Compadecida)
Luiz Melo (o Diabo)

EQUIPE TECNICA:

Diregao: Guel Arraes
Adaptacao/Roteiro: Adriana Falcdo
Joéo Falcéo

Guel Arraes



Direcéo de arte:
Figurino:
Diregdo de Fotografia:

Cenografia:

Caracterizagdo:
Producéo de Arte:

Cémara:

Assistentes de cadmara:

Som direto:
Eletricista chefe:
Maquinista chefe:
Efeitos visuais:

Efeitos especiais:

Diregéo de pds produgéo:

Montagem:

Produg¢ao musical:

Trilha sonora original:

Montagem final:

Efeitos sonoros:

Edicdo de som direto:

Coordenacéo técnica:

Producgéo de engenharia:

Abertura:

Lia Renha

Cao Albuquerque
Felix Monti
Fernando Schmidt
Claudio Domingos
Marlene Moura
Moa Batsow
Ricardo Fuentes
Joaquim Torres
Pedro Serréo
Zeze Dralice
Olivio de Lima
Joverci Souza
Capy Ramazzina
James Rothman
José Carlos Pieri
Paulo H. Farias
Ubiraci Motta
Joéo Falcdo
Carlinhos Borges
Grupo Sa Grama
Sérgio Campello
Octavio Lacerda
Simone Petrillo
Alexandre Reis
Marcelo Bette
Celso Araujo

Central Globo de Comunicacéo



Continuidade:

Assistentes de diregéo:

Equipe de produgéo:

Coordenacéo de produgéo:

Geréncia de produgéo:

Diregdo de Producgéo:

Fernanda BOrg.es
Paola Balloussier
Flavia Lacerda
Edson Souza
Daniella Ribeiro
Gabriela Pellicano
Sidney Fernandes
Gustavo Nielbock
Andrea Cémodo

Eduardo Figueira



