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RESUMO

Trata-se da analise da transposi¢cdo midiatica da peca Uma Mulher Vestida de Sol (1947),
de Ariano Suassuna, para o unitario televisual, de mesmo nome, exibido em 1994 no
programa Terca Nobre da TV Globo, sob direcdao de Luiz Fernando Carvalho. Nesta
andlise, busca-se compreender como se da o processo de transposi¢do (ou adaptacdo) a
partir das contribuicbes tedéricas de Hutcheon (2013) e Rajewski (2012),
contextualizando aspectos da relacao entre culturas na obra de Ariano Suassuna,
mediante autores como Melo e Souza (1979), Santos (2009) e Reis (2008). Para
entender o processo estético empreendido por Luiz Fernando Carvalho em torno da
poética da telerrecriacdo, buscou-se apoio nas discussoes concebidas por Coca (2018) e
Salazar (2008), tendo em vista a analise especifica do unitario televisual. Ao fim do
trabalho, pode-se concluir que através da busca pela representacdo de uma brasilidade
no meio televisivo nacional, o diretor utilizou de técnicas criacionais bastante
especificas, mesclando recursos tanto cinematograficos quanto teatrais para representar
a cultura popular nordestina em didlogo com o ideario armorial.

Palavras-chave: Adaptac¢do. Transposicdo midiatica. Teatro Moderno. Telerrecriacgao.



RESUMEN

Trata del analisis de la transposicién entre medios de la representacion teatral Uma
mulher vestida de sol (1947), de Ariano Suassuna, para el caso especial televisivo, de
mismo nombre, expuesto en 1994, en el programa Terca Nobre de la TV Globo, bajo la
direccion de Luiz Fernando Carvalho. En este andlisis, se busca comprender como se da
el proceso de transposicion [0 adaptacion] desde las contribuciones tedricas de
Hutcheon (2013) y Rajewski (2012), contextualizando aspectos de la relacién entre
culturas en la obra de Ariano Suassuna, a partir de autores como Melo e Souza (1979),
Santos (2009) y Reis (2008). Para entender el proceso estético emprendido por Luiz
Fernando Carvalho en torno a la poética de la (tele)recreacion, se busco apoyo en las
discusiones de Coca (2018) y Salazar (2008), considerando el analisis especifico de la
obra televisiva. Al fin del trabajo, podemos concluir que, desde la busqueda por la
representacion de un concepto de ‘brasilidad’ en el medio televisivo nacional, el director
utilizé técnicas creacionales especificas, mezclando recursos cinematograficos y
teatrales para representar la cultura popular nordestina en didlogo con el llamado
ideario armorial.

Palabras-clave: Adaptacion. Transposicion entre medios. Teatro Moderno.
(Tele)recreacidn.
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1 INTRODUCAO

Na bibliografia dos estudos de literatura comparada, o niumero de trabalhos
sobre o crescimento das novas midias artisticas enquanto meio reprodutor capaz de
comunicar e transmitir, ao publico em geral, sobre os mais variados assuntos,
disseminando o acesso a cultura e a histéria, tem ganhado destaque no meio académico.
Considerando este contexto, os estudos de adapta¢do, envolvendo as diferentes
“encarnacdes” de um processo narrativo, resultam em discussdes diversas
problematizando semelhancas e diferencas decorrentes do processo de transposicao de
um enredo formalizado em uma dada midia para outra. E o que chamaremos aqui de
transposi¢cdo midiatica, a qual Irina Rajewsky (2012) entende como o processo em que
ha a movimentacdo do substrato de uma midia para outra, que, adaptada, gera um novo
produto e, consequentemente, novas configuracdes. Assim, é perceptivel que o grande
numero de adaptag¢des, no cenario mundial, tenha ganhado visibilidade, e aqui destaco a
teledramaturgia brasileira como um dos veiculos que mais adaptam obras literarias para
o meio televisivo, especialmente na passagem do modo narrar para o mostrar.

Destarte, os estudos comparativos entre um texto fonte e a sua adaptagdo abrem
um leque de discussdes em torno da ja ultrapassada contestagdo dos valores estéticos e
politicos do texto adaptado em um meio midiatico como a televisdo. Enquanto a
literatura utiliza-se da palavra, ou, como Hutcheon (2013) denomina, de “signos
simbélicos”, as adaptagdes para as midias performativas utilizam-se de outros recursos
e signos para preencher lacunas que, ndo necessariamente, estdo explicitas ao
espectador, e isto acontece porque cada midia envolvera um modo de engajamento
distinto como também suas especificidades.

Partindo da ideia de que cada midia possui suas especificidades técnicas,
expressivas e estéticas, é notdrio que a transferéncia de um meio impresso para o
performativo resulta em perdas mas, também, em ganhos, confirmando que, através do

que Hutcheon (2013) aponta como “equivaléncias”, caracteristicas e diferencas que



envolvem os personagens e o enredo se mostram visiveis ao espectador, pois cada modo
adapta diferentes coisas e de diferentes maneiras/formas. No que tange aos ganhos,
como apontam Marion e Graudreault (2012), “qualquer midia expressiva artistica deve,
entdo, ser moldada tendo em mente a resisténcia oferecida pela materialidade do meio
de expressado escolhido” (p. 110) - ou seja, essa resisténcia ndo é vista como um limite,
mas como possibilidade de (re)criagdo, pois, na relacao entre as artes, bem como na
transposicdo de uma midia para outra, ha um didlogo de convengdes e cddigos.

Com o poder de provocar reagdes e sensagdes nos receptores, bem como um
objetivo também mercadolégico, as adaptacdes de pecas teatrais e outros géneros
literarios ganharam espaco na teledramaturgia brasileira, especialmente no formato
minissérie, abrindo um vasto campo de entretenimento para a populacdo que, agora,
tinha a apreensao de uma obra ja consagrada em um novo formato, bastante acessivel
pela propria relagdo historica e cultural como os meios televisivos.

Nesta direcdo, consideraremos a maneira como Luiz Fernando Carvalho, ao
iniciar suas produg¢des na Rede Globo, buscou inovar a técnica de recriacao a fim de
romper com as estéticas antes predominantes na TV. A “fuga do real”, como apontado
por Coca (2018), é uma das técnicas exploradas por este diretor e que o tornaram um
artista de grande prestigio por trazer obras que fugiam do que era costumeiramente
visto. Na década de 1990, ap6s a producdo da telenovela Renascer, em 1993, Luiz
Fernando Carvalho iniciou o trabalho com novos formatos que, até entdo, estavam
esquecidos. Em 1994, foi exibida, na faixa de programacdo da Rede Globo, a denominada
“Terca Nobre”, em que se exibiam programas especiais semanalmente. Dentre essas
atracoes, pecas teatrais foram adaptadas para a forma televisiva, e aqui destacamos a
peca de Ariano Suassuna Uma Mulher Vestida de Sol, exibida em formato de unitdrio
(formato televisivo exibido uma tinica vez) no horario nobre da TV. E importante
destacar que Uma Mulher Vestida de Sol foi a primeira peca escrita pelo dramaturgo
Ariano Suassuna, em 1947. Considerada pelo préprio escritor como uma tragédia, esta
peca revela particularidades tipicas da regidao Nordeste, centralizando seu conflito sobre
a historia de inimizades entre duas familias que disputam terras herdadas. Deste
confronto, nasce o amor dos primos Rosa e Francisco que movem a acao da peca.

O unitario, sendo um formato a ser exibido uma unica vez, foi dirigido por Luiz
Fernando Carvalho e obteve sucesso em grande escala, por trazer a televisdo brasileira

uma exploracdao da vastiddo da vida sertaneja, cristalizado pela representacao do



regional nordestino, conforme novas maneiras de apresentar certas convengoes
bastante cristalizadas seja na literatura nacional, seja no cinema e, até mesmo, nas
telenovelas. Contudo, consideramos que quando existem mudancas na apresentacao de
uma histoéria, diferencas passam a aparecer no que é adaptado, e “isso acontece porque
cada forma envolve um modo de engajamento distinto” (HUTCHEON, 2013, p. 35), ou
seja, considerando que o elemento adaptado é a trama, toda fabula é resultante de um
conjunto de agdes que se relacionam entre causa e consequéncia, posto que, na
adaptacdo, se mantém o que Marion e Gaudreault (2012) denominam como syuzhet
(trama) - ou seja, a maneira pela qual o espectador toma conhecimento do que se
passou na histéria apds o processo de midiatizagao.

Ao ultrapassar os limites da palavra escrita, as adapta¢des de textos escritos para
o palco transcendem o plano da imaginac¢do que € percebido no texto escrito e impresso
em um livro, para a percepc¢do direta através da performance de atores que agem no
palco, ampliando o foco, pois, no teatro, o encenador recria a acao a partir de algo
anterior, mas nao tem a preocupacao de ser fiel ao texto dramatico, pois, como afirma
Pavis (2008, p. 24), “a fidelidade a uma tradi¢cdo de representacao é insuficiente como
critérios para novas encenag¢des”, ou seja, o critério de fidelidade abordado tanto por
Stam (2006) quanto por Hutcheon (2013) é inutil, pois temos que pensar nos recursos
formais que compdem a obra, descartando a priori o critério de fidelidade.

A linguagem verbal, no entanto, ndo é a unica forma de expressao.

As representacoes e tessituras dos signos teatrais preenchem o que nao é dito no texto
escrito, e que, so visualizados, ganham vida. Neste sentido, ao migrar de uma midia para
outra, o texto de Ariano Suassuna é posto em situacdo de performance em que 0s jogos
de luzes e cendrios, tais quais referéncias midiaticas, em vista do palco teatral, presentes
no unitario dirigido por Luiz Fernando Carvalho, ganham relevancia, posto que narram
sobre o que, na pega escrita, estd no plano da imaginacao, pois “contar uma histéria em
palavras, seja oralmente ou no papel, nunca é o mesmo que mostra-la visual ou
auditivamente em quaisquer das varias midias performativas disponiveis (HUTCHEON,
2013, p. 49).

Desta maneira, este trabalho interessa-se pelos elementos dispares presentes nos
dois modos de apresentagcdo de uma obra e de seu processo de adaptagdo - narrar e
mostrar - levando em consideracao o contexto de criacdo da pe¢a do dramaturgo Ariano

Suassuna (ancorado no Movimento Armorial) e o contexto de telerrecriacdo, apontado
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por Coca (2018), de Luiz Fernando Carvalho na teledramaturgia brasileira. Este estudo,
portanto, esta pautado a luz da teoria da adaptagdo concentrando-se na analise-
interpretacao da peca de Ariano Suassuna e da adaptacao dirigida por Luiz Fernando
Carvalho encontrada, atualmente, apenas em formato de video disponivel no Youtube.!
Assim sendo, o objetivo deste trabalho é o de analisar o processo de transposicao
midiatica levando em conta tanto o contexto de criagdo da obra como o de
telerrecriagdo, mesmo em vista das dinamicas de difusao de conteddo via web.

No primeiro capitulo, dedicamo-nos a contextualizar o processo de criacdo da
peca de Ariano Suassuna e de suas principais obras, situando-as com base no ideario do
Movimento Armorial, o qual promoveu a criacdo de uma literatura tendo como fonte a
rica cultura popular nordestina. Para esta discussdo, apoiamo-nos nas contribuicdes de
Idelette Muzart Fonseca dos Santos que, ao debrucar-se sobre a trajetdria do artista, traz
discussOes que sdo essenciais para situar a peca em comento dentro de um contexto
tanto regional quanto popular. Também neste capitulo debrucamo-nos sobre questoes
relacionadas ao regionalismo enquanto tendéncia literaria para situar a obra
suassuniana como parte de um projeto estético e politico, que, atrelado ao TEP (Teatro
do Estudante de Pernambuco) e a estética armorial, empreendeu um trabalho de resgate
da cultura popular nordestina.

O segundo capitulo é dedicado a apresentacao dos textos que convergem a
analise do unitario dirigido por Luiz Fernando Carvalho (LFC), considerando as
discussdes em torno das adapta¢des e suas diferentes formalizacbes e modos de
representar, bem como a discussao em torno da poética que envolve a estética de LFC na
cena da teledramaturgia brasileira. Ao discutir sobre a adaptacdo, debrugamo-nos sobre
a Teoria da Adaptagdo de Linda Hutcheon enquanto principal fundamento de teoria que
norteia a andlise do processo de transposi¢do de uma obra para outra midia. Ao destacar
o formato unitario, descrevemos suas principais caracteristicas para melhor
entendimento do processo de transicao da peca, conforme as contribui¢ées de Renata
Pallottini e Anna Maria Balogh, com vistas a andlise desta configuracdo, levando em
consideracdo os aspectos sobre a producao de LFC, propostos por Adriana Pierre Coca
(2018).

Por fim, o terceiro capitulo tem como foco a andlise do elemento tragico presente

nos dois modos de representacdo da obra - narrar e mostrar -, posto que este fator é

1 Disponivel em: https: //www.youtube.com/watch?v=w9H4p0GmZkw
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também relevante, por trazer a tona um género - a tragédia - que estava na penumbra,
tanto no ambito literario quanto no televisivo. Para estabelecer a relagdo entre o
processo adaptativo da pe¢a para o unitario, destacamos o projeto criativo de Luiz
Fernando Carvalho pautado no processo de telerrecriacdo. Deste modo, esta pesquisa é
de suma importancia, pois embora a vida e obra de Ariano Suassuna sejam reconhecidas
pela critica literaria e pela academia, ainda carecemos de um aprofundamento acerca do
processo de adaptacao de Uma Mulher Vestida de Sol, de Ariano Suassuna, um dos

primeiros trabalhos a serem adaptados para o meio televisivo, sendo pouco explorado,

ao contrario das suas demais obras.
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2 ENTRE O ERUDITO E O POPULAR

2.1. Novos modos de compor para um novo modo de olhar a cultura

A partir de meados do século XIX, varios autores nacionais evidenciavam uma
preocupacdo relativa a criacdo e consolidacdo de uma literatura que representasse o
Brasil, como por exemplo a de José de Alencar, o qual buscou construir uma expressao
artistica que revelasse uma cor nacional, especialmente em seu projeto romanesco, em
que cruzou tanto as tematicas indianistas como também as representacdes de
localismos. Depois, com o movimento Modernista da década de 1920, ressurgiu a mesma
necessidade de re-criar uma literatura nacional, aquela altura empenhada em olhar para
a modernidade, mas, também, empreendendo pesquisas referentes as manifestacdes
populares, tendo como desencadeador o escritor e pesquisador Mario de Andrade. Nesta
dire¢do, publicado, em 1928, Macunaima constitui uma importante obra para a
compreensao tanto do trabalho estético quanto da relacdo com o popular estabelecidas
por Mario de Andrade e pela tradigdo literaria posterior.

Em O Tupi e o Alatide (1979), Gilda de Mello e Souza estabelece uma leitura critica
acerca da obra de Mario, destacando que aquele romance fora construido a partir de
uma combinacdo de outros textos anteriores, que, por sua vez, eram elaborados a partir
de tradi¢des culturais diversas, orais ou escritas. Este processo de combinac¢ao, por sua
natureza, rapsddico, do qual Mario de Andrade fez uso na criacdo de Macunaima,
assemelha-se a um processo de mosaico/colagem que traz a tona uma extensa
pluralidade de culturas e sistemas tradicionais. Esse modo de compor, assim, revela a
grande preocupac¢do do autor em buscar uma “verdadeira” identidade nacional, e, diante
disso, Mello e Souza pontua a obra como uma constru¢do primorosa da narrativa
brasileira, justamente por buscar o aproveitamento da cultura popular. Para tanto,
aponta a criacdo de Macunaima apoiando-se, também, na afirma¢do de Haroldo de

Campos, como uma “composicdo em mosaico”, tendo em vista a grande pluralidade de



13

outros textos preexistentes, apesar de posicionar-se contraria a interpretagao feita por
ele, no que diz respeito a agdo que move a narrativa, pois, para ele, a acao central dar-
se-ia em torno da competicao com o Gigante Piaim3, o que, para a estudiosa, é uma visao
redutora, considerando o grande debate dentro da narrativa que é a busca de uma
identidade brasileira.

Esta composicdo rapsddica, que constitui o processo de tessitura da obra,
configura-se como o elemento estético que norteia a estruturagdo da narrativa, levando
em considera¢do que o Brasil construido por ele é uma mistura de todas as culturas de
cada regido brasileira - o que aponta para um processo rapsédico em torno das
inameras manifestagdes, costumes, lendas e mitos originados da tradi¢cdes populares
orais e escritas. Portanto, esta rapsodia constitui-se como uma narrativa em prosa
poética que, apoiada na narracdo do cantador popular, mescla outras narrativas ja
existentes. Assim, o romance € apoiado na tradicdo oral, na cultura popular brasileira,
que Mario de Andrade, preocupado em fundar uma identidade nacional, assume, através
do processo de mistura de culturas, como uma possibilidade de entendimento em torno

do carater de unidade nacional:

Uma analise pouco mais atenta do livro mostra que ele foi construido a
partir da combinacdo de uma infinidade de textos preexistentes,
elaborados pela tradicdo oral ou escrita, popular ou erudita, européia ou
brasileira. A originalidade estrutural de Macunaima deriva, deste modo,
do livro nio se basear na mimesis, isto é, na dependéncia constante que
a arte estabelece entre o mundo objetivo e a ficcdo; mas em ligar-se
quase sempre a outros mundos imaginarios, a sistemas fechados de
sinais, ja rigidos por significagdo autonoma. Este processo, parasitario
na aparéncia, é, no entanto, curiosamente inventivo; pois em vez de
recortar com neutralidade nos entrechos originais as partes de que
necessita para reagrupa-las, intactas, numa ordem nova, atua quase
sempre sobre cada fragmento, alterando-o em profundidade (MELLO E
SOUZA, 1979, p.10).

Deste modo, Gilda de Mello e Souza aponta para uma interposicdo (ou
justaposicdo) de diferentes elementos presentes na obra de Mario de Andrade e é nessa
direcdo que a estudiosa cita o procedimento da ‘bricolagem’ como o que mais se

aproxima da técnica utilizada na construcdo de sua narrativa, destacando as técnicas de
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suite e variagdo como os seus componentes estruturantes.? Por conseguinte, desenvolve
uma analogia entre a estrutura de Macunaima e a do Bumba-meu-boi, salientando que
ambas foram construidas através da justaposicdo de diferentes melodias, crengas,
culturas e religides do pais, posto que, segundo o préprio autor, a figura do Boi era tida
como a de um “ bicho nacional por exceléncia”, sendo o melhor para representar a
nacionalidade, pois “o boi ou a danca que o consagra - funcionava como um poderoso
elemento ‘unanimizador’ dos individuos como uma metafora da nacionalidade” (MELLO
E SOUZA,1979, p. 18).

E neste ponto em que é possivel cruzar esta informacio com a tradicio de
espetaculos populares nordestinos, considerados por Hermilo Borba Filho (2007) como
espetdculos dramdticos, incluindo o bumba-meu boi, 0 mamulengo, o pastoril e o
fandango, por terem em comum a danga como um dos seus elementos constituintes.
Santos (2009) destaca a estrutura do bumba-meu-boi como sendo uma das advindas da
tradicdo popular que mais se assemelham ao espetaculo teatral burgués, justamente
pelo fato de Ariano privilegiar “a aglomeracao de nucleos narrativos de diversas origens,
ligados entre si a ponto de formar um todo coerente, por assimilacdo das personagens

de um episodio para o outro” (p. 249), pois:

Apesar de ser sua influéncia sobre a obra de Suassuna muito mais difusa
do que a do mamulengo ou do folheto, a presen¢a do bumba-meu-boi é
importante e perceptivel em todo o teatro suassuniano. Além da criagdo
literaria, da escritura propriamente dita, o bumba condiciona um jogo e
todo um conceito de encenacdo armorial. (SANTOS, 2009, p. 246)

Ao empreender seus trabalhos vinculados ao Teatro de Estudantes de
Pernambuco (TEP), tanto Ariano Suassuna quanto Hermilo Borba Filho enfatizavam a
ideia de se encontrar um teatro nacional, todavia, contrariando o movimento que
ocorria no eixo Sul-Sudeste, voltado para elementos da cultura local nordestina, que, por
sua vez, sendo bem explorados, garantiriam uma estética com vistas a universalidade. A
proposta de ambos os escritores era de propor a criagdo de um modo de fazer teatro
que, ao buscar, a partir da tradicdo, um estilo tradicional e popular, inserisse o regional
no universal. Hermilo e Ariano, tomados pelo objetivo de modernizar a literatura

produzida no Nordeste, procuraram resgatar formas artisticas que estdo nas raizes do

2 A suite é abordada por Mello e Souza (1979) como um dos processos mais antigos de composicdo de
narrativas: configura-se como a unido de varias pecas e estruturas de diferentes formas para ter como
resultado uma obra mais complexa e maior.
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povo, a fim de promover, além da perpetuacao da cultura, a conservagao desta tradicao.
Desta maneira, tomaram os espetaculos populares do Nordeste como fontes para criar
uma literatura erudita “tdo boa quanto” a do eixo Rio-Sdo Paulo, a fim de fortificar a
literatura dramatica nacional por meio do enaltecimento das particularidades da cultura
nordestina.

O bumba-meu-boi, como espeticulo popular praticado pelo povo e destinado
para o povo, constitui-se como uma encenacdo longa que, dividida em diferentes cenas
independentes, narram a morte e a ressureicio de um boi. Os intérpretes dangam,
cantam e bebem junto com o publico, que permanece firme e interagindo ao longo da
representacdo, tornada uma grande brincadeira, uma celebragdo coletiva enquanto ato
performatico em torno das visdes de mundo compartilhadas por uma comunidade. Por
ter um carater de improviso, em que o publico participa/interage com o espetaculo, o
bumba ressalta permanéncias e habilidades dos artistas populares que travam dialogos
com aspectos da Commedia dIl’Arte, configurando-se, assim, como um dos mais
importantes espetaculos populares do Nordeste. O Bumba-meu-boi é, portanto, um
exemplo de suite, porque no seu processo de composicdo absorveu outras culturas,

mesmo mantendo seu sincretismo artistico-folclorico-religioso, pois:

O bumba-meu-boi é o mais original de todos os espetaculos populares
nordestinos. Embora com influéncias europeias, sua estrutura, seus
assuntos, seus tipos sdo caracteristicamente brasileiros e a musica que
atravessa todo o espetaculo - da Cantadeira ou das figuras - possui um
ritmo, uma forma, uma cor nacionais. (BORBA FILHO, 2007, p.13).

O dinheiro é um dos temas que assumem uma importante funcao no espetaculo
do bumba, pois os atores criam uma representagdo a parte fazendo coletas através de
brincadeiras e piadas com a plateia. A partir disto, Ariano Suassuna utiliza, em sua obra,
o dinheiro como um dos temas que, por sua vez, é considerado o mal absoluto da
humanidade, focando na corrup¢dao como a desumanizacdo e a perdigdo do homem -
basta pensarmos em pec¢as como Auto da Compadecida, por exemplo. J& no ambito da
peca teatral, o dramaturgo paraibano utiliza caracteristicas que sdo marcantes na
representacdo do bumba-meu-boi, a saber, o agrupamento de diversos nucleos
narrativos de diferentes origens. Na representacao do boi, a percepcao de diferentes
nucleos é enaltecida pela dan¢a que acompanha os personagens, resultando em um todo

coerente.
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Ariano Suassuna utiliza esta técnica de aglutinacdo mesclando e recriando um
aglomerado de nucleos narrativos, processo que pode ser observado em trés de suas
pecas, como por exemplo, A Pena e a Lei, O Casamento Suspeitoso e A Farsa da Boa
Preguica. O dramaturgo recria, reconta e refaz narrativas orais, em especial a dos
folhetos de cordel, de modo que os textos misturam-se entre si, formando, assim como
em Macunaima, uma grande rapsddia: “A obra teatral de Suassuna torna-se assim uma
grande rapsédia, com numerosas variantes e reescrituras, cujo tema constante e
fundamental é a morte e a ressureicio do homem, morte do pecador e seu julgamento,
ressurreicdo do homem novo na fé apés ter despido o ‘velho homem’, segundo a forma
biblica.” (SANTOS, 2009, p. 249)

Este modo de compor constitui-se, portanto, a partir do aprofundamento em
torno de pesquisas voltadas a cultura popular nordestina que influenciara todo o ideario
armorialista, como veremos adiante. Mario de Andrade, por sua vez, fez uso dessa
mesma técnica de compor, como uma espécie de aglutinacao, utilizando o segundo
processo abordado por Mello e Souza (1979) que é a variagdo, assemelhando a suite,
afinal este autor era professor de musica: o objetivo era compor uma melodia alterando
a repeticdo de elementos de suas formas com base numa melodia ja estabelecida. Para
explicitar este processo, a autora traz a musica erudita como uma composicao que se
reinventa a partir das fontes populares. Desta maneira, Macunaima encontra-se
intrinsecamente ligado a experiéncia musical de Mario de Andrade, que, por sua vez,
assim como Ariano Suassuna, busca nas fontes populares os elementos para a criacdo de
uma identidade nacional.

A variag¢do consiste, portanto, numa migracao das formas populares de uma
cultura para outra, proporcionando, principalmente, uma “evolu¢do” no ambito da
musica erudita, a qual passa a travar um intercambio com as melodias populares. Isto
posto, Mario de Andrade utilizou duas maneiras para exemplificar o processo de
variacdo na musica para a construcao de sua obra. A primeira foi a busca pelo, assim
chamado, nivelamento estético, ou sejam o processo de passagem de uma arte, tida como
inferior, para uma arte culta, como por exemplo, os compositores da polifonia catdlica
introduzindo aspectos estéticos e convencionais da can¢do popular. A segunda é o
desnivelamento estético que constitui o processo inverso ao anterior, de modo que agora
é o povo que apreende a can¢do/melodia erudita. Este raciocinio estd, por sua vez, na

base no movimento armorial, sobre o qual nos deteremos mais adiante, por justamente
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preconizar que os artistas devem beber na fonte da cultura popular os elementos para
criacdo de uma nova obra feita ndo pelo povo, mas destinada a eles, pois 0 movimento
nao reune artistas populares, mas artistas cultos que recorrem a obra popular como a
“um ‘material’ que procuram recriar e transformar segundo modos de expressao e
comunicacdo pertencentes a outras praticas artisticas” (SANTOS, 2009, p. 270).

Na busca por um processo de composicdo, Mario de Andrade destaca a figura do
cantador popular como um artista que caminha entre essas duas variantes, posto que,
pelo improviso, o cantador recupera, da sua memodria, uma quantidade extensa de
conhecimento, recolhido nas indmeras fontes, dentre elas o folheto. Também podemos
inferir que, na obra de Mario de Andrade, hd um intercambio tematico-formal em vista
das fontes populares. E importante destacar que ele erigia uma narrativa de cunho
erudito, mas que criara um modelo de composicdo nacional com base nas fontes
populares, assim como Ariano Suassuna também fara ao longo de sua trajetéria aliada
ao Movimento Armorial. Portanto, a obra de Mario seria algo como uma “meditacao
extremamente complexa sobre o Brasil, efetuada através de um discurso selvagem, rico
de metéaforas, simbolos e alegorias” (MELLO E SOUZA, 1979, p. 96)3. A narrativa de
Macunaima aborda, portanto, a realidade brasileira advinda de todos os regionalismos,
pois, na farsa de encontrar o amuleto, o her6i, na verdade, busca a sua propria
identidade, bem como os seus valores e a sua cultura. As ideias expressas na narrativa
ilustram a imagem de um Brasil em processo de modernizacdo, momento este que
deixara de lado as tradi¢des e particularidades para dar lugar a uma nova civilizacdo
moderna.

Considerando o exposto até aqui, este processo de composicdo de Macunaima
torna-se relevante para esta discussdo por apontar para um modo de fazer que marca
um novo modo de compor em meio a tradicao da literatura tida como nacional, tendo

como uma das suas fontes privilegiadas a cultura popular. Mario de Andrade, ao

3 Entretanto, a estudiosa argumenta que Macunaima retoma a tradicdo literaria do romance arturiano,
tendo em comum o desenvolvimento de um arquétipo presente na literatura popular universal, pois, no
que concerne a tradicdo arturiana, seria o Graal, e, em Macunaima, o objeto pelo qual a agido ocorre é
amuleto dado ao heréi por Ci, a muiraquita. Contudo, enfatiza-se a inconstancia entre o modelo europeu e
a diferenca brasileira. Fica evidente, portanto, que Macunaima representa uma retomada carnavalizada da
literatura erudita renovando-a com os elementos da cultura popular brasileira. Ao intitular a obra como
uma rapsodia, Mario subverte as formas de compor o romance, de modo que, se afasta do padréo
tradicional. Deste modo, Macunaima representa uma literatura carnavalizada, nos termos de Bakhtin, por
romper com o padrdo europeu e trazer a tona a figura de um herdi contrario ao perfil
medieval /romanesco. No entanto, Mario de Andrade, ao transpor a cultura popular brasileira para uma
narrativa hibrida, reflete sobre um dado modo de perceber/enxergar a formacdo da cultura brasileira.



18

problematizar na obra a identidade brasileira, introduz minuciosamente a discussdo em
torno da relacdo regionalismo - nacionalismo, posto que, ao percorrer todos os espagos e
regides do pais, estabelece um modo de ver o nacional que estava intrinsecamente
ligado as diferentes culturas das diversas regides.

Apés a efervescéncia do movimento modernista e da eclosdo de uma literatura
voltada para a realidade brasileira, a producao literaria incorporou novas tendéncias
que passaram a criar, através de uma construcdo estético-ideoldgica, uma nova
constru¢do da nacdo. A partir de entdo, a discussio em torno de uma formacgio
discursiva acerca do nacional-popular, notadamente nos palcos teatrais, faz surgir uma
consciéncia regional que, por sua vez, tinha a intencao de tornar visiveis as realidades de
uma localidade - por exemplo, a representacdao dos operarios, em Eles ndo usam black-
tie, de Guarnieri, ou, entao, os fazendeiros falidos, em A moratéria, de Jorge Andrade.*

Em se tratando especificamente da dramaturgia ou do teatro nordestino,
pensamos essa relacdo com a perspectiva nacional-popular enquanto um dialogo com as
tradicoes e outras formas de teatro produzidos na mesma regido e que foram, a exemplo
dos entremezes, reelaborados por Ariano Suassuna, revelando aspectos da cultura do

povo nordestino.

2.2 Do regionalismo enquanto tendéncia na literatura

O Regionalismo, notadamente, o da década de 1930-40, manifestou na fic¢ao
romanesca um impacto referente a representacdo da vida do sertanejo, trazendo o
Sertdo como protagonista, enfatizando um mapeamento da paisagem e das condi¢cbes
sociais dos que ali viviam/sobreviviam. Deste modo, aparecem na literatura figuras
como o jagunco, o caipira, o cangaceiro, o caboclo, o vaqueiro e, especialmente, os
retirantes que migram de suas terras em busca de melhores condigdes, percorrendo
inimeras narrativas, a exemplo, de Fabiano (em Vidas Secas, de Graciliano Ramos) e de

Chico Bento (em O Quinze, de Rachel de Queiroz). Além da tematica da seca, outros

* Conforme aponta Maciel (2009), por nacional-popular, tomando como base a visdo gramsciana, entende-
se 0 termo como uma nova perspectiva para analisar obras que traduzem a inten¢cdo de um dado sistema
literario que, ndo necessariamente, pertence ao eixo Rio-Sdo Paulo. Entretanto, com a fragmentagio dos
espacos regionais, temas e praticas distintas deram corporalidade a cada regido. Partindo desta
perspectiva, o nacional-popular tem a cultura como elemento fundamental de uma relagio com os
processos histéricos de modificagdes na sociedade, uma vez que o resgate do nacional através do popular
estaria ligado a uma concepg¢do de mundo e de vida de um povo, que é também préprio a nagao.
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escritores trouxeram, para as suas narrativas, a representacao do espago nordestino em
confronto com a modernidade, como observado em Fogo Morto, de José Lins do Rego, no
qual é travada uma discussao em torno do surgimento das usinas, frutos do capitalismo
moderno em oposi¢ao aos antigos engenhos.

Considerando este contexto, para uma melhor discussdo do que veio a ser o
Regionalismo, é importante destacar a criagdo de uma literatura que buscara elementos
regionais como signos para representar um espago que, por sua vez influenciou
diretamente a criagdo de uma visao que propiciara o alargamento dos espacos culturais,
tendo como foco a regido, mas sem renunciar ao carater supra regional, pois o
regionalismo vai além de um conceito tematico e dos limites impostos pela tradigao,

podendo ser tomado como:

Um modo de formar, hibrido, enquanto utilizador de formas da
literatura urbana e dirigido a um publico da cidade. E, a0 mesmo tempo,
tematizando e querendo exprimir, ndo apenas os aspectos exteriores do
homem rural, mas sua forma de pensar, de sentir, de falar e de narrar. O
regionalismo, como modo de formar, diferente da literatura canénica,
mas diferente também da literatura trivial, um modo de formar que,
basicamente, tenta trazer para a ficcdo os temas, tipos e linguagens,
tradicionalmente alijados das Letras, e restritos a determinada regiao,
mas sem renunciar de antemdo a uma aceitagdo suprarregional
(CHIAPPINI, 2014, p. 51).

Todavia, o regionalismo precisa ser entendido ndo apenas como um modo de
formar um espago, mas também como uma perspectiva sobre o mundo. Ao analisar o
regionalismo enquanto uma tendéncia na literatura do Brasil, Humberto Hermenegildo
de Araujo toma as reflexdes de Antonio Candido para entender a literatura enquanto um
sistema ligado a uma tradi¢cdo. Entretanto, ao abordar o brasileirismo enquanto
elemento diferenciador de uma tendéncia literaria, é preciso atentar para a dialética
presente dentro do sistema literario, uma vez que “o gosto pela expressao local e pelo
sentimento do exético” (ARAUJO, 2008, p.119) é que vai constituir elementos
fundadores de uma tendéncia do regionalismo. Esta dialética esta pautada nas nogdes de
“localismo”, do “pitoresco” e “bairrismo” como perspectivas para entender o carater
dindmico do regionalismo, posto que, mesmo residindo no campo extraliterario, o
regionalismo precisa ser visto como uma construgdo histérica que se “nutre na tensao
dialética entre o local e o universal” (ARAUJO, 2008, p. 127), ou seja, um projeto tanto

estético como politico.
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ya

E assim que a formacao discursiva entre nacional e popular se revela a partir da
fragmentacdo do pais, de modo que os regionalismos ganham proporgdes visiveis, a
exemplo do ja citado Mario de Andrade, em Macunaima, no qual a estrutura da narrativa
da-se a partir de varias concepg¢des ‘regionais’ e entre culturas distintas, bem como
afirma Albuquerque Junior (2011, p. 64): “para Mario, o Brasil era esse encontro em que
nao se podia esquecer a cor local, local e variada, razao da dificuldade de o artista sentir
o Brasil, ver e dizer o pais sem passar pelo dado regional”. Em vista disso, criou-se uma
tendéncia regionalista, que, nas palavras de Albuquerque Juinior (2011, p. 66), “procura
afirmar a brasilidade por meio da diversidade, ou seja, pela manutencdo das diferencas
peculiares de tipos e personagens; por paisagens sociais e historicas de cada area do
pais, reduzindo a nacdo a um simples somatdrio dessas espacialidades literarias
diversas”. Entretanto, Rogério Haesbaert (2010) analisa o espago regional levando em
consideracdo os elementos globalizantes e desarticuladores que resultam na ideia de
regido enquanto um espago para além de uma inveng¢ao, mas sim como uma construg¢ao
da materializacdo de elementos sociais e simbdlicos, que tornam a regiao vinculada a
uma noc¢ao de diversidade. Entendida como arte-fato, a regido é definida a partir de suas
realizagdes inventivas e associada aos referenciais simboélicos que, por sua vez,
reconfiguram os espacos. Outrossim, é a partir da tradicdo que os escritores
(re)inventam uma identidade nacional-regional, posto que, através das tradi¢des, cria-se
um estado de equilibrio entre o novo e o antigo, de modo a garantir a sua manutencgao.
Neste sentido, é importante destacar a cultura popular como elemento integrador para
pensar a nac¢ao, a fim de promover uma tomada de consciéncia da realidade brasileira.
Assim, o elemento folclérico assume destaque por ser uma das fontes de estudos da
cultura popular.

Segundo os estudos de Renato Ortiz (1992), no final do século XVIII, as discussoes
entre os intelectuais acerca da cultura popular ganharam destaque, tendo em vista as

diversas transformagdes que ocorriam no mundo e especificamente na Europa.> Neste

5 Porém, desde meados do século XVI, muitos escritores voltaram-se para a coleta de costumes populares,
a fim de reformular as crendices das camadas “inferiores”. Surgiam os “antiquarios”, que solitariamente
pesquisavam fontes e depois compartilhavam em grupos, porém, desde o inicio do século XIX inimeros
clubes de antiquarios comegaram a se dissipar, e com isso as pesquisas relacionadas as “antiguidades
populares” passaram a ser mais exploradas e tornadas publicas. Para designar estas “antiguidades
populares”, o etnélogo inglés William John Thoms cria, em 1838, o termo “Folklore”, que significa “o saber
do povo”. A partir dai, o folclore converte-se em sindnimo de cultura popular por estudar as praticas, as
supersticdes, os provérbios e outros costumes tradicionais de um povo. Entretanto, esta assimilacdo entre
cultura popular e folclore almejava a construcdo da nagao, pois a cultura popular era tomada como forma
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sentido de segregacdo de culturas ndo simétricas, a elite tinha participacao na tradigdo
do povo, mas o inverso ndo existia. Posto isso, Ortiz destaca que as fronteiras entre
cultura popular e cultura letrada ainda nao eram delimitadas, resultando num
distanciamento entre cultura da elite e cultura popular, que, anos mais tarde, ainda se
propaga na divisao cultural entre rural versus urbano, erudito versus popular, oral versus
escrita e, também, o tradicional versus moderno. A ideia de cultura popular, portanto,
surge com o movimento romantico, consolidando-se na figura dos folcloristas, que,
semelhantes aos antiquarios, tinham interesse colecionador voltado para a compreensao
das tradig¢oes, pelo acimulo e pela necessidade de preservar antes que acabe. Em suma,
€ no Romantismo que ha uma popularizacao dos textos orais/escritos populares, pois “o
romantismo € uma transicao entre a literatura de cordel, que em meados do século XIX
ainda possui uma importancia consideravel junto as classes rurais, e uma literatura
popular que encontra no mercado emergente seu suporte material” (ORTIZ, 1992, p. 62).
Assim, o estudo da cultura popular mostra que, mesmo num sistema de restricdes
estatais, a cultura popular, como aponta Ortiz (1992), configurar-se-ia como uma
consciéncia do regional, que, por sua vez, se contrapunha ao traco centralizador do
Estado.

Com base na afirmativa da cultura popular como consciéncia do regional, o
regionalismo configurara-se como uma das tendéncias que sobrepunham a consciéncia
local, interligando, através da tradicao e criagdo da mesma, uma relacao entre passado e

presente tendo como elemento integrador o folclore, como afirma Albuquerque Junior:

O uso do elemento folclérico permitiria criar novas formas que, no
entanto, ressoavam antigas maneiras de ver, dizer, agir, sentir,
contribuindo para a invencdo de tradi¢des. Construir o novo, negando a
sua novidade, atribuindo-o uma pretensa continuidade, como estavam
fazendo com a prépria regido. Ele seria esse elo entre o passado e o
presente. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 92).

Considerando o exposto até aqui, fica evidente a presenca de um mundo mitico e
diverso nos escritores que ousaram criar uma literatura através da cultura popular
buscando uma representacdo de uma tradi¢do. Em vista disso, é notdrio que a presenga

do popular foi imprescindivel para a construcdo de obras que refletiam uma dada regiao,

de expressdo das classes tidas como “subalternas”. Sob o prisma do antiquario é importante destacar os
seus tracos fundantes que influenciara no processo de interagdo e de separagao cultural, posto que a ideia
de cultura popular subtende uma pratica relacionada a algo que é feito pelo povo e para o povo, mas que
ndo necessariamente segue esta definicdo, como veremos no decorrer deste trabalho.
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também através da memoria. A memoria, portanto, funciona como um elemento
discursivo que propicia a retomada de uma dada reminiscéncia e o reconhecimento de
uma identidade dentro de um espaco.

Ainda sobre cultura popular, Roger Chartier (ano) afirma que a cultura popular
€ uma categoria erudita, argumentando que a definicdo do termo ‘cultura popular’ é
delimitada pela prépria cultura, pois os que a compde ndo se definem como artistas
populares. Ha, portanto, dois modos de conceber o popular e que nao podem se
expressar isoladamente, pois uma definicdo é abordada como meramente simbdlica e,
consequentemente, independente e outra é dependente da cultura dominante. Partindo
desta perspectiva, os escritores que propunham uma literatura através da construg¢do da
cultura popular, pensaram em buscar uma identidade para seu espago por via de uma
busca dentro de suas experiéncias, numa dada regido, como fizera Ariano Suassuna.
Neste aspecto, a memoria funciona como elemento chave para a ressignificacdo de uma
tradicao.

Como bem apontado por Mello e Souza (1979), a estrutura integral de
Macunaima é composta pelas suites populares, em que se mantem a estrutura de um
enredo central interligado a diferentes enredos complementares, a saber os mitos, as
lendas, as canc¢des e costumes populares. Com base nisso, fica evidente o
aproveitamento da cultura popular, tendo o folclore como uma das fontes para criacao
de uma obra extremamente bem construida e que mescla realidade e fantasia. Por
conseguinte, Ariano Suassuna (1927-2014), aliado a um movimento artistico cultural
(em perspectiva regionalista) - o assim chamado Movimento Armorial - fundado na
década de 1970, tinha como objetivo defender “a criacdo de uma arte erudita brasileira a
partir das raizes profundas na nossa cultura” (VICTOR, 2007, p. 82), acreditando na
representacdo da identidade do povo pela forga popular, o que, por sua vez, também tem
base nas influéncias da cultura erudita oriunda das tradi¢des ibéricas.

Todavia, ambos os autores apontados acima se utilizam dos mesmos processos
de composicdo na obra apontados por Mello e Souza (1979), tomando como fonte a
pluralidade dos inimeros enredos populares existentes. Assim, mesmo em contextos
estéticos e historicos dispares, estes autores refletem sobre e um projeto literario de
carater regionalista/nacionalista tendo como fonte para a criagdo de uma obra erudita, a

cultura popular.
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2.3 Ariano Suassuna: do TEP a estética armorial

Para falar do ideario armorial empreendido por Ariano Suassuna desde 1970, nos
apoiaremos nas contribui¢des de Idelette Muzart Fonseca dos Santos (2009), em um
trabalho no qual ela estabelece uma ampla visdo acerca deste movimento, situando-o no
quadro regional e visando um entendimento em torno do grande entrelagamento entre
as mais variadas formas artisticas. Todavia, a despeito da peca em analise ser dos anos
1940, utilizaremos aspectos da arte armorial para ajudar na leitura tanto do texto,
quanto do unitdrio, uma vez que o objeto de andlise constitui uma das primeiras
experiéncias acerca do que, depois, serd entendido como uma estética armorial.
Fundado em 1970, o Movimento Armorial foi criado a partir da mistura de diferentes
vertentes artisticas que tinham em comum o objetivo de criar uma arte erudita de um
modo criativo novo. Para isso, os artistas apoiaram-se na cultura popular para produzir
a imagem de uma nova arte, marcando a fundacdo do movimento, que bebeu na

literatura do povo o modelo de criacao e de uma identidade cultural:

Um concerto e uma exposicdo de artes plasticas marcam a aparicdo do
movimento que reline, em torno do escritor e homem de teatro, um
grande nimero de artistas, musicos, escritores e poetas, conhecidos ou
ndo. Por ter uma localizacdo regional precisa e pela “nordestinidade”
afirmada e assumida de seus participantes, o Movimento Armorial foi
imediatamente compreendido como uma nova manifestacio do
chamado “espirito do Recife”, que, desde a Escola do Recife, de Tobias
Barreto e Joaquim Nabuco, passando pelo Movimento Regionalista e
Tradicionalista de 1926, ja conheceu muitos avatares. (SANTOS, 2009, p.
13).

O intercambio entre essas diferentes artes marcou o idedrio armorial que
estabelecia uma intensa ligacdo com a literatura popular do Nordeste, destacando os
folhetos de cordel como seu elemento fundador, apropriando-se dessa tradigdo com o

intuito de produzir uma nova arte poética com base na ambivaléncia oral-escrito, pois:

A emergéncia de uma expressdo popular na literatura manifesta-se
enquanto fato literdrio: concretiza-se pela presenca de romances ou
cantos tradicionais citados numa obra letrada, pelo papel poético e
social assumido pelo cantador num romance, pelo reconhecimento de
um poeta erudito de sua divida para com o cantador etc. (SANTOS, 2009,

p.-17).
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O Movimento Armorial oscila, portanto, neste intercimbio entre o oral e o escrito,
entre o erudito e o popular, de modo que os artistas que compunham o movimento, a
exemplo de Ariano Suassuna, buscaram proporcionar uma expansao do imaginario para
além das fronteiras estabelecidas pela cultura erudita, a fim de comprovar que ela nao
existiria sem a cultura popular. Porém, Santos (2009) deixa claro que o Movimento
Armorial versa sobre uma arte erudita, mesmo que vinculada a literatura popular ou a
“arte do povo”, como apontado a seguir:

A arte armorial define-se, portanto, por uma relagdo “fundadora” com a
literatura popular do Nordeste e particularmente com o folheto de feira,
que o artista armorial ergue como bandeira por unir trés formas
artisticas distintas: a poesia narrativa de seus versos, a xilogravura de
suas capas, a musica (e o canto) de suas estrofes. Literatura do povo,
literatura dita popular, apresentada como fonte, modelo de criagdo e
bandeira cultural. (SANTOS, 2009, p. 14).

Entretanto, o Movimento Armorial conta com a presenca dos temas que ilustram
imagens regionais, em especial da regido Nordeste que, por sua vez, configurara-se como
elemento importante para a arte armorial pela existéncia de uma propalada
nordestinidade, a qual estd presente na obra de Ariano Suassuna, trazendo a
representacao de uma identidade atrelada as carateristicas de uma regido como espaco
de dimensado pessoal: ou seja, essa nordestinidade seria tomada enquanto simbolo de
regionalidade pelo fato de representar a criacdo de uma realidade a partir de
configura¢des simbdlicas. Assim, o dramaturgo traduziu, em suas obras, um Nordeste
tradicionalista que pode ser entendido como um espago voltado ao resgate das
narrativas populares, buscando, através da memoria, o reencontro do homem consigo
mesmo em um espa¢o em que sua identidade estava ameacgada.

Destarte, 0 Movimento Armorial ndo se limita a um regionalismo/nacionalismo,
mas engloba uma grande diversidade e uma avantajada viagem pela cultura brasileira,
assim como fizera Mario de Andrade no Modernismo. Portanto, é importante acentuar
que a presenca da regido é de extrema importancia para o ideario armorial, porém os
artistas que a compunham, apesar de serem originarios da regido Nordeste, ndo sao
regionalistas (nos moldes daqueles atrelados, por exemplo, ao romance de 30), pois
esses artistas procuraram nao limitar-se a uma regido especifica, mas sim a reafirmar, a
partir da tradicao, elementos que se complementam num mesmo tempo e espaco, pois

“as obras armoriais sao ancoradas tematicamente numa regido, mas, partindo da
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realidade nordestina, procuram uma recriagdo poética nos moldes do romanceiro”
(SANTOS, 2009, p. 35).

Contudo, podemos inferir que o Movimento Armorial segue uma tendéncia
regionalista, mesmo que nao se limite a ela, tendo em vista a extensa pluralidade imersa
nos intercimbios das diversas artes que integram o movimento, como bem afirma

Moraes (2015):

A tendéncia que a arte armorial tem de trabalhar com emblemas que
podem estar presentes em qualquer individuo, em qualquer lugar, ao
invés de tratar somente questdes locais, vai de encontro a ideia
equivocada, em certa medida difundida, de que essa arte faz parte de um
movimento de cunho regionalista. (MORAES, 2015, p. 12).

Neste sentido, o Armorial constitui-se como um movimento, porém sem manifesto, por
possuir uma elaboracao de pressupostos estético-filosoficos bastante préprios. Assim,
se confunde com o que € tido como literatura regionalista, por trazer a regiao Nordeste
como espag¢o para o palco da grande pluralidade de artes existentes, mas ndo se
limitando a ela.

Conforme Santos (2009), o Movimento Armorial passou por uma evolugdo que se
subdividiu em trés fases: a fase preparatoéria (de 1946 até 1969); a fase experimental (de
1970 a 1975) e a fase romancal (a partir de 1976). A fase preparatoéria coincide com a
criacdo do TEP (Teatro de Estudantes de Pernambuco) e do TPN (Teatro Popular do
Nordeste) em que Ariano, juntamente com Hermilo Borba Filho e Franscisco Brennand,
comecgou a estabelecer um trabalho de busca de sensibilizacdo de outros artistas para
compor o movimento®. Ao propor uma orientacdo para um teatro popular, Hermilo
distinguia-se das ideias de Valdemar de Oliveira, um dos organizadores do TAP (Teatro
de Amadores de Pernambuco), pois o TAP caracterizava-se como o teatro moderno da

época, porém muito elitista contrastando-se com a fisionomia do teatro que Hermilo

6 Segundo Hermilo Borba Filho, o grande idealizador do TPN, Ariano Suassuna era considerado como um
dos responsaveis pela renovacdo do teatro brasileiro. Por defender a ideia do teatro como uma arte
essencialmente popular, Hermilo procurou redemocratizar esta arte numa tentativa de torna-la mais
acessivel as camadas populares e comprometida com a realidade, posto que “o TEP é apresentado como
um movimento artistico-cultural voltado “as legitimas aspira¢des do povo”, ou seja, de uma maioria,
ausente e esquecida, com quem procura uma identificagdo” (CARVALHEIRA, 2011, p.151). Ao tomar o
Nordeste como palco e cendrio, busca-se uma ruptura com a estética dos espetaculos ja existentes: “O
conjunto estudantil pernambucano, segundo seu orientador, nasce para combater este mal mais profundo
do teatro brasileiro, que “vem de uma arte dramatica que nao reflete o pensamento do povo”; tentara lutar
contra o elitismo e a erudicdo descabida, uma vez que o “teatro é, acima de tudo, uma arte essencialmente
popular no sentido mais elastico da palavra”. (CARVALHEIRA, 2011, p. 156).
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defendera, pois, diferentemente do TEP, “o TAP ndo foi aos bairros nem ao interior do
Estado; ndo avangou na area popular” (PONTES, 1996, p. 47). Em detrimento da defesa
do teatro como arte popular, Valdemar de Oliveira em uma conferéncia no Rotary Clube
em Recife contesta as ideias de Hermilo Borba Filho de modo a defender que o teatro
pode buscar inspira¢des no povo, mas nao é para o povo que se destina. Acerca disso
Hermilo Borba Filho argumenta que “para afirmar que o teatro é uma arte popular, basta
lembrar que nasceu na Grécia, nos anfiteatros, viveu e ainda vive nas festas populares”
(CARVALHEIRA, 2011, p.133). Desse modo, predominava como um dos ideais do TEP a
ideia de um teatro como arte, mas como uma arte que cumprisse um papel social além
de entretenimento resultando em um movimento tanto de identificacdo/representacao
quanto de volta as origens.

Todavia, isso ndo aparece apenas como algo inédito, posto que o grupo se espelha
também em grandes dramaturgos tidos como populares, tais quais Shakespeare e Garcia
Lorca. Este segundo tendo uma grande contribuicdo estética para o que Hermilo Borba
Filho estava propondo no Nordeste, pois Lorca evidenciava uma vasta aproximag¢ao com
o povo da Espanha. O TEP propunha, portanto, o apelo a exalta¢cdo da cultura do povo
tendo em vista a pluralidade cultural do povo existente, que por sua vez merece ser
representada, bem como ter acesso a propria arte, como apontado por Carvalheira

(2011, p. 165):

Em razao dos varios contextos culturais existentes no Brasil - pais de
dimensdes gigantescas e acentuadas diferenciagdes -, a existéncia de um
teatro brasileiro (nacional-popular) esbarra na problematica da Regido,
sem que isto signifique, evidentemente, realizar um teatro regionalista,
trancado em si mesmo, pitoresco ou exdtico. Ao contrario, tratando de
um “drama real” (o do Nordeste) esse teatro ndo deixaria de tocar a
sensibilidade de qualquer brasileiro, a consciéncia e o sentimento, ndo
importando sua regido de origem; pois, embora vinculados diretamente
aquela Regido, os assuntos que o teatro transfiguraria se referem a um
conflito real de parcelas ponderaveis da populacio do pais, inseridas
num contexto especifico e definido; do qual, porém, participa a realidade
nacional como um todo, por ser este contexto parte do processo ao qual
se acha submetida e om ele se compromete a nagao inteira.

Com base no exposto, Hermilo Borba Filho procurou criar um teatro brasileiro
tendo como elemento o homem e a vida do Nordeste para aproximar as realidades
vividas em todo territorio da relacdo entre o homem e a terra. Pensamos que esta seja a

chave para entender toda a obra produzida no TEP e posteriormente no TPN como um
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movimento revoluciondrio, em que o apego as tradicdes e as origens contribui para o
engajamento do povo enquanto protagonista de sua prépria histdéria. Nesse esforco,
houve um forte dialogo com a experiéncia lorquiana com a recriagdo da “Barraca”, como
proposta de promover espetaculos ao ar livre.”

Em 1947, o TEP foi tomando uma feitura mais definitiva. A peca escolhida foi a
farsa “A Sapateira prodigiosa”, de Garcia Lorca, pois nela, conforme apontado por
Carvalheira (2011, p 187), “se fazia sentir fortemente a presenca do povo”. Desse modo,

a escolha pela montagem da pega de Lorca ndo era aleatoria, tendo em vista que:

Tratava-se de um autor contemporaneo, criador de uma obra poética
consistente, de um teatro vigoroso e de inegavel qualidade - ele préprio
uma figura polémica, prematuramente desaparecido, e de maneira
tragica, quando esses jovens estudantes apenas entravam na
adolescéncia. Seu teatro, imbuido do genuino espirito do povo da
Espanha, era um desafio aos nordestinos (também herdeiros de uma
cultura forjada na tradicdo ibérica (CARVALHEIRA, 2011, p. 187).

Considerando o exposto, a figura de Garcia Lorca foi substancial como espelho
para um teatro ambulante a ser levado para o povo. Sua obra, repleta de singularidades,
fez os estudantes e os demais envolvidos no TEP se aperfeicoarem em termos de
técnicas e de poesia, o que resultou em um sucesso na época, sendo apresentada em
diversos eventos no Recife. Durante este momento, em 1947, Ariano Suassuna, voltado
para o teatro e para poesia, escreveu sua primeira peca intitulada Uma Mulher Vestida de
Sol, que s6 publicara dez anos depois. Nestes seus primeiros trabalhos, o teatrélogo ja
manifesta caracteristicas da arte armorial, por isso, reconhece-se nele o grande

fundador do movimento, posto que:

0 movimento sé existe por ele e gracas a ele: ndo por se tronar um
mestre ditatorial que comanda a criacdo dos artistas, mas porque, ao
identificar pontos comuns e tendéncias paralelas em artistas e
escritores, permitiu a reunido em torno de um centro, o movimento, e
deu-lhes os meios de realizar seus projetos e seus sonhos. (SANTOS,
2009, p. 28).

A fase experimental constitui uma das mais importantes, por ser este periodo o

momento de ascensdo criativa dos artistas armoriais. Com o langamento, em 1971, do

7 A ideia era produzir “um teatro ambulante que carregasse consigo palco, camarins e todos os outros
apetrechos necessarios ao espetaculo, dando condi¢des ao grupo de representar em qualquer lugar onde
chegasse” (CARVALHEIRA, 2011, p. 226).
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Romance da Pedra do Reino institui-se uma “primeira teoria armorial”, posto que Ariano
ja estabeleceu uma amostra do que constituiria a estética armorial, mergulhando no
universo da cultura popular, em especial na tradicao dos folhetos de feira, para recriar
narrativas.

A “Ultima” fase, a romagal, é a que indica a criacdo da Orquestra Romangal
Brasileira apresentada no Teatro Santa Isabel, em Pernambuco. A musica, assim como o
teatro, incorporou em sua estrutura todo o ideario empreendido pelo Movimento
Armorial. O termo “romangal” é discutido por Santos (2009) como uma referéncia ao
romanceiro popular brasileiro, do qual herdamos os romances e folhetos de cordéis, nos
quais circulam temas que eram vividos pelos nordestinos, sendo um dado modo de
reafirmar a ligagdo privilegiada com a cultura popular, modelo de criacao armorial.

Mas, como dissemos acima, esta ligagdo com a cultura popular foi iniciada
concomitante com a criacao do TEP (Teatro de Estudantes de Pernambuco) fundado por
Hermilo Borda Filho e Ariano Suassuna, em 1945. A proposta do TEP era criar um teatro
como arte que deveria ser representada para o povo: neste contexto, o termo “popular”
significaria um teatro mais acessivel as classes populares, mas também uma arte que
fosse inspirada, também, no préprio povo. Hermilo, como o principal fundador do TEP e
posteriormente do TPN (Teatro Popular do Nordeste), almejava uma arte dramatica que
contemplasse as dores e alegrias do povo apoiando-se na ideia de criar um “teatro
nosso”, debrucando-se sobre as lendas, sobre a terra e os problemas do povo. Nesta
direcdo, ele tentou implantar um modo de fazer teatro que rompesse as distancias do
teatro brasileiro dos grandes centros, a fim de propor uma moderniza¢do da
dramaturgia, buscando, na cultura popular, o potencial para o reconhecimento da
literatura dramatica produzida no Nordeste.

Seguindo este ideal, Hermilo, com o apoio de Paschoal Carlos Magno, anunciou
em 1946 um concurso de pecas teatrais. O TEP constituiu, portanto, um primeiro campo
de experiéncias em que o principal compromisso era com a cultura popular nordestina.
E neste momento que, em 1947, Ariano Suassuna surgiu como dramaturgo, quando
ganhou o prémio do concurso de ambito nacional promovido pelo TEP, intitulado
Prémio Nicolau Carlos Magno. Ariano participou do TEP e do TPN como o dramaturgo
que mais revolucionou a dramaturgia produzida no Nordeste, pois, desde sua primeira

peca, ja exerceu um aproveitamento dos elementos populares, tanto formalmente
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quanto tematicamente, trazendo a tona aspectos da cultura popular nordestina bem

como os problemas que assolam a nossa regiao, tornando-se um

exemplo de autor que partiu de modo consciente para o popular,
encontrando na cultura do povo o caminho para o que entende ser
teatro. Selecionando temas e varias modalidades de composicio da
literatura popular em verso, executa seu trabalho de recriacido. (AYALA,
2005, p. 39)

Na busca por uma auténtica identidade nordestina, muitos escritores
empreenderam em seu trabalho, como afirma José Laurenio de Melo (2014, p. 13), “o
compromisso entre a reelaboragdo do material de origem popular e o refinamento dos
meios de que dispde um escritor culto, no pleno dominio dos recursos de seu oficio, sao
responsaveis pelo dificil equilibrio alcangado por Suassuna nos pontos culminantes de
seu teatro”. Este interesse pela busca por uma auténtica identidade, tendo como fonte a
cultura popular, parte do pressuposto de que “a cultura popular é a fonte pura, as raizes
definidoras de uma auténtica cultura nacional da qual a cultura erudita se alienou e a
qual deve regressar em busca de sua identidade nacional” (FARIAS, 2014, p.101).

Por outro lado, nessa intensa busca por uma constru¢do de uma identidade
nacional, os autores procuraram, através de uma constru¢do linguistica de cunho
erudito, construir a ideia de unidade nacional com base na diversidade da cultura
popular. Porém, percebemos que o termo “refinamento” soa contraditorio, considerando
que a literatura possui seu valor estético e cultural, mas o que podemos afirmar acerca
deste “refinamento” é que, talvez, houvera uma espécie de melhoramento do uso da
escrita para que pudesse atender um ntimero consideravel de plateias do mundo inteiro,
pois o TEP, no plano teatral, redemocratizou esta arte, promovendo a apresentacao de
espetaculos nos mais diferentes espacos.

Ou seja, Ariano traz na sua obra a grande influéncia do cordel advindo da tradi¢cdo
popular/oral, com o objetivo de estabelecer uma relagdo intrinseca dele com o sistema

erudito, pois:

O Cordel fornece uma estrutura narrativa, uma linguagem e um cédigo
de valores que sdo incorporados, em varios momentos, na produgdo
artistica e cultural nordestina. Como a producio do cordel se exerce pela
pratica da variacdo e reatualizacdo dos mesmos enunciados, imagens e
temas, formas coletivas enraizadas numa pratica produtiva e material
coletiva, este se assemelha a um, grande texto ou vasto intertexto, em
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que os modelos narrativos se reiteram e se imbricam e séries
enunciativas remetem umas as outras. E, pois, este discurso do cordel
um difusor e cristalizador de dadas imagens, enunciados e temas que
compdem a ideia de Nordeste, residindo talvez nesta producgdo
discursiva uma das causas da resisténcia e perenidade de dadas
formulagdes acerca deste espaco. Esta producao popular funciona como
um repositério de imagens, enunciados e formas de expressdo que serdo
agenciadas por outras producdes culturais “eruditas” como a literatura,
o teatro, o cinema etc. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 129).

Contudo, ao beber nas fontes populares, o cordel funciona como uma
manifestacao cultural que se renova através da memdria popular de modo que obedece
a normas bem definidas. O folheto popular constitui, na obra de Suassuna, um papel
preponderante, pois o cordel traz consigo uma visdo de um lugar tradicional
reatualizando-o em um espaco-tempo moderno, pois acaba por produzir uma realidade
entrelacada através da memdria popular, posto que “sdo ao mesmo tempo, fonte e
modelo de um aspecto particularmente original do Movimento Armorial: a relagdo
estreita entre as diferentes expressdes artisticas e os préprios artistas” (SANTOS, 2009,
p. 35).

Sao apontados como os principais elementos da armorialidade: “a literatura
popular do nordeste”, os “modos de recriacdo da literatura oral” e as “relacdes estreitas
entre as artes”. Estas relagdes entre as artes marcam a musica, a pintura e as artes
plasticas como artes armoriais. Assim, a arte armorial configura-se como uma intensa
relacdo de uma arte com outras artes, de modo que “cada um desses elementos aparece
como necessario, mas nao suficiente: é da conjunc¢ao dos trés elementos que nasce o
armorial” (SANTOS, 2009, p. 277).

Para formalizar esteticamente a regido, Ariano Suassuna utiliza-se de recursos
da propria regido, de modo que estaria estabelecendo um vinculo com a realidade. A
imagem do Nordeste passa a ser pensada nas obras deste escritor através de um
discurso mitico em torno da seca, da morte, do sol, de um nordeste vitimado pela
corrup¢do, mas também que traz consigo a comicidade e o riso. O discurso da seca
adentra algumas obras do escritor, a exemplo de Uma Mulher Vestida de Sol, que se
equaliza a uma tendéncia tragica de representacdo do Nordeste como um espacgo de

sofrimentos e violéncia, marcado por uma “nordestinidade”:

Imagens que impregnam o proprio Nordeste em construcdo, Nordeste
das “areas sedentas e implacaveis, onde o amor violento do sol trazia o
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vasto campo fendido e cortado em pedacos sem um fio de verde; por
toda parte a secura e com ela a morte. Nem uma gota d’agua para
refrescar ao menos a vista”. Um Nordeste onde “de espaco em espaco
surge o deserto arido e triste e sobre ele se arrastando longos, esguios e
sinuosos os caminhos feitos pelos pés dos homens e pelo rastro dos
animais, esqueléticos, movendo os ossos num ruido desencontrado”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 75).

Esta dimensdao de um Nordeste tragico vai se fazer presente na peca que
abarcara, posteriormente, o foco desta discussdo. No entanto, é na multiplicidade de
historias, vidas e tradi¢des que Ariano Suassuna entabula a recriacdo de outras histoérias
para suas obras. Acerca desta articulagdo, na qual utiliza o texto popular como fonte de
inspiracdo, Santos (2009) se apoia nos termos de Gérard Genette, localizadamente as
relagdes intertextuais, que se configuram como a relacao de diferentes narrativas, como
forma de compreender melhor o reaproveitamento feito por Ariano do folheto de feira.
Em uma ligacdo estreita com a oralidade, Ariano Suassuna dispde, em sua obra, a
recriacdo de narrativas presentes na tradicao do folheto de cordel, de modo que cria
narrativas parodiando histérias ja preexistentes. Acerca desta passagem do texto
popular a obra letrada/erudita, Santos (2009, p. 233) faz uma ressalva, atentando que
“ao extrair o texto do meio ambiente cultural comum ao poeta e ao seu publico, corre o
risco de dificultar a compreensao do texto, ou de limitar-se a uma visao simplesmente
pitoresca”. Por este motivo, utilizara-se o entremez como o modelo genérico mais
adequado para esta transferéncia de histdrias e personagens sem correr o risco de perda
do texto popular.8

Dessa maneira, o Movimento Armorial de Ariano Suassuna da um novo sentido
também ao regionalismo, conforme fora proposto, por exemplo, desde Franklin Tavora,
“cujo proposito declarado é a captagao cientifica da cultura popular, propondo uma
recriagcdo poética do mundo rural sertanejo pelo viés da heraldica e pelo revestimento
mitico da aparelhagem cavalheiresca” (FARIAS, 2014, p. 99). Funda-se, portanto, através
da unido entre popular e erudito o conceito de unidade nacional, filtrado na diversidade

cultural brasileira. Nesta direcdo, o Movimento Armorial, como abordado por Santos

8 O entremez é, conforme Malheiros (2010, p. 06), uma “peca breve, de carater cémico, que, somada as
burlas, musicas, dangas e protagonizada por personagens de baixa condicdo socioecondmica, buscava
encontrar o riso no publico”. Ariano escreveu entremezes na primeira fase de sua obra, quase sempre
destinando-os ao teatro de bonecos. Assim, este modo de composicao retoma o mesmo procedimento
utilizado por Mario de Andrade na constru¢ido de Macunaima, como apontado por Souza (1979), que é a
suite e a variagdo. Pois “seus continuos deslocamentos espaciais permitem a passagem de um episddio
para o outro, sem ruptura” (SANTOS, 2009, p. 238), tanto que, ao recriar um novo texto, mesmo mantendo
marcas da sua origem, o novo texto passa a produzir um novo sentido dentro do contexto regional.
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(2009), comega a quebrar as barreiras entre as artes, de modo a definir-se na relagao
com as literaturas da voz. Para tanto, a cantoria, o folheto e o romance, a imagem e as
gravuras, a musica e a danca sao os grandes elementos artisticos culturais que apoiados
na cultura popular contribuiram ricamente para a constru¢do de uma poética para a
identidade na histéria da cultura brasileira.

Ao fazer um estudo acerca tanto da narrativa, como do teatro de Ariano Suassuna,
Santos (2009) adentra no universo da literatura popular para enfatizar o carater
intertextual que a obra Suassuniana constréi. Por estar voltado para o popular, o seu
teatro constituiu-se como um espa¢co de destaque da armorialidade, tendo como
elemento constitutivo basico a poética do folheto de cordel que, por ter uma estrutura
narrativa visivelmente marcada pela oralidade, influenciou diretamente as criacdes de
Ariano Suassuna.? Em vista disso, Ariano Suassuna traz para o teatro a representacao de
um Nordeste tradicionalista, marcado tanto por conflitos humanos, como também por
conflitos de poder, sendo estes acentuados por intercimbios tematico-formais, com o
objetivo de estabelecer uma dada representac¢do simbolica da condigdo humana.

Todavia, é relevante destacar que a arte de Ariano Suassuna ndo vem do povo,
pois, mesmo estabelecendo uma referéncia as obras populares, conforme Santos (2009),
devemos tomar o termo “popular” como uma arte que vem do povo, que é relativa a
povo e para ele destinada. Acerca disto, Ayala (2005) destaca que a mais adequada
definicdo para nomear esta pratica seria a denominacao de um “teatro de perspectiva

popular para o povo”, entendendo que:

Perspectiva popular ndo significa ponto de vista do povo e menos ainda
criacdo popular. Hd uma perspectiva popular a medida que se utilizam
elementos éticos ou estéticos populares. Deste modo, a cultura popular
é filtrada pela visdo de mundo de intelectuais que embora ndo sejam
“povo” - na acepg¢do gramsciana - fazem o possivel para diminuir a
enorme distancia existente entre essas duas classes. (AYALA, 2005, p.
37).

9 Ao trazer a discussdo em torno da estética teatral de Ariano, Santos (2009) destaca o exemplo do Auto da
Compadecida: composta por trés atos, tem na sua estrutura narrativa a presenca de outros folhetos ja
preexistentes, a saber O enterro do cachorro, de Leandro Gomes de Barros, Historia do Cavalo que Defecava
Dinheiro, sob anonimato, O Castigo da Soberba, de Ancelmo Vieira de Souza e A Peleja das almas, de Silvino
Piraua de Lima. No entanto, essas transferéncias de um modo de representagio para outro “traduzem uma
adaptacdo as condi¢des socioecondmicas da época” (SANTOS, 2009, p. 229) como uma espécie de
atualizacdo. H4, contudo, um carater de modernizagao e, também, uma reinvencdo de personagens e temas
para chegar até as pecas.
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Assim, Ariano ao fundar o Movimento Armorial, Ariano Suassuna nio reune os
artistas populares, mas sim retne artistas cultos que, em busca de um objetivo estético e
artistico, tomam a cultura popular para recria-la e reconta-la através de sua propria
visdo de mundo - e este é um elemento sobremaneira importante.

Considerando o exposto até aqui, podemos considerar que as obras do escritor e
dramaturgo Ariano Suassuna estdo intrinsecamente relacionadas a tradicdo oral e
escrita, que marcam a autenticidade de criacdo de Ariano como a reafirmag¢iao de uma
cultura regional. Muitas dessas caracteristicas como a aglutinacdo de outras narrativas
populares, cangdes, entre outras, ancoradas no idedrio armorial, sdo destacadas na
analise-interpretacdo do corpus desta pesquisa, bem como tornarao possivel uma

reflexdo sobre a difusdo da obra suassuniana no ambito televisivo. E o que

empreendemos nos préoximos capitulos.
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3 PROCESSOS ADAPTATIVOS INTERMIDIATICOS: DA PECA AO UNITARIO

3.1 Introduzindo: Uma Mulher Vestida De Sol

Como ja foi dito, em 1947 Ariano Suassuna iniciou sua carreira como dramaturgo
com a peca intitulada Uma Mulher Vestida de Sol que ganhou o Prémio Nicolau Carlos
Magno, oferecido pelo TEP (Teatro de Estudante de Pernambuco) fundado pelo seu
influenciador e amigo Hermilo Borba Filho. Esta peca ja remonta a uma primeira
experiéncia de Ariano Suassuna em reaproveitar a cultura popular como inspiracdo para
sua arte. Este modo de reaproveitar a cultura popular ja estava de acordo com as
propostas do TEP, pois seu principal compromisso “no plano literario e teatral, é com a

cultura popular nordestina” (SANTOS, 2009, p. 38).

O TEP, iniciativa dos estudantes da Faculdade de Direito do Recife,
pretendia a redemocratizacdo da arte cénica brasileira, acreditando que
o teatro como arte devia ser representado para o povo. Os temas para as
pecas deveriam ser buscados nos assuntos do povo, nas histdrias da
literatura popular em versos, poesia épica, tragica, cdmica, passional,
que o povo gosta de ouvir cantada pelos cegos nas feiras e por outros
cantadores. Fazendo teatro com esse material, pensava o grupo de
estudantes que “a multiddo sairia das feiras para as casas de espetaculo”
ou entdo aglomerar-se-ia em praca publica para assistir aos espetaculos
ao ar livre. Este grupo montou espetaculos gratuitos na Praca Treze de
Maio. (AYALA, 2005, p. 41).

Uma Mulher Vestida de Sol, como primeira experiéncia de um ideario que, depois,
culminard no movimento armorial, foi escrita quando o dramaturgo ainda era
protestante, porém soé foi publicada dez anos mais tarde, apds ele ter se convertido ao
catolicismo, em 1957. A peca narra a historia de inimizade entre duas familias que
disputam as terras herdadas dos seus antepassados. As terras sao divididas por uma
cerca, simbolizando um marco regulatério, inclusive do comportamento das pessoas que
ali estdo. Dentro deste contexto de disputa e inimizades surge o amor entre os primos

Francisco (filho de Ant6énio) e Rosa (filha de Joaquim Maranhao), que, por sua vez,
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representaria o grande conflito impulsionador da a¢do. Os dois primos se casam as
escondidas sob a benc¢do de Cicero (espécie de profeta que circula naquele espago) e
morrem como consequéncia de suas escolhas, por desestabilizarem a ordem do sistema
patriarcal. Outros seis personagens também possuem destaque no desenrolar da peca,
que sdo os capangas de Joaquim Maranhdo - Martim e Gavido - e os de AntOnio
Rodrigues - Martim e Caetano, Inocéncia (esposa de Antonio e irma de Joaquim) e
Donana (av6 materna de Rosa).

Nesta peca, considerando a obra de Ariano Suassuna como uma volta a uma visao
nordestina tradicionalista, vem a tona a figura do nordestino, simbolo da retirancia e do
patriarcado. Os retirantes que aparecem na pe¢a (Inacio, Joana e o menino Neco) sdo
também personagens que movem a acdo, pois eles representam aqueles que saem em
busca de uma vida melhor, onde haja agua e trabalho. Joaquim Maranhéo (pai de Rosa) é
caracterizado como um homem covarde e perverso, capaz de qualquer coisa para atingir
seus objetivos, representando o mal. Ja Antdnio Rodrigues é caracterizado como um
homem mais justo e cauteloso, representando o bem. Ele e Antonio disputam as terras
que foram herdadas, a partir da palavra empenhada de ambos, pois nem a presenca do
juiz e do delegado sdo levadas em consideracgao, tendo em vista que os personagens que
simbolizam a lei (simbolo da modernidade) sao rechagados, pois, como afirma Moretti
(2011, p. 36), “em um contexto histdrico-regional, essa ineficacia e covardia das figuras
juridicas explica-se pela estrutura social do Nordeste na época em que a historia se
ambienta”.

H34, portanto, uma inversao de poderes, em que o coronel é quem exerce maior
autoridade naquele local e ndo a justica. Ja a justica naquele lugar é feita com as

proprias maos marcando o espago como sofrido, cheio de sangue e morte:

Pobreza, fome, seca, fadiga, o amor e o sangue, a possessao das terras, as
lutas pelas cabras e carneiros, a guerra e a morte, tudo que é elementar
no homem esta presente nesta terra perdida (SUASSUNA, 2014, p. 40).

Ariano Suassuna atrelado a essa busca por trazer a tona os problemas da regido
nordestina, evidencia os problemas humanos de pessoas que tendem a viver sob os
designios do destino. Destarte, considerada pelo préprio escritor como uma tragédia, a
peca segue a partir de uma estruturacdo dividida em 03 atos: no primeiro ato é

apresentado o problema (a divisdo de terras); no segundo ato é apresentado o conflito
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principal (Rosa e Francisco juntos) e, no terceiro ato, é apresentado o desfecho da peca,
que, por sua vez, culmina na morte tanto de Rosa, quanto de Francisco e Joaquim
Maranhao.

Esta afirmag¢do da pega como uma tragédia moderna sustenta-se pelo fato de que,
segundo Moretti (2011), a tragédia representa a queda do ser humano e, por
conseguinte, a salvacdo em Deus, apresentando a fé como escape para resolucdo dos
problemas - algo anunciado desde a referéncia apocaliptica presente no titulo.
Considerando isto, Ariano Suassuna une os elementos da tragédia e os preceitos cristaos,
reconhecidos na peca através da presenc¢a da maldi¢ao familiar, o transcorrer do tempo,
a tensdo constante, a peripécia e o reconhecimento. Todas essas caracteristicas sdo
comuns ao género tragico e, ao manipuld-los, Ariano nos da uma obra que,

aparentemente simples, faz refletir sobre a condigdo humana no sertao:

Onde homens e natureza ainda ndo estdo separados. Um Nordeste dos
clds patriarcais que teriam animais como insignias e como
antepassados. Um Sertdo de homens descendentes de feras. Um espaco
onde homens e animais se irmanam na pec¢onha, na crueldade, na
esperteza, na selvageria, na resisténcia, na astucia, na sede de sangue e
de carne; onde todos sdo criaturas divinas, cuja natureza é traicoeira,
imprevisivel e perigosa. Sertdo épico, de homens guerreiros, de clas
mesticos, que sob o fogo do sol se digladiavam em nome da honra e da
vinganca. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 191).

Ariano introduz a obra dentro dos aspectos, previamente discutidos, de
regionalidade, de modo que vai além dos limites determinados pela tradicao literaria,

pois como aponta Ligia Chiappini deve-se entender o regionalismo como:

Modo de formar, diferente da literatura canonica, mas diferente também
da literatura trivial, um modo de formar que, basicamente, tenta trazer
para a ficcdo temas, tipos e linguagens, tradicionalmente alijados das
Letras, e restritos a determinada regido, mas sem renunciar de antemao
a uma aceitacdo suprarregional. (CHIAPPINI, 2014, p. 51).

Ariano Suassuna, ao construir Uma Mulher Vestida de Sol, baseia-se no mito
popular da histéria narrada em um folheto de cordel inspirada no Romance de José de
Souza Ledo, criando uma historia centrada na briga de dois cunhados que sao rivais, por
conta da posse de suas terras, recriando histérias que percorrem o mundo ibérico desde
a Idade Média até os tempos contemporaneos. Hermilo Borba Filho retoma a exposicao

do autor ao explicar a origem da peca para a Folha da Manha:
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“o que fiz foi tomar um romance popular do sertio e trata-lo
dramaticamente, nos termos da minha poesia - ela também filha do
romanceiro nordestino e neta do ibérico. O romance escolhido foi o de
José de Souza Ledo. Conhecia-o em duas versdes. A que preferi foi uma
que eu ouvi em pequeno em Taperoa. A histéria é simples e tragica: um
coronel, enciumado do amor da filha por José de Souza Ledo, mata-o,
sendo por sua vez morto pelo pai do heréi. E uma das histérias que se
cantam nas feiras, cada uma delas um esbo¢o de drama. Procurei
conservar na minha peca o que ha de eterno, de universal e de poético
no nosso riquissimo cancioneiro onde ha obras-primas de poesia épica,
especialmente na fase denominada do pastoreio. Minha maior alegria
seria ver o meu drama representado para o povo - vé-lo voltar a sua
origem. Porque na verdade muito pouco interessa o individuo, ai. E o
povo o criador e procurei somente deixar-me impregnar do profundo
sentimento poético do povo do sertdo - talvez a terra mais tragica do
Brasil.” (SUASSUNA, 2006, p. 18).

Nessa tentativa de recriar a literatura popular nordestina, fica evidente a
preocupacdo de Ariano Suassuna em trazer a tona um retrato de um Nordeste
diversificado e mistico, levando em consideracdao que “Suassuna jamais deixa de expor
as fontes populares de seu trabalho, referindo-se sempre ao processo de criacdo e
recriacdo com base nos elementos herdados da cultura popular do Nordeste” (AYALA,
2005, p. 48). Outro fator interessante na obra é que ela comeca e termina com um
fragmento que faz referéncia a um trecho biblico do livro do “Apocalipse”, apresentado

pela voz de Cicero:

Cicero - E viu-se um grande sinal no Céu, uma Mulher Vestida de Sol,
que tinha a Lua debaixo dos seus pés, e uma Coroa de doze Estrelas
sobre a sua cabeca; e, estando prenhada, clamava com dores de parto, e
sofria tormentos por parir. (SUASSUNA, 2014, p. 37).

E importante destacar a relacdo de Ariano Suassuna com a religiosidade popular
e as influéncias do catolicismo em suas obras, tendo em vista que elas esbogam um
passado ndo somente vivido pelo escritor, mas também por toda uma sociedade. H4, na
peca, uma preocupacao cristd que, por sua vez, é calcada na palavra empenhada, sempre
configurada como simbolo de honra que procuraria representar a esséncia da vida

sertaneja, como afirma Albuquerque Junior:

A obra de Ariano é toda perpassada por esta imagistica do sangue e da
morte, que se liga aos fatos tragicos de seu passado, mas que também é,
para ele, uma forma de representar a propria esséncia da sociedade
sertaneja, da sanguinidade, dos preconceitos de raga. Muitas imagens e
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preconceitos naturalistas ai aparecem, com a hereditariedade,
transmitindo tracos de carater psicologicos e culturais (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2011, p. 192).

Hermilo Borba Filho destaca que a peca foi reescrita em 1957, quando Ariano
dominava totalmente os meios de expressao que desejara, e a nova versao ganhou uma
atmosfera de amor e violéncia, unindo elementos como sangue, honra, familia, incesto
nas exatas medidas dramaticas.  E por esta direcdo que, no decorrer da peca, tem-se a
presenca do romance Minervina, cujo tema configura-se a partir do relatado em torno de
um crime passional, que, por sua vez incorpora a temadtica da violéncia através da
palavra cantada pelo personagem Manuel. O romance de Minervina era apreciado pela
mae de Rosa, que fora assassinada por Joaquim Maranhdo, o que, como afirma Moretti
(2011), se torna uma ironia, posto que ambas as personagens sdo mortas pelos seus
maridos.

A dimensao da honra familiar também esta presente na peca, tendo em vista que os
personagens principais sdo apegados a uma dada tradicdo de manter a palavra
empenhada para manter a honra da familia. Assim, o romance popular-oral é
introduzido na pe¢a acompanhado pelo tom da viola, sendo cantado por Manuel, que,
por sua vez, ja revela o sentimento de medo e inquietude, passando a funcionar também
como uma antecipac¢do do tragico, posto que Rosa, como veremos, acabara por seguir o

mesmo destino de sua mie:

(Manuel canta, a Viola, acompanhado por Caetano)
Manuel: - O de casal!
- 0 de fora!
- Minervina, o que me guardou?
- eu nao lhe guardei mais nada: nosso amor ja se acabou.
() Na algibeira do capote
trago um punhal escondido
pra matar Minervina que ndo quis casar comigo.
Na primeira punhalada,
Minervina estremeceu,
na segunda o sangue veio,
na terceira ela morreu. (SUASSUNA, 2014, p. 119).

Por isso, podemos afirmar que Ariano esboga, em sua obra, um grande mosaico
de diferentes narrativas populares, trazendo a representacio de um Nordeste
tradicionalista, recriado através da influéncia do Romanceiro Nordestino, em que ha o

discurso de conservacao de valores e de todo um passado como propiciador e
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influenciador de seu trabalho. Ariano elabora um extenso processo de adaptacdo dos
diferentes elementos populares indo além de uma mera transposicao, posto que “ele
incorpora, em suas pecas, canones da poética popular, obedecendo as fungdes, normas e
valores da cultura popular ao tratar os temas e formas trazidos do folclore” (AYALA,
2005, p. 50). Este modo de compor suassuniano ressignifica um modo de ver o
regionalismo, posto que o objetivo do Movimento Armorial tem como “propésito
declarado a captagdo cientifica da cultura popular, propondo uma recriacdo poética do
mundo rural sertanejo pelo viés da heraldica e pelo revestimento mitico da aparelhagem
caval(h)eiresca” (FARIAS, 2014, p. 99).

Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna, apesar de serem amigos, tinham ideias
divergentes, tendo em vista que para cada um a ideia de “regido” seria diferente: O
primeiro era mais aberto a influéncias estrangeiras, por estar ligado geograficamente ao
litoral, opunha-se a Ariano Suassuna, que, ligado ao sertdo, procurava preservar as mais
antigas tradicoes, de modo que, através das raizes mais profundas da tradicao,
emergisse uma ideia de unidade nacional, a partir dos valores mais verdadeiros ou

representativos do mundo nordestino:

O Nordeste de Ariano tem sua histdria ainda governada pelos
insondaveis designios de Deus. E um espaco que oscila entre Deus e o
Diabo. E um jogo de cartas cujas regras nio foram reveladas a ninguém.
Um mundo que se opde a sociedade moderna onde tudo é mascara, é
interesse, tudo é desprovido de verdades eternas, tudo é artificio,
mentira, absurdo. S6 a religido e a Igreja, se fosse praticante da
“verdadeira fé”, se ndo deixasse corromper pelos poderes e interesses
terrenos, poderiam ordenar este mundo, dar-lhe sentido.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009, p. 189).

Nesta dire¢do, considerando o contexto do Nordeste, percebe-se que ainda era
Deus que dava sentido as coisas para o homem sertanejo, pois a fé funcionaria como
unico elemento para resolucdo dos problemas existentes. Em Uma Mulher Vestida de Sol,
este carater da fé como solucionadora dos conflitos do homem é perceptivel, também, no
canto funebre entoado por Joana e Inacio no cortejo do seu filho Neco, que morrera por
engano, sob as balas de Joaquim Maranhado. Fica evidente, portanto, uma preocupacao
com os costumes cristdos sendo mediada, em grande parte da peca, pela figura de
Cicero. Este personagem circula durante todo o enredo de modo a apontar para uma

antevisao do tragico. Apés a morte de Neco, encarrega-se, junto com os demais, para
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realizar o enterro do menino: “CICERO: Vim avisar que o povo ja vem. O sino esta
batendo, parecem ondas douradas no sol. Ele s6 bate assim quando uma pessoa morre
de tiro. O sol estava em redor dele quando atiraram. E quando o sangue molhou a terra,
estava morno” (SUASSUNA, 2014, p. 77). Apdés esse momento, todos entram em cena
carregando o caixdo e o enterro é encabecado por Inacio e Joana, que seguem rezando,
como sendo a ultima coisa que podem fazer pelo filho morto. No canto, revela-se um
desejo de que, depois, no reino dos céus, todos se encontrariam: “JOANA: Tenho o meu
rosario/ pra nele eu rezar/mais Nossa Senhora/ quando eu 1a chegar. TODOS: Quando
eu la chegar/ com muita alegria. /Rosdario de prata/ da virgem Maria” (SUASSUNA, 2014,
p.78).

Ao final da peca aparece outro elemento cristdo que é a figura da Virgem Maria,
que, assim como no Auto da Compadecida, aparece como intercessora. Rosa, ao ver todos
que ela amava mortos, apunhala-se e pede que a Virgem a perdoe, conforme a rubrica
que antecede o final da peca: “Junto ao corpo de Rosa, aparece a figura de Nossa
Senhora, com os bragos abertos como se estivesse a envolvé-la com sua infinita piedade”
(SUASSUNA, 2014, p. 194). Assim, como afirma Moretti (2011, p. 42), “esta apari¢do de
Nossa Senhora, porém, permite, mais do que todas as outras referéncias a fé crista, a
interpretacdo de que a morte ndo é o fim para o ser humano, mas uma passagem para o
mundo perfeito e misericordioso de Deus”. Este excerto reflete a relacio que Ariano
Suassuna tinha com o cristianismo, o qual, atrelado ao ideario armorial de utilizar a
cultura popular como inspiracao, revela a intrinseca devog¢ado do povo sertanejo com a fé
cristd. A fé é o elemento impulsionador de um povo ja predestinado a sofrer. Entdo
mesmo quando Rosa se suicida ela clama pelo perdao, por acreditar que naquela terra
ndo poderia mais ser feliz.

Em Uma Mulher Vestida de Sol é nitida a representacdo de personagens que se
configuram como simbolos de um Nordeste medievalizado e tradicional que se apoiam
na fé para solucionar seus problemas. Essa medievalizacao é refletida através dos temas
como a fome, a religiosidade, assim como a dominacdo dos latifundiarios resultando
num sertdo imobilizado e parado no tempo. Conclui-se, portanto, que a tradicdo
funciona como elemento indispensavel para a assimilacao de elementos culturais de um
povo para enfatizar a forte representatividade de uma identidade nacional defendida

pelo escritor.
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A Literatura popular nordestina se apresenta a Suassuna como o
cadinho em que se funde toda uma tradigdo de cultura, popular e
erudita, com a incorporacido de elementos da cultura erudita ocidental a
popular. E a literatura popular regional surgiu para o autor como o
repositorio de elementos universais da cultura. (AYALA, 2005, p. 52).

Por trazerem um Nordeste dentro de um projeto estético em que se representa a
figura do homem sertanejo, as obras de Ariano chamaram mais aten¢do e ganharam
destaque nacionalmente devido as adaptacdes televisivas de algumas delas, como Auto
da Compadecida(2000), A Farsa da Boa Preguica (1995), A Pedra do Reino (2007), e,
também, Uma Mulher Vestida de Sol (1994) que, dirigida por Luiz Fernando Carvalho,
consegue reconstruir as imagens de um Nordeste semelhante ao que desejara Ariano na
construcdo da peca.

Uma Mulher Vestida de Sol foi a primeira pega que projetou Ariano Suassuna no
ambito televisivo gracas a maestria do trabalho adaptativo de Luiz Fernando Carvalho,
que mergulhou, junto com Ariano, no universo da cultura popular e adaptou a pe¢a em
formato de unitario para ser exibido na edicao da ‘Terca Nobre”, em 1994, na Rede
Globo. Atrelado ao Movimento Armorial, é importante pensar que Ariano remontou a
nacionalidade brasileira, tomando como base as inimeras manifestacdes e formas
tradicionais populares existentes. Considerando este contexto de propagacdo de um
ideario armorial, o estudo acerca desses processos artisticos populares torna-se
imprescindivel também na andlise da producdao audiovisual de Ariano Suassuna
empreendida principalmente por Luiz Fernando Carvalho, notadamente ao considerar
os elementos estéticos demandados em ampla relacdo com o teatro, na dimensdo das
referéncias midiaticas, pois, conforme Rajesvsky (2012, p. 31) “o carater intermidiatico
reside na proépria referéncia que um produto de midia (como um texto, filme etc.) faz a
um produto individual, um sistema ou subsistema de uma midia diferente”.

Ou seja, o produto oriundo do processo de transposicdo mesmo estando na sua
especificidade midiatica estara em relacao ao produto de midia que se refere. Este modo
de compor é semelhante ao principio de intertextualidade, posto que, de acordo com
Samoyault (2008), a intertextualidade é compreendida como uma pratica de um sistema
que se configura na multiplicidade de textos. Assim, a referéncia midiatica constitui um

fendmeno de conexdo e infinitas ligagdes entre midias.
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3.2 0 que é a adaptacio?

Na arte contemporanea, tem sido frequente o estudo acerca das relagdes entre as
varias manifestacdes artisticas. Claus Cliiver, ao observar que o termo “Estudos
Interartes” ja ndo abrangia a pluralidade de outras midias existentes, passou a adotar, de
modo a abranger todos os tipos de estudos comparativos, o termo intermidialidade
porque “explora relagdes e condi¢des de textos individuais e especificos ao invés de
aspectos mais generalizados e abstratos das inter-rela¢gdes entre midias” (CLUVER,
2007, p. 15). Considerando este mesmo contexto, Irina Rajewski (2012) aponta o
processo de intermidialidade “como um termo genérico para todos aqueles fenomenos
que (como prefixo inter-) de alguma maneira acontecem entre as midias” (RAJEWSK]I,
2012, p. 18), posto que a intermidialidade constitui um entrelacamento de diferentes
midias.

Ao debrugar-se sobre o estudo dessas relacdes entre as varias midias, Rajewski
(2012) destaca a transposicdo mididtica como uma categoria em que ha a criacdo de um
novo produto, tomando o substrato de uma outra midia como fonte. Esta categoria
estaria voltada, portanto, para a passagem de uma midia para outra, como por exemplo,
a passagem de um romance para filme, posto que esta formacdo “é baseada num
processo de transformacdo especifico da midia e obrigatoriamente intermidiatico”
(RAJEWSKI, 2012, p. 24). Em meio a estes fendmenos, destacamos o fenémeno da
adaptacgao.

A adaptac¢do, como afirma Hutcheon, “é uma forma de transcodificacdo de um
sistema de comunica¢do para outro” (HUTCHEON, 2013, p, 9). Assim, é também uma
relacdo de intermidialidade, por configurar-se como um “cruzamento das fronteiras
entre as midias” (RAJEWSKI, 2012, p. 16). O ato de adaptar ndao € novo, mas,
especialmente nas ultimas décadas, o nimero de adaptagdes tem aumentado, e em sua
maioria no campo da passagem do texto literario para outras midias.

Na televisdo brasileira, desde meados dos anos 2000, como aponta Ribeiro
(2011), o namero de adaptacdes de obra literarias, especialmente na teledramaturgia,
tem aumentado bastante. Com base nisso, o nimero de minisséries adaptadas a patir de
obras literarias ganhou visibilidade e impacto no meio televisivo, a exemplo d’Os Maias
(2001), de autoria de Maria Adelaide Amaral, baseada no romance homénimo de Ec¢a de

Queiroz; Hoje é dia de Maria (2005), A Pedra do Reino (2007), Capitu (2008), todas
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baseadas em obras literarias, sempre sob a dire¢do de Luiz Fernando Carvalho. Outras
adaptacgdes, em formatos distintos, também ganharam destaque na TV Brasileira, como
os unitarios exibidos na década de 19901° como Uma Mulher Vestida de Sol, exibida em
1994. Deste modo, a televisdo brasileira buscou, na literatura, a matéria para as suas
producoes artisticas, aprimorando, assim, na obra teledramaturgica, fatores intrinsecos
ao processo de adaptacdao enquanto importante elemento de linguagem televisual.

Contudo, consideremos que, quando existem mudangas na apresentacdo de uma
historia, diferencas passam a aparecer no que é adaptado e “isso acontece porque cada
forma envolve um modo de engajamento distinto” (HUTCHEON, 2013, p. 35), ou seja,
considerando que o elemento adaptado é a trama, toda fabula é resultante de um
conjunto de a¢des que se relacionam entre causa e consequéncia, pois, na adaptacao, se
mantém o que Marion e Gaudreault (2012) denominam como syuzhet (trama), que é o
modo como o espectador toma conhecimento do que se passou na histéria, apos o
processo de midiatizacao.

Hutcheon (2013) discute o fendmeno da adaptacdo em suas mais variadas
“encarnacdes midiaticas”, de modo que, baseando-se nas teorias que envolvem a
traducdo e também a intertextualidade (enquanto um processo que trata da transicao de
marcas de um texto para outro), a estudiosa pontua que ha dois modos de conceituar as
adaptagdes: como produto e como processo. Tendo em vista o exposto, neste trabalho,
destacamos o fendmeno da adaptacao tanto como produto quanto como processo,
porque ambas as concep¢des sugerem “a necessidade de uma perspectiva tedrica que
seja ao mesmo tempo formal e experiencial” (HUTCHEON, 2013, p. 15).

Para chegar a esta definicio de adaptagcdo enquanto produto e enquanto
processo, Hutcheon (2013) aponta trés abordagens distintas que reforcam o conceito de
adaptacdo enquanto repeticdo, “porém repeticdo sem replicacido” (HUTCHEON, 2013, p.
28). A primeira perspectiva diz respeito a adaptacdo enquanto “produto”, configurando-
se como “uma transposicao anunciada e extensiva de uma ou mais obras em particular”
(HUTCHEON, 2013, p. 29) e que envolve uma mudanc¢a de midia, alterando, em muitos
casos, o foco, o género e, consequentemente, o contexto, posto que se reconta uma
mesma histéria, mas sob um ponto de vista diferente. Esta perspectiva é, também, um
dos pontos sobre o qual este trabalho se debruca, pois, ao adaptar a peca de Ariano

Suassuna, Uma Mulher Vestida de Sol, Luiz Fernando Carvalho condensa as unidades da

1% 0s homens querem paz (1991); O auto da Nossa Senhora da Luz (1992); A farsa da boa preguica (1995).
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histéria, de modo que o ponto de partida da peca-fonte é modificado no unitario. Aqui
chamo de ponto de partida o inicio da histéria na peca escrita, e que na passagem para o
unitario foi modificada, a saber, a presenca dos personagens do juiz e do delegado que
ndo estdo no unitario. Desta forma, as unidades condensadas da histdria acontecem em
detrimento da especificidade da nova midia.

Ao tratar a adaptacdo como transcodificacdo de uma midia para outra é
importante destacar que cada midia possui sua especificidade midiatica, suas
potencialidades estéticas e recursos estilisticos, de modo que o critério de “fidelidade”
nao deve ser levado em consideragdo, pois cada midia, ao envolver um modo de
engajamento distinto, torna a adaptacdo um produto auténomo. Robert Stam, ao
abordar a adaptacdo como uma pratica intertextual/dialoégica, aponta que mesmo a
literatura tendo uma suposta superioridade sobre o cinema e outras formas midiaticas,
o critério de fidelidade ndao deve ser o mais importante, pois a adaptagdo “assume um
lugar legitimo ao lado do romance, como apenas mais um meio narratologico” (STAM,
2006, p. 24). Assim, tanto para Stam (2006) como para Hutcheon (2013), o critério de
fidelidade ndao é levado em conta, posto que as adaptacdes possuem uma relacao
declarada com textos anteriores, sdo “recodificacdes, ou seja, sdo traducdes em forma de
transposi¢des intersemioticas de um sistema de signos (palavras, por exemplo) para
outro (imagens, por exemplo)” (HUTCHEON, 2013, p. 40). A segunda perspectiva
apontada por Hutcheon é a adaptagdo como um “processo de criacdo”, que se configura
como um método de recuperacao. Este processo, segundo a estudiosa, funciona como
uma forma de preservac¢do criativa e reinterpretacdo. Este ponto é interessante para
pensar a figura do adaptador como criador de algo novo, posto que esta pratica “é um
ato de apropriagdo ou recuperacao, e isso envolve um processo duplo de interpretacdo e
criagdo de algo novo” (HUTCHEON, 2013, p. 45). Para este trabalho, este aspecto é
também importante para pensar a posicdo de Luiz Fernando Carvalho como um
(re)criador de uma poética/estética - justamente, o que Coca (2018) denomina de
“telerrecriacdo” (a ser discutido mais adiante), e que se faz presente tanto no objeto de
andlise desta pesquisa (o unitario - Uma Mulher Vestida de Sol) quanto em outros
trabalhos na teledramaturgia brasileira.

A terceira e ultima perspectiva destacada pela estudiosa é o “processo de
recep¢ao”, abordando adaptagcdo como uma forma de intertextualidade, de modo que a

experiéncia do leitor/espectador é fundamental para conceber a adaptag¢do como
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adaptagdo, de modo a exaltar o processo criativo, pois “parte tanto do prazer quanto da
frustracdo de experienciar uma adaptagdo estd na familiaridade criada através da
repeticdo e da memoria” (HUTCHEON, 2013, p. 46). A memoria, neste sentido, funciona
como recurso imprescindivel para conhecer tanto a diferenca quanto a semelhanga.
Desse modo, este ponto também dialoga com o nosso objeto de andlise, pois tem-se uma
referéncia direta ao texto-fonte. As adaptacdes sempre vao, portanto, estabelecer uma
relacao declarada em vista do texto de partida.

Considerando estas perspectivas, Hutcheon aponta que a dupla definicdo de
adaptacdo (tanto como produto, quanto processo) é uma maneira de abordar os mais
variados fendmenos dela mesma. Ela destaca, ainda, que cada midia possui suas
especificidades, que, por sua vez relacionam-se com os principais modos de
engajamento, a saber, os modos contar - mostrar - interagir. Com efeito, “contar uma
historia em palavras, seja oralmente ou no papel, nunca é o mesmo que mostra-la visual
ou auditivamente em quaisquer das vdarias midias performativas disponiveis”
(HUTCHEON, 2013, p. 49), pois deve-se considerar o contexto comunicativo de cada
midia, bem como suas especificidades, de modo que este ponto é importante para
comparar os modos de transicio de uma midia para outra, e, com isso, identificar,

através da forma, as perdas e ganhos do processo de adaptacao, pois:

A andlise das diferencas entre os modos contar e mostrar, contudo,
sugere justamente o contrario: cada modo, assim como cada midia, tem
sua propria especificidade, se ndo sua propria esséncia. Em outras
palavras, nenhum modo é inerentemente bom para uma coisa e nao
para outra; cada qual tem a sua disposicdo diferentes meios de
expressdo - midias e géneros - e, portanto, pode mirar e conquistar
certas coisas mais facilmente que outras. (HUTCHEON, 2013, p. 49).

Contar uma histéria envolve o campo da imaginacao mediado pela palavra, bem
como a presen¢a de um narrador que conduz o texto, de tal forma que “nés nao apenas
podemos parar a leitura a qualquer momento, como seguramos o livro em nossas maos
e sentimos e vemos quanto da histéria ainda falta para ler” (HUTCHEON, 2013, p. 48). ]Ja
no modo mostrar nés transitamos do plano da imaginacao para a “percep¢do direta”, que
seria o caso das adaptagdes filmicas e também teatrais, em que “a linguagem ndo é a
Unica forma de expressar o significado ou de relacionar histérias (HUTCHEON, 2013, p.

48), posto que, na passagem para o modo performatico, podemos apreender os sons, as
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emoc¢Oes no ato da acdo dos personagens, como também no caso de um espetaculo
teatral e cinema associar as emogoes sentidas pelo publico.

O modo interagir, portanto, é distinto dos modos contar e mostrar, porque o tipo
de imersao é de forma imediata, pois o publico interage e participa da histéria. Neste
modo, Hutcheon (2013) exemplifica as midias da realidade virtual, como, por exemplo,
os videogames. Ademais, considerando estes apontamentos, é importante pensar a
adaptacao e sua relacao com todos os contextos de producao, de processo e de recepgao,
pois todos os modos de engajamentos estdo inter-relacionados com os contextos dos

espacos culturais e sociais:

Esses modos de engajamento com as histdérias nunca ocorrem no vacuo,
é claro. N6s nos engajamos no tempo e no espaco, dentro de uma
sociedade em especifico e de uma cultura maior. Os contextos de criacdo
e recep¢do sdo tanto materiais, publicos e econdmicos quanto culturais,
pessoais e estéticos. Isso explica porque, mesmo no mundo globalizado
de hoje, mudancas significativas no contexto - isto é, no cenario nacional
ou no momento histérico, por exemplo - podem alterar radicalmente a
forma como a histéria transposta é interpretada, ideolégica e
literalmente. (HUTCHEON, 2013, p.54).

Diante deste panorama em torno da adaptacao, temos clareza da amplitude de
estudos que podem incluir as diferentes possibilidades técnicas oferecidas por cada
midia, haja vista que se reforca a ideia da adaptacdo enquanto um produto autonomo,
como também uma forma de ndo hierarquizar linguagens e estéticas, mas sim como uma
alternativa para (re) criar histérias. Outrossim, Hutcheon (2013) aponta que o aspecto
econdmico é um fator importante e que condiciona a adaptacdo em todos os modos de
engajamento. Assim, o papel do adaptador é central, pois ele assume a func¢do de
recuperar, (re)criar uma obra ja existente. Ao pensar sobre a figura do adaptador, este
ponto é importante para a nossa pesquisa porque analisa-se o unitario sob o viés da
estética de Luiz Fernando Carvalho (doravante, LFC) como uma telerrecriagdo por
envolver caracteristicas intrinsecas de sua producdo e poética na teledramaturgia
brasileira, o que sera discutido mais adiante.

No que concerne aos modos de engajamento, aqui focamos na passagem do modo
contar para o mostrar, considerando a especificidade de cada midia. Na adaptacdo do
texto impresso para a midia performativa, como aponta Hutcheon (2013, p. 70), a

“énfase geralmente recai sobre o visual, sobre a passagem da imagina¢do para a
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apercepc¢do ocular real”. Deste modo, técnicas do meio audiovisual, como a musica e

efeitos sonoros, passam a fazer parte do novo produto, pois:

As trilhas sonoras dos filmes, portanto, acentuam e dirigem as respostas
do publico a personagens e a agdo, como o fazem nos videogames, nos
quais a musica junta-se aos demais efeitos sonoros tanto para sublinhar
quanto para criar reacées emocionais (HUTCHEON, 2013, p. 71).

Entretanto, a passagem do modo contar para o mostrar implica “uma mudang¢a
nao s6 de género, mas também de midia, e com isso alteram-se as expectativas do
publico” (HUTCHEON, 2013, p. 76), pois agora o publico vé o que se imaginou na leitura
de um livro, gerando um horizonte de expectativa. Nesta perspectiva Stam (2006)

destaca:

No caso das adaptagbes cinematograficas, o romance original ou

hipotexto é transformado por uma série complexa de operagdes:
selecdo, amplificacdo, concretizacdo, atualizagdo, critica, extrapolacao,
popularizagao, reacentuacdo, transculturalizacdao (STAM, 2006, p. 50).

[sto, portanto, reforca a ideia da adaptacdo enquanto um processo de “ajustar” e
“alterar” um texto-fonte, pois no processo de transposicao de um romance para um filme
o tempo ndo é o mesmo que aquele em que a histéria é lida, tornando a adaptagdo como

um conjunto de convenc¢des. O cinema, especialmente, é rico em técnicas, pois:

Os adaptadores cinematograficos, em outras palavras, tem a sua
disposicdlo uma verdadeira riqueza de possibilidades técnicas
convencdes adquiridas e aceitas que ajudam a enfrentar a passagem do
impresso para a tela, até mesmo no caso de textos que sdo
temporalmente complexos ou claramente interiorizados”
(HUTCHEON,2013, p. 101).

Considerando que a passagem do tempo precisa ser transposta, o cinema
consegue sintetizar formas de representar o passado através dos equipamentos, de
decoracdo, figurinos, musicas, cenas, entre outras. Essas técnicas do cinema foram, por
sua vez, muito bem exploradas pela televisdao que inovou a teledramaturgia brasileira,
por exemplo, com o processo de transposi¢cdo da peca de Ariano Suassuna para um palco
na televisao, em formato de unitario. Para além do processo de transposicdo, a
dimensdo das referéncias midiaticas sdo importantes porque, além de o produto

adaptado ter um referente enquanto conteido, ha também as referéncias perpassadas
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ao suporte em que a midia foi veiculada, como por exemplo, as técnicas oriundas do
teatro para tela, em que LFC usou o palco de um teatro para a grava¢do e montagem da

peca no unitario.

3.3 Aficgao televisual e o formato unitario

O universo da teledramaturgia brasileira é composto pelas inumeras produgdes
da teleficcdo, que, por sua vez, inclui os variados formatos existentes, como: as
minisséries, os seriados, as séries, os unitdrios, e as telenovelas (advindas da serialidade
e do formato folhetinesco). Como aponta Pallotini (2012, p. 24), “a ficcdo de tv utilizou
toda a experiéncia desses dois veiculos, o teatro e o cinema, e acrescentou-lhes os
recursos do radio, sem esquecer uma das mais ricas e permanentes fontes de matéria
ficcional, a narrativa pura, a literatura de género épico, escrita ou ndo”. Entretanto, a
juncdo dessas intimeras técnicas fez brotarem na TV inimeras produg¢des com técnicas
sofisticadas e bem elaboradas resultando em histérias mais atraentes.

Assim, as adaptacgodes literdrias ganharam e ganham destaque na histéria da
teledramaturgia brasileira, posto que muitas das produgdes que fizeram sucesso sdo
baseadas em obras literarias e exibidas no formato minissérie, contribuindo
culturalmente para manter uma tradicdo de leitura de obras com a intensificacdo da

comercializacao delas:

Sabemos que, muitos casos, a adaptacdo das obras para a TV ¢
acompanhada de relancamento dos livros originais e de um substancial
aumento na sua venda. A respeito do lancamento da minissérie O Primo
Basilio na Globo, em 1988, a revista Veja registra a movimentacao dos
editores visando a novos lancamentos da obra de Eca de Queiroz: agora
aproveitando a estreia da minissérie na televisdo, seis editores
preparam novas fornadas da obra (BALOGH, 2002, p. 132).

No processo de transposicao da literatura para a TV, ha, além da for¢a comercial,
um valor educacional que foi intensificado especialmente pelo formato minissérie -
considerada como o formato mais completo da teleficcdo e assemelhado a telenovela,
porém num formato mais condensado, sendo desenvolvida em, no maximo, 20 capitulos
e exibida, preferencialmente, no horario nobre da TV, (no caso brasileiro)

principalmente da Globo, como aponta Balogh:
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As minisséries constituem um produto diferenciado dentro do quadro
de formatos ficcionais da TV. Sob a 6dtica da recepcao, elas estio bem
menos sujeitas a tirania dos indices de audiéncia do que os demais
formatos em série e novelas. O horario mais habitual das minisséries
para exibicdo é apods das dez da noite, sobretudo na Globo. Essa posi¢do
na grade horaria pressupde um publico mais seleto que o das novelas,
em principio com um leque maior de op¢des eventuais de lazer e mais
exigente quanto ao nivel de elaboracdo dos programas que passam na
telinha (BALOGH, 2002, p. 123).

As minisséries assumem a funcdo de cortar a “mesmice” e monotonia da
programacao cotidiana. Considerando esta perspectiva, a intensa produ¢do de LFC
consiste em uma busca por romper com os padroes estético-formais da teledramaturgia,
buscando através de formatos como a minissérie uma maneira de inovar a linguagem
audiovisual, de modo que se concretiza diante da relacdo entre sua extensa producao
com a criacdo de uma estética/poética em seus produtos televisuais. E isso que elucida

seu diferencial na teledramaturgia, como apontado por Coca (2018):

Luiz Fernando Carvalho diz que, ao longo do tempo, “fomos adestrados
para compreender e gostar de apenas um modo de narrar” e que, por
isso, ele procura fugir dessa condi¢do, porque a vé como hegemonica e
industrial. Esse jeito corriqueiro de narrar o que estamos habituados é
parte de alguns paradigmas enraizados ha décadas na memdria dos
espectadores e que foram se estabelecendo como cédigos préprios da
linguagem televisual (COCA, 2018, p. 86).

Nessa intensa busca por inovar e romper com os padrdes da linguagem
audiovisual, as producdes de LFC passaram a ser estudadas sob a perspectiva de um
modelo de producdo que busca a telerrecriagdo como forma de compor, propondo um
exercicio de reflexdo sobre o fazer de seu ato criacional, em que mescla diferentes
convengoes através da articulagdo de um extenso material cultural, posto que “Carvalho
perfilhou, ao longo de suas experimentacdes profissionais, uma ‘poética criacional’
préopria, que se define, como estamos salientando, por essa constante fusdo de
elementos populares com a mais sofisticada técnica existente no meio televisivo”
(GUZZI, 2012, p. 64). A telerrecriagdo , de acordo com Coca (2018), é formulada a
partir das rupturas de sentidos e o0s processos explosivos que constituem o
agrupamento de técnicas que aliadas ao contexto criativo de LFC, funcionam como
transgressora da linguagem, a saber os desvios de iluminacdo para causar efeito do real,

presentes nas minisséries A Pedra do Reino (2007) e Hoje é dia de Maria (2005), e que
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também se fazem presentes no unitario em debate.

Ao buscar inovar a teleficcdo, géneros
como os unitarios ganharam visibilidade na TV. Fazemos uma breve explanagdo sobre o
formato, pois constitui o género ao qual o nosso objeto pertence: antes de assumir essa
nomenclatura, o unitario era chamado de teleteatro ou pequeno filme, por ser “herdeiro
da tradicdo televisual brasileira dos primérdios mais ligada ao teatro e as pecas de
teatro” (BALOGH, 2002, p. 97), e tinha como caracteristica principal a rapidez e a nao

serialidade, pois era exibido apenas uma tnica vez.

O unitario para ai. Diz e mostra o que tem a dizer e mostrar. Ndo se trata
de um seriado que conservaria, mantendo-as unidas, personagens fixas.
No unitario, ndo. Nele a personagem apresentada e desenvolvida tem de
ser construida e realizada naquela hora, hora e meia, de duracdo do
programa (PALLOTINI, 2012, p. 37).

E preciso enfatizar a diferenca entre o teleteatro e o unitério, pois o teleteatro era
a encenacdo de uma peca teatral transmitida ao vivo na televisdo, mas que, depois,
passou a ser gravada em estddio com luzes e cenarios adequados para a técnica
televisiva, que, sob as influéncias cinematograficas, constituiu uma nova forma de
compor e que a Globo denominara de “Caso Especial”. Posteriormente, tornou-se o
unitario como uma forma mais completa de exibir uma histéria curta, mais expressiva e
bem elaborada, tendo sido também “o campo de experimento da TV lirica, da TV poética,
dos meios- tons, das meias palavras, da sugestao” (PALLOTINI, 2012, p. 39). O unitario,
portanto, é calcado na ideia de “unidade dramatica” e, por envolver, na sua forma de
compor, uma narrativa que tenha como foco a agdo, enquanto atividade que move a
narrativa, assemelha-se ao género conto:

7

Ora, se é certo que drama é acdo e acdo é atividade com intencio,
significado, objetivos, se é certo que ao conto corresponde o propdésito
de unidade dramatica, deve-se compreender que, embora o unitario de
televisdo possa alinhar muitas pequenas ag¢des, muitas pequenas
mudangas, muitos degraus galgados na escalada geral, ele deve conter
um propdsito basico, um momento central e gerador de consequéncias.
(PALLOTINI, 2012, p. 41).

O unitario assume a fun¢do de dentro de um tempo comprimido para narrar uma
historia complexa, sem perder a delicadeza e a beleza estética. Assim, passamos agora

para uma melhor andlise do formato.
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Como ja abordado anteriormente, a transposicdo de obras literarias para a
televisdao tem ganhado visibilidade no ambito da produgdo brasileira de teledramaturgia.
Considerando o autor estudado no capitulo anterior - Ariano Suassuna - e as marcas de
sua estética literaria e teatral ancoradas no ideario do Movimento Armorial, varias de
suas obras foram adaptadas, tanto no formato de filmes, como Auto da Compadecida
(2000)11 dirigido por Guel Arraes, que, por sua vez, projetou o dramaturgo
nacionalmente, quanto em outros formatos como a minissérie A Pedra do Reino (2007) e
os unitarios A Farsa da Boa Preguica (1995) e o corpus desta pesquisa, Uma mulher
vestida de sol, ambas sob direcdo artistica de Luiz Fernando Carvalho. Ariano Suassuna,
durante bastante tempo, resistiu aos indmeros convites para adaptarem suas obras,
porém encontrou em LFC uma alianga que ia ao encontro dos seus ideais, enquanto um
escritor que prezava pela cultura popular nordestina, como apontado em uma entrevista
concedida a Fernanda Areias de Oliveira: “eu me entendo melhor com Luiz Fernando,
porque Luiz Fernando, como eu, é acusado de ser arcaico” (OLIVEIRA, 2012, p. 50).

Em 1980, Luiz Fernando Carvalho fazia estagio da Rede Globo trabalhando
apenas como assistente de direcdo de minisséries e outras produgdes, que, segundo
Coca (2018), compunham as chamadas “Tercas e Quartas Nobres”, em que se exibiam
produgdes, consideradas pelo préprio Carvalho, como o melhor da televisdo no
momento. Apoés dirigir sua primeira minissérie, Helena, em 1987, LFC ganhou
notoriedade na cena da teledramaturgia produzida na TV Globo. Seu trabalho passou a
ser diferenciado das demais producdes justamente por pesquisar os usos de uma

linguagem audiovisual que rompia com os padrdes usuais de televisao, pois:

Com o passar dos anos, LFC ganhou na TV Globo o status de diretor
artistico, com perfil para trabalhos experimentais. Uma das distin¢des
de suas obras é a fuga do eixo Rio-Sdo Paulo e predilecdo pelo interior
do Brasil. Essa é uma das premissas do trabalho dele, que busca estar
“mergulhado na questido da brasilidade, da necessidade de colocar na
televisdo alguma coisa menos estereotipada, mais humanizada, com
mais verdade, privilegiando o rosto local. (COCA, 2018, p. 54).

Além desse rompimento com o eixo sudeste, a outra caracteristica que marca um
estilo proprio é, como ja dito no tépico anterior, a fuga em vista do “efeito real”, podendo

ser exemplificado na producao Hoje é dia de Maria, em que ha uma extensa exploracdo

11 Antes de virar filme, Auto da Compadecida foi exibido em 1999 na Rede Globo de Televisdao no formato
minissérie, sob a direcdo de Guel Arraes e também Jodo Falcdo e Adriana Falcao.
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da func¢do poética, de modo que a obra torna a ser uma narrativa sincrética por
estabelecer uma combinacdo de diferentes linguagens, como a presen¢a da linguagem
poética e a televisiva. Ao recriar a obra de Carlos Alberto Soffredini, Luiz Fernando
Carvalho juntamente com Luiz Alberto de Abreu inovaram no que diz respeito a

linguagem televisiva mais amplamente abordada até aquele momento no Brasil, porque:

Ao comporem a adaptacdo televisiva, os autores se viram no desafio de
construir um elo entre a literatura popular e o grande publico televisivo,
desafio drduo para qualquer emissora que tem como meta atingir todos
os indices de audiéncia, faixa etaria e preferéncias. Pela boa recepcdo do
publico, infere-se que os autores conseguiram estimular a imaginacao
do telespectador a voltar ao texto de partida que se encontra na prépria
memoria, ou seja, na lembrancga coletiva do povo. A produgdo em TV
permitiu que o telespectador reconhecesse ou tivesse a sensacido de
estar presenciando algo muito vivo ainda na sua memoria, gragas a
plasticidade das cenas, dos signos universais e dos elementos da cultura
popular que transformaram em imagem o que antes era condicionado
pela palavra. (GUZZI, 2012, p.50).

Decerto, quando falamos de transposicao de uma midia para outra, bem como na
transicdo de um signo para outro, a transposicdo resultard em possiveis efeitos e
sentidos que vao ser enfatizados pelo contexto de criacdo, como ja discutido por
Hutcheon (2013). Por conseguinte, ha, na estética de LFC, uma procura pela
desconstrucao do modo tradicional de narrar na televisao. Essa desconstrucdo passa
a ser uma marca que percorre todas as suas produgdes elucidando o seu diferencial.

Apés o sucesso ao introduzir a fotografia a seu favor como forma de contar uma
historia, como aconteceu em Renascer, telenovela exibida em 1993, um ano depois, ao
exibir na TV Globo, em julho de 1994, o que na época ainda era chamado de teleteatro,
Uma Mulher Vestida de sol, obteve sucesso em grande escala por trazer a televisao
brasileira uma explorac¢do da vastidao da vida sertaneja e da representacao do regional.
Assim, um género como a tragédia, que estava na penumbra do meio televisivo, veio a
tona com a exibicdo das pecas de Ariano Suassuna, mantendo unidade artistica, como
aponta Hélio Guimaraes, na Folha de Sdo Paulo no ano de lancamento do, hoje chamado,

unitdrio.

0 teleteatro voltou a Globo e abriu uma brecha no padrio de realismo
cultivado pela emissora. O género, que praticamente desapareceu da TV,
fez sua reestreia com “Uma Mulher Vestida de Sol”, exibido na “Terca
Nobre” anteontem. A peca de Ariano Suassuna, com adaptacdo do
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préprio autor, apostou na sofisticacdo e na densidade do texto original.
[..] Uma ousadia e um golpe profundo no padrao cristalizado de optar
pela caricatura na representacao do “regional”. Manifestacoes folcldricas
e populares ocuparam o primeiro plano, mas ndo eram apenas enfeite.
(GUIMARAES, 1994 apud MOURA, 2015).

De acordo com o comentario de Guimardes, podemos inferir que LFC manteve
uma linguagem teatral, haja vista a relagdo do proprio formato exibido - o unitario -

com o teatro, porque ambos estdo centrados no aqui-agora da a¢do, pois:

No unitario, o tempo se comprime, com no teatro, e, as vezes tempo
ficcional e tempo real coincidem. Mas tudo acaba ali, tudo acaba bem ou
mal, ainda que ndo se feche, necessariamente. H4 um final, talvez
provisdrio e insatisfatério, mas é assim que é. Nao se pode guardar
municdo para depois; ndo ha depois. (PALLOTINI, 2012, p. 38).

Deste modo, considerando que na passagem dos modos de engajamento
modificagdes sao feitas, e que, consequentemente, o tempo e espaco sofrem alteragoes,
bem como os demais elementos constituintes da narrativa, partimos, agora, para analise
do unitario, que tem duracdo de aproximadamente 50 minutos, que sdo apresentados
em trés blocos que se inter-relacionam com os trés atos presentes no texto fonte. O
elenco é composto por Raul Cortez, interpretando Joaquim Maranhdo; Linneu Dias,
representando Anténio Rodrigues; Tereza Seiblitz como Rosa; Floriano Peixoto como
Francisco; Ana Lucia Torre como Inocéncia; Miriam Pires como Concei¢do. Como ja
discutido anteriormente, o unitario se volta a representacdo das tensdes decorrentes da
historia de inimizade entre duas familias que disputam as terras herdadas uma da outra.
A terra é dividida por uma cerca que ndo deve ser ultrapassada, marcando a tensao da
disputa, pois ela simboliza a discérdia vivida pelos personagens. O cenario é simples
tendo como seu principal elemento constituinte a cerca, que funciona como um marco
regulatorio dos espacos. A grande rosa ao fundo e as paredes em torno do palco, que,
sob texturas em tons de areia, revelam o espago nordestino como seco e quente, podem

ser ilustrados nas imagens abaixo.
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Figura 01: O marco regulatério e um dos jaguncos que ficam de vigilantes.

Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.

Figura 02: Rosa e a mimese da vastidao sertaneja (luz e texturas)

Fonte: Captura de tela.

A luz funciona como elemento expressivo essencial, pois é através da iluminacdo
que se evidenciam a tensdo e o conflito tragico presentes na narrativa. As cores vao
funcionar, de acordo com Coca (2018), como um dos elementos que reforcam o modo de
criar de LFC, revelando também as emog¢des dos personagens, “pois ele entende que essa
¢ uma forma de humanizar a linguagem audiovisual. Segundo LFC, o posicionamento da
camera, a iluminacdo, o cenario e o figurino devem ser determinados a partir das

personagens”. (COCA, 2018, p. 184). Ao aplicar os recursos de iluminagao e cores, é
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perceptivel no unitario a mudanca de cores na grande rosa ao fundo do cenario, que, por
sua vez, assume uma rica simbologia, que vai se alternando conforme a agdo dos
personagens. Conforme discutido por Moura (2015), este elemento cenografico da rosa

envolve diferentes cenas:

Quando se refere a Rosa, é iluminado em tons de vermelho. Quando se
refere ao personagem Francisco, é banhado em tons de azul. Nota-se que
quando Francisco manda cavar a nova cacimba e nela encontram agua,
ao olhar o fundo, vé-se embaixo d’agua a mesma figura sendo estilizada
de uma rosa azul. Esta flor se mantém como um elo de ligacdo entre os
dois, um simbolo de amor. As cores vermelho e azul, usadas também de
maneira simbolica, aparecem primeiramente separadas, identificando
0s personagens e, depois, simultaneamente, explicitando a unido do
casal (MOURA, 2015, p. 07).

Com base nisso, é evidente o didlogo entre os elementos que compdem a cena
com os recursos utilizados por LFC na teleficcdo para produgdo de um sentido. Deste
modo, a luz e as cores funcionam como elementos que demarcam tanto a passagem do
tempo (pois a historia comega no nascer do sol e termina no alvorecer seguinte) quanto
o desenvolvimento das agdes, culminando no desfecho tragico. Como bem aborda
Pallotini (2012, p. 126): “A personagem é aquilo que o dramaturgo criou no papel, mais
os cendrios que a circundam, as roupas que veste, o penteado criado para ela, as luzes
que a iluminam, as cores pelas quais se optou, todos os signos a serem lidos e decifrados

pelo espectador”.

Figura 03: Francisco com a rosa em tom azul, representando o momento de sua aparicio.

Fonte: Captura de tela.
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Figura 04: Rosa com a rosa em tom vermelho.

Fonte: Captura de tela.

A musica também exerce fun¢do narrativa no unitario, tendo em vista que esse
recurso é utilizado para elucidar elementos que, no ato da leitura, ficaram no plano da
imaginacdo. Ao fazer referéncia ao romance Minervina, que no texto escrito de Ariano
Suassuna relata a morte da mae de Rosa, LFC a retoma no unitirio em formato de
cantoria, ao mesmo tempo em que aparece, por tras de uma parede, uma figura feminina
dancando com rosas na cabeca. A imagem que aparece materializa-se a partir de uma
lembrang¢a da avé de Rosa em dialogo com Cicero, o qual relembra a alegria da filha
antes de ser assassinada.

Outro recurso utilizado ndo somente nesta producdo, mas em outras produgdes
de LFC, é o uso das figuras animadas, em que se observa a manipulagdo de uma
marionete para reproduzir figuras de animais. H3, no unitario, a presen¢a do cavalo que
é articulado sob uma estrutura que se pode andar sustentando-a, de modo que o proprio
ator articula o movimento do cavalo, conforme imagem abaixo. Este recurso é tipico do
teatro e incomum na televisdo, mas que pensando na relagdo de LFC com a cultura
popular, esta cena estaria remetida ao teatro de bonecos. Esta técnica também foi
utilizada na minissérie Hoje é dia de Maria (2005), assumindo uma importante funcdo na

narrativa.
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Figura 05: Joaquim Maranhdo sob a animagao do cavalo manipulado.

Fonte: Captura de tela.

E importante destacar que ao tratar de um processo adaptativo nio se deve levar
em consideracdo o critério de fidelidade, porém, a posicdo que LFC assume diante da
obra de Suassuna é bastante curiosa, porque ele recria a narrativa através de recursos
audiovisuais que escapam da mera ilustracdo literaria e enriquecendo a linguagem
televisiva com o resgate da memdria do povo brasileiro, assim como a cultura popular,
de modo que, por ser um apreciador da obra do dramaturgo, procurou transpor para o
unitario todo o universo descrito na pega, a comecar pelo cenario teatral. Em entrevista

Ariano destaca:

(...) em Uma Mulher Vestida de Sol, ele [Luiz Fernando Carvalho] partiu
comigo, fizemos uma viagem juntos pelo sertdo da Paraiba. Ele viu as
casas onde passei a infancia, viu as fazendas. No fim [da viagem], era
tempo de chuva. O sertdo tava chuvido (sic), molhado, e a peca se
passava em tempo de seca. Al ele disse - ele me chama de mestre -:
“Mestre, o que vocé acha de a gente fazer como uma peca de teatro?” Eu
respondi: “Excelente”. Ele fez entdo como uma peca de teatro, com
cenario de teatro, cerca de teatro e ficou uma beleza. Ficou excelente.
(OLIVEIRA, 2012, p. 151).

Com base nisso, é notério que LFC prima por um trabalho colaborativo e nao
solitario, que, por sua vez, marca o seu carater diferenciador dentro da teledramaturgia,
bem como sua entrega e empenho de si mesmo para buscar trazer algo sempre novo e

ao mesmo tempo surpreendente, pois:
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Identificando-se com o que cria, Luiz Fernando se oferece inteiro a cada
trabalho que realiza e, para isso, deixa-se fluir pela obra e influir em
todas as fungdes. O ato de “se oferecer” inteiro a cada trabalho, vale para
ele como para os outros profissionais envolvidos. E disto resulta um
diferencial sensivel que inevitavelmente é capturado pela camera.
Diferencial que ndo é visto em qualquer trabalho, ja que dificilmente
outras produc¢des contam com tamanha entrega, do ponto de vista
pessoal e profissional, do ponto de vista pessoal e profissional, do ponto
de vista humano. (MOURA, 2015, p. 147).

LFC se utiliza de todo seu conhecimento do cinema para inovar a linguagem da
televisao e criar uma estética prépria, aliando-se a técnica da fotografia audiovisual, que
constitui um dos aspectos marcantes de suas produgdes. Esta composicdo fotografica
ganha reforco com os jogos de iluminag¢do, em que a luz assume a fung¢do de iluminar e
ndo apenas “clarear”, como apontado por Coca (2018). O posicionamento da camera é
que vai conduzir a narrativa e o movimento dos personagens que determinarao os
pontos de luzes. Coca (2018) destaca que a técnica que LFC utiliza é a luz de trés pontos,

na qual cada uma assume importante funcao.

Um ponto € a luz principal, luz-chave (key-light), luz dura ou direcional;
o segundo é a luz atenuante, a fill-light, a luz difusa ou suave,
considerada como luz de preenchimento; e o terceiro ponto, a back-
light, que serve também como luz de cenario, e fundo. Essa é a contraluz,
posicionada atras do apresentador ou ator, em relacido a camera que faz
a tomada, ou take. (COCA, 2018, p. 120).

Esses recursos de iluminagdo, com base nesses trés pontos de luz, estao presentes
no unitario, de modo que assumem uma importante fun¢do, tendo em vista que o
recurso de iluminac¢do constitui um elemento narrativo para dar visibilidade ao que, na
peca escrita, ficou no plano da imaginacdo. Nas imagens abaixo, percebemos como este
recurso de luz de trés pontos foi essencial para a constru¢do da cena em que Neco, o
filho dos retirantes Inacio e Joana, € morto por engano pelo Joaquim Maranhdo que
acreditara que o menino estava queimando a cerca, porém ele tocara fogo apenas para
espantar as abelhas e tirar mel. Nao se dando conta do perigo que corria, o menino Neco
segue com cambalhotas e ap6s ser morto seu chapéu de percorre a cena ficando entre a

cerca, que por sua vez, funciona como marco regulatério entre as duas familias. A cerca,
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portanto, representa o simbolo de um local intransitdvel e quem tentar ultrapassa-la

segue a um destino tragico, assim como o do menino Neco.

Figura 06: Ap6s Neco ser morto seu chapéu movimenta-se e fica entre a cerca.

Fonte: Captura de tela.

Figura 07: Cena da morte de Neco.

Fonte: Captura de tela.

Como ja dito anteriormente, o cendrio é teatral e existem poucos objetos de cena,
tendo em vista que os recursos de iluminag¢do é que vao encadear as a¢des do unitario e

0s espacos. A imagem abaixo refere-se a cena em que Rosa é jogada e trancafiada para
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que ndo presencie a morte de Francisco, apds seu Pai ter descumprido a palavra e ter
atravessado a cerca para resgatar a filha. Como aponta Moura (2015, p. 07), “o ambiente
é contado com recurso de iluminacdo, desenhando sobre a atriz uma janela, e com
ambiéncia sonora, fazendo-nos ouvir a porta que bate, assim que Rosa é jogada para

dentro do quadro”.

Figura 08: Cena em que Rosa é jogada pelo pai e trancada no quarto.

Fonte: Captura de tela.

A grande porta ao fundo da cena da morte de Francisco também é enaltecida sob
as técnicas de iluminagao e é simbdlica, por soar como uma “incisiva representacao de
passagem - da vida para a morte. Ou como se ndo houvesse outra “porta de saida” para

esta situacdo, sendo a morte” (MOURA, 2015, p. 07).

Figura 09: Cena da morte de Francisco. Na sua frente esta a cacimba onde sera enterrado.

Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.
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Considerando toda a discussdo elencada até aqui, percebe-se que os adaptadores,
e aqui destacamos Luiz Fernando Carvalho, utilizam diversos artificios que provocam
inimeros sentidos, que, por sua vez, sao diferentes dos sentidos estabelecidos pelo texto
fonte, porque como ja apontado, cada midia possui sua especificidade, mas ressaltando
que “o processo de adaptacao ndo se esgota na transposicao do texto literario para outro
veiculo” (GUZZI, 2012, p. 51), posto que a adaptacdo envolve um leque de interpretacdes
e transmutacoes.

No capitulo seguinte, pretendemos analisar como se da a representacdo do
tragico tanto na peca escrita quanto na adaptacdo, enfocando a poética da telerrecriacao
de Luiz Fernando Carvalho como elemento de suas produgdes, assim como o elemento
da honra e vergonha como fatores que desencadeiam o carater tragico no corpus desta

pesquisa.
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4 UMA TRAGEDIA MODERNA EM PROCESSO DE TELERRECRIACAO

4.1 Luiz Fernando Carvalho e a Péetica da Telerrecriagao

Precursor das adaptacdes do dramaturgo Ariano Suassuna para o meio televisivo,
Luiz Fernando Carvalho ja buscara inspira¢des para suas producoes deleitando-se com
aspectos da cultura popular nordestina. 0 Movimento Armorial fundado por Ariano com
apoio de Hermilo Borba Filho lancou o ideal armorial, pelo qual fez propagar um variado
nuamero de artistas nas mais diversas formas do fazer estético, desde a pintura, a
literatura, a musica entre outras. LFC ja demonstrara, desde sempre, um interesse pela
cultura popular, tanto é que um dos seus trabalhos iniciais, tendo com inspiracao as
obras de Ariano Suassuna, foi a sua adaptacao de Uma Mulher Vestida de Sol em que ja se
percebia a prévia de uma estética que ainda ia ser explorada ao seu maximo,

posteriormente, como afirma Moura (2015):

E possivel reconhecer em Uma Mulher Vestida de Sol um pouco das
opgoes estéticas experimentais que Luiz Fernando ird explorar mais a
fundo nos trabalhos posteriores. Ha principalmente varios elementos
que veremos mais bem desenvolvidos em Hoje é dia de Maria. A
prosodia, o cendrio teatral, atemporal, todo recoberto de texturas,
fechado em si mesmo e ao mesmo tempo oferecendo uma impressao da
vastiddo, além de figuras alegéricas. (MOURA, 2015, p.155).

Entres os trabalhos posteriores destacam-se as minisséries Hoje é dia de Maria
(2005) e Pedra do Reino (2007) em que LFC, semelhante ao que fez em Uma Mulher
Vestida de Sol (1994), mergulhou no imaginario da cultura popular nordestina e trouxe
para a teledramaturgia brasileira uma producdo que traz um estética que rompe com as
convengdes estabelecidas pelos padrdes culturais globalizantes, como a desconstrucao

estética e narrativa dos modos tradicionais de contar histdrias na televisao brasileira,
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especialmente aqueles demandados pelas teleficcbes. Ao empreender um
comportamento que visava a produc¢do de algo sempre inusitado e diferente, LFC, ao
romper com os paradigmas televisivos, cria um modo de compor que Coca (2018, p.
153) chama de “telerrecriacao”, em que “sua definicao vai se compondo a partir de tele -
por se tratar de narrativas televisuais - e recriar - por causa das proposi¢cdes que a
sustentam”. Ao analisar as produc¢des de LFC, a estudiosa Coca (2018) nomeou de
telerrecriagdo o processo pelo qual o diretor constréi suas produgdes televisivas
identificando processos de desconfiguracdo da linguagem convencional.

Para exemplificar este processo, a estudiosa reflete
sob as teorias da “transcriacdo” de Haroldo de Campos para enfatizar que a ideia de
transcriar esta relacionada a uma redoacdo da forma, em que verifica-se os possiveis
sentidos da linguagem audiovisual em consonancia com a ideia do “sentido obtuso” de
Roland Barthes que estaria atrelada também as praticas de sentido nao habituais no
meio televisivo. Por ultimo, a estudiosa destaca a “nog¢do de criagdo” de Lotman dando
énfase as rupturas de sentido e os processos explosivos como inteiramente relacionados
com a ideia de telerrecriacdo. Deste modo, a telerrecriacdo configura-se como um modo
de trabalhar a linguagem desconfigurando-a, ou seja, “o processo de telerrecriacdo é
sobretudo um modo de pensar a ficcdo seriada brasileira sob a perspectiva da funcdo
criativa da linguagem e como possibilidade de critica” (COCA, 2018, p. 243).

Ao estabelecer um estudo cartografico com base no sistema rizomatico e suas
multiplas possibilidades, Coca (2018) aponta que a obra de LFC se constitui a partir de
rupturas de sentidos que constituem nas descontinuidades e irregularidades de um
sistema. Nesse sentido, “o processo de telerrecriacao é sobretudo um modo de pensar a
ficcdo seriada brasileira sob a perspectiva da func¢do criativa da linguagem e como
possibilidade de critica” (COCA, 2018, p. 243). A obra de LFC esta caracterizada,
portanto, pelo intenso jogo entre as diferentes linguagens, como a relacdo entre palavra
e escrita como também a junciao entre o erudito e o popular presente nas suas
produgdes, como, por exemplo, o uso da fun¢do poética na minissérie Hoje é dia de
Maria, como aponta Guzzi (2012, p. 57): “a minissérie consegue articular o erudito e o
popular, numa simbiose que ndo descarta a poética das artes tecnolodgicas, elaborando
assim uma temporalidade distinta daquela dominante no universo da televisdao”, de
modo que a articulacdo entre o erudito e o popular se did de diferentes maneiras,

inclusive em relacdo a cenografia:
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Para alcancar tal feito, a microssérie conta com recursos mecanicos
artesanais, mais primitivos e menos tecnolégicos, de representacdo. A
narrativa passa por uma série de histdrias fantasticas, resgatando
causos populares, lendas, contos de fadas, historias religiosas e cristas e
pagas e mitologias arcaicas, sem prender-se a nenhum tempo especifico
nem a um lugar em especial. (MOURA, 2015, p. 241).

Assim como em Hoje é dia de Maria, Luiz Fernando traz pra o unitario Uma
Mulher Vestida de Sol o imaginario popular nordestino, sendo fiel ao ideario armorial
defendido pelo dramaturgo Ariano Suassuna apoiando-se na cultura popular como fonte
para suas producdes, de modo que a jun¢do dos elementos que envolvem o erudito e o
popular se constroem a partir de uma unido artistica e cultural, possibilitando uma
produgdo televisiva longe de uma caricaturizacao do regional. Ideario este que buscava,
através da mistura de elementos populares misticos, a representacio de uma
brasilidade. Isto pode ser exemplificado pelo trabalho com a linguagem dos atores, em
que LFC trouxe diferentes sotaques para a cena e o0s atores que representam os
retirantes com sotaque nordestino como Soya Lira, Nanego Lira e Orlando Vieira, como

apontado por Ariano em entrevista dada a Fernanda Areias de Oliveira.

Quando fizemos Uma Mulher Vestida de Sol, ele [Luiz Fernando
Carvalho] perguntou pra mim: “Mestre, como irdo falar os atores?” Eu
disse: “Olha, Luiz, cada ator que fale o portugués de seu local de origem,
contanto que ndo exagere. O que eu ndo quero é essa imitacdo caricata
do sotaque nordestino, que ndo é de estado nenhum daqui. Entdo, por
favor, bote os personagens pra falar.” Resultado: tinha uma gaucha 13,
um nordestino; tinha paulista, carioca. E vocé nem nota. Pois bem, eu
fiquei muito satisfeito agora, porque o diretor da Farsa da Boa Preguica
[Luiz Fernando Carvalho] disse, no Rio: “Ninguém procure imitar
sotaque nordestino. Ariano Suassuna é um escritor brasileiro. Se a gente
caricaturar, vai localizar.” Cada um que siga o seu. Agora, se fosse miar
(sic) para o pessoal, ai ndo da ndo. Outro dia liguei a televisdo e vi um
casal de atores. Primeiro tinha uma atriz sentada, depois entrava um
ator e ela dizia assim: “Vocérrrr?”. Ele respondia: “BrrrMsso”. Nio d4,
isso nao da! Em nenhum estado do Brasil se fala assim, s6 o carioca
besta e burro. (OLIVEIRA, 2012, p. 151).

Assim sdo notérios o envolvimento e a responsabilidade de produzir uma obra,
de modo a despertar e também fornecer ao telespectador uma viagem pelo imaginario
popular nordestino mais préoximo da realidade, mas, também, com tons de fantasia e de

recursos que sao proprios de sua estética, tendo em vista que, para atribuir os sentidos,
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LFC utiliza de técnicas que marcam seu diferencial na teledramaturgia, para se atingir a
dimensao poética da telerrecriacdo - ou seja, a mistura de diferentes linguagens, pois o
projeto estético de Luiz Fernando Carvalho “vem pautando-se por essa intensa
conciliacdo e valorizacao de universos diferentes, que, ora mesclados, ora fundidos,
produzem uma linguagem proépria, educadora e transbordante de sentidos” (GUZZI,
2012, p. 63).

Outra telerrecriacdo em que a relacdo erudito-popular estd presente é a
minissérie A Pedra do Reino (2007), na qual o diretor procurou reconstruir as imagens e
narrativas da cultura sertaneja e as influéncias da poesia ibérica presentes na linguagem
suassuniana. A minissérie A Pedra do Reino é oriunda do projeto articulado por LFC e a
TV Globo, chamado Projeto Quadrante. Este projeto busca a valorizacao do imaginario
brasileiro tendo como fonte as producgdes literarias das diferentes regides do pais. A
primeira fase deste projeto foi em 2007, com a exibi¢do da Pedra do Reino, gravada no
estado da Paraiba, especificamente na cidade de Taperod, no interior do estado. Em
busca da representacao de uma brasilidade, LFC encontrou na Pedra do Reino um
universo mistico da cultura popular trazendo para a minissérie formas de expressao
diversificadas mergulhadas num cenario ao mesmo tempo épico e pitoresco, pois criou-
se uma cidade como um espaco de memoria. Ao reconstruir a cultura sertaneja, nesta
minissérie optou-se por atores nordestinos, como o exemplo do principal personagem,
Quaderna, representado pelo ator pernambucano Irandhir Santos. Sdo varios os
elementos simbolicos que constituem a minissérie, e um deles é o cenario das casas com
faixadas em forma de lapide que reforcam a ideia de memdria vivida pelo personagem

Quaderna.

Na adaptacdo de A Pedra do Reino, verifica-se a constante representacao
dos elementos simbdlicos do imaginario tradicional do povo nordestino,
vinculados, por vezes, aos aspectos culturais herdados da época
medieval que constitui parte do ideario armorial. Nao se pode negar que
as raizes do romance fonte da microssérie estio na cultura popular
sertaneja, vista naquelas producdes que expressam os costumes,
habitos, valores, modos de pensar e sentir o povo, e que agregam
elementos culturais que ainda podem ser encontrados no interior do
Nordeste, herangca medieval dos colonizadores, em especial, dos
portugueses: o cordel, os cantadores e o teatro popular. (MORAES, 2015,
p 35).
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Ao estabelecer a possibilidade de articulacdo entre diferentes linguagens e
culturas, o projeto estético de LFC é pautado na valorizacdo de universos diferentes, de
modo a produzir uma linguagem propria como referencial de sua estética. Esta
linguagem propria esta associada ao modo de reconstrucdo da linguagem televisiva
utilizando recursos para além da linguagem convencional, como, por exemplo, a
linguagem cinematografica e também teatral. Sendo assim, Carvalho subverte a
linguagem televisiva reeducando os telespectadores mediante a apresentacdao de uma
linguagem criativa e artistica na televisdo, com muitas referéncias interartisticas e
intermidiaticas. Esse modo de compor, portanto, as narrativas televisivas tém como base
o cinema (e também o teatro), pois LFC acredita que ha na televisdo um
empobrecimento de técnicas presumindo pela influéncia do radio.

O corte, enquanto elemento estético formal, assim
como a camera passaram a ser mais valorizadas na linguagem audiovisual produzida
por Carvalho, pois “todo o equipamento tecnoldgico tem a capacidade de conceber uma
narrativa mais préxima dos sentidos a partir do momento em que se perceba o peso
expressivo do personagem que o ator estd desenvolvendo” (SALAZAR, 2008, p. 63).
Outrossim, é a partir da valorizacao da palavra e da cultura brasileira que LFC traga um

caminho para as suas producdes teledramaturgicas, estabelecendo

Um trabalho que envolva toda a equipe nas fases de producio,
privilegiando muita conversa, em reunides nas quais os profissionais
técnicos e o elenco discutem as nuances do roteiro e, por vezes, estudam
juntos o texto literario que o originou, se esse for o caso. Tanto que,
sempre que ndo havia um espago fixo para esses encontros, LFC
solicitava que galpoes fossem erguidos para a troca de ideias e ensaios.
(COCA, 2018, p 224).

Podemos inferir, portanto, que Carvalho ao adaptar/telerrecriar textos literarios
procura ndo ser fiel, mas sim reacender emocoes e sensagdes dos personagens para que
o espectador tenha a apreensao do produto ndo apenas como mero entretenimento, mas
sim como produto cultural que represente uma brasilidade, mediante novas conveng¢des
estéticas em didlogo com suporte televisual.

Com base no exposto até aqui, percebe-se que LFC procurou criar uma poética
diferenciada dos moldes televisivos vigentes, enfatizando a fusdo dos elementos
populares e as diversas possibilidades técnicas do meio televisivo. Em Uma Mulher

Vestida de Sol, o diretor traz a tona uma forma do tragico, em que temas como honra,
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incesto, disputa de terras e vinganca sdo postos em cena no unitario, deixando evidente
o trabalho de direcdo de arte como o responsavel por transpor essas caracteristicas para

a producao de sentido da obra.

4.2. Do tragico, da honra e da vergonha

Como ja abordado anteriormente, a peca de Ariano Suassuna, Uma Mulher Vestida
de Sol, é considerada pelo proprio autor como uma tragédia. Ao ressuscitar o tragico, em
meio aos processos de tessitura de uma dramaturgia moderna, Ariano nos revela um
Nordeste tomado pelo apego as mais antigas tradi¢des em que os conflitos da terra sao
oriundos nao das questdes divinas, mas sim das for¢as humanas que estdo
impossibilitadas de chegar a um consenso. Had na peca uma contradicdo que se torna
inconciliavel, que por sua vez ocasiona toda a tensdo e ruina dos personagens - e isso
implica, justamente, nessa dimensao do que se compreende como um aspecto do tragico
moderno. Todavia, ao tratarmos do género tragédia é preciso esclarecer que se constitui
de um género teatral criado na Grécia Antiga e, conforme a Poética de Aristédteles, é o
género superior a epopeia, pois a partir de uma reflexdo acerca dos aspectos formais,
tem-se a mimese e a catarse como elementos que engendram o objetivo final da
tragédia. Outrossim, a tragédia classica aristotélica percorreu longas distancias, mas sob
o olhar de novas reconfiguracdes. Diante dessas novas reconfiguracdes, o tragico
moderno sustenta-se pelo fato de a acdo tragica estar relacionada com a acao dramatica
reflexiva e social de um homem comum e ndo necessariamente através do heroi, como
era regra na tragédia classica.

Ariano Suassuna revela uma constru¢do do Nordeste como um espaco tradicional,
em que o apego as tradi¢des, as lembrancas e vivéncias do escritor trouxeram a tona um
“Nordeste que tinha como maior insignia, como brasao, a morte. Uma morte selvagem,
mie de todos” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 99). Com base no exposto e levando em
consideracdo a época de escrita da peca, é valido destacar a politica do coronelismo
brasileiro como também os conflitos politicos vividos pela familia de Ariano e os Pessoa,
pelo controle do Estado da Paraiba em 1930, o que resultou no assassinato do seu pai,
Jodo Suassuna. Considerando este contexto, dentro de uma légica privada da briga de
familia, reconhecemos essas influéncias nas suas obras, em especial na peca em andlise,

por retratar o conflito de duas familias pela terra herdada.
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O sertdo nordestino foi, tradicionalmente, regido pelo poder dos coronéis que, em
um ambiente marcado pela tensdo da seca e fome, investiam-se do poder maior, a fim de
sustentar a ordem do lugar, bem como para lutarem pelos seus proprios interesses,
utilizando da violéncia como solucionadora dos problemas. Deste modo, levando em
conta principios de honra, os coronéis eram taxativos as normas impostas por eles, de
modo que manter a palavra dita em um acordo era sinébnimo de honradez, como também
de garantia da reputacao de seus descendentes. Destarte, atrelado aos fatos tragicos de

seu passado, Ariano remonta o cenario de um Nordeste que

E sempre o sertdo das caatingas, ou das pequenas cidades empoeiradas,
onde a Unica construcdo de destaque € a igreja e as Unicas autoridades, o
coronel, o padre, o delegado e o juiz (...) um Nordeste tramado pelos fios
dos destinos de seus personagens, onde se destacam os pontos de
cruzes e estrelas de sangue feitos a fogo, a faca e a tiros.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 190).

Toda a obra suassuniana estd marcada por essas caracteristicas de um povo
sofrido e com destinos ja tracados (nem que seja pelo determinismo social e climatico) e
de um espago subjetivo e social em crise por conta da ascensao do capitalismo. Os
personagens em Uma Mulher Vestida de Sol sao simbolos de um Nordeste Tradicionalista
em que, imbuidos de uma “nordestinidade” e através de uma visdo tragica do mundo,
conforme formalizado pelo autor, realcam um lugar de sofrimento, privagdes, vinganca e
dificuldades em varios segmentos. Ao destacar o carater tragico presente na peca,
Moretti (2011) chama a aten¢do para os signos como elementos que compdem o
contexto tragico envolto numa atmosfera crista: o desenlace é fruto do confronto entre
os proprios homens e ndo acionado por forcas divinas, pois essas outras forgas
aparecem apenas como simbolo de piedade/intercessdo, posto que “a intencdo da obra
nao é confrontar o poder divino, mas trabalhar apenas com for¢cas humanas que se
opdem e sdo incapazes de chegar a um acordo: trata de forcas humanas que lutarao até
seu aniquilamento” (MORETT]I, 2011, p. 51).

Por isso, os personagens se movem em uma sociedade que é regida por um
sistema de regras e valores constituintes de uma ordem estabelecida pelos proéprios
homens. A honra, entdo, passa a ser elemento essencial, posto que todos os personagens
querem manter sua palavra, de modo a nao denegrir sua reputacdo, afinal, desistir e

recuar ndo sdo caracteristicas do povo sertanejo - mesmo que isso toque esferas
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bastantes essencialistas. Assim, ao trazer a honra como um elemento do enredo da pega,
é preciso destacar que honra e vergonha se constituem como principios que definem as
relagdes das pessoas em uma sociedade, e passam a ser molas propulsoras do efeito
tragico neste texto.

Diversas sociedades se compdem em cima de valores de honra. Com base nisso,
J.G. Peristiany, em Honra e Vergonha: valores das sociedades mediterrdneas, aplica os
conceitos de honra e vergonha em diferentes contextos, porém salienta que, mesmo
constituindo-se enquanto aspectos universais, algumas sociedades tomam esses valores
mais do que outras, destacando as sociedades mediterranicas como as que persistem na
conservacao desses principios, especialmente no que concerne as relacdes de género.

Para tanto, Peristiany define que:

A honra e a vergonha sio valorizagdes sociais e partilham portanto da
natureza de sansdes sociais: quanto mais monolitico é o juri mais severo
é o julgamento. Honra e vergonha sdo dois polos de uma valorizacao.
Sdo a reflexdo da personalidade social no espelho dos ideais sociais. O
que é especifico dessas valorizacdes é serem usadas como padrao de
medida do tipo de personalidade considerando representativo e
exemplar de uma dada sociedade. (PERISTIANY, 1965, p. 3).

Levando em consideracdo o excerto acima, a honra esta implicada sob diferentes
aspectos, que, por sua vez, assumem uma dimensdo mais ampla, na medida que tanto
representa uma questdo moral quanto cultural ligadas a poder e reputacao. Todavia, os
sistemas tocantes a honra viabilizam relacdes de poder resultando em uma “imagem
ideal” como simbolo de honradez. Ou seja, de acordo com as condutas provenientes do
comportamento e de prestigio em uma sociedade, é que definem e distinguem os

sujeitos que tém honra, dos que a ndo tém.

Ao tratar especificamente da honra e vergonha nas sociedades mediterranicas,
Carlos Baroja e Pitt-Rivers chamam atencao para andlise desses aspectos relacionados a
construgdo social dos papeis de género e de familia, salientando que honra e vergonha
sao duas vertentes de uma mesma regra de valorizacdo social que delimita os arquétipos
aceitos de cada grupo. Por conseguinte, honra e vergonha estao sempre associadas, pois
ao passo que a vergonha igualada a honra resulta na preocupagdo com a reputacio

individual ou coletiva, a falta de vergonha leva a desonra, ou seja, a queda da reputacao.
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Entretanto, ao delimitar estes aspectos as nog¢des de género, a honra é remetida a figura
masculina, enquanto a vergonha estd sempre associada a mulher. Assim, a honra

configura-se como uma espécie de linhagem hereditaria em que:

A familia partilha portanto de uma honra comum, no aspecto da honra

que é equivalente a vergonha (..) a posicdo social é herdada,
primariamente, do pai cujo apelido patrilinear o filno herda e
transmitira aos seus descendentes. A posicio econdmica da familia
depende da capacidade do pai de manter ou aumentar a fortuna desta.
Consequentemente, no seu aspecto de direito a precedéncia, a honra
vem predominantemente do pai, enquanto no seu aspecto de vergonha,
vem predominantemente da mae. (PERISTIANY, 1965, p. 39).

Diante do exposto, a no¢ao de honra esta, como vimos comentando, atrelada as
relacdes de poder em que ha a necessidade de renovacao e continuidade dos valores
para atribuicdo de honradez ao individuo ou a um grupo. Nesse sentido, as estruturas
familiares no patriarcado, como aquelas que estdo formalizadas na pec¢a de Suassuna,
estdo relacionadas a uma linhagem patrilinear, em que se tem como segmento
primordial a figura masculina do pai como o detentor da honra, enquanto seus
descendentes devem procurar manter a honra da familia para evitar uma ma reputagao,
pois, mesmo que a figura masculina seja a detentora da honra, o nuicleo familiar estaria
com a responsabilidade de vigiar e manter a conduta social das mulheres, sendo elas
culpadas pela desonra da familia.

Esta discussdo é relevante, portanto, para compreendermos como estes valores
desencadeiam o destino tragico dos personagens da peca Uma Mulher Vestida de Sol.
Tais dinamicas, assim, podem apontar para uma maneira de compreender o enredo nas
esferas do que se chama de tragédia moderna, pois, como ja observado, o fator tragico
ndo nasce do ber¢o divino ou como infortinio, mas sim nasce da prépria alma humana
como carateristica de um povo que ja nasceu predestinado para este fim como fruto de
uma maldicao familiar e por questdes ligadas a uma terra carregada de sangue e morte.
Sarrazac (2013) destaca sete observagdes acerca do que seria um tragico moderno, uma
vez que ha o desaparecimento da tragédia enquanto forma escrita, mas que nao esta
relacionada ao desaparecimento do tragico.

Para este teorico, o tragico moderno acontece sob a perspectiva de um tragico
separado da tragédia, o tragico sem uma grande agdo, um tragico sem heroi, um tragico

quotidiano, um tragico serial, tragico do drama-da-vida e, por ultimo, a revelacdo do
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tragico. Aqui destacamos o tragico quotidiano como possibilidade de melhor
compressao de como o tragico se revela na modernidade, posto que este esta atrelado
ndo a uma passagem de uma felicidade para a infelicidade como na tragédia classica,
mas sim porque este tragico “ndo é originario do mito, mas dos assuntos de pouca
importancia, em que os personagens sdo compulsivos prisioneiros da repeticdo de dias
idénticos que, em sua circularidade, encerra a vida e reduz ao nada” (COLACO, 2019, p
59).

As familias de Joaquim Maranhdo e Anténio Rodrigues sdo projecdes de uma
desgraca anterior, como dito na fala de Francisco ao retornar de viagem: “FRANCISCO -
Cheia de sangue é uma carga muito pesada! A familia! Que herancga, quantas histérias
amaldicoadas vém com ela” (SUASSUNA, 2014, p. 101). Os sinais tragicos percorrem
toda a peca, se revelando lentamente, ao passo que os personagens nao fogem diante do
que se espera, pois estdo sob a égide de um destino ja tracado, de uma vida inteira de
vivéncias, como se a catastrofe estivesse presente pelo “simples fato de ser langado ao
mundo”. Isso acontece porque, na tragédia moderna, “o tragico do drama-da-vida é um
tragico com pavio que queima lentamente. Nesse teatro de esséncia estatica, o tragico
estd presente desde os primeiros instantes da peca e ndo faz sendo revelar-se

progressivamente, no sentido fotografico da palavra. (SARRAZAC, 2013, p. 14).

O clima de inquietude e tensdo esta presente desde as primeiras falas, de modo
que os personagens estdo atentos a tudo que acontece entre as terras. A rivalidade entre

as familias comprometia todas as outras pessoas que viviam entre eles. O clima de

by

apreensdo perpassa toda a obra, posto que uma acdo sempre esta ligada a outra,
levando-nos a entender que um conflito é responsavel pelo aparecimento de um novo
conflito, podendo ser ilustrado através da passagem do tempo que funciona como um

pressagio, como podemos atestar na fala de Manuel.

Manuel - enfim, a noite desce ja, o escuro ja esta cobrindo tudo. Eita,
noite velha! E a hora em que tudo acontece, a morte, o sono, tudo o que
esquenta o sangue e escurece a cabega. O dia acaba e a noite chega, mais
esquisita ainda depois de um sol como esse que nos deixou, depois de
uma morte como essa que sucedeu. Assim, é melhor ficarmos
preparados para tudo: com um come¢o como o de hoje, tudo pode
acontecer. Ninguém esta livre de nada, nesse mundo em que nem se vive
nem se morre de graca. (SUASSUNA, 2014, p. 89).
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Podemos inferir que ha na pe¢a duas agdes tragicas. A primeira seria a da
migracdo representada por Joana e Inacio que tem seu filho Neco assassinado por
Joaquim Maranhao, por subir na cerca e tirar mel. Esses personagens estdao em retirada
em busca de trabalho, terra para plantar e de uma vida menos sofrida. A falta de
esperanca na fala de Inacio revela um Nordeste tomado pela tragédia da seca e da fome:
“INACIO - eu s6 penso mulher, é a gente esmourejar tanto e terminar sem um pedaco de
terra pra plantar e comer” (SUASSUNA, 2014, p. 71). A morte de Neco funciona como
aviso para quem tentar ultrapassar a cerca, e o retorno de Francisco desencadeia e
aumenta o clima de tensdo. Os capangas ja se espreitam e se preparam com os rifles
apontados, pois acreditam que a qualquer momento o tiroteio poderia comecar.

A segunda acdo tragica é movida pelo modo como o patriarcado esta
representado, ou melhor dizendo, como os conflitos acionados por uma crise no
patriarcado, bastando pensar no par Rosa e Francisco em que tem-se a honra como
elemento que move a agdo em detrimento da falta de consenso das terras, como também
a falta de ordem pelos poderes maiores. Todos os personagens sdao movidos pelo
sentimento de honra, a comecar pelos préprios capangas que ali estdo, como observado
na fala de Gavido ao dizer ao irmao, Martim, que talvez estivesse do lado errado da
histéria, porém salienta: “GAVIAO - Meu irmio, eu lhe digo uma coisa: estou nessa briga
e vou nela até o fim, do lado que comecei.” (SUASSUNA, 2014, p. 96).

Ao proporem uma trégua referente ao acordo das terras e
um pacto da ndo ultrapassagem da cerca, os personagens, mais uma vez, estdo envoltos
do sentimento de honra. Joaquim Maranhao sempre se revela um homem perverso, que,
por sua vez, representa o lado do mal, enquanto Anténio se mostra mais aberto ao

acordo, representando o lado do justo, do bem.

ANTONIO - Quais sdo suas condi¢des para a trégua?

JOAQUIM - Por enquanto, a cerca fica onde esta. Quem desrespeitar o
limite, com a simples passagem para o outro lado, est sujeito a morte,
sem que o outro lado possa reclamar.

ANTONIO - O acordo esta de pé ndo falo mais da trégua, falo do acordo
mesmo, que vocé tinha proposto.

JOAQUIM - Esta. A cerca fica onde estd e eu lhe dou um pedaco de terra
do baixio. (SUASSUNA, 2014, p. 129).
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Apés a chegada da presenca do Juiz e do Delegado, o acordo é entao firmado e as
terras sdo divididas por igual. E, mais uma vez, a palavra empenhada como simbolo de

honra é enaltecida pelos personagens.

JOAQUIM - Bem. Na frente de todos quero entdo avisar que, de agora em
diante, quem entrar na minha terra morre na mesma hora. (aos seus)
Vocés estdo ouvindo? Quem pegar qualquer um dessa gente dentro da
minha terra, atire, sem perguntar o que foi que ele veio fazer.

ANTONIO - Eu estou pelo mesmo. Qualquer um, do lado de 14, quer
entrar na minha terra, seja homem ou mulher, morre.

JOAQUIM - Minha palavra esta dada.

ANTONIO - A minha também. (SUASSUNA, 2014, p. 132).

A imagem da cerca que concretiza o conflito pela posse das terras, ilustra o
estabelecimento de uma luta do bem contra mal, do amor contra o 46dio, da honra e
desonra, da vida e da morte. A grande cerca como marco regulatério condiciona todo o
comportamento dos personagens, pois tudo ocorre ao redor. Nesta dire¢do, apds a
firmacdo do acordo, a hostilidade do ambiente s6 aumenta. As familias agora decretam-
se inimigas a ferro e fogo. Dentro desse contexto, Rosa e Francisco também deveriam ser
inimigos, mas se apaixonam profundamente. Ao pedir que “os cabras” de seu pai
cavassem uma cacimba, Francisco ja revela sua relacdo de interesse com Rosa que s6 se
solidifica quando ele a vé. A dgua que brota da cacimba, portanto, simboliza a relacao de
Francisco com a figura feminina - pois, naquele ambiente arido, a dgua indica essa
feminilidade enquanto signo fértil. Assim, Rosa ao ultrapassar a cerca e se casar com
Francisco quebra a ordem estabelecida pelos acordos, ocasionando a derrocada do
sistema patriarcal. Dessa forma, temos a segunda agao tragica.

Outro elemento que impulsiona o carater tragico da
peca é o punhal com que Francisco presenteia Rosa, e se configura como uma sentenga
tragica, pois, de acordo com Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2002, p. 414), “o simbolo
da faca é, frequentemente, associado também a ideia de execucdo, de morte, vinganca e
sacrificio”, assim, “o punhal, portanto, é o objeto ou acessério utilizado por Rosa para
sacrificar a si prépria, em nome do cumprimento de seu dever moral de vinganca e, ao
mesmo tempo, em nome do amor ao qual pretende unir-se novamente, de outra forma”

(MORETTI, 2011, p. 70).  Ainda no que concerne ao elemento da honra, Rosa e
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Francisco sdo os personagens que tem o carater mais evidenciado, posto que ambos
demonstram honra e coragem por assumir e aceitar o destino que lhes foi imposto com
base nas suas escolhas. Essa acao é diferente daquela empreendida por Joaquim, que nao
cumpre sua palavra quando entra na terra de Anténio para resgatar Rosa, ja

devidamente casada com Francisco, como aponta a rubrica:

Gavido, por tras de Rosa, passa-lhe um lengo na boca, amordacando-a.
Joaquim passa rapidamente a porteira, domina a filha e leva-a para o
alpendre de sua casa. Chegando 13, retira a mordaga. Rosa sem pensar no
que esta fazendo, grita pelo marido que corre. (SUASSUNA, 2014, p.
160).

Apébs chamar por Francisco, Rosa a principio ndo imagina que estd chamando-o
para a morte, mas ao tomar consciéncia, pede que ele volte e, em seguida, Gavido a leva
para o interior da casa com a arma apontada para sua cabega. Ao entender o que

aconteceu, Francisco chama Joaquim de covarde, mentiroso e homem sem honra.

FRANCISCO - A sua palavra! Agora sei quanto ela vale! Vocé é um
traidor, um homem sem honra! Como é que vocé ainda tem a falta de
vergonha de falar em palavra, quando tirou Rosa daqui?

JOAQUIM - Eu ndo tirei, ela veio porque quis! O que fiz, foi
prendé-la, mas ja depois que ela estava na minha terra! (SUASSUNA,
2014, p. 162).

Apés esta cena, a agdo tragica toma mais corpo, pois Joaquim revela a Francisco
que sua intencdo é mata-lo. Assim, para poupar a vida de Rosa, Francisco atravessa a
cerca e pede para falar com Rosa pela ultima vez. Entre a op¢do de ir embora ou ficar na
terra, Francisco escolhe a morte, demonstrando honra e coragem em aceitar o destino a
que foi obrigado, assumindo a caracteristica de herdi tragico, pois é “digno diante da
queda”. Todavia, o apice da acdo se da ap6s a morte de Francisco, quando Rosa, num

sentimento de honra e coragem, resolve vingar a morte de seu amado.

ROSA - (..) A morte de Francisco quem vai vingar sou eu, meu tio. O
senhor venha para ca e se esconda. Eu vou voltar para o lado de 1a e
chamar meu pai. Enquanto ele se informa de como eu saf do quarto, o
senhor pode mata-lo.

INOCENCIA - Minha filha...

ROSA - Deixe, quero vingar a morte de Francisco!
DONANA - Joaquim mata VOCE, minha filha!
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ROSA - Que é que eu tenho a perder, agora que Francisco estd morto? Eu
vou! (SUASSUNA, 2014, p. 184).

Em varias sociedades, especialmente nas estruturas sociais fundadas a partir de
linhagens, é comum “vingar ou lavrar agravos” (PERISTIANY, 1965, p. 72), ou seja,
dentro de uma estrutura como a da peca, que se configura a partir de uma linhagem
patrilinear, é esperado que os personagens procurem fazer justica ou manter honra
através da vinganca. Outrossim, para urdir vinganca, Rosa trama a morte do pai com
Antonio e Indcio, que retorna as terras para vingar a morte do filho Neco. Deste modo,
Rosa comete o parricidio e Joaquim é morto. Por descumprir sua palavra e sentir-se
envergonhado por considerar Rosa desonrada e temer a vergonha, Joaquim se vé sem
saida sendo a morte a sua Unica escolha, diante da honra perdida diante da a¢do da filha-

mulher.

JOAQUIM - Nao, ndo quero rezar, ndo quero mais nada! Para qué? Vivi
minha vida toda para essa filha. E, se é Rosa que leva Joaquim Maranhio
amorte, que ele morra logo, porque ndo tem mais nada a fazer aqui. Esta
pronto?

ANTONIO - Estou.

JOAQUIM - Entao vamos! (Sai, com Anténio e Inacio no seu encalco. Dois
tiros). (SUASSUNA, 2014, p. 188).

Entretanto, o final tragico por exceléncia é o de Rosa, pois acometida pelo seus
valores vé-se, mais uma vez, atormentada pelo sentimento de ndo mais suportar a vida
“porque sua moral a acusa de traidora e assassina” (MORETTI, 2011, p. 56), sendo assim,
a morte lhe é apresentada como um descarregamento de culpa e alivio para sua dor,

desejando que pecam a Nossa Senhora que a perdoe pelo suicidio.

ROSA - Francisco! E vocé também, meu pai! Fui eu que matei todos dois.
A um hei de me juntar, vingando, ao mesmo tempo, a morte do outro!
Francisco! Ele me deu este punhal, foi a alianca de casamento que
conheci. Um amor que comecou desse jeito, como podia terminar senao
assim? Entdo, com o punhal com que come¢ou meu casamento, deve ele
terminar. Francisco, ja vou! (Apunhala-se).

Manuel e Caetano logo providenciam o lugar de Rosa junto ao de Francisco, que
fora enterrado ao lado da cacimba que havia pedido para cavar. Assim como Francisco,

Rosa também demonstra dignidade perante a sua queda, pois ela é ocasionada por uma



76

ruptura em vista da ordem vigente e opressora. Os dois, portanto, constituiriam o que

Moretii (2011) chama de dupla face heroica, pois:

Francisco, o simbolo masculino, é valente, guerreiro e agressivo. Ele
seduz Rosa e a encoraja a segui-lo, despreza a ordem imposta por
Joaquim e abraca a morte com seu temperamento altivo. Rosa, o simbolo
feminino, é doce, sensivel, deixa-se conduzir, mas também é resistente e
forte para suportar uma dor sem tamanho, prépria das mulheres, cuja
natureza as preparou para o parto. Rosa entrega-se ao sacrificio de
maneira mais profunda que Francisco, posto que o destino lhe é tao
perverso, que lhe impde a tarefa de ferir mortalmente a si mesma.
(MORETT]I, 2011, p. 57).

Percebemos, portanto, que todos os personagens estdo imbuidos de valores de
honra. Porém, Joaquim é o que ndo cumpre sua palavra, caracterizando-se como um
mau-carater, pois o medo da vergonha de ter a filha casada com o inimigo (implicando
na perda do seu poderio) o faz perder toda a razdo, nao se importando mais com o
acordo que ele proprio havia proposto. Isso justifica-se porque é “notério que aqueles
que mais usam as palavras de honra e vergonha e outras ligadas com elas nos seus
contratos e na sua conversa corrente ndo sdo os que mais se regem pelos principios que
essas palavras expressam” (PERISTIANY, 1965, p. 39). Portanto, ao atravessar a cerca,
Joaquim revela-se como um imprudente e homem sem honra, cego pela perda iminente
de seu espac¢o na antiga ordem, posto que a permanéncia de sua palavra nao é cumprida.

Em Uma Mulher Vestida de Sol temos, portanto, um amor tragico, pois o amor
nasce em Rosa e Francisco para que se cumpra a sina de destruir o 6édio alimentado
entre as duas familias - mesmo que isso, afinal, também os consuma, indicando um
modo convencionalmente tragico de conformacao das relacdes amorosas e societarias
em um dado espacgo. Ao fazer menc¢do ao trecho biblico do livro do Apocalipse, Cicero
encerra a peca. Coberta de sol, a mulher representaria a imagem da Virgem-mae-Maria

como uma figura que gera a vida e poe fim ao édio.

Mediante o exposto, a peca de Ariano Suassuna além de remontar um Nordeste
Tradicionalista, inova no fazer teatral por elaborar uma tragédia sob os moldes de um
drama ocasionado por conflitos humanos, mas que ndo deixa de remeter ao popular
trazendo o divino, e, neste caso, a figura da Virgem que aparece como intercessora e

parte da tradicdo de um povo. Essas caracteristicas agradaram a Hermilo Borba Filho, e
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a primeira peca de Ariano ja constituia o caminho de um trabalho muito maior de

resgate da cultura popular.

4.3 Representacdes do tragico na adaptacao/telerrecriacao

A produgdo audiovisual de Luiz Fernando Carvalho esta embasada na valorizagao
da palavra e na busca por uma representacdo/apresentacdo da cultura brasileira
fundamentada especificamente na sua estreita relacdo com a literatura e com modos e
concepgdes de vida populares. Seu modo de compor baseia-se em romper com a
linguagem televisiva convencional, resultando sempre na criacio de algo novo e
inusitado, como a minissérie Hoje é dia de Maria e, depois, A Pedra do Reino, que
surpreendeu na criacdo da cenografia trazendo um modo de “resgate cénico do teatro”
para a linguagem televisiva.

Os trabalhos de LFC apresentam-se, portanto, como uma critica a forma
hegemonica da linguagem televisiva, de modo que, ao telerrecriar, inova os modos de
narrar para recontar histérias e, com isso, provocar sentidos no telespectador. Essas
obras ja citadas sdo experiéncias jA maduras no processo de composicdo de midias na
televisdao, porém podemos considerar o unitario em anadlise, a adaptacdo da peca Uma
Mulher Vestida de Sol, apresentada como Caso Especial em 1994, na Rede Globo, como
uma espécie de modelo a ser reaproveitado a posteriori, em que certas experiéncias
estéticas comecavam a ser executadas

Ao trazer um cenario atemporal que revela um espaco fechado em si mesmo, “ele
nos mostra uma representacgdo do sertdo, que tanto é plastica quanto nos remete aquela
geografia mesmo, com verdade contundente” (MOURA, 2015, p. 06), em que, na peca,
representa a vastiddo do sertao quente e seco, LFC quer despertar no telespectador os
sentidos que aquela obra transmite para além daquilo que esta sendo mostrado, mas
como se o telespectador, também, pudesse dialogar com a obra em si. Esta técnica, de
um cendrio fechado em si mesmo, também foi utilizada na minissérie Hoje é dia de
Maria, mediante um cenario circular em forma de um domo com um ciclorama ao fundo,
e que, de acordo com Coca (2018, p. 225), “assumiu a fun¢do de um cendrio vivo”,
representando a circularidade da vida da protagonista, Maria.

Ainda segundo Coca (2018), esta técnica de circularidade também foi utilizada na

ultima minissérie dirigida por LFC na TV Globo, Dois Irmdos, que “permitia ver as
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personagens se movimentarem em circulos” (COCA, 2018, p. 227). Deste modo, LFC
sempre procura romper com o modo linear de compor, trazendo um novo modo de ver a

narrativa televisual, como argumentou em uma entrevista dada a Folha UOL, em 2007:

Carvalho: Pertenco ao grupo daqueles que acreditam que o publico nao
é burro, mas doutrinado debaixo de um cabresto de linguagem. Luto
contra isso. Sabendo da dimensdo que a televisdo alcanca no Brasil,
trata-la apenas como diversio me parece bastante contestavel.
Precisamos de diversdo, mas também precisamos nos orientar e
entender 0 mundo.
Procuro um didlogo entre os que sabem e os que ndo sabem; um didlogo
simples, sobrio e fraterno, no qual aquilo que para o homem de cultura
média é adquirido e seguro torne-se também patrimonio para o homem
mais comum, pobre, e que, em relacdo a tantas questdes, esta ainda
abandonado.
(https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad /fq1006200712.htm)
Sendo assim, LFC procurou trazer para a televisdo narrativas que, além de serem

um produto artistico para entretenimento, procurassem criar um dialogo entre o
telespectador e os sentidos produzidos pela linguagem da teledramaturgia. Entretanto,
segundo Salazar (2008), é através da relacdo entre palavra e imagem que LFC consegue
“uma forma de elevar as palavras a novas possibilidades” (p. 97), criando um dialogo
entre a imagem da palavra e a imagem audiovisual propiciando uma atmosfera de
“efeito de real”. Neste caso, tanto a ilumina¢dao quanto a fotografia sdao aliadas de LFC
como recurso primordial de seu processo criativo. Acerca desta relacao, Salazar destaca

que:

Luiz Fernando Carvalho apropria-se da palavra na busca da
sistematizacdo de principios e conceitos que direcionam sua linguagem.
As microsséries (com exce¢do da minissérie Os Maias, que ndo houve
publicacdo de um making of completo) continham desenhos como base
para a concretizacdo das expressdes faciais e cenograficas da
composicdo da obra, como traducdo e ndo como mera descrigdo.
Portanto, esse procedimento favorece ao roteiro e a adaptacdo com uma
apropriacdo inicial da imagem e das ideias poeticamente desenhadas.
(SALAZAR, 2008, p. 99).

Deste modo, esta discussao em torno da relacao entre palavra e imagem é
importante para identificarmos como se deu o processo da representa¢do do tragico no
unitario dirigido por LFC. Como discutido anteriormente, a peca é considerada pelo
proprio Ariano Suassuna como uma tragédia. Outrossim, ao adaptar/recriar a peca de
Suassuna, LFC rompe com os modelos ja existentes, reacendendo o género tragico para o

meio televisivo.
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Levando em consideragcdo o exposto, iremos agora analisar como os elementos
tragicos sdo representados no unitario. Foi por meio da luz e do cenario atemporal que
LFC reproduziu o sertdo nordestino em estudio, assim como fara, posteriormente, na
minissérie Hoje é dia de Maria. A memoéria afetiva de sua infancia, assim como o
repertorio cultural do diretor, une elementos do teatro e de seu interesse pela cultura
brasileira para trabalhar em cima da representacao de uma brasilidade. Ao promover
uma dinamizac¢ao entre linguagens diversas, LFC consegue “traduzir inclusive alguns
pontos que podem ser extraidos das entrelinhas do texto original” (SALAZAR, 208, p.
97), como a vingancga, o amor impossivel, o incesto, a seca, fome e morte que compdem a
narrativa e que desencadeiam o final tragico. Na ilustracdo abaixo, podemos ver como
funciona a relacdo - palavra e imagem - para construgao de sentido, tendo como suporte
os skethbooks utilizados pelo criador no processo criativo. As imagens fazem referéncia
ao momento final da historia em que Rosa suicida-se e Cicero caminha, fazendo mencao

a referéncia biblica do livro do Apocalipse de Sao Joao.

Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.

Nessas imagens, podemos perceber a preocupacdo de Luiz Fernando Carvalho em
enfatizar a imagem de Rosa, vestida de sol, com a crian¢a no colo, o que, por sua vez,
representa a vida e seus ciclos. A acao de Rosa ao suicidar-se trouxe-lhe a paz que antes
nao tinha, pois, “sob os primeiros raios de sol, a morte de Rosa encerra o ciclo de dor e

sangue daquela familia” (MORETTI, 2011, p. 79).
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Na abertura do unitario, tem-se a presenga da voz-over como elemento que narra
a luta entre as familias sob a voz de Cicero que diz “pobreza, fome, seca, fadiga, o amor e
0 sangue, a possessdo das terras, as lutas pelas cabras e carneiros, a guerra e a morte,
tudo que é elementar no homem esta presente nesta terra perdida” (SUASSUNA, 2014, p.
40). Esta passagem na peca escrita é dita na voz do Juiz, que ndo aparece no unitario,
assim como o delegado. Ainda na abertura, ao mesmo tempo que se apresenta a figura
da mde de Rosa, representada por Tereza Seiblitz, dancando alegre, aparece Joaquim
Maranhdo com o punhal e Rosa chorando diante de pétalas no chdo. Neste momento, é
narrada a morte da mae de Rosa, Minervina, assassinada pelo préprio marido, Joaquim
Maranhdo - mas, ha uma sobreposi¢cdo do narrar e do mostrar, de modo que o sumario
narrativo expde ao espectador aquilo que, no texto, é apenas verbalmente articulado.

O unitario, portanto, ja se inicia com a exposicdo de uma tensdo vivida por todos
os personagens e tem o punhal como elemento que simboliza o tragico, oriundo de uma
maldicdo familiar. Apds este momento, aparecem os capangas das duas familias e
Antonio Rodrigues que estdo vigiando a cerca. Ouve-se um barulho e constata-se tratar
do canto do aboio, que, assim como na pe¢a, aparece no unitario como elemento tragico,
uma vez que, representado sob um lamento sonoro, funciona como pressagio, visto que
a morte ja se encontra presente no ambiente desde o inicio da agdo dramatica. Os
capangas aparecem ao redor da cerca com os rifles e ao fundo a grande rosa na cor
vermelha. Manuel e Caetano, além de capangas de Anténio Rodrigues também
representam a figura dos cantadores nordestinos, pois a poesia popular faz-se presente
tanto na pec¢a, quanto no unitario, representado pelo grupo de cantadores que aparecem
no decorrer da adaptacdo e também através dos quais se vai indicando a passagem do

tempo entre dia e noite, como apontado por LFC nas anota¢des da imagem abaixo.
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P

Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.

A preocupacdo de LFC em trazer a representacdo dos cantadores para o unitario
da-se devido a seu interesse pela cultura brasileira, assim como os interesses de Ariano
Suassuna ao embasar-se na cultura popular nordestina como modelo de inspiracao para
criacdo de suas obras. Por essas anotagdes no desenho de LFC, percebemos a delicadeza
em representar cada detalhe da peca, assim como a aten¢do dada aos figurinos dos
cantadores a fim de aproximar-se do espetaculo teatral. Ao fundo, esta a grande rosa em
tom azul.

A grande rosa na cor vermelha aparece sempre nos momentos de maior tensao
do unitario e quando a personagem Rosa aparece. O vermelho simboliza a cor do fogo e
do sangue, €, por sua vez, a morte. O vermelho representa, portanto, a rivalidade entre as
familias e 0 ambiente marcado pela seca e a morte. Ja a grande rosa azul sempre aparece
nos momentos de menor tensdo, quando Francisco chega nas terras e quando se
encontra com Rosa. O tom azul, conforme Chevalier (2002), representa uma cor que
acalma e tranquiliza, mas que também, assim como o vermelho, “manifesta as
hierogamias ou rivalidades entre o céu e a terra” (p. 108). Sendo assim, LFC usa essas
cores como elementos para evidenciar o conflito tragico montado sobre tensdes
atavicas. Os trajes dos personagens também sao importantes, uma vez que, a
partir deles, LFC vai de encontro as necessidades internas da peca tendo como objetivo
evidenciar as caracteristicas dos personagens. As roupas produzidas para o unitario
foram elaboradas pela artista plastica e figurinista Luciana Buarque, que mesclou
texturas objetivando o enaltecimento de trabalhos artesanais, indo ao encontro das
propostas de LFC em trazer para a televisdao o incomum. Sendo assim, pela imagem

abaixo, podemos observar o trabalho de caracterizagdao do personagem Francisco, que
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aparece sob a personalidade de um principe/guerreiro. Ja Joaquim Maranhao, como o
personagem mais hostil, é caracterizado com cores mais escuras e com aderecos
semelhantes ao gibao com amarragdes e elementos de armas, que sob a interpretacao de

Raul Cortez ganha um ar amedrontador.

Guppma: ComBATE evnaa Cuzy

ot

Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.

Conforme Moura (2015), o traje de Francisco seria mais elaborado que os demais
personagens, que sempre aparecem vestidos com tons de cores mais escuras. Ja
Francisco “veste cal¢a, camisa e paleté de um tecido que parece ser de linho. Essa cor
assim tdo clara, combina com o carater nobre do personagem, com sua leveza de
espirito” (MOURA, 2015, p. 11). Como dito anteriormente, Francisco aparece no unitario
sob a luz azul, depois, seguindo o plano, ele culmina na imagem de Rosa, segurando uma
cabrinha, o que ingenuamente seria também uma antecipacdo do tragico: o bode
expiatorio judaico-cristdo, indicio do sacrificio que os dois personagens sofreriam em

consequéncia do amor impossivel.
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Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.

Os demais personagens sdo caracterizados sob tons mais rudes. A avé de Rosa,
Donana, aparece vestida de preto, uma vez que simboliza o luto pela vida de sua filha
Minervina assassinada por Joaquim. Donana tem o tom de voz cansado e triste da vida
que leva naquele lugar, afirmando que permanece ali apenas para cuidar da neta. Apds
Rosa casar com Francisco, Donana decide ir embora e aparece vestida em tons mais
claros e rendados em cima de um burrinho. A partida de Donana indicia que a
personagem ja ndo tem mais o que fazer naquela terra, pois Rosa ja estava casada, ndo

necessitando mais dos seus cuidados.

Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.



84

Inocéncia, durante todo o unitario, aparece vestida em tons claros. Ela é
apresentada também sob um aspecto cansado e triste por viver naquela terra marcada
pela morte e por saudades de Francisco. E importante destacar que, mesmo carregando
este nome, é Inocéncia que aparece ultrapassando as cercas. Ao ultrapassar a cerca, é
como se, por ingenuidade, Inocéncia pudesse acreditar numa possivel reconciliagao
entre as familias em detrimento do vinculo que tivera com Joaquim Maranhao. Porém, a
vestimenta preta como simbolo de luto reaparece no dltimo traje de Inocéncia que chora

a morte do filho.

Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho

Conforme o tempo vai passando, o ambiente hostil vai se intensificando. Com a
morte de Francisco, Rosa chora desesperadamente ao vé-lo morto e enterrado na
cacimba que havia mandado cavar. Neste momento, Rosa juntamente com Antonio,
Inacio, Caetano e Manuel tramam vingar a morte de Francisco. Apds Inacio matar
Joaquim, Rosa pega o punhal dado por Francisco como alian¢a de casamento e suicida-
se. Este desfecho revela que Rosa vivencia uma acgao tragica, ja que “ela se liberta da dor
por meio do seu aniquilamento” (MORETTI, 2011, p 59), e que, por sua vez, findam os
conflitos existentes. Nesse momento, a tragédia, portanto, termina, mas “esta deveras
longe de um final feliz, pois os remanescentes das familias jA ndo nutrem qualquer

esperancga ou razdo para continuarem vivos” (MORETTI, 2011, p. 58).
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Fonte: arquivo digital do diretor Luiz Fernando Carvalho.

Com base no exposto até aqui, verificamos que LFC estabelece um trabalho
extremamente voltado para as questdes discutidas na peca como a terra e a familia,
personificando e erguendo a narrativa para o meio televisivo de forma enriquecedora.
Mesmo se tratando de um processo adaptativo em que mudancas sdo feitas em
detrimento do suporte midiatico, LFC consegue mesclar diferentes linguagens, a saber a
palavra e imagem, resultando num produto inédito e transbordante de sentidos. Com
maestria, LFC conseguiu através de um modo de compor préprio evidenciar os aspectos
tragicos da peca escrita, buscando através de um efeito de naturalidade, representar

também a cultura popular nordestina.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Levando em consideracdo o grande numero de adaptag¢des existentes, a partir de
uma relacdo intermidiatica, o objetivo deste trabalho foi analisar um modo de
transposicdo especifico com base na relagdo entre os modos de engajamento - narrar e
mostrar -, a saber a adaptacdo de uma peca teatral escrita para o unitario televisual.
Apesar de constituir um movimento mais comum no universo das adaptagdes, a
passagem do modo narrar para o mostrar implica modifica¢des, ja que, como analisado
de acordo com Hutcheon (2013), cada midia possui sua especificidade midiatica. Com
base neste movimento, buscamos compreender como se deu o processo de transposicao
da peca do dramaturgo Ariano Suassuna, Uma Mulher Vestida de Sol, para o unitario
exibido no programa da TV Globo intitulado Ter¢ca Nobre, em 1994, sob a diregao
artistica de Luiz Fernando Carvalho.

Nossa discussao inicial retomou o debate em torno da relagdo entre o erudito -
popular para situar o contexto de producdo da pec¢a suassuniana. Verificamos que, apos
0 Movimento Modernista da década de 1920, houve o ressurgimento da busca por uma
“verdadeira” identidade nacional, que teve como mobilizador o escritor Mario de
Andrade, pois Macunaima (1928), constituiu uma importante obra que empreendeu um
grande didlogo com as mais diversas manifestacoes populares. Entretanto, ao
problematizar a identidade brasileira na sua obra, Mario de Andrade delineou um modo
de ver o nacional a partir dos diferentes regionalismos. Com base nisso, também
verificamos que concomitantemente a esse processo de modernizacao da literatura
produzida no Sudeste em busca de uma literatura nacional, no Nordeste Hermilo Borba
Filho e Ariano Suassuna vinculados ao TEP focalizavam na ideia de um teatro nacional,
porém tendo como fonte a cultura popular nordestina.

A partir disso, constatamos que a peca de Ariano Suassuna Uma Mulher Vestida de

Sol fez parte de um primeiro experimento, em que ja procurava discutir elementos da
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cultura popular. A peca resgata elementos de um Nordeste carregados de simbologias, o
que nos levou a enxergar a necessidade de também entender a regido ndo apenas como
um espaco geografico, mas sim como um modo de ver a cultura sob uma perspectiva de
mundo - a qual identificamos a partir de uma discussdo sobre a regionalidade, enquanto
modo de sentir e formar o regional.

O Movimento Armorial foi, portanto, fundamental para a inser¢ao da obra
popular para a construcdo de identidade na histéria da cultura brasileira. E o teatro
produzido no Nordeste foi de encontro a este ideario retratando a grande diversidade
proveniente das vdarias manifestacdes populares. Nesta dire¢do, analisamos a peca
suassuniana sob a perspectiva de que Ariano Suassuna estabeleceu em sua obra a
representacdo de um Nordeste tradicionalista e patriarcalista ancorado na conservacao
de valores arraigados e marcados por conflitos incontornaveis, que comegam a apontar
para uma esfera de revelacao do tragico moderno. Conforme discutimos, Uma Mulher
Vestida de Sol é uma tragédia que, vazada em aspectos de regionalidade retrata a disputa
das terras de duas familias inimigas. Verificamos, entdo, que o desfecho tragico, da-se em
detrimento de um acontecimento inconcilidvel que é a divisdo das terras, resultado do
bindmio honra/vergonha como valores que movem a acao dos personagens.

Com base nessa analise, observamos como o diretor Luiz Fernando
Carvalho, a partir de um modo de compor bastante préprio recriou a pe¢a no unitario.
Toda a producao artistica de LFC é pautada na desconfiguracao da linguagem televisiva
convencional, com a finalidade de estabelecer uma linguagem mais criativa e cheia de
sentidos. Nesse seguimento, a partir da busca de representar uma brasilidade, LFC
buscou através de Ariano Suassuna a representacdo da cultura popular nordestina para
a televisdo brasileira.

Foi assim que Uma Mulher Vestida de Sol constituiu uma das suas primeiras
experimentacdes com a obra de Suassuna, que com maestria conseguiu retratar um
Nordeste diverso e mistico. Entretanto, como afirma Hutcheon (2013), ap6s o processo
de transposicio de uma midia para outra, mudanc¢as sdo feitas em decorréncia da
especificidade do suporte midiatico, pois, como vimos, contar uma histéria ndo é o
mesmo que mostra-la. Entretanto, como podemos observar, toda a estética de Luiz
Fernando Carvalho é subsidiada pela liberdade de criacdo, em que, através de recursos
como os destacados por Coca (2018), como as rupturas de sentido e os processos

explosivos, constituem o modo de compor que se diferencia da linguagem convencional
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evidenciando além da cultura popular. Deste modo, a telerrecriacdo empreendida por
LFC, enriquece o trabalho adaptativo, uma vez que novos sentidos sdo incorporados
resultando numa obra com qualidade assim como o produto fonte.

Ao passo que analisamos a presenca do tragico na peca
escrita, percebemos que esta dimensao se constitui enquanto fator que move a a¢do da
peca do inicio ao fim. As rubricas e falas indicam a passagem do tempo, assim como a
tensdo e inquietude vivida pelos personagens. Ao transpor o elemento tragico para o
unitario, LFC utiliza recursos cinematograficos e teatrais que em conjunto
representaram o carater tragico que envolve os personagens. O trabalho minucioso
tendo como associac¢do a relagdo entre palavra e imagem evidenciou todo o cuidado para
com os elementos da cultura popular que sustentam a tematica da peca.

De modo geral, o unitario permite que
nos aprofundemos nos personagens, pois passamos a visualizar as acoes para além da
imaginacdo e reconhecer aspectos da cultura popular que também conta sobre uma
tradicdo - mesmo que ela esteja, no produto telerrecriado, sendo apresentada de modo
novo. Sendo assim, concordamos com Hutcheon (2013, p. 09) ao afirmar que a
adaptacado é “uma forma de transcodificagcdo de um sistema de comunica¢do para outro”,
de modo que, respeitando as especificidades midiaticas, a adaptacdo é vista como

produto auténomo - foi essa discussdo que, aqui, intentamos demonstrar.
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