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RESUMO

O presente trabalho consiste em uma andlise da série televisiva 4 Pedra do Reino,
transmitida pela Rede Globo de Televisdo entre os dias 12 ¢ 16 de junho de 2007. Dirigida
por Luiz Fernando Carvalho e realizada pelo Projeto Quadrante, a produgao foi exibida como
parte das homenagens aos 80 anos do escritor Ariano Suassuna, autor do livro-base Romance
d'A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta, publicado em 1971. O objetivo do
estudo € investigar a relacdo entre a estética e a comunicacdo, tendo como ponto central da
analise a abordagem do conceito de imagem, a partir da nog¢do de experiéncia. Busca-se
detalhar a maneira como tal conceito estd presente na retorica estético-formal do meio
televisivo, ampliando a leitura de A Pedra do Reino como um objeto da comunicacdo capaz
de revelar as tensdes existentes entre as artes e as midias na contemporaneidade. Examinando
os signos presentes no romance e¢ na adaptacdo, o texto lanca um olhar sobre o espectro
cultural do universo literario de Ariano Suassuna e todo o projeto conceitual do Movimento
Armorial, como um modo de problematizar a propria alteridade da série televisiva. E a partir
de uma contextualiza¢do do carater elementar do Barroco, como fato estético dominante na
obra, que o texto propde essa aproximacdo, como um paradigma epistemologico da analise,
em sua fun¢do de detalhar a retdrica estético-filosofica do objeto empirico. Esta atividade
serve de auxilio para a investigagdo, tanto do discurso em torno das imagens televisuais, como
do didlogo de linguagens entre as diferentes formas artisticas reverenciadas pela adaptacao.
Pretende-se, mediante o dissenso promovido pelo devir da experiéncia sensivel das imagens
de A Pedra do Reino, evocar novos desdobramentos estéticos e politicos do meio televisivo,
frente a pertinéncia da nog¢do de experiéncia estética no campo da comunicagao.

Palavras-chave: A Pedra do Reino; televisdao; barroco; estética; imagem.
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ABSTRACT

The present work consists of an analysis of the television series 4 Pedra do Reino,
aired by Globo TV between 12 and 16 June 2007. Directed by Luiz Fernando Carvalho and
conducted by Projeto Quadrante, this production was part of the tribute to 80 years the writer
Ariano Suassuna, author of the book, Romance d'A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do
Vai-e-Volta, published in 1971. The objective of the study is to investigate the relationship
between aesthetics and communication, with as the central point of the analysis , the approach
of image concept from the notion of experience. Seeks to detail how this concept is present in
the aesthetic and formal rhetoric of the television medium, expanding reading A Pedra do
Reino, as an object of communication able to reveal the tensions between the arts and media
in contemporary society. Examining the signs present in the novel and adaptation, the text
takes a look at the cultural spectrum of the literary universe of Ariano Suassuna and all the
conceptual design of the Armorial Movement, as a way of problematize the otherness of the
television series. It is from a contextualization of elemental character of the Baroque as the
dominant aesthetic fact in the work the text proposes that approach as an epistemological
paradigm of analysis in its function of detailing the aesthetic-philosophical rhetoric of the
empirical object. This activity serves as aid for the research, much of the discourse around the
televisual images, such as languages between different art forms revered by adaptation. It is
intended by the dissent promoted by becoming the sensible experience of 4 Pedra do Reino
images evoke new aesthetic and political developments of the television medium, compared
to the relevance of the concept of aesthetic experience in the field of communication.

Keywords: A Pedra do Reino; television; baroque; aesthetic; image.
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INTRODUCAO

A imagem, ao ser apreciada como uma possibilidade da vida sensivel, refere-se a um
tipo de engajamento do discurso estético que visa atestar algo mais do que uma pura evidéncia
do estatuto do olhar, ou mesmo de uma relagdo simétrica entre a realidade ¢ a construgao do
sentido. A imagem suplanta, antes de tudo, a separacdo entre o sujeito e o objeto, a fim de nos
revelar algo que esta interdito na sua natureza mesma de fenomeno. Seja pensando naquilo
que estd “entre”, “fora”, ou “nas” imagens, o importante ¢ compreender a maneira como todas
elas contém uma boa parcela de invisibilidade, sendo, acima de tudo, uma exposi¢ao de fundo
ontologico sobre a qual esta assentada a matriz da discussao filosofica que separa a cultura da
natureza. E, a partir da imagem, que podemos vislumbrar uma disposi¢io do ser frente o
tempo e o espaco, a sua forma de experimentar o mundo e a maneira de conceber suas
proprias faculdades. Nesse sentido, investigar o campo das imagens e seus regimes possiveis,

¢, antes de tudo, analisar aquilo que compde o proprio corpo da experiéncia humana.

Ao pensarmos no ambito da experiéncia como um possibilidade de se articular nog¢des
de partilha ou performance de um determinado regime das imagens, tal atividade projeta-se
também como uma possibilidade de se romper e fraturar o tempo e a Historia. No jogo das
categorias da estética almeja-se definir a maneira como o potencial poético das imagens torna-
se um elemento de conhecimento da realidade, de forma que a experiéncia de um determinado
meio, tal como a televisdo, ¢ uma forma de se apontar a existéncia de uma vida sensivel

através da linguagem, cujos efeitos desdobram-se numa ordem artistica e também politica.

A premissa de um sensivel que ¢ capaz de produzir e de conhecer — ou, se preferivel,
de fabular e de experimentar — ¢ o ponto de partida de um plano que pretende investigar o
conceito de imagem, tragando um eixo analitico que parte em busca do elemento anacronico,
como uma espécie de posse simulada da hereditariedade das imagens do objeto empirico aqui
discutido. Através da experiéncia sensivel, as imagens sdo capazes de revelar, como uma falsa
dialética, a dupla relagdo entre o objeto natural e o objeto poético. Ao se tornarem referenciais
de suas matrizes ontoldgicas, elas sublimam as relacdes de engajamento e pertencimento,
colocando em xeque, ndo s6 a no¢do de representatividade, mas também o nexo essencialista
de uma visdo sobre a especificidade dos meios de circunscri¢cdo das imagens. Cria-se, entdo,
uma relagdo conflituosa entre as propriedades de tais imagens e os seus modos de reproducdo.
Eis que, estética e comunicacgdo, dialogam e nos projetam, tanto como espectadores quanto

como sujeitos da cultura, em direcdo ao meio televisivo como ponto catalisador de tais
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tensdes. O objetivo aqui ¢ transformar a televisdo em um “lugar tedrico” autossuficiente para
pensarmos numa filosofia das imagens que ndo seja mais exclusividade de um conceitualismo

que afere apenas ao universo das artes, ou sirva, meramente, aos seus propositos pedagogicos.

Ensaiando perspectivas capazes de fazer do meio televisivo um lugar imprescindivel
para pensarmos em um devir pratico da linguagem e das imagens no mundo contemporaneo,
notamos como tal postura ganha lastro nas palavras do cineasta e critico francés, Jean-Paul
Fargier, em seu ensaio Video Gratias, ao dizer que a televisdo ¢ uma “central atdmica de
formas, um acelerador de particulas de narrativas, uma centrifuga de figuras, em suma, um
distribuidor planetario de energias [...] artisticas”. (FARGIER, 2007, p. 40) De acordo com
Fargier, ¢ a partir dessa natureza mutavel e do fascinio exercido pela televisdo que artistas
inspiram-se nela para renovar formas de expressdo em seu proprio campo de atividade.
Aventar a maneira como a abertura conceitual desse trato com as imagens permeia o universo
da televisdo ¢ o que nos faz recorrer a historia de mais de meio século de existéncia de um
suporte, cujo carater massivo € a natureza tecnologica serviram em diversos momentos, como
as bases do seu proprio discurso de legitimac¢do. Discurso esse que, equivocadamente, preferiu
suplantar as possibilidades estéticas da comunicagdo em prol do potencial enunciador das suas
propriedades materiais. No entanto, ¢ observando algumas inciativas que exploraram as
possibilidades técnicas e estéticas do televisdo que o presente estudo parte em busca das

poténcias do meio televiso como modalidade critica de um universo amplo e irrestrito.

E dos vetores positivos que tal imaginario é capaz de criar que se valem as produgdes
do diretor brasileiro Luiz Fernando Carvalho. Profundamente ligado a literatura, sendo a
maioria de sua obra composta por adaptagdes, o diretor foi responsavel por estabelecer uma
confluéncia entre o amplo espectro cultural de uma das maiores obras-primas das letras
brasileiras, com todo um universo de possibilidades proporcionadas pela televisdo. A poténcia
das imagens da microssérie A Pedra do Reino pode ser atribuida tanto a riqueza de elementos
angariados do grande projeto estético criado pelo escritor Ariano Suassuna em seu Romance
d'A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta, como também ao extenso
universo referencial do trabalho desenvolvido por Luiz Fernando Carvalho. Trabalho esse que
pode ser definido como um “distribuidor planetario de energias artisticas”, conforme Fargier,
na medida em que € responsavel por trazer para a televisdo, elementos de diversas artes, como
as artes cénicas, as artes plésticas, o cinema, a musica, a literatura, a danga e tantas outras

manifestagdes e devires do universo artistico. Algo que configura a busca por uma linguagem
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autoral, cujo resultado pretende ser capaz de usufruir de toda um poténcia da televisdo, onde

ela se emancipa, tanto como dispositivo midiatico, quanto como meio de expressao artistica.

Os ajustes e contingéncias das perspectivas comunicacionais, artisticas e filosoficas a
serem examinadas na microssérie 4 Pedra do Reino, incidem na discussdo sobre a natureza
televisiva, além de levantar uma série de incognitas sobre a relagdo entre a artes e os circuitos
mididticos na contemporaneidade. De fato, seria possivel realizarmos o recorte de uma
linguagem exclusivamente televisiva, ou estamos diante de convencdes da expressao
audiovisual que, a todo o momento, ndo param de se reinventar? Tomando a imagem como o
centro das articulagdes teoricas sobre a televisdo, este estudo enfatiza a nog¢ao de alteridade
das imagens como o principal eixo analitico de sua empreitada em definir a inconstancia da
natureza mididtica, mediante as suas possiveis aberturas conceituais dentro do campo da
estética. Para isso, o texto gera a seguinte interrogacao: ¢ possivel conceber um conceito de
imagem que seja capaz de tracar uma linha de fuga dos limites da comunicagdo, a partir dos
elementos da estética? Valendo-se do exame dos paradigmas que orientam os padrdes formais
da televisdo em mais de meio século de existéncia, o estudo nota e interpela os recursos da
linguagem televisiva, apontando vias do campo da experiéncia estética, como perspectivas

analiticas dos aspectos da comunicacdo frente as suas relagdes econdmicas, politicas e sociais.

O primeiro capitulo langa um olhar introdutorio sobre os elementos da microssérie 4
Pedra do Reino, propondo desconstruir dicotomias que concernem aos vicios da linguagem
critica, apontando, dentro da obra, fatos e caracteristicas que tensionam a circunscri¢ao de
uma natureza propria da televisdo. A primeira discussdo perpassa, brevemente, sobre algumas
perspectivas dedutiveis na passagem operada entre o romance de Ariano Suassuna e o produto
televiso de Luiz Fernando Carvalho. Esta primeira apreciacdo abre as portas para a analise
seguinte, que se dedica as relagdes sobre os limites existentes entre as artes e as midias. Nela,
a investigacao se aprofunda na problematiza¢do da suposta natureza das propriedades do meio
televisivo, perpassando pela nogdo de alteridade e de suas possiveis alteragdes, como fungdes
ligadas a existéncia de um regime de imagens proprio a cada obra e suas adjacéncias. As
discussdes sobre a natureza televisiva e a alteridade das imagens estendem-se sobre as
convengdes da linguagem da televisdo e as respectivas duvidas geradas pela propria nocao de
“linguagem”. Primeiramente, o texto comenta a presenca do realismo em todo sistema de
pensamento sobre a televisdo como um polo produtor de informagdo e entretenimento. Na
sequéncia, discorre sobre os desdobramentos éticos e estéticos ligados a manipulagdo da

imagem televisual, mediante as evolugdes tecnoldgicas e as posturas geradas por esse
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desenvolvimento que, historicamente, permitiram o meio televisivo estabelecer conexao com
outros regimes de imagem. Conexdes essas que abrem as discussdes seguintes sobre os efeitos
da nocdo de intertextualidade na linguagem televisiva e os devires utdpicos do meio,
conforme amplamente sugeridos por esta nocdo. E ¢ neste trecho que sdo lancadas as
primeiras consideragdes do estudo sobre a recepcao e as possibilidades estéticas da televisao

como um dispositivo que tange elementos dos planos artistico e midiatico.

O segundo capitulo ¢ voltado para um maior detalhamento das atividades do regime de
imagens da microssérie A Pedra do Reino e dos aspectos plasticos que atenuam a relagdo
entre a arte e a midia no campo do projeto estético da obra. Esse dedica-se exclusivamente ao
Barroco como o signo de uma expressao cultural e um pensamento filosofico sobre as artes, a
vida e a sociedade. E da presenca do elemento barroco como algo que se aproxima de maneira
multilateral dos componentes hereditarios da obra de Luiz Fernando Carvalho que se pretende
investigar a expressao barroca como aquela que melhor interroga a imagem e o fundo
ontologico do seu conceito. Nesse sentido, investiga-se primeiramente a presenga de
elementos da cultura barroca no regime estético das artes e cultura contemporanea, mediante
as discussdes que atravessam o conceito de neobarroco. Em seguida, o estudo visa atribuir a
essas “imagens barrocas” as suas func¢des plasticas, temporais e experienciais derivadas do
trajeto historico do Barroco, mostrando os seus devires estéticos e ensaiando perspectivas
sobre o papel pratico e tedrico dos seus elementos nessas transformacdes. Estes trajetos vao
resultar ndo s6 numa passagem do Barroco Europeu (e do seu elo com os elementos
medievais) ao continente americano, por via do lago colonial que uniu a Europa as Américas,
como vao desencadear alteragdes no proprio ethos dessas imagens barrocas que serao

analisados através das relagdes ontoldgicas estabelecidas entre a cultura e a natureza.

Nas subdivisdes do segundo capitulo resgata-se toda a heranga dos conceitos artistico-
culturais do Movimento Armorial e da obra literaria de seu precursor, Ariano Suassuna. Tudo
isso, a fim de lancar um olhar sobre as imagens armoriais como aquelas que encerram uma
sintese dialética das artes eruditas e populares, cujo o intuito antropofagico do diretor Luiz
Fernando Carvalho propde, a sua maneira, uma forma mais ampla e multipla de se encarar a
questdo da intertextualidade, a partir dos efeitos da contemporaneidade no discurso artistico-
midiatico da televisdo. O surgimento de uma série de evidéncias dos signos culturais que
atravessam a heranca estética da microssérie ¢ o fato que desdgua na reflexdo seguinte,

apoiada nas digressoes do estilo armorial na estética audiovisual do diretor, para logo a seguir,
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langar um olhar sobre o messianismo como fato cultural da obra e de importante impacto na
caracteriza¢do de todo um modelo de circunscri¢do do universo artistico e filosoéfico das obras
de Ariano Suassuna e Luiz Fernando Carvalho. A partir dai, o texto desencadeia uma série de
reflexdes sobre a retorica temporal da expressdo barroca, detalhando uma perspectiva de
imagem-tempo, onde os signos do arcaico ¢ do moderno sdo dissimulados, a fim de expor o
conceito de pos-historia como algo intimamente ligado a obra por duas vias. Uma, através da
abordagem das questdes messidnicas do Sebastianismo e a outra, a partir da forma como as
imagens constroem uma visdo historica possivel, através do conceito de anacronismo. Desse
ponto tragam-se as primeiras considera¢des sobre a importincia do sensivel como critério
fenomenoldgico da experiéncia das imagens, cuja importancia para o pensamento barroco esta

associada diretamente a relacdo com a natureza e a ruptura da dicotomia sujeito-objeto.

A tltima parte da dissertagdo dedica-se a tragar as linhas conclusivas sobre a questio
da alteridade da imagem televisiva e da relagdo entre a experiéncia estética € a comunicagao.
O conceito de devir torna-se guia das discussdes sobre a imagem e a linguagem, a fim de
expor a continua relagdo que desarticula as nogdes rigidas em torno das expressdes midiaticas.
Inicialmente, o texto investiga a experiéncia estética na comunicagdo e as possiveis vidas da
imagem televisual, a fim de caracterizar a atividade das imagens da microssérie A Pedra do
Reino. Nesse sentido, a discussdo posterior amplia o espectro da experiéncia sensivel e da
propria caracterizacdo do regime de imagens da série, abordando a natureza material da
televisdo como parte integrante da abordagem conceitual da experiéncia das suas imagens. As
questdes técnicas e conceituais sobre a recep¢do da imagem televisiva estabelecem a maneira
como elas propdem uma forma propria da experiéncia audiovisual em sua proximidade com a
vida cotidiana. Dentre outras questdes, considera-se o fato da recepcao televisual desdobrar de
um fluxo de imagens heterogéneas, cujos varios regimes de linguagem dedutiveis dentro do
circuito televisivo se sobreporem, criando uma amadlgama de significados e posturas.
Posteriormente, o estudo se aprofunda nas caracteristicas fenomenolodgicas da televisdo,
propondo que a sua tela seja observada como uma protese de percepgdo capaz de colocar em

jogo a experiéncia do telespectador e os elementos formais da obra e do fluxo imagético.

O detalhamento das atividades emissivas e receptivas da televisdo estabelece
paradigmas para explorar as possibilidades da imagem no mundo da comunicagdo. O estudo
opta pelo sensivel como material constituinte da emissdo e da recep¢do. A sensibilidade ¢
vista como a principal articuladora do pensamento e do conhecimento, a0 mesmo tempo em

que também ¢ um desdobramento da experiéncia em suas multiplas abrangéncias no campo
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do significado. Tanto em um viés como no outro, o sensivel ¢ o elemento heterogéneo e nao
apassivador das diferentes formas de se compreender a expressdo imagética, pois a sua
existéncia estd diretamente ligada aquilo que hé de mais primordial na forma como todos os
viventes experimentam o seu estar no mundo e dotam suas faculdades perceptivas de sentido
produtor e cognitivo. No entanto, todas essas possibilidades das imagens dedutiveis, a partir
da experiéncia sensivel até a sua manifestagdo no meio da comunica¢do, ndo deixam de se
sujeitarem a influéncia de uma ordem politico-mercadoldégica, na mesma medida em que
também se erguem como alternativas de uma subversao do regime estético do meio televisivo,
ou de qualquer outro tipo de performance do regime imagético. Estética e politica sdo, entdo,
compreendidas como eixos de uma tinica atividade do regime de imagens e de sua partilha. E
nesse sentido que a Ultima parte da dissertacdo nota algumas questdes conclusivas sobre o
posicionamento da série A Pedra do Reino e da obra de Luiz Fernando Carvalho, perante todo
um histoérico da experimentacdo na televisdo brasileira. A propria nog¢do de experimental ¢é
questionada pelo trabalho, perguntando-se sobre o valor que esta funcdo teria a atribuir ou nao
a uma obra como uma catalisadora diferenciada de tensdes sobre a experiéncia estética na
televisdo. Dessas perguntas, pretende-se enumerar questdes importantes sobre a experiéncia
estética na comunicagdo e a forma como ela ndo se restringe a nenhuma especificidade. Eis
que a alteridade do regime de imagens d’A Pedra do Reino é posta a prova como critério
capaz de afirmar a qualidade da microssérie como uma obra que anula ou ndo as diferengas

que possam existir entre a apreensdao de um produto artistico ou midiatico.

Os campos da comunicacdo e do audiovisual tornam-se, entdo, territérios de embates
que recorrem a estética como categoria da filosofia, a fim de provocar rupturas que abrem
novos caminhos para a televisdo, a partir do espectro de suas imagens e linguagens. A série 4
Pedra do Reino traz consigo toda essa poténcia de obra significativa de nosso tempo. A
heranca barroca das tradi¢des nordestinas, as diversas interlocucdes linguisticas incutidas na
retdrica audiovisual de Luiz Fernando Carvalho, além de uma ampla fortuna critica que a
aponta como um dos produtos mais experimentais ja exibidos pela maior rede televisiva do
pais sdo apenas alguns pontos consideraveis de uma obra que se projeta nos pontos de fuga de
uma apreensao isolada e reducionista. A légica errante do protagonista da trama, Dom Pedro
Dinis Ferreira-Quaderna, na busca da sua matriz genética e nobreza real, assemelha-se a
trajetoria da propria televisdo que, para sagrar-se “génio da raga”, desempenha a ardua tarefa
de desconstruir a sua propria origem, a fim de livrar-se dos lagos bastardos que lhe atribuem

uma intrinseca inferioridade, para proclamar-se digna de uma importancia maior.
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1. A PEDRA DO REINO

A recriagdo que Luiz Fernando Carvalho fez do meu Romance d’A Pedra do Reino

resultou numa obra extraordinariamente bela que me comoveu como autor e como pessoa,
como espectador. Acho que, como o grande artista que é, ele captou inteiramente o espirito do
romance e meu universo de escritor, cuidando de cada cena como se fosse um quadro e
valendo-se, para a escolha de tais quadros, de alguns dos Mestres, quase sempre barrocos,
que, a meu ver, mais se harmonizam com o Brasil e nosso grande Povo.

Ariano Suassuna

Do fracasso de audiéncia ao sucesso conceitual, a série televisiva 4 Pedra do Reino foi
responsavel por gerar muito encanto e estranhamento por parte de seus espectadores e da
critica especializada. Fruto de um projeto ambicioso da maior rede televisiva do Brasil, a obra
ganhou o status de produto midiatico experimental, capaz de levantar questdes que envolvem
a natureza estética da televisdo e as fronteiras da linguagem televisiva, ao interrogar todo um

espectro da criacdo artistica do nosso tempo e das origens culturais da nossa civilizagao.

Exibida em cinco capitulos, entre os dias 12 e 16 de junho de 2007, A Pedra do Reino
foi dirigida por Luiz Fernando Carvalho e assinada como uma coproduc¢do da Rede Globo de
Televisdo com a produtora independente, Academia de Filmes. Realizada como a primeira
produgdo do Projeto Quadrante, a “microssérie” (como fora chamada pelos seus proprios
realizadores) foi concebida como uma parte das comemoragdes € homenagens aos 80 anos do
escritor paraibano, radicado em Pernambuco, Ariano Suassuna. Autor da obra literaria que
inspirou a producdo, Romance d'A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta, o

escritor foi homenageado com a exibigdo do ultimo capitulo no dia do seu aniversario.

A obra de Ariano Suassuna, publicada em 1971, foi adaptada por Braulio Tavares,
Luis Alberto de Abreu e Luiz Fernando Carvalho. Adaptacdo que ganhou desfechos
inexistentes no livro, criados pelo proprio Suassuna, especialmente para a microssérie. O
Romance d'A Pedra do Reino ¢ considerado por muitos, a obra-prima do escritor ¢ um dos
textos literarios mais importantes sobre a cultura popular do nordeste brasileiro. Nas palavras
de seu autor, a obra ¢ um misto de romance de cavalaria e novela picaresca. Géneros que
definem as aproximagdes da obra com a literatura popular medieval e demarcam a influéncia

da estética popular no imaginario do seu autor e, consequentemente, na sua adaptacao.

A epopeia sertaneja de Ariano Suassuna narra as desventuras do “cronmista-fidalgo,
rapsodo-académico e poeta-escrivdao”, Dom Pedro Dinis Ferreira-Quaderna. Um sertanejo
contador de historias que, através de contos e causos de seus antepassados, utiliza suas

memorias para compor o seu “romance herdico-brasileiro, ibero-aventuresco, criminologico-
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dialético e tapuio-enigmatico de galhofa e safadeza, de amor legendario e de cavalaria
epico-sertaneja”. Uma grande obra literdria que tem o intuito de sintetizar a verdadeira
identidade nacional. Através dessa obra, Quaderna ambiciona o titulo de “Grande Génio da
Rag¢a”. Com seu “estilo régio”, o personagem destaca-se como o narrador-protagonista da
histéria, tanto no livro, quanto na adaptagdo televisiva, conferindo a ambas as obras uma
fusdo entre a prosa e o verso sertanejo, entre a realidade e o ludico, o arcaico e o moderno.
Todas essas duplas acepcdes sdo reflexos tanto da propria identidade de seu protagonista

como das caracteristicas evocadas pela sua narrativa, de seus contos e de suas trovas.

Da mesma maneira que os acontecimentos sdo descritos a partir do imaginario real e
poético de seu personagem principal, a propria obra de Ariano Suassuna ¢ um misto de
elementos ficcionais e de fatos veridicos. A narrativa ¢ protagonizada por um personagem
ficticio, ninguém menos do que o bisneto de Jodo Ferreira Quaderna, transfiguragdo ficcional
de Jodao Ferreira dos Santos, conhecido popularmente como “O Execravel”. Real lider
messianico que se proclamou o legitimo Rei do Brasil e causou a morte de muitos fi¢is em
nome da ressurreicdo de Dom Sebastido. Transformado em lenda na cultura lusitana, o rei
portugués, Dom Sebastido I de Portugal, ao desaparecer no dia 4 de agosto de 1578, aos 24
anos, durante a batalha entre mouros e cristios em Alcacer-Quibir, no Marrocos, teve a sua
historia atrelada a fatos que deram origem ao mito messianico do Sebastianismo. Mitologia
que se estendeu por lagos ibéricos até o Brasil, sendo responsavel por uma forte influéncia do
pensamento messianico na cultura popular nordestina. Da mesma forma que o sebastianismo
teria um papel fundamental em outros episdédios de manifestagdo de fé e de resisténcia na
historia brasileira, foi a sua principal e mais conhecida decorréncia o derramamento de sangue
orquestrado por Jodo Ferreira, em nome da ressurreicdo de Dom Sebastido, em 1838, aos pés
de duas rochas compridas e paralelas, conhecidas popularmente como Pedra Bonita, nome
primitivo da Pedra do Reino, localizada a 470 km de Recife, no municipio de Sdo José do

Belmonte', em Pernambuco. Sua seita, formada por fanaticos religiosos, defendia que aquelas

! Na divisa entre os estados do Pernambuco, Paraiba ¢ Ceara, o municipio de Sdo José do Belmonte é integrante da
mesorregido do Sertdo Pernambucano, e localizado na microrregido de Salgueiro que inclui outros seis municipios. Devido
ao fato de abrigar o Santuario da Pedra do Reino, o municipio ¢ também palco de manifestagdes culturais que remontam a
importancia simbolica de tais monumentos naturais ao folclore da cidade e de toda a regido. Todos os anos, durante 0 més de
maio, acontece A Cavalgada a Pedra do Reino, juntamente com a Cavalhada Zeca Miron. Criada pelos belmontenses em
1993, 4 Cavalgada a Pedra do Reino tornou-se uma festa tradicional, cuja inspiracao inicial partiu do intuito de celebrar a
importancia das lendas do movimento sebastianistas e da importancia do romance de Ariano Suassuna para a cultura da
regido. A festa e seu ritual foi inspirada por passagens do livro de Suassuna, além de remeter a um significado histérico, ao
relembrar a jornada empreendida pelo major Manoel Pereira da Silva que, a frente de um grupo, foi de sua fazenda Belém até
a Serra Formosa, a fim de combater os fanaticos sebastianistas reunidos nos arredores da Pedra Bonita. A cerimdnia d’A
Cavalgada a Pedra do Reino conta com trés momentos especiais: os preparativos que come¢am de madrugada e, por volta das
cinco horas da manha, os cavaleiros e os fiéis se reunem em frente a Igreja Matriz de Sdo José do Belmonte para assistirem a
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eram as torres da catedral do reino de D. Sebastido, que seriam desencantadas com o sangue

de sacrificios humanos. Ap6s muitas mortes, os fanaticos foram presos ou mortos pela policia.

Figura 1 — Imagem das pedras localizadas em Sdo José do Belmonte. Imagem retirada da pagina 148 da 9 edig¢do do
Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta. Foto tirada por Euclydes Villar.

A importancia simbolica dos eventos ocorridos na Pedra Bonita, no século XIX, ¢ o
ponto de partida da investigagdo de D. Pedro Dinis Quaderna que junta a historia de seu
bisavo outro acontecimento tragico: a morte misteriosa de seu tio-padrinho, o rico fazendeiro
Dom Pedro Sebastido Garcia-Barreto, considerado por ele, um pai. Afilhado e sobrinho de D.
Pedro Sebastido por parte de sua mae, Maria Sulpicia, Quaderna conclui em suas pesquisas,
que as suas duas familias remontam ao mesmo rei: Dom Sebastido de Portugal. Influenciado
pelas historias sobre a realeza, pela cultura sertaneja e sua convivéncia com cantadores, poetas
populares, cordéis, folguedos e cavalhadas, Quaderna passa a sonhar com a ascensdo de um
novo reino que estaria diretamente ligado a mitologia do Quinto Império Portugués.
Autoproclamando-se, “Dom Pedro Dinis Ferreira-Quaderna, o mesmo Dom Pedro IV,

cognominado ‘O Decifrador’, Rei do Quinto Império e do Quinto Naipe, Profeta da Igreja

missa campal antes do inicio da jornada. A segunda parte é a parada nas Areinhas para o café dos cavaleiros e descanso dos
animais e a terceira etapa ¢ a chegada ao Sitio Historico da Pedra do Reino, onde os participantes se divertem bebendo,
dangando e comendo, ao som do forré pé de serra. Para o cortejo os cavaleiros se vestem com roupas que remetem aos
cavaleiros da Idade Média, contando ainda com a representagdo de um Rei e uma Rainha que lideram o grupo. Com a
chegada do evento, a cidade recebe decoragdes especiais e, na praga principal, realizam-se shows musicais. A Casa da
Cultura e o Memorial Pedra do Reino, que ajudam a contar a historia da festa da cidade, ficam abertas para visitas.



21

Catolico-Sertaneja e pretendente ao trono do Império do Brasil”, o poeta, charadista e redator
de almanaques, descreve-se como o descendente dos verdadeiros reis brasileiros — que
nenhuma relagdo tém com aqueles “imperadores estrangeirados e falsificados da Casa de
Braganga”. Seus antepassados sdo, na verdade, os legitimos reis castanhos e “cabras” da
Pedra do Reino do Sertdo, que fundaram a sagrada Coroa do Brasil. E obcecado pela ideia de
criar uma versao essencialmente nordestina do livro, Compéndio Narrativo do Peregrino da
América Latina (1728), de Nuno Marques Pereira’, que Quaderna almeja remontar o tragico
passado de sua familia com os lagos reais das antigas dinastias ibéricas, unindo a Europa e o
sertdo, ao se coroar Rei, herdeiro legitimo do trono do Sertdo e do Brasil, dando assim, inicio

ao projeto memorial em primeira pessoa de construcao da sua grande obra literaria.

A narrativa que tem o seu inicio ao meio-dia de 9 de outubro de 1938, quando,
Quaderna, preso no pavimento superior da cadeia da Vila da Ribeira do Taperod, descreve a
vista que lhe salta aos olhos como um local mitico. Terra simbolica de toda uma tessitura
cosmogonica do Sertdo. Esbanjando no uso da linguagem, ¢ essa descricdo que da inicio ao
projeto metalinguistico de Arino Suassuna e que dota seu personagem-narrador de uma vasta
erudicdo para compor a sua epopeia sertaneja, costurando assim, a cultura e a paisagem
nordestinas as ambigdes do projeto estético e politico de seu criador. O sonho de restaurar o
prestigio e a honra de sua familia através de uma saga literaria capaz de reunir referéncias
eruditas, politicas e intelectuais ¢ o intuito criativo que da origem a uma sintese literaria que o
proprio Quaderna intitula “estilo régio”. Entretanto, o seu objetivo conta com um grave
empecilho. O problema para realizagdo desse plano ¢ o “cotoco”, uma proeminéncia dssea no
final da coluna. Uma reminiscéncia de um pequeno pedago de rabo que, segundo Quaderna,

por causa do sangue judaico dos paraibanos, o impede de ficar sentado por muito tempo.

Apo6s a chegada do Juiz Corregedor a Taperod, encarregado de descobrir a verdade
sobre os fatos que resultaram na morte de D. Pedro Sebastido Garcia-Barreto, este recebe uma

carta andbnima com dentincias contra Quaderna, o que resultou na sua intimagdo a prestar

2 A importancia em apresentar a figura do padre e escritor luso-brasileiro, Nuno Marques Pereira (1652-1728), juntamente a
sua obra, Compéndio Narrativo do Peregrino da América Latina (1728), compete as caracteristicas desta analise que
enfocam a importancia do Barroco na critica da obra de Ariano Suassuna e, respectivamente, de Luiz Fernando Carvalho. Tal
obra se tornou importante e reconhecida no periodo barroco, sendo reeditada diversas vezes. Conhecido como um pregador
religioso da moral e dos ensinamentos cristdos, Nuno Marques Pereira, supostamente, teria viajado pelo interior da Bahia e
de Minas Gerais doutrinando e advertindo contra aquilo que chamou de “abusos que se acham introduzidos pela milicia
diabolica no Estado do Brasil”. As memorias de tal viagem lhe serviram como matéria-prima de seu compéndio, sendo os
poucos dados que se tém sobre a vida do padre. No entanto, observando a importancia simbolica de tal personagem para o
universo da obra de Ariano Suassuna, sdo notaveis, nao s6 o fato historico que liga a trajetoria do padre ao periodo barroco,
mas também o fato deste personagem ter se tornando o somo viator mais conhecido da sua época, em terras luso-brasileiras.
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depoimento. Estava ali, a oportunidade de Quaderna contar (em pé) todos os acontecimentos
relacionados a sua vida. Aproveitando o seu proprio depoimento perante o Juiz Corregedor e a
escriva Margarida, Quaderna encontra uma forma oportuna de dar vida a sua epopeia sobre
Dom Pedro Sebastido e seus trés filhos, Arésio, Sinésio e Silvestre, unindo o movimento
messianico da Pedra do Reino com a Guerra de Princesa e a demanda novelosa de Sinésio.
Sob o foco do interrogatério, o heroi transforma a sua narrativa oral na consumacio do
material bruto que dard origem a sua saga memorialistica. Nela, relata a historia de sua
familia, as origens de sua heranga real e o seu envolvimento com uma série de lutas,
desavencas e controvérsias politicas, literarias e filosoficas. Enquanto tece todos os fatos da
trama num cendrio repleto de figuras folcldricas e exoticas, a costura literaria realizada pelo
narrador-protagonista envolve as descrigdes de uma série de elementos, como cavalhadas,
oncas pintadas, guerras, derramamentos de sangue, herdis, cantadores e repentistas,
compondo um vasto relicario simbdlico sertanejo. ApoOs ser preso por subversdo, forjando a
sua propria prisdo através de tal carta, com sua deten¢do, Quaderna ganha tempo suficiente

para escrever o livro que o elevaria a condi¢ao de Génio da Raga Moura Nordestina.

O Romance d’A Pedra do Reino ¢é tangido pela ténue relacdo entre as aspiragdes
estéticas e ideologicas de Ariano Suassuna e o foro intimo de sua propria vida privada. Apesar
de muito ter se especulado sobre as possiveis relacdes do romance com os acontecimentos que
permearam a historia de Suassuna, o fato é que, da anélise dos dados biograficos do autor’,

muito foi dito; inclusive pelo proprio Ariano; sobre a relacdo do Romance d’A Pedra do

? Alguns pontos da biografia de Ariano Suassuna sdo de grande importincia para estabelecermos a relagdo entre as suas
aspiragdes artisticas, com a sua formagao intelectual e vivéncias em meio a cultura nordestina. No periodo entre a infincia ¢ a
adolescéncia, entre os anos de 1934 e¢ 1937, Ariano Suassuna, comega seus primeiros estudos das letras, além de ter seu
primeiro contato com cagadas e expedi¢des — atividade referenciada no Romance d’A Pedra do Reino —, desafios de viola,
pegas de teatro e mamulengos — teatro nordestino de titeres. De 1938 em diante, tem o seu primeiro contato com grandes
autores da literatura que lhe sdo apresentados por seus tios. Dentre os nomes estdo José Lins do Rego, Eca de Queiroz e
Euclydes da Cunha. Em 1945, publica o seu primeiro poema e, em 1946, entra para a Faculdade de Direito, ligando-se ao
circulo de poetas, escritores ¢ artistas da capital pernambucana e interessando-se cada vez mais pelo romanceiro popular
nordestino e pelo teatro. Juntamente ao colega Hermilo Borba Filho, funda o Teatro do Estudante de Pernambuco. De 1947
em diante, escreve diversas peca de teatro, recebendo também, diversos prémios. Em 1952 comega a trabalhar em advocacia
mas logo, no ano de 1956, abandona a profissdo, dedicando-se ao magistério e a atividade de escritor. Em 1959, apds ter
escrito dezenas de pegas teatrais de sucesso como, O Auto da Compadecida (1955) e O Santo e A Porca (1957), e recebido
varios prémios de grande destaque nacional, Ariano funda o Teatro Popular do Nordeste. Em 1960, forma-se em Filosofia
pela Universidade Catélica de Pernambuco. Em 1968, torna-se membro fundador do Conselho Estadual de Cultura de
Pernambuco. Em 1969, é nomeado Diretor do Departamento de Extensdo Cultural da UFPE, convidando diversos intelectuais
de varias areas da produgdo artistica para integrarem o Movimento Armorial, langado em 1970. Em 1971, publica o Romance
d’A Pedra do Reino. Em 1975, ¢ nomeado Secretario de Educago e Cultura do Recife e publica Inicia¢do a Estética. Em
1989, aposenta-se como professor da UFPE, depois de lecionar por mais de 32 anos Teoria do Teatro, Estética e Literatura
Brasileira na Escola de Belas-Artes. No ano de 1990, é eleito membro da Academia Brasileira de Letras e, em 1992, membro
da Academia Pernambucana de Letras. Em 1995, ¢ nomeado Secretario de Cultura do Estado de Pernambuco, pelo
governador Miguel Arraes. Em 2000, ¢ eleito membro da Academia Paraibana de Letras. FONTES: Estas informagdes foram
retiradas da biografia do autor, presente na introdugao da 9* edigdo do Romance d’A Pedra do Reino, ¢ do perfil de Ariano
Suassuna, no site oficial da Academia Brasileira de Letras, disponivel em: http://www.academia.org.br.
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Reino e sua linguagem literaria, com os aspectos tragicos da vida particular de seu autor.’
Nascido em 16 de junho de 1927, na cidade Nossa Senhora das Neves, atual Jodo Pessoa,
capital do Estado da Paraiba, Ariano Vilar Suassuna ¢ o oitavo filho de Rita de Cassia Dantas
com Jodo Urbano Pessoa de Vasconcelos Suassuna, governador da Paraiba entre os anos de
1924 e 1928. Apos deixar o governo do estado, Jodo Suassuna e sua familia mudaram-se de
volta para a cidade de Aparecida, no alto sertdo paraibano, local das fazendas Acahuan e
Saco, pertencentes a familia. Em meio aos acontecimentos que antecederam a Revolucdo de
30, no ano de 1929, estoura uma luta armada na Paraiba. Com o apoio de Jodo Suassuna, o
chefe sertanejo, José Pereira Lima, da Vila de Princesa Isabel, declara o municipio
“independente”, com o titulo de “Territorio Livre de Princesa”, com hino, constitui¢do, jornal,
bandeira e exército proprios. Com a morte do entdo governador da Paraiba, Jodo Pessoa
Cavalcanti de Albuquerque — politico que futuramente emprestaria seu nome a capital do
estado —, Jodo Suassuna ¢ assassinado durante uma viagem ao Rio de Janeiro; entdo capital da
Republica; como consequéncia das lutas e divisdes politicas na Paraiba e devido ao fato de
pertencer ao grupo politico oposto a Jodo Pessoa. Apos a retaliagdo que levou a morte de seu
patriarca, em 1933, a familia Suassuna deixa a regido do alto sertdo paraibano, mudando-se
para a cidade Taperod. Em 1938, mudam-se novamente, dessa vez para Recife, capital de
Pernambuco, onde Ariano Suassuna cursa o ginasio, estudando também musica e pintura. No
ano de 1946, o jovem Ariano comeca a sua trajetoria na Faculdade de Direito e inicia a sua
producdo teatral. Ele exerceria ainda, a advocacia até 1956, quando abandona a profissdo e
torna-se professor de Estética na Universidade Federal de Pernambuco, ocupagdo que foi

fundamental na concepcao e na articulagdo do Movimento Armorial, alguns anos depois.

A memoria traumatica de Ariano Suassuna tornou-se objeto de estudo, na medida em
que o descortinar dos acontecimentos da vida do escritor foram assimilados aos elementos que
compdem as sua obras, principalmente, o Romance d’A Pedra do Reino. A dedicatéria

. . . . « N
presente no livro, intriga devido a homenagem prestada ao pai e a outros 12 “cavaleiros” que,
nos dizeres de Ariano Suassuna, nada mais sdo do que nomes importantes na sua vida, sendo
uma mistura de seus parentes com nomes da cultura brasileira, alguns deles, com importancia

artistica e cultura ligada ao nordeste brasileiro. Compdem a dedicatoria, as seguintes palavras:

* No livro, Ariano Suassuna, um perfil biogrdfico, as autoras Adriana Victor ¢ Juliana Lins apontam na obra de Ariano
Suassuna, a importancia dos fatos politicos que resultaram na morte do pai do escritor. Um dos momentos mais marcantes
que definem a dimensdo desta relagdo condiz ao discurso de posse de Ariano Suassuna na Academia Brasileira de Letras em
1990, onde declarou: “Posso dizer que, como escritor, eu sou, de certa forma, aquele mesmo menino que, perdendo o Pai
assassinado no dia 9 de outubro de 1930, passou o resto da vida tentando protestar contra a sua morte através do que fago e
do que escrevo, oferecendo essa precaria compensagdo ¢, a0 mesmo tempo, buscando recuperar sua imagem, através de
lembrangas, dos depoimentos dos outros, das palavras que o Pai deixou.” (VICTOR, 2007, p. 17)
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Em memoria de Jodo Suassuna, José de Alencar, Jesuino Brilhante, Sylvio Romero,
Antonio Conselheiro, Euclydes da Cunha, Leandro Gomes de Barros, Jodo Duarte
Dantas, Homero Torres Villar, José Pereira Lima, Alfredo Dantas Villar, José Lins
do Rego e Manuel Dantas Villar, Santos poetas, mdrtires, profetas e guerreiros do
meu mundo mitico do Sertdo, oferece, dedica e consagra Ariano Suassuna.

Da mesma forma que a vida de Ariano Suassuna se confunde com a historia e a cultura
do nordeste brasileiro, ¢ em torno da desconstru¢do da personalidade de D. Pedro Dinis
Quaderna que se concentram a maior parte das andlises que ligam o Romance d'A Pedra do
Reino a vida de seu autor. O longo processo de concepcao da obra teve o seu inicio por volta
do ano de 1958, quando Ariano Suassuna comecou a elaborar o personagem Quaderna e, ao
mesmo tempo, a dar vida ao projeto de uma trilogia que permaneceu inacabada e que se
chamaria: A Maravilhosa Desventura de Quaderna, o Decifrador, e a Demanda Novelosa do
Reino do Sertdo. Esta trilogia seria composta pelos livros: Romance d'A Pedra do Reino e o
Principe do Sangue do Vai-e-Volta. A segunda obra, que seria intitulada Historia D’O Rei
Degolado nas Caatingas do Sertdo, por sua vez ndo foi concluida, tendo apenas uma primeira
parte publicada em folhetim no suplemento literdrio dominical do Didrio de Pernambuco, de
novembro de 1975 a maio de 1976, para depois ser editada com o titulo de O Rei Degolado
Ao Sol da Onga Caetana. E por fim, uma terceira obra que nunca foi escrita e que se
chamaria: O Romance De Sinésio, O Alumioso, Principe Da Bandeira Do Divino Do Sertdo.
A pesquisadora, Idelette Muzart Fonseca dos Santos, comenta o arranjo conceitual dessa
trilogia inacabada conforme aquilo que foi planejado por Ariano Suassuna:

Apesar das a¢des multiplas, das numerosas personagens e das aparentes digressdes da
narrativa, os romances de Suassuna conservam uma notavel unidade. Trata-se, de fato,
de um tUnico romance, fundamentalmente épico, dividido em trés partes: A pedra do
reino representa uma forma de rapsddia, que introduz os temas principais; O rei
degolado acentua a dimens@o guerreira e tragica, narrando os principais episodios da
chamada Guerra do Sertdo da Paraiba (1912, 1926, 1930), historia que Suassuna
qualificou de Iliada sertaneja; a terceira parte, Sinésio, o Alumioso, deveria ser uma

Odisseia nordestina, um romance de amor e de mar, mais mitico do que histdrico.
(SANTOS, 2009, p. 49)

Aos que buscam o lastro da realidade no romance, ¢ o olhar atento as caracteristicas de
seu protagonista que ampliam as tais possibilidades analiticas. Trinta anos separam Quaderna
e Suassuna, tendo o personagem nascido em 16 de junho de 1897 e seu autor no mesmo dia
do ano de 1927. Da mesma forma que Quaderna traz no sangue a tragédia de sua familia,
sendo essa heranga algo determinante na sua consciéncia e aspiragdes poéticas e politicas,
Suassuna, por sua vez, ¢ um escritor marcado pela tragédia do assassinato do pai em meio ao

plano da revolta monarquista que causou derramamento de sangue e reacdo do estado
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republicano. E nesse sentido que o romance faz pulsar de maneira indireta e poética, seus

tragos autobiograficos, porém, nunca se limitando a uma leitura tdo especifica e redutora.’

A maneira como o protagonista-narrador, D. Pedro Dinis Quaderna, pretende juntar
referéncias populares, eruditas, politicas e intelectuais em seu projeto literario, faz com que o
processo metalinguistico do Romance d’A Pedra do Reino permita estender o seu alcance, nao
so diante do semelhante intuito de Ariano Suassuna em compor o seu “romance armorial
brasileiro”, mas também frente aquilo que move o projeto conceitual da sua versao televisiva,
intitulada simplesmente como A Pedra do Reino. Ao ser responsavel por dar um novo tipo de
vida a obra, Luiz Fernando Carvalho amplia as possibilidades do universo referencial do
romance, a partir do didlogo entre aquilo que foi sistematizado pela obra de Ariano Suassuna
com o seu vasto campo referencial. Nesse sentido, A Pedra do Reino propde uma nova
experiéncia das imagens literarias do romance, no campo televisivo e audiovisual. Algo que
anima a obra original e lhe d4 novas perspectivas dentro do &mbito barroco-armorial sobre a
qual a sua escrita foi forjada. Dessa forma, ambas as criagdes parecem somar os seus efeitos
frente as possiblidades técnicas e estéticas que cada linguagem oferece nesse didlogo entre o
arcadismo da cultura brasileira e os frutos da contemporaneidade no sistema de pensamento
sobre o regime de estético das artes e das midias. Sendo assim, a adapta¢do de Luiz Fernando
Carvalho simplesmente da prosseguimento ao devir de uma obra que nunca cessa de adquirir

referéncias diante do proprio devir do sertdo, de seus habitantes e de toda a cultura nordestina.

E por uma perspectiva semelhante que o projeto que deu vida a microssérie A Pedra
do Reino pretende estabelecer uma discussdo entre as paisagens culturais brasileiras e a forma
como estas matrizes se abrem para outro espectro de possibilidades diante de novas
influéncias. A adaptacdo do romance de Ariano Suassuna faz parte de um projeto que
pretende ressaltar a diversidade cultural do pais, através da adaptacdo de obras literarias

nacionais, filmadas na regido onde se passam as suas respectivas histdrias originais. Eis o

5 Idelette dos Santos, em sua obra, Em demanda da estética armorial: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial, questiona
se Quaderna seria uma representagdo de Suassuna. Ao seu ver tal resposta s6 poderia ser negativa. Contudo, existem relagoes
destinadas através do personagem, como a data de nascimento, os habitos indumentarios e personalidade dos seus mestres.
Para a pesquisadora, “a infincia de Quaderna ¢, fundamentalmente, a infincia de Suassuna”. As lutas partidarias que
culminaram na morte do pai e do padrinho sdo reflexos dos dramas vividos na infancia de Suassuna e na de seu personagem.
O personagem Jodo Suarana ¢ uma parddia assumida, a partir da palavra suguarana, a onga parda do sertdo. Sendo assim,
varios relatos de Quaderna seguem fiéis as lembrangas do autor. A presenca perturbadora desses depoimentos indiretos foi o
motivo que, segundo Idelette, levaram Suassuna a interromper a publica¢do da Historia d’O rei degolado nas caatingas do
Sertdo. “O pai é transfigurado em sol: rei e sol representam duas metaforas privilegiadas para designar o pai”. “Suassuna fala
de um reino do qual o rei estava ausente: o pai tinha ido, levando consigo a alegria e a despreocupagdo da infancia. Ausente,
continuava sendo o rei, o rei escondido, desaparecido, o dom Sebastido do reino infantil do filho. O Romance d’A pedra do
reino representa, portanto, uma longa conquista, uma demanda do Reino, pelo narrador Quaderna. Representa, para o autor,
Suassuna, um caminho mais longo ainda, uma reconstrugdo paciente do mundo da infancia que lhe permitira talvez exorcizar
a auséncia do pai e suas lembrancas obsessivas para tornar-se finalmente rei e dono do seu destino.” (SANTOS, 2009, p. 99)
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intuito do Projeto Quadrante, idealizado por Luiz Fernando Carvalho e pela Rede Globo de
Televisdo. O objetivo do projeto era produzir quatro séries, sendo elas, 4 Pedra do Reino, a
partir do romance de Ariano Suassuna; Capitu, da obra de Machado de Assis; Dois Irmdos, de
Milton Hatoum; e Dang¢ar Tango em Porto Alegre, da obra de Sérgio Faraco. Apds uma série
de percalcos que envolveram os baixos indices de audiéncia das séries que foram produzidas,
houve a paralisacdo do Projeto Quadrante que realizou até o momento, apenas, A Pedra do

Reino (2007) e Capitu (2008), ambas sob dire¢do de Luiz Fernando Carvalho.

O Projeto Quadrante visa ndo s6 divulgar a cultura regional brasileira, mas também
desempenhar um papel educativo e colaborativo ao contar com a participagdo de elenco,
artistas plasticos, musicos e mao-de-obra locais. Tal iniciativa visa descentralizar o processo
de producdo da Rede Globo, ajudando na formagdo de novos artistas e profissionais.
Estrategicamente, foram escolhidos quatro romances que se passam em locais diferentes do
pais, sendo o nordeste, representado pela 4 Pedra do Reino; o sudeste, através do Rio de
Janeiro, representado por Capitu; o norte e toda regido amazodnica por Dois Irmdos; € por
ultimo, o sul do Brasil, a partir de uma histéria que se passa no Rio Grande do Sul, em
Dangar Tango em Porto Alegre. Partindo da perspectiva regional de cada obra, o objetivo era
fazer dessas quatro produgdes, representantes da diversidade cultural brasileira perante aquilo
que ha de mais original e simbolico em cada local. Em cada produgdo estariam impressas as
marcas da alteridade de seu povo, a0 mesmo tempo em que esses locais emprestariam as suas

respectivas paisagens, costumes e artefatos a composicao de cada uma dessas adaptagoes.

Nascido no Rio de Janeiro, em 28 de julho de 1960, o diretor Luiz Fernando Carvalho
¢ a principal “cabeca” por trds do Projeto Quadrante. Responsavel pela realizagao de diversas
teledramaturgias que obtiveram sucesso de publico e critica na histéria da televisdo brasileira,
como as telenovelas Renascer (1993), O Rei do Gado (1996) e as duas temporadas da série
Hoje E Dia de Maria (2005)°, Luiz Fernando Carvalho ¢ atualmente um dos principais
realizadores da Rede Globo. O diretor carioca também se destacou como cineasta, ao realizar
do filme Lavoura Arcaica (2001), uma adaptagdo do romance homoénimo do escritor Raduan
Nassar, publicado em 1975. Considerado pela critica uma das obras mais importantes do
“cinema da retomada”, a obra recebeu mais 25 prémios em diversas categorias de festivais

nacionais e internacionais, tendo repercussdes positivas que atribuiram ao filme o estigma de

¢ A minissérie Hoje ¢ Dia de Maria, dirigida por Luiz Fernando Carvalho e exibida de janeiro a outubro de 2005, foi um
projeto dividido em duas temporadas e que tomou 12 anos de trabalho do diretor. Por ocasido das comemoragdes dos 40 anos
da Rede Globo de Televisdo, Luiz Fernando Carvalho pdde realizar essa empreitada, que lhe proporcionou iniimeros elogios
da critica especializada e dos telespectadores. Além disso, Hoje é dia de Maria apresentou excelentes indices de audiéncia.
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uma adaptagdo digna de seu romance original. Neste que foi, até o presente, o Unico longa-
metragem dirigido por Luiz Fernando Carvalho, restam evidéncias de um tratamento peculiar
dado pelo diretor a linguagem cinematografica. Por outro lado, no filme estdo algumas marcas
do seu estilo, também encontradas nas suas produg¢des televisivas. Apreciador da pintura e do
desenho desde a infancia, Luiz Fernando Carvalho cursou Letras e Arquitetura, onde se
apaixonou pela Historia da Arte e pela Teoria da Arquitetura de Le Corbusier, Walter Gropius
e Frank Lloyd. Durante a adolescéncia, trabalhou em jornais e revistas e, aos 18 anos, realizou
seus primeiros trabalhos para o cinema. Ainda jovem, ingressou no Nucleo Usina de
Teledramaturgia da Rede Globo, durante um conhecido periodo histérico em que diversos
profissionais do cinema recorreram a televisao, em decorréncia do fim do fomento a produgao
e distribuigio cinematogréfica brasileira, com a extingio da Embrafilmes’. Todos esses foram
fatos importantes na maneira como o diretor foi capaz de conciliar o seu universo referencial

com a sua capacidade profissional de trazer a luz o grande projeto épico de Ariano Suassuna.

As filmagens de A Pedra do Reino foram realizadas em Tapero4, cidade da regido do
Cariri, localizada no interior da Paraiba, local no qual o escritor Ariano Suassuna e o diretor
Luiz Fernando Carvalho passaram parte das suas respectivas infancias. Do estreito lago
sentimental de ambos com a cidade nasceram ndo sé apontamentos sobre a importancia
simbdlica do municipio na realizagdo do projeto como também a realizagdo de um
documentario sobre as filmagens da microssérie, intitulado 7aperod. Detalhando a influéncia
reciproca entre a obra de Ariano Suassuna e o imaginario da cidade, o documentario dirigido
por Gizella Werneck ¢ uma espécie de making of das filmagens que retrata o impacto da
producdo no cotidiano da pequena cidade paraibana. Segundo as proprias palavras de Ariano
Suassuna durante o documentdrio, a cidade de Taperod € o centro, uma espécie de universo

mitico, de tudo que ele, como escritor, imaginou e produziu durante toda a sua vida.

O inicio das produgdes de 4 Pedra do Reino se deu nos ultimos trés meses de 2006,
incluindo o periodo de preparagdo de elenco. Como estava previsto pelo Projeto Quadrante,
habitantes de Taperod e das regides proximas foram selecionados para trabalhar nas diversas
atividades, sendo quatro integrantes do elenco, taperoaenses de nascimento, como no caso da
menina que viveu a pequena Rosa. Os atores mirins que representaram os protagonistas

Quaderna e Arésio durante a infancia sdo moradores, respectivamente, das cidades vizinhas

TA extingdo da Embrafilmes em 1990, devido ao Plano Nacional de Desestatizagdo (PND) do governo Fernando Collor,
marcou a histéria da producdo audiovisual brasileira. Acarretando uma crise no setor, tal acontecimento repercutiu na
migragdo dos profissionais do cinema em diregdo a televisdo, influenciando a linguagem televisiva. Luiz Fernando Carvalho
ndo seguiu este fluxo, mas ingressou na televisdo no mesmo momento em que ocorria essa migragdo no setor profissional.
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de Juazeirinho e Assuncdo. Durante as filmagens, mais de 250 pessoas invadiram Taperod,
sendo elas, profissionais de diversas areas, juntamente, a cerca de 60 atores que foram
escalados para a série. Com o elenco, basicamente, formado por atores nordestinos,
selecionados em diversas regides do nordeste, o intuito do projeto era compor um quadro de
atores provindos de diversas origens artisticas, principalmente, do teatro e do cinema, que
nunca tivessem participado de produgdes televisivas e, por isso, desconhecidos do grande
publico. O pernambucano Irandhir Santos ¢ um exemplo desse perfil. Escolhido para
interpretar D. Pedro Dinis Quaderna, o ator que j& havia sido premiado pela sua atuagdo no
cinema, em Baixio das Bestas (2006), de Claudio Assis, realizou a sua estreia na TV com o
papel de destaque em 4 Pedra do Reino. Apds a sua estreia na televisdo, o ator trabalharia
ainda ao lado de Luiz Fernando Carvalho, na telenovela Meu Pedacinho de Chdo (2014).

Criar um processo de trabalho a partir dos atores locais foi minha grande alegria. Foi o

que naquele momento se tornou cada vez mais necessario e imprescindivel para mim.

Soaria tristemente imitativo falar de um Brasil tdo profundo através de representantes
oficiais. (Luiz Fernando Carvalho)®

O trabalho completo de pesquisa e preparagdo de atores’ se deu em trés meses, onde
foram aplicadas aulas de expressdo corporal e voz, interpretagao, leitura do texto, palestras e
imersdes na obra original de Ariano Suassuna. Embora ndo estivesse escalada para integrar o
elenco da minissérie, a atriz Fernanda Montenegro foi convidada por Luiz Fernando Carvalho
para abrir os ensaios com uma palestra para os atores. Também participaram desse ciclo de
palestras para o elenco, o psicanalista junguiano Carlos Byington e o proprio Ariano

Suassuna, ambos, analisando os personagens e discorrendo sobre o contetido da obra.

Filmada em 16 mm e finalizada em alta definicdo, 4 Pedra do Reino, além de ser
exibida na televisdo em junho de 2007, contou com uma série de exibi¢des especiais em salas

de cinema de sete capitais brasileiras'® — Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo Horizonte, Brasilia,

¥ Depoimento retirado do documentario Taperod.

9 Diariamente, o elenco ensaiava com Luiz Fernando Carvalho e seus colaboradores, entre eles: Tiche Vianna, diretora teatral
no Barracdo Teatro em Campinas, que trabalhou a preparagdo do corpo através de mascaras de expressdo; o ator Ricardo
Blat, que atuou em Hoje é dia de Maria e trabalhou como preparador do elenco; a professora de danga Lucia Cordeiro,
responsavel pelo trabalho de consciéncia corporal e respiracdo, e a bailarina Monica Nassif, que deu aulas de danga.

1 As exibigdes de A Pedra do Reino no cinema geraram questionamentos sobre a postura da Rede Globo e de Luiz Fernando
Carvalho em investir nessa estratégia de valorizagdo da obra. O critico Eduardo Valente foi um dos que problematizaram essa
atitude, ao questionar se tais exibi¢des ndo se tratariam de uma estratégia privilegiada de conseguir midia para seu efetivo
lancamento no mercado de DVD’s. Eduardo Valente também levanta a pergunta: “ndo existiria aqui a tentativa de ganhar um
‘lastro cultural’ mais forte para um projeto que sofreu com uma das mais baixas audiéncia da Globo em seu horario? Sera que
existe um novo publico que ndo viu a série na TV e vai dar valor a ela agora? Seria curioso, uma vez que no movimento ao
contrario até ha um ganho 6bvio de espectadores, mas porque pensar que houve pessoas sem acesso ao trabalho na TV que a
veriam agora? Sera que o status do cinema como ‘obra de arte’ ainda vale tanto assim?” A critica de Eduardo Valente ¢
importante ao privilegiar aquilo que concerne a natureza dos produtos televisivos frente ao discurso das artes. Posteriormente,
a critica avanga sobre questdes que envolvem a imagem de Luiz Fernando Carvalho em meio a producdo audiovisual
brasileira: “Inegavelmente este langamento também serve para aumentar o mito sobre Luiz Fernando Carvalho, seja como
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Fortaleza, Jodo Pessoa e Porto Alegre — entre os dias 24 de agosto e 6 setembro de 2007.
Organizadas em duas sessoes, totalizando 3 horas e 48 minutos, as exibigdes foram divididas
em duas partes: episodios 1, 2 e 3; intervalo; e episoddios 4 e 5. O intervalo era de 20 minutos
entre elas. Foi a primeira vez na historia do pais que uma série feita para a televisdo ganhou as
salas de cinema, conservando o seu formato original. As exibi¢des realizadas em salas de
projecdo digital, em um curto intervalo de tempo desde a transmissdo na televisdo, foram
possiveis porque toda a pos-produgdo da série foi realizada com tecnologia digital de alta
definicdo. Nas salas de cinema digitais, a microssérie foi projetada com qualidade de imagem
inédita e mixagem de som em 5.1. Em algumas cidades, foram realizados foéruns com o

diretor Luiz Fernando Carvalho, o elenco de atores e a sua equipe de criagao.

O processo de divulgagdo da microssérie comegou a ser articulado desde o inicio da
sua concep¢do. A Rede Globo e o Projeto Quadrante promoveram uma série de iniciativas
voltadas para o carater multimididtico e multicultural da realizagdo. Durante o més de
exibicdo da microssérie, uma exposi¢do foi montada no Centro Cultural da Acdo da
Cidadania, no bairro da Satde no Rio de Janeiro, para mostrar ao publico parte da cenografia,
dos figurinos e dos objetos de arte criados para o programa. Além disso, o Projeto Quadrante
responde pelo fato de ter sido o primeiro projeto de teledramaturgia da emissora a trabalhar
em multiplataforma, com contetidos complementares exibidos em diferentes midias. O canal
de televisao GNT realizou um documentario sobre a vida e obra de Ariano Suassuna. O canal
Multishow exibiu uma edi¢ao especial da Revista Bastidor, mostrando o processo de criagdo,
entrevistas e o dia-a-dia das filmagens. E o Sistema Globo de Réadio ficou responséavel por

transmitir entrevistas com os atores da série e artistas ligados ao Movimento Armorial.

O suporte literario também foi utilizado pela Editora Globo que langou dois volumes
sobre a realizacdo da microssérie. O primeiro contendo os fac-similes dos roteiros de
filmagem de Luiz Fernando Carvalho, com anotacdes, desenhos e comentdrios rabiscados
pelo diretor durante as gravagdes, além de um livreto com trechos dos didrios do diretor, do
elenco e da equipe, criados espontaneamente durante os periodos de ensaios e filmagens. O

segundo volume ¢ um livro de fotos com o registro do trabalho de preparagdo dos atores e das

uma espécie de enfant terrible da TV brasileira, seja como um génio subutilizado do cinema brasileiro. Serd que 4 Pedra do
Reino era, afinal, um filme de cinema no lugar errado? Dificil dizer com certeza, mas o certo ¢ que seu exilio forgado nas
telas grandes vai bastante contra o discurso do proprio autor na época do langamento, refor¢ando a importancia da série e a
crenga no seu trabalho como produto de TV. Tudo isso faz parte de uma estratégia de marketing, esta claro, mas também vale
notar uma curiosa mudanga de discurso do langamento em TV para o cinema/DVD.” VALENTE, Eduardo; A Pedra do
Reino: a TV num cinema perto de vocé. In: Revista Cinética. 2007. (Disponivel em: http://www.revistacinetica.com.br)
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filmagens. Além de todo esse material, como ¢ de costume da corporagdo Globo, em outubro
de 2007, a Globo Marcas, em parceria com a Som Livre, langou o0 DVD A Pedra do Reino,
contendo dois discos que reunem os capitulos da microssérie, o documentario Taperoda —
sobre o processo de criagdo vivido na cidade e a interacdo da equipe com os moradores locais
— ¢ um ensaio fotografico em preto e branco, batizado de Nossa Carroga. Posteriormente,
foram criados web sites e plataformas digitais'' com trechos dos capitulos das séries, trailers,
fotos, extras e informacdes textuais sobre toda a producdo do Projeto Quadrante. Tudo isso,
além de uma diversidade de videos e textos sobre a obra de Ariano Suassuna, com matérias
jornalisticas e registros de palestras do autor, juntamente a uma gama de contetdos extras

sobre o diretor Luiz Fernando Carvalho e os detalhes de seu processo de criacao.

Por mais que 4 Pedra do Reino tenha sido estimulada por essa grande empreitada da
Rede Globo de Televisdo, a microssérie destacou-se com a teledramaturgia de menor
audiéncia da histéria da emissora para a faixa de horario na qual foi exibida, desde que o
Ibope comegou a ser medido com os métodos atuais. No dia de sua estreia, a audiéncia do
programa foi de 12 pontos, deixando a Globo em 3° lugar, atras da Record (16,1 pontos) e do
SBT (13,8 pontos). No segundo dia de exibi¢do, a producdo teve um desempenho ainda pior:
9,4 pontos. No terceiro capitulo, a série angariou 11 pontos. Um fiasco para os padrdes da
emissora. Algo que colocou em cheque a continuidade do Projeto Quadrante que, desde a

transmissdo da série Capitu, em 2008, esta suspenso e sem previsdes de retorno.

O carater experimental da produgdo associado ao seu fracasso de audiéncia levantaram
uma série de incdgnitas sobre os temperamentos comunicacionais das redes televisivas e de
seus respectivos publicos. A microssérie colocou em questdo a natureza estética da adaptagao
da obra de Suassuna e, acima de tudo, acentuou o carater das produgdes de Luiz Fernando
Carvalho, considerando o seu espaco dentro das expectativas da Rede Globo. O que para uns
corresponde a um projeto fracassado, para outros ¢ um sinénimo da ideia de que s6 aquilo que
permanece incompreendido ¢ capaz de retribuir com uma série de perguntas que estimulam a
reflexdo e a andlise. O didlogo da literatura com a televisdo e da genealogia da cultura

brasileira com a contemporaneidade sdo apenas algumas das relagdes conceituais que ressoam

'!' A plataforma que concentra a maior quantidade de informagdes sobre a microssérie & o portal oficial do Projeto Quadrante
hospedado no dominio da Rede Globo, disponivel no enderego: (http://www.quadrante.globo.com). Neste ¢ possivel
encontrar informagdes em texto, video e fotos sobre todas as produgdes do projeto, sobre o seu diretor ¢ o autor de cada obra
base. No portal é possivel navegar até o site de cada uma das produgdes. Na plataforma destinada & 4 Pedra do Reino, estao
disponiveis informagdes extras divididas como: a obra, a construgdo, o diretor ¢ a microsséric. Ha também acesso a algumas
informagdes que estdo disponiveis no material oferecido pela Globo Marcas. Além do portal do Projeto Quadrante, ¢ possivel
encontrar uma gama de informagdes sobre a série no portal da oficial da Rede Globo e no seu memorial disponivel em video.
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nessa obra e que fazem da versdo televisiva do Romance d’A Pedra do Reino, um fruto do
nosso tempo capaz de interrogar, de forma pertinente, o discurso das artes e dos meios
técnicos na cultura contemporanea, além de levantar questdes sobre a alteridade e a natureza

de todo um projeto estético e do seu devir no mundo das imagens, das artes e das midias.
1.1. Perspectivas de um devir literatura-televisao

Recuso a ideia de adaptacdo. Ela me parece sempre redutora. Nos melhores

momentos, seja trabalhando para a TV ou para o cinema, talvez tenha alcancado uma espécie
de resposta aos textos, ou, no meu modo de sentir, um dialogo, uma reagdo criativa a
literatura.

Luiz Fernando Carvalho

Ao pensarmos em uma possivel relacdo de devir entre a literatura e a televisdo, antes
de tudo, ¢ necessario entender a via de mao dupla a qual as imagens literarias e audiovisuais
estdo submetidas. Em um mundo onde milhares de imagens estdo disponiveis, vemos surgir a
todo o momento, novas imagens capazes de reclamarem para si, a existéncia de seu outro. Um
outro que se da a partir dos indicios e resquicios que marcam a alteridade dessas imagens. O
que ha de peculiar nessa relagdo ¢ compreender como uma paisagem de signos da cultura
ibero-nordestina foi capaz de oferecer imagens que, transformadas na prosa e versos do
Romance d’A Pedra do Reino, foram, consecutivamente, capazes de se manterem em pleno
estado de devir, suscitando essa espécie de “reagdo critica a literatura”, da qual fala Luiz
Fernando Carvalho ao dar vida a sua microssérie. Nesse sentido, o termo “adaptagdo” parece
conter, inicialmente, certa caréncia conceitual que nao da conta desse livre transito entre as
imagens e a experiéncia que elas sdo capazes de proporcionar. E devido ao fato desse
processo ter sido proposto como uma “reacao” que podemos estabelecer uma relagdo de devir
entre a literatura e a televisdo como algo que ¢, antes de tudo, um devir critico e reciproco que

as imagens segundas propdem as imagens primeiras, assim como no seu completo oposto.

A mutualidade dessa analogia possibilita notar a configuracdo do Romance d’A Pedra
do Reino como uma apologia critica as imagens que integram o seu nascedouro de signos e de
significados. Foi inspirado pela escrita e ritmo dos folhetos de cordel, dos versos sertanejos,
das epopeias gregas, dos autos medievais, dos romances de cavalaria, dos repentes e das
emboladas que Ariano Suassuna encontrou acordos de linguagem e de material simbodlico
suficientes para desenvolver a escrita de praticamente todas as suas obras, seja como
dramaturgo, poeta ou romancista. A influéncia da literatura de cordel em obras como Auto da

Compadecida (1955), O Santo e a Porca (1957), O homem da vaca e o poder da fortuna
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(1958) ou mesmo no Romance d’A Pedra do Reino ¢ um elemento decisivo na linguagem do
escritor e, sobretudo, algo que diz respeito a maneira como a sua escrita devém de imagens
profundamente arraigadas no inconsciente estético das artes populares nordestinas, barrocas e
medievais. E dessa reagdo simbolica que Luiz Fernando Carvalho trata quando propde que, de
uma obra a outra, palavras e imagens estabelecam uma relacao critica e renovadora.
Fiquei muito animado com a dindmica que foi dada ao texto por Braulio e Abreu, que
estiveram muito mais a frente deste trabalho com o romance do que eu. Pedi aos dois

para criar um didlogo com a circularidade do livro, que ¢ todo dividido em folhetos
que vio e voltam no tempo. (Luiz Fernando Carvalho)'*

A narrativa fragmentada do Romance d’A Pedra do Reino; subdividida em “folhetos”;
¢ mais do que uma referéncia direta a literatura de cordel e a sua importancia na composi¢ao
do romance armorial, ¢ a maneira como este género literario ¢ transformado em paradigma
formal de uma outra elucubragdo estética que modifica as suas vias de significacdo. Nesse
sentido, o romance pretende estabelecer um didlogo com a literatura de cordel, na mesma
medida em que se distancia do género, para propor uma outra perspectiva narrativa da qual o
cordel ndo da conta de todo o referente formal. De maneira geral, os conceitos de adaptagdo e
de referéncia parecem entdo insuficientes, principalmente, quando pensados sob uma légica
acumulativa e ordenadora, ou mesmo, por via de uma problematica conceitual que remeta

apenas aos nexos fundados no transito entre linguagens ou na apari¢do consecutiva de signos.

Na passagem realizada entre 0 Romance d’A Pedra do Reino (literatura) e A Pedra do
Reino (produto televisivo) € possivel imaginar como os aspectos formais da linguagem
audiovisual “respondem” aos propositos da palavra escrita. Porém, antes de tudo, ¢ necessario
pensar que ndo ha nada de positivo no vetor que opera essa passagem de uma linguagem a
outra. Nesses termos, ¢ como se as palavras fossem devolvidas ao seu locutor, na mesma
medida em que o romance assume o seu papel de fundamento das imagens transmitidas na
tela da televisdo. O ritmo e a métrica da prosa poética do romance de Ariano Suassuna sao
transfigurados pelo ritmo da montagem e pela manipula¢do do tempo da narrativa televisiva.
A fragmentagdo do enredo literario ¢ dimensionada por uma desconstru¢do da totalidade da
historia que tende a ir se organizando com o decorrer da narrativa. Por uma légica semelhante,
a série adota o desarranjo cronoldgico, em busca de uma recomposicao posterior dos fatos. Ha
algo nessa “resposta” do audiovisual a literatura uma conexdo dada pela impossibilidade de se

estabelecer qualquer tipo de relagdo simétrica entre o texto literario e as imagens audiovisuais.

12 Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante, no enderego: (http://www.quadrante.globo.com).
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O ritmo das imagens de A Pedra do Reino instituem um discurso que faz dessa relacdo
entre o desarranjo da montagem e a recomposi¢do mental da narrativa, algo que se desdobra
simultaneamente na macro e na micronarrativa. Da totalidade de seus cinco capitulos, a ndo-
linearidade dos fatos, desorganiza cronologicamente o enredo da série, mas ndo rompe com a
constru¢do de um todo narrativo. Da mesma forma, numa microinstancia, o ritmo veloz das
imagens opera, a todo o momento, dentro da uma légica semelhante. O propdsito de
desmontar a narrativa chega a um nivel extremo e faz com que, dentro de pequenas
sequéncias, 0s acontecimentos sejam entregues por uma via ndo positiva da montagem e da
narra¢do. Aquilo que se constroi através da ndo-linearidade, também se revela por uma via
multiperspectiva. A presenca excessiva dos raccords e da montagem paralela de dois takes de
filmagem geram, ndo s6 varias quebras de eixo e embaralhamentos da perspectiva, mas
também criam um desajuste cognitivo ditado pela ruptura com a montagem cléassica e o seu
sentido ordenador. Um dos responsaveis pela adapta¢do do texto do romance ao roteiro da
série, Luis Alberto Abreu, em uma entrevista disponivel no portal do Projeto Quadrante,
propde que o ritmo das imagens de 4 Pedra do Reino, ndo pretende romper com a
narratividade, sendo a forma da enunciacdo, aquilo que precisa ser desvelado ao espectador.

E preciso deixar claro para o espectador, desde o inicio, os codigos onde se apoiam a
obra. Se o sistema for simples e de facil entendimento ndo ha dificuldade de
compreensdo. Esse sistema Qe c6digo ndo pode ser aleatério, nem se transformar num
quebra-cabega intelectual. E preciso descobrir um sistema organico, natural. Se
partirmos do principio que toda a obra ¢ construida a partir das lembrangas de um
velho homem, toda quebra de tempo e de espago, fantasia e realidade, serfo

facilmente assimilaveis pelo espectador porque sdo determinadas organicamente pela
L . . 13
memoria de um personagem. Foi isso que fizemos. (Luiz Alberto Abreu)

Ao ndo priorizar a positividade e a causalidade da narrativa, aquilo que se pretende a
partir desta “naturalidade” da recomposicdo mental do leitor e do espectador tem conotagdes e
formas diferentes em ambas as obras. Tal implica¢do define esta naturalidade, nem tanto pelo
sentido angariado pelo termo na sua perspectiva semantica dentro da historia da arte, mas sim
dentro de uma relagdo a ser tratada por esta dissertagdo como um exemplo de diferentes
regimes de imagem em sua funcdo construtora de sentido. Do romance a microssérie foram
modificados trechos e desfechos da historia original e, principalmente, a organizacdo da
mesma. Diversos cortes foram necessarios para a adequa¢do de uma obra de quase 800
paginas, a pouco mais de trés horas de narrativa audiovisual. Por via de diferentes regimes de

imagem, os textos literdrio e televisivo conjuram diferentes acordos narrativos na constru¢ao

13 Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante, no enderego: (http://www.quadrante.globo.com).



de um mesmo material ficcional. Sobre o trabalho de adaptagdo, Luis Alberto Abreu descreve

o desafio que foi manter o que ele chamou de “integridade” da obra de Ariano Suassuna.
A abordagem da adaptagdo foi feita com paciéncia, muita reflexdo e conversa com o
Braulio Tavares e o Luiz Fernando Carvalho, e propostas de roteiro até afinar a linha
da adaptagdo. Um dos critérios, sugerido pelo Luiz Fernando, foi o pensamento da
obra, quais reflexdes importantes a obra continha. Outro foi o respeito a agéo e a
densidade das personagens. Um outro critério ainda foi o respeito, sempre que
possivel, a palavra de Ariano Suassuna e ao sabor de sua escrita. O que ajudou muito
também foi o fato de o roteiro ter sido reescrito muitas vezes. Em cada re-escritura

havia uma nova reflexdo, um melhor entendimento dos personagens e,
A : 14
consequentemente, a busca da esséncia da obra. (Luis Alberto Abreu)

Na construcao do roteiro adaptado também hé o fato do proprio Ariano Suassuna ter
participado do seu processo junto aos demais roteiristas. De acordo Luis Alberto Abreu, no
inicio, as intervengdes de Ariano permaneceram no campo da elucidacio de algumas questdes
principais e no melhor entendimento da obra. No final, o escritor fechou as historias de alguns
personagens que estdo em aberto no livro. Dentre os finais propostos estdo a morte de Arésio
e o final da historia de Sinésio. A necessidade de realizar cortes no texto original ¢ parte de
um problema que ndo compete somente a manter o necessario a integridade do romance, mas
a problemas que, segundo Luis Alberto Abreu, dizem respeito a propria linguagem.

Um livro se constréi com palavras que remetem as imagens, um roteiro se constroi
diretamente com imagens. Essa diferenga basica determina uma série de diferencas
como o ritmo que, por caracteristicas da linguagem visual, se torna mais intenso; as

descrigdes muitas vezes importantes na literatura tornam-se dispensaveis substituidas
pelas imagens. (Luis Alberto Abreu)'

A dificuldade de adequag¢do do inventario de imagens do romance original a
linguagem audiovisual transformaram a passagem de contetidos entre meios de expressao
diferentes, numa questdo que compete fundamentalmente as diferencas estruturais entre tais
linguagens e as opgdes de circunscri¢do do proprio tempo de suas respectivas narrativas. No
entanto, o devir entre a literatura e a televisdo operado pelos recortes e detalhamentos entre
estas diferentes linguagens remetem a determinados niveis de aprofundamento e recriacao da
narrativa televisiva no texto referencial que sobrepujam quaisquer relacdes de divida que o
audiovisual possa ter com a literatura, a fim de propor um novo tipo de dominio do tempo e
das imagens. Braulio Tavares, um dos roteiristas da microssérie, detalha a maneira como essa
relacdo de circunscrigdo do texto original foi pensada pelos criadores de A Pedra do Reino.

Em casos assim a gente precisa dar preferéncia aqueles episodios e cenas que tém
maior impacto visual, e maior interagdo entre personagens. A narrativa de Ariano ¢

14 Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante, no enderego: (http://www.quadrante.globo.com).

5 Idem.



35

muito visual, isto faz parte do seu estilo épico, que Quaderna chama de "estilo régio".
Perdem-se partes muito interessantes do livro, como por exemplo a descrigdo das
genealogias e das histérias de familia; perdem-se alguns longos mondlogos de
Quaderna, que precisam ser sintetizados; perdem-se numerosos episodios
humoristicos menores que sdo saborosos em si mas ndo t€m influéncia direta sobre a
histéria. Precisamos estabelecer qual é a histéria principal, e manter tudo que soma
para ela, tudo que contribui para o entendimento dela. Isto se d4 com qualquer
romance, mesmo um romance mais curto. H4 um certo tipo de narragdo romanesca
que ndo passa para o cinema. Nossa sorte é que o livro de Ariano tem uma quantidade
enorme de material tipicamente cinematografico, e isto é o bastante para nos fornecer
inimeras cenas que sdo essenciais pra a historia. (Quando digo "cinema", claro, estou
me referindo & linguagem audiovisual, cinema e TV). (Braulio Tavares)'®

Na apropriacdo de Luiz Fernando Carvalho, a organiza¢do original do romance
ganhou uma configurag¢do recapitulativa. A influéncia da linguagem teatral foi decisiva na
exposicao cronologica orquestrada pela série. As imagens iniciais do primeiro capitulo
mostram a abertura dos portdes da Vila de Taperoa que tem a sua praca principal arranjada
como o palco do espetaculo prestes a acontecer. Adentram ali uma série de personagens que
irdo aparecer no decorrer da narrativa. Em uma grande ciranda, todos dancam em celebragdo a
encenacao da pega. Procedimento que se assemelha aos rituais teatrais de apresentacdo dos
personagens e aos preparativos dos folguetos de cavalo-marinho. Ali se concentra o fluxo
central da narragdo onde, numa grande encenacao de teatro de rua, o protagonista-narrador, D.
Pedro Dinis Ferreira-Quaderna, ja idoso, toma o seu palco-carroga a fim de rememorar os
fatos da sua vida e narrar a histéria d’A Pedra do Reino e do Principe do Sangue do Vai-e-
Volta. No inicio do primeiro capitulo, Quaderna apresenta uma espécie de sinopse da historia
a ser contada. Em uma narrativa em flash-back, onde o velho palhaco relembra tais
acontecimentos, coexistem na mesma cena, personagens que serdo interpretados em diferentes
contextos e tempos do enredo, sendo este também, o proprio publico da pega. Interpretado por
Felipe Rodrigues, na infincia, e Irandhir Santos, na fase adulta, o personagem Quaderna
aparece na historia em cinco fases distintas: na infincia, na juventude, como seminarista, na
idade adulta e velho, aos 70 anos, quando se transforma num palhago e mestre de cerimdnias.
Esta primeira imagem anacronica da apresentacdo dos personagens, incluindo o proprio
Naquele que ¢é, cronologicamente, o estdgio mais avan¢ado do itinerario narrativo, tal cena
remete a um jogo de apresentagdo do elenco, mas, sobretudo, ¢ um forte indicio da influéncia
que a linguagem teatral exerce na recontextualiza¢do da obra de Ariano Suassuna.

Ariano ¢ um grande romancista mas tem sangue teatral, e tudo que ele escreve pode
ser transcrito através de acdo, imagem e fala. Por mais delirantes que sejam as cenas,

ou por maiores que sejam as liberdades tomadas pela imaginagdo do autor, tudo tem
sangue teatral, tudo convence pela maneira como o ator descreve o ambiente e faz a

16 Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante, no enderego: (http://www.quadrante.globo.com).
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acdo evoluir. Eu imagino que depois de ver a microssérie, o espectador que riu com os
personagens, sofreu com os personagens, acompanhou as peripécias e as lutas de
todos eles, vai ter muito mais condigdes de comegar a ler o "Romance da Pedra do
Reino" sem se perder nas idas-e-voltas do enredo. Ele ja vai ler sabendo quem s&o
Arésio e Sinésio, sabendo como ¢é Taperoa, sabendo o que foi o massacre da Pedra do
Reino, e assim por diante. A minissérie ¢ uma obra independente, por ser de natureza
audiovisual, mas pode servir como transigdo para que o leitor, algum tempo depois,
tenha um acesso mais tranquilo a obra escrita, podendo usufruir a impressionante
beleza poética da linguagem de Ariano, o seu humor, a sua visdo critica do Brasil.
(Bréulio Tavares)'’

Figura 2 — Imagem da entrada do elenco na praga de Taperoa. Figura 3 — Imagem geral da ciranda de apresentagdo dos

personagens.

A sequéncia inicial tem, além de um forte apelo da linguagem teatral e de tudo o que

ela representa para a obra de Ariano Suassuna, a caracteristica de ser a introdugao em todo um

sistema de opgdes estéticas do diretor Luiz Fernando Carvalho. Tais escolhas exemplificam a

maneira como os procedimentos do teatro e da literatura podem ser encarnados efetivamente

na linguagem audiovisual. Pois, da mesma maneira que o teatro permite que personagens em

diferentes tempos possam habitar a mesma cena, ou que dois personagens possam ser

interpretados pelo mesmo ator, a microssérie se apropria da linguagem teatral para dar vida a

imagens que se assemelham a um teatro filmado. Novamente, ¢ o roteirista Braulio Tavares

que comenta os impactos na temporalidade e na plasticidade da microssérie, ocasionados

pelos procedimentos narrativos adotados por seus roteiristas no trabalho de adaptacao.

Introduzimos, por sugestdo de Luiz Fernando, o personagem do Velho Quaderna e o
seu Circo, que no romance sdo apenas sugeridos como um desdobramento futuro do
enredo. Noés saltamos para o futuro, com Quaderna ja idoso, e a histdria inteira é um
grande flash-back do ponto de vista dele, com outros flash-backs menores no seu
interior. Alguns personagens muito divertidos tiveram que desaparecer, alguns
episddios tiveram que ser encurtados. A participacdo de personagens como Samuel e
Clemente precisou ser um pouco reduzida, embora eles aparegcam com destaque.
Episodios da vida de Dom Pedro Sebastido também foram sintetizados. Mas a maior
parte do que € essencial para a historia permanece. Nosso objetivo é contar a mesma
histéria, mas com outros recursos, € neste processo podemos abrir méo de coisas que
para um escritor s3o essenciais mas para nés nao sio. (Braulio Tavares)'®

7 Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante, no endereco: (http://www.quadrante.globo.com).

18 Idem.
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O romance de Ariano Suassuna, por sua vez, tem inicio com as primeiras palavras da
obra que comega a ser escrita por Quaderna na prisdo. Uma das primeiras sequéncias do
primeiro capitulo da microssérie também mostra 0 momento em que o personagem inicia a
sua escrita e descri¢cdo da praca de Taperoa vista pela janela da cadeia, preservando boa parte
da integridade do texto original do livro. No romance, essa descri¢do introdutoria nada mais ¢
do que um artificio metalinguistico, onde a narrativa do protagonista e do seu autor se
desenvolve simultaneamente na construcdo escrita e, posteriormente, na oralidade do
inquérito. O testemunho de Quaderna e a redagdo oral do romance dao distintas formas aos
enredos do livro e da adaptagdo. Diferencas que se estabelecem no nivel de seus distintos
eixos narrativos e de suas respectivas exposicdes cronoldgicas. No livro, a histdria € contada a
partir do testemunho prestado por Quaderna no inquérito, além das imagens descritas na
cadeia. Na série, a narrativa em flash-back da pega teatral configura o eixo principal do
enredo que, também conta com a escrita realizada na cadeia e os depoimentos do inquérito a

partir do terceiro capitulo, como duas espécies de subeixos de rememoracao dos fatos.

Nas obras, a narrativa de Quaderna configura dois diferentes regimes de encadeamento
do contetido, cujo intuito € construir historias que sejam assimildveis em sua totalidade. Nesse
sentido, tanto a extensdo literaria do romance quanto o bloco espago-temporal da producao
televisiva sdo independentes e, a0 mesmo tempo, frutos de perspectivas singulares sobre o
mesmo enredo. Essas, em suas respectivas qualidades estéticas, sdo capazes de atestar a forma
como uma relacdo entre linguagens distintas ¢ algo que nao pode ser mensurado dentro de
uma valoragdo de crédito ou descrédito com a articulacdo dos fatos. A exposi¢do cronologica
das obras demonstra como cada uma delas em gerar movimentos dentro de seu proprio regime
de imagens sem depender de uma exposi¢ao original dos fatos como modelo qualitativo do
desenvolvimento da narrativa. O que da consisténcia a um devir que ndo se ampara em

especificidades estruturais de cada linguagem na hora de sugerir seu transito interpretativo.

A indiscernibilidade entre as questdes legitimamente literarias e aquelas recorrentes a
outras formas artisticas, dentro do projeto estético de Ariano Suassuna, ilumina algumas
questdes sobre a maneira como a obra de Luiz Fernando Carvalho se define por uma relagao
entre a literatura e o audiovisual, como um meio de explorar essa aproximagdo de forma
polivalente e criativa. No filme, Lavoura Arcaica (2001), é a livre apropriagdo do contetdo
literario e, a0 mesmo tempo, a preservacdo de caracteristicas fundamentais do texto que

predominam no seu sistema de transcrigdo. O romance homdénimo de Raduan Nassar define-
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se por um lirismo incomum aos nossos tempos. Como declara o proprio escritor em entrevista
concedida a Arnaldo Jabor para a Folha de S. Paulo: “fiz lirismo quando o lirismo estava fora
19 . . . , .
de moda”.”” Entretanto, como ressalta Sabrina Sedlmayer, os procedimentos literarios da obra
de Nassar ndo se limitam a um lirismo resgatado de formas literarias do passado. Na obra se
encontram procedimentos capazes de estabelecer uma relagio entre diversas temporalidades e
suas respectivas formas de apropriagdo da palavra, num texto passivel de ser sobreposto ou
superposto por outras escritas que lhe adulteram a forma inicial. Segundo a pesquisadora: “Ao
mesmo tempo em que trabalham com os significantes, explorando a dimensdo acustica das
palavras, certas narrativas querem também a matéria, o suporte que a letra oferece.”
(SEDLMAYER, 1997, p. 19) Nesse sentido, ¢ a maneira como as palavras estdo encarnadas
em sua dimensdo poética na narrativa textual e, principalmente, visual do filme que a
adaptacao revela o processo de ressignifica¢do do lirismo da obra por meio de imagens.
Ali a intencdo era a seguinte: primeiro eu li o Lavoura... e visualizei o filme pronto,
quando cheguei no final eu ja sabia o filme — eu tinha visto um filme, ndo tinha lido
um livro. Porque aquela poética é de uma riqueza visual impressionante, entdo eu
entendi a escolha daquelas palavras que, para além de seus significados, me
propiciavam um resgate, respondiam a minha necessidade de elevar a palavra a novas
possibilidades, alcangando novos significados, novas imagens. Tentei criar um diadlogo

entre as imagens das palavras com as imagens do filme. Palavras enquanto imagens.
(CARVALHO, 2002, p. 35)

As intersecdes entre palavra e imagem em Lavoura Arcaica ndo se limitam ao regate
de géneros e formas discursivas. Na medida em que Raduan Nassar encontra na saturacio e
no excesso de seu texto uma perversdo linguistica da oralidade sacra, a partir de uma
reapropriacdo da Pardabola do Filho Prodigo, de acordo com Sedlmayer, o escritor encontra
sem medida para adulterar e compor sua propria versao do texto biblico, uma oralidade sacra
primordial pervertida através de uma escrita saturada por metaforas. Dessa forma, o seu
romance desconstroi elementos fundamentais da constituicdo social ocidental, tais como o
patriarcalismo, a interdi¢do ao incesto e o imperativo do trabalho. Sendo assim, “esse texto
relé as palavras sagradas mas sempre corrompendo, adulterando, violando cada signo
arcaico.” (SEDLMAYER, 1997, p. 20) De forma semelhante, na mesma medida que Raduan
Nassar se pde a violentar a propria referéncia de seu texto, o carater paradoxal da adaptagdo
de Luiz Fernando Carvalho demonstra ser extremamente fiel a sua obra literaria, tendo a
usado como uma espécie de roteiro direto para as falas e encenagdes dos personagens, na

mesma medida em que imerge em um processo de reapropriacdo visceral da obra, eliminando

% O trecho da entrevista descrita no texto de Sabrina Sedlmayer consta nas seguintes referéncias: (SEDLMAYER, 1997, p.
24) e JABOR, Arnaldo. Nassar relanca Um copo de célera. Folha de S. Paulo, 19 abr. 1992, Ilustrada, p. 9.
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qualquer sistematizacdo do processo de roteirizagdo e encadeamento original do texto. Da
mesma forma que o filme se entrega ao improviso, ele mantém viva as vozes narrativas do
livro por meio de uma composicao fidedigna ao seu proposito literario. Algo que ilustra o
quao importante sdo as semelhancas e distanciamentos entre as obras literarias e o trabalho de
Luiz Fernando Carvalho, apesar de todo o filtro subjetivo imposto pelo seu processo de
criagdo. O proprio diretor atribui ao romance de Raduan Nassar essa capacidade de fazer dos
artificios estéticos e linguisticos, ferramentas que se expandem na subjetividade do leitor.
Uma obra que transborda as opg¢des referenciais e se torna uma amalgama da inconsciéncia da
arte. “A minha compreensdo do livro passa pela compreensdo da arte como obra espiritual,

que depende das tuas visceras, da tua alma, das tuas antenas.” (CARVALHO, 2002, p. 38)

A nao-linearidade do Romance d’A Pedra do Reino, baseada numa espécie de mistura
de varias “historias” dentro de uma unica narrativa, a maneira como a obra questiona os fatos
oficiais da histdria nacional e a forma como ela se vale do imaginario e da memoria dos
individuos da comunidade nordestina sdo alguns dos aspectos do romance que foram
trabalhados pela microssérie mediante um outro tratamento cultural e estético. Dai a opgdo em
pensar no termo adapta¢gdo como um conceito que tem o seu referente aberto a novas
possibilidades de troca entre um produto e o seu objeto referencial. A maneira como uma
série de opgdes estéticas do romance foi transfigurada pela linguagem televisiva propde que
estas escolhas sejam mais do que os resultados de uma demanda do texto original, para serem
compreendidas como uma relacdo de devir entre dois pontos que exercem pressdes
referenciais sujeitas as incompletudes e impossibilidades de cada meio. Talvez seja dessa
incapacidade que surjam as primeiras semelhangas conceituais entre as obras artisticas e os
produtos mididticos, na medida em que estes regimes de criacdo de imagens, mediante os seus
suportes, também sdo determinados pelos seus proprios limites em promoverem vias positivas
da construcdo do imaginario e da producdo de sentido. Na suposta natureza ambigua dos
discursos artisticos e mididticos, na medida em que estes meios tentam englobar e seus
processos de significagdo, escolhas e posturas que ndo desconsiderem a forma como as
perspectivas particulares por trds da criacdo tocam o imaginario coletivo e social, estes
adquirem uma importancia irrestrita como produtos culturais, principalmente, quando pensada
a maneira como esses fatores confluiram no carater inacabado, tanto do projeto literario de
Ariano Suassuna em compor a trilogia das desventuras de Quaderna, como do Projeto

Quadrante ao provocar os exercicios da imaginacao frente as demandas da comunicagao.
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1.2. A natureza televisiva e a alteridade das imagens
Na transposi¢do para as imagens, me agarrei as entrelinhas do proprio texto, onde ha
uma boa dose de alquimia ungindo aquilo tudo.

Luiz Fernando Carvalho

A andlise da microssérie 4 Pedra do Reino nao permite que seja excluida de suas
consideragdes a forga simbolica da tapegaria mitica e milenar tramada pelo projeto estético do
Romance d’A Pedra do Reino. Este ¢ um dos passos iniciais que movem a investigacao dessa
“transposicdo” do texto de Ariano Suassuna nas imagens televisivas de Luiz Fernando
Carvalho. Assim como a presente pesquisa busca reconsiderar o conceito de adaptagdo,
minimizando suas tensodes dialéticas, ela também opta por analisar as entranhas do imaginario
e do texto imagético d’A Pedra do Reino. Um esfor¢o que se projeta em dire¢do a imagem e
as relacdes estabelecidas pela linguagem, sem sobrepujar o lugar determinante do pensamento
sobre os meios de expressdo, mediante suas propriedades materiais e formas de enunciagao.
Tudo isso, a fim de trazer a tona, uma perspectiva critica sobre as diretrizes dos discursos que,
historicamente, vém transformando as artes e as midias em suportes antagonicos de
circunscricdo da palavra e da imagem. Sendo assim, o objetivo do estudo ¢ transbordar a
noc¢do de que as possiveis relagdes entre meios, supostamente diferentes, s6 se deem a partir
da caracterizagdo de uma esséncia hibrida de sua natureza artistica ou mididtica, cuja forma
estd pautada por um mero didlogo entre linguagens. Em dire¢do a um pensamento mais amplo
e complexo sobre a natureza dos meios de expressdo e dos vetores que determinaram a sua
linguagem, a andlise adere ao de conceito de alteridade das imagens, como um viés tedrico
capaz de propor uma perspectiva critica sobre aquilo que emerge na obra como uma

manifestagdo em potencial de seu outro, como parte constituinte da sua propria identidade.

O olhar sobre a imagem e o seu outro sdo partes de uma mesma empreitada tedrica
que caracteriza a investigagdo inicial do texto O destino das imagens, do filosofo franceés,
Jacques Ranciere. Em busca de tragar um conceito de alteridade das imagens frente ao
estatuto das artes e das suas transformacdes na contemporaneidade, Ranciére recorre ao
entrelagcamento entre os termos, identidade e alteridade, originalmente ligados ao campo da
antropologia, aplicando-os ao pensamento sobre as imagens. O debate que a obra levanta a
respeito da natureza das imagens do cinema e da televisdo ¢ cara ao filésofo como exemplo,
tanto de uma discussdo que se estende a longa data no campo da teoria das imagens quanto de
um questionamento da natureza filoséfica de termos, como “retorica” e “esséncia”, quando

aplicados no ambito da estética audiovisual. Dessa forma, Jacques Rancicre parte de algumas
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questdes cruciais sobre um suposto destino das imagens, a fim de pensar quais seriam os
lugares das imagens da arte frente as suas diversas fungdes e ajustes problematicos, além da

capacidade que elas tém de remeter a uma possivel realidade simples e univoca.

As perguntas que levam Ranci€re a questionar quais seriam os sinais que permitem
reconhecer a presenc¢a ou a auséncia de um outro invocado pela imagem sdo as mesmas que
incitam o filosofo a investigar a influéncia das teses de Marshall Mcluhan sobre as
propriedades da imagem televisual, na obra Vida e morte da imagem, de Régis Debray. Este ¢
o ponto de partida para Ranciére refutar qualquer nogdo teleologica da imagem, contrapondo-
se a teoria de Mcluhan/Debray, para os quais a imagem televisual ndo tem um outro em razao
da sua propria natureza, pois ela se difere da imagem cinematografica, na medida em que teria
a capacidade de revelar-se a si mesma. Ao carregar a luz em si, a imagem televisual seria a
sua propria causa e fonte, enquanto a imagem cinematografica recebe a luz de uma fonte
exterior. A nogdo substancial dessa afirmacio, pautada pela confluéncia entre as propriedades
técnicas do tubo catddico e as propriedades estéticas das imagens televisuais, Ranciére se
opoe, propondo que tais propriedades teriam func¢des independentes. Para isso, o filosofo
recorre a no¢ao de uma performance do regime estético das imagens, através da qual, cada

produto demanda ser analisado em suas posturas, revelando a sua identidade e alteridade.

Em suas andlises, Jacques Ranciere ¢ categérico ao dizer que a natureza intrinseca das
imagens continua a mesma, independente do meio em que elas sdo projetadas. Em suma, as
imagens ndo remetem a nada além delas mesmas, o que ndo quer dizer que elas sejam
intransitivas, mas que a alteridade entra na propria composicao das imagens e independe das
suas propriedades materiais. De acordo com Ranciére, as imagens ndo sdo propriedades de um
determinado meio técnico, mas sim, operagoes que acentuam relacdes entre um todo e as
partes prefiguradas no bloco espaco-temporal que cabe a cada obra, além de serem formas de
visibilidade, de poténcia de significacdo e de afeto que lhes sdo associadas. No entanto, por
mais que esta perspectiva torne possivel afirmar que o fato de a série 4 Pedra do Reino ter
sido exibida no cinema e na televisdo, ndo altera a natureza intrinseca de suas imagens, €
necessario tornar esta conclusdo um pouco mais plausivel, trazendo a tona, discussdes mais
profundas sobre a linguagem, seus elementos técnicos e desdobramentos sensiveis que
compdem a experiéncia das imagens, mediante os tipos de recepcao proporcionadas por cada
meio. Pois, quando Ranciere propde que cada obra seja pensada através das operagoes que

constituem seus regimes de relagdes entre elementos e fungdes da narrativa, o que interessa ao
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presente estudo, passa a ser a maneira como A Pedra do Reino apresenta as suas proprias
questdes sobre a experiéncia estética no meio televisivo e de que forma ela propde um
pensamento sobre as imagens, cujo lugar da literatura e das diversas manifestagdes artisticas e

culturais decomponiveis na estética da obra sdo fundamentais ao seu regime de enunciagao.

Um dos melhores caminhos propostos por esta empreitada atravessa a compreensao do
neologismo conceitual, regime de imagéité, criado por Ranciere. Tal termo corresponde a
formacao de um substantivo abstrato criado a partir das palavras “imagem” e “imaginagdo”.
Composicdo que deixa clara a intengdo de Ranciére em pensar o regime de imagens como
operagdes que “vinculam e desvinculam o visivel e sua significagdo, ou a palavra e seu efeito,
que produzem e frustram expectativas”. (RANCIERE, 2012, p. 13) Através desses termos,
Ranciére avanga na investigacdo dos indicios e das formas como a televisdo, o cinema e as
demais midias ndo podem oferecer sistemas narrativos que deem conta de determinar uma
linguagem pura e universal de seu proprio meio. Nenhuma obra pode realizar uma esséncia
propria de sua natureza artistica ou midiatica. Elas apenas podem oferecer indicios ou
conceitos sobre uma determinada tradi¢do retorica a qual ela possa estar inserida na mesma
medida em que seus procedimentos sdo capazes de produzir e desconstruir sentidos,
assegurando ou desfazendo ligacdes que, para Ranciere, se dao por percepcdes, agdes e afetos.

A imagem nunca ¢ uma realidade simples. As imagens do cinema sdo antes de mais
nada operagdes, relagdes entre o dizivel e o visivel, maneiras de jogar com o antes e o
depois, a causa e o efeito. Essas opera¢des mobilizam fung¢des-imagens diferentes,
sentidos distintos da palavra imagem. Dois planos ou encadeamentos de planos
cinematograficos podem, assim, depender de uma imagéité diferente. E, inversamente,

um plano cinematografico pode pertencer ao mesmo tipo de imagéité que uma frase
romanesca ou um quadro. (RANCIERE, 2012, p. 14)

O regime de imagens e as operacdes dedutiveis em A Pedra do Reino propdem que o
encadeamento das percepcdes € movimentos do seu modo narrativo, onde as imagens estao
dispostas na singularidade da sua perspectiva espaco-temporal, sejam assimiladas como partes
constituintes das funcdes que direcionam a investigacdo da identidade e da alteridade da sua
natureza estética. Estdo em jogo, ao mesmo tempo, as questdes narrativas e interpretativas da
microssérie, como produtora de sentindo em meio ao fluxo de imagens da televisdo e de suas
respectivas fungdes social, politica, comercial e estética, bem como as operagdes de producao
de relacdo e de identificagdo do seu regime de imagens, com outros regimes ligados a outras
formas e referéncias. Tudo isso, a fim de considerar a bagagem intersemidtica incutida nos
signos histdricos e artisticos encontrados na produg¢do, pois, quando Ranciére trata da suposta

“natureza artistica” de uma obra, ndo pretende referir-se apenas aquilo que estd ligado ao
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discurso das artes, mas estender o sentido desse conceito como um termo capaz de sugerir a
performance, tanto das artes como das midias, ou mesmo das imagens cotidianas, frente a
distribuicdo e a redistribui¢do dos seus regimes de imagens. A outridade de uma imagem ou
linguagem fornece o suporte referencial necessario a aplicagdo de uma definicdo que so se
torna possivel mediante a visdo de um outro da imagem e/ou da linguagem, que nos permite
compreender um meio expressivo por um regime diferenciado. No entanto, todos esses
regimes sofrem mudangas constantes que sugerem um devir dos proprios meios, assim como
de suas possibilidades estéticas. O outro da imagem se torna entdo, algo inapreensivel em sua

esséncia, porém capaz de deixar pistas sobre o encontro de diferentes regimes interpretativos.

Ao dizer que a imagem do filme ndo se opde a transmissdo televisiva como a
alteridade a identidade, Ranciére propde que o regime expressivo de uma determinada obra
refira-se a uma percepgao, cuja ideia que lhe orienta ndo estd previamente dada. O proprio
discurso também ¢ uma forma de tornar a ideia complexa e pauta-la de uma boa parcela de
poténcia inoperante. Nas palavras de Jacques Ranciere, as imagens das artes sdo operagdes
que produzem uma distdncia ou uma dessemelhanga. Elas esclarecem ou obscurecem
propositalmente uma ideia. Assim tornam-se “formas visiveis” que “propdem uma
significagdo a ser compreendida ou a subtraem”. (RANCIERE, 2012, p. 15)

Em primeiro lugar, as imagens da arte, enquanto tais, sdo dessemelhanga. Em segundo
lugar, a imagem ndo ¢ exclusivamente do visivel. H4 um visivel que ndo produz
imagem, ha imagens que estdo todas em palavras. Mas o regime mais comum da
imagem ¢ aquele que pde em cena uma relagdo do dizivel com o visivel, uma relagéo
que joga ao mesmo tempo com sua analogia e sua dessemelhan¢a. Essa relagdo ndo
exige de forma alguma que os dois termos sejam materialmente presentes. O visivel se

deixa dispor em tropos significativos, a palavra exibe uma visibilidade que pode
cegar. (RANCIERE, 2012, p. 15)

O interessante desta andlise ¢ entender como a dessemelhanga ndo significa uma
rentincia do visivel e nem ¢ o fruto de operacdes e de artificios que encontram sua matriz na
linguagem. Ela ¢ uma presenca sensivel que se estende além da operatividade da arte.
Realidade e simulacro sdo desconstruidos em prol de um outro da imagem, dado por essa
presenca sensivel. E a “arquissemelhanga”, que Ranciére diz ser a alteridade que nossos
contemporaneos reivindicam para a imagem. Algo interessante para estabelecer como as
questdes artistico-midiaticas que perpassam a série A Pedra do Reino revelam dados sobre a
investigacdo da natureza televisiva, através da forma como essa arquissemelhancga, nas
palavras de Ranciére, ndo para de fazer o seu proprio jogo passar pela brecha que separa as

operagdes da arte das técnicas de reproducdo, “dissimulando suas razdes nas da arte ou nas
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propriedades das maquinas de reproducdo, mesmo que, por vezes, tenha de aparecer em

primeiro plano como a razdo tiltima de umas e de outras.” (RANCIERE, 2012, p. 17)

E em contraponto, ou pelo menos, problematizando mais a fundo o pensamento de
Walter Benjamin em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, que Ranciere
insiste na desconstru¢do das categorias de pureza em torno da imagem e da linguagem, a fim
de definir a alteridade de uma obra, nem como uma razdo, nem como causa do modo mesmo
de sua producdo material ou das propriedades das maquinas de reprodugdo. A imagem
televisual, como “causa de si”, deixa de ser a busca de uma “esséncia”, ou parte constituinte
de um simulacro mecanico sem alma, para ser pensada e percebida, como uma marca ou
estado da imagem que escapa dos discursos que querem fazé-la expressar uma mera
significagdo. A aposta de Rancic¢re estd num principio de equivaléncia reversivel entre o
mutismo das imagens e sua fala. Para o filosofo, ha uma conversibilidade entre duas poténcias
da imagem: “a imagem como presenca sensivel bruta e a imagem como discurso, cifrando
uma historia.” (RANCIERE, 2012, p. 20) E das dificuldades de se apreender as evidéncias
dessa duplicidade que se define um regime especifico de imagens, como um regime particular
de articulacdo entre o visivel e o dizivel, do qual um meio nasce e se desenvolve como
producdo de semelhanca e como arte. No caso da televisdo, o que problematiza a sua relagdo
com a arte, ou restringe a sua natureza mididtica ndo ¢ tanto o fato de ela acionar um
dispositivo que opde uma imagem pura a sua cOpia, mas, sim, a maneira como ela explora
essa “dupla poética da imagem” e sua forma de construir um regime de imagem e imaginacao,
como fonte de significacdo e proposta de se experimentar a imagem televisual. Algo
determinado por uma articulagdo entre as evidéncias legiveis dos dados registrados pela
camera, juntamente, a criagdo de blocos de espago-temporais como composi¢cdo de esquemas
e regimes de visibilidade e invisibilidade. Uma orientacdo que ndo estd determinada pelas
propriedades do dispositivo, mas por um pensar através de suas ferramentas disponiveis. Tudo
isso, desenvolvendo, de acordo com Ranciére, a ideia de uma expressdo como um
deslocamento entre duas ‘“funcdes-imagens”, pautadas pelo desenrolar das inscri¢des

carregadas pelos corpos e a fun¢do interruptiva de sua presenca nua, sem significagao.

Essa dupla poténcia da imagem oferece a possibilidade de uma “transposi¢ao” entre
linguagens, a partir da forma como os codigos expressivos de um determinado meio ou
género acionam, tanto um regime de visibilidade a ser propositalmente tensionado, quanto a
sua historia e a constitui¢do de seus procedimentos, sugerindo uma semantica e uma forma de

afecgdo. Das palavras do romance de Ariano Suassuna as imagens de 4 Pedra do Reino ha um
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didlogo em potencial entre duas linguagens que se estabelecem em um nivel onde, mais do
que expor algo que estd disponivel a analise semidtica de dois regimes expressivos,
indeterminados em sua substancia e poténcia, cabem duas propostas de experiéncias sensiveis.
Nelas, as possiblidades frasedveis pela linguagem da televisdo ou da literatura, podem até
construir ou sugerir polos comparativos dentro de esquemas de adaptacdo. Entretanto, tém
muito mais a dizer sobre um olhar retérico de Luiz Fernando Carvalho na busca de uma posse
ou mesmo de uma fuga das propriedades simbdlicas da obra de Ariano Suassuna, como
também a estabelecer vias possiveis entre diferentes performances de dois regimes de imagem
distintos. Diferentes, ndo por natureza ou esséncia, mas na forma como acionam o imaginario
e transformam a expressdo através de cortes ou ligacdes proporcionadas pela maneira como a

palavra ou a imagem visual conseguem criar diferentes proteses de percepcao.

Da mesma forma como ¢ possivel tragar a relacdo entre a televisdo e a literatura na
constru¢do de A Pedra do Reino, a presenca de uma enorme variedade de performances
referenciadas pela obra, como o cinema, a pintura, a danca, a musica e, principalmente, o
teatro, também se definem por essa relagdo entre regimes cooptados a operar através de suas
categorias formais e a partir de suas histdrias, transformagdes e significados culturais. O que
faz do resultado desses didlogos, algo mais do que uma sintese de diferentes linguagens, para
ser a emancipagdo do devir de uma tessitura tramada intimamente pelo regime narrativo de
textos que estdo em contato direto com seu arcabougo cultural e historico. Nesse esquema
estdo em jogo, tanto a relagdo de um meio com a sua propria historia e variagdes do seu
regime de expressdo quanto uma relacdo ainda mais indeterminavel que lida com as
possibilidades das varidveis do seu proprio regime e com os regimes varidveis de outros
meios. No caso d’A Pedra do Reino, a flutuagdo entre essas varidveis determinam-se apenas
pelas escolhas estilisticas de seu autor que delimita o ethos da obra, criando uma tensao entre
o medievo, o barroco e o contemporaneo, porém sem restringir tudo aquilo que possa surgir
como dado do embate formal e sensivel entre os diferentes estilos e regimes de imagens

presentes na obra. Variedade capaz de dizer sobre a alteridade pelas vias da alteragao.

A respeito da forma como a alteridade da arte esta intrinsecamente ligada as questdes
da linguagem e do seu outro, Ranciére ¢ pontual ao tensionar a0 maximo a maneira como essa
relacdo estd totalmente entremeada pelo conceito de cultura e seus aspectos genealdgicos.
Segundo o filésofo, apagar a genealogia que torna nossas imagens sensiveis € pensaveis, a fim

de dar vida a uma forma pura da arte, ¢ o preco bastante caro que se paga pela vontade de
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liberar o gozo das imagens do dominio semioldgico. Pois, o que se apagam, antes de tudo, sdo
as impressdoes e historias das relagdes entre as imagens da arte, as formas sociais da
“imageria™” e os procedimentos teéricos da critica. (RANCIERE, 2012, p. 24) E nesse
sentido que Ranciére chega a problematizacdo das questdes que concernem as imagens da
arte, como aquilo que se redefiniram na relagdo moével da sua presenca bruta com a historia
cifrada. Estas se dedicaram a estabelecer fungdes, ao mesmo tempo, dispersas e
complementares. Sejam nas comparagdes sugestivas levantadas pela pratica mnemotécnica de
Aby Warburg, ou na associagdo dos objetos empiricos aqui comparados, o que parece
constituir essas fung¢des definidoras de identidade e alteridade das artes sdo os principios
ontologicos da cultura refletidos na economia das imagens e nas suas teorias hermenéuticas.
O que se pode chamar propriamente de destino das imagens é o destino desse
entrelagamento 16gico e paradoxal entre as operagdes da arte, os modos de circulagéo
da imageria e o discurso critico que remete a sua verdade escondida as operagdes de
um e as formas de outra. E esse entrelacamento da arte da ndo-arte, da arte, da
mercadoria e do discurso, que o discurso midialégico contemporaneo buscar apagar,
compreendendo sob essa denominagdo, para além da disciplina declarada como tal, o
conjunto de discursos que pretendem deduzir das propriedades dos aparelhos de

produgdo e de transmissdo as formas de identidade e de alteridade proprias das
imagens. (RANCIERE, 2012, p. 27)

Na visdo de Rancicre, a critica das imagens buscou a autonomia das artes através de
um discurso que acossava as mensagens da mercadoria e do poder dissimulados na imageria
midiatica. Esse discurso situava-se no centro de um dispositivo ambiguo, pois, por um lado,
queria auxiliar os esforcos da arte para libertar-se da imageria, a fim de adquirir um dominio
sobre suas proprias operagdes e assumir seu poder subversivo no ambito politico e comercial.
Por outro, parecia estar de acordo com uma consciéncia politica mirando um além, no qual as
formas da arte e as formas da vida ndo seriam mais religadas pelas formas equivocas da
imageria, mas tenderiam a se identificar diretamente umas com as outras. Foram as amarras
desse tipo de discurso que, segundo Rancicre, propuseram uma finalidade das imagens da
arte, pautada pela catdstrofe midiatica. Uma arte livre da tensdo entre as suas operagdes € as
formas sociais da semelhanca e do reconhecimento, que esboca dois tipos de reagdo, algumas
vezes misturadas, onde se exalta certo tipo de performance de uma arte pura que se realizaria
a sua ideia numa forma sensivel autossuficiente; e a arte que se realiza ao suprimir-se,
extinguindo o distanciamento da imagem para identificar seus procedimentos as formas de

uma vida inteiramente em ato que ndo separaria mais a arte do trabalho ou da politica.

2 0 termo “imageria” é usado por Jacques Ranciére como algo relativo a todas as formas de produgdo e reprodugio da
imagem, ndo especificamente as produzidas por um “equipamento imageador”, como repertdrio de imagens disponiveis.



47

E sobre o jogo a trés da producdo social da semelhanca, das operagdes artisticas de
dessemelhanca e da discursividade dos sintomas que Ranciere propde trés formas da imagéite
diferentes. A imagem nua, aquela que ndo realiza a arte, pois o que ela nos mostra exclui os
prestigios da dessemelhanga e a retorica das exegeses. O segundo tipo € a imagem ostensiva,
que também afirma sua presenga bruta, mas reclama em nome da arte, colocando através dos
discursos que a pdem em cena, os saberes que a historicizam e se desdobram na sua
hecceidade demonstrando seu carater iconico e sua singular presenca sensivel. Contrapondo-
se as duas primeiras, ha o terceiro tipo, a imagem metamorfica, cuja presenga nao se inscreve
numa esfera especifica que isola as operacdes e os produtos da arte das formas de circulacdo a
imageria social e comercial, e das operagdes de interpretagdo dessa imageria. Sobre a imagem
metamorfica e a maneira como ela circula entre o mundo da arte e das midias, Ranciére diz:

Nao ha uma natureza propria das imagens da arte que as separe de maneira estavel da
negociag@o das semelhangas e da discursividade dos sintomas. O trabalho da arte &,
portanto, jogar com a ambiguidade das semelhancas e a instabilidade das
dessemelhangas, operar uma redisposi¢do local, um rearranjo singular das imagens
circulantes. Em certo sentido, a construgdo desses dispositivos transfere para a arte
tarefas que antes eram da “critica das imagens”. SO que essa critica, deixada aos
proprios artistas, ndo € mais enquadrada por uma histéria auténoma das formas nem
por uma histéria dos gestos transformadores do mundo. Assim, ela ¢ levada a se
interrogar sobre a radicalidade de seus poderes, a dedicar suas operagdes a tarefas

mais modestas. Ela passa a jogar com a as formas e produtos da imageria, em vez de
operar sua desmistificagdo. (RANCIERE, 2012, p. 34)

No entanto, Ranciére diz que imagem nua, imagem ostensiva € imagem metamorfica,
nada mais sdo que trés tipos de regimes da imagem dadas como “maneiras de vincular ou
desvincular o poder de mostrar ¢ o poder de significar, o atestando da presenca e o
testemunho da historia”. (RANCIERE, 2012, p. 36) Desses trés modos que, segundo o
filésofo, também sdo modos de selar ou recusar a relacdo entre a arte e a imagem, o que ¢
mais significativo ¢ o fato de nenhum deles ser capaz de funcionar encerrado em sua propria
logica. Cada um encontra em seu funcionamento um ponto de indecidibilidade que o obriga a
tomar alguma coisa emprestada dos outros. Sindnimo da impossibilidade de esvaziamento ou
de preenchimento completo do sentido e direcionamento das imagens. E ai que Ranciére toma
o exemplo perfeito para confrontar imagem e ontologia, recorrendo ao exemplo dos
documentos do holocausto — mais precisamente as fotografias —, como testemunhos de uma
barbarie no seu ambito estético. Pois, uma imagem nua refere-se a forma como algum destes
documentos poderiam suspender qualquer apreciagdo estética; ja a imagem ostensiva, nao
veria a violéncia, mas uma suspensao das fronteiras entre o0 humano e o inumano, sendo fruto

de uma educacido estética. A imagem metamorfica seria, entdo, um postulado de
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indiscernibilidade que propde apenas deslocar as imagens da imageria, mudando-as de
suporte, colocando-as num outro dispositivo de visdo, pontuando-as ou narrando-as de outra
forma. No entanto, ¢ a propria metamorfose das fronteiras que definem o humano e o
inumano, o que melhor interroga as imagens e faz da questdo da alteridade um processo. Algo
inseparavel da sua propria alteracdo, onde o intermédio da narrativa faz da linguagem parte

fundamental dessa alteracdo mediante ao seu outro, imediatamente, originario.

A partir do papel desempenhado pelas relagdes de semelhanga e dessemelhanca na
investigacdo sobre a alteridade das imagens da microssérie A Pedra Reino, que o estudo parte
em busca da obstru¢do da operagdo positiva dos dois vetores que compdem essa dupla poética
das imagens. As operacdes dos meios expressivos, as formas de produgdo e repercussdo das
imagens diante a vida social, e a discursividade dos seus sintomas sdo topicos de uma analise
que pretende considerar as inscricdes da Historia e da experiéncia sensivel. Cabe entdo,
definir questdes sobre os fundamentos ontologicos que orientam a televisdo na captura do real
e na produ¢do de semelhanga, da mesma forma como cabe estabelecer o papel do meio
televisivo na dissimulagdo e na alteracdo dessa mesma semelhanga, a partir da construcao de
sistemas de manipula¢do das imagens, da asser¢do de um modelo da narrativa ficcional e da
multipla influéncia das performances de outros regimes de imagem. O trabalho de Luiz
Fernando Carvalho estaria, entdo, sujeito as inscrigdes das artes e ao discurso de seus regimes
estéticos quando esses se tornam pontos de referéncia, mas sobretudo, na medida em que
permanecem estritamente condicionados pelo meio de elocugdo da narrativa televisiva e pelos

pressupostos que regem a sua performance e suas questdes estéticas, politicas e econdmicas.
1.2.1. A televisao e a ontologia do real

Em determinados momentos da histdria, percebem-se importantes intersecgdes entre o
cinema e a televisdo. Algumas delas originaram, ndo s6 um debate sobre os meios a partir de
suas qualidades técnicas e estéticas, mas, sobretudo, acentuaram as confluéncias e
divergéncias em torno da natureza audiovisual, servindo como detonadores de perguntas mais
abrangentes sobre as qualidades dos produtos artisticos e midiaticos. Na historia de ambos os
meios, ¢ notavel o fato do surgimento da televisdo e o advento do neorrealismo italiano terem
se dado quase que simultaneamente. O resultado foi uma influéncia reciproca, onde o
surgimento de novas possibilidades técnicas aliadas a vontade de desdramatizar o real através
do naturalismo da mise-en-scene tornaram-se a tonica conceitual de meios que nasceram com

intuitos muito semelhantes. Dos irmaos Lumicre as primeiras transmissdes televisivas hd uma
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aposta que, nas palavras de Jean-Paul Fargier, parece ter sido a mesma esbog¢ada por Roberto
Rossellini: “Alcangar a verdade sem dramatizar o real, essa ¢ a aposta de Rossellini, ato de fé
a maneira da aposta de Pascal”. (FARGIER, 2007, p. 36) Porém, se a relacdo com o real se
assemelha a no¢do de uma fé na capacidade das imagens proporciond-lo de forma direta e
integral, a maneira como Fargier cita Rossellini, promove a mesma cegueira filosofica da
aposta de Pascal. Pois, as imagens tém muito mais a nos oferecer, sejam quais forem as suas
propriedades, como elementos de dissimulacdo e conhecimento do real, do que,

necessariamente, como uma posse da verdade, dada através da sua relagdo com a linguagem.

O que esta andlise pretende ndo ¢ ignorar o potencial realista das imagens, ou
desabilita-las de remeterem ao que ha de real no registro. O que interessa ao estudo &,
justamente, investigar a maneira como as articulagdes tedricas em torno do meio televisivo, de
alguma forma ainda operam uma separagdo entre o elemento real e ficcional, como fungao
vital ao pensamento sobre as imagens televisuais. Aquilo que pode ser chamado de elemento
ficcional, ou poético, torna-se para o estudo uma figura da possibilidade de conhecimento da
realidade como desarticulagdo do idealismo empirista, na mesma medida em que demonstra a
impossibilidade do real se apresentar de uma maneira que ndo seja anacronica e fragmentada.
Nesse sentido, todo o movimento operado pela historia da televisdo em sua relacdo com o
radio e o cinema perpassa por nogdes ligadas ao realismo, ndo s6 como vias de um problema
técnico e pratico-cognitivo, mas, principalmente, como algo baseado numa ontologia do real,
para qual as possibilidades fenomenologicas de posse da realidade servem a uma causalidade

dos efeitos da linguagem como um tipo de domesticagdo da relagdo da imagem com o tempo.

No ambito das articulagdes sugeridas, a partir do cruzamento do cinema com a
televisdo, a conjuntura do avango da técnica tem um papel peculiar no detalhamento pratico
deste encontro, pois este avango ¢ considerado pela critica quase que unicamente a partir de
seus vetores positivos que se prestam, na maioria das vezes, a relevar o papel da técnica no
mundo contemporaneo. Nos final da década de 1950, os avangos tecnologicos que resultaram

. . 21 . . . ~ , .
no Cinema Direto” sugeriram um movimento de contaminagdo reciproca entre o cinema ¢ a

2l O Cinema Direto é mencionado por seu valor histérico e por aquilo que fez da cAmera no seu modus operandi, um
instrumento de rigoroso de mensuragdo do real. Nascido da ideia de “cinéma vérité”, como foi denominado por Jean Rouch,
o Cinema Direto, ¢ um conceito que surge no fim dos anos 1950, prestando-se & um pensamento teoérico e pratico do género
do documentario, ao qual a realidade ¢ um fim a ser captado sem intuitos didaticos ou ilustrativos. No entanto, servindo
também a antropologia nas maos de Jean Rouch, o termo também apresenta sua roupagem modernista na obra de Dziga
Vertov. Independente do sentido a qual o termo se presta, o interessante ¢ compreender a maneira como o Cinema Direto
aprimorou a ideia de um cinema que revela seus fins mecéanicos a criagdo de um regime de visibilidade ontologicamente
fundado na mediagdo da realidade e da sua reprodugao visivel. A televisdo abragou fortemente essa causa, prestando-se a se
emancipar como o principal regime midiatico onde a imagem e o som estdo a servigo da realidade e da objetividade dos fatos.
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televisdo. A leve aparelhagem que permitiu a ascensdo dos Novos Cinemas™, cuja influéncia
do espirito ao vivo da televisdo foi fundamental, sdo as mesmas vanguardas que inspiram as
geracdes seguintes, estas, originadas ap6s a apari¢ao das primeiras cameras de video. Capazes
de realizar um maior tempo de registro continuo além do que, até entdo, era possivel através
da tecnologia do filme, as cameras de video foram fundamentais para a ascensdo do estilo
direto, para o qual os avancos das tecnologias de filmagem foram os principais fatores que

desdobraram uma série de novas opcdes estéticas e convengdes da linguagem audiovisual.

Aquela espécie de sonho cinematografico do continuo, preconizada pelo Festim
Diabolico de Alfred Hitchcock, em 1948, com o surgimento das primeiras tecnologias
portateis de captagdo da imagem e do som direto se tornaria, cada vez mais, uma forma de
visibilidade das imagens, cujas marcas desse tipo de experiéncia s6 foi possivel de maneira
ideal, através das tecnologias fornecidas por esses novos suportes. As cameras Super-8 e 16
mm, resultaram na camera de video prestando-se, a primeira vista, ao naturalismo da
linguagem. Porém, essa “camera realista” prop0s que imagens, tanto domésticas como nao-
domésticas, se tornassem formas de assimilacdo das imagens em movimento, originando
discursos de resisténcia estética, a partir das mais variadas escolhas éticas. Tanto o
documentario militante e etnografico, como os Novos Cinemas, o Cinema Expandido, ou a
reportagem televisiva, aderiram a esses procedimentos como dados de um pensar as imagens
a partir de seus mecanismos. H4 nesse momento, uma espécie de desambiguacdo do
pensamento em torno do felos da imagem. O que para os neorrealistas era um ato de fé e de
engajamento numa ontologia do real”, 2 maneira de Bazin, Bresson ou Rossellini, a partir da
década de 1960, o pensamento sobre o audiovisual deixa, cada vez mais, de considerar o real
como uma propriedade do em si das imagens. O papel elementar da técnica ¢ o que viria
tornar-se, em seu lugar, o principal motivo de f¢ num mundo pos-metafisico, onde a realidade

deixava de ser um problema fenomenologico da verdade, para ser um drama da linguagem.

2 Nunca é pouco afirmar a importincia que o surgimento das novas tecnologias de registro com cimeras leves e compactas
teve para a linguagem cinematografica. A mobilidade proporcionada por esses aparelhos que, por todo mundo, revelaram
uma série de novas vanguardas que ficaram conhecidas como os Novos Cinemas. A Nouvelle Vague francesa teve um papel
pioneiro e dela se originaram o Novo Cinema Alemio, o Cinema Novo Portugués, além do Cinema Novo Brasileiro e outras
expressdes cinemanovistas em paises latino-americanos como o Chile, a Argentina e o México. De todos eles decorrem
rupturas e inovagdes da linguagem cinematografica, onde a liberdade do jogo cénico teve uma importancia fundamental.

3 O carater ontolégico da teoria cinematografica realista de André Bazin pode ser observado em seus resquicios e influéncias
indiretas em outros meios e pensamentos sobre as imagens. A maneira como Bazin propds que o cinema versasse sobre a
realidade objetiva a partir de suas propriedades como a profundidade de campo, a duragdo ¢ a composicdo foram
fundamentais ndo s6 para a teoria geral sobre a sétima arte, mas teve influéncia na obra de diversos cineastas, ligados
diretamente ou indiretamente ao neoreaalismo. Muito pode ser dito sobre o impacto da teoria esbocada em seus textos,
publicados postumamente entre 1958 ¢ 1962, sob o titulo de Qu'est-ce que le cinéma? (O que é o cinema?), porém a relagao
que a sua teoria estabelece com a obras de cineastas como Roberto Rossellini ou Robert Bresson, atravessam questdes que
vao desde a influéncia catdlica e existencialista, até as formas de engajamento politico do cinema.



51

A investigacdo do meio televisivo e das distingdes dos seus cddigos perpassam por
questdes tecnoldgicas, sociopoliticas, psicossociologicas e de programacdo, estabelecendo
caracteristicas de uma andlise que, mais do que se preocupar com as reivindicagdes
semiologicas da linguagem audiovisual, abordando uma decomposi¢cdo dos parametros
televisivos da imagem (escala de planos, movimentos, ligacdes, ruidos) e do som (voz,
barulhos, lingua), intervém de forma a ressaltar que cinema e televisdo ndo sdo meios que
podem ser vinculados apenas as decorréncias do progresso tecnologico ou das inovagdes
sugeridas pelas nova midias. Como ressalta o tedrico francés, Francois Jost, ao ser entendida
como uma institui¢do que gera conteudos com vistas a sensibilizar um publico, a televisdo nao
se restringe apenas a uma simples mediacdo autorizada pelo meio eletronico. As invengdes
técnicas somente se tornam midia a partir do momento em que elas sdo apropriadas pelos usos
de cada meio, sendo também, suscetiveis as institui¢des que as transformam em produtos
culturais. Por tal processo também passaram midias como o cinema e o radio, de forma que

estas hoje iluminam o percurso da televisdo como constru¢ao imagindria e tecnologica.

Assim ¢ possivel langar um olhar retrospectivo sob a historia da televisdo notando qual
foi o papel da imagem na sua genealogia. A televisdo sempre difundiu inimeros géneros,
varios deles sem nenhuma equivaléncia com o cinema ou com qualquer forma de enunciagao
mais focada na estruturagdo do discurso pela imagem. A televisdo sempre esteve muito mais
proxima dos cédigos do radio e do teatro, onde a palavra tem um papel fundamental, do que
de um lugar de destaque para a imagem que, na maioria das vezes, se presta a um papel
secundario e ilustrativo na enunciacdo. No entanto, o imagindrio que atravessa o universo da
televisdo estabelece uma relagdo tdo intima com a nogdo de realidade que seria impossivel
desconsiderar a funcdo da imagem de qualquer andlise sobre o meio. O espirito ao vivo da
televisdo tem uma importancia significativa na genealogia da televisdo. Antes que o filme ou
o videoteipe assumissem formas definitivas que se compatibilizassem com as demandas
técnicas e operacionais do meio televisivo, a transmissdo ao vivo talhou o ethos da imagem
televisual, alterando para sempre a sua linguagem e fornecendo-lhe arcabougo paradigmatico
sobre a retorica dos meios de comunicacdo e a necessidade do ao vivo como uma marca
imprescindivel a televisdo e ao seu estar no mundo. A efemeridade da midia televisiva
remonta as suas origens historicas antes da ascensdao do videoteipe nos anos 60, quando seus
produtores eram obrigados a realizar distingdes entre as produgdes ao vivo e os produtos
dignos de serem arquivados na pelicula cinematografica. Tais programas de arquivo e

programas de fluxo eram suscetiveis as possibilidades de retransmissdo e a avaliagdo de sua
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qualidade como obra digna de ser estocada. Nesse sentido, a ficcdo e a teledramaturgia

sempre gozaram do privilegio de “obra” sobre antincios, jogos, jornais e outros géneros.

O aspecto primordial da televisdo, a origem da sua verdadeira novidade para além de
qualquer pioneirismo decorrido da sintaxe de sua linguagem reside no fato de que ela difunde
imagens e sons ao vivo. Segundo Frangois Jost, refletir sobre a televisdo ¢, antes de tudo,
“levar em conta seu contexto e o lugar particular ocupado pelo telespectador; ¢ adotar o que
hoje se chama uma abordagem pragmatica (em oposicdo a abordagem semiologica voltada
unicamente a analise das mensagens).” (JOST, 2007, p. 45) Nesse sentido, a busca da
televisdo pela realidade ¢ uma busca pela sua propria autenticidade e legitimidade. Pois, como
ressalta Jost, o direto ndo é um acontecimento index sui, signo dele mesmo, ndo se designa
como tal. Ele ¢ parte de um acontecimento e uma opcao de visibilidade preestabelecidos.
Sendo assim, se o carater ontoldgico do realismo tem um papel determinante, ndo s6 para
televisdo como também para a histéria do cinema, o que se evidencia nessa equagdo ¢ a
maneira como a imagem se presta, antes de tudo, a enunciar uma crise de pensamento, onde
confluem a indetermina¢do da sua relagdo com a realidade, da mesma forma que ela expoe a
técnica e a linguagem, como ferramentas insuficientes na constru¢do de um simulacro.

Contrariamente a ontologia platénica, que ndo concede nenhuma realidade ao
sensivel, e sim a ideia, a televisdo atual considera que o mundo da aparéncia e do

sensivel é o Unico portador da verdade ultima, descartando todo principio explicativo
inteligivel que ndo seja imediatamente visualizavel. (JOST, 2007, p. 102)

No texto Quando as imagens tocam o real, Georges Didi-Huberman avanga em torno
de questdes sobre a natureza das imagens e as relagdes que elas poderiam estabelecer com o
real. O filésofo parte da nogdo de que as imagens travam um tipo de contato inflamado com
real, de maneira que estas s6 poderiam dar lugar a um tipo de conhecimento ndo especifico e
ndo fechado, a partir de uma “encruzilhada de caminhos” onde a histéria se encontra com o
pensamento. O auxilio da teoria de Aby Warburg e da de Walter Benjamin ¢ fundamental
para Didi-Huberman, ndo so, por essas teorias se valerem de uma profunda relagdo entre a
histéria e a memoria, mas, principalmente, por que elas propdem a imensuravel funciao do
tempo na estrita superficie de contato entre a imagem e a realidade. Algo que leva o fildsofo a
afirmar que a imagem nao ¢ um simples corte praticado no mundo dos aspectos visiveis. Uma
imagem ¢, antes de tudo, “uma impressao, um rastro, um trago visual do tempo que quis tocar,
mas também de outros tempos suplementares — fatalmente anacronicos, heterogéneos entre

eles — que, como arte da memoria, ndo pode aglutinar.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 216)



53

E a aposta nessa impossibilidade de reten¢io do tempo, como questio fundamental a
producdo de conhecimento, o fator que leva Didi-Huberman a pensar o campo das imagens
por vias do anacronismo como algo crucial a manifestacdo do real. “E ¢ justamente por que as
imagens nao estdo ‘no presente’ que sdo capazes de tornar visiveis as relagdes de tempo mais
complexas que incumbe a memoria na historia.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 213) Do
potencial criador da imaginacdo, Didi-Huberman extrai a forca constitutiva das imagens,
apontando vias de sua relagdo produtiva. Para o fildsofo, ¢ um “equivoco querer fazer da
imaginacdo uma pura e simples faculdade de desrealizagao”. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.
208). Algo que estende o sentido constitutivo da imaginagdo e a sua “intrinseca poténcia de
realismo” que permitem as imagens tocar o real. Na sua intima relagdo com o real, por
analogia e correspondéncia, que a imaginagdo tece seu contato com a histéria e a memoria,
dando vida a hipdtese de Didi-Huberman, ao afirmar que “a imagem arde em seu contato com
o real”. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 208) Contato que escapa a fun¢do mimética e que faz
desse arder, para a imagem e a imita¢do, uma “funcdo paradoxal”, ou disfun¢do, que Didi-
Huberman caracteriza como uma “enfermidade cronica”, “recorrente”, ou um “mal-estar na
cultura visual”, que apela a poética capaz de incluir a sua propria “sinfomalogia”, num mundo

onde a imagem se impds em nosso universo estético, técnico, cotidiano, politico e histdrico.

Quando Didi-Huberman diz que “uma das grandes for¢as da imagem ¢ criar a0 mesmo
tempo sintoma (interrup¢do no saber) e comnhecimento (interrup¢do no caos)” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 214), ele parece estabelecer essa sinfomatologia da imagem, em
expor seu duplo referente que rompe com a tradi¢do platdnica da imagem como mentira, €
complexifica ainda mais a ideia da “image vérité”. Reivindicagdes do campo da imagem que
sdo sintomas da propria crise da produ¢do do conhecimento, como aquilo que elas podem
enunciar. Nesse sentido, o proprio Didi-Huberman questiona: “Que tipo de contribuicdo ao
conhecimento historico ¢ capaz de aportar este ‘conhecimento pela imagem’?” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 209) E tratando dessa “encruzilhada de caminhos”, e do carater ndo
especifico e ndo fechado da producdo de conhecimento, a partir das imagens, que Didi-
Huberman propde que ndo se possa falar do contato entre a imagem e o real, sem tratar dessa
espécie de incéndio que queima a historia, o tempo e a imaginagdo, fazendo desse arder, uma

das primeiras evidéncias sensiveis daquilo que constitui uma possivel alteridade das imagens.

Ao abordar os aspectos sensiveis € os vestigios materiais que integram as vias de

producdo e de visibilidade das imagens de A Pedra do Reino, seria um erro opor as imagens
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as palavras. Da mesma forma, o duplo referente da memoria e do esquecimento, deve ser
entendido como partes integrantes da imaginacdo como um territério que justapde crise €
conhecimento. Das linhas de for¢a que se entrecruzam na composicdo da microssérie, ¢ a
relacdo entre um imenso relicario cultural e sua ressonancia nos aspectos criticos de todo um
meio e no inconsciente estético de uma dada sociedade, o principal fator que conjuga as
possibilidades da imagem televisual com cardter ontologico do realismo na televisdo. E
possivel dizer que, se a aposta de Luiz Fernando Carvalho visa a completa artificializa¢ao dos
elementos como uma ruptura com a verossimilhanca das imagens demonstra que hd um ethos
por tras de tais imagens, estas, também ndo deixam de ser uma forma de investiga¢do da
realidade, ndo s6 ao questionarem as convencdes naturalistas da teledramaturgia brasileira,
mas principalmente ao exporem a maneira como urge a relacdo da histdria cultural e politica
dessa civilizacdo, frente ao seu imaginario poético. Sao as palavras do roteirista Braulio
Tavares, o exemplo de como a realidade assalta a criagdo artistica d’4 Pedra do Reino:
Este ¢ um uso da linguagem teatral que a maioria do publico aceita com facilidade.
Na verdade, o uso do Teatro do Velho Quaderna como elemento central da narragdo
revelou-se muito 1til, porque nio tivemos mais a preocupacéo da verossimilhanca, de
contar todas as cenas de uma maneira naturalista, fiel a realidade. Tudo vira uma
grande encenacdo, e ¢ mais facil fazer transi¢cdes de tempo e espaco nesta encenacao,
que ¢ conduzida pela forga interpretativa do elenco, juntamente com o olho da camara
e a atmosfera magica da diregdo de arte. Eu diria que a "Pedra" é um aprimoramento
da "realidade transfigurada" (uma expressdo caracteristica de Ariano para descrever
sua propria obra) que Luiz Fernando esbogou em "Uma Mulher Vestida de Sol",
aprofundou em "Farsa da Boa Preguiga", e atingiu um ponto muito alto com "Hoje é

Dia de Maria", que, como a obra de Ariano, bebe em fontes da narrativa popular. "A
’ ’ 24
Pedra do Reino" é um mais passo adiante neste processo. (Braulio Tavares)

A poténcia que as imagens de A Pedra do Reino tem de suscitar a memoria e
promoverem uma visdo arqueoldgica da cultura nordestina e das suas raizes mediterraneas
perpassam pela articulagdo entre o aspecto memorial da historia cultural e as suas evidéncias
plasticas, aliada ao intuito de dar novas formas ao material simbdlico e imagético reunido.
Essa interpretacdo artistica e histérica transformada em imagens revelam tanto o seu aspecto
anacronico e difuso como também se assemelha aquilo que Didi-Huberman define como um
carater “lacunar” de formas expressivas que nao nos entrega nada mais que alguns vestigios.

Frequentemente, nos encontramos portanto diante de um imenso e rizomatico arquivo
de imagens heterogéneas dificil de dominar, de organizar e de entender, precisamente
porque seu labirinto ¢ feito de intervalos e lacunas tanto como de coisas observaveis.
Tentar fazer uma arqueologia sempre ¢ arriscar-se a por, uns junto a outros, tragos de
coisas sobreviventes, necessariamente heterogéneas e anacronicas, posto que vém de

lugares separados e de tempos desunidos por lacunas. Esse risco tem por nome
imaginacgdo e montagem. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 211)

# Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante, no enderego: (http://www.quadrante.globo.com).
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No entanto, Didi-Huberman refere-se a esse risco como referéncia as possibilidades da
imaginacao e as questdes da montagem como sintese da linguagem, além dos desdobramentos
¢ticos e estéticos em torno da manipulacdo das imagens. Para o filésofo, “as lacunas sdo
resultados de censuras deliberadas ou inconscientes, de destrui¢des, de agressoes, de autos de
fé.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 211) Algo que reitera a maxima benjaminiana de que a
barbarie estd no conceito mesmo de cultura e, mais do que isso, propde que o conceito de
experiéncia seja a exposi¢do das reciprocas necessarias a um conhecimento que ndo seja da
verdade, da memoria, da historia e realidade propriamente dita, mas das suas possibilidades
criticas e dialéticas que, em comunhao com estes autores, prefiro chamar sensiveis.

A montagem serd precisamente uma das respostas fundamentais a esse problema de
constru¢do da historicidade. Porque ndo estd orientada simplesmente, a montagem
escapa as teleologias, torna visiveis as sobrevivéncias, 0s anacronismos, 0s encontros
de temporalidades contraditérias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada
pessoa, cada gesto. Entdo, o historiador renuncia a contar “uma histéria” mas, ao fazé-
lo, consegue mostrar que a histéria ndo € sendo todas as complexidades do tempo,

todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino. (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 212)

Se a desambiguagdo entre montagem e imaginagao ¢ fruto da nocdo de experiéncia, a
maneira como a sensibilidade aglutina uma relagdo que compete ao tempo e a forma nos
possibilita dizer que a experiéncia do real ¢ interrogada pela alteridade de cada obra, em sua
forma e pensamento, como resultado da acdo sensivel. A partir de Gilles Deleuze, Didi-
Huberman reitera que as imagens ndo estdo no presente. A imagem seria um conjunto de
relacdes de tempo de que o presente s6 deriva apenas como um multiplo comum, ou como o
minimo divisor. Palavras de Deleuze que expde a maneira como as relagdes de tempo nunca
se veem na percepg¢ao ordindria, mas sim na imagem como criadora. Algo que torna sensiveis,
visiveis, as relacdes de tempo irredutiveis ao presente. Tudo isso € o que leva Didi-Huberman
a dizer que, ainda que ardente, a questdo necessita toda uma paciéncia — por for¢a dolorosa —
para que ‘“as imagens sejam olhadas, interrogadas em nosso presente, para que historia e
memoria sejam entendidas, interrogadas nas imagens.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 213) O
fato das imagens devolverem a realidade, ndo diz nada sobre essa realidade. E preciso que
esta imagem seja tomada como um duplo referente de realidade e irrealidade, a fim de

responder por sua faculdade de fendmeno (experiéncia) capaz de demarcar o real.

Assim como as questdes fundamentais em torno do sensivel estdo ligadas diretamente
ao tempo, acredito que as perguntas que emergem a partir da imagem perpassam, nao so pela

maneira como a montagem dispde o tempo, mesmo que de maneira fugidia e completamente
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dotada de resquicios e sobrevivéncias, mas também pelos fatores que constituem essa propria
sensibilidade. E a capacidade da montagem em produzir um contetido imaginativo e
cognitivo, ou mesmo, um pacto lidico entre emissor e receptor que se torna possivel
comparar a televisio com o exemplo dado por Didi-Huberman, ao reafirmar a forga
retrospectiva e prospectiva que a intepretagao historica e cultural do Atlas Mnemosine de Aby
Warburg empresta a cultura ocidental, na medida em que, ao romper com um telos a
montagem como derivante das conjunturas sensiveis propde uma outra ontologia sobre o
papel das imagens, onde o pensamento se articula como devir das coisas, da arte, dos seres e
da sociedade. Cabe entdo pensar de que maneira a imagem televisual e a propria televisao
como um todo emprestam, ndo s a sua forma e contetido a arquitetura sensivel de 4 Pedra do
Reino, mas, principalmente, lhe oferecem sintoma e conhecimento como desdobramentos da

linguagem televisiva e de suas forcas retrospectivas e prospectivas.

1.2.2. Desdobramentos éticos e estéticos em torno da manipulacio das imagens

Entdo, a decupagem de uma situagdo de vida necessariamente tem que ligar com

certos mistérios, tenho que estar aberto e em sintonia pra tatear esses mistérios enquanto
visoes, tenho que estar recebendo isso, tenho que estar descobrindo isso no momento de fazer
mesmo. Entdo, eu tenho um sentimento que é um ponto de partida, e os sentimentos pertencem
ao invisivel, ao contrario do ponto de chegada, que ja pertence ao outro lado, existe um
caminho a ser percorrido, pois a chegada estd sempre a espera de uma revelagdo. E, talvez,
para mim, o mais importante é encontrar uma ligagdo, um didalogo entre essa tal visibilidade e
uma tal invisibilidade final. E bom quando tudo desaparece.

Luiz Fernando Carvalho

Os conceitos e ferramentas por tras dos diferentes discursos de manipulagdo das
imagens tém a capacidade de suscitar tipos de conhecimentos epistemologicos sobre as
narrativas e a maneira como elas pdem em jogo as forgas dialéticas da linguagem e as suas
formas de produzir um inconsciente estético. Mediante a leitura dos aspectos sensiveis da
experiéncia e dos discursos de manipulacdo das imagens, este estudo parte em busca das
acdes através das quais a montagem — ou o seu conceito expandido de manipula¢do — podem
ser entendidos como a manifestacdo de uma natureza anacronica da arquitetura das imagens.
Neste apontamento, conjugam-se aspectos, tanto da partilha coletiva e imaginaria do texto
imagético, quanto das formas especificas através da qual o objeto de estudo, 4 Pedra do
Reino, delimita os sentidos que estdo circunscritos pelo campo referencial de sua narrativa, na

mesma medida em que sofre delimitagdes por agdo do seu proprio meio de expressao.

E nesse sentido que o sensivel, ao ser considerado uma espécie de matéria-prima

daquilo que esta dentro, fora e entre as imagens, torna-se o ponto primordial dessa analise
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que, adiante, almeja ser capaz de revelar os vetores politicos da estética televisiva em sua
experiéncia comunitaria, desvendando as retéricas formais que dao suporte a linguagem e a
mediagdo. Ainda que este ndo seja o0 momento ideal para ligar as questdes da recepgao
televisiva ao ethos barroco do projeto ideoldgico d’A Pedra do Reino, cabe ao menos,
investigar algumas questdes importantes sobre a alteridade das imagens da microssérie, a
partir dos desdobramentos éticos e estéticos que regem a sua logica interna de manipulagdo da
imagem televisual. Tudo isso, como forma de sugerir a agdo da sensibilidade sobre as

diferentes perspectivas em torno da televisdo e das suas possibilidades técnicas e formais.

Um dos preceitos que rege essa andlise toca a simples definicdo de Didi-Huberman, ao
dizer que “as no¢des de memoria, montagem e dialética, estdo ai para indicar que as imagens
ndo sdo imediatas, nem faceis de entender.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 213) Dito isso,
nota-se que estamos diante de prospeccdes, onde o pensamento sobre a alteridade das
imagens, ndo ¢ suficiente se esta alteridade ndo for pensada mediante as suas alteracdes.
Alteridade e alteragio” sdo termos complementares de uma perspectiva mais abrangente que
inclui o devir das imagens a respeito de suas respectivas partilhas e transformagdes. Ambos os
termos fornecem paradigmas suficientes para propormos um pensamento sobre as imagens e
as questdes que compdem seu fundo ontoldgico. Essa relagdo com a antropologia ¢ uma
evidéncia capaz de sugerir que qualquer discurso filosofico sobre as imagens nao ¢ possivel
sem que o debate entre a cultura e a natureza seja o0 mesmo debate que tira as imagens da
imobilidade de significacdo, em direcdo ao entendimento do conceito de manipulagdo, como
expoente de uma acdo ligada a negatividade das expressdes imagéticas. Assim como a

natureza ndo deve ser vista como uma entidade inerte, também ¢é necessario entender que,

» Foi a partir do conceito de alteragdo, como parte de uma ideia onde a alteridade assume as variaveis de sua propria
maneira de expor a relagéo entre o ser e 0 outro, que o antropologo Eduardo Viveiros de Castro, em sua obra, 4 inconstancia
da alma selvagem, propde um pensamento sobre a identidade das sociedades amerindias. Os termos, alteridade e alteragdo,
estabelecem formas complementares de uma teoria sobre o ser e 0 outro, como signos moventes dentre as possibilidades de
autotransfigurag@o almejadas por tais povos. No texto, O mdrmore e a murta: sobre a inconstdncia da alma selvagem, onde
Viveiros de Castro analisa a sociedade tupinamba, surgem evidéncias, ndo s6 da aplicagdo do termo altera¢do, mas também
da maneira como a identidade e a cultura partilham formas semelhantes de ligagdo com a memoria. “Nossa ideia corrente de
cultura projeta numa paisagem antropologica povoada de estatuas de marmore, ndo de murta: museu classico antes que
jardim barroco. Entendemos que toda sociedade tende a preservar no seu proprio ser, e que a cultura ¢ a forma reflexiva deste
ser; pensamos que ¢ necessaria uma pressao violenta, macica, para que ela se deforme e transforme. Mas, sobretudo, cremos
que o ser de uma sociedade ¢ seu perseverar: a memoria e a tradigdo sdo o marmore identitario de que ¢ feita a cultura.”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2011, p. 195) Tratando de uma abertura do modo de ser das sociedades indigenas, Viveiros de
Castro aponta o desejo de atualizagdo da identidade desses povos, mediante a aceitagdo e devoragdo da cultura alheia, a partir
da ideia de que esta representa mais que um sistema de crengas para ser parte de um conjunto de estruturagdes potenciais da
experiéncia. A nogdo de alteragdo, segundo Viveiros de Castro, foi tomada de empréstimo nessa pesquisa, a fim de liga-la a
alteridade das imagens pretendida por Jacques Ranciére, onde o suposto destino das imagens estabelece conversas possiveis
com a maneira como o devir ¢ encarado pelas sociedades amerindias, tanto como ferramenta de construgdo da memoria
dando corpo a esse devir, como de exposi¢do da negatividade do conceito mesmo de cultura. VIVEIROS DE CASTRO,
Eduardo. 4 inconstincia da alma selvagem — e outros ensaios de antropologia. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011.
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somente a partir da desambiguacdo da sua relacdo com o natureza, a cultura pode ser

assimilada como uma instancia produtora de sentido, da qual as imagens sdo causa e sintoma.

A imagem e o seu outro; ou 0 meio € a sua linguagem; ndo sdo imaginariamente
possiveis como totalidades reflexivas e identitarias que excluem tudo aquilo que possa ser
exterior a elas no ambito do discurso artistico. E da propria negatividade das imagens, sejam
como referenciais da cultura ou como arquétipos de seus proprios sistemas de relagdes
necessarias a construc¢do de sentido, que se exalta um movimento de exteriorizagdo que faz do
conceito de imagem algo capaz de atravessar temporalidades. Ao mesmo tempo, esta proposta
ndo se torna viavel, caso ndo esteja baseada na ideia de que a existéncia da imagem nao ¢
possivel fora de uma relagdo imanente com a sua propria alteridade. A imagem ¢ pura
negatividade; expoente de uma incompletude ontoldgica essencial da propria humanidade,
como veremos adiante na pesquisa. No entanto, mesmo que a alteragcdo da alteridade ndo seja
uma espécie de pressuposto ideoldgico da cultura daquele que a registra ou a observa, ¢, ao
menos, de seus proprios mecanismos e ajustes internos, diante daquilo que lhe ¢é exterior e
diferente a si. Perspectiva sobre a imagem onde o devir e a relagdo prevalecem sob o seu ser e

substancia, ganhando corpo na perspectiva espago-temporal que o filme encerra.

Antes que o texto avance sobre as relagdes entre a cultura e a natureza no ambito da
experiéncia estética e, principalmente, sobre as questdes temporais ligadas ao conceito de
histéria como algo capaz de levantar a importancia que tais relagdes tém ao pensamento
barroco como duas vias de investigagdo da alteridade das imagens de A Pedra do Reino, cabe,
nesse momento, apontar aquilo que tange a manipulagdo das imagens como fruto dessa
mesma relacdo. Alteridade e alteracdo sdo partes de uma tUnica guinada que perpassa o
imagindrio coletivo e levantam questdes sobre a relacdo entre a cultura e a natureza, como
elementos imprescindiveis as questdes éticas e estéticas que permeiam a manipulacido das
imagens. Pensar em uma alteridade das imagens, assim como na sua alteracdo ¢ pensar na
maneira como as imagens tornam visiveis as relacdes de tempo, memoria e histéria de uma
dada cultura ¢ sociedade frente aos seus interlocutores. Tudo isso, além da maneira como a
natureza e suas questdes espaciais moldam a subjetividade desses sujeitos, refletindo nos

dados que compdem o inconsciente coletivo das sociedades e de suas emancipagdes culturais.

Estando em jogo todas essas relagdes, como fatores determinantes daquilo que emerge
como um discurso ontologico das formas de se manipular as imagens, o que se pretende nao

¢, necessariamente, dizer que cada imagem contenha o seu proprio telos, ou que se deva
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operar uma caca a metafisica de cada autor; para citar Jean-Paul Sartre®®. Mas, compreender
que, inscritos nas articulacdes de cada discurso é€tico sobre as imagens, também estdo, a
maneira de Benjamin ou Warburg, inseridas relagdes de barbarie, cuja cultura arquitetou
como forma de domesticar o sensivel. Articular e montar as imagens sdo maneiras de
determinar o sentido do tempo, da cultura e da historia. Porém, devolvidas a experiéncia,
essas proteses de percepgdo se abrem as novas perspectivas que transformam o presente da
experiéncia em um tecido estriado, numa deriva de um tempo totalmente anacronico. Nesse
sentido, percorrer os caminhos da imagem televisual, ¢ percorrer a multiplicidade dos dados
de uma determinada cultura, notando como o meio televisivo contribui, através da estetiza¢ao
desses mesmos dados, na construgdo de uma moral semantica ¢ suas estruturas inconscientes.
E através da experiéncia que Didi-Huberman analisa esse movimento que, para o receptor,
muitas vezes, vai de um vazio das intencionalidades e estruturas de enunciag¢do das imagens, a
constru¢ao do pensamento por via da possibilidade e imagina¢ao que incitam o conhecimento.
[...] a legibilidade das imagens ndo esta dada de antem@o, posto que privada de seus
clichés, de seus costumes: primeiro supora suspense, a mudez proviséria ante um
objeto visual que o deixa desconcertado, despossuido de sua capacidade de lhe dar
sentido, inclusive para descrevé-lo; logo, impora a construgdo desse siléncio em um
trabalho de linguagem capaz de operar uma critica de seus proprios clichés. Uma
imagem bem olhada seria, portanto, uma imagem que soube desconcertar, depois

renovar nossa linguagem, e portanto nosso pensamento. (DIDI-HUBERMAN, 2012,
p. 216)

Antes que se tenha um material analitico suficiente para expor algumas questdes mais
profundas sobre a maneira como a microssérie A Pedra do Reino e o intuito artistico de seus
criadores se articulam e permitem avangos no detalhamento da atividade das matrizes
antropologicas e filoséficas das imagens que constituem a série, cabe ao presente capitulo,
langar um olhar retrospectivo sobre algumas mudangas técnicas que afetaram a televisdo e sua
linguagem no contexto brasileiro. Dessa forma, o pensamento sobre a alteridade da imagem
televisual ganha o fator da técnica como algo que modificou a experiéncia televisiva em
decorréncia das questdes que orientaram os rumos de sua linguagem. Da mesma forma que 4
Pedra do Reino pretende tensionar questdes ligadas a verossimilhanga e ao naturalismo da
linguagem televisiva, nota-se que tais interferéncias s6 sdo possiveis em decorréncia das

formas especificas que convengdes e rupturas estdo dispostas no contexto da televisao.

SN citagdo remete a Jean-Paul Sartre quando diz, a proposito do romance O Som e a Furia, de Willian Faulkner, que: “toda
técnica do romance leva a uma metafisica do romancista”. O texto, “Sobre O som e a fiiria: a temporalidade em Faulkner” foi
publicado em La Nouvelle Revue Frangaise, n. 309, junho de 1939, pp. 1057-61, e n. 310, julho 1939, pp. 147-51.
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A ontologia realista que historicamente forneceu paradigmas a televisdo como um
meio de comunicacdo foi a mesma que avangou sobre o territorio originalmente destinado as
elucubragdes ficcionais do meio. O naturalismo da mise-en-scéne das teledramaturgias foi
algo determinado pelas condi¢des técnicas de um primeiro momento da televisdo, onde a
teledramaturgia sofreu uma forte influéncia do jogo cénico determinado pela poténcia do ao
vivo. Algo que fez com que as proprias telenovelas fossem originadas a partir do registro e
montagem imediatos da ag¢do dos atores no estidio de gravacdo. Esses foram pontos
edificantes da linguagem audiovisual que emergiram do advento da televisdo na primeira
metade do século XX e que t€m as suas justificativas conceituais atreladas as questdes que
envolvem a agilidade do seu processo de producdo e transmissdo. Com o aprimoramento dos
novos meios de registro e manipulacdo das imagens, tornou-se evidente que a televisdo estava
fadada a estabelecer outras relagdes temporais com as suas narrativas, na medida em que

novas possibilidades técnicas lhes fossem dispostas como alternativas retoricas.

Ao tragar novos rumos no seu modo de producao e circulacdo das imagens, a televisao
viu o surgimento do aparato videografico servir as suas mais diferentes expectativas como
meio de expressdo. A suposta “natureza realista da televisdo”, agora sob ag¢do de novas
ferramentas, potencializava e ampliava as suas atividades de registro e tratamento do real, da
mesma forma como via as inovagdes propiciadas pelo video repercutirem em seus outros
aspectos estéticos. Uma corrente de mao dupla se esbocava, valendo-se das novas ferramentas
de manipulacdo imagem eletronica, onde o ao vivo e a manipula¢do passaram a se
contaminar, gerando uma espécie de misto entre o real e o abstrato, diante da natureza técnica
da imagem televisual. As proprias qualidades da imagem eletronica e da plasticidade gerada
pelos ruidos e abstracionismos do tubo catddico incidiram em um pensamento sobre as
imagens, onde a tecnologia eletronica tornou-se definidor de posturas, tanto da montagem

como das articulagdes tedricas sobre as provaveis qualidades intrinsecas do meio.

Ao continuarmos o trajeto em dire¢ao aos conceitos que emergiram do surgimento do
video, encontramos a no¢do de montagem como um dos principais catalisadores de tensao, no
que concerne a relacdo da televisdo com a manipulagcdo do tempo e do fluxo de imagens. O
conceito de montagem, com o surgimento do aparato videografico, passou a ser entendido
como colagem. Termo que se conectou com uma possivel “natureza televisiva” desdobrada
das inovagdes tecnologicas oferecidas a edi¢do das imagens e do som. A partir da inauguragao
da estética videografica, ¢ que se encontraram na etimologia da palavra video, defini¢cdes que

o ligavam as artes plasticas, estabelecendo preceitos como a velocidade, a copia, a referéncia,
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a desconstrucdo, a combinagdo e a alteragdo do tempo. Nas palavras de Jean-Paul Fargier, a
colagem ¢ um “ancestral nobre do zapping”. (FARGIER, 2007, p. 40) Ja para o pesquisador
Philippe Dubois, “colagem e video sdo assim os instrumentos da inflexdo entre cinema e
pintura.” (DUBOIS, 2004, p. 251) Perspectivas ligadas a uma leitura histérica do video
capazes de pontuar suas peculiaridades no que diz respeito ao tratamento do tempo e da forma

como, supostamente, as propriedades das artes plasticas invadem o terreno do audiovisual.

As inovagdes da linguagem permitidas pelo surgimento do video evidenciaram aquilo
que havia de novidade a disposi¢do das narrativas audiovisuais, porém representaram um
movimento ambiguo onde essas novas tecnologias foram adaptadas ao cinema, da mesma
forma que prestaram-se a renovacdo dos artificios originalmente herdados da linguagem
cinematografica. Realizando um pequeno recorte que vai das produgdes de Dziga Vertov na
década de 1920 até a década de 1950 onde se localizam-se as principais produ¢des de Norman
McLaren temos um amplo material comparativo para tragarmos a linha genealdgica de varios
procedimentos técnicos da linguagem audiovisual. As sobreposi¢des; a simultaneidade; as
cine-colagens; os grafismos; os jump-cuts; os raccords; a colorizagdo; as fotomontagens; a
flicagem; o stop-motion; as incrustagdes; o croma-key; sdo apenas alguns exemplos dos
procedimentos da tecnologia cinematografica que ganharam uma nova roupagem com a
tecnologia do video. A videoarte e o cinema se entrelacaram, criando pontes dentro da historia
do audiovisual e fazendo com que muitos territdrios explorados por ambos os meios, fossem
também desvendados pela televisdo, desautorizando ou, pelo menos, tornando ainda mais

complexas, as leituras estruturais sobre as especificidades de cada linguagem.

A apropriag@o de recursos digitais na criagcdo de 4 Pedra do Reino ¢ algo fundamental
na caracterizagdo da série como um produto televisivo. As animagdes graficas que compdem
as vinhetas de abertura e passagem de bloco se prestam tanto a funcdes estéticas como a
demarcagdes da narrativa dentro do fluxo de imagens da programacdo. Outros grafismos e
ilustracdes também sdo evocados dentro da narrativa, criando animagdes em meio ao jogo
cénico mostrando figuras surgidas do imaginario dos personagens. Dois exemplos sdo os
momentos onde o personagem Lino Pedra Verde, apds fumar erva moura, t€ém visdes de um
demoénio lutando com um anjo e quando Quaderna, no ultimo capitulo, volta a enxergar

avistando varias imagens de bichos e simbolos cosmologicos projetados no céu.
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Figura 4 — Imagem da visdo de Lino Pedra Verde. Figura 5 — Imagem da visdo de Quaderna.

A animagdo grafica e os efeitos especiais em A4 Pedra do Reino esbocam uma
aproximacao entre a televisdo e as artes-plasticas (relacdo que também ensaiada pelo cinema
desde a sua pré-historia) assim como uma percepgao sobre a maneira como a televisao foi, aos
poucos, aderindo aos procedimentos da edi¢do digital e das suas novas ferramentas, como
uma forma de conhecer e conceber a sua linguagem. Para desenvolver os efeitos especiais e
de computagdo grafica da série foram convidadas as empresas Lobo e Vetor Zero, ambas
sediadas em Sao Paulo. A fusdo entre a mise-en-scene “convencional” (baseada na atuagao
dos atores) e aquela recriada através de ilustragdes ¢ um artificio muito utilizado por alguns
realizadores contemporaneos. A mistura entre essas diferentes concepgdes sobre a linguagem
¢ reflexo de uma estilizacdo da narrativa oriunda das pesquisas sobre a animag¢do. Atualmente,
muitos pesquisadores encaram essa fusdo de géneros como a manifestagdo de um hibridismo
da linguagem da televisdo. De fato, foram os avangos promovidos pelo video, pela televisao e
pela publicidade que fizeram com que esses recursos narrativos se tornarem opgdes estéticas
mais bem consolidadas no ambiente televisivo. Porém, diante da difusdo desses conceitos,
nada mais 6bvio do que propor que a atual produgdo televisiva estabeleca uma falta de

fronteira entre esses espagos, sendo 4 Pedra do Reino um exemplo desse descompromisso.

Na obra de Luiz Fernando Carvalho ¢ notavel esse tipo de manifestagdo, ndo s6 ao que
compete as animagoes existentes em A Pedra do Reino, mas também aos recursos técnicos do
pixilation (animacgao stop-motion), presentes nas minisséries Capitu € Hoje é Dia de Maria. A
série que narra as desventuras da personagem Maria contou com cenas de animagao dirigidas
por César Coelho, um dos diretores do festival Anima Mundi. Em diversas passagens, a
narrativa tem sua temporalidade alterada por movimentos concebidos pela técnica do stop-
motion, onde cada gesto dos atores sdo fotografados e posteriormente animados. A animagao
da protagonista, dos demais personagens e também dos recursos cénicos resultaram em
passagens que demonstram a artificializagdo da narrativa. Os saltos promovidos pelos jump-

cuts ¢ a estilizacao frame-a-frame sdo opgdes que remetem, tanto a esse tratamento temporal
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sincopado que surgiu com o cinema de vanguarda, como também as opcdes plasticas ligadas a
videoarte e aos seus efeitos abstratos. Recursos como o jump cut, por exemplo, reforgam uma
ideia que, segundo o pesquisador Jean-Louis Comolli, for¢a “uma consciéncia da
fragmentacdo”, onde “a temporalidade filmica entre em conflito com a consciéncia subjetiva
do tempo como fluxo”. (COMOLLI, 2007, p. 20) Algo que no tratamento televisivo de Luiz

Fernando Carvalho, surge mais como uma escolha artistica do que uma necessidade pratica.

Desde a sua criacdo, a televisdo sofre uma série de impactos e mudangas em sua
linguagem que a permitiu incorporar e reinventar os seus padrdes de emissdo e recepgao,
intervindo diretamente na maneira como o meio se popularizou e fixou, com extremo vigor,
os seus moldes de objetivagdo da imagem e do som. As apropriagdes dos aparatos digitais,
surgidos com o advento do video nas décadas de 70 e 80, foram bem explorados pela
televisdo. Por mais que a maioria dos dispositivos digitais da época ndo se adaptasse as
condi¢des exigidas pelos padrdes da resolucdo da imagem cinematografica e, ao mesmo
tempo, coubesse perfeitamente as demandas da agilidade da produgdo televisiva, ¢ notavel
que por uma espécie de necessidade, coube a televisdo explorar os dispositivos tecnologicos

do video e das novas propostas de linguagem que emergiram com o seu aparato.

O cinema também aderiu as solugdes estéticas e narrativas oriundas da tecnologia
digital. Apropriagdes do video publicitario e do videoclipe tornaram-se comuns. Com o
avanco tecnologico que vem aproximando a resolucdo da imagem videografica a imagem
cinematografica, assistimos ao florescer de novas produgdes exibidas no cinema com o
suporte totalmente digital. Os avangos tecnologicos que surgiram recentemente causando
mudancas drésticas na estética das imagens, sdo exemplos concretos da aproximagao entre o
aparato videografico e cinematografico. A resolugdo da imagem 2k; 4k; Full HD (nas
dimensdes 1920x1080, 1080p), amplamente difundidas na televisdo, visam a aproximagao
com a qualidade da imagem 35 mm. A falta da profundidade de campo, algo historicamente
questionado por realizadores e tedricos como uma especificidade do video, ganha novos
contornos com a propagacdo de cameras adaptaveis a diversos tipos de lentes. Algo que traz
para o video um jogo Optico idéntico ao existente no cinema. Tudo isso, sem falar da projecao

digital, uma realidade em diversas salas espalhadas por todo o mundo.

A aproximagdo concreta entre cinema e video foi fundamental para criar o esteredtipo
de um meio que dinamiza a sua linguagem e restabelece novos padrdes de producdo e

transmissdo. A medida em que a televisdo adota padroes de producdo tdo rigorosos quanto os
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de qualquer produgdo cinematografica, o que se tende a pensar é que a caréncia fundamental
desse meio tende a ser suprida através do avango tecnologico. Esse ¢ um advento que livra a
televisdo das convengdes que a rebaixam a um circuito ligado a pobreza técnica dos padrdes
da producdo audiovisual, mas que recaem em equivocos sobre necessidade do primor técnico
como um caminho a ser trilhado. Aos olhos da televisdo e do cinema contemporaneo ¢
possivel dizer que as apropriagdes técnicas e estéticas do aparato videografico estdo mais do
que consolidadas pelas suas respectivas linguagens. Porém, tragar a propria ideia de uma
“linguagem” que afere cada meio j& ¢ notar as suas especificidades discursivas mediante as

suas caracteristicas técnicas de produgdo, transmissao e recepgao das imagens.

A influéncia reciproca entre o cinema, o video e a televisdo permite que a andlise
caminhe por um terreno movedico, ndo tanto devido & impossibilidade de se estabelecer o
momento preciso do aparecimento e aprimoramento da tecnologia de cada midia, mas,
principalmente, pela impossibilidade de se estabelecer um padrdo qualitativo entre esses
diferentes meios de expressdo em relagdo aos seus respectivos propositos. Se para boa parte
da critica o video serviu como uma ferramenta auxiliar na desconstru¢cdo das narrativas
classicas, € notavel o fato de que o video também foi responsavel por trazer novos elementos
ao cinema comercial e a publicidade, a fim de evitar a exaustdo de suas modalidades
narrativas. No entanto, pensar a forma como tais modalidades conseguiram medir a fundo os
propositos ideologicos a qual a linguagem classica sempre serviu, geram controvérsias
pautadas por um discurso positivista sobre a tecnologia. Entretanto, se uma parte da critica
prefere acreditar que o video ocupou um papel decisivo nesse movimento, servindo como
uma espécie de “legitimagdo” do cinema®’, podemos acreditar que esse tipo de pensamento
acaba por destituir a propria histdria do cinema, tanto da sua responsabilidade como a
principal criadora das convengdes de sua propria linguagem, como da capacidade que ela tem
de tensionar as suas proprias formas. Mais do que isso, 0 que interessa aqui ¢ langar um olhar
sobre as imagens proximo daquilo que Dubois ressalta a respeito do video, mas que poderia

ser expandido em uma forma mais ampla de pensar a maneira como o proprio meio € “quem

77 No texto, Video e Cinema: rupturas reagées e hibridismo, Ivana Bentes propde que o video legitimou o discurso
cinematografico. “Se o video traz atualidade ao cinema, a estética cinematografica ¢ uma forma de legitimagdo do video. Os
filmes publicitarios iriam se alimentar da linguagem do cinema, filmando em pelicula, buscando a qualidade da imagem
analogica e o ‘estilo cinema’: o filme em preto-e-branco, a referéncia aos géneros consagrados, a temas e a dramaturgia
cinematografica. Com a possibilidade da digitacdo do cinema a partir das geragdes que tem como referéncia o video, a
televisdo e a publicidade, essa influéncia vai inverter-se: o cinema passa a incorporar a linguagem do video desenvolvida na
publicidade.” (BENTES, 2003, p. 124) BENTES, Ivana. Video e Cinema: rupturas reagdes e hibridismo. In. MACHADO,
Arlindo. (Org.). Made in Brasil: Trés Décadas do Video Brasileiro. Sdo Paulo: Editora Iluminuras, 2007, p.111-128. 2003.
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melhor interroga as posturas e os dispositivos, e reativa, diferentemente, em outro contexto e

em outras bases, a maquina de questionar as imagens.” (DUBOIS, 2004, p. 28)

Ao entender o video como um jeito de conceber e pensar as imagens, Philippe Dubois
compreende a sua alteridade como algo que esta além das amarras conceituais de uma Unica
linguagem. Para o tedrico, “talvez ndo devamos vé-lo, mas concebé-lo, recebé-lo ou percebé-
lo. Ou seja, considera-lo como um pensamento, um modo de pensar. Um estado, ndo um
objeto. O video como estado-imagem, como forma que pensa.” (DUBOIS, 2004, p. 100)
Nesse sentido, ¢ notavel o qudo importante foi o pensamento que emergiu por tras da
ascensdo da estética videografica, ao fazer da relacdo entre video, cinema, televisdo,
fotografia e artes plasticas, estados das imagens que foram ganhando a capacidade de se
chocarem e se interrogarem, na mesma medida em que se expandiram as suas possibilidades
de manipulagdo. Da mesma forma que um meio de expressdo tem a capacidade de interrogar
outros meios, ¢ a maneira como essas perguntas retornam, o acontecimento que permite
definir a imagem como um “estado”, ou a0 menos, uma aposta no sentido de ser e estar

incutidos no mesmo verbo, onde elas nada sdo, sem que haja uma relagdo com o seu outro.

As zonas de intersecdo criadas entre os meios e esses “estados das imagens”, sdo
definidoras de um pensamento sobre a alteridade e a alteracdo das imagens, a partir do
momento em que elas permitem que relagdes se estabelecam em varios dmbitos da criagdo.
Nas suas formas de capta¢do; nas suas técnicas e tecnologias de manipulagdo; nas suas
abrangéncias estéticas e levantamentos filosoficos; nos seus meios de reprodugdo e recepgao;
ou mesmo nos gestos e contextos por tras da criacdo, todas estas sdo categorias que se
aglutinam na linguagem. No entanto, a mobilidade dessas categorias ao estabelecerem
diferentes tipos de interse¢do dentro de um Uinico ou de varios outros meios ¢ o fato definidor
das relagdes de hibridismo ou didlogo entre as linguagens, como articulagdes que se estendem
de maneira mais complexas e, a0 mesmo tempo, analiticamente mais eficazes, dentro dos
conceitos de alteridade e alteragdo. E, justamente, por trazerem um espectro maior de relagdes
que ndo se determinam de imediato por convencdes ou especificidades, que esses termos
alcangam uma multilateralidade de sentidos determinados pela forma, pelo meio, pelas
tecnologias e por seus desdobramentos estéticos. Relagdes que fundamentam um pensamento
sobre as imagens e as linguagens, pautadas, ndo pela relacdo dialética do didlogo, mas pela

investigacdo de um “estado” sujeito ao devir dos vetores que a constituem.
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A série A Pedra do Reino, assim como boa parte da obra de Luiz Fernando Carvalho
sdo Otimos exemplos para expor a maneira como, no contexto televisivo, alteridade e
procedimentos de montagem e manipulagdo das imagens se articulam sob o selo da
autodeterminacio da linguagem pelo seu outro. E ao sugerir que as suas proprias narrativas
estdo atravessadas pelos procedimentos de outras formas artisticas que essas teledramaturgias
revelam regimes da imagem que lidam, tanto com o movimento interior de autonomia da sua
propria linguagem, quanto com o movimento externo de significagdo perante todo um
historico da expressdo cultural, onde estdo, também, regimes fechados da arte que querem
lhes atribuir o signo da impureza. Algo que abre precedentes para a andlise dessas produgdes,
perante a ideia delas representarem um “estado” onde as imagens televisivas experimentam as
influéncias de outras formas artisticas que sdo, consecutivamente, determinadas pelos seus
outros respectivos. Algo que detona as questdes éticas das opgdes estéticas adotadas pela
manipulagdo das imagens em A4 Pedra do Reino, como fruto de uma postura que quer,
propositalmente, tensionar os limites entre a comunica¢do e a arte, apostando que o seu
proprio regime de imagens ¢ capaz de implodir tais nogdes, a0 mesmo tempo em que joga

com as fungdes dialéticas das linguagens referenciadas pela obra.

Seja na leitura das propriedades materiais de uma série filmada em 16 mm e exibida
em tecnologia digital ou mesmo na fun¢do estética de uma linguagem audiovisual que adere
aos procedimentos, por exemplo, do teatro e da dpera, o que salta aos olhos ¢ o fato de que 4
Pedra do Reino estd muito mais sujeita a interrogar posturas e procedimentos do que,
necessariamente, afirmar qualidades intrinsecas do modelo narrativo das teledramaturgias, ou
das propriedades técnicas e do modo de concepgdo e de tratamento das imagens televisuais.
Um exemplo pratico dessa atitude ¢ notavel nos procedimentos técnicos de registro, inscri¢ao
e edi¢do das imagens na microssérie. Esses conjugam a gravagao em tecnologia analdgica da
pelicula em 16 mm, com a finalizagdo digital da imagem e do som, seguindo o mesmo
modelo do cinema contemporaneo, porém, contando ainda com a inser¢do de desenhos
manuais, grafismos e animagdes realizadas por artistas terceiros. Tudo isso, adequando essas
imagens as condi¢cdes de emissdo e recep¢do do sinal televisivo, simultaneamente, digital e
analdgico, de acordo com as restricdes operacionais da época. Proposta que se autointerroga
ainda mais, na medida em que invade as salas de cinema como uma espécie de termometro de

suas outras possibilidades de se narrar e experimentar uma mesma obra.

No panorama das séries de Luiz Fernando Carvalho, a funcdo estética de todo um

modelo narrativo pré-concebido e anteriormente experimentado em suas outras telenarrativas;
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como na Farsa da Boa Preguica (1995) e nas duas temporadas de Hoje E Dia de Maria
(2005); exemplifica aspectos técnicos de suas escolhas éticas e artisticas que confluiram em A
Pedra do Reino e que foram adotados como meio de pensar o imaginario popular da cultura
nordestina na televisdo. Nota-se, na postura de seus realizadores, um discurso critico com
relagdo a produgdo televisiva contemporanea, a0 mesmo tempo que uma perspectiva otimista
sobre a forma como a propria linguagem pode dar conta das caréncias conceituais desse meio,
em celebragdo a tudo o que seu aspecto multireferencial pode proporcionar.
Regionalismos, referéncias nordestinas e referéncias historicas sdo ingredientes
importantes e que ddo sabor especial a obra de Suassuna. No entanto, a esséncia dela é
um ser humano, complexo, contraditorio, que se debate entre a heranga do passado e a
construgdo de si mesmo e de uma nova visdo de mundo. Essa esséncia ¢é universal e ¢
ela que, acredito, vai tocar o espectador. Por outro lado, eu ndo diria que a linguagem
da TV ¢, necessariamente, de facil absor¢do e de pouca complexidade. Acredito que
isso ¢ um mito que de tdo repetido comega a ganhar aparéncia de verdade. TV, para
mim, ¢ um veiculo extremamente novo e aberto e que comporta varias linguagens

diferentes. O publico da TV ¢é multiplo e também demanda obras complexas,
artisticas, de excelente nivel de qualidade. (Luis Alberto Abreu)*®

E a via de sentidos arquitetada pela série 4 Pedra do Reino, onde o meio televisivo ¢
encarado como um questionador de habitos da linguagem e estatutos da imagem televisual, o
ponto de confluéncia entre a postura de Luiz Fernando Carvalho e as possibilidades estéticas
da comunicagdo. Porém, ndo ¢ o mero anseio por uma ruptura ou a simples definicdo da
televisdo como um meio hibrido que fazem com essa obra apele aos sentidos dos espectadores
como um exemplo da poténcia da estética da televisdo. Cabe investigar 0os mecanismos
através das quais o meio televisivo consegue, em meio a dindmica das suas estruturas e

referencias formais, transformar em regimes de imagens, os desejos de seus realizadores.
1.2.3. Nocoes de hibridismo em torno da linguagem televisiva

A modernidade é acusada de trazer consigo a diluicdo da nogdo de especificidade da
linguagem dos meios de expressao artistica. O interessante ¢ que um contexto que colocou de
forma tdo pertinente essa crise, também favoreceu o surgimento do estruturalismo e de outras
correntes tedricas que visavam salvaguardar a nobreza da arte em relacdo a ameaga que os
meios de comunicagdo e a reprodutibilidade técnica representavam. No entanto, a ideia de que
o hibridismo das linguagens artisticas ¢ uma apropriacdo exclusiva da arte do século XX,
talvez ndao encontre fundamentos so6lidos que a justifique, se analisarmos as apropriacdes que
diversas correntes artisticas fizeram desse conceito durante toda a historia. Muito menos, se

consideramos a maneira como o signo da impureza sempre permeou o discurso das artes e as

= Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante, no enderego: (http://www.quadrante.globo.com).
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suas questdes filosoficas em diversas culturas. O proprio barroco ¢ um exemplo de como o

signo do impuro como tensao e ruptura atravessa o cosmos em dire¢do a arte e a propria vida.

Um dos aspectos que liga a contemporaneidade a reafirmacdo do hibridismo no
discurso das artes ¢ o fato de a consolidagdo dos efeitos da modernidade na vida cotidiana ter
repercutido nos aspectos da criacdo. Algo que passou a ser o ponto de partida conceitual de
muitas correntes artisticas do século XX, diante dos avangos da tecnologia. Como ¢é o caso do
proprio cinema que ja& nasceu pelas mdos dos irmdos Lumicre sendo interrogado pela
fotografia e, desde M¢li¢s, ensaiando relagdes diretas com outras artes, mesmo ainda nao
sendo considerado uma delas. Condi¢do que incitou e continua a incitar o desejo de se
estabelecer uma linguagem capaz de sintetizar todas as outras. Pois, foi no século XIX, que
Richard Wagner considerou a dpera a sintese de todas as artes, aquela que segundo ele,
definia a “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk) por conter a musica, a literatura, o teatro, a
danca e as artes plasticas. Na primeira metade do século XX, o cineasta, Serguei Eisenstein,
movido pela afirmagdo de Wagner, diz que a sintese de todas as artes, a partir do século XX,
era o cinema sonoro. Décadas depois, em contra-resposta, o também cineasta Peter
Greenaway vem dizer que, a partir da segunda metade do século XX, a sintese de todas as
artes ¢ a televisdo e ndo mais o cinema, pois ela inclui todas as formas artisticas inclusive o
proprio cinema. Perspectiva semelhante ao entusiasmo de Jean-Paul Fargier, em fun¢do dos
estimulos gerados pelo surgimento das midias do imediatismo, dentre elas, a televisao:

A arte ¢ atualmente, e ha quase um século, uma nogdo em crise, uma pratica incerta,
um valor duvidoso. E essa vacilagdo se deve em grande parte ao surgimento das
midias do imediatismo (radio, televisdo, sem esquecer, antes de tudo, a imprensa
diaria apoiada no telégrafo e na foto, que se aperfeigoaram no telex e no belinografo),

seja no campo das representagdes, seja no das narrativas. Denominei isso de efeifo tivi.
(FARGIER; 2007, p. 39)

A ascensdo dos meios de comunicacdo de massa fez com que as expressdes artisticas
passassem a lidar com novas formas e referéncias. Os avangos tecnoldgicos permitiram que as
midias se apropriassem de recursos, até entdo, ligados aos géneros artisticos, potencializando
os efeitos do hibridismo na criagdo daquilo que Ranciére chama de “imageria social”. Algo
que abriu um espectro utdopico em torno da televisdo na busca de suas qualidades,
iminentemente ligadas a esse devir mestico de suas fungdes estéticas. A televisao seria capaz
de articular o imaginario artistico a funcdo social de imagens que se prestam aos fins
pedagogicos da informacdo. Pois, toda a ideia de uma pedagogia da arte que foi aos poucos
sendo rechacada pelas vanguardas artisticas foi abracada pelas midias da informagdo, como

parte de um desejo ambiguo de educar as massas, oferecendo entretenimento e consciéncia
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politica, mediante a agdo da sua natureza comercial e do interesse econdmico das institui¢des.
No entanto, esses anseios utopicos em torno da televisdo ndo pararam de alimentar o antigo
desejo da “obra de arte total”, a ser ainda mais tensionada pelas possibilidades da tecnologia.
Algo, cuja ascensdo fulminante dos meios digitais fizeram com que, na contemporaneidade,
essa discussdo transcendesse a televisdo e migrasse para a internet € as novas midias digitais.
Além de reviverem o estigma da “obra de arte total”, as novas midias ditas “pds-massivas”,
fundem caracteristicas que, supostamente, estariam isoladas, ndo s6 em cada forma artistica,
como também em cada meio comunicacional, oferecendo suas “especificidades” como
ferramentas conjuntas. Movimento que a televisdo ndo ignorou de seu percurso, aderindo as

plataformas que a permitem estabelecer conexdes com contetidos extras e outros dispositivos.

O entrecruzamento de imagens proporcionado pelos meios “pOs-massivos” vem
problematizar ainda mais a questdo da natureza comunicativa da televisdo. Foi a inclusao dos
sistemas computadorizados nos modos de produgdo e pos-producdo o inicio de um trajeto que
colocou as artes visuais diante do desafio dos processos interativos. A internet, por sua vez,
transformou os moldes de circulagdo e producdo das imagens através das novas midias e
plataformas de criagdo, interferindo nas linguagens das midias e das artes de forma a liberar
seus fluxos e interagdes. A nogao de interatividade transformou-se em uma ferramenta util aos
interesses da comunicacdo e da arte, tornando-se algo palpavel pelas narrativas audiovisuais.
A servico das formas de assimilagdo de contetido e de uma moralidade pds-moderna dos
instrumentos do mundo globalizado, o discurso em torno das midias po6s-massivas veio somar

ao imagindrio da televisdo e aos argumentos sobre a sua natureza hibrida.

Apesar de a televisdo ter potencializado, nas ultimas décadas, os seus suportes e as
suas possibilidades das narrativas, ¢ comum notar no discurso critico de varios pensadores do
campo das imagens algumas ressalvas sobre como, ainda na contemporaneidade, a televisao
representa um territério pouco explorado. Por mais que esta seja uma queixa historica em
relacdo ao meio, ¢ evidente que as opgdes narrativas e tecnologicas da televisdao tendem a ser
encaradas como uma alternativa ligada a produgdo de contetido e aos interesses sociais e
econdmicos das emissoras. No entanto, 0 compromisso que alguns personagens notorios da
histéria do cinema e das artes visuais assumiram tanto em seus debates tedricos como em suas
respectivas criagdes, contribui para problematizar a propria constituicdo do aparato televisivo
e de seu carater comercial. Em sua ampla maioria, tais realizadores apostaram no viés popular

da televisdo como uma possibilidade de exercerem uma nova pedagogia das imagens, a fim
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questionar as convengdes artisticas e mercadologicas do meio televisual e também do proprio
cinema. A televisdo foi assimilada, em seu viés utdpico, como uma maquina de questionar

imagens e promover discussdes sobre a alteridade e a economia das artes e das midias.

Historicamente, foram diversos os cineastas e artistas que reclamaram o dever do
cinema e das artes plasticas, em estabelecer uma troca efetiva com a televisdo, a fim de notar
o quao fundamental ¢ a sua presenga para o pensamento critico e o desenvolvimento das artes.
Foram varios os nomes de peso que se engajaram em defender o potencial inovador da
televisdo e tudo que ela poderia oferecer ao mundo das imagens. Personalidades como
Roberto Rossellini, Alfred Hitchcock, Ingmar Bergman, Pier Paolo Pasolini, Jean-Luc
Godard, Glauber Rocha, Andy Warhol, Krzysztof Kieslowski, Federico Fellini, David Lynch,
Rainer Werner Fassbinder, além de vérios outros nomes importantes que transformaram seus
respectivos discursos de saudacdo & televisdo em producdes™ capazes de interrogar o meio

televisivo sobre suas proprias convengdes e alternativas comunicacionais.

E plausivel nos perguntarmos se esse movimento de migragio ndo representaria uma
hierarquizagdo das artes em relacdo a televisdo. A autonomia daqueles que se apropriam da
linguagem televisiva ndo deve ser compreendida como um aval. Ao reduzirmos a leitura de tal
movimento, reduzimos também o trabalho desses realizadores. A figura de Luiz Fernando
Carvalho ¢ simbdlica a esse respeito, por ser parte de uma geracao que inclui outros diretores
brasileiros, como Fernando Meirelles, Jorge Furtado, Cao Hamburger e Guel Arraes, cujas
carreiras se iniciaram entre curtas metragens e producdes televisivas. Nesse sentido, ¢
evidente que a televisdo ndo necessita que algo lhe seja emprestado, pois, como meio
expressivo, ela contém a poténcia de ser uma plataforma de experimentacdo do som e da
imagem, aberta aqueles que queiram usufruir de suas ferramentas, sejam eles, originalmente
ligados a televisdao, ou ndo. Porém, ndo param de surgir opinides em detrimento das artes em

~ A , 4. v~ . ~ 30
relacdo as midias, a fim de apontar a televisdo como um lugar de experimentagao.

% Jean-Paul Fargier fala de um impulso de vérios diretores e estudiosos do cinema em diregdo a televisdo. E o caso de André
Bazin que nos anos 50 descobre a potencialidade da televisdo, juntamente a Frangois Truffaut e Jean-Luc Godard. Nas
palavras de Fargier, ambos encontraram na TV uma “fonte de juventude, onde o cinema pode se renegar”. (FARGIER, 2007,
p- 35) Os telefilmes de Roberto Rossellini, assim como as produgdes de outros grandes cineastas, também representam uma
aposta nessa aproximagdo. No Brasil, o programa Abertura (TV Tupi, 1979), de Glauber Rocha talvez seja o maior exemplo
nacional desse fluxo. Em meio ao contexto de transi¢éo politica, tal programa se tornou um simbolo de experimentagdo na
televisdo brasileira. Como ressalta a pesquisadora Regina Mota: “Ndo hd uma ordem, uma estrutura prevista. E possivel
reconhecermos nele a heranga do teatro, do video, do jornal, do cinema — enfim, televisdo.” (MOTA, 2001, p. 16) MOTA,
Regina; A Epica Eletrénica de Glauber: um estudo sobre cinema e TV. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001.

30 A critica de alguns cineastas em detrimento do préprio cinema a fim relevar as qualidades da televisio e dos novos meios,
desaguam em reflexdes como as do diretor britanico Peter Greenaway, em seu texto O cinema estd morto, vida longa ao
cinema?. Greenaway demonstrar seu afd como entusiasta dos novos meios digitais propondo o vigor dessas midias ao realizar
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As tentativas de caracterizar o impasse em que os meios de comunicagdo e as artes
acabaram por determinar a nogdo de que esses meios se contaminaram mutuamente, a ponto
de perderem a nitidez entre suas fronteiras. “Foi-se o tempo das ‘especificidades’ e das
demarcacdes categéricas. E o momento do contrabando, da visio transversal e do pensamento
obliquo.” (DUBOIS, 2004: 177) Palavras de Dubois que remontam uma opinido amplamente
difundida, onde fronteiras formais e materiais foram dissolvidas em nome de uma condicdo
poés-mididtica®. No entanto, se o pensamento sobre a atual era midiatica ndo nos questiona e
instiga, ao passo que caminhamos para um contexto de andlises desconstrucionistas, a busca
por uma natureza mutdvel dos meios tende a ndo ser observada em seus ajustes problematicos
e discursos conflituosos, caindo em um relativismo vazio. E nesse sentido que a contribui¢io
de Didi-Huberman ¢ crucial, nem tanto como um apelo em aberto, mas simplesmente pelo
fato de levantar a importancia de algo que ndo escapa a imagem e nem ¢ fruto de uma mera
ideia pacificadora. “Saber olhar uma imagem seria, de certo modo, tornar-se capaz de
discernir o /ugar onde arde, o lugar onde sua eventual beleza reserva um espago a um “sinal

secreto”, uma crise ndo apaziguada, um sintoma.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 214)

Por mais que as discussoes sobre as diferengas e semelhancas entre as artes e as midias
gere questionamentos sobre a forma como as artes se apropriam dos tecnologias das midias e
da industria do entretenimento, tais relagcdes se ndo se restringem a uma apreciagdo do plano

técnico e dos seus suportes, ferramentas ou modos de producao e difusdo. Nas dimensdes que

uma notagao historica, onde diz: “O percurso das distancias entre a mudanga e o desenvolvimento da linguagem no cinema
foi curto se comparado ao de outros meios no mesmo periodo de 1885 a 1995.” (GREENAWAY, 2007, p. 92) Segundo
Greenaway, em 1980 a televisdo tinha finalmente ganhado a batalha ela experiéncia da imagem em movimento. A critica de
Greenaway se baseia na incapacidade do cinema em incorporar de forma mais ostensiva a maioria das propostas inovadoras
que, grandes cineastas propuseram durante toda a sua historia. “Se essa teoria de trés geragdes — invengdo, consolidagdo e
rejeicdo — ndo se encaixa em nossa percepcdo do progresso de 112 anos de cinema, o cinema como meio de comunicagdo em
seu todo sempre foi lento, moroso e resistente a mudangas vigorosas.” (GREENAWAY, 2007, p. 92) De acordo com
Greenaway, todos os meios de comunicagdo precisam se reinventar constantemente. Reinvengdes que permitam, ndo so,
mudangas das convengdes em torno da linguagem, como alteragdes referentes aos dispositivos que constituem o processo
produgdo e recepgdo desses meios. Esta posi¢do serve, ndo s6 para problematizar o estigma de um devir utdpico do cinema
do qual as artes plasticas soube fazer um melhor uso, como serve de termdmetro da maneira como estas propostas acabam
sob o julgo do mercado ¢ das inovagdes técnicas. GREENAWAY, Peter; O cinema estd morto, vida longa ao cinema?; In:
Caderno SESC Videobrasil 03, Associagdo Cultural Videobrasil, n°3, p.8§9-103, Sdo Paulo, 2007.

3! Rosalind Kraus, define como “condi¢do pos-midiatica” o contexto onde as obras ja ndo sio mais uma midia especifica: elas
sdo maiores que os meios; elas os atravessam e os ultrapassam. Segundo a pesquisadora, muitos artistas contemporaneos nio
se definem mais por midias ou campos artisticos especificos. Pelo contrario, trabalham com conceitos ou projetos que
atravessam todas as especificidades, de modo que os meios utilizados variam de acordo com as exigéncias de cada projeto.
Para Arlindo Machado ndo importa definir se a sintese de todas as artes estaria na Opera, no cinema, na televisdo ou nos
meios digitais. O problema ¢ que estamos pensando nos limites especificos de uma tnica arte ou de uma Unica midia. “As
fronteiras formais e materiais entre os suportes e as linguagens foram dissolvidas, as imagens agora sdo mesticas, ou seja, sdo
compostas baseadas em fontes as mais diversas: parte delas ¢ fotografia, parte ¢ desenho, parte é video, parte é texto
produzido em geradores de caracteres e parte ¢ modelo matematico gerado em computador. Cada plano ¢ agora um hibrido,
em que ja ndo se pode mais determinar a natureza de cada um de seus elementos constitutivos, tamanha ¢ a mistura, a
sobreposi¢do, o empilhamento de procedimentos diversos, sejam eles antigos ou modernos, sofisticados ou elementares,
tecnologicos ou artesanais.” (MACHADO, 2008, p. 69) MACHADO, Arlindo, O cinema e a condi¢do pés-mididtica; In:
MARCIEL, Katia (org.). Cinema sim: narrativas e projecdes: ensaios e reflexdes. Sao Paulo: Itat Cultural, 2008.
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indicam o papel dos meios disponiveis na criacdo de seu tempo, segundo Arlindo Machado,
as técnicas, os artificios e os dispositivos de que se utiliza o artista para conceber seus
trabalhos ndo sdo apenas ferramentas inertes, nem media¢des inocentes, indiferentes aos
resultados, elas estdo carregadas de conceitos, eles t€ém uma histéria e derivam de condi¢des
produtivas especificas. Para o pesquisador a media¢do técnica, coloca o artista diante do
desafio permanente de, a0 mesmo tempo em que se abre as formas de produzir do presente,
contrapor-se ao determinismo tecnoldgico, “recusar o projeto industrial ja embutido nas
maquinas e aparelhos, evitando assim que sua obra resulte simplesmente num endosso dos

objetivos de produtividade da sociedade tecnologica.” (MACHADO, 2007, p. 16)

O fim das fronteiras entre as artes e as midias ¢ o que leva Arlindo Machado a dizer
que a “artemidia” representa hoje a metalinguagem da sociedade midiatica. Pois, na medida
em que possibilitam praticar, no interior da midia e das institui¢des, alternativas aos modelos
de normatizacao, estas configuram novos modelos da criagao. Numa concep¢ao onde todos os
meios sdo, a0 mesmo tempo, “artisticos” e de “‘comunica¢do de massa”, o importante ¢ pensar
na dimensdo da experiéncia proporcionada e como elas se opdem ou ndo as estruturas do
interesse econdmico ou da fun¢do social. Mesmo que ndo se promova uma hierarquia ou uma
restricdo das fronteiras entre tais produtos, ¢ valido notar o seu posicionamento no mundo
contemporaneo. Nenhuma producdo de sentido ¢ indiferente aos seus ajustes em um mundo
onde outras expressdes ndo sdo. Talvez por isso as midias e as artes criem metalinguagens,
pois ¢ impossivel falar de si mesmas se que se fale de outras formas. Mais do que estabelecer
um regime de parcialidade ou imparcialidade cabe observar como se produz dissenso e
consenso, pois ¢ nessa medida que a experiéncia estética libera suas possibilidades. Pois, seja
a arte ou um produto midiatico da industria do entretenimento, todos eles sdo feitos com os
meios, recursos ¢ demandas da sua época no interior dos modelos econdmicos e institucionais
nela vigentes, de forma que nem todos os produtos se tornam homologagdes das estruturas de
poder. Como bem diz Arlindo Machado, “o que importa é perceber que a existéncia mesma
desses produto, a sua proliferacdo, a sua implantagdo na vida social colocam em crise os
conceitos tradicionais e anteriores sobre o fenomeno artistico, exigindo formulagdes mais

adequadas a nova sensibilidade que agora emerge.” (MACHADO, 2007, p. 26)
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2. 0 BARROCO, A IMAGEM E O TEMPO

Do Nordeste para Minas corre um eixo, que ndo por acaso segue o curso do Rio Sdo
Francisco, o rio da unidade nacional; a esse eixo o Brasil tem que voltar de vez em quando, se
ndo quiser se esquecer de que é Brasil.

Alceu Amoroso Lima

Uma linha longa e sinuosa, possivel de ser tragada na cartografia real e imagindria do
imenso territoério brasileiro ¢ a unido entre dois pontos separados geograficamente por
milhares de quilémetros. Pontos cuja ligagao assiste as mais variadas mudangas no clima e na
paisagem, a0 mesmo tempo em que tece uma perspectiva mitica de algo que representa, nao
s6 uma fonte de vida e subsisténcia, mas de inspiracao e pertencimento para todos aqueles que
habitam o seu trajeto. Quando Ariano Suassuna tomou as maos a minha edi¢cdo do Romance
d’A Pedra do Reino e iniciou a sua dedicatoria com as palavras: “Com as homenagens do

b

Nordeste para Minas...”, o escritor grafava as avessas, o fluxo das aguas daquele que ele
mesmo parafrasearia como “o rio da integracdo nacional”. Foi pensando na frase do escritor
Alceu Amoroso Lima e na importancia simbolica do percurso que vai da nascente do Rio Sao
Francisco na Serra da Canastra em Minas Gerais, até a sua foz no municipio de Piagabugu no
Estado de Alagoas que, Ariano Suassuna ligou Minas ao Nordeste, ndo s6 como parte de uma
singela homenagem contextual, mas, obviamente, como o argumento de um encontro entre

dois polos determinantes de tudo aquilo que ele mesmo, como escritor, vislumbrara

esteticamente em suas obras, sobre a identidade nacional e a imagem do povo brasileiro.

As palavras de Amoroso Lima suscitaram em Ariano Suassuna uma intrigante visao
genealogica da cultura brasileira, além de um questionamento sobre o papel do Nordeste
nessa relacdo. Partindo do trajeto simbolico desenhado pelo escritor carioca, Suassuna se pos
a pensar em qual seria a expressdo plastica da ponta mineira do eixo tragcado pelo Rio Sao
Francisco.’” Fora entdo, o conjunto arquitetonico e paisagistico do Santudrio do Bom Jesus do
Matosinhos™, situado na cidade de Congonhas, aquele que despertara o imaginario do escritor
ao constatar na obra de Aleijadinho e na plasticidade do Barroco, a expressdo que melhor
sintetiza a contribui¢do mineira no imenso inconsciente estético da cultura brasileira. No

entanto, para Ariano Suassuna ndo foi apenas a composi¢do de uma basilica e um adro com as

32 As colocagdes referentes a essa parte do texto originam-se do meu encontro com Ariano Suassuna, no qual lhe perguntei
sobre a importancia do Barroco como elemento plastico e conceitual na criagdo da sua obra. O encontro ocorreu antes da
palestra proferida pelo escritor no dia 4 de dezembro de 2012, no Grande Teatro do SESC Palladium, em Belo Horizonte.

3 A construgdo do Santuario do Bom Jesus do Matosinhos é atribuida a varios mestres, artesdos e pintores que, entre 0s
séculos XVIII e XIX, ergueram o santuario em varias etapas. Dentre eles estdo os nomes mais conhecidos da arte sacra
brasileira, Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, e Manuel da Costa Ataide. O santuario de Congonhas foi tombado pelo
IPHAN, em 1939, como Patriménio Historico Nacional e considerado Patrim6énio Mundial da Unesco em 1985.
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esculturas de doze profetas que instigaram a sua imagina¢do, mas principalmente a
experiéncia de um homem mulato e doente que se sobrepds acima de suas dores, sofrimentos
e angustias pessoais para dar vida aquilo que ele chamou de “monumento imperecivel de
beleza que honra todo o nosso pais”. Ao tomar conhecimento da frase de Amoroso Lima e
reconhecer o Santuario de Congonhas como sendo a expressdo plastica da ponta mineira do
eixo, o escritor deu inicio a constru¢do de um projeto que assinalaria a sua ponta nordestina e,
ao mesmo tempo, prestaria uma grande homenagem a Aleijadinho. Foi entdo que Ariano
Suassuna deu vida ao Santudrio llumiara da Pedra do Reino, erguido em frente as miticas
pedras localizadas em Sdo José do Belmonte. Contando com dezesseis esculturas de granito
com aproximadamente 4 metros de altura cada uma, criadas pelo escultor Arnaldo Barbosa a

. , . , ~ - ce qe 34
convite do proprio Suassuna, as estatuas sdo mengdes aos doze profetas de Aleijadinho.

A religiosidade de Ariano Suassuna foi algo determinante na concepcdo daquilo que
ele mesmo denominou como sendo um “evangelho em pedra”. No plano mitico-teoldgico do
santuario, as duas pedras ja existentes passariam a ser consideradas as torres da “igreja” do
seu arranjo conceitual. Como descreve o proprio escritor, “o Santudrio de Congonhas ¢ quase
uma Ilumiara”. Pois, llumiaras sdo anfiteatros ou conjuntos de lajedos, insculpidos ou
pintados h4a milhares de anos pelos antepassados dos indios Cariry no sertdo do nordeste
brasileiro e que, segundo Suassuna, como A Pedra do Ingd, na Paraiba, foram lugares de
cultos. “Por isso, normalmente, tém como nucleo uma Itaquatiara, isto ¢, um Monolito
central, lavrado por baixos-relevos ou decorados por pinturas rupestres.” (SUASSUNA, 2012,
p. 253) Algo que remete a importancia da pintura rupestre na imagética armorial e na arte de
Ariano Suassuna, além de propor que no seu “evangelho de pedra” coexistam uma natureza
cristd e pagd. Segundo o proprio escritor, analisando a fun¢do das duas torres da Pedra do
Reino dentro do arranjo conceitual do seu santudrio, uma fica do lado da Paraiba; no
municipio de Misericordia; e a outra no lado de Pernambuco; em Sao José¢ do Belmonte. Tudo
isso, dentro de um circulo divido em dois hemisférios: o hemisfério sagrado e o hemisfério
profano. No centro hd um marco gravado com a inscri¢do: “Ilumiara Pedra do Reino”; e atras:
“Uma homenagem a Aleijadinho”. Dessa forma, a metade nordestina do santuario de

Congonhas encarna, ndo s6 o eixo cultural Nordeste-Minas como polos expressivos da

¥ 0 intuito do Santudrio do Bom Jesus do Matosinhos é representar cenas da paixio de Cristo em uma via sacra composta
por seis capelas, além de evidenciar os Doze Profetas esculpidos em pedra sabdo, entre os anos de 1795 e 1805, por
Aleijadinho. Séo eles, os profetas Isaias; Jeremias; Baruc; Ezequiel; Daniel; Oséias; Joel; Abdias; Amos; Jonas; Habacuque e
Naum. Ja o Santudrio Ilumiara da Pedra do Reino conta com 16 esculturas feitas com pedra calcaria que reverenciam santos
e personagens do episddio sebastianista e do romance de Ariano Suassuna. Além do monumento central em homenagem a
Aleijadinho, existem esculturas de Nossa Senhora; Cristo Rei; Sdo José; Sdo Pedro; Santanna; Santa Madalena e Sao Jodo.
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identidade e das artes brasileiras, mas, sobretudo, a importancia que Ariano Suassuna atribui
ao Barroco como um dos estilos artisticos mais relevantes da cultura nacional. Nas palavras
do escritor, durante a nossa rapida conversa: “o Brasil ¢ uma pais barroco”. Expressao
artistica que lhe serve como fonte de inspiracdo devido ao fato de, diferentemente do classico
e do romantico, o barroco ser uma manifestacdo pautada pelo conflito. Palavras de quem
durante toda a sua vida artistica se valeu de forma sistematica de uma apreciagao profunda e
vigorosa daquilo que o estilo seiscentista ofereceu e continua a oferecer a cultura brasileira.
Na verdade, a literatura, a pintura, a escultura, a arquitetura e a musica brasileiras,
apesar de ser isso um fato pouco notado e salientado pelos que escrevem a esse
respeito, tém um lastro tradicional e nacional respeitavel. E o lastro formado pelo
barroco ibérico que, desde o século XVI, comegou a ser recriado, reinterpretado e
reinventado aqui, num sentido brasileiro e original, com uma grosseria artesanal e
mestica que ja se encaminhava para a criagdo de um outro lastro: aquele que hoje ¢é
constituido por toda uma poesia, todo um teatro, toda uma escultura, uma pintura e
uma musica populares de primeira qualidade. E assim que podemos encontrar, desde a
fundagdo ibérica do Brasil, nomes de verdadeiros patronos e iniciadores do espirito
nacional brasileiro, isto através do barroco, assim como, hoje, encontramos toda uma

tradi¢do popular, que se junta a primeira para fornecer vigas-mestras e unidade de
sangue a arte brasileira. (SUASSUNA, 2012, p. 63)

Alguns apontamentos da fala de Ariano Suassuna merecem destaque no presente
capitulo. A forma como o escritor pontua o barroco como sendo um lugar de “conflito”, de
uma “grosseria artesanal e mestica” na forma como o estilo foi reinterpretado no Brasil, além
da maneira como o barroco propde uma reflexdo sobre a “tradicdo popular”, sdo questdes
fundamentais para compreendermos os dominios da expressdo barroca na obra de Ariano
Suassuna e a maneira como o estilo pode ser entendido como um sistema de pensamento que
também percorre as questdes estéticas da microssérie A Pedra do Reino. Partindo dessa
perspectiva analitica, o presente capitulo se dedica a conhecer a forma como o barroco pode
ser tomado como um fato paradigmatico na obra de Luiz Fernando Carvalho, seja a partir de
suas aproximagdes e distanciamentos com o pensamento € a obra de Ariano Suassuna e,
consecutivamente, com o Movimento Armorial, ou seja como um nédulo temporal que aponta
como trajeto epistemologico, as reminiscéncias do barroco historico na contemporaneidade e
na cultura midiatica. Este quadro nos permite a investigacdo do barroco em seus
condicionamentos artisticos e filosoficos, de maneira a gerar interrogagdes sobre a pertinéncia
conceitual de terminologias como: neobarroco e barroco latino-americano. Dentro da andlise
critica da natureza conceitual do estilo, decorrem outras perspectivas analiticas submetidas ao
crivo de um pensamento geral sobre o barroco, de modo a estabelecer um conceito de

imagem-tempo particularizado pelo plano ontolégico e fenomenoldgico da obra barroca.
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O movimento que a propria obra analisada nos permite realizar coincide com a
maneira como a dimensdo histérica e filosoéfica do Barroco, nos possibilita hoje, aclarar os
desdobramentos do mundo seiscentista na cultura contemporanea. Ambos, mundos cuja crise
de seus regimes conceituais repercutiram na transfiguracdo de sistemas denotativos em
sistemas ambivalentes. Historicamente, através de simbolos, alegorias, mitos e metaforas que
colocavam em xeque as dimensdes de um processo civilizatdrio alicer¢ado pelo espirito
ocidental particularizado pela razdo; o regime teocéntrico, o humanismo; o idealismo; o
subjetivismo; as descobertas cientificas; as grandes navegagdes; a colonizagdo do novo
continente; o absolutismo; e outras categorias do mundo moderno. E contemporaneamente,
tensionado pelos modelos de representacdo do regime estético das artes e das midias, a partir
das politicas e condicionamentos criativos decorrentes da globalizacdo, da cultura mididtica,
da comunica¢do de massa, do neoliberalismo e de toda uma série de atestados paradigmaticos
da expressdo barroca como viés da cultura contemporanea. Nesse sentido, cabe investigar a
pertinéncia da aproximacao entre 4 Pedra do Reino € 0s conceitos que permeiam as projecoes

do mundo barroco no espectro do tempo e da historia, conforme sua possivel atualidade.

2.1. O barroco e o0 neobarroco na cultura contemporanea

Desde o seu nascimento, o barroco estava destinado a ambiguidade, a difusdo

semdntica. Foi a grossa pérola irregular — em espanhol barrueco ou berrueco, em portugués
barroco —, a rocha, o nodoso, a densidade aglutinada da pedra — barrueco ou berrueco -,
talvez a excrescéncia, o quinto, o que prolifera, ao mesmo tempo livre e litico, tumoroso,
verrugoso; (...)

Severo Sarduy

O Barroco, em sua estrutura historica, normalmente € visto como a deducao em pathos
estéticos, dos resultados da empreitada ideoldgica da Igreja Catolica na Contrarreforma.
Entretanto, em sua estrutura poética, o Barroco pode ser visto como o sinénimo de uma “falha
no pensamento”. Um corte epistémico de pressdo cosmoldgica e existencial. Eis que se faz
por demais interessante conceber o fato de que tamanha ousadia artistica e filos6fica tenha se
dado no seio da ascensdo “reacionaria” do catolicismo. Pois, a negag@o do espirito classico e a
impugnacdo da ética protestante foram, em boa parte, atividades concedidas ao potencial
extasiante das imagens, em se manifestarem como exumacdes das virtudes e iniquidades
dionisiacas a luz de uma nova razdo deflagrada pelo renascimento do mundo ocidental, de
forma que o barroco tende a ser notado na atemporalidade de suas estruturas, como aquele

que tem sentido retrospectivo e prospectivo no devir conceitual da natureza romantica da arte.
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Os excessos; as excentricidades; as intertextualidades; os hibridismos; os fragmentos;
as polifonias e os ritmos e desenvolvimentos do mundo contemporaneo, refor¢am a ideia de
que esta € por exceléncia, uma época pautada por fenomenos enddgenos relativos ao barroco e
ao seu lastro historico, cultural e filosofico. Das producdes artisticas aos meios de
comunicagdo de massa, passando pela vida cotidiana e o comportamento, até esbarrarmos nos
ditames da ordem politica e econdmica, muitos fatores paradigmaticos da contemporaneidade
podem ser atribuidos as reminiscéncias do mundo romantico-barroco em seu eterno conflito
com as propriedades e desdobramentos do sistema de pensamento por trds da civilizagdo
classica. E o carater ambivalente e conflituoso dessas relagdes que de maneira multipla e
rizomadtica atravessam as conjunturas do mundo contemporaneo, o fator que relega ao barroco
a poténcia de aglutinar conceitualmente a atualidade dessas discussdes antindmicas.
Entretanto, os amplos debates tedricos a respeito da existéncia de uma nova idade barroca,
pouco confluiram em dire¢do a um método ou quaisquer conclusdes uniformes sobre a sua
pertinéncia. Por mais que diversas caracteristicas do barroco historico tenham sido
relacionadas a contemporaneidade, os estudos sobre a atualidade do barroco e o neobarroco

recairam em diferentes teses sobre as suas propriedades expressivas e factuais.

Em busca de definir um método de identificagdo do regime daquilo que, por muitos,
foi chamado de “neobarroco”, o semiodlogo italiano, Omar Calabrese, ultrapassa questdes
ligadas ao gosto e a coeréncia entre diferentes discursos estéticos, a fim de encontrar quais sao
os fatores que definem a nossa época artistica. Sem ignorar o carater paradoxal da medida
historica almejada na definicdo de uma idade neobarroca, Calabrese visa pontuar um método
que atravessa questdes da estética ligadas ao gosto e ao estilo, definindo um conjunto de
“excitacdes” dentro de um postulado cultural baseado num sistema inteligivel de causas e
efeitos, como um dos possiveis paradigmas para se definir uma época ou um periodo artistico.
De toda forma, Calabrese parece apostar em uma légica da cultura, por mais que esta, a
priori, possa parecer impropria ao fixar uma extensdo temporal rigida, ou conjurar ideias
vinculadas a regimentos epistemoldgicos ou histdricos da arte. Entretanto, Calabrese opta pela
defini¢do de uma cultura que ja ndo pode ser reconhecida em sua totalidade, de forma que
seus objetos estdo sempre a se exprimir implicitamente produzindo um inconsciente estético.
De maneira a reiterar parte do pensamento anacronico a respeito da histéria da arte, seu
sistema de pensamento baseia-se na ideia de que, de forma ambilavente, fendmenos analogos
podem apresentar-se em qualquer época sendo a sua repetigdo e, a0 mesmo tempo, uma

espécie de “traco” de um determinado periodo. A principal preocupagdo de Calabrese, no



entanto, reside na busca de estabelecer um método que evite a contradi¢cdo com a historicidade

do barroco, pontuando situagdes classificativas em dire¢do a uma perspectiva formal.
Como se vé, a historicidade dos objetos ¢ limitada a um “aparecer na historia”, quer
como manifestagdo de superficie (também variavel em cada tempo, tal como num
mesmo tempo), quer como efeito de dindmicas morfologicas. Ja ndo se trata de
confrontar, nem que seja formalmente, momentos diversos e isolados de fatos
historicamente determinados, mas sim de verificar a diferente manifestagdo histérica
de morfologias pertencentes a0 mesmo plano estrutural. A histéria é vista como local
de manifestacdo de diferencas, ¢ ndo de continuidade, cuja analise empirica (e ndo

dedutiva) permite encontrar modelos de funcionamento geral dos fatos culturais.
(CALABRESE, 1987, p. 34)

Entretanto, Omar Calabrese ndo se propde a estabelecer quaisquer assercdes que
legitime a existéncia conceitual do neobarroco. As suas pesquisas partem simplesmente de
uma tese geral de que muitos dos fendmenos da cultura contemporanea sao marcados de uma
forma interna e especifica que podem, em alguma instancia, recordar elementos do barroco
histérico. O que ndo permite transformar a sua hipdtese em uma devida retomada do barroco,
mas apenas operar por analogia, a reincidéncia, um tanto imprecisa, da expressao barroca na
contemporaneidade. Fato que se da independentemente daquilo que o prefixo “neo” possa
significar dentro da cultura contemporanea, ao seu ver, ainda muito atrelada aos equivocos
conceituais derivados da crenca na existéncia de uma pos-modernidade no regime estético da
arte. Para o semidlogo, somente através de uma identificacdo dos conceitos operativos ¢
possivel garantir uma espécie de “controle” sobre os objetos analisados. De acordo com a sua
leitura, os fendmenos ja nao falam por si sés e pela evidéncia, é necessario “provocé-los”, ou
seja, construi-los como objetos tedricos, destituindo também a andlise, de uma objetividade
imediata dos fatos, visando, tanto “pesar” os elementos fazendo-os tornar-se comensuraveis,
quanto torna-los um sistema na condi¢@o de serem colocados em relacdo com um sistema de
conceitos. Sem classifica-los qualitativamente, Calabrese propde a operatividade do sistema
cultural dentro uma “coeréncia da perspectiva segundo a qual os interrogamos do horizonte

dentro do qual os incitamos a responder.” (CALABRESE, 1987, p. 20)

A pesquisa de Omar Calabrese sobre o neobarroco nao se abstém de vislumbrar no
objeto figurativo, manifestacdes historicas do fendmeno, mediante & uma geografia de
conceitos que ilustram tanto a universalidade do gosto neobarroco como a sua prépria
especificidade temporal. O semidlogo parte de uma relagdo de confronto dentro da
perspectiva historica onde o classico pode ser entendido substancialmente por categorizagdes
dos juizos orientadas para as homologacdes estaveis, diferindo-se assim do barroco que, ao

contrario, incide em categorizagdes que “excitam” fortemente a ordenagdo do sistema e que o
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desestabiliza em algumas partes, o submetendo a turbuléncias e flutuagdes que o suspendem
quanto a resolubilidade dos valores. Diferentemente do sistema cldssico que ¢ concebido
conceitualmente de modo normativo e prescritivo; por morfologias subjacentes aos
fendmenos dotados de ordem, estabilidade, simetria e causalidade; o barroco, como sistema
anticlassico, ¢ ocasionado por flutuagdes no interior de suas proprias categorias e ordenagoes,
sendo por isso, menos regulado, para ser pautado por uma irrisdo das simetrias e por juizos de

valor ambivalentes que reiteram a inconstincia dentro dos polos positivo e negativo.

E possivel dizer que o barroco se da dentro de uma filosofia da historia que se
apresenta por modelos conflituosos. A partir da teoria de Heirinch Wolfflin, Omar Calabrese
pontua que diferentemente do barroco, “o bom classicismo evita levantar o problema da
historia dos fatos culturais” (CALABRESE, 1987, p. 198), pois o classicismo se apoia numa
idealizacdo do sentido historico. E o que leva, por exemplo, Ariano Suassuna a dizer: “Assim,
quero declarar que, em literatura, simpatizo com a corrente ‘anacrdnica’ e antipatizo com a
‘progressista’.” (SUASSUNA, 2012, p. 38) Eis que os sentidos ornamentais da literatura do
escritor, pautada desde o uso de uma linguagem alegérica até a formatagdo de tudo um
universo que reitera a ambiguidade e a preméncia conceitual da arte popular, produzem um
sistema conflituoso dos quais seus signos operam pela inconstdncia semantica e ideoldgica.
Nota-se que todo fendmeno barroco se da como desestabilizacdo enquanto o sistema classico
se d4 por manuten¢do. Assim, enquanto o barroco degenera, o classico produz géneros.
Cléssico e Barroco sdo portanto, sistemas interdefinidos que convivem temporalmente em

qualquer recorte historico, por mais que nestes existam prevaléncias de gosto ou forma.

Nem mesmo as singularidades das denotagdes sobre a atemporalidade do barroco,
ensaiadas pelo escritor e filésofo cataldo, Eugenio D’Ors, em seu livro, O Barroco, o
impediram de determinar o estilo como aquele que pode fazer renascer e traduzir a mesma
inspiragdo em novas formas. Ao seu ver, trata-se de algo que estd ligado muito mais a um
“estilo da cultura” do que a um “estilo histérico”. Enquanto define o Barroco como algo que
deriva da pré-historia, o Classico ¢ algo que devém da Antiguidade. O escritor define que
sempre que encontramos reunidas num so gesto varias inteng¢des contraditorias, o resultado
estilistico pertence portanto a categoria do barroco. Dessa forma, o racionalismo, o estatismo,
o circulo, o tridngulo, o contraponto, a coluna, os procedimentos do espirito, podem ser vistos
como questdes que ja pertenciam j& as civilizagdes gregas e romanas. Diferentemente, o

panteismo, o dinamismo, a elipse, a fuga, a arvore, o espirito a escolada da natureza,
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encontrava-se integralmente no mundo primitivo. Mundo este, conceitualmente ligado ao
barroco, como fato estético animado pelo espirito da natureza. Estes, no entanto, sdo apenas
exemplos aos quais Eugenio D’Ors recorre como demonstracdo do arcadismo do classicismo

e do barroco, como estilos vinculados a uma propriedade e uma praxe da cultura.

No texto, O barroco e o neobarroco, o pesquisador cubano, Severo Sarduy, avalia de
maneira semelhante a relagdo entre o barroco, o pensamento histdrico e as suas constantes
formais. Na sua definicdo bindria entre barroco e neobarroco, a primeira categoria, marcada
pela leitura historica, caracteriza-se por uma epistemologia: a monadologia leibniziana®’. Esta
contém a infinidade como poténcia, sem romper porém, com o /ogos teocratico. Para Sarduy:
“Este logos marca com sua autoridade e equilibrio os dois eixos epistémicos do século
barroco: o deus — o verbo de poténcia infinita — jesuita, e sua metafora terrestre, o rei.” Ao
contrario, “o neobarroco ou barroco atual reflete estruturalmente a inarmonia, a ruptura da
homogeneidade, do absoluto; esta seria a caréncia que constitui nosso fundamento
epistémico”. (SARDUY, 2011, p. 177) O “nosso”, entretanto, devém da leitura americanista
de Sarduy que atribui ao neobarroco um papel de desequilibrio, um escape de si mesmo, onde
0 objeto parcial converteu-se em objeto perdido, questionando assim o proprio sentido da arte
ocidental localizada no intersticio entre a natureza e a cultura. “Neobarroco: reflexo
necessariamente pulverizado de um saber que sabe que ja ndo esta ‘aprazivelmente’ fechado

sobre si mesmo. Arte do destronamento e da discussdo.” (SARDUY, 1979, p. 178)

Ao seu ver, o barroco, assim como o cldssico, ¢ uma categoria possivel de ser
identificada em qualquer época ou civilizagdo. Mesmo tendo se tornado um periodo
especifico da historia da cultura, o barroco conserva uma atitude generalizada e uma
qualidade formal dos objetos que o exprimem. Tanto o barroco quanto o classico passam a ser
compreendidos como conjuntos de escolhas e categorias passiveis de serem identificadas em

diversas escolhas individuais na historia da arte, mediante a natureza atemporal de seu espirito

» Nzo cabe aqui explicar o conceito de ménada cunhado por G.W. Leibniz, mas recorrer ao trabalho de Gilles Deleuze
quando, ao analisar a obra do filésofo alemio ¢ a relagdo entre o0 monadologia e barroco em seu livro, A Dobra: Leibniz e o
Barroco, Deleuze tragou suas proprias impressoes sobre o neobarroco dentro dos modelos de imcompossibilidades definidos
por Leibniz. “Podemos compreender melhor em que o Barroco ¢ uma transigdo. A razdo classica desabou sob a influéncia de
divergéncias, incompossibilidades, desacordos, dissondncias. Mas o Barroco ¢ a ultima tentativa de reconstituir uma razéo
classica, repartindo as divergéncias em outros tantos mundos possiveis e fazendo das incompossibilidades outras tantas
fronteiras entre os mundos. Os desacordos que surgem num mesmo mundo podem ser violentos, mas eles se resolvem em
acordos/acordes, porque as unicas dissondncias irredutiveis sdo as existentes entre mundos diferentes. Em resumo, o
universo barroco vé esfumar-se suas linhas meldodicas, mas aquilo que ele assim parece perder volta ele a ganhar em
harmonia, pela harmonia. Confrontado ao poder das dissondncias, ele descobre uma florescéncia de acordos/acordes
extraordinarios, longinquos, que se resolvem num mundo escolhido, mesmo que ao prego da condenagdo. Vira o neoBarroco
com seu desfraldar de séries divergentes no mesmo mundo, com sua irrupgdo de incompossibilidades na mesma cena, (...) A
harmonia, por sua vez, atravessa uma crise em proveito de um cromatismo ampliado, em proveito de uma emancipagio da
dissonancia ou de acordos/acordes ndo-resolvidos, nao-reportados a uma tonalidade.” (DELEUZE, 1991, p. 140)
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artistico e filosofico. A diferenca fundamental entre esses dois vieses da arte, cabem no
esquema que separa o cldssico como um sistema que, mesmo sujeito a pertinéncia de sua
leitura atemporal, reitera a forca ordenadora do sentido historico, enquanto o barroco como
categoria do espirito, de acordo com as concepcdes de Eugénio D’Ors, € algo completamente

esvaziado de uma historicidade, para ser assimilado como uma perspectiva meta-historica.

Nao obstante a leitura de Eugénio D’Ors, o pesquisador e poeta mineiro, Affonso
Avila, define o barroco como “um estado de espirito, uma visao do mundo, um estilo de vida,
de que as manifestacdes da arte serdo a expressio sublimadora.” (AVILA, 1994, p. 12)
Affonso Avila propde que para se entender melhor a novagio de gosto estético, é necessario
observar a atracdo exercida pelo barroco sobre a inteligéncia e a sensibilidade modernas
decorrendo das similitudes e afinidades que aproximam as duas épocas, cronologicamente,
distanciadas entre si. Para o pesquisador, estes representam dois instantes da civilizagao
ocidental que colocam em crise os mesmos valores. Dois homens que experimentam com
isso, uma andaloga perplexidade existencial, além de duas artes que repercutem em suas
respectivas linguagem, uma parecida pressao de historicidade e uma idéntica instabilidade das
formas. Em suas andlises sobre o barroco, Affonso Avila aponta o ludico, o sensorial, o
visual, o persuasorio, a diagonalidade dilematica do discurso criativo e a bipolaridade da
tensdo metafisico-existencial, como algumas das categorias que melhor expdem os
equivalentes estruturais da linguagem barroca e suas coordenadas. Da mesma forma que para
Calabrese a poética neobarroca brota da difusdo dos meios de comunica¢do de massa, para
Affonso Avila, um dos pontos de contato mais significativos entre a contemporaneidade e o
barroco histdrico €, certamente, o primado que em ambos assumiu o elemento visual. Ao seu
ver, no nosso tempo, predomina entre os instrumentos de mass-media os que tém como
veiculo a comunicagdo oOtica, como o cinema, a televisdao, o cartaz, o anincio luminoso. De
forma semelhante, “o barroco valorizou e utilizou com rendimento bem grande os processos

de visualizagio, de persuasdo através da imagem, da forma, da cor.” (AVILA, 1994, p. 27)

Em suas analises, Affonso Avila fala de um primado visual da cultura barroca pautado
por um apelo sensual aos olhos. Seja na area da criag@o artistica ou na d6rbita mais ampla do
estilo de vida, “¢ a preocupag@o do visual, a busca deliberada da sugestao dtica, a necessidade
programatica de suscitar, a partir do absoluto enlevo dos olhos, o embevecimento arrebatador
e total dos sentidos.” (AVILA, 1994, p. 185) Segundo Affonso Avila, a natureza voluptuosa

do barroco busca sempre o comprazimento dos olhos. As singularidades topograficas; as
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linhas da arquitetura; a decoracdo dos interiores; o colorido dos rituais; a pompa dionisiaca
das festividades; a versatilidade cromatica das indumentarias; as iluminuras; os artificios das
artes graficas; as caligrafias; os textos e inscrigdes datadas do periodo barroco, sdo apenas
alguns dos elementos capazes de atestar ainda hoje, de forma residual na sensibilidade do
homem contemporaneo, a sensualidade das dobras, elipses e curvas do barroco, por vezes,
transfigurada em uma visualidade tecnizada. Caracteristicas que segundo o poeta mineiro,
competem a natureza processual que o barroco angariou na contemporaneidade. “A
velocidade da informacdo, a incisdo ideoldgica das mensagens sociais, o cinema, a
industrializacdo e a explosdo massiva da publicidade nos abririam, afinal, os ‘olhos novos’ de
que necessitdvamos como sociedade em processo.” (AVILA, 1994, p. 191)
E certo que toda experiéncia do homem, desde a sua mais primitiva e perturbadora
emocdo diante das cores e dos fendmenos da natureza, apoiou-se sempre na
identificagdo visual, primeiro instrumento de que dispés para aferir e distinguir os
objetos do mundo concreto. Entretanto, esse uso natural e ordenador da visdo, mantido
em equilibrio em muitas etapas da evolugdo cultural, modificou-se em outras, nas
quais o sentido da vista passou a prevalecer como fator fundamental a ser explorado
no processo de expansdo e comunicagdo ndo s6 das formas criativas da arte, como
igualmente de ideias ou mensagens. O barroco representou um desses periodos de
prevaléncia do visual, como viria a ocorrer mais tarde com o século vinte, cuja
informagdo ao nivel de mass-media se efetua preponderantemente no plano o6tico,
através da televisdo, do cinema, da fotografia, do antincio luminoso, do cartaz. Se no
circuito de visualidade de nosso tempo opera uma determinada mensagem, de
contetido ideoldgico ou simplesmente promocional, também o Seiscentos e seus

desdobramentos possuiam a sua mensagem, a ser levada ao consumidor por outros
meios condutores, mas objetivando ao mesmo fim persuasério. (AVILA, 1994, p. 186)

No entanto, sobre a imagem barroca e seus fins persuasorios, algumas questdes
conceituais merecem ser consideradas. Em seus estudos sobre a alegoria, Jodo Adolfo Hansen
pontuou que a operagdo alegorica intensifica o principio analdgico, levando-o as ultimas
consequéncias. Segundo o pesquisador, como em toda perversdao, a alegoria conceptista ¢
dominada pelo valor daquilo que perverte, pois a tensdo efetuada pelos andlogos distantes
postula unificagdo e unidade. “Assim, a hipérbole, horrores e delicias, pode ser posta a servigo
de uma teatralizacdo edificante cuja finalidade pratica ¢ a obediéncia, como ocorre na
propaganda politica da Contra-Reforma.” (HANSEN, 2006, p. 190) Porém, cabe considerar
que na propria operatividade do sistema cultural como forga interrogadora, conforme desejou
Calabrese, o barroco, ou mesmo a alegoria conceptista a qual Hansen se ocupa em ler de
maneira apenas historica, ndo deve ser tomado dentro de uma légica funcional pautada pelos
desdobramentos de uma metafisica da arte e por questdes da unicidade e suas asser¢des
teleoldgicas. O que, por sua vez, ndo elimina quaisquer fins persuasorios que a imagem possa

ter na cultura contemporanea, mas permite avaliar tanto o carater profano das imagens
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barrocas do passado quanto postular as imagens atemporalmente como evidéncias de uma

diferenga no sensivel do qual o pathos da persuasao se aliena na multiplo da experiéncia.

Uma série de outros elementos do barroco histérico podem ser comparados dentro da
cultura contemporanea. Ainda de acordo com Affonso Avila, a identidade do barroco, mesmo
que revelada mais obviamente no plano da atitude artistica, transcende a uma questdo de
similaridade de linguagem, de forma e de ritmo, para refletir de modo mais profundo numa
semelhante tensdo existencial. Para Avila, o homem barroco e do século XX sdo um Gnico e
mesmo homem agdnico, perplexo, dilematico, dilacerado entre a consciéncia de um mundo
novo. De acordo com o pesquisador, “ontem revelado pelas grandes navegagdes e as ideias do
humanismo, hoje pela conquista do espago e os avangos da técnica”. (AVILA, 1994, p. 26) O
homem estaria entdo, as peias de uma estrutura que o aliena das novas evidéncias da
realidade. Ontem, por acdo da contrarreforma, da inquisi¢do e do absolutismo, hoje, pelo risco
da guerra nuclear, pelo subdesenvolvimento e as sociedades industrializadas. Dessa forma, o
barroco e a modernidade sdo para Avila, dois instantes da civilizagdo ocidental que colocam
em crise os mesmo valores, pautados por dois homens que experimentam uma analoga
perplexidade existencial, “duas artes que repercutem em sua linguagem uma bem parecida

pressdo de historicidade e uma idéntica instabilidade de formas.” (AVILA, 1994, p. 13)

Entretanto, a conformidade entre o barroco e a contemporaneidade ndo se caracteriza
simplesmente por uma relagdo analoga entre as questdes existenciais do homem de hoje e as
do sujeito colonial. Trata-se, antes de tudo, de uma relagdo de consciéncia historica e critica
que restitui ao sentido primordial da existéncia, o seu carater criador da negatividade, dentro
da forma como o barroco surge dessa extrema tensdo do arco histérico e o seu homem. A
forma como o barroco continua adquirindo consisténcia ideologica, tem a ver com a sua
antinomia ao se expressar conforme definido por Affonso Avila: através de uma cosmovisio e
uma praxis propria no instante em que as formas da historicidade convergem para um eixo
objetivo e se sedimentam num projeto de agdo. Omar Calabrese também considera esse vetor
“positivo” da arte “neobarroca”, como aquela que repercute em fenomenos e devires formais
pautados pelas forgas da politica e da histéoria que se arregimentam em um sistema
pensamento estético. Para isso, Calabrese ndo ignora a questdo do gosto e da natureza
metaforica de cada produto, nem a forma como ele deve ser analisado dentro de uma

generalizada e ampla significagdo cultural. Dessa forma, ¢ através dos parentescos entre



funcdes de linguagem e das atitude interpretativas dos regimes expressivos da arte, que o

semiodlogo italiano visa algumas pistas daquilo que originaria o neobarroco.
O neobarroco ¢ simplesmente um “ar do tempo” que alastra a muitos fendmenos
culturais de hoje, em todos os campos do saber, tornando-o parentes uns dos outros, ¢
que, ao mesmo tempo, os faz diferir de todos os outros fendmenos de cultura de um
passado mais ou menos recente. E por causa deste espirito que me permito associar
certas teorias cientificas de hoje (catastrofes, fractais, estruturas dissipativas, teorias
do caos, teorias da complexidade, e assim por diante) a certas formas da arte, da
literatura, da filosofia e até do consumo cultural. Isto ndo quer dizer que a sua
associacdo seja direta. Significa apenas que analogo era o seu mobil e que este se
transferiu das maneiras mais especificas em toda a area intelectual. No que consiste o
neobarroco esta quase dito. Encontra-se na procura de formas — e na sua valorizagdo —,
em que assistimos a perda da integridade, da globalidade, da sistemacidade ordenada
em troca da instabilidade, da polidimensionalidade, da mutabilidade. E por isso que
uma teoria cientifica que diz respeito a fendmenos de flutuagdo e turbuléncia, e um

filme que concerne a mutantes de ficcdo cientifica sfo aparentados: porque cada
ambito fala de uma orientagdo comum do gosto. (CALABRESE, 1987, p. 10)

Independentemente das implicagdes regimentares que visam divisar no espectro da
expressdo barroca, as suas estruturas historicas e permissdes retdricas em meio a cultura
contemporanea, sdo as suas proprias excitagdes do ponto de vista estético, no caso,
provocadas pelas imagens da microssérie A Pedra do Reino, o fato paradigmatico que institui
a natureza atemporal do barroco e a qualidade expressiva da producdo televisiva. Tensionando
ao maximo a historicidade ndo s6 do barroco, mas do préprio estilo armorial e das demais
vertentes artisticas e fungdes mididticas possivelmente englobaveis em seus aspectos formais,
a producdo se quer como um novo fato estético, operando por analogia, a reincidéncia de uma
expressdao deduzida como barroca. Dedugdo que ocorre no sentido em que a sua linguagem ¢
inteiramente pautada por um conflito interno entre a plasticidade das suas formas ornamentais
e seus conceitos interpretativos. E reciprocamente externo, entre as suas propriedades
elocutivas e seus apelos sensoriais. Apelos estes, expressivamente marcados tanto pela sua

natureza midiatica do produto quanto pela sua qualidade de obra barroca.

Na medida em que ndo se limita de maneira sistematica a quaisquer categorias de juizo
e instituigdes artisticas, nem mesmo a armorial, a microssérie 4 Pedra do Reino angaria a
qualidade de obra barroca que ndo se reduz a uma teoria interpretativa da arte conceptista,
mas se revela muito mais como produto conectado com o espirito artistico do barroco
americano. Pois, integrado aos arranjos conceituais do Movimento Armorial, o barroco ¢ visto
como um trago epistemologico e uma atitude deliberada em sua transhistoricidade e
deslocamentos geograficos e culturais. E justamente aquilo que escapa a si mesmo. Aquilo
que ndo constitui homologacdes estdveis, mas gera excitagdes e desestabilizagdes. Nesse

sentido, enquanto obra dotada de uma “atualidade” barroca, A Pedra do Reino ndo se reduz
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aquilo que ja foi levantado a respeito de suas similaridades com o estilo seiscentista apenas
em linguagem, forma ou ritmo. E enquanto regime de acdo derivado de suas formas de
historicidade, filosoficas, estéticas e potencialidades politicas e poéticas que as qualidades
artisticas e midiaticas da microssérie, se tornam fatos comensuraveis dentro de um sistema de
pensamento que nos possibilita tragar uma “atualidade” da expressdo barroca na cultura
contemporanea. Atualidade que no estatuto da producao, seja através da falta de estabilidade
entre as suas fronteiras, do privilégio de seu apelo visual, de sua retérica engenhosa, ou
propriamente de sua linguagem alegdrica, nos permite, a maneira de Affonso Avila,
identificar a atualidade do barroco naquilo que o constitui como tema vivo da cultura.
Apds quase dois séculos de incompreensdo e desapreco, em que experimentou até
mesmo a sorte adversa de ver converter-se em excentricidade, para os padrdes de
gosto vigentes por todo esse tempo, os elementos de estilo que representam a sua
propria feicdo de plenitude criativa, o barroco retoma criticamente o lugar que lhe é
devido no processo de evolugdo das formas artisticas. Ndo ocorre no caso de uma
simples revisdo valorativa, porém, mais precisamente do que isso, uma recolocagdo de
conceito, um reenfoque da criagdo em si, como se ela surgisse, para os olhos de nossa
época, desvestida de sua ancianidade, em seu inteiro corpo de ineditismo e
originalidade. E esta a perspectiva sob a qual véem o barroco os especialistas munidos
de instrumentagdo mais atual e qualificada: uma otica sincronica, assestada € certo
para um passo ndo muito proximo, mas superiormente presentificado através de uma
arte que ainda faz prevalecer sua poderosa impactagdo. A obra do artista barroco

deixa, por essa via, a condi¢do de mero objeto da atencdo erudita, para constituir-se
em tema vivo da cultura. (AVILA, 1994, p. 11)

Cabe apenas constatar que a proposta estética do barroco, numa possivel leitura
contemporanea, distancia-se das proposi¢des ético-ideologicas da contrarreforma, para
coincidir com a atualidade de anseios estéticos e comunicacionais cada vez mais pautados por
uma filosofia da diferenga e voltados para uma emancipacdo de estruturas e fungdes
antiteleologicas da linguagem. Ambas as perspectivas encontram-se em conformidade,
principalmente, quando articuladas por via de uma historicidade nodal que possibilita que as
conjecturas do mundo barroco sejam dedutiveis na contemporaneidade tornando-se,
conjuntamente, notagcdo ontoldgica; instrumento de distorcdo do tempo; criagdo de
consciéncia relativa do homem; anulacdo da histéria pautada por causalidade; e escamoteagao
do real pelo poético. Assim ¢ possivel tragar uma perenidade do barroco como objeto e
conceito em devir a ser, constantemente, modificado e rearticulado dentro de sua natureza
poética, também, propositora de novos sentidos historicos, politicos e interpretativos. Ao
mesmo tempo ¢ possivel realizar consideracdes sobre o barroco dentro das formas como ele
se desenvolveu, atribuindo-lhe possiveis leituras historicas, dentro do campo das artes e do
pensamento. O que ndo impede que no proprio sistema histdrico da arte, o barroco represente

uma fuga conceitual do método idealista e logocéntrico que arregimenta a historia e a arte.
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2.2. O drama barroco nos tropicos: ontologia e natureza

O caos estd sempre como sentinela alerta nos reconditos da mansdo do Cosmos.

Senhor e servidor, se por um lado se deixa colonizar — o arbitrio humano abre uma senda na
selva — vinga-se por outro lado, a menor negligéncia — a vegetagdo selvagem devora
prontamente o caminho descuidado.

Eugenio D’Ors

Em um dos textos que compdem a coletdnea de artigos publicados por Ariano
Suassuna sobre o Movimento Armorial, o escritor notou dentro do sistema conceitual das
artes armoriais, a importancia de um “velho tronco mediterraneo — latino, berbere, judaico,
mouro —, seiva de toda a cultura ocidental, com um galho mestico e vigoroso transplantado
para aqui através da heranga barroca.” (SUASSUNA, 2012, p. 38) Entretanto, a afirmagdo de
Ariano Suassuna ndo restringe os desdobramentos da tese transgeografica e transtemporal da
arte armorial aos dados da experiéncia do estilo barroco na sociedade colonial. Em acordo
com as analises de Affonso Avila é possivel ampliar o sentido da abordagem do escritor, a
partir dos resultados das acdes da arte e do pensamento barroco no continente americano,
cOomo uma no¢ao que se inaugurou como consciéncia critica na realidade tropical. Ao pontuar
a preméncia de um barroco ao aclimatar e ao sedimentar de suas formas a uma nova
consciéncia cosmica e existencial derivadas de uma realidade apreendida pela imagem do
novo mundo, Avila afirma que esse eclode numa nova concepgio artistica e filosofica,

capazes de caracterizar a existéncia das formas e regimes do pensamento na América Latina.

A fungdo multicultural do barroco americano, portanto, ndo estd conectada apenas
com a propriedade do estilo como fendmeno resultante da experiéncia do homem americano
em meio aos acontecimentos promovidos pela ordem politico-social do periodo colonial. A
obra de arte barroca deriva de uma intima relagdo com a paisagem natural, como parte da uma
tendéncia barroquista do aleatorio a ser expresso nos seus ritmos plasticos. Uma das nogdes
fundamentais para Eugénio D’Ors ¢ a visdo do barroco como um retorno a natureza. Um
estilo que rememora o caos primitivo, através do ingénuo, da desnudez e da confianca na
natureza desordenada. O barroco seria um elemento caracteristico da nossa cultura hereditéria.
“Uma espécie de voluptuosidade do nostélgico.” (D’ORS, 1990, p. 37) Diferentemente do
ensaista cataldo, Severo Sarduy propde que o barroco seja compreendido como uma “apoteose
do artificio”. A sua artificializagdo estaria pautada pela irrisdo da natureza através de seus
arabescos e volutas. Concepgdes analogas engajadas na definicdo de uma relagdo edificante

entre o barroco e a natureza como uma propriedade, sobretudo, do estilo latino-americano.
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O modo como o proprio destino do catolicismo esteve diretamente ligado a saida do
homem europeu para as Américas confluiu, ndo s6 no contato das sociedades ibéricas com
outros povos € uma nova dimensdo espacial e natural, mas também foram determinantes na
forma como o barroco participou na formagdo de uma nova consciéncia critica e social que
ndo se alienou do fato de estas sociedades constituirem por si s6, uma nova civilizagao
decorrente do pathos da mesticagem. Nesse contexto, os avangos da contrarreforma e do
colonialismo combinaram os interesses religiosos da Igreja Catélica com os projetos
econdmicos e politicos de Portugal e Espanha, numa ultima tentativa de promulgar a
soberania em comum da Igreja e do Estado. Entretanto, o dominio ontolégico do homem
europeu, ndo passaria ileso as influéncias exercidas tanto pelos mitos e cosmogonias das
sociedades indigenas e negroides quanto pelo fato da mesticagem genética se desdobrar numa
série de estimulos na perspectiva sensoria do novo homem americano. Algo que, se pouco
alterou o quadro dos direitos e liberdades dentro das sociedades coloniais, atrelando o barroco
ao regime absolutista e a doutrina catolica, a0 menos, teve enorme impacto na sensibilidade e

na consciéncia critica da época, ao ressuscitar as paixdes escondidas nos reconditos da razao.

Ao pontuar a inciativa dos modernistas brasileiros de revisitar o barroco no inicio do
século XX, Affonso Avila refere-se a essa iniciativa como algo que se colocava como uma
questdo oOtica de opg¢ao critica, na medida em que se divisou no barroco, um espectro amplo e
totalizador de indicadores culturais, seja enquanto meridiano de um dado tempo historico,
“seja na ineréncia mais duradoura e permanente de desinéncias sincronicas ainda hoje
persistentes e definidoras de prospectos formais da criagdo artistica ou de herangas
radicadoras e emblematicas de vivos caracteres ideologicos e sociais.” (AVILA, 1994, p. 19)
O poeta mineiro nos fala ainda de um papel primordial do barroco enquanto fator de
aproximacgado, integracdo e casamento signico entre as aportagdes matriciais do chamado
colonizador e uma predisposicdo sensivel do universo novo e tropical, estes, interagentes na
moldagem de um ser cultural proprio e ibero-americano. Ao seu ver, o barroco ¢ um
fendmeno de diferentes significados para a historia cultural do ocidente, em particular para os
povos ibéricos. Na suas palavras, o barroco aborda a ruptura entre a unidade do espirito
portugués com a dimensdo de tropicalidade do homem natural da colonia na sua maneira de
apreensdo e representacdo do mundo. Embora os substratos mais profundos da radicagao
étnica persistissem como condicionantes da psicologia do ser brasileiro em formagao,
segundo Avila, foi a integragio do colonizador e seus descendentes com a nova realidade

aquilo que desencadeou reagdes capazes de influir no comportamento vivencial do individuo
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e na praxis da sociedade embrionaria, da mesma forma, que foi capaz de determinar na alma
do homem luso-brasileiro, “imposi¢des de intui¢do, de imagina¢do, de concepgdo a que ele

procuraria fatalmente dar a correspondente expressdo.” (AVILA, 1994, p. 129)

Em suas pesquisas, Affonso Avila ensaia uma série de perspectivas sobre as quais o
barroco, em sua nova realidade factual, poderia iluminar a respeito das dimensdes sensiveis
em que ele fora experimentado como produto de uma consciéncia artistica nacional. O
impacto da ambientacdo, dos elementos da ancestralidade e da aquisi¢do da experiéncia
americana surgiria como uma espécie de “nova consciéncia cdsmica”. A nova situacdo do
homem europeu no mundo, segundo o poeta mineiro, decorreria dentro de outras dimensdes
de tempo e de espaco. Ao seu ver, a sensibilidade experimenta a abismagao das perspectivas e
a surpresa da paisagem como uma estesia criadora. Um condicionamento desse novo modo de
sentir acrescido pelo processo de mesticagem que, tende a converter no¢des de ambiéncia em
fator de adensamento, como uma busca bruta do seu material expressivo. Nesse processo
definido por Affonso Avila, revela-se um potencial criador de imagens como curso evolutivo
de uma consciéncia Otica que ndo estd desvinculado do préprio processo de autarquia das
formas e autonomia criativa do barroco. Foram varios os pesquisadores que reivindicaram a
particularidade da experiéncia da arte barroca na América Latina, de maneira semelhante a
forma como Avila definiu o barroco como um estilo baseado na busca de uma “integrago
sensoria e compositiva das sugestdes da natureza.” (AVILA, 1994, p. 203) O barroco tornou-
se o elemento de um processo de militancia, a partir de uma redefini¢do critica que adquire
significado proprio como fato nacional e universalidador, capazes de localizar sob o prisma de

suas matrizes genealdgicas, ideoldgicas e filosoficas, um amplo processo historico e cultural.

O pensador martinicano, Edouard Glissant, em seus estudos sobre a agdo de uma nova
realidade geografica na identidade e na imaginagdo criadora dos povos americanos, afirma
que a América lhe apreende pela paisagem que ele chama “irrué”. Aquela que contém
irrup¢do e impeto, realidade e irrealidade. De acordo com o pensador, nesses tipos de espagos,
“o0 olho nao se familiariza com as astucias e as finezas da perspectiva; o olhar abarca com um
s0 impulso a platitude vertical e o acumulo rugoso do real.” (GLISSANT, 2005, p. 14) Dessa
forma, Glissant conceitua a atividade fenoménica de uma “paisagem cultural” da América,
compreendida como uma tendéncia da paisagem/imagem em predispor o pensamento do
homem americano a uma efervescéncia da diversidade, algo presente na propria natureza
tropical. Dessa forma, considerando o embate politico-ideoldgico travado entre as diferentes

civiliza¢des historicamente presentes no territério americano, Glissant, a fim de evitar uma
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retdrica apaziguante sobre o fato da mesticagem e aquilo que envolveu a violéncia colonial,
forja no termo crioulizagdo3 ® uma modalidade critica do devir das sociedades americanas,
como trago de um continuum onde as identidades ndo se findam em um processo absoluto. O
pensador ressalta que a experiéncia crioula ¢ inteiramente marcada pela opressdo promovidas

99

pelos sistemas escravocratas na busca de uma conversdo do “ser”. Nesse sentido, a
crioulizag¢do € fruto de um processo que submeteu os sujeitos da violéncia colonial a uma
recomposi¢do da sua cultura e memoria a partir de seus rastros e residuos, como categorias
que fundamentam o seu proprio pensamento critico. Assim, o pensamento rastro/residuo ¢
aquele oriundo da imprevisibilidade da crioulizacdo, em oposi¢do ao pensamento sistematico.
Penso que sera necessario nos aproximarmos do pensamento do rastro/residuo, de um
ndo-sistema de pensamento que ndo seja nem dominador, nem sistematico, nem
impotente, mas talvez um nao-sistema intuitivo, fragil e ambiguo de pensamento, que
convenha melhor & extraordinaria complexidade e a extraordinaria dimensdo de
multiplicidade do mundo no qual vivemos. Atravessada e sustentada pelo
rastro/residuo, a paisagem deixa de ser um cendrio conveniente e torna-se um
personagem do drama da Relagdo. A paisagem ndo ¢ mais o involucro passivo da
todo-poderosa Narrativa, mas a dimensdo mutante e perduravel de toda mudanga e de

toda troca. Esse imaginario do pensamento do rastro/residuo nos ¢ consubstancial
quando vivemos uma poética da Relagdo no mundo atual. (GLISSANT, 2005, p. 29)

Dessa poética da relagdo no mundo, Edouard Glissant elabora a ideia de uma poética
da diversidade, onde “todas as contradi¢des, todos os possiveis estdo inscritos nessa
diversidade do mundo”. (GLISSANT, 2005, p. 30) Para Glissant, o ato poético ¢ um elemento
de conhecimento do real e o que importa ndo ¢ o pretenso absoluto de cada identidade, mas a
maneira como uma identidade entra em contato com a outra. A partir do conceito de rizoma,
conforme Deleuze e Guattari, o pensador projeta a ideia de que toda identidade compreendida
simbolicamente através da crioulizacdo, deva ser associada a ideia de uma identidade como
rizoma. Uma identidade ndo mais tida como raiz unica, mas como raiz indo ao encontro de
outras raizes. Pois, a criouliza¢do exige que os elementos heterogéneos sejam colocados em
relagdo “se intervalorizem” sem que haja degradacdo ou diminuicdo do ser nesse contato,
fazendo com que a crioulizacdo derive dos efeitos da imprevisibilidade, sendo ela, produtora

de excedentes. Eis o motivo pelo qual, Glissant insiste em criar diferencgas conceituais entre a

36 O conceito de crioulizagdo elaborado por Edouard Glissant em Introducdo a uma poética da diversidade ¢é, evidentemente,
cunhado a partir da experiéncia da colonizagdo americana onde o sujeito crioulo tornou-se uma amalgama das experiéncias
de opressao dadas a partir da escraviddo. O termo crioulizagdo vem do carater heterogéneo da lingua crioula. Mais do que um
sinénimo da miscigenagdo ou mesticagem, a crioulizagdo se pretende como algo imprevisivel, ao passo que esses demais
termos tendem a oferecer o valor de seus respectivos calculos. Para Glissant: “a crioulizagdo é a mesticagem acrescida de
uma mais-valia que ¢ a imprevisibilidade”. (GLISSANT, 2005, p. 22) Ela exige que os elementos heterogéneos colocados em
relagdo “se intervalorizem” e sejam “equivalentes em valor” para que se efetue realmente. Os fenomenos de crioulizagio sdo
importantes porque “permitem praticar uma nova abordagem da dimenséo espiritual das humanidades. Uma abordagem que
passa por uma recomposi¢do da paisagem mental dessas humanidades presentes hoje no mundo.” (GLISSANT, 2005, p. 20)
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mesticagem, a qual julga ser um tipo de determinismo do campo fisioldgico, e a crioulizag¢do
que deve ser enxergada como uma instancia produtora de imprevisibilidade no dmbito de uma
poética identitaria e historico-cultural. Assim Glissant afirma que “conhecer o imprevisivel é
sincronizar-se com o presente, com o presente em que vivemos, mas de uma outra maneira,

ndo mais empirica nem sistematica, mas sim poética.” (GLISSANT, 2005, p. 107)

No universo teérico de Edouard Glissant, onde a diversidade cultural se manifesta
através do seu potencial poético, como deriva produtora de uma visdo da paisagem, ou da
capacidade de combinagdo e de estilizacio deformadoras provindas do encontro entre
elementos diversos, a arte torna-se uma metafora de indice historico e natural, da qual o fundo
de sua experiéncia subjetiva e/ou social tem como proposta, descentralizar e problematizar as
relacdes que envolvem a nog¢do mesma de alteridade. Tudo isso, frente aquilo que se
evidencia na imagem como resultado da multiplicidade da natureza e da realidade poética do
mundo americano. Por essa via, Glissant restitui a visdo pré-socratica que propunha o ser em
relacdo com o outro, com o mundo e com 0 cosmos, como uma negacdo do absoluto. Com
isso, o pensador avanga até as tendéncias do barroco que, ao ser ver, na América, naturalizou-

se, tornando-se tensdo formal e problematizag¢do da violéncia e dos valores universais.

As variadas teses que atribuem ao barroco a configuragdo de uma ontologia da
multiplicidade da natureza e da sua possibilidade de se expressar como fendémeno cultural
decorrente de uma acdo da imagem, necessitam que tais especulacdes em torno do papel dessa
estesia criadora, sejam analisadas em seu grau de receptividade e proporcionalidade sensorias.
Na obra, 4 vida sensivel, o filosofo italiano Emanuele Coccia dedica seus estudos a entender a
influéncia da experiéncia sensivel na vida humana. Partindo da premissa de que o sensivel ¢
algo que ndo possui nada de especificamente humano, mas que compde a matéria
fundamental para que a propria vida exista, o filésofo afirma que s6 podemos sobreviver e
experimentar o mundo gragas as sensagdes. Vivemos porque podemos ver, ouvir, sentir,
saborear o que nos circunda. Somente gracas ao sensivel chegamos a pensar, pois, “sem as
imagens que nossos sentidos sdo capazes de captar, nossos conceitos tal qual j& se escreveu,
ndo passariam de regras vazias, operagdes conduzidas sobre o nada.” (COCCIA, 2010, p. 9)
Nesse sentido, o sensivel ¢ tomado por Coccia como o ser da imagem em seu sentido amplo.
Dessa forma, o filésofo se pergunta sobre qual modo da vida das imagens, acostumamo-nos a
chamar “homem”? Ao seu ver, trata-se de evitar pressupor uma natureza humana aquém das

poténcias que a definem. Eis que “a vida sensivel em todas as suas formas pode ser definida
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como uma faculdade particular de se relacionar com as imagens: ela ¢ a vida que as proprias

imagens esculpiram e tornaram possivel.” (COCCIA, 2010, p. 10)

Tratada como uma ciéncia do vivente, a investigagdo daquilo que chamamos sensivel
constitui uma ciéncia das imagens pautada pelos termos de uma fisica do sensivel (ciéncia
natural das imagens). Sendo assim, toda indagacdo sobre o modo de existéncia do sensivel
deve confrontar-se com o proprio destino das imagens. Pois, o sensivel desempenha um papel
constitutivo através das imagens produzindo nome, forma, realidades e limites da experiéncia.
Assim, Coccia formula que ¢ somente interrogando-se sobre a natureza e as formas de
existéncia do sensivel; somente por relacdes que atravessem o mundo das imagens; que €
possivel definir as condigdes de possibilidade da vida em todas as suas formas. Sendo assim,
Coccia amplia o espectro do sensivel direcionando-o tanto a arte e aos demais meios quanto a
propria vida, como formas possiveis de produzir imagens ou de ser afetados por elas. Para
Coccia, a filosofia mesma se poupou de indagar se 0 modo de existéncia do sensivel ndo seria
possivel porque ele ndo possui uma existéncia separada e separavel do sujeito cosgnoscente
que através dele conhece a realidade. Por ndo existir nenhum sensivel em si e por si, Coccia
afirma que “a proibi¢do de reconhecer qualquer autonomia ontologica as imagens ¢ um dos

inimeros mitos fundadores que a modernidade produziu e cultivou.” (COCCIA, 2010, p. 12)

No entanto, Coccia avanga propondo que a existéncia do sensivel, separada tanto do
sujeito quanto do objeto, torna efetivamente impossivel toda redugdo da teoria do
conhecimento, e toda teoria da imagem se torna entdo um ramo acidental da antropologia.
Nesse sentindo, a sensagdo estaria apta a demonstrar, antes de tudo, uma simples existéncia de
imagens e ndo mais uma “fantasmagoria primitiva” sobre o nosso modo de conhecer. A
doutrina das formas intencionais que funcionam através de evidéncias fenomenologicas
necessitam se desligarem de suas questdes dogmaticas. Movimento este, que as teses
americanistas parecem, muitas vezes, ignorar quando, de maneira univoca, transformam em
retorica militante, as proprias disposi¢des sensiveis do sujeito americano. Na proposicdo de
Coccia, a existéncia do sensivel ndo coincide perfeitamente nem mesmo com a existéncia do
mundo e das coisas. Ao seu ver, as coisas ndo sdo perceptiveis por si mesmas. “Se o sensivel
ndo coincide com o real, ¢ também porque o real ¢ o mundo, enquanto tal, ndo sdo por si
mesmos sensiveis, eles precisam devir sensiveis.” (COCCIA, 2010, p. 17)

Enquanto objetos realmente existentes, as coisas sdo geneticamente diferentes das

coisas enquanto fendmenos. Néo basta interagir um sujeito com um objeto para que se
produza percepgdo, ¢ preciso que o objeto torne-se fendmeno e encontre nossos
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orgdos perceptivos. Ou seja, o processo pelo qual as coisas se tornam sensiveis ¢é
diferente daquele pelo qual elas existem, e ¢ também diferente daquele pelo qual elas
sdo percebidas por um sujeito cognoscente. A génese da imagem, o devir sensivel das
coisas, ndo coincide nem com a génese das coisas mesmas nem com a génese do
psiquismo ou dos contetidos psiquicos. Ou seja, o sensivel, o ser das imagens, ¢
geneticamente diferente tanto dos objetos conhecidos quanto dos sujeitos
cognoscentes, ou melhor, tem uma natureza diferentes tanto da psique quanto dos
corpos. Natureza (physis) ndo é sendo a for¢a que torna possivel o nascimento das
coisas. (COCCIA, 2010, p. 18)

Eis a forma como o barroco ¢ o proprio fendmeno cultural que deriva das suas forgas
de assimilagdo da natureza, a fim de gerar conteudos instdveis em sua propria espiritualidade
artistica e existencial. De acordo com Coccia, entre realidade e fenomeno ha uma diferenga
que nio pode ser suprimida. E somente observando como as imagens se geram que se chegara
a defini¢do de sua natureza. Compreender a génese de alguma coisa ndo significa interrogar-
se imediatamente sobre sua esséncia ou sobre sua forma. “Trata-se muito mais de perguntar
onde, através do que, a partir do que, as imagens pode gerar-se nesse mundo.” (COCCIA,
2010, p. 19) Segundo Coccia, para que haja sensivel é necessdrio que exista algo
intermediario. Algo em cujo o objeto torna-se sensivel, faz-se phainomenon. E necessario
fazer-se exterior e constituir a nossa propria imagem fora de si. E no espelho que
conseguimos devir sensiveis. “Na realidade, ¢ sempre fora de si que algo se torna passivel de
experiéncia: algo se torna sensivel apenas no corpo intermediario que estd entre o objeto e o
sujeito.” (COCCIA, 2010, p. 20) A partir dessa metafora do espelho, Coccia demonstra que a
visibilidade de algo ¢ separavel da coisa em si e do sujeito cognoscente. Nesse espelho
enquanto medialidade, estd a propria visibilidade, a propria imagem. Diante de si mesmo
enquanto ser puramente sensivel, essa imagem, existe em outro lugar, diferente daquele onde
existem o sujeito € o objeto do qual a imagem ¢ visibilidade. Com isso, “a imagem (o
sensivel) ndo ¢ sendo a existéncia de algo fora do proprio lugar. Qualquer forma e qualquer

coisa que chegue a existir fora do préprio lugar se torna imagem.” (COCCIA, 2010, p. 22)

A teoria de Coccia ilumina algumas questdes plausiveis de serem pensadas a respeito
da alteridade das imagens como fruto de um devir e uma alteragdo. De acordo com sua teoria,
o imagético ¢ indivisivel pois ndo se apoia sobre o meio ou a matéria de modo extensivo. A
imagem faz coincidir a esséncia das coisas com o modo pelo qual elas se geram produzindo
identidade a partir do sensivel. No entanto, a imagem nao ¢ objetiva, ¢ algo fora do proprio
lugar. De forma que podemos associar a perspectiva da imagem barroca como possibilidade, o
sensivel define um regime de existéncia daquele da objetividade, onde o engano e o erro sdao
possiveis justamente porque o sensivel ¢ transcendentalmente exterior a alma e aos objetos,

torna possivel a ilusdo e a exclusdo em relagdo a objetividade. A estesia e as formas barrocas,
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tais como as alegorias por exemplo, se originam de um sentido de ruptura com a naturalidade,
reiterando esse papel da imagem como algo que nasce com a separac¢do da forma da coisa em
relacdo ao lugar da sua existéncia. De acordo com Coccia, toda imagem reitera essa fungao,
entretanto, a diferenca entre a leitura fenoménica da imagem na civilizagdo cldssica e na
civiliza¢do barroca, propdem em seus respectivos sentido e forma, distdncias que podemos
conceituar através da maneira como Coccia define que “todo sensivel resulta da fratura entre a

forma de algo e o lugar da sua existéncia e da sua consciéncia.” (COCCIA, 2010, p. 23)

Escapando de um puro estatuto do olhar, a imagem ¢ vista aqui em um outro sentido
daqueles ligados a visualidade. Até mesmo no plano artistico, as imagens nos conectam com
uma outra esfera da sensibilidade, onde a imagem ¢ um ser suplementar que permanece como
algo mais substancial do que o efeito do simples olhar. Entretanto, a imagem ndo se destitui
de algum sentido ontoldgico, na medida em que constitui-se como um “ser” das imagens,
dado pelo intermediério, como o processo que permite a natureza passar do dominio espiritual
para o corpdreo e vice-versa. “As imagens sdo os agentes da multiplicacdo das formas e da
verdade.” (COCCIA, 2010, p. 33) E o proprio Coccia que pontua a existéncia de um lugar
onde as imagens nascem. Um lugar que ndo se confunde nem com a matéria de onde as coisas
tomam forma, nem com a alma dos viventes e seu psiquismo. O mundo especifico das
imagens, o lugar do sensivel, ndo coincide nem com o espago dos objetos — o mundo fisico —
nem com o espaco dos sujeitos cognoscentes. Esse terceiro espago ndo ¢ definivel nem pela
capacidade de conhecer nem por uma natureza especifica. Segundo o filésofo, um meio nao
se define pela sua natureza nem pela sua matéria, mas por uma poténcia especifica irredutivel
a ambas. O sensivel, a imagem, “¢ a existéncia de uma forma privada de sua matéria. Um
meio ¢ aquilo que ¢ capaz de acolher as formas de modo imaterial.” (COCCIA, 2010, p. 30)

Apenas através do sensivel — através das imagens — penetramos nas coisas € nos
outros, podemos viver neles, exercer influéncia sobre o mundo e sobre o resto dos
viventes. E produzindo sensivel que produzimos efeitos sobre a realidade enquanto
viventes (e ndo enquanto simples objetos ou causas naturais), ¢ através da nossa
aparéncia (ou seja, através do sensivel que emitimos ativa ou inconscientemente) que
provocamos impressdo a quem estd ao nosso redor. Nesse sentido, a relagdo do
vivente com o mundo ndo ¢ nem puramente ontoldgica e nem meramente poética: ou
seja, ndo pode ser declinada nem no verbo ser e nem no verbo fazer. O vivente ndo
estd no mundo tal qual uma pedra existe e também néo se limita a ter com ele relagdes

de agdo e paixdo diretas: enquanto vivente, ele se relaciona com as coisas através da
medialidade, através do sensivel que ¢ capaz de produzir. (COCCIA, 2010, p. 47)

A teoria da medialidade ¢ uma teoria da recep¢do na medida em que afirma a
existéncia de um sensivel e de uma condig¢do de percep¢do e, consequentemente, de imagem,

como algo que deriva do vivente. Do ponto de vista estritamente ontoldgico, o sujeito ndo ¢
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nem o lugar de nascimento da imagem, nem a sua causa. O sensivel ¢ sensivel antes de ser
percebido e indiferentemente do fato ser atualmente percebido. O sujeito ndo desempenha
nenhum papel na génese do sensivel. Apenas no fendmeno (entre sujeito e objeto) o mundo se
faz cognoscivel. Eis uma das fungdes que nos permite interpretar uma das questdes da ligacao
do barroco, como deriva do humanismo renascentista, com a filosofia animista medieval. Seja
através de um primado da consciéncia humana, ou na mirada subjetiva dos demais entes da
natureza, o sentido cognoscente da operacdo esta na medialidade entre aquele que olha e ¢,
simultaneamente, observado. Ambos participam de uma operagdo, sobretudo, de sentido
objetivante. Para Coccia, as coisas ndo sdao em si mesmas fendmenos, como pensa a
fenomenologia, nem se tornam sensiveis por causa dos o6rgdos. “Elas se constituem como
imagens (como fenomenos) fora de si e fora dos sujeitos cognoscentes, nos espagos
supranumerarios dos meios.” (COCCIA, 2010, p. 35) Assim, ¢ possivel falar de um barroco
meta-historico que ornamenta o seu discurso estético a partir das sugestdes da natureza. Um
barroco fenomenotécnico, puramente sensivel, que se propde como forma da natureza e da
cultura, gracas a premissa de um material sensivel que atravessa o reconhecimento de suas
formas, para além da formatagao do processo de uma identidade artistica fechada e imovel.
Todo conhecimento, toda experiéncia, é um contato (continuatio) com esse espago
intermediario, é o resultado de uma contiguidade medial. O sensivel (a existéncia
fenoménica do mundo) é a vida sobrenatural das coisas — a vida das coisas além da
sua natureza, para além da sua existéncia fisica — e, simultaneamente, a sua existéncia
infra-cultural e infra-psiquica. O meio é um fragmento de mundo que permite as
formas prolongarem sua vida para além de sua natureza e de sua existéncia material e
corpodrea. Esse espaco suplementar e receptivo que ndo se baseia sobre uma natureza,
mas sim sobre uma poténcia imaterial, ainda ndo coincide, no entanto, com o
puramente espiritual ou com o psiquico: o psiquico ¢ a forma absoluta do medial, mas
o medial (o imagético) pode existir aquém do psiquico. Nesse sentido, as imagens nédo
tém nada de antropolégico ou cultural, assim como também ndo tém nada de
meramente natural. O sensivel estd além de toda oposi¢do entre natureza e cultura,
entre vida e historia, assim como o meio estd aquém de toda va dialética entre sujeito
¢ objeto. Todo meio abre um espago suplementar que excede a natureza dos corpos
(sai dela) e se prolonga em um intervalo que resiste a interiorizagdo da cultura. Supra-
material e pré-cultural, o mundo das imagens (o mundo sensivel) é o lugar onde
natureza e cultura, vida e histéria, exilam-se em um terceiro espago. Os meios
impedem o mundo de se fechar em sua natureza e em sua verdade, pluralizando suas

formas, fazendo-o existir além de si e multiplicando sua vida aquém de sua auto-
consciéncia. (COCCIA, 2010, p. 37)

A imagem permanece como a condi¢cdo de possibilidade de todo conhecimento, em
todas as formas. Pois, quando Coccia diz que a imagem ndo ¢ mero fato cognitivo, entende-se
que ela ndo ¢ exatamente uma coisa, “mas sim o modo de existéncia de uma forma.”
(COCCIA, 2010, p. 90) Ao se tornarem imagens, as formas tornam-se sensiveis e fazem-se
cognosciveis. Eis quando se tornam infinitamente apropridveis e transferiveis. Quando

existem fora do proprio lugar sem que sua ligacdo com o lugar originario se rompa e sem que
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o seu insistir fora de si produza qualquer transformagdo. E o meio que permite as formas
existir dessa maneira, alienadas da propria matéria, mas, exatamente por isso, infinitamente
apropriaveis. “Essa coincidéncia de apropriabilidade e alienabilidade da imagem ¢ aquilo que
define o estatuto de nossa propria experiéncia.” (COCCIA, 2010, p. 68) Experiéncia esta,
onde a imagem ndo ¢ uma percep¢ao em ato, nem o objeto percebido, mas sim a forma do
objeto enquanto pura perceptibilidade e percepgdo em poténcia. “E objetiva porque nio
representa um modo do sujeito. E uma sensagio em ato no exterior do 6rgio de percepgdo. No

entanto, permanece como poténcia ativa de toda percepcao subjetiva.” (COCCIA, 2010, p. 50)

Ao afirmar que a imagem ¢ o lugar de uma coincidéncia entre bios e ethos, algo
infinitamente apropridvel e uma possibilidade de existir das formas, ndo s6 a teoria de
Emanuele Coccia sobre a vida sensivel, como tudo aquilo que se pode divisar nos conceitos
de outros autores sobre o barroco e a natureza, apontam para uma série de perspectivas
fundamentais para a presente andlise. A primeira e mais importante delas, decorre da
dimensdo que analisa a arte armorial por via de seu material imagético, como algo que
comporta os resultados da experiéncia de seus artistas em decorréncia da expressao sensivel
do homem sertanejo, da emancipa¢do de um imaginario em torno da arte popular nordestina e
da singularidade com que as propriedades dos seus modelos expressivos buscaram conotar a
realidade. Eis a aposta original dos artistas armoriais em suas divergéncias e afinidades com
os arautos do regionalismo, bem como, com boa parte das literaturas vinculadas aos novos
realismos latino-americanos em suas diferentes apostas conceituais. O presente capitulo
pretende notar a importancia de um trajeto que conceitue a imagem armorial como parte
fundamental de um processo de identificacdo das alteragdes e movimentos ambivalentes
dentro do espaco conceitual da microssérie 4 Pedra do Reino, de forma que se realize uma
investigacdo em torno das caracteristicas da producdo, como parte de um projeto identitario
que requer nos desdobramentos estéticos e ideologicos da obra, as marcas das imposi¢des de
intui¢do, imaginagdo, gosto e concepcao de seus autores. Em tal medida é que se evidencia os
sentidos antropoldgico e poético da imagem, como fatores que declinam de relagdes
subjetivas e objetivas entre o0 homem e a natureza, propondo assim, que a microssérie seja

compreendida em suas aproximacdes e distanciamentos com estética armorial.

Em segundo lugar, a intencdo do capitulo ¢ destacar a funcao retérica da microssérie 4
Pedra do Reino, a partir da ornamentagdo do seu discurso estético, como algo amplamente

pautado pelas digressdes intertextuais do estilo régio na estética televisiva. Estilo este que, de
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metafora criada pelo personagem Quaderna, aos poucos, se tornou uma espécie de sintese de
todo um modelo expressivo da arte barroco-armorial. Posteriormente, em ultimo lugar, o
capitulo dedica-se a refletir sobre a discussividade anacronica do barroco, como algo que
conecta, tanto com a bagagem filoséfica e artistica do projeto épico de Ariano Suassuna,
quanto proposigdes poéticas em torno das imagens d’A Pedra do Reino. Circunscreve-se
assim, nesse trajeto analitico, a op¢do por fazer da discussdo que entrecruza a natureza € o
sentido ontologico do barroco, uma reflexdo sobre os aspectos objetivos e imateriais da
microssérie, de modo que seja esta, a questdo crucial que atravessa toda a discussdo sobre a

alteridade da producao e o alargamento das possibilidades estéticas da suas imagens.
2.2.1. Imagens do Armorial: a mito-poética regional e a estética popular

O nosso sentimento é o de realizarmos uma aproximagdo com o universo Armorial

com muita delicadeza. Mas ndo vou apenas pelo psicoldgico, pois existem muito mistério e
magia que ndo se explicam. Ndo vou pela extravagancia da produgdo. Trabalhamos com os
restos das coisas, com o que aos olhos dos outros estda morto. Isso nos interessa. Vou pela
Imaginagdo, pelo Sangue e pelo Sonho.

Luiz Fernando Carvalho

A vastiddo continental do territério brasileiro pode ser comparada poeticamente a
grandeza de suas raizes culturais. Na leitura desse territorio mitico, a cultura nordestina,
alimentada pela experiéncia do homem sertanejo, atesta a peculiaridade da relagdo
estabelecida entre a origem de um povo e a forma como ele é capaz de inscrever no proprio
sangue, os percalcos e os movimentos da historia de todo um pais. Apds 700 anos de
dominagdo arabe na Peninsula Ibérica, os reinos de Portugal e Espanha langcam mouros as
Américas, trazendo em seus brasdes, as insignias de impérios que visavam renascer do longo
inverno da Idade Média. Entretanto, foi ao desposar da mata virgem que estes mesmos
impérios viram florescer em meio a realidade maravilhosa dos tropicos, o auténtico brilho
irregular de suas herangas culturais, dando inicio a um projeto de civilizagdo responsavel por
promover um encontro entre o ocidente e o desconhecido, ao tragar uma linha iconica e
imagindria que se estenderia do mediterraneo ao sul do novo continente. Gesto responsavel
por reavivar a paixdo e o drama, como totens de uma cultura que descobriu nos tropicos, um
terreno fértil para se propagar. A visdo escatoldgica de um paraiso terrestre e seus habitantes,
alimentou o sonho de se fundar ali, um novo mundo capaz de resgatar a razdo, agora, sob a
tutela de um Deus verdadeiro; autenticamente cristdo. Porém, foi a natureza deste mundo
primitivo e selvagem, aquilo que colocou a prova tal progressdo. Dali, negros, brancos, indios

e mesti¢os deram origem a uma nova civilizacdo capaz de profanar a moderacdo, subverter a
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austeridade, ou romper com qualquer tipo de equilibrio e harmonia, transformando em mero

artificio do povo, tudo aquilo que era de usufruto das praticas e dos ideais da nobreza.

Quase quinhentos anos depois era langado oficialmente no dia 18 de outubro de 1970,
no patio da catedral de Sao Pedro dos Clérigos3 7 no centro de Recife, o0 Movimento Armorial.
Através do primeiro concerto de uma orquestra recém-criada® e de uma exposigdo de novos
artistas plasticos, o evento chamado 7rés Séculos de Musica Nordestina: do Barroco ao
Armorial, representou a inauguracdo de todo um projeto artistico e cultural pretendido pelos
armoriais. O movimento que surgiu sob a inspira¢ao e dire¢do do escritor, poeta e dramaturgo,
Ariano Suassuna, foi concebido na companhia de diversos artistas nordestinos oriundos das
mais variadas formas expressdo, como a danga, a musica, o teatro, as artes-plasticas, entre
outros. O seu inicio deu-se no ambito universitdrio, com o apoio do Departamento de
Extensdo Cultural da Pro-Reitoria para Assuntos Comunitarios da Universidade Federal de
Pernambuco. Posteriormente, 0 movimento ganhou o apoio oficial da Prefeitura de Recife e
da Secretaria de Educacdo do Estado, em seu intuito de criar uma arte erudita a partir de
elementos da cultura popular do nordeste brasileiro. Para Ariano Suassuna, “armorial” era o
conceito heraldico que unia os tragos da cultura popular nordestina as suas raizes ibéricas.
Estaria consolidada a partir daquele momento, a unido formal entre todas as artes de um povo,
agora sob o aval de um movimento que se, a priori, ndo se pretendia de vanguarda,

demonstrou-se paradoxalmente ligado ao desejo conceitual de uma nova arte.

Se a partir do carater cerimonial do lancamento do Movimento Armorial, a histéria e a
cultura do nordeste brasileiro precisavam ser ressignificadas, era a insélita aptidao daqueles
contemporaneos em reclamar a urgéncia de se fundar um movimento que sintetizaria toda a
estética de um povo que ainda ndo tinha rosto e nem gosto perante a cultura oficial, o gesto
intrinsecamente politico de uma elite intelectual para qual a arte nordestina deveria estar
perfeitamente ligada a experiéncia de sua propria natureza geografica e realidade social. A
cultura popular se tornaria o modelo para a ascensdo de uma nova arte engajada na
autenticidade de seu proprio universo. Se os modernistas da Semana de Arte de 22 resgataram

nas matas virgens e nos relatos dos jesuitas, o gosto da antropofagia temperada pelo mistério

70 Pétio de Sdo Pedro dos Clérigos abriga uma catedral de mesmo nome, cuja construgio foi iniciada em 1728. A igreja
pertence ao estilo barroco e ¢ considerada um dos principais patrimonios historicos da capital pernambucana.

* 0 langamento do Movimento Armorial contou com a apresentagio da Orquestra de Cimara Armorial, nascida no
Conservatorio Pernambucano de Musica e dirigida por Cussy de Almeida. Ela executou musicas do armoriais e barrocas do
século XVIII. Segundo consta no perfil biografico de Ariano Suassuna, o escritor gostaria de ter marcado o evento para o dia
9 de outubro, data da morte de seu pai, porém a orquestra s6 pode se apresentar no dia 18. (VICTOR, 2007, p. 77)



98

voluptuoso do barroco mineiro, quarenta anos depois, Ariano Suassuna e seus cabras
propunham o drama barroco-ibérico e a heranga multicultural do nordeste brasileiro, como os
pontos fundamentais de uma estética que continha os tragos primordiais da cultura nacional.
A partir de um movimento sem manifesto, cuja teoria organizou-se de forma fragmentaria®”,
foi na mesma medida em que Ariano Suassuna dizia detestar a arte de vanguarda pela sua
imensa propensdo a logo se tornar uma “retaguarda”, que esta aversdo combinada com a
execucao de todo um protocolo oficial de lancamento do Movimento Armorial, configurou a
vontade do escritor em procurar na tradi¢do, a primazia da criagdo. Voltando-se para aqueles
mestres “eternamente contemporaneos”, a fim de reencontrar na matriz das artes nordestinas,

“os tesouros da tradicdo mediterranea que arte europeia renega”. (SUASSUNA, 2012, p. 55)

Foi tragando uma ligagdo entre as artes, medieval e barroca, com a tradi¢cdo popular

nordestina que, Ariano Suassuna, durante décadas, construiu um imenso relicario conceitual
. . . .40

reverenciando diversos nomes da cultura brasileira e estrangeira™, chegando ao ponto de

. , . A s N . .41 .
definir, at¢é mesmo, a importdncia de uma nobiliarquia nordestina™ que, ao seu ver, seria

% Idelette Muzart Fonseca dos Santos nota a organizagdo fragmentdria das questdes teoricas cunhadas pelo Movimento
Armorial. Apesar de ndo constituir um manifesto, uma vasta bibliografia se estruturou em torno da defini¢do dos provaveis
canones da estética armorial. A primeira iniciativa foi o proprio programa da exposigdo de artes plasticas que inaugurou o
movimento, seguido pelo papel da cronica semanal mantida por Ariano Suassuna no Jornal da Semana, chamada A/manaque
Armorial do Nordeste, mais tarde compilada e publicada como livro. A pesquisadora destaca ainda, a publicagdo de uma
“brochura” chamada O Movimento Armorial, editada pela Universidade Federal de Pernambuco, em 1974. Além da
publicag¢io do primeiro livro de poesias de Angelo Monteiro, Proclamacdo do verde, e da obra Poética, pré-manifesto ou
anteprojeto do realismo épico de Marcus Accioly. “Uma possivel ‘armorialidade’ se elabora, portanto, através da
conceituagdo de fatos empiricos: o Unico ponto de partida estd na obra de arte. A partir de praticas artisticas, criadas
individualmente ou em grupo, aparecem as tendéncias, as linhas gerais da teoria armorial da arte.” (SANTOS, 2009, p. 33)

0 Foram diversas as vezes que Ariano Suassuna remeteu 4 nomes da cultura brasileira, a fim de atestar a presenca atemporal
de elementos barrocos na arte nacional. No texto Genealogia nobiliarquica do teatro brasileiro, publicado em 1963, o
escritor comenta a influéncia do barroco em diversos campos das artes no Brasil. De acordo com Suassuna, na poesia
encontramos Gregorio de Matos, Manuel Botelho de Oliveira e Frei Manuel de Santa Maria Itaparica, todos do século XVII,
cuja poesia de Augusto dos Anjos, Jorge de Lima, Joaquim Cardozo, Jodo Cabral de Melo Neto e Carlos Drummond de
Andrade, sdo sucessoras. O Padre Antonio Vieira ¢ Mathias Aires, seriam os maiores prosadores e moralistas barrocos dos
séculos XVII e XVIII que, de acordo com Suassuna, repercutiram nas obras de Machado de Assis, Euclydes da Cunha,
Gilberto Freyre e Guimardes Rosa. Na musica destacam-se Joaquim Emérico Lobo de Mesquita, o Padre José Mauricio, além
de Villa-Lobos, este ultimo, “herdeiro da musica barroca e dos violeiros e rapsodos populares”. No teatro, destacam-se a
ascendéncia de Hermilo Borba Filho, dos marcos barrocos de Anténio José¢ e Anchieta, além da tragédia romantica de
Gongalves Dias e da comédia de costumes de Martins Pena. Nas artes-plasticas, Aleijadinho ¢ reverenciado como “escultor
de génio do século XIX”. A “pintura primitiva, imaginosa, violenta, mitica e colorida” do cearense Francisco da Silva ¢é
destacada, além da xilogravura de Gilvan Samico e Severino de Tracunhaém, frente a maneira como este tltimo, enaltece em
suas capas de cordel, o papel anonimo de todos os santeiros e escultores populares. O arquiteto Antonio Fernandes de Matos
¢ Oscar Niemeyer também s@o lembrados pelo escritor. Ariano Suassuna aprofunda nessa investigacdo encontrando no
romanceiro popular nordestino o nome de Leandro Gomes de Barros, o qual diz ser “criador de romances épicos, heroicos, de
moralidade e satiricos que podem fazer dele o tronco de uma futura épica e de uma futura novela picaresca nordestinas”. Nao
menos entusiasmadas sdo as palavras direcionadas & musica popular nordestina, reverenciada como “miusica sertaneja das
violas, dos pifanos e das rabecas, de linhagem primitiva e classica onde ressoam os ecos sobrios e polifonicos do canto
gregoriano e da musica tapuia, ¢ a musica da zona litordnea, mais negra, romantica ¢ dionisiaca”. (SUASSUNA, 2012, p. 64)

! No mesmo texto, Ariano Suassuna aborda o lugar das “nobiliarquias” nessa transgeografica e barroca do nordeste
brasileiro. “Para cada um desses troncos da linhagem da arte brasileira encontramos descendentes, colaterais e herdeiros, de
modo semelhante ao que acontece com nossas confusas, imaginosas e maravilhosas ‘nobiliarquias’ nordestinas — em que se
encontram nobres vermelhos, como Dom Antoénio Felipe Camarfo, condes ibéricos e grandes de Espanha, como os
Albuquerques, comendadores negros, como o grande Henrique Dias (o Governador dos Pretos do Estado do Brasil), bardes
bastardos e mesticos como Jer6nimo de Albuquerque Maranhdo, gentis-homens florentinos como Filipe Cavalcante, nobres



99

capaz de reconstruir genealogicamente o encontro entre o Nordeste e a Peninsula Ibérica. Nao
foram poucos os esfor¢os do escritor em grafar nos arranjos conceituais da estética armorial,
todo um sistema de pensamento sobre a identidade nacional e as suas possibilidades retdricas,
pictdricas, linguisticas e sonoras. A presenga dos universos medieval e barroco dentre essas
funcdes, se encontram em niveis que vao desde as suas apreciagdes estéticas, até os sentidos
existenciais do homem sertanejo. O trabalho intelectual de Ariano Suassuna aproximou as
expressoes armoriais dos tragos epistemologicos do barroco, como o estilo que melhor
engloba os desdobramentos retrospectivos e prospectivos da arte medieval, do grotesco, do
romantismo, do modernismo, do expressionismo, do surrealismo e, at¢ mesmo, do
classicismo. Pois, de acordo com o proprio escritor, o “teto racional do espirito” ¢ algo como
um cume natural do sombrio fogo subterraneo. “Talvez o que chamamos ‘razdo’ — essa ‘razao
fria, lucida e superficial — seja somente um aglomerado de preconceitos, de ideias feitas e

ensinadas a nos, algo que nada tem a ver com a razao verdadeira.” (SUASSUNA, 2012, p. 38)

As diversas vanguardas que surgiram na América Latina durante o século XX, ao
encontrarem no multiculturalismo uma maneira de ressaltar a autonomia do pensamento
latino-americano, muitas vezes, propuseram leituras distintas sob determinados aspectos da
arte, frente as diferentes realidades sociais de cada povo perante as paisagens naturais as quais
eles estdo inseridos. No entanto, em sua imensa maioria, todas elas comungaram sobre os
aspectos da heterogeneidade como a condigdo primordial do pensamento e da criagdo do
homem latino-americano, além de retratarem a importancia do barroco colonial como fato
estético, em sua qualidade de primeiro estilo europeu a ser inteiramente transfigurado no novo
continente. A principio, foi a defini¢do de um quadro espago-temporal de engajamento do
discurso artistico, aquilo que deu origem ao recorte realizado por Ariano Suassuna e os
demais criadores do Movimento Armorial, no intuito de se apropriarem do contexto rural e
sertanejo do nordeste brasileiro. A vontade de criar o novo através do arcaico, a partir do
resgate da natureza medieval e barroca da arte popular nordestina, foi o gesto fundamental do
movimento na revalorizagdo do papel pioneiro do nordeste na preservacdo da arte colonial
brasileira e na emancipa¢do de seus outros devires estéticos na cultura contemporanea.

Universo que a estética armorial pretendeu dar conta destrinchando a atividade das diversas

de ascendéncia mourisca, como Miguel Corréa de Antas, e fidalgos judeus como Bento Teixeira. E para ndo ser mal
entendido, esclarego de passagem que, para mim, essa mistura ¢ um sinal de autenticidade da aristocracia nordestina, tanto no
que se refere a vida quanto no que toca a arte.” (SUASSUNA, 2012, pp. 64, 65) Tais desconstru¢des genealdgicas em torno
dessa nobliarquia nordestina também sdo realizadas de maneira semelhante na caracterizagdo dos personagens do Romance
d’A Pedra do Reino, de modo a reverenciar a qualidade da nobreza heraldica do povo sertanejo e do seu universo literario.
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manifestagdes culturais que se cristalizaram no territorio nordestino visando um novo modos

plastico e iconografico da arte, frente a realidade do homem sertanejo e do proprio Sertdo.

Da mesma forma que Ariano Suassuna, boa parte dos artistas ligados ao Movimento
Armorial percorreram caminhos trilhados pelas varias formas artisticas presentes no contexto
sertanejo, mediante seus possiveis didlogos com a cultura erudita ocidental e oriental.
Segundo a pesquisadora Idelette Muzart Fonseca dos Santos, o Movimento Armorial foi
imediatamente compreendido como uma nova manifestacdo do chamado “espirito do Recife”
que, segundo a pesquisadora, “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) A influéncia das teses de Gilberto Freyre e das
literaturas de Euclides da Cunha, Graciliano Ramos, Guimardes Rosa e José Lins do Rego,
sd0 apenas algumas referéncias que demonstram a maneira como o trabalho de Ariano
Suassuna visou na influéncia de outros escritores e pensadores’”, uma teoria sobre os
desdobramentos do regionalismo na cultura letrada e nas construgdes literarias da arte
nordestina. Estabelecendo distancias cautelosas com o regionalismo militante, a literatura de
Ariano Suassuna, bem como todo o sistema de pensamento artistico do Movimento Armorial,
passaram a reconhecer o regionalismo por sua identidade multipla e complexa.

O regionalismo, como movimento histérico, pode estar superado no Nordeste — o que
alias ndo acredito —, mas, enquanto encarado como uma das posigdes legitimas que se
podem tomar em arte, ndo o esta, porque, sob este ponto de vista, nenhuma posicéo se
pode considerar superada. Tomado neste sentido, o regionalismo néo ¢ de hoje nem de
ontem, ¢ de sempre, como o classicismo ou o barroco. Um estilo ndo se liga somente a
momentéanea predomindncia historica de que gozou neste ou naquele momento: € uma

posi¢do que pode ser adotada com a maior liberdade por qualquer artista, em qualquer
momento, sem preocupagdes de moda ou de anacronismo. (SUASSUNA, 2012, p. 45)

Aquilo que leva Arino Suassuna a dizer que “jamais valorizaria uma arte pelo simples
fato de ser ela regional e popular” (SUASSSUNA, 2012, p. 50) ¢ o mesmo gesto que, ao seu
ver, projeta o regionalismo como uma posi¢do inicial. Aquela de criar a partir da realidade
que nos cerca, encontrando nesse mesmo sonho de realidade, o inicio de um plano totalmente

aberto e irrestrito. E de uma literatura enviesada pelo Movimento Regionalista inaugurado

2 No texto Teatro, regido e tradigio, da compilagio Almanaque Armorial, Ariano Suassuna, ao comentar a influéncia de
Gilberto Freyre no seu pensamento sobre a cultura nordestina, considera varios nomes, cujas marcas de seus trabalhos
ressoam em suas obras. “Em minha formagao artistica, recebi influéncia até de Rafael Sabatini ¢ de Dumas Pai — ainda hoje
tenho vontade de escrever novelas com o encanto e 0 movimento que eles sabiam dar as suas. Boccaccio, Cervantes, Gil
Vicente, Stendhal, Moliére, Plauto, Homero, Virgilio, Dostoiévski sdo os classicos que leio e releio sem cessar: Dos poetas,
recebi influéncia de Lorca, Drummond, Fernando Pessoa, além dos classicos ja citados e Horacio. E ha as influéncias didrias,
profundas e silenciosas dos amigos, entre as quais eu citaria a de um grande poeta desconhecido do Brasil — José Laurencio
de Melo. Mas isso tudo ¢ um capitulo muito grande que, a rigor; deveria incluir nomes de poetas populares, como Leandro
Gomes de Barros, de pesquisadores modestos e Limitados, como Leonardo Mota, e de grandes pintores e filosofos, como
meu amigo Francisco Brennand — outro grande desconhecido, até agora —, Maritain e Bergson.” (SUASSUNA, 2012, p. 43)
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pela obra A Bagaceira, do escritor paraibano Jos¢ Américo de Almeida, publicada em 1928,
que se vale a escrita de Ariano Suassuna. Porém, de tudo aquilo que possa devir de obras
como Pedra Bonita de José Lins do Rego; Vidas Secas de Graciliano Ramos; O Sertanejo de
José de Alencar; Morte e Vida Severina de Joao Cabral de Melo Neto; Grande Sertdo:
Veredas de Jodo Guimardes Rosa; ou Os Sertoes de Euclides da Cunha, ndo faz com que
exista um so tipo de sertanismo que engendre na literatura de todos esses grandes nomes e,
consequentemente, na obra de Ariano Suassuna, limites estéticos e conceituais que reduzam a
apreciagdo de suas poténcias formais e imaginarias dentro daquilo que deriva tanto
sociologicamente quanto poeticamente, do universo sertanejo. Para Suassuna e para boa parte
dos novos realismos latino-americanos, o real ¢ um elemento a ser transfigurado pelo poético.
Por ser um tanto destituido de dogmas formais ou codificagdes, 0 Movimento Armorial
alcancou a originalidade artistica, na medida em que se realizou como uma ampla experiéncia
criativa e nova apreciacdo das linguagens populares sertanejas.
Em primeiro lugar, o Movimento Armorial situa-se num quadro regional, o Nordeste,
espago geografico, historico e mitico, comum aos cantadores e aos armorialistas na
afirmagdo, sempre renovada, de sua ‘“nordestinidade”. Essa presenca da regido
continua sendo um elemento fundamental da criagdo popular que o Movimento

Armorial adota, numa dimensdo poética e pessoal mais do que socioldgica, sem se
tornar, no entanto, arauto de um regionalismo militante. (SANTOS, 2009, p. 19)

O Movimento Armorial estaria ligado, portanto, a ruptura com as distancias e barreiras
socioculturais impostas a criagdo, as manifestacdes artisticas nordestinas e aos preconceitos e
delimitagdes em torno do conceito de “arte popular’. De acordo com Idelette dos Santos,
Ariano Suassuna propde “um ambicioso programa de pesquisa pioneira cujo objetivo
reconhecido € participar da elaboragdo de uma cultura brasileira, em que o carater nacional e
regional se universalizaria gracas ao génio de seus criadores.” (SANTOS, 2009, p. 20) No
entanto, a realidade e a vida cotidiana do sertdo ndo estdo ausentes da literatura e da arte
armoriais. Segundo a pesquisadora, o romance regionalista aparece para Suassuna como uma
espécie de neonaturalismo que privilegia a interpretacdo sociologica. “As obras armoriais sao
ancoradas tematicamente numa regido, mas partindo da realidade nordestina, procuram uma
recriagdo poética nos moldes do romanceiro.” (SANTOS, 2009, p. 35) A arte armorial define-
se, portanto, por uma relacdo “fundadora” com a literatura popular e, particularmente, com o
folheto de feira. Pois ¢ o folheto de cordel aquele que o artista armorial ergue como uma
bandeira por unir trés formas artisticas distintas que a cultura letrada separou e fragmentou em
disciplinas diferenciadas: a poesia narrativa de seus versos; a xilogravura de suas capas; a

musica (e o canto) de suas estrofes. O romanceiro ¢ o folheto tornam-se entao, fonte e modelo
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da criacdo armorial, através dos quais cada artista desenvolve uma pesquisa diferenciada,

como “bandeira cultural, que parece escapar as certezas para suscitar varios questionamentos

e, em primeiro lugar, o de sua denominagdo e defini¢ao cultural.” (SANTOS, 2009, p. 13)
A referencia a obra popular constitui o cimento do Movimento Armorial e confere-lhe
sua identidade na historia da cultura brasileira. Orienta a pesquisa e condiciona a
criagdo. Contudo, ndo poderia ser exclusiva nem primordial: o0 movimento ndo retine
artistas populares, mas artistas cultos que recorrem a obra popular como um
“material” que procuram recriar e transformar segundo modos de expressdo e
comunicagdo pertencentes a outras praticas artisticas. Essa dimensdo culta e até

erudita se manifesta tanto na reflexdo tedrica, desenvolvida em paralelo & criacdo,
como na multiplicidade das referéncias culturais. (SANTOS, 2009, p. 270)

O Romance d’Pedra do Reino ¢é o principal exemplo de como Ariano Suassuna utiliza
uma série de recursos ligados & outras linguagens, a fim de acentuar a presenga das artes
nordestinas no espectro da literatura nacional. Dos artificios da prosa-poética da Literatura de
Cordel, o escritor busca inspiragdo nos folhetos, como modelos de distingdo dos capitulos e
do espirito literario da prosa e verso de seu livro. Extremamente comuns no nordeste, os
folhetos fazem jus ao espirito do romanceiro popular e a sua trova, como algo capaz de
mencionar todo um universo onde estdo presentes as lendas, os fatos veridicos, as satiras, as
cavalhadas, os romancistas, os cordelistas, os boiadeiros, os cantadores e os repentistas do
sertdo. Nas palavras de Ariano Suassuna, na literatura popular nordestina, mais precisamente
no cordel, pode-se identificar cinco ciclos que compde a sua natureza estilistica: o heroico, o
maravilhoso, o religioso ou moral, o satirico e o historico. Por meio destes estilos, os folhetos
se compdem como obras literarias acompanhadas pelo suporte grafico das xilogravuras. Um
género grafico muito difundido no territério nordestino que simboliza uma sobrevivéncia
pontual da cultura medieval ibérica no Brasil. Um resquicio das gravuras medievais, das
pinturas catalds e dos retabulos roménicos em madeira que se tornaram para Ariano, uma
espécie de ponto de partida para a identificacdo de uma pintura, uma escultura, uma ceramica,
uma tapecaria € uma gravura armoriais. De maneira semelhante, os folhetos foram

assimilados pelo escritor como um impulso para o teatro, o cinema, a poesia € o romance.

A inscri¢do desses artefatos simbodlicos e poéticos da cultura sertaneja e mediterranea
foram, aos poucos, sendo condensadas e conceituadas nas criagdes de Ariano Suassuna e dos
demais artistas do Movimento Armorial. O substantivo “armorial” ¢ a palavra que melhor
evoca esta amalgama. Segundo Idelette dos Santos, ela designa a coletdnea de brasdes e
emblemas da nobreza de uma nacdo ou provincia. “Sua utilizacdo adjetiva constitui um
neologismo. A incompreensdo gerada pela escolha desse nome tem sua origem na associa¢ao

do nome a uma época, a Idade Média, e a uma classe social, a nobreza.” (SANTOS, 2009, p.
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25) De acordo com a pesquisadora, tal palavra remete a herdldica e tem para Ariano
Suassuna, um sentido plastico ligado aos seus esmaltes, pintados sobre metal ou esculpidos
em pedra. Estes, com animais fabulosos, sois, luas e estrelas, compdem estandartes cujo
brilho remete ao carater festivo, metalico e colorido de bandeiras e brasdes do periodo
medieval e do barroco brasileiro. Ao seu ver, Suassuna “abrasileira” o termo, suspende-o aos
muros e fachadas das casas e das igrejas nordestinas, procura ir fundo para que o ‘Armorial’
crie raizes e se torne fecundo. “O termo estd assim introduzido na paisagem brasileira real e

na arte nordestina, sonho e premonic¢do que Ariano tenta concretizar.” (SANTOS, 2009, p. 25)

Algumas das principais propostas armoriais cunhadas pelo préprio escritor devém dos
seus estudos sobre a Herdldica Sertaneja. Um termo criado por Ariano Suassuna, a fim de
aplicar as propriedades da heraldica no imaginario sertanejo, como uma arte que descreve os
conjuntos de pecas, figuras e ornatos dispostos no campo de um brasdo ou escudo. Estes,
representando as armas de uma nagdo; pais; estado; cidade; de um soberano; de uma familia;
de um individuo; de uma corporagdo; ou mesmo de uma associagdo. A existéncia da estética
heraldica remonta ao século XII na Idade Média, quando se iniciou a utilizagdo desses
emblemas como simbolos ligados as guerras, as batalhas e aos torneios. No mais, estes
brasdes sdo definidos ndo somente pelas suas respectivas visualidades, mas sobretudo pelas

suas escritas, sendo também uma forma de linguagem propria: a linguagem heraldica.

A forma como Ariano Suassuna liga a simbologia da heraldica medieval ao contexto
sertanejo, também trava suas proprias relagdes de apropriagdo, ao fazer desses simbolos da
cultura europeia, marcas identificaveis nas origens culturais do nordeste brasileiro. A proposta
da heréldica sertaneja ¢ fruto das pesquisas de Suassuna sobre os ferros de marcar gado, muito
comuns nas atividades pecudrias da regido. Surgida na Antiguidade, desde a efigie egipcia da
ferra, igualmente cunhada em moedas ao longo do tempo, passando pela Peninsula Ibérica e
Américas, até centrar-se no nordeste € no sul do Brasil, a atividade de marcar o gado com
simbolos das familias, dos coronéis ou das fazendas serviu de inspiracdo para Ariano
Suassuna reconstituir a importancia de uma rica heraldica presente no Brasil, desde os ferros
de marcar bois do sertdo, dos escudos dos clubes de futebol e dos brasdes das cidades, até as
bandeiras das cavalhadas, dos estandartes dos grupos de maracatu, dos caboclinhos e das
escolas de samba. A presenca dessa heraldica seria um dos pontos de partida para a realizagao

de uma nova arte armorial capaz de fundir o carater popular e erudito da cultura brasileira.
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Os estudos de Ariano Suassuna foram tdo fecundos que resultaram na publicacdo do
album, Ferros do Cariri: uma herdldica sertaneja (1974), onde o escritor desenvolveu uma
analise aprofundada sobre os elementos graficos do ferros de marcar gado, resultando na
criagdo de um alfabeto baseado na tipografia desses ferros encontrados nas fazendas e rogados
nordestinas. As pesquisas do escritor resultariam ainda, na identificacdo das relagdes
existentes entre esses ferros e os festejos de marcagdo do gado; como foram descritos por
Camara Cascudo; além da notacdo de possiveis analogias poéticas entre essas marcas, 0s

desenho rupestres, os signos do zodiaco e as estruturas patriarcais da sociedade nordestina.
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Figura 6 — Alfabeto heraldico criado por Ariano Suassuna a partir das pesquisas sobres os ferros de marcar gado.

A Heraldica Sertaneja, como um dos elementos estéticos mais importantes para o
Movimento Armorial e de grande valor sentimental para o seu mentor intelectual, repercutiu
numa série de outros estudos que continuaram a investigar a histéria da presenca desses
simbolos na cultura nordestina. Tais composicdes graficas baseadas nos conjuntos de
insignias, brasdes, estandartes e bandeiras, foram trabalhadas como xilogravuras pelo proprio
Ariano Suassuna, que produziu uma série de brasdes em estilo boleado portugués das familias
dos personagens do Romance d’A Pedra do Reino, além de uma diversidade de outras figuras
que ilustram as passagens do romance como, por exemplo, a bandeira da Pedra do Reino que
contétm o ferro da familia de Quaderna. Imagens que alimentam o imaginario da obra e
propdem um elo transtemporal entre os periodos medieval e colonial, talhando através desses
artefatos simbolicos, uma espécie de independéncia identitaria da cultura sertaneja armorial.

A iconografia do Romance d’A pedra do reino reagrupa elementos diversos: o
popular, em primeiro lugar, através das bandeiras das festas e procissdes religiosas,
com suas cores brilhantes, cuidadosamente descritas pelo narrador, e reproduzidas em

preto e branco, e através da propria xilografia, que é considerada aqui ndo como
simples técnica ilustrativa ou modelo poético, mas como objeto em si. A dimensdo
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heraldica, tradicional nas descrigdes em linguagem codificada dos escudos e bandeiras
aparece “nordestinada” no caso das marcas de animais. O elemento astrologico e
finalmente o taré unem a simbolica e até mesmo o hermetismo da heraldica e da
astrologia a imagem popular e familiar dos naipes do baralho. (...) A ilustragdo
suasssuniana elabora-se a partir da gravura popular num jogo em que texto e imagem
vao se construindo reciprocamente, numa troca permanente de referencias e reflexos.
(SANTOS, 2009, p. 207)

Apropriando-se da heraldica sertaneja, Luiz Fernando Carvalho cria novos elementos
que integram a microssérie A Pedra do Reino. O que primeiramente salta aos olhos dos
espectadores ¢ a vinheta de abertura da série. Composta por um misto de elementos heraldicos
ibéricos e sertanejos, texturas arabescas e cabalisticas, como espécies de mandalas animadas,
o movimento espiralar dos seus objetos graficos revelam a existéncia de simbolos, como
cartas de baralho com desenhos do personagens, elementos exotéricos, figuras circenses,
objetos astronémicos, icones da cultura cristd e gravuras da cidade cenografica. Todos,
evocando os componentes da narrativa até a assinatura final, onde o nome da série aparece
escrito com a tipografia herdldica. Entretanto, a influéncia da heraldica sertaneja na série nao
para por ai, fazendo com que, tanto as figuras ilustrativas do romance, quanto todo o trabalho
de pesquisa e criagdo de Ariano Suassuna e dos demais artistas-plasticos armoriais, servissem
de inspira¢do para Luiz Fernando Carvalho e a dire¢do de arte de Raimundo Rodrigues, na

composi¢dao do figurino, da cenografia e dos recursos graficos. Nessa empreitada, o diretor

contou ainda com a parceria com Manuel Dantas Suassuna, artista plastico e filho de Ariano.

Figura 7 — Frames da vinheta de abertura da microssérie A Pedra do Reino.

As diversas linguagens das artes-plasticas t€m uma importancia fundamental dentro
das pesquisas sobre a imagética armorial e, consequentemente, na forma como elas foram
interpretadas na microssérie de Luiz Fernando Carvalho. Dos trabalhos de todos os artistas-
plasticos que participaram ou beberam na fonte do Movimento Armorial, foram as gravuras e

xilogravuras de Gilvan Samico e as pinturas e esculturas de Francisco Brennand, aquelas que
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alcancaram um maior lugar de destaque dentro e fora do movimento, constituindo as bases
das primeiras pesquisas visuais e experiéncias criativas dos armoriais. Parte fundamental da
imagética armorial, a gravura e a xilogravura foram responsaveis por darem formas concretas
ao pensamento mitico por trds das imagens armoriais. De acordo com Idelette dos Santos, no
folheto de cordel, imagem e palavra estdo em estreita correlagdo, integrando um mesmo
conjunto e unidade poética. “E a partir dessa relagio que podem ser compreendidos os

intercAmbios entre escritura e imagem na literatura armorial”. (SANTOS, 2009, p. 202)

Na produgdo de Luiz Fernando Carvalho elas devém reinterpretando essa natureza
mito-poética do romance de Ariano Suassuna. Na microssérie, o papel figurativo das gravuras
nordestinas e de toda a ornamentacdo simbolica da obra literdria, a0 mesmo tempo em que sao
marcas impressas na propria identidade hereditaria da producdo, sdo imagens que foram
estilizadas sem perder as suas fun¢des miticas de fantasticidade e maravilha, originalmente
atribuidas as xilogravuras da literatura de cordel. Segundo Suassuna, depois de comparar as
gravuras populares do nordeste com gravuras vindas do exterior, o resultado foi a descoberta

de tudo aquilo que as singularizavam como a expressdes imagéticas legitimamente brasileiras.

E conclui: era, em primeiro lugar, a falta de duvidas e das hesitagdes que tanto
esterilizavam o trabalho criador no outro lado; era, também, seu vigor e sua pureza; o
trago vigoroso e tosco contornando as figuras; as grandes zonas chapadas de negro,
em violento contraste com os espagos brancos; era o achatamento geral da gravura,
com a consequente auséncia de profundidade; era o real tomado como ponto de
partida para a imaginag¢do criadora e transfiguradora do artista — o real como sugestdo
e ndo como um tirano limitador, castrador e sufocante, que nos exigisse servidao e
vassalagem, ndo realista, mas sim estreitamente naturalista; era a presenga de
personagens e ndo de pessoa, o que se devia ao fantastico e ao mitico; e eram,
finalmente, as figuras monstruosas e fortes, reais, por mais estranho que isso possa
parecer; exatamente na medida em que saiam da imaginagdo ao mesmo tempo irdnica,
mistica, satirica e alucinada do povo nordestino — dragdes, diabos, chifrudos, ricos
avarentos, cobras aladas, valentes fanfarrdes, touros misteriosos, cavalos,
metamorfoses, visdes, simbolos, signos e insignias. Eram, alias, caracteristicas que
encontravam correspondéncia impressionantemente semelhantes nos proprios versos
do romanceiro e nos autos e farsas dos espetaculos populares. E diga-se de passagem
que foi por ndo encontrar no Regionalismo e nos romances neonaturalistas deste
movimento um ambiente que nos permitisse recriagdes a altura desse real-mitico, que
procuramos outro, através do Movimento Armorial. (SUASSUNA, 2012, p. 215)

Entre as marcas impressas nas imagens € na composi¢ao dos personagens de A Pedra
do Reino que derivam do universo das xilogravuras e pinturas armoriais, temos o bestiario
imaginado pelos armorialistas como recriacdes das lendas medievais, a partir de figuras
folcloricas e animais da fauna nordestina. As criagdes literarias de Ariano Suassuna e as
gravuras de Gilvan Samico t€ém uma enorme participacdo nessa formatacdo dos modelos
visuais adotados pela producdo de Luiz Fernando Carvalho. Além dos animais caracteristicos

da fauna sertaneja que foram totalmente recriados por Raimundo Rodrigues como marionetes
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e bonecos articulados feitos com materiais reaproveitaveis e de baixo custo, na composi¢ao
dos personagens Moga Caetano e Onga Caetana, por exemplo, a direcdo de arte da produgao
deu forma estilizada aos aspectos lendarios e antropomorficos dessas duas figuras. Criaturas
cujo carater grotesco estabelece uma ligacdo simbolica com a natureza barroco-medieval das
figuras armoriais elaboradas por Samico. De acordo com Idelette dos Santos, as gravuras e
xilogravuras de Samico estdo povoadas de monstros e animais lendarios oriundos dos folhetos
de cordel e também da tradicdo biblica. Segundo a pesquisadora, estes animais “tém
frequentemente uma dimensdo tot€émica, acentuada por um desenho antropomorfico: estdo
sempre associados ao homem, que servem ou ameacam, mediatizando, de uma ou outra

forma, a relagdo do homem ao mundo exterior, a natureza.” (SANTOS, 2009, p. 202)

Figura 8 — Gravuras de Samico e frames com as imagens da Onga Caetana e Morte Caetana.

Na obra de arte armorial, a presenca de animais, monstros, diabos e quimeras ¢
esvaziada de papel negativo, para cumprir fungdes satiricas e grotescas conectadas com a
cultura popular da Idade Média. Na literatura de Ariano Suassuna, o espirito medieval esta
ligado a celebracdo da estética popular. Uma interpretagdo que, além de aventar a tendéncia
festiva, alegorica e carnavalesca das suas manifestagdes, pontua o grotesco € o sublime como
elementos que se completam a fim de reiterar, em acordo com a teoria do formalista russo
Mikhail Bakhtin, a existéncia de uma cultura popular pelos dominios do comico e do
maravilhoso. “O grotesco ¢ o coOmico no seu aspecto maravilhoso, ¢ o comico mitolégico.”
(BAHKTIN, 2010, p. 39) Nesses termos, o sentido teratoloégico da arte medieval, como aquela
que une o sublime e a terra; o alto e o baixo; o material corporal com o espiritual e o césmico;

também pode ser associado ao sistema poético da arte armorial. Por ganhar sentido negativo
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no iluminismo e na modernidade, as artes medievais e barrocas, em suas inclinagdes para a
abundancia e o dispéndio, propdem o sentido vital da existéncia humana, mediante um corpo
aberto, incompleto e anticanoénico como indicadores da sua propria animalidade e
materialidade. De acordo com Bakhtin, na sua ambivaléncia, ha um valor destrutivo e
negativo, mas também hd um valor positivo e regenerador, onde ¢ o “baixo” material corporal

que ri como aquele que ndo pode exprimir-se na cosmovisao € nem mesmo nos cultos oficiais.

Abordados a partir de sua ambivaléncia e carater mitico e poético, ndo sé o elemento
da animalidade, mas todo o sistema simbolico das obras de Ariano Suassuna realiza um
movimento proximo ao que Mikhail Bakhtin estabeleceu a respeito da literatura de Frangois
Rabelais no contexto renascentista. Para Bakhtin, a obra de Rabelais operou, a partir dos
dominios da literatura comica, reformulagcdes nas concepcdes artisticas e ideoldgicas das
exigéncias do gosto literario de sua época, afirmando a originalidade da cultura popular
medieval, como uma oposi¢ao a cultura oficial, ao tom sério, religioso e feudal. No cenario da
literatura de Rabelais, Bakhtin aponta elementos das festas publicas carnavalescas, dos ritos
comicos e da literatura parddica, além de notar a existéncia de bufGes, andes, gigantes,
monstros, palhacos, dentre outros, de modo que estas figuras, na sua heterogeneidade,

possuem uma unidade de estilo e constituem parcelas da cultura popular medieval.

A obra de Ariano Suassuna se aproxima desse sistema interpretativo ao visar na
heterogeneidade do estilo armorial, como aquele que ¢ baseado em uma natureza especifica
do regime estético da arte popular nordestina e dos seus ordenativos culturais, um modelo
fundamentalmente interessado em subverter os imperativos do classicismo. Pois, enquanto o
classico, embora conservando sua matéria original, historiciza a arte popular e grotesca, o viés
barroco da arte armorial retoma o seu sentido original, a-histérico e primitivo. E tomando o
modelo dialético do barroco histdrico pela leitura de um barroco “primitivo” marcado pelo
conflito irregular de suas formas e ndo, necessariamente, pela busca de uma sintese, que
Ariano Suassuna projeta tanto na unido entre o espirito da cultura popular e a arte erudita
quanto na forma como foi o proprio barroco que reintroduziu elementos do pensamento e da
arte medieval no contexto renascentista, as principais questdes em torno da estética popular e
da forma como ela assume uma dupla tonalidade que, de acordo com Bakhtin, “ndo se separa
jamais nem do todo, nem do devir; ainda, os aspectos negativo e positivo ndo sdo jamais
expressos a parte, isoladamente, e de maneira estatica”. (BAKHTIN, 2010, p. 380)

E por isso que julgo sempre indispensavel fazer uma distingao entre o Rococé — estilo
mundano e de alcova, o estilo arrebicado do século XVIII francés — e o Barroco
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ibérico, ou, melhor ainda, o brasileiro, principalmente o Barroco nordestino, talvez o
mais sobrio de todos, ainda que permanecendo com sua caracteristica geral, dialética e
contraditéria, de uma unido de contrarios, de unidade de contrastes, de fusdo de
elementos classicos e romanticos, por ser, todo o Barroco, a primeira manifestagdo
romantica de dissolucdo do classico. Diga-se de passagem que é por isso que quase
todo grande escritor do Barroco tem uma tendéncia para o humorismo épico: o
humoristico ¢ a categoria do risivel que une o riso a mais amarga melancolia —
contradicdo ja por si dialética e barroca e que, portanto, teria que seduzir e tentar
Cervantes ou Shakespeare, presente que esta tanto no Dom Quixote quanto no Hamlet.
(SUASSUNA, 2012, p. 126)

Eis que se faz fundamental compreendermos algumas questdes cruciais sobre a
caracteriza¢ao do codmico e do tragico dentro da estética armorial, como uma revivescéncia do
espirito medieval na modernidade. Os estudos de Mikhail Bakhtin apontam uma mudancga
gradual na identificagdo do riso e do comico entre a Idade Média e os séculos XVI e XVIIL
Esta passagem transformou os dominios da comicidade por via de uma perspectiva romantica
abstrata e espiritual, a ponto de que estes ndo fossem mais compreendidos como uma forma
universal de concep¢do do mundo, dada como for¢a regeneradora e antinormativa. Ambos
passaram a se referir apenas aos fendmenos parciais da vida social. Fenomenos que Bakhtin
julga de “carater negativo”. Na literatura, o riso passou a ser atribuido aos géneros menores. O
cOdmico tornou-se algo restrito e especifico, incapaz de exprimir na linguagem do riso, a

verdade primordial sobre o mundo e o homem, passando a ser adequado, apenas o tom sério.

Ao notar o carnaval e uma série de outros espeticulos publicos organizados de
maneira cOmica e alegdrica, como manifestagdes que apresentavam uma diferenca de
principio em relacdo aos cultos oficiais na Idade Média, sejam eles referentes ao Estado ou a
Igreja, Bakhtin pontua que mesmo oferecendo uma visdo nao-oficial das relagdes humanas,
estas ndo ocorriam de forma deliberada, sujeitando-se a ocasides determinadas, o que por fim,
reiterava a percep¢ao dialética e dual da vida do homem dentro do seu estagio civilizatorio.
Segundo as suas andlises, dentro dos estdgios dito primitivos, por mais que as manifestacdes
folcloricas supostamente reiterassem uma separagao entre os aspectos sérios e comicos, eram
as suas respectivas inser¢des em um regime social que ndo conhecia classes e nem Estado,
aquilo que diferenciava a natureza dos cultos coOmicos que convertiam as divindades em
objeto de burla e blasfémia. Portanto, quando se estabelece um regime de classes e Estado,
torna-se impossivel outorgar direitos iguais a ambos os aspectos, de modo que as formas

cOmicas adquirem um carater nao-oficial, modificando-se em nivel de expressao.

A maneira como Bakhtin opera essa diferenciacdo, transforma o riso pela via de uma

negatividade em sua projecdo estética e existencial. Por mais que o pesquisador afirme o



110

carater cotidiano, parddico, dialdgico e profanador das manifestagdes ludicas que nada tem de
sentido mistico ou religioso, o principio comico ignora a separagdo entre o sujeito € o objeto
de escarnio sem ser, necessariamente, uma negacdo pura. “No sistema das imagens da festa
popular, a nega¢do pura e abstrata ndo existe. As imagens visam a englobar os dois polos do
devir na sua unidade contraditoria.” (BAHKTIN, 2010, p. 176) Algo que esta expresso na
forma como Bakhtin considera a cultura popular como aquela onde o riso tem uma fungao
duplamente positiva e contestadora. Um exemplo estd na maneira como a concepg¢do do
carnaval ignora suas fronteiras hierdrquicas e espaciais (sem cenario, sem palco, sem atores
ou espectadores) e, por isso mesmo, as fronteiras entre a arte e a vida, estas, representadas
pelo principio da festa. Uma festa autenticamente temporal e completamente dotada de
sentido historico. Por seu carater concreto e sensivel, o carnaval ¢ a propria vida animada por
imagens e apresentada com os elementos caracteristicos da representacdo. “Aqui, a forma

efetiva da vida ¢ ao mesmo tempo sua forma ideal ressuscitada.” (BAKHTIN, 2010, p. 7)

E possivel dizer que, da mesma forma que a cultura popular na Idade Média existiu e
desenvolveu-se fora da esfera oficial da ideologia e da literatura elevada, a cultura popular do
nordeste brasileiro sempre existiu @ margem da alta cultura nacional sendo extraoficial e, por
vezes, libertaria e subversiva, na medida em que conservou os aspectos viscerais e primordiais
da comicidade e do drama, mais como frutos de uma existéncia espontanea e cotidiana, do
que como um estado de consciéncia artistica. Segundo Bakhtin, o riso da Idade Média visa o
mesmo objeto que a seriedade. Nao somente ndo faz nenhuma exce¢do ao estrato superior,
mas ao contrario, dirige-se principalmente contra ele. “Além disso, ele ndo ¢ dirigido contra
um caso particular ou uma parte, mas contra o todo, o universal, o total. Constroi seu proprio
mundo contra a Igreja oficial, seu Estado contra o Estado oficial.” (BAHKTIN, 2010, p. 76)

O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o e
completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose, do
fanatismo e do espirito categorico, dos elementos de medo ou intimidacdo, do
didatismo, da ingenuidade e das ilusdes, de uma nefasta fixagdo sobre um plano tnico,
do esgotamento estupido. O riso impede que o sério se fixe e se isole da integridade
inacabada da existéncia cotidiana. Ele restabelece essa integridade ambivalente. Essas

sdo as fungdes gerais do riso na evolugdo historica da cultura e da literatura.
(BAHKTIN, 2010, p. 105)

Diferentemente da dialética classica que hierarquiza as concepg¢des da comédia e do
drama mediante os aspectos da vida burguesa, a perspectiva barroca como resgate do mundo
medieval, propde o carater primordial de ambas as nocdes, para além do prima formalista e de
seus valores unitarios e isolados. Segundo Bakhtin, as imagens da festa popular tornaram-se

uma arma poderosa na apreensdo artistica da realidade, servindo de base para um realismo
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verdadeiramente amplo e profundo. No entanto, elas ajudam a captar a realidade ndo de uma
maneira naturalista, instantdnea, oca, desprovida de sentido e fragmentdria, mas no seu
processo de devir com o sentido e a orientagdo que ele adquire. “Dai o universalismo
extremamente profundo e o otimismo licido do sistema das imagens da festa popular.”
(BAHKTIN, 2010, p. 184) Uma aposta perfeitamente alinhada com o interesse dos armoriais

em desnaturalizar o real em prol de um realidade que se manifesta através do material poético.

O riso sempre se dispds contra o medo de tudo que era divino e interdito. Contra o
medo do sagrado e do moral. Ele evoca ndo apenas uma sensagao subjetiva e bioldgica, mas
uma sensagdo social e universal. Exclusiva ao homem acima de tudo, o riso ¢ uma nova
consciéncia historica, livre e critica. No Renascimento sob a influéncia racionalista, o riso
degradou-se sobrevivendo a margem da cultura oficial. Ariano Suassuna realiza um trajeto
inverso a este gosto burgués racionalista que aos poucos minou a arte popular atribuindo-a o
rotulo de arte inferior, baixa, risivel dentre outras formas de desdém. Eis um dos sentidos
artisticos e politicos que a sua obra e o Movimento Armorial angariaram em meio a
mentalidade moderna nacional. Entretanto, em um contexto menos tomado pelos ditames do
pensamento estruturalista, Luiz Fernando Carvalho, quase quarenta anos depois, de forma
semelhante, se vale do signo do popular para criar uma obra igualmente ambivalente. Ao
propor a ligagdo da sua microssérie com os sentidos artisticos e historicos das cultura popular,
a série confunde a tradi¢do e a erudi¢do mediante as referéncias de obras canoOnicas, cujo o
gosto atribui-se tanto a uma cultura civilizada e burguesa quanto a um espirito popular
dominado pela presenga positiva do codmico, do ludico, do tragico, do escatolégico, do
burlesco, do satirico, da parddico, do grotesco, do alegorico e do carnavalesco. Formas que
ainda hoje sdo capazes de repercutir numa série de aproximagdes e distanciamentos de fundo
subjetivo, principalmente, quando pensadas em relagdo ao publico televisivo e & maneira
como elas configuram uma complexa tapegaria historica tensionada pelas acessoes estéticas e
filosoficas que se ligam a preméncia do gosto barroco e das suas dimensdes sobre o belo, tudo

isso, em meio a conjuntura atual dos diversos regimes estéticos da arte contemporanea.

Na identidade e no trabalho de caracterizacdo do personagem Quaderna concentram-se
uma série de citagdes, metaforas e projecdes existéncias que apontam tanto as relacdes entre o
protagonista e o seu autor, quanto o seu papel de sintese do espirito da obra. A profunda
admiracdo de Ariano Suassuna por Euclides da Cunha ndo impediu que, em certa instancia, o

escritor paraibano desconfiasse do sentido generalizante de uma das frases mais marcantes do
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livro Os Sertoes, quando, em certa altura, Euclides da Cunha diz que “o sertanejo ¢, antes de
tudo, um forte.” Sem negar, entretanto, a beleza e a veracidade da afirmagdo, Ariano Suassuna
deu vida ao protagonista da sua obra prima como um anti-her6i. Assim como 0s seus
personagens Chicoé e Jodo Grilo, Quaderna também ¢ o arquétipo de um outro tipo de
sertanejo. Um homem covarde, fraco, porém virtuoso e sabio que se vale de sua propria
perspicacia para driblar as dificuldades do seu ambiente em que vive. Estes personagens sao
parte do anseio do escritor em compor uma rela¢do entre o homem, seus corpos e a sua terra.
Magros e famintos, estes estabelecem um elo entre o codsmico e o terreno com a realidade. No
caso, aquela que deriva do universo da seca, da desigualdade social e dos percalcos do sertao.
Os indicios e marcas presentes nos proprios corpos e identidades dos personagens de Ariano
Suassuna estdo associados a uma cultura da subsisténcia e as suas formas de burlar a miséria
através da sapiéncia, da malandragem e da moral do homem sertanejo. Entretanto, Quaderna
se destaca pelo fato de ser um idealista. Um homem de extensa ambi¢do deflagrado entre os
excessos de seus desejos e a confusdo de seus devaneios quixotescos. A astlicia de Quaderna

¢, a0 mesmo tempo, o que o repreende socialmente e o liberta subjetivamente.

No intuito de relatar a sua descendéncia real em seu misto de romance e epopeia que
perpassa pela historia do nordeste estabelecendo uma relagdo entre o mito do sebastianismo e
a influéncia branca, moura, negra e indigena na cultura nordestina, Quaderna sonha em criar
seu reino como num passado medieval repleto de fabulas, festas, ritos, cortejos e demais
elementos de um universo imperial transfigurado pelo regional. Na poética desse homo
ludens, a estrutura narrativa do Romance d’A Pedra do Reino estabelece ligacdes com a
novela, o romance de cavalaria, a parddia, o comico, o burlesco, a epopeia, o satirico, o
fantastico, mediante as suas possibilidades de leitura intertextual, vinculando a natureza épica
do romance a esséncia de uma arte ludica tanto como fato ficcional, histérico e a-historico,
quanto como parabola e contraponto de valores da realidade e da idealidade no plano da
literatura. Nesse quadro o seu protagonista-narrador ¢ quem estabelece o pacto ludico entre o
leitor e o texto. De forma semelhante, na microssérie, Quaderna ¢ interlocutor que mais do

que propor um pacto narrativo, ¢ o termdmetro do proprio temperamento poético da obra.

A prosa poética do texto de Ariano Suassuna tem uma fun¢do importante dentro da
plasticidade da retdrica de seu protagonista. Estruturalmente, a oratéria de Quaderna ha de
manter-se conectada com a sua originalidade literaria, a fim de ser entendida como uma
tessitura poética do texto para além da mera funcdo cognitiva da linguagem. Dessa forma, ela

acaba destacando-se pelo seu fio melédico de impacto pléstico-sonoro, consentindo muito
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mais aos sentidos do ouvinte e a proeminéncia de seu carater ludico do que, necessariamente,
a razdo linguistica. Mesmo obedecendo as questdes sintagmaticas da linguagem, a
textualidade e a oralidade de Quaderna repercutem de modo a resgatar a natureza lirica da
prosa e do verso, além da oralidade teatral repleta de neologismos. Quaderna, em ambas as
obras, pratica uma série de jogos de deformidades da ideia e duplo sentidos que coincidem
com a propria natureza escusa de sua personalidade. A maneira artificiosa sob a qual o jogo
retérico do personagem foi construido, refere-se aos proprios modelos sob os quais a
comunica¢do pode ser compreendida em uma perspectiva barroca, através de métodos
contrapontisticos e raciocinios silogisticos que coincidem com um rico material metaforico,
simbdlico e ornamental dentro do corpo da mensagem. Tudo isso se da devido ao fato de o
homem sertanejo, ao olhos de Ariano Suassuna, ser um homem lidico que se esquiva das

adversidades do sertdo vencendo-as através do riso e do seu instinto de sobrevivéncia.

Um outro exemplo das relagdes simbolicas estabelecidas entre a obra de Ariano
Suassuna e o sistema conceitual da estética popular armorial que, por sua vez, também ¢
possivel de ser identificada na série televisiva, ¢ a paixdo carnal de Quaderna por Maria
Safira. Remetendo a presenga do signo feminino na tradi¢cdo popular como aquele que esta
conectado com o baixo material corporal, na trama, a presenca impactante de Maria Safira
segue o principio ambivalente, onde a sua feminilidade ¢ a aproximacdo desejosa do homem
com a terra, o corpo, a morte e, antes de tudo, com a vida e o ventre. Seguindo esta mesma
tradi¢do, a figura masculina remente ao idealismo heroico que lhe equipara & Deus e a
producdo de conhecimento. Nesse sentido, ¢ notavel a diferenca dos elementos masculino e
feminino no quadro do pensamento barroco, sendo o feminino um referente das propriedades
da natureza sem resquicios de negatividade — a positividade da presenca paga — enquanto o
homem ¢ a esséncia do divino, do sublime, da antinatureza teleologica — presenca encerrada
em negatividade. A moral barroca reitera, no entanto, aquilo que o medievo deixou latente em
boa parte de seus tracos e expressdes, ao pontuar que so existe uma ligacdo com a terra por
ordem do feminino, enquanto o homem ¢ tudo aquilo que devém da cria¢do. O gozo de Santa
Tereza D’Avila corporifica na imagem da mulher um outro tipo de ligagdo do ser feminino
com a onipresen¢a de Deus, pela via do mistério e da carne. Eis que o grande enfoque de 4
Pedra do Reino na relagdo dos dois personagens e na criacdo dos elos afetivos de Quaderna
com Maria Safira, apos superar os efeitos do cha de cardina (uma referéncia a bebida tomada

por Aleijadinho), sdo formas da presenca do elemento feminino dentro da poética da obra.
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Para além do meramente politico — e ja no campo ético, metafisico e religioso —, meu
personagem Quaderna, O Decifrador, ¢ deformado, entre outras coisas, pela visdo
torcida e doentiamente exacerbada do Sexo, pela violéncia da Revolugdo, pelo
opressivo e sufocante terro do Estado e pela corrupgdo moral ligada ao Dinheiro. A
sociedade do século XX deifica trés idolos — Falos, Moloc € Mamon — € as marcas de
suas deformacdes e dessa idolatria sdo perfeitamente visiveis em Quaderna.
(SUASSUNA, 2012, p. 225)

Ao assimilar a importancia da estética popular no romance de Ariano Suassuna, Luiz
Fernando Carvalho materializou a perspectiva mitica e imaginaria da obra do escritor.
Entretanto, sem configurar uma relag@o simétrica entre o plano literario e o material imagético
da producdo televisiva, o trabalho do diretor estabeleceu uma relacdo conceitual com o livro
dentro daquilo que estava proposto como perspectiva plastica pelo seu regime de imagens
literarias, mas ainda aberto como possiblidades ao regime audiovisual. Por mais que as
pesquisas de Ariano Suassuna e de todo o Movimento Armorial tenham, de alguma forma,
direcionado a criacdo material da produgdo, coube ao trabalho de seu diretor relacionar as
categorias estabelecidas pelo mentor intelectual do movimento, a fim de dar uma nova
roupagem a obra. Nesse sentido, a narrativa da microssérie, além de beber diretamente na
fonte das intertextualidades presentes no romance de Ariano Suassuna, cujo texto remete ao
universo de escritores conectados com a cultura popular, como Cervantes, Shakespeare,
Boccaccio, Quevedo, Moliére, Gongora, Lope de Veiga, Garcia Lorca, Tirso de Molina,
Guevara e o proprio Rabelais, também atravessa tais concepg¢des por meio de seus proprios

jogos de citagdes e articulagdes estéticas com outros géneros narrativos.

A voluptuosidade e a excrecéncia do material simbolico e das func¢des de linguagem
que ornamentam o discurso estético da microssérie 4 Pedra do Reino, apontam o intuito
criativo da producdo como parte de uma imensa celebragdo do espirito carnavalesco. Corpos,
gestos, aderegos, figurinos e componentes cenograficos sdo alguns dos elementos que
demonstram a exuberancia da produ¢do tornando correlativas as relagdes conceituais entre a
plasticidade da obra e suas questdes paradigmaticas. Tais rebuscamentos na semiologia da
microssérie sdo exemplos dos transbordamentos almejados pelos seus criadores, a fim de
originar imagens que possam ser vistas como amalgamas temporais que, na leitura realizada
por este trabalho, refere-se a exaltacdo de diferentes estilos e temperamentos do espirito
barroco. Essas “imagens barrocas”, em seu dinamismo e materialidade, atravessam as
categorias de Severo Sarduy sobre a ndo-casualidade do espirito carnavalesco, na medida que
se tornam uma “rede de conexdes, de sucessivas filigranas, cuja expressao grafica ndo seria

linear, bidimensional, plana, mas em volume, espacial e dindmica.” (SARDUY, 1979, p. 170)
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Os designios da arte armorial que compreendem a manifestacdo mitica e poética da
dimensdo regional da cultura popular nordestina engendram o seu potencial ambivalente na
microssérie de Luiz Fernando Carvalho, visando numa mesma medida conflituosa e passivel
de questionamentos historicos, resgatar no contexto de um mundo moderno, em grande parte
ainda pautado por valores artisticos normativos de tendéncia formalista, a concepcao positiva,
ludica e contestadora da cultura popular nordestina. Na medida em que esta foi lida pelos
armoriais como um reflexo primitivo e distorcido da cultura popular medieval, os aspectos
totalizantes do cOmico e a sua intrinseca manifestagdo da melancolia, postularam-se, ndo s
nos termos que levaram Ariano Suassuna a definir uma visdo sobre o “humorismo épico”,
mas sobretudo que a compreenderam em termos de concepcdo de mundo, através dos quais
tanto o riso quanto o sério sdo atributos materialmente cdsmicos e miticos, duplamente,
negativos e positivos. Em 4 Pedra do Reino sobressaltam dois momentos que caracterizam
perfeitamente a presenga desses aspectos de essencialidade. No terceiro capitulo, o duelo
entre Samuel e Clemente, e o encontro de Quaderna com Pedro Beato sdo, respectivamente,
manifestagdes do comico e do sério na conjuntura existencial da obra e de seus personagens.
Episodios onde, nos termos de Sarduy, o estilo “sério-comico” mescla a alegria e a tradi¢ao na
maneira em que “utiliza a fala contempordnea com seriedade, mas também inventa

livremente, joga com uma pluralidade de tons”. (SARDUY, 1979, p. 169)

Os dominios da cultura popular em 4 Pedra do Reino denotam o seu carater e atitude
relativos ao sistema de ambivaléncia temporal, material e narrativa, por meio da qual os
elementos da linguagem televisiva definem o estatuto de seu regime de imagens. Eis a medida
comparativa em que os acordos e divergéncias passiveis de serem tragados entre a estética
armorial e a microssérie de Luiz Fernando Carvalho englobam aqueles que poderiam ser
considerados os resultados das pesquisas artisticas promovidas pelos integrantes do
Movimento Armorial em décadas de trabalho em torno da linguagem. Nesse sentido, a
imagética armorial pode ser entendida como aquela cujas propriedades estabelecem, direta ou
indiretamente, uma ligagdo entre o real e o poético visando a sua fonte de significacdo no
didlogo entre a cultura sertaneja e a cultura ibérica. Este seria o primeiro recorte realizado
pela estética armorial. Entretanto, toda uma série de derivados do arcabougo cultural
nordestino, onde estdo presentes o espirito do romanceiro; o folheto de cordel; as
xilogravuras; a musica sertaneja; a dimensdo emblematica da heréldica; os festejos populares;
o teatro de rua; o bestiario mitico e fantasmagorico; a tapecgaria; os animais e figuras tipicas

do sertdo; o pensamento poético sertanejo; a cultura pré-colombiana e as pinturas rupestres, se
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orientam por associagdes éticas e estéticas que configuram possiveis modelos de apropriagao
da arte armorial, impressos e transfigurados, a partir dos resquicios plasticos do barroco, da
arte medieval e do misticismo oriental. Todas essas concentragdes de signos, alegorias e
referéncias compdem uma espécie de suma teologica da imagética armorial dada como um
pensamento mitoldgico sobre o sertdo. Nesse sentido, o sertdo ¢ entendido como o paradigma
de uma civilizagdo que se evidencia através de seu pensamento poético e simbolico, mediante
a relagio que este estabelece com outros tempos, espacos e civilizagdes.” Partindo desta
premissa, a arte armorial concentra-se na dimensdo universal do sertdo nordestino, como um
lugar que contendo o mundo em si, elabora uma grande tese transgeografica e transtemporal,

na medida em que langa o seu olhar em dire¢do a outros mitos, povos, ragas e culturas.

A influéncia das pesquisas do Movimento Armorial sobre o trabalho de Luiz Fernando
Carvalho acabou por gerar uma economia de imagens que, direta ou indiretamente, se
associam aos elementos da estética armorial. Imagens que tensionam tudo aquilo que foi
instituido fragmentariamente pelo movimento, mediante o seu proprio escopo de referéncias
que transbordam as especificidades da arte armorial. Pois, comparando a obra de Luiz
Fernando Carvalho com os supostos dogmas do movimento, podemos considerar que se
tratam de propositos distintos que em alguma medida, porém, atravessam questdes
semelhantes, como aquelas que tendem para o gosto conceptista. Tal afirmagdo pode ser
iluminada pelo breve exemplo da leitura da obra do diretor, realizada pela pesquisadora Ana
Cecilia Aragdo Gomes. Analisando o filme Lavoura Arcaica, ela propde que o campo e
contracampo sejam Vvistos no como aspectos da linguagem cinematografica relacionados a
ambivaléncia das ideias entre vida/morte; corpo/espirito; luz/sombra; normal/patologico;
sagrado/profano; razdo/emog¢do; entre outras antiteses. A camera subjetiva, por sua vez,
conecta-se a nossa situagdo de sujeito/objeto. Segundo a pesquisadora, “Lavoura Arcaica €
um filme emblematico na discussdo da condi¢do humana e na relagdo do homem com seu

corpo, seus desejos, com sua ambivaléncia natureza/cultura.” (GOMES, 2011, p. 26)

Em meio aos conceitos da arte armorial, Ariano Suassuna exibe uma preocupacao

estritamente genealdgica em torno de seus arranjos intertextuais, enquanto Luiz Fernando

“ Aludindo ao carater do universal do ambiente sertanejo na obra de Ariano Suassuna, Idelette dos Santos nota o papel do
sertdo na obra do escritor como aquele que “ndo ¢ somente o espaco vago ¢ movedi¢o”. No Romance d’A Pedra do Reino, o
sertdo torna-se um império que inclui os sete reinos definidos pelo narrador. Nele, nomes oficiais das regides sio alteradas, a
exemplo da Serra do Teixeira que ¢ rebatizada por Quaderna como Espinhara. A concepg¢do do espago afronta as fronteiras
administrativas e estabelece a identidade profunda do sertdo. Como referéncias as historias maravilhosas dos folhetos,
cidades e lugares geograficos remetem a associa¢des fantasiosas entre paises europeus e cidades sertanejas. “A geografia
suassuniana, como dos folhetos, desenha-se num espago literario e constroi-se com palavras. O sertdo, espago da obra, vem a
ser, portanto, o centro do universo semantico e semi6tico do Romance d’A Pedra do Reino.” (SANTOS, 2009, p. 73)
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Carvalho explora o seu universo referencial de forma deliberada fazendo inclusive com que,
esteticamente, ambas as concepgdes sobre projeto estético d’ A Pedra do Reino funcionem de
maneiras diferentes. Pois, se para Ariano Suassuna o sertdo ¢ um mundo mitico, para o
diretor, ele ¢ apenas um pedaco significativo de um projeto maior que se preocupa em definir
a identidade nacional por uma via que ndo prioriza o regime estético da arte nordestina como
o carro-chefe de sua investigacdo. Por mais que as produgdes do Projeto Quadrante também
optem pelo regional como um ponto de partida, a obra de Luiz Fernando Carvalho, mediante
ao aspecto anticosmopolita do Movimento Armorial, adere ao global como uma via de
inser¢do de novas referéncias artisticas que extravasam o recorte original dos seus universos
regionais. Se as microsséries 4 Pedra do Reino e Capitu, em alguma medida, preservam um
pouco as suas procedéncias literarias, o0 mesmo nao pode ser dito sobre as demais adaptagdes
do diretor. A forma como a obra de Ariano Suassuna e de boa parte do movimento almejam a
estratificacdo de um aspecto da identidade nacional refor¢ada pelo seu lago com a tradi¢@o e o
popular, na produgdo do diretor, irrompe em um sistema de pensamento que, a0 menos nas
suas producdes televisivas, eclode em formas um tanto mais progressistas e datadas na

maneira como a cultura contemporanea enxerga e representa o arcadismo da cultura brasileira.

O intuito armorial de romper com a fungdo socioldgica ou naturalista do regionalismo,
por via de uma transfiguragdo do objeto real pelo poético permanece vivo na releitura de Luiz
Fernando Carvalho. Em ambas as obras do Projeto Quadrante, a discussdo sobre a
regionalidade da criag@o foi inteiramente travada em uma perspectiva poética, de forma que
tais questdes identitarias foram expostas de maneira completamente ndo objetiva, fazendo
assim, com que suas possiveis leituras contextuais fossem articuladas por meio de um aspecto
convidativo do seu regime estético ao esforco intelectual em decifrar a natureza de suas
formas. Eis que a exaltacdo do carater ambivalente da cultura popular e o papel do
regionalismo como um modelo mitico a ser adotado como uma postura inicial da criagdo,
servem como guias para o romance € para a sua adaptagdo, na medida em que estas obras sao
capazes tanto de exaltar o reconhecimento da realidade pela incondicionalidade do poético
como de orientar uma tese transgeografica pautada pelo gosto barroco a ser reconhecido na
contemporaneidade. Por mais que sejam perceptiveis uma série de gestos da criagdo da
microssérie 4 Pedra do Reino que se assemelham aos intuitos do Movimento Armorial, ou
mesmo, facam notdveis os resultados das pesquisas realizadas por Ariano Suassuna, as
digressdes antropofagicas realizadas por Luiz Fernando Carvalho na produc¢ao, sdo passiveis

de andlises que permitam estabelecer a forma como as leituras que englobam tanto a cultura
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armorial e o estilo régio do protagonista Quaderna quanto outros regimes de significacao
originam paradigmas artisticos e comunicacionais a serem amplamente contestados pela
propria estética televisiva e por seus desdobramentos na percep¢do. Proposta esta que so se
encerrard no momento em que este estudo permitir que a imagem seja entendida como a
disposi¢do criadora de uma sensibilidade imensuravel e inaliendvel, mediante aos ajustes

conceituais que hoje buscam separar o universo das artes do mundo das midias.
2.2.2. Digressoes do estilo régio na estética televisiva

A referéncia maior, e certamente a que devemos nos agarrar diariamente é a vida.

Nao ha nada que possa nos interessar mais do que a vida. Tudo comega e termina com a
experiéncia de estarmos vivos, com os nossos sentidos e as nossas observagoes sobre este
mundo que nos cerca; depois, bem depois aparecem, nossos “guias” artisticos, que nos
orientam e nos ajudam a alinhar os olhares de todo o grupo de criagdo. Mas a linguagem é a
vida. Tudo o que vocé viu, leu, ouviu, viveu e sentiu desde que nasceu — ou muito antes, sabe-
se la — ate o momento em que vamos rodar as cenas: vida!

Luiz Fernando Carvalho

A dialética que conjuga a cultura popular nordestina com as referéncias eruditas da
arte ocidental, além de fundamentar todo o arranjo simbolico e conceitual das obras de Ariano
Suassuna, ¢ a propria evidéncia de como a linguagem das artes armoriais sempre foram
compreendidas em sua funcao de sintese cultural. De acordo com Idelette dos Santos, mais do
que uma sintese, a obra de Ariano Suassuna promove uma “consciéncia dessa distancia que o
autor ndo procura apagar, mas ao contrario valorizar e definir como espago da sua criagao
literaria.” (SANTOS, 2009, p. 162) Nas palavras da pesquisadora, a originalidade do
Movimento Armorial constitui-se a partir de um ciclo de empréstimos dos modelos poéticos
da cultura popular, na edificagdo de uma arte potencialmente sujeita a revisdes e atualizacdes.

Uma obra alimentada por citagdes, como o Romance d’A pedra do Reino, encontra-se
necessariamente numa fase “antropofagica”, segundo a expressdo do “Manifesto
Antropofagico”. O texto “devorador”, ou “grafofagico”, alimenta-se de citacdes
profundamente integradas, seja na narrativa, que passam a assumir metaforicamente,
seja no universo semantico, que alimentam em “palavras sagradas”, seja no discurso,

que legitima pela sua simples presenca, e finalmente, no imaginario da obra, do qual
as citagdes formam o brasdo e emblema. (SANTOS, 2009, p. 155)

A linguagem emblematica do estilo régio como aquela que deriva dos intuitos do
personagem Quaderna em criar uma amalgama expressiva baseada na defesa da unidade de
estilo e beleza da arte ibero-sertaneja, como uma legitima expressao dos povos castanhos do
sertdo, pode ser unilateralmente apontada como uma evidéncia do génio do seu proprio
criador, Ariano Suassuna. A fun¢do de transformar a realidade austera do mundo sertanejo em

um grande estilo épico e heroico atravessa tanto os delirios poéticos de Quaderna na definicao
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>4 como a visdo artistica de

de seu estilo faustoso da imaginacdo que “enriquece a verdade
Suassuna e de todo o Movimento Armorial. A natureza expressiva do estilo régio pode ser
melhor definida como aquela que visa expor a especificidade da funcdo dialética da arte
armorial baseada na “sintese” criativa entre as artes popular e erudita. Nesse sentido, o
modelo ambivalente do barroco histdrico conjuga tais concepcdes, na medida em que visa
exprimir nos seus sentidos ornamentais e espirito artistico tanto uma dimensdo culta e
hermética derivadas de seu regime cultista e conceptista quanto promover uma visao
agregadora da linguagem artistica por via do seu carater popular e espetacular. Exercendo

uma enorme influéncia no discurso estético da microssérie, o carater intertextual e “dialético”

do estilo régio, potencializa-se na linguagem alegoérica de Luiz Fernando Carvalho.

As alegorias como ornamentos do discurso e técnicas metaforicas fazem parte da
expressividade artistica do barroco como fuga do mimetismo e do pensamento literal tanto em
uma perspectiva retorica quanto hermenéutica. E possivel definir que na arte armorial a
fun¢do da alegoria ndo estd tdo ligada a interpretacdo critica, mas sim a uma cifragem do
regime expressivo. Ela esta conectada a um modo de assimilagdo e revelagdo mais complexos,
potencialmente, voltados para a significacdo figurada no sentido primeiro das coisas
preexistentes no discurso alegérico. Nao se trata apenas de ler as convengdes e referéncias do
regime estético d’A Pedra do Reino sob uma perspectiva semantica ou estrutural, mas sim
compreender o que esta além do procedimento intencional e particular, a fim de entender a
estrutura dinamica de signos que ultrapassam o universo do regionalismo, da cultura erudita e
da arte popular. Dessa maneira, ocasionando novas formas a serem interrogadas em sua nova
funcdo plastica e retérica, onde os significados figurados ampliam o seu espectro de

significagdo, podendo gerar uma transposi¢ao do signo dentro da economia do sentido.

Por ndo se limitar ao carater simbolico de seu discurso ornamental, o regime de
imagens d’4 Pedra do Reino estabelece relagdo com fatos que vao, por exemplo, desde a
transposi¢cdo de elementos e acontecimentos da vida pessoal de Ariano Suassuna para modelo
literario-ficcional do romance-base e do seu personagem Quaderna, até a forma como a obra
retrata criticamente os desdobramentos dos politicos das guerras sertanejas e das seitas
messianicas que, historicamente, acometeram o cotidiano do nordeste brasileiro. O sentido
figurado das imagens da microssérie também encara questdes que, muitas vezes, nao sdo as

mesmas do romance original, na medida em que desdobra de seu proprio campo referencial,

“ Episédio 11l da microssérie 4 Pedra do Reino. Via DVD.
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novos sentidos emoldurantes como, por exemplo, aqueles que derivam de uma reciprocidade
com as demais obras de Luiz Fernando Carvalho, ou mesmo, da leitura particular realizada
pelo diretor em torno das questdes plasticas do romance, dando vida a novas referéncias

estéticas e modelos de apropriagdo do universo regional em contato com o global.

O barroco conceituou a alegoria anacronicamente, conferindo-lhe outros possiveis
sentidos historicos e teleologicos dentro da doutrina religiosa e politica do periodo
seiscentista. A leitura do conceito de alegoria por Walter Benjamin ¢ fundamental na medida
em que potencializa essa abertura interpretativa e histdrica. Nesse sentido, ¢ plausivel dizer
que a alegoria, ndo sendo formalista e nem transcendental, incute no cerne da arte barroca,
uma forma que ndo visa necessariamente a sua autonomia, mas sim a sua diferenca no
sensivel. De acordo com Jodo Adolfo Hansen, a alegoria “¢ apenas um modo de formar entre
outros, virtualidade significante, ndo sendo adequado hipostasid-la numa esséncia.”
(HANSEN, 2006, p. 24) Nas palavras de Hansen, a alegoria ¢ “tropo de salto continuo”, ou
seja, ela apresenta uma incompatibilidade semantica, “pois funciona como transposi¢cao
continua do proprio pelo figurado. Por isso, ela ¢ também uma espacializagdo prevista do

inteligivel (ou proprio) no sensivel (ou figurado).” (HANSEN, 2006, p. 31)

O interessante das analises de Joao Adolfo Hansen reside na sua consideragdo a
respeito de uma predisposi¢do favoravel ao discurso alegérico por parte do receptor, como
algo que preforma o proprio discurso. De forma semelhante a Omar Calabrese, Hansen
propde que a andlise do objeto barroco, sem classifica-los qualitativamente, reitera a
operatividade do sistema cultural dentro de uma coeréncia da perspectiva, segundo a qual o
interrogamos do horizonte dentro do qual o incitamos a responder. As qualidades do barroco
como ruptura com a ordem do discurso, enigma, hermetismo, agudeza ou o obscurecimento
da compreensdo sdo espécies de preestabelecimentos cognitivos do seu discurso estético que
conformam a propria natureza do seu intuito alegorico. No barroco seiscentista, segundo

(13

Hansen, “o excesso metaforico ¢ um desvio indevido da palavra divina no sensivel”.

(HANSEN, 2006, p. 72) No barroco, a alegoria ¢ fruto do trabalho engenhoso do artista para
além de mero ornamento, adquirindo dessa forma, sentido inefavel. Algo que deixa de ser
pensado em seu sentido puramente retérico perturbando as suas proprias delimitagdes rigidas.
Nela, o procedimento alegérico se evidencia funcionando livremente quanto a
associacdo semantica das imagens e conceitos, mas permanecendo, apesar das
incongruéncias, procedimento sintatico estritamente regulado. Desta maneira, a

alegoria se evidencia como técnica sintatica, isto ¢, como relagdo de imagens, mas
entre ela e a elocugdo do artifice abre-se um abismo, tornando-se dificil ou mesmo
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impossivel saber o que significam as metaforas/imagens que o preenchem. (HANSEN,
2006, p. 187)

Os signos e alegorias presentes em A Pedra do Reino derivam de uma mistura de
elementos ibéricos, sertanejos, exotéricos, cabalisticos, islamicos, indigenas e primitivos.
Segundo Affonso Avila, “o barroco ultrapassa qualquer limite peninsular, pois constitui um
fenomeno de amplitude universal”. (AVILA, 1994, p. 96) Em tal medida ¢é possivel pensar no
papel da alegoria como algo que reitera uma espécie da arqueologia do olhar sem referente
ideal no nivel da interpretacdo, pois o mundo das ideias ¢ reflexo do mundo sensivel. A
alegoria constroi uma imaginacao poética diferenciando-se da tradu¢do. Na medida em que a
alegoria barroca faz ver um mundo que perdeu o seu centro, pode-se dizer em acordo com
Hansen que a propria vida ¢ alegoria. Um “sonho sensivel do inteligivel”. (HANSEN, 2006,
p. 178) Assim, a presenca das alegorias na microssérie, muitas vezes, deriva do forte impacto
que a linguagem de Ariano Suassuna tem na producao televisiva. A plasticidade do texto do
escritor engendra na série uma riqueza de signos que, na sua rotacdo € ornamentagao
pomposa, se transforma em alegoria. O proprio estilo régio do protagonista Quaderna pode ser
entendido como uma alegoria da textualidade barroca. Um outro exemplo de alegoria que se
constitui pela via literaria ¢ a descri¢ao realizada pelo professor Clemente, sobre a sua Teoria
do Penetral, proferida ao fim da cavalgada de abertura dos trabalhos da Academia de Letras
dos Emparedados do Sertdo da Paraiba. Esta, pode ser notada como uma espécie de alegoria
do conhecimento filosoéfico que, na sua suntuosidade linguistica e oralidade tenaz, revela o

carater metaforico da atividade neologistica do personagem Clemente Ravasco.

Entretanto, os artificios da linguagem barroca, operados pelo excesso e a inconstancia
do seu jogo narrativo e semioldgico, manifestam-se através do seu carater intertextual. As
intertextualidades rompem com a homogeneidade da formas e da narrativa desencadeando
uma linguagem repleta de ramificacdes em seus significantes e significados. As citagdes e
incorporagdes de textos estrangeiros na obra barroca remetem a uma espécie de colagem dos
atributos formais e potenciais desses textos, de modo que eles se tornam explicitos como
citacdo, ou submergem ocultamente como reminiscéncia. A intertextualidade enquanto uma
reminiscéncia deixa suas marcas sem aflorar na superficie do texto, porém impregna os
meandros da obra com seu misterioso jogo de referéncia que, como na metafora barroca,
incide na infinidade de um horizonte artistico sempre a ser desvendado. Severo Sarduy agrupa
sob esta categoria, os textos em filigrana que se introduzem na aparente superficie plana da

obra como elementos alégenos, mas que intrinsecos a operagdo de cifragem constitui toda
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escritura, participam, conscientemente ou ndo, do proprio ato da criagdo. Voltado para as
questdes estéticas das intertextualidades como conflito no cerne dos dispositivos factuais e
conceituais do barroco, Severo Sarduy caracteriza a leitura dos artificios do estilo americano,
a medida em que estes “estiverem situados nos pontos nodais da estrutura do discurso”.
(SARDUY, 1979, p. 170) Assim, aponta a necessidade de se distinguir a superficialidade de
algumas elaboragdes pautadas pelas intertextualidades apenas enquanto elementos figurativos.
Nesse caso, o barroco estaria muito mais propenso ao destronamento de suas proprias

estratégias de linguagem do que a afirma¢@o de um valor unitario e absoluto.

O desdobramento da intertextualidades em A Pedra do Reino remete a uma escritura
barroca que aglutina dentro da obra, uma “matéria nebulosa infinita”. (SARDUY, 1979, p.
174) A intertextualidade ¢ lida além das proprias estruturas significantes da obra, de maneira
que o campo referencial da produg@o se constrdi como uma cadeia hereditaria deflagrada ao
longo de um tempo descontinuo e reincidente. Analisando a hereditariedade das referéncias
que integram a microssérie nota-se tanto a origem da citagdes realizadas pelo seu diretor
quando as bases interpretativas que conectam a produg¢ao televisa com o romance de Ariano
Suassuna. O Romance d’A Pedra do Reino como uma obra inspirada em Dom Quixote De La
Mancha que, por sua vez, ¢ nas palavras de Suassuna, a obra-prima que melhor aporta e une
os elementos cortesdos e eruditos da tradi¢do renascentista e greco-latina, com os elementos
da épica popular, do romanceiro ibérico, da novela picaresca, da novela de cavalaria e da
tradi¢do dos contos orais € memoriais do povo espanhol e mouro, engendra resquicios de todo
esse universo mitico na sua adaptacdo. Em tal medida, a infertextualidade repercute na nogao
de hipertextualidade, fazendo com que as relagdes estabelecidas com discursos preexistentes,
autorize uma série de relagdes dialdgicas com outros meios, formas e conteudos histdricos.
Segundo Idelette dos Santos, a escritura armorial pode ser definida como um jogo elaborado
de citagcdes que coloca o texto no centro de uma rede transtextual complexa. “A cita¢do esta
na base da criacdo da obra, que deve ser a um s6 tempo resumo, antologia e recriacdo de toda

a memoria cultural, tornando-se pedestal do novo texto.” (SANTOS, 2009, p. 140)

Os artificios da literatura e a extensdo cultural da obra de Ariano Suassuna sdo
abordados pela microssérie apropriando-se da narrativa do escritor ¢ mantendo vivo varios
elementos do romance original. Em um misto de prosa e verso igualmente inspirado no
romance original, a fidelidade aos aspectos estilisticos e literarios do livro de Suassuna ¢
perceptivel no roteiro da produgdo televisiva que mantém dialogos intactos, ou recria textos

semelhantes aos propostos pelo escritor. A inspiragdo buscada por Ariano Suassuna na
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narrativa de Dom Quixote de La Mancha de Miguel de Cervantes ¢ reciprocamente adotada
por Luiz Fernando Carvalho na composi¢do do protagonista-narrador D. Pedro Dinis Ferreira-
Quaderna. Personagem que recebeu um cuidadoso polimento estético. A ligacdo de Suassuna
a Cervantes e de Quixote a Quaderna, torna-se uma expressdo concreta na plasticidade da
microssérie. A pesquisadora Ilana Feldman observa a maneira como esse movimento parodico
de signos percorre uma imensa linha genealdgica até a produ¢do de Luiz Fernando Carvalho:
Sabe-se que toda obra inventa seu autor. Hamlet inventou Shakespeare, Quixote
inventou Cervantes, Ulisses inventou Homero e Pedro Dinis Ferreira Quaderna, tendo
devorado — antropofagicamente — Shakespeare, Cervantes ¢ Homero, inventou Ariano
Suassuna. Se todo escritor ¢ entdo escrito pelos livros que pensa estar escrevendo, o
mesmo se pode dizer de alguns cineastas e diretores, cujas obras ndo apenas escrevem

um mundo dotado de plena autonomia como lhes inscrevem a propria vida.
(FELDMAN, 2007)

A referéncias existentes em A Pedra do Reino vao muito além dos simbolos heraldicos
ou das mengdes ao romanceiro popular e a prosa e o verso sertanejos. Dono de uma ampla
bagagem referencial, Luiz Fernando Carvalho foi responsavel por aproximar a televisdo
brasileira as inimeras referéncias da arte. Esfor¢co que engendrou nas plasticidade das suas
imagens a responsabilidade de ser um dos principais campos sob o qual recaem boa parte das
suas pretensdes criativas. A inspira¢do buscada pelo diretor nas obras de artistas como Giotto,
El Greco, Goya, Caravaggio e Veldzquez revelam dados importantes sobre a natureza estética
do seu trabalho. Como um confesso apaixonado pela Historia da Arte, Luiz Fernando
Carvalho ndo poupa em explorar o trabalho destes e de outros pintores de semelhante matriz
artistica. Desde as suas primeiras produgdes televisivas, passando pelo filme Lavoura
Arcaica, o diretor parece angariar uma série elementos da pintura que ressoariam cada vez
mais nas suas produgdes. E o proprio Luiz Fernando Carvalho quem melhor comenta a
especificidade do seu gosto, a partir do papel da pintura no seu tnico longa metragem:

Com relagdo aos pintores, voceé tem toda a pinturya tenebrista espanhola, que representa
um periodo préximo a dominagdo do Império Arabe na Peninsula Ibérica, com uma
grande predominancia dos fundos negros e a presenga dos dourados, que também
dialogam com Rembrant. As figuras alongadas do El Greco, entram por Caravaggio,
Tiziano, Van Gogh, Degas, Munch, Millet, Cézanne... Tem os closes também, o rosto

dfilado... os Cristos do Velazquez, da iconografia russa também, ja que a religido
daquela familia seria cristd ortodoxa. (CARVALHO, 2002, p. 101)

J& na minissérie Hoje é Dia de Maria, o diretor, além de se apropriar da obra de
Candido Portinari, reuniu toda a equipe envolvida na produgdo para assistir um seminario
sobre a vida e a producdo do pintor, proferida por Jodo Candido Portinari, filho do artista e
responsavel pelo Projeto Portinari. Dentre as referéncias a obra do pintor presentes na

minissérie estd o Morto, um dos personagens desenvolvidos por Raimundo Rodrigues com
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material descartdvel. Esculpido em madeira e com o corpo coberto de panos e serragem, o

personagem tinha as maos, pés e rosto avantajados como nas figuras de Portinari.
Hoje é Dia de Maria nasceu da alegria que tive ao me deparar pela primeira vez, ja
adulto, com os contos populares recolhidos da oralidade popular brasileira por Silvio
Romero e Camara Cascudo, entre outros. Logo depois vieram as pinturas de Candido
Portinari e as cirandas recriadas por Villa-Lobos, depois peguei na mio Soffredini e as
do Abreu. Mas estes mestres iniciais, necessariamente, arrastam outros mais distantes.
Portinari era apaixonado por Veldzquez, Villa por Bach. Todos sabemos o enorme
caldeirdo cultural ainda em ebuli¢do por essas bandas. Além do mais acredito em um
patrimdnio genético do Brasil, suas historias, suas ragas, suas linguas, seus sons; tudo
ainda vive, tudo me dd a sensa¢do de que, como arquétipos, estdo a espera de

reencantar para continuarem suas missdes éticas e estéticas. (Luiz Fernando
Carvalho)*

O ja citado resgate do barroco promovido pelos modernistas brasileiros no inicio do
século XX, ¢ um dos acontecimentos histdricos que aproximam conceitualmente estas duas
correntes e que, de alguma forma, iluminam as questdes tedricas que possam surgir do fato de
tanto nas suas obras quanto nas suas declaragdes Luiz Fernando Carvalho explicitar a sua
preferéncia por um universo artistico composto por referéncias do Barroco e do Modernismo.
O apelo do diretor as obras de artistas como Villa-Lobos, Portinari, Bach ou Veldsquez ¢
fundamental na defini¢do do seu trabalho como um exercicio de tensionamento histérico que
se volta para a genealogia da cultura brasileira, entretanto, sem se preocupar com 0s Sseus
efeitos de causalidade. Em 4 Pedra do Reino, além de se apropriar das qualidades estéticas
armoriais e do arcabougo imagético criado por Gilvan Samico, Francisco Brennand e pelo
proprio Ariano Suassuna, ¢ possivel dizer que no ambito das influéncias originadas das artes
plasticas, a microssérie ndo se reduz aos resultados da experiéncia armorial, mas visa seu

proprio efeito na criagdo de uma plasticidade, conceitualmente, mais aberta e plurivalente.

A microssérie esbarraria ainda, direta ou indiretamente, em uma série de pesquisas que
foram realizadas pelos armoriais nos campos da musica, da danga, do bal¢, da poesia, da

A - , A . . . 46
ceramica, da escultura e até, com menos consisténcia, do cinema e da arquitetura.” Contudo,

* Trecho retirado da entrevista com Luiz Fernando Carvalho, disponivel como material textual inserido no fac-simile do
DVD Hoje é Dia de Maria, distribuido pela Globo Marcas e Som Livre, langado pela Rede Globo de Televisdo em 2006.

% O Movimento Armorial nunca chegou de fato a se expressar com pertinéncia no cinema e na arquitetura. No campo da
sétima arte, o maximo vislumbrado por seus integrantes tangem as aproximagdes entre a estética armorial e o cinema de
Glauber Rocha. Mesmo nunca tendo se vinculando a quaisquer iniciativa do movimento, a obra de Glauber Rocha serviu de
inspiragdo para o sonho dos armoriais em realizar um cinema autenticamente sertanejo. Ja no campo da arquitetura, as
consideragdes de Ariano Suassuna foram mais pertinentes, na medida em que o escritor vislumbrou na influéncia de Gaudi,
aquela que seria uma arquitetura armorial da desmesura e do sonho: violenta e colorida. Uma arquitetura repleta de massas e
espirais, primitivamente barroca, que integraria a pintura, a escultura e a cerdmica. De forma auténoma ao movimento, um
Castelo Armorial foi construido em Sdo José do Belmonte inspirado pelos conceitos da arte armorial. O idealizador e
construtor do castelo é o empresario e pesquisador Clécio de Novaes Barros que, durante mais de 10 anos, construiu com
recursos proprios, um espago cujo intuito era reunir arquitetonicamente os elementos do Movimento Armorial. No castelo
com 1.500 metros de area construida ¢ uma altura de seis andares, encontram-se esculturas de ongas aladas, passaros
exoticos, canhdes, armas, entres outros objetos e personagens que fazem parte do imaginario da cultura popular nordestina. O
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foram as observacdes realizadas pelo armoriais sobre o teatro que se tornaram um dos
principais pontos de confluéncia entre o romance de Ariano Suassuna e a microssérie de Luiz
Fernando Carvalho. De acordo com Idelette dos Santos, nenhuma arte permite aproximar-se
mais da armorialidade do que o teatro. Segundo a pesquisadora, o seu carater essencialmente
oral reencontra na improvisacao, a riqueza do canto e a musica das palavras, a partir de uma
encenacao que se realiza como forte de integracdo entre a poesia, a musica e as artes plasticas.
“O teatro constitui, portanto, o espaco privilegiado da ‘armorialidade’, e também foi o seu
laboratério, pois os anos de elaboracdo e maturacio da arte armorial correspondem ao periodo

mais intenso de producao e reflexdo teatral de Ariano Suassuna.” (SANTOS, 2009, p. 221)

A relacdo entre a vida e a obra de Ariano Suassuna e o teatro ¢ de tamanha grandeza
que, muitas vezes, torna-se um impasse definir em qual meio, teatro ou literatura, o seu
trabalho repercutiu com maior importancia. Talvez seja dispensavel almejar qualquer
separacdo entre o dramaturgo e o romancista, na medida em que tanto o poeta quanto o artista
plastico sdo dimensdes de um mesmo Ariano Suassuna que se pretende muito mais como um
multiplo artista do que, necessariamente, como um escritor de romances. Independentemente
dessa questdo, cabe considerar que obras como O Santo e a Porca e o Auto da Compadecida
sdo considerados até hoje, alguns dos textos dramatirgicos mais importantes da cultura
brasileira. Até o Romance d’A Pedra do Reino ganhou uma adaptacdo teatral dirigida por
Antunes Filho e encenada em 2006. Entretanto, as adaptagdes das obras de Ariano Suassuna
para o cinema e a televisdo, sempre foram fruto de recusas e vaidades. Foram vérias as vezes
que o escritor se negou a ceder os direitos de filmagem de suas obras. Nesse sentido, Luiz
Fernando Carvalho conta com o titulo de diretor que mais adaptou obras do escritor
paraibano. A primeira peca teatral escrita por Ariano Suassuna em 1947, Uma Mulher Vestida
de Sol, teve o seu titulo inspirado em um trecho do Apocalipse de Sao Jodo, onde ¢ dito sobre
Nossa Senhora: “Um sinal grandioso apareceu no céu: uma mulher vestida de sol, tendo a lua
debaixo dos pés e sobre a cabeca uma coroa de doze estrelas; estava gravida e gritava, entre as
dores do parto, atormentada para dar a luz.” A peca, inscrita num concurso promovido pelo
TEP, conquistou o prémio Nicolau Carlos Magno, mas nido chegou a ser encenada. A sua
estreia sO viria a acontecer 47 anos depois, em 1994, quando foi adaptada para TV por Luiz

Fernando Carvalho e exibida pela Rede Globo. (VICTOR, 2007, p. 58)

castelo conta ainda com quatro torres, duas delas na parte de tras da construgdo, representando os cristdos e 0s mouros como
uma referéncia direta as Cruzadas. Na frente do castelo ha uma torre central que representa o “Reino Encantado de Dom
Sebastido”, tendo como figura principal o “Rei Quaderna” ou “ Rei Vaqueiro”. No ultimo andar estdo instalados varios
cendrios, entre eles uma casa de farinha, bodega, cabaré, cartorio, escola, barbeiro, sapateiro, casa de taipa e outros elementos
que compunham a vida de uma cidade pequena no inicio do século passado. Atualmente, o local é destinado a visitas publica.
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A peca, A Farsa da Boa Preguica, foi adaptada no ano seguinte, em 1995, novamente
por Luiz Fernando Carvalho. Em 2007, foi a vez de A Pedra do Reino. Em todas producdes, a
estilizagdo da funcgdo teatral e a caracterizacdo dos personagens e da cenografia se devem as
apropriagdes realizadas pelo diretor dos elementos do teatro popular nordestino e da sua
descendéncia de outros géneros do teatro europeu. Ja a adaptacdo de uma das obras mais
importantes de Ariano Suassuna coube ao trabalho do seu também amigo pessoal, o diretor
pernambucano, Guel Arraes. Depois de ser encenada em varios de paises do mundo, a pega
Auto da Compadecida foi impedida por Ariano Suassuna de ser encenada nos Estados Unidos
pelo Actor’s Studio. Segundo o seu autor, 0 motivo da recusa esta relacionado com o fato de
que para ser encenada no teatro, os direitos de filmagem da peca deveriam ser
simultaneamente cedidos. Porém, o desejo de Suassuna ¢ que o filme fosse feito no Brasil.
Em 1969, o filme 4 Compadecida®, dirigido por George Jonas, estreou como a primeira
adaptagdo cinematografica da pe¢a. Em 1987, foi a vez do filme Os Trapalhdes no Auto da
Compadecida estrear como a segunda adaptagdo da obra para o cinema. Consta que Ariano
Suassuna resistiu em autorizar as filmagens dirigidas por Roberto Farias, com receio de que a
linguagem de sua literatura ndo se afinasse com o perfil dos Trapalhdes. Apds o término do
filme, o escritor se confessou contente com o resultado, principalmente, com o uso da trilha
sonora composta pelo musico Antdnio Jos¢ Madureira. Em setembro de 2000, a terceira
adaptacdo da peca foi exibida pela Rede Globo. Dirigida por Guel Arraes, O Auto da
Compadecida ¢ uma microssérie dividida em quatro capitulos que, posteriormente, foi editada
e comercializada como um longa-metragem. Existe ainda uma adaptacdo da pega O Santo e A
Porca, escrita por Adriana Falcao e dirigida por Mauricio Farias, que foi exibida pela Rede

Globo no ano 2000, em meio aos demais capitulos da série Brava Gente.

A influéncia do teatro em A Pedra do Reino decorre de uma certa nog¢ao de
“armorialidade” da sua funcdo teatral que deve ser discutida a partir da recusa de Ariano
Suassuna ao naturalismo do teatro moderno europeu do século XIX. O espirito do teatro
armorial e sua conexdo com o espacgo da representacdo e da caracterizagdo da linguagem da
microssérie devém da importancia dessa critica e da maneira como ela pretende discutir
valores do teatro desde a antiguidade. Ao restituir a funcdo dionisiaca do teatro, os géneros do

nordeste brasileiro sdo herangas da grande tradi¢do do teatro ocidental. A tragédia grega, a

47 Segundo o perfil biografico de Ariano Suassuna escrito pelas pesquisadoras Adriana Victor e Juliana Lins, o filme A
Compadecida trazia no elenco nomes que se tornariam sucesso no Brasil: Regina Duarte (como a Compadecida), Armando
Bogus e Antonio Fagundes. Francisco Brennand desenhou os figurinos, enquanto o cendrio foi desenvolvido por Lina Bo
Bardi. A cidade de Brejo da Madre de Deus, no Agreste pernambucano, sediou as gravagdes. (VICTOR, 2007, 72)
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comédia latina, os mistérios medievais, a comédia dell’arte, os autos barrocos ibéricos, o
teatro isabelino inglés, o teatro cldssico francés e o teatro alemdo sdo géneros que Ariano
Suassuna atribui a uma grande ligacdo com a tradi¢ao espetacular e com a natureza literaria
do texto teatral como aquele que, segundo o escritor, era concebido procurando uma
transfiguracdo teatral do mundo e ndo uma imitacdo rasteira da realidade cotidiana. Nesse
sentido, a presenga de elementos como os narradores, o verso, a musica, as roupagens
suntuosas ou miseraveis, as madscaras, os tipos humanos, as dancas e os acontecimentos

extraordinarios, ao seu ver, contribuia para criar, no palco, essa outra dimensao de realidade.

Alguns géneros do teatro popular europeu e nordestino deixam marcas mais evidentes
na linguagem de 4 Pedra do Reino. Uma série de tragos da plasticidade do teatro isabelino e,
principalmente, do género italiano da Commedia Dell arte estdo impressas na caracterizagao
da microssérie. Apos se desenvolver na Europa durante o século XV, com o intuito de
resgatar o comico opondo-se diretamente a comédia erudita, a comédia dell’arte, a partir de
apresentagdes itinerantes feitas em pragas publicas, onde atores profissionais (muitos deles
dentro de uma mesma estrutura familiar) se apresentavam em carrogas € palcos improvisados,
se propagou como um teatro comico e popular pautado pelo burlesco, o satirico, o grotesco e
o picaresco. Comédias e farsas ambulantes que tinham a pretensao de divertir ridicularizando
a nobreza, o clero e, at¢ mesmo, os proprios plebeus. Na sua estrutura se estabeleciam
didlogos com a musica e com as artes circenses, através de jogos de acrobacia, malabarismos
e mimicas. Objetos cé€nicos como figurino, mascaras e bonecos também incrementavam a
teatralidade da comédia dell’arte, de forma que observando os seus elementos € possivel dizer
que a microssérie de Luiz Fernando Carvalho tem grande relagdo com o seu espirito artistico,
na medida que faz da adaptacdo do romance memorial d’A Pedra do Reino, uma enorme peca
teatral comandada pela performance do velho palhaco Quaderna. Desde o primeiro momento
da microssérie em que o velho palhaco da inicio a encenacdo da sua epopeia, ficam explicitas
as referéncias ao universo dessa “Comédia Dell’arte Brasileira”. Para ressaltar essa
contamina¢do da cultura brasileira pela cultura ibérica, medieval e barroca, o figurino usado
por Quaderna tem a sua forma inspirada na imagem do personagem Cucurucu da comédia
dell’arte e nos palhagos negros, Mateus e Bastido, figuras que surgiram como referéncias aos
dois apostolos de Cristo e que integram o folclore dos Cavalos Marinhos e das Folias de Reis.
Outra referencia ao universo da comédia dell’arte estd na minissérie Hoje é Dia de Maria,
onde a protagonista, em um determinado momento de sua jornada, passa a acompanhar uma

familia de saltimbancos se apresentando em uma carroga que percorre o sertdo nordestino.
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Figura 9 — D. Pedro Dinis Ferreira-Quaderna. Figura 10 - Cucurucu.

Apropriando-se de aspectos semelhantes, os géneros populares do teatro nordestino
valeram-se de um carater ndmade e do contato direto com o publico, operando uma série de
imbricacdes culturais que acabaram por originar elementos expressivos Unicos as artes cénicas
nordestinas. Através de personagens miticos; cantos; roupagens principescas feitas de farrapos
ou extremamente ornamentadas; de musicas folcldricas; versos e prosas oriundos da literatura
popular; dos teatros de mamulengos (teatro de titeres e bonecos); e das apropriacdes de
personagens e elementos das festas populares como o boi, o caboclo de lanca, o cavalo-
marinho e o bumba-meu-boi, ¢ que se caracterizam as diversas intertextualidades entre o
universo erudito e regional, cuja influéncia dos géneros europeus ainda sdo observaveis como
critérios de uma comunhao entre as artes nordestinas e ibéricas. A influéncia destes géneros
no periodo colonial brasileiro resultaram num teatro popular que, a partir de 1904, através da

peca O Mambembe de Artur Azevedo, viria ser sintetizado como teatro mambembe.

As descri¢des de Ariano Suassuna sobre o teatro popular nordestino viriam, portanto,
clarear algumas questdes sobre as suas origens. A tradicdo do espetdculo popular possui
formas que pertencem, ao mesmo tempo, ao litoral e ao sertdo. Essas formas, segundo
Suassuna, ora se conectam com as suas origens ibéricas, como “Nau Catarineta” e as
“Chegancas”, baseadas nas lutas de cristdos e mouros da Peninsula, ora sdo reinventadas pela
“civilizag¢do do agucar” do litoral, ou pela “do couro” do sertdo, como do Bumba-meu-boi e o
teatro popular de bonecos, 0 Mamulengo. Para o escritor, no seu conjunto, esses espetaculos

podem servir de lastro tradicional a um teatro brasileiro peculiar e nacional, possivel ser
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religado a tradi¢do do grande teatro mediterraneo europeu. Esse trajeto artistico e historico
indica o caminho nacional de um teatro brasileiro que religa dramaturgos, encenadores e
atores a uma ‘“corrente do sangue tradicional mediterraneo, do qual somos herdeiros, na

qualidade de povo ibérico, negro, judeu, vermelho e mourisco”. (SUASSUNA, 2012, p. 70)

A demanda por uma estética popular na obra de Ariano Suassuna reflete nas imagens
de Luiz Fernando Carvalho, de maneira a acentuar o compromisso da arte brasileira com a
originalidade de algo que foi defendido pelo escritor como a mais auténtica expressdao do
pensamento e do carater do povo brasileiro.*® Foi voltando a fonte tradicional e popular do
teatro brasileiro que Ariano Suassuna buscou intercruzar a dramaturgia com a poesia épica
popular do nordeste, de modo a originar aquilo que ele mesmo definiu como ‘“as tUnicas
formas aptas a reconduzir nossa literatura e nossa arte a seu verdadeiro caminho — tradicional,
realista e barroco (no sentido de posi¢cdo e ndo historico).” Para Ariano, as pecas do teatro
moderno sdo de uma facilidade decepcionante. “Nelas ndo héa dificuldades — e portanto

também ndo ha estimulo — para o encenador nem para os atores.” (SUASSUNA, 2012, p. 58)

Por mais que a teatralidade de A Pedra do Reino esteja alinhada com as ideias de
Ariano Suassuna sobre o teatro popular nordestino e suas origens, o contato entre essas duas
esferas ndo seria preciso se ndo fosse o papel da arte circense na interlocug@o entre o espirito
teatral da arte armorial e o audiovisual. Foi o contato de Ariano, ainda pequeno na cidade de
Taperod, com o circo e seus artistas, uma das memorias mais importantes da sua trajetoria. A
figura do palhago marcou profundamente a infancia do escritor, de modo a fazé-lo se
considerar, anos mais tarde, um Palhago e dono de circo frustrado. “Meu trabalho de escritor,
de professor, de falso profeta fraco e pecaminoso, de cangaceiro sem coragem, de organizador
de espetaculos armoriais de musica e de danga, de cavaleiro sem cavalo e de criador de cabras
sem terra, ndo passa da tentativa de organizar um vasto Circo.” (SUASSUNA, 2012, p. 210)
Entre os palhacos que cruzaram a sua infancia, Gregodrio, astro do circo Stringhini foi o mais
importante. “A lembranca de Gregorio esta, até hoje, marcada na literatura brasileira: ¢ ele o

palhago-narrador do Auto da Compadecida.” (VICTOR, 2007, p. 27)

8 A critica de Ariano Suassuna ao naturalismo do teatral relaciona-se diretamente com a maneira como seu pensamento
sobre a identidade nacional esta calcado em uma aluséo ao carater épico das manifestagSes artisticas brasileiras. “Faco da
originalidade um conceito bem diferente do de hoje, procurando criar um estilo tradicional e popular, capaz de acolher o
maior numero possivel de historias, mitos, personagens e acontecimentos, para atingir assim, através do que consigo entrever
em minha regifio, o espirito tradicional e universal. Quero ser, dentro de minhas possibilidades, ¢ claro, um recriador da
realidade como tragédia e como comédia, a exemplo do que foram Plauto, Brueghel, Moli¢re, Bosch, Shakespeare, Goya e
nossos grandes pintores coloniais. Quero um teatro tragico e comico, vivo € Vigoroso como nosso romanceiro popular, um
teatro que possa montar, sem maiores mistérios, até nos recintos de circo, onde o verdadeiro teatro tem-se refugiado, depois
que o teatro moderno enveredou por seus caminhos de morte e decadéncia.” (SUASSUNA, 2012, p. 47)
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O fato de Quaderna caracterizar-se na microssérie como um palhaco que rege um
espetaculo teatral e circense ¢, ndo apenas uma meng¢ao ao espirito dos clowns, mas também
algo que apresenta muitas relagdes com essa readequagdo do romance em uma obra memorial.
Quando na infancia, Ariano Suassuna faz o seu primeiro contato com o circo, os cantadores
de viola e os espeticulos de mamulengos®, tais imagens perpetuariam até a sua morte, como
lembrangas inapagéaveis e despertadoras de uma enorme imaginagdo criativa. No primeiro
capitulo da série quando Quaderna, também na infancia, assiste as suas primeiras cavalhadas e
conhece a dimensao da cultura de seu povo, tal acontecimento marcaria para a sempre a sua
vida, desatinando a sua ambi¢do de sintetizar no estilo régio, o folclore sertanejo e as suas
origens heraldicas. Somente mais tarde, a dimensado sensivel da experiéncia infantil de Ariano
Suassuna e Quaderna encontrariam os frutos da inteleccdo que transformariam a visdo
ingénua de um circo mambembe e seus palhagos maltrapilhos em imagens assimildveis a
grandeza de imagens, como aquelas que ddo vida ao romanceiro ibérico do teatro de Garcia
Lorca. “Assim, como se vé, a visdo do Circo ¢ fundamental para se entender ndo s6 meu
Teatro mas toda a poética que se encontra por tras dele, do meu romance, da minha poesia e
até¢ da minha vida, como um dia talvez venha a revelar melhor.” (SUASSUNA, 2012, p. 212)

O Circo ¢, portanto, uma das imagens mais completas da estranha representagdo da
vida, do estranho destino do homem sobre a terra. O Dono-do-Circo é Deus. A arena,
com seus cendrios de madeira, cola e papel pintado, ¢ o palco do mundo, e ali
desfilam os rebanhos de cavalos e outros bichos, entre os quais ressalta o cortejo do

rebanho humano — os reis, atores, tragicos, dangarinas, magicos, palhagos e
saltimbancos que somos nés. (SUASSUNA, 2012, p. 209)

A musica ¢ outra linguagem importante nas manifestagdes do teatro nordestino e na
visdo geral de seus sincretismos. Instrumentos musicais como a viola caipira, a rabeca, o
acordeom, as alfaias e outros tipos de percussdes, sdo ferramentas utilizadas para compor
encenacdes, dangas e passos, como a ciranda, o cavalo-marinho, os cantos em verso, as
emboladas, ou mesmo, alguns procedimentos ritualisticos originais das vias sacras.
Naturalmente hibridas, as manifestagcdes cénicas do teatro popular nordestino sdo retratos da
expressividade de um povo e do potencial artistico regional do nordeste brasileiro. Vem dai, o
material simbolico sob o qual Ariano Suassuna se dedicou a reverenciar como parte de um
compromisso, ndo so artistico e cultural enquanto dramaturgo e pesquisador, mas também

politico e social como artista consagrado e engajado na defesa da cultura brasileira.

4 Sobre tal relagio Adriana Victor comenta: “Ariano assistiu a uma pega encenada por bonecos, os mamulengos, chamados
em alguns lugares do Brasil de marionetes. O ator principal era um boneco negro de nome Benedito, que entrava numa briga
com a policia. Ariano se lembraria para sempre de algumas cenas da peca. Anos depois, quando escreveu A pena e a lei,
chamou de Benedito um dos personagens, em homenagem aquele que se exibiu no Sertdo.” (VICTOR, 2007, p. 33)
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Os hibridismos do teatro popular nordestino ampararam conceitualmente as pesquisas
de Ariano Suassuna no seu intuito de compor no teatro e na teatralizacdo da vida do homem
do sertdo, uma versdo sertaneja do theatrum mundi barroco. O estilo régio do romance e o
trabalho de ornamentacdo do discurso armorial, de maneira autonoma, também realizado em
diversos ambitos da microssérie de Luiz Fernando Carvalho, conferem a ambas as obras, um
cardter dialégico e profundamente intertextual na criagdo de um espetdculo ideal de
representacdo do mundo sertanejo. O resgate de géneros e o sonho da “obra de arte total”
parecem ser os pontos de partida dessas obras que visam constituir uma opera mundi barroca
como sintese artistica e cultural do universo popular do nordeste brasileiro.

Na opera mundi de Luiz Fernando Carvalho, tanto em Hoje é dia de Maria como,
mais radicalmente, em A Pedra do Reino, a encenagdo contempla, incorpora e devora,
almejando totalizar, todas as formas de manifestagdo artistica, que, ao gosto do
barrocco, cujo sentido literal é “acumulagdo”, une e mistura cinema, teatro, poesia,
pintura, circo, Opera, literatura, romance, odisséia, satira, tragédia, picardias, cordel,
maracatu, papangus e novelas de cavalaria. Do popular ao erudito, da artesania a
tecnologia, da ancestralidade a busca da nacionalidade, a mdo barroca e o “estilo
régio” de Luiz Fernando Carvalho orquestram excessos, intensidades, contrastes,

jubilos sem limite, jorros declamatorios e diversos registros e linguagens.
(FELDMAN, 2007)

E possivel dizer que é devido as influéncias da obra e da exaltagio da arte popular
nordestina realizadas por Ariano Suassuna durante toda a sua vida que, na realizacdo de 4
Pedra do Reino, Luiz Fernando Carvalho e sua equipe vislumbraram a necessidade de um
contato direto entre todo esse arcabougo cultural e os modelos de criagdo da microssérie. Para
isso, os atores tiveram aulas de iniciag@o a estética e aos passos da danca do Cavalo-Marinho,
uma espécie de teatro popular de rua nascido na zona da mata pernambucana. O folgueto ¢é
acompanhado pela musica de instrumentos como a rabeca, o bage, o pandeiro, o ganza e o
apito. O seu ritmo ¢ embalado por um misto de musica, danga, poesia, coreografias, loas e
toadas. A encenacdo normalmente retine cerca de 76 personagens divididos em trés
categorias: animais, humanos e fantasticos. Todos com suas madscaras e roupas proprias.
Figuras reconhecidas da cultura nordestina como os rabequeiros, Mestre Salustiano™ e Luiz
Paixdo, foram alguns dos musicos que participaram das gravagdes de série. Os palhacos
Mateus e Bastido que integram a tradicdo do cavalo-marinho foram, respectivamente,
representados por José¢ Borba da Silva e Luiz Carneiro. O poeta e pesquisador, Affonso

Romano de Sant’Anna, ressalta o apelo barroco da musicalidade regional nordestina:

% Considerado uma das personalidades da cultura pernambucana, Mestre Salustiano ¢ apontado como um dos maiores
rabequeiros do pais. O musico fez sua primeira parceria com Luiz Fernando Carvalho na minissérie Hoje é Dia de Maria,
onde tocou rabeca ao lado do seu filho Pedro, percussionista, na cena em que Maria se encontra com um grupo de retirantes.
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(...) no Brasil a charamela e a rabeca, predecessoras da clarineta e do violino,
continuaram em uso sobre tudo no Nordeste nos espetaculos de bumba-meu-boi e
outras manifestagdes populares. O Movimento Armorial, no Recife, conhecido
nacionalmente a partir da década de 1970 e liderado por Ariano Suassuna, procurou
resgatar esses instrumentos. Antonio Nobrega, mimico, ator, bailarino e musico,
encarnando figuras populares que tém a mesma vitalidade daquelas da commedia
dell’arte, atualmente apresenta espetaculos nos quais chega a tocar Bach na rabeca, a
maneira nordestina, invertendo o curso do tempo e¢ dando um toque tropical ao
Barroco. (SANT’ANNA, 2000, p. 143)

Para compor a trilha sonora original da microssérie foi convidado o musico Marco
Antonio Guimaraes, compositor renomado que integra o grupo mineiro Uakti. Conjunto que
se destacou por desenvolver os seus proprios instrumentos musicais. Repetindo a parceria

. o~ . . 5] y e
com Luiz Fernando Carvalho na composi¢ao da trilha do filme Lavoura Arcaica™, o musico
criou uma trilha baseada na mistura estético-cultural de ritmos ibéricos, arabes, indianos,
nordestinos, ciganos e indigenas. Elementos que visam representar o espirito multicultural da
obra e a abrangéncia referencial das suas sonoridades. Algo que torna notavel o teor dessa
parceria que se inicia em Lavoura Arcaica e que ganha intuitos semelhantes em 4 Pedra do
Reino. E o proprio Luiz Fernando que comenta o desenrolar do seu trabalho conjunto com
Marco Anténio Guimaraes na composicao da trilha sonora do filme Lavoura Arcaica:

Agora, trata-se de um grande criador, onde o improviso s6 ¢é possivel dentro de uma
belissima pesquisa sobre a sonoridade arabe, sobre a questdo da circularidade na
musica arabe. O que a gente falava muito eram das texturas, eu queria uma
aproximagdo com o cléssico, o Villa, mas mantendo a ferrugem do Uakti, a textura
que a gente chama de nordestina, arcaica, que ndos sofisticasse muito, que ele
diminuisse o quanto possivel aquela percussdo de PVC, tdo caracteristica do Uakti,
trabalhando uma sonoridade a0 mesmo tempo mais impressionista, difusa, e mais

cortante também, mais puxada para as cordas com a tessitura mais aspera, aspera
quanto mais aspera melhor... (CARVALHO, 2002, p. 98)

Os desdobramentos do campo musical em A Pedra do Reino t€ém origem nas pesquisas
musicais capitaneadas por Ariano Suassuna na fundamentacdo de uma teoria da musica
armorial. A forma como o escritor, a partir do Departamento de Extensdo Cultual da UFPE
colaborou com diversas pesquisas sobre a musica nordestina, incidiram na sua participagdo na
criagdo da Orquestra Armorial de Camara, do Quinteto Armorial, da Orquestra Romancal
Brasileira, do Bal¢ Armorial do Nordeste, do Balé Popular do Recife e da Orquestra Popular
do Recife. De acordo com Idelette dos Santos, a criagdo de tais grupos visavam realizar uma

politica de pesquisa e criagdo artistica com objetivos concretos ligados as estruturas culturais

' Para a composi¢@o do projeto total de Lavoura Arcaica, Luiz Fernando Carvalho ¢ Raduan Nassar, realizaram uma viagem
ao Libano em busca de apreender aspectos da cultura do pais. Diante desses preparativos para a realizagéo do filme, surgiu o
documentario Que Teus Olhos Sejam Atendidos (1998), um diario de viagem produzido pelo canal GNT e exibido em dois
capitulos, onde o diretor registrou o seu trabalho de pesquisa para a adaptagdo do romance original de Raduan Nassar.
“Inicialmente, minha inten¢do era a de registrar aspectos da cultura para depois apresenta-los ao elenco e equipe. Captar
todos os elementos da cultura, a culinaria, os rituais religiosos, o mobiliario da casas, as vestes, enfim, registrar estas
visibilidades para depois, aqui no Brasil, torna-las invisiveis”. (CARVALHO, 2002, p. 36)
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existentes no ambito municipal, tais como a Orquestra Sinfonica do Recife, o Coral
Guararapes, a Orquestra Popular, o Balé¢ Popular do Recife e a Orquestra Municipal. Na
musica, a estética armorial visa uma sonoridade 4spera ligada aquilo que Ariano Suassuna
definia como uma “civilizagdo do couro”, cuja sonoridade da rabeca, dos pifanos e da viola
sertaneja, sdo alguns dos elementos indispensdveis para compor uma musica “forte e
despojada como o proprio Sertdo”. (SUASSUNA, 2012, p. 193) Uma auténtica musica erudita

de raizes sertanejas, capaz de ligar-se a maneira como a sua prosa € Verso procurou

estabelecer conexdes com o ritmo, os géneros € os movimentos da musica rural nordestina.

Considerando a dimensdo das pesquisas musicais realizadas pelos armoriais, a trilha
sonora da microssérie A Pedra do Reino, além de contar com as musicas compostas por
Marco Antdnio Guimardes exclusivamente para a produgdo, também conta com 13 musicas
do Quinteto Armorial e uma do Quarteto Romancgal. Estas faixas foram organizadas em um
album duplo produzido e comercializado pela Som Livre. Um segundo disco de trilhas da
microssérie também foi organizado com musicas de outros compositores € interpretes
nordestinos, tais como Mestre Salustiano, Luiz Paixao, Siba, Josildo Sa, Renata Rosa, entre
outros. (ver anexos) Estejam essas musicas ligadas diretamente a0 Movimento Armorial, ou
ndo, elas foram coletadas como parte de um mesmo projeto de armorialidade pontuando a
maneira como a musica foi uma das forcas motrizes do movimento. As analises de Adriana
Victor ressaltam a forma como os sons pastoris, os reisados, os cavalos-marinhos, as cirandas
e maracatus foram as bases que fundamentaram as criagdes do musicos armoriais.

As linhagens indigena, negra e ibérica, principalmente as barrocas, serviram de objeto
de estudo para os artistas. A ideia era que a arte popular ndo fosse simplesmente
reproduzida com instrumentos eruditos, mas sim recriada. Que ela servisse de chdo e
raiz para a constru¢do de uma nova arte brasileira. O folheto de apresentagdo da
Orquestra Armorial dizia que o grupo pretendia “fincar os pés nas raizes barrocas e
populares do sangue nacional brasileiro”. Ariano também propos a valorizagdo de

instrumentos musicais populares, como a rabeca, o pifano e a viola sertaneja.
(VICTOR, 2007, p. 81)

Ja as pesquisas de Idelette dos Santos apontam a maneira como Ariano Suassuna
estabeleceu uma espécie de método de composicdo da musica armorial. Primeiramente, parte-
se da pura referéncia aos signos da musica popular, passando adiante a uma “superagdo”
pautada pela transposicdo de género, chegando finalmente a recriagdo que da origem a um
material novo. Tendo a musica ibero-mourisca e as musicas ¢ dancas africanas e indigenas
como pontos de partida, o escritor inclui no escopo de suas pesquisas, uma série de géneros

sonoros nordestinos ligados ao sertdo e ao litoral. A musica afro-brasileira; as cantorias; o



134

coco; 0 canto gregoriano; a musica indigena; musica ibero-arabe; o cantochdo e uma série de
outros estilos fazem com que a novidade da criagdo armorial resida “menos na escolha do
material folclérico do que no tratamento desse material”. (SANTOS, 2009, p. 171) E
tensionando o desenvolvimento dos elementos eruditos ja existentes na composicdo desses
estilos musicais que Ariano Suassuna orientou pesquisas em torno de modelos da musica
arabe, africana, judaica, grega e medieval, em busca de uma musica contrapontistica e modal,
de acordo com estilo barroco, ou mais especificamente com o que ele chamava de barroco
primitivo brasileiro. “Esse processo criativo apresenta, contudo, um risco frequentemente
apontado pela critica: o de fazer uma musica anacronica, que nao leva em conta a época atual,

seus problemas, suas pesquisas e inovagdes técnicas.” (SANTOS, 2009, p. 172)

Na rapida oportunidade que tive de me encontrar com Ariano Suassuna, em novembro
de 2012, ao lhe pedir que fosse feita uma dedicatéria na minha edi¢do do Romance d’A Pedra
do Reino, o escritor, cuidadosamente, tomou o livro as maos e realizou uma sequéncia de
correcdes nos titulos impressos na ultima edi¢ao da obra, datada de 2007. Segundo Suassuna,
a sua vontade inicial era que os titulos remetessem aos movimentos e estilos da musica
classica mas que, no entanto, ndo foram mantidos na edi¢do final da obra. Na organiza¢do do
sumario, divido pela enumeragdo dos varios “livros” que compdem o romance, subdivididos
em folhetos, onde havia o “Livro I — A Pedra do Reino”, Ariano Suassuna substituiu pelo
titulo “Preludio” e, sequencialmente, foram sendo modificados o “Livro II — Os
Emparedados” para “Chamada”; o “Livro III — Os trés irmaos sertanejos” para “Repente”; o

“Livro IV — Os doidos” para “Tocata”; e o “Livro V — A demanda do sangral” para “Fuga”.

A musica, entretanto, ndo sela suas relagcdes com a literatura e o audiovisual no campo
da orquestragdo do ritmo e das referéncias musicais. Ariano Suassuna e Luiz Fernando
Carvalho parecem compreender a musica como textos e paisagens sonoras onde estdo
impressas as marcas das conjunturas artisticas e filosoficas de cada cultura. Os avangos das
pesquisas do diretor sobre a televisdo permitiram que o carater autoral das suas investigagdes
em parceria com outros artistas, em torno da linguagem musical e teatral, fossem sofrendo
modificacdes e ajustes, desde Uma Mulher Vestida e Sol e A Farsa da Boa Preguica, quando,
pela primeira vez, Luiz Fernando adapta obras de Ariano Suassuna, até chegar a realizagdo
das duas temporadas de Hoje ¢ Dia de Maria ¢ A Pedra do Reino, onde a relacdo entre a

teatralidade e a musicalidade da sua linguagem ganham dimensdes ainda maiores.
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Baseada na obra de Carlos Alberto Soffredini, a historia da pequena Maria que sonha
em cruzar o sertdo até as franjas do mar, também foi envolvida por essa fusdo entre caracteres
da teatralidade europeia e das artes nordestinas. Nela, os seus autores trouxeram elementos
folcléricos, miticos e oniricos presentes em contos populares compilados por Cémara
Cascudo, Mario de Andrade e Silvio Romero. Foi a partir dessa producdo que as apropriagdes
realizadas por Luiz Fernando Carvalho dos elementos da cultura popular nordestina tomaram
dimensdes ainda mais heterogéneas, se comparadas com adaptagdes anteriores da obra de
Ariano Suassuna. Tanto em Hoje é Dia de Maria quanto nas producdes do Projeto Quadrante
nota-se uma apropriagdo muito precisa do devir mambembe da comédia dell’arte, no que
condiz com a caracterizagdo dos personagens, da cenografia, do figurino e também da
expressividade dos atores. Foram varios os criticos que caracterizaram o trabalho de Luiz
Fernando Carvalho como espécies de teatros filmados para a televisdo. Em 4 Pedra do Reino,
o diretor deu nova vida ao personagem Quaderna a maneira expressiva de um titere. Um titere
esguio de tons quixotescos, covarde e amedrontado por seus proprio devaneios e pela
brutalidade do sertdo. No entanto, melhor seria pensar em Quaderna como um legitimo
mamulengo provindo do teatro de marionetes nordestino. Pois, segundo Idelette dos Santos, o
contato com os mamulengos estd na origem da pesquisa teatral de Ariano Suassuna
impulsionada pelo Teatro de Bonecos do Teatro do Estudante de Pernambuco, o TEP.
Segundo a pesquisadora, a influéncia do mamulengo se faz sentir difusamente, “aparecendo
nos didlogos, jogos de cena, com exce¢do da peca A pena e a lei, fundada numa relagao

original entre a marionete e a representacdo do homem no teatro.” (SANTOS, 2009, p. 241)

A atuacdo dos demais personagens da série também sdo pautadas pelo expressionismo.
Muitos deles também chegam a se locomover como titeres, como, por exemplo, a personagem
Margarida Torres Martins, a escriva que tem uma maquina de escrever acoplada ao seu corpo,
interpretada pela atriz Millene Ramalho. Esta praticamente se expressa como uma boneca
langando balbucios e se movendo de forma caricata. Em Capifu, diante da recriacdo da obra
de Machado de Assis, Luiz Fernando Carvalho abusa da teatralidade, nessa que ¢ uma espécie
de d6pera-rock, propondo uma montagem onirica das cenas, como algo que obedece mais aos
apelos dramaticos da narrativa e os movimentos musicais e coreograficos da encenagdo, do
que ao clima seco, entediado e desencantado do romance original publicado em 1899.

O humor tragicomico de Machado de Assis foi potencializado pelo visual barroco,
repleto de exageros: o Bentinho velho tem um qué de palhago de vaudeville, José Dias

nada mais é do que uma releitura da figura do bobo da corte e tia Justina se
movimenta de forma grotesca. Cada personagem teve seu mote principal
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caricaturizado e, contra todas as expectativas, a série conseguiu tornar o intrincado
romance compreensivel para pessoas que jamais cogitaram a ideia de chegar perto da
obra-prima do maior escritor brasileiro. (FALCINI, Mayra)

A mise-en-scene antinaturalista de 4 Pedra do Reino nos permite falar, ndo s6 de um
forte apelo expressionista da atuagdo, mas principalmente de uma expressividade que agrega o
proprio aparato cenografico a fim de estabelecer de maneira ladica, uma relagdo direta do
audiovisual com os artificios técnicos do teatro. Ao realizar tal contato, a obra de Luiz
Fernando Carvalho considera questdes sobre a ruptura dos moldes naturalistas do jogo cénico
das teledramaturgias brasileiras, ao rememorar o0 momento onde o cinema e a televisdo, no
inicio de suas trajetorias, sofreram uma mudanca significativa ao deixarem de ser esquemas
de producao sujeitos apenas aos condicionamentos dos estudios de gravagdo. Ao ganharem a
liberdade das locagdes externas tanto filmes como teledramaturgias passaram a representar, se
ndo, apenas um modo de gravagdo interno ou externo, ao menos, um tipo de registro que une
esses dois modos de criacdo. Com isso, ndo s6 o processo industrial de ambos os meios de
expressdo sofreram drasticas mudangas, como os seus proprios modelos de concep¢do das
imagens e da narrativa passaram a exigir outro tipo de tratamento. A época de ouro dos
estudios chegou ao fim deixando resquicios que, ainda hoje, sdo notaveis no modo de
producdo em massa das teledramaturgias brasileiras, mas que, sobretudo, trouxeram novas

conjunturas ao potencial realista das imagens e a liberdade do jogo cénico televisivo.

E 6bvio que o condicionamento dos estidios de gravagio continuam dispostos aos
modos de criacdo na televisdo, sendo ainda hoje, muito utilizados como uma forma de reduzir
os custos da produgdo e gerar contetidos mais extensos. E comum nos depararmos com
produtos televisivos atuais que utilizam os estudios privilegiando uma forma mista gravagao
entre as locagdes internas e externas. Geralmente, estes locais mantém as condigdes de
dominio da luz e do som, a0 mesmo tempo que abrem perspectivas para o ambiente externo
através de fachadas de vidro ou de estruturas moéveis. Para a realizagcdo das séries de Luiz
Fernando Carvalho, normalmente sdo realizados grandes investimentos na cenografia. Como
os demais projetos de teledramaturgia produzidos pela Rede Globo, sdo criadas cidades
cenograficas nos estudios do Projac no Rio de Janeiro, que visam um aspecto realista das
formas e da atmosfera proposta. Porém, ao contrario do comum as demais teledramaturgias da
emissora, os projetos cenograficos das producdes de Luiz Fernando Carvalho evidenciam o
seu proprio aspecto artificial. A desproporcionalidade das formas, a recriacao de elementos da
natureza com materiais artificiais e jogos de luzes sdo apenas alguns exemplos de recursos

técnicos utilizados que ressaltam a artificialidade, o expressionismo das formas cenograficas.



137

O projeto de realizagdo de Uma Mulher Vestida de Sol, A Farsa da Boa Preguica e
das duas temporadas da minissérie Hoje ¢ Dia de Maria foram trabalhos fundamentais na
guinada estética do trabalho de Luiz Fernando Carvalho. Partindo de um modelo natural de
representacdo para uma no¢do completamente artificializada da mise-en-scene, o formato de
tais séries tiveram procedéncia nas produgdes do Projeto Quadrante. A minissérie sobre a
pequena Maria foi integralmente gravada em um grande domo, o antigo palco onde foi
realizado o Rock in Rio IIIl. O espaco, em formato circular, concebido como uma
representacdo do globo terrestre, foi todo reciclado para a producdo. A estrutura foi montada
sobre o solo natural de terra, sem base de concreto. Internamente, seu cendrio era composto
por um ciclorama de 170 m de comprimento por 10 m de altura, inteiramente pintado a mao e
que circundava toda a extensdo da cupula. O painel ¢ resultado do trabalho do artista plastico
Clécio Regis. A tela pesava mais de uma tonelada e consumiu 2.170 litros de tinta. Conforme
Maria mudava de paisagem, o ciclorama era repintado sem precisar ser desmontado. A
grandeza desta estrutura e a artificialidade da minissérie saltaram aos olhos dos espectadores
como uma aposta original da teledramaturgia brasileira, onde o teor de seus aparatos técnicos
e artesanais foram notados em sua engenhosidade e carater alegorico como, por exemplo, no
uso dos refletores que simulavam o Sol, ou mesmo, no caso do oceano totalmente composto
por engrenagens, placas rigidas e por tecidos e plasticos que simulam os efeitos das ondas do
mar. Em Capitu, algumas partes da cenografia foram desenhadas com giz. Dessa forma, a
artificializa¢@o e o antinaturalismo da linguagem ganham tamanha pertinéncia no trabalho de
Luiz Fernando Carvalho que, no ultimo capitulo das desventuras de Maria, a narrativa chega a
incorporar cenas que revelam os bastidores técnicos da filmagem, mostrando em um mesmo
plano, a representacdo da cena e o trabalho da equipe. Na mesma medida que a linguagem da
série sustenta-se pelo antinaturalismo, ela revela a sua propria qualidade artificial e simulada
como um recurso de deslocamento do ilusionismo da narrativa propondo um pacto ludico que
privilegia a imaginagdo a no¢do de realidade. Modelo que reitera a forma como Sarduy
analisou a arte barroca como uma apoteose do artificio, pautada por uma artificializagcdo

ligada a ironia e a irrisdo da natureza através de seus arabescos e volutas.

A ideia de trabalhar um espago que ndo fosse a realidade em si, mas que se
constituisse como sendo a representacdo emocional de uma determinada realidade,
assim como os sonhos, sempre me interessou. Ndo estou trabalhando com a mentira.
Eu ndo minto para o publico: “Isto é um céu verdadeiro!”, “Aquela casa ndo ¢
pintada”, “Aquilo ndo ¢ um painel”. Ndo. Muito ao contrério, estou propondo aos
espectadores um jogo com a imaginacdo, um exercicio ténue de visibilidades. Cabe,
isto sim, a grande capacidade imaginativa dos intérpretes de pegar na mio do
espectador e trazé-lo para dentro do jogo. Ndo é uma narrativa que te desloca do
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tempo histérico, uma narrativa glamorosa, falsa, alienante, mas sim uma pequena
tentativa de trabalhar no espago misterioso da infancia, que existe entre a realidade e a
imaginagdo de todos nés. (Luiz Fernando Carvalho)™

Em Hoje é Dia de Maria e Capitu, os artificios cénicos foram condicionados a uma
estrutura mais hermética do que a cenografia de A Pedra do Reino que foi composta por um
misto de locagdes externas e internas da cidade de Taperod. Na realidade, a cidade paraibana
foi quase que inteiramente modificada e rearranjada em suas fachadas e texturas, a fim de
criar uma cenografia mais proxima da arquitetura sertaneja do final do periodo colonial e
inicio do século XX. Para dar vida a microssérie, uma cidade cenografica foi construida no
trecho final da rua principal de Taperod, conhecido como Cha da Bala. O cenario foi
concebido como uma cidade-lapide, com detalhes inspirados em um cemitério local. A ideia

de Luiz Fernando Carvalho era criar um espaco de louvor a memoria dos antepassados.

Assim que entrei na cidade cenografica eu disse: ‘Olhe, me da a impressdo de uma
cidade tumular e eu tenho impressdo de que o Luiz Fernando Carvalho fez isso de
proposito para, pela ideia da morte e da lapide, ele chegar a uma eternidade que ¢ o
que eu procuro’. E soube que realmente ndo havia sido por acaso, eles fizeram uma
pesquisa em todos os cemitérios da regido e foi assim que construiram uma cidade
literaria e mitica de Taperod. (Ariano Suassuna)’®

A produgdo de cenografia, chefiada por Jodo Irénio, aproveitou cerca de 80 pessoas da
regido para levantar e aderecar a cidade cenografica em pouco mais de 25 dias. As casas
existentes ganharam novos revestimentos nas fachadas, o chdo recebeu 40 cm de terra e a area
de 2 mil metros quadrados foi toda fechada ganhando 35 nichos de forma a transformé-la em
uma grande arena octogonal. Cobrindo toda a praca da cidade cenografica foi construido um
imenso butterfly retratil, o maior ja feito na América Latina, a fim de controlar a intensidade
da luz natural. Um portal com o espaco interno arquitetado como uma igreja foi construido
para, no contexto da histdria, servir de ligacao entre 0 mundo externo e o universo magico da
arena. Também foi erguida uma edifica¢do representando os Arcos de Roma, além de uma
das casas da arena ter sido usada como atelié para os camarins e caracterizagdo, trabalho que
ficou a cargo de Vavd Torres e outros quatro assistentes. Localizada dentro da cidade

cenografica, essa casa foi escola onde Ariano Suassuna realizou o curso primario.

A carroca de Quaderna, posicionada no centro da arena, também mereceu uma atengao
especial. Ela foi inspirada nas carrogas ciganas contando com dois palcos giratorios, cujo

movimento circular representa os ponteiros de um reldgio. Uma forma de trabalhar o tempo

52 Trecho retirado da entrevista com Luiz Fernando Carvalho, disponivel como material textual inserido no fac-simile do
DVD Hoje é Dia de Maria, distribuido pela Globo Marcas e Som Livre, langado pela Rede Globo de Televisdao em 2006.

%3 Depoimento disponivel no portal do Projeto Quadrante.
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ciclico como uma metéafora pertinente na obra. Também foram usados como locagdes, uma
cadeia desativada (cenario do inquérito a que Quaderna ¢ submetido); a Serra do Pico — o
ponto mais alto de Taperod; e uma area na cidade vizinha de Cabaceiras. O cenario do
inquérito tem uma estrutura semelhante a um octdgono tridimensional, intercalando paredes
moéveis que se deitam no chdo com duas arquibancadas. Do terceiro capitulo em diante, o
inquérito torna-se o eixo central da narrativa, o que possibilita aos espectadores observar as
alteracdes que o cenario sofre no decorrer das cenas. O espaco, todo em madeira, multiplica-
se em diversas formas, a partir da disposi¢do dos atores e da camera. Essa versatilidade da
cenografia que permite rapidas improvisagdes ¢ uma das caracteristicas do teatro que encontra
na microssérie, um didlogo com o audiovisual e a perspectiva movel da cadmera, projetando na
visdo artistica da microssérie, a ideia de um cenario que sirva como um espelho ndo-simétrico
da realidade, capaz de reunir as propriedades técnicas e estruturais do palco das pegas

ambulantes e o jogo engenhoso de mobilidades do teatro e do audiovisual.

Na ocupagdo realizada pelo Projeto Quadrante na cidade de Taperod, diversos espagos
foram cedidos a produ¢do como uma forma de instalar todos os envolvidos nas atividades
demandadas pela dire¢@o. Para criar todo o aparato da microssérie, Luiz Fernando Carvalho
contou com equipes de figurino, arte, cenografia e caracterizagdo compostas pelos mesmos
profissionais que trabalharam na minissérie Hoje é dia de Maria, com excecao do estilista
Jum Nakao que construiu roupas de papel para os personagens da histéria da pequena
retirante. Além do atelié de caracterizacdo localizado na praga principal, foi criado um atelié
de figurino situado no Casardo da Secretaria Municipal de Saude de Taperoa, onde Luciana
Buarque comandou o time de 18 costureiras, camareiras, bordadeiras, rendeiras e aderecistas
que criaram os figurinos da série. De acordo com o depoimento da figurinista no
documentario Taperod, o trabalho de pesquisa para a realizagdo dos figurinos voltou-se para a
arte medieval em busca de suas texturas e cores. Foram usados tanto tecidos nobres quanto
trabalhos manuais de confec¢do local, como rendas e bordados, além de materiais como
metal, plastico, couro, chapas de fotolito, lata, tapegarias, restos de ossos, palha, madeira,
palitos de picolé, dentre outros. Esses diferentes tipos de matéria prima foram utilizados tanto

na confeccdo dos figurinos quanto na criagdo dos objetos elaborados no ateli€¢ de arte.

Um galpao de ensaios foi criado na antiga fabrica de algodao da cidade. Neste espaco,
Luiz Fernando Carvalho e sua equipe de colaboradores, Ricardo Blat, Tiche Viana, Lucia

Cordeiro, Monica Nassif e Pedro Salustiano prepararam o elenco. A Biblioteca Raul
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Machado, pequena casa onde, no romance de Ariano Suassuna, Quaderna exercitava seu amor
pela literatura, foi usada pelo ator Irandhir Santos como local de preparagdao e inspiracao
particular na criacdo do personagem Quaderna. Um ateli¢ de arte e cenografia também foi
instalado na Casa do Forte, uma residéncia pertencente a familia Suassuna que abrigou a
oficina comandada pelo artista plastico Raimundo Rodrigues, que envolveu 24 artesdos na
criacdo de objetos e animais cenograficos, entre coroas, espadas, marionetes, bichos selvagens
e mais de 40 cavalos em tamanho natural feitos com sobras de materiais como palha de milho,
carnauba, estopa, resto de isopor, ossos, latas, serragem e papel. Todos os bonecos foram
equipados com um mecanismo que permitiam a sua movimentacdo em cena. A equipe de
artesdos contou com profissionais reconhecidos, como o pernambucano José Lopes da Silva
Filho, conhecido como Mestre Z¢é Lopes, um dos mais conceituados criadores de mamulengos
do Brasil, responsavel pela producdo dos bichos articulados utilizados nas sequéncias da
microssérie. O uso de materiais reaproveitados e a amplitude conceitual dessa op¢ao tornam
ilimitadas as leituras ligadas ao imaginario da obra, transformando tal opgao estética em um

amplo didlogo com o teatro popular de bonecos e as artes ilusionistas.

Uma das caracteristicas do meu trabalho é nivelar materiais conflitantes. Entdo
madeira pode ser ferro, osso pode ser espuma, palitinho de picolé vira armadura. E ¢
isso o que eu acho interessante, ¢ abstrair do material em si e ficar ligado no espirito
do material. (Raimundo Rodrigues)™*

Figura 11 — Imagens da cacada onde ¢é possivel ver varios dos animais criados pela diregdo de arte da microssérie.

34 Depoimento presente no documentario Taperod.
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Nas caracterizagdo das cenas da morte de Dom Pedro Sebastido Garcia Barreto, uma
torre movel foi criada para representar o local onde o padrinho de Quaderna ¢ encontrado
morto. Como em uma peca de teatro a torre ¢ deslocada até o centro do palco para simbolizar
tal acontecimento na narrativa. Nessa que ¢ uma das histdrias centrais do romance de Ariano
Suassuna, o momento onde o personagem ¢ encontrado degolado em quatro fechado, cuja a
autoria do crime nao ¢ desvendada no romance, ¢ uma recurso do romance policial conhecido
como “crime do quarto fechado”. Segundo as pesquisas de Adriana Victor, quando o romance
estava sendo adaptado para a televisdo, Luiz Fernando Carvalho pediu que Ariano “abrisse o
quarto”, isto €, criasse um desfecho para o crime. Sendo a pesquisadora, o autor explica o que
fez: “Eu sai com uma solucdo que ndo tem nada de policial, ¢ bem mais poética. Disse que
Dom Pedro Sebastido estava 14. Mas havia aquelas seteiras, entdo as trés aves de rapina da
morte Caetana — o carcard, o gavido vermelho e o gavido mariscado — levantam voo. E, como
trés flechas, entram pelas seteiras de asas fechadas. Quando chegam dentro do quarto, véem
trés arcanjos, dois com grandes punhais ¢ um com um ferro incandescente. Os dois punhais

matam, o do ferro, ferra. Achei que poeticamente ficou bonito.” (VICTOR, 2007, p. 40)

Tal dimensao de teatralidade e direcdo de arte na obra de Luiz Fernando Carvalho
conta com o auxilio de importantes profissionais de outras areas de atuagdo. As participagdes
do Grupo Galpao nas produgdes do diretor representam uma escolha conceitual, na medida
em que a trajetdria de sucesso do grupo no ambito do teatro nacional representa tanto uma
perspectiva de didlogo artistico devido ao fato de que o grupo também realiza nas suas
proprias produgdes, uma série de apropriagdes do teatro popular brasileiro e europeu, quanto
uma opgao por utilizar atores consagrados no teatro e ainda pouco explorados pela televisdo.
Na realizag¢do de Hoje ¢ Dia de Maria, além de contar com o trabalho do Grupo Galpao e de
Raimundo Rodrigues, o diretor convidou os grupos Teatro de Bonecos Giramundo e
Imaginario Periférico, para participarem da criacdo das duas temporadas da minissérie. A
tarefa de construir um aparato cenografico baseado em bonecos foi atribuida a esses grupos
que se encarregaram da missao de dar vida a um universo totalmente produzido com materiais
reaproveitados e trabalhados artesanalmente.’® Na série, assistimos a metamorfose de animais

e personagens reais em cavalos sobre rodas, passaros de madeira e bichos recriados como

%5 A produgdo de arte de Hoje é Dia de Maria precisou submeter todos os objetos a um processo de envelhecimento a fim de
adequa-los a linguagem da série, criando objetos como coroas, carrogas, gaiolas e estandartes. Nordestino, criado no Rio de
Janeiro, Raimundo Rodrigues trabalha com materiais descartados, considerados sucata. Ele também foi responsavel pela
constru¢do do Asmodeu em lata e dos cavalos dos Cangaceiros Marco Ricca, Ilya Sdo Paulo ¢ Aramis Trindade. Os cavalos
foram feitos em tamanho real com fibra de vidro, e ganharam ares de pelagem com a mistura de tecidos e retalhos. Raimundo
usou ainda papel laminado e uma tintura envelhecida para criar a armadura e transformou tampinhas de garrafa em medalhas.
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bonecos. Em alguns momentos, os personagens interpretados por atores chegam a se
metamorfosearem em grandes ventriloquos de madeira. Uma opc¢do que segundo Luiz
Fernando Carvalho est4 ligada ao “tempo”, pois a ideia desse reaproveitamento de materiais
era reencontrar “a antiga vida daqueles objetos assim como a alma daquelas historias.”
Objetos que, mesmo em frangalhos, assim que colocados lado a lado com outros
restos, nos possibilitariam o renascimento de um objeto novo, ¢ uma forma nova, sem
abrirmos mao da precariedade, muito ao contrario. Dai a importancia de um artista
plastico como o Raimundo Rodrigues na equipe da Lia Renha. Nossa historia € entdo
saida de uma antiga gaveta de brinquedos velhos, quebrados, faltando pegas e partes,

mas que carregam uma dose de imaginagdo aos olhos de quem vai bulir com eles, pois
~ . 56
estdo carregados de sonho humanos. (Luiz Fernando Carvalho)

Ao teatralizar a linguagem das suas produgdes televisivas, Luiz Fernando Carvalho
estabelece uma ligagdo entre o seu trabalho e a obra de outros artistas que optaram por esta
aproximagdo, como por exemplo, as primeiras experiéncias cinematograficas do ilusionista
francés Georges Méli¢s. Através dos seus efeitos fotograficos e animagdes, Mélies tornou-se
o pai dos efeitos especiais, sendo também o primeiro homem a construir um estudio voltado
exclusivamente para a realizacdo da arte cinematografica. Responsavel por produzir aquilo
que muitos criticos chamaram de “teatro filmado”, devido a falta de mobilidade da camera e
pela caracterizacdo de sua mise-en-scene, a obra de Mélies transformou o cinema em uma
grande arte do espetaculo e da fantasia, desenvolvendo e apontando o rumo de um dos bragos

da imensa arvore genealdgica que conecta a histéria do cinema com as outras artes.

E possivel enumerar centenas de filmes e trabalhos de diretores que optaram por uma
demasiada teatralizacdo da linguagem cinematografica. Entretanto, cabe afirmar que ¢ no
cinema italiano que Luiz Fernando Carvalho encontra a maior parte das suas influéncias no
que concerne a estilizagcdo teatral das suas produgdes. Filmes como A Viagem do Capitdo
Tornado (1990), do cineasta Ettore Scola, aparentam inumeras relacdes com as séries do
diretor. Na histéria das desventuras do Capitdo Tornado, a estética da comédia dell’arte e a
presengca dos seus clowns refletem nos aparatos cenograficos como carrogas, mascaras,
bonecos, fantasias e nos demais elementos que ornamentam o filme italiano, de forma muito

semelhante ao que vemos nas produgdes televisivas do diretor brasileiro.

O cinema italiano sempre foi uma das cinematografias que imprimiram o maior
nimero de marcas na linguagem de Luiz Fernando Carvalho. Na realizacdo da telenovela

Esperanca (2002), o diretor assumiu uma forte inspiracdo do neorrealismo italiano na estética

%6 Trecho retirado da entrevista com Luiz Fernando Carvalho, disponivel como material textual inserido no fac-simile do
DVD Hoje é Dia de Maria, distribuido pela Globo Marcas e Som Livre, langado pela Rede Globo de Televisdo em 2006.
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do figurino, da produgdo de arte e da fotografia da novela. Com alguns capitulos filmados na
cidade Civita na Itdlia; cidade que também ja serviu de cendrio para alguns filmes, como O
homem das estrelas (1995), de Giuseppe Tornatore; a trama contou com o apoio da produtora
italiana Progetto Visivo, de Roberto di Laurentis. Produtora que contava com profissionais
que fizeram carreira em filmes de Luchino Visconti, Bernardo Bertolucci e Ettore Scola.
Obviamente, o apreco técnico de Luiz Fernando Carvalho pelo cinema italiano ndo termina no
fato de ser um viscontiano assumido. Dentre as referéncias cinematograficas presentes em A
Pedra do Reino estd uma homenagem que Luiz Fernando Carvalho prestou ao filme As mil e
uma noite (1974), do diretor italiano Pier Paolo Pasolini. Na sequéncia onde o Juiz
Corregedor aparece na trama pela primeira vez, foram usados um enorme palio nas cores azul
e vermelhas com detalhes dourados, especialmente realizados para a cena. Espectador
confesso do cinema italiano, Luiz Fernando Carvalho assume a sua paixdo pela sétima arte
produzida pelos diretores italianos. Segundo o diretor, apos se dedicar ao cinema russo € que
vieram os italianos: “Visconti, Pasolini, Bertolucci, talvez influenciados pela minha

aproximagao com outras artes como pintura, o teatro e a musica”. (CARVALHO, 2002, p. 20)

A historia e a teoria do cinema sempre foram alvos de grande interesse de Luiz
Fernando Carvalho. A aproximacdo de suas producdes com o trabalho de alguns cineastas
revela a natureza desse seu gosto. Dos principais cineastas que influenciaram a formacgdo do
diretor carioca, podemos extrair influéncias que vao desde o apreco técnico pela iluminagdo e
as estruturas da montagem, até suas relagdes com o antinaturalismo da mise-en-scene. O
interesse de Luiz Fernando Carvalho pelo cinema despertou aos 18 anos quando ele iniciou a
sua carreira trabalhando como estagiario em produgdes cinematograficas. Apds migrar para o
nucleo de teledramaturgia da Globo, Luiz Fernando manteve um constante didlogo com os
mais renomados profissionais da sétima arte brasileira. “Nao era um nucleo formado apenas
por técnicos em televisdo, era composto também por um numero grande de profissionais

vindos do cinema: Z¢ Medeiros, Dib Lutfi, Walter Carvalho”. (CARVALHO, 2002, p. 58)

Foi a partir dessa experiéncia no ntcleo de teledramaturgia da Rede Globo que Luiz
Fernando Carvalho entregou-se ao projeto de realizar aquela que seria a sua primeira
producdo cinematografica. Adotando um método que viria tornar-se habitual em suas
produgdes seguintes, o diretor buscou inspiracdo na literatura, o que originou o curta-
metragem A Espera (1986), inspirado em Fragmentos de Discurso Amoroso de Roland

Barthes. Futuramente, essa influéncia da literatura se consolidaria como um de seus tracos
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mais marcantes. De forma simultanea, Luiz Fernando Carvalho também iniciou a sua carreira
como diretor de televisdao, assumindo a dire¢do da adaptacdo de Grande Sertdo: Veredas
(1985), da obra de Guimaraes Rosa. A minissérie inicialmente dirigida por Walter Avancini,
em meio as suas filmagens, caiu sob a responsabilidade de Luiz Fernando Carvalho que, a
partir dali, comegaria a estabelecer o seu projeto conceitual de aproximagao entre a televisdo e
o cinema. Um ano mais tarde, o diretor dirigiria a sua primeira telenovela, Helena (1987).
Avancini foi uma figura importante também na minha formagao praticamente, porque
veio nesse momento em que eu buscava fazer essa transfusdo entre cinema e televisdo,
0 que eu poderia receber como ensinamento de uma linguagem e de outra, sem ser
preconceituoso: “Ah, a televisdo € ruim, cinema ¢ bom...” Eu ndo acredito nisso. No
caso da dramaturgia eu percebo que existem coisas boas tanto num veiculo como
quanto no outro. E evidente, e até historicamente comprovado, que se torna cada vez
mais raro encontrarmos na televisdo esta qualidade de que estamos falando. Talvez

sejam cada vez mais incompativeis a produtividade ¢ o contetido. (CARVALHO,
2002, p. 18)

Desde o inicio da sua carreira como codiretor ou assistente de dire¢do nas produgdes
da Rede Globo, Luiz Fernando Carvalho impelia seu desejo de aproximar o cinema da
televisdo. Diante da tarefa de dirigir pequenas cenas, a cada uma dessas produgdes, o jovem
realizador buscava referéncias na teoria cinematografica. “Mas eu era jovem de 24 anos,
sedento, entdo neste meu impeto cabia virar a noite relendo as teorias de Vertov para aplicar
na cena do dia seguinte, era o alimento que eu tinha.” (CARVALHO, 2002, p. 19) O cinema
russo e a teoria estrutural da montagem seriam fundamentais na formacao de Luiz Fernando
Carvalho. Segundo o diretor, Eisenstein, Pudovkin, Rodtchenko sdo referéncias constantes em
suas producdes. Andrei Tarkovski e Aleksandr Sokurov sdo nomes que descendem da geragao
do construtivismo russo e que também deixaram suas marcas nas obras do diretor brasileiro.
Os longos planos-sequéncia e a sutileza das passagens que mascaram os cortes de Lavoura
Arcaica, sdo referéncias ao cinema de Tarkdvski. Ja as distor¢des Oticas presentes nas suas

produgdes representam uma forte conexao entre a sua linguagem e a obra de Sokurov.

Uma série de procedimentos da linguagem audiovisual adotados por Luiz Fernando
Carvalho podem ser analisados a partir da forma como as suas imagens se conectam com 0s
tracos epistemoldgicos do barroco. As proprias distor¢des Oticas conforme foram citadas, sao
tipos de anamorfoses caracteristicas da obra de arte barroca. De forma semelhante a descri¢ao
etimologica do termo anacronismo, cujo a origem grega do prefixo ana (contra) e do radical
chronos (tempo) compdem o sentido de oposi¢do ao tempo, a palavra anamorfose propde uma
negacdo da forma: ana (contra) morfosis (forma). Este processo de reformagdo ¢ o indice de

uma transformacao ou distor¢ao. No entanto, no seu sentido historico-cultural, o termo esta
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ligado a descoberta da perspectiva. Na passagem entre o Renascimento ao Barroco, o quadro
deixa de ser um espelho da realidade para ser uma lente deformadora que culmina numa
tensdo semidtica de encurvamento eliptico do plano, até entdo, perfeitamente simétrico e
verossimilhante. O carater expressionista e alucinatério das anamorfoses define-se assim, por
meio de um jogo Optico que envolve os procedimentos técnicos de tor¢cdo da imagem e
afilamento das formas criando uma massa anamorfica de efeitos semelhantes aos reflexos dos
espelhos concavos e convexos. A anamorfose como técnica visual e procedimento alegorico ¢
entdo uma metafora do espirito barroco que pode ser encontrada nas pinturas existentes no
teto das capelas construidas no periodo seiscentista. A variacdo da perspectiva diante destas
imagens acarretam a percep¢ao de movimentos no plano estatico da obra, configurando assim,
a qualidade das anamorfoses como procedimentos que visam um impacto subjetivo

relativizando a coparticipacao do espectador na concepgao da obra.

Ao contrario do pensamento cléssico onde o quadro ¢ a expressdao do mundo sob a
Otica do pintor que ordena os seus elementos, no barroco, a perspectiva projeta aquele que
contempla nos labirintos interpretativos da imagem. O que antes era um reflexo claro e direto
do mundo, agora ¢ uma lente deformadora, ao mesmo tempo, olho do autor. O espelho
barroco, como uma lente, ao invés de simetria, visa na tortuosidade, a subjetividade no lugar
da objetividade. Vem dai a questdo do perspectivismo barroco como um tipo de relativismo,
conforme desejou Leibniz.”” Tal procedimento explicita os intuitos estéticos e ideologicos por
tras da expansdo da perspectiva, como algo que repercute com impacto na subjetividade e no
campo da significacdo das imagens. Nas analises Sarduy, as anamorfoses estdo associadas a
ideia de “condensa¢do” do processo onirico por meio de permutagdes, miragens e fusdes “dos
quais surge um terceiro termo que resume semanticamente os dois primeiros.” (SARDUY,
1979, p. 167) Tal fenomeno encontra hoje novas possibilidades com a incorporacdo do

movimento a categorias plasticas da arte, através da pintura cinética e do proprio cinema.

" Na especificidade de sua visdo relativista, de acordo com Deleuze, Leibniz ndo trata de uma variagdo da verdade de acordo
com um sujeito, mas sim da condi¢do sob a qual a verdade de uma variagdo aparece ao sujeito. “Se o objeto muda
profundamente de estatuto, isso também acontece com o sujeito. Passamos da inflexdo ou da curvatura variavel aos vetores
de curvatura do lado da concavidade. Partindo de um ramo da inflexdo, determinamos um ponto que ja ndo é o que percorre a
inflexdo nem o proprio ponto de inflexdo, mas aquele em que se encontram as perpendiculares as tangentes em um estado da
varia¢ao. Ndo ¢ exatamente um ponto, mas um lugar, uma posi¢do, um sitio, um “foco linear”, linha saida de linhas: Esse
lugar é chamado ponto de vista, na medida em que representa a variagdo ou inflexdo. E esse o fundamento do perspectivismo.
Este ndo significa uma dependéncia em face de um sujeito definido previamente: ao contrario, sera sujeito aquele que vier ao
ponto de vista, ou sobretudo aquele que se instalar no ponto de vista. Eis por que a transformacgdo do objeto remete a uma
transformacgdo correlativa do sujeito: este ndo é um sub-jecto, mas um superjecto, como diz Whitehead. Ao mesmo tempo em
que o objeto vem a ser objéctil, o sujeito torna-se superjecto. Entre a variagdo ¢ o ponto de vista ha uma relagdo necessaria:
ndo simplesmente em razdo da variedade dos pontos de vista (embora haja tal variagdo, como veremos), mas, em primeiro
lugar, porque todo ponto de vista ¢ ponto de ponto de vista sobre uma variagdo. Ndo ¢ o ponto de vista que varia com o
sujeito, pelo menos em primeiro lugar; ao contrario, o ponto de vista ¢ a condi¢do sob a qual um eventual sujeito apreende
uma variagdo (metamorfose) ou algo = x (anamorfose).” (DELEUZE, 1991, p. 39)
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A manifestacio das anamorfoses na obra de Luiz Fernando Carvalho pode ser
compreendida em sua atemporalidade, ndo s6 na medida em que ela se mantém viva dentro no
regime estético das artes contemporaneas devido as suas novas dimensdes conquistadas
através da linguagem digital, mas principalmente em fun¢do dos conceitos que a definem
teoricamente. As produgdes do diretor reiteram o papel das anamorfoses como uma dobra de
significados que rompe com a homologia do real declinando na semidtica do caos e na
morfologia das formas naturais, como escritura de sentidos ocultos e deslocamento da
perspectiva, onde olho se submete a propria a natureza de seus angulos. Nas produgdes do
diretor, a anamorfose ¢ apenas um dos diversos elementos que compdem uma linguagem que
se estende em diversas opcdes estéticas que, muitas vezes, também caracterizam as obras
literarias utilizadas como base da sua criagdo. Assim foi em Lavoura Arcaica ¢ A Pedra do
Reino, onde a sua linguagem manteve-se a mercé de um transe da narrativa. Algo que esta
perfeitamente explicito na colocagdo do critico cinematografico Carlos Alberto Mattos
quando traca seus comentarios sobre o filme Lavoura Arcaica. Nas suas palavras torna-se
perceptivel a potencialidade de uma proposta que ndo se restringe apenas ao Unico filme do
diretor, mas ganha impacto ainda mais fulminante em 4 Pedra do Reino, fazendo das escolhas
de Luiz Fernando, parcelas de um caminho interpretativo inspirado pelo barroco.

Mesmo fazendo largo uso do texto, das indicagdes de luz e do encadeamento original
do livro de Raduan, o resultado alcangado por Luiz Fernando é um amalgama
irredutivel a descrigdes e metaforas. Existe ali um tal teor de condensagdo e mistério
que sO se pode fruir sinteticamente, mediante a exposicdo direta a quimica
audiovisual. Em Lavoura Arcaica, ndo € André — o filho desgarrado que retorna a casa
paterna e precipita uma tragédia por conta de sua paixdo incestuosa pela irma — o
unico elemento a viver um transe. Toda a familia o acompanha numa passagem da luz
(harmonia, conhecimento) a escuriddo (ruptura, inconsciéncia). Mais que isso, a
propria narrativa entra em transe, anda em circulos, salta como louca. A imagem
entorta-se, espicha-se, explode em excessos de claridade e negrume. O espectador
também € convidado a partilhar aquele estado alterado. Ele entra em fase com um
bicho que se move lentamente, que salta quando menos se espera e nunca anuncia
para onde apontara a investida seguinte. Nenhuma conversa, nenhum texto, podera

jamais sintetizar o efeito de um filme como esse, sua trama enleante de imagens, sons,
musica, ritmo etc. (CARVALHO, 2002, p. 9)

Em A Pedra do Reino nota-se a presenga das anamorfoses em procedimentos onde a
imagem ¢ distorcida pelos efeitos Oticos gerados pela propria lente da camera. A tendéncia da
utilizacdo desses artificios ¢ propor uma dimensdo subjetiva da imagem e da narrativa em
momentos tomados por transes coletivos, delirios ou efeitos alucinatérios. Sequéncias como
as da morte de Dom Pedro Sebastido Garcia-Barreto e dos sacrificios dos inocentes aos pés da
Pedra do Reino, sdo momentos de transe repletos de imagens anamorficas realizadas com

lentes de grande profundidade de campo, em planos médios e fechados. O fi/t-shift como uma
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opcdo Otica dada tanto pela lente como pela pés-produgdo ¢ um dos efeitos mais utilizados,
borrando as laterais do quadro e embagando a perspectiva subjetiva da camera. Na
microssérie, boa parte dessas imagens sdo feitas com a cdmera na mao realizando passeios
suaves e, outras vezes, velozes e conturbados entre os personagens, desenvolvendo assim,
movimentos em pan-travelings que realizam trajetos ondulados e circulares. O excesso de
cortes na montagem gera ainda uma série de ligagdes entre diferentes contextos narrativos,
muitas vezes, reiterando a atemporalidade da articulagdo do tempo. Outras vezes, a montagem
realiza suspensdes na voz narrativa para deixar que as proprias imagens descrevam os
acontecimentos. No entanto, a forma como a camera mostra 0s cenarios ¢ extremamente
antidescritiva, na medida em que se quebra demasiadamente o seu eixo, gerando poucos

planos abertos ou gerais, o que faz com que a visdo espacial da cena seja sempre subjetiva.

Ao definir o cinema contemporaneo como pos-moderno e barroco, Philippe Dubois
trata justamente da forma como a linguagem audiovisual tornou-se instrumento de uma série
de procedimentos alegéricos. De modo semelhante a maneira como Sarduy define as
sobreposi¢des como o “campo ideal” do conceito de condensagdo e sua atividade metaforica,
o teodrico francés postula que a sobreposicdo faz da imagem em camadas, a encarnagdo mesma
da matéria-memoria. “Transparéncia e estratificagdo da imagem sob o modelo de certos
estados de consciéncia. Palimpsesto visual numa imagem exata do palimpsesto psiquico que
constitui toda percepcao subjetiva, toda memoria ou todo devaneio.” (DUBOIS, 2004, p. 80)
Dubois fala ainda de um impasse do cineasta atual em arrancar da linguagem algo além do
que ja foi instituido, dai a busca por ruptura e opgdes “sinuosas”, pautadas pelas contor¢des e
anamorfoses. Para o tedrico, trata-se de artificios de “sofisticacdes que o cineasta se impde, €
que autorizam a falar, a este respeito, de cinema do artificio, do facticio, do excesso, da

panoplia, do cendrio ostensivamente teatral.” (DUBOIS, 2004, p. 150)

Outras referéncias de Luiz Fernando Carvalho refletem a paixdo do diretor pela sétima
arte. O expressionismo alemao de Friedrich Wilhelm Murnau e o lirismo do cinema de Kenji
Misogushi, também sdo reverenciados pelo diretor como constantes em boa parte de tudo o
que foi produzido na sua trajetoria. Entretanto, ¢ possivel encontrar varios nomes que
compdem o campo referencial cinematografico de Luiz Fernando Carvalho, a ponto de serem
tantas a mencdes diretas e indiretas em suas obras que a identificagdo dessas referéncias,
muitas vezes, se torna uma atividade nebulosa. Porém, as obras de nenhum desses cineastas

citados parecem estabelecer relagdes tdo profundas quanto o que poderia ser tragado entre a o
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seu trabalho e o do cineasta baiano Glauber Rocha. Na publicagdo Sobre o filme Lavoura
Arcaica, na qual Luiz Fernando concede uma entrevista coletiva a sete especialistas da area
do cinema, o diretor chega a afirmar: “E a referéncia maior. Em primeiro é o Glauber, em
segundo ¢ o Glauber, em terceiro ¢ o Glauber!” (CARVALHO, 2002, p. 27) Portanto, ndo se
trata de um exagero comparativo se consideramos, além das palavras do proprio Luiz
Fernando Carvalho, a diversidade de referéncias e abordagens semelhantes na obra destes
diretores. E mais do que isso, hd o simples fato de ambos serem brasileiros e tratarem, antes

de tudo, de uma ancestralidade da cultura brasileira a ser pensada na contemporaneidade.

Partindo da forma como Ariano Suassuna também notou a importancia de Glauber
Rocha na sistematizacdo de um pensamento sobre o nordeste brasileiro e a estética sertaneja
no campo cinematografico,”® é possivel alinhar alguns interesses estéticos do diretor baiano
com o projeto de Luiz Fernando Carvalho de discutir a armorialidade no campo do
audiovisual. O préprio diretor carioca ¢ quem estabelece a tematica da “terra” como o
principal ponto de ligagdo do seu trabalho com a obra de Glauber Rocha. Das diversas
conotacdes que a palavra “terra” encontra nas realizacdes dos dois diretores, a ligacdo do
homem com a terra, as relacdes patriarcais, a ancestralidade e os misticismos religiosos sao
alguns dos temas que ressoam no imaginario desses diretores. Como afirma o proprio Luiz
Fernando: “eu acho que a figura da terra eu ndo tenho como negé-la, ¢ sem divida a imagem
mais primordial para o meu trabalho”. (CARVALHO, 2002, p. 33) Nesse sentido, a “Trilogia
da Terra” dirigida por Glauber Rocha entre os anos 60 e 80, que conta com os filmes Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1963), Terra em Transe (1967) e Idade da Terra (1980), ¢ um
espelho tematico que encontra reflexos nas obras de Luiz Fernando Carvalho, desde suas
primeiras telenovelas como Renascer (1993), O Rei do Gado (1996) e Esperanca (2002), com
mais profundidade no filme Lavoura Arcaica, até chegar as suas minisséries. A primeira

imagem de A Pedra do Reino ¢ uma tomada aérea do sertdo que, como na sequéncia inicial de

58 No texto Cinema e Sertdo, publicado em 1972, Ariano Suassuna relata o seu primeiro encontro com Glauber Rocha em
1958, quando acompanhado pelo cineasta Paulo Gil Soares, o diretor baiano o entrevistou a fim de discutir as confluéncias
entre o cinema ¢ o teatro nordestinos. O escritor relata a preocupagdo de ambos os realizadores com a vontade de tragar novas
perspectivas em torno do cinema brasileiro naquele momento histérico. “Ambos, Glauber Rocha e Paulo Gil Soares, falaram-
se com grande carinho de Aruanda, como de algo que, pequeno e com os defeitos que porventura tivesse, abriria uma nova
perspectiva para o cinema brasileiro. Dei uma entrevista para o jornal deles, entrevista na qual, entre outras coisas, manifestei
o meu entusiasmo pelo cinema épico e pelo comico, e minha antipatia pessoal pelo intimista, psicologico e urbano. Falei,
sobretudo, na minha convicgdo de que um cinema épico nordestino, de “cangago”, tinha mais possibilidades artisticas do que
o americano de “faroeste”. Minhas ideias vinham, naturalmente, de minhas reflexdes sobre o teatro nordestino. Eu achava
que os espetaculos populares do Nordeste — o Bumba-meu-boi, o Auto dos Guerreiros, a Nau Catarineta etc. — poderiam
fornecer, ao teatro e ao cinema nordestinos, as roupagens imaginosas, a musica, as dancas, as lutas de espada, as mascaras, as
historias, os herdis e os mitos que lhes dariam espirito realmente brasileiro, como acontecera com o Teatro Nacional ¢
Popular Japonés, em relagdo ao cinema épico de “samurai”. Glauber Rocha concordou comigo. E disse, até, que a dupla Jodo
Grilo e Chicé lembrava, de certa forma, uma dupla de personagens populares japoneses que aparecia num filme de
Kurosawa, recentemente exibido, 4 Fortaleza Escondida.” (SUASSUNA, 2012, p. 190)
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Deus e o Diabo na Terra do Sol e Terra em Transe, aponta uma referéncia ja no inicio da
narrativa por via de uma inser¢do no territorio mistico da trama. E a pesquisadora Ilana
Feldman quem melhor comenta e atribui as duas temporadas de Hoje ¢ Dia de Maria e A
Pedra do Reino, o rotulo de espécie de “trilogia da terra” do diretor carioca.
As duas jornadas de Hoje é dia de Maria e a microssérie A Pedra do Reino compdem,
ndo por acaso, uma espécie de “trilogia da terra”, cujo elo narrativo da-se ndo apenas
por meio do eixo tematico desempenhado pelas “questdes da terra”, como, sobretudo,
pela forma com que esses dois universos audiovisuais sdo trabalhados. Se a narrativa e
a presenca de personagens que se narram — sempre em busca de uma filiagdo, de um
pertencimento e de uma vinculaggo a vida através da linguagem, do sonho e da deriva
— constituem o nucleo vital da trilogia, ha uma diferencga sutil no papel ocupado pela
propria “terra”, seja ela um espago material, uma instancia temporal ou uma miriade
de miticas miragens. Em Hoje é dia de Maria trata-se de uma terra-mae, feminina, de
onde se parte e aonde se quer chegar — situagdo em que a jornada da protagonista
Maria nos remete a parabola do judeu errante que, perguntado de onde vinha e pra
onde ia, responde singelamente que esta vindo de casa e indo pra casa. J4 em 4 Pedra
do Reino, a acolhedora terra-mée, presente em sua auséncia, da vez a um austero
sertdo-pai, ausente em sua presenga, o qual deixa de ser propriamente um lugar para
transformar-se em condig@o existencial do protagonista Quaderna. A errancia agora ¢é
interiorizada no amago desse herdéi a um s tempo tragico e picaresco, bravio e
covarde, ordinario e delirante, desmesurado e oscilante. A errincia ndo se di4 mais no
espago, como em Maria, mas através do proprio fluir e fruir do tempo, agora

descontinuo, ndo-cronoldgico e desespacializado, como camadas de memoria que ora
se agregam e justapdem e ora se chocam. (FELDMAN, 2007)

Ao encerrar da encenag¢do do romance memorial d’A Pedra do Reino, Quaderna toma
sua rabeca as maos e parte tocando sertdo a fora, numa imagem que se abre ao horizonte
completando o ciclo de ligagdo entre a terra desvelada na sequéncia inicial e a paisagem que
permanece aberta e inacabada no plano final. Mais do que uma referéncia, tal imagem contém
o espirito ambivalente da obra, na medida em que ela conecta tanto a alegria esperancosa da
semelhante imagem de Charles Chaplin quanto a melancolia arrebatadora da sequencia final
de Ladrées de Bicicleta. Entretanto, o que se tem a frente ¢ o sertdo que faz do imaginario de
A Pedra do Reino, o nascimento de uma forma idealizada, onde ¢ a dimensdo mitica do
mundo sertanejo que confronta sensivelmente o mundo real. Neste mundo criado & quatro
maos, absolutamente barroco ¢ o sentido de suas imagens que por via de suas rupturas,
excessos e dobras, projetam o seu arcadismo nas suas mais modernas concepgdes. “Estilo
régio” foi o nome dado a esse espago fabular dos sonhos e pretensdes de Quaderna, através do
qual expressa seu Criador em seu semelhante sonho de linguagem. Neste espaco, porém, o
campo referencial de Luiz Fernando Carvalho ¢ uma somatdria de desejos e intencgdes
projetadas no carater animico de um mundo onde, na sua artificialidade, figura a propria
realidade. Eis que sem compreendermos o universo mitico da obra de Ariano Suassuna, pouco

podemos compreender verdadeiramente o sistema de imagens de sua adaptacdo, pois a obra
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de um criador ndo o pensa como sujeito, mas sim como um ser devorado e englobado por um
mundo onde os cddigos da criagdo lhe escapam na sua propria multiplicidade de percepgdes,
experiéncias e afeccdes. Nesse sentido, a proje¢do do mundo barroco na microssérie de Luiz
Fernando Carvalho ¢ o que ilumina e, ao mesmo tempo, encobre suas vias de significacgdo,
mantendo em um estado pleno de devir, o desdobrar de um imenso material alegodrico,

simbolico e mitologico que reluta em representar no ambito televisivo, uma aposta expressiva.

2.2.3. O messianismo e a pos-historia em A Pedra do Reino

(...) 56 0s loucos, os santos, os visionarios, os castos e os profetas — como D.

Sebastido, como o Bandarra, como Anténio Vieira (com seu sonho do Quinto Império) — tém a
coragem necessaria para a Empresa impossivel de enfrentar o Monstro-Mundo por mar;
tentando decifrar o Enigma. O prego que todos pagam é a soliddo e mesmo a insensatez, ainda
mais porque estdo votados a derrota. Mas ndo importa: se tentaram, venceram, e seu
aniquilamento ndo é sendo a prova da sua grandeza, se eles empreenderam o Impossivel foi
porque tinham sido capazes de ouvir a voz dos deuses: por isso, depois de mortos, serdo
consagrados e ungidos como herdis divinos e suas vozes irdo suscitar outros herdis que
novamente partirdo para vencer o Mar, decifrar o Segredo e revelar o Encoberto.

Ariano Suassuna

Na manhd de 4 de agosto de 1578, os campos de Alcacer-Quibir no Marrocos
assistiram a uma das batalhas mais importantes da histéria daquelas que hoje podemos
considerar como cruzadas tardias, cuja inspiragio politico-religiosa™ de seus movimentos
militares, ndo se destituiram de carater menos moral e civilizatério que suas semelhantes
empreitadas datadas do periodo medieval. Fora o intuito do império lusitano em recuperar
terras no norte da Africa, o motivo do embate entre o exército mouro e as tropas portuguesas
lideradas pelo rei Dom Sebastido I de Portugal. Confronto que encenaria eternamente nas
lendas e nas cronicas da batalha, ndo so6 os relatos de uma vitoéria esmagadora das tropas
mouras, como também o desenrolar do acontecimento responsavel por dar inicio aquele que
talvez possa ser considerado o maior mito de toda a nag¢do portuguesa. O desaparecimento
misterioso do rei D. Sebastido durante a luta despertou na crenga popular € no imaginario
portugués, o mito messianico do sebastianismo. Mito que encarnou o desejo de muitos que, a

partir de tal fato histérico, passaram a acreditar no possivel retorno do rei-messias.

Os mistérios que encobrem as narrativas da batalha de Alcacer-Quibir alimentaram a

lenda do rei desaparecido, dando ao sebastianismo, status de seita messidnica amplamente

Y0 pesquisador Marcio Honorio de Godoy, em seu livro, Dom Sebastido no Brasil, relata que em 1578, o rei D. Sebastido
recebeu uma bula de Cruzada aprovada pelo Papa Gregoério XIII. Além da bula papal, uma quantia em dinheiro foi entregue
pela Igreja a Portugal. Outros exércitos aderiram ao projeto do rei de retomar o dominio portugués da regido do Marrocos.
“Preocupados com os avangos territoriais promovidos pelo lider islimico Muley Malik no norte da Africa, Dom Sebastido ja
preparava, desde 1573, uma organizagao militar dentro do territorio portugués, e fora dele, gracas a aliangas com exércitos de
outros paises. Portugal pretendia, entdo, dar continuidade a uma politica de conquistas territoriais praticamente abolida por
Dom Jodo III, projeto que visava a volta de Portugal como projeto mundial, econémico e politico.” (GODOY, 2005, p. 53)
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repercutida em Portugal e, consequentemente, em suas colonias. Foram varias as versdes do
desaparecimento de D. Sebastido que ganharam desdobramentos na histéria oficial e nas
lendas populares lusitanas. Conta-se que ao ser aconselhado a se render, o rei teria recusado e
avang¢ado com seu exército contra as tropas inimigas. Durante o ataque, D. Sebastido teria
desaparecido subitamente diante dos olhos dos combatentes. Por outro lado, existem aqueles
que defendem que o corpo do rei foi enterrado solenemente na cidade de Ceuta. Ha também
pessoas que acreditam que o rei sobreviveu a batalha sendo preso e, posteriormente, enviado
de volta a Europa, mais especificamente, a Itdlia, onde permaneceu por toda vida. Dentre as
especulacdes sobre o desaparecimento ou a morte do rei, nenhuma predominou tanto no
imagindrio popular quanto a hipdtese do seu simples desaparecimento sem muitos
detalhamentos dos fatos. Nesse sentido, ¢ interessante notar que a mitologia sebastianista
parece concentra-se muito mais nas expectativas redentoras do provavel retorno do rei D.
Sebastido do que, necessariamente, na existéncia de um enigma factual ainda ndo resolvido
em torno do seu desaparecimento. O que demarca o carater do mito sebastianista como algo

que angariou o estatuto de crenga, antes mesmo, que houvesse uma possivel solu¢cdo do caso.

No entanto, existem razdes para que o sebastianismo se consagrasse como perspectiva
messianica, muito antes do ocorrido em Alcacer-Quibir. Ao ser coroado rei aos 14 anos de
idade, Dom Sebastido I de Portugal; filho do infante Dom Jodo Manuel — principe de
Portugal, com a princesa Joana de Austria; foi o primeiro de sua linhagem por ter nascido no
mesmo dia do santo catdlico. Sendo o décimo sexto rei de Portugal, D. Sebastido fora
cognominado “O Desejado”, por ser o herdeiro esperado da Dinastia de Avis. Aquele que,
supostamente, viria redimir Portugal de seu periodo de decadéncia econdmica e fracasso nas
politicas externas. Ao enfrentar o inimigo mouro em nome da fé cristd, o novo rei restituiria
as glorias passadas do império lusitano, dando um futuro novamente promissor para Portugal.
Antes mesmo de seu nascimento, o Rei Desejado fora dotado da responsabilidade de
concretizar os anseios da nagdo portuguesa. Comecava entdo, a se instituir o tom profético da
chegada do novo rei que reatualizaria os mitos fundadores da nag¢do contidos no Milagre de

. 60 . . N . , .
Ourique™, fazendo com que a vinda do novo monarca fosse predestinada a reviver as glorias

% Marcio Honorio de Godoy, relata o carater messidnico do nascimento de Dom Sebastido I, como parte um anseio da coroa
portuguesa em retomar seu antigo projeto de conquista territorial e de soberania mundial, na medida em que a imagem do rei
fora atrelada, antes mesmo de seu nascimento, a mitologia do Milagre de Ourique: “Dom Sebastido, ao nascer, reaviva a
memoria da nagdo relacionada a uma certa promessa feita por Jesus Cristo que se fez presente a Dom Afonso Henriques,
primeiro rei portugués, em uma visdo. Cristo revelaria a este monarca que Portugal seria a cabega do império cristdo
universal na Terra, o que garantiria a constituigdo futura do Seu reino. Esta lenda, conhecida como o Milagre de Ourique,
teve grande transmissdo oral em um periodo, e mais tarde é reconhecida e divulgada através da escrita, como se vera, por
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da descoberta do novo mundo, bem como as lendas medievais e as escatologias biblicas, além

de trazer consisténcia a toda trama mitica e poética que conceituam a existéncia de Portugal.

Ap6s seu tragico desaparecimento aos 24 anos, o rei Dom Sebastido também passaria
a ser conhecido como “O Encoberto” e/ou “O Adormecido”. Nomes que segundo o
pesquisador, Marcio Honorio de Godoy, fazem parte da ideia de que “o monarca teria que
peregrinar para se refazer de possiveis erros provindos de sua demasiada existéncia secular”.
Segundo Godoy, tais codinomes ajudaram na “configuragdo de um soberano que voltaria
purificado e apto a restabelecer a salvagdo nacional e, depois, do mundo.” (GODOY, 2005, p.
79) Criava-se assim, a estrutura messidnica em torno do rei Sebastido, como aquele que
“encoberto” ou “adormecido”, estava prestes a retornar a fim de salvar Portugal e cumprir o
destino da nagdo de tornar-se o maior império do mundo. No entanto, foi o carater peregrino
atribuido as revivescéncias do mito de D. Sebastido, um dos fatores responsaveis pelas

diversas manifestagdes do sebastianismo em outros locais do mundo, inclusive no Brasil.

No decorrer das décadas que sucederam o desaparecimento de D. Sebastido, uma série
de indicios do retorno do rei®', juntamente, as novas profecias sobre a sua revelacao,
surgiram, acentuando ainda mais a presen¢a do mito na cultura portuguesa. Entretanto, foram
as profecias do sapateiro de Trancoso, Gongalo Annes Bandarra, aquelas que repercutiram
com maior impacto na visdo messidnica do sebastianismo. Forjadas entre 1530 e 1540, foi
apenas em 1603, que o fidalgo portugués Dom Jodo de Castro imprime as trovas proféticas de
Bandarra, com o nome de Paraphrase et Concordancia de Alguas Prophegias de Bandarra.
As trovas viriam, a partir dessa publicagdo, percorrer todo o império acentuando o tom

profético do sebastianismo por intermédio das narrativas em verso, escritas pelo sapateiro.

membros da Corte portuguesa. Ela granjeia importancia para a constitui¢cdo da histéria de Portugal, ¢ do imaginario nacional,
a referir-se ao nascimento mitico da nagéo portuguesa.” (GODOY, 2005, p. 29)

81 Existem relatos de eventos em que o retorno de D. Sebastido fora anunciado publicamente. Seguindo a pesquisa de Marcio
Honorio de Godoy, em julho de 1584, um jovem residente na Vila de Penamacor, localidade vizinha a Espanha, foi
confundido com Dom Sebastido. O reino portugués esperava a volta do rei que acreditava estar vivo. O chamado do rei de
Penamacor ¢ um dos casos sobre a onda de falsos reis que iriam povoar Portugal. O segundo caso, foi o de Mateus Alvares,
filho de um pedreiro agoriano, cujo caso foi de maior gravidade para a Corte de Castela, mas que logo foram desbaratado.
“Este novo impostor ficou conhecido como rei de Ericeira.” O terceiro rei, foi Gabriel Espinosa, um pasteleiro de Madrigal
que, ajudado por um padre e uma sobrinha de Felipe II, tentou tomar o lugar do rei verdadeiro. Em 1596, o calabrés Marco
Tulio Catizone forma uma “Corte”, na cidade de Veneza e diz ser Dom Sebastido. Ao seu redor, grandes personalidades de
Portugal alimentam o embuste na tentativa de recuperar o reino que permanecia anexado a Castela. Em 1603 a fraude foi
descoberta, a Corte foi desmontada e Marco Tulio condenado a morte. “E bom que fique claro que os quatro reis falsos
apareceram em uma época na qual, se levarmos em conta a crenga no desaparecimento de Dom Sebastido, e ndo em sua
morte, o rei Desejado teria uma idade bioldgica aceitavel para se ter uma existéncia fisica saudavel e vigorosa. Trata-se entdo
da criagdo de simulacros que buscavam, através da proximidade dos fatos, ¢ em relatos que sugeriam a possibilidade de que o
rei estava vivo, convencer a todos sobre o retorno do monarca em carne ¢ 0sso, para retomar a ordem da Corte portuguesa,
antes da sua anexagdo a Castela. Portanto, entendemos que a criag@o destes falsos reis ndo significa propriamente a busca de
uma nova ordem, mas sim uma tentativa de restabelecer uma ordem humilhantemente obliterada, e sujeita a outra, a de
Castela, através do forjamento de “copias” do rei Desejado, herdeiro legitimo do trono de Portugal.” (GODOY, 2005, p. 71)
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Em 1582, o rei Filipe I de Portugal (ou Filipe II de Espanha) mandou trasladar para o
Mosteiro dos Jeronimos, em Lisboa, um corpo que alegava ser o do rei desaparecido. Seu
intuito era acabar com o sebastianismo. Porém, seu esfor¢o ndo obteve resultados, pois ndo se
pdde comprovar a autenticidade daquele que o rei alegara ser de Sebastido I. Apods tal
episodio, a crenga na lenda se agravou ainda mais, tornando D. Sebastido no “Rei Dormente”
que regressaria para reerguer Portugal a posicao daquilo que o orador, Padre Antonio Vieira,
preconizou no século XVII, como O Quinto Império Universal Cristdo. A crenga messianica
do sebastianismo, os sermdes do Padre Vieira aderiram uma perspectiva milenarista. A
natureza utopica e o cunho escatologico das pregacdes de Vieira concentram-se no anuncio do
Quinto Império, como aquele que ¢ decorrente dos quatro impérios anteriores: o Assirio, o
Persa, o Grego ¢ o Romano. Em seus sermdes, o Padre Vieira se apropriaria das trovas de
Bandarra e da forma como elas se valem das escrituras hebraicas do antigo testamento,
principalmente, de um trecho do livro de Daniel que narra a historia do rei Nabucodonosor II
e do seu sonho com uma estdtua erguida com cinco tipo de materiais. Por trds dessa
apropriagdo das visdes proféticas de Bandarra hd aqueles que apontam o interesse politico do
padre em legitimar o movimento autonomista portugués frente a Unido Ibérica. Nesse
contexto, a figura de Dom Jodo IV passa a ser para o Padre Vieira, aquela melhor remete a
imagem de D. Sebastido, por ser o monarca responsavel pela restauragdo do trono portugués
em 1640. O Padre Vieira ficaria conhecido entdo, como um joanista de prestigio politico e

social, cuja crenga no mito sebastianista lhe cabia como um ideal utopico e nacionalista.

A natureza judaico-cristd das trovas de Bandarra e os sermdes do Padre Antdnio
Vieira estabelecem uma relagdo peculiar com o modelo messidnico que configura a crenga no
retorno do rei D. Sebastido. De acordo com Marcio Honorio Godoy, foi seguindo a Historia
linear dos tempos, como proposta na Biblia, que Bandarra pode “profetizar o futuro, langando
mao de outras profecias de diversas tradi¢des que se cruzam em direcdo ao final do Novo
Testamento, ao Apocalipse, ao fim dos tempos, ao além da Historia.” (GODOY, 2005, p. 85)
Esta visdo da historia em dire¢do ao seu sentido totalizante ¢ o fundamento da perspectiva
profética de Bandarra que, para além do fato estar atrelada ao desenvolvimento do destino da
nacdo portuguesa, segundo Godoy, opera a ndo separacdo entre aquilo que poderia ser
considerado como duas coisas distintas: o material lendario e o histérico. “Esses materiais sao
entrelagados para formar a trama de um processo histérico que ndo conhece a divisdo entre
secular e sagrado.” (GODOQY, 2005, p. 85) A leitura das trovas repercutiu o seu forte apelo

nacionalista por via de uma relagdo que liga o destino do cristianismo ao destino de Portugal.
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Ainda de acordo com Godoy, prometendo um milénio de paz e justica que serd conquistada a
partir da vinda de um messianico Rei Encoberto, “para que se dé o Apocalipse em diregdo a
utopia final, a concrecdo da grande visdo do Paraiso Celeste atemporal e a-historico, estas

profecias detonam uma forte memoria tradicional e coletiva.” (GODOY, 2005, p. 93)

No campo da filosofia e das artes foram inimeros os desdobramentos da mitologia do
Quinto Império na cultura portuguesa. O sebastianismo ganhou repercussdo em obras como as
de Luis de Camdes, Fernando Pessoa e Manoel de Oliveira. No Brasil, a presenca do
sebastianismo se deve a uma série de fatores. A primeira delas, pode ser assimilada a chegada
dos primeiros navegantes que vislumbraram o paraiso terrestre na costa brasileira, como um
lugar propicio para instauracdo do novo reino de D. Sebastido. Considera-se também, o fato
dos primordios da colonizagdo brasileira coincidirem com uma época extremamente
conturbada da histéria de Portugal. Os mesmos desajustes politicos e econdmicos que
alimentaram a empreitada de D. Sebastido na Africa, foram elementos propagadores do
sebastianismo além-mar, logo apo6s o desaparecimento do rei. Alguns ainda consideram o fato
de que muitos dos primeiros individuos que aqui chegaram, além de serem cristdos novos
convertidos do judaismo, também conheciam as trovas de Bandarra. O papel dos jesuitas na
colonizacdo também exerceu grande influéncia nesse movimento. A atuagdo do Padre
Antdnio Vieira no Maranhdo, como um dos principais pregadores das profecias de Bandarra,
foi determinante no fortalecimento das crengas naquela regido. No sermao das exéquias de D.
Jodo IV, o padre falou pela primeira vez aos fiéis brasileiros, sobre o retorno do Rei
Encoberto a fim de recompor a gloria do Império Portugués. A partir dai, as atualizagdes do
mito sebastianista na cultura religiosa desenvolveram no Brasil, ndo s6 todo um arcabougo de
imagens e crengas ligadas a fé cristd, como também repercutiram numa série de lendas e
manifestagdes folcloricas, como a do Rei Touro e do Tambor de Mina, engendrando-se nas
tradi¢des da Umbanda e do Candomblé, ganhando outra funcao cultural e teologica.

Dom Sebastido, o Desejado e Encoberto, ganha o estatuto de fendmeno cultural,
religioso e social, e comega a viajar pelo tempo/espagco. Num primeiro momento, em
Portugal e nas primeiras “aparigdes” do Encoberto no Brasil, leva consigo tragos de
um messianismo patridtico e nacionalista, portugués. Em outra ocasido, liberta-se
deste significador e, em velocidade estonteante, ganha atualizagdes que o diferenciam
bastante do seu sentido “original”, embora ndo perca as fortes marcas que permitem
sua larga permanéncia, tanto espacial como temporalmente. Nesta existéncia virtual, a
figura de Dom Sebastido ird estar presente em tradigdes bem diversas das que
presenciou em vida. Ele acabara sempre sendo projetado para uma concepgdo de
tempo futuro, no qual atuarda como o salvador de um tempo arruinado e
demasiadamente secular, e como concretizador dos desejos que acometem individuos
ou grupos que o acolhem em suas tradi¢cdes e crengas. Dom Sebastido, devido a sua

nova existéncia e a toda carga historica e mitica que o envolve, passa a tragar
caminhos e a constituir uma cartografia em épocas e paisagens bastante distintas, nas
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quais ¢ amalgamado a outros imaginarios, 0 que promove as mais inusitadas
conexdes. (GODOY, 2005, p. 94)

No Brasil, a presenca do mito sebastianista resultou em uma série de manifestagdes
religiosas, culturais e politicas que muito se diferenciaram das existentes em Portugal. Por
motivos que vao desde as diferencas entre as €pocas que o sebastianismo ganhou repercussao
na cultura destes dois paises, até aos distintos desdobramentos da perspectiva messidnica na
realidade politico-social de cada um desses povos. De acordo com a pesquisadora Maria
Isaura Pereira de Queiroz, note-se a transformagdo que sofrera o mito no Brasil, a partir da
ideia de que na Metropole, a decadéncia da nacdo, em grande parte, devido a invasdo
napoleonica no século XIX, “desenvolveram a imagem de um Enviado que seria um grande
Principe, destinado a arrancar Portugal das garras do opressor e, ainda mais, a transformé-lo
em cabeca das nacdes, concentrando o herdi todos os caracteres do Rei dos Ultimos Dias.” Ja
no Brasil, D. Sebastido tornou-se um “rei que distribuird entre seus adeptos imensas riquezas
e cargos honorificos, instalando no mundo o paraiso terrestre. Pais onde os europeus vinham

avidos de enriquecer, a deturpagdo da lenda ¢ significativa.” (QUEIROZ, 1976, p. 219)

O apelo nacionalista do sebastianismo na cultura portuguesa encontrou outras
perspectivas em meio a realidade tropical. Convocada agora a militar em nome de outras
urgéncias politicas e sociais, o sebastianismo viu o seu devir politico acentuar-se em nome
dos menos favorecidos pelo regime de exploracdo promovido pela mesma nagdo a qual
sempre esteve originalmente ligado. Perante o catolicismo, em alguns casos, apregoou-se a
caracteristicas religiosas um tanto distintas da crenca crista, fazendo jus aos sincretismos que
corromperam sua natureza teoldgica. Convergindo esses novos desdobramentos da politica e
da religido, no Brasil, a imagem de D. Sebastido atrelou-se & no¢do de um messias que para
ser desencantado teria que acionar a desobediéncia, para que mais tarde, pudesse redimir os
pobres e promover novamente a justica. Um messias que ndo mais se colocaria dentro da
hierarquia eclesiastica ou civil, mas que a desautorizaria e a subverteria em nome de um tinico
reino, o reino de Cristo. Perspectivas que, mais do que revelam os fundamentos do
sebastianismo no Brasil, resultam em uma anélise sobre o messianismo nos tropicos como

aquele que contém lagos, a0 mesmo tempo, revolucionarios e conservadores.

Unindo aspectos terrestres e celestes, seja na motivacao que os causa, seja nos fins que
se propdem, no sebastianismo encontram-se de maneira indissociada, fatores religiosos e
sociais; espirituais e temporais. Caracteristicas que Maria Isaura Queiroz atribui as variadas

crengas messianicas, como aquelas que pressupdem a possibilidade de se organizar no mundo
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uma sociedade perfeita, isenta de injusticas e sofrimentos. Para estas, a salvacdo terrena vem
acompanhada por ideias muito bem definidas a respeito de como ela deveria ser solucionada.
Assim, 0 messianismo “ndo € crenga passiva e inerte de resignacdo e conformismo; apontando
para a possibilidade de um futuro melhor, pode levar — e em certas circunstancias leva — os
homens a se congregarem para conseguir, por meio da acdo, os beneficios que almejam.”
(QUEIROZ, 1976, p. 37) No entanto, por mais que 0s movimentos messidnicos visem
modificagdes estruturais nas sociedades, estes grupos sdo “internamente estruturados e
organizados; mas pertencem a sociedades que também tém sua estrutura e organizagao
internas e, dentro delas, ocupam determinadas posi¢des, para com elas manter determinadas
relacdes.” (QUEIROZ, 1976, p. 44) Esta ¢ a maneira como estes grupos estdo,

fundamentalmente, ligados a realidade que almejam e a realidade contra qual se manifestam.

Diferentemente de Portugal onde a crenca no retorno de D. Sebastido dura ha séculos e
raramente originou formacdes de grupos, a presenga do mito sebastianista no Brasil resultou
em diversos de movimentos religiosos que acabaram por ganhar um forte apelo politico,
tornando-se manifestacdes de resisténcia popular contra a exploracdo do povo e as mazelas
sociais. Opondo-se historicamente ao poder do Estado, tenha sido ele o monarquista ou o
republicano, as seitas sebastianistas ocuparam um lugar peculiar na histdria brasileira, a ponto
de tornarem-se uma expressdo de carater regional e de manifestacdo da identidade do povo
nordestino. Os primeiros relatos de manifestagdo da fé sebastianista no territério brasileiro
localizaram-se no Rio de Janeiro ¢ em Minas Gerais62, havendo também movimentos
messianicos de breve inspiracdo sebastianista no sul do Brasil. Mas foi no Nordeste que a
crenca no retorno de D. Sebastido se enraizou com afinco na cultura popular, tornando-se a
base ideoldgica de grandes seitas messianicas que prometiam restaurar a ordem do mundo
através do retorno do rei encoberto. Em 1820, originou-se na Serra do Rodeador, no sertdo de
Pernambuco, um movimento com cerca de 400 pessoas, liderado pelo profeta e ex-soldado,
Silveira José do Santos. Estas foram responsaveis por criar a Cidade do Paraiso Terrestre,
onde o profeta prometia instaurar o novo reino de Dom Sebastido, que retornaria e iniciaria

um mundo de igualdades e justiga. Atraindo cada vez mais, um maior nimero de pessoas para

62 Foram Minas Gerais e Rio de Janeiro, os primeiros locais onde se relataram a presenga do mito sebastianista no Brasil, de
acordo com as pesquisas de Maria Isaura Queiroz, a partir dos relatos de Ferdinand Denis que esteve no Brasil a partir de
1816. “Era consideravel o nimero de pessoas que esperava o regresso de D. Sebastido, devendo subir a trés mil em Portugal e
no Brasil. Ndo formavam congregagdes distintas, nem se reuniam em assembleias ou quaisquer grupos neste ultimo pais,
unindo-se tdo-somente a fé no Rei Encoberto, cuja chegada se daria a qualquer momento. Eram mais numerosos no Rio de
Janeiro e em Minas Gerais, chamando a atengdo pela severidade, pela bondade, pela vida frugal que levavam, lembrando os
quacres. Corriam anedotas a respeito de sua credulidade e, principalmente, da convicgdo total com que discutiam a respeito
da vinda do Rei e da distribuig¢do de riquezas que efetuaria entre eles, fazendo apostas sobre a data. (QUEIROZ, 1976, p. 219)
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0 grupo, no mesmo ano, sob as ordens do governador do estado, Luis do Régo Barreto, o

movimento foi sufocado por tropas da policia resultando em inimeras mortes e prisoes.

Dezesseis anos depois, uma historia semelhante aconteceu no sertdo pernambucano. O
movimento que ficaria conhecido como Pedra Bonita, teve seu inicio quando Jodo Antdnio
dos Santos, um morador da cidade de Vila Bela (atual municipio de Serra Talhada), disse ter
encontrado duas pedras brilhantes em um lago préoximo as duas torres onde seria
desencantado o novo reino de D. Sebastido. Como prova da sua historia, Jodo Antdnio
recorria a um folheto que narrava o desaparecimento do rei portugués. Segundo Marcio
Honorio de Godoy, a fim de provar a veracidade da sua histéria o homem sempre apresentava
os versos que diziam: “Quando se case com Maria, Aquele reino desencantaria”. O verso
conspira a favor de Jodo Antdnio que consegue convencer os pais de uma moc¢a chamada
Maria, a permitirem o casamento dos dois. Segundo Godoy, “além dessa conquista, Jodao
conseguiu arrecadar enormes quantias de dinheiro, gados e terras dos fazendeiros, com a
promessa de que, ao ser desencantado o rei tudo seria devolvido em dobro.” (GODOY, 2005,
p. 177) Contagiados pelo seu sucesso, os parentes de Jodo conseguiram-lhe uma série de
adeptos que passaram a se reunir no complexo das rochas, conhecido como Pedra Bonita.
Jodo Antonio, que se tornou o lider do movimento, afirmava que tais pedras eram as torres do
reino de D. Sebastido. Porém, com a crescente adesdo de adeptos, ele foi alertado pelo vigério
local sobre os perigos que envolviam as suas pregagdes. Com isso, Jodo Antonio abandona a
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comunidade e seu cunhado, Jodo Ferreira, auto proclama-se o novo rei da Pedra Bonita.

8 As analises de Maria Isaura Queiroz ressaltam que se estabeleceu uma hierarquia a partir do Rei Jodo Ferreira onde, abaixo
dele, encontravam-se os seus pais; em seguida a sua mulher, considerada a Rainha; abaixo dela, estavam Pedro e Isabel, seus
irmaos e Frei Simdo, nome que adotara um Manuel Vieira que dirigia cerimonias religiosas. Segundo a pesquisadora, o
proselitismo era feito por toda a redondeza, apelando tanto para a persuasdo quanto para a violéncia. Grupos de individuos
saiam diariamente arrebanhando homens e mulheres para o acampamento. Neste, os adeptos comiam pouco, tomavam muitas
bebidas estimulantes, dangavam e esperavam o grande acontecimento. Antes da chegada néo era permitido nenhum cuidado
pessoal, nem mesmo os exigidos pela higiene do corpo. Era também proibido afastar-se do local. Somente os que mereciam a
confianga do Rei ¢ que saiam em busca de alimentos ou para fazer prosélitos. Havia constantes festas de casamento, cada
homem podendo casar-se com varias mulheres. A cerimoénia era realizada por Frei Siméo, gozando o Rei Jodo Ferreira do
privilégio de “dispensar” a noiva: recebia-a na noite de nipcias e entregava-a no dia seguinte ao marido. De acordo com
Queiroz, em certos dias, o grupo se reunia na Casa Santa para beber um vinho encantado fabricado pelo Rei com mistura de
jurema e manaca, que “tem a propriedade do alcool e do épio ao mesmo tempo”. A ingestdo da bebida fazia-os ver os
tesouros e D. Sebastiio com sua corte. Finalmente, marcou Jodo Ferreira o dia para iniciarem os sacrificios necessarios para
quebrar o encantamento, e a 14 de maio de 1838 seu proprio pai foi o primeiro se oferecer. Comegou um morticinio que
prosseguiu nos dias 15 e 16. No fim do terceiro dia, as bases das duas torres tinham sido regadas com sangue. Na manha de
17, foi sacrificado o proprio Rei, tomando seu lugar o cunhado Pedro Antdnio; e como no local o ar se tornara irrespiravel,
dada a decomposic¢do dos cadaveres, o novo chefe ordenou a transferéncia do acampamento para mais longe. Partiram todos
em procissdo dancante, seminus, com o Rei a frente cingido grande coroa de cipds. Subitamente deparam com forte
contingente que vinha em sentido contrario e que contra eles abriu fogo. Os sectarios gritando “Viva el-rei Sebastido”, as
mulheres entoando ladainhas, benditos e oragdes lutaram durante mais de uma hora, perecendo o novo Rei e trés mulheres,
assim como o chefe do destacamento e outros componentes de ambos os bandos, num total e vinte ¢ duas pessoas. Os adeptos
restantes fugiram uns, foram aprisionados outros e enviados para a sede da comarca de Flores. As mulheres foram soltas, as
criangas 6Orfas distribuidas por quem as quisesse criar, e recolhidos os homens a prisdo. (QUEIROZ, 1976, pp. 223, 224)
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O novo rei acreditava que o reino do rei Sebastido so se desencantaria se as pedras do
sitio, onde os populares se reuniam, fossem completamente regadas com o sangue de
criancas, homens e mulheres. Desejando o rapido desencantamento do reino, e
entorpecido pela alta ingestdo de um vinho “encantado”, composto por aguardente de
cana, jurema e manacd, Jodo Ferreira prometeu que quem desse a vida em sacrificio,
pelo desencantamento, voltaria com sua realidade invertida. Os negros voltariam
brancos, os pobres iriam ser transformados em ricos e todos viveriam em igualdade no
esperado reino de Dom Sebastido. Os resultados destas promessas foram trés dias de
sacrificios dos fiéis, que derramaram seu proprio sangue nas pedras. Nos dias 14, 15 ¢
16 de maio de 1839 a base das duas torres de granito foi lavada com o sangue de 30
criangas, 12 homens, 11 mulheres e 14 cdes. (GODOY, 2005, p. 178)

O contexto de horror e a loucura de Jodo Ferreira fizeram com que Pedro Antdnio,
irmdo de Jodo Antonio, convencesse os fiéis sobre um sonho que tivera, em que o rei
Sebastido lhe disse que seu desencantamento so seria finalizado com a morte do atual rei da
Pedra Bonita. Sendo assim, Jodo Ferreira foi sacrificado e, rapidamente, Pedro Ant6énio levou
os fiéis para o lago encantado, onde pretendia reiniciar o movimento € manter-se como 0 novo
rei. No entanto, os acontecimentos da Pedra Bonita acarretaram a ira dos fazendeiros locais
que, ap6s perderem seus empregados para 0 movimento, reuniram um exército para reprimir a
multiddo que, nas proximidades do lago, foi completamente massacrada. Foram necessarios
anos de siléncio publico sobre esses fatos, para que tal historia ressurgisse a partir da obra

ficcional do escritor José Lins do Rego, no romance Pedra Bonita, publicado em 1938.

A historia da seita messianica e do massacre orquestrado por Jodo Ferreira viria ainda
se tornar o pano de fundo da narrativa do Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do
Sangue do Vai-e-Volta, através do qual, Ariano Suassuna almeja um outro tipo de apropriagao
do acontecimento histérico e do mito sebastianista. Nao obstante ao fato do protagonista da
sua trama ser um herdeiro direto de Jodo Ferreira, este aprofunda ainda mais na investigacao
da sua origem real, sendo assim, também herdeiro do rei Dom Sebastido I de Portugal. Dessa
forma, Quaderna acaba angariando para si, 0 mesmo destino do “Esperado” rei da Dinastia
Avis e do seu mais longinquo antepassado, o rei Dom Afonso Henriques. Em uma tunica
constru¢do narrativa que envolve o passado, o presente € o destino de seu protagonista,
Ariano Suassuna reconstroi o mito de D. Sebastido no sertdo brasileiro, transfigurando a
realidade histdrica em material poético, ndo menos engajado que as trovas de Bandarra, em
reclamar todo um projeto cosmologico em que o destino politico da nacdo, a fé cristd e o
imaginario popular sdo as principais motivacdes de um discurso literrio interessado em criar

um retrato utdpico da identidade nacional e os caminhos estéticos da arte de seu povo.

No primeiro capitulo da microssérie 4 Pedra do Reino, quando sdo representados os

tragicos acontecimentos ocorridos em funcdo do desencantamento das pedras, como numa
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peca de teatro, a cena ¢ representada na praca-palco recriando, além de uma imagem
grandiosa de Jodo Ferreira, uma versao estilizada da Pedra do Reino representada como uma
enorme bandeira dourada com o desenho das duas rochas. Nesse momento, a voz narrativa de
Quaderna conta a historia do flagelo enquanto escreve a sua obra em folhas espalhadas pelo
chdo da cela em que se encontra. As imagens do massacre reiteram o transe do momento
através de uma sucessdo veloz de cortes ¢ movimentos manuais da camera, descartando
quaisquer preocupagdes com o seu eixo ou necessidades de se descrever o ambiente da cena.
Em imagens banhadas de sangue e com uma fotografia expressivamente demarcada pelo
contrate de luz e o sombra, o transe e a violéncia do momento sdo representados na encenagao
vigorosa dos atores e também nos proprios artificios de manipulacdo da imagens. As cenas
sdo intercaladas com um momento da infincia de Quaderna quando ele escuta a mesma
historia lhe sendo contada como uma cantoria de viola. Nesse momento, o cantador conta para
Quaderna que apos a chegada das tropas a Pedra do Reino, o principe herdeiro, filho de Jodao

Ferreira e Isabel, sobreviveu ao sacrificio e foi levado por um vaqueiro. O bebé era Pedro

Alexandre Quaderna, avé de Quaderna e responsavel pela origem real do protagonista.

Figura 12 — Sequéncia de imagens do desencanto das Pedras do Reino.

Ao fim do primeiro capitulo da microssérie, Quaderna realiza uma expedi¢do até as
Pedras do Reino. Durante uma cacada ao lado de Malaquias e Luiz do Triangulo, Fidalgo
Guerrilheiro da Cidade de Princesa, o personagem visita a Lagoa do Vieira, o mesmo lago
encantado em que Jodo Antonio encontrou as duas pedras brilhantes. Local de uma série de

relatos da apari¢do de Dom Sebastido pedindo que se desencantasse o seu reino. No lago,
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Quaderna encontra uma pedra com manchas que formam a figura de um escorpido que,
segundo o personagem, ¢ o simbolo do Império Sete-Estrelo do Escorpido. Na sequéncia,
Quaderna também encontra uma coroa enferrujada. Esta é a coroa de seu bisavd, Jodo
Ferreira. No prosseguir da cacada, Quaderna mata, ocasionalmente, uma cobra e uma onga,
animais considerados sagrados e astrologicos e que, reunidos com os objetos encontrados pelo
personagem, compunham uma série de pressagios de que ele era o destinado a reviver o
império de seus antepassados. Ao fim do dia, Quaderna e o fotografo Euclydes Villar®
chegam até a Pedra do Reino, onde o personagem, arrebatado pelos pressagios que lhe
ocorreram durante todo o dia, se coroa Dom Pedro IV, Rei do Quinto Império e da Pedra do
Reino do Brasil. Comegaria ali, a concretizagdo dos sonhos de Quaderna em reconstituir o seu

império, acdes que mais tarde serviriam como provas para acusa-lo de subversao.

No decorrer da série, sdo varias as mengdes a inser¢ao do mito sebastianista na obra.
Ao profetizar a volta de Sinésio, O Alumioso, Quaderna considera o seu primo, a esperanca
do povo sertanejo por um reino de justica, gloria e grandeza. Um “reino enigmadtico”
semelhante ao de seu bisavd Jodo Ferreira Quaderna, o Execravel. Sinésio ¢ o Principe do
Sangue do Vai-e-Volta que em seu cavalo branco retorna para libertar o povo sertanejo da
miséria e da exploragdo. Como aquele que vai e volta, morre e ressuscita varias vezes, Sinésio
¢ a encarnacdo do proprio Dom Sebastido de Portugal, herdeiro do seu carater, forca
simbolica e mistica. Em 1935, quando Sinésio retorna a Taperod, numa cena varias vezes
descrita na microssérie, a sua chegada ficou conhecida como a “cavalgada do rapaz do cavalo

branco”, causa de muito alvorogo entre os cidaddo que esperam a sua volta.

No segundo capitulo, apdés a apresentagdo dos personagens, Clemente Ravasco;
professor de Quaderna desde a infincia e militante de esquerda de origem negra e tapuia; e
Samuel Wandernes; partidario integralista de origem lusitana e holandesa, poeta e fidalgo dos
engenhos de Recife; descortina-se o cendrio ideologico do protagonista-narrador que,
orientado intelectualmente por estes dois personagens, trilha seu proprio caminho para
conceber uma visdo politica do que ele mesmo denominou como “monarquismo de esquerda”.
De acordo com Samuel, em 1578 aportou em Olinda, o misterioso e jovem fidalgo Dom
Sebastido Barreto, origem da familia de Quaderna. Este seria o proprio rei Dom Sebastido de

Portugal que escapara da morte e viera ao Brasil a fim de recuperar aqui a sua honra e

 Nascido em Tapero4 (1893), e falecido em Campinha Grande (1970), ambas cidades paraibanas, Euclydes Villar foi
parente de Ariano Suassuna pelo lado materno. Desempenhando varias fungdes durante a vida, Euclydes Villar foi
farmacéutico, jornalista, editor de almanaques, charadista e ator. Mas foi como fotdgrafo que ele se tornou personagem do
Romance d’A Pedra do Reino. A foto das Pedras do Reino presente no livro e referenciada por este trabalho ¢ de sua autoria.
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reconstituir o seu exército. Eis o motivo pelo qual o professor Samuel dedicara toda a sua vida
a familia Garcia-Barreto, tida por ele, a mais herdldica familia brasileira. Nesse sentido, a
medida em que Ariano Suassuna estruturou os dois troncos familiares, Ferreira-Quaderna e
Garcia-Barreto, dos quais Quaderna ¢ a mais precisa confluéncia, o escritor organizou,
simultaneamente, toda uma estrutura cronoldgica da ordem imperial e dinéstica d’A Pedra do
Reino, construindo o seu protagonista como o pretendente ao trono do Quinto Império, em
sua perspectiva sertaneja, literdria e mitica. De acordo com Idelette dos Santos, Suassuna
“mantém a autenticidade e o carater propriamente messianico de cada episddio, mas
aproxima-os e articula-os em impérios sucessivos, numa estrutura de novela, a partir de um

fio condutor constituido por uma familia real imaginaria.” (SANTOS, 2009, p. 85)

Quadro cronologico dos Impérios da Pedra do Reino

Primeiro Império: 1819 — Reino de Dom Silvestre I, o rei do Rodeador
Segundo Império: 1835-1836 — Predicagdo de Dom Jodo I, o Precursor
Terceiro Império: 1836-1838 — Reino de Dom Joado II, o Execravel

Quarto Império: 17 de maio 1838 — Reino de Dom Pedro |

Figura 13 — Tabela cronoldgica dos Impérios da Pedra do Reino.

Os ecos do sebastianismo ressoariam ainda naquele que tornou-se o fato messianico
mais conhecido da historia do Brasil. A breve inspiracdo sebastianista do movimento liderado
por Antonio Conselheiro no final do século XIX, transformou a seita sitiada no arraial de
Canudos na Bahia, em um movimento popular de resisténcia do pensamento religioso e
monarquista, frente as mudancas politicas promovidas pela proclamagdo da Republica. No
paraiso terrestre de Belo Monte, o periodo de espera messidnica desencadeou, ndo s6 o
confronto entre a comunidade e as tropas do governo no que ficou conhecido como a Guerra
de Canudos, mas também resultou na criacdo de um emblema totalizante do messianismo na
cultura brasileira. Em Os Sertoes, Euclides da Cunha explorou a dimensdo simbolica dos
acontecimentos ocorridos em Canudos, como um material que tornava indiscernivel aquilo
que se estabelecia entre fatos jornalisticos, atestados socioldgicos e leituras poéticas. Euclides
da Cunha transformara em um projeto regionalista de pensamento sobre a arte e a cultura
nordestinas, a importancia cultural daquilo que Maria Isaura Pereira de Queiroz catalogara
como “Movimentos Rusticos” que, liderados por messias autdctones, “concentram as

esperancas messidnicas das populagdes rusticas dessas regides”. (QUEIROZ, 1976, p. 239)
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As referéncias a Guerra de Canudos também estdo presentes no romance de Ariano
65 . . - g .
Suassuna.”” Porém, as maioria das suas citagdes historicas concentram-se nos acontecimentos
da batalha de Alcacer-Quibir e nos episddios da Cidade do Paraiso Terrestre e da Pedra
Bonita. Outros fatos histéricos também sao abordados, como as citagdes ao Quilombo dos
Palmares e as Guerras Sertanejas que incluem a Guerra de 1912; Guerra do Santo Padre de
Juazeiro (1913); Guerra da Coluna (1926); Guerra de Princesa (1929-1930); a Revolugao de
30 e as lutas de clas que repercutem no processo politico que culminaram no assassinato de
Jodo Pessoa e Jodo Suassuna. Mengdes ao cangaco também estdo presentes no romance € na
adaptagdo. Na microssérie, as referéncias a todos esses fatos histdricos sdo mais discretas do
que no livro. Apenas as discussdes em torno da Guerra de Princesa e da presenga da Coluna
Prestes no nordeste sdo referenciadas pela série televisiva com um pouco mais de vigor.
Em vez de considerar, como ¢ pratica da historia oficial, as manifestagdes messianicas
no sertdo como uma sucessdo de fatos isolados, Suassuna articula-os numa longa e
misteriosa cadeia ininterrupta, que liga a outra cadeia dos movimentos da chamada
“guerra sertaneja”. Desse modo, num processo de contaminagdo reciproca, a
politizagdo dos episddios messidnicos acentua-se enquanto que, num movimento
oposto e correlato, a guerra do sertdo adquire uma dimensdo mitica. De fato, os
movimentos messidnicos sdo autenticamente populares: aparentam-se a agitacdo

social, traduzem uma revolta contra o Estado ou o governo, as vezes contra os patrdes
mais proximos. (SANTOS, 2009, p. 83)

Idelette dos Santos também propde que qualquer tentativa de compreensdo do papel do
Nordeste nas obras armorias deve passar por uma integrag@o a historia e a mitologia regionais.
Para a pesquisadora, a histéria do Nordeste abrange, a0 mesmo tempo, a luta das familias pelo
poder local, a historia das revoltas populares e das massas que atrds de um chefe, messianico
ou carismatico, tentam encontrar um sentido para sua existéncia miseravel, a fim de dar uma
forma as suas esperangas. O que faz dessas manifestacdes em algumas areas rurais e urbanas,
uma luta de classes consciente. Ao seu ver, a historia do Nordeste ndo pode ser percebida e
entendida tdo-somente na sua dimensdo social e econdmica. Uma andlise apressada corre o
risco de “esconder uma rede complexa de relagdes e interdependéncias debaixo de algumas
palavras-chave de ‘estrutura feudal’ e referéncias confusas a Idade Média, que obscurecem a

questdo e falsificam a perspectiva de anélise. (SANTOS, 2009, p. 75)

6 A paixdo de Ariano Suassuna pelo livro Os Sertées de Euclides da Cunha permeia toda a sua trajetéria de maneira a
exprimir tanto a sua relag@o literaria com o autor e sua obra, quanto com o papel simbolico de tudo que envolveu a
manifestacdo de fé e resisténcia de Antonio Conselheiro e do povo de Canudos. Segundo o perfil biografico do escritor, na
primeira vez em que ocupou o cargo de secretario de Cultura de Pernambuco, de 1995 a 1999, Ariano Suassuna deu o nome
de Arraial a um teatro que inaugurou no Recife, uma homenagem ao Movimento de Canudos. Em certa ocasido escreveu:
“Em Canudos, a bandeira usada pelos seguidores era a do Divino Espirito Santo — a bandeira do nosso povo, pobre, negro,
indio e mesti¢o. Povo que o Brasil oficial, o dos brancos ¢ poderosos, mais uma vez (e como ja sucedera em Palmares ¢ no
Contestado), iria esmagar e sufocar, confrontando-se ali, no caso, duas visdes opostas de justi¢a.” (VICTOR, 2007, p. 32)
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Enquanto os historiadores consideram, amitide, a fic¢do como antindmica do seu
préprio discurso, numerosos sdo os romancistas que fundam sua obra numa estreita
relagdo com a histéria. Suassuna ndo escapa a essa preocupacdo, ¢ 0 Romance d’A
Pedra do Reino poderia ser analisado também na perspectiva de um romance
histérico. Desenvolve-se integralmente sobre um fundo de lutas pelo poder politico
nos Estados da Paraiba e do Ceard, com algumas datas marcantes, incluindo tanto os
movimentos messidnicos quanto as lutas de clas, estruturando-se numa perspectiva
mitolégica que € a do romance: o século da Pedra do Reino corresponde a um século
da histdria do Nordeste. (SANTOS, 2009, p. 78)

As andlises de Idelette dos Santos nos permitem observar algumas caracteristicas do
encadeamento historico proposto pelo romance, onde o episddio da Pedra Bonita aparece
pouco tempo depois da independéncia do Brasil, quando o governo central lutava contra
tendéncias secessionistas que explodiram em revoltas conhecidas com os nomes de Guerra de
Farrapos e Confederacdo do Equador. Sobre os fatos decorridos nos dois anos de duragdo do
episodio da Pedra Bonita, Quaderna cita o documento histérico: Memoria sobre a Pedra
Bonita ou reino encantado na comarca de Vila Bela, provincia de Pernambuco, redigido e
publicado em 1874, por Anténio Atico de Souza Leite, e republicado em 1898 com o titulo de
Fanatismo religioso — Memoria sobre o reino encantado na comarca de Vila Bela. Segundo a
pesquisadora, a lenda de D. Sebastido adquiriu, no Brasil, uma dimensdo revolucionaria que
Ariano Suassuna exalta como uma das constantes da histéria brasileira. A interpretagdo dos
fatos historicos, do real verificado, permite-lhe inserir o fato estabelecido numa rede feita de
quase-real, de verdadeiro do tipo verossimil tanto quanto de mito, de sonho e de delirio.
“Nesse sentido, o Romance d’A pedra do reino é um romance histérico, um romance que

rememora o passado para exorciza-lo e tentar explicar o presente.” (SANTOS, 2009, p. 87)

Apropriando-se da forma como, ndo sO o sebastianismo, mas o conceito de
messianismo como um todo se estruturou na cultura brasileira que, ao abordar os
acontecimentos da Pedra Bonita, o Romance d’A Pedra do Reino projeta a imagem do escritor
Ariano Suassuna tanto na esteira daqueles que, como Euclides da Cunha e José Lins do Rego,
deram corpo historico e poético aos desdobramentos das vozes proféticas na consciéncia € no
imagindrio do povo nordestino, quanto no papel de autor da obra que melhor arquitetou os
tracados epistemoldgicos e conceituais da literatura armorial como um fato estético
profundamente tocado por essa dimensdo mitica e temporal do sebastianismo. O messianismo
no romance de Ariano Suassuna e na teledramaturgia de Luiz Fernando Carvalho deixa de ter
uma importancia apenas historica e factual, para remeter a uma ligagdo entre o conceito de
pos-histéria e o proprio discurso estético destas obras. A escritura poética que configura a

Historia ¢ aquela que encerra como linguagem e presenca, a esséncia do mito que fabula a
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Cultura. Eis o que leva Georges Didi-Huberman a dizer que: “O artista e o historiador teriam,
portanto, uma responsabilidade comum, tornar visivel a tragédia na cultura (para ndo aparta-la
de sua histdria), mas também a cultura na tragédia (para ndo apartd-la de sua memoria).”
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 214) E possivel dizer que o conceito messianismo estd como
um a priori da linguagem na cultura ocidental, na medida em que a imagem ou a linguagem

sdo0 aquelas que encerram a propria economia da redencdo e o discurso da historia.

No entanto, ¢ preciso investigar mais a fundo esta questdo. Cabe considerar como a
mito-poética do sebastianismo e, eventualmente, do messianismo como um arcano da tradi¢ao
judaico-crista incutida na realidade cultural e social brasileira, se ligam ao discurso artistico-
filos6fico das obras de Ariano Suassuna e Luiz Fernando Carvalho, por uma relacdo que
compete ao proprio ethos barroco dessas obras. Na égide do sebastianismo o barroco se
manifesta tanto como um dado da comunhdo entre os mitos da genealogia do império
portugués e a propria cosmogonia cristd, quanto nas estruturas da profecia messidnica como
aquela que nada mais ¢ do que uma vontade de possuir ou representar o mistério de Deus e da
natureza. Aquilo que introduz no messianismo uma dupla possibilidade de pertencer ao
sagrado e ao profano estd presente nessa articulagdo tanto se considerarmos as possiblidades
dadas pelas proprias escrituras biblicas, onde o anseio pela chegada do messias gerara falsos
profetas durante toda a historia®®, quanto se nos atentarmos para a propria epistemologia do
barroco, como aquela que desarticula a dialética maniqueista do pensamento cristdo. De
acordo com Maria Isaura de Queiroz, o messias coincide com o chefe religioso e profano,

onde “as duas faces estdo integradas e sdo indivisiveis” (QUEIROZ, 1976, p. 308).

O barroco e o messianismo, por uma série de motivos que vao muito além das
questdes que os aproximaram como fatos historicos, estdo ligados como devires conceituais
da cultura ocidental numa perspectiva da economia do tempo e do discurso da estética. E
pensando, basicamente, sobre a relagdo entre o material poético e o material historico que a

desconstru¢do do conceito de messianismo ¢ enxergada mediante o papel ativo da natureza

% Foi frente a essa missio que o Santo Tribunal da Inquisi¢io tornou-se o 6rgio incumbido de resguardar a Igreja contra tais
falsos profetas. Na modernidade brasileira, os movimentos messidnicos ndo deixaram de apontar questdes teologicamente
menos subversivas, mas foi politicamente que eles causaram mais incomodo. Em ambos os casos, ¢ clara a maneira como o
fendomeno cultural do messianismo se manifesta como uma ligagdo entre a natureza utdpica e romantica dessa economia da
revelagdo que encontra na discussividade do barroco, seus estatutos em género e grau. A pos-historia encerra sua perspectiva
sobre o messianismo, como algo que ganhou no contato com a realidade tropical, desdobramentos mesti¢os, profanos e
conflituosos, como bem demonstram os relatos em torno dos movimentos populares de Canudos ¢ da Pedra Bonita, a
textualidade barroca dos sermdes do Padre Vieira, ou mesmo as profecias da negra Rosa Egipciaca, esta ultima, uma historia
pouco conhecida em nosso pais: “Uma ex-escrava, ex-prostituta, descobre-se visiondria e prevé seu matriménio com Dom
Sebastido depois de um grande diluvio universal. Rosa Egipciaca tem suas visdes em Minas Gerais ¢ no Rio de Janeiro onde
passa a ser respeitada como uma espécie de santa. O fruto do seu matriménio com Dom Sebastido seria a concepgao do
messias. Rosa ¢ condenada pela Santa Inquisi¢éo de Lisboa por heresia e falso misticismo.” (GODOY, 2005, p. 19)
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nessa relacdo. Nesses termos, a emancipagdo de novos espectros da vida social e do discurso
das artes torna possivel estabelecer a forma como A Pedra do Reino aborda a fungdo
conceitual do messianismo por uma maneira totalmente peculiar. Uma maneira que busca

elucidar questdes sobre o conceito de imagem frente a propria natureza estética da producao.

2.2.4. A visao historica e o logos-poético da imagem

Qualquer arte de reminiscéncia ou de profecia é sempre mais ou menos barroca. E a
literatura universal — um dia tal acabard por se descobrir — ergueu, a entrada da selva do
Barroco, duas altas colunas, que portam os nomes do poeta Milton e do evangelista S. Jodo: o
Paraiso Perdido e o Apocalipse.

Eugenio D’Ors

A naturalidade da afirmacdo de Eugenio D’Ors, ao dizer que “o Barroco estd
secretamente animado pela nostalgia do Paraiso Perdido” (D’ORS, 1990, p. 27), poderia ser
considerara quase que fortuita se ndo fosse fruto de um elaborado trabalho intelectual. Esta
simples e direta alegagdo reitera o impacto que a mentalidade barroca teve sobre os arcanos da
teologia cristd, além de remeter ao papel do estilo como uma sintese da principal questdo que
move toda a atividade retdrica e interpretativa da arte ocidental. Nao menos filosofico ¢ o
complemento do seu pensamento quando projeta naquilo que anima o proprio sentido da
Historia, a asser¢do ou a abdicacdo do que se pode entender por humanismo.

Paraiso, principio e fim da Historia. No espirito da Humanidade, alfa e d6mega. Por
culpa da arvore da ciéncia — ou seja, pelo exercicio da curiosidade e da razdo —
perdeu-se um dia o Paraiso. Pelo calvario do progresso — quer dizer, também pelo
exercicio da curiosidade e da razdo — se avanga no caminho de volta. Toda a Histéria

se pode considerar como um penoso itinerdrio entre a inocéncia que ignora e a
inocéncia que sabe. (D’ORS, 1990, p. 28)

Acareando a suposta disjungdo entre a natureza e a cultura, o barroco ¢ um profundo
processo estético de reflexdo sobre as conformagdes cosmogdnicas que originam o sentido
escatologico da economia do tempo na cultura cristd. Como lugar de culto aos aspectos
filosoficos da heterogeneidade, a sua existéncia perpassa pela forma como Eugenio D’Ors
pontua que “o Barroco ¢ o idioma natural da cultura, aquele por meio do qual a cultura imita
os procedimentos da natureza.” (D’ORS, 1990, p. 87) Nos termos de D’Ors, a natureza ¢
vida, ¢ atividade, mudanca e fluir. “A natureza transporta consigo o movimento; ¢, em si
mesma, movimento. Porém, o movimento permanece, por natureza, fora do campo da razao; o
movimento ¢ absurdo.” (D’ORS, 1990, p. 89) No cerne desse movimento, as imagens nao sao
mais tomadas como pathos, conforme a estrutura religiosa do barroco historico, mas como

atividades concernentes a uma existéncia sensivel fora do seu proprio lugar. Eis o motivo pelo
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qual podemos concordar com as palavras de Eugenio D’Ors quando propde que “no campo do
saber ¢ impossivel que uma modificagdo da maneira de entender a vida ndo traga consigo uma

modificacdo correlativa na maneira de entender a historia.” (D’ORS, 1990, p. 64)

Ao dar vida a imagens eternamente apropriaveis, Ariano Suassuna ¢ Luiz Fernando
Carvalho tornam visivel a cultura na historia. Entretanto, o que caracteriza tal processo, reside
na maneira como ambos compreendem a realidade pela incondicionalidade do poético e a
cria¢do pelos sentidos instaveis do barroco. Nesses termos, todos os fatos e signos constam na
dimensdo de que a linguagem ¢ uma das formas de existéncia do sensivel e que ndo ha
linguagem sem imagens. A estética desses criadores pode entdo ser descrita através das
atividades que caracterizam a alteridade das suas obras, como uma forma de estratificacdo das
suas imagens na existéncia de uma realidade imaterial e infra-racional do sensivel. Pois,
segundo Emanuele Coccia, a possibilidade de ser afetado por algo sem ser fisicamente tocado
por ele, ¢ parte do mesmo continuum onde viventes e ambientes também se tornam
fisiologicamente inseparaveis. Sem isso, “a natureza seria incapaz de gerar espirito e cultura,

e a racionalidade ndo teria nenhum acesso a objetividade.” (COCCIA, 2010, p. 39)

Apropriando-se desse sistema de pensamento que aborda o barroco na sua dimensao
natural/cultural como proposta de uma existéncia autbnoma das imagens, os estudos tedricos
do escritor cubano, Jos¢ Lezama Lima, angariam numa série de conceitos engajados em
fomentar a leitura do barroco americano como uma ontologia da natureza, categorias voltadas
para a apreciagdo do estilo como fato de uma expressividade definida pelo papel da natureza
na constru¢do de uma visdo histdrica, artistica e identitaria. Sem se sujeitar & homologagdes
estaveis, suas concepcdes servem como paradigma para este estudo, na medida em que
possibilitam um acesso multiplo a elementos definidos tanto pela profusdo de signos que se
evidenciam na imagem e pelo gesto de significa-los através de uma possivel epistemologia do
barroco americano, quanto pela propria caracteristica da imagem de se interpor entre sujeito e
objeto como uma realidade do sensivel. Eis que algumas discussdes travadas no cerne da
teoria de Lezama Lima nos permitem apontar mais do que uma perspectiva artistico-analitica
intrinsecamente ligada aos aspectos revelados pela obra — onde o paradigma cognitivo ¢
reconhecivel pelo paradigma estético —, mas fazer do barroco americano um tipo de acesso as

imagens e aos fatores temporais que definem a sua natureza mesma de fendmeno.

Na apreciacdo que José Lezama Lima faz do barroco, o escritor estabelece duas

modalidades que distinguem o estilo americano do europeu. Lezama Lima considera os
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conceitos de “tensdo” e “plutonismo” (fogo originario que rompe os fragmentos e os unifica)
como marcas das aquisi¢des de linguagem operadas pela arte barroca nas Américas. O viés
barroco apresentaria ndo s6 uma tensdo formal como também uma tensdo histdrica que
permitiu Lezama considerd-lo uma amalgama da expressao americana. Um ato transmutativo
de assimilagdo, onde os elementos oferecidos pelas diferentes culturas presentes no territdrio
americano resultam em um estilo surgido de seus respectivos excessos e caréncias. Essa
aquisicao de linguagens propde que se engendrem signos capazes de uma revivescéncia do
espirito do homem americano que transcorre no seu voluptuoso didlogo com a paisagem.
Nesse sentido, o ethos americanista das teses de Lezama Lima nos permite tracar algumas
singularidades que conjugam o seu pensamento com qualidades formais dos projetos estéticos
de Ariano Suassuna e Luiz Fernando Carvalho, por uma relacdo onde o tempo e a histéria sao
denominadores comuns de um devir da imagem conformado pela cultura e pela natureza.
Assim, a sua ontologia difere-se do pensamento americanista essencialista, na medida em que

propde que toda histéria seja uma forma de ficgdo, inclusive as proprias genealogias.

Ao optar pelo devir como uma maneira de opor-se ao historicismo, Lezama Lima
conceitua a imagem como algo direcionado por um /ogos poético. Essa atividade metaforica ¢
o que faz da imagem uma possibilidade de abranger a multiformidade do real. Para isso, o
escritor toma a imagem como a dimensdo que melhor conecta a sua teoria aos propdsitos do
barroco. Pois, ¢ na relacdo poética que uma imagem estabelece com o tempo histdrico que se
engendra uma era imagindria. Termo que define uma apropriacdo conceitual semelhante a
tipos de imaginagao criadas pelo campo inteligivel de uma dada sociedade ou cultura, no qual
os seus fundos temporais revelam uma poténcia criadora de imagens. No ensaio, Eras
imaginarias (1971), Lezama Lima define as especificidades para que tal relagdo se estabeleca:

(...) tienen que surgir en grandes fondos temporales, ya milénios, ya situaciones
excepcionales, que se hacen arquetipicas, que se congelan, donde la imagen las puede
apresar al repetir-se. En los milenios, exigidos por una cultura, donde la imagem actia
sobre determinadas circunstancias excepcionales, al convertirse el hecho en una
viviente causalidade metaforica, es donde se sitiian esas eras imaginarias. La historia

de la poesia no puede ser otra cosa que el estudio y expresion de las eras imaginarias.
(LEZAMA LIMA, 1971, p. 44)

A vpartir dessa poética da historia ou historia poética que, de acordo com a
pesquisadora Irlemar Chiampi, Lezama Lima ocupa-se em examinar momentos em que uma
determinada cultura alcangou uma sintese expressiva pela imagem. Ao focalizar mitos,
fabulas, ritos ou conceitos, a imagem torna-se um paradigma da cultura e da vivéncia poética

dos povos, capaz de transcender o tempo historico. Nesse sentido, Irlemar Chiampi considera
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os impulsos anacronicos e alegdricos que essa apropriagdo traz, ao “sugerir fragmentos da
histéria em que certas culturas evaporaram imagens como revelagdao encarnada do absoluto”.
(CHIAMPI, 2010, p. 123) Segundo a pesquisadora, Lezama Lima propde um método de
revisdo histérica que consiste em “‘emparelhar diversos instantes privilegiados pela
imaginacdo sem submeter-se a logica causalista, de nexos visiveis e sucessivos”. (CHIAMPI,
2010, p. 123) E a partir da deslegitimagdo de seu logos absoluto que a imagem ¢ reverenciada
pela teoria de Lezama Lima como “la ultima de las historias posibles”, de modo que a relacao
entre as imagens e as eras imaginarias se dé sem nenhuma pretensdo cientifica, pois ela

perpassa pela ideia de se estruturar a histéria como uma “cronica poetizavel de imagens”.

Ao propor o papel da natureza nessa atividade de construir uma perspectiva da
historia, Lezama Lima refuta a for¢a ordenadora da causalidade historica, conforme desejou
Hegel em sua Historia Universal®’. Para Hegel, a natureza ¢ uma entidade inerte, sem
evolugdo e a-historica. Ao fazer da historia algo entregue e/ou tecido pelas imagens, Lezama
Lima propde que essa relagdo se estabelega através do papel da natureza ao influenciar a
perspectiva humana. Entendida pelo escritor como um “espaco gndstico”, a natureza ¢ algo
espiritualizado, um sujeito, plena de dons em si, que aguarda para expressar-se a mirada do
homem para iniciar o imediato didlogo (de espiritos, do homem e do natural) que impulsiona
a cultura. Investigando o pensamento do escritor cubano, Irlemar Chiampi aborda o conceito
de dificuldade americana®, como uma forma de “resisténcia” que incita o conhecimento.
Para a pesquisadora, essa dificuldade ndo consiste na investigagdo do Ser no sentido
metafisico da Esséncia do homem americano, ou da sua Origem como lugar do ndo-ser
destituido de movimento relacional. O dificil, a partir de Lezama Lima, ¢ algo que tende a
mostrar a “forma em devir” de uma “paisagem” abordada como cultura ou espirito revelado
pela natureza, a fim de estabelecer um sentido e, logo, uma visao histérica. (CHIAMPI, 1988,

p. 22) Entende-se que a relagdo de devir do homem americano déa-se a partir da sua

7 Conforme considera Irlemar Chiampi, em Licées sobre a filosofia da Histéria Universal, Hegel “concebia a histéria como
a exposi¢do do Espirito (a Razdo ou Logos) num processo que leva ao autodesenvolvimento e ao autoconhecimento.” Nos
termos da logica hegeliana, “o devir surge como o lugar onde o ser e ndo ser se reconciliam”. A essa concepgdo, Lezama
Lima pretende opor uma viséo histérica direcionada nao pela razdo — que so leva a um deve ser — mas por um outro logos: o
logos poético. (CHIAMPI, 1988, p. 22) As teorias de Lezama Lima sobre a historia pretendem-se como um contraponto da
dialética-historica hegeliana. Contra a posi¢do eurocéntrica de Hegel, Lezama Lima procura estabelecer uma relagdo entre o
homem e a histéria, que se sustente por vias da natureza e dos recursos espirituais que esta € capaz de evocar.

6 A “dificuldade americana”, mencionada por Irlemar Chiampi, est4 implicita na maxima lezamiana que abre o ensaio 4
expressdo americana: “Somente o dificil é estimulante; somente a resisténcia que nos desafia ¢ capaz de assestar, suscitar e
manter nossa poténcia de conhecimento”. (LEZAMA LIMA, 1988, p. 47) De acordo com Chiampi, as dificuldades que
apontam Lezama, sdo de relevar o sentido — o que requer a causalidade do historicismo (a relagdo causa-efeito no devir); e de
adquirir uma visdo histérica desse devir, mediante o contraponto ou “tecido entregue pela imagem”, afastando-se, portanto,
da busca do sentido e da causalidade do historicismo. (CHIAMPI, 1988, p. 22)
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proximidade com a natureza, onde a paisagem (a cultura) conformaria ndo a sua esséncia, mas
o seu estar no mundo. Ideia que se amplia nas categorias de Coccia, ao propor que todo meio
se relaciona, no tocante ao resto do mundo, ndo apenas como aquilo que recebe o sensivel,
mas também como aquilo que é capaz de transmiti-lo. “Na imagem, no sensivel, a realidade
estd em um estado ndo-objetivo e pré-psicoldégico, mesmo que psicogénico. Todo meio
transforma, entdo, a realidade em algo infinitamente apropriavel.” (COCCIA, 2010, p. 40)
A vida “espiritual” humana, as atividades “culturais” ndo surgem a partir de uma
relagdo dos sujeitos consigo mesmos, nem a partir de uma friccdo imediata entre
espirito e natureza, alma e corpo. Nessas emissdes, a “vida espiritual” e interior, a
vontade dos individuos, assim como a das coletividades, toma corpo e existéncia em
algo sensivel, capaz, portanto, de se colocar para além dos sujeitos que a produziram,
para além do circuito fechado da interioridade e do psiquismo, sem que por isso se
faca coisa, realidade, objeto mundano. A propriedade do sensivel — ou seja, de tudo

aquilo que habita e vive no espago medial — ¢ a simultanea autonomia em relagdo ao
sujeito e ao objeto. (COCCIA, 2010, p. 45)

E portanto através da imagem que a natureza exerce a sua pressio cultural, na medida
em que € ser subjetivo e ser subjetivado num espago de medialidade. Tal pressdo nunca se da
diretamente, pois segundo Coccia, “o espago onde o espirito se objetiva ndo ¢ imediatamente
o mundo, mas o espago medial.” (COCCIA, 2010, p. 46) Nesse sentido, o sensivel serve aos
viventes como forma de apreender e tomar consciéncia dos corpos naturais ¢ do mundo que os
circunda. Entretanto, na teoria de Coccia, a existéncia do sensivel (a vida das imagens),
excede a natureza e a identidade de uma coisa, porque representa o €xodo das formas de sua
existéncia material. “A existéncia medial (no meio) da imagem ¢ uma forma de sobrevivéncia
que ndo implica uma forma prépria de verdade, uma vez que ainda nao faz parte da mente, da
consciéncia dos viventes, do seu colocar-se em jogo.” (COCCIA, 2010, p. 51) Eis o motivo
pelo qual, operando pela imagem, o barroco declina numa semiologia que privilegia certa
dimensao de “artificialidade” antiobjetiva. Por isso o poético ¢ um elemento de conhecimento
do real e as formas que figuram no barroco como fatos alegoéricos e anacronicos ndo negam o
acesso da imagem a experiéncia histdrica, pelo contrario, abrem um espago histérico, nao

subjetivo e ndo objetivo, como um algo que figura nas proprias bases do ato intencional.

As premissas teoricas de José Lezama Lima que articulam a visdo histérica como uma
ficcao direcionada pelos logos poético; pela causalidade do contraponto anti-historicista; pelas
eras imaginarias como vivéncia metaforica; e pela natureza como ‘“espaco gnostico”, sdo
consideragdes do devir americano onde Lezama Lima opera o Eros Cognoscente (e ndo do
Espirito objetivo) através da imagem. A historia compreendida como um tecido a ser entregue

pela imagem ¢, no seu pensamento, o lugar de uma “fic¢do do sujeito”. Para Chiampi, ao
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assumir essa “condi¢d@o do /ogos poético”, Lezama ndo pretende “desqualificar a veracidade

da imagem, mas trazer o historicismo para o plano da linguagem.” (CHIAMPI, 1988, p. 24)
Com essa “queda na linguagem”, Lezama legitima a técnica do contraponto para erigir
uma visdo histérica isenta do causalismo historicista. O contraponto instaura a
liberdade da leitura do sujeito metaforico, para compor o que ele chamou de “rede de
imagens que forma a Imagem”, em outro ensaio (“Las imagenes posibles”). Em vez
de relacionar os fatos culturais americanos pela relagdo de causa-efeito, denunciando
uma progressdo evolutiva, o seu contraponto se move, erraticamente, para diante e

para tras no tempo, em busca de analogias que revelem o devir. (CHIAMPI, 1988, p.
25)

As intengdes tedricas de Lezama Lima que prospectam a experiéncia da historia no
plano da linguagem tem um carater profundamente militante ao vislumbrar no barroco os
elementos de uma expressividade americana que destoa da verticalidade do pensamento
cristdo. Analisando o conceito de anacronismo, Jacques Ranciére define o termo ndo s6 pela
relag@o de falta para com a cronologia, mas investiga no duplo sentido do prefixo “ana”, como
algo que designa um movimento horizontal e outro vertical. Nas palavras de Rancicre, o
anacronismo ¢ assim chamado porque o que estd em jogo ndo ¢ um problema horizontal da
ordem dos tempos, mas um problema vertical da ordem do tempo na hierarquia dos seres. “A
questao do anacronismo esta ligada aquilo que o tempo tem, em verdade, como parte, numa
ordem vertical que conecta o tempo ao que estd acima do tempo, ou seja, 0 que comumente se
chama de eternidade.” (RANCIERE, 2011, p. 23) Nesse sentido, a forma como o barroco esta
indissociavelmente ligado a essa economia da revelagdo, na maioria das vezes recai em
leituras como a identificada por Jodo Adolfo Hansen no modo da fungao teoldgica da alegoria
hermenéutica cristd pontuar que “se as coisas podem ser consideradas signos na ordem da
natureza, ¢ porque sao signos na ordem da revelag¢do.” (HANSEN, 2006, p. 91) Entretanto, o
objetivo artistico do barroco € o proprio destronamento do tempo escatologico em busca de
renova-lo no plano material e corporal. Assim o movimento vertical que determina uma
atitude hierarquica em relagdo ao tempo configura-se como extratemporal, onde ¢ a presenga
de Deus nas coisas sensiveis, a maneira pela qual ele figura e a regra pela qual as coisas se
ordenam como leis eternas. A metafisica da natureza conduz o fundamento da moralidade.

Assim, a interpretagdo ¢é repeticdo incansavel de um Significado que precede e
preforma a histéria humana com sua Providéncia. Como “historia natural da
significa¢d0”, para utilizar uma expressdo de Walter Benjamin, a interpretagdo ¢é
redundante: ler € reler o Mesmo em suas variagdes temporais minuciosas, pois Deus ¢
Causa e Coisa e a natureza e a histéria sdo seus efeitos e signos. Por isso, a
hermenéutica 1€ os signos do texto biblico segundo uma referéncia vertical, anaférica,
cujo sentido ¢é a Significagcdo de todas as significacdes: Deus, a Graga, a Salvagdo. Os
signos falam; mas, no excesso de sentido absoluto que é Deus, sdo paradoxalmente

mudos e vazios: falam fazendo falar o siléncio Dele revelado em coisas, homens e
eventos; tém sentido porque o Sentido esta fora deles, na Eternidade, orientando-os



171

providencialmente como umbra futurorum, sombra das coisas futuras. A interpretacdo
inscreve a historia humana no paradigma teolégico da Queda: a referéncia inatingivel
do discurso é a lingua adamica que se falou antes de Babel. O instrumento da
interpretacdo € a analogia, segundo a qual as imagens sdo uma imitagdo que participa
em Deus através da expressdo. Deus, perfeicdo suprema, é a ordem; o homem conhece
a ordem, imitando a perfei¢do e expressando-a; as coisas recebem a ordem,
participando na analogia divina quando realizam na sua substancia uma Lei que elas
mesmas ndo conhecem, mas que Ele imprime nelas. Assim, como ato de
conhecimento, a interpretacdo ¢ capaz de desvendar tal Lei, uma vez que o homem
imita e expressa. (HANSEN, 2006, p. 92)

O que a teoria de Lezama Lima busca, ¢ romper com essa perspectiva enfatizando a
fun¢do do anacronismo no plano da linguagem, na medida em que vislumbra numa
“antropologizacdo” da filosofia, a condi¢do que desabilita a existéncia de sentido natural ou
transcendente prefixado ao discurso. O sentido ¢ algo produzido numa pratica particular que
ndo deve ser entendida como mediagdo ou reproducdo sensivel em substincias de Auséncia,
para ser a artificializacdo de uma ideia metafisica. Eis que as técnicas retoricas do barroco
americano visam produzir efeitos na interpretagdo como causa do mundo das imagens na
propria linguagem. Nesse sentido, cabe observar a maneira como Ranciére propde que a
construcao da histéria como discurso cientifico implica em um né de questdes filosoficas que
ndo tém nada a ver com questdes ditas de ‘metodologia’ ou de ‘epistemologia’ da historia.
“Esse no concerte as relagdes de tempo, da palavra e da verdade. Apenas ele nunca ¢ tratado
como tal no discurso do historiador. Ele ¢ tratado por procedimentos poéticos de construgao
da narrativa historica.” (RANCIERE, 2011, p. 22) E evitando colocar as questdes filosoficas
por meio desses procedimentos poéticos que a historia se constitui como ciéncia, o que faz do
anacronismo, segundo Rancicre, “um conceito poético que serve como solu¢do filosofica da

questdo sobre o estatuto da verdade do discurso historiador.” (RANCIERE, 2011, p. 22)

Em suas teses sobre o conceito de historia, Walter Benjamin desenvolve um trabalho
arqueoldgico em busca da forma como a teologia influenciou o pensamento ocidental e as
suas diferentes maneiras de se apropriar do senso historico. O arcabougo tedrico das teses de
Benjamin apresenta o contraponto entre a Historia Universal, de natureza idealista, e o que
ele chama de Tempo Messidnico. Para Benjamin, o historicismo recai na historia universal,
cujo método ¢ aditivo e a historia se serve de uma perspectiva meramente acumulativa. Nos
meandros da relagdo monadologica que a proposta messidnica sugere a apropriacdo do tempo,
a histoéria € tida como o objeto de uma construgdo, “cujo lugar € constituido ndo por um tempo
vazio ¢ homogéneo, mas por um tempo preenchido pelo Agora (Jetztzeit).” (BENJAMIN,
2012, p. 18) Este Agora representa a fungao escatoldogica de um gesto capaz de concentrar em

si, toda uma disposicdo cosmologica onde, “a historia de toda a humanidade, corresponde
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milimetricamente aquela figura da histéria da humanidade no contexto do universo.”
(BENJAMIN, 2012, p. 20) Dessa forma, a origem teologica do tempo messidnico representa a
fissura temporal por onde entraria 0 Messias; 0 momento onde a historia é “experienciada”®.
Tal conceito ajuda a especificar os diferentes tipos de historia catalogados pelo filosofo.
Benjamin fala de uma historia natural enquanto cosmogonia, e de uma historia do mundo
enquanto escala de fendmenos. Haveria ainda a historia divina, feita por complexos de agdes
univocas e que, considerada do seu ponto de vista, a histéria natural é: histéria da criagdo; a
historia do mundo ¢é: revelagdo. (BENJAMIN, 2012, p. 29) De acordo com Benjamin: “A
histéria natural ndo chega até o homem, nem tampouco a histoéria do mundo, que s6 conhece o
individuo; o homem ndo ¢ nem fendmeno, nem efeito, mas criatura.” (BENJAMIN, 2012, p.
30) Nesse sentido € que o homem representado através do logos teocratico, ¢ uma criatura
cindida da natureza, o que faz dos mitos e conceitos com projegdes cosmogonicas €

universais, uma forma que autoriza o homem, em diversas culturas, tocar a histéria natural.

O mito cosmogonico cristdo nada mais ¢ do que parte do ensejo humano em transferir
para a teologia, a responsabilidade pela palavra de ordem que fundamenta o progresso. Na
ruptura entre o homem e a natureza promulgada pela ordem divina — no detrimento da physis
em funcdo da meta-physis — fundamenta-se a propria nogdo de consciéncia. Privilegiado pelo
conhecimento de sua propria liberdade e destino, o0 homem estaria apto a reger e mensurar os
valores universais, na medida em que a natureza nao ¢ tida como uma forma autonoma de
consciéncia. A no¢do mesma de tempo estaria intimamente ligada ao devir humano, na
medida em que a ruptura ¢ a borda do nascimento de uma subjetividade antropocéntrica que,
autobiograficamente, se conta a sua historia, que ele chama a Histéria. E essa auto
referencialidade do homem que compde o corpus politico do mito. A sua vontade intrinseca
de atravessar as suas diferentes formas referidas por Benjamin. Na histéria universal:
enquanto fruto supremo da evolucdo; e na historia messidnica: como narrativa de sua auto
salvagdo. Narrativa esta de demasiada “preeminéncia politica”, depositada na ideia de
sofrimento como espectro da redengdo. Perante tudo isso, a natureza, mais do que aquilo que
estd sob a jurisprudéncia do homem ¢, no entanto, aquilo que o ameaca. Pois, se ultrapassada
a teologia e as mitologias do progresso, homem e natureza, comporiam apenas o multiplo.
Nesse espaco da multiplicidade onde a historia ndo ¢, nem espera por remissdo, nem

acumulacdo, ¢ que propostas como as de Lezama Lima, tracam a sua critica ao historicismo.

% Para Walter Benjamin: “O mundo messidnico ¢ o mundo de uma atualidade plena e integral. S6 nele existe uma historia
universal. Ndo a historia escrita, mas a festivamente experienciada.” (BENJAMIN, 2012, p. 184)
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No entanto, para que tal critica se torne correlativa a possivel existéncia de uma visao
historica através das imagens que ndo alheie a barbérie da qual ela mesma ¢ propria dimensao
figurativa, ¢ necessario abordar algumas questdes sobre o anacronismo como parte de uma
economia da revelagdo. As proprias instituigdes artistico-formais do barroco seriam
secularizagdes desse pensamento que atravessaram a histdria da arte, na medida em que se
apropriam criticamente da cosmogonia cristd e da sua relagdo com a teogonia paga,
levantando questdes sobre o principal fundamento de todo tempo mitoldgico: a fragmentagao.
Conceito que remete diretamente ao aspecto arcaico do tempo como medida que, anterior aos
valores cléssicos, era baseada na contiguidade entre os deuses, a natureza e os homens. Nesse
sentindo, o anacronismo se define por uma ideia de remontagem. Segundo Ranciére, esse
remontar designa o remontar ao tempo que ndo se pode datar, o tempo lendario. “O
anacronismo, antes de definir os deveres do historiador, define os direitos da poesia ou da
ficgdo.” (RANCIERE, 2011, p. 24) Assim o anacronismo concerne, antes de tudo, & uma
verdade na poesia. Pois, conforme o notado pelos estudos do filésofo francés, a
hierarquizagdo criada entre a filosofia, a poesia e a historia, operada por Aristoteles em sua
Poética, ressalta a existéncia de uma superioridade tedrica da poesia como algo que institui
uma conexao verossimil entre acontecimentos ficticios, em relagdo a historia, baseado na
verificagdo dos acontecimentos. Segundo Ranciére, “a promocdo da histéria como discurso
verdadeiro passa pela sua capacidade de tornar-se semelhante & poesia, de imitar por sua
propria conta a poténcia da generalidade poética.” (RANCIERE, 2011, p. 28)

O regime de verdade da historia se constitui, portanto, numa conexao especifica entre
a logica poética da intriga necessaria ou verossimil e uma logica “teologica” da

manifestagio da ordem da verdade divina na ordem do tempo humano. (RANCIERE,
2011, p. 28)

Eis o que leva Ranciére a definir que “o anacrdnico ¢ o que ndo pertencem ou nao
convém ao tempo em que ¢é situado.” (RANCIERE, 2011, p. 41) Como a propria imagem é
algo que esta fora do lugar e infinitamente apropridvel, elas consideram também aquilo que
Giorgio Agamben aponta quando diz que a imagem ¢ o lugar do Juizo Universal, na medida
em que representa 0 mundo assim como aparece no ultimo dia, no Dia da Coélera. Assim o
filésofo ndo pretende, necessariamente, demonstrar que nelas existe algo grave, mas sim
pontuar a existéncia de algo registrado que “é citado para comparecer no Dia do Juizo.”
(AGAMBEN, 2007, p. 27) Para Agamben, as imagens contém um inconfundivel indicio
histérico, apresentam uma ‘“natureza escatoldogica do gesto”, que em nada diminui a

historicidade e a singularidade do evento. Uma perspectiva intimamente ligada as concepgdes
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de Benjamin sobre o tempo messidanico, onde as imagens apresentam uma forte relagdo com a
atualidade integral do agora, sendo um momento onde a historia ¢ “experienciada” — onde a
voz profética ¢ anunciada — como forma simulada de posse. Entretanto, para Agamben uma
imagem em sua eloquéncia aquisitiva, ¢ sempre uma forma de escrita apokatastasica. Ela ¢é
sempre auto referencial e autocritica. Porém, as imagens na sua qualidade auto referencial;
enquanto espelho de sua propria ambiguidade; t€ém a capacidade de por a prova aquilo que
lhes ¢ destinada. Para além da impossibilidade de se resgatar uma narrativa perdida no tempo,
¢ que através das imagens, que seus espectros ganham lastro critico ao simbolizar a
arbitrariedade da linguagem. O seu intuito ¢ fazer dos acontecimentos e das afeccdes do
mundo exterior: “momentos sensiveis”; “recortes de dura¢do”. Um “momento singular de
coexisténcia entre os corpos reunidos onde circulam os afetos surgidos de uma preensao
cosmolodgica”. (RANCIERE, 2013, p. 40) E a partir da duragio que diversos elementos
ingressam na composicdo de um microcosmos do continuo. Nesse sentindo, ao contrario do
que alguns possam imaginar, quando reclamamos a noc¢do de contemporaneidade, estamos
diante de uma relagdo com o tempo que nos liga, ndo sd, aos efeitos do presente, mas
justamente ao anacronismo € a uma boa dosagem de ndo-aceitagdo do nosso proprio tempo.
Pertence verdadeiramente ao seu tempo, ¢ verdadeiramente contemporaneo, aquele
que ndo coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas pretensdes e ¢,
portanto, nesse sentido, inatual; mas exatamente por isso, exatamente através desse

deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais do que os outros, de perceber e
apreender o seu tempo. (AGAMBEN, 2009, p. 58)

A alteridade das imagens da microssérie A Pedra do Reino ¢ inteiramente atravessada
por essa pressao cultural e temporal de onde decorrem como afeto e duragao associados, um
anacronismo revelado no plano da obra como fato estético. Nesse sentido, a dimensdo de
contemporaneidade da obra devém dessa releitura de uma poética barroca que consiste numa
“atualidade” como concomitincia de todos os tempos e coexisténcia do possivel com o
efetivo. Como bem diz Ranciere: “Os processos poéticos aprisionaram a eternidade no
tempo.” (RANCIERE, 2011, p. 45) Assim o anacronismo é um conceito-emblema de uma
ruptura dos homens com o seu proprio tempo, ocultando as condigdes mesmas de toda
historicidade e de toda identidade do tempo com ele mesmo. Assim, o anacronismo no ambito
das “historias possiveis” ¢ mais do que uma superag@o do historicismo, ¢ uma nova ontologia.
A tese messianica supera o historicismo, mas ndo o seu proprio ethos romantico. O progredir
da critica lezamiana projeta-se nesse lugar onde a cultura e a natureza nao sdo experiéncias de
reconciliacdo, mas aspectos de uma supressdo dessa funcdo teoldgica do anacronismo

messianico, apontando a forma como a cosmogonia cristd continua a definir a ideia de um
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desenvolvimento e um fim da histdria na cultura ocidental pela linguagem do mistério. Algo
capaz de revelar a forma como a antropologia foi historicamente suprimida das considera¢des

r . c . . . 0
filosoficas sobre o tema, na medida em que a ruptura histérica com a sociedade matriarcal’

foi a base sob a qual se erigiu a interdependéncia entre o homem e a redengao.

Ao dizer que o tempo das cronologias depende de um tempo sem cronologia,
Ranciére, ndo sé projeta a dimensao cultural do anacronismo, como abre precedentes para que
o material histérico possa ser encarado como fruto de uma visdo ambivalente sujeita as
radicagdes por trads do discurso poético. Como na teoria de Lezama Lima, para Ranciére, o
anacronismo nao ¢ a confusdo das datas, mas a confusdo das épocas. “Ora, as épocas nao sao
simples recortes no continuo das sucessdes. As épocas marcam regimes de verdade
especificos, as relagdes da ordem do tempo com a ordem do que ndo estd no tempo.”
(RANCIERE, 2011, p. 25) Nesse sentido, a queda da visdo historica no plano da linguagem é,
simultaneamente, uma queda no plano da imagem e do sensivel. De acordo com Coccia, “o
espirito e a “cultura” de um povo pode se produzir somente nessa atividade de emissdo de
sensivel.” (COCCIA, 2010, p. 44) Nesses termos, as categorias estéticas da microssérie A
Pedra do Reino apontam para um movimento transitério em que esse espago de
imprevisibilidade se da pelo conflito e assimilagdo. Na concep¢do do /dcus imagindrio
sertanejo, Ariano Suassuna e Luiz Fernando Carvalho reverenciam mitos fundadores de uma
civiliza¢do, profundamente ambivalente na sua materialidade e imaginario. Decorre desse
arranjo conceitual, imagens que fundam um novo mundo pelos dominios da poesia. Assim,
considerando a relagdo entre 0 homem e a matéria circundante, a tese pds-historia a qual a
microssérie se direciona ¢ aquela onde os elementos da historia ainda estdo disponiveis. Uma
pos-histdria que projeta a estética no ambito das relagdes existentes entre uma dada cultura e

suas evidéncias como sugestdo do novo, para além de ser uma mera discussdo com a tradicao.

Ao transformar as suas imagens literdrias e visuais em evidéncias de uma leitura

poética que se define além do histérico, Ariano Suassuna e Luiz Fernando Carvalho

™ No ensaio 4 crise da Filosofia Messidnica, Oswald de Andrade, ao sugerir que a antropofagia seja entendida como um rito
que se liga a operagdo metafisica de transformag@o do totem em tabu, propde que, de um valor oposto ao valor favoravel, tal
ato leve as ultimas consequéncias a concepgao estoica do primitivo ante a morte, onde a vida seria “devoragdo pura”; algo
natural e necessario: “Nesse devorar que ameaga a cada minuto a existéncia humana, cabe ao homem totemizar o tabu. Que ¢
o tabu sendo o intocavel, o limite? Enquanto na sua escala axioldgica fundamental, o homem do Ocidente elevou as
categorias do seu conhecimento até Deus, supremo bem, o primitivo instituiu a sua escala de valores até Deus, supremo mal.
Ha nisso uma radical oposi¢éo de conceitos que dd uma radical oposi¢do de conduta. E tudo se prende a dois hemisférios
culturais que dividiram a histdria em atriarcado e Patriarcado. Aquele é o mundo do homem primitivo. Este, o0 do homem
civilizado. Aquele produziu uma cultura antropofagica, este, uma cultura messianica.” (ANDRADE, 2011, p. 139)
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conciliam, mesmo que formas diferentes, os fundos temporais que permitem a descricdo da
cultura sertaneja, com o privilegio da imaginag¢do na criagdo de obras que se entregam aos
seus espectadores como uma cronicas poetizaveis de imagens. Nesse espaco que torna
indissociavel realidade e poesia, os sentidos internos a propria obra ¢ a metafora de um
mundo que ultrapassa o campo da arte para propor uma vivéncia histérica mais ampla que
conecta os intuitos estéticos e politicos da criacdo. Neste mundo de imagens, a Historia e o
historicismo sdo destituidas de qualquer causalidade pela propria condi¢do da imagem como
aquilo que se interpde entre sujeito e objeto como uma realidade do sensivel. Assim
distor¢des do tempo estdo ligadas, ndo s6 ao que compete aos procedimentos de concepgao da
narrativa, mas sdo caracterizadas pelo proprio posicionamento estético de Luiz Fernando
Carvalho. Praticamente em toda a sua obra ¢ perceptivel uma busca pela atemporalidade dos
elementos que compdem a imagem. Com certeza, alguns dos momentos mais marcantes no
que se referem a esse quesito, estdo ligados a minissérie Hoje é Dia de Maria. Na primeira
temporada da minissérie, vemos a protagonista perder sua infincia transformando-se
repentinamente em uma pessoa adulta, alterando a concep¢do cronologica entre os
personagens da historia. Posteriormente, na segunda temporada da saga, vemos a pequena
Maria saindo do sertdo e sendo langada em uma cidade composta por elementos que
distorcem cronologicamente a possibilidade de alocar a personagem em qualquer periodo
historico. Em uma cidade composta por uma profusdo de fachadas art nouveau, neoclassicas
e ecléticas, toda estética é acompanhada por elementos e figurinos da Belle Epoque
parisiense. Porém, diante desses elementos datados, a cidade encontra-se cravejada de

recursos digitais e figurinos futuristas, explicitando a sua atemporalidade ao telespectador.

Em Capitu, algumas formas remetem as minisséries de época, porém a adaptacdo da
obra de Machado de Assis ndo ¢ uma reproducdo fiel dos costumes do século XIX, mas esta
repleta de anacronismos e referéncias a cultura pop, tendo ares de uma moderna 6pera bufa. O
didlogo que Luiz Fernando Carvalho pretende estabelecer entre o mundo machadiano e a
contemporaneidade vigora com ousadia quando o diretor concebe uma Capitu com uma
imensa tatuagem, ou utiliza a trilha sonora da, até entdo desconhecida, banda Beirut. Ja no
desfecho de A Pedra do Reino, ao final do inquérito judicial ao qual Quaderna ¢ submetido, o
Juiz, exasperado com o intimado que mistura informagdes reais com formulagdes eruditas,
lendas, crengas, causos, fatos absurdos e supersticdes populares, considera-o louco e o liberta.
Porém, Quaderna pede-lhe que seja preso, confessando que foi ele proprio quem escreveu a

dentncia andnima para se valer posteriormente do depoimento datilografado. Sendo assim, o
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Juiz atende ao pedido de Quaderna e o aprisiona. De tras das grades, ele escreve sua historia e
j& velho, como que inserido em um sonho, ¢ consagrado o Rei da Tavola Redonda da
Literatura do Brasil, por poetas, escritores e académicos de todos os lugares do mundo, dentre
eles Shakespeare, Cervantes, Arthur Azevedo e Olavo Bilac, personagens que estdo
representados nas cenas finais da microssérie estabelecendo, ndo s6 um anacronismo, mas

apontando o referencial literario da epopeia de Suassuna e Quaderna.

Em A Pedra do Reino ¢é possivel definir dois tipos de manifestacdes atemporais. A
primeira ¢ aquela que se orienta pela montagem, ao articular idas e vindas na narrativa
encadeando numa mesma sequéncia varios trechos com imagens de acontecimentos
posteriores e anteriores no espago tempo da obra. Um momento em que evidencia fortemente
essa caracteristica da montagem € o proprio decorrer do primeiro capitulo, certamente, o mais
fragmentado dos episodios, sendo responsavel por causar um extremo embaralhamento da
narrativa com fatos ainda ndo compreensiveis no inicio da série. O segundo tipo esté ligado a
propria natureza teatral da encenacdo e aquilo que se evidencia atemporalmente numa mesma
imagem. Pois, na medida em que a narrativa ¢ desenvolvida como um flash-back de uma
historia contada pelo velho Quaderna no seu teatro circense na praga de Taperod, a maioria
dos fatos do enredo se desenvolvem na praga sendo acompanhados e narrados pelo
protagonista que, deslocado temporalmente do acontecimento apresentado, se introduz no
contexto narrativo gerando uma quebra temporal ao compor o mesmo plano da imagem. As
cenas sdo simultaneamente acompanhadas por Quaderna em seus diferentes eixos narrativos.
Tanto na praga como apresentador do espetaculo quanto como prisioneiro rememorando os
fatos na prisdo e observando o desenrolar dos acontecimentos da janela da cadeia. Em alguns
momentos estes dois personagens-narradores aparecem num mesmo plano durante a historia
contada. Nesse sentido, toda a microssérie ¢ apresentada como uma grande pecga de teatro,
sem preocupagdes com a coeréncia temporal entre a descrigdo e a encenagdo. Nessa grande
peca teatral todos os personagens coabitam anacronicamente no espago-tempo da narrativa.

Para Maria ¢ Quaderna, assim como para o movimento Barroco, seus poetas,
dramaturgos e artifices, a vida é feita de sonhos, ilusdo, seducdo, cegamento e
autocegamento. E o mundo, por sua vez, ¢ um teatro cuja revelagdo de sua maquinaria
ou engrenagem nao pressupde o descortinar de uma verdade, muito menos o abrir méo
do artificio e da ilusdo. Na opera mundi em que habita Maria ou no palco mambembe
em que Quaderna narra a epopéia de sua familia, o teatro recobre todo o mundo, seja o
mundo politico ou o mundo metafisico. Com isso, ndo significa dizer que se trata de
um simulacro ou de uma falsificagdo, mas da crenga de que nada existe aquém e além
da encenagdo. E justamente por conta desse sentido totalizante, autdbnomo e barroco de

encenagdo que ndo ¢ possivel falar em “adaptacdo” e “representagdo”, simplesmente
porque ambas as palavras, bastante retrogradas e simplorias, partem do principio
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platonico de que haveria sempre um referente, um modelo a ser copiado, transposto ou
mimetizado — crenga que sempre pautou o primado do naturalismo e do melodrama no
ambito da produgdo televisiva. (FELDMAN, 2007)

A montagem da maioria das obras televisivas de Luiz Fernando Carvalho se destacam
por serem fragmentadas, porém nenhuma alcanca tamanho uso de tal artificio quanto a
microssérie 4 Pedra do Reino. A construcdo da sua narrativa da rompe incisivamente com
qualquer tipo de introducdes didaticas aos personagens, ao contexto ou a propria historia. A
montagem revela um tom alucinatério que pde a prova a perspectiva espago-temporal da
narrativa, sendo boa parte do que ¢ representado na tela, fruto dos sonhos e miragens do
protagonista Quaderna. De certa forma, o transe no qual o personagem imerge € o que confere
o tom da narrativa, sendo ela, extremante recheada por saltos e elipses temporais que,
reordenam a histéria em um tom labirintico, a0 mesmo tempo, em que ¢ capaz de estruturar e
autenticar uma visao da historia. Algumas elipses temporais como as que mostram Quaderna
entrando em baixo do seu palco carro¢ca como crianga e saindo adulto de um pordo, ou aquela
quando o personagem cria um elo entre a praca e a cadeia ao girar uma cadeira, sdo exemplos

de uma logica narrativa que metaforiza o pensamento que rege toda a obra.

Na obra de Luiz Fernando Carvalho sdo os seus personagens narradores que
determinam o olhar sobre a montagem e seu processo de direcionar as imagens. “E no tempo
do narrador que, no meu modo de sentir, a tragédia maior se instala. A dor maior ¢ a dor do
tempo.” (CARVALHO, 2002, p. 65) Dai o apelo diferenciado da linguagem de cada obra, a
partir do transe evocado por diferentes personagens. O personagem André de Lavoura
Arcaica encontra, ndo s6 na distingdo temporal dada pelo diretor ao cinema, mas
principalmente, no tipo de drama que permeia a existéncia do proprio personagem. Como
ressalta Sabrina Sedlmayer, o personagem que “trafegando em paroxismos, ataques e
auséncias, sintomas da sua epilepsia, ird contaminar o enunciado do romance numa dic¢ao
proxima a letra”. (SEDLMAYER, 1997, p. 22) Diferentemente de Quaderna que se alucina
em busca de juntar pecas de um quebra-cabeca narrativo, o personagem André ¢
exemplificado pelas diversas metaforas que envolvem a dualidade humana. O claro e o escuro
estdo em sua personalidade e na fotografia do filme, assim como, no abrupto e na suavidade
estdo os cortes da montagem. Nos meandros da narrativa se desenrolam opg¢des linguisticas e
caracteristicas que compdem a tessitura da trama e dos personagens do diretor.

Pensar na errancia como essa condigo espacial, existencial e temporal indeterminada,
como um entre-lugar em que habitam personagens em transito ou em transe (aqui,

além de Maria e Quaderna, lembremos também de André de Lavoura Arcaica), &,
sobretudo, pensar na condi¢do da propria narrativa. No mundo de Luiz Fernando
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Carvalho, marcado pela permanente tensdo entre palavra e imagem, narrar ndo
significa simplesmente tecer uma historia ou se fazer compreender. Narrar implica
produzir um universo, construir uma cosmologia, estabelecer elos, desenrolar novelos
e entabular afetos. Narrar requer uma organizagdo das formas e dos sentidos, mesmo
que a partir de sua aparente desorganizagdo. Pois desprovidos de sentidos, ainda que
aos estilhacos, sabemos que tudo o que ha ¢ a aridez do deserto. (FELDMAN, 2007)

O tempo ¢, por fim, uma grande questdo na obra de Luiz Fernando Carvalho. O
proprio direto ¢ quem diz sempre ter procurado trabalhar a ideia da circularidade da
montagem como uma linha em aberto. “A continuidade ¢ entregue ao espectador, a
imaginagdo de cada um em Gltima instancia. E ele quem fecha a coisa e como fecha, eu estou
ali apenas lancando retalhos do tempo, vocés estdo ¢ sendo chamados emocionalmente para o
servigo, costurem a vontade.” (CARVALHO, 2002, p. 74) No entanto, o tempo ¢ apontado
pela sua produ¢do como um grande elemento de conjun¢do entre a forma e o espirito das suas
obras. Por isso, a importancia de se notar como em 4 Pedra do Reino a relagdo entre a
imagem e o tempo ¢ aquilo que nos permite realizar um trajeto entre a forma e aquilo que
podemos abordar como a vida sensivel que configura a experiéncia estética das imagens da
microssérie. Nessa empreitada de definir a abrangéncia da experiéncia e dos sentidos
revelados no corpo da obra e na sua projecao estética e midiatica, este estudo parte entdo para
aquele que ¢ o ultimo esfor¢o investigativo do texto em apontar dimensdo material dessa
experiéncia como parte de um pensamento sobre a alteridade das imagens d’4 Pedra do Reino

e da maneira como elas nos permitem langar um olhar mais amplo sobre a televisdo.
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3. EXPERIENCIA ESTETICA E COMUNICACAO

Essa aposta incondicional na experiéncia estética, como forma privilegiada de

percepgdo, frui¢do, comogdo e, até mesmo, como forma de conhecimento, acaba por esvaziar,
positivamente, as referéncias artisticas, literarias e cinematogrdficas que, de outro modo,
asfixiariam o projeto da série, tornando-o simplesmente um jogo de ca¢a aos “tesouros”. Por
isso, ndo importa se la estdo Glauber e Eisenstein, Shakespeare e Cervantes, Giotto e
Caravaggio, por exemplo. Antes, o que marca o projeto estético de Luiz Fernando Carvalho,
desde Lavoura Arcaica, é a busca permanente e desesperada por uma linguagem epifanica,
Justamente porque a epifania sempre escapa a linguagem.

Ilana Feldman

Por ndo se posicionar indiferente ao fato de que para ser percebida uma imagem
precisa devir perceptivel € que a presente proposta de vislumbrar as formas de multiplicidade
da comunicagdo no campo experiéncia estética almeja definir como qualquer objeto técnico
pode ser compreendido como um tipo de incorporagdo do sensivel. Nem tanto os objetos na
sua materialidade, mas, acima de tudo, na maneira como eles funcionam como uma
sensificacdo de propriedade, subjetividade e discursividade. Em qualquer esfera, devir
imagem ¢ um prospecto de deslocamento e multiplicacdo de si. Separadas de nos, em outra
matéria e em outro lugar, a imagem ¢ simultaneamente sujeito e objeto. Entretanto, postular
os modelos da sua existéncia ¢ uma atividade complexa que ja lhe custou centenas de acessos

escusos, a fim de transforma-las em inequivocas categorias de pureza e verossimilhanga.

O presente exercicio de pensar a imagem televisual, em certa medida, subverte uma
série de radicagdes que ndo admitem a inexisténcia de uma agdo especifica do sujeito no ato
da percepg¢do. Sem, contudo, cair na iminéncia de uma passividade conformadora,
simplesmente, condicionada pela maneira como uma imagem se produz de forma alheia a
pura cogni¢do ¢ definindo-se como lugar da percep¢do que a imagem ¢ a mobilidade das
forcas de um regime instdvel de significacdo mediante a sua propria capacidade de devir
perceptivel. Nesse sentido, cabe pensar na maneira como as imagens televisuais tornam-se
perceptiveis através de uma série de acomodagdes para que, na sua existéncia autbnoma como
forma sensivel, definam-se os fatores de condicionamento do receptor na sua posi¢cdo de
sujeito cognoscente frente a maneira como a imagem televisual se estratifica como protese de
percepgdo na sua natureza de objeto. Cabe entdo ir mais a fundo naquilo que se enuncia como
forma sensivel sem, portanto, mensurar ou definir os efeitos da préopria sensibilidade,
investigando as dimensdes do conceito de regime de imagem como uma forma da imagem
devir perceptivel como transmissibilidade e infinita apropriabilidade de formas.

A imagem ndo €, assim, apenas o absolutamente transmissivel, mas também o
infinitamente apropridvel: aquilo que permite a apropriagdo de algo sem ser
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transformado por ela e sem transformar o objeto de que é imagem e semelhanga.
Aquilo que a sociologia hoje chama de “comunicagdo” é essa transmissdo (ou
apropriagdo se observarmos do ponto de vista do meio) ndo transformadora de uma
forma. Um meio ¢ aquilo que torna possivel essa transmissdo, esse fluxo de uma
forma de um objeto (sine diminutione objecti) para um sujeito (sine transformatione
subjecti). Ele abre um espaco infra-psiquico (mesmo que psicogénico) e ultra-objetivo
de absoluta apropriabilidade sem que as coisas mudem e sem que os sujeitos por ele
penetrados se transformem. (COCCIA, 2010, p. 59)

Entretanto, mesmo que pensando a partir das categorias de Emanuele Coccia sobre os
fatores que definem o posicionamento do meio perante essas formas de transmissdo e
apropriagdo, o que consigna a presente andlise ¢ compreender a eficicia da imagem na
coincidéncia entre a sua multiplicagdo e os aspectos dos processos de comunicacio definidos
na ambivaléncia entre comunicagdo e incomunicag¢do. Por isso, o gesto que conflui a profusao
anticanonica das formas do barroco naquilo que suscita a libertagdo da sensibilidade de
ordenacgdes impostas ao ato de contemplagdo do objeto estético, com a dimensdo poética e
inoperante da comunicagdo, na medida em que ela ¢ entendida como o revés da objetividade
informacional. Eis a forma como a microssérie 4 Pedra do Reino ¢ convocada a militar ao
lado de uma derrocada do pensamento estrutural, nem tanto como recusa de uma reflexao
sobre os acomodamentos e fatos que acometem a existéncia contextual de uma determinada
obra, mas sim como leitura que evitando o puro privilégio da forma e do gozo semiologico

convida-nos a estabelecer relagdes esteticamente mais abertas e ilimitadas.

Por mais que 4 Pedra do Reino também se oferega através de encadeamentos, angulos
e perspectivas, o dominio de sua dimensdo temporal, cultural e fruitiva ndo cabe
simplesmente aos ensejos da linguagem ou da sua dimensdo material. E a partir da maneira
como Affonso Avila propde que em toda manifestagdo do barroco exista numa declarada
propensdo para uma forma que se abre em indeterminacdo de limites e imprecisdo de
contornos que este estudo pretende definir-se a partir da maneira como uma forma apela para
os recursos da imprecisdo sensorial. Imprecisdo esta que, segundo o pesquisador e poeta
mineiro, ndo quer apenas conter a informagdo estética, mas sobretudo comunica-la sob um
“grau de tensdo que transporte o receptor, o espectador, da simples esfera de plenitude
intelectual e contemplativa para uma estesia mais franca e envolvente — mais do que isso, para

um éxtase dos sentidos sugestionadamente acesos e livres.” (AVILA, 1994, p. 58)

E assim que a forma como Affonso Avila define os contornos da experiéncia estética
pretende libertar-se das bases dos discursos de legitimacao da arte, historicamente, vinculados

a reducdo do estético ao artistico. Na separagdo entre o que ¢ ou ndo arte, a propria doutrina
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da estética aparelhou-se através das mais diversas estruturas histéricas e retoricas. Contra as
defini¢cdes que pretendem restringir os dominios da experiéncia estética apenas ao mundo das
artes, Jacques Ranciére analisa a genealogia do termo estéfica e atribui suas primeiras
aparicdes as obras de Baumgarten e Kant. Assim Ranciere conclui que a estética ndo designa
nenhuma teoria da arte. “Designa o dominio do conhecimento sensivel, do conhecimento
claro mas ainda confuso que se opde ao conhecimento claro e distinto da logica.”
(RANCIERE, 2009, p. 12) Somente apos a influéncia idealista a estética se voltaria
completamente para os dominios de um pensamento sobre a arte. Desde entdo, a estética
conecta-se a amplas discussdes que se definem dentro de esquemas de racionalidade e nao
racionalidade; de transcendéncia e imanéncia; de compressdo pragmatica e performativa; de
atributos sociais e psicologicos; ou de formas de intencionalidade e ndo intencionalidade.
Concepcdes que, no entanto, ndo dispensam o papel da nossa aten¢do cognitiva e afetiva
perante uma obra. Pois, como foi proposto por este estudo nas formas de acesso a obra
barroca, a atitude estética tem a ver com a forma como o pesquisador César Guimaraes nota a
sua existéncia a partir do interesse concedido a presentificacdo de conteudos da experiéncia
que, no interior de uma dada forma de vida tornam perceptiveis a atualidade e a disposi¢ao
interna de nossa propria experiéncia. Segundo César Guimardes, os objetos artisticos se
tornam médium da uma presentificagdo de experiéncia. Entretanto, os sujeitos ndo podem
ignorar a organizacdo significante interna dos objetos. Ele precisa perceber suas logicas
internas de enunciagdo. “A percepcao estética coloca em jogo uma relagdo experimental entre
a significacdo dos objetos estéticos e a nossa experiéncia presente, ao permitir fazermos uma

experiéncia com as experiéncias presentificadas pelos objetos.” (GUIMARAES, 2006, p. 16)

Em busca de uma compreensdo da experi€ncia estética na comunicagdo tanto como
um questdo concernente ao presente da experiéncia quanto por uma constru¢do da logica
interna da microssérie 4 Pedra do Reino, que o presente estudo propde que este capitulo trace
as linhas conclusivas da sua investigacdo sobre as dimensdes da experiéncia estética na
televisdo e sobre a alteridade das imagens na obra de Luiz Fernando Carvalho. Nesse
sentindo, cabe a presente analise lancar um olhar atento as formas e argumentos que, muitas
vezes, pretendem negar a comunicacdo a possibilidade de conterem um fundo estético como
leituras que na sua imensa maioria, ou declinam apenas em uma limitada constata¢do da ac¢ao
do juizo estético em torno dos objetos da comunicacdo mensurando-os apenas como formas
de rejei¢do ou aceitagdo do publico, ou que simplesmente se arregimentam em torno da

negacdo de uma comunicacdo sem ruidos, de uma comunica¢do completamente baseada em
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uma passagem do sensivel ao inteligivel pela ordem da representagdo e da racionalidade
empirica, através de uma primazia dos efeitos da linguagem e do sentido da obra concedido
pelo espectador. Sendo assim, este estudo pretende mais do que averiguar manifestagdo de um

sentido possivel, colocar em davida, justamente, a sua propria existéncia.

3.1. A experiéncia estética na comunicacio e as vidas possiveis da imagem

Sim, aqui tem uma afirmagdo do inconsciente brasileiro, do subterraneo brasileiro,

com a liberdade de ndo ser regionalista. Uma tentativa com muita delicadeza porque o fio que
esta conduzindo tudo isso é o fio da infdncia, o fio da memoria. Mas se tivesse que resumir
tudo em uma unica palavra, seria ancestralidade. A ancestralidade é algo que nos permite
imaginar mais que copiar. Sentir mais que descrever e explicar. A ancestralidade é uma
metdfora acessivel a todos nos e que deve, assim como hoje se faz com os biceps, ser
exercitada. A ancestralidade transpassa fronteiras e, inexplicavelmente, como ela so, uniu
Jodo Cabral a Sevilha, Jodo Gilberto ao jazz, Ariano Suassuna a Cervantes. A ancestralidade
é 0 que ha de mais moderno e ao mesmo tempo mais arcaico. Esta presente nas pesquisas
avangadas da ciéncia, no Genoma humano, nas células-tronco. Tudo se reflete na
ancestralidade, seja da bioldgica ou espiritual.

Luiz Fernando Carvalho

Os posicionamentos teéricos que em mais de meio século t€ém acometido o universo
da televisdo sdo, antes de tudo, fruto de um enorme preconceito cultural ontologicamente
sugestionado pelas autarquias do gosto civilizado. Algo que vincula a televisdo a mais baixa
esfera dos meios de expressdo. Entretanto, tal desprezo ndo necessariamente tem a ver com o
fato da televisdo nunca ter realizado o mesmo trajeto que o cinema ao instituir-se como um
meio de expressdo artistica, na medida em que se posicionou contra aqueles que o combatiam
no inicio do século XX, acusando-o de ser um mero entretenimento para as massas que nao
alcangava a nobreza da literatura ou da pintura. Nao cabe aqui visar este tipo de movimento
para a televisdo. O equivoco das empreitadas tedricas em torno do meio televisivo, na sua
ampla maioria, concentram-se naquilo que supdem que, diferentemente da artes, os meios de
comunicagdo se baseiam em uma ordem pragmatica da transmissdo, cuja objetividade difunde
a existéncia da experiéncia estética. Tais afirmagdes parecem, contudo, remeterem muito mais
a uma aversao a dimensao de “praca publica” da televisdo, conforme relaciona Muniz Sodré e
Raquel Paiva,”' do que, necessariamente, a um questionamento mais profundo, conforme
propds Gilles Deleuze, ao contrapor a funcdo estética do cinema a fungdo social da televisao
dizendo que a televisdo, apesar das tentativas importantes € em boa parte vindas dos grandes

cineastas, “ndo buscou sua especificidade numa fun¢do estética, mas numa funcdo social,

"' Na obra O império do grotesco, Muniz Sodré e Raquel Paiva analisam a presenca do grotesco na programagio popular da
televisdo. Amplamente amparada nas pesquisas de Mikhail Bakhtin e Wolfgang Kayser, a obra delineia a dimenséo de “praga
publica” da televisdo como o local de manifestagdo das categorias estéticas do grotesco e de um ethos da cultura popular.
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funcdo do controle e de poder, onde reina o plano médio, que recusa toda aventura da

percepgao em nome do olho profissional.” (DELEUZE, 1992, p. 94)

Por mais que o fildésofo pense em termos de uma fung¢ao social que limita as poténcias
estéticas da televisdo, ¢ plausivel dizer que nem no cinema, nem em qualquer forma artistica,
uma fung¢do se arregimenta em termos de auséncia de um olhar pragmatico e da maneira como
tal meio pode ser espreitado pelo mundo comercial. Portanto, cabe aprofundar um pouco mais
nas sugestdes de Deleuze, a fim de atestar se ¢ realmente através de uma fung¢do que um meio
de expressdo pode ser definido. Por mais que televisdo apresente suas particularidades
materiais e integre um sistema informativo homologo aos c6digos da economia, a forma como
grande parte da producdo televisiva mundial esta perfeitamente conectada com a configuragao
de um meio baseado na sua condi¢cdo de empresa obtentora de lucro e na valoracdo de
condi¢des favordveis a manutencdo dessa natureza comercial — tais como a captacdo de
audiéncia, de margens comerciais e de atualizagdo tecnologica — ¢ possivel dizer que mesmo
naquelas produgdes cujos intuitos comunicativos instituem-se pelo paradigma da objetividade
e da funcdo informativa, a existéncia da experiéncia estética ndo pode ser descartada, nem

relegada ao plano de um posicionamento alheio as questdes que envolvem a televisao.

As inumeras grades de programacdo existentes na televisdo contemporanea nos
permitem perceber uma diversidade de intuitos por tras das producgdes oferecidas diariamente
aos espectadores. Por mais que a sua imensa maioria comungue do papel de impulsionar uma
atividade comercial e informativa, pressupor que estas sejam fungdes que interferem nos
ordenativos da existéncia de um produto em termos de linguagem, ou mesmo de experiéncia
proporcionada, ¢ ater-se apenas aquelas producdes cujo apelo comercial ¢ seu mais seguro
definidor de posturas. Mesmo assim, este ndo pode ser visto como um paradigma dos indices
qualitativos da experiéncia ou como o Unico definidor da préopria dimensao de expressividade
desse produto. Nesse sentido, pressupor que a fung¢do social ou comercial sejam
caracteristicas intrinsecas ao meio televisivo o que, por sua vez, o impossibilita de promover
algum tipo de alcance de fundo estético, seria cair em um determinismo vazio que difunde a

existéncia da experiéncia estética em todos os ambitos, até mesmo na vida cotidiana.

Baseado nos estudos de Hans Robert Jauss sobre a recep¢do, César Guimardes
relaciona o entrecruzamento entre o campo da comunicacdo e da experiéncia estética sob o
emblema das estéticas da comunicagdo. De acordo com o pesquisador, boa parte dos estudos

de recepcdo consagradas aos géneros televisivos discrimina a existéncia de dimensdes
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decisivas desse fenomeno como: a aisthesis, que seria “a atitude perceptiva que, na recep¢ao
prazerosa das obras, concede primazia ao reconhecimento sensorial frente ao conceitual; e a
catarsis, que permite ao sujeito tanto mudar suas convic¢des quanto liberar seu animo.”
(GUIMARAES, 200, p. 85) César Guimaries define a catarse como um conceito que constitui
propriamente a dimensdo comunicativa da recepc¢do, ao proporcionar a relagdo dialética entre
autossatisfacdo e satisfagdo alheia. Algo que permite que a experiéncia estética tenha uma
capacidade de negar tanto a ordem estabelecida quanto apresentar normas para a atuagao
pratica. Normas estas que, segundo César Guimaraes, ndo sdo impostas, pois o juizo estético
produzido na sua propria liberdade encontra seu fundamento na polis ou na comunidade.
Nesse sentido, o pesquisador propde que se a experiéncia estética deve comparecer a uma
discussdo sobre o campo da comunicacdo “¢ porque ela permite conceber a categoria estética
do sensus communis como valoracdo legitimadora de toda pratica intersubjetiva da vida
cotidiana.” (GUIMARAES, 2002, p. 85) No entanto, a catarse é apenas uma das dimensdes da
recep¢do baseada na participagdo da subjetividade na edificagdo do processo comunicacional
e da experiéncia estética. De acordo com o pesquisador, ndo € possivel conceber um processo
de recepgdo desprezando-se o que ele possui de estético. Ao seu ver, 0 que € necessario a esse
processo, € conceber uma abordagem comunicativa da experiéncia estética, assim como o0 seu

complemento inverso, isto ¢, uma abordagem estética dos fenomenos comunicativos.

Propondo que tais abordagens sejam plausiveis, as imagens da microssérie A Pedra
do Reino, mais do que reclamarem uma possivel funcdo estética ligada ao barroco ou a arte
armorial, elas sdo fruto do regime de visibilidade de um dispositivo: a televisdo. Conforme
pontua Jacques Rancicre, uma imagem nunca estd sozinha, ela “pertence a um dispositivo de
visibilidade que regula o estatuto dos corpos representados e o tipo de atengdo que merecem.
A questdo é saber o tipo de atengdo que este ou aquele dispositivo provoca.” (RANCIERE,
2012, p. 96) Nesse sentido que uma abordagem estética dos fendmenos comunicativos requer
que as possiveis vidas das imagens do objeto aqui analisado estejam sempre em correlagdo
com as demais imagens que integram o circuito comunicativo da televisdo. Eis que tomando
emprestada a leitura de Ranciére sobre as dimensdes dos universos que proporcionam a
experiéncia, poderiamos dizer que os efeitos da televisdo tem a ver com as divisdes de espaco
e tempo e com os modos de apresentacdo sensivel. Tal efeito ndo define nem uma estratégia
politica do produto, nem uma contribuicdo calculavel do produto para a agdo politica. Pois,
nos termos de Ranciére, arte e politica tém a ver uma com a outra como formas de dissenso,

operagdes de reconfiguracdo da experiéncia como do sensivel. Segundo o filésofo had uma
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estética da politica no sentido de que os atos de subjetivacdo politica redefinem o que ¢
visivel, o que se pode dizer dele e que sujeitos sdo capazes de fazé-lo. De forma semelhante,
h4 uma politica da estética no sentindo de que as novas formas de circulacdo da palavra, de
exposi¢do do visivel e de produgdo dos afetos determinam capacidades novas, em ruptura
com a antiga configurag¢do do possivel. “Ha, assim, uma politica da arte como recorte singular
dos objetos da experiéncia comum, que funciona por si mesma, independentemente dos

desejos que os artistas possam ter de servir estou aquela causa.” (RANCIERE, 2012, p. 63)

A dimensdo da experiéncia estética em A Pedra do Reino tem a ver com a sua
constituicdo sensivel e a maneira como ela pode ser partilhada pelo meio televisivo
promovendo, sobretudo, dissensos. Nessas proprias diferencas no sensivel encontram-se as
qualidade politicas e comunicativas da obra, na medida em que ela postula variadas formas de
vida das imagens e do senso comum. “As imagens mudam nosso olhar e a paisagem do
possivel quando ndo sdo antecipadas por seus sentidos e ndo antecipam seus efeitos.”
(RANCIERE, 2012, p. 102) E assim que Ranciére propde a existéncia de uma partilha do
sensivel que, no caso do que foi enfatizado durante toda a presente pesquisa, refere-se
também a um modo de partilha das proprias imagens como formas de vida do sensivel.

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao
mesmo tempo, a existéncia de um comum ¢ dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espagos, tempos e tipos de atividade que determina

propriamente a maneira como um comum se presta a participacdo e como uns e outros
tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2005, p. 15)

No exercicio de partilha das imagens e da dimensdo sensivel d’4 Pedra do Reino, o
papel da televisdo ¢ o de espreitar as proprias manifestacdes do comum e do dissenso. Como
sistema de informacdo e de elocugdo, a televisdo ¢ um dispositivo espaco-temporal de criagao
de senso comum, dentro do qual palavras e formas visiveis reunem-se como formas de uma
maneira comum de perceber, de ser afetado e de dar sentido. Esta ¢ a tendéncia que
normalmente ¢ vinculada a imagem televisiva. Entretanto, a imagem televisa &,
primeiramente, um elemento de um dispositivo que cria suas proprias dimensdes sensitivas.
Ao ser percebida, a imagem televisiva reitera uma outra forma de existéncia que, na verdade,
¢ a sua Unica maneira de existir. Sem que ela exista entre um sujeito e um objeto, a imagem
televisiva ¢ um dado condicionado unicamente a sua propria existéncia material que, no
entanto, independe da a¢do humana e portanto inexiste no nosso plano sensorial. Assim, a

medida em que as imagens televisivas se tornam perceptiveis por a¢do do proprio aparelho
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funda-se ali as condi¢des da sua propria dimensdo perceptiva e, por isso, estética. Na sua
existéncia em dados sensiveis e capazes de serem percebidos, eis que suas formas de
visibilidade se tornam partilhdveis como modos de percep¢do e de criagdo de significados
também partilhaveis que lhe sdo conferidos. O proprio exercicio de enxergar as imagens da
microssérie 4 Pedra do Reino ja reitera esse fechamento do seu sentido como a Unica pratica
que cabe ao telespectador. O que interessa, no entanto, ¢ averiguar certas formas de existéncia
dessas imagens que ligam individuos dentro de praticas consensuais e dissensuais. Pois, o que
mais intriga a maioria dos pesquisadores da televisdo ndo ¢ entender a maneira como esse
dispositivo constréi o senso comum na sua acao sensivel, mas sim conferir a sua natureza
midiatica, a capacidade de estabelecer a coexisténcia de outras formas de senso comum, por

sua vez, de dissensos, no interior das formas e significados desse dispositivo espago-temporal.

Nao se trata, porém, de abordar essas diferencas no nivel da variedade da programacao
televisiva ou dos seus diferentes produtos, mas de conferir a propria natureza estética da
televisdo um modo de existéncia heterogénea da percep¢do. Nesse sentido, as possibilidades
estéticas do meio televisivo concentram-se tanto no campo da significacdo dos regimes de
imagens dos seus produtos e nos regimes de visibilidade proporcionados pelos aparelhos e
contextos da recepcao televisiva, quanto naquilo que ¢ uma espécie de confluéncia entre todas
essas coisas que ¢ a propria vida da imagem como forma do material sensivel. Assim, a
natureza estética da televisdo declina da aplica¢dao da sua propriedade hibrida entre formas e
discursos, como uma politica inerente a sua logica representativa, pois como considera
Ranciére, as praticas estéticas sdo maneiras de fazer que intervém na distribuicdo geral das
maneiras de fazer nas suas relagdes com maneiras e ser ¢ formas de visibilidade, sendo assim,
0 que estd em jogo na politica como forma de experiéncia “é o recorte dos tempos e dos

espagos, do visivel e do invisivel, da palavra e do ruido.” (RANCIERE, 2005, p. 16)

Na analise da experiéncia do fato estético e comunicacional, 4 Pedra do Reino, o
estatuto das suas imagens ponderam que a imagem televisual ¢ a conexdo entre trés fatores
que modelam a experiéncia televisiva: a enunciagdo das formas; o contexto e a materialidade
da transmissao; e a dimensdo sensivel resultante. Nesse sentido, ndo se trata de estabelecer
uma negacdo de qualquer relagdo comensuravel entre ideia e materialidade sensivel, mas
entender como a imagem emancipa-se em relagcdo a ldgica unificadora da agdo sem ser, por
isso, uma pura ruptura entre o inteligivel e o sensivel. Ela ¢ por fim um novo estatuto.

Portanto, cabe dar um passo seguinte na analise da dimensao da experiéncia promovida pelas
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imagens da microssérie, como algo que ndo redundaria em quaisquer efeito estético se nao
fosse fruto de uma transmissdo e de uma recep¢do condicionada pelas propriedades do
aparelho televisivo e pelo contexto da experiéncia. Medidas estas que podem abrir um novo

espectro para imensa ontologia da heterogeneidade que fundamenta a vida das imagens.

3.2. Analises em torno da recepcio

Eu me interesso pelo motivo por que me emociono, e os pintores que me emocionam

sdo aqueles que trabalham na cria¢do de uma fabulacdo do real, que eu acredito também que
é essa a janela do cinema, ndo é vocé... Bem, quando vocé entra numa sala de cinema, vocé
entra para reencontrar a vida, mas, se ndo houver uma minima diferenga entre a vida que
existe contida na tela e a vida que existe do lado de fora da sala de cinema, nas ruas, entdo
ndo faz mesmo o menor sentido entrar em uma sala de cinema. E essa diferenca é a criagdo, é
a linguagem, é a fabulagdo, o resto é mera descri¢do sem alma.

Luiz Fernando Carvalho

Em termos de um pensamento que fundamente a recep¢do da imagem televisual como
uma operagdo concernente a tudo aquilo que foi amplamente explorado por este estudo na
identificacdo das coincidéncias e multiplicidades da imagem, cabe averiguar a capacidade de
convergéncia que este capitulo almeja, na medida em que ¢ fruto de uma andlise que projeta
boa parte das suas expectativas no campo da experiéncia estética. Por mais que durante todo
esse percurso de argumentacao, as imagens tenham sido analisadas em sua condi¢do de meio,
a presente proposta ndo pretende se esquivar das condigdes que tocam a recep¢ao da imagem
televisual como algo que figura, ndo s6 nas suas proprias formas de existéncia do sensivel,
como também nas for¢as que as definem através das propriedades do aparelho televiso. Pois,
por mais que o regime de imagens seja definido por Jacques Ranciere através da andlise de
uma performance do seu regime estético, através da qual, cada produto demanda ser analisado
em suas posturas, onde as imagens sdo intransitivas e ndo sdo propriedades de um
determinado meio técnico, mas sim operagdes prefiguradas no bloco espago-temporal que
cabe a cada obra e formas de visibilidade, de poténcia de significacdo e de afeto que lhes sdao
associadas, a analise da televisdo se ancora, sobretudo, em uma reflexdo sobre a atividade do

telespectador que incide em termo de linguagem e em termos de contetdo de programas.

As evolugdes tecnoldgicas que permitiram a televisdo renovar suas ferramentas,
iniciando novos didlogos mididticos, ganhando mobilidade, ou criando novos espagos de
enunciagdo e reconfiguragdo do seu conteido sdo formas que foram englobadas pelos seus
intuitos comerciais, mas que em certa instancia se mantém na iminéncia de atravessarem os
proprios caminhos da hegemonia institucional. Entretanto, para além daquilo que o primado

do evolucionismo técnico possa, ou ndo, oferecer para uma troca mais efetiva entre emissor e
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receptor, o que se almeja aqui € entender o movimento aleatorio que constitui esta dimensao
de intercdmbio sem, por isso, declinar no pragmatismo ou nas imposi¢cdes da ordem
econdmica. Ultrapassando aquilo que os cddigos semanticos ou os abstracionismos técnicos

nos permitem dizer, comunicar ¢ aceitar o aberto e as proprias dobras da incomunicagao.

A emissdo e a recep¢do do conteudo televisivo ndo participam, entretanto, de uma
ordem de horizontalidade. E por articularem momentos distintos da cadeia comunicacional
que estes podem, ou ndo, comunicar. A negagdo do gesto comunicativo, por sua vez, nao
condiz com a falta de um dos lados da troca, mas sim com a desobjetivacao desse processo. A
propria experiéncia que caracterizou a emissdo e a recep¢ao do nosso objeto de estudo, muito
antes de evidenciar a ndo aceitacdo de um programa televisivo por questdes concernentes ao
gosto do publico, configura uma falha denotativa dos processos multiplicativos e
autoreferenciais das suas imagens e posicionamentos midiaticos. O que, no entanto, nao
classifica a sua dimensdo estética ou postura experimental como modelos de distingao
qualitativa em relagdo aos demais produtos televisivos, mas apenas serve como paradigma
analitico de um processo de contracomunicacdo que promove o dissenso pelo consenso, ao

fazer a emissdo e a recepg¢ao operarem como praticas interrogadas pela agdo do sensivel.

A expansdo da subjetividade, a partir do meio material das imagens, ¢ algo abordado
por inumeros debates tedricos que sempre visaram na medida exclusiva das propriedades
técnicas do meio, legitimarem as suas praticas mididticas e atividades interpretativas. Desde
as teses de McLuhan, diversos trabalhos repercutiram nesse tipo de abordagem que privilegia
a atividade cognitiva e a incompletude das imagens pela eloquéncia do objeto em relagdao ao
sujeito. Por mais que sejam consideraveis esses primeiros esfor¢os de McLuhan em livrar a
andlise televisiva das garras do desprezo intelectual que sempre lhe atribuiram uma funcao
mercadoldgica em detrimento da sua dimensdo estética, cabe ressaltar ndo s6 a maneira como
Muniz Sodré se contrapds a visdo mcluhiana, ao dizer que o tedrico “desconhece a presenca
de uma descontinuidade em todo ato perceptivo — e ndo apenas no caso da televisao”
(SODRE, 2001, p. 19), como também pontuar que no campo da percep¢do, as imagens além
de estarem incompletas, sdo multiplicativas e cambiantes. Nesse sentindo, a nogdo de
descontinuidade da experiéncia televisiva sempre foi vista por meio de uma predominancia da
emissdo em relacdo a recepcdo, verticalizando o processo estético e definindo os seus limites

nas andlises do fluxo televiso e das especificidades tecnologicas que modelam a recepgao.



190

A infinita apropriabilidade das imagens como uma forma simultanea de existéncia do
sujeito e do objeto, ndo descrimina a dimensdo material das suas formas de existéncia. Por
mais que a presenca das imagens no plano sensivel configurem a sua unica extensdo da qual
realmente temos acesso, a relagdo emissiva e receptiva entre veiculo e espectador s6 acontece
em funcdo das acdes praticas que conectam essas duas esferas da troca. E fundamental a
existéncia em sinais de uma transmissao e de uma recepg¢do daquilo que se transmite. Pensar
na maneira como o fluxo de imagens televisivas atravessa o espectador ¢ contar com uma
dupla participacao entre sujeito e objeto que ddo a imagem a possibilidade de configurar a
existéncia desse processo comunicativo. A forma como os espectadores criam palimpsestos
pessoais saltando entre programas e imagens, estabelecendo ligacdes entre conteudos sem
qualquer tipo de relatividade — com excecdo de integrarem as imagens da mesma plataforma,
como se fossem formas dialogantes — fazem parte desse processo que encontra, por sua vez,
boa parte da sua relacdo de apropriagcdo por meio de um processo de enorme pressao historica.

A superacdo dos limiares da percepgdo temporal comporta, muito provavelmente,
alguma modificag@o da visdo do mundo. A primeira modificagdo importante, parece-
me, devera ser procurada no sentido diferente da historia em relagdo a outras épocas.
Nao se podera negar que vivemos hoje num periodo de total simultaneidade de
qualquer objeto cultural. O telecomando, com a possibilidade de esmagar numa
mesma linha produtos provenientes de uma espessura historica diferente, faz que tudo

seja posto automaticamente em vizinhanga e em continuidade. (CALABRESE, 1987,
p. 68)

A reproducdo das imagens coincide entdo com a sua relacdo de vizinhanga. Uma
imagem ndo ¢ a mesma apods outra imagem. Conforme a teoria de Coccia, as imagens sé
existem na medida em que ddo origem a novas imagens gerando encadeamentos. Nesse
sentido, tanto as transformacdes da percep¢do humana ligadas ao aumento da velocidade da
vida contemporanea, quanto as proprias posturas pessoais em relagdo ao aceleramento e aos
deslocamentos desses conteudos, tém um profundo papel estruturador das formas e
tecnologias dos meios de comunicacdo. No ambito desses diferentes impactos sobre as
midias, tais mudangas reestruturam suas linguagens e modificam suas perspectivas criativas.
Todas elas tém a ver com uma existéncia temporal das imagens e com suas relacdes de
encadeamento e intersec¢do. Diversos sdo os argumentos apresentados contra a televisao
quando se trata de abordar a sua predicagdo entre o tempo e as imagens. Em torno de suas
qualidades receptivas, muito se questiona sobre a promiscuidade do zapping em detrimento da
narrativa e da contemplagdo. De fato, a televisdo e o cinema, por exemplo, se manifestam de
formas diversas a esse respeito. A televisao em relacdo a convengao de sala escura tende a nos

contrapor a nocao de contemplagdo e distanciamento necessarios para capturarmos o
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desenvolvimento de uma dada narrativa. Nesse sentido, muito se compara a televisdo ao
cinema, exigindo da mesma, qualidades que sdo invidveis a sua propria natureza tecnologica e

retérica, pois, estruturalmente, ambas trabalham a recep¢ao de formas diferenciadas.

A visdo do fluxo televisivo como algo que, muitas vezes, faz do zapping um ato
desprovido de objetividade acontece dentro dos dominios da alteracdo da estabilidade das
proprias narrativas. A interagdo, nesse sentido, ¢ imediata e também ela fundadora de um
novo tipo de percepcdo. A interrup¢do das narrativas pelo ato de zapear ¢ a interrup¢do de um
regime de imagens por outro. Nesse sentido, os desajustes cognitivos surgidos por questdes
interiores e exteriores aos produtos televisivos sdo frutos de uma dimensdo da experiéncia
disponibilizada no presente da transmissdo. A importancia do processo, da intertextualidade,
do contexto e das diferentes abordagens do conteido narrativo depende ndo s6 da
autoconsciéncia do espectador mas também da propria manifestagdo da linguagem. Nessa
profusdo de forgas ¢ que se pode estabelecer a potencialidade de um conteudo. Porém, tal
conteudo ndo estabelece nenhum padrao formal de troca comunicacional, sendo incapaz de
reduzir o dinamismo da significacdo. As posigdes espectatoriais, nesse sentindo, sdo
multiformes e descontinuas dos pontos de vista cultural, discursivo e politico. Elas tém a
capacidade de serem estruturadas e determinadas, ao mesmo tempo que sdo abertas e
dispersivas. Na sua multiplicidade estdo as perspectivas oferecidas pela linguagem e pelas

demais forcas receptivas como forgas capazes de colocar o tempo em plena suspensao.

A pouca duragdo da imagem televisiva sempre foi tratada como uma especificidade da
televisdo. Duas reagdes se esbocam nesse sentido. Aquela que compete ao funcionamento do
aparelho televisivo a partir da possibilidade do zapping. E aquilo que deriva da convengao em
torno da duracdo e da versatilidade necessarias a montagem do produto televisivo, como
arranjo sintatico e estimulo de pulsdo escopica. A premissa da velocidade do corte na
montagem da narrativa televisiva ¢ correspondente as possibilidades oferecidas pela
tecnologia do aparelho televisivo. Ambas confluiram no funcionamento de uma légica onde a
duracdo ¢ extremamente evitada. O zapping, mais do que o resultado de um advento
tecnologico, tornou-se uma conven¢do narrativa dos proprios produtos televisivos. A
fragmentacdo tornou-se uma pratica que celebra a conjungdo entre o modo de vida
contemporaneo e o manifestar dos seus modelos narrativos. Entretanto, mais do que privar as
imagens uma particularidade e consisténcia, esta légica ndo se trata, necessariamente, de uma

especificidade da televisdo como muitos tedricos normalmente apontam, mas sim de uma
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convengdo profundamente determinada pelas expectativas estéticas e mercadoldgicas do
meio. Nesse sentindo, a velocidade ou a duragdo ndo determinam por si sO, quaisquer
supremacia cognitiva ou indices qualitativos da estética de um produto, pois sdo, antes de
tudo, fruto de uma visdo retdrica de um realizador dentro de um quadro midiatico especifico.
Esta visdo retorica, por sua vez, pode sim determinar os acomodamentos e posturas da obra
perante o meio, na medida que rompem, ou ndo, com suas convengdes. Opinides como as de
Regis Debray, para o qual a televisdo banaliza o tempo, pois “ela é o tempo que passa e do
jeito como ele est4, ndo aquele que se cristaliza e se ordena” (DEBRAY, 1994, p. 314), sao
validas, porém, pouco relativas as diversas maneiras como a televisao se apodera dos variados

recursos técnicos como novas formas de tratamento e experiéncia das imagens.

As séries de Luiz Fernando Carvalho pouco romperam com as convengdes em torno
da duragdo das imagens televisivas. Em sua ampla maioria, elas sdo orientadas por cortes
rapidos e encadeamentos velozes. Porém, em casos como o d’A Pedra do Reino, a extensao
das tomadas ndo diminui a pressdo temporal que passa através dessa forma modular e de se
encarar a montagem. A fragmentacdo da sua narrativa propde que o tempo se torne
perceptivel dentro de uma economia da duragdo, onde a montagem pode ser pensada como
um sistema labirintico cujo o desenvolvimento ¢ de ordem circular. No decorrer da narrativa
atravessam-se, muitas vezes, os mesmos “caminhos” do enredo, em suas diversas projecdes
recapitulativas dos fatos que integram a narrativa. Sobre o papel da metafora do labirinto na
cultura barroca, Calabrese pontua que cada uma das suas entradas refere-se a um nd e a
passagem entre os termos que constituem um labirinto. “N¢ e labirinto tornam-se assim a
imagem estrutural do proprio saber: um saber aberto interdisciplinar, em movimento, sempre
sujeito ao risco da perda de orientacdo.” (CALABRESE, 1987, p. 152) Nesse modelo fractal,
a imagem ¢ o reflexo de um prisma ambivalente e conflituoso que nega o valor de ordem

global, a0 mesmo tempo em que nao se nega a induzir a existéncia de uma disposi¢ao.

A transmissdo televisiva ¢ algo propagado para todos os lugares, ele ndo se limita a
nenhum espaco fechado da recepcdo, sendo recebida dentre as mais diversas situagdes e
contextos. As propriedades da recep¢ao televisiva fazem com que o seu tempo nao se feche
sobre si mesmo. Mesmo que o devir da imagem televisiva tenha um potencial de
multiplicacdo diante da pressdo conceitual daqueles que veem na ambiguidade contemplativa
entre televisdo e cinema, uma perda significativa da qualidade da experiéncia, os
componentes que integram o circuito de transmissdo da televisdo sempre se prestaram a

mudangas que, constantemente, realizam um movimento de for¢a na interrup¢do do fluxo
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televisivo. Todo o aparato das grandes emissoras trabalham em fun¢do desse estacionamento
do espectador nas suas amarras estéticas e promessas de contedo. Entretanto, as mudancas
tecnologicas também visam interferir nesse movimento, por sua vez, em fun¢do dos interesses
das empresas que fomentam esse tipo de mercado. Desde o classico exemplo da maneira
como a Rede Globo combateu a implantacdo do controle remoto no Brasil, até a atual situagao
precaria que se encontra a instalacdo da TV digital no pais, ¢ possivel dizer que nos jogos dos

interesses corporativos o publico nunca foi a prioridade, muito menos, a propria televisao.

Nos momentos em que existe uma convergéncia na reestruturagdo do aparato
tecnologico da televisao com a busca de um aprimoramento da “qualidade” da recep¢do da
imagem e do som, na maioria das vezes, tais iniciativas sdo extremamente progressistas ao
visarem apenas suprir as “caréncias” da imagem televisual. O surgimento do home theater ¢
os aprimoramentos na definicdo da imagem do aparelho televisivo sdo exemplos dessa
confluéncia. Estas sdo mudangas no aparato técnico do video e na tecnologia da imagem que
visam garantir novos padrdes qualitativos para a producdo televisiva e para a emissdo e a
recep¢do. Entretanto, alguns avancos tecnoldgicos almejam uma planificagdo do gesto
comunicacional sendo, por isso, capazes de despertar reagdes politicas no cerne das questdes
estéticas. As drésticas reestruturagdes oferecidas pela televisdo digital, além de
proporcionarem mudangas de cunho tecnologico, interferem na propria grade televisiva. Tais
recursos permitem a cada espectador interagir no momento em que lhe for mais adequado,
parando, voltando, ou acessando outros tipos de conteudos, além daqueles disponibilizados
pelas emissoras. Uma realidade que desestabiliza a hierarquia das grades de programacao,
dando um novo carater ao produto televisivo e fazendo com que o espectador trate cada
programa como um produto a parte, no qual se pode ter acesso dedicado a sua narrativa, nao
se sujeitando por completo, as imposi¢des institucionais. Nesse processo, a televisdo ganhou
conexao direta com a internet e suas respectivas ferramentas, possibilitando de forma
imediata, a interatividade, a expansdo do contetdo televisivo e de toda a sua cadeia de
informagdes. Sendo assim, abre-se uma nova possibilidade politica do meio televisivo que
tende a se libertar, parcialmente, da imposi¢ao de conteudos por parte dos grandes veiculos de
comunicag¢do, abrindo também espago para as produgdes independentes de novas vertentes
ideoldgicas e estéticas o que, por sua vez, tensiona a existéncia de um monopo6lio que, no caso

do Brasil, ainda estd complemente vinculado ao modelo de concessao publica.
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As inovagdes oferecidas pelos verdadeiros modelos de implantacdo da televisdo digital
potencializam ainda mais uma das principais caracteristicas do mundo das midias, aquela de
se tornar uma produg¢do de arquivo. A natureza metalinguistica da televisdo faz jus a esse seu
modo de existéncia mididtica. No entanto, a televisdo tem a capacidade de funcionar por
diferentes posturas de pressao historica. Como institui¢des, elas funcionam basicamente como
um modelo historicista preocupado com a existéncia empirica e verossimilhante do seu
material de arquivo. Como experiéncia estética, a televisdo tem a capacidade de estabelecer
embates temporais de tendéncias ndo homologantes. Nas palavras de Jean-Paul Fargier, estas
duas dimensdes da televisdo encontram-se representadas numa Unica postura, na medida em
que “a televisdo, na sua origem, ¢ uma maquina de produzir ao infinito o presente
representado e uma memoria capaz de estocar o tornar-se arquivo sem limite”. (FARGIER,
2007, p. 37) O tedrico italiano Mario Perniola também endossa essa tendéncia da televisao:
“Se tudo pode ser adiado, nada ¢ atual, e, reciprocamente, se tudo pode se tornar

imediatamente atual, tudo € repertorio.” (PERNIOLA, 2009, p. 120)

A espectatorialidade televisiva, intimamente ligada a experiéncia cotidiana, tem a
capacidade de conectar o tempo desconfigurador da imposi¢do cognitiva com a manifestagao
de uma nao passividade do espectador e da consciéncia coletiva. Por mais que esse seja um
dos fatores responsaveis por promover inimeras criticas e ataques direcionadas a televisao, ¢
valido afirmar que a inconstancia da circunstancia contemplativa ¢ talvez a fungdo mais
ambivalente dentre aquelas que podem ser identificadas na relagdo entre a emissdo e a
recep¢do da imagem televisual. Por ser um importante definidor das intengdes mididticas,
politicas e mercadologicas, tal aleatoriedade da recepc¢do tende a ser amplamente combatida
pelas corporacdes. Entretanto, ndo € por si s6 o ato de zapear ou de prostrar-se diante da
televisdo recebendo-a como fluxo, aquilo que mitiga as suas possiveis fun¢des gregarias. Na
esfera intima ou social ¢ a credibilidade concedida a informagdo ou a propria experiéncia,
aquilo que pode influenciar a atitude de se posicionar ativa ou passivamente. E por todos
conhecida a capacidade da televisdo em congregar ou dispersar as opinides publicas. Essa
dimensdo define-se por ajustes entre os interesses de ordem politico-econdmica das emissoras
com a extensdo da experiéncia em postular-se como nivel de identificacdo ou recusa. Se a
possibilidade de se perder no fluxo imagético fosse anulada e a relacdo entre a vida cotidiana

e a informagao fossem afastadas, o consenso tenderia a ser a lei da experiéncia televisiva.

Os codigos da recepgdo televisiva sdo entdo potentes definidores da linguagem. A

reciprocidade entre o telespectador e a narrativa conforma uma série de posicionamentos que



195

almejam na simplificagdo da montagem e no ordenamento sintitico, a criagdo de formas
consideradas apraziveis. Por existir alguma dimensdo de troca entre o que se espera do
posicionamento estético de um produto e o que o proprio publico televisivo almeja na visao
de uma producao, tal relacdo estd completamente envolta por questdes de ordem, sobretudo,
sociocultural. Esse sempre foi o trunfo do trabalho de Luiz Fernando Carvalho no corpo de
realizadores da Rede Globo, como um dos principais representantes do espaco concedido pela
emissora para a criacdo de novas apostas conceituais. No entanto, diferentemente das
produgdes do Projeto Quadrante, as demais obras do diretor sempre tiveram bons indices de
aceitacdo do publico brasileiro. As suas producdes nunca foram rejeitadas pelo grande publico
da emissora, mesmo quando romperam com o padrdo das suas teledramaturgias. A minissérie
Hoje E Dia de Maria ¢ um 6timo exemplo do seu sucesso de publico e critica. Talvez por ndo
configurar uma proposta tao radical quanto 4 Pedra do Reino, preservando alguns didatismos
da montagem e o encadeamento linear da historia, a minissérie tenha angariado um maior
niumero de adeptos. Quanto a adaptacdo da obra de Ariano Suassuna, esta se mostrou
profundamente conflitiva com os padroes da emissora, principalmente, no que se
convencionou realizar no nivel do tratamento do tempo e da montagem na teledramaturgia
nacional. Por serem boa parte das suas caracteristicas, similares as demais producdes
televisivas de Luiz Fernando Carvalho que tiveram boa média de publico, pode-se dizer que
foi na dimensdo da sua temporalidade narrativa que os demais excessos da microssérie A4
Pedra do Reino se agravaram, reiterando uma certa medida de incomunicabilidade necessaria
a sua projecao cultural e conceitual, como uma obra profundamente tocada pelo barroco.
A violéncia de A Pedra do Reino nio é, evidentemente, relativa aos sentidos
produzidos, mas a uma organizagdo formal que desorganiza o material, estilhagando a
relagdo de causa e efeito e o tempo cronoldgico da narrativa classica, através de uma
montagem descontinua e “em abismo”. Do mesmo modo, a violéncia sensorial se faz
presente por meio de cortes abruptos na imagem e no som, de certas opcdes e
operagdes de linguagem, como o vinculo a uma imagem ora impressionista (cujo foco
¢ difuso), ora expressionista (cuja organizagao dentro do plano, sobretudo a partir da

utilizagdo de closes, distorce ou desfigura) e, ainda, por meio da utilizagdo de uma luz
épica e epifanica, estourada, dourada ou obscurecida. (FELDMAN, 2007)

Operando uma fragmentagdo da narrativa dentro de um sistema de recep¢do de baixa
fixacdo e de alta sugestdo ao fluxo, a microssérie A Pedra do Reino interferiu diretamente em
um dos quesitos que mais definem o comportamento do publico televisivo. A estabilidade
promovida pelo naturalismo da linguagem da maioria das produgdes televisivas funcionam
como um sistema de homologagdes que se dd no cerne de um dispositivo fragmentario. As

descontinuidades dos fluxos das imagens televisivas ndo podem ser consideradas o mesmo



196

comportamento estético que as praticas de fragmentacdo que se ddo no interior de uma Unica
narrativa. Como afirma Jean-Louis Comolli: “Todo corte ¢ corte no tempo. Ha a
temporalidade do filme, ha a temporalidade da consciéncia (como soma ativa das percepgoes,
sensacdes ¢ atengdes do sujeito). As duas temporalidades se opdem e se compdem.”
(COMOLLI, 2007, p. 19) Por se tratar de diferentes maneiras de tencionar e conjugar a
desordem, estas constituem distintas concepgdes sobre o encadeamento temporal das imagens
e, consequentemente, sobre o proprio fato anacronico. O ato de zapear define-se por um ritmo
proprio no tempo da significacdo, no estriamento do tecido imagético e no sentimento de
pertencimento, configurando assim, uma espécie de fldneur do campo televisivo. A
inconstancia e a ruptura com a transmissdo denotam um comportamento estético proativo e
configurador de uma espécie de pratica mnemotécnica. Nesse sentido, a possibilidade
iminente do zapping ¢ sempre uma forma de empréstimo aquelas narrativas que se encontram
no interior do circuito televisivo. Os cortes, intervalos comerciais € narrativas seriadas sdo
outras formas de arquitetar essa fragmentacao da experiéncia. Ja a fragmentagdo da narrativa
segue uma interpretagdo nao linear dos proprios textos. A ruptura com essa ordem linear,
caracteriza-se como um corte na profundidade cultural do produto, estabelecendo assim, nao
mais uma quebra com a horizontalidade do tempo, mas sim com aquela medida de

verticalidade a qual Lucien Febvre definiu como o maior dos pecados, o anacronismo.

Em casos como o d’4 Pedra do Reino, ambas as fragmentacdes acabam funcionando
em relagdo, na medida em que a propria ndo linearidade da narrativa pode ser interrompida
pelo fluxo, assim como o proprio fluxo também interrompe a narrativa para postular sua
natureza mesma de série. Ambas as formas tém a capacidade de liberarem-se da racionalidade
histérica fazendo desses diferentes tipos de atemporalidade da experiéncia, um principio de
possibilidade e impossibilidade. Como definiu Ranciere, nesse jogo anacronico de montagem
e desmontagem oculta-se as condicdes mesmas de toda historicidade e a propria existéncia do
anacronismo torna-se uma questdo relativa aos modos de conexdo do tempo com ele mesmo.
Nesse sentido, a imagem televisual como condic¢ao de existéncia do sujeito e do objeto integra
o espectador no lugar que Mario Perniola concebeu como aquele segundo o qual o homem ¢

“o tramite de um saber que nao lhe pertence intimamente.” (PERNIOLA, 2009, p. 108)

As condi¢des de emissdo e receptividade da microssérie 4 Pedra do Reino perpassam
entdo por uma série de relacdes entre diferentes posturas que declinam no que ha de
comunicdvel na experiéncia sensivel. Definiu-se até aqui as dimensdes de uma producdo

televisiva que, por meio do aclaramento do seu regime de imagens posiciona-se tanto como
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ponto de fuga das assercdes rigidas sobre a sua natureza artistico-mididtica quanto como
modelo de interpretacdo do desenho de uma encenacdo armorialista, contemporaneamente,
barroca. Nesse sentindo, para que as proprias dimensdes da experiéncia sensivel e, com isso,
da alteridade das imagens da microssérie sejam em alguma instancia identificadas ¢ preciso
definir a trama que compde a sua natureza objectual, onde toda linguagem ¢ o dialogar das
formas criativas com as condic¢des oferecidas pelos meios disponiveis. Assim, a investigacao
caminha para concluir a relacdo entre os posicionamentos do objeto e do sujeito na

configuracdo que ira diagnosticar o lugar da imagem na experiéncia televisual da microssérie.
3.2.1. A percepc¢ao protética da imagem televisual

No espago da percepcao da imagem televisual onde estdo em jogo tanto as condicdes
cognitivas do sujeito em suas diferentes formas de contato com a vida cotidiana quanto as
figuracdes dos regimes de imagens e da propria dimensdo material do meio televisivo, aquilo
que constitui a maneira como o espectador experimenta um determinando contetido e também
a medida através da qual essa experiéncia ¢ parametro de um pensar a sua eficicia, servem
para identificar como essas imagens adquirem uma vida propria. Uma vida que existe no
sensivel, como uma forma de existéncia simultdnea dessas duas dimensdes de sujeito € o
objeto da experiéncia, mas que, por sua vez, pode ser compartilhada gerando niveis de
interpretacdo coletiva e fixando um modo existéncia de ordem cultural. Nesse sentindo, ¢
possivel vislumbrar uma certa alteridade dessas imagens dentro das forgas que se convergem
entre todos esses campos de significacdo da suas atividades emissivas e receptivas. Porém,
tais imagens também podem evidenciar ndo s6 um processo de definicdo das suas identidades

mas, acima de tudo, um processo de alteracao das suas formas de existéncia.

Apropriando-se da forma como a pesquisadora estadunidense, Susan Buck-Morss,
propde que a tela do cinema seja entendida como uma protese de percepgdo, este estudo
almeja caracterizar a percepc¢ao da imagem televisual por meio de uma aproximagdo com tal
teoria. Realizando uma espécie de revisdo da fenomenologia de Edmund Husserl, Buck-Morss
argumenta contra as categorias de pureza e acesso intuitivo a realidade objetiva, conforme foi
definido pelo filésofo. Diferentemente de tudo que vem sendo alegado nessa dissertacao,
Husserl projeta a visdo de um objeto puro como dado absoluto que ndo ¢ nem coisa fisica e
nem fato psicologico, mas uma coisa intencionalmente inexistente. A teoria aqui esbogada,
visa com o auxilio do trabalho de Susan Buck-Morss propor, justamente, o contrario. A

percepgdo ¢ algo intencionalmente existente enquanto fato material, psicoldgico e, sobretudo,
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sensivel (na sua existéncia como imagem). Conforme a pesquisadora, uma imagem ¢ sempre a

imagem de alguma coisa. Ela ¢ intencional e aponta a realidade para além de si mesma.

Ainda na dimensdo de materialidade do circuito televisivo e daquilo que se anuncia
nos seus regimes de imagem, a televisdo ¢ fruto de realidades tecno-materiais impuras que,
por sua vez, ndo podem declinar em categorias filos6ficas de pureza. Para Susan Buck-Morss,
a superficie da tela do cinema funciona como um o6rgao artificial de cogni¢do. De forma
semelhante, a tela da televisdo também pode ser tomada como um sistema protético de um
modo das imagens existirem cognitivamente. A pesquisadora propde que o 0rgdo protético da
tela do cinema ndo s6 duplica a percepgdo cognitiva humana mas também transforma a sua
natureza. No espago-tempo cinematografico, o efeito de suas técnicas ¢ de espreitar a
percepgdo, liberta de um mundo mais amplo do qual faz parte, para sujeitd-la a uma
“condensacdo temporal e espacial extrema, e manté-la em suspenso, flutuando em uma
sequéncia de dimensdes aparentemente autonomas”. (BUCK-MORSS, 2009, p. 13) Se
comparada ao cinema, por uma diferenca de grau e intensidade, a televisdo apresenta outros
niveis de suspensdo do mundo do qual faz parte. Obviamente, ela estabelece uma outra
relacdo com a autonomia da sua dimensdo especial e temporal, principalmente, por ser um
meio que ndo se sujeita ao direcionamento dos sentidos como o que ¢ proposto pelos modelos
de recepcao do cinema. O que por sua vez, ndo quer dizer que tal relagdo inexista no caso da
televisdo, mesmo em contato com a vida cotidiana e outras contextos de recep¢ao. Como bem
ressaltou a propria Buck-Morss, a sua teoria ndo se trata de uma alegag¢do ontologica que
argumenta a favor da protese cognitiva como uma metafisica do cinema. Segundo suas
concepgoes, o ato de ver dado num presente simulado ¢ o que faz da imagem um trago
cinético gravado de uma auséncia. Para Buck-Morss, a imagem presente ¢ o sinonimo de uma
laténcia que retrata um objeto que desapareceu, ou que talvez nem mesmo tenha existido.
(BUCK-MORSS, 2009, p. 15) A realidade e a ficcdo sdo equivalentes cognitivos desse
presente simulado, porém, ambos sdo constituidos por uma consciéncia intencional
dependente dos principios filmicos e da montagem de seu significado. Na sua dimensao
auténoma, como uma forma proxima a teoria de Ranciére sobre o regime de imagens, o

cddigo ndo remete mais a uma realidade objetiva ou subjetiva, mas a sua propria logica.

Eis que a visdo da microssérie A Pedra do Reino como uma ficcdo meta-historica
projeta a imagem televisual nesse lugar onde a historia recai no plano da linguagem do
incondicionado poético. Um lugar onde a forma e a imaginagdo reiteram um Unico modo de

existéncia. Através de imagens capazes de serem percebidas a partir de um 6rgdo artificial de
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cognic¢ao, onde todo um universo mitico e poético combinado pelos efeitos da sua linguagem
com as condi¢des materiais do seu meio de transmissao, se assemelham a forma como Buck-
Morss diz que “certos eventos s6 podem ter lugar na superficie protética da tela.” (BUCK-
MORSS, 2009, p. 19) Se certos fendmenos s6 podem existir na dimensao da percepgdo ¢
porque s6 podem interligar sujeitos e objetos pela imagem. Para fazer um paralelo com outra
teoria, como uma espécie de era imaginaria projetada através da televisdo, 4 Pedra do Reino
corresponde ao abandono do elemento de semelhanga entre a linguagem e o mundo, pois o
que vemos ¢ um acumulo de signos que originam uma visao de todo um espectro da obra de
Ariano Suassuna. Tal poética da imagem ganha na televisdo uma relacdo ligada ao proprio ato
de ver. Ato que ndo ¢ necessariamente uma realidade ou uma transcendéncia contida em si,
mas algo que se caracteriza como uma vivéncia da imagem dada no presente. Na medida em
que se estabelece entdo, uma relacdo entre a televisdo e a percepc¢ao/vivéncia de uma obra, tal
efeito ndo se pretende como um fato psicoldgico ou um fendmeno puro, mas como um
enunciado sensivel de uma visdo historica e cultural dada através da linguagem televisiva.

A experiéncia confere um corpo puramente mundano ao vivente. Ela € aquilo que da

concretude ao vivente, como também o que o liga ao mundo, a esse mundo, tal qual

ele é aqui e agora, mas também a um mundo tal qual ele poderia ser em outro lugar e

em outro tempo. Nao fazemos sendo apropriar-se e liberar-nos das imagens.
(COCCIA, 2010, p. 70)

A percepgao protética como fonte de significado ¢ entendida por Buck-Morss como
uma forma de violéncia. Por conjurar uma cultura declina em um tipo de barbarie. O que resta
entdo ¢ pensar em qual tipo de existéncia, o produto televiso, como proposta de experiéncia,
articula como perspectiva filosofica. Na experiéncia da imagem televisual, a cognigdo tem
uma fungdo tanto fisica quanto intelectual. Sendo assim, a protese de percep¢do constroi
também um imagindrio politico. Entretanto, quando Luiz Fernando Carvalho deu vida a sua
microssérie como um objeto de experimentacdo e ruptura linguistica, a obra tocou ndo so as
qualidades formais do barroco, como também a natureza discursiva do projeto artistico
armorial. Mas ¢ no ambito de uma relacdo sensivel e um tanto indeterminada entre um sujeito
e um objeto que as suas imagens, livres de qualquer discurso que lhes dé uma esséncia,
edificam um tipo de nogao estética que ndo se da pelo apreco, mas sim no desdobramento de
uma percepg¢ao e uma vivéncia, onde ela ¢ toda uma disposicdo criadora de uma sensibilidade
imensuravel e inalienavel. Conforme bem diz Susan Buck-Morss, se as “verdades” sdo
universais porque sdo experimentadas em comum mais que percebidas em comum porque sao

universais, entdo a protese se torna um oOrgdo de poder, e a cogni¢do se torna um
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doutrinamento. Quando a audiéncia de massa tem uma sensagdo de identidade com a tela e a

propria percepgao se torna consenso, desaparece o espaco para o debate critico.

3.3. Estética e Politica: o experimental na televisiao brasileira

Posso dizer, entdo, que ele excedeu tudo o que eu esperava, e sua obra é um éxito

artistico que, na minha opinido, superou qualquer outra exibida até agora por nossa
Televisdo. Superou até as outras obras anteriores suas, o que digo consciente de que a causa
de toda aquela beleza ndo estd s6 no romance do qual ele partiu. E se o sucesso de A Pedra do
Reino nao for igual ao seu éxito, isto somente se devera ao fato de que a obra de Luiz
Fernando Carvalho esta a frente do nosso tempo — por sua ousadia, por sua coragem, por sua
beleza e pela nova linguagem que, como toda grande obra de arte, ele representa e impoe.

Ariano Suassuna

Por vezes as discussdes teoricas sobre a recepcao televisiva recaiu nos desejos de uma
horizontalidade da interacdo, a fim de suprir um déficit da sua linguagem para com a
economia da informagdo na cultura contemporanea. Contra tais inquisi¢des, a televisao se
armou, ainda que de maneira incipiente, ao lado de outros meios e dispositivos que, engajados
em suas func¢des “pds-midiaticas”, se muniram contra as inumeras criticas que apontavam o
monopolio do discurso como uma grave relagdo de negatividade entre emissor e receptor.
Entretanto, na ansia de assimilar tal movimento, a televisdo ndo soube ao certo como
promover mudangas mais incisivas nas dimensdes da sua linguagem e tecnologia que
transformassem em verdadeiros processos, a descentralizacdo e a ruptura com a hierarquia da
informagdo. O que, no entanto, ndo impede que em certa medida tal relagdo se estabeleca em
niveis de troca ndo prefigurados e, portanto, ambivalentes. Processos estes que apontam

importantes medidas para o seu modo mesmo de existir como meio de comunicagao.

A articulagdo de momentos distintos da cadeia comunicacional, por sua vez,
caracteriza um processo de praticas conectadas que mantém sua distingdo e que tém suas
proprias formas e condigdes de existéncia baseadas numa interferéncia reciproca entre a fonte
e o receptor. Na emissdo e na recepgdo, concebem-se momentos do processo de producao da
televisdo que sdo reincorporados via uma série de retornos diretor e indiretos, por suas
respectivas vezes, a serem estruturados no proprio processo de produgdo. A recepcdo da
mensagem televisiva também ¢ um momento desse processo. Nesse sentido, emissdo e
recepg¢do ndo sdo agdes idénticas, mas compdem momentos diferenciados dentro da totalidade
formada pelas relagdes do processo comunicativo. Eis que abordagem dos niveis de audiéncia
e conformagdo do contetido sdo medidas ambivalentes de troca que ndo se alheiam daquilo

que circunscreve as questdes de interesse econdmico por tras das questdes estéticas.
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Os baixos indices de audiéncia que comprometeram a continuidade do Projeto
Quadrante e fizeram da microssérie A Pedra do Reino um dos maiores fiascos de audiéncia da
historia da Rede Globo, muito tem a ver com esse movimento de troca entre 0 emissor € 0
receptor em que a atitude estética se sujeita aos interesses econdmicos, onde os juizos ligados
ao gosto realizam uma espécie de “moderacdo” dos niveis da experiéncia delimitando em que
instancia a troca deve ou ndo acontecer. O que a emissdo € a recepgdo, nesse caso, parecem
ignorar ¢ o fato de que a causa de uma imagem coincide com o seu multiplicar, ou seja, por
mais que as imagens televisuais da microssérie, em uma alguma instancia, se tornem
percepcdes autonomas a sua materialidade e impacto subjetivo, elas devém perceptiveis ao se
tornarem uma evidéncia do seu proprio estatuto cultural de imagem, potencialmente,
experimental. Nesse sentido, a postura e a atitude estética da produgdo sdo afetadas por uma
objetivacdo dos efeitos do juizo do gosto estético, sem que a propria dimensdo hermética da
obra seja, ao menos, compreendida como um tipo de troca comunicacional baseada em outros

codigos gramaticais, regimes expressivos € nos seus proprios obstaculos culturais.

Existe, portanto, uma “falha” comunicacional totalmente baseada na dessincronia
entre o regime expressivo da obra de Luiz Fernando Carvalho e as pretensdes do projeto de
identidade nacional galgado pela Rede Globo. Em meio ao padrao de produgdo cristalizado
pela emissora, ei de se esperar que qualquer movimento de for¢a resulte em efeitos
significantes na estruturagdo do seu regime de visibilidade. O projeto alcado por Luiz
Fernando Carvalho através do Projeto Quadrante e, principalmente, a partir da microssérie A
Pedra do Reino, acabou por representar uma quebra com a linearidade tanto dos coédigos
linguisticos quanto da logica comercial da Rede Globo. O fracasso de publico da microssérie
desestabilizou a continuidade do projeto e representou um grande problema comunicacional.
Problema que se justifica pela propria natureza estética do projeto como algo que incide em
uma ruptura com os propodsitos politicos € comunicacionais da emissora, historicamente,
pautados por uma homologacao da dimensdo comunicativa e pela manuten¢do de uma politica
hegemonica e de um discurso identitario unitario. Nesse sentido, ¢ o proprio génio criativo de
Luiz Fernando Carvalho que ¢ convocado a operar ao lado dessa logica, na medida em que o
Projeto Quadrante ¢ uma extensao dos intuitos da emissora em outro nivel de aposta criativa.

Nesse sentido, o proprio projeto Quadrante, em que se insere a microssérie 4 Pedra do
Reino e que ainda contara com outras trés criagdes audiovisuais a partir de obras
literarias e ficcionais (cada uma filiando-se a uma regido do pais), diz respeito a uma
espécie de projeto “armorial” de producdo e mapeamento de um imaginario nacional.

Se tal projeto ¢ fantastico, ja que o imaginario ndo é algo abstrato, mas a camara de
producdo da realidade por vir, ndo esquegamos que, para a Rede Globo, a produgdo
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desse imaginario, mesmo que a partir de transgressdes e invengdes estéticas, reverte-
se em “responsabilidade social” e ampliacdo de seu projeto de unificagdo do pais, cujo
slogan tem sido “Brasil. A gente se v€ por aqui”. A contradi¢do que se coloca ¢é que,
ao capturar justamente aquilo que resiste a suas formas e padrdes estéticos
hegemonicos, a Globo alimenta sua propria “desintegrag¢do”, mesmo que infinitesimal
— e ndo menos potente por isso. (FELDMAN, 2007)

A “desintegracdo” a qual Ilana Feldman se refere, corresponde aos efeitos gerados
pela microssérie em torno de uma pratica de experimentagdo na linguagem televisiva que, por
sua vez, sO se caracterizam como tal, na medida em que rompem com a ldgica interna dos
codigos estabelecidos pela Rede Globo. A transparéncia estética e informacional da emissora
foi amplamente afetada pela natureza artistico-midiatica da producgdo e a maneira como o seu
projeto conceitual ¢ afetado pela inoperancia do gosto barroco em sua logica do excesso, do
desperdicio e da exuberancia que regem os efeitos da sua linguagem conflituosa. De acordo
com Sarduy, a obra barroca deriva de uma anulacdo da sua utilidade e estrutura frente a
incapacidade de captar a vastidao da linguagem que o circunscreve. Por mais que o efeito ndo
pretenda nenhum tipo de determinacdo especifica, o trabalho da linguagem consiste no
dobramento de significantes e na capacidade que esses tém de se multiplicarem em outros.
Nesse sentido, deve-se as rupturas formais com os acordos de linguagem preestabelecidos
pela emissora, a incapacidade de 4 Pedra do Reino se alinhar com a visdo identitaria do
nordeste brasileiro conforme a maneira como ele é recorrentemente retratado pela emissora e
ao desacerto entre as abordagens do universo popular segundo a producdo e da emissora, as
diferentes leituras que desencadeiam o intrigante paralelo entre os interesses da Rede Globo
de Televisdo e as pretensdes artistico-midiaticas do Projeto Quadrante. Pois ¢ compreendendo
o plano identitario na sua dimensdo poética e inapreensivel que as produgdes do projeto
liderado por Luiz Fernando Carvalho, ao mesmo tempo em que contribuem com essa ampla
empreitada da emissora, desencadeia uma linguagem auto-subversiva dentro do seus modelos.
Sob essa perspectiva, o fracasso no nivel comunicativo ¢ algo genuinamente ligado a origem
barroca da producao em sua rejei¢do a uma troca linear entre o artista e o publico.

A constatagdo do fracasso ndo implica a modificacdo do projeto, mas, ao contrario, a
repeticdo do suplemento; esta repeticdo obsessiva de uma coisa inutil (visto que néo
tem acesso a entidade ideal da obra) € o que determina o barroco enquanto jogo, em
oposi¢do a determinacdo da obra classica enquanto trabalho. A exclamagao infalivel
que suscita toda capela de Churriguera ou do Aleijadinho, toda estrofe de Gongora ou
de Lezama, todo ato barroco, quer pertenga a pintura ou a repostaria: “Quanto
trabalho!”, implica apenas um adjetivo dissimulado: Quanto trabalho perdido!, quanto
jogo e desperdicio, quanto esforgo sem funcionalidade! E o superego do homo faber, o
ser-para-o-trabalho que aqui se enuncia impugnando o deleite, desperdicio e prazer,
isto é, erotismo como atividade que ¢ sempre puramente ludica, que ndo é mais do que

uma parodia da fungdo de reprodugdo, uma transgressdo do util, do didlogo “natural”
dos corpos. (SARDUY, 1979, p. 176)
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A dificuldade em se estabelecer uma verdadeira ruptura com a natureza mercadoldgica
da televisdo ¢ um fator de motivagao para diversos profissionais que, constantemente, se em
salvaguardar a televisdo de uma pobreza no seu nivel de discursividade e possibilidades
comunicativas. Eis o que moveu durante décadas, a atividade de diversos realizadores de
outras areas em engendrarem as suas formas criativas na televisdo. Obviamente, ¢ preciso
estabelecer as caracteristicas dos contextos em que se inseriram essas diferentes propostas de
experimentacdo e ruptura no ambito da televisdo, pois mesmo os intuitos mais radicais,
muitas vezes, tendem a representar propostas pouco significativas na transformagdo dos
padrdoes do meio televiso ao continuarem operando amplamente a favor dos codigos do
interesse institucional e do consumo. Nesse sentido, ndo que a televisdo deva se enviesar
artisticamente contra a sua natureza comercial ou midiatica. Tal concepcdo se fecha em um
determinismo vazio. O que realizadores como Luiz Fernando Carvalho em sua ampla maioria
almejam ¢ ampliar as possibilidades da estética televisiva frente aos interesses da industria
cultural, no seu caso, muitas vezes, preservando o viés espetacular e popular do seu regime de
producdo gerando apostas que se concentrem na capacidade da linguagem televisiva em se

subverter como um meio, continuamente, disposto a instabilidade das suas formas e codigos.

Entretanto, a autenticidade de tal operagdo consiste numa redugdo simbdlica que se
conecta com uma perda do paradigma critico tao alardeada pelo pensamento contemporaneo.
Para Jacques Ranciére tal questdo concerne a perda de uma evidencia do horizonte dissensual.
No mundo contemporaneo do consenso, Ranciére diz que o “consenso” significa o acordo
entre sentido e sentido, ou seja, entre um modo de apresentagdo sensivel e um regime de
interpretagdo de seus dados. Ao seu ver, significa uma do proéprio significado das coisas. Uma
perda significa que, quaisquer que sejam nossas divergéncias de ideias e aspiragdes, onde todo
o sistema converge para diminuir o choque entre heterogéneos e a carga politica dos regimes
expressivos. Assim ¢ possivel diagnosticar a medida como tal logica do capitalismo
contemporaneo se regula como insurgéncia de correntes de for¢a que visam garantir a sua
propria flexibilidade frente as possibilidades de uso de um mesmo dispositivo midiatico, seja
na producdo de seu proprio contetido, ou na diversificacdo de suas ferramentas disponiveis.
Porém, na medida em que novas formas e possibilidades se estabelecem no horizonte
mididtico, o interesse da atitude experimental automaticamente identifica-se na busca de
novos meios de uso para tais dispositivos. Trata-se de uma logica incessante que garante por
parte do capitalismo, a sacraliza¢do daquilo que os proprios vetores da profanacdo garantem,

na medida em que, desenvolvem suas respectivas reapropriagdes dos dispositivos da
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sociedade do consumo. Nesse sentido, ¢ que o filosofo italiano Giorgio Agamben acessa a

ideia de que o “uso” € “sempre uma relacdo com o inapropriavel.” (AGAMBEN, 2007, p. 72)

Sem declinar em questdes tdo profundamente teologicas quanto as de Giorgio
Agamben ¢ possivel dizer que a forma como Jacques Rancic¢re almeja a restituicdo do uso
desses dispositivos e o aclaramento de um possivel paradigma critico, concentra-se no
dissenso como uma semelhante medida de profanacdo. Na sua teoria a dimensdo politica da
estética ndo se ausenta as criagdes de estabelecerem uma produgdo de elos sociais em geral,
mas potencializam-se na subversdo de elos sociais bem determinados. Os mesmos elos que,
ao ser ver, prescrevem as formas do mercado, as decisdes dos dominantes € a comunicagao
mididtica. A agdo expressiva identifica-se entdo com a producdo de “suberversdes topicas e
simbolicas do sistema.” (RANCIERE, 2012, p. 71) E na passagem de um mundo sensivel ao
outro, que Ranciere diz que o que esta em funcionamento sdo dissociagdes, ruptura de uma
relacdo entre “sentido e sentido, entre um mundo visivel, um modo de afei¢do, um regime de
interpretagdo ¢ um espaco de possibilidades; ruptura dos referenciais sensiveis que
possibilitavam a cada um o seu lugar numa ordem das coisas.” (RANCIERE, 2012, p. 67)
Assim o filésofo concentra na agdo do sensivel como transformacgdes, passagens entre regimes
e criagdo de formas que potencializam essa subversdo dos elos sociais e simbolicos do
sistema, as possibilidades da arte, das midias, das imagens ou de qualquer regime expressivo,
em liberarem se como dissenso no seio da percepcao e dos tensionamentos normativos.

Dissenso quer dizer uma organizagdo do sensivel na qual ndo ha realidade oculta sob
as aparéncias, nem regime Unico de apresentacdo e interpretacdo do dado que imponha
a todos a sua evidéncia. E que toda situacdo ¢é passivel de ser fendida no interior,
reconfigurada sob outro regime de percepcdo e significagdo. Reconfigurar a paisagem
do perceptivel é modificar o territorio do possivel e a distribui¢do das capacidades e
incapacidades. O dissenso pde em jogo, ao mesmo tempo, a evidéncia do que ¢
percebido, pensavel e factivel e a divisdo daqueles que sdo capazes de perceber,
pensar e modificar as coordenadas do mundo comum. E nisso que consiste o processo
de subjetivacdo politica: na a¢do de capacidades ndo contadas que vém fender a
unidade do dado e a evidéncia do visivel para desenhar uma nova topografia do
possivel. A inteligéncia coletiva da emancipagdo ndo é a compreensdo de um processo
global de sujeicdo. E a coletivizagdo das capacidades investidas nessas cenas de

dissenso. E a aplicagdo da capacidade de qualquer um, da qualidade dos homens sem
qualidade. (RANCIERE, 2012, p. 48)

O modo de existéncia politica da microssérie 4 Pedra do Reino perpassa por essa
forma como a ruptura estética existe como forma de eficacia. De acordo com Ranciére, “a
eficacia de uma desconexdo, de uma ruptura da relagdo entre as produgdes das habilidades
artisticas e dos fins sociais definidos, entre formas sensiveis, significa¢cdes que podem nelas

ser lidas e efeitos que elas podem produzir.” (RANCIERE, 2012, p. 59) O que Ranciére
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almeja como “dissenso” ¢ o conflito de varios regimes de sensorialidade, de forma que ¢ pelo
fato do dissenso estar no cerne da politica que a estética também toca o politico, ndo como
exercicio do poder, mas como a atividade que reconfigura os ambitos sensiveis nos quais se
definem objetos comuns, maneiras de ver, ser e dizer. Para Ranciére, se a experiéncia estética
toca a politica, ¢ porque ela também se define como experiéncia de dissenso, oposta a
adaptacdo mimética ou ética das producdes com fins sociais. A experiéncia perde
funcionalidade e escapa das redes que anteveem seus efeitos para tornar-se uma dissociagao
de certo corpo de experiéncia desligada do saber ou do proprio habito. “Aquilo que se chama
politica da arte, portanto, ¢ o entrelagamento de 16gicas heterogéneas.” (RANCIERE, 2012, p.
64) Assim existe na obra e Luiz Fernando Carvalho tanto um posicionamento da sua estética
no campo politico da sua condicdo midiatica como forma de estruturagdo de uma experiéncia
sensivel de ruptura, (algo que depende do seu material simbdlico na caracterizagdo da sua
experiéncia estética), quanto uma dimensdo politica da sua estética como signo heterogéneo
independente da suas questdes experimentais (algo que depende da sua capacidade de devir

perceptivel, do seu contexto e das suas formas de enunciagdo como imagem televisual).

A auséncia de critérios imantes as produgdes artisticas e mididticas configura o corpo
da experiéncia das imagens d’4 Pedra do Reino como evidéncia do proprio gesto criativo de
Luiz Fernando Carvalho ao propor referencias do que ¢ visivel e enuncidvel na sua obra como
forma de produzir rupturas no tecido sensivel. Segundo Rancicre, ¢ este o trabalho da ficgao.
Ficgdo que o filésofo ndo associa a criagdo de um mundo imaginario oposto ao real, mas sim
ao trabalho de realizar dissensos que mudam os modos de apresentagdo sensivel e as formas
de enunciacdo. Ao seu ver, esse trabalho “muda as coordenadas do representavel; muda nossa
percepgdo dos acontecimentos sensiveis, nossa maneira de relacionéd-los com os sujeitos, o
modo como nosso mundo ¢ povoado de acontecimentos e figuras.” (RANCIERE, 2012, p. 64)

As formas de experiéncia estética e os modos da ficgdo criam assim uma paisagem
inédita do visivel, formas novas de individualidades e conexdes, ritmos diferentes de
apreensdo do que ¢ dado, escalas novas. Ndo o fazem da maneira especifica da
atividade politica, que cria formas de enunciagéo coletiva (nds). Mas formam o tecido
dissensual no qual se recortam as formas de construgdo de objetos e as possibilidades
de enunciagdo subjetiva proprias a agdo dos coletivos politicos. Enquanto a politica
propriamente dita consiste na produgdo de sujeitos que ddo voz aos andnimos, a
politica propria a arte no regime estético consiste na elaboragdo do mundo sensivel do
an6nimo, dos modos do isso e do eu, do qual emergem os mundos proprios do nds

politico. Mas, a medida que passa pela ruptura estética, esse efeito ndo se presta a
nenhum calculo determinavel. (RANCIERE, 2012, p. 65)

As aberturas e fechamentos promovidos pela linguagem de 4 Pedra do Reino

condizem muito mais com a sua postura como objeto da comunicagdo do que realmente
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garantem-lhe qualquer tipo de modelo qualitativo do seus niveis de experiéncia. Por mais
arrojada que essa produgdo possa ser frente as demais producdes de Luiz Fernando Carvalho,
esse ndo ¢ o verdadeiro fator por tras da diferenga entre o sucesso das demais produgdes do
diretor e o fracasso da adaptacdo do romance de Ariano Suassuna. A verdadeira razao para o
fato da microssérie ndo ter sido assimilada pelo grande publico da Rede Globo corresponde a
maneira como tal obra ativa a inconstancia do eixo da comunicagdo, estando os seus efeitos
para além da troca linear entre os recursos da linguagem e os seus efeitos subjetivos. Algo que
a razdo estrutural sempre escamoteou de uma visdo geral dos processos comunicacionais
devido a reducdo de que tais categorias ao seu baixo apelo cientifico na medi¢do dos seus
indices de receptividade. Nessa dobra da comunica¢do, o Unico método plausivel ¢ a
impossibilidade de se almejar uma solucdo determinada. Porém, a partir dessa mesma
impossibilidade ¢ que vemos surgir a liberdade de se construir uma Unica retérica que se
aproxime verdadeiramente de uma parcela mais condizente com a desestabilizagdo das
ambiguidades que fundamentam o discurso da obra analisada. Perante esse ‘“‘tratamento
metodoldgico”, extremamente ligado a ideologia barroca ¢ que podemos analisar como essa

desestabilizagdo acarreta problemas em relag@o ao projeto identitario da Rede Globo.

Como forcas que convergem em sentidos opostos, o projeto da Rede Globo que
pretende fazer das diversidades culturais, um campo que responda ao seu intuito politico de
promulgar a identidade nacional em comunhdo, por exemplo, com os interesses
neoliberalismo, do individualismo contemporaneo e do avango cientifico, ¢ amplamente
perturbado pela dimensdo da perspectiva neobarroca arquitetada por Ariano Suassuna e Luiz
Fernando Carvalho, para os quais as questdes concernentes a identidade se estabelecem tanto
como um corte na verticalidade dos tempos e das projecdes culturais quanto pelo
desencadeamento de um material ambivalente e auto renovador. Nesse sentido, o que todos os
reflexos do barroco na sociedade contemporanea teriam a ver com esse conflito de interesses
¢ a propria maneira como essa relacdo ¢ o fundamento de equacdo que ndo se resolve de
forma que nao seja através de embates e desajustes capazes de progredirem de forma espiralar
por um longo tempo de maturagdo. Na poética d’A Pedra do Reino ¢ nos meandros da
percepgdo que se funda uma possivel no¢do de identidade que coloca a prova, as proprias
relacdes que o sujeito estabelece com a sua heranca genética e cultural. Pois, como afirma
Jean-Louis Comolli, as formas e as maneiras de escritura, “dobram e desdobram operacdes de
sentido. Os modos de fazer sdo formas de pensamento. As opg¢des de escritura acarretam

consequéncias, em ultima analise, politicas.” (COMOLLI, 2008, p. 23)
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A experiéncia audiovisual, segundo Comolli, tem a capacidade de “virar pelo avesso
as evidéncias do sensivel — e € assim que acaba por entrar em concorréncia ou em luta com os
poderes que ignoram essas evidéncias.” (COMOLLI, 2008, p. 97) Tal relagdo tende a
considerar o lugar da proje¢do “na tela mental do espectador” como aquele que tende a ser
capturado e desdobrado na propria duracdo, ou como no caso da televisdo, na propria falta
dela. Assim, o audiovisual ndo ¢ somente técnica e ideologia. A percepcdo sensivel € o que
poderia justificar a propria busca pelo imagindrio como algo que se insere €, a0 mesmo
tempo, ultrapassa os dominios politicos e ideoldgicos no qual se inserem. O espago da
teledramaturgia continua a se relaciona com o que resta da experiéncia do universo ludico e
poético na televisdo. O experimental em A Pedra do Reino consiste, justamente, em um
descompromisso com quaisquer signo catalogante de identidade ou imaginario popular, o seu
compromisso consiste na projecdo de um devir desse sistema cultural. A ruptura com a
narrativa classica, o antididatismo da montatem, o antinaturalismo da mise-en-scéene, o lirismo
das palavras e todas as demais concepgdes levantadas sobre a linguagem da obra de Luiz
Fernando Carvalho se convergem na ideia de que esta ¢ por exceléncia um posicionamento
estético comprometido com o projeto armorial da obra, porém, reinserido na
contemporaneidade sob o intuito de um criador que pretende estabelecer todo um trajeto
conceitual para além de uma mera noc¢do de adaptacdo. Nesse sentindo, 4 Pedra do Reino esta
em comunhdo com aquelas obras que a primeira vista parecem estar sob o controle da
ideologia dominante, mas que, a0 mesmo tempo, as fazem desviar expondo as suas disjungdes
e as tensdes dos limites da ideologia oficial, por uma leitura obliqua e sintomatica capaz de

revelar as falhas e fissuras no interior regras que condicionam as suas formas de existéncia.

Todo o questionamento e embate estético em torno da microssérie 4 Pedra do Reino e
do papel de Luiz Fernando Carvalho na Rede Globo de Televisdo levantam a questdo de
como, at¢ mesmo os pontos de fuga, tendem a serem absorvidos pelo intuito institucional
enquanto estratégia de didlogo com o seu respectivo publico. Certa vez, interpelado sobre a
presenga de supostos jornalistas de esquerda em sua propria redagdo, Roberto Marinho, em
meio a ditadura militar; na qual destacou-se como um eximio colaborador; reponde: “Nao
mexam com 0s meus comunistas!”. Tal frase ficaria marcada a exemplo de como em meio ao
contexto neoliberal, a perspectiva institucional em nada se assemelha com o plano politico-
estético, desde que tudo reincida no progresso e no lucro. O sucesso de critica de minisséries
como Hoje é Dia de Maria, muitas vezes, tende a obscurecer as relagdes entre os produtos

midiaticos e sua inser¢do em um contexto corporativo. Nesse sentido, o fracasso de 4 Pedra
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do Reino e cancelamento por tempo indeterminado do Projeto Quadrante tende, ndo s6 a
considerar a logica comunicativa da obra barroca, como também levantar a questdo de como
os seus excessos impediram uma comunicagdo linear entre o publico da rede televisiva mais
popular do pais e as pretensdes criativas de um dos diretores mais evidentes da televisao
brasileira. Eis que o experimental ¢ visto como postura e trabalho conceitual de um criador,
ambiguamente, interessado na deturpacdo da estabilidade entre as suas obras e o sistema
corporacional ao qual elas se inserem. Sem meias palavras ¢ o proprio diretor quem diz que a
“contestag@o ¢ o principio de toda e qualquer agdo artistica. Nao falo isso aplicado ao plano
politico, ao politico-partidario simplesmente, mas ao plano humano da expressdo. Contestagao
como linguagem de sobrevivéncia.” (CARVALHO, 2002, p. 23) Porém, tanto para o bem
quanto para o mal ¢ Jacques Ranciére que nos lembra que a as artes nunca emprestam as
manobras de dominacdo ou de emancipacdo mais do que lhes podem emprestar, ou seja, “o
que ttm em comum com elas: posicdes e movimentos dos corpos, funcdes da palavra,
reparticdes do visivel e do invisivel. E a autonomia de que podem gozar ou a subversdo que

podem se atribuir repousam sobre a mesma base.” (RANCIERE, 2005, p. 26)

No entanto, também ¢ Ranciere quem diz que ndo ha mundo real exterior a arte. “Nao
ha real em si, mas configuracdes daquilo que ¢ dado como nosso real, como o objeto de
nossas percepgdes, de nossos pensamentos e de nossas intervengdes.” (RANCIERE, 2012, p.
74) Segundo filésofo, o real é sempre objeto de uma fic¢do, ou seja, de uma constru¢do do
espaco no qual se entrelacam o visivel, o dizivel e o factivel. Assim, a poténcia da estética
reside em um regime de indistin¢do tendencial entre a razdo das ordenagdes descritivas e
narrativas da fic¢do e as ordenagdes da descricdo e interpretacdo dos fenomenos do mundo
historico e social. Para Rancicre, a relagdo entre arte e politica ndo ¢ uma passagem da fic¢ao
para a realidade, mas uma relag@o entre duas maneiras de produzir ficcdes. As praticas da arte
ndo sdo instrumentos que fornecem formas de consciéncia ou energias mobilizadoras em
proveito de uma politica que lhes seja exterior, mas tampouco saem de si para se tornarem
formas de acdo politica coletiva. Elas, forjam contra o consenso outras formas de “senso

comum”, formas de um “senso comum polémico.” (RANCIERE, 2012, p. 75)

A poética de ruptura com a semelhanga de 4 Pedra do Reino rompe com o principio
normativo da sua inclusdo em um sistema de imagens onde as formas de normatividade que
definem as condi¢des da existéncia televisdo beiram o seu regime de visibilidade e fungdes
sociais. Seus principios representativos estdo, ao tempo todo, em analogia com a prépria

sociedade e suas formas de figurar vidas do sensivel. Assim, a microssérie encontra um
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possivel recorte de como as suas imagens podem ainda vislumbrar uma alteridade na forma
como, segundo Ranciere, esse sensivel ¢ subtraido das suas conexdes ordinarias e habitado
por uma poténcia heterogénea, “a poténcia de um pensamento que se tornou ele proprio
estranho a si mesmo: produto idéntico ao ndo-produto, saber transformado em ndo-saber,
logos idéntico a um pathos, intengdo do inintencional etc.” (RANCIERE, 2005, p. 32)
Segundo o filésofo essa ideia de um sensivel tornado estranho a si mesmo, sede de um
pensamento que se tornou ele proprio estranho a si mesmo, ¢ o nucleo invaridvel das
identificagdes da arte que configuram originalmente o pensamento estético. Dessa forma, o
regime estético da microssérie ¢ aquele que se identifica no singular do universo televisivo e,
ao mesmo tempo, foge a qualquer regra especifica, hierarquia de temas e géneros, de forma a
se afirmar na sua recusa a qualquer critério pragmatico dessa singularidade. Eis a chave da
sua autonomia e, segundo Rancicre, “da identidade de suas formas com as formas pelas quais

a vida se forma a si mesma.” (RANCIERE, 2005, p. 34)
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4, CONCLUSAO

O exercicio de se definir as coordenadas do regime de imagens da microssérie 4 Pedra
do Reino ¢ proporcional ao intuito geral dessa pesquisa de tragar algumas linhas conclusivas
sobre uma possivel alteridade das suas imagens. Aquilo que se almeja definir como o regime
de enunciagdo da linguagem da obra analisada, parte de uma investigacdo da forma como tal
produto se conecta com os atributos do meio televisivo. Atributos como aqueles que
empregados por linguagens isoladas, tais como a cromadtica, a musical, a verbal, entre outras,
definem seus tragos significantes e determinam a sua dimensdo da narrativa e cultural. Nesse
trajeto em dire¢do a construcdo e a percepcao de seu conteido e expressdo, como questdes
extensivas a tonalidade da emissdo e da recepg¢ao televisiva como atividades que sugerem uma
acdo sensivel. Sendo assim, cabe observar como a proposta de uma narrativa televisual
orienta-se por uma série de fatores voltados para uma tentativa de harmonizagdo e acordos
tematicos entre um programa, seu género e sua inser¢do na grade de programacgdo. Em 4
Pedra do Reino, como em qualquer outro produto televisual, a configuracdo dos atores, do
tempo, do espago e a propria organizacdo e concepc¢dao da narrativa, participam de uma
construcdo que se quer ligada a materialidade da emissdo e a predefinicdo de um publico
telespectador como um dos dados do discurso mididtico. Nesse sentido, mesmo que a
microssérie se ajuste ao fundo comum dos demais discursos que compdem o género da
teledramaturgia, ou que ela vise romper com qualquer combinagao total, ¢ no detalhamento
das atividades intrinsecas ao seu regime de imagens que podemos assimilar a sua identidade

perante o meio e aos demais modelos expressivos, aqui, comparaveis como o seu outro.

Partindo de todos esses fatores que atravessam a andlise televisiva cabe concluirmos as
principais no¢des que fundamentam a alteridade das imagens da microssérie 4 Pedra do
Reino frente a maneira como tal producdo se ajusta entre a atividade estética do seu regime de
imagens pontuada pela sua natureza barroca e pelas suas devidas de sugestionar a experiéncia
estética no ambito da comunicagdo. A relagdo de devir entre a literatura e o audiovisual que
configura a microssérie aponta uma série de caracteristicas sobre a existéncia de um outro da
sua imagem. Um outro que exerce uma enorme pressao como pardmetro comparativo, nao so
por remeter & uma originalidade do texto base, mas também por trazer consigo uma série de
elementos que caracterizam o discurso armorial em sua aquisicdo de linguagens. Como uma
“reacdo critica” que modifica as vias de significacdo do romance de Ariano Suassuna, seja
pela transposi¢do da linguagem literaria para a linguagem audiovisual, ou seja pela sua

propria atitude criativa perante a obra, a producdo de Luiz Fernando Carvalho repercute numa
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caréncia do termo adaptagdo, principalmente, por romper com uma ldgica meramente
acumulativa e ordenadora de signos dispostos no romance. Na ruptura de um vetor positivo
dessa transposi¢do de linguagens, existe nos dominios do regime de imagem d’A Pedra do
Reino, a modulacdo de caracteristicas do romance original onde signos e nexos de transito
entre essas linguagens e suas variaveis irrompem em uma logica ndo causal, fazendo da obra
de Ariano Suassuna um ponto apoio, por exemplo, para uma passagem do ritmo e da métrica
literaria para a montagem e a manipulagdo do tempo da narrativa televisiva. Na relagdo nao-
simétrica entre esses dois textos, o regime das imagens da microssérie se emancipa como obra
dotada de suas proprias faculdades interpretativas. Os privilégios da narragdo na esfera
audiovisual se aproximam e se distanciam da enunciacdo literaria conjugando diferentes
acordos na constru¢do de um mesmo material ficcional, partindo de diferentes regimes de
encadeamento do conteudo e da assimilacdo da sua totalidade. Dentro da economia do seu
proprio regime, produto televisivo e obra literaria tornam-se parametros de abordagens de

uma relacao de devir entre pontos sujeitos as incompletudes e impossibilidades de cada meio.

Na defini¢do da performance do regime estético das imagens da microssérie A Pedra
do Reino ¢ possivel dizer que alteridade das suas imagens estd na sua propria composicao,
porém elas ndo independem das suas propriedades materiais para serem apenas o fruto de uma
arquitetura das formas e sentidos impostos pela criagcdo. Por mais que Ranciere tenha alguma
razao ao dizer que a natureza intrinseca das imagens continue a mesma independente do meio
em que elas sdo projetadas, pois a propria nogdo de performance do regime estético ¢ o que
verdadeiramente conta em termos daquilo que possa ou ndo separar produtos por acordos
narrativos diferentes e ndo, necessariamente, por pertencerem a uma determinada midia e ao
pensamento que estd por tras dela tentando transforma-la em um signo de pureza, ¢ possivel
dizer que no caso de uma total circunscricdo das operagoes que, segundo Ranciére,
configuram a dimensao espaco-temporal de cada obra para além de seu simples pertencimento
a algum meio técnico, as questdes que envolvem a recep¢do € a emissdo ndo podem ser
descartadas integralmente. Sendo assim, a forma como A Pedra do Reino se torna um
esquema de visibilidade através do meio televisivo ¢ um dado extremamente necessario para
que seja pensada a natureza da sua alteridade, mediante as suas alteragdes e as alteragdes dos
seus outros, ou seja, das demais “operacdes” e regimes estéticos que atravessam a sua
existéncia como, por exemplo, as citacdes ao teatro, a musica e as demais formas e
caracteristicas das obras especificas que se concentram na sua linguagem, seja através de uma

abordagem do universo armorial, ou seja através das citacdes de Luiz Fernando Carvalho.
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Por estar sujeita a todas essas diferentes pressdes que A Pedra do Reino nao pode
realizar uma esséncia propria da sua natureza artistica ou mididtica. Nesse sentido, abordar tal
produgdo por questdes concernentes a arte ou as midias ¢ realizar dois diferentes processos,
pois enquanto a nogdo de arte compete a uma questdo de estatuto da obra que nem mesmo tem
a ver verdadeiramente com o alcance das suas qualidades estéticas, as questdes em torno das
midias atravessam, ndo tanto a producdo de obras, mas principalmente a maneira como 0s
seus dispositivos permitem e condicionam a existéncia dessas obras no fluxo de regularidade
e no tempo social. Assim, o que conta ¢ a mobilizagdo de fungdes-imagens diferentes que
visam sua proprias formas de jogar com o dizivel e o visivel, ou mesmo, de estabelecer
modelos de inteligibilidade. Dessa forma, as questdes narrativas, interpretativas e da propria
producdo de sensibilidade que permeiam a microssérie A Pedra do Reino colocam em questao
o posicionamento das suas imagens e das suas respectivas fung¢des sociais, politicas,
comerciais e estéticas em relacdo a outros regimes de imagens que estdo disponiveis no
universo da televisdo e até mesmo fora dela. Sendo assim, garantir a essa produgdo o status de
obra de arte ¢ pontua a sua existéncia numa hierarquia das formas que tem muito mais a dizer
sobre aqueles que almejam tal definicdo do que, necessariamente, sobre quaisquer

especificidade técnica, discursiva ou das possibilidades estéticas do meio televisivo.

O fato da microssérie A Pedra do Reino ter sido exibida em diversas salas de cinema
pelo pais ¢ algo que toca uma politica de visibilidade dos efeitos almejados em tal atitude. Na
monumentaliza¢ao da imagem através da sala de cinema, a produgdo visou, ndo so recobrar a
sua devida dimensdo “artisticas” negada pelo publico televisivo, quanto negar a sua propria
logica representativa mediante o lugar em que ocupava na televisdo. Dessa forma, além das
exibi¢cdes, as proprias qualidades técnicas que permitiram que tal exibicdo pudesse ser
realizada em tal época, ja apontavam a tendéncia de uma negatividade da televisdo em relagao
aos mecanismos oferecidos pelo cinema. Nesse sentido, a medida em que a diregdo da
microssérie pretende reconectar-se com um determinado publico através de uma outra logica
representativa e, principalmente, por outra forma de receptividade da imagem, os
responsaveis pela obra nada mais fazem do que recorrerem a dimensao histérica do cinema
como modo de atribuir as devidas proporcdes que tal obra merece perante seu fracasso
midiatico. Por fim, por mais que Rancicre tenha postulado uma indiferenca entre os modos de
recep¢do e transmissdo de um determinado regime de imagens e este estudo, por sua vez,
tenha apontado os equivocos de tal conclusdo, ndo se trata de abordar a questao da exibicao de

A Pedra do Reino no cinema, necessariamente por esse viés, mas sim como tal escolha reflete
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muito mais a intencdo de uma politica mididtica do produto do que de um verdadeiro

levantamento das questdes que abrangem as diferencas entre a televisao e o cinema.

A propria formacao do substantivo regime de imagéité, criado por Ranciere, a partir
das palavras “imagem” e “imaginac¢do” garantem que tudo aquilo que envolve o lugar de um
determinado regime de imagens, deriva da maneira como ele propode a orbita dos seus limites
em promover a construcdo do imaginario e da produgdo de sentido, além da escolha de
referéncias, argumentos, abordagens, percepcdes, posturas, ordenacdo, encadeamento de
ideias, justaposi¢do de sentidos e constru¢do da memoria. Por isso, todo o processo de
investigacdo do regime de imagens d’4 Pedra do Reino ¢ um grande esfor¢o em perceber os
diferentes tracos expressivos que exteriorizam a sua dimensdo de obra como parte integrante
de um grande fluxo de imagens inseridas na esfera social que ndo tem suas propriedades pré-
definidas por convengdes artisticas ou midiaticas, mas que articulam-se como um material
sensivel em meio a conjun¢do de diferentes niveis de linguagens ligadas, tanto a sua forma de
enunciagdo, quanto a harmonizagao de cores, formas, sons, jogo de cameras, edi¢do, figurino,
cenario, encenagdo, entre varias outras caracteristicas. Todas servindo como substancias ¢
formas de expressdo capazes de promoverem o alcance dos seus sentidos possiveis somente
através da experiéncia estética. Pois, ¢ na medida que essas imagens devém perceptiveis que
elas tem a capacidade de gerar formas de conhecimento. Quando elas deixam de ser pensadas
apenas como esquemas de estruturacdo de uma discurso determinado pelas faculdades
interpretativas do sujeito ou pelas propriedades do meio, que elas se tornam um ponto
intermediario entre essas duas formas de existéncia. E apenas nessa medialidade que as
imagens podem “verdadeiramente” existir. Assim elas sdo fruto da acdo simultanea do sujeito

e do objeto como forma de caracterizar a atividade sensivel e propor seus alcances e limites.

Nos modos de existéncia sensivel das imagens d’4 Pedra do Reino figuram entdo toda
uma pressao das diferentes fungdes da televisdo. A fungdo social como aquela que a conecta
com todo o aparato ontoldgico do realismo com a objetividade das suas formas ¢ aquela que
mantém estritas relagdes com a atividade do telespectador vista por uma légica normativa
ligada ao culto do lazer, do entretenimento e da informacdo como um direito do corpo
coletivo. O que a microssérie propde entdo como atividade da matéria ambivalente que
integra as suas posturas comunicacional e narrativa ¢ romper com essa mero comprazimento
passivo do lazer, na medida em que promulga novas formas e sentidos na televisdo

desordenado por toda uma semantica homologante instituida no nivel da teledramaturgia
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nacional, principalmente, naquela transmitida pelo circuito aberto da Rede Globo de
Televisdao. Nesse sentido, o posicionamento de Luiz Fernando Carvalho ¢ muito mais de
espreitar novas possibilidades a televisao que combinadas com as demais propostas ficcionais
do meio garantem as suas producdes uma alteridade experimental definida por essas outras
linguagens, do que necessariamente descredenciar a potencial dessas outras formas narrativas
em também atravessarem o fluxo de imagem da televisdo propondo, as suas respectivas

maneiras, atividades estéticas que também possam liberar outras formas de sensificacgao.

A funcdo estética da televisdo ¢ entdo correlativa as suas pressdes socais € estruturas
de emissdo e recepg¢do. Entretanto, nenhum dos modelos narrativos que predominam hoje na
televisdo devem ser vistos como especificidades inalteraveis dos seus modelos de enunciagao,
pois estes ndo carregam consigo um total das possibilidades do meio. A televisdo ¢ um
circuito de transmissdo passivel de ser amplamente modelado e experimentado em suas
qualidades. Assim a presenca estética da microssérie A Pedra do Reino carrega consigo uma
amplas bagagem cultural e fenoménica sugestionada pela leitura de um produto ambivalente
que ndo se pretende fechado no viés do pensamento critico como inversdes de logicas ou
operagdes dialéticas dos seus conceitos e procedimentos. E no dissenso promovido pela sua
semantica barroca que tal pratica reside no seu apelo ontoldgico de ruptura com a semelhanga
e com a ordem vertical de uma existéncia imaterial dos sentidos. Assim toda a sua semiologia
manifesta-se por via das categorias estéticas do barroco, da arte armorial, de uma filosofia da
arte medieval, além de toda uma série de outras questdes possivelmente englobaveis na sua
estrutura ou que derivam do corte identitario dessas formas e das suas proprias alteracdes. E
mais especificamente nas sugestdes do barroco americano como aquele que se origina como
um apagamento das fronteiras entre a cultura e a natureza que a alteridade das imagens de 4
Pedra do Reino se projeta, tanto como fendmeno, quanto como pathos cultural, através de
uma estrita relagdo entre bios e ethos. O impacto da sua plasticidade ¢ entdo percebido em
todas a dimensdes que integram a estéticas da produ¢do. Assim a dimensdo da experiéncia
estética que se pode definir na visdo geral dessa obra de Luiz Fernando Carvalho ¢ algo que ¢
fruto de uma l6gica heterogénea perfeitamente conectada com o devir das suas imagens e suas

respectivas apropriagdes.

No entanto, o que define a experiéncia estética no ambito da microssérie ndo ¢ aquilo
que define uma visdo geral sobre a experiéncia estética na comunica¢do. Como parte que cabe
a este estudo, a experiéncia estética na comunicacdo, mais especificamente na televisdo, ¢

proposta amplamente como parte de um processo apropriabilidades heterogéneas que em certa
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parte independem do seu nivel de ruptura politica ou de criagdo de praticas dissensuais.
Consiste na natureza mesma das imagens a sua capacidade de devir perceptivel como formas
de apropriagdo. O que por sua vez caracteriza a presenca de uma atividade estética
constantemente factivel ao meio televisivo, porém sem que a dimensdo cultural dessa
experiéncia seja necessariamente abordada. Nesse sentido, a caracterizagdo da atividade
estética da microssérie 4 Pedra do Reino, tal como de qualquer outra obra, deve considerar
tanto o seu posicionamento estético no campo politico da sua condi¢do midiatica como forma
de estruturacdo de uma experiéncia sensivel, quanto abordar as caracteristicas que definem a
atividade do seu meio, para que assim se tenha de fato uma visdo menos parcial da atividade
estética de tal produto. E assim que divisar uma pratica dissensual, como aquilo que hé de
mais fundamental em um pensamento sobre a natureza mesma da polis e da politica, envolve
langar um olhar sobre uma existéncia que se defina em relacdo a outra. Por isso, as atividades
estéticas, politicas, comerciais e sociais da microssérie A Pedra do Reino ndo se diferenciam
mediante a alteridade da suas imagens como aquelas que, em constante alteracdo, projetam
um modo de existéncia de um produto televisivo ambiguamente animado pela sua propria
poténcia de atravessar e denunciar a propria arbitrariedade dos discursos que querem separar

as artes e as midias em um mundo representado na imobilidade de um ser perante o seu outro.
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ANEXOS

CRONOLOGIA

1578 — 4 de agosto: Batalha de Alcacer-Quibir, dia do desaparecimento de Dom Sebastido.

1728 — Ano de publicacdo do Compéndio Narrativo do Peregrino da América Latina, de Nuno
Marques Pereira

1836-1838 — Jodo Ferreira-Quaderna se instala na regido da Pedra do Reino e comeca a arregimentar
seguidores. Com o nome de Dom Jodo II, em maio de 1838 ele inicia a matanca ritual para
desencantar a Pedra do Reino. Em 18 de maio, chega a Pedra do Reino a tropa comandada por Manuel
Pereira. O “Rei” é morto, os homens presos. As mulheres e as criangas sdo enviadas para as
autoridades da cidade de Flores.

1897 — Nascimento de Dom Pedro Dinis Ferreira-Quaderna.

1900 — Nascimento de Arésio, primo de Quaderna, filho do seu tio e padrinho Dom Pedro Sebastido
Garcia-Barreto.

1907 — Quaderna ¢ abandonado no mato pelos ciganos, € o bando de Antonio Silvino o leva de volta
para a familia, na fazenda As Maravilhas. Dom Pedro Sebastido manda trazer Quaderna para ficar
estudando e morando na fazenda Onga Malhada. A essa altura Samuel Wand’Ernes e Clemente Hara
jé estdo morando na fazenda, para serem professores dos meninos.

1908 — Dom Pedro Sebastido casa-se em segundas nupcias com Joana Quaderna, sua sobrinha e irma
de Quaderna.

1910 — Nascimento de Sinésio, filho de D. Pedro Sebastido com Joana Quaderna.

1918 — Quaderna, aos 21 anos, entra para estudar no Seminario da Paraiba. Nas suas voltas a Taperoa
durante as férias, ele conhece Maria Safira, casada com o velho Pedro Beato.

1923 — Quaderna ¢ expulso do Seminario, por manifestagdes de ateismo, e por sua proposta de fundar
um “Catolicismo Sertanejo” rival a Igreja de Roma.

1924 — Morre Tia Filipa, e deixa para Quaderna quatro casardes no centro de Taperod. Um deles passa
a funcionar Biblioteca, e nos outros vao morar Quaderna, Clemente e Samuel. Quaderna é nomeado
Bibliotecario, Tabelido e Coletor, gragas ao privilégio politico de seu padrinho D. Pedro Sebastido.
Jodo Suassuna ¢ o novo Governador da Paraiba.

1926 — Dom Pedro Sebastido comeca a liderar expedigdes inexplicaveis pelo sertdo, sem dizer para
qué, e fazer viagens sozinho.

1927 — 16 de junho: Nascimento de Ariano Suassuna.
1928 — Jodo Suassuna deixa o governo da Paraiba.
1929 — Estoura a Guerra de Princesa. Jodo Pessoa ¢ assassinado.

1930 — 24 de agosto: Assassinato de D. Pedro Sebastido Garcia-Barreto, e desaparecimento misterioso
de seu filho Sinésio. Na mesma noite, apds o enterro de D. Pedro, a Casa Forte da Fazenda Onga
Malhada é misteriosamente incendiada. 9 de outubro: Jodo Suassuna € assassinado.

1932 — Descoberta do corpo de Sinésio numa masmorra na “Casa da Pdlvora”, na capital do Estado.

1933 — Ariano Suassuna muda-se para a cidade de Taperoa.
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1934 — Final do ano: Arésio retorna a Taperod e se hospeda na casa do seu ex-inimigo Antonio
Moraes.

1935 — Janeiro: Quaderna, sob o pretexto cacadas com seu irmdo Malaquias, vai as terras de Luis do
Triangulo, e conhece a Pedra do Reino. 1 de junho: A cavalgada do Rapaz do Cavalo Branco entra na
Vila de Taperod (um sabado, vésperas de Pentecostes). Guerra aberta entre os membros da cavalgada e
os partidarios de Arésio e do usineiro Antonio Moraes.

1935-1938 — Viagens do Circo da Onga Malhada a procura do tesouro de Dom Pedro Sebastido. Morte
de Arésio. Sinésio foge com Helena Swendson.

1938 — 13 e 14 de abril: Quaderna da o seu depoimento ao Juiz Corregedor, na cadeia. 9 de outubro:
Quaderna, na cadeia, inicia a narrativa do romance. 9 de outubro: Quaderna comeca a narrativa do
romance. Ariano Suassuna muda-se para Recife.

1945 — Ariano Suassuna publica o seu primeiro poema.
1955 — Ariano Suassuna publica Auto da Compadecida.

1956 — 11 de setembro: Estreia da peca Auto da Compadecida no Teatro de Santa Isabel. Ariano
Suassuna abandona o exercicio da advocacia e torna-se professor de Estética da UFPE.

1958 — 19 de julho: Comeca a ser o Romance d’A Pedra do Reino no dia do aniversario de Zélia,
esposa de Ariano Suassuna.

1960 — 28 junho: Nasce Luiz Fernando Carvalho
1970 — 18 de outubro: Inauguracdo do Movimento Armorial no Pétio de Sdo Pedro.

1971 — E publicada a primeira edi¢io do Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-
e-Volta.

1990 — 9 de agosto: Ariano Suassuna ¢ empossado na Academia Brasileira de Letras.
1993 — Realizagdo da primeira Cavalgada da Pedra do Reino.

1994 — Luiz Fernando Carvalho adapta pela primeira vez uma histéria de Ariano Suassuna: a
microssérie, Uma Mulher Vestida de Sol.

1995 — Luiz Fernando Carvalho adapta outra obra de Ariano Suassuna: 4 Farsa da Boa Preguica.
1998 — Comega a ser construido o Santudrio llumiara Pedra do Reino.

2002 — Desfile da Escola de Samba Império Serrano no carnaval do Rio de Janeiro, em homenagem ao
Romance d’A Pedra do Reino.

2007 — 12 a 16 de junho: Exibi¢do da microssérie A Pedra do Reino. 16 de junho: Aniversario de 80
anos de Ariano Suassuna. 24 de agosto a 6 setembro: Exibicdo de A Pedra do Reino no cinema.

2014 — 23 de julho: Ariano Suassuna falece em Recife.



TRILHA SONORA

Trilha I

Trilha

Disco 1

VRN R WD =

10.
1.
12.
13.
14.
15.

Quaderna (Marco Antonio Guimarées)
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Taperod (Marco Antonio Guimaraes)
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Medieval (Marco Antonio Guimarées)
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Revoada (Quinteto Armorial)

Revoada da Bela Infanta (Quinteto Armorial)

Mourao (Quinteto Armorial)

Ponteio Acutilado (Quinteto Armorial)

Toré (Quinteto Armorial)

Rasga (Quinteto Armorial)

Toque dos Caboclinhos (Quinteto Armorial)
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Lacinante (Quinteto Armorial)

. Xicuan (Quinteto Armorial)

. Catinga (Quinteto Armorial)

. Toque dos Encantados (Quinteto Armorial)
. Toque dos Degradados (Quinteto Armorial)
. Toque dos Orixas (Quarteto Romancal)

Alvorada (Os Inacios)

Perguntinha Cabulosa (Jessier Quirino)

Menina Bonita (Maria de Lourdes Augisto)
Matinas (Banca Cabagal Sdo Jodo Batista)
Mineiro Pau (Grupo de Coco Ciranda da Caiana)
Codco Verde (Josildo S4)

Toada do Cavalo (Luiz Paixdo)

Assentei Praga (Renata Rosa)

Vento Corredor (Tiné e Cagapa)

. Tema Dum Brinquedo Chamado Viver (Sandra Bel¢)
. As Obras da Natureza (Z¢ de Tet¢)

. Machadeiro (Jodo e Chinelo)

. Guerreia Sao Jorge (Alessandra Ledo)

. Terra de Reis (Siba)

. 50 Anos de Cultura Popular (Mestre Salustiano)
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Assistente de Direcio — Manuel Dantas Suassuna e Gizella Werneck
Continuidade — Adelina Pontual

Assistente de continuidade — Juliana Moreira Alves

Preparacio de elenco — Ricardo Blat

Preparacao corporal — Tiche Viana, Ltcia Cordeiro e Monica Nassif
Preparacio vocal — Fatima Franca e Salvador Alcantra

Producio de Elenco — Leo Gama

Elenco

Irandhir Santos — Dom Pedro Dinis Quaderna

Abdias Campos — Jodo Mechiades Ferreira da Silva
Allyne Pereira — Dina me Doi

Américo Oliveira — Argemiro

Anthero Montenegro — Gustavo de Moraes

Beatriz Lélis — Mae

Claudete de Andrade — Joana Quaderna Garcia-Barreto
Elias Mendonca — Dom Ezequiel Veras

Everaldo Pontes — Pedro Beato

Flavio Rocha — Lino Pedra Verde

Frank dos Santos — Lednidas

Germano Haiut — Edmundo Swendson

Hilda Torres — Genoveva Moraes

Iziane Mascarenhas — Clara Swendson/Isabel

Jodo Ferreira — Velho Nazario

Jones Melo — Antonio de Moraes

Julio Rocha — Dr. Pedro Gouveia

Jyokonda Rocha — Onga Caetana / Maria Inominata
Lazaro Machado — Ludugero Cobra-Preta

Luiz Carneiro — Bastido

Maneol Constantino — Dom Manoel Viana

Marcio Tadeu — Frei Siméo

Mayana Neica — Heliana / Moca Caetana

Mestre Salustiano — Pedro Cego

Millene Ramalho — Margarida

Moisés Gongalves — Pedro Justino Quaderna

Nelson Lima — Severino Brejeiro

Nill de Padua — Malaquias / Dom Jodo Ferreira Quaderna, o Execravel
Paulo César Ferreira — Sinésio

Pedro Henrique Dias — Dom Sebastido Garcia-Barreto
Pedro Salustiano — Rei Azul

Prazeres Barbosa — Comendado Basilio Monteiro / Dom Eusébio Monturo
Sandra Belé — Maria do Badalo

Servilio de Holanda — Silvestre

Soia Lira — Dona Carmem Torres Martins

Tavinho Teixeira — Luis do Tridngulo



Tay Lopez — Adalberto Coura
Vanderléia Pimenta — Maria Sulpicia
Z¢ Borba — Mateus

Frank Menezes — Samuel Wandernes
Jackson Costa — Clemente Ravasco
Jessier Quirino — Euclydes Villar

Luiz Carlos Vasconcelos — Arésio
Renata Rosa — Maria Safira

Marcélia Cartaxo — Tia Filipa Quaderna
Felipe Rodrigues — Quaderna (crianga)
Jéssica Aratjo — Rosa

Vanderson Taveira — Arésio (crianga)
Caca Carvalho — Juiz Corregedor

Participacdes especiais

Cléber Pereira

Elias Mendonca

Frank Santos

Grupo de Cultura Os Cariris — PB

Henrique Albuquerque

Humberto Lopes

Jodo Saturnino de Oliveira

Marina Pereira Dantas

Vanderléia Pimenta

Walbert Mattos

Cavalo Marino de Biu Roque — PE (Boi Brasileiro de Itaquitinga)
Jorge Alves Ferreira (D)

José Borba da Silva (Z¢é Borba)

José Francisco de Barros Filho (Cidrak)
Josefa Ribeiro Rodrigues (Zefinha)

Luiz Alves Ferreira (Mestre Luiz Paixao)
Luiz Carneiro do Nascimento (Luiz Carneiro)
Maria Soares da Silva (Maica)

Severino Alexandre da Silva (Mestre Biu Alexandre)
Severino Augusto Armirio Filho (Mina)

As criangas

Alan Farias de Souza

Aline Almeida da S. Gouveia
Allane de Oliveira Garcia
Amanda da Silva Gouveia
Edvania Sabrina Costa
Flavia Luzia Brasil de Moura
Igor Marcelino D. dos Santos
José Henrique da Costa
Larissa Lopes

Maria Dantas Nunes Bezerra
Pedro Luiz da Silva Filho
Renato Alfredo O. Garcia
Silvia Avelino da Costa

Populagdo de Taperoa — PB
Autorizagdes especiais — Sated RJ

Palestrantes

(oficina de preparacao)
Ariano Suassuna
Fernanda Montenegro
Dr. Carlos Byington
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Dra. Maria Helena Guerra
Joana D’Arc e Equipe Instituto Ricardo Brennand

Fotografia:

1° assistente de cdmera — Julia Equi

2° assistente de camera — Tiago Rivaldo

Assistente de cdmera/2* unidade — Fernando Young
Video assistente — Anténio Holanda

Projeto e operagdo de butterfly — José “Jameldo” Medeiros
Operagio de butterfly — Alvaro Brito e Francisco Uchda
Chefe de maquinaria — “Cesinha” Coelho

Chefe de elétrica — Warley “Miquéias”

1° assistente de maquinaria — Djalma Reis de Carvalho
1° assistente de elétrica — Alexandre Vaz

Maquinaria e elétrica
Antdnio Augusto Filho
Israel Basso

Jorge Feliciano da Silva
Manoel Barnete Junior
Anisio Pacheco Alquezar

Audio:

Mixagem — Armando Torres Jr. e Paulo Gama

Som direto — Geraldo Ribeiro

Microfonistas — Fernando Duca e Alexandre Dumbra

Edicdo de som, ruidos e efeitos — Beto Ferraz

Editores de som — Paulo Gama, Caué Custddio e Mala Souza

Estudio de mixagem — Estidio Mega SP

Geréncia Estidios Mega — Guilherme Reis

Assistente de mixagem — André Tadeu, Diego Fragoso e Rodrigo Ferrante

Trilha original

Produgdo — Claudio Costa

Eng. Gravagdo / Actstico Estidio MG — Elias Issa
Assistente de gravacdo — Leandro Calazans
Mixagem / Rec Estiidio MG — Alexandre Martins

Arte

Coordenagdo de arte — Raquel Gouvéa

Artistas plasticos — Clécio Regis, Maritonio Portela, Mauricio Castro, Mestre Mamulengueiro Z¢é Lopes
Assistente de dire¢do de arte — Vladimir Carvalho

Produtor de objetos — Jodo Miguel Pinheiro

Assistente de arte — Francelicia Pereira

Assistente de mamulengueira — Marinés Silva

Artesaos

Fernandes Soares

Ditto Luz

Bado

Hemerson de Souza

Jodo Joaquim da Silva

José Arimatéia

Julio Alexandre

Ivaneide Oliveira

Inés da Silva

Maria Aparecida de Oliveira
Maria das Gragas Galdino
Maria Lucia Alves Lima
Sebastido de Oliveira Borges



Efeitos visuais de cena — Petricio Linhares e Wellen Guerra
Contra-regra de cena — Genilson dos Santos

Apoio a arte

Alliny Tarciany Medeiros Silva
Andrea Maria de Farias

Breno da Silva Campos
David Chernenko P. Marques
Diego Diago Aires da Silva
Elizangela Hilario da Silva
Fabiana Araujo da Silva Diniz
Geovane da Silva

Ismael de Melo Oliveira
Joacil de Oliveira da Silva
Jodo Batista da Silva

José Adriano Neves Dias

José David da Silva

Jucoene Gouveia dos Santos
Juliana Estevam de Farias
Julio Cezar Tomaz de Farias
Kerla Rodrigues

Marcio Charles da Silva Cariri
Maria das Gragas G. Santos
Maria José G. dos Santos
Moisés Neves Diniz

Salomao Lourengo

Severino Celestino de Sousa

Figurino

Figurinista assistente — Maribel Espinoza
Modelista — Maria Madalena de Oliveira
Produtora de figurino — Ingrid Mata

Artesaos

Alex Porto

Ana Lucio Queiroz
Felipe Vilar

Junior Saboga
Mairla Sobral
Lorena Cavalcante
Jobson Pereira
Joelson Gomes
Jadyé Ramos Vilar
Renata Pimenta
Sérgio Nascimento
Simone Cavalcanti

Costureiras

Clara Pimenta

Gabriela Vilar

Jaqueline Ramos Vilar
Maria Aparecida Cavalcante
Fatima da Silva

Fatima Lima

Mazé Ramos Vilar

Robeli Vicente

Vera Vilar

Cenografia
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Cenografa assistente — Flavia Suzue

Chefia de cenotécnica — Emildonicio Lima “Neno”

Produtor de cenografia — Diogo Balbino

Produtora de objetos — Leila Bastos

Engenheiro — Paulo Lobo

Consultoria de arte cenografica — Gilmar Crisdstomo

Artista plastico — Renato dos Santos Pereira

Serralheiros — Ronaldo Paes de M. Sobrinho, Romero Paes de Melo e Francisco Abel Moreira
Marceneiro — Mauricio Cassimiro da Silva

Mestres cenotécnicos — José Ivan Moreira Marques e Jober Torres

Cenotécnicos

David de Oliveira Candido
Claudio Souza Campos
Gilson Marcos Gongalves
Rogério de Lima Lemos
Nivaldo Freitas dos S. Junior
José Remédios

Sebastido Vitorino
Antonio Lima

Silvio Elias

Décio José Junior

Luciano Gomes dos Santos
Agnaldo Alves Coutinho
José Tiburcio da Silva
Isak Alves da Silva

Pintura de arte cenografica
Bruno Costa

Vicente Silva

Maximiliano Silva

André Evangelista

Controle de acesso cenografico
Rosivaldo José de Aratjo
Damido Teles Alves

Willames Nascimento

Obras da cidade cenogrifica
Aderson Soares

Adnilson Pereira Batista
Adriano José da Silva
Aguinaldo Lopes da Silva
Alexandre Sandro A. de Lima
Alexandro Soares

Aline Alves da Silva Farias
Antonio de Assis Dias
Antonio de Oliveira da Silva
Antonio Marcelino Gouveia
Antonio Pedro da Silva
Antobnio Pereira dos Santos
Carlos Eduardo dos Santos
Cicero Gomes dos Santos
Cleodon Lima da Silva
Damido Francisco Bulcdo
Damido Teles Alves
Douglas Michel R. de Souza
Edigar Pereira da Silva
Edileuza Pereira dos Santos
Edilson Batista dos Santos



Edinaldo José Xavier
Edinaldo R. do Nascimento
Edneide Gouveia Correia
Fabio Cicero Serafim

Fabio Junior Alves Ferreira
Fernando Vilar de A. Francioli
Felipe Adelino dos Santos
Francisco de Assis Oliveira
Francisco de Assis Justino
Francisco de Assis Santos
Francisco Gonzaga de Lima
Francisco Pereira dos Santos
Francisco Roberto de Oliveira
Gabriel Fonseca de Araujo
Gilberto dos Santos

Gilmar Bezerra Carlos
Giovany Soares Monteiro
Gival Lopes dos Santos
Gongalo José da Silva
Ivaldete Neves Diniz Ramos
Jodo Paulo Gouveia Martins
Jodo Paulo Levino da Silva
Jones Monteiro Soares
Josafa Guedes

José Alipio Ananias

José Amaro das Neves

José Cleiton dos Santos Gomes
José Diniz Cordeiro

José Edinaldo da Silva Freitas
José Eliton F. Santos Gomes
José Fransueldo de Farias
José Galdino da Silva

José Jacinto dos Santos

José Marcelo de Queiroz Lima
José Maria dos Santos

José Pereira de Farias

José Roberes Gomes da Silva
José Ronaldo de Souza

José Tomaz de Oliveira
Josenildo Ferreira de Lima
Joselino Pequeno da Silva
Julio Laurindo da Silva
Leandro Bezerra da Silva
Luis dos Santos Besserra
Luiz Alves de Lima

Luiz Mendes

Marcelo Delmiro

Marcelo Gouveia da Silva
Marcos Alves Pequeno
Marcos Antonio M. Levino
Maria José G. dos Santos
Nelson Andrade dos Santos
Nilton Alves de Souza
Othoniel Angelo de Sousa
Patricio Benedito dos Santos
Paulo Cézar de Oliveira
Pedro Gabriel dos Santos
Perazo José da Silva
Reginaldo da Silva

Ricellio Fabricio F. Brasilino
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Robson Ferreira

Romualdo de Souza
Sebastido José da Conceigdo
Sebastido Martins

Sebastido Rufino de Andrade
Sergio Valentim Costa
Severino Celestino de Souza
Tomaz Ananias

Valdemar Cristino

Valdir Marino Barbosa
Vinicius W. do Nascimento
Wagner Bruno de Costa Silva
Wagner Soares Alves

Maquiagem e caracterizacio
Cabelereiros — Marcia Elias e Bob Paulino
Magquiadores — Marcos Freire e Jéssica Menezes

Apoio a caracterizaciio
Flavia Farias Campos
Maria Ménica de Oliveira
Bertiza de Lima

Cintia Matias Rodrigues
Edivania de Farias Lima

Produciao

Diregéo de produgdo — Alcir Lacerda Filho
Geréncia de produgdo — Fabio Zavala
Plato — Eudes Santos

Produgio e logistica — Kika Latache

Produciao

Marcio Guerra
Stefanie Korb

Manuel Dantas Vilar
Antonio Carlos Acioly
Bianca Marques

Tais Caetano

Thais Freire

Pés-producao

Coordenagdo — Clara Fernandez
Montagem — Marcio Hashimoto
Montagem adicional — Pedro Duran
Assistente de montagem — Renato Adriano

Pos-produtores
Gustavo Gaiarsa
Held Lopes
Paulo Saias
Renato Tilhe

Abertura e efeitos digitais HD
VETOR / LOBO

Direcéo de criaciio (abertura e efeitos) — Mateus de Paula Santos e Carlos Béla
Producio Executiva — Alberto Lopes

Coordenacio geral — Jodao Tenorio

Abertura — Carlos Béla



Animacio 2D

Design e animagdo — Gabriel Dietrich e Roger Marmo
Coordenagdo 2D — Dude Ciampolini

Tlustragdes — Cadu Macedo, Fernanda Heynen e Jodo Paulo Ruas

Animacio adicional
Adrianus Cafeu
Chico Jofilsan
Francisco de Assis Sanches
Janaina Bonacelli
Marcos Felix

Mao Ambroésio
Michel Vénus

Paulo Nobre
Rodrigo Ribeiro
Sergio Rocha

Assistentes de finalizagao
Diego Ruiz

Gabriela Scorza

Renan Texeira Azevedo

Efeitos especiais e animacio 3D

Supervisdo 3D — Frederic Palacio

Coordenagdo 3D — André Sernaglia e Cristiane Santos

Modelagem 3D — Danilo Enoki

Tracking rotoscopia 3D — Felipe Mattos, Guga Certain e Henrique de Freitas Junior
Rotoscopia 2D — Gassan Abd Abdouni

Map — Domingos Ferreira Aquino e Vanderlei Zafalon Junior

Rig — Guilherme Gongalves Riso e Tiago Dias

Animagdo — Alexandre Martins e Michel Bidart

Render — Cleverson Martins Leal, Felipe Bauer, Franck Falgueyrac e Gustavo Yamin
Pesquisa de desenvolvimento — Luiz Garrido

Composi¢do — Carlos “Boddo” Campos
Pos-produgdo de imagem HD — TELEIMAGE
Colorista Sénior — Sérgio Pasqualino

Supervisdo de imagem — Marcelo Siqueira e ABC
Coord. de reconstrugdo de imagem — Robson Sartori

General manager — Patrick Siaretta

Direcio comercial — Jerome Merle

Consultoria — Alex Pimentel

Atendimento — Ariadne Mazzetti

Coordenacio — Karina Vanes e Mariana Zdravca
Supervisio laboratério — José A. de Blasiis e ABC

Revelacao

Emerson R. da Silva
Ernani Lula Max
Francisco G. Pereira
Josevaldo Ribeiro de Faria

Preparacio de negativos
Fernanda Rosa

Luciana Valério da Silva
Priscila Cavichioli

Vera Licia Machado

Quimicos — José Roberto de Oliveira e Rinaldo Piagerini
Assistente de edicio — Alex Ferreira
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Telecine off line — Luan Montmart

Scan HD

Carolina Sasse
Jodo Theodoro
Luciano Guimaries
Manuel Junior
Ricardo Herling

Reconstrucio de imagem
Aruan Santos

Benedito de Jesus Bertholi
Carlos Eduardo Couto
Carlos Focca

Daniel Klump Cortez
David

Danielle Divardin
Eduardo Monte Alegre
Emerson Bonadias
Fabiola Fernandes Caetano
Gabriel Ferreira

J. Cambé

Jefferson Ietto Novo
Julio Luiz Valizi Lima
Lucas

Luiz Tella Neto

Marcelo Ferreira “PJ”
Marcelo Martins

Mario Finotti

Mauricio “Cabelo”
Michel Zigaib

Omar Colocci

Renata B. Borges

Renata Ferreira Pinto
Renato Battaglia

Ricardo Alvarez Filho
Ricardo Filho

Rodrigo Aben

Rodrigo Aananias Barros
Rodrigo Brinco

Rogério Marinho
Rogério Marinho
Rogério Merlino

Thiago Dantas

Valdo Caetano
Vanderson

Pés-produciao HD — Equipe Academia de Filmes
Supervisao — Francisco Ruiz

Consultoria — Alexandre Q. Xavier
Composicio e efeitos — Marcell Hernandis

Finalizagdo
Cristiano Meira
Mario Abirajara
Tais Orsioli
Thais Barcelos
Diego Roque
Jorge Luiz
Tadeu Carraca



Leornard Araujo

Reconstrucio de imagem
Alex Ferreira

Edson Costa

Fabio Fatorelli

Gabriel Alves Lobato
Gilberto Caldas

Jodo Nathan

Equipe TV Globo / Site internet

Céamera — Murilo Azevedo

Producdo de elenco — Leo Gama

Web Design — André Luiz Machado e Fabricio Bianchi
Assistente web design — André Luiz Ignécio de Lima
Web contetido “A Pedra do Reino” — Braulio Tavares
Editora de Web — Barbara Duffles

Produtor web de video — Douglas Fairbanks

Geréncia de direitos autoriais — Berenice Sofiete
Geréncia de operagdes — Celso Aratijo

Assistente administrativo — Carla Madeira

Coord. de planejamento e controle — Lissandra Mattos
Assistente executiva — Angela Rocha

Catering — Jodo Luis “Nunes” Costa e Arte e Magia

Equipe de Infraestrutura
Adriana Rodrigues

Ana Cristina do Nascimento
Ana Lucia da S. B. dos Santos
Ana Paula Ferreira da Silva
Auricélia Levino

Edineuza da Silva Pereira
Edjane Santos da S. Fernandes
Elba dos Santos

Elcio Silva

Francisca Alves Ananias
Francisca Pereira dos Anjos
Geana Maria Berra

Genilda Teoéfilo da Silva

Inés de Lima Lourengo Correia
Jacinta Campina do Nascimento
José Batista de Lima

José Humberto Sales
Juraneide Oliveira Silva

Luzia de Fatima V. Marinho
Luzia Regina Farias

Maria das Gragas dos Santos
Maria do Socorro

Maria do Socorro L. Silva
Maria do Socorro Souza Silva
Maria Ednalda Bezerra Pereira
Maria José dos Santos

Maria Socorro Drielly Farias
Matilde de Lucena Lopes
Monica Valeria Aires de Souza
Regina Patricia Nascimento
Rosilda Maria de Oliveira
Rosilda Vidal da Silva

Téania Maria Rufino da Silva
Valdir de Lima Vieira
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Vera Lucia Ramos

Motoristas

Alberto Souza Ramos
Aldemir Sousa Ramos
Alexandre Nobre Herculano
Clemildo Lucena Amorin
Edilson André Barbosa
Edson Gomes

Francisco André de Oliveira
Grénio Santos de Aratijo
Hemerson Costa de Oliveira
Jaciro Santos

Joabre Saraiva Filho

Jodo Batista Solto

Jodo José da Silva Filho
Jodo Tomaz de Farias
Judivan Rodrigues

Marco Lopes

Moisés José Ferreira
Nivaldo Braga Brito

Noé Santos Silva

Paulo Carlos Costa Pereira
Reginaldo F. Dos Santos
Roberto de Moura Porfirio
Rosimeri Amorim

Willame de Campos

Vigildncia

Carlos A. de Aratijo

Ademar dos Santos

André Luiz Ramos

Anselmo Hilario Gouveia
Carlos Antonio Diniz

Carlos Martins G. Dos Santos
Elaildo Oliveira Andrade
Geraldo Alexandre da Silva
Jodo Batista Oliveira Andrade
Jodo Souza Meira Junior

José Ademilson de Gouveia
José Alyson de Lucena Lopes
José Augusto Oliveira Silva
José Carlos Paulo dos Santos
José Vital Duarte

Reginaldo da Silva

Roberto Amaro

Roniere Lourengo Moraes
Wilder Guedes Diniz

Negativos
16 mm / Kodak

Tecnologia e informatica — Alexandre Q. Xavier
Producio Infraestrutura — Paula D’Emery

Equipe de Producio e Infraestrutura
Maria Suely Farias Diniz

Maria Solange Alves Diniz

Valdir de Lima Vieira

José Batista de Lima
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Lucia Betania Gomes

Assistente de platd — Alexandre “Dinho” Carvalho

Depto. Juridico — Dra. Luna Oksman

Depto. Adm. Financeiro — Milene Bastos

Assessoria de comunica¢ao — Roberta Frederico

Pesquisa — Celma Siqueira

Secretaria de elenco — Ana Suely V. Gomes

Equipe médica — Dr. Gilberto da Silva Filho, Dr. Hiarles Sampaio Brito e Enfa. Elizete Oliveira Andrade
Pesquisa de locacio — Manuel Dantas Suassuna, Jodo Miguel Pinheiro e Eudes Santos

Pesquisa de elenco — Rutilio Oliveira e Manoel Constantino

Pesquisa de figuragao — Alluana Jane Brasilina de Faria, Jarbas de Souza Alves e José Batista de Lima
Estagiarios — Janna Samara Ramos, Semirames Villar de Aratjo e Vinicius de Ferreira Campos

Agradecimentos especiais
Governo do Estado da Paraiba
SAELPA - PB

Antonio Luiz Mendes

Edna Palatinik

Quanta Lighting

Rain Network

Teleimage

Vetor Zero / Lobo Filmes
Vox Mundi

Agradecimentos
Adroaldo Carneiro
Adston Mantovani Jr.
Aion Cinematografica
Alberto Lopes

Alceu Batistdo
Alexandre Tan

Alice Monteiro Lima
Antiquario Nota Dez
Balduino Lelis de Farias
Carlos “Caca” Carvalho
Camera Dois

Carmen Melo

Cartério Unico de Taperod
Casa Cult. Mem. Severino Cabral
Chesf

Chico Assis

Cine — Cidade

Cine — Pr6

Claudio Lira
Comandante Albert
Coronel Beltrdao
Coronel Lima Irméao
Cristina Fatato

Cuco Cine Video
Danieli Turolla

Dr. Jodo Pinto

Dra. Telma Rocha
Edina Fujii

Eduardo Ferrdo
Eduardo Goldenstein
Elias Santeiro

Fabio Lima

Fébrica Brasileira de Imagens
Fernando Vilela



236

Francisco José Tavares

Frederic Murilo Breyton
Fundacao Roberto Marinho
Helena reuza de Queiros Dinis
Hotel Pedra do Reino

Jandira Tavares de Oliveira

JKL Cine

Jodo de Oliveira Chaves

Jodo Pedro Albuquerque

Jodo Pereira da Silva

Jonilson Vieira Santos “Nenem”
José Ferreira

Lucia Basto

Luciana Queiroga

Luciano Campos Mendes

Luis Monteiro

Lunetterie — RJ

Major Marcelo Bezerra e equipe
Marcelo Oliveira

Marcio Langeani

Maria Dulce Farias

Maria J. A. de Vasconcelos
Marily Raphul

Marly de Assis Pimenta
Mazinho Guinchos

Mitra Diocesana de Patos
Motion

Museu da Cidade de S. Luzia — PB
Museu de S. Jodo do Cariri — PB
Museu Universidade Federal Paraiba
Nestor Cavalcante Bezerra

Neto — Campina Grande
Paroquia N. S. Da Concei¢ao — PB
Paroquia N. S. Dos Milagres — PB
Patricia Hocknsmith

Patrick Siaretta

Peta e Adonias

Pol. Civil do Estado da Paraiba
Pol. Militar do Estado da Paraiba
Prefeitura de Santa Luzia — PB
Prefeitura de Taperoa — PB

Prof. Daniel Duarte Ferreira
Raimunda Ferreira

Ricardo Grandi

Roberto Bicudo

Roberto Piquet

Romulo Errico

Salomao Barreto Villar

Saulo Souza Gondin

Sec. Adm. Penit. Da Paraiba
Sec. Educ. e Esporte de S. Luzia
Sec. Planejamento da Paraiba

2° Grupo Bombeiros — Campina Grande
Sérgio Gallo

Silvia Alves

Simone Lamosa

Tadeu Jungle

Universidade Federal da Paraiba
Valter Onishi Vilma Guimaraes



