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RESUMO

Ariano Suassuna, poeta, dramaturgo, romancista, artista plastico e professor, que quando
ainda muito jovem foi considerado um dos maiores dramaturgos brasileiros, tomou para si a
missdo de defender a cultura nacional. Nesse papel, muitas vezes foi criticado e
incompreendido por sustentar suas convicges. Uma das coisas que ele mais criticava era a
cultura de massa. Ele afirmava que arte para ele ndo era um negocio, era missdo, vocagédo e
festa. O que fez com que ele tenha demorado tanto a permitir a aproximacao de suas obras
com as industrias cultural e criativa — principalmente com a televisdo —, que entendia que nao
teriam condicBes de manter os principios que ele trazia em sua poética. E dos quais ele ndo
abria mdo. Deste modo, este estudo, constituido a partir das categorias memoria e cultura,
busca compreender como as narrativas de memorias de um grupo relacionado a Ariano
Suassuna testemunharam sua vida e obra e serviram de base para a produgdo de documentos e
relatos sobre cultura e industria cultural. E entender, por meio dessas narrativas, como se deu
a relacdo de Ariano Suassuna e de sua obra com a cultura e as industrias cultural e criativa.
Para tanto, esta pesquisa, enquadrada como qualitativa descritiva, fez uso da metodologia de
historia oral e da hermenéutica de profundidade, que junto com a teoria de base deram
sustentacdo a mesma. Ao final, concluiu-se que Ariano ndo cedeu as investidas dos meios das
indUstrias cultural e criativa. E que, ao contrario, para adaptarem suas obras foram aqueles

meios que se renderam a ele.

Palavras-chave: Memoria. Cultura. Ariano Suassuna.



ABSTRACT

Ariano Suassuna, poet, playwright, novelist, plastic artist and teacher, that when still very
young was considered one of the greatest Brazilian dramatists, took on the mission of
defending the national culture. In this role, he was often criticized and misunderstood for
holding his convictions. One of the things he most criticized was mass culture. He claimed
that art for him was not a business, it was mission, vocation, and party. What made him take
so long to allow the rapprochement of his works with the cultural and creative industries -
especially with television - that he understood would not be able to maintain the principles
that he brought in his poetics. And of which he would not give up. Thus, this study, based on
the categories memory and culture, seeks to understand how the narratives of memories of a
group related to Ariano Suassuna witnessed his life and work and served as the basis for the
production of documents and reports on culture and cultural industry. And to understand,
through these narratives, how the relationship of Ariano Suassuna and his work with culture
and the cultural and creative industries occurred. For this, this research, classified as
descriptive qualitative, made use of the methodology of oral history and the hermeneutics of
depth, which together with the basic theory, gave support to it. In the end, it was concluded
that Ariano did not yield to the onslaughts of the cultural and creative industries. And that, on

the contrary, to adapt his works, were those means that surrendered to him.

Keywords: Memory Culture. Ariano Suassuna.
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1 INTRODUCAO

As vezes acontecem situagdes na vida que fogem ao controle de qualquer pessoa. E foi
a partir de uma dessas situagdes que o projeto desta pesquisa se iniciou. Unir um
acontecimento adverso a memoria de um tempo feliz resultou por despertar um conhecimento
adormecido e agucar uma curiosidade produtiva.

Essa lembranca de um tempo feliz foi construida em cima de uma memdria individual.
Mas, pelos conceitos de Halbwachs (2006), tratava-se de uma memoria coletiva, visto que
outras pessoas “participavam” dela. E, assim, dessa relagdo com outras pessoas dentro de
determinado contexto, formou-se um “quadro social de memoria”. Esse “quadro” especifico,
a que aqui se faz referéncia, foi a mola propulsora deste trabalho, desenvolvido dentro da
linha de pesquisa Memoria e Gestdo Cultural do Programa de Pds-Graduagdo em Memoria
Social e Bens Culturais da Universidade La Salle.

Ariano Suassuna, considerado um dos maiores dramaturgos brasileiros — além de
romancista, poeta, artista plastico e professor —, tomou como missdo de vida defender a
cultura brasileira. Extremamente culto e conhecedor das culturas dos mais diversos lugares do
mundo, usou desse conhecimento para melhor compreender a cultura de seu pais e como
influéncia em suas obras. Embora em seus textos sejam ambientados na regido Nordeste do
Brasil e ele trate mais proximamente de temas relativos ao Sertdo nordestino, seu interesse
sempre foi a defesa e a propagacdo da cultura de todo o Brasil.

Considerado radical por muitos, devido as posi¢cdes que assumia em relacdo ao tema
cultura, foi muito cuidadoso com sua obra, principalmente no que se referia as adaptagdes da
mesma. As suas pecas foram levadas ao teatro por muitas companhias do Brasil e de outros
paises. Mas, quando procurado pelo cinema e pela televisdo interessados em adaptar seus
textos, a conversa ndo foi facil. Apesar de suas obras ja terem sido traduzidas em muitos
paises, ele ndo aceitava a forma como as industrias cultural e criativa trabalhavam.

A cultura brasileira, tdo diversificada e tao rica, por vezes tem sofrido influéncias que
contribuem para a sua descaracterizacdo. Neste sentido, abordar um trabalho desenvolvido em
sua defesa — como o0 é o do poeta, dramaturgo, romancista e professor Ariano Suassuna —,
mais do que uma obrigacgéo, € um deleite. Principalmente para quem teve a honra e o prazer
de conhecer esse mestre da cultura nordestina e brasileira e de ser sua aluna na disciplina de
Estética, na Universidade Federal de Pernambuco, no inicio dos anos 1980.

Se esse trabalho de toda uma vida difundindo cultura ficasse restrito ao seu principal

suporte — os livros —, ndo alcancaria boa parte do publico a quem encantou, ja que os livros
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ndo estdo nem econdmica e nem intelectualmente ao alcance de muitos em nosso pais. Entdo,
aos poucos, ocorreu a aproximacgdo com esses fenémenos a que chamam de industrias cultural
e criativa. Foi através de meios dessas industrias — como 0 cinema, a televisdo e a internet —
que os produtos da obra de Ariano ultrapassaram a barreira do preconceito regional e levaram
para muitos, além das fronteiras do Nordeste, o universo do Sert&o.

Este estudo foi constituido a partir das categorias memoria e cultura. E seu problema
de pesquisa consolida-se no seguinte questionamento: como as narrativas de memdarias de um
grupo relacionado a Ariano Suassuna testemunharam sua vida e obra e serviram de base para
a producdo de documentos e relatos sobre cultura e industria cultural?

O objetivo geral desta pesquisa é compreender, por meio das narrativas de memoria
social, como se deu a relacdo de Ariano Suassuna e de sua obra com a cultura e as indudstrias
cultural e criativa. Este objetivo geral se desdobra em trés objetivos especificos:

e Descrever as memodrias coletivas, a partir das narrativas sobre os produtos e os
conjuntos de lembrancas culturais construidas de Ariano Suassuna;

e Descrever os desdobramentos e implicagdes das memorias narradas sobre as aulas-
espetaculo de Ariano Suassuna para a propagacéo da cultura brasileira;

e Analisar a transposicdo das obras de Ariano Suassuna em produtos para as industrias
cultural e criativa.

Cultura é um tema sempre atual. Um pesquisador sempre encontrara nela uma fonte
inesgotavel de pesquisa. E, junto com ela, vird a memoria, que é também outra fonte de
infinitas possibilidades. Os assuntos que elas englobam nunca terdo sido pesquisados a
exaustdo. Sempre haverd um viés diferente a abordar. De modo que, mesmo a primeira vista
parecendo ndo haver espago, ou pertinéncia, para novas pesquisas em determinados campos,
ndo se deve deixar impressionar. Principalmente se o tema for caro o suficiente para quem
pesquisa.

Ha temas que acompanham a vida de algumas pessoas sem que elas percebam. Elas
tracam caminhos diversos, mas eles estdo sempre seguindo em uma linha paralela, como que
ndo querendo ser esquecidos. Até que, quando menos se espera, as linhas se cruzam e, o que
antes estava latente, surge como caminho alternativo. E essa alternativa passa a ser “a”
escolha.

E neste sentido que a pesquisadora coloca a importancia do tema para si. Sempre
interessada por cultura, memoria, artes, ja teve anteriormente aproximagdo com estes temas
qguando estudou design e quando estudou e trabalhou com turismo. Assim como teve

aproximagdo com as industrias criativas, quando se especializou em marketing.
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Mais especificamente sobre o assunto escolhido como objeto de pesquisa, a
proximidade é ainda maior. E vai além de mero interesse pelo tema. Pois a pesquisadora, que
é pernambucana, tem grande apreco pela cultura de seu estado e de sua regido e, como ja
apontou na introducdo desse projeto, tem especial carinho por Ariano Suassuna e sua obra.
Vem dai, entdo, o grande interesse na pesquisa. E a satisfacdo de transformar um caminho
antes paralelo no mais interessante dos caminhos a seguir.

Mas, nem s6 de interesses pessoais se faz uma pesquisa. E preciso que ela, de fato,
tenha importancia para a academia. Ariano Suassuna tem despertado o interesse de estudiosos
das areas de literatura, teatro e cultura de modo geral, hd muito tempo. Sua obra, traduzida em
muitos idiomas, tem sido pesquisada dentro e fora do Brasil. Porém, em relacdo ao tema
especifico aqui proposto, ele pode ser considerado inédito.

Contribuir para o estudo e a divulgacdo de obra de tamanha importancia no universo
da cultura, sem duvida, € um desafio. Levar a publico mais informacdes sobre o trabalho de
Ariano também € uma forma de despertar o interesse pela sua extensa obra naqueles que sé a
conhecem por meio de seus produtos nas industrias cultural e criativa. E, talvez, por meio
desse interesse, também fazer crescer o interesse das industrias cultural e criativa por mais
titulos dessa vasta obra. Um circulo virtuoso a difundir cultural

Apoiada na aproximagdo com o objeto de pesquisa, a pesquisadora estabeleceu para
este trabalho que as narrativas teriam um tratamento diferenciado do que preconiza a
Associacdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT). Tomando por base as transcri¢bes das
entrevistas, e para uma maior valorizacdo das falas, optou-se pelo uso do italico como forma
de destaca-las no texto. N&o se pretende aqui confrontar as normas técnicas estabelecidas, mas
tdo somente permitir maior fluidez ao texto.

A partir dos textos e das memorias sobre o escritor, busca-se nesta dissertacdo
apresentar como se deu sua relacdo com a cultura de modo geral e, dentro deste tema, com as
indUstrias cultural e criativa. Para tanto, buscou-se sustentacdo tedrica em autores como
Maurice Halbwacs, Renato Ortiz, Jan Assmann, Aleida Assmann, Dominic Strinati, Theodor
W. Adorno, Max Horkheimer e John Brookshire Thompson.

A fim de alcangar os objetivos propostos, a presente pesquisa esté dividida em quatro
capitulos, como se apresenta a seguir. No primeiro capitulo estd a introducgéo, incluindo a
delimitacdo da pesquisa e problema, as questdes norteadoras, os objetivos geral e especificos,
a justificativa e o estado da arte. No segundo capitulo apresenta-se o referencial teérico, em
suas duas categorias: memoria e cultura, antecedido por um histérico parcial de Ariano

Suassuna. No terceiro capitulo encontra-se a metodologia, apontando a classificacdo de
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pesquisa, a coleta de dados, o tratamento e a analise dos dados coletados e apresentacdo do
produto. No quarto capitulo traz-se a interpretacdo e reinterpretagdo analitica — que comeca
com a apresentacdo dos entrevistados —, onde sdo feitas as analises das entrevistas e textos

pesquisados dentro das categorias propostas. E, por ultimo, estdo as consideracdes finais.
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2 REFERENCIAL TEORICO

Neste item, apresenta-se a base tedrica que da sustentacdo a esta pesquisa. No intuito de
estudar a relacdo do escritor Ariano Suassuna com a cultura, as categorias teoricas aqui
expostas sdo Memoria e Cultura — que se desdobram de modo a amparar as questfes relativas
a carreira e a obra do escritor, ao seu trabalho na defesa e na propagagdo da cultura, bem
como sua relacdo com as industrias cultural e criativa. A teoria € apresentada com breve

historico, vindo a se fixar em pensamentos de pesquisadores da atualidade

2.1 Historico parcial de Ariano Suassuna

“O Sertdo é o nodulo espinhento e pedregoso

do Brasil real.” (Ariano Suassuna)

Embora muitos se refiram a ele como um ilustre pernambucano, Ariano nasceu na
Paraiba, na Cidade da Parahyba — hoje Jodo Pessoa. E sempre se disse um sertanejo, pois,
além de seu amor pelo sertdo, tanto a familia de seu pai como a de sua mée eram sertanejas.
Ele disse ter nascido no litoral por um acaso. Este acaso foi o fato de seu pai ser governador
da Paraiba — ou, como se dizia na época, ‘“Presidente da Paraiba do Norte” — quando de seu
nascimento.

Penultimo a nascer numa familia de nove filhos, Ariano conviveu por pouco tempo
com seu pai, que foi assassinado quando ele tinha trés anos. Essa auséncia do pai viria a
marcar fortemente sua vida e sua obra.

A obra de Ariano ndo foi convencional, assim como ndo o foi sua trajetoria. Seu
interesse pela arte comegou ainda quando estudante, na época de colégio. Inicialmente foram
a musica erudita e a pintura que lhe chamaram a atencdo. Ele dizia ja ter feito de tudo na vida,
até ter sido advogado. Em relacdo a isto, costumava dizer que tinha entrado para o curso de

direito por ndo ter jeito para nada.

No meu tempo ndo havia essas opc¢des que tem hoje ndo. No meu tempo sé tinha
trés opcbes: Medicina, Direito e Engenharia. Quem era bom em conta de somar, ia
ser engenheiro; ndo € o meu caso, eu faco uma conta de somar quatro vezes, da
quatro resultados errados, cada um diferente do outro. Quem gostava de abrir barriga
de lagartixa de manh4, ia ser médico; ndo gosto. E quem ndo dava para nada, ia fazer
Direito; foi 0 meu caso (SUASSUNA, 1975, s.p.).
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E ele somente graduou-se em Direito porque, como costumava dizer, juntou-se com
um bando de loucos que, como ele, também ndo davam para nada. Esses “loucos” a que ele se
referia eram estudantes que se interessavam nédo so pelo direito, mas por humanidades. Eram
poetas, pintores, escritores e atores. Entre eles estavam Hermilo Borba Filho e Laurénio de
Melo, com quem ele fundou o Teatro do Estudante de Pernambuco, tendo o primeiro como
lider. Foi por meio de Hermilo que Ariano conheceu o teatro de Federico Garcia Lorca, um
teatro que se baseia no romanceiro popular espanhol. E que lhe serviu de inspiracdo para fazer
teatro com os elementos de sua regido (NEWTON JUNIOR, 2014).

Como estudioso da cultura, Ariano também foi o principal idealizador do Movimento
Armorial, no inicio da década de 1970. Esse Movimento traz aspectos do Teatro do Estudante
de Pernambuco (TEP), do Grafico Amador e do Teatro Popular do Nordeste, outros
movimentos dos quais Ariano participou. Perguntado em uma entrevista sobre o significado e

0s objetivos desse movimento, ele respondeu:

O Movimento Armorial foi criado com o objetivo de buscar uma arte brasileira
erudita fundamentada nas raizes populares da nossa cultura. E para, através dessa
arte, lutar contra o processo de descaracterizacdo e de vulgarizacdo da cultura
brasileira (SUASSUNA, 2009, s. p.).

Essa arte brasileira erudita que o0 Movimento buscava — a Arte Armorial — ele definia

assim:

A Arte Armorial Brasileira € aquela que tem como traco comum principal a ligacéo
com o espirito magico dos ‘folhetos’ do Romanceiro Popular do Nordeste
(Literatura de Cordel), com a Musica de viola, rabeca ou pifano que acompanha seus
‘cantares’, e com a Xilogravura que ilustra suas capas, assim como com o espirito e
a forma das Artes e espetdculos populares com esse mesmo Romanceiro
relacionados (SUASSUNA, 1975, s. p.).
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Esse Movimento também buscava as origens ibéricas, mouras, medievais e
renascentistas da cultura popular de nosso pais. Uniram-se a Ariano outros nomes de destaque
na cultura nordestina, como Antonio Madureira®, Francisco Brennand?, Raimundo Carrero®,
Gilvan Samico” e Géber Accioly®, entre outros, com 0 mesmo intento.

Vinculado ao Movimento, surgiu o Quinteto Armorial, que era um grupo de musica de
camara erudita brasileira com base no popular. Ele fazia uma ligagdo entre cangdes do
folclore medieval e do estilo popular nordestino. O grupo tinha seis integrantes; eles tocavam
pifano, violdo, zabumba, rabeca, viola caipira, violino, flauta transversa e viola. Entre os seus
integrantes estavam Antdnio Madureira e Antdnio N6brega®. Este Gltimo, apds o grupo ter-se
desfeito, fez carreira solo com um trabalho que muito se aproxima ao armorial. Antonio
Madureira mais tarde veio a fazer novo trabalho com Ariano. Ele participava das aulas-
espetaculo com que Ariano encantou plateias pelo Brasil afora. As aulas-espetaculo surgiram
oficialmente quando Ariano era Secretério de Cultura de Pernambuco, de 1995 a 1998, no
terceiro governo de Miguel Arraes naquele estado. Nessas aulas, eram usados instrumentos
como a rabeca e a viola, fruto da pesquisa de Ariano e Antonio Madureira para a valorizacao
dos instrumentos musicais populares. Esse foi um surgimento oficial. Em verdade, as aulas de
Ariano sempre foram espetaculos. Suas aulas eram sempre concorridas, até por quem nao era
seu aluno. E, segundo os estudiosos de sua obra, sua metodologia era influenciada por Paulo
Freire, de quem era amigo. Ele, de fato, encantava os alunos. Para quem ndo o conhecia, suas
aulas-espetaculo podiam parecer, a primeira vista, apenas mais uma apresentacdo de um
contador de “causos”. De fato, ele gostava de contar fatos que viveu e historias que conhecia.
Mas cada uma dessas aulas tinha um titulo relativo a um tema, sobre o qual ele discorria de
maneira séria, porém acessivel a todos. Alguns desses titulos foram: “Raizes populares da
cultura brasileira”, “Celebracao das culturas dos sertdes”, “Ecos dos sertdes de Canudos” e
“Ariano Suassuna — Arte como missao”.

Ariano falava que ele ndo criava nada, que quem criava era o povo; ele apenas transformava

! Anténio José Madureira — ou Zoca Madureira — é um musico vinculado ao Movimento Armorial, que integrou
0 Quinteto Armorial. Ele nasceu em Macau, RN, em 1949.

2 Francisco de Paula Coimbra de Almeida Brennand é um artista plastico pernambucano nascido em 1927.
Apesar de ja ter trabalhado com outras artes, € mais conhecido pelo trabalho que faz com ceramica.

3 Escritor e jornalista pernambucano

* Gilvan José de Meira Lins Samico é um dos mais conhecidos e importantes gravuristas do Brasil. Nasceu no
Recife em 1928 e faleceu na mesma cidade em 2013. Ele também desenhava e pintava.

% Pintor e desenhista armorial,

® Antonio Carlos Nébrega nasceu em Recife, em 1952. Seu trabalho artistico comegou com o violino. Em 1971
recebeu um convite de Ariano Suassuna para tocar no Quinteto Armorial.
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tudo aquilo em histdrias. Chegou mesmo a dizer que algumas de suas obras haviam sido
inspiradas em folhetos de cordel. E o caso de sua primeira peca de teatro — “Uma Mulher
Vestida de Sol”, inspirada no romanceiro popular nordestino, ¢ do “Auto da Compadecida”,
que recria textos de cordel. Sendo esta Ultima também influenciada por géneros de literatura
medievais, principalmente por Calder6n de La Barca. Mas, como aponta Guilherme Lima
(2014), o que Ariano queria evidenciar na sua obra “era a busca pela identidade nacional
brasileira, a valoriza¢do da cultura nacional e toda sua rica diversidade”. Além destes
elementos, sua obra continha uma forte critica social. E ele, nem sempre, era bem
interpretado. Mas isto ndo o preocupava, convicto que era de suas ideias. Uma de suas frases
mais conhecidas é: “Eu divido a humanidade em duas partes: de um lado os que gostam de
mim e concordam comigo, ¢ do outro os equivocados”. Certamente ele ndo era assim tao
irredutivel quanto as suas ideias; apenas queria deixar claro que ndo seria facil demové-lo de
suas convicgoes.

E foi assim, espalhando cultura por onde passava, que Ariano levou a vida. Sua Ultima
aula-espetaculo foi realizada no dia 18 de julho de 2014, durante o 24° Festival de Inverno de
Garanhuns (FIG), cidade do Agreste de Pernambuco. E no dia 23 do mesmo més a Onga
Caetana — como ele chamava a morte — o levou. “Cumpriu sua sentenga. Encontrou-se com o
unico mal irremediavel, aquilo que é a marca do nosso estranho destino sobre a terra, aquele
fato sem explicacdo que iguala tudo o que € vivo num s6 rebanho de condenados, porque tudo
0 que é vivo morre” (SUASSUNA, 1975, p. 133).

Mas ele nédo se calou, ainda assim. Seu trabalho tem profundas raizes e os produtos de
sua obra, com a unido as industrias cultural e criativa, continuardo semeando cultura pelos
quatro cantos do mundo, embora ele préprio nunca tenha saido do Brasil. Suas obras ja foram
traduzidas para mais de seis idiomas. Exemplificamos com sua peca Auto da Compadecida,
que foi encenada em paises como Portugal, Alemanha, Estados Unidos, Finlandia, México,
Grécia, Espanha, Holanda, Israel, Poldnia, Franca, Suica, antiga Tchecoslovaquia, além dos
paises da Ameérica do Sul. E também foi editada nesses e em outros paises mais, além de ter
sido levada para o cinema em trés versdes: em 1969, em 1987 e em 2000, e para a televisao
em 1999, sob a forma de uma microssérie (SUASSUNA apud NEWTON JUNIOR, 2014). E
esta foi ndo foi sua Unica obra a ser adaptada para a televisao; outras quatro seguiram pelo
mesmo caminho: Uma mulher vestida de sol, Farsa da boa preguica, O santo e a porca e
Romance d’A Pedra do Reino. H& ainda suas aulas-espetaculo, que continuardo informando e
divertindo pessoas que se valem dos recursos de midia existentes para continuar a assisti-las

incansavelmente, como se cada vez fosse a primeira. E ele continuara a missdo que tomou
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para si.
Como diria Chico, um de seus personagens mais conhecidos:
— Néo sei, s0 sei que foi assim!

2.2 Memdria

Como ponto de partida para esta abordagem, tomou-se o conceito de memoria. Ao
procurarmos o seu significado em um dicionario como o Miniaurélio, por exemplo, vamos
encontrar “l. Faculdade de reter as ideias, impressdes e conhecimentos adquiridos. 2.
Lembranca, reminiscéncia. 3. Disserta¢do sobre assunto cientifico, literario ou artistico. [...]”
(FERREIRA, 2008, p. 547). Entretanto, a memdria é muito mais que isto. E um tema a ser
estudado de forma multidisciplinar, pois pode ser abordado de varias maneiras dependendo de
quem ou de que area a estiver trabalhando. Ou ainda, de acordo com Gondar (2005, p. 13), de
modo transdisciplinar, pois “[...] € produzido no entrecruzamento ou nos atravessamentos
entre diferentes campos do saber”.

Para Maurice Halbwachs — socidlogo francés — ela esta relacionada a identidade,
individual ou coletiva. O primeiro capitulo da principal obra desse discipulo de Emile
Durkheim — A memdria coletiva — recebeu o titulo Memoria Individual e Memoria Coletiva.
O texto mostra estas memdrias totalmente dependentes entre si, sendo praticamente
impossivel apresenta-las separadamente. Ele apresenta uma memoria individual que sempre
toma por base uma memoria coletiva. Para ele, nunca estamos sés. Levamos conosco outras
pessoas/grupos em nossos pensamentos. E essas pessoas/grupos tém as lembrangas em
comum conosco; ainda que elas ndo estejam materialmente presentes para confirmar ou
recordar uma lembranca. Ou seja, nossas lembrancas sdo sempre coletivas, pois quando
vemos ou vivemos algo, fazemo-lo auxiliados pelas lentes da evocacdo de fatos/memaorias em
que outras pessoas estdo envolvidas.

Halbwachs defende que “[...] temos de trazer uma espécie de semente da rememoracdo
a este conjunto de testemunhos exteriores a nos para que ele vire uma consistente massa de
lembrangas [...]” (HALBWACHS, 2006, p. 32). E argumenta que, se ndo restar em nosso
espirito algum vestigio do fato que tentamos lembrar, de nada nos adiantardo as memarias dos
outros. E necessario que mantenhamos o habito e o poder de pensar do grupo para nos
valermos das lembrangas desse grupo. Significa dizer que, quando nos valemos do
testemunho de outras pessoas para nos auxiliar na lembranca de fatos ou objetos de nosso

passado, temos que ter um minimo que seja de lembranga sobre o que estamos tentando
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recordar para juntar ao que os outros nos dizem aquele respeito. Ou, por mais fidedignas que
sejam as informac0es, ndo serdo nossas lembrangas.

A teoria de Halbwachs aponta que nem todas as nossas lembrancas sdo explicadas pela
memoria coletiva, ou ainda, que “[...] a evocacdo de qualquer lembranga. [...]”
(HALBWACHS, 2006, p. 32) possa ser explicada por ela. Nao seria possivel provar que,
“embaixo” dessas ideias e imagens de nosso entorno e que influenciam nossa memoria, nao
haja uma lembranca individual. Se fosse possivel ter certeza de isso acontecer ao menos uma
vez, seria possivel suscitar que ocorresse sempre, mostrando-nos que toda lembranca seria
embasada por algo proveniente unicamente da consciéncia do individuo. Seria uma parte da
lembranca genuina, necessaria a reconstituicdo do nosso passado, sem confundi-lo com o de
outras pessoas. A isto 0 autor chama de intui¢do sensivel.

Ele também apresenta uma situacdo pela qual todas as pessoas passam em alguns
momentos de suas vidas. Aquelas em que se pensa ou expressa algo, que ja foi dito por outra
pessoa anteriormente, acreditando fortemente tratar-se de ideia prépria. Segundo ele, isto
ocorre por se estar de tal modo entrosado com o grupo ao qual se pertence que se confundem
0s pensamentos proprios com as ideias do grupo que se tomou como inspiracdo. E deste modo
que, quando algumas vezes acredita-se que se estd pensando ou sentindo algo proprio, na
verdade estd-se apenas sob a influéncia da sociedade na qual se esta inserido, sem que se
perceba.

Sobre as lembrancas do passado, Halbwachs diz que os fatos que temos mais
facilidade em lembrar sdo justamente os que também sdo mais facilmente lembrados pelos
outros. E isto ocorre pelo fato de podermos “aproveitar” dessa memoria dos outros para nos
lembrar deles sempre que quisermos. J& as lembrancas que sdo somente nossas, que sé a nds
estdo relacionadas, sdo as que mais temos dificuldade em lembrar, pois s6 n6s conseguimos
identifica-las.

Outra forma de ver a memoria por Halbwachs séo os quadros de memoria, que sdo 0s
quadros sociais que formam a memoria, 0s quais tiveram origem nos estudos de Durkheim.
Esses quadros fazem referéncia a interacdo das pessoas com a sociedade em que estdo
inseridas. Pois a memoria esta sempre ligada a um grupo, por mais que pareca particular. A
memoria individual ¢ ainda apresentada por ele como “um ponto de vista da memoria
coletiva”, ja que sdo 0s individuos que tém as lembrancas, na condi¢cdo de integrantes do
grupo. A memoria coletiva, sendo composta por varias memdrias individuais, mudaria de
acordo com o lugar ocupado por cada membro do grupo e pelas relagbes que ele tem com

outros ambientes.
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Halbwachs sofreu duras criticas, inclusive de dois de seus contemporaneos na
Universidade de Strasbourg: Marc Bloch e Charles Blondel. Uma das criticas de Bloch — um
dos fundadores da Escola dos Annales — refere-se a oposicdo entre memdria e historia
considerada por Halbwachs. Ele também afirma que a memoria individual e a memoria
coletiva ndo guardam uma cépia do passado, mas a sua reconstrucdo a partir do presente. Ja
Blondel questiona os quadros sociais da memoria, ao discordar da necessidade do apoio dos
mesmos em todas as lembrancas. Para ele a memdria individual poderia existir
independentemente da memdria coletiva (SANTOS, 2003).

Além da forma como a memodria individual e a memoria coletiva sdo apresentadas por
Halbwachs, existem conceitos de outros autores que tomam bases distintas. Michael Pollak,

por exemplo, associou a memdria a identidade, ao sentimento de pertencimento a um grupo:

Se podemos dizer que, em todos os niveis, a memoria é um fenbmeno construido
social e individualmente, quando se trata da memoria herdada, podemos também
dizer que hd uma ligagdo fenomenoldgica muito estreita entre a memoria e o
sentimento de identidade. [...] a memdria é um elemento constituinte do sentimento
de identidade, tanto individual como coletiva, na medida em que ela é também um
fator extremamente importante do sentimento de continuidade e de coeréncia de uma
pessoa ou de um grupo em sua reconstrucdo de si. (POLLAK, 1992, p. 204, grifo do
autor).

Alessandro Portelli (apud WEBER; PEREIRA, 2010), contrariando as ideias de
Halbwachs, apontou que quem elabora a memdria e quem lembra sdo as pessoas, € ndo oS
grupos. De modo que, apesar da memoria ser “um fenOmeno social que pode ser
compartilhado”, ela so se realiza individualmente. Do contrario, seria necessario nd0 mais que
uma testemunha para toda uma cultura. Posi¢do semelhante é a de Paulo Renato Guérios, que
vé em Halbwachs o mesmo problema que ha para ele na teoria de Durkheim: acreditar numa
“consciéncia coletiva, exterior e superior aos individuos”. Assim como Portelli, ele entende
que a memoria € uma “faculdade individual”, uma faculdade humana inerente ao individuo.
Ao ser usada para o coletivo, a memoria remeteria a algo estavel e imutavel. Diferente do
encontrado por ele em sua pesquisa, em que pdde perceber as mudancas sofridas pelas
memorias ao serem contadas e recontadas por diferentes individuos com o passar do tempo.
Demonstrando que, mesmo pertencendo a um mesmo grupo, as lembrangas certamente se
diferenciardo devido as vivéncias anteriores e a posi¢do social ocupada pelos individuos nos
grupos (WEBER; PEREIRA, 2010).

Para Jacques Le Goff (1990 apud GONDAR, 2008), o conceito de memdria apontaria

primeiramente a um ato individual e psicoldgico, pelo qual seria possivel atualizar impressdes
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ou imagens do passado. Como historiador que era, Le Goff considerava o estudo da memoria
social imprescindivel ao se tratar de questdes relativas ao tempo e a histéria. Ele estudou a
memoria através dos tempos, e um aspecto que destacava era o efeito das lutas pelo poder
sobre a memoria coletiva. Ele considerava, ainda, que o termo memdria coletiva devia ser
usado em relacdo aos povos de cultura oral, e memdria social em relagdo aos povos que ja

utilizavam a escrita.

Tornarem-se senhores da memoéria e do esquecimento é uma das grandes
preocupac@es das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e dominam as
sociedades histéricas. Os esquecimentos e 0s siléncios da histéria sdo reveladores
desses mecanismos de manipulacdo da memoria coletiva. [...] No estudo histérico
da meméria historica é necessario dar uma importancia especial as diferengas entre
sociedades de meméria essencialmente oral e sociedades de memaria essencialmente
escrita como também as fases de transi¢do da oralidade a escrita, a que Jack Goody
Chama ‘a domesticagdo do pensamento selvagem’ (LE GOFF, 1990, p. 368).

Segundo ele, existe uma diferenca entre a cultura dos homens com e sem escrita,
embora elas ndo sejam totalmente divergentes. Nos povos sem escrita, vé-se firmada a
memoria coletiva, inicialmente, como base historica dos “mitos de origem”, ou seja, das
etnias e das familias. Nesses grupos existem pessoas responsaveis pela memaria e histéria e

também pela unido da sociedade.

Nestas sociedades sem escrita ha especialistas da memoria, homens-meméria:
‘genealogistas’, guardides dos cddices reais, historiadores da corte,
‘tradicionalistas’, dos quais Balandier [1974, p. 207] diz que sdo ‘a memoria da
sociedade’ e que sdo simultaneamente os depositarios da historia ‘objetiva’ e da
historia ‘ideologica’, para retomar o vocabulario de Nadel. Mas também ‘chefes de
familia idosos, bardos, sacerdotes’, segundo a lista de Leroi-Gourhan que reconhece
a esses personagens ‘na humanidade tradicional, o importantissimo papel de manter
a coesdio do grupo’ [1964- 65, p. 66] (LE GOFF, 1990, p. 371).

Le Goff (1990) chama a atencdo para o fato de, nessas sociedades, a memoria que se
transmite pela aprendizagem ndo costumar ser repetida exatamente com as mesmas palavras,
ou “palavra por palavra”. Além da dificuldade para que isto ocorra, seus membros ndo o
julgam necessario. Nestes grupos, a memoria é mais livre e criativa, e prioriza a dimensédo
narrativa e a historia cronologica dos fatos. Onde narrar seria o mesmo que “[...] dar a
conhecer, fixar na memoria dos outros (contemporaneos do narrador e leitores futuros) factos
do passado e do presente que se ignoram ou que se querem reavivar” (PAOLINELLI, 2010, p.
197). A partir do surgimento da escrita, a memdria coletiva passou por grande mudanca. Duas
novas formas de memoria passam a ser utilizadas ao mesmo tempo. Numa, sob a forma de

inscricdo, sdo usados monumentos para comemorar fatos “memordveis”, e noutra o0s
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documentos sdo escritos em suportes proprios para isto. A mudanca da oralidade para a escrita
atingiu a memoria coletiva, exigindo mais do que o conhecimento de uma nova técnica, mas
uma “nova aptidao intelectual” (LE GOFF, 1990). Essa mudanca na atividade intelectual,
trazida pela “memoria artificial” escrita, vai além de necessidades relativas a memorizacdo de

numeros e do desenvolvimento do comércio.

E necesséario ir mais longe e relacionar esta expansio das listas com a instalagdo do
poder monarquico. A memorizacao pelo inventario, pela lista hierarquizada ndo é
unicamente uma atividade nova de organizacdo do saber, mas um aspecto da
organizacdo de um poder novo (LE GOFF, 1990, p. 371, grifo do autor).

Na ldade Média — época sobre a qual Le Goff se debruca mais intensamente — o
cristianismo cresceu como religido e como ideologia ao mesmo tempo, fato este que interfere
diretamente na memoria. As principais mudancas ocorridas foram a cristianizacdo da
memoria e da mnemotecnia, a divisdo da memdria coletiva em uma memoria litdrgica e uma
memoria laica, o crescimento da memdria dos mortos e o surgimento dos tratados de
memoria, ou artes memoriais.

Outro aspecto interessante na Idade Média é a valorizacdo dada aos velhos, que eram
vistos como homens-memoria, Uteis e de prestigio. Nesse periodo, na literatura, a escrita
seguiu acompanhada da oralidade durante muito tempo, e tem a memdria como parte de sua
constituicdo. Naquela época, o escrito crescia ao lado do oral. As duas formas estavam em
proporcOes praticamente iguais, ao menos entre os autores de obras literarias e os clérigos;
usava-se mais 0 escrito como apoio ao oral.

Seguimos, com Le Goff, o curso da historia, até chegarmos as suas conclusdes:

A memodria é um elemento essencial do que se costuma chamar identidade,
individual ou coletiva, cuja busca é uma das atividades fundamentais dos individuos
e das sociedades de hoje, na febre e na angulstia. Mas a memoria coletiva é nao
somente uma conquista, é também um instrumento e um objeto de poder. Sdo as
sociedades cuja meméria social é sobretudo oral ou que estdo em vias de constituir
uma memoria coletiva escrita que melhor permitem compreender esta luta pela
dominacédo da recordacdo e da tradi¢do, esta manifestacdo da memoria (LE GOFF,
1990, p. 410, grifo do autor).

Ele, igualmente, demonstra preocupagao com o controle sobre a memoria, pois “Cabe,
com efeito, aos profissionais cientificos da memadria, antropblogos, historiadores, jornalistas,
sociologos, fazer da luta pela democratizacdo da memoria social um dos imperativos
prioritarios da sua objetividade cientifica” (LE GOFF, 1990, p. 411). E segue, reafirmando o

seu papel: “A memoria, onde cresce a histéria, que por sua vez a alimenta, procura salvar o
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passado para servir o presente e o futuro” (LE GOFF, 1990, p. 411). O autor conclui que ¢
preciso usar a memoria coletiva como forma de libertacdo dos homens, e ndo para a sua
servid&o.

O antropologo Joél Candau, referéncia nos estudos sobre memoria e identidade e sobre
as relacGes entre memoria individual e memoria coletiva, aborda a memdria diferenciando-a
em trés niveis: a protomemoria, ou memoria de baixo nivel; a memoria de lembrancas, ou de
evocacdo, a que também chama de memoria de alto nivel; e a metamemodria.

Nessa classificacdo ele define assim os trés niveis:

e A protomemoria, como sendo a que ocorre de forma inconsciente, que se traz nos
gestos e na fala, como aprendizagens da infancia, sobre a qual ndo se pensa antes de
agir; € uma memoria repetitiva ou memdaria-habito;

e A memodria de lembrancas, ou memdria propriamente dita, que ocorre de maneira
deliberada ou involuntaria; chamada de “autobiografica” ou “enciclopédica”, possui
dimensBes como saberes, sentimentos, crengas e sensacdes; pode se valer de suportes
de memoria e também se compde de esquecimentos;

e A metamemoria, que esta ligada a construcdo da identidade, representa as proprias
memorias € 0 que se sabe sobre elas, ou como o individuo as enxerga e como se
relaciona com o préprio passado.

Mas Candau adverte que essa taxonomia proposta por ele s6 esta adequada a memoria
individual. Das trés denominac@es, apenas a metamemoria pode ser, de certo modo, aceita em
relacdo a memoria coletiva. E ai deve ser entendida como uma memoria, definida pelos
membros de um grupo, a ser compartilhada como sendo uma lembranca de todos, conforme

ele explica:

De fato, em sua acepcdo corrente, a expressdo ‘memoria coletiva’ é uma
representacédo, uma forma de metamemodria, quer dizer, um enunciado que membros
de um grupo vao produzir a respeito de uma memoria supostamente comum a todos
0s membros desse grupo. Essa metamemoria ndo tem o mesmo estatuto que a
metamemdria aplicada & memoria individual: nesse caso é um enunciado relativo a
uma denominagdo — ‘memoria’ — vinculada ao que designa — uma faculdade atestada
— ‘como a etiqueta em relag@o a garrafa’, enquanto no que se refere ao coletivo ¢ um
enunciado relativo a uma descricdo de um compartilhamento hipotético de
lembrancas. Podemos encontrar na imprensa ou ainda na literatura de valorizagao do
patrimonio inumeros exemplos desses enunciados evocando a ‘memoria coletiva’ de
uma aldeia ou cidade, de uma regido, de uma provincia etc., enunciados que
geralmente acompanham a valorizacdo de uma identidade local (CANDAU, 2011, p.
24, grifo do autor).

Juntamente com a memoria, Candau traz defini¢cGes sobre identidade, em que faz a
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diferenciacdo de sentidos quando o termo é aplicado em relagdo ao individuo ou ao grupo:

e Em relacdo ao individuo, pode ter a conotacao de representacdo (o individuo tem uma
ideia de quem ele é), de estado (relativo & questdo administrativa, como exemplificado
por Candau: “meu documento de identidade estabelece minha altura, minha idade,
meu endereco etc.”) ou de conceito (o de identidade individual);

e Em relacdo ao grupo, hd o sentido de representacdo quanto a origem, histéria e
natureza do grupo (identidade cultural ou coletiva).

Candau faz ainda uma diferenciagdo entre o que ele chama de memoria forte e
memoria fraca:

e A memoria forte ¢ definida como uma memoria “massiva, coerente, compacta e
profunda”, e mais situada em grupos pequenos, onde intensifica sentimentos como de
pertencimento e origem; ela pode estruturar os grupos;

e A memoria fraca, ao contrario, ndo é bem definida e é superficial, sendo de dificil
compartilhamento; ela pode desorganizar o sentido do grupo.

Um dos maiores filésofos do século XX, Paul Ricoeur, tem outra visdo da memoria.
Em contraposicéo as ideias de Halbwachs, que nega a existéncia da memoria individual e a
quem ele considera muito dogmatico, Ricoeur pondera a respeito da oposi¢do entre memaria
individual e memoria coletiva. Conforme a visdo deste autor, existe um sentido de
complementaridade entre as duas formas de memdria. Para isso, ele busca apoio no conceito

de “atribuicdo multipla”: a memoria atribuida a si, aos outros e a coletividade.

[...] o ponto de partida de toda analise ndo pode ser abolido por sua conclusdo: é no
ato pessoal da recordagdo que foi inicialmente procurada e encontrada a marca do
social. Ora, esse ato de recordacdo é cada vez mais nosso. Acredita-lo, atesta-lo ndo
pode ser denunciado como uma ilusdo radical (RICOEUR, 2007, p. 133).

Ricoeur também traz questdes sobre uso e abuso de memoria. Ele aponta que “[...] o
exercicio da memoria ¢ o seu uso” (RICOEUR, 2007, p. 72), e isto faz com que seja possivel
haver o abuso. Ele divide estes abusos entre os de memoria artificial e os de memoria natural.
Os de memdria natural sdo: memoria impedida, memoria manipulada e memoria obrigada;
esta ultima abrangendo o discutido “dever de memoria”, que tem a intencao de fazer justica
aos que foram excluidos, perseguidos ou exterminados que a histdria, em geral, “esquece”.

Este dever de memdria € o dever de ndo esquecer, confrontando-se com alguns modos
de esquecimento. Mas, também, ndo significa ter constantes lembrancas de sofrimentos e

humilhacdes, 0 que ndo permitiria esquecer fatos traumatizantes nem ter expectativa de
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futuro. O dever de memdria, unido ao trabalho de memaria, forma o que Ricoeur denomina de
lembranga ativa.

Numa forma de contrabalancar a lembranca e o esquecimento, Ricoeur apresenta ainda
a “justa memoria”, que significa combater o esquecimento pela extingdo dos rastros de
memdria fazendo a prépria memdria trabalhar. Neste caso, o esquecimento € visto como uma
ameaga a memoria. Ele também nos apresenta o “dever do esquecimento”, em que, como
numa perda de memodria dirigida, a memoria individual e a memdria coletiva seriam
impedidas de experienciar uma crise de identidade que permitiria uma readequacdo do
passado e dos traumas causados por ele. Na relagdo com a histdria, Ricoeur ndo vé na
narrativa apenas um recurso externo a investigacao; ele a vé como parte dela.

Ainda seguindo o trabalho de Halbwachs, Weber e Pereira (2010) apresentam outros
pesquisadores que, a partir desse trabalho, trouxeram contribuicées aos estudos da memoria. E
0 caso do historiador portugués Fernando Catroga, para quem a teoria dos quadros sociais da
memoria é evidente, apesar de julgar que ha certo exagero quanto ao coletivo no trabalho
daquele sociologo. Catroga faz também um contraponto entre memdria e histéria ao afirmar
que, embora diferentes, ambas trabalham contra o esquecimento. E que a histéria traz em sua

escrita muitos esquecimentos.

Como o historiador é um ‘ser do presente’, a histéria que ele escrever também serd
influenciada por questdes atuais, inclusive na escolha dos temas que serdo tratados,
[...] Assim como a memoria, a historia também é capaz de justificar a Nagdo —
como Halbwachs percebeu — e a construgéo de identidades. A prdpria historiografia
pode ser ‘fonte produtora (e legitimadora) de memorias e tradi¢Bes, chegando
mesmo a conferir credibilidade cientista a novos mitos de (re)fundacdo e de
identificacdo de grupos sociais, ou da propria Nagédo” (CATROGA, 2001, p. 58), até
mesmo reinventando e sacralizando herdis e origens ‘positivas’ (WEBER,;
PEREIRA, 2010, p. 119).

Outro historiador, Alon Confino, a partir dos trabalhos de Halbwachs e Warburg, e
também de Marc Bloch — que estudava a histdria das mentalidades —, procura estudar a
memoria fazendo a relagdo do “todo e suas partes”, numa visdo da sociedade como uma
instituicdo global em que haja a interacdo de diferentes memorias. Ele entende que é
necessario que se analise a “constru¢do” e a “recep¢do” da memoria coletiva conjuntamente
— promovendo a contestacdo entre diferentes representacfes. Weber e Pereira (2010)

apontam que Confino, a partir do estudo da memoria

[...] realiza uma dupla critica a histdria cultural: por um lado, a redugéo da cultura ao
politico e ao ideoldgico, por exemplo, quando se privilegia as representacfes da
nacionalidade; por outro, a reducdo da cultura a uma vaga nocdo de memoria, em
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que esta é separada de outras memdrias e da cultura envolvente (WEBER;
PEREIRA, 2010, p. 121).

As mesmas pesquisadoras trazem ainda o sociologo Gerard Namer. Ele considera que
Halbwachs colaborou com a memoria cultural ao mudar a forma de estudar a memoria, “fora
de dogmatismos e de tracados de sistema”. Esse sociologo também entende que o sentimento

antinazismo de Halbwachs teve influéncia em sua teoria da memoria coletiva.

2.1.1 Memoria cultural: outra tradugéo

Outros pesquisadores que também se utilizaram dos estudos de Halbwachs em suas
pesquisas foram Jan Assmann — professor e pesquisador nas &reas de Egiptologia e de
Cultura, na Alemanha — e Aleida Assmann — sua esposa, também professora e pesquisadora
na area de cultura, tendo-se concentrado na area de memoria cultural. A partir dos estudos de
Halbwachs e de Aby Warburg, que desenvolveram suas pesquisas de forma independente,
mas na mesma direcdo — tirando a memoria coletiva da esfera bioldgica e passando para a
cultural — os pesquisadores apresentam a “memoria cultural”: “[...] um conceito coletivo para
todo o conhecimento que direciona 0 comportamento e a experiéncia na estrutura interativa de
uma sociedade e que se obtém através de geragcdes em repetidas praticas e iniciacdes sociais”
(ASSMANN, J., 1995, p. 126, traducdo nossa). E que se caracteriza por distanciar-se do
cotidiano. Uma memoria que tenta relacionar “[...] memdria (0 passado contemporizado),
cultura e o grupo (sociedade)” (ASSMANN, J., 1995, traducdo nossa).

Para conceituar memoria cultural, Jan e Aleida Assmann delimitam o tema de modo a
diferencid-la do que chamam: de “memoria comunicativa” ou “memoria cotidiana” ¢ da
ciéncia. No conceito de “memoria comunicativa” eles consideram os tipos de memoria
coletiva que advém unicamente de comunica¢des do cotidiano. E que foram analisadas por
Halbwachs como memdria coletiva, constituindo o campo de sua historia oral. Dentre as
caracteristicas da memoria comunicativa os pesquisadores destacam o seu ‘“horizonte
temporal limitado”. Baseados em estudos de historia oral, eles apontam que esse horizonte
ndo atingia mais de oitenta a cem anos no passado, ou “trés ou quatro geragdes” (ASSMANN,
J., 1995, tradugdo nossa). “A memoria comunicativa ndo oferece nenhum ponto fixo que a
ligue ao passado sempre crescente no decorrer do tempo. Essa fixidez s6 pode ser alcancada
através de uma formacgdo cultural e, portanto, estd fora da memdria cotidiana informal”
(ASSMANN, J., 1995, p. 127, traducdo nossa).

Embora Halbwachs ndo tenha efetivamente se posicionado sobre a questdo, Jan e
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Aleida Assmann sugerem que ele, a partir da objetivacdo da comunicacdo cotidiana, teria
considerado que a memoria havia sido transformada em histéria. Os pesquisadores ndo
concordam com tal assertiva. Eles observam que a relacdo com os grupos e sua identidade é
muito proxima no ambito da “cultura objetivada e da comunicagao organizada ou cerimonial”,
tal como na memoria cotidiana. Esse conhecimento seria como a “solidificacdo da
identidade”. Ou seja, o grupo usa esse conhecimento como base de “sua consciéncia de
unidade e especificidade”. Seriam seus arquivos de memoria, de onde ele extrai “impulsos
formativos e normativos”, que o possibilita reproduzir sua identidade. Podendo-se, desse
modo, equiparar a cultura objetivada a memoria (ASSMANN, J., 1995, tradugdo nossa).

Diferente da memdria comunicativa, que se aproxima do cotidiano, a memoria cultural

[...] tem seu ponto fixo; seu horizonte ndo muda com o passar do tempo. Esses
pontos fixos sdo eventos fatidicos do passado, cuja memdria € mantida através da
formacdo cultural (textos, ritos, monumentos) e comunicagdo institucional
(recitagdo, pratica, observancia). Chamamos estas de "figuras de memoria"
(ASSMANN, J., 1995, p. 129, traducdo nossa).

Jan e Aleida Assmann enfatizam seis caracteristicas da memoria cultural: a
“concretizacdo da identidade” ou a relagdo com o grupo, sua capacidade de reconstruir,
formagdo, organizacdo, obrigacdo e reflexividade. Jan faz uma relacdo da memdria cultural

com a identidade. E a conceitua como

[...] aquele conjunto de textos reutilizaveis, imagens e rituais especificos de cada
sociedade em cada época, cujo ‘cultivo’ serve para estabilizar e transmitir essa
autoimagem da sociedade. Com base nesse conhecimento coletivo, a maior parte
(mas ndo exclusivamente) do passado, cada grupo baseia sua consciéncia de unidade
e particularidade (ASSMANN, J., 1995, p. 132, tradugdo nossa).

Ou ainda: “[...] a faculdade que nos permite construir uma imagem narrativa do passado
e, através desse processo, desenvolver uma imagem e uma identidade de ndés mesmos”
(ASSMANN, J., 1995 apud DOURADO, 2013). Aleida complementa afirmando que essa
memoria engloba o que o individuo assimila pela vivéncia de suas experiéncias externas,

sendo notadamente semantica, e que

A memoria cultural é um tipo de memoria que sobrevive ao tempo, que transcende o
tempo de vida do individuo. Existiu antes de mim e existird depois de mim.
Participo dessa memoria cultural enquanto estiver vivo. Como essa memdria existe
por um longo tempo, 0s mortos podem se comunicar com oS Vivos e 0s vivos podem
se comunicar com as proximas geracfes. Se nao tivéssemos esse conceito, cada um
sO teria a disposicdo sua prépria meméria e ndo haveria essa meméria cultural
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(ASSMANN, Aleida, 2013, s. p.).

Para estudar a memdria cultural, Jan Assmann aponta que trés conceitos sao
fundamentais: “[...] recordacdo (referéncia ao passado); identidade (imaginacgdo politica); e
perpetuacdo cultural (o constituir-se das tradi¢des)” (PAOLINELLI, 2010, p. 195). Por meio
dessa memoria ¢ possivel manter a “herancga simbolica institucionalizada”, que da base para a
formacédo da identidade de cada individuo, permitindo que este seja reconhecido como parte
de uma coletividade. Esse sentimento de pertencimento faz com que, ao recordar algo, ele o
faca dentro das normas implicitamente estabelecidas para como e o qué lembrar. Dai o fato de
a unido que se cria a partir da memoria cultural em uma coletividade — “uma forga coletiva
unificadora” — ser temida pelos regimes totalitarios (DOURADO, 2013). A esse respeito Jan
Assmann cita o fato de bibliotecas e museus terem sido atacados em ofensivas militares
durante conflitos ao longo da historia. Pois, “Quem controla o passado, controla o futuro.

Quem controla o presente, controla o passado” (ASSMANN, Jan, 2013). Em suas palavras:

Através de sua heranca cultural, uma sociedade torna-se visivel para si mesma e para
0s outros. Que passado se torna evidente naquela heranca e que valores emergem em
sua apropriacao identificatéria nos diz muito sobre a constituicdo e as tendéncias de
uma sociedade (ASSMANN, J., 1995, p. 133).

De acordo com Flavia Dourado (2013), ele vé da seguinte forma a composi¢do dessa

memoria cultural:

A memoria cultural € constituida, assim, por herancas simbolicas materializadas em
textos, ritos, monumentos, celebraces, objetos, escrituras sagradas e outros suportes
mnemdnicos que funcionam como gatilhos para acionar significados associados ao
que passou. Além disso, remonta ao tempo mitico das origens, cristaliza
experiéncias coletivas do passado e pode perdurar por milénios. Por isso, pressupe
um conhecimento restrito aos iniciados.

Para Jan, a memoria cultural desempenha um papel antropolégico na medida em que o
homem transmite conhecimentos por meio de codigos simbdlicos. Ele se utiliza dessa
codificacdo ndo so para transmitir, mas também para acumular e ampliar esses conhecimentos
(ASSMANN, Jan, 2013).

Para uma melhor compreensdo da memdria cultural, bem como de sua propagacéao
feita pelo narrador, é importante que se tenha em mente a ideia de imaginario, que neste caso
toma o lugar das “representagdes mentais” tanto do individuo como da sociedade e da época
nas quais ele esté inserido. Esse imaginario, diferentemente das ideias a que ligamos a palavra

normalmente, ndo esta relacionado a “invencao, ilusdo ou irrealidade”, mas sim a “atividade
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da mente”. Origina-se do concreto, sendo real tanto no plano psicolégico como no plano
cultural. Ele interfere de forma pratica nas obras de arte, das quais também se alimenta
(PAOLINELLI, 2010).

Diferente de ideologia e mentalidade, porque ndo encontra a sua substancia nas
relagbes econdmicas, politicas e de norma social, baseia-se na vivéncia, nas
figuracdes que nascem nos confins entre consciente e inconsciente e que exprimem
desejos latentes, ansias, sonhos e pulsdes profundas transpostas em formas
simbdlicas, as vezes fantasticas, as vezes miticas (PAOLINELLI, 2010, p. 201).

Ao contrario da historia, que buscou alcancar uma escrita de teor cientifico, a memoria
cultural sempre se valeu de textos literarios, com suas lendas, narrativas, poesias e mitos. Ao
contar uma historia, que é ao mesmo tempo do préprio individuo e de seu grupo, e buscando
preservar e atender necessidades postas pelo imaginario, o texto literario assume o papel de
pressuposto cultural, que vai colaborar com a consciéncia cultural. Paolinelli (2010) aponta

ainda que

Os estudiosos que se dedicam a compreender a literatura como memoria cultural
realcamaligacéo que se estabelece entre o ontem e o hoje, modelando e atualizando de
forma continua as experiéncias e as imagens de um passado no presente, como
recordacdo geradora de um horizonte de esperangas e de continuidade, meméria
cultural feitade tradigdes que identificam o ‘nés’ e o projetam, como escreve Assmann,
tornandopossivelofuturodeumgruporealevivo (PAOLINELLI, 2010, p. 204).

Paolinelli (2010) destaca que, embora a principal funcédo da literatura ndo seja compor
a memoria cultural, ela termina por forma-la e “reforma-la” na medida em que ¢ uma forma
de propagar e preservar “pensamento, sentimento e condutas”, assim como de interferir nas
memoérias e compreensdes do individuo e a “formagdo das identidades sociais e culturais”. E
também um modo de dialogar de maneira dindmica e critica com 0 mundo, de modo inclusive
a questionar sobre a localizacdo desse individuo e do grupo no mesmo.

Ao longo desta secdo, foram mostradas as visdes de diferentes autores acerca do
conceito de memoria. De igual maneira, também foram apresentadas as mdaltiplas
possibilidades e implicagdes que este constructo tem dentro das ciéncias humanas. Comecgou-
se com a teoria da memoria coletiva de Halbwachs para, em seguida, apresentar as visdes de
pesquisadores que a tomaram por base em seus estudos, tecendo novas conjecturas. Esse
caminho foi percorrido até alcancar a memoria cultural, com Jan e Aleida Assmann, em cujos
estudos buscou-se amparo a esta pesquisa.

Apresenta-se, ainda, o resultado da busca realizada nas plataformas IBICT, CAPES e

LUME por estudos atuais sobre memdria, no tema de referéncia para esta pesquisa, e que se
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aproximam, mais especificamente, do objetivo da mesma.

Milena Callegari Cosentino apresentou, em 2013, dissertacdo intitulada A memdria
coletiva e a construgdo da identidade em familias da Sociedade Israelita de Ribeiréo
Preto, com o objetivo de studar como a comunidade judaica vive a memoria coletiva e
a relacdo desta com a construcdo da identidade individual. Sua conclusdo foi que a
motivacao de perseverar diante das dificuldades da vida é vista como fruto da historia
de superacédo dos antecedentes judeus.

Alex Medeiros Kornalewski e Adhara Pedrosa publicaram o artigo Monumentalizacdo
do manguebeat: construcdo de memdria e identidade em Recife (década de 1990), em
2014, a fim de demonstrar a complexidade das discussdes sobre preservacdo de
memorias e construcdo de identidades, tomando um estudo sobre o0 movimento
manguebeat como introducdo. Eles colcluiram que o manguebeat consolidou um
instrumento social que reforca as memorias e consequentemente a identidade do “povo
do mangue”, demonstrando que na masica ha mais do que simples combinacédo entre
sons e siléncios, ha um instrumento de poder no qual o discurso das minorias eclode
numa profusdo de lutas para que sejam ouvidas, propagadas e lembradas,
reformulando a identidade n&o apenas das periferias de Pernambuco, mas contribuindo
para a construcédo da identidade do estado de Pernambuco e da nacéo brasileira. Vale
salientar aqui que Ariano Suassuna se opunha a esse movimento. Ele ndo concordava
com o mesmo como manifestacdo cultural de Recife, devido as influéncias externas
sofridas pelo mesmo, a comecar pelo seu nome que trazia uma palavra na lingua
inglesa.

Veridiana Domingos Cordeiro defendeu, em 2015, a dissertacdo Por uma sociologia
da memdria: analise e interpretacdo da teoria da memdria coletiva de Maurice
Halbwachs. Seu objetivo era realizar uma reconstrucdo teorica e sistematica da teoria
da memoria coletiva do socidlogo francés Maurice Halbwacs. Ela concluiu que a
memdria para Halbwachs é um elemento fundamental de coesdo social. Sendo um
fendmeno eminentemente social, ela s6 existe por meio de mecanismos coletivos.
Helod Cristina Camargo de Oliveira e Oswaldo Francisco de Almeida Junior
publicaram em 2015 o artigo Memoria e Linguagem: um estudo sobre os folhetos de
cordel. Eles pretendiam salientar a importancia e a complexidade da memdria, por
meio da andlise das obras de cordel como obras de preservagdo de memoria. E

concluiram que, por ser uma memoria construida com base em muitas outras, a
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literatura de cordel agregou muita riqueza pelos caminhos e sociedades por onde

passou. E ela segue auxiliando as novas memarias com as quais se depara.

2.2 Cultura

Embora se saiba que ha aspectos comuns nas historias das sociedades, cada cultura
originou-se de sua propria historia, onde a relacdo com outras culturas de caracteristicas

particulares deixou suas marcas.

Nao ha superioridade ou inferioridade de culturas ou tragos culturais de modo
absoluto, ndo ha nenhuma lei natural que diga que as caracteristicas de uma cultura a
facam superior a outras. Existem, no entanto processos histéricos que as relacionam
e estabelecem marcas verdadeiras e concretas entre elas (SANTOS, 1996, p. 16).

A maior parte das linguas orais ndo apresenta em seu vocabuldrio uma palavra que
expresse 0 mesmo que “cultura”. Para entender o conceito de cultura e a forma como ¢
aplicado nas ciéncias sociais, € necessario conhecer como se deu a sua formacdo, desde a
origem da palavra. Assim sera possivel fazer a relacdo entre os historicos da palavra e das
ideias.

A evolugdo da palavra “cultura” ocorreu na Franga, durante o Iluminismo. De origem
latina, ela vem do verbo colere, que significa cultivar. Referia-se ao cuidado com o campo ou
0 gado, ou ainda a um pedaco de terra cultivada. S6 em meados do século XVII seu sentido
figurado, englobando “[...] a cultura de uma faculdade, isto é, o fato de trabalhar para

desenvolvé-la” (CUCHE, 2002, p. 19), passa a ser reconhecido academicamente.

O termo ‘cultura’ no sentido figurado comeca a se impor no século XVIII. Ele faz
sua entrada com este sentido no Diciondario da Academia Francesa (edi¢do de 1718)
e é entdo quase sempre seguido de um complemento: fala-se da ‘cultura das artes’,
da ‘cultura das letras’, da ‘cultura das ciéncias’, como se fosse preciso que a coisa
cultivada estivesse explicitada (CUCHE, 2002, p. 20, grifo do autor).

Com o tempo, “cultura” perde a necessidade de vir acompanhada dos complementos e
passa a ser usada de forma Unica, no sentido de “formagéo” e de “educacdo” do espirito. Com
essa significacdo, contrapondo-se a “natureza”, a “cultura” ¢ destacada pelos iluministas como
“um carater distintivo da espécie humana”, como “[...] a soma dos saberes acumulados e
transmitidos pela humanidade, considerada como totalidade ao longo de sua historia”
(CUCHE, 2002, p. 21).

A partir do interesse pelas novas teorias sobre a origem e a evolucdo da vida, que
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gerou um rompimento com a visdo religiosa, houve uma mudanca de paradigma em relacédo a
forma de se pensar cultura. Com a humanidade sendo considerada uma espécie animal,
surgida de transformacodes a partir de outras formas de vida, cultura passou a “[...] expressar a
totalidade das caracteristicas e condi¢des de vida de um povo” (SANTOS, 1996, p. 29).
Assim como, a partir da diferenciacdo entre 0 humano e o animal, diz-se que “[...] tudo que é
cultural ¢ humano, e tudo que ¢ humano ¢ cultural” (SANTOS, 1996, p. 29).

No Iluminismo, a cuja ideologia se adapta muito bem, “cultura” vincula-se aos
conceitos que se sobressaem naquele momento, como evolugdo, progresso, educacédo e razao.
Assim, ela se aproxima de “civilizagdo”, outra palavra que alcangaria até mais destaque do
que ela na Franga no século XVIII. Enquanto “cultura” esta relacionada a progressos
individuais, “civilizacdo” relaciona-se a progressos coletivos. Estas duas palavras trazem
consigo “ideias otimistas de progresso”, que podem substituir a “esperanca religiosa”
(CUCHE, 2002).

Na Alemanha, a burguesia e a aristocracia colocam-se em lados opostos. Para oS
intelectuais, ressentidos com o isolamento da nobreza e com a pouca possibilidade de
participacdo na politica por parte da burguesia, os principes supervalorizavam o cerimonial da
corte em detrimento das artes e da literatura. Esta oposi¢do estava claramente expressa em

duas palavras: cultura e civilizagdo.

[...] tudo o que é auténtico e que contribui para o enrigquecimento intelectual e
espiritual serd considerado como vindo da cultura; ao contrario, o que é somente
aparéncia brilhante, leviandade, refinamento superficial, pertence a civilizagdo como
a profundidade se opde a superficialidade (CUCHE, 2002, p. 25).

Para os intelectuais, a nobreza estava mais interessada em ‘“imitar as maneiras
‘civilizadas’ da corte francesa”. A ideia de cultura alem& tem uma conotacdo particularista,
enquanto a francesa tem uma conotacdo universalista. E estas duas visdes vao servir de base
as duas formas de “[...] definir o conceito de cultura nas ciéncias sociais contemporaneas”
(CUCHE, 2002, p. 31).

Para pensar em cultura, é necessario levar em conta que o relacionamento entre
culturas e sociedades ndo ocorre igualmente. Ha um desequilibrio de poder que gera a
hierarquizacdo entre povos e nagdes que precisa ser superado. Dentro de uma mesma

sociedade sdo encontradas realidades culturais diferentes.

[...] tanto no estudo de culturas de sociedades diferentes quanto das formas culturais
no interior de uma sociedade, mostrar que a diversidade existe ndo implica concluir
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que tudo é relativo, apenas entender as realidades culturais no contexto da historia
de cada sociedade, das relacGes sociais dentro de cada qual e das relacdes entre elas.
Nem tudo que é diverso o é da mesma forma. N&o ha razdo para querer imortalizar
as facetas culturais que resultam da miséria e da opressdo. Afinal, as culturas
movem-se ndo apenas pelo que existe, mas também pelas possibilidades e projetos
do que pode vir a existir (SANTOS, 1996, p. 20).

Numa visdo moderna, o interesse pela cultura esta associado ndo s6 a questdo do
conhecimento como também a dominagdo politica. Compondo historicamente o
desenvolvimento cientifico e as relacdes de poder entre os povos (SANTQOS, 1996). Cultura
estd embasada em duas concepcdes. A primeira leva em conta todos os aspectos de uma
realidade social: “[...] cultura diz respeito a tudo aquilo que caracteriza a existéncia social de
um povo ou nagao, ou entdo de grupos no interior de uma sociedade” (SANTOS, 1996, p. 24).
A segunda leva em consideracdo os conhecimentos, as ideias e as crencas, e a forma como
elas existem na vida social. Mas é importante que se entenda que cultura ndo é algo
concluido, parado; a cultura é dindmica. E por meio de estudos sobre ela que se pode
compreender de que forma ocorrem as mudangas pelas quais passam as sociedades
contemporaneas. De acordo com José Luiz dos Santos, ela é parte do processo social, pois
“[...] cultura diz respeito a todos os aspectos da vida social, e ndo se pode dizer que ela exista
em alguns contextos e ndo em outros” (SANTOS, 1996, p. 44).

Para ampliar esse conceito, é importante entender alguns termos advindos da
semiologia — a ciéncia geral dos signos ou dos sistemas de significacdo —, como o préprio
signo, significado, significante, significagdo e valor. Comecamos com o “signo”, que
Santaella (1983, p. 58) apresenta como sendo “[...] uma coisa que representa uma outra coisa:
seu objeto”. Ou ainda com a definicdo de Santo Agostinho (apud BARTHES, 2006, p. 39):
“Um signo € uma coisa que, além da espécie ingerida pelos sentidos, faz vir ao pensamento,
por si mesma, qualquer outra coisa”. O signo ¢ composto de “significado” — que constitui seu
conteddo — e “significante” — que constitui sua expressdo. Barthes (2006, p. 46) adota a
seguinte conceituagdo para significado: “[...] o significado é este ‘algo’ que quem emprega o
signo entende por ele”. Enquanto o significante seria a sua matéria. Quanto a “significacdo”, ¢
o processo pelo qual o significado e o significante se unem e formam o “signo”. Por fim, o

“valor”, que Barthes diz ter uma relagdo proxima com a nogédo de lingua

[...] leva a despsicologizar a Linglistica e a aproxima-la da Economia [...] Para que
haja signo (ou ‘valor’ econdmico) é preciso, portanto, poder permutar coisas
dessemelhantes (um trabalho e um salério, um significante e um significado) e, por
outro lado, comparar coisas similares entre si: pode-se trocar uma nota de Cr$
5.000,00 por pdo, sabdo ou cinema, mas pode-se também comparar essa nota com
notas de Cr$ 10.000,00, de Cr$ 50.000,00 etc.; do mesmo modo, uma ‘palavra’ pode
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ser ‘trocada’ por uma idéia (isto €, o dessemelhante), mas pode ser comparada com
outras palavras (isto €, o similar): em inglés, mutton ndo extrai seu valor sendo da
coexisténcia com sheep; o sentido s6 se fixa realmente a partir desta dupla
determinacdo: significacdo e valor. O valor ndo é entdo a significacdo; provém, diz
Saussure, ‘da situacao reciproca das pegas da lingua’; [...] (BARTHES, 2006, p.
56-5, grifo do autor).

Voltando-se aos estudos sobre cultura nas ciéncias sociais, houve diferentes correntes
de pensamento que fundamentaram alguns movimentos intelectuais. Dentre esses
movimentos, destacamos o funcionalismo. Iniciado em 1914 e com seu apogeu a partir de
1930, este movimento deu origem a uma nova disciplina académica chamada antropologia
social. Um dos seus pontos principais foi ter dado uma nova orientagdo ao estudo da
antropologia, ao explicar o passado pelo presente. Outro aspecto pelo qual este movimento foi
marcado foi apresentar uma visdo sistémica para analisar a cultura, como explica Mello
(2009, p. 241):

[...] esta orientacdo procurou explicar a maneira de ser de cada cultura buscando as
razdes ndo mais nas origens (na natureza) nem na histéria (na difusdo cultural), mas
na légica do sistema assumido pela cultura em exame. Ou seja, 0s funcionalistas,
mesmo ndo desprezando os subsidios da histéria e do conhecimento das
potencialidades humanas, acreditavam ser possivel conhecer uma cultura sem
estudar-Ihe a historia.

Os maiores representantes desta escola foram Bronislaw Malinowski e Radcliffe-
Brown, embora ndo tenha sido neles que se originaram as principais ideias do funcionalismo.
Sua origem vem de nomes como Spencer e Durkheim e tem ligacdo com a tradi¢do francesa.
Como explica Lucy Mair (apud MELLO, 2009, p. 242):

O trabalho dos sociélogos franceses influenciou os dois principais antropologos
ingleses do século XX, Malinowski e Radcliffe-Brown, cujas teorias estdo
integradas no corpo do pensamento da antropologia contemporanea que sdao melhor
tratadas no contexto dos problemas atuais. As teorias de Malinowski apoiavam-se
mais na psicologia do que as de Radcliffe-Brown, para quem o conceito de estrutura
social era mais fundamental, acompanhavam muito de perto as pegadas de
Durkheim.

Para Malinowski, cultura ¢ “[...] o todo integral constituido por implementos e bens de
consumo, por cartas constitucionais para 0s varios agrupamentos sociais, por ideias e oficios
humanos, por crengas e costumes” (MALINOWSKI apud MELLO, 2009, p. 246). De acordo
com Mello, a teoria de Malinowski toma por base dois conceitos:

[...] natureza humana e cultura, espécies de dois mundos conjugados, onde fica
dificil, por vezes, distinguir o que é natureza humana e o que é cultura. [...] De certo
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modo, a cultura, que € um mundo artificial criado pelo homem e para o homem, é
também uma extensdo do mundo natural (MELLO, 2009, p. 247).

Pode-se dizer, ainda, que o funcionalismo de Malinowski tem um aspecto em comum
com a escola americana, cuja tradicdo é extensa, em dar destaque a cultura material.

Malinowski considerava os principais axiomas do funcionalismo:

A. A cultura é essencialmente uma aparelhagem instrumental pela qual o0 homem é
colocado numa posicdo melhor para lidar com os problemas especificos concretos
que se Ihe deparam em seu ambiente, no curso da satisfacdo de suas necessidades.

B. E um sistema de objetos, atividades e atitudes, no qual parte existe como meio
para um fim.

C. E uma integral na qual os varios elementos so interdependentes.

D. Essas atividades e objetos organizados em torno de tarefas importantes e vitais,
em instituicBes tais como a familia, o cld, a comunidade local, a tribo e as equipes
organizadas de cooperacdo econdmica, politica, legal e atividade educacional.

E. Do ponto de vista dindmico, ou seja, no tocante ao tipo de atividade, a cultura
pode ser analisada numa série de aspectos tais como educagdo, controle social,
economia, sistemas de conhecimento, crenca e moralidade, e também modos de
expressdo criadora e artistica (MALINOWSKI apud MELLO, 2009, p. 249).

O funcionalismo de Radcliffe-Brown segue uma linha de explicagdo socioldgica,
enguanto o de Malinowski tem apoio na explicacdo psicologica, mas ainda assim sao muito
semelhantes. Os estudos de Radcliffe-Brown enfatizam a estrutura social e seus conceitos
basicos sdo “estrutura” e “funcdo”; seguindo Durkheim ao explicar os fatos sociais pelos fatos

sociais. Radcliffe-Brown explica o seu conceito de “fun¢do”:

A funcdo de qualquer atividade periddica, tal como a puni¢do de um crime, ou uma
cerimdnia flnebre é a parte que ela desempenha na vida social como um todo e,
portanto, a contribuigdo que faz para a manutengdo da continuidade estrutural.

O conceito de ‘fungdo’ tal como é aqui definido implica, pois, a no¢do de uma
estrutura constituida de uma série de rela¢fes entre entidades unidas, sendo mantida
a continuidade da estrutura por um processo vital constituido das atividades
integrantes...

Pela definicdo aqui dada, ‘fun¢do’ é a contribuicdo que determinada atividade
proporciona a atividade total da qual é parte (RADCLIFFE-BROWN apud MELLO,
2009, p. 256-257).

Os diferentes ramos da antropologia permitiram que ela fosse chamada de ciéncia da
alteridade, pois busca estudar o outro que é diferente. Convém lembrar que as escolas
evolucionista — de Ferdinand Toénnies —, funcionalista — de Malinowski e Radcliffe-Brown,
autores anteriormente citados —, e o estruturalismo de Claude Lévi-Strauss desenvolveram
métodos para refletir e classificar sociedades e suas culturas. Neste sentido, cabe explicar os

conceitos de cultura que se seguiram no inicio de século XX.
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2.2.1 Cultura erudita, cultura popular e cultura de massa

Muitos outros tedricos apresentam diferentes conceitos, mas para este estudo focou-se
nas teorias necessarias a analise dos dados. Nos estudos sobre cultura encontra-se uma
diferenciacdo entre cultura erudita, cultura popular ou folk e cultura de massa. A cultura
erudita € associada a arte, enquanto a cultura folk é descrita como uma cultura autenticamente
popular, que se espelha na vida e nas experiéncias do povo e que, apesar de respeitada, ndo é
aceita como arte por muitos. Porém, aceita ou ndo, ela ganha importancia pela sua relacao
com a conceituagdo de cultura de massa, cujo desenvolvimento ocorre especialmente a partir
das décadas de 1920 e 1930 com os meios de comunicacdo e o comércio de lazer e cultura
(STRINATI, 1999).

O conceito de cultura popular passa por muitas contradi¢des. Strinati (1999, p. 21)

apresenta algumas questdes importantes no debate do tema no decorrer do século XX:

1) Quem ou o qué determina a cultura popular e qual a sua origem? Ela surge do
proprio povo como expressdo autbnoma de seus interesses e de suas experiéncias, ou
é imposta por aqueles que detém o poder, como forma de controle social? E ainda:
emerge das ‘classes inferiores’ ou vem ‘de cima’ — das elites —, ou sera mais
propriamente uma questdo de interagdo entre as duas? [...] 2) Sera que o surgimento
da cultura na forma de mercadoria prioriza os critérios de rentabilidade e de
negociacdo em detrimento da qualidade, do talento artistico, da integridade e do
desafio intelectual? Ou serd que a expansdo do mercado assegura seu carater
genuinamente popular porque tornou acessivel mercadorias que o povo realmente
deseja? Ou ainda: o que prevalece quando a cultura popular é manufaturada
industrialmente e comercializada de acordo com critérios de mercado? [...] 3) A
cultura popular serve para doutrinar 0 povo? Para aceitar e aderir a ideias e valores
que assegurem a continuidade da dominacdo daqueles que exercem o poder? Ou
representa revolta e oposi¢do a ordem social predominante? Ser& que expressa, de
alguma maneira, uma imperceptivel, sutil e incipiente resisténcia ao poder e a
subversdo das formas dominantes de pensamento e a¢do?

Esses sdo temas, que ainda permeiam os estudos sobre cultura, principalmente no que
se refere a cultura de massa. Mas, o auge da discussdo foi nas décadas de 1920 e 1930,
qguando a cultura popular foi muito estudada e avaliada. Questionava-se a arte e a cultura a
partir da sua reproducdo pelas técnicas de producdo em massa. Muitos autores chegaram a
apontar que alguns produtos culturais — dentre eles o cinema — ndo seriam mais considerados
arte e nem cultura folk, pois além de terem perdido “a ‘aura’ de uma obra de arte auténtica” —
numa alusdo a Walter Benjamin — ndo tinham origem no “povo” (STRINATI, 1999). O
cinema e o radio foram considerados os primeiros meios de comunica¢gdo de massa, sendo
precedidos apenas pela imprensa popular.

A teoria da sociedade de massa é fundamental no estudo da cultura popular. Essa
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teoria aponta o que resultou da industrializacdo e da urbanizacdo. A responsabilidade das
mudancas ocorridas a partir da forma industrial de producéo e do crescimento das cidades
com grande densidade demografica no abalo dos valores e estruturas sociais. Uma sociedade
“[...] constituida de pessoas atomizadas, que carecem de relacionamentos significativos ou
moralmente coerentes” (STRINATI, 1999, p. 23). Por outro lado, na teoria da cultura de
massa os progressos da democracia e da educagdo foram apontados como “perniciosos” por
ajudarem na formacéo da sociedade de massa. Uma sociedade na qual o mau gosto da massa e
sua falta de discernimento faziam com que a cultura pudesse estar sujeita a ser vulgar e banal.
Seria o fim das diferengas culturais entre “[...] arte e cultura folk de um lado e cultura de
massa do outro” (STRINATI, 1999, p. 25).

A cultura de massa poderia entdo ser entendida como o resultado da producdo da
cultura popular pelos meios de producdo industriais destinada a uma massa consumidora.
Uma “cultura comercial” destinada ao mercado, onde nao se alcangaria a estética da arte, a
criatividade, a experimentacdo e nem o seu lado intelectual (STRINATI, 1999). Onde o lucro
estd em primeiro lugar. Contrariamente a cultura folk, onde a arte é produzida de maneira
auténtica, em meio a uma comunidade que domina os meios de producdo empregados. Para
alguns teoricos, o perigo da cultura de massa era “[...] o enfraquecimento das antigas
distingdes estabelecidas entre cultura erudita e cultura popular. Ao fazer isso, coopta,
enquanto avilta e banaliza o que a alta cultura tem a oferecer” (STRINATI, 1999, p. 32). O
pensamento de Queenie Dorothy Leavis (apud STRINATI, 1999, p. 32) expressa bem esse

quadro

[..] A tentaco de aceitar o prazer barato e facil oferecido pelo cinema, pela
biblioteca ambulante, pela revista, pelo jornal, pelo saldo de baile e pelo alto-falante
é demais para quase todos. Nem mesmo 0s mais determinados parecem ter a forca
de vontade necesséria para abster-se, pois apenas pessoas excepcionalmente
disciplinadas podem lutar contra o seu ambiente, e apenas 0s extraordinariamente
conscientes podem perceber a necessidade de fazé-lo.

Para ela, isso fica claro quando se verifica que o “homem médio” excluiu a poesia de
suas leituras. As pessoas passam a ter um gosto padronizado e, a partir do século XX, deixam
de buscar o que Leavis considera “a melhor literatura”.

Outro problema visto a partir da teoria da cultura de massa era a americanizagdo, uma
vez que a cultura popular norte-americana era tida como arauto de todos os maleficios
daquela cultura. Pela associacdo natural dos Estados Unidos com a industrializacdo e o

consumo, esse pais é tido como o bergo da cultura de massa. E sendo desse pais que advém
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uma grande parcela dos produtos culturais que circulam pelo mundo, haveria um risco aos
padrdes estéticos e aos valores culturais. Um exemplo disto € o que ocorreu na Inglaterra no
pOs-guerra, onde a maior preocupacéo era com o levelling-down, ou “nivelar por baixo”. Esse
rebaixamento dos padrdes estéticos era associado a cultura popular, e compreendido como
uma ameagca tanto a cultura erudita quanto a cultura folk.

A teoria da cultura de massa foi considerada elitista por alguns teoricos, e logo
defendida do argumento por outros. Mas o importante a observar nesta questdo, de acordo
com Strinati (1999, p. 50-51), € que

[...] Uma posicdo elitista afirma que a cultura popular ou de massa sé pode ser
interpretada a partir de critérios fornecidos pela cultura erudita, derivados da estética
das elites culturais e intelectuais. [...] A afirmacdo de que a teoria da cultura de
massa é elitista é feita porque o elitismo repousa sobre um conjunto de valores ndo
examinados, que forma as asser¢des da cultura popular defendidas por seus
partidarios. E caracteristico das elites tentar impingir seu proprio gosto como o
melhor, ou como o Unico padrdo de analise da cultura popular.

E como se ndo existissem outras formas de ver a cultura popular além do ponto de
vista da elite. A elite minimiza a massa consumidora que ndo compartilha da mesma estética.
Talvez seja essa a razdo pela qual os consumidores sdo tidos como “passivos, manipulaveis,
exploraveis, sentimentais ¢ ‘dopados culturais’ pela teoria da cultura de massa, sendo a elite
a dona da “verdade cultural” e do Umnico gosto aceitavel. Para essa classe, o adequado seria a
populagdo “[...] ocupar-se com algo mais instrutivo e conveniente” (STRINATI, 1999, p. 53).

Na teoria da cultura de massa comumente se percebe um passado idealizado, no qual a
cultura e a sociedade teriam sofrido sob os auspicios daquela cultura. Esse passado é
questionado por alguns, que o consideram superestimado em detrimento de uma subestimacao
do presente. Mais uma visdo elitista, uma vez que toma por base uma concepcao
hierarquizada da cultura, na qual os padrbes da elite sdo dominantes. Porém, essa situacdo
muda a partir do momento em que a cultura de massa consegue se libertar dos intelectuais no
que diz respeito a suas avaliacdes e definicdes de satisfacdo. Esses intelectuais tém seu poder
simbdlico sobre os padrdes de consumo abalado. Este tema sera retomado adiante, a partir da
teoria de John Brookshire Thompson.

2.2.2 Uma teoria para os fendmenos culturais

Apresenta-se aqui a teoria de Thompson, sociologo e professor da Universidade de

Cambridge, que trabalha com os conceitos de ideologia, cultura e teoria social da
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comunicacdo de massa. Sobre o conceito de ideologia, ele parte da histdria do termo — criado
por Destutt de Tracy para identificar “uma suposta ciéncia das ideias” —, que durante os
séculos XIX e XX mudou o curso de sua trajetoria algumas vezes por meio dos sentidos que
Ihes foram atribuidos pelas ciéncias sociais que despontavam a época, enquanto exercia uma
importante posic¢do nas lutas politicas do cotidiano. Apds examinar as teorias existentes, e no
intuito de dar seguimento a sua propria acepcao de ideologia, 0 autor ressalta trés aspetos que
julga importantes nessa empresa: “a nogao de sentido, o conceito de dominagdo e as maneiras
como o sentido pode servir para estabelecer e sustentar relacdes de dominacao”. E sobre a

forma como prosseguira explorando o tema, ele diz:

Ao estudar as maneiras como o sentido serve para estabelecer e sustentar relagdes de
dominacéo, o sentido com o qual estamos interessados é o sentido das formas
simbdlicas que estdo inseridas nos contextos sociais e circulando no mundo social.
Por “formas simbdlicas”, eu entendo um amplo espectro de agdes e falas, imagens e
textos, que sdo produzidos por sujeitos e reconhecidos por eles e outros como
construtos significativos. Falas linguisticas e expressdes, sejam elas faladas ou
escritas, sdo cruciais a esse respeito. Mas formas simboélicas podem também ser ndo-
linguisticas ou quase-linguisticas em sua natureza (por exemplo, uma imagem visual
ou um construto que combina imagens e palavras) (THOMPSON, 2011, p. 79).

A partir da histéria da construcdo do conceito de cultura e das concepgoes
antropoldgicas atribuidas ao termo ao longo da histéria — dentre as quais ele destaca a
“concepgdo descritiva” e a “concepgdo simbolica” —, Thompson formulou sua prépria
concepcao. Antes de aborda-la, e por ela ter base numa das concepcdes destacadas, cabe
explanar o que diz Thompson sobre as mesmas. Sobre a “concepcdo descritiva”, ele diz tratar-
se de um conjunto de costumes, convencdes, crencas, praticas e habitos que caracterizam uma
determinada sociedade ou periodo historico. Enquanto a “concepgdo simbolica” se volta para
0 simbolismo, definindo os fendmenos culturais como fenémenos simbdlicos e dando ao
estudo da cultura o enfoque de interpretacdo dos simbolos e da ac¢do simbdlica (THOMPSON,

2011). Ainda sobre a “concepgdo simbolica”, Thompson aponta que

A concepcéo simbolica é um ponto de partida apropriado para o desenvolvimento de
uma abordagem construtiva no estudo dos fenémenos culturais. Mas a debilidade
desta concepcdo — na forma como ela aparece, por exemplo, nos escritos de Geertz —
estd em que ela d& uma atencdo insuficiente as relagdes sociais estruturadas nas
quais os simbolos e as a¢Bes simbolicas estdo sempre inseridas (THOMPSON, 2011,
p. 166).

Seguindo-se essa linha de pensamento, € possivel iniciar uma analise sobre o que esta

por tras do desenvolvimento da comunicacdo de massa, j& que este tipo de comunicacdo esta
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vinculado a produgdo e transmissdo de formas simbdlicas. Além da tecnologia pujante com
que produz e transmite as formas simbdlicas, a comunicacdo de massa também se constitui de
formas simbdlicas e de manifestacfes importantes para as quais as tecnologias da inddstria de
midia servem de meio de producdo, transmissdo e recepcdo. Pode-se considerar esse
movimento como uma importante e constante mudanca no modo de producdo e circulagdo das
formas simbolicas nas sociedades modernas. E neste sentido que Thompson aborda a
“midiacao” da cultura moderna. Para ele, o movimento de produgao e circulagdo das formas
simbolicas, que desde o final do século XV estdo se mercantilizando totalmente, é o que faz
com que nossa cultura seja considerada “moderna”.

Thompson propde o que chama de “concepgdo estrutural” de cultura, a qual segue o
pensamento de Geertz, ao tomar a “andlise cultural” como sendo o estudo da acepcdo
simbolica da vida social. Nesta concepcdo, os fendmenos culturais assumem formas
simbdlicas em contextos estruturados. Ja a analise cultural é tomada “como o estudo da
constitui¢do significativa e da contextualizacdo social das formas simbdlicas”. Os fenomenos
culturais, como formas simbdlicas, tém importancia para os seus atores — que 0s interpretam
no dia a dia — e para quem os analisa visando a entender os aspectos da vida social
(THOMPSON, 2011). Thompson ainda considera que

[...] estas formas simbdlicas estdo também inseridas em contextos e processos socio-
histéricos especificos dentro dos quais, e por meio dos quais, sdo produzidas,
transmitidas e recebidas. Estes contextos e processos estdo estruturados de varias
maneiras. Podem estar caracterizados, por exemplo, por relacfes assimétricas de
poder, por acesso diferenciado a recursos e oportunidades e por mecanismos
institucionalizados de producdo, transmissdo e recepcdo de formas simbolicas
(THOMPSON, 2011, p. 181).

Em sua analise o que faz as formas simbolicas serem vistas como ‘“fendmenos
significativos” sdo cinco caracteristicas principais, que sao o0s aspectos: “intencionais”,
“convencionais”, “estruturais”, “referenciais” e “contextuais”. Cada um desses aspectos tem
uma participacdo propria na composicao das formas simbolicas. Sobre eles, faz-se aqui uma
breve explanagéo:

e Aspecto intencional: a producgdo, construcdo e emprego de uma forma simbdlica por
um sujeito capaz de expressar propositadamente algo que pode vir a ser percebido

COMO mensagem por outro sujeito;

e Aspecto convencional: a producéo, construcdo e emprego das formas simbdlicas, e a
percepcao das mesmas por outro sujeito incluem varias regras, codigos e convencdes

que estdo implicitos no contexto;
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e Aspecto estrutural: “[...] as formas simbolicas sdo construcdes que exibem uma
estrutura articulada. Elas exibem uma estrutura articulada no sentido de que
consistem, tipicamente, de elementos que se colocam em determinadas relagdes uns
com os outros” (THOMPSON, 2011, p. 187, grifo do autor);

e Aspecto referencial: “[...] as formas simbélicas sdo constru¢fes que tipicamente
representam algo, referem-se a algo, dizem algo sobre alguma coisa” (THOMPSON,
2011, p. 190, grifo do autor);

e Aspecto contextual: “[...] as formas simbolicas estdo sempre inseridas em processos e
contextos sdcio-historicos especificos dentro dos quais e por meio dos quais elas sdo
produzidas, transmitidas e recebidas” (THOMPSON, 2011, p. 192, grifo do autor).

O aspecto contextual das formas simbdlicas € o que Thompson destaca com mais
atencdo. Ele aponta que mesmo quando se diz uma simples frase corriqueira a alguém isto
ocorre dentro de um contexto social estruturado, do qual a frase pode trazer elementos como
forma de expressdo, sotaque, uso de palavras etc. Quando se parte para as formas simbolicas
mais complexas, exemplificadas por ele como “discursos, textos, programas de televisdo e
obras de arte”, normalmente se verifica que elas sdo produzidas, transmitidas e recebidas em
meio a um grande numero de instituicdes especificas. Vé-se, assim, que o autor vai além da
analise dos aspectos estruturais internos das formas simbolicas.

Além da questdo do contexto social, hd que se considerar que a compreensdo de
determinada forma simbolica esta sujeita aos recursos e capacidades do sujeito que a percebe.
E ha, ainda, o que Thompson nomina como “processos de valorizacdo”, que sdo 0s meios
utilizados para conferir certos tipos de valor a essa forma simbdlica. O autor segue
enfatizando que os contextos sociais estruturados dentro dos quais as formas simbdlicas sdo
produzidas e percebidas sdo espacial e temporalmente especificos, ou seja, abrangem
“circunstancias espagotemporais” que participam da agdo e interagdo que ocorrem dentro
delas. Além disso, esses contextos sociais sdo estruturados de varias maneiras. Thompson
reconhece a importancia do conceito de estrutura na analise dos contextos sociais, porém ele
opta por delinear um “marco referencial conceitual” com o qual ird identificar e analisar
algumas caracteristicas proprias dos contextos sociais. Segundo ele: “Dentro desse
referencial, a nocdo de estrutura social desempenha um papel especifico, como uma nogéo
que realga um certo conjunto de fendmenos e que chama a nossa atengdo para determinado
nivel de analise” (THOMPSON, 2011, p. 194). Mas ele afirma que ndo pretende, com esse

referencial, insinuar que a analise dos contextos sociais ocorra de forma totalmente
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independente do estudo dos sujeitos que “agem e interagem” nesses contextos, que
“produzem formas simbolicas” em determinados contextos e que “as recebem” em outros.

Os individuos, para alcangcarem seus objetivos e interesses em um campo de interacdo,
seguem regras e convencdes variadas que na maior parte nao sao explicitas, mas em relacao
as quais sua observancia se da da mesma forma, ja que mesmo quando explicitas essas
normas podem nao ser obedecidas. Essas regras implicitas foram chamadas por Thompson de
“esquemas flexiveis”, e se apresentam como um conhecimento pratico, que ¢ absorvido e
reproduzido cotidianamente (THOMPSON, 2011).

Ainda sobre o intuito dos individuos em alcangarem seus objetivos e interesses, chega-
se a ideia de “poder”, que Thompson num sentido geral aponta como sendo a habilidade
utilizada nessa empresa: “[...] um individuo tem um poder de agir, poder de intervir em uma
sequéncia de eventos e alterar seu curso” (THOMPSON, 2011, p. 199, grifo do autor). Para
isto os individuos fazem uso dos recursos que tém ao seu alcance. O que significa dizer que,
para atingir seus objetivos e interesses, o individuo depende de sua posicdo no campo ou

instituicao.

‘Poder’, analisado ao nivel de um campo ou instituicdo, é a capacidade que
possibilita ou capacita alguns individuos a tomarem decisdes, perseguirem certos
fins ou realizarem interesses; capacita-os de tal forma que, sem a capacidade
oferecida por sua posicdo dentro de um campo ou instituicdo, eles ndo seriam
capazes de levar adiante sua importante trajetéria (THOMPSON, 2011, p. 199, grifo
do autor).

Quando essas relagdes de poder sdo “sistematicamente assimétricas”, ou seja, quando
0 poder permanece de forma estavel nas maos de individuos ou grupos de individuos
especificos, de modo a excluir significativamente outros individuos ou grupos de individuos,
tem-se um contexto de dominagé&o.

As caracteristicas dos contextos sociais integram tanto a acdo e interacdo quanto a
producdo e recepcao das formas simbdlicas. Ao produzir formas simbolicas dirigidas a um
receptor especifico ou a um grupo deles, um individuo faz uso de recursos, ampara-se em
regras e monta esquemas, condicionado, entre outras coisas, a perspectiva da recepcdo dessas
formas. Assim, essa forma simbdlica vai ser produzida de acordo com condi¢Ges sociais como
a posicéo que o individuo ocupa no campo ou instituicdo e com a perspectiva de recepcao da

mesma pelos individuos a quem for dirigida. Ou como exemplificado por Thompson:

Um artista pode modificar o estilo de seu trabalho tendo em vista alcancar uma
determinada clientela; um autor pode modificar o conteGtdo de um livro na
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expectativa de atingir determinado conjunto de leitores (ou na expectativa de ndo
ofender outro); e um produtor de televisdo pode alterar um programa a luz das
expectativas sobre a natureza e tamanho da audiéncia (THOMPSON, 2011, p. 201).

Os contextos sociais influem tanto na producdo das formas simbdlicas como em sua
recepgdo. Ao perceberem as formas simbdlicas, os individuos interagem com elas e nesse
processo constroem um significado. Essa interacdo de forma ativa e criativa da um sentido as
formas simbdlicas. Vé-se, entdo, que cada individuo tera a sua propria percepcao da forma
simbdlica, que estard em conformidade com a posi¢do ocupada por cada um em instituicGes
ou campos socialmente estruturados. Isto fica muito claro em formas simbolicas que
dependem de convencdes especificas — as quais apenas uma parte privilegiada da populagéo
tem acesso — para serem compreendidas e apreciadas (THOMPSON, 2011).

De acordo com Thompson (2011), as formas simbolicas também passam por
“processos de valorizagdo” em fungdo de sua contextualiza¢do. Ha a “valorizagdo simbdlica”,
que lhes atribui um “valor simbolico” — por quem as produz e recebe — e que esta relacionado
ao grau de estima que esses individuos lhe tém; e “valorizacdo econdmica”, que lhes atribui
um “valor econdmico”, num processo em que ela figura como mercadoria. Neste caso, em que
a forma simbdlica ¢ mercantilizada, Thompson a denomina “bem simbodlico”. Nas duas
formas de valorizacdo da forma simbolica normalmente acontecem conflitos, devido a
diferenca entre os valores que Ihes sdo atribuidos por quem as produz e por quem as recebe,
fazendo com que um objeto que seja rejeitado por alguns seja apreciado por outros. S&o
conflitos que costumam ocorrer em contextos sociais estruturados onde ha assimetrias e
varios tipos de diferengas, a que Thompson (2011) chama de “conflito de valorizagdo
simbdlica”. Em algumas situacdes, o valor simbolico ¢ inversamente proporcional ao valor
econémico. Existem técnicas para aumentar ou diminuir o valor simbélico ou econdmico que
podem ser usadas em processos de valorizacdo de formas simbdlicas; elas sdo normalmente
conhecidas pelos individuos que participam de sua producdo ou recepc¢do. Essas técnicas
podem ser usadas tanto para aumentar como para diminuir o valor simbdélico ou o econémico.

A partir do surgimento de instituices envolvidas na producdo, transmissdo e
acumulacdo de formas simbolicas, afloram novas relagdes entre formas simbolicas que
diferem entre si no que se refere a forma como produzem, transmitem e recebem, assim como
também ao valor simbdlico e econémico que Ihes sdo imputados. Thompson exemplifica esse

contexto a partir do campo de textos escritos, dizendo que

[...] dentro do campo dos textos escritos: a emergéncia e perpetuacdo de um padréo
de alta literatura esta ligada ao desenvolvimento de um sistema educacional no qual
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as praticas de critica literaria sdo institucionalizadas. Essas praticas
institucionalizadas operam como um filtro seletivo para a sele¢do de certas obras do
extenso campo dos textos escritos e para a constituicdo dessas obras como
‘literatura’. A emergéncia de uma esfera de ‘literatura popular’ foi o produto tanto
destes mecanismos de exclusdo através dos quais a literatura popular foi constituida
como uma ‘outra’ literatura, quanto do desenvolvimento de instituicbes de
comunicacdo de massa e de educacdo de massa, que criaram as condi¢cdes para a
producdo em larga escala e a ampla circulacdo de formas simbdlicas (THOMPSON,
2011, p. 211).

Para abordar a questdo da producéo e circulacdo das formas simbolicas, € necessario
que se fale das industrias da midia, sem as quais ndo se consegue imaginar como seria 0
mundo hoje. As informacGes disponibilizadas pelos jornais, livros, revistas, radio, televiséo e
afins, meios de acesso as formas simbolicas, sdo partilhadas por milhGes de pessoas, mesmo
sem que elas interajam entre si, fazendo com que dividam uma experiéncia comum e uma
memoria coletiva. Porém, nem sempre foi assim. Houve todo um processo histérico que se
desenvolveu em paralelo com o crescimento do capitalismo industrial e com o
desenvolvimento do sistema moderno de estados-nagdes (THOMPSON, 2011).

Por serem “fendmenos sociais”, as formas simbdlicas necessitam de meios pelos quais
possam ser trocadas entre seus produtores e receptores. Para refletir sobre as caracteristicas
dessas trocas, Thompson destaca trés pontos do que ele chamou de “transmissdo cultural”: o
“meio técnico” de transmissdo, o “aparato institucional” de transmissdo o “distanciamento
espago-temporal” implicado na transmissao. Ele aponta que, ainda que de modos diferentes,
esses trés aspectos sempre estardo presentes nas trocas de formas simbolicas, em combinacdes
especificas. A essas combinagdes ele denomina “modalidades de transmissao cultural”:

e A primeira delas, o meio técnico de transmissdo, compde-se da parte material da
producéo e transmissdo da forma simbdlica. Sua participacdo na transmissdo esta na
fixacdo em relacdo a forma simbolica que transmite, na reproducdo dessa forma
simbdlica e na “natureza e amplitude de participagdo” que ¢ permitida ou requerida de
qguem faz uso desse meio.

e A segunda, o aparato institucional, Thompson descreve como “um conjunto especifico
de articulagdes institucionais” sob cujo amparo ocorre elaboragdo do meio técnico e se
encontram os individuos que participam da codificagdo e decodificacdo das formas
simbolicas. Esse conjunto de articulagdes envolve regras, recursos e relacfes variadas;
sdo “relagdes hierarquicas de poder entre os individuos que ocupam as posigOes
institucionalizadas”, que fazem com que o nivel de controle sobre o processo de
transmisséo cultural ndo seja 0 mesmo para todos os envolvidos. Como exemplifica o

autor:
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Vejamos, por exemplo, algumas das articulacBes institucionais implicadas na
transmissdo de um texto literario. Entre as instituicGes especificas que podem ser
relevantes para este processo estdo a organizacdo publicadora, a rede de distribuicéo,
as instituicdes da midia e o sistema educacional. A decisdo de publicar um texto
literario e, consequentemente, tornd-lo acessivel como um bem simbdlico
permanece, em Ultima instancia, com a organizacdo publicadora, que é capaz de
empregar recursos acumulados a fim de produzir e promover o livro (THOMPSON,
2011, p. 224).

e O terceiro, 0 distanciamento espaco-temporal, indica que na transmissdo a forma
simbolica sempre sera inserida num contexto diverso do qual foi produzida;
principalmente depois do avanco das telecomunicagdes, que permitiu a dispensa do
transporte fisico e 0 aumento das distancias. Isto também possibilitou que o exercicio

do poder chegasse mais longe.

Alguns dos mais importantes desenvolvimentos nas novas tecnologias de
comunicagdo, tais como as redes de comunicagdo baseadas em computadores e a
difusdo direta por satélite, podem ser entendidas em parte como desenvolvimento
que ampliam a acessibilidade no espaco e no tempo enquanto ddo aos usuarios
dessas tecnologias maior flexibilidade e maior controle sobre as condi¢fes de seu
uso (THOMPSON, 2011, p. 226-227).

As industrias de midia tém sofrido mudancas importantes devido ao desenvolvimento
da economia politica e da tecnologia, e isto tem abalado a natureza de seus produtos e as suas
formas de producdo e difusdo. A globalizacdo de suas atividades cresce a cada dia, e a
exportacdo e a “producdo de bens da midia para o mercado internacional” se destacam. Para
uma melhor compreensdo dessa relacdo da comunicacdo de massa com a propagacdo das

formas simbdlicas, recorre-se mais uma vez a Thompson:

[...] andlise da comunicacdo de massa deve comecar considerando a natureza e o
desenvolvimento do conjunto de institui¢ces implicadas na producdo em larga escala
e na difusdo generalizada dos bens simbélicos. Somente desta maneira podemos
compreender os produtos da midia como formas simbolicas mercantilizadas e
reproduziveis que se tornam disponiveis, em amplas abrangéncias de tempo e
espaco, para publica circulagdo e recep¢do (THOMPSON, 2011, p. 295).

As ideias de Thompson sdo, de certo modo, compartilhadas por José Marques de Melo
(2008), que aponta que a midia globalizada além de quebrar o “isolamento social” dos grupos
periféricos, permite a circulagdo de aspectos culturais, colaborando com a interacdo entre

diferentes gerag0es, fazendo com que padrdes culturais sejam perpetuados,
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2.3 RelagBes Conceituais — Industria Cultural e Indastria Criativa

Ao abordar os temas cultura, comunicagdo de massa e industrias de midia, ndo se pode
deixar de trazer alguns conceitos, historicos e relacdes de temas de grande importancia no
contexto como industria cultural e inddstria criativa.

A expressdo “industria cultural” foi utilizada pela primeira vez por Theodor Adorno e
Max Horkheimer — fildsofos alemaes e seus criadores —, membros da Escola de Frankfurt de
Pesquisa Social, fundada em 1923. Além deles, também faziam parte dessa Escola Marcuse e
Benjamim, entre outros alemé&es de esquerda e judeus intelectuais, advindos da classe média e
da classe alta da Alemanha. Esses intelectuais tinham como objetivo, por meio de suas teorias,
criticar o lluminismo, a ideia de progresso cientifico e racional e a expansdo da liberdade
humana (STRINATI, 1999). Numa de suas teorias, a Escola aponta que o direcionamento
dado ao capitalismo permitiu que ele se tornasse mais estavel na medida em que conseguia
ultrapassar as barreiras e conflitos que lhe surgiam no caminho. Acreditando na longevidade
desse regime, ao contrario do pensamento de muitos, aponta que a mesma estaria construida
“[...] sobre a afluéncia e o consumismo, e sobre as mais racionais ¢ penetrantes formas de
controle social propiciadas pelo Estado moderno, pelos meios de comunicacdo de massa e
pela cultura popular” (STRINATI, 1999, p. 68).

Em seu manifesto Dialética do Esclarecimento, publicado em 1947, Adorno e
Horkheimer criticavam o entretenimento de massa: a forma massificada da producao cultural
e a “[...] padronizacdo de sua distribuigdo através da midia promotora da apatia social, que
entretém sem informar” (REIS, 2007, p. 274). No referido manifesto, no capitulo A Industria

Cultural: o esclarecimento como mistificagdo das massas, eles afirmam:

Sob o poder do monopdlio, toda cultura de massas é idéntica, e seu esqueleto, a
ossatura conceitual fabricada por aquele, comeca a se delinear. Os dirigentes ndo
estdo mais sequer muito interessados em encobri-lo, seu poder se fortalece quanto
mais brutalmente ele se confessa de publico. O cinema e o radio ndo precisam mais
se apresentar como arte. A verdade de que ndo passam de um negocio, eles a
utilizam como uma ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmente
produzem. Eles se definem a si mesmos como industrias, e as cifras publicadas dos
rendimentos de seus diretores gerais suprimem toda divida quanto a necessidade
social de seus produtos (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 57).

A indastria cultural mantém, ainda hoje, variados enfoques. Porém, com uma
propensao a que se estabelega o conceito de “industrias que produzem produtos e servigos
culturais”. Ou, como define a UNESCO, elas sdo as industrias que “[...] combinam a criacdo,

producdo e comercializagdo de conteddos intangiveis e culturais por natureza. Esses
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conteudos sdo tipicamente protegidos por direitos autorais e podem assumir a forma de
produtos e servicos” (UNCTAD, 2010, p. 5). E é importante destacar a sua relevancia na
promocdo e preservacao do acesso a cultura e da diversidade cultural, juntamente com a
questdo econémica: € a unido do valor econébmico com o valor simbolico. Nessa industria
estdo englobados: audiovisuais, fotografia, design, edi¢do, publicagdes, musica e outros, com
alguma varia¢do entre os paises; ou, como aponta Reis: “[...] setores que reproduzem uma
matriz original, detentora de valores culturais” (REIS, 2007, p. 276). Por enfrentarem riscos
elevados, devido a imprevisibilidade dos mercados, as industrias culturais tentam se proteger
diversificando seus produtos e gerindo a distribuicdo dos mesmos. Nessa diversificacédo,
surgem produtos vinculados entre si, como cita Benhamou (2007, p. 110): “[...] o livro de
sucesso pode dar ensejo a um roteiro, cujo filme sera acompanhado de uma mdsica gravada
em milhdes de copias™.

Apesar de seu destague na economia de varios paises, o temor com o
“empobrecimento cultural” verificado em relagdo a cultura de massa persiste quando o tema
é a industria cultural. Ana Reis (2007) cita que o ministro da Cultura da Franca, em um
discurso de 2005, apresentou preocupacdo semelhante a Inglaterra — o levelling-down, ou
nivelamento por baixo — em relagdo a supremacia dos filmes de Hollywood no mercado de
cinema.

O surgimento das industrias criativas esta ligado a chamada “virada cultural”, que
ocorreu no final do século XX, quando houve uma mudanca de valores sociais e culturais.
Essa “virada cultural” resultou da emergéncia da sociedade do conhecimento (ou sociedade da
informacdo) e da passagem de valores materialistas para valores pos-materialistas
(BENDASSOLLI et al., 2009). Foi também nesse periodo — mais precisamente na década de
1990 — que cresceu 0 numero de estudos sobre a participacdo das industrias culturais, do
mercado de arte e do entretenimento na economia; em seguida, a economia da cultura foi
incluida entre as disciplinas de economia da American Economic Association (REIS, 2007).

O termo “industrias criativas” é usado de diferentes formas entre os paises. Apesar de
ter surgido na Austrdlia quando do langamento do relatério Nagéo Criativa, ele tornou-se
mais conhecido a partir de 1997 quando o Reino Unido estabeleceu a Forca Tarefa das
Industrias Criativas. A expressdo ampliou a abrangéncia das industrias culturais — dos teoricos
da Escola de Frankfurt — fazendo com que, além do aspecto artistico, elas também fossem
vistas pelo seu possivel lado comercial (UNCTAD, 2012). Para o governo inglés, sdo setores

criativos: publicidade, arquitetura, mercado de artes e antiguidades, artesanato, design, design
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de moda, cinema, software, softwares interativos para lazer, mdsica, artes performaticas,

indUstria editorial, radio, TV, museus, galerias e as atividades relacionadas as tradicdes
culturais (BENDASSOLI et al., 2009).

Segundo a UNCTAD - Conferéncia das Nacbes Unidas sobre Comércio e

Desenvolvimento (UNCTAD, 2012), varios modelos foram criados para permitir um melhor

entendimento da sistematica das industrias criativas. Vejamos alguns deles:

Modelo do DCMS do RU (Departamento de Cultura, Midia e Esporte do Reino
Unido): “Definem-se como ‘indUstrias criativas’ aquelas que necessitam de
criatividade, habilidade e talento, com potencial para a geracdo de riquezas e
empregos por meio da exploragdo de sua propriedade intelectual (DCMS, 2001)”;
Modelo de textos simbdlicos: “Essa abordagem enxerga as artes ‘eruditas’ ou ‘sérias’
como sendo o territorio do estabelecimento social e politico e, portanto, foca a atengédo
na cultura popular.”;

Modelo dos circulos concéntricos: “O modelo afirma que ideias criativas sdo
originadas das artes criativas centrais na forma de som, texto e imagem, e que essas
ideias e influéncias se externalizam através de uma série de camadas ou “circulos
concéntricos”, com a propor¢do do contetido cultural ao conteddo comercial sendo
diminuida conforme se afasta do centro.” Foi o modelo utilizado pela Comissdo
Europeia para classificar as indUstrias criativas em estudo recente;

Modelo de direitos autorais da OMPI (Organizacdo Mundial da Propriedade
Intelectual): baseia-se nas industrias que, de alguma forma, envolvem-se na criacgéo,
fabricacdo, producdo, radiodifusdo e distribuicdo de trabalhos protegidos por direito
autoral.

Cada um desses modelos originou uma classificacdo para as industrias criativas, como

se pode ver no Quadro 1.
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Quadro 1 — Sistemas de classificacdo para as industrias criativas derivados de diferentes

modelos
Publicidade Industrias culturais centrais Artes criativas centrais Indistrias centrais de direitos autorais
Publicidade Publicidade Literatura Publicidade
Arte e antiguidades Filmes Misica Sociedades de gestao coletiva
Artesanato Internet Artes cénicas Filmes e videos
Design Musica Artes visuais Musica
Moda Editoras Artes cénicas
Filme e video Televiséo e radio Outras inddstrias culturais centrais Editoras
Musica Videogames e jogos de computador ~ Filmes Software
Artes cénicas Museus e bibliotecas Televisdo e radio
Editoras Industrias culturais periféricas Artes graficas e visuais
Software Artes cénicas Induistrias culturais mais amplas

Televisao e radio
Videogames e jogos de computador

Industrias culturais sem distingao fixa
Eletronicos para consumidor

Servigos de patrimdnio
Editoras
Gravacao de sons

Indistrias de direitos autorais interdependentes
Material de gravacao em branco
Eletrdnicos para consumidor

Moda Telev isao e radio Instrumentos musicais
Software Videogames e jogos de computador Papel
Esporte Fotocopiadoras
Indiistrias relacionadas Equipamento fotografico
Publicidade
Arquitetura Industrias de direitos autorais parciais
Design Arquitetura
Moda Vestuario, calgados
Design
Moda
Utensilios domésticos
Brinquedos

Fonte: UNCTAD (2012, p. 37).

Apesar de a expressdo ser usada de maneiras diferentes, a UNCTAD define as

industrias criativas da seguinte forma:

As industrias criativas:

- S8o os ciclos de criagdo, produgdo e distribuicdo de produtos e servigos que
utilizam criatividade e capital intelectual como insumos primarios;

- Constituem um conjunto de atividades baseadas em conhecimento, focadas, entre
outros, nas artes, que potencialmente gerem receitas de vendas e direitos de
propriedade intelectual;

- Constituem produtos tangiveis e servicos intelectuais ou artisticos intangiveis com
conteldo criativo, valor econdmico e objetivos de mercado;

- Posicionam-se no cruzamento entre os setores artisticos, de servigos e industriais; e
constituem um novo setor dindmico no comércio mundial (UNCTAD, 2012, p. 8).

Na figura 1, apresenta-se a classificacdo da UNCTAD para as industrias criativas.
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Figura 1 — Classificacdo da UNCTAD para as industrias criativas

/,@ i Patriménio
& A
Artes
Midia
b S0 7 Servicos criativos {0 B Criacoes
"‘”‘“wm& ,,,,, = funcionais
Fonte: UNCTAD e

Fonte: UNCTAD (2012, p. 8).

Ao se retomar as ideias de Benjamin, é possivel ver que o que o inquietava em relacdo
a reprodutibilidade das obras ndo é exatamente uma preocupacdo para os que hoje trabalham e
estudam as industrias criativas. Sua discussdo girava em torno da perda da aura pela obra de
arte a partir de sua reproducdo técnica. Sendo a aura definida por ele como "a manifestacédo
unica de uma lonjura, por mais proxima que esteja", onde lonjura significa a inacessibilidade,
que representa o “[...] valor de culto da obra de arte, em categorias da percepcao espacial e
temporal” (BENJAMIN, 1955, s. p.). Além do valor de culto, essa discussdo gira também em
torno da autenticidade da obra de arte. Mas sabe-se que, nesse caso, ele estava analisando ndo
apenas a arte. Assim como 0s outros intelectuais da Escola de Frankfurt, o foco da analise era
o desenvolvimento capitalista do final do século XIX e sua sociedade de consumo.

Voltando-se a discussdo para 0s nossos dias, vé-se que a aproximacdo das industrias

criativas com a cultura é possivel e que se pode dar por meio das politicas culturais.

A partir da perspectiva das politicas, a geracdo de valor cultural juntamente com o valor
econdmico da operacdo de indUstrias criativas € relevante porque serve aos objetivos
culturais da sociedade, que andam lado a lado com os objetivos econdmicos de um
governo e sdo refletidos em um amplo alcance de suas politicas culturais. O valor
cultural da identidade é especialmente importante, seja ele compreendido ao nivel da
nacéo, regido, cidade, municipio ou comunidade (UNCTAD, 2012, p. 25).
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E ainda, quando se trata de desenvolvimento, pelos mais diversos angulos, ndo se pode
deixar de pensar na participacio da cultura nesses processos. E preciso olhar a cultura pelo
viés da economia, como mais uma forma de alavancar um desenvolvimento sustentavel. Pois,

como afirmou Deheinzelin (2006, s. p.):

Enquanto terra, ouro ou petréleo sdo finitos, inelasticos, e por isso geram
competicdo, conhecimento, Cultura e Criatividade séo infinitos, elasticos. Sdo os
Unicos recursos que nao apenas Ndo se esgotam como se renovam e multiplicam com
0 USO.

Para isto, € necessario unir recursos que vao além dos naturais e tecnoldgicos, e que se
valem da criatividade. Como bem simbolico que é, a cultura é responsével por transmitir
valores e ideias, que ela busca na sociedade, e que podem ser usados no desenvolvimento

econémico e social desta mesma sociedade (REIS, 2007).

2.4 Cultura e industria cultural no Brasil

No nosso pais sempre se discutiu a cultura brasileira e a cultura popular; o que nédo
acontecia em relacdo a cultura de massa. As primeiras publicacdes académicas que tratam do
tema ocorreram proximo da década de 1970, abordando os meios de comunicagdo de massa.
Fora da academia, um artigo de Ferreira Gullar sobre a estética na sociedade de massa, datada
de 1966, parece ter sido o primeiro encontrado. Nele, baseando-se nos ditos da Escola de
Frankfurt, Gullar tenta delinear a situacdao da cultura no Brasil. Ao que parece, 0s criticos de
cultura mantiveram seu foco no Estado autoritario, ndo percebendo o que acontecia na
estrutura da sociedade brasileira. Enquanto eles discutiam a censura e a desnacionalizagéo,
ndo perceberam que na cultura um mercado de bens culturais comecava a se estruturar. Ainda
que fosse um mercado incipiente, ja que esse mercado sé viria a se fortalecer tempos depois
(ORTIZ, 2001).

Em paralelo as criticas a cultura de massa, no Brasil a producdo e o comércio de livros
sO passaram a ter alguma expressdo a partir da década de 1930. De 1900 a 1922 a média de
publicacdo de livros de literatura foi de sete ao ano: 92 no total. Era impossivel a um escritor
ter a literatura como sua Unica atividade profissional. Assim, muitos trabalhavam no
magistério ou tinham fungdes publicas. E também escreviam para jornais. De acordo com
Olavo Bilac (apud ORTIZ, 2001, p. 28): “[...] o jornal é para todo escritor brasileiro um

grande bem. E mesmo o tnico meio do escritor se fazer ler”. Ou, como afirmou Machado
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Neto (apud ORTIZ, 2001), era comum o intelectual iniciar uma relagdo com o publico por
meio do mass media. De modo que “Devido a insuficiente institucionalizagdo da esfera
literaria, temos um caso no qual um o6rgao voltado para a producao de massa se transforma em
instancia consagradora da legitimidade da obra literaria” (ORTIZ, 2001, p. 29).

Ap6s a Segunda Guerra Mundial, principalmente, come¢a um processo de
modernizacdo em diversos campos na sociedade brasileira. No inicio da década de 1940
solidifica-se no Brasil uma sociedade urbano-industrial — assim nominada pelos sociélogos —,
e com isto, também é possivel verificar a real ocorréncia de varias manifestacGes de uma
cultura popular de massa no pais. Nesse quadro de moderniza¢do houve mudancgas no radio,
na imprensa e no cinema — meios de comunicagdo mais antigos —, assim como em técnicas
como o marketing e a televisdo. Para uma melhor compreensao, retorna-se um pouco no
tempo, mais precisamente ao ano de 1932, quando uma alteracdo na legislacao possibilitou a
veiculagdo de publicidade no rédio. No inicio foi regulamentado o limite de 10% da grade
diéria de programacdo para isto, passando a 20% em 1952. Com essas medidas, o radio
favorece o crescimento da cultura popular de massa. Ja o cinema, com os filmes americanos
dominando o mercado nos anos de 1940 e 1950, passa a ser visto como um bem de consumo,
ndo sO no Brasil. A indUstria cinematografica americana — que antes valorizava apenas seu
publico interno —, adota entdo uma politica mais agressiva para suas exportacfes. Isto
coincide com a baixa no publico de cinema nos Estados Unidos e com uma mudanga em sua
politica, que deseja estreitar lacos com os paises da América Latina. Assim, o cinema ganha
forca no Brasil, e surgem as primeiras empresas cinematograficas nacionais, que na década de
1950 chegaram a produzir aproximadamente 27 filmes por ano (ORTIZ, 2001). O
crescimento também acontece em relagdo as publicagdes, com um aumento no nimero de
revistas, jornais e livros. Assim como na década de 1950 tem inicio a primeira empresa de
televisdo em Sdo Paulo. E em seguida, ainda na mesma década, também no Rio de Janeiro,
Belo Horizonte e Porto Alegre. Sobre o mercado livreiro, este era ainda muito insignificante
na metade da década de 1930. Fato compreensivel em um pais com tdo elevado nimero de
analfabetos. Resultando dai que ndo era possivel a um escritor fazer da literatura sua
profissdo. Como visto anteriormente, restava aos literatos brasileiros, para sobreviverem e
poderem escrever, trabalharem para o Estado ou serem professores.

Apesar dessa movimentacdo no periodo do pds-guerra, 0s economistas denominaram
essa fase da economia brasileira de “industrializacdo restringida”, uma vez que o capitalismo
crescia apenas em alguns setores, ndo alcangando toda a sociedade. Nesse contexto, como

afirma Ortiz (2001, p. 45): “[...] a ‘industria cultural’ e a cultura popular de massa emergente
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se caracterizam mais pela sua incipiéncia do que pela sua amplitude”. Diante desse quadro, o
conceito de industria cultural tal qual concebido por Adorno e Horkheimer ndo se observava
no Brasil. E a cultura popular de massa nao encontrava terreno para expansao. O “carater
integrador”, uma das marcas da industria cultural, ndo acontecia entre as nossas empresas
culturais. No capitalismo avangado, de acordo com a légica frankfurtiana, os individuos “se
encontram atomizadas no mercado e, desta forma, podem ser ‘agrupados’ em torno de
determinadas institui¢des” (ORTIZ, 2001, p. 48). E isto se deve ao autoritarismo da industria
cultural, que integra as pessoas por meio da dominagao e faz com que elas “sintonizem-se” a
um centro comum.

Mesmo sendo a industria cultural no Brasil ainda tdo precéria a época, os profissionais
do radio relembram que o ambiente de trabalho era mais criativo. E também destacam que as
pessoas trabalhavam de uma forma mais “apaixonada”. Diferente, segundo eles, do ambiente
da televisdo quando de seu inicio em nosso pais, na década de 1950, com suas novas técnicas.
Porém, justamente o periodo de 1945 a 1964 destaca-se como um periodo de “grande
efervescéncia e de criatividade cultural”, no qual houve um elevado numero de expressoes
culturais. Um processo de “renovagdo cultural” que coincidentemente acontece num raro
periodo de democracia no pais (ORTIZ, 2001). E, ainda, de 1964 a 1968, mesmo com o golpe
militar, ainda havia espaco para a liberdade de expressdo, ja que inicialmente o Al-5 nédo
atingia o &mbito cultural. Essa intensa movimentagéo cultural, de acordo com Ortiz, teve suas
motivagdes: “Um primeiro fator a se considerar ¢ a formacdo de um publico, que sem se
transformar em massa define sociologicamente o potencial de expansdo de atividades como o
teatro, o cinema, a musica, € até mesmo a televisao” (ORTIZ, 2001, p. 102). E o que chamou
a atencdo € que esse publico urbano, diferentemente do que se conhecia até entdo, tinha um
nivel de escolaridade mais elevado. E isto parece ter ocorrido ndo sé com o teatro.

Enquanto nas décadas de 1940 e 1950 ainda ndo se podia considerar uma sociedade de
consumo no Brasil, no meio da década de 1960 a televisdo assume o papel de veiculo de
massa e na década de 1970 é a vez do cinema passar a trabalhar como industria. E o
estabelecimento do mercado de bens culturais. Nesse periodo, as medidas econémicas
tomadas pelo governo militar sdo identificadas pelos economistas como a “a segunda
revolugdo industrial” no Brasil. Ao mesmo tempo em que o parque industrial cresce em n0SsO
pais, também se desenvolve o “parque industrial de producdo de cultura” e o mercado de bens
culturais (ORTIZ, 2001). Nesse periodo também sdo criadas algumas institui¢Ges relacionadas
com a cultura como o Instituto Nacional do Cinema, Conselho Federal de Cultura,
FUNARTE, EMBRAFILME, etc.
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De acordo com Ortiz (2001), com a criagdo da EMBRATEL, em 1965, inicia-se um
movimento de modernizagdo nas telecomunicac6es. Seguindo-se a iSso, ocorre a associacao
do pais ao sistema internacional de satélites e a criacdo do Ministério das Comunicacfes. A
partir dai, todas as condicGes tecnoldgicas de que carecia a inddstria cultural estavam agora
disponiveis. Aliavam-se ai “integra¢do nacional” — interesse do Estado —, ao desenvolvimento
do mercado — interesse dos empreendedores da comunicacdo. O mercado editorial também
cresce nesse periodo até a década de 1980, quando aumenta em muito a producao de livros.
Contribuiram para isso a politica de estimulo a producéo de papel promovida pelo governo e a
criacdo do GEIPAG, que era um 6rgdo encarregado da politica para a industria gréfica.
Segue-se, a partir do estabelecimento da inddstria cultural, uma nova fase na relacdo com a
cultura, que passaria entdo a ser vista como um investimento comercial.

Na visdo da Escola de Frankfurt, esta relacdo faz com que a cultura transforme-se em
mercadoria tanto para quem a produz como para quem a consome, conforme Ortiz (2001).
Mas ele ndo coaduna dessa ideia. Para ele, a forma como a Escola de Frankfurt trata a questéo
¢ positiva por apontar alguns problemas existentes, porém ndo permite entender outros. Em
sua opinido, ainda que a cultura seja “industrializada” ela ndo serd apenas mais uma
mercadoria, pois o seu “valor de uso” vai sempre estar nela incorporado. Ele segue

embasando sua afirmacéo

Por isso prefiro a postura de Edgar Morin quando afirma que ‘a inddstria cultural
deve constantemente suplantar uma contradi¢do fundamental entre suas estruturas
burocratizadas-padronizadas e a originalidade dos produtos que ela fornece. Seu
funcionamento se fundamenta nesses dois antitéticos: burocracia-invencdo, padrao-
individualidade’. Sua andlise sobre as estrelas de cinema é neste sentido exemplar,
ele as apreende como mercadoria e como mito (ORTIZ, 2001, p. 146-147).

Apesar do que afirmou, o autor reconhece o valor da posigéo da Escola de Frankfurt;
através dela € possivel perceber as mudancas que ocorreram no modo de organizar e distribuir
a cultura na sociedade moderna. Mas isto ndo se deve apenas a questdo econémica, ou seja,
além de ser uma mercadoria a cultura precisa se fazer aceitar como auténtica. “A cultura
popular de massa é produto da sociedade moderna, mas a légica da industria cultural é
também um processo de hegemonia” (ORTIZ, 2001, p. 147). Isso faz com que se veja
também a cultura como um lugar de luta e diferencas sociais.

Ao se falar em cultura popular de massa, fala-se também na dicotomia popular-
nacional. Duas vertentes sdo encontradas nos estudos sobre o tema. Uma associa popular ao

que é tradicional e que estd ligado as expressdes culturais das classes populares, que 0s
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folcloristas tomam como a manutencdo de culturas ancestrais. Algo a ser mantido, a
disposigédo de intelectuais, em casas de cultura, museus e livros. A outra faz a ligacédo do
folclore com o que é nacional, a partir da visdo de folclore como “espirito de um povo”. No
Brasil, o folclore comeca a ser estudado no intuito de instituir a nacionalidade brasileira, a
partir de estudos sobre o cruzamento do indio, do branco e do negro. Isto traz aos
pesquisadores uma visao de cultura popular como algo simbdlico, que os faz assumir o pais

como pais periférico. Ortiz (2001) traz uma posicao interessante:

Na verdade, o estudo da cultura popular é uma forma de manifestagdo da
consciéncia regional quando ela se opfe ao Estado centralizador. Ndo é casual que
os folcloristas predominantemente se concentrem em regides periféricas como o
Nordeste, e que o folclore se institucionalize no Brasil na década de 30. Penso que,
no momento em que a elite local perde o poder no processo de unificagdo nacional,
tem-se o florescimento do estudo da cultura popular; um autor como Gilberto Freyre
poderia talvez ser tomado como representante paradigmatico dessa classe que
procura reequilibrar seu capital politico através da tematica regional (ORTIZ, 2001,
p. 161-162).

Mas uma visao de viés politico, aproveitando-se do contexto vigente, apresenta-se na
década de 1950. Ela traz uma nova forma de ver a cultura popular diferente da questdo do
tradicional e do conservadorismo, que a olhava apenas pelo lado do folclore. E deste modo
procura, por meio da cultura popular, fazer com que as classes populares enxerguem o0s
problemas sociais. Um exemplo desse movimento ¢ o “cinema novo”, que em seu manifesto
falava em usar a “estética da fome” para fazer ver as classes, aos espectadores “sua propria
miséria”. Essa visdo folclorista se alongou no tempo principalmente nas chamadas regides
periféricas, onde as secretarias e conselhos de cultura promovem politicas associadas ao
popular tradicional. Agéncias de governo também se valeram do viés folclorista aliado a sua
ideologia, por considerarem que “[...] 0 argumento da tradicdo é fundamental na orientagdo de
atividades que se voltam para a preservagdo da ‘memoria’, dos museus, das festas populares e
do artesanato folclérico” (ORTIZ, 2001, p. 163). Porém, com o despontar da industria cultural
e do mercado de bens simbolicos, o quadro muda. O conceito de popular na “moderna
sociedade brasileira” passa a representar aquilo que ¢ mais consumido. Significa dizer que o
comando passa a ldgica do mercado, esquecendo o lado politico da questdo e dando maior ou
menor grau de importancia aos produtos culturais a partir do seu “consumo”.

A industria cultural e a comunicacdo de massa colocam a cultura de frente com a
dicotomia nacional-internacional. No que se refere a identidade nacional, essa questdo vem
sendo estudada de longa data. Um tema recorrente nesses estudos é a dependéncia cultural,

onde os meios de comunicacdo intensificam a dominagdo dos “paises centrais”. Como
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exemplo pode-se citar algumas posices de intelectuais brasileiros como Silvio Romero —
folclorista, critico, ensaista, professor e historiador da literatura brasileira —, que em seus
estudos concluiu que “O Brasil ndo deve ser copia da antiga metropole” (apud ORTIZ, 2001),
referindo-se a origem da miscigenagdo do pais. Mas, segundo Ortiz: “[...] a ‘autenticidade’ do
nacional, e, portanto da identidade, é na verdade uma construcdo simbolica, uma referéncia
em relacdo a qual se discutem diversos problemas” (ORTIZ, 2001, p. 183). Para ele ndo existe
apenas uma identidade, o que existe “¢ uma historia da ‘ideologia da cultura brasileira’’; e
esta esta a mercé dos grupos politicos que a ditam.

Interessante a citagdo que o autor faz de Roland Corbisier — filésofo, jurista e politico
brasileiro —, primeiro diretor do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB):

[...] assim como no plano econdmico, a coldnia exporta matéria-prima, e importa
produto acabado, no plano cultural, a col6nia é material etnografico que vive da
importacéo do produto cultural fabricado no exterior. Importar o produto acabado é
importar o Ser, a forma que encarna e reflete a cosmovisdo daqueles que a
produziram. Ao importar o cadillac, o chicletes, a Coca-Cola e o cinema, ndo
importamos apenas objetos e mercadorias, mas também todo um complexo de
valores e de condutas que se acham implicados nesses produtos (CORBISIER apud
ORTIZ, 2001, p. 183).

Ortiz refere-se ao texto como uma “citagdo paradigmatica, que se tornou senso
comum”. E, embora ndo demonstre total concordancia com mesmo, ressalta que esse
“itinerario intelectual coletivo” ¢ um fato. E que, ainda que esteja fundamentado socialmente,
resulta numa fixagdo “em se criar uma imagem na contraposi¢do com o outro” (ORTIZ,
2011).

Ainda sobre 0 mesmo tema, Ortiz traz a questdo da distribuicdo da programacédo de
televisdo no mundo. Ele cita os estudos feitos na década de 1970 por Tapio Varis e
Nordestreng, que concluiram que, diferentemente do que se esperava, “o livre fluxo de
informacao” defendido pela UNESCO em verdade disfarcava a real diferenca que existia
entre os paises periféricos e os centrais. A qual fazia dos paises periféricos apenas
consumidores do que era produzido por um pequeno numero de paises centrais, como Estados
Unidos, Inglaterra, Franca e Alemanha. Mas, em paralelo a isso, nessa mesma década o
cinema brasileiro deu um salto em matéria de producdo. E, além do cinema, também
cresceram a participagdo de autores nacionais nas publicacOes editoriais bem como a
producdo de discos e cassetes de masica popular brasileira. A década de 1970 foi também
considerada a “década da midia” no Brasil, devido ao crescimento da publicidade, com um

elevado investimento em propaganda. Sendo que, mesmo com a participacdo das agéncias
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multinacionais no mercado da publicidade, as agéncias brasileiras do ramo foram as maiores
favorecidas (ORTIZ, 2011).

Em relacdo a televisdo, embora alguns estudos demonstrassem a hegemonia dos
mercados estrangeiros, principalmente das industrias anglo-americanas, Thomas Guback e

Tapio Varis (apud ORTIZ, 2011, p. 198). Também evidenciavam que:

[...] Nos negdcios da televisdo mundial, o estudo do lado cultural da distribuicdo
internacional dos programas de televisdo mostra que é importante, nos paises em
desenvolvimento, a quantidade de programas-hora importados, importante por causa
do impacto cultural, social e politico do material importado.

Desta forma, além da questdo econbmica, ha que se levar em consideracdo toda uma
questdo de ideologia e cultura, principalmente nos paises considerados dependentes. Para
exemplificar, Ortiz apresenta o resultado de estudo da UNESCO realizado em 1973, que
apontava a superioridade dos Estados Unidos, especialmente em relacdo a América Latina,
que importava até 84% dos programas em alguns paises, sendo tida como “zona de influéncia
norte-americana” (ORTIZ, 2011).

Apesar dessa hegemonia americana, o Brasil naquele periodo passou a ocupar a sétima
posicdo no ranking mundial, tendo diminuido a diferenca de audiéncia em relacdo a paises
como Alemanha, Franca e Reino Unido. O que faz ver o mercado nacional alcangando
grandeza internacional. Destacando-se ainda que, diferentemente da imagem nacionalista que
considerava a televisdo brasileira apenas pelo lado da dependéncia cultural, o
desenvolvimento desse mercado se da, em boa parte, pelas indUstrias culturais do proprio pais
(ORTIZ, 2011). Isto se torna mais claro quando se verifica que na década de 1970 as
telenovelas brasileiras suplantam as séries americanas em sua evolucgdo, assumindo o primeiro
lugar entre os veiculos de televisdo. Além das novelas, outros tipos de programacdo também
foram incentivados naquele periodo, como esporte, jornalismo, séries nacionais, fazendo com
que o percentual de programacdo estrangeira veiculada caisse de cerca de 60% em 1972 para
30% em 1983, chegando a 23% no horario considerado “nobre”. Com isso, o Brasil cresceu
em posigdes nesse mercado. Com esse crescimento, e para que ele continuasse a ocorrer,
foram necessarios alguns “ajustes”. A imagem do Brasil, antes associada ao “padrao Carmen
Miranda”, foi readequada a padrdes internacionais. Se antes o que se defendia era o nacional-
popular, com a exportacdo de novelas brasileiras para a América Latina e Europa o foco
passou a ser o “internacional popular” (ORTIZ, 2011). Essa internacionalizagdo, cujo

significado em economia ¢ apresentado por Ortiz (2011) como sendo o “processo de
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adequacdo de normas de producdo a nivel da producdo internacional”, faz com que os
programas produzidos aqui tomem por base o padrdo adotado internacionalmente pelo mass
midia. Com isto, a imagem que era passada de um Brasil exético muda e se aproxima da de

outros paises. Porém, segundo Ortiz:

[...] dentro desse novo panorama, a discussdo sobre o nacional adquire uma outra
feicdo. Até entdo, ela se confinava aos limites internos da nagdo brasileira, seja na
sua versdo tradicional, seja na forma isebiana; hoje ela se transforma em ideologia
que justifica a acdo dos grupos empresariais no mercado mundial. Talvez por isso
ndo ha grandes diferencas entre o discurso de venda da telenovela e a argumentacéo
dos comerciantes de armamento no exterior (o Brasil € o quinto produtor mundial),
uma vez que ambos sdo visto exclusivamente como produtos nacionais (ORTIZ,
2011, p. 206).

Para esse autor, a partir do estabelecimento dessa nova “visao do Brasil”, tentar voltar
ao antagonismo colonizador/colonizado ndo é mais uma opc¢ao, a menos que a intencao seja
“[...] confundir a ideia de realizagdo da liberdade com as formas de dominagio da sociedade
industrial ‘nacional’” (ORTIZ, 2011, p. 206).

Traz-se, concluindo este item, o resultado da busca realizada nas plataformas IBICT,
CAPES e LUME por estudos atuais sobre cultura e inddstrias cultural e criativa, em temas
correlatos ao desta pesquisa e que apresentam maior proximidade ao objetivo da mesma:

e Julia Torres dos Santos apresentou, em 2013, sua dissertacdo com o titulo Producéo e
consumo cultural no bairro do Rio Vermelho - Salvador/BA, no intuito de mapear e
analisar qualitativa e quantitativamente a cena cultural do bairro Rio Vermelho, que é
um dos mais importantes de Salvador/BA. E concluiu que, a partir de a¢des sugeridas
nos ambitos publico e privado, o bairro pode vir a ser um icone na producéo cultural
sustentavel nacional;

e Mariana Marinho também defendeu sua dissertacdo em 2013, intitulada TradicGes e
Contradigdes: a representacdo do Nordeste no cinema brasileiro contemporaneo,
com o objetivo de compreender, a partir do olhar do cinema contemporaneo voltado a
regido Nordeste, de gue maneira ndo somente o espaco fisico, mas a prépria
"nordestinidade™ é representada em quatro filmes das décadas de 1990 e 2000, que
permitem observar que mecanismos de reconhecimento do sertdo do Nordeste operam
em cada um deles. No trabalho ela conclui que os estereGtipos acerca da regido
Nordeste continuam a ser repetidos nos filmes sobre essa regido, e que Sdo poucos
aqueles capazes de transcender o 6bvio e inventar um Nordeste que talvez se encontre

mais proximo daquele vivido pelos nordestinos nos dias atuais;
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Ana Paula Pacheco Godoy, em dissertacdo apresentada em 2013 sob o titulo O
Manguebeat entre o global e o local: a disputa na cena cultural pernambucana nos
anos 1990, buscou mostrar como 0 manguebeat se posiciona no campo cultural do
Recife na década de 1990. A pesquisa concluiu que movimento manguebeat
influenciou ndo s6 a masica, mas também outros tipos de manifestacdes culturais
como o cinema;

Jane Meyre Silva Costa publicou, em 2013, o artigo Do mangue ao cabacal: a
modernizacdo do passado na musica nordestina. O objetivo do estudo era realizar
uma discussdo no campo da musica, sobre o processo de hibridacdo cultural que se
desenvolve no inicio dos anos 1990. Sua conclusdo foi de que se percebe a
necessidade de sensibilizar a classe artistica cearense para que sejam buscadas
politicas de incentivo para fomentar criacfes e movimentos novos;

Eliana Cristina Paula Tendrio de Albuquerque defendeu sua tese, intitulada Entre o
global e o local: radio e identidades culturais no sul da Bahia, em 2014. Apesquisa
tinha como objetivo investigar a influéncia do radio nos processos de formacéao
identitaria das populacGes do sul da Bahia, local onde o meio € um dos principais
canais de sociabilidade e acesso a noticia midiatizada, a diversao e ao lazer. @)
estudo concluiu que o radio regional, além de ser o principal instrumento de
informacdo das populacdes locais, é também um poderoso repetidor de imaginarios
forjados para/sobre a regido. Ele contribui para consolidar as identidades culturais
construidas midiaticamente pelos grupos de poder com vistas a encontrar saidas para a
crise do cacau e ajuda esses mesmos grupos na manutencdo da hegemonia que 0s
mantém no poder;

Frank Sosthenes da Silva Souto Maior Junior apresentou sua dissertacdo em 2014, sob
0 titulo Da boca da noite a barra do dia: as representacdes do cavalo marinho: o
caso do boi ventania de Feira Nova — PE. Seu objetivo era entender as diferentes
representacdes do Cavalo Marinho, através de publicacbes académicas, bibliografia
folclorica e das narrativas dos proprios atores sociais.O estudo apresentou uma versao
académica com diferentes representagdes da expressdo do Cavalo Marinho dialogando
com diferentes trabalhos académicos realizados sobre o objeto de estudo e ainda
expondo uma versdo de Cavalo Marinho de Bombo, ainda ndo contemplada em
estudos anteriores;

Amilcar Almeida Bezerra publicou o artigo (Re)inventando o auténtico na midia:
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Ariano Suassuna e a espetacularizagéo do narrador tradicional, em 2014. O estudo
objetivava analisar como se construiu a persona publica de Ariano Suassuna, tomando
como exemplo algumas das historietas relatadas por ele, seja em meios de
comunicacdo de massa, seja em registros de suas aulas-espetaculo disponiveis no
YouTube. Sua concluséo foi que em suas apresentacfes, Ariano Suassuna se mostrava
COMO um personagem coerente com seu universo simbolico e reinventou a si proprio
como narrador;

e Karen Cristina Bonatto, em 2015, defendeu dua dissertagéo intitulada O que "poucos
sabem sentir": a contribuicdo de Anténio Aleixo para uma poética popular. O
objetivo da pesquisa era ressaltar a importancia da cultura popular na literatura
portuguesa e a importancia das tradicbes e sabedorias orais expressas na obra de
Aleixo. Sua conclusdo é a evidéncia da contribuicdo da cultura popular, e
consequentemente a de Anténio Aleixo, na questdo identitaria portuguesa; além de
refletir sobre a atualidade da mensagem do poeta;

e Jodo Damasceno Martins Ladeira publicou, em 2015, o artigo Cultura e criatividade:
Uma interpretacdo sobre a ideia de industrias criativas. No estudo ele objetivava
interpretar visdes em construgéo sobre a ideia de criatividade, abordando-as como uma
forma de reavaliar a nocéo de cultura, tema caro a modernidade. O artigo questiona a
definicdo de cultura que estd em processo de construcdo, diante da tentativa de
reintegrar significados anteriormente separados. E entende que, por se tratar de
importante tema para a sociedade contemporanea, em um embate sem resultado claro,
precisa ser analisado.

e Bruno Hingst defendeu sua tese, em 2013, com o titulo Projeto ideolégico cultural no
regime militar: o caso da Embrafilme e os filmes historicos e adaptacBes de obras
literarias. A pesquisa tinha como objetivo compreender o papel da Embrafilme no
estimulo a producdo de filmes de tematica histérica e adaptacGes de obras literarias.
Na conclusdo do estudo ele entendeu que o incentivo oferecido pela Embrafilme a
estas tematicas de filme fez parte de uma estratégia levada a cabo pela direcdo da
empresa, sem que houvesse uma politica de governo especifica que determinasse esse
apoio. E também concluiu que a producdo cinematografica de filme de temaética
historica e de adaptagdes de obras literarias foi significativa no periodo, levando-se em
conta o curto espaco de tempo em que o incentivo foi oferecido.

Convém lembrar que de todos os estudos realizados nesta pesquisa e apds a busca feita

nas plataformas IBICT, CAPES e LUME, pode-se afirmar que ndo foram encontrados
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trabalhos em moldes correlatos ao aqui realizado. Assim, valoriza-se a pertinéncia do

trabalho, que se apresenta como pesquisa inédita.
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3 METODOLOGIA

Comecamos esse item conceituando pesquisa cientifica. Conforme Deslandes, Gomes
e Minayo (2013), a pesquisa ¢ “a atividade bésica da ciéncia”. E por meio dela que a realidade
¢ atualizada e ensinada. E é em situacBes da vida real que seus questionamentos surgem,
sendo dai que vém sua motivacgdo e seus objetivos.

Trata-se de um processo formal utilizado como meio para “conhecer a realidade ou
para descobrir verdades parciais”, através do método de pensamento reflexivo, e que necessita

ser tratado cientificamente (LAKATOS; MARCONI, 2003).

3.1 Classificacdo da pesquisa

De acordo com Prodanov e Freitas (2013), do ponto de vista de sua natureza esta
pesquisa classifica-se como pesquisa aplicada, que segundo os mesmos autores “[...] objetiva
gerar conhecimentos para aplicacdo préatica dirigidos a solucdo de problemas especificos.
Envolve verdades e interesses locais” (PRODANOV; FREITAS, 2013, p. 51).

Em relacdo aos seus objetivos, esta pesquisa € classificada como descritiva e
qualitativa, por ser este o tipo de pesquisa em que o pesquisador ndo interfere nos fatos, ele
“[...] observa, registra, analisa e ordena dados, sem manipuld-los [...]” (PRODANOQV;
FREITAS, 2013, p. 52), descrevendo as caracteristicas do assunto em questdo e classificando,
explicando e interpretando os fatos que ocorrem.

Para isto, far-se-a4 uso da histdria oral, que, segundo Meihy e Ribeiro (2011, p. 12),
“[...] € um conjunto de procedimentos que se iniciam com a elaboracdo de um projeto e que
continua com a definicdo de um grupo de pessoas a serem entrevistadas”. Dentro da
classificacdo da histdria oral, serd adotada a histdria oral hibrida, uma vez que, além da
analise das entrevistas, serd feito o cruzamento de dados.

Em relacdo a forma de obtencdo dos dados, esta pesquisa estd delineada como

pesquisa bibliogréfica e pesquisa documental, pois se utilizara de fontes de papel.

Pesquisa bibliogréfica: quando elaborada a partir de material ja publicado,
constituido principalmente de: livros, revistas, publicacdes em periddicos e artigos
cientificos, jornais, boletins, monografias, dissertacoes, teses, material cartografico,
internet, com o objetivo de colocar o pesquisador em contato direto com todo
material j& escrito sobre o assunto da pesquisa. Em relacéo aos dados coletados na
internet, devemos atentar a confiabilidade e fidelidade das fontes consultadas
eletronicamente. Na pesquisa bibliografica, é importante que o pesquisador verifique
a veracidade dos dados obtidos, observando as possiveis incoeréncias ou
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contradicBes que as obras possam apresentar (PRODANOV; FREITAS, 2013, p. 54,
grifo do autor).

Pesquisa documental: a pesquisa documental, devido a suas caracteristicas, pode ser
confundida com a pesquisa bibliografica. Gil (2008) destaca como principal
diferenca entre esses tipos de pesquisa a natureza das fontes de ambas as pesquisas.
Enguanto a pesquisa bibliografica se utiliza fundamentalmente das contribuicdes de
varios autores sobre determinado assunto, a pesquisa documental baseia-se em
materiais que ndo receberam ainda um tratamento analitico ou que podem ser
reelaborados de acordo com os objetivos da pesquisa (PRODANOQV; FREITAS,
2013, p. 55, grifo do autor).

Neste tipo de pesquisa, hé dois tipos principais de documentos: as fontes de primeira
méo e as fontes de segunda mao. Nas fontes de primeira méo, estdo incluidos os documentos
que ainda nao passaram por nenhum tipo de analise, como: cartas, diarios, documentos
oficiais, filmes, fotografias, reportagens de jornais etc. Nas fontes de segunda mao, incluem-
se documentos que ja passaram por algum tipo de andlise, como: relatérios de pesquisa,
tabelas estatisticas, etc.

Nestas defini¢bes, chama-se de documento qualquer tipo de registro que sirva de

[...] fonte de informacéo, por meio de investigacdo, que engloba: observacao (critica
dos dados na obra); leitura (critica da garantia, da interpretacdo e do valor interno da
obra); reflexdo (critica do processo e do conteldo da obra); critica (juizo
fundamentado sobre o valor do material utilizdvel para o trabalho cientifico)
(PRODANOV; FREITAS, 2013, p. 56).

Quanto a abordagem do problema, esta se trata de uma pesquisa qualitativa, que
Prodanov e Freitas definem como sendo aquela que

[...] considera que hd uma relacdo dindmica entre 0 mundo real e o sujeito, isto é, um
vinculo indissociavel entre 0 mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que nao
pode ser traduzido em ndmeros. A interpretacdo dos fendmenos e a atribuigdo de
significados sdo basicas no processo de pesquisa qualitativa. Esta ndo requer o uso
de métodos e técnicas estatisticas. O ambiente natural é a fonte direta para coleta de
dados e o pesquisador é o instrumento-chave. Tal pesquisa é descritiva. Os
pesquisadores tendem a analisar seus dados indutivamente. O processo e seu
significado sdo os focos principais de abordagem (PRODANOV; FREITAS, 2013,
p. 70).

Como afirmado anteriormente, nesta pesquisa sera utilizada a técnica de historia oral.
O género narrativo a ser trabalhado serd o de historia oral temética, que “[...] articula, na
maioria das vezes, didlogos com outros documentos” (MEIHY, 2005, p. 162). E que, partindo
de um assunto definido antecipadamente “[...] se compromete com o esclarecimento ou
opinido do entrevistador sobre algum evento definido. A objetividade, portanto, é mais

dirigida, ainda que seja invidvel supor objetividade absoluta em expressdes da fala
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espontanea” (MEIHY; RIBEIRO, 2011, p. 88).

3.2 Coleta de dados

A partir da opcao pela historia oral como método nesta pesquisa, é imprescindivel o
uso de entrevistas na coleta de dados. Para Alberti (2005), a entrevista é o nucleo, a parte
principal, em um trabalho de historia oral. E para ela que se devem voltar todas as aten¢des no
inicio dos trabalhos da pesquisa, assim como todo o cuidado com o tratamento a ser dado ao
acervo gerado. De acordo com Meihy e Ribeiro (2011), embora eles considerem o projeto “a
peca mais importante” em histdria oral, “Seja qual for qual for o género de histdria oral, o ato
da entrevista se reveste de significado especial” (MEIHY; RIBEIRO, 2011, p. 100).

E necessario que os roteiros das entrevistas sejam muito bem elaborados, de modo a
permitir o maior aproveitamento possivel das narrativas colhidas. Assim como é de extrema
importancia que o entrevistador tenha um vasto conhecimento prévio sobre o tema
pesquisado. No caso de ndo haver outros trabalhos dentro do mesmo tema que possam ser
consultados, devem ser consultados trabalhos realizados dentro de escopo semelhante ao
proposto na pesquisa em questao.

A opcdo pelo uso da histéria oral nesta pesquisa se deve, principalmente, ao fato dela
tratar da obra de uma personalidade contemporanea. Mas, também, por ndo haver fontes
escritas sobre o tema especifico a ser pesquisado, como demonstrado no estado da arte.
Assim, sera necessario buscar narrativas de pessoas que conviveram com a personalidade, que
tém conhecimento sobre a trajetdria de sua obra e envolvimento com o contexto pesquisado,
para, através de suas memorias, alcancar as repostas ao nosso problema de pesquisa.

De acordo com Meihy (2005, p. 24):

A historia oral responde a necessidade de preenchimento de espagos capazes de dar
sentido a uma cultura explicativa dos atos sociais vistos pelas pessoas que herdam os
dilemas e as benesses da vida no presente. Sua versao do processo, porém, deve ser
um legado de dominio publico. [...] Em todos os quadrantes da vida individual ou
coletiva despontam investidas que se completam com registros de experiéncias
familiares, institucionais, de pessoas comuns ou ilustres. Fatos notaveis e
acontecimentos corriqueiros mostram que a nogdo de vida social apreendida pela
histdria oral é relevante em sua plenitude.

As entrevistas, que antes tinham o sentido mais proximo de “depoimento”, sdo hoje
tratadas por parte dos oralistas como “[...] maneira dialogica em que alguém grava ou registra

narrativa de outra pessoa” (MEIHY; RIBEIRO, 2011, p.100). Nessa pesquisa, elas foram
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registradas, inicialmente, por meio de gravagdes, em entrevista Unica por entrevistado. A ideia
da entrevista Unica, além da virtude da sintese que ela oferece, esta diretamente ligada ao fato
de que, por serem varias e por demandarem o deslocamento da pesquisadora para outro
estado, foi necessario objetiva-las.

Por se tratarem de entrevistas de historia oral tematica, elas seguiram um roteiro. Mas,
apenas como forma de orientar a narrativa, e ndo no sentido de excesso de objetividade. Os
projetos de historia oral, de acordo com a sua finalidade, podem se esgotar em dois momentos
diferentes, sendo classificados em atividade fim ou atividade meio. No caso presente, as
entrevistas foram utilizadas como base para uma pesquisa, 0 que faz deste projeto de historia
oral uma “atividade meio”. Deste modo, as entrevistas realizadas foram consideradas como
“[...] corpus documental provocado” (MEIHY; RIBEIRO, 2011, p. 14), e passardo por
analises.

A relagdo da historia oral com a eletrdnica € muito estreita. Pode-se mesmo dizer que é
uma relacdo de dependéncia. A utilizacdo de aparelhos eletronicos faz com que a coleta de
dados, o estabelecimento de textos, a formulagdo, o arquivamento e a divulgacdo documental
avancem (MEIHY, 2005). Mostrando que a utilizacdo desse tipo de aparelho, usado na
maioria das vezes para diversdo, colabora para a ““[...] produc¢ao, a preservagdo de documentos
e as analises sociais” (MEIHY, 2005, p. 32).

Embora o seja praticamente impossivel pensar a histéria oral sem os equipamentos
eletrobnicos, € preciso esclarecer que, além desses equipamentos, obrigatoriamente &
necessaria a participacdo humana. A respeito da mediacdo eletrénica, Meihy (2005, p. 33) diz
que: “[...] ¢, alids, uma das marcas da historia oral como procedimento novo™.

A memoria estd sempre presente na historia oral; toda narrativa tem passado em sua

constituicao:

O passado contido na memoria é dindmico como a prépria memoria individual ou
grupal. Enquanto a narrativa da meméria ndo se consubstancia em um documento
escrito, ela é mutavel e sofre variacBes que vdo desde a énfase ou a entonacao até os
siléncios e disfarces (MEIHY, 2005, p. 61).

Uma narrativa — onde estéo o fato lembrado, a forma como foi narrado e a situagcdo em
que ele foi lembrado —, inicia-se na memdaria e depois se reflete na imaginagdo. Entdo, por
meio de “estratégias narrativas”, ¢ verbalizada, podendo vir a ser uma fonte escrita. Em
relacdo a historia, a memoria € tida como um “dep6sito” de interpretagdes de fatos do passado

que ainda ndo foram escritos. E € a partir da historia oral que essa memoria pode ser assumida
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como historia. A historia oral age mediando esses dois “estagios” da memoria. Em projetos de
historia oral, a memoria é normalmente classificada por aspectos como: classe social, etnia,
género e circunstancias histéricas, conforme a area de interesse do projeto. Para cada
abordagem, ha especificidades identitarias que vao dar direcdo a coleta de depoimentos
originados em versdes da memoria (MEIHY, 2005).

E fundamental que se considere o “lugar social” dos individuos ou grupos depoentes,
independentemente da categoria de memoria a ser usada para que se averigue a identidade.
Sdo as questdes — ou compromissos — de classe social os responsaveis por ajustar socialmente
os individuos. Na historia oral o que é chamado de “grupal”, “social”, “cultural” ou “coletivo”
ndo é o resultado da soma dos particulares, mas “[...] ¢ o resultado de experiéncias que
vinculam algumas pessoas a outras segundo pressupostos articuladores de identidades
decorrentes de memorias culturais” (MEIHY, 2005, p. 79).

E possivel fazer historia oral com uma pessoa, com um grupo definido de pessoas ou
com um grande nimero de entrevistados. Mas é importante que se justifique o nimero de
entrevistados determinado. Assim como € necessario ter critérios para selecdo dos
entrevistados e de que forma eles se comunicam com determinada experiéncia coletiva. Sobre

a diversidade das pessoas a serem entrevistadas, Meihy considera que

E errado dizer que em histéria oral existam situacdes ou pessoas tipicas. A chamada
‘diversidade dos sujeitos’ deve ser preservada a fim de se evitar generalizagbes. Por
outro lado, a comodidade da eleicdo de tipos médios ou representativos deve ser
revista, sob pena de se descurar a analise do colaborador para privilegiar a do diretor
do projeto (MEIHY, 2005, p. 80).

A escolha dos entrevistados € mais um ponto de grande importancia nos projetos de
histéria oral. Este processo ndo deve tomar por base apenas critérios quantitativos. E
necessario observar os objetivos da pesquisa e 0 grau de envolvimento e participacdo do
entrevistado nas situacdes relativas ao tema da mesma. Para tanto, é necessario ter
conhecimento sobre o tema, sobre as pessoas que dele participaram e quais sdo 0s que se
destacam dentre eles. Vale salientar que, numa primeira tomada das possiveis pessoas a serem
entrevistadas, € interessante destacar a causa da escolha de cada uma delas. Isto se deve a
possibilidade de, no decorrer da pesquisa, haver a necessidade de substituicdo de algumas
delas, por motivos variados (ALBERT], 2005).

O numero de entrevistados que se deve considerar esta ligado diretamente ao objetivo
da pesquisa, e deve ser adequado para que se alcance o pretendido no projeto. Ndo ha como se

precisar esse nimero durante a elaboracio do projeto. E s6 em meio a pesquisa, no decorrer
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do periodo de realizagdo das entrevistas, que se pode avaliar quando o material colhido vai ser
suficiente. Como afirmado anteriormente, nesta pesquisa foram realizadas entrevistas
tematicas, que sdo aquelas que “[...] versam prioritariamente sobre a participagdo do
entrevistado no tema escolhido” (ALBERTI, 2005, p. 37). Seguindo com as afirmagdes de
Alberti (2005, p. 38),

Em geral, a escolha de entrevistas teméticas é adequada para o caso de temas que
tém o estatuto relativamente definido na trajetéria de vida dos depoentes, como, por
exemplo, um periodo determinado cronologicamente, uma funcéo desempenhada ou
o0 envolvimento e a experiéncia em acontecimentos ou conjunturas especificos.

Um aspecto importante a observar, em relagdo as entrevistas, é a forma de gravacédo e
0 cuidado com as mesmas. O nivel de sofisticacdo dos equipamentos empregados vai
depender dos objetivos do trabalho. Pode-se utilizar desde um pequeno equipamento portatil
até um potente e requintado equipamento de gravacgdo e reproducdo de audio e video. Porém,
seja qual for a forma adotada, é importante que se providencie uma copia de seguranga das
gravacdes tdo logo seja possivel. Em geral, essa copia deve ser gravada em suporte diferente
da gravacdo original e arquivada em local também distinto. E necessario atencdo com as
técnicas de preservacdo desse material. Também é importante que se mantenha atencéo sobre
a atualidade da tecnologia empregada, devido a rapida evolucdo desses equipamentos
atualmente; e, quando necessario, proceder a atualizacdo da tecnologia de suporte utilizada.
Para fins de seguranca, esse material deve ser dividido em dois conjuntos, sendo um para
acesso — como degravacao, por exemplo — e outro para preservacdo. Assim, o risco de perda
acidental torna-se menor.

Uma importante parte de todo o trabalho de entrevista €, sem davida, o cuidado com a
carta de cessdo de direitos sobre o depoimento dado. Um documento em que o entrevistado
cede a entrevista ao pesquisador para que ele possa utiliza-la para os fins previamente
acordados. Com relacdo a isto, o entrevistado pode fazer algumas exigéncias; serd, entdo,
necessario negociar. A carta deve estar pronta para ser assinada ao final da Gltima entrevista
realizada com cada entrevistado.

As circunstancias em que ocorre a entrevista sdo muito importantes na conducdo da
mesma. E preciso atencdo com uma série de detalhes que, & primeira vista ou para um
entrevistador inexperiente, podem nado ser tratados com o devido cuidado e podem interferir
diretamente no desenrolar da mesma. S&o questdes relativas ao local de realizagéo, ao tempo

de duracéo, as pessoas presentes e a funcao do gravador (ALBERT], 2005).
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O local onde sera realizada a entrevista deve ser combinado entre o entrevistador e o
entrevistado. Mas é importante que seja um ambiente que favoreca o bom andamento da
entrevista. Deve-se dar preferéncia a um ambiente silencioso e sem 0 acesso de outras
pessoas. Também € interessante poder contar com uma mesa para apoiar o material a ser
usado na entrevista, como o gravador, o roteiro da entrevista, material para anotacéo e o que
mais o entrevistador julgar necessario. A mesa ¢ ainda uma forma de “restringir” o espago,
propiciando a concentragao na entrevista. Em resumo, citando Alberti (2005, p. 107), “O
importante é que o local de realizacdo da entrevista contribua para se atingir os objetivos que
a geraram e ndo prejudique a relacdo estabelecida, nem a gravagdo do depoimento”.

A duracdo de cada sessdo de entrevista, embora haja os tempos médios recomendados,
vai variar de caso a caso. Ela esta diretamente ligada a relacdo que se estabelecer entre o
entrevistador e o entrevistado, da situacdo momentanea e das condi¢des de tempo e fisicas do
entrevistado. Deve-se estar atento também ao grau de interesse do entrevistado. Recomenda-
se que, em média, uma sessao de entrevista ndo dure mais que duas horas. Um tempo maior
que este pode se tornar penoso para ambos, entrevistado e entrevistador. Mas, como em tudo,
ha excec¢bes. E, mais uma vez, isto vai depender do contexto no momento.

Sobre a apresentacéo do entrevistador no momento da entrevista, também € necessario
cuidado. Esta ndo se deve estar aquém nem além do que a ocasido pede. Ou seja, deve-se estar
vestido conforme o entrevistado e o ambiente. N&o se pode correr o risco de ser mal
interpretado pelo entrevistado, que pode tomar uma apresentacdo Como menosprezo a ocasido
ou como um acinte. Trata-se de uma questdo externa a entrevista em si, mas que pode
interferir no seu bom andamento.

Conduzir uma entrevista exige mais atencdo do que aparenta. E preciso planejar bem
cada sessdo, assim como planejar cada detalhe. O entrevistador tem muitos itens a cuidar
durante uma entrevista: o gravador, o roteiro, as anotacdes e, acima de tudo, o entrevistado.
Ele deve ser o centro das atences, e é para ele que os olhos do entrevistador devem estar
voltados a maior parte do tempo. Ndo s6 por uma questdo de respeito a quem se estd
entrevistando, mas também por se fazer necessario observar suas expressdes e seus gestos;
eles também “contam” a histéria. E importante avaliar a necessidade de mais de um
pesquisador na entrevista, de modo a ndo comprometé-la por esses detalhes.

Alberti (2005) inclui aqui mais alguns aspectos que considera importantes no
comportamento do entrevistador, como a ética e o respeito ao entrevistado. E lembra, ainda, a
necessidade de informéa-lo sobre a carta de cessdo de direitos e em que sera usada a entrevista.

Como também atender ao entrevistado quando este solicitar que o gravador seja desligado. A
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maior recomendac¢ado, no entanto, ¢ “conduzir a entrevista com calma e tranquilidade”.

Numa entrevista, deve-se observar “[...] o que dizer, como dizer, como ouvir”
(ALBERTI, 2005, p. 119). Sugere-se que o entrevistador ouca mais do que fale, embora isto
ndo o impeca de conduzir a entrevista. A opc¢do pela entrevista diretiva — em gue ela se da na
forma de um didlogo — também é recomendada, por se acreditar que esta é uma forma de se
obter melhores resultados. Mas este tipo de entrevista exige um cuidado maior para que nao
se influencie o depoimento. Uma maneira de ndo deixar que isso aconteca € 0 uso de
perguntas abertas, que deixa o entrevistado livre para falar o quanto desejar.

Outras maneiras de “incentivar o depoimento” sdo: “[...] procurar ancorar as questdes
a documentos de época (fotos, artigos de jornal etc.) e a fatos especificos. Uma referéncia a
um fato concreto pode ajudar a recorda-lo e permite o desdobramento da resposta por meio de
associagdes com outros fatos” (ALBERTI, 2005, p. 121). Assim, todos estes “artificios” sao
validos para ajudar o entrevistado a relatar os fatos de forma bem detalhada, o que vai ser
muito Gtil na comparacdo dos contetidos das entrevistas.

Algumas rotinas sdo importantes, como, por exemplo, a ado¢do de um “cabegalho” de
abertura de gravacdo em cada sessdo de entrevista. Nele sdo gravadas informacdes como as
sugeridas pelo CPDOC, como: a cidade, a data, 0 nome do entrevistado, 0 nUmero da sessao
de entrevista (no caso de ser mais de uma), 0 nome dos pesquisadores, 0 nome do projeto e a
instituicdo na qual se desenvolve a pesquisa relacionada a entrevista. Outras informacdes
podem ser acrescentadas, como, por exemplo, o local em que a entrevista é realizada
(ALBERTI, 2005).

Durante a entrevista Alberti (2005) indica alguns procedimentos a serem seguidos para
0 bom andamento da mesma bem como de sua transcri¢do. Citamos alguns:

« Evitar falas superpostas;

o Anotar nomes proprios e palavras com pouca clareza;

« Registrar as expressoes faciais e gestos em forma de lista, facilitando a sua localizagéo
quando do tratamento da entrevista.

Ao final da entrevista, pode-se verificar com o entrevistado sobre os nomes e palavras
desconhecidas que foram ditos durante a mesma.

Depois de realizadas e transcritas as entrevistas, € 0 momento de fazer a analise e a
interpretacdo dos dados que, conforme Lakatos e Marconi (2003), configura-se no nucleo
central da pesquisa. Sdo duas atividades que estdo muito ligadas. As mesmas autoras trazem

0S conceitos para ambas:
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Andlise (ou explicagdo). E a tentativa de evidenciar as relagBes existentes entre o
fendmeno estudado e outros fatores. Essas relagdes podem ser ‘estabelecidas em
funcdo de suas propriedades relacionais de causa-efeito, produtor-produto, de
correlagdes, de analise de contetido, etc.” (Trujillo, 1974:178). [...] Interpretagdo. E a
atividade intelectual que procura dar um significado mais amplo as respostas,
vinculando-as a outros conhecimentos. Em geral, a interpretacdo significa a
exposicdo do verdadeiro significado do material apresentado, em relacdo aos
objetivos propostos e ao tema. Esclarece ndo sé o significado do material, mas
também faz ilagGes mais amplas dos dados discutidos (LAKATOS; MARCONI,
2003, p. 167-168).

Dois itens sdo de grande importancia na anélise e interpretacdo dos dados. O primeiro
deles é que se tenha um bom planejamento da pesquisa o segundo € o grau de complexidade
ou simplicidade dos problemas ou das hipoteses.

Um ponto a destacar em relagdo as entrevistas é o tipo de amostragem — a forma de
selecdo dos entrevistados. Nesta pesquisa usou-se a técnica de amostragem intencional, que é
o0 tipo mais comum de amostra ndo probabilistica e 0 mais usado em pesquisas qualitativas.
Nela o pesquisador, por ter interesse na opinido de elementos especificos da populacéo, elege
quem serd@o os entrevistados dentre a populacdo. Sobre esta forma de amostra, encontramos a

seguinte definigao:

[...] amostras intencionais ou de selec&o racional: constitui um tipo de amostragem
ndo probabilistica e consiste em selecionar um subgrupo da populagdo que, com
base nas informacgdes disponiveis, possa ser considerado representativo de toda a
populagdo. A principal vantagem da amostragem por tipicidade estd nos baixos
custos de sua selecdo. Entretanto, requer consideravel conhecimento da populagéo e
do subgrupo selecionado. Quando esse conhecimento prévio ndo existe, torna-se
necessaria a formulacdo de hipéteses, o que pode comprometer a representatividade
da amostra. Entendemos que a generalizagdo a partir de uma amostra desse tipo
pode ser bastante arriscada. E o tipo mais simples de amostra néo probabilistica, ja
que o pesquisador se dirige intencionalmente a grupos de elementos dos quais deseja
saber a opinido. Sdo escolhidos casos para a amostra que representem um ‘bom
julgamento’ da popula¢do/do universo. Os resultados tém validade para aquele
grupo especifico, ou seja, em um contexto especifico (PRODANOQV; FREITAS,
2013, p. 98-99, grifo dos autores).

3.3 A hermenéutica de profundidade

Retomando-se as ideias do referencial teorico, apresenta-se a parte do referencial
metodolégico de Thompson (2011) que sera utilizada como método. Trata-se da
“hermenéutica de profundidade” (HP), que destaca o objeto de analise como uma “constru¢do
simbolica significativa”, a qual necessita ser interpretada. Esta metodologia adequa-se a
analise das formas simbodlicas e, assim, pode ser moldada e utilizada na analise da ideologia e

da comunicacgédo de massa.
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Antes de adentrar no método da HP, é importante que se apresente alguns aspectos da
hermenéutica nas investigagGes em ciéncias sociais. Thompson (2011), apesar de indicar néo
ser este 0 Unico método para tal, entende que outros tipos de analise possam ser empregados
para o tema, porém com enfoques parciais. Pelas lentes da hermenéutica, diferentemente do
campo das ciéncias naturais, nas ciéncias sociais “[...] o objeto de nossas investigacdes €, ele
mesmo, um territdrio pré-interpretado” (THOMPSON, 2011, p. 358). Significa dizer que, ao
tentar interpretar uma forma simbolica, pode-se estar diante de algo que ja seja uma
interpretacdo, e que ja tenha sido previamente interpretado pelos sujeitos que formam o
campo-objeto, no qual a forma simbolica estd inserida. Outros aspectos trazidos por
Thompson séo:

1. Os sujeitos que compdem 0 campo subjetivo-objetivo da pesquisa social podem se
apropriar dos resultados dessa pesquisa, podendo assim fazer com que esse campo

sofra alteracGes nesse processo de apropriagéo.

Se a hermenéutica nos recorda que o campo-objeto da investigacdo social é também
um campo-sujeito, ela tambeém nos recorda que 0s sujeitos que constituem o campo-
sujeito-objeto sdo como os proprios analistas sociais, sujeitos capazes de
compreender, de refletir e de agir fundamentados nessa compreensdo e reflexdo
(THOMPSON, 2011, p. 359).

2. Ao fazerem parte do mundo social, 0s sujeitos trazem consigo tradigdes historicas.
Muitas dessas tradicBes sequer tém uma verdade histérica; foram inventadas em

tempos bem mais recentes do que o considerado e incorporadas como tradicdes.

[...] a experiéncia humana é sempre historica, no sentido de que uma nova
experiéncia é sempre assimilada aos residuos do que passou, e no sentido que, ao
procurar compreender o que é novo, nGs sempre e necessariamente construimos
sobre o que ja esta presente (THOMPSON, 2011, p. 360).

A origem da hermenéutica de profundidade esta relacionada a possibilidade, ou
mesmo exigéncia, do emprego de varios métodos elucidativos, tanto na pesquisa social como
em outros campos. E a partir dai que Thompson desenvolve sua metodologia de estudo das
formas simbdlicas, que ele tambem adapta ao estudo da ideologia e da comunicagdo de massa.
Essa metodologia determina que, uma vez que o0 objeto a ser investigado € um campo pré-
interpretado, deve-se levar em consideracdo 0 modo como 0s sujeitos que compdem o campo-
sujeito-objeto interpretam as formas simbélicas. Assim, a HP tera como foco a analise do
modo de interpretacdo e compreensdo das formas simbdlicas por quem as produz e recebe.

Para isto, devem ser usados instrumentos de pesquisa etnografica como entrevistas e
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observagao participante, de modo a perceber como se ddo a interpretacdo e a compreensao no
cotidiano. E importante que esta percepcio se inicie pela interpretagdo da doxa, mas que va
além desse estagio.

O método foi dividido por Thompson em trés fases, as quais sdo descritas abaixo,
apresentando-se o que foi seguido por esta pesquisa em cada uma delas:

1. Andlise sdcio-historica, cujo objetivo é a reconstrugdo das “condigdes sociais e
historicas de produgéo, circulagdo e recepgdo das formas simbolicas”. Para isto, foram
analisadas as situacdes espaco-temporais;

2. Andlise formal ou discursiva, cujo interesse € a organizacdo interna das formas
simbdlicas, incluindo “suas caracteristicas estruturais, seus padrdes e relagdes”. Para
esta andlise, foi empregada a analise narrativa;

3. Interpretagdo/reinterpretacdo: onde se busca a compreensao do “aspecto referencial”
das formas simbdlicas ou discursivas, descritas como sendo “[...] constru¢des que
tipicamente representam algo, referem-se a algo, dizem alguma coisa sobre algo”
(THOMPSON, 2011, p. 375).

A partir da descricdo feita, pode-se afirmar que a HP oferece condic¢des de analise da

temaética proposta.



Figura 2 — Adaptacdo de desenho da hermenéutica de profundidade

Andlise

Sy > SituagGes espago-temporais

HERMENEUTICA A1
DE Anélise formal » Andlise narrativa

ou discursiva I
PROFUNDIDADE da histéria oral

Interpretacéo/ . .
ettty > Aspecto referencial analitico

Fonte: Thompson, adaptado pela autora (2017)
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4 INTERPRETACAO E REINTERPRETACAO ANALITICA

Neste capitulo de interpretacéo e reinterpretacdo apresentam-se os entrevistados nesta
pesquisa e suas narrativas — que foram analisadas com base na teoria estudada —, e sdo tecidos

comentarios e estruturadas as conclusdes alcangadas.

4.1 Os entrevistados nesta pesquisa

A fim de atingir os objetivos desta pesquisa, buscou-se diversificar os entrevistados de
acordo com o tipo de relagdo que cada um deles tinha com Ariano e sua obra. Era importante
se ter visdes a partir de diferentes referenciais. Assim, faz-se aqui uma breve apresentacao das
pessoas entrevistadas.

Entrevistado 1 — Carlos Newton Junior (Carlos Newton de Souza Lima Junior): poeta,
ensaista, professor da Universidade Federal de Pernambuco, maior especialista na obra de
Suassuna, também foi seu aluno e amigo e participou de alguns projetos com o escritor.

Entrevistado 2 — Manuel Dantas Suassuna (Manuel Dantas Vilar Suassuna), ou apenas
Dantas — como é chamado na familia: artista plastico, também faz trabalhos de cenografia e
figurino para teatro, filho de Ariano.

Entrevistada 3 — Adriana Victor (Adriana Pimentel Victor): jornalista, trabalhou como
assessora de imprensa de Ariano quando ele era secretario de cultura de Pernambuco no
governo de Miguel Arraes, foi sua secretaria-adjunta quando ele assumiu novamente a
Secretaria de Cultura de Pernambuco no governo de Eduardo Campos, em 2007, fez junto
com ele um programa de televisdo na Rede Globo Nordeste — afiliada da Rede Globo em
Pernambuco — e tornou-se sua amiga. Também escreveu um perfil biogréfico do escritor.

Entrevistada 4 — Beta Suassuna Fernandes (Betacoeli Suassuna Fernandes): irma de
Ariano.

Entrevistada 5 — Flavia Suassuna: escritora, professora, sobrinha de Ariano.

Entrevistado 6 — Romero de Andrade Lima: artista plastico, diretor teatral, sobrinho de

Ariano.

4.2 Sumarizacao das categorias

As categorias de andlise que embasam esta pesquisa sdo Memodria e Cultura,

assumidas como base teorica necessaria a consecugdo dos objetivos estabelecidos. A partir
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dessa base teorica, dos depoimentos dos entrevistados e das evidéncias encontradas, as
subcategorias foram sendo estruturadas, assim como foi sendo dada a organizagao de sentido

as mesmas. Desta forma, as analises nesta pesquisa serdo realizadas a cada subcategoria

proposta.
Quadro 2— Categorias de analise
cSTAGELECIDASNO | suscaTEGoRIAS | CRGANZACAC DE
Carreira — obra Quando comegou, em que
lugar, obra
Memoria Influéncias Populares e eruditas

Poesias, romances, pecas e

Produtos culturais
outras artes

Defesa Movimento Armorial

Cultura Propagacéo Aulas-espetaculo

O que representava e como se
IndUstrias cultural e criativa: deu a aproximagdo com o

opinido e aproximacao cinema, a televisao e a
internet

Fonte: Elaborado pela autora (2017)

A partir desta sumarizacdo, apresenta-se a seguir a primeira categoria.

4.3 Categoria 1: Memoria

“A vida de uma pessoa nao é o que Ihe aconteceu, mas o que ela

recorda e como recorda.” (Gabriel Garcia Marques)

Antes de adentrarmos as subcategorias deste tema, propriamente ditas, e a fim de
situar os entrevistados em suas relagdes com o escritor, vamos apresentar 0 que 0S mesmos

dizem sobre a pessoa de Ariano. Porque, como disse Adriana Victor: Desde que Ariano
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morreu, eu ja fui a alguns eventos para falar sobre ele. E eu digo sempre assim: gente, sobre
o Ariano intelectual, vocés podem ler; da uma “googada” — de Google — ai que vao aparecer
as obras, o que ele fez, o que ndo fez... O que eu posso passar mais é sobre esse Ariano
pessoa, de conviver, incrivel, incrivel!

Sua irmd, Beta, segue dizendo que Ariano era uma pessoa assim que, onde ele
passava, ndo tinha como néo se gostar dele. Onde ele passava todo mundo se encantava. Ele
encantava todo mundo. Conseguia passar tudo o que ele queria para todo mundo. Ela conta,
sorrindo, que E muita histéria para contar. De Ariano ento... E, gracas a Deus, eu tenho
essa memoria. Eu me lembro, do nascimento de Ariano. E eu tinha um ano e meio.
Certamente eu ndo falava. Mas me lembro de meus irmdos dizendo: “Que nome mais feio!
Parece aranha”. Uma vez ele foi consultar sobre o Santo Ariano, sobre a vida dele. O Santo
tinha morrido afogado. Ele disse: “Entdo ndo da para mim ndo. Tenho que me pegar com
outro santo!”.

Ariano era realmente uma pessoa muito bem quista. Foi o que se encontrou ndo sé nos
relatos dos entrevistados, mas também em “quase” todos os textos pesquisados. O “quase”
fica por conta de algumas pessoas que ndo comungam ideoldgica ou culturalmente com suas
posicdes em determinados temas. A escritora Flavia Suassuna nos apresenta sua teoria a
respeito do que, em parte, fazia tantas pessoas gostarem desse homem. Ele nasceu em mil
novecentos e vinte sete e a gente vé que a partir de trinta a sociedade brasileira comeca se
urbanizar. Entdo Ariano fez uma espécie de guarda desses valores interioranos, que sao
muito importantes porque séo a base cultural aqui do nordeste. Uma vez uma pessoa me fez
essa pergunta sobre Ariano: “Por que todo mundo gosta de Ariano?”. Na verdade nds somos
pessoas que, numa cidade grande, guardamos muito de nossas raizes interioranas. Por
exemplo, na minha familia — que € também a familia de Ariano — foi exatamente a geracéo
dele que veio do interior para ca. Ariano e meu pai, que era irmao dele, vieram estudar e
foram internos no Colégio Americano Batista. Eles sdo exatamente essa geracdo que faz o
transporte daquelas cidadezinhas do interior para ca.

Uma das grandes paixdes de Ariano era o circo, que ele conheceu na infancia, quando
morava em Taperod, interior da Paraiba. Ele se dizia um “palhago frustrado”. Flavia lembra o
que ele contava de sua infancia. Ele dizia assim: “Eu tenho duas lembrangas de minha
infancia: a primeira era quando o circo chegava, e depois quando os cantadores cantavam

7

narua’”. Carlos Newton complementa sobre esse gosto do escritor: Ariano conheceu o teatro

’ No interior do Nordeste ¢ comum as pessoas que vivem no campo usarem a palavra “rua” para se referirem a
parte urbana dos vilarejos, onde ficam o comércio e as principais instituices.
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num circo, ainda em Taperoa. Ele declarou isso varias vezes. A primeira vez que ele assistiu
a uma peca foi dentro de um circo. Os circos naquela época traziam pecas. E dessas
lembrancas que vém alguns personagens das obras de Suassuna, como o palhaco Gregorio —
narrador do Auto da Compadecida —, e Benedito — de A pena e a lei. Como o proprio
Suassuna dizia, o universo mitico do escritor se forma na infancia e até na adolescéncia.
“Depois dai, tudo ¢ acréscimo” (VICTOR; LINS, 2007, p. 34). E ele mesmo ¢ um nitido
exemplo disto, ja que “[...] ndo ha como se questionar a influéncia desse universo sertanejo e
mitico em sua formagdo” (VICTOR; LINS, 2007, p. 34-35).

Uma coisa que chama a atencéo nos relatos a respeito de Suassuna € a alusdo a um
homem simples, com valores diferenciados da maioria das pessoas. Valores deixados para tras
por muitos e desconhecidos por outros. Flavia traduz um pouco do pensamento dessa pessoa
simples: Ariano acha o seguinte: aqui no litoral, a gente, por conta dos meios de
comunicagao e coisas assim, ja se desvirtuou. O que é a cultura brasileira? E algo que esta
la guardado no interior, no sertdo. Ele pretendia que aqueles valores fossem valores que
eram realmente os brasileiros. Ai sdo os da cultura do couro. E por isso que tem aquele
alfabeto que parece os ferros de marcar, as alpercatas® de couro, os tapetes de couro. E de
uma sobriedade o sertdo, enorme. Era isso que Ariano pretendia. Ariano incorporou isso do
ponto de vista existencial. Ariano tinha trés ou quatro calgas, duas ou trés camisas... Ele era
sobrio no consumir, no comer. Ele era aquilo. Inclusive, tia Zélia também ficou um pouco
assim com a convivéncia. Por exemplo, ela deu todas as joias que tinha... Ela ficou também
desse jeito.

Essa maneira simples de ser e a humildade de Ariano de certo modo causava um
estranhamento naqueles que conviviam com ele fora do ambiente familiar, por ser um
comportamento fora do padrdo. Adriana, que o acompanhou no trabalho por muito tempo, diz
que para ela era até dificil conviver com ele porque ele era o chefe maior e nunca, nunca
humilhou, nunca teve uma palavra mais grosseira. Muito pelo contrario, cumprimentava as
pessoas; fazia questdo de cumprimentar, principalmente, os funcionarios mais humildes,
todos eles, de um por um. E néo era firula, era muito verdadeiro, muito natural. Mesmo
porque ele ndo precisava disso. Ficavamos hospedados onde fosse. Apenas algumas poucas
coisas ele pedia para ndo fazer: “Botem-me no hotel pior que tiver, mas eu nao gosto de ficar
na casa de ninguém”. Ele detestava isso. Por exemplo, se ndo tivesse um hotel e quisessem

aloja-lo na casa do prefeito, na casa de um vereador... Ele odiava isso. Ele dizia assim: “Eu

8 Espécie de sandalia de couro muito usada pelos sertanejos.
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ndo fico a vontade e tiro a privacidade da pessoa em cuja casa eu estou”. Isso a gente ndo
podia fazer, de jeito nenhum. Uma sopinha antes das aulas e uma agua de coco durante as
aulas, pronto, eram as exigéncias de Ariano Suassuna. E olha que a gente andava muito. E a
fala de Flavia expressa sua admiracdo e complementa o que foi dito: Ele era uma pessoa
muito simples. Uma pessoa muito compreensiva. A gente se diferencia socialmente,
economicamente, o tempo todo. Aqui no pais, por exemplo, se vocé sabe mais do que oS
outros, vocé usa isso para o mal, para diminuir as pessoas. Ariano ndo era assim, de jeito
nenhum. A simplicidade dele era uma coisa formidavel, apesar dessa inteligéncia, que vocé
via que era uma coisa anormal.

Dantas nos conta um pouco de outra caracteristica de seu pai, que além de ser
conhecido por sua simplicidade, também o era por sua corre¢do e honestidade. O que era tido
como mais um diferencial em épocas de tanta usurpacdo. O tema veio a tona quando se falava
do fato de o entrevistado ter ilustrado um livro de seu pai. Ele relata que Com relacéo a
ilustrar livro dele — aquela edicdo comemorativa do Auto da Compadecida —, o convite ndo
foi nem dele. [...] Como eram os cinquenta anos do Auto naquele ano, no ano seguinte ou uns
dois anos depois, ia ter a edicdo comemorativa dos cinquenta anos do Auto... Entdo eles
chamaram um diretor de arte daqui de Recife, chamado Ricardo Gouveia de Melo, para fazer
a edigdo. E ele me convidou; o convite ndo foi nem de papai. Ele diz sorrindo. Mas diz,
também, que esse tipo de coisa nunca o incomodou — de as pessoas falarem de suas atividades
como artista estarem relacionadas as do pai. Porém, reconhece que isso atrapalhava sua
relacdo de artista com Suassuna. Incomodavam-se muito de eu ser filho dele, entendeu? E a
gente sempre tinha uma reserva muito grande. Por exemplo: ele chamava todo mundo para
ser assessor dele, menos eu — filho dele, que era artista. Porque, oficialmente, eu ndo podia
ser contratado... [...] E eu me distanciava ainda mais dele, porque todos os outros artistas
que eram ligados a ele estavam trabalhando com ele, remunerados pelo Estado, menos eu.
Eu ficava muito triste, mas... Ao mesmo tempo sabia que era uma coisa que ndo podia. E
fazia isso de graca... [Fala sorrindo.] Quem me pagava era ele.

A relagdo do escritor com sua esposa era admirada por todos que os conheciam. E
também chamava a atencdo de quem s6 conhecia o Ariano artista, pois Zélia estava sempre ao
seu lado, como Beta diz: [...] uma coisa bonita nele, que eu achava, era a paixao por Zélia.
Que nunca vi uma coisa daquela. A vida toda. E ela sempre ali com ele, também. Nunca
deixou de ir com ele para todo canto. Toda viagem que ele fazia, 14 ia Zélia. Sempre. Até ele
morrer. Adriana se diz impressionada com a paixao que ele tinha pela esposa. Diz que era

muito bonito de ver. E também comenta sobre Zélia. Diz que ela é Uma mulher



81

absolutamente admiravel também, de uma forca... E ela 0 acompanhava para todo canto.
Certa vez ele ia dar uma aula em Itapetim e 14 ndo tinha hotel. Ent&do se hospedou num hotel
em S&o José do Egito, que na verdade ja fez parte de Itapetim e hoje sdo duas cidades.
Quando deu onze horas da noite D. Zélia bate no meu quarto, porque o hotel era téo
safadinho que a pobre foi tomar banho e a 4gua se espalhou pelo quarto inteiro e o quarto
estava inundado. Nunca a vi reclamar de desconforto. Sobre isto, Flavia — que também
partilha da mesma impressdo — chama a atencdo para a harmonia do casal, apesar da diferenca
de origem dos dois. A sintonia era total. Apesar da origem dela ter sido aqui na Zona da
Mata, com o pessoal do engenho. Entdo vocé vé que ela foi se adequando aquele jeito de
Ariano.

Flavia e Romero falam que Ariano modificou-se depois que conheceu Zélia. Flavia diz
gue Quando ele era jovem, ele ndo era assim nao; ele brigava com as pessoas, ele esmurrava
as pessoas... Aconteceu isso, ja. Ele foi se tornando uma pessoa mais mansa e mais tolerante.
Ele dizia assim: “Foi Zélia quem me ensinou isso. Foi Zélia”. Eu acho lindo isso. Como ele,
a vida inteira, aprendeu com ela e ela com ele. Eles eram harménicos nesse sentido, de um se
adaptar ao outro. Muito lindo. Romero, que é sobrinho de Ariano por afinidade — sua tia é
Zélia — considera que Ariano teve sorte em casar-se com ela. Ele nos relata como Ariano via
essa relacdo. [...] esse amor, segundo ele proprio narra [ele tem dificuldade em se referir a
Ariano no passado], ele diz que a familia dele era do Sertdo e tinha aquela marca da morte
do pai. E ndo s6 a morte do pai como também inimeras mortes, através de geracdes e
geracdes. Entdo ele disse que tudo... No pensamento dele, tudo era cinzento, espinhoso,
aspero, amolado. Todos os sentimentos que o Sertdo traz, numa versdo, digamos assim,
buscando icones imediatos. Ou, nas palavras do escritor a Adriana: “A vida assim me
aparecia: estranha e perigosa; uma estrada diante da qual meu sangue se crispara de uma
vez para sempre, tornando-me tenso e cerrado ante os enigmas e as ciladas do Mundo”
(VICTOR,; LINS, 2007, p. 63). Romero continua sua fala dizendo que Na verdade o Sert&o
tem toda a suavidade que a Zona da Mata tem também, ndo claramente aos olhos. Mas tem
também. Mas ele pegava esse lado dos bichos brabos e das pedras cortantes. E ai ele disse
gue quando conheceu tia Zélia, foi como se fosse o verde entrando na vida dele. Inverteu-se
tudo aquilo. E ele disse que s6 quis saber, a partir dali, da suavidade e da beleza e da
mansidao. Ou, novamente, nas palavras do escritor a Adriana: “Meu sangue iluminou-se e a
crispagdo desapareceu” (MICTOR; LINS, 2007, p. 63). Sobre essa mudanga em Ariano,
Romero diz achar muito interessante e muito engragado, porque ele tem um carinho pela

cidade do Recife, que o acolheu, enorme. Entdo ele mistura a figura feminina de tia Zélia
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com a figura feminina de uma cidade, e faz aquela historia toda que é a obra dele.

Com Zélia, Ariano construiu uma familia numerosa e unida: tiveram seis filhos. Sua
relacdo com eles era muito proxima. Isto chamou a atencdo de Adriana. Ela, que se emociona
a cada instante enquanto fala, quis falar sobre o Ariano do dia a dia: um marido incrivel, um
pai incrivel, um avé incrivel. Ele tinha uma relacdo com os netos adoravel. Pena que ndo viu
0 primeiro bisneto, que nasceu ha pouco. Pessoa simples... Alids, a familia Suassuna de
forma geral € muito simples. Acolhia de uma forma... Sua relacdo também era bem proxima
com os irméos. Beta conta que ele sempre foi brincalhdo. E mostra uma dedicatdria que ele
fez para ela em um livro: Esta vendo esta dedicatéria neste livro: Tobias ou Tobiba... Esses
nomes todinhos era ele que botava em mim; os apelidos. [Ela 1&.] “Com todo carinho do
mundo. Um beijo bem grande, de Ariano.” Pronto, foi em dois mil e cinco.

Como artista, Ariano sabia reconhecer outro artista de longe; as vezes, antes mesmo
que o outro se visse como tal. Foi assim com Dantas, seu filho. Ao falar no pai ele entende
que Sobre Ariano pessoa, Ariano artista, Ariano pai... Comigo, no meu caso, esta tudo
misturado. Como artista, ele sabe do papel que o pai representa em sua vida: ele foi
fundamental para mim, entendeu? Porque ele enxergou. Eu sem saber o que seria, 0 que
fazer, com muitas duvidas... Um dia ele achou um caderno meu de desenho... Quer dizer, ndo
um caderno de desenho, um caderno de escola, que na parte da frente tinha anotacfes da
escola, mas na parte de tras tinha uns desenhos que eu fazia; e ele viu isso. Ele disse: “Mas
rapaz, e isso, essa maravilha? Vocé tem a intencdo de seguir desenhando? O que é que vocé
acha?”. Eu respondi: “Pai, eu ainda ndo sei, mas eu gosto de fazer isso. Naturalmente. Eu
faco com certa frequéncia”. Entdo, a partir dai, ele comegou a me indicar caminhos. A
mostrar lugares para eu frequentar, livros... [...] Mas ainda ndo estava claro... Nao estava
claro no meu juizo, ainda, que eu seria pintor. Ai, eu fui embora para Taperoa, e um dia ele
foi com maméae me visitar 1a em casa. E eu pintei um quadro para espera-lo. Esse quadro era
para estar aqui, nessa parede. [Diz apontando para o lado.] N&o é aquele dos setenta anos.
[Ele fala assim porque sabe que eu conheco o quadro]. E um S&o Jo&o Batista. Aquele dos
setenta anos ja foi pintado aqui no Recife. E foi ai que ele disse: “Rapaz, eu acho que vocé
estd no caminho certo”. A partir desse quadro foi que ele identificou que saiu de um caderno
e foi para uma pintura. Ele ainda conta que néo foi s na pintura que o pai o orientou: [...]
assisti a muito teatro, quando menino, com ele, com papai.

Um lado de Ariano que é também muito marcante é a religido. Mesmo néo tendo sido
batizado cedo — por opgdo de seus pais, que tinham religiGes diferentes e queriam que 0s

filhos escolhessem por si as suas —, apos ler bastante sobre as diversas religides, ele decidiu-se
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pela religido catolica. Seria uma forma também de facilitar as coisas, j& que Zélia era catdlica.
Mas a sua fé, devido as suas fortes preocupagdes com questdes sociais, ndo era o que se podia
chamar de tranquila. Flavia fala que Ariano tinha uma fé muito aflita. Ele se perguntava
muito as coisas. Se aperreava. Embora ele fizesse graca com as questdes de religido, o
aspecto social o afligia muito. Para exemplificar o que diz, Flavia conta que No final da vida,
por exemplo, nessas aulas-espetaculo, ele pedia para ir a cozinha [do hotel em que estivesse
hospedado]; o dinheiro que ele tivesse ha mao — cem reais, por exemplo —, se tivesse cinco
pessoas na cozinha, ele dava vinte reais para cada uma. O que ele tivesse na mao ele dava.
Ela comenta que um amigo seu, um jornalista chamado Samarone, que acompanhava Ariano
em suas aulas-espetaculo no interior de Pernambuco, ficava muito impressionado com a
reacao das pessoas diante desse comportamento de Ariano: E ele disse: “Eu achava incrivel
como ele fazia isso e como as pessoas nao ficavam chateadas porgue ele fazia; ao contrario.
Ele tinha uma sintonia com as pessoas de baixa renda incrivel. Porque eu, por exemplo, eu
ndo teria coragem de fazer isso, porque eu compreenderia que essas pessoas nao iriam
gostar”. E ela segue discorrendo sobre como a religido aparece também na obra do escritor.
Eu acho que Ariano, na hora que se bota no lugar de Deus para poder fazer aquele
personagem que dialoga com os homens, é como se ele tivesse pena dessa desorganizagéo
social da gente. Dessa incompreensdo entre a gente. Veja, nas pecas de Ariano, o fato da
gente ter esperanca faz com que Deus nos perdoe. Ele trabalha com as palavras da fé
catolica: esperanca, perddo... Eu acho muito bonito como ele consegue equalizar linguagem
religiosa junto com linguagem popular, junto com temas eruditos, junto com essas coisas
todas, porque ele estudava muito religido. O padre que fez a missa de sétimo dia de Ariano
falou muito bem. Ele disse assim: “Ariano era um homem muito religioso. Ele ndo era um
homem tranquilo com a religido. A religido ndo dava paz a Ariano”. Mas era justamente
porque ele era questionador. Ele questionava esse poder de Deus que ndo resolvia, ou que
ndo ajudava a gente a resolver essas questdes sociais, que eram muito dilacerantes para
Ariano. Eu acho bonito. E uma equagio muito dificil vocé botar religido junto com quest&o
social, junto com questdo regional... E a gente ainda ri de tudo, e chora; eu morro de chorar
[referindo-se a obra do escritor].

Além de escritor, Ariano era tambem um excelente professor. Vocacdo que ele
carregou consigo a vida inteira. Suas aulas na Universidade Federal de Pernambuco eram
sempre lotadas, até pelos que ndo eram seus alunos. Nelly de Medeiros Carvalho, professora
emérita da UFPE e membro da Academia Pernambucana de Letras, escreveu no texto Ariano

— Professor, na coluna Opinides, do Jornal do Commercio do dia 1° de dezembro de 1995, em
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Recife:

[...] quem teve a gldria e a graca de ter sido seu aluno, ha de lembrar-se, sem dlvida,
de quantas aulas-espetaculo ja assistiu: ndo eram aulas, eram teatro, eram circo,
eram cultura. [...] Lembro-me que éramos vizinhos de sala e suas aulas eram téo
lotadas que os estudantes sentavam-se pelo chdo. As risadas da turma ecoavam nos
corredores. Todos queriam ser seu aluno e quem, lembra a professora Elizabeth
Hazin, dividisse com ele as turmas de Literatura Brasileira, corria o risco de ter as
classes esvaziadas. Ariano era amado e respeitado por seus alunos. Era um mestre
diferente, meio ator, meio filésofo, com exposicGes brilhantes onde todos aprendiam
de Shakespeare a Euclides da Cunha (FERNANDES, 2015, p. 121).

Na opinido de Flavia foi ali que ele foi construindo aquela aula-espetaculo dele. Eu

tinha um amigo que dizia assim: “Eu sempre me sento na ultima banca™”

. As pessoas
sentavam até no chao. Ela, que também é professora, disse que outro dia enquanto preparava
uma aula pensou na facilidade em se fazer isto hoje, quando basta buscar no computador
material para apresentar, em comparagdo ao tempo em que Ariano dava suas aulas. Ela diz
que pensava: “Meu Deus, tio Ariano levava um carro de mao de livros”. Ele abria o livro e
mostrava, e ficava no maior aperreio com as pessoas la atras ndo estarem vendo. Pedia para
virem para frente, levava o livro para as pessoas olharem. Ele viveu numa época em que
tinha muito menos recursos para falar do que ele falava. Era incrivel como ele conseguia,
apesar de todas essas dificuldades. Outro que também ressalta o lado professor de Suassuna é
o0 artista plastico Romero. Ele se lembra das conversas que tinha com o escritor quando
crianca. E também mais tarde, quando iniciou sua carreira. Ele tinha uma paciéncia enorme
com artistas iniciantes. N&o era s6 eu, eram muitos. Eram, muitas vezes, alunos dele que iam
la e ele conversava horas. Ele realmente tinha uma vocagdo de professor. Uma coisa
extraordinaria. E eu me lembro, assim como hoje, as horas que eu me dediquei a solicitar
dele... E sorrindo continua: Que eu me dediquei ndo, que eu ousei solicitar dele a dedicacao
que ele respondeu e que foi fundamental para a minha formacdo. Porque fica vivo na
memdaria, como se na verdade eu continuasse trabalhando aquilo.

Tanto Dantas como Romero exaltam a importancia de Ariano em suas carreiras como
artistas plasticos. O primeiro fala da influéncia de Ariano como professor: Das discussdes,
das conversas. Eu participei de muitas conversas dele com Francisco Brennand®. Participei
ndo, eu ficava ouvindo. Aos domingos, frequentemente — eu nédo sei qual era a frequéncia, se

era uma vez por més ou se era mais de uma — eles se encontravam na casa de Francisco

® Como sdo chamadas as mesas/cadeiras dos estudantes em sala de aula em Recife.

0 Francisco de Paula Coimbra de Almeida Brennand — ceramista, escultor, desenhista, pintor, tapeceiro,
ilustrador e gravador, nascido em Recife a 11 de junho de 1927.
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Brennand. Papai, Tomés Seixas', César Leal”, e, eventualmente, algum outro
contemporaneo... Samico®™... Varias conversas de Francisco com papai sobre pintura.
Francisco era da linhagem da pintura europeia. Da linhagem de Picasso, como influéncia.
Papai era da linha de Chagal. Assim, de pintores mais do universo lirico. Ent&o isso tudo me
influenciou. A partir do momento que eu ouvia essas conversas... JA& Romero conta da
influéncia fundamental que o escritor exerceu na sua decisdo de sobre o que pintar. E ele
justifica dizendo: Porque eu tinha um gosto espontaneo por aquele universo com que eu me
identifiquei: com Samico, com Brennand... Mas, o que eu gostava muito de conversar com tio
Ariano é que ele tinha uma capacidade de teorizar sobre um assunto e ele organizava, na
cabeca de quem ouvia; coisas que a pessoa sentia, mas sentia de forma desorganizada. E um
mérito, exatamente, do grande professor. Ele pega os varios temas que vocé, ou por
sensibilidade ou por informacdo, adquiriu e ele organiza de forma que aquilo fica um
conceito dentro da sua cabeca e vocé da um passo a mais na direcdo do que vocé busca.

Além de muito inteligente, Suassuna era também conhecido pela excelente memoria.
Ele possuia muitos livros, e 0s conhecia como ninguém. Flavia se diz impressionada com isto:
Eu acho que Ariano era a pessoa que tinha a memoéria melhor que eu ja vi no mundo; a
maior memoria que eu ja conheci foi a de tio Ariano. Ela era tdo grande que sobreviveu ao
primeiro AVC. Ele ficou completamente ltcido depois do primeiro AVC. E o segundo o levou,
vamos dizer assim, gracas a Deus, porque eu acho que era exatamente ali que ele tinha
morrido, naquele que era o ‘“quengo” dele, a cabeca dele. Ele era uma pessoa
inteligentissima e tinha uma memdria formidavel; entdo ele se lembrava de coisas que ele
tinha visto, que ele tinha lido. Eu me lembro que havia antigamente uma brincadeira
chamada brincadeira do dicionario, a gente abria o dicionario e escolhia uma palavra para
0 grupo discutir a palavra. E era impossivel jogar esse jogo com tio Ariano pela quantidade
de palavras que ele conhecia e de que ele se lembrava e que ele era capaz de dizer o que
significava a palavra. Impressionante! Ele tinha uma memdria formidavel.

Uma das caracteristicas atribuidas a Ariano era a de ser radical. Mas nas entrevistas

" poeta, jornalista, ficcionista e critico, nasceu em Recife em 1916 e morreu em 1993.

12 Francisco César Leal - professor, poeta e critico de poesia, nasceu em Saboeiro, CE, em 1924, e morreu em
Recife em 2013. Foi muito atuante no meio literario de Pernambuco.

3 Gilvan José de Meira Lins Samico foi um dos mais conhecidos e importantes gravuristas do Brasil. Nasceu em
Recife em 1928 e faleceu em 2013 na mesma cidade. Era também desenhista e pintor.
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que se fez ndo foi bem isto que se encontrou. Muitas vezes, por defenderem suas convicgoes,
as pessoas recebem esse rotulo de radicais. Adriana e Flavia esclarecem um pouco a questéo.
Adriana diz que ele sabia que era um radical! Ele tinha consciéncia disso. Ele era radical
nas ideias. Muito fiel. E ele disse muitas vezes: “As pessoas radicalizam por um lado, eu
radicalizo por outro; para ver se no caminho do meio a gente vai”. Ela conta que ja o
conheceu nos ultimos vinte anos da vida dele e que, numa das viagens que fizeram a trabalho
pelo Sertdo, ele disse: “Eu fui um jovem brabo. Hoje, na velhice... Mas eu fui um jovem
brabo”. E ela disse que entendeu: eu acho que com a idade, de fato, vocé vai revendo suas
coisas. Ela ri ao contar que achava engracado as pessoas chamarem Ariano de pop star;
justamente duas palavras pelas quais ele ndo tinha a menor simpatia. Mas, como Ariano tinha
uma explicacdo para tudo, ele dizia: “Eu sou um escritor brasileiro, meu instrumento de
trabalho é a lingua portuguesa, como é que vou abrir mao desta lingua para falar em inglés?
N&o falo! N&o é xenofobia. Eu sou escritor, meu instrumento de trabalho é a lingua, e eu vou
abrir mado da lingua portuguesa? A troco de que?”. Talvez as pessoas ndo compreendessem o
escritor. Para Flavia, as pessoas tinham uma visao equivocada de Suassuna: entendiam Ariano
como se ele fosse muito elitista; ao contrario. Devido ao conceito de arte dele ser muito
restrito. Mas isso nédo significa que era erudita; ao contrario, tinha essa base popular. Ela
cita uma fala de Ariano que esta no prefacio do livro A histéria de amor de Fernando e
Isaura, que diz achar muito bonita: “Eu sou uma pessoa meio perdida no tempo, porque eu
dou valor a coisas que ninguém da mais”. Ela diz achar incrivel como ele martela naquela
questdo a vida inteira dele. Ele ndo mudou o conceito dele. N&o digo que é por ser radical,
eu acho que € porque ele tinha convicgao, ele respeitava os principios e as convicgdes dele. E
gue muita gente entendia como ser radical. Mas, ndo. Uma pessoa radical néo faz a obra de
Ariano.

Flavia lembra que Ariano deixou uma obra recém-concluida a ser impressa. Ele
terminou numa quinta-feira a obra e morreu na segunda. Ele foi para o hospital ja
praticamente morto. Ele morreu na quarta, mas na verdade eu acho que ele ja chegou ao
hospital inconsciente. Sentiu uma dor de cabeca... Eu acho também que, se Deus existe — e eu
acho que ele existe —, foi um presente que ele deu a tio Ariano esse final da vida. Nesse
sentido de que tio Ariano fez bem a tarefa do talento. Deus deu um talento a ele, e acho que
ele desenvolveu muito esse talento. Acho que isso foi uma espécie de presente.

Nesses depoimentos, vé-se o respeito e o carinho das pessoas com Ariano, a quem eles
descrevem a sua maneira. Carlos Newton diz que Ariano era um grande contador de

historias. J& Adriana considera que Ariano, antes de qualquer coisa, era um filésofo; uma
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pessoa que pensava sobre situacdes simples, sobre argumentagdes. Sobre tudo, para tudo, ele
tinha uma defini¢céo, uma explicacéo, uma justificativa. A cabeca dele funcionava assim. Ela
0 tem como uma pessoa maravilhosa, Uma figura adoravel! Ela lembra que, quando escreveu
seu livro sobre ele, ele sequer pediu para lé-lo antes da publicacdo, para aprovar ou
desaprovar nada. E que o escreveu como quis. Ele sé depois agradeceu pelo que a gente tinha
feito. E finaliza dizendo: Acho que é um homem de éxito. Que o Brasil vai se lembrar muito,
muito, muito ainda dele.

A partir dos trechos de entrevistas apresentados, é possivel depreender que a memoria
construida em torno da pessoa de Ariano é homogénea. Ou, arrisca-se a dizer: unanime. Uma
memoria coletiva que, pela teoria de Halbwachs (2006), foi construida a partir de pontos de
vista de varias pessoas — suas memorias individuais. Memdrias essas que trazem consigo as
influéncias dos ambientes e grupos em que foram construidas. Ja sob a dtica de Ricoeur
(2007) e do conceito de “atribui¢ao multipla”, essas memorias sdo complementares. Também
se percebe que os aspectos lembrados se repetem entre os entrevistados. Eles ressaltam
basicamente as mesmas caracteristicas do escritor, embora tivessem com ele relacdes
diferentes. Em Halbwachs (2006), isto se ampara no fato de termos mais facilidade de lembrar
exatamente do que os outros mais facilmente lembram. Numa das falas, Beta diz: Eu me
lembro, do nascimento de Ariano. E eu tinha um ano e meio. Certamente uma pessoa ndo
teria como se lembrar de um fato ocorrido quando tinha tdo pouca idade. Volta-se, entdo, a
Halbwachs (2006), quando ele aponta que ha situacbes em que se pensa ter uma lembranca

prépria, mas na verdade se esta repetindo lembrancas de outras pessoas.

4.3.1 Carreira — obra

Embora oficialmente a carreira de escritor de Ariano Suassuna tenha comec¢ado aos 18
anos, quando seu poema Noturno — enviado por um de seus professores, sem que ele soubesse
— foi publicado no suplemento de cultura do Jornal do Commercio, em Recife (VICTOR,;
LINS, 2017), ha registros bem mais antigos a respeito. Sua irma Beta conta que Teve uma vez
que ele cantou na feira [diz sorrindo], isso ele era menor, tinha uns oito anos. Estava um
ceguinho na feira cantando. Depois, alguém ali pegava o chapeuzinho do velho, recolhia o
dinheirinho e a pessoa dava ao ceguinho. Ai, Ariano chegou e estavam uns meninos da rua
fazendo isso. O ceguinho cantava, eles recolhiam o dinheiro e saiam na carreira com 0
dinheiro. E o ceguinho ficava sempre sem nada. Ariano, entdo, ficou para ajudar o ceguinho.

Ele era assim muito sentimental, e viu isso. Ai o0 ceguinho fazia um verso e ele fazia outro.
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[Ela ri enquanto conta.] Assim ele proprio recolheu o dinheiro e entregou ao ceguinho. E um
tio da gente — tio Dantas — ia passando. Quando viu aquele ajuntamento — era muita gente ja
em torno do ceguinho —, se aproximou e viu que era ele tomando parte ali na historia. [Segue
rindo.] Tio Dantas esperou que ele recolhesse o dinheiro e entregasse ao ceguinho. E disse:
“Meu filho, eu ia passando aqui... Vamos para casa”. Ai o levou. Mas, no caminho, Ariano
disse que foi pensando.: “Ai, meu Deus!”. Isso depois ele me contou, morrendo de medo de
mamade brigar com ele. [...] “Beta, estou atolado!”. [Ela ndo consegue parar de rir.] Essa é a
historia do principio da vida dele como poeta, porque eram versos. Ele tinha uns oito anos.
Ele nem sabia o que ia ser adiante, mas a coisa ja estava se iniciando na poesia. E o primeiro
conto, nos estavamos internos no Americano Batista. Era o Unico colégio misto daqui de
Recife. Ele no internato dele e eu no meu. Mas, toda tarde ele ia 14 para o meu, me visitar,
porque ele podia entrar. Menino e além de tudo irmao, ele podia entrar la. [...] Um dia ele
trouxe um conto para me mostrar. E ele disse: “Leia isso”. Lindo, bem escrito. Eu disse:
“Ariano, de onde vocé copiou isso?”. Além de tudo, duvidei da honestidade e da capacidade
dele. Esse conto foi a base para o romance A histéria de amor de Fernando e Isaura. E uma
histéria muito bonita. E muito diferente daquelas outras historias que a maioria das pessoas
conhece de Ariano.

A carreira de Suassuna, assim como sua vida, tem uma marca que a acompanhou
desde o inicio: a morte de seu pai, quando ele tinha apenas trés anos de idade. Do pai ele tinha
poucas lembrancas; algumas, inclusive, parecem ter se formado em sua mente a partir do que
ouvira contar na familia. Um de seus poemas mais bonitos foi dedicado ao Pai, que ele dizia

ser uma das palavras a serem escritas sempre com letra maitscula. O poema diz assim

A Acauhan - A malhada da onca

Aqui morava um Rei, quando eu menino:
vestia ouro e Castanho no gibéo.

Pedra da sorte sobre 0 meu Destino,
pulsava, junto ao meu, seu Coracao.

Para mim, seu Cantar era divino,
quando, ao som da Viola e do bordéo,
cantava com voz rouca o Desatino,

0 Sangue, 0 riso e as mortes do Sertdo.

Mas mataram meu Pai. Desde esse dia,
eu me vi, como um Cego, sem meu Guia,
que se foi para o Sol, transfigurado.

Sua Efigie me queima.
Eu sou a Presa, Ele, a Brasa que impele ao Fogo, acesa,
Espada de ouro em Pasto ensanguentado.
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(SUASSUNA, 19993, p. 190).

Também em seu discurso de posse na Academia Brasileira de Letras retomou o tema do Pai.

Em um pequeno trecho, ele diz assim:

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 faco e do que escrevo, oferecendo
essa precaria compensacdo e, a0 mesmo tempo, buscando recuperar sua imagem,
através da lembranca, dos depoimentos dos outros, das palavras que o Pai deixou
(VICTOR; LINS, 2007, p. 17).

A obra de Ariano nao pode ser chamada de convencional. Sua trajetoria também difere
da de muitos escritores. Seu interesse pela arte comecou ainda quando estudante, na época de
colégio. Inicialmente foram a musica erudita e a pintura que lhe chamaram a atencdo. Ele
dizia ja ter feito de tudo na vida, até ter sido advogado. Em relacdo a isto, costumava dizer
que tinha entrado para o curso de direito por ndo ter jeito para nada. E foi 14 que, como ja foi
dito, sua poesia comecou a ser conhecida e publicada. Adriana conta que Ele transitava muito
bem pela musica, pelas artes plasticas, pela literatura. Pelo menos por essas trés com muita
tranquilidade. Mas ele dizia que teve uma hora em que ele viu que néo vivia na renascenga e
que precisava escolher uma arte. Entdo ele escolhe o caminho da literatura, mas tem
consciéncia que isso talvez ndo sirva para sustentar uma familia. Porque, como ele dizia:
“Arte para mim ndo é mercado, é missdo, vocagdo e festa” — ele repetia esta linda frase. E ai
que ele vai para a Universidade. Um caminho muito bem escolhido, porque ele era um 6timo
professor — e isso o realizava. Na sala de aula ele estava muito feliz também, e dentro dos
assuntos que ele dominava: historia da arte, estética — a filosofia da arte. Ele tinha essa
renda que permitia que ele fizesse a “missdo, voca¢do e festa” da forma que ele quisesse. E
ndo poderia ser diferente. Quem quisesse gostar, gostasse. O que o depoimento de Romero
nos confirma: Tio Ariano mesmo, ele me contava que desde cedo ele sabia que para ser
escritor ele preferia ser professor, porque ele queria ter liberdade absoluta sobre o assunto
que escreveria. E, muitas vezes, o escritor fica um pouco preso ao que o editor quer, ao que
uma tendéncia dite, dos leitores naquele momento. E ele conseguiu nesse sentido.

Carlos Newton aponta a dificuldade de compreenséo da obra de Suassuna: As pessoas
dizem assim: “Ariano é um escritor para poucos leitores”. De fato, é. Mas, Guimardes Rosa
também é. N&o é todo mundo que tem alcance para ler. E um tipo de obra - ndo digo o
teatro, o teatro dele é muito acessivel, sobretudo as comédias, mas a A Pedra do Reino é um

livro que requer um leitor muito maduro para ler, ndo € um livro para adolescente ler. [...] a
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comédia de Ariano é uma comédia muito acessivel. E uma comédia que vem dessa tradic&o

"4 da influéncia do circo. E muito acessivel para

mediterranica, da “commedia dell’arte
qualquer publico. Mas o romance ndo. Embora o escritor tenha comecado pela poesia, e se
sentisse um poeta antes de qualquer coisa, ndo foi esse género que o tornou conhecido, ele
dizia: “Na literatura que me entusiasma, a Poesia ¢ sempre o chdo sagrado no qual a prosa
Armorial viceja” (VICTOR; LINS, 2007, p. 107). Para Carlos Newton A poesia dele é uma
poesia dificil, ndo é uma poesia para nao iniciados. [...] Por isso que Ariano € muito
conhecido como dramaturgo, menos conhecido como romancista e pouquissimo conhecido
como poeta. Porque a poesia dele é ainda mais hermética. Para vocé compreender a poesia
dele, tem que conhecer muito bem o universo dele e esses universos acabam se
complementando.

Escrever era uma coisa que dava muito prazer a Ariano. E ele fazia isto todos os dias,
relata Adriana: Era uma coisa que lhe dava muito prazer. Sempre que estava em casa, de
domingo a domingo, ele escrevia! Ou em Taperod ou em Candeias [praia do municipio de
Jaboatdo dos Guararapes, em Pernambuco, que fica ao lado de Recife], porque eles passam
um periodo em Candeias... passavam um periodo em Candeias. Eu perguntei isto muitas
vezes a ele: vocé escreve todos os dias? E ele dizia: “Todos os dias!”. [...] Mas ele gostava
de escrever de manha. Porque ele dizia que se escrevesse a noite ele perdia o sono; as ideias
ficavam fervilhando na cabeca.

A obra de Suassuna, segundo Flavia, é uma das grandes obras do modernismo do
Brasil. Ela aponta que O nosso modernismo tem duas linhas: uma linha urbana e tragica, da
qual faz parte Nelson Rodrigues; e uma linha que € interiorana, como a de Dias Gomes e a
de Ariano Suassuna. E eu acho que Ariano faz uma espécie de trabalho muito bom nesse
sentido de resgate desse mundo que estava, digamos assim, se ultimando na época em que ele
nasceu. Ela, que também é escritora, fala no livro que esta escrevendo no momento — que se
chama Recife —, no qual ela diz que [...] ha cidades invisiveis dentro do Recife. Taperod, por
exemplo, é uma cidade invisivel que mora dentro do meu Recife. Nesse sentido de que ha o
resguardo de todo uma variagdo linguistica regional. Entdo é muito divertido a gente
reconhecer em Jodo Grilo [personagem do livro Auto da Compadecida, de Ariano], por
exemplo, um jeito de falar interiorano, que é do nosso pai, ou do nosso avo, ou da nossa mae

ou da nossa avo. Isto para a gente se compreender € uma coisa muito importante. Para ela, é

4 Uma forma de teatro popular improvisado, datado do séc. XV na ltalia e desenvolvido posteriormente na
Franca mantendo-se popular até o séc. XVIII. Alguns atores se reuniram e resolveram tomar conta da cena, sem
depender dos autores, como uma reagao ao teatro literario que ja ndo chamava a atencéo do publico.
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exatamente isto que a obra de Ariano faz: [...] faz esse resgate. Agora, ela é uma obra
modernista. E ndo poderia deixar de ser, porque esse acolhimento das variac¢des linguisticas
é um servico do modernismo; antes a literatura ndo fazia isso ndo. Havia uma lingua culta,
que era usada na literatura, e uma lingua popular, que era usada no dia a dia das pessoas, €
elas ndo se encontravam.

Sobre as caracteristicas da obra do escritor, Flavia explica que ele fazia uso de um tipo
de personagem que € comum em nossa tradicdo literaria: o personagem picaro. Ela diz que
Ele tem os personagens picaros burlescos no teatro, e no romance ele tem o personagem
quixotesco. Entdo Quaderna — do Romance d’A Pedra do Reino — € um personagem
quixotesco muito interessante e muito bem construido. E tem outro elemento de Ariano — néo
é sO de Ariano ndo, é de algumas pessoas do modernismo da gente... O grande servi¢co do
modernismo no mundo inteiro foi questionar a tradicdo literaria. [...] Na literatura se
destruiu a linearidade narrativa, destruiu-se aquela historia da estrofe organizada com
métrica e rima, a erudi¢do linguistica também foi quebrada. [...] E, enquanto nés aqui no
Brasil nos voltamos para a tradicdo para destrui-la, os escritores pensavam assim: quem é
um artista popular? Um artista popular é uma pessoa que faz arte sem ter conhecido a
tradicao erudita. A partir desse conceito, Suassuna comegou a estudar o cordel.

Ariano falava que ele ndo criava nada, que quem criava era 0 povo; ele apenas
transformava tudo aquilo em histdrias. Chegou mesmo a dizer que algumas de suas obras
haviam sido inspiradas em folhetos de cordel. E o caso de sua primeira peca de teatro — “Uma
Mulher Vestida de Sol”, inspirada no romanceiro popular nordestino, e do “Auto da
Compadecida”, que recria textos de cordel. Sendo esta Ultima também influenciada por
géneros de literatura medievais, principalmente por Calderon de La Barca. Mas, como aponta
Guilherme Lima (2014), o que Ariano queria evidenciar na sua obra “era a busca pela
identidade nacional brasileira, a valoriza¢do da cultura nacional e toda sua rica diversidade”.
Além destes elementos, sua obra continha uma forte critica social. E ele, nem sempre, era bem
interpretado. Mas isto ndo o preocupava, convicto que era de suas ideias. Uma de suas frases
mais conhecidas ¢: “Eu divido a humanidade em duas partes: de um lado os que gostam de
mim e concordam comigo, ¢ do outro os equivocados”. Sobre isto, Flavia explica que no
Brasil ocorre uma espécie de transito de tematicas e de linguagens, em que Suassuna é mestre,
e que utilizou em seu teatro. Ela segue: Ele pegou essa linguagem popular e trouxe para
dentro da literatura. E confirma o que se disse: Ele pegou episddios do cordel, adaptou e
trouxe para dentro. Ele é claro nisso, ele diz assim: “O Auto da Compadecida € a jungéo de

trés cordéis”’; ele faz uma espécie de retirada do tema e adapta ao teatro. O teatro de Ariano
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parece muito primario; mas ele ndo é primario na mensagem, ao contrario. Todo mundo
acha o Auto da Compadecida a pe¢a mais maravilhosa de Ariano.

Além de escritora, como ja se disse aqui, Flavia é também professora de literatura. Isto
faz com que ela se detenha mais nesses aspectos literarios, o que é muito importante para que
se entenda outras questBes que surgirdo adiante. Desta forma, aproveita-se a0 maximo suas
explicagOes, que seguem: Entdo, o que passava pela cabeca dos escritores modernistas?
Esses escritores fazem arte, mas fazem de um jeito diferente de como a tradicdo europeia
fazia. Eles entdo se debrucaram sobre esse fazer especial, estudaram muito. E Ariano tem
muito essa histdria de trazer do popular para criar dentro do erudito. [...] Entdo as pessoas
de todas as classes sociais se identificam com a obra de Ariano. E uma coisa formidavel
isso.[...] E ele fez uma coisa interessante, ele fez como se fosse uma interdisciplinaridade.
Como € o Dom Quixote: o0 Dom Quixote tem o auxiliar Sancho Panca, mas no bumba meu boi
da gente ha também essa dupla que é o Mateus e o Bastido. O Mateus é chamado no interior
de quengo. Porque quengo? Por que ele tem cabeca, ele é a pessoa que tem as ideias, como 0
Jodo Grilo [personagem do Auto da Compadecida] — o mais famoso deles. E tem o Chico
[outro personagem da mesma peca], que na verdade € o cara que é o auxiliar do quengo, mas
ele ndo tem a inteligéncia do quengo de jeito nenhum. [...] Entdo, ele pensou: é uma coisa
ibérica, mas que se espelha no nosso popular; por isto ele utiliza. Todas as pecas de Ariano
tém exatamente esses dois personagens: no Auto da Compadecida tem Jodo Grilo e Chicd,
n’A Pena e a Lei tem Benedito e ndo sei quem..., n’O Santo e a Porca tem uma mulher —
Caroba — que faz esse mesmo personagem. Ai ele foi meio que trocando 0s nomes, mas as
figuras sdo as mesmas. E um personagem que nés chamamos de “tipo”, porque ele simboliza
tipos muito populares nas sociedades.

A obra de Suassuna traz muito do povo, pela compreensdo que ele tinha do universo
popular, do universo do povo. Apesar, como explica Flavia, das grandes distancias que a
gente tem aqui no Brasil. Mas, exatamente, eu acho que essa compreenséo resultou na obra
dele. Porque é uma obra muito bem acabada. Muito afinada com o povo e com as coisas do
povo. E impressionante isso. [...] N&o foi uma coisa s6 aqui, sabe, na cabeca [ela aponta para
a cabeca enquanto fala]. A obra de Ariano nédo é s6 na cabeca, ndo é uma coisa intelectual;
era uma coisa de alma mesmo. A identificacdo dele com as coisas do povo era uma coisa
muito... [...] Eu acho que h& missdes. Eu acho que Ariano reconheceu a dele muito cedo. E
ele comegou a costurar ai a ideia dele, essa colcha que ele entendia. Era diferente da de
Mario [de Andrade]. A dele era: sdo os elementos ibéricos que se refletem aqui no universo

popular; e sdo esses elementos com os quais ele trabalha. Entéo ele pretende que a cultura
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brasileira seja a cultura do couro. E por isso que eu digo: é muito restrito o conceito dele do
que significa belo. Ele gostava de algumas coisas.

Outra caracteristica de Ariano que se refletia em sua obra é a questdo religiosa. Para
Flavia: Como ele é muito catélico, ele da esse salto espiritual. E por isso que eu digo, é uma
obra de arte que parece muito priméria, que parece sobre questdes regionais, mas ela da
esse pulo. E eu acho que ndo h& no teatro brasileiro nenhum escritor que dé esse salto
espiritualista e humanistico. Apesar de ser tdo ambientada no Nordeste. Eu ndo sei como
Ariano faz um negdcio desses, € um negdécio fabuloso. Como é que ele consegue ser, ao
mesmo tempo, tdo regional e tdo universal. Ele dizia assim: “Um grande escritor, ele tem
essa Marca local, ele ndo perde essa marca local”. E ele tem essa marca humanistica,
totalizante, que é essa coisa que a gente tem dentro da gente, que € a alma; vou usar uma
palavra nordestina: esse “tutano” humano que faz da gente um ser humano, que também é
trabalhado na obra de Ariano. N&o sei como é que ele consegue essa magica.

Ariano tinha muito respeito pela cria¢do artistica; ndo sé a dele, mas a criacédo artistica
de uma forma geral. Adriana diz que Ele foi fiel até o fim. Absolutamente, até o fim. E feliz,
porque ele viu em vida... Ariano defende... defendia — é dificil colocar no passado — que ha
uma distincéo entre éxito e sucesso. E que sé o tempo era capaz de dizer se uma obra atingiu
0 éxito. O sucesso € efémero, é passageiro, ele vai embora. O tempo é que diz. Ai ele dizia:
“Inegavelmente, Dom Quixote é uma obra de éxito. Quatrocentos anos depois, as pessoas
continuam lendo essa obra. Cervantes ndo pode ver isso mais”. [...] E ele dizia isso: “Eu ndo
vou ter tempo para saber se 0 que eu escrevi, se o que eu estou deixando, vai obter éxito” .
Mas eu acho que ele viu uma coisa que é muito além do sucesso. E eu acho que é um éxito
sim. E que isso o realizava muito, muito. Absolutamente muito! Carlos Newton concorda com
Adriana: Ele [Ariano] dizia que é sempre preferivel investir no éxito. Entao vocé pega o Auto
da Compadecida, ela faz sucesso hd mais de sessenta anos, entdo ela ja é um éxito
consagrado, porque ha sessenta anos que vem fazendo sucesso.

Adriana também traz o que Flavia apontou sobre a obra do escritor ser universal. Ela
conta que Ariano defendia que a arte quanto mais local €, mais universal se torna. Ele dizia:

“canta tua aldeia e cantaras o mundo”. Ou, nas proprias palavras do escritor:

Toda obra de arte é ligada a um local determinado, toda arte é nacional. Ninguém
mais espanhol do que Cervantes e ninguém mais universal do que Cervantes. [...]
Obras criadas em locais determinados e com todas as caracteristicas dos paises em
que foram realizadas tornam-se universais por sua alta qualidade e pela divulgacéo
que alcangaram, o que permitiu que elas fossem incluidas no patrimdnio comum da
Arte mundial (SUASSUNA, apud VICTOR; LINS, 2007, p. 57).
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E ela segue: E ele dizia muito que o drama do homem é igual em qualquer lugar do
mundo: a fome é a fome em qualquer lugar, o amor € o amor em qualquer lugar, a dor é a
dor em qualquer lugar. Entdo, se vocé consegue se expressar verdadeiramente através da sua
arte, criar sua obra com a verdade e imprimir a ela uma verdade que ela precisa ter, vocé vai
falar com qualquer pessoa. E ele ndo abria méo.

Outra face do escritor é apontada por Romero, que a considera outro dom de Ariano:
[...] muitas vezes vocé tem um escritor genial, mas ele vive 14 trancado no mundo dele e, as
vezes, décadas depois da morte é que ele comeca a ser descoberto. As vezes, até séculos
depois. E ele tinha esse dom de ser vivo. Ao mesmo tempo em que ele era capaz de escrever
durante anos uma obra, ele tinha a capacidade de dar vida a essa obra depois que ela era
impressa e vinha para a coletividade para ser absorvida e entendida das formas mais
variadas. O artista plastico chama a atencdo também para o fato de existirem tantas notas
sobre o escritor na internet: O trabalho da vida dele foi Genial! N&o por acaso, quando vocé
hoje faz a pesquisa no Google ele tem tantos itens quanto um cantor pop ou como uma figura
de uma arte que tem todos aqueles esforcos de midia, de divulgacéo... E ele conseguiu apenas
com o talento expandir, que onde vocé pesquisar vai ter gente que celebra essa poesia que ele
criou. Ele também fala sobre a poesia de Ariano, que é pouco conhecida. E fala do sentimento
que tem quando faz uma aula-espetaculo sobre o escritor: Eu mesmo gosto de pensar que
guando eu faco a aula-espetaculo sobre ele eu estou ali citando dezessete sonetos que as
pessoas nunca tinham ouvido, porgue é fato que a poesia dele € menos conhecida que as
outras vertentes da obra dele. Embora fosse uma coisa da qual ele gostasse imensamente. E
ele se considerava um poeta, antes de tudo. Entdo, como eu disse para ele no fim da
montagem: “Pronto, tio Ariano, agora quinze pessoas sabem seus vinte sonetos de cor”.

Como se viu anteriormente, a obra de Ariano foi m uito marcada pela historia de sua
familia. Principalmente a morte de seu pai, como dito por ele em seu discurso de posse na
Academia Brasileira de Letras. Essa historia familiar, tdo marcante para ele e para os demais
membros de sua familia, jamais serd esquecida. Ndo ha como se esquecer de fatos que estéo
tdo registrados nas suas mentes e em simbolos construidos entre eles. Além dos registros em
quadros, textos, fotografias, esculturas, mosaicos e historias contadas em livros, versos e
prosas, por Ariano, outros Suassuna e alguns agregados. Uma “memoria forte”, como definiu
Candau (2011), que faz com que essa familia intensifique seu sentimento de pertencimento e
origem e se mantenha estruturada como grupo.

Ainda sobre o discurso proferido na Academia Brasileira de Letras, no qual o escritor
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declara que passou a vida tentando protestar contra a morte de seu pai por meio de sua arte, e
também tentando recuperar a imagem daquele valendo-se de lembrangas suas e de outras
pessoas, aproxima-se do “dever de memoria”, enunciado por Ricoeur (2007). Ariano ndo s
protestou, mas também demonstrou todo o seu sofrimento em sua obra, ndo deixando que a
memoria daqueles fatos tragicos se apagasse.

Outra marca muito forte na obra de Suassuna é a sua relagdo com o Sertdo, de onde se
originam suas familias materna e paterna. E onde ele também morou por alguns anos depois
da morte de seu pai. Essa terra com a qual ele sempre se identificou e que tanto admirou, com
suas historias, sua cultura do couro, sua linguagem propria — “figuras de memoria”, que
compdem a memoria cultural (ASSMANN, 1995 apud DOURADO, 2013) da regido —, fez
com que ele construisse sua propria identidade sertaneja a partir dessa “heranca simbolica
institucionalizada”. E essa relagdio com o Sertdo teve dois momentos, como Visto
anteriormente nos depoimentos, cujo marco de mudanca foi a entrada de Zélia na vida do
escritor. Houve um Sertdo aspero e duro no inicio, e depois um Sertdo verde e suave. E isso
fica evidenciado em sua obra, contribuindo com a composicdo da memdria cultural que é ali
transmitida e perpetuada. Essa memdria que, segundo Flavia Dourado (2013), constitui-se de
“herancas simbolicas materializadas em textos, ritos, monumentos, celebragdes, objetos,
escrituras sagradas e outros suportes mnemonicos” € que “remonta ao tempo mitico das
origens”.

Mesmo ndo sendo esse o principal papel da literatura, como afirma Paolinelli (2010), a
partir de suas pecas, romances e poemas, Suassuna participa da formacdo da memoria cultural
desse Sertdo que ele tdo bem descreve, além de contribuir com a propagacdo e preservacao

dessa memoria.

4.3.2 Influéncias- Populares e Eruditas

Ariano teve algumas influéncias na formacao de sua carreira de escritor. Desde crianga
gostava de ler, o que lhe rendeu ser chamado por suas irmas de “devorador de livros”. Nesse
tempo, seu interesse era por livros de aventura e romances: Os Trés Mosqueteiros, O Conde
de Monte Cristo e Scaramouche séo alguns exemplos, como conta Carlos Newton (2014). No
livro escrito por Beta, Mariana — filha de Ariano — fala da influéncia de seu av0 sobre o

escritor:

[...] em relacdo a meu avé paterno, Jodo Suassuna, talvez ndo seja exagero dizer que
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ele terminou exercendo uma grande influéncia literaria sobre papai. Vovo, que era
politico, escrevia muito bem, como comprovam os discursos que deixou.
Recentemente papai me mostrou um texto de vovd e pude perceber de onde vem o
seu talento (FERNANDES, 2015, p. 134).

E preciso que se diga, também, que Jodo Suassuna — pai do escritor — era um homem
que gostava muito de ler e que deixou uma boa biblioteca. E, na auséncia do pai, houve ainda
a influéncia dos tios Manuel Dantas Vilar e Joaquim Dantas na orientacdo as leituras que ele
fazia na adolescéncia. Os desafios de viola ouvidos no Sertdo, a vivéncia naquela regido e as
historias da familia, o teatro de mamulengos, assim como os folhetos de cordel, também
marcaram em muito a sua escrita (CARRERO, 2015). Além do vasto conhecimento que tinha
sobre o teatro dos mais variados lugares do mundo.

Raimundo Carrero escreveu a respeito do que representou o assassinato do pai para

Suassuna, em outubro de 1930, quando o escritor tinha apenas trés anos:

A crianga haveria de lembrar-se, porém, em todos 0s momentos decisivos de sua
vida, da imagem que naquele instante teimava em se repetir diante dos olhos: o rosto
do pai — e apenas o rosto — na escotilha do navio, que h& pouco tempo o levara ao
Rio de Janeiro, onde tiveram inicio os trabalhos legislativos daquele ano. Na
verdade, uma das poucas imagens que ele guardaria do pai. Para sempre. Parecia
surgir ali uma espécie de pacto secreto e inviolavel entre os dois: 0 menino tornar-
se-ia escritor para celebrar, em toda a sua grandeza, a integridade do pai. O sangue
que se derramara naquela rua do Rio de Janeiro onde Jodo Suassuna tombara
assassinado respingava na literatura brasileira, alterando o seu destino. Também para
sempre (CARRERO apud SUASSUNA, 2015, p. 237-238).

No inicio da carreira 0 que Ihe chamou a atencdo foram alguns poetas ingleses
romanticos como Percy Bysshe Shelley e John Keats, num momento em que descobriu seu
interesse pela poesia. Nessa época também conheceu a obra de Henrik Ibsen — dramaturgo
noruegués. Gostou tanto que quis escrever como ele. Mas logo percebeu que nédo daria certo,
pois suas referéncias eram muito diferentes das daquele escritor (VICTOR; LINS, 2007).
Ainda na Faculdade de Direito Ariano conheceu Hermilo Borba Filho, que viria a ser um dos
mais importantes dramaturgos brasileiros. Este, ap6s conhecer alguns poemas do escritor,
apresentou-lhe o teatro de Federico Garcia Lorca, um teatro que se baseia no romanceiro
popular espanhol. E que serviu de inspiragdo a Suassuna para fazer teatro com os elementos
de sua regifo. (NEWTON JUNIOR, 2010). Também houve a influéncia de Shakespeare e
Calderon de La Barca.

Mas, entre as inspira¢es de Suassuna, ndo poderia deixar de haver espago para 0sS
autores brasileiros. Flavia nos traz um desses nomes: Lima Barreto. Ela conta: Quando eu me

formei Ariano deu a Aula da Saudade na minha turma. E ele me apresentou a um escritor



97

pelo qual eu sou apaixonada até hoje; ele se chama Lima Barreto. [...] Eu fiquei abismada no
dia da minha Aula da Saudade, que eu nunca tinha sido apresentada a Lima Barreto. Eu
estou falando de Lima Barreto porque ele tem um personagem gue eu acho que norteou a
obra de Ariano. Ele falou muito de Lima Barreto, nessa minha Aula. E Lima Barreto é uma
pessoa exatamente que faz a quebra entre essa literatura toda chique... Coitado de Lima
Barreto, ele a vida inteira foi considerado como se fosse um escritor que escrevesse mal. Ele
ndo escreve mal, ele escreve simples. E ela explica a relacdo desse autor com a obra de
Ariano: [...] eu acho que de duas formas Lima Barreto é, digamos assim, uma ponte para se
chegar a obra de Ariano. Primeiro: ele tem um personagem que a gente chama de picaro,
porque a obra de Ariano tem esse uso. [...] Existem dois tipos de picaro — Ariano explora
todos. O primeiro é um que a gente chama de burlesco, que é esse do Memdrias de um
Sargento de Milicias: é um cara que precisa, como a prépria palavra diz, burlar para
sobreviver. Inclusive, Ariano citava muito que existe uma espécie de ditado popular 14 no
interior que diz mais ou menos assim: “A astucia é a sobrevivéncia do pobre”, algo em torno
disso, as palavras eu acho que ndo sdo estas. [...] E ai vem também a funcdo da literatura
que Ariano esta usando; porque a literatura ndo é uma espécie de aconselhamento ético. As
vezes ele trabalha o ndo ético. [...] Ai todos os personagens do teatro de Ariano tém uma
dupla maravilhosa, que vem dessa literatura que a gente chama de picaresca; é sempre uma
dupla. A origem dela, € o Dom Quixote, de Cervantes. S6 que Dom Quixote é diferente de
Joéo Grilo.

Mas em seu texto A Compadecida e o0 Romanceiro Nordestino, na Edicdo Especial do
Auto da Compadecida, é o proprio Ariano Suassuna quem comenta sobre as influéncias que

teve:

[..] E verdade que devo muito ao teatro grego (e a Homero e a Aristoteles), ao
latino, ao italiano renascentista, ao elisabetano, ao francés barroco e sobretudo ao
ibérico. E verdade que devo, ainda mais, aos ensaistas brasileiros que pesquisaram e
publicaram as obras, assim como salientaram a importancia do Romanceiro Popular
do Nordeste — principalmente a José de Alencar, Sylvio Romero, Leonardo Mota,
Rodrigues de Carvalho, Euclydes da Cunha, Gustavo Barroso e, mais
modernamente, Luis da Camara Cascudo e Téo Branddo. Mas a influéncia decisiva,
mesmo, em mim, € a do préprio Romanceiro Popular do Nordeste, com o qual tive o
estreito contato desde a minha infancia de menino criado no Sertdo do Cariri da
Paraiba (SUASSUNA, 2015, p. 197-198).

Olhando-se as influéncias que direcionaram o trabalho de Suassuna, mais uma vez vai-
se encontrar, antes e acima de tudo, a figura paterna. Nao apenas pela presenga constante,

ainda que “disfarcada” e “diluida” em personagens de seus escritos, nos quais essa cara
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memoria € mantida, preservada e propagada da maneira julgada adequada pelo escritor —
fazendo-lhe justica. Essa presenca esta também no gosto pela boa e diversificada literatura,
que permitiram ao escritor escolher os caminhos de sua arte, a qual se volta ao popular por
opcao propria. Vé-se entdo um “dever de memoria” — na visdo de Ricoeur —, que se une a um
vasto conhecimento sobre as raizes da cultura brasileira, trazendo a tona a memoria cultural
do Brasil a0 mesmo tempo em que difunde a cultura popular do pais, contribuindo para a sua
preservacao.

Esse conhecimento de Ariano sobre as raizes da nossa cultura desde cedo esta para
além dos livros. Foi na vivéncia do Sertdo que a cultura popular despertou no escritor seu
grande interesse, por meio do circo, dos teatros de mamulengo, dos desafios de viola, dos
folhetos de cordel e outras manifestacdes populares, que ele conheceu em Taperod. S&o
manifestacdes que datam de tempos e influéncias longinquas. Esses elementos Ihe serviram de
ponte na busca por conhecimentos de outras culturas. Nesse percurso os elementos da cultura
ibérica lhe chegaram como ancestrais da cultura que vivera. Elementos que j& existiam antes
dele e que muito Ihe influenciaram, e que permanecem depois de sua partida, contando com
sua valiosa ajuda enquanto esteve atuando no meio cultural, e que formam essa memoria “[...]
que transcende o tempo de vida do individuo” (ASSMANN, Aleida, 2013, p. 7): a memoria

cultural.

4.3.3 Produtos culturais

No livro escrito por Adriana, juntamente com Juliana Lins — Ariano Suassuna: um
perfil biogréafico —, é apresentada, as paginas 129 e 130, uma selecdo de obras do escritor.
Ali as autoras indicam “os principais titulos para se conhecer a obra de Ariano Suassuna”,

gue se transcreve abaixo.

TEATRO

1947 Uma mulher vestida de sol. Parcialmente publicado na revista Estudantes, ano 11, n.4.
Recife, out 1948.

1948 Cantam as harpas de Sido. Inédita.

1949 Os homens de barro. Inédita.

1950 Auto de Jodo da Cruz. Inédita.

1951 Torturas de um coracdo ou Em boca fechada ndo entra mosquito. Publicado em
BORBA FILHO, Hermilo. Fisionomia e espirito do mamulengo. Rio de Janeiro, Instituto
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Nacional de Artes Cénicas, 22 ed. 1987.
1952 O arco desolado. Inédita.
1953 O castigo da soberba. In: Seleta em prosa e verso. Rio de Janeiro/Brasilia, José
Olympio/Instituto Nacional do Livro, 1974.
1954 O rico avarento. In: Seleta em prosa e verso, op.cit.
1955 Auto da Compadecida. Rio de Janeiro, Agir, edicdo comemorativa e revista pelo autor
2004.
1957 O casamento suspeitoso. Recife, Igarassu, 1961.
1957 O santo e a porca. Rio de Janeiro, José Olympio, 8% ed. 1989.
1958 Uma mulher vestida de sol (22 versao). Recife, Imprensa Universitéria, 1964.
O desertor de princesa (reescritura de Cantam as harpas de Sido). Inédita.
O homem da vaca e o poder da fortuna. In: Seleta em prosa e verso, op.cit.
1959 A pena e a lei. Rio de Janeiro, Agir, 42 ed. 1998.
1960 Farsa da boa preguica. Rio de Janeiro, José Olympio, 22 ed. 1979.
1964 O seguro. Inédita.
1987 As conchambrancas de Quaderna. Inédita.
1996 A histéria do amor de Romeu e Julieta. Publicado em Folha de S. Paulo, Caderno Mais,
19 jan 1997.

ROMANCE

1956 A historia do amor de Fernando e Isaura. Recife, Bagaco, 1994.

1966 O sedutor do sertéo. Inédito.

1958-70 Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta. Rio de Janeiro,
José Olympio, relancado em 2004.

1975-76 Historia d’O rei degolado nas caatingas do sertdo: Ao sol da onga Caetana.

Rio de Janeiro, José Olympio, 1977.

1976-77 Histéria d’O rei degolado nas caatingas do sertdo: As infancias de Quaderna.
Publicado em Diario de Pernambuco, se¢do Folhetins Dominicais, Recife, de 2 mai 1976 a 19
jun 1977.

ENSAIO
Ferros do Cariri: uma heraldica sertaneja. Recife, Guariba, 1974.

O movimento armorial. Recife, Universidade Federal de Pernambuco/Editora Universitaria,



100

1974,
Iniciacdo a estética. Recife, Universidade Federal de Pernambuco/Editora Universitaria, 42
ed. 1996.

Como dito anteriormente, a presenca de Zélia na vida de Ariano interferiu muito no
estilo de sua obra. Antes ele escrevia muito mais tragédias do que comédias. Foi s6 depois de
conhecé-la que ele livrou-se das marcas que sua historia de vida deixara em sua obra. O
marco dessa mudanca foi a peca Torturas de um coracdo ou em boca fechada ndo entra
mosquito, que escreveu para ela.

O Auto da Compadecida € a obra mais conhecida do escritor, e que foi aclamada por
varios outros escritores, entre os quais Rachel de Queiroz — que escreveu o seu prefacio e
disse que no Brasil s6 comparava Suassuna a Villa-Lobos e a Portinari (VICTOR; LINS,
2007). Apesar disto, € 0 Romance da Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta a
obra preferida pelo escritor dentre as de sua autoria, com a qual segundo Carrero (2015, p.
248): “[...] conseguiu unir, num s6 tempo, os teatros religioso e popular, o que oferece belo
efeito cénico e compde a perfeita transi¢ao entre o erudito e o popular”.

Além das publica¢bes no Brasil, algumas das obras de Ariano foram traduzidas em
diversos paises, como: Polbnia, Portugal, Estados Unidos, Espanha, Holanda, Franca,
Alemanha e Itélia. Mas, apesar disto, quando o escritor se foi, fazia poucos dias que ele havia
concluido aquela que ele considerou “a obra da vida dele”, onde ele faz um apanhado de sua
vida e de tudo o que ele escreveu, do que ele viveu e do que talvez quisesse ter vivido. Em seu
livro, Adriana transcreve o que o escritor dizia de sua uUltima obra: “Eu tenho como sonho
acabar esse livro. Com ele eu encerro a minha carreira de escritor. Este sonho me sustenta e
me da alegria” (VICTOR; LINS, 2007, p. 107). Nao se trata de uma autobiografia, mas nesse
ualtimo livro poderdo ser identificados muitos Arianos. Romero, muito entusiasmado, conta
que o escritor leu para ele alguns trechos desse livro, que vinha sendo escrito ha mais de trinta
anos. E ele entra em detalhes, que s6 agucam a curiosidade em ler a nova obra: [...] € como
ele pegasse tudo o que ele vivenciou, ou seja, a experiéncia dele observando o Sertdo, a
experiéncia dele trancado dentro do ‘“gabinete” — quer dizer, daquele ambiente onde o
artista se tranca para, com concentracdo e calma, recriar o que viu — e toda a festa, com
brigas e com amizades, que aquela obra gera depois de nascida. E ele conseguiu, num livro,
juntar essas trés vertentes. Ele descreve o Sertdo de novo — porque ele descreve toda a obra
dele —; ele transforma aquilo em poesia e em outras formas de entendimento e, na verdade, o

livro € como se fosse um enorme... Ele cria uma universidade imaginaria em Taperoa, que € a
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UNIPOPT - Universidade Popular de Taperod. [Ele ndo contém o riso.] E o livro inteiro sdo
0s simposios que essa universidade organiza, onde personagens se reinem e falam sobre
arte. Ai, todos os personagens sé@o ele [ele ri novamente]; dezenas de biparticdes que um
artista pode criar de si proprio. Como Fernando Pessoa fez aquela coisa muito curiosa dos
varios heterbnimos, mas — eu estava vendo recentemente que saiu um livro — ele estabelecia
datas de nascimento e uma vida para cada um deles, mas eles viviam separados. E de tio
Ariano é muito engracado porque, além dele criar os varios heterdbnimos para ele, esses
heterdnimos se encontravam e dialogavam. Entdo, assim, um o representa na figura mais
antiga dos tios, pais e padrinhos dele, nas figuras mais velhas que ele. Outro é ele e 0s
irm&os, que se bipartem em inimeras figuras. Os amigos, como Samico, entram todos. E ai
entramos nds, que viemos depois — tanto a geracdo de Zoca (Antbnio Madureira), um
pouquinho mais velha do que a minha: Zoca, Toinho [Anténio Nébrega] e outros. Depois vem
a minha geracdo — da idade de ser filho dele —, e ai entramos eu e outros artistas da minha
geracdo: eu; Dantas, meu primo; Adriana Victor, que € uma jornalista que ajudou ele a
realizar na pratica [referindo-se as aulas-espetaculo], produzindo, que é tdo importante
guanto a criacdo artistica, coisa de ver lugar para hospedagem, conduzir o carro... Entéo ele
criou uma... Parece uma realidade dentro da ficcdo — o universo dele de recriacédo da vida —
e, a0 mesmo tempo também, uma ficcdo dentro da realidade. Porque ele conseguia com a
poesia dele, tanto a escrita para estar em livro quanto a poesia dele de viver, ele conseguia
convencer um monte de gente a fazer parte desse grande circo. Na verdade ele dava 0 nome
de circo mesmo, que era o Circo da Onca Malhada, onde ele era o palhaco [conta sorrindo] e
ao mesmo tempo dono e diretor, e a0 mesmo tempo humilde a ponto de ser a figura mais
generosa... Genial! Genial!

Romero prossegue em seu entusiasmo: Até eu, brincando quando ele leu um trecho do
livro novo, disse assim [fala sorrindo]: “Pronto, tio, vocé agora pode ficar tranquilo, porque
vocé esta no mesmo naipe dos grandes autores do mundo”. Porque ele cita o tempo todo os
autores da Grécia Antiga, os autores da Renascenca portuguesa e da Ildade Média
portuguesa: Gil Vicente, Camdes... Quer dizer, Camdes ja é barroco. E como se ele fizesse
uma grande arena onde estdo todos aqueles de quem ele ama profundamente a obra, e que
com essa obra ele entrou para essa arena como um deles. E ai, na quinta-feira seguinte, ele
perguntou se era isso mesmo que eu tinha querido dizer. [Sorri novamente.] Eu disse: “E
obvio que ¢é”. E ele ficou morrendo de alegria, porque ele me ouviu dizendo uma coisa que
era o sonho dele: estar cercado... Porque n’A Pedra do Reino, Quaderna termina exatamente

cercado dos autores brasileiros que ele admira. A cena final d’A Pedra do Reino ¢ Quaderna
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sendo recebido pelos autores brasileiros que ele admira. E ele tem um sonho, uma visao,
aonde eles todos, mortos, vém sauda-lo como um novo membro. E ele continua falando, muito
empolgado com o livro: Eu acho que esse livro novo... A sensacdo que eu tive era isso, era
como se fosse um passo a mais. [...] E muito bonito! E muito bonito! E um grande exercicio...
[...] S&o cenas de debates. E ai discute arte, discute politica, discute tudo o que vocé puder
imaginar. Tudo que ele gosta e pensa esta dentro de um livro s6. Que, teoricamente, engloba
os livros anteriores tambem. Ele faz como se fosse um apanhado de toda a obra. A palavra é
essa. Talvez ele consiga nesse livro, também, trazer aquelas partes que ele ndo conseguiu
concluir da trilogia d’A Pedra do Reino; os outros dois livros que ele ndo conseguiu levar
adiante. De um ele ainda escreveu uma parte, mas o outro ele ndo chegou nem a comecar.
Quando chegava a hora de contar exatamente a verdade ele disse que ndo conseguia.

Beta também fala sobre esse ultimo livro. Ela diz: Mas ele conseguiu terminar o livro
dele, que ele tanto queria. Agora estdo vendo com a editora para publicar. O nome é étimo:
“O Jumento Sedutor”. E ele dizia: “Dantas disse que eu ndo termino porque eu sei que
quando...”. Dantas me disse: “Ele estd é com medo de morrer, tia! Ele ndo esta terminando
aquele livro porque sabe que quando terminar ele vai morrer”. [Ela ri.] Foi mesmo! Foi um
pouco depois do aniversario de Zélia que ele morreu. Ela é de dezenove de julho. Foi depois.
Foi no dia vinte e trés.

Flavia aponta que nessa Ultima obra Ele faz um apanhado do que significa a cultura
brasileira. Ela também comenta sobre a continuidade do trabalho de Ariano: Vamos ver... Ai
vamos ver se a gente consegue continuar, digamos assim. Carlos Newton esta fazendo um
caminho bonito. Eu acho que ele foi a pessoa que mais foi aluna de Ariano. Ele explicou a
vocé que ele foi aluno de Ariano quando estudou arquitetura? Depois ndo sei aonde, depois
ndo sei aonde; eu acho que cinco ou seis vezes. Ele foi compreendendo essas dimensdes. Eu
gosto de dizer aos meus alunos que a obra de Ariano é como vocé jogar uma pedra na agua;
vocé joga e ela faz circulos concéntricos. E engracado como ele pega-se no local, mas como
ela vai fazendo esses circulos concéntricos... E eu acho que sdo concéntricos, porque em
nenhum momento ele se desliga desse centro, esse centro popular e nordestino. Parece que é
isso que ele vai querer nos mostrar nessa Ultima obra. Acho que o apontamento é esse. Ele
terminou numa quinta-feira a obra e morreu na segunda.

Ainda sobre o ultimo livro do escritor, Dantas comenta sobre um trabalho relacionado
a nova obra que ele e o pai fariam juntos. Ele conta que um dia seu pai pediu-lhe que
encontrasse uma pedra do tipo da Pedra do Ingd — complexo arqueoldgico localizado na

Paraiba com inscri¢des rupestres em relevo cavado, a que os arquedlogos tambem chamam de
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“Itacoatiara”, que em tupi-guarani significa “pedra pintada”. Ao perguntar para qué Ariano
queria a pedra, ouviu do pai: “Eu quero para a gente fazer uma releitura da Pedra do Inga.
Uma nova... Porque essa pedra esta no meu romance novo. La tem um personagem que é
baseado em mim, que chama um discipulo — que é baseado em vocé — para construir essa
pedra”. Ai eu disse: “Rapaz, por sorte nossa, [ele ri enquanto fala] 14 na [fazenda] Carnauba
— que é a terra de Manelito, nosso primo — tem essa pedra. Ela € no mesmo formato da Pedra
do Inga, sendo maior”. Ai eu disse: “Por que, para qué é?” Ai ele foi buscar as paginas do
livro. Que, na verdade, esse livro ja teve varios formatos. E é todo desenhado. Entéo ele veio
me mostrar. Eram nove paginas, se eu ndo me engano, com os desenhos homologos a
releitura que estava no livro dele. E ai, comecamos a fazer; eu e ele. Esta inconcluso. Ela
esta la para ser concluida ainda... Se Deus quiser, eu vou terminar. E isso é que eu estava
querendo te falar, era o seguinte: que essa pedra fazia parte de uma reaproximacao,
entendeu? Uma reaproximacao de a gente fazer coisas juntos. Como eu ja estava estruturado
mentalmente das influéncias dele, ja tinha recebido tudo o que era influéncia de fora e ja
estava maduro como artista, entdo isso era uma das nossas vontades de fazer coisas juntos. A
outra seria uma coisa de filmagem. Porque eu queria comprar uma camera para fazer um
registro da construgdo dessa pedra. Ai ele me falou: “Eu vou lhe dar de presente essa
camera. Agora, eu quero Ihe pedir uma coisa: eu quero ler o livro todinho e vocé vai filmar
eu lendo o livro todinho para vocé. Para a gente guardar isso e vocé fazer o que quiser
depois”. Foi isso ai que ndo chegamos a fazer. Ele terminou o livro poucos dias antes de...
Ele esta ali, guardado [falou sorrindo]. A gente esta tratando da edicdo. Mas é que a obra
dele esta dividida entre duas editoras. E a nossa intencdo, que ja era intencdo dele, com o
lancamento do livro novo, era unificar tudo numa editora s6. Entdo a gente esta, obviamente,
ouvindo as duas primeiro, para ver como € que vai ficar. Ai, isso implica negociagdes que
sao feitas pela agente literaria, que continua a mesma. Mas o livro esta pronto. Eu vou
participar da equipe de editoracdo. Eu, Carlos Newton e esse diretor de arte, que fez a
versao comemorativa do Auto da Compadecida. Toda a editoracéo vai sair daqui de Recife.
Isso é uma das questdes que a gente esta negociando.

Dantas continua, dizendo que As pessoas reclamam da dificuldade em encontrar os
livros dele nas livrarias. Geralmente sé encontram um ou dois titulos, como o Auto, que € a
obra que vende mais. O mercado esta muito ruim... O mercado esta muito dificil. Bom, livro
no Brasil sempre foi uma coisa dificil. Eu sei, porque a... [fala sorrindo] Eu estou dizendo isto
porque a agente literaria fala. Que o mercado esta muito dificil. Mas é um autor que vende.

Mas, assim, o livro novo € para sair este ano ainda. Se Deus quiser. SO falta fechar.
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Apos as entrevistas, mais precisamente no dia 19 de novembro de 2016, foi noticiado
por Adriana, em Recife — no Jornal do Commercio, onde ela trabalha atualmente —, que a
familia de Ariano havia finalmente definido a editora que seria responsavel pela publicacéo
do novo livro. Transcreve-se abaixo uma grande parte da matéria escrita, dada a sua

relevancia.

Passados dois anos e quatro meses de sua morte, a familia, sob a coordenacdo do
filho e artista plastico Manuel Dantas, decide o destino da criagdo do escritor: a
editora Nova Fronteira — informag&o divulgada em Pernambuco com exclusividade
para 0 JC. Pelo acordo firmado com a editora, passado e futuro da literatura de
Ariano haverdo de se encontrar, gracas a um longo planejamento editorial proposto
pela familia e aceito pela Nova Fronteira. ‘E como se estivéssemos unificando toda a
obra dele’, avalia Manuel Dantas. Isso significa que os livros do escritor paraibano,
inéditos ou ndo, serdo langados ou relancados. Ha uma redencéo literria a caminho.
[...] A estreia da parceria prevé o langamento da obra que foi escrita durante 33 anos,
o ‘livro da vida’, como definiu o seu criador — o inédito romance ao qual Ariano se
dedicou, desde 1981 até os seus ultimos dias. ‘Nele, pela primeira vez, vou unir meu
romance, meu teatro e minha poesia. Passo a limpo tudo o que eu fiz, tudo o que vivi
e 0 que pensei’, declarava o escritor. E uma surpresa: o livro vai se chamar A
llumiara — Romance de Dom Pantero no Palco dos Pecadores. Sera dividido em
dois volumes, intitulados O Jumento Sedutor e O Palhaco Tetraf6nico. ‘Ele tinha
dito que O Jumento Sedutor seria 0 nome do livro maior, do principal. Mas acho que
estava fazendo uma brincadeira com os jornalistas’, diz o filho.

O romance, dividido em andamentos musicais e ilustrado por Ariano com desenhos
de inspiracBes rupestre e barroca, ¢ chamado também de ‘autobiografia musical,
dancarina, poética, teatral e videografica’ (vai incluir um DVD, atendendo a um
desejo do autor). ‘Ariano revisita a sua prépria obra, mergulhado em diversos
personagens, todos com as letras A e S como iniciais: Antero Savedra, Auro
Shabino, Altino Sotero. Ele atribui a criagdo dos personagens a Dom Pantero, um
misto de palhaco e professor — assim como ele — que ministra aulas espetaculosas’,
revela o escritor Carlos Newton Janior, que h& 30 anos se dedica a obra de Ariano.
(VICTOR, 2016, grifos da autora e nosso).

Na matéria estd também a data do langamento da nova obra: “16 de junho de 2017, dia
em que Ariano completaria 90 anos”. No mesmo texto Dantas explica como sera o evento:
“Vamos fazer uma grande exposi¢do, unindo os desenhos criados para 0 romance, desenhos
originais da Pedra do Reino, que conseguimos reaver, e alguns manuscritos”. E Adriana

conclui a matéria dizendo:

A obra com a qual sonhou por toda a vida sera, enfim, publicada. Finalizada como
ele queria? ‘Se Ariano tivesse mais 10 anos de vida, se dedicaria por mais 10 anos a
esse romance’, arrisca Carlos Newton. ‘Da obra ousada, é minha a parte feita: o por-
fazer ¢ s6 com Deus’, afirmava Ariano, ecoando os versos de Fernando Pessoa
(VICTOR, 2016).

Restam entdo a curiosidade e a preparacdo para ler a nova obra do escritor, j& que para

compreendé-la serd necessario conhecimento prévio de sua vida e obra.


http://jconline.ne10.uol.com.br/canal/cultura/literatura/noticia/2015/07/23/ariano-suassuna-viveu-como-sonhou-ate-os-seus-ultimos-dias-191442.php
http://jconline.ne10.uol.com.br/canal/cultura/literatura/noticia/2015/07/23/ariano-suassuna-viveu-como-sonhou-ate-os-seus-ultimos-dias-191442.php
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Como ja apontado, em sua obra o escritor trouxe a marca muito forte da perda do pai.
Porém, outro marco em seu trabalho, também ja comentado, foi a entrada de Zélia — sua
esposa — em sua vida. Foi o sopro de suavidade que parecia faltar ao escritor ao trabalhar com
sua tematica preferida: o Sertdo e tudo o que ele representava. Essa nova forma de enxergar a
vida, trouxe outras perspectiva & obra de Suassuna. Como disseram alguns entrevistados:
trouxe leveza, trouxe o verde para a aridez do Sertdo de Ariano. E essa leveza se fez
visivelmente presente na obra do escritor. Principalmente em suas pecas.

Algumas de suas obras tém base em textos populares, como literatura de cordel, mas
seu estilo traz a marca da erudigdo e do conhecimento que Ariano tinha das raizes de nossa
literatura popular. Ao se utilizar dos personagens picaros, como Chicé e Jodo Grilo, ele
apresenta personagens tipicos do nosso Sertdo, mas que também séo encontrados na literatura
ibérica. Essa literatura faz parte do conjunto de elementos que constrdi a memoria cultural do
Brasil, que faz com que as pessoas percebam sua prépria identidade. E a concretizacdo da
identidade é exatamente uma das caracteristicas da memoria cultural, segundo Aleida
Assmann (2013). De acordo com Paolinelli (2010), os principais conceitos para se estudar
essa memoria sdo a recordacdo, a identidade e a perpetuacdo cultural; e todos esses elementos
estéo presentes na obra de Suassuna.

O Sertdo de Suassuna vai além do real. Ele é povoado por simbologias, elementos do
imaginario do escritor — que Paolinelli (2010) diz tratar-se das “representagdes mentais” —,
por meio dos quais ele representa a si, a0 meio e a época em que a narrativa se desenrola. Esse
Sertdo, assim como diversos elementos e personagens encontrados na sua obra, tem origem no
concreto, e é real nos planos psicoldgico e cultural, interferindo e se alimentando ao mesmo
tempo dessas obras. Sdo elementos que encontram base ““[...] na vivéncia, nas figuracdes que
nascem nos confins entre consciente e inconsciente e que exprimem desejos latentes, ansias,
sonhos e pulsdes profundas transpostas em formas simbdlicas, as vezes fantasticas, as vezes
miticas” (PAOLINELLI, 2010, p. 201).

E, embora ndo seja esse o principal papel da literatura, com sua obra Ariano colaborou
e continuara a colaborar com a composi¢do da memoria cultural do Brasil, propagando e
preservando “pensamento, sentimento e condutas”, interferindo nas memorias dos individuos
e em sua compreensdo e na “formacdo das identidades sociais e culturais” (PAOLINELLI,
2010). Com a publicagéo do ultimo livro do escritor — que ele considerava que seria o livro da
sua vida, sua obra mais importante —, a ser langado em junho de 2017, ele encerra sua valiosa
colaboragdo a cultura brasileira, que tem sua memoria cultural propagada interna e

externamente, Nos muitos paises nos quais seus textos foram e ainda virdo a ser traduzidos.
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4.4 Categoria 2: Cultura

Iniciamos esta categoria trazendo uma fala de Carlos Newton a respeito do trabalho de
Suassuna com a cultura, a titulo de esclarecimento: [...] o foco dele ndo era a cultura
nordestina, era a cultura brasileira. Brasileira! Ele sempre falava em cultura brasileira, arte
popular brasileira. [...] Eu queria ressaltar isto: ndo era uma preocupacdo com arte
nordestina, era uma preocupacao com arte brasileira. Eu vejo também as pessoas falarem em
arte sertaneja. N&o existe isto. E muito dificil saber o que é que € sertanejo. Por exemplo, o
cordel veio da Europa. Ndo tem nada de sertanejo. Ariano teve contato com essas
manifestacdes no Sertdo quando menino, mas nao sdo manifestacdes sertanejas. Ele é que se
reportava ao universo do sertdo, onde existiam essas coisas. [...] Agora, do que é mais
caracteristicamente sertanejo, ai vocé tem da cultura do couro: o aboio® e algumas coisas
assim. Uma tematica, talvez, mais ligada ao couro, na poesia. Mas é muito dificil vocé
delimitar o que seria essa arte sertaneja. Até mesmo dentro da questao da arte popular, o que
seria a arte popular nordestina? E complicado. Porque isso vem com a Colénia... Muita
coisa vem da tradicdo ibérica: o cordel, o romanceiro... E aqui foram recriadas,
evidentemente. Vocé tem coisas brasileiras. Vocé tem um romanceiro portugués, um
romanceiro ibérico, mas tem um romanceiro nacional, também. Coisas que foram criadas
aqui. Mas, ele era um admirador da arte popular de uma maneira geral, do Brasil inteiro.

E possivel entender melhor esse sentimento de Ariano, e perceber sua origem, quando
lemos o que escreveu José Nunes no Jornal O Norte, da Paraiba, em 23 de novembro de 2008.
O texto, intitulado Cavaleiro do Sertéo, transcrito no livro de Beta, fala sobre Jodo Suassuna

— pai do escritor:

[...] Homem que sentia a alma do povo sertanejo, Suassuna sempre procurou estar ao
lado daqueles que sabiam da importancia da preservacdo dos bens culturais, tratando
com carinho esses movimentos, a comecgar pela cultura popular. Foi intérprete do
seu povo (SUASSUNA 2015, p. 18).

Mesmo ndo tendo convivido por muito tempo com seu pai, 0 escritor herdou daquele
muito mais do que o gosto pela leitura e 0 dom da escrita.

Além de arte popular, Ariano queria dar a oportunidade as pessoas de conhecerem a
arte erudita. Flavia conta que Ele dizia: “E preciso oferecer a diversidade de qualidade, até

para a pessoa compreender que ha coisas...”. Na visdo dela, o problema é que [...] as pessoas

> No Nordeste do Brasil o aboio é um canto que os vaqueiros entoam enquanto levam o gado para o curral e
também quando levam a boiada para o pasto.
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ndo tém o filtro. Ai vocé acha que todo lazer é cultura. E n&o é verdade isso. Isso é uma visédo
“moderna” de cultura, que entende que tudo é cultura. Mas eu ndo gosto disso ndo. Porque
eu acho que quando tudo é cultura, nada é cultura.

Sobre a opinido de Flavia em relacdo ao que é cultura, compreende-se 0 Sseu
sentimento. Porém € preciso que se leve em consideracdo que a relacdo entre culturas e
sociedades ndo acontece de maneira homogénea. E que, dentro de uma mesma sociedade,
podem existir realidades culturais diferentes (SANTOS, 2006).

4.4.1 Defesa da cultura nacional — Movimento Armorial

Ariano dizia que tinha uma missdo que ninguém lhe tinha dado, mas que ele havia
tomado para si: defender a cultura brasileira. Ndo apenas a cultura nordestina, como muitos
pensam. Seria natural que ele se dedicasse mais de perto a essa, na qual nasceu e viveu. Mas,
como reforca Carlos Newton: [...] o foco dele ndo era a cultura nordestina, era a cultura
brasileira. Brasileira! Ele sempre falava em cultura brasileira, arte popular brasileira. E,
embora tivesse um conhecimento invejavel sobre cultura de um modo geral, dentro dessa
vastiddo que € a cultura brasileira a que ele mais trabalhou foi a popular.

E importante aqui apresentar a conceituagdo de Suassuna para cultura popular: “A meu
ver, a cultura popular é aquela feita pelos integrantes do quarto Estado — fazendo uma aluséo a
Revolucdo Francesa e ao escritor russo Dostoievski, pelo qual tenho grande admirag¢do”
(VICTOR; LINS, 2007, p. 82). Ele considera, ainda, que ndo ha relacdo de superioridade ou
inferioridade entre a arte erudita e a arte popular. Mas salienta que a arte popular s6 se
estabelece em paises onde houve a dominacao de uma cultura por outra. No Brasil, a tradicéo
ibérica ¢ a base da cultura erudita que se tem. E que, “[...] ao ser reinterpretada por negros,
indios e mestigos, deu origem a cultura popular” (VICTOR; LINS, 2007, p. 83). A respeito
dessa conceituacao de cultura popular, Flavia diz: [...] Uma vez eu vi uma pessoa perguntar a
Ariano se ele aceitaria fazer parte de um juri para fazer julgamento de concurso de
quadrilhas. Ele disse: “Nao, ndo fago ndo. Porque a quadrilha nasce na nobreza europeia.
Eu gosto das coisas populares”. Ele disse: “A raiz da quadrilha é uma raiz nobre. Eu gosto
das raizes populares, tanto la da Europa como daqui do Brasil”. Ele era muito coerente
nesse sentido.

A arte dele tinha uma base popular, como comenta Flavia. Ela diz que ele citava que
ainda crianca [...] ficou encantado com os cantadores. Eles eram, digamos assim, entre o

final do século retrasado e o comego do século vinte — exatamente no comecgo do nascimento



108

das feiras — figuras muito importantes, porque eles eram as pessoas que faziam a ligacao
entre as feiras. A feira de Taperoa, a feira de Estaca Zero, a feira de Livramento; uma era na
terca, uma era na quarta, outra era na quinta. Eram esses caras que faziam, digamos assim,
esse meio de comunicacdo entre as cidades, porque ndo existia telefone, ndo existia radio,
nada, naqueles lugares.

Flavia diz gostar de ensinar sobre Ariano aos seus alunos junto com Méario de
Andrade, apesar da distancia cronologica que ha entre os dois. E ela explica: Mario de
Andrade compreendia o Brasil [...] Ele compreendia que todas as nossas caracteristicas sao
importadas. A gente pegou assim, por exemplo, a tapioca. A tapioca é uma coisa de indio; ai
a primeira vez que a gente inventa de comer tapioca, a gente come tapioca com coco, que ja é
africano. A gente faz a juncdo de elementos sem logica entre si. Entdo o que é o Brasil
popular? E uma colcha de retalhos, de elementos que ndo combinam entre si: os elementos
europeus, os elementos africanos e os elementos nativos. Entdo a gente faz uma jungdo de
tudo. Eu gosto de dizer assim: eu acho que Mario tem razdo em algumas coisas. E ela traz a
visdo de Ariano sobre a verdadeira cultura brasileira: Ariano achava o seguinte: aqui no
litoral, a gente, por conta dos meios de comunicacao e coisas assim, ja se desvirtuou. O que é
a cultura brasileira? E algo que esta a4 guardado no interior, no sertdo. Ele pretendia que
aqueles valores fossem valores que eram realmente os brasileiros. Ai é o da cultura do couro.
E por isso que tem aquele alfabeto que parece os ferros de marcar, as alpercatas de couro, 0s
tapetes de couro... E de uma sobriedade, o Sertdo, enorme. Era isso que Ariano pretendia.
Ela diz que o escritor reconheceu a missao dele muito cedo e que [...] ele comecou a costurar
ai a ideia dele, essa colcha que ele entendia. Era diferente da de Mario. A dele era: sdo os
elementos ibéricos que se refletem aqui no universo popular; e sdo esses elementos com 0s
quais ele trabalha. Entdo ele pretende que a cultura brasileira seja a cultura do couro. E por
isso que eu digo: é muito restrito o conceito dele do que significa belo. Ele gostava de

algumas coisas.

4.4.1.1 O Movimento Armorial

Em 1970 — mesmo ano em que concluiu 0 Romance d’A Pedra do Reino e o principe
do sangue do vai-e-volta —, estando a frente do Departamento de Extensdo Cultural da
Universidade Federal de Pernambuco, Ariano lancou o Movimento Armorial, que ele
idealizou. Foi “um momento decisivo em sua carreira intelectual” (CARRERO, 2015). O

evento aconteceu na catedral de Séo Pedro dos Clérigos, em Recife, no dia 18 de outubro. Ali
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foi realizado o evento intitulado Trés Séculos de Musica Nordestina: do Barroco ao Armorial,
composto de um concerto realizado pela Orquestra de Camara Armorial e de uma exposigéo

de artes. Os objetivos do Movimento foram descritos por Ariano durante uma entrevista:

O Movimento Armorial foi criado com o objetivo de buscar uma arte brasileira
erudita fundamentada nas raizes populares da nossa cultura. E para, através dessa
arte, lutar contra o processo de descaracterizacdo e de vulgarizacdo da cultura
brasileira (SUASSUNA, 2009, s. p.).

Esse Movimento — que foi sua maior contribuicdo no campo da teoria da cultura
brasileira — vinha sendo estruturado por Suassuna desde 1946, e também buscava as origens
ibéricas, mouras, medievais e renascentistas da cultura popular de nosso pais. Uniram-se a ele
outros nomes de destaque na cultura nordestina, como Anténio Madureira, Francisco
Brennand, Raimundo Carrero, Gilvan Samico e Géber Accioly, entre outros, com 0 mesmo
intento, pois Ariano sonhava com uma atua¢do do Movimento em todos os campos da arte. E
assim, o Movimento estendeu-se a musica, a literatura, a danca, a arquitetura, ao cinema e as
artes plasticas. O que ele queria com o Movimento Armorial era que cada artista brasileiro,
em qualquer lugar do Brasil, fizesse em relacdo a cultura popular do seu estado aquilo que 0s
armoriais estavam fazendo em relacdo a cultura popular no Nordeste. Sua proposta ndo era
divulgar a cultura nordestina; ele pensava muito em termos de Brasil, como informou Carlos
Newton. Como nosso pais tem dimensdes continentais, é natural que cada artista esteja mais
ligado ao seu local de origem.

Romero diz lembrar-se de que, ainda na escola, estudando histéria, por um gosto
particular seu o universo da Idade Média ja o fascinava. Ele admirava as produc¢des do mundo
Ibérico, principalmente os objetos e os castelos da Espanha e de Portugal. Ele conta: E eu me
lembro que eu sentia identidade, quando eu comecei a ir a casa dele [de Ariano] ja um pouco
mais velho, quando comegou esse movimento que depois ele chamaria de Movimento
Armorial, e eu ficava fascinado com os quadros que ele recebia ou comprava. [...] uma arte
que tinha parentescos com aqguela estética da Idade Média: as cores chapadas, os planos
mais lisos e menos perspectiva. E a coisa da tapecaria também, da pintura em couro, a
ceramica de Brennand... Entdo, aquele universo me fascinou imediatamente. [...] E eu teria
uma empatia natural, que eu ja sentia, tendo a resposta concretizada na teoria e na pratica
do que seria depois 0 Movimento Armorial. Ele diz lembrar-se também gque muitas vezes, ao
mostrar seus desenhos ao tio, ja influenciado pelas conversas tidas com ele, Ariano queria que

ele participasse do Movimento. Ele diz: [...]Jtinha gente que era de duas geracdes depois de
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mim, tendo a intermediaria que era Zoca [Antdnio Madureira] e Toinho [Anténio N6brega].
Mas tinha a geracéo dele que é a de Samico e a de Brennand. Depois tinha a de Zoca e de
Toinho e outras pessoas um pouco mais velhas que eu, mas que ja fazia naquela época...
Depois iguala, mas naquela época fazia diferenca. E ele queria me chamar para eu
participar, para formar o que seria essa terceira geragdo ja presente. E eu, por pudor, ndo
participei. Porque para mim, como eu tinha treze... catorze anos, ndo conseguia ainda
enfrentar essa ideia de me tornar artista.

Romero exemplifica, na pratica, o trabalho desenvolvido no Movimento: [...]
Capiba'®, por exemplo: ele pegava temas também da tradicéo oral, que ndo tém mais autoria,
e compunha pecas eruditas. Ele [Ariano] até falava muito nisto, que Capiba é muito
conhecido pelos frevos, mas Capiba € um compositor erudito. E Zoca, nem se fala. Ele
[Ariano] pegou inumeras vezes temas de musicas andnimas sertanejas, dava para Zoca e
Zoca desenvolvia e tornava aquela pegca uma peca perfeita para ocupar esse lugar de limite
entre o que se pode chamar de popular e o que se pode chamar de erudito. Que nao é nem um
nem outro, € armorial. O artista plastico também comenta que Na verdade, o Movimento
Armorial celebra ao mesmo tempo as varias ragas que se juntam para gerar qualquer cultura
e 0s varios pontos de uma cultura onde essas racas estdo. [...] O Brasil, por sorte cultural —e
0 mundo inteiro reconhece esse traco que a gente tem —, tirando todo esse lado terrivel e
inaceitavel do preconceito, na arte houve uma juncdo absoluta. Vocé pega igrejas, ja no
século XVII, onde vocé vé que o indio e 0 negro botaram a mao, e aquilo ali ndo parece o
padrdo que o monge franciscano ou beneditino trouxe da Europa para ensinar e ser copiado.
Entdo, assim, houve por alguma histéria que ninguém sabe explicar, mas por um
entendimento afetivo mesmo — por uma identificacdo de afeto e de gosto —, houve uma
concessdo de uma liberdade artistica que ndo houve em outras culturas. Entdo, a gente criou
nesse campo, digamos, um bom entendimento que fatalmente com a passagem do tempo
imprimir-se-a em tudo o que existe na sociedade, na politica... Mas, na arte ja existe; a gente
tem uma caracteristica de juncdo. E no Nordeste, entdo, isso ficou de alguma forma mais
curioso e mais evidente.

O nome do Movimento, como o proprio Ariano explicou, tem origem no significado

da palavra “armorial”: “livro onde sdo registrados os simbolos de nobreza, como os brasoes,

16 Capiba é como era conhecido Lourenco da Fonseca Barbosa. Ele era o compositor de frevos mais conhecido
do Brasil. Suas composic¢fes eram em sua maioria frevos, mas ele também compds sambas e musicas eruditas —
mais de duzentas, ao todo. Ele também gostava de musicar poemas de autores como Vinicius de Morais e Carlos
Drummond de Andrade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Frevo
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ou entdo ao conjunto desses simbolos” (VICTOR e LINS, 2007, p.76). Ele explicava sua
escolha: além achar bela a palavra, ela remete & heréldica, que é a arte ou ciéncia dos
brasdes. Dessa forma, se a palavra designava um conjunto de insignias, brasdes, estandartes

e bandeiras de um povo, para os brasileiros a heraldica seria uma arte popular. Para ele

[...] a unidade nacional brasileira vem do Povo, e a Heréldica popular brasileira esta
presente, nele, desde os ferros de marcar bois e os autos dos Guerreiros do Sertdo até
as bandeiras das Cavalhadas e as cores azuis e vermelhas dos Pastoris da Zona da
Mata. [...] Desde os estandartes de Maracatus e Caboclinhos até as Escolas de Samba,
as camisas e as bandeiras dos Clubes de futebol do Recife ou do Rio (VICTOR,;
LINS, 2007, p.76; 78).

Porém, explica a pesquisadora Carolina Ledo, apesar da beleza e sonoridade da
palavra Armorial, sua relacdo com brasGes, heraldicas e bandeiras fez com que, no inicio,
ela fosse relacionada ao simbolico da ditadura militar: “No inicio, havia muitas discussoes
sobre a natureza institucional do Armorial e sua ligacdo com as classes dominantes. Foi um
confronto politico” (LEAO apud MINDELO, 2007, p. 10).

Vinculados ao Movimento surgiram grupos como a Orquestra Armorial de Camara, o
Quinteto Armorial, a Orquestra Romancal, o Trio Romancal, o Balé Armorial do Nordeste, o
Balé Popular do Recife, o Grupo Grial, 0 Grupo Arraial e 0 Grupo Gesta — do Rio de Janeiro,
entre outros. A Orquestra Armorial de Camara, vinculada ao Conservatério Pernambucano de
Mdsica, era regida pelo maestro Cussy de Almeida e tinha o chileno Rafael Garcia como
spalla. Mas, Ariano Suassuna e Cussy de Almeida se desentenderam em relacdo aos
instrumentos que compunham a Orquestra. Cussy ndo aceitava a inclusdo dos instrumentos
populares sob a justificativa de que os instrumentos eruditos permitiam uma uniformidade
maior a muasica. Assim, Cussy seguiu com a Orquestra Armorial e Ariano fundou o Quinteto
Armorial (FENSKE, 2013).

O Quinteto Armorial foi um grupo de masica de caAmara erudita brasileira com base no
popular. Fazia uma ligacdo entre cangdes do folclore medieval e do estilo popular nordestino.
O grupo tinha seis integrantes; eles tocavam pifano, violdo, zabumba, rabeca, viola caipira,
violino, flauta transversa e viola. O Quinteto costumava ensaiar na casa de Ariano, em sua
sala, tendo sua familia como plateia, como contou Dantas. Entre os seus integrantes estavam
Antbénio Madureira e Antdnio Nébrega.

A Orquestra Romancal foi mais uma experiéncia feita dentro da concepc¢éo de musica
do Movimento Armorial: buscando a tradicdo medieval ibérica para fazer a ligacdo entre o

erudito e o popular. Ela foi conduzida pelo pesquisador e musico Antdnio Madureira, a partir
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da experiéncia do Quinteto Armorial. Quanto ao seu nome, Suassuna dava sua explicagéo:

[...] romance ou romanco, era aquele amalgama de dialetos do latim ‘mal-falado’ e
popular que deu origem as linguas romanicas ou neo-latinas, inclusive o portugués,
o provencal, o espanhol e o galego. [...] Na ldade Média — acrescentou — convive
uma cultura erudita, com livros escritos em Latim, e, ao lado dela, a poesia popular
cantada em romance, isto é, em provencal, em espanhol, no dialeto galaico —
portugués etc. E o tempo das cantigas e cancdes-de-gesta, compostas e cantadas
sobre Carlos Magno e os Doze Pares da Franca, a Demanda do Santo Graal, o Cid,
sobre Reis mouros como Abenémar, e os Cavaleiros cristdos como Galaaz [...].
Logo, por economia, esses poemas, a0 mesmo tempo liricos e épicos, escritos em
romance passam a ser chamados somente de romances, e 0 nome se estende a toda a
literatura narrativa em prosa ou em verso; sdo 0s romances de cavalaria, escritos em
prosa, e as gestas, dos trovadores e troveiros, escritos em verso (FENSKE, 2013, s.

p.).

Interessado em trazer o pensamento armorial para a expressdo do corpo, Ariano criou

em 1976 o Balé Armorial do Nordeste, numa tentativa de fazer uma danca brasileira com base
na cultura popular. A seu convite o Balé tinha a sua frente a bailarina cléassica Flavia Barros,
que ele esperava que conseguisse usar de sua experiéncia classica unida a folguedos populares
para criar um balé nacional. Mas, a experiéncia ndo lhe foi satisfatoria. Em suas palavras:
“[...] O que eu queria era comecar de qualquer maneira, entdo ficou uma coisa hibrida, porque
nem ela (Flavia) adaptou o classico, digamos, ao popular e o popular ndo tinha condicGes de
adaptar-se a coisa nenhuma” (MINDELO, 2007, p. 8).
Mas a ideia de trazer a danca para o0 Movimento Armorial ndo foi esquecida. E em 1977,
junto com André Madureira, Ariano fundou o Balé Popular do Nordeste. Porém, passados
alguns anos, Madureira e 0 grupo seguiram um novo caminho; eles ndo tinham a formagéo
erudita do balé cléssico. Madureira explicava: “Somos filhos do armorial. Agradeco a Ariano,
porque sem ele o Balé Popular ndo existiria. Acho que ainda somos armoriais. Na verdade, o
nome é o que menos importa, mas o resultado do nosso trabalho” (MINDELO, 2007, p. 8).

Apobs a experiéncia com o Balé Popular do Nordeste, Suassuna desenvolveu novo
projeto na danca. Desta vez, junto com a coredgrafa Maria Paula Costa Régo, criou em 1997
0 Grupo Grial de Danca. O objetivo do Grupo era desenvolver um trabalho de pesquisa e de
criacdo baseada nas tradi¢Bes culturais nordestinas. Esse grupo se mantém ativo até hoje.
Sua diretora e coredgrafa Maria Paula tem no Movimento Armorial uma bandeira artistica e
politica: “O armorial é uma visdo de mundo, que se adapta a vocé, e ndo o contrario. Eu
sempre fui muito livre dentro dele. [...] O pensamento de Ariano me inspira. Ele € muito rico
e imaginoso” (apud MINDELO, 2007, p. 8). Houve ainda o Grupo Arraial, que Suassuna

criou durante sua gestdo como Secretario de Cultura no Governo de Eduardo Campos, em
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Pernambuco, entre 2007 e 2010 Esse Grupo viajou com ele apresentando suas aulas-
espetaculo por todo o interior do Estado. E ainda Grupo Gesta de Musica Armorial, no Rio
de Janeiro. O Gesta, como o Quinteto Armorial, tem um repertdrio que transita entre o
popular e o erudito e utiliza apenas instrumentos acusticos.

O escritor foi também um dos colaboradores do Movimento como artista plastico
com suas iluminogravuras, surgidas da unido da iluminura medieval, originada nos
mosteiros, com 0s processos modernos de gravacao em papel, em offset. Elas sdo textos
ilustrados cujas imagens fazem uma associacdo de trechos dos respectivos poemas com
figuras baseadas na arte popular brasileira e na arte pré-histdrica das itaquatiaras — inscri¢des
rupestres em rochedos e cavernas — do Sertdo (NEWTON JUNIOR apud MINDELO, 2007).
Mas ndo foram so as iluminogravuras, ele também diversificou seu trabalho, que, segundo
Newton Janior (2014, p. 56), era composto de “desenhos, gravuras, pinturas sobre os mais
variados suportes, tapetes, mosaicos, etc. [...]”.

Dantas conta sobre alguns desdobramentos desse Movimento: [...] Um dos artistas
que participavam do Quinteto Armorial — Anténio Nébrega — seguiu trabalhando nessa
linha armorial. Eu ouvi até uma declaracdo dele, depois que ele deixou o Quinteto
Armorial, onde ele deixava transparecer que o Quinteto ja ndo satisfazia a ele como
instrumentista, como musicista... Ele queria uma coisa maior. No final da década de 1970 —
acho que em 1977 — ele montou um bumba meu boi chamado “Boi Castanho do Reino do
Meio-Dia”. Algumas pessoas até chamavam de Boi de Ariano; mas ndo, a ideia foi de
Antbnio mesmo. E porque Antbnio tinha uma ligacdo forte com papai e a gente ensaiava
aqui em casa. Era uma tentativa de Antbnio de passar para essas outras geracdes — nés, no
caso, a geragdo contemporanea a ele — essas influéncias que ele recebeu. E ali foi 0 nicleo
do que seria Antdnio Ndbrega hoje. O primeiro espetaculo dele, se eu ndo me engano, se
nao tinha esse nome era um nome parecido. Hoje ele vive em Sdo Paulo, onde tem a propria
escola de danca e onde monta seus espetaculos. Ele fez outro caminho, mas ainda trazendo
a mesma influéncia, a mesma linhagem cultural, vamos dizer assim.

Esse bumba meu boi tinha a participacdo de varias pessoas de nossa familia. Tinha
Ciduca — meu primo e seu primo também —, que carregava o estandarte. Tinha Livinha, de tio
Marcos, que era a “passa’’, a ema. Tinha Paula e Fita —nossas primas — e minhas irmas, que
dancavam no pastoril. Dali tinha varios que, assim, tinham talento para seguir. Por exemplo,
Zezo — Alberto Suassuna, meu primo —, a gente achava que ele tinha um talento... Tinha
Maria — minha irma —, que cantava muito bem e que Anténio [Antdnio Nébrega] até chegou a

convida-la para ir para Sdo Paulo, estudar musica 1&; mas ela ndo quis seguir carreira. Ja
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eu, como ator era péssimo; era terrivel. [Ele comenta sorrindo.] Era bem interessante esse
boi. Era um grupo n&o profissional, mas que era uma tentativa de a gente... [...] E engragado
que la na frente eu fui trabalhar com ele [Anténio Nébrega] como cendgrafo. [Ele sorri
enquanto fala.] Fiz a cenografia de cinco espetaculos dele. Os caminhos foram
sincronizando. Romero também trabalhou com ele. Mas a origem de tudo, sempre foi aqui,
essa casa. E tudo tem a ver com o Movimento Armorial.

Dantas prossegue, comentando que Uma vez Antdnio NObrega recebeu um apoio da
Philips, que era uma multinacional, e ficou preocupado porque o Movimento Armorial, um
movimento nacionalista, estava recebendo um dinheiro de uma multinacional. E foi consultar
papai. Ai papai disse: “Nao, Anténio. Sendo em prol de uma coisa que vocé vai fazer para o
Brasil, eu ndo vejo mal nenhum em vocé... Nao esta contraditério ndo. E deixe essas questdes
mais radicais para mim [ele ri], que estou na ponta da lan¢a”. E eu achei uma visdo muito
feliz dele.

Ainda sobre os desdobramentos e continuidade do Movimento, Romero diz: [...] hoje
em dia é muito engracado vocé ver que tem uma camada jovem que é capaz de reconhecer o
que é armorial pela estética; tanto a estética das artes plasticas, como da musica, como da
danca. Entdo, assim, ndo foi em vdo o esforco dele [de Ariano], porque ele realmente
conseguiu, num breve tempo — ndo o tempo da vida dele toda, mas o tempo em que ele esteve
atuante mesmo, que foram dez anos consecutivos, e depois 0 movimento seguiu s6 —, ele
conseguiu imprimir um entendimento do que seria uma estética armorial. Porque, é também
interessante isso, normalmente 0os movimentos, eles propdem certos paradigmas, as pessoas
se juntam para realizar aquilo que estdo propondo e aquilo nasce a partir dali. Mas ele
sempre falava nas aulas-espetaculo e nas palestras que na verdade ele deu nome a uma coisa
gue ja existia.

Interessante saber que houve outro artista que fez um trabalho semelhante ao de
Ariano, como conta Romero: [...] tem um famoso diretor (de cinema) da Gebrgia — que hoje
em dia n4o é mais ligada & Russia — que é Sergei Parajanov'’, que o que tio Ariano fez aqui
com o Movimento Armorial ele fazia 14 com outros nomes, mas era um diretor armorial. Essa
regido da Russia tem muita influéncia da cultura oriental. Entéo, ele fazia uma coisa... Do
mesmo jeito que tio Ariano buscava as raizes indigenas e negras para celebrar, e ndo para

camuflar, ele valorizava... E foi muito perseguido pelo governo socialista, na época da Unido

7 Considerado um dos maiores mestres do cinema, nasceu na Geérgia em 1924, foi criado na Republica da
Georgia, Unido Soviética, e morreu em 1990. Fez sua formacdo na escola de cinema mais antiga do mundo:
Instituto de Cinema (VGIK), em Moscou.
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Soviética, porque eles ndo queriam nenhuma cultura que valorizasse o bairrismo, o
provincianismo; porque isso era, na verdade, um sonho separatista, como de fato provou que
era. Ele conta que foi assistir a um filme desse diretor chamado O Trovador Kerib. Era uma
historia, inclusive, que parecia muito com folheto de cordel. Todos nés, que fomos, ficamos
impressionados. Porque era como se vocé estivesse assistindo a um filme feito na Russia — na
Unido Soviética, na Gedrgia —, a um filme absolutamente dentro do que se consideraria o
espirito armorial. A forma, o contetdo... Tudo combinava.

A cultura popular — ou folk —, que Ariano defendia, também passa por contradicdes.
Como no caso citado, do julgamento do concurso de quadrilhas, onde o posicionamento do
escritor leva a pensar no que aponta Strinati:

[...] Quem ou o qué determina a cultura popular e qual a sua origem? Ela surge do
préprio povo como expressao autbnoma de seus interesses e de suas experiéncias, ou
é imposta por aqueles que detém o poder, como forma de controle social? E ainda:
emerge das ‘classes inferiores” ou vem ‘de cima’ — das elites —, ou serd mais
propriamente uma questdo de interacéo entre as duas? (STRINATI, 1999, p. 21).

A posicdo tomada por Ariano naguela situacdao parece bem coerente com tudo em que
ele acreditava, com o que ele entendia por cultura popular, numa visdo que vem desde as
décadas de 1920 e 1930, quando muitos estudavam e avaliavam essa cultura (STRINATI,
1999). E corrobora com 0 que traz Strinati em seu questionamento, no qual mostra outra face
da cultura muitas vezes “dita” popular. Refor¢cando o sentimento de Suassuna quando ele diz
que a arte popular s se estabelece em paises onde ocorreu a dominacdo de uma cultura por
outra.

O Movimento Armorial foi uma das ferramentas utilizadas por Suassuna no
cumprimento de sua missdo de defender a cultura nacional. Esse Movimento ndo s6 buscou as
origens da cultura brasileira como produziu e divulgou uma arte nacional erudita com raizes
populares. Raizes populares como as que ele tomou por base em sua arte. Como é o caso da
arte dos cantadores nas feiras do Sertdo, um exemplo de cultura folk. Uma cultura que,
segundo Strinati (1999), embora respeitada, muitos ainda ndo aceitam como arte.

Nesse Movimento, como em toda a obra de Suassuna, a simbologia esta fortemente
presente; desde o seu nome, como explicado anteriormente. Todos 0s elementos que o escritor
relacionava nessa simbologia sdo elementos populares, assim como vérias palavras e
expressdes que ele utilizava em sua obra. Obra essa que poderia servir de base a um belo
estudo de semiologia, devido & grande presenca de signos usados pelo escritor. Um exemplo

disso é a forma como ele chama a morte: a Onga Caetana. Como afirmou Braulio Tavares:
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O romance e a poesia de Ariano Suassuna sdo menos conhecidos do que o seu
teatro, mas é neles que o escritor foi mais longe e mais fundo na experimentagédo
com a linguagem e na produgdo da ‘realidade transfigurada’ que ele defendia como
um dos pontos essenciais de sua criagdo (TAVARES, 2014, s. p., grifo nosso).

Ou ainda como disse Lourival Holanda (1999, s. p.): “A poética de Ariano toma o Sol,
0 Gavido, a Onca e os reinscreve em metaforas e alegorias num campo magnético feito de
simpleza de traco, de espontaneidade de ritmo e de solidez de forma. Sons que dancam
chamando sentidos — o poema”.

Os trés principais grupos armoriais ndo ultrapassaram a década de 1970, porém a
estética armorial espalhou-se pelo pais. Grupos como o Gesta, no Rio de Janeiro, e o Grial,
em Recife, continuam atuando dentro da estética do Armorial. Artistas como Antonio
Nobrega — que atuou no Quinteto Armorial e foi motivo de orgulho na danca para Ariano —
continuam trabalhando e divulgando a nossa cultura. Nébrega, que segue sua carreira na
danca, esta a frente de uma escola em S&o Paulo — o Instituto Brincante — que tem como foco
a pesquisa e reelaboracdo da cultura brasileira. Ele diz: “Sou um artista com referéncias
populares que vieram a partir do armorial. Busco uma danga referente a esse universo, mas a
outros também. Sdo todas referéncias catalisadas em mim” (MINDELO, 2007, p. 8).

Outros artistas e grupos, espalhados pelo pais, também continuaram representando o
Armorial e semeando nossa cultura. SO para citar alguns: o violeiro Roberto Correa, em
Goiéas; o Grupo Anima, em Sdo Paulo; o Quinteto da Paraiba; o grupo SaGrama, do Recife.

Como bem disse Mariana, filha de Suassuna, quando ele ainda estava entre nds:

[...] Fez um verdadeiro maracatu, conseguindo reunir, desde a década de 70, por
meio do Movimento Armorial, artistas das mais diversas areas, no intuito de
defender e divulgar a cultura brasileira, principalmente a do Nordeste. Esse
movimento continua muito vivo, porque tem nele, na sua lideranga, um apaixonado
pelo nosso Pais e pelo nosso Povo (FERNANDES, 2015, p. 133).

Assim, pode-se concluir nesta reflexdo que essa obra cultural resultou da preocupacao
de Suassuna que, enquanto esteve a frente do Movimento, estava sempre atraindo artistas de
geracGes mais novas que pudessem dar continuidade ao trabalho que ele e seus amigos
armoriais iniciaram. E que, na medida em que se percebe jovens artistas que reconhecem a
arte armorial e até a praticam, assim como 0s artistas e grupos que persistem até hoje, pode-se

dizer que o Movimento Armorial plantou uma semente e jA comecou a colher seus frutos.
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4.4.2 Propagacao da cultura — Aulas-espetaculo

Como ja apontado anteriormente, Ariano era tido como um grande professor,
admirado nessa funcdo por onde passava. No livro escrito por Beta — irma de Suassuna —,

Mariana Suassuna, filha do escritor, fala sobre essa faceta do pai:

[...] vou refletir um pouco sobre o professor Ariano Suassuna, uma espécie de
personagem a parte, porque esse papel que ele desempenha, provavelmente é o mais
abrangente.

Por meio deste personagem, papai representa um pouco de tudo na sua vida. Ele, ao
lecionar, é professor, conselheiro, escritor, amigo, pai, palhaco de circo, etc.
Comegou a ensinar cedo, e hoje, mesmo aposentado, continua a dar aulas por todos
os cantos do Brasil, de norte a sul, desde as grandes capitais até as menores cidades
do interior. Suas aulas informam, divertem e comovem todo mundo. Seu principal
assunto € a cultura brasileira, no que ela tem de mais original e profundo; faz de suas
aulas-espetaculo um verdadeiro baluarte da nossa cultura. E de fato um guerreiro
incansavel na defesa do Brasil (FERNANDES, 2015, p. 135).

A primeira aula-espetaculo de Ariano aconteceu em 26 de setembro de 1946, quando
tinha apenas 19 anos. Ele foi a fazenda de um primo, no Sertdo do Ceard, nas férias e 1a
conheceu um cantador chamado Dimas Batista. Ele o considerou o melhor que j& havia
conhecido. Isso o impressionou tanto que, ao voltar para Recife, pediu que o Diretério
Académico do curso de Direito onde ele estudava que organizasse uma cantoria. Ele, entdo,
convidou Dimas Batista e outros trés cantadores — com quem criou forte amizade — e realizou
a cantoria no Teatro de Santa Isabel, em Recife. Segundo o proprio Suassuna: “E foi com essa
cantoria que eu dei minha primeira aula-espetaculo” (SUASSUNA apud VICTOR; LINS, p.
51).

Oficialmente, as aulas-espetaculo surgiram quando Ariano era Secretario de Cultura
de Pernambuco, de 1995 a 1998, no governo de Miguel Arraes. Ele aceitou a Secretaria de
Cultura mesmo sabendo que ndo tinha verba nenhuma. De acordo com Carlos Newton, ele
disse: “Ah, entdo eu vou fazer sem verba mesmo. Vou fazer essas aulas-espetdculo”. Em

programa realizado pela TV Senado, no Rio Grande do Norte, disse:

Quando eu assumi a Secretaria de Cultura do Estado eu disse a Dr. Arraes: eu ndo
quero assessores politicos, eu quero assessor artista. Entdo nomeei um mdsico, uma
bailarina, um gravador, um mestre de maracatu. Eram meus assessores. Porque,
inclusive, eu queria fazer da aula-espetaculo uma alavanca, porque eu queria
deflagrar em todo o Brasil uma discussdo sobre a cultura brasileira. Entdo eu levava
0s mUsicos comigo, porque eu sabia que ia ter pouca verba, entdo eles trabalhavam
pelo salario que recebiam de assessores. E a aula quem dava era eu (SUASSUNA,
2006).
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Mas, em verdade, as aulas de Ariano sempre foram espetaculos. Suas aulas, na
Universidade Federal de Pernambuco — onde ele lecionava — eram sempre concorridas,
chegando a ter estudantes sentados pelo chdo — e que nem matriculados nas disciplinas eram.
E, segundo os estudiosos de sua obra, sua metodologia era influenciada por Paulo Freire, de
guem era amigo. Ele, de fato, encantava os alunos. A esse respeito, Nelly de Carvalho — que
também era professora na Universidade Federal de Pernambuco — escreveu no Jornal do
Commercio, de Recife, em 1° de dezembro de 1995: “Ariano Suassuna ja foi homenageado
por todas as suas atividades. Mas, as homenagens que recebeu, como professor, sempre
ficaram restritas a um pequeno grupo” (CARVALHO apud FERNANDES, 2015, p. 121).

Dantas, ao falar sobre as aulas-espetaculo de seu pai, comeca dizendo que concorda
com Carlos Newton quando ele diz ndo ser possivel saber exatamente quando essas aulas
comecaram, porque a sala de aula dele [Ariano] ja era aula-espetaculo. E depois veio a
questdo no governo de Dr. Arraes, que foi quando ele adotou [aula-espetaculo] como nome.
Nessa época ele ndo tinha muitos recursos na Secretaria, entdo as aulas ndo eram t&o
elaboradas. Quando ele foi secretario no governo de Eduardo [entre 2007 e 2010], entéo, ele
chamou uma equipe de artistas para montar as aulas-espetaculo. Que, mesmo com toda a sua
forca e com os outros artistas, s6 aconteceram aqui em Pernambuco. Era o Circo da Onca
Malhada [onde a on¢ca malhada era o povo brasileiro, numa alusdo a miscigenacéo étnico-
cultural da nossa populacdo]. Que s6 aconteceu fora [de Pernambuco], se eu ndo me engano,
em S&o José do Rio Preto. Ele recebeu um convite para levar a aula. O prefeito de la viu e
quis saber como seria para levar a aula para la. Ai papai falou que, quando tinha condicdes,
ele viajava com a equipe. Ele entdo perguntou: “Qual seria a equipe?”. Papai disse, e no
ano seguinte veio o convite e eles foram. Depois disso, ele também teve convites para fazer,
j& em outra situacdo, essas aulas-espetaculo pelo Brasil. Mas ja ndo era 0 mesmo projeto do
Circo da Onca Malhada. E ele classificava [as aulas] em trés tipos: a plena, a reduzida e a
reduzidissima. Antdnio Madureira eventualmente tocava com ele. Eram eventos e ele era
contratado como palestrante em diversos lugares.

Romero, que trabalhou com Ariano na Secretaria de Cultura de Pernambuco durante o
governo de Miguel Arraes, entre 1995 e 1998, conta um pouco dessa experiéncia e das aulas-
espetaculo nesse periodo: Bem, quando ele era jovem, ele trabalhou nuns movimentos

culturais aqui em Recife. E ele tinha muita vontade de formar grupos de teatro que tivessem
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um repertdrio especifico de um universo. Isso, provavelmente, foi influéncia de Lorca®.
Principalmente na Espanha, que ele [Lorca] fez a famosa companhia La Barraca, que saia
pelo interior apresentando as pecas classicas do teatro tradicional espanhol, e mundial
talvez. Eu ndo conheco bem a historia, ndo conheco completamente, mas era principalmente
para valorizar o teatro espanhol. O classico e o popular, que estava nascendo. Porque Lorca
também foi um armorial. Ele pegava toadas populares que ele ouvia la pelos sertées dele —
do mesmo jeito que tio Ariano fazia —, recriava a letra, retocava a letra, adaptava a melodia,
e aquilo ali se tornava uma peca erudita que pode ser cantada pelas cantoras e cantores mais
refinados. Que ai, exatamente, se torna uma peca de uma beleza, que é o limite entre 0 que €
popular e o que é erudito. E tio Ariano sonhava em fazer isso aqui em todos os campos, na
verdade. Eu gostava muito da conversa com ele porque ele tinha esse lado que €
extremamente elaborado. Elaborado, no sentido do refinamento do conhecimento, e ao
mesmo tempo muito simples. Ele queria experimentar tudo o que uma ideia pudesse render
com todas as formas de arte. Entéo, ele tinha tido essa experiéncia aos dezoito, vinte anos,
guando era estudante ainda. E quando ele entrou para a Secretaria de Cultura ele queria
formar um grupo aqui em Recife que experimentasse o0 que poderia ser chamado de teatro
armorial. E foi muito boa a experiéncia porque ele comecou fornecendo para a gente uma
peca que ele fez, uma adaptagao.

Quando Suassuna era secretario no governo de Eduardo Campos, Carlos Newton o
acompanhou em varias dessas aulas-espetaculo em Pernambuco. Por isto mesmo ele consegue
dar mais detalhes a respeito. Ele aponta o fato de as aulas serem dadas, as vezes, em cidades
muito pequenas, a pessoas que nunca tinham assistido a um espetaculo de danga ou musica
erudita. Ele diz: O que Ariano fazia era um trabalho erudito. Era um circo, porque era movel.
Ele apresentava nimeros tanto musicais quanto de danca — ndo eram numeros de facil
compreensdo, eram numeros eruditos. O publico sempre gostava. E repete o posicionamento
de Suassuna em relacdo a levar temas eruditos a uma populacdo tdo desprovida de
conhecimentos: Ele partia de uma frase de Capiba. Capiba dizia assim: “Dizem que o povo
brasileiro gosta dessa musica que vai para as radios, essa massificacio. E a mesma coisa:
dizem que o cachorro gosta de 0sso, mas s6 dao 0sso para o cachorro. Quando derem o filé e
0 osso, garanto que o cachorro vai comer o filé, porque o cachorro tem é fome”. Entdo
Ariano partia disso, dessa frase de Capiba, e aplicava isso na obra de arte. Ele queria fazer

um trabalho de qualidade. E levava para o publico que nunca tinha visto isso. Era uma

'8 Federico Garcia Lorca foi um dos mais representativos poetas e dramaturgos espanhdis e um dos mais
traduzidos do mundo. Ele nasceu em Granada, Espanha, em 1898, e morreu na mesma cidade em 1936.
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espécie de uma semente que ele plantava ali. O pessoal do interior de Pernambuco, quando
vocé vai para as festas, tem contato maior é com esse forro eletronico, com tudo isso que esta
nas radios. Entdo Ariano chegava com um espetaculo refinadissimo de musica erudita, de
canto e de danca. E apresentava isto em praca publica. E era ovacionado. Agora, é claro que
muito desse sucesso se dava pela pessoa dele, e pela maneira como ele conduzia a aula-
espetaculo: contando casos, mostrando, ilustrando... E isso sempre numa linguagem a que as
pessoas tinham acesso.

Para Carlos Newton, a experiéncia com as aulas-espetaculo foi interessante, pois ele
estava acostumado a dar aulas em universidade. Ele fala: De repente, eu cheguei a participar
dividindo apresentacdo com Ariano. Tinha que falar para um publico que eu sabia que tinha
muito pouca informacdo; era uma coisa até dificil. Mas Ariano tinha um potencial enorme,
uma capacidade enorme para falar para qualquer tipo de publico. Era um comunicador nato.
Eu tinha um pouco de dificuldade, confesso que tinha um pouco de dificuldade. Falava
alguma coisa. Mas ele tinha uma capacidade imensa de se comunicar com as pessoas. Eu me
lembro de uma vez que ele ministrou uma aula-espetaculo para presidiarias, aqui no presidio
do Bom Pastor; e ele falou para elas. As mulheres choravam, porgue ele sabia como atingir
aquele tipo de publico. E ali ele passava a mensagem dele. Ele dizia assim: “Olhe, as pessoas
falam muito em arte-educacdo” — ele ndo gostava muito deste termo —, ele dizia que toda
grande obra de arte educa, basta que ela tenha qualidade. Foram véarios os exemplos de
pessoas que, depois das aulas, chegavam para ele e diziam: “Olhe, eu nunca vi um negocio
tdo bonito”. De fato, em cidades pequenas, as pessoas ndo tém... [...] Quando Ariano levava
esse grande teatro para varias cidades do interior, entdo realmente as pessoas se encantavam
com aquilo.

Além dessas aulas no interior de Pernambuco, Ariano também percorreu o pais com
suas aulas-espetaculo. Prossegue Carlos Newton: Mas sdo duas coisas diferentes. Aula-
espetaculo aqui em Pernambuco foi pensada como um projeto de governo. Ele levava um
grupo que era todo pago pela Secretaria de Cultura. Ariano fez varias aulas fora, mas como
escritor. [...] Entdo tinha a aula plena, se ele tivesse dinheiro para levar musicos e
bailarinos; a aula reduzida, se ele so levasse uma rabeca e uma viola; e a aula reduzidissima,
que era ele sozinho. Quem o acompanhava na viola era Antdnio Madureira e na rabeca era
Aglaia®. Para quem ndo o conhecia, essas aulas podiam parecer, a primeira vista, apenas mais

uma apresentacdo de um contador de casos. Sim, “casos”, e nao “causos” — palavra que ele

9 Violinista e rabequeira pernambucana.
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detestava, segundo sua ex-assessora, a jornalista Adriana Victor. De fato, ele gostava de
contar fatos que viveu e historias que conhecia. Mas, cada uma dessas aulas tinha um titulo
relativo a um tema de cultura, sobre o qual ele discorria de maneira séria, e acessivel a todos.
“As pessoas ndo se davam conta do quanto estavam aprendendo enquanto estavam rindo com
ele”, diz Adriana. Alguns dos temas dessas aulas foram: “Raizes populares da cultura
brasileira”, “Celebragao das culturas dos sertdes”, “Ecos dos sertdes de Canudos” ¢ “Ariano
Suassuna — Arte como missao”.

Segundo Carlos Newton, em poucas ocasides — ele diz lembrar-se de duas das quais
participou — o grupo foi convidado, enquanto Ariano era secretario. Uma foi a convite da
Feira do Livro de Porto Alegre, que pagou as passagens para ele levar todo o grupo. Ele
conta: Eu ministrei essa aula com ele; dividimos o palco. Acho que Pernambuco era o estado
homenageado, se ndo me engano, nessa Feira. Eu ndo sei se foi em dois mil e sete ou em dois
mil e oito. Foi muita gente. Foi num galpdo, no Cais do Porto. [...] E eles fizeram também
uma exposicao interessante 14, mostrando um lado ainda muito desconhecido de Ariano: um
lado artista plastico; desenhos de Ariano. Fizeram uma exposi¢cdo de Ariano e de Gilberto
Freyre. Outra ocasido comentada por ele foi num evento no Rio de Janeiro, em Santa Tereza,
chamado Embaixada Pernambuco: Mas ai foi outro tipo de aula. Sé fomos eu, ele e Oliveira
de Panelas®. [...] Foi numa casa la em Santa Teresa. Eu sei que o nome era “Embaixada
Pernambuco”. Era alguma coisa assim de promo¢do de Pernambuco. Outra ocasido
lembrada por Carlos Newton também se deu no Rio de Janeiro: Teve uma muito grande, uma
bela aula-espetaculo também no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, quando ele completou
oitenta anos. Mas ndo foi com o grupo daqui, foi com o grupo de 1. Existe um grupo no Rio
chamado Gesta, que € um grupo de musica armorial. E esse grupo convidou Ariano para ele
fazer uma aula. O grupo tocava e Inés Viana — uma grande atriz, diretora de teatro, cantora
— cantava. Entao foi uma aula especial, também. Foi uma aula-espetaculo preparada para
esse evento, quando Ariano completou oitenta anos, durante uma semana que houve I3,
chamada Semana Armorial. [...] O Teatro Municipal lotado no Rio de Janeiro — foi num
domingo, me parece. Lotado, lotado, lotado! Foi muito bonito. Suassuna nunca saiu do Brasil,
mas ndo era sO por ndo gostar de viajar. Ele viajou muito dentro do Brasil. Carlos Newton
comenta que Nos ultimos anos de vida ele tinha uma agenda impressionante. Ele passava um
més fazendo trés quatro palestras fora, do Amazonas ao Rio Grande do Sul.

Outras informagGes sobre as aulas-espetaculo foram obtidas com Adriana Victor. Ela

2 Francisco Oliveira de Melo - respeitado poeta repentista.
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fala sobre a sua segunda fase de trabalho com o escritor: [...] ai eu saio [da Rede Globo] em
dois mil e sete para trabalhar com ele. E foi uma convivéncia ainda mais estreita, porque a
gente andou Pernambuco inteiro. A gente viajava, a gente ia para o sertdo, a gente ia de
ponta a ponto do estado com o Circo da Onca Malhada. A gente saia daqui e as vezes
passava dez dias viajando, quinze dias... No final ndo, porque ai ele ja estava mais cansado,
mais velho. Era um prazer enorme, mas também uma responsabilidade muito grande. Ela faz
um balanco das aulas-espetaculo entre 2007 e 2014: 165 aulas, em 98 cidades, numa média de
publico de 970 pessoas por aula, dando no total uma estimativa de publico de 160 mil
pessoas. Numeros que impressionam!

Adriana, que participava de toda organizacgdo das aulas, comenta que elas ocorriam em
locais dos mais diversos. E que, apesar disto, Ariano queria proporcionar aquelas pessoas
espetaculos de grande qualidade. Ela diz: Fizemos aula até dentro de presidio. Eu participava
de toda organizacdo. Mas, quem dava aula era ele. [Ela sorri enquanto fala.] Fizemos aula
duas vezes no presidio feminino do Bom Pastor. Aulas lindissimas, emocionantes. Fizemos
aula dentro de uma igreja, em Tracunhaém?. Porque, nem sempre a cidade tinha a estrutura
para receber o espetaculo. E ele queria levar aguele espetadculo para o maior nimero de
pessoas, com a mesma qualidade que ele apresentava no m Teatro de Santa Isabel, no Recife,
ou no Teatro Municipal de S&o Paulo. Ele ndo abria méo disto. Ele queria a mesma
qualidade de luz, a mesma qualidade de som e os artistas eram 0s mesmos. A equipe técnica
tinha esta orientacdo e a gente fazia questdo disto. Empolgada, ela segue discorrendo sobre
as aulas, trazendo detalhes que a emocionam: [..] Entdo chegamos a Belém de Sao
Francisco, e ndo tinha nenhuma quadra de escola — onde na maioria das vezes a gente fez
aula —, ndo tinha quadra de escola grande, que comportasse as pessoas, nao tinha... Bom, a
solucdo era fazer no meio da rua. Ele [Ariano] falou: “Ai meu Deus, eu ndo gosto de aula no
meio da rua, fica parecendo comicio, as pessoas ndo prestam atengdo...”. A gente acabou
convencendo-o0, porque era isso ou nada. E ele queria fazer a aula em Belém, a cidade tinha
pedido. Foi uma experiéncia absolutamente inesquecivel. Era uma rua que terminava na
beira do rio. Ai, a gente montou o palco na beira do rio. Os vereadores da cidade baixaram
uma norma para aquele dia, dizendo que era proibido som naquela regido no dia da aula a
partir das seis da noite. Fora as pessoas da cidade, tinha onibus de estudantes de outras
cidades. Entdo, assim, a rua ficou tomada de gente e as pessoas silenciosamente assistindo a

aula durante quase duas horas. Lindo! Ele contava muito dessa aula. Ele disse que ali uma

2! Municipio do estado de Pernambuco.
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mulher do povo — como ele chamava — no final disse a ele: “Eu nunca pensei que eu ia viver
para assistir a uma coisa tdo bonita assim”. Isso era que dava sentido a ele.

Foram quatro ou cinco espetaculos que ele conseguiu desenvolver enquanto secretario,
de acordo com Adriana. Ela cita alguns: [...] acho que: Chamada ao Piano, Nau, Castelo... A
ultima foi Tributo a Capiba, com que a gente passou mais de dois anos circulando. Que eram
musicas de Capiba, cantadas e tocadas e dancadas pela equipe da Secretaria; s6 com
musicas de Capiba. Lindas de morrer! Poemas de Manuel Bandeira musicados por Capiba,
poemas de Carlos Pena musicados por Capiba, musicas de Capiba e duas musicas que ele
[Ariano] compds com Capiba: a Cantiga de Jesuino® e.. Agora eu ndo lembro. E ai
circulamos muito, andamos muito. Ai ele [Suassuna] teve o infarto, e depois voltou para o
palco. E ele dizia: “é assim que eu quero viver e é assim que eu quero morrer”. [...] Nessas
aulas ele dizia que era o palhaco e o dono do circo; no Circo da On¢ca Malhada. E ele
conseguiu ser o palhago e dono do circo. A gente chegou a fazer uma aula dentro de um circo
em Abreu e Lima. Eu li em algum lugar que havia um circo, ligado a Igreja Catdlica, que
tinha um projeto social chamado Obra de Maria. E que eles ficavam circulando, como todo
circo, com espetaculos. E ai eu procurei a Obra de Maria e sugeri que eles cedessem o
espaco e eles toparam na hora, l6gico. E foi muito bacana isso. Realizei um sonho... [Fala
sorrindo, referindo-se ao sonho de Ariano de ser dono de um circo.] E para ele foi uma
alegria dupla, porque além de ser um circo ainda tinha a ver com Maria. Absolutamente,
absolutamente! Como ele se dizia: um xeleléu® de Nossa Senhora. [Ela ri novamente.] E se
dizia, também, um protegido Dela. E era mesmo! Uma pessoa absolutamente iluminada.
Adriana conclui dizendo que foram muitas aulas dadas por Ariano no periodo em que ele
esteve na Secretaria da Cultura. Todas no estado, porque ele era um secretario de estado. E
ele ndo se sentia no direito de recusar nenhum convite, porque ele recebia um salario do
governo de Pernambuco e tinha que servir ao povo de Pernambuco. Quando ele saia do
estado ele recebia financeiramente; recebia um caché pelas aulas que ele dava fora do
estado. Por uma aula que ele dava fora do estado, eu acho que ele recebia o equivalente a
trés vezes ou quatro vezes o salario que tinha como secretario em Pernambuco. Mas mesmo
assim ele manteve-se secretario até o final. Porque ele achava que tinha essa missao e queria
cumprir essa missdo, que precisava ser fiel a isso. “Defender o meu pais e o meu povo”.

Assim como os outros depoentes, Flavia também traz suas impressdes sobre as aulas-

espetaculo do tio. Ela destaca a forma simples com que Ariano transmitia conhecimentos tao

22 Expresséo usada no Nordeste que significa bajulador.
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profundos: [...] Ariano consegue se comunicar com as pessoas dos mais diversos meios e
todas vao entendé-lo. Nas aulas-espetaculo a gente via muito isso, porque ele ndo estava ali
fazendo brincadeira, ele estava passando uma mensagem muito importante numa linguagem
que toda aquela plateia diversificada conseguia entender. E o riso era uma forma das
pessoas, eu acho que, ndo sO6 acharem graca porque ele estava contando uma coisa
engracada, mas as pessoas também estarem felizes por estarem compreendendo o que ele
estava dizendo. [...] Ele conseguia passar o recado dele, que era sempre sobre cultura, que
ndo é uma coisa simples. Mas as pessoas entendiam. Eu acho que ele foi aperfeicoando isso.
Porque ele foi um professor muito querido e as aulas dele juntavam gente, até que ndo era da
sala... Eu acho que ele foi aperfeicoando essa questdo pedagdgica para falar para as pessoas
sobre assuntos as vezes muito complexos.

Com as aulas-espetaculo, Ariano queria despertar nas pessoas um interesse maior pela
cultura, por aquilo que ele considerava realmente cultura. Ao falar sobre ele ter ou néo
atingido seu intento, Flavia diz: Uma vez eu disse uma coisa que as pessoas acharam graca.
Eu acho gque Ariano no final da vida dele se tornou como um padre, eu vou lhe dizer em que
sentido. Padre é uma pessoa que diz uma coisa no domingo a gente que a gente ndo quer
esquecer, mas a gente ndo vai fazer na segunda-feira nada do que o padre esta falando. Eu
acho que mais ou menos aconteceu isto com Ariano. O respeito que ele tinha pela obra de
arte com base local e o desprezo que ele tinha pela cultura de massa era uma coisa que a
gente queria ouvir, a gente gostava de ouvir, como um grilo falante, aquela histéria que €
nossa consciéncia: isto que Ariano esta falando a gente ndo pode esquecer nunca! Mas, na
segunda-feira, as pessoas comegcam a consumir musica de péssima qualidade. [...] Era
importante a voz de Ariano. N&o significa que vocé vai fazer o que vocé escutou, mas Ariano
falava e a gente escutava. Alguma coisa fica. [...] Ele defendia o ponto de vista dele, e de
uma maneira que as pessoas compreendiam o que ele estava dizendo, 0 que ele estava
fazendo ali. Era muito importante. Foi um projeto importante. [...] Ele era uma pessoa muito
simpatica. Trazendo vocé pelo riso ele conseguia falar de coisas que a maioria das pessoas
ali nunca tinha pensado, ndo estava interessada, ndo tinha tido oportunidade...

No final da vida, apesar de ja muito fragilizado, Flavia comenta que ele fazia um
esforco para continuar com as aulas-espetaculo, dada a importancia que aquilo tinha para ele.
Ela prossegue: Era como ele dizia: era uma misséo dele, e ele ia até o fim. A missdo, a
missdo... Era incrivel. Eu queria muito que Dantas conseguisse retomar esse projeto, eu
queria muito. Vamos ver se ele consegue. N&o sei se ele tem a pretensdo. [...] Como as

pessoas admiravam isso! Era impressionante o que ele conseguiu no final da vida. Essa
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unanimidade que ele foi, devagarzinho, construindo. Isso é formidavel! [...] Entdo eu acho
muito importante o papel que ele fez, principalmente agora no final da vida. Muito
engracado. Essa ideia de ir com espetaculo teatral bom para o fim do mundo, para levar
cultura a quem nao tinha acesso. E uma coisa meio quixotesca, ndo é?

De modo geral, as opinides sobre a atuacdo de Suassuna em relacdo a propagacdo da
cultura se complementam. Ou como disse Flavia: [...] Na verdade, eu acho que, apesar dele
ser muito incompreendido, ele foi se tornando uma unanimidade. Fazendo um fechamento
sobre 0 que disse, Dantas complementa: [...] vocé me perguntou se com aquela exposicéo,
vamos dizer assim, de Ariano nessas aulas-espetaculo, houve algum incremento em relacéo a
busca por obras dele. Ou, até mesmo, interesse de grupos para encenarem suas obras ou
para filmarem. Eu acho que sim. Ao mesmo tempo em que era uma exposic¢do... Um artista
que podia ficar em casa escrevendo seus livros, suas pecas... Mas, ao mesmo tempo, ele ia
para a luta... Ponta de langa de um movimento cultural... No caso, o Armorial. Entéo, ele ia
para a frente, para a luta. Em busca de um Brasil real. [...]Ele tinha consciéncia do papel
dele dentro do contexto cultural do Brasil, o que ele representava, a ética que ele
representava e representa ainda hoje. Entao, tinha um arco de defesa do Brasil muito grande.
E a aula-espetaculo era uma dessas flechas. [Conclui sorrindo.] Para Romero: [...] se vocé
pensar em termos de cultura, ele fez certo. S6 aumentou o nimero de pessoas que elevaram
seu nivel de consciéncia sobre um assunto ou sobre uma cultura. Eu acho que deu certo. A
professora Nelly Carvalho escreveu: “Dizendo-Se arcaico, questionou a cultura globalizada e
ndo temeu criticar os icones da atualidade” (apud FERNANDES, 2015, p. 121). E o proprio
Suassuna, quando perguntado, no programa realizado pela TV Senado, no Rio Grande do
Norte, se o resultado das aulas-espetaculo havia sido positivo, respondeu: “Eu achei que foi.
Vocé me perdoe a mania de grandeza, mas eu acho que hoje existe um outro olhar sobre a
cultura brasileira. E eu acho que eu fui uma das pessoas que desempenharam um papel nessa
mudanca” (SUASSUNA, 2006).

Apesar de Ariano se dedicar, em sua obra, a tematica popular, ele também trabalhou
com temas eruditos. Como exposto anteriormente, o préprio Movimento Armorial propunha a
criacdo de uma arte erudita construida a partir das raizes populares da cultura nacional. Uma
cultura associada a arte, que ele queria que fosse propagada pelo pais. Ele queria que as
pessoas, independentemente de suas condig¢des sociais, tivessem o conhecimento da existéncia
da arte erudita. Que essas pessoas pudessem ter esse contato com espetaculos de qualidade, ja

que os meios de comunicagdo de massa a que a maioria delas tem acesso néo lhes oferece
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isso; algo diferente da “‘cultura comercial’ destinada ao mercado” que elas consomem todos
os dias (STRINATI, 1999).

Com as suas aulas-espetaculo, Suassuna conseguiu, muitas vezes por meio do riso,
levar a cultura por varios pontos do Brasil. Suas aulas eram verdadeiras a¢cdes de comunicacdo
propagando a cultura. Desde as aulas ministradas a seus alunos na Universidade Federal de
Pernambuco até as aulas dadas aos publicos mais variados, das ruas das cidades do interior de
Pernambuco ao Teatro Municipal do Rio de Janeiro. E ele tentava passar também a sua
mensagem contra a cultura de massa, pela qual ndo escondia seu desprezo. E que, nas teorias,
estd fortemente relacionada a cultura popular. A cultura de massa chegou a ser entendida
como o que resultava da produgdo da cultura popular pelos meios de producdo industriais
dirigida a uma massa consumidora (STRINATI, 1999). Se pararmos para analisar, o que
Ariano fazia desde sempre era um misto de educacdo e comunicagdo, propagando a cultura
nacional.

Em matéria do jornalista Matheus Rangel®®, publicada em 15 de marco do corrente ano
pelo jornal Diario de Pernambuco, foi divulgado um trabalho que esta sendo desenvolvido
com base nas aulas-espetaculo de Suassuna. Trata-se do filme Riso de Ariano (titulo
provisorio), que faz um tributo a esse trabalho do escritor, numa parceria de sua familia com a
produtora GroupCine. As filmagens estdo previstas para o segundo semestre deste ano. O
filme trard as historias contadas pelo escritor em suas aulas- espetaculo, que serdo adaptadas
ao formato de contos. Nas palavras de Jodo Falcdo, um dos roteiristas e que também
participou da adaptacdo do Auto da Compadecida: “Dramatizamos as historias como se
fossem curtas, pequenas histérias dentro do filme. Ainda ndo sabemos se teremos um Ariano
no enredo porque falta fazer um tratamento final do roteiro” (RANGEL, 2017, s. p.). O
projeto também prevé a transformacéo do filme em uma série para a televiséo. E a eternizacéo
das tdo reconhecidamente importantes aulas-espetaculo do sempre professor Ariano!

Segue-se agora com o item relativo as industrias cultural e criativa.
4.4.3 Industrias cultural e criativa: opinido e relagéo
A relacdo de Ariano com a cultura e seus desdobramentos nédo era exatamente facil.

Como ja exposto anteriormente, ele era muito fiel as suas convicgdes. Mas € preciso que se

reconheca o valor de seu trabalho na propagagéo da cultura. O que também, de certo modo,

2 Matheus Rangel é de Recife. Ele se diz um jornalista que escreve por conta prépria sobre msica, cinema, TV
e literatura.
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refletiu na busca e na compreensao de sua obra. Flavia diz acreditar que isso ocorria porque a
aula-espetaculo ajudava a entender o porqué daquilo; a conhecer a postura de Ariano e dai
entender melhor aquilo. Entender porque ele tinha escrito aquilo. [...] Entdo eu acho que
amplia um pouco a compreensdo. Mas, quando Ariano comecou fazer as aulas-espetaculo,
principalmente a obra teatral dele j& estava muito estabelecida. [...] Acho que a compreenséo
aumentou. Arte ndo é s6 o trabalho, tem toda uma coisa que a gente chama de critica
literaria, de analise literaria, que tambem faz parte da cultura.

O que Flavia quer dizer é que as aulas-espetaculo davam “chaves de compreensao” da
obra de Ariano. E ela segue: Muito interessante como ele era didatico nesse sentido e como
ele conseguiu explicar de forma muito didatica alguns conceitos muito complexos as vezes.
De a pessoa compreender, por exemplo, que existe cultura de massa. E muito dificil isso. E a
desconstrucdo de uma poderosissima industria. Vocé dizer: isso ndo tem valor, o que tem é
isto. E uma briga, é como destruir o senso comum. Eu acho que nesse sentido a aula-
espetdaculo ajudava a fazer a desconstrugdo daquela “verdadona” enorme que é essa cultura
de massa. Aquela historia de dizer assim: todo mundo fazer n&o significa que esta certo. E
incrivel como é dificil desconstruir isso. E eu acho que Ariano desconstruia na aula. A obra
dele toda é uma desconstrucdo completa. Entdo eu acho que ajudava, dava essas chaves.
Certamente a maneira como ela exemplifica esse contexto se deve ao seu lado professora de
literatura: [...] Comecar um livro de vampiro néo é dificil ndo. Ele é muito simples nas suas
estruturas; inclusive vocé conhece as estruturas. E exatamente essa a grande diferenca. [...]
Vocé 1é um livro de quatrocentas paginas em cinco dias! [...] E facil ler esses livros, porque
eles tém uma estrutura pré-estabelecida que vocé se acostuma. Vocé deve reconhecer isso.
Por exemplo, vocé estd vendo uma comédia romantica: duas pessoas se colidem numa
floricultura, vdo para um parque de diversdo, depois fazem sexo, depois brigam e depois
fazem as pazes e se casam. Entdo, se da vontade de ir ao banheiro, vocé vai porque essa é a
parte do parque de diversdo. E facil. A estrutura ja esta estabelecida dentro da sua cabega.
Uma grande obra, aquilo que a gente chama de classicos, cada um tem uma estrutura
propria. Entdo, vocé tem que lutar com aquela estrutura porque ela é desconhecida para
vocé. Esses classicos, eles sdo muito dificeis e eles precisam que haja um professor que faca
o letramento daquilo, que ajude vocé. Por exemplo, Antonio Candido € uma pessoa que
ajudou muitas geracOes de brasileiros a compreenderem 0s nossos classicos, a localizar o
classico e discutir o classico. [...].

Suassuna tinha um conceito muito restrito do que era belo, segundo Flavia. Mas,

principalmente, o que ele ndo gostava era da cultura de massa. Ela diz: Ele gostava de



128

algumas coisas estrangeiras. Por exemplo, ele disse assim: “Eu gosto de Melville** — que era

2

um escritor americano —, eu gosto de Shakespeare...”. Ele gostava de muitas coisas
estrangeiras, até americanas. O que ele ndo gostava era de cultura de massa. Ele falava: “E
possivel haver um bom escritor com mau gosto ocasional, e é possivel haver um grande
escritor com bom gosto”. [...] “Mas eu nunca vi um bom escritor e um bom artista trabalhar
com o gosto médio”. Ai ele se danava de raiva. Ele dizia: “Esse gosto médio global, na
verdade, significa 0 apagamento das questoes locais”. Como se fosse uma unificagdo do
gosto. Ele dizia: “Isso ndo é possivel”. Ainda sobre massificacdo, Henrique Suassuna

Fernandes — sobrinho de Ariano e filho de Beta — escreveu:

Dentro de sua conhecida coeréncia, que demonstra ndo sé na escrita mas pela sua
opcdo de vida e principalmente pelo Brasil, vi sua postura e firmeza, aos interesses
do pais, quando recusou o prémio Shell.

Afirmou, naquela oportunidade, que ndo aceitaria a premiagdo porque, sendo a
empresa uma multinacional, ou seja, sem identidade e com interesses, acima de
tudo, econdmicos, aceitd-lo seria incoerente e ia de encontro ao que ele defendia, ou
seja: a identidade nacional, o carater do povo, a ndo massificacdo da cultura, e a
defesa pela identidade do povo venceu mais uma vez (apud FERNANDES, 2015).

Em relagdo ao mesmo tema Adriana nos traz outra fala do escritor: “Acusam-me de
ser xen6fobo. Como € que eu posso ndo gostar de Debussy, de Bach, de Beethoven? Eu? De
Nijinski, de Nureyev? ”. Ele era um fa de Moby Dick, escrito por um norte-americano. Ele so
defendia que a nossa cultura precisava estar fortalecida. E o que ele condenava era a
massificacdo, que nivelava por baixo; o gosto médio, que ele chamava. O préprio Ariano, na

coluna que escrevia na Folha de S&o Paulo, escreveu:

Algumas pessoas acham que, para preservar uma impossivel e indesejavel ‘pureza’
da cultura brasileira, eu seria contrario a seu contato com outras culturas. De modo
nenhum. Sou contrario somente ao mau gosto da cultura de massas, brasileira ou
americana. A influéncia de Claude Débussy foi decisiva e benéfica para a formagéo
de Villa-Lobos. E lembro que Débussy foi uma das maiores expressdes do
nacionalismo musical francés. Considerava-se ‘um ultranacionalista’ e acreditava
‘na peculiaridade da musica francesa’, cuja bandeira, alids, ergueu com vantagem
diante da oratéria suspeita de Wagner (SUASSUNA,1999b).

Dantas conta a respeito de uma entrevista dada por Suassuna: [...] Uma vez ele deu
uma resposta a um jornalista que perguntou: “O senhor assiste a televisdo?”. Ele disse:
“Assisto.” Ai o jornalista: “E assiste o que?” Ele disse: “Assisto as novelas...”. E o
jornalista falou: “Certo, o senhor gosta de novela.” Ele respondeu: “Ndo, eu ndo disse que

gostava ndo. Eu disse que assistia. Agora, prefiro as novelas brasileiras aos enlatados

?* Herman Melville — escritor americano, autor de Moby Dick.
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americanos”. Al o jornalista disse: “Ndo, vocé gosta...”. Ele disse: “Ndo, ndo gosto ndo.
Estou dizendo que eu assisto. Assisto porque, inclusive, &€ material de pesquisa. Olhar o que
se estd fazendo, que é para ndo fazer igual”.

Ariano demorou a aceitar levar sua obra para o cinema e a televisdo. E ndo foi por
falta de interesse desses meios de comunicacdo e de seus diretores, que seguida e
insistentemente o procuravam. Foi por ele ndo aceitar que seus textos fossem transpostos para
esses meios de uma forma diferente da que ele havia pensado ou que por meio deles fossem
passadas mensagens subliminares com as quais ele ndo concordava. Mas isto serd explicado
no desenvolvimento das falas que serdo apresentadas a seguir. Embora longas, elas sdo de
grande importancia para que se compreenda como se deu a aproximacdo do escritor com a
industria cultural. Além de serem muito interessantes, pois mostram detalhes que talvez nunca
tenham sido apresentados.

Procurado pelo Actor’s Studio — companhia de teatro norte-americana e uma das mais
importantes do mundo —, interessado em encenar o Auto da Compadecida, obra do escritor
traduzida nos Estados Unidos em 1963, Ariano recusou. O contrato proposto envolvia ndo s6
a encenacdo da peca, mas a venda dos direitos da obra para que fosse feita naquele pais uma
versdo da mesma para o cinema. E o escritor queria que a obra fosse filmada no Brasil, e ndo
por um estudio estrangeiro. A primeira vez que o escritor autorizou a filmagem de um texto
seu, em 1968, é narrada por Romero: [...] Eu me lembro perfeitamente quando a primeira
experiéncia que ele fez... Quer dizer, ele ja tinha feito a experiéncia de ser escritor e
dramaturgo. Ou seja, tem o livro que é com ele e o teatro que ja é a saida. O texto que ele
escreve passa para a mao de um diretor, passa para a mao dos atores e jA € uma
transposicao. E o cinema, entdo, nem se fala. O cinema foi muito curioso porque quando a
peca fez sucesso — o Auto da Compadecida —, e foi um sucesso nacional e internacional,
muitos diretores quiseram fazer. E ele era muito rigoroso e queria uma coisa muito
“amarrada”. Ndo era por preconceito, era por ele conseguir ver o cinema que ele sonhava.
Entdo, ainda que ele ndo praticasse a acdo da direcdo, o diretor intrinseco daquilo que ele
criava era ele. Tanto que a literatura dele de hoje parece que vocé esta lendo a descri¢édo de
um roteiro de cinema. Porque ele consegue visualizar o cinema que aquilo... Claro que
quando chega a méo do diretor ele pode subverter essa visdo que o autor quer e fazer uma

coisa completamente diferente por gosto. Mas n’A Compadecida — o filme de George Jonas®

% Realizador de cinema publicitério, fez um Gnico longa-metragem: A Compadecida.



130

(o diretor) — foi feito como ele queria. E ai ele chamou Brennand® para fazer os figurinos.
Lina Bo Bardi*’ — a mulher de Pietro Maria Bardi® — foi quem fez os cenarios. E sdo Ant6nio
Fagundes — bem novo — e Armando Bogus que fazem Chico e Jodo Grilo. O Cristo Negro é
Z06zimo Bulbul e a Nossa Senhora é Regina Duarte. E é lindo o filme. Eu gosto muito de
assisti-lo. Eu gosto muito de assisti-lo sem 0 som, como experiéncia. Porque, na verdade, o
que mudou no gosto do cinema, e que eu acho — principalmente quando vocé pega a
adaptacao de Guel Arraes —, € a eficiéncia do som, as falas. E, naquele tempo, ainda estava
uma coisa amarrada; vocé sente uma coisa amarrada. Mas, assim mesmo, como obra de arte,
muito bem resolvido. Entdo, a partir dali, comegou o que foi prosseguindo, até que ele, dessa
Compadecida, vem e passa para a dos Trapalhdes, que é de Roberto Farias a direcao.
Também muito interessante. E o da Rede Globo, que tornou o entendimento da obra de uma
maneira completa. Esse primeiro filme, lancado em 1969, foi o representante do Brasil no
Festival Internacional do Rio naquele ano, e ganhou um prémio especial pelos Figurinos de
Lina Bo Bardi e pela Direcdo de Arte de Francisco Brennand. Foi também o filme mais caro
produzido na sua época no Brasil. Nele, pela primeira vez os principios estéticos do
Movimento Armorial foram levados para o cinema (NEWTON JUNIOR, 2015).

Ainda sobre as adaptacGes para o cinema, Carlos Newton diz que elas foram mais
facilmente aceitas pelo escritor em comparagdo com a televisdo. Como ele conta: [...] Ele foi
um pouco mais cuidadoso em relacdo a televisdo. Temia, inicialmente, pelas adaptacfes para
a televisdo. Porque, quando a televisdo comecou a se firmar no Brasil, muitos dos grandes
dramaturgos foram convidados a escrever para televisdo, como Dias Gomes e acho que
Oduvaldo Viana — o pai, € o ndo filho —, que era um grande dramaturgo também. E
naturalmente Ariano também recebeu convites para fazer adaptacfes... E num primeiro
momento ele recusou, porque dizia que a televisdo ndo respeitaria os postulados da poética
armorial. Ele ndo queria, por exemplo, na sua obra, musica internacional ou merchandising
— aquela propaganda indireta que as vezes ocorre. [...] Uma adaptacéo que ndo respeitasse
esses postulados iria ferir a obra, segundo ele, que considerava importante a unidade poética

da obra, o proprio universo dele. [...] Porque ele pensava a obra dele — sobretudo a teatral —

?® Francisco de Paula Coimbra de Almeida Brennand é um artista plastico pernambucano nascido em 1927.
Apesar de ja ter trabalhado com outras artes, é mais conhecido pelo trabalho que faz com ceramica.

27 Achillina Bo Bardi — arquiteta, designer, cendgrafa editora, ilustradora. Passou a ser uma referéncia
internacional. Nasceu em Roma, Italia, em 1914, e faleceu em Sao Paulo, em 1992.

%8 Sua principal atividade profissional era escrever. Dessa forma ele manifestava seu estilo polémico e fazia
criticas baseadas no grande conhecimento que tinha e na vivéncia cotidiana da arte, da politica e, principalmente,
da arquitetura. Nasceu em La Spezia, Italia, em 1900, e faleceu em S&o Paulo, em 1999.
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como um todo. Ele pensava ndo so o texto, o teatro, mas a indumentaria, a musica; tudo
aquilo ali ele imaginava dentro de uma unidade poética. A musica ligada ao Movimento
Armorial, as mascaras, coisas assim. Uma adaptacdo que nao respeitasse esses postulados
iria ferir a obra, segundo ele, que considerava importante a unidade poética da obra, o
proprio universo dele.

Adriana também comenta a relacdo de Suassuna com a televisao: [...] Sobre a relagéo
dele com a televisdo, eu posso dizer que uma coisa era ele na TV e outra coisa era a obra
dele na TV. Ele dizia que na década de setenta ele recebeu um convite para que uma obra
dele fosse adaptada para uma novela de televisdo. Ele achava que ali ele ia ganhar muito
dinheiro. E ele chegou a pensar. Era uma forma de a obra alcancar mais visibilidade. Mas, a
primeira coisa que ele perguntou foi: “Posso escolher as musicas?”. A resposta foi: “Ndo
pode”. E ele insistiu: “Eu ndo quero musica de guitarra.” Ai o emissor falou assim: “Mas
guitarra é so um instrumento musical.” Ao que ele respondeu: “E eu ndo sei o que é uma
guitarra? Eu estou dizendo o que € que vem por tras disso, de dominagdo cultural. Eu quero
escolher as musicas. Eu quero musica do Quinteto Armorial, posso?”. O cidaddo ligou para
consultar a emissora e deu-lhe a resposta: “Ndo, ndo pode porque a gente tem um acordo
com as grandes gravadoras e...”. E ai ele declinou do convite, o aceitou de jeito nenhum

Carlos Newton também fala sobre a primeira adaptacdo cinematografica do Auto da
Compadecida: Um filme do qual eu gosto muito. Ele foi langado em sessenta e nove. Parece-
me que foi filmado aqui em Brejo da Madre de Deus, Pernambuco, em sessenta e oito, e foi
lancado em sessenta e nove. A data dele é sessenta e nove. Mas ali mesmo Ariano participou.
Se ndo me engano ele foi coautor do roteiro. Ele segue falando sobre alguns problemas que
ocorreram com o filme: E um filme de sessenta e nove. Bem menos conhecido. Foi um filme
que teve alguns problemas de distribuicdo na época. Porque ele foi muito boicotado por uma
questdo politica. O pessoal, sobretudo do Cinema Novo, mais a esquerda, comecou a
divulgar e a propagar que seria um filme oficial. Teve apoio de alguns bancos... E em
sessenta e oito, dentro daquele contexto... Ariano inclusive chegou a fazer parte do Conselho
Federal de Cultura — o que, de certo modo, ndo foi bem entendido pela classe artistica —,
entéo ele ficou um pouco marcado como filme oficial. Houve esse problema com o filme. Eu
cheguei a ler uma carta de George Jonas para Ariano se queixando. Porque o filme foi para
a Europa e, se ndo me engano, George Jonas dizia que la o ambiente estava todo ja contra o
filme. Porque o pessoal do Cinema Novo ja tinha “minado” o filme. Exilados e artistas... e
coisas dessa natureza... Havia ainda o pessoal da Tropicalia, com quem Ariano ndo se

entendia. E ai talvez o filme ndo tenha obtido o sucesso que se esperava [...] foi uma
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experiéncia em que os postulados do Movimento Armorial estavam ali. Por exemplo, € um
filme poético, ele ndo é um filme realista. Do ponto de vista pictorico ele é muito bonito,
porque todos os figurinos foram feito por Brennand. Inclusive, para cada figurino ele fez um
quadro. Entdo era um filme que tinha uma proposta poética. Os cangaceiros todos de lilas,
um colorido muito bonito. Parece que vocé esta assistindo a pinturas. Os cendrios de Lina Bo
Bardi... Entdo, € um filme de uma riqueza visual muito grande. Grandes atores. Regina
Duarte faz a Compadecida, Armando Bogus fazia Jodo Grilo, Antonio Fagundes o Chico.
[...] Agora, para o publico hoje mais jovem, mais ligado na televisdo, talvez ele soe como um
filme lento. A narrativa dele é muito lenta. Parece que Jonas era muito ligado ainda ao
expressionismo, ao cinema expressionista. Um filme um pouco lento; muito diferente da
proposta de Guel. Flavia faz um comentario semelhante ao de Carlos Newton sobre esse
filme. Ela diz que: [...] o Jonas ele era uma pessoa que tinha uma ligacdo com o
expressionismo alem&o. Entdo toda a rapidez da peca de Ariano, ele ndo conseguiu
apreender naquele filme. Era um filme muito bonito plasticamente. Mas eu acho que a
rapidez nordestina, essa histdéria da linguagem rapida, das cenas rapidas, que eu acho que
Guel Arraes pegou muito bem, ele na verdade — o Jonas — ndo conseguiu. Sobre as filmagens
dessa adaptacdo, Dantas comenta que ele tinha nove anos de idade. Coincidiu que era um més
de férias e eu passei um més com papai la nas filmagens, em Brejo da Madre de Deus.
Guardo uma lembranga boa danada!

O Auto da Compadecida foi ainda adaptado mais duas vezes para o cinema e uma para
a televisdo. A segunda adaptacdo foi do diretor Roberto Farias. Foi um filme de 1987: Os
Trapalhdes no Auto da Compadecida, que, segundo Dantas na verdade, ndo eram Os
TrapalhBes. Quando papai liberou o texto, era Roberto Farias o diretor. Papai ndo sabia, até
entdo, que Renato Aragdao ia participar do projeto. [Ele fala sorrindo.] Porque era um projeto
antigo, de vinte anos, de Roberto Farias. Ele comecou a querer pedir autorizacdo naquela
leva da década de 1960. Sobre esta adaptacdo, Carlos Newton diz: Gosto também da verséo
d’Os Trapalhoes, que tem uma trilha sonora muito bonita de Zoca Madureira, e tem cenas
muito bonitas. A cena do julgamento, por exemplo, acontece no picadeiro do circo. Quando
Nossa Senhora entra, ela entra num balanco, com aqueles cavalos marinhos. E muito bonito.
Ariano participou das duas, entdo as duas refletem o pensamento dele sobre cinema. O
problema da versdo dos trapalhoes é que, para o publico d’Os Trapalhoes, ele ficou um
filme, talvez, um pouco fora do que o publico estava acostumado. E, para o publico de
Ariano, digamos assim, pensar num filme de Renato Aragdo... Porque o Didi — que

interpretou o Jodo Grilo — j& era um personagem. O Didi, o Dedé, o Mugum e o Zacarias



133

eram personagens muito famosos. Entéo vocé vincular o Didi ao Jodo Grilo... O Jo&o Grilo
ficou com uma marca muito forte, o Didi estava ali. Era dificil dissociar. Talvez isso tenha
feito com que o filme, para o publico d’Os Trapalhoes, nao tenha sido um grande sucesso.
Acho que Os Trapalhdes fizeram filmes com uma bilheteria maior. Mas eu acho que por

conta desse vacuo, digamos assim.

4.4.3.1 A obra do escritor chega a televisao

O tempo passou e, apos a aproximagdo com o cinema, Ariano permitiu a adaptacéo de
algumas de suas obras para a televisdo. Traz-se um trecho de uma entrevista dada por
Suassuna ao jornal Diario de Pernambuco, em janeiro de 2014, na qual ele fala dessas
adaptacdes de suas obras na televisdo. Perguntado sobre o que achava das adaptacOes

literérias para a televisdo, ele respondeu:

Gosto de umas, sim, outras, ndo. Eu devo muito a televisdo por ver espetaculos que
jamais veria. Outro dia, eu vi um concerto regido... Veja que coisa simpatica: o
regente era um judeu, o pianista era um chinés ‘endiabrado’ e uma orquestra
austriaca. Um concerto universal. Eu vi no canal chamado Arte 1. E muito bom
(SUASSUNA, 2014).

Mas é na fala de Dantas que se vai entender como isso se deu: [...] Sobre a
aproximacdo de papai com a televisdo, isso na verdade comecou com Luiz Fernando
Carvalho [um dos diretores de programas da Rede Globo]. Porque papai viu um episodio,
numa novela que Luiz Fernando estava dirigindo. Eu ndo me lembro exatamente se foi
Renascer, mas eu sei que era uma novela que ele estava dirigindo. Papai ndo sabia nem
guem era Luiz, nessa época. E ele o viu usar um Auto de Folia de Reis num episddio. Ai ele
disse: “Com esse sujeito eu faria alguma coisa para a televisdo...”. Ai, um dia, Antonio
Nébrega ia fazer um especial para a Rede Globo local — a Rede Globo Nordeste — e esse
episodio quem ia dirigir era Luiz Fernando. E foi a partir dai que comegou essa aproximagao
com a televisdo. Quer dizer, a aproximacao ja tinha acontecido. Papai contava varias visitas
dos diretores da Rede Globo aqui em casa, mas sempre, assim, ele ndo achava... Era uma
aproximagdo da Rede Globo com Ariano, mas ndo de Ariano com a Rede Globo. A
aproximacao de Ariano foi a partir dessa histéria com Luiz Fernando. E depois com Guel.
Porque Guel quando chegou do exilio, por volta de 1978, procurou papai. E papai uma vez
me disse assim: “O, Guel pediu o direito de fazer o Auto. E eu concedi”. Ele disse a Guel que

sim, que era dele. Mas Guel levou um tempo; ele ndo fez em 1978 ndo. Faz dezessete anos.
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Nds estamos em 2016. Foi em 1998, 1999... por ai. Luiz ja tinha feito duas coisas. Ja tinha
feito a Mulher Vestida de Sol... Foi a partir dai que... Porque, quando Luiz conheceu papai,
eu ouvi aqui uma conversa deles dois, ele dizendo assim: “A primeira coisa que eu li do
senhor foi o texto do disco”. Porque Luiz Fernando é muito ligado a musica. Ele gosta... Ele
tem uma aproximacgdo muito grande com a musica. E ele tinha o disco do Quinteto Armorial
— 0 primeiro —, e leu o texto de papai. Ele disse que foi a primeira coisa que ele leu. Depois
ele saiu procurando coisas sobre papai: livros, pecas... E ele viu que a Mulher Vestida de Sol
era um texto inédito. Entdo, ele optou por fazer uma adaptacdo. [...] Entdo, essa
aproximacdo dele foi assim, foi primeiro por conta de um episodio que ele viu na TV...
Porque, diferentemente do que as pessoas pensavam — que ele ndo gostava da televisdo —, ele
ndo gostava do que se passava, do que se via.. Como ferramenta de trabalho, €
imprescindivel para qualquer artista. E no caso dele, que era um artista que gostava de usar
a midia, qualquer que fosse, para mostrar o pensamento dele, a filosofia dele... E comecava
numa escola, na Universidade, onde era a primeira tribuna dele como orador.

Carlos Newton detalha um pouco mais o “encontro” de Suassuna com a televisdo por
intermédio de Luiz Fernando Carvalho dizendo que Ele conheceu Luiz Fernando Carvalho,
se ndo me engano, por meio de Anténio Ndbrega, por ocasido da filmagem de um especial
para Rede Globo chamado Folia Geral. Eles se conheceram, e ai Luiz Fernando, digamos,
veio com carta branca da Globo para fazer o trabalho respeitando aqueles postulados, que
Ariano exigia desde a década de sessenta. [...] Ariano foi muito criticado, sobretudo em
Pernambuco. Pessoas que, muitas vezes, ndo liam a obra dele ou ndo estavam por dentro
dessas historias diziam assim, por exemplo: “Ah, Ariano critica a televisdo, mas a obra dele
ele deixou”. Ele deixou trinta anos depois. Quer dizer, ele recusou e, trinta anos depois,
mediante garantias que aquilo seria respeitado, ele aceitou. [...] Entdo, h& um momento em
que ele se retrai, ele recusa a televisdo, na década de sessenta. Sdo praticamente trinta anos
até que ocorra a primeira adaptacdo para televisdo, em noventa e quatro, que foi Uma
mulher vestida de sol. Curiosamente a primeira peca dele.

Foram adaptadas para a televisdo, além de Uma mulher vestida de sol, a Farsa da boa
preguica, o Auto da Compadecida , O santo e a porca e A Pedra do Reino. Carlos Newton
continua: Eu acho que ele s6 ndo teve participacdo na de Guel Arraes [minissérie baseada no
Auto da Compadecida e que depois foi adaptada para o cinema]. Ali ele deu liberdade para os
adaptadores Adriana Falcdo, Jodo Falcéo e o proprio Guel, acho. E também n’A Pedra do
Reino, de Luiz Fernando Carvalho; ali ele ndo participou. Ele ja conhecia as pessoas e tinha

uma certa confianga. [...] Acho que ele participou em Uma mulher vestida de sol, na primeira



135

adaptacdo para a televisdo, em noventa e quatro. Na Farsa eu acho que ele adaptou com
Braulio. Quer dizer, ele sempre esteve presente nessas adaptacdes.

Com um trabalho respeitado por Ariano, além de Uma mulher vestida de sol, Luiz
Fernando Carvalho dirigiu também as adaptacGes da peca A farsa da boa preguica e d’O
Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do vai e volta. Sobre a adaptagdo d’O
santo e a Porca, Carlos Newton diz lembrar-se que foi um Caso Especial produzido pela
Rede Globo, que tinha a participacdo de Marco Nanini. Sobre a dire¢éo, ele diz: [...] Eu estou
esquecido do nome do diretor, mas se ndo me engano ele é um discipulo de Guel Arraes ou
um amigo de Guel Arraes, alguma coisa assim. E ndo lembro também se Ariano participou.
Mas eu achei que n’O santo e a Porca houve um prejuizo porque a peca foi muito cortada,
por causa do tempo. Ela é uma peca um pouco mais longa.

A adaptacdo do Auto da Compadecida foi, de longe, a de maior sucesso. Tanto na
minissérie para a televisdo quanto na versdo reduzida desta, em que ela foi adaptada para o
cinema. Carlos Newton considera que A versdao de Guel realmente foi uma versdo de um
sucesso estrondoso. Primeiro pelo poder da rede Globo, depois pela proposta da microssérie,
pela qualidade obviamente da adaptacédo. Mas ele diz que sempre explica que aquela obra de
Guel ndo é adaptacdo do Auto da Compadecida. Ele faz uma espécie de uma incursdo no
universo dramaturgico de Ariano, trazendo elementos de outras pegas, sobretudo d’A pena e
a lei. O santo e a porca esta ali também. Aquela histdria da porca com o dinheiro que esta
recolhido etc. Mas na verdade, ali a proposta de Guel, creio eu, foi mostrar como esse teatro
de Ariano esta inserido numa tradicdo de teatro mediterraneo. [...] E que ficou muito bom. O
que mostra exatamente isso, que a obra de Ariano tem uma unidade. [...] A Unica coisa que
Ariano ndo gostou foi a retirada do palhacgo. Ele me confidenciou. Ele disse que ndo gostou
de duas coisas na versdo de Guel: do fato de ndo ter o palhaco como narrador e também ele
achou o final chapliniano: na estrada, Rosinha, Chicé e Jodo Grilo saindo. Como o
Vagabundo de Chaplin sai. Ele achou aquele final sem novidade. Foram as duas
consideracdes que ele fez. Eu acho que ele nem chegou a fazer publicamente essas duas
observac0es; ele as fez para mim. E eu estou até sendo inconveniente em dizer. Na verdade,
para ele foram apenas observacoes, ndo exatamente criticas. Ele até disse: “Seria uma
mesquinharia se eu fosse de publico dizer isso; fazer uma critica. Porque foi tdo bom o
trabalho, de uma grandiosidade tdo grande, que seria até uma mesquinharia de minha
parte...”. Mas ele fez essas duas observagoes. Deve ter feito para outros amigos também. E
talvez tenha até falado depois para Guel. Ele gostava muito de Guel.

Carlos Newton comentou ainda sobre a adaptacdo da Farsa da boa preguica, dirigida
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também por Luiz Fernando Carvalho, com a participacdo de Anténio Nobrega, Ary Fontoura,
Marieta Severo e Patricia Franga — ainda bem jovem —, no papel de Nevinha. Para ele O
Nobrega estava excelente como cantador — personagem perfeito para ele realmente —, fez o
Joaquim Sim&o. Sobre a mesma adaptacdo, Dantas fala sobre seu envolvimento com a
producdo: [...] em mil novecentos e noventa e cinco, se eu ndo me engano, Luiz Fernando ja
tinha adaptado a Mulher Vestida de Sol e me convidou como consultor para fazer A Farsa da
Boa Preguica. E nds dois é que mais ou menos idealizamos o cendrio. Eu ndo participei da
equipe da cenografia, eu participei como artista convidado. Mas quem pensou como seria o
contexto fomos eu e Luiz Fernando. Numa viagem de carro que nos fizemos juntos para ele
conhecer J. Borges® — levado por mim e indicado por papai. No meio do caminho a gente foi

conversando e criando o0 que seria o cenario da Farsa.

4.4.3.2 Adaptagdo d’A Pedra do Reino: um capitulo a parte

Das adaptacdes feitas, a que promoveu maior mobilizacdo em sua realizacdo foi A
Pedra do Reino. Obra tida, até entdo, pelo préprio Ariano como a mais importante dentre as
escritas por ele, e também a de leitura mais dificil. A adaptagdo em uma minissérie foi uma
homenagem aos oitenta anos do escritor, e seu Ultimo capitulo foi exibido no dia 16 de junho
de 2007 — dia do aniversario de Suassuna. Sobre isso, 0 préprio escritor se pronunciou,

respondendo a algumas questdes na mesma entrevista citada acima.

Adaptacédo transforma a obra em outra?

Tem que transformar. E outra arte. Principalmente, como no caso de A pedra do
reino, porque era romance para um espetaculo de televisdo. Quando é de teatro para
televisdo, ainda ha parentesco. Mas do romance é uma dificuldade muito grande. E
ele venceu. Tudo o que cologuei no romance tava la. Eu tive a impressdo que o
publico, por causa do sucesso de Auto da Compadecida, esperava uma outra
Compadecida.... Mas é completamente diferente. Nao tem a leveza da comédia. A
maior parte é dramatica. Eu nunca tive romance adaptado para o teatro.

[]

Qual a adaptacao favorita de sua obra?

N&o tem a de que mais gosto. Gostei muito das minhas experiéncias na televisdo.
Fui procurado pela primeira vez em 1963, mais ou menos. Vi que eles queriam que
eu me adaptasse aos padrfes. Recusei. Entdo fiquei 30 anos sem ter nada na
televisdo. Até que fui procurado por um extraordinario diretor, chamado Luiz
Fernando Carvalho (Lavoura arcaica), e eu ndo tive dificuldade com ele. Ele era
entusiasta da masica armorial. Eu ndo tive que fazer concessédo. Fizemos a adaptacdo
da minha primeira peca, Uma mulher vestida de Sol. Fiz com ele A farsa da boa
preguica e, por fim, Guel Arraes fez O auto da compadecida. Teve tambhém A pedra

2 José Francisco Borges é um dos mestres do cordel, um dos artistas folcloricos mais celebrados da América
Latina. E o xilogravurista brasileiro mais reconhecido no mundo. Nasceu em Bezerros, interior de Pernambuco,
em 1935.
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do reino. Gostei muito, mas acho que o publico ficou absolutamente indiferente, ndo
gostou muito. Os espetaculos sdo muito bonitos. Mas o grande publico estranha.
(SUASSUNA, 2014, grifo do autor).

O primeiro depoimento que sera apresentado a esse respeito € o de Dantas, que teve
participacdo ativa no feito: quando Luiz Fernando realmente resolveu adaptar, ele me ligou
dizendo: “Dantas, a Rede Globo liberou fazer..., nds vamos fazer... E eu queria ir ai para
Recife e a gente alugar uma casa, ficar junto de Ariano e...”. Ai eu disse a ele: “Luiz, a gente
pode ir para Taperod, ficar naquela casa que vocé conhece. Se vocé topar, eu tenho tempo
disponivel. Para mim vai ser 6timo. Porque eu vou ficar pintando la e vocé fica
estudando...”. Nessa hora, entdo, ele me fez o convite para ser também uma espécie de
consultor, novamente, d’A Pedra do Reino. So que ld era uma coisa mais ambiciosa. Era um
projeto muito ambicioso dele que envolvia muitas coisas. Essa coisa da escola... De fazer
formacdo de pessoas... Ai tinha um ambiente que fazia o cenario... Entdo instruia o pessoal
da regido para fazer isso. Era um projeto muito interessante. Com a participacédo de pessoas
de la da comunidade para tudo. Para fazer figurino, e costureiras... E pessoas de la para
entender o0 processo criativo, para ensinar as costureiras também, entendeu? Isso em todas
as areas. Eu estou citando o figurino como exemplo. Mas, em todas as &reas. Era o trabalho
com atores..., atores locais..., todos participando das oficinas... Entdo, foi um ambiente muito
rico. Criativo.

Sobre esse “projeto ambicioso” que Dantas comenta, traz-se um pouco do mesmo na

visdo de quem o conduziu, que se encontra nos diarios de filmagem do diretor e equipe:

[...] A microssérie A Pedra do Reino, uma producéo da TV Globo com co-produgéo
executiva da Academia de Filmes, causou uma transformacdo econdmica na regido
ao absorver artesdos, costureiras, pintores, pedreiros, marceneiros, ferreiros,
cozinheiras, faxineiras e auxiliares gerais. Cerca de 300 pessoas estavam envolvidas
no projeto, sendo a maioria recrutada na prépria cidade e municipios vizinhos. A
Secretaria de Salde virou o atelié de figurino, o refeitério foi instalado na Secretaria
de Educacéo e a casa onde Ariano Suassuna morou na infancia foi ocupada pela
equipe de arte (CARVALHO, 2007, s.p.).

Diarios de filmagem que estdo para aquele projeto como um diario de campo esta para
uma pesquisa. Ali se encontram partes de textos, frases soltas, imagens, pensamentos,
impressdes, sentimentos e tudo o mais que se possa imaginar acerca de um projeto daquela
magnitude. Sdo detalhes, minicias, que permitem perceber um pouco do sentimento daquelas

pessoas, como no pequeno trecho escrito por Luiz Fernando Carvalho: “Quarto dia — sabado.

Depois da Feira, no meio da tarde ensolarada, transcrevo do livro que me foi emprestado por
Dantas a oracdo “Da Pedra Cristalina”, de Lampido. [...]” (CARVALHO, 2007, s.p.). No
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inicio desse Diérios, o diretor diz: “Se eu tivesse que resumir este projeto em uma Unica
palavra, diria: Encontros” (CARVALHO, 2007, s.p.). L4 também estdo suas impressdes sobre
essa forma de producédo: “Criar um processo de trabalho a partir dos talentos locais € minha
alegria. E 0 que no momento se torna cada vez mais necessario e imprescindivel para mim.
Soaria tristemente imitativo falar de um Brasil tdo profundo de uma forma t&o oficial
(CARVALHO, 2007, s.p.).

Ainda no Diarios, Maria Clara Fernandez, produtora executiva, diz que foi montada
entdo uma estratégia para buscar os profissionais na regido, de modo a atender o desejo de
Luiz Fernando de “fazer um projeto de inclusao”.

Percebe-se 0 grau de envolvimento e entusiasmo de Dantas com esse projeto na
medida em que ele descreve como tudo aconteceu. Com uma riqueza de detalhes, que envolve
guem quer que o escute. Sua expressdo e emocao contagiam. Tanto que, por mais que se
queira reduzir ou cortar o texto da entrevista, isto se torna uma tarefa muito dificil. E assim,
prossegue-se com sua fala: [...] Foi um processo que para mim durou o ano todo. Porque
[fala sorrindo] comecou quando eu fui com Luiz Fernando em janeiro, a primeira vez [a
Taperod, na Paraiba]. N6s demos uma geral na cidade. Porque ele queria fazer 14. Mas ai
tinha que sofrer um processo de requalificacdo... Porque aquela Taperoa de hoje ndo é a
Tapero& de Ariano. Entdo, ele sugeriu a gente procurar uma Taperoa que se assemelhasse a
Taperoa de Ariano da época. E eu, em meados de janeiro e fevereiro, sai para procurar a
Taperoa. Eu andei, praticamente, o sertdo de Pernambuco e da Paraiba todo. Porque teria
que ser perto. Lugar de avido e tal... Mas ai, Luiz Fernando chegou a defini¢do de que aquela
Taperoa era mitica. Era uma Taperoa mitica, e tumular..., como ele disse. [...] Entéo, podia
ser em qualquer canto. Abre-se aqui um paréntese para apresentar a frase exata que o diretor
escreveu em seus diarios de filmagem: “O Sertdo se torna irreal, o Sertdo ¢ na alma (mitico)”
(CARVALHO, 2007, s.p.). Mas resolveram fazer em Taperod, porque era o lugar nucleo em
que ele queria passar esse conhecimento. Era na terra de Ariano... onde se passava
originalmente a histéria. Ou, novamente, como escreveu o diretor: “E como se tivéssemos
entrado no espaco da ancestralidade. N&o s6 do Autor, Ariano, mas dos atores, que séo todos
nordestinos. Dai a ideia de cidade-lapide como uma cidade-memoria. O espaco ali é o cerne
de toda a memoria” (CARVALHO, 2007, s.p.). E sobre essa escolha da locacdo, Suassuna

declarou:

Foi uma alegria muito grande ver essa que considero a obra mais complexa de todas
as que escrevi até hoje ser filmada em Taperoa. Porque, para mim, ela ndo € uma
cidade comum. Quando comecei a escrever, fiz dela o centro de tudo o que escrevia,
de maneira que ela foi tomando um sentido literario e mitico que néo existia nem na
minha infancia. Poderia ser uma tentativa de reinvencdo literaria da cidade que o
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menino Ariano conheceu. Mas, de qualquer maneira, Taperoa é a base fisica da
cidade literaria que eu construi com toda a minha obra (CARVALHO, 2007, s.p.).

Dantas continua: Praticamente, eu passei 0 ano inteiro. Porque em marco a gente foi
para l4. Nos diarios de filmagem, Luiz Fernando escreveu: “Fazenda Carnatba, 22 de margo
de 2006. Sob um céu cintilante de planetas e ondas azuis, 14 vou eu” (SUASSUNA, 2007,

s.p.). Mais adiante, nos mesmaos diarios, ele declara que:

Estar no Sertfo foi fundamental na preparacéo de tudo. O territorio é a semente. E
como se tivéssemos entrado no espago da ancestralidade. N&do s6 do autor, Ariano,
mas dos atores, que sdo todos nordestinos. Caminhei no sentido inverso ao da ideia
de folclore, até mesmo de regionalismo. N&o ha regionalismo, h4 o Sertdo. Ao
mesmo tempo, este Sertdo tem profundas relagdes com a Peninsula Ibérica, com a
Espanha de Cervantes, de Garcia Lorca, com o Mediterraneo, com o mundo arabe. O
Sertdo é um mundo, um estado de alma que ndo depende necessariamente de uma
geografia (CARVALHO, 2007, s.p.).

Seguimos com Dantas o seu relato: Marco, abril... passamos um més. Eu, ele, Braulio
e Luis Alberto Abreu, que é o outro adaptador; eles trés escrevendo e eu pintando. Ai, o final
de abril culminou com a visita de papai, para ver o que estava sendo feito com o texto. Entao
eu preparei uma exposicdo. Pintei trinta quadros e fiz uma exposicdo para ele. Para a
chegada dele. Como aquele primeiro quadro, que eu fiz em oitenta e seis. NOs preparamos a
casa para a exposicdo e contratamos a Banda Sinfonica de Taperod, que era regida pelo
filho de Chicd! A pessoa em quem papai se baseou para criar o personagem de Chico. [Falou
com um sorriso.] Chico, o contador de historias, o verdadeiro. O filho dele era o maestro.
Ent&o Luiz me chamou para ser uma espécie de diretor dele, um assistente, e eu fiquei la. Ele
me perguntava coisas, e lugares, eu mostrava locagdes... Fiquei uma espécie de assessor
geral dele. Isso durou até as gravacdes terminarem no dia 20 de dezembro. Foi 0 ano inteiro
dedicado a Pedra do Reino. Isso mexeu muito com a cidade. [...] Todo aquele cenario,
aquelas indumentarias todas dos atores, foi tudo produzido la. Tudo produzido la... Era
dividido por departamento. A cidade, praticamente, viveu em fungéo disso. E eles, os atores e
diretores, ficaram 14. N&o teve esse negdcio de sair e voltar ndo. Quem chegou la... A equipe
de atores ficou — ndo sei exatamente — acho que uns trés meses 1. Ficaram mesmo... Os
outros vieram antes. O processo foi bem intenso. Bem intenso mesmo!

Para ilustrar o sentimento dos atores — que, assim como o diretor e demais
responsaveis pela adaptagdo, também “viveram” o Sertdo —, apresenta-se as impressdes de

Irandhir Santos, protagonista da minissérie no papel de Quaderna:



140

O Sertdo sempre foi passado para mim como um lugar morto, um lugar-fim, em que
a vida ndo dura muito. Quando li A Pedra do Reino, vi um olhar totalmente diferente
[...] Quaderna é um personagem de uma importancia enorme porque representa a
fala, a regido e a cultura de um povo muitas vezes esquecido ou olhado de maneira
diferente, até por mim mesmo. [...] De repente me vi fazendo um personagem que
me abria 0os olhos e me mostrava que o Sertdo € uma regido viva, de pessoas
vibrantes, heroicas e guerreiras (CARVALHO, 2007, s.p.).

Ainda sobre as impress6es de Irandhir, traz-se o que disse Ariano sobre elas:

Quando li que Irandhir havia dito que a busca de Quaderna é uma busca de Deus,
fiquei muito impressionado. Normalmente, os atores tm uma visdo puramente
exterior do personagem. Mas ele conseguiu descobrir que todas as genealogias e
invencdes miticas de Quaderna, a procura da gldria, a procura de ser 0 génio da raca
brasileira eram, no fundo, uma busca por Deus. Achei isso uma acuidade enorme, e
fiquei muito grato a ele. Vi que o juizo dele é tdo perturbado quanto o meu
(CARVALHO, 2007, s.p.).

Segue-se com a fala de Dantas: [...] Em meio a isso, teve ainda uma ida a Pedra do
Reino mesmo. A verdadeira! Até Braulio conta uma historia de uma béncéo que papai deu na
gente na saida. [...] Mas ai Luiz Fernando, na época, ndo quis filmar la. E, quem fez a Pedra
do Reino fui eu; fiz uma grande iluminogravura, de doze metros de altura por oito. A Pedra
do Reino foi esse pano. Luiz Fernando queria uma coisa... Uma grande gravura russa, como
ele dizia. [Ele ri.] E eu pintei. Eu tive a honra de pintar isso. [...] Ai foi bacana, isso. Esse
processo. Entéo, assim, eu trabalhei como pintor, trabalhei como assistente dele, trabalhei
com as locacdes... Entdo foi um universo, muito bacana de se fazer.

Apesar de toda a alegria de Dantas e da grandiosidade do projeto, a adaptacdo nao
alcancou o sucesso esperado. Ao contrario: foi um fracasso de publico. A obra, de dificil
compreensdo em suas mais de setecentas paginas, foi dividida de modo a ser exibida em cinco
capitulos. Sendo que cada capitulo correspondia a um dos cinco livros que a compunham. Foi
necessario fazer muitos cortes, e a dificuldade em compreendé-la s6 aumentou. E possivel

perceber, nas falas dos adaptadores, como foi dificil a empreitada. Luis Alberto Abreu diz que

Sintetizar as mais de 700 paginas do romance em cinco capitulos para a televisao foi
um trabalho muito rico que comegou com leituras, anotacGes e discussdes sobre as
primeiras impresses da histéria. [...] A participacdo de Ariano Suassuna foi
episodica, mas muito elucidativa e generosa. Tivemos alguns encontros bastante
intensos nos quais discutimos os personagens e as ideias presentes no livro. Ele nos
deu total liberdade e ajudou muito na compreensdo da obra (CARVALHO, 2007,

S.p.).

Quanto a participacdo de Ariano, relatada por Luis Alberto Abreu, vé-se nos diarios alguns

aspectos elucidados pelo escritor, como a origem de nomes de personagens e 0 que eles
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representam.

Arésio eu tirei de Ares, 0 nome grego do deus da guerra, porque é um personagem
violento, brutal, individualista, um nietzschiano. Sinésio foi por causa de sina,
destino. Era o destino alumioso que eu queria que estivesse presente no nome dele.
Silvestre é o bastardo, o filho do mato (CARVALHO, 2007, s.p.).

Luiz Fernando Carvalho exp6s como pensou a transposicao da obra para a televiséo,

que ndo quis chamar de adaptacao:

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
reacdo criativa a literatura. Na transposi¢do para as imagens, me agarrei as
entrelinhas do proprio texto, onde ha uma boa dose de alquimia ungindo aquilo tudo
(CARVALHO, 2007, s.p.).

E, por fim, um pouco das impressdes de Braulio Tavares:

Nossa tarefa, minha e do Abreu, era extrair daquela floresta de histérias que é o
romance a histéria que poderia ser contada. [...] A Pedra do Reino tem trechos
absolutamente cotidianos e outros miticos, alegoricos, delirantes. Ela puxa nestas
duas dire¢des: uma mais faroeste e realista e uma mais mitica e teatral. Houve uma
queda de braco grande durante a fase de preparacdo do roteiro porque estdvamos
procurando esse caminho. A historia ficou com um tom mais alegérico, quase como
uma grande peca de teatro ao ar livre, como é o proprio romance (CARVALHO,
2007, s.p., grifo do autor).

Segundo Carlos Newton, 0 Romance d’A Pedra do Reino e o principe do sangue do
vai-e-volta — nome completo da obra — ndo é uma leitura para qualquer mortal. E preciso ser
um “iniciado” na obra do escritor, conhecer o Seu universo, para compreendé-la. Ele proprio,
0 maior especialista no assunto, afirma ja té-la lido mais de dez vezes. Por esta razdo mesmo
ele foi muito consultado na montagem dessa adaptacdo. Sobre isso, ele conta: Na época eu
morava em Natal, e eu sou muito amigo de Braulio Tavares, que foi um dos autores da
adaptacdo. Foram Braulio e Luis Alberto de Abreu, com direcé@o de Luiz Fernando Carvalho.
Eles faziam as adaptacGes e me mandavam. Perguntavam o que é que eu achava. E eu fiz
algumas observagdes. Entdo foi uma consultoria, digamos assim, informal. N&o foi nada
oficializado. Em suas palavras: E um espetaculo muito bonito, plasticamente,
cinematograficamente. E muito bonito para quem, como eu, conhece bem a Pedra do Reino;
sem falsa modéstia conheco bem a Pedra do Reino, eu acho uma obra admiravel. Mas
reconheco que uma pessoa que nunca leu o romance, ou que leu uma vez, ndo conseguia se

encontrar. Porque eles usaram a mesma estrutura caleidoscopica do romance na televisao.
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S6 que no romance, eu me lembro da dificuldade que eu tive a primeira vez que li A Pedra do
Reino, eu tinha dezessete anos. Eu tinha muita dificuldade para compreender, tinha que
voltar paginas para ver aquela data novamente... E na televisdo vocé nao pode fazer isso.
Vocé pode fazer depois que langou 0 DVD. Mas na televisdo a pessoa assistia ao primeiro e
no segundo capitulo ndo entendia nada. Além dos cortes que foram necessérios. [...] Por isso
que no segundo dia diminuiu e no terceiro j& ninguém mais assistiu. Somente eu e Ariano.
[Ele ri.] Ai a repercussao foi muito ruim. [...] Luiz Fernando Carvalho é o poeta das imagens,
de fato. A plasticidade da obra € linda, mas ela ficou ininteligivel para um publico médio.
Sobretudo para quem néo leu a obra. Ai ficou hermética demais. Por isso que foi realmente
um fiasco. Mas isso ndo aconteceu, por exemplo — e nem poderia, porque era outra proposta
— na Mulher Vestida de Sol, nem na Farsa da Boa Preguica, que o Luiz também fez. [...]
Ariano gostou muito da adapta¢do d’A Pedra do Reino. Ele gostou muito. Inclusive escreveu
dizendo isso. Mas foi a Unica que eu lembro que teve uma repercussdo negativa. Muito
agquém do esperado. Mas muito mesmo. De ser considerado um grande fiasco para o publico.
Mas eu adorei o trabalho. Eu tenho ele ai. De vez em quando eu 0 assisto novamente.

Apesar do insucesso, o contexto dessa adaptacdo € visto por outro angulo por Flavia:
[...] ali ndo existe a pureza plastica do que Ariano dizia, ndo existe a pureza pléstica do
cendrio do que Ariano dizia, mas eu acho que ele acatou alguns elementos criativos do
proprio diretor. E 16gico, ndo tem que ser tudo como Ariano quer. As pessoas tém que criar.
Por exemplo, Romero de Andrade Lima e Dantas Suassuna, todos dois séo armoriais, mas eu
acho que eles tém particularidades que os diferem muito. Eu fico impressionada como Ariano
respeitou alguns elementos que vieram pelo diretor, e que séo a leitura dele do que Ariano
diz. No final ele diz assim: “Eu gosto muito do resultado”. Eu olhando aqui digo: meu Deus
do Céu, tem umas coisas muito parecidas com Hoje é Dia de Maria [outra minissérie exibida
pela Rede Globo], que é do mesmo diretor. Veja, se eu fosse mais radical poderia dizer
assim: unificou tudo. Mas néo, Ariano respeitou a leitura que o diretor fez da proposta dele.
E incrivel. As pessoas dizem que Ariano ¢é fechado, que é tradicional. Ele é muito respeitoso
sabe. Eu acho que aquilo ndo chegou a ferir Ariano, de jeito nenhum, ao contrario. Acho que
h& um jeito de multiplicar. E essa a compreensdo que Ariano tinha, que na verdade é muito
democratica. Ele era uma figura fabulosa. Sobre as adaptacbes da obra de Ariano, ela diz
gostar muito das adaptacdes de teatro, porque as falas ficam resguardadas no texto. Ela diz:
Eu gosto muito de literatura; a literatura esta no teatro ali. O resto ndo € literatura; é o
cendrio, é com que roupa a pessoa esta, € a iluminagdo... E ai eu acho que se foge um pouco

daquela fala, que é uma marca muito forte de Ariano.
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Romero, que em principio, ndo havia gostado da adaptacéo, diz que Ariano o fez vé-la
com outro olhar: [...] eu achei muito bonita, mas achei que houve um excesso de... Como é
que eu diria a palavra? N&o existe nenhuma palavra... E como se fosse assim... Saiu muito da
literatura. E, como eu tinha lido A Pedra do Reino, eu imaginei que ele ia fazer uma obra
baseado no prazer do texto mesmo. Mas acabou que ficou uma coisa de muita a¢éo, entdo me
incomodou. Ai, anos depois que tinha passado, tio Ariano disse: “Vocé vai gostar. Vamos
assistir! . E ai eu assisti com ele, ele comentando, e realmente eu gostei. Mas eu vejo, como a
minha impressdo d’A Pedra do Reino desde o comego ndo mudou... E ele justifica suas
impress0es com seus sentimentos a respeito da obra e apontando o que ndo Ihe agradou, ao
dizer que O livro é celebrando a arte da palavra, ainda que seja... Vamos dizer assim: a
beleza ndo esta em vocé representar o fato que esta sendo narrado, a beleza esta em ouvir a
narracdo do fato. Até porque, eu acho que o charme da histéria, o encanto que tem ali
dentro, é exatamente assim: Quaderna é um observador da natureza. Ele mora num Sertéo
onde tudo € cinzento e ele imagina um mundo fantasioso onde tudo é brilhante e colorido.
Entéo, se eu tivesse que dirigir... Eu fiz uma versdo em teatro, mas era um teatro de texto. E
ele diz que o que mais lhe causou estranheza na adaptacdo é que Antes dessa adaptacdo eu
falava muito com tio Ariano sobre cinema. E ele préprio comentava uma versdo que ele tinha
vontade de fazer um dia: um filme que jogasse com essa coisa do preto e branco e do
colorido. Como se o preto e branco fosse uma realidade que a gente vive, principalmente no
Sertdo, onde a dureza € mais explicita ainda que seja igual para qualquer ser humano vivo, e
que a parte do sonho seria o colorido. Entdo, como eu tinha isso na cabeca, se eu fosse fazer
um filme e ndo uma peca de teatro eu faria exatamente o Sertdo sem nenhuma fantasia, como
ele €, cru ainda que belissimo, mas assim: pedra, cacto, rio seco, casas brancas... Quaderna
fala no tempo da “cinzentisse” do mundo... E entrava no sonho com as cores que ele
imaginava. [...] Para mim, até hoje, eu admito como estética, mas achei que havia ali um mal
entendido em relacao a obra que estava sendo adaptada. [...] Eu achava que cavalo era para
ser cavalo de verdade, nédo de lata, e a onga que eles cacam tinha que ser uma onga para
parecer que era uma onca de verdade mesmo. Para mim, eu acho que foi tirado um pouco
desse jogo entre fantasia e realidade. E é como se fosse o tempo todo fantasia. Deu agonia
em mim. Mas ai € uma versdo, que assim, eu nunca vou saber 0 que sentiu uma pessoa
apenas com o olhar do pablico. Porque, para mim, eu vi como diretor. E como diretor vocé
vé 0 que o outro diretor faz, pensando em como vocé ndo faria aquilo do jeito que foi feito, ou
como vocé faria de outra forma.

Também é comentado por Romero o trabalho que a adaptacdo deve ter dado, pela
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dificuldade de se reduzir a cinco capitulos uma obra composta por cinco livros. Ele exp6e seu
pensamento a respeito dizendo que [...] isso € um problema da televiséo. Porque vocé lida
com o medo de que ndo dé Ibope e que, obviamente, o dono fique com raiva, nao venda o que
0 patrocinador pensou. Ele diz ndo ter tido participacdo nas adaptacdes feitas para a
televisdo e o cinema, mas Nas daqui de Recife [para o teatro] eu atuei como diretor. Eu
escolhia os atores. A gente fez Auto do Rico Avarento, que é uma pega que depois se
transformou n’O Santo e a Porca. A gente fez também Romeu e Julieta, fez A Pedra do Reino
— isso tudo com a mesma trupe. E a Gltima que a gente ia fazer — ndo conseguimos realizar,
porque foi quando a trupe se desfez —, era O Homem da Vaca e o Poder da Fortuna, que é
uma pega que ele fez para ser toda musicada, que ele comegou a fazer com Zoca, onde era
tudo cantado, mas acabou ndo concluindo. Entdo foi uma série de adaptac6es que a gente fez
e que deu muito certo.

Mais uma vez, na entrevista citada anteriormente, Ariano responde a uma questao

sobre a televisao:

Acha que a televisdo mudou no quesito qualidade?

Eu acho que ela tem grandes momentos. Nao gosto do que é ruim artisticamente e o
que € o grosso. O que me queixo muito dos meios de comunicacdo de massa é
porque eles procuram uma coisa, e eu, outra. Eles, lucro, audiéncia. Eu, ndo. Eu
gosto de arte. E, ai, normalmente, a TV comum se nivela pelo gosto médio. E ai eu
digo: o gosto médio é péssimo. As vezes, eu digo que, entre 0 gosto médio e 0 mau
gosto, a arte tem mais a ver com 0 mau gosto (SUASSUNA, 2014).

Sobre 0 mesmo tema, Romero diz n&o ter se interessado em trabalhar com esse meio
devido aos riscos que ele apresenta para a criacdo artistica. Estende-se, entdo, o seu
pensamento: [...] é isso que eu digo, a televisdo é uma armadilha. Por isso que eu nunca me
atrai, porque vocé tem uma liberdade criativa — claro, todo criador tem em qualquer meio —,
mas ela tem medo. E uma coisa em que vocé ja entra com medo, porque se vocé ndo acertar
nos primeiros capitulos, vdo mandar vocé mudar. Entdo, imagine se para escrever um
romance vocé tivesse medo ao longo da construcéo. Nao! Vocé tem que confiar plenamente
no que vai fazer. Apresenta comego, meio e fim. A obra pode ser entendida s6 um século
depois. Mas vocé emocionou-se com aquela sua visdo daquele comeco, meio e fim. E a
televisdo ndo. A novela, o seriado, tudo isso vai tendo uma resposta imediata de quem esta
fazendo, de quem estéa julgando, de quem esta dando o dinheiro. E, principalmente depois, no
final, ai as vezes tem que fazer uma reedicdo de tudo o que foi feito para poder ficar mais
degustavel. Entdo eu ndo gosto dessa ideia. Eu ja assisti muito a televisdo, hoje em dia eu

praticamente ndo assisto. Até porque, a partir do momento que teve a internet, vocé assiste a
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uma novela inglesa linda, baseada em Dickens, baseada em outros artistas... Para ele, os
patrocinadores sdo como um fantasma, e estdo acima do diretor, praticamente tomando o
lugar do produtor, que ja vive tenso sob o comando do diretor comercial. No caso d’A Pedra
do Reino, ele diz que a direcdo ndo € sé de Luiz Fernando Carvalho: [...] é dele e de todos 0s
outros acima dele que: “bota mais renda, bota mais fita colorida, bota mais gente
sambando”. Vocé esta entendendo? [Ele d& risadas.] Eu acho que, ao final, ndo sé ndo levou
as pessoas a terem curiosidade de ler o livro como, muito pelo contrario, afastou. Eu vi muita
gente dizendo assim: “Danou-se! Nao aguentou nem ver a minissérie toda...” .

Romero analisa a televisdo comparando essa adaptacdo a uma novela da mesma
emissora, chamada Meu pedacinho de chdo. Onde sdo usados elementos muito semelhantes a
alguns elementos usados n’A Pedra do Reino, como os cavalos feitos de metal, um colorido
excessivo, muitos detalhes no figurino, e que ainda tinha um ator em comum com a minissérie
— Irandhir Santos, o protagonista. Para o artista plastico, € uma estética que surpreende, mas
que, com o passar do tempo, torna-se excessiva, cansativa. Para ele, é outro drama também
desse universo, sempre a televisdo, que ela é excessiva, ela ndo se controla. E uma coisa
como se fosse um artista descontrolado o espirito televisivo. Se deu certo, ai exagera. Se ndo
deu certo, ai j& corta precipitadamente. E ele ainda faz comentarios sobre a novela Velho
Chico, que estava sendo apresentada a época em que a pesquisadora 0 entrevistou, que
também era dirigida por Luiz Fernando Carvalho e que tinha uma estética diferenciada,
usando um tom ocre nas imagens e tendo um figurino cheio de detalhes, que ndo correspondia
a realidade. Romero diz: E uma coisa toda alterada, que me da agonia. E, principalmente,
quando sd@o coisas do Nordeste... Ai entra numa coisa meio de lugar comum. Uma visdo
boba. Essa que esta ai agora, eu vi 0s primeiros dez capitulos, achei lindo. Depois eu disse:
“Deus me livre!”. Eu fiquei agoniado, ndo aguentei ndo. Quando no comeco, por exemplo,
pendia para uma coisa do século XIX para o século XX, eu achei engracado. Mas depois...
Eles ndo conseguem atingir. E, ainda por cima, eu digo: é muito atrevimento achar que numa
televisdo que é totalmente amarrada a tudo o que tem de troncho® na politica e na cultura e
no mundo do dinheiro, discutir questdes agrarias. Sabe, assim, com que direito? Porque isso
vocé faz em teatro de protesto no meio da rua. E [na televisdo] vocé pode até colocar os
elementos, sabendo que eles ndo vao chegar a nenhuma conclusdo. Porque eles ndo podem

chegar a essa conclusdo. Nao podem. Porque esté tudo amarradinho.

% No Nordeste significa 0 mesmo que torto.
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4.4.3.3 Além da criatura, o criador: Ariano chega a televisao

Além das adaptacdes de algumas de suas obras, 0 proprio escritor chegou a televiséo.
Apdbs o término de seu mandato na Secretaria da Cultura de Pernambuco, em 1998, a Rede
Globo Nordeste — afiliada da Rede Globo em Pernambuco — fez um convite a Ariano para que
ele fizesse um programa na emissora. Foi uma iniciativa que deu excelente resultado. Eram
programas semanais, que tiveram inicio em 19 de marco de 1999 e seguiram até setembro de
2006, como conta Adriana: [...] A Secretaria termina em noventa e oito, em dezembro de
noventa e oito. Mais ou menos em fevereiro de noventa e nove eu recebo um telefonema dele
[Ariano], dizendo que tinha sido convidado pela Rede Globo Nordeste — que é a Globo de
Pernambuco — para fazer um programa. Mas que ele ndo entendia nada de televisao, e que a
unica forma de ele aceitar fazer esse programa era se eu fosse com ele, se eu embarcasse
nisso com ele. Imagine... A gente estreou no dia dezenove de marco de noventa e nove o
programa chamado Canto de Ariano, que era uma coluna televisiva, inicialmente exibida
pela Globo Nordeste, mas que depois também foi para o Multishow nacionalmente e para o
Canal Brasil, em periodos diferentes. [...] Entdo, uma vez por semana eu ia a casa dele. A
equipe era basicamente eu e ele, mais a equipe técnica. Mas a gente pensava o programa, a
gente discutia na hora, ele improvisava... Ele era muito bom e detestava gravar duas vezes,
porque dizia que perdia a naturalidade dele. [...] Todos os sdbados — uma vez por semana —
tinha programa. No inicio as sextas e depois aos sabados. [...] E a gente continuou com esse
programa até ele pedir licenca para fazer a campanha de Eduardo Campos para o Governo
do Estado de Pernambuco. [...] Entdo ele sai no finalzinho de dois mil e seis. Adriana
prossegue: [...] Engracado que, uma vez a Folha de Sdo Paulo me entrevistou e perguntou:
como € a reunido de pauta de vocés? [Ela ri.] A gente chegava, conversava. Ele falava,
contava uma historia engragada, contava um caso — ele detestava a palavra “causo”, ele
contava caso. Ou entdo ele falava, por exemplo, da relagdo entre Chaplin e Picasso; da
figura do palhaco... Ele falava sobre assuntos com uma propriedade, uma sabedoria e de
uma forma tdo absolutamente simples. A linguagem dele..., ele tinha um nivel de erudicéo
absurdo, inatingivel. Ele transitava pelas areas mais impensaveis, mas ele ndo passava
soberba no que ele dizia.

Apesar do trabalho muito conhecido, a imagem de Suassuna ndo o0 era na mesma
proporcdo. Como fala Carlos Newton [...] Ariano era um homem muito conhecido. Mas a
figura dele, ele ndo tinha uma presenca, ele ndo era conhecido na rua pelo grande publico.

Apenas pela critica e pelo publico mais especializado, pessoas que liam, conhecedores da
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literatura. Mas isso foi até ele comecar a fazer o Canto de Ariano, que Carlos Newton
também detalha: [...] Passava as sextas-feiras, naquele programa local: NE TV Segunda
Edicéo [telejornal], ao meio dia. Entdo ali ele tinha de um a trés minutos; toda sexta-feira ele
contava uma histdria. Ariano era um grande contador de histérias. E isso foi um sucesso
enorme. O programa era gravado sempre em um local da casa dele: em um jardim... Foi
dirigido por Adriana Victor, jornalista da TV Globo, que trabalhou como sua assessora de
imprensa no governo Arraes. E isso teve uma repercussdo... Foram muitos programas.
Inicialmente aqui em Pernambuco [a transmissdo]. Mas fez um sucesso tdo grande, que um
canal — acho que o Multishow — comprou. E isso comegou a passar [ser transmitido] também
para outros lugares. 1sso é um sucesso.

O programa Canto de Ariano teve um efeito interessante na carreira do escritor. Nas
palavras de Adriana: [...] Quando Ariano chega a TV, as pessoas que liam os livros dele
passam a liga-los aquela imagem, e ai ele ndo tem mais sossego. E ai ele comeca a circular
pelo Brasil, ai chega a internet, ai as histérias dele comecam a se multiplicar de uma forma...
Ou seja, a “magica” da televisdo se fez! E o, até entdo, “apenas” renomado escritor virou
celebridade. Mas ndo uma celebridade qualquer, segundo Carlos Newton, [...] Porque, quase
sempre, a celebridade ndo tem muito conteddo [Ele ri.]. Ele era uma celebridade com
conteido, porque ele ja era muito conhecido, muito respeitado e virou uma celebridade. [...]
Entéo, desses grandes nomes da literatura brasileira, Ariano foi o mais filmado. Porque ele
foi contemporaneo de uma certa facilidade para video. Vocé pega Manuel Bandeira, por
exemplo. Manuel Bandeira tem um filme de dez minutos; aquele famoso filme Poeta do
Castelo, de Joaquim Pedro de Andrade; sdo dez minutinhos. Vocé néao tem filme de Manuel
Bandeira. Drummond vocé tem um pouco mais: televisdo, entrevistas etc. Ariano foi muito
filmado. Ariano conseguiu ser uma celebridade com contetdo, o que € uma coisa dificil.

Muitas sdo as opinides e 0os comentarios sobre a ida do escritor e de sua obra para a
televisdo. Mas, o que se pode depreender dos depoimentos dos entrevistados e da maioria dos
textos lidos, é uma visdo positiva. A esse respeito, os entrevistados fazem suas analises. As
criticas sobre o assunto incomodam muito Romero Porque dizem que ele sempre criticou a
televisdo, sempre criticou essas coisas todas, e agora esta ele ai, até na internet. Mas
ninguém sabe como é que Ariano chegou la. Ele ndo se rendeu a Rede Globo. Ariano foi
buscado por essas pessoas que, ele entendeu em determinado momento, teriam a capacidade
de fazer a sua obra como ele entendia que devia ser. E acho que assim, ele contribuiu para
qgue aquele veiculo mudasse. Nao foi o veiculo que fez com que ele mudasse. Naquele

momento aquele veiculo teve que fazer uma coisa adequada a esséncia da obra dele. [...] Ele
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deu a oportunidade a essas pessoas de conhecerem uma obra independente, vamos dizer
assim. Essa obra ndo foi uma encomenda. Ele chegou a esses meios, a essas midias, sem ser
pelo principio da industria criativa, que € uma encomenda visando um retorno... J& com tudo
planejado. Essa industria é que viu nele uma possibilidade de ter isso. Mas exatamente como
ele fazia. A industria encontrou na obra dele uma possibilidade. [...] N6s ndo imaginariamos,
tempos atrés, que veriamos tio Ariano na internet. E é uma diversdo. De vez em quando eu
vou |4, catar uma aula nova que eu nunca tinha visto. E muito bom.

Adriana traz uma fala semelhante a de Romero. Ela conta que o préprio Suassuna
dizia que [...] no final, a TV se rendeu a ele; ele ndo se rendeu & TV. E isto se deu quando
houve uma pessoa como Luiz Fernando Carvalho — que foi o primeiro a levar a obra dele para
a televisdo —, que ele achou que pensava como ele e que foi fiel ao que ele defendia. O
escritor ndo via nenhum problema nisso. Inclusive, ficou muito feliz com os resultados das
adaptacGes. E Adriana complementa: [...] aquilo dava um prazer absurdo a ele também de
ver que tinha, nos confins de Pernambuco, gente que sabia da obra dele. E s6 a televisdo
podia dar isso a ele. Depois das adaptacGes, principalmente do Auto da Compadecida, as
obras do escritor ficaram mais conhecidas. Uma mostra disso € o depoimento de Carlos
Newton a respeito das palestras que faz em escolas sobre a obra do escritor. Ele diz que
nesses momentos é possivel perceber que a maioria dos alunos conhece o Auto da
Compadecida da versdo da televisdo. Tanto é que quando eles vao fazer uma pequena cena,
um esquete, eles fazem da televisdo, ndo da peca. Quando eles fazem Chicé ressuscitando,
fazem igual a Selton Mello, fazem igualzinho a televisdo. [...] Aquela adaptacédo da Globo —
obra de Guel — fez com que Ariano fosse conhecido por uma massa que nunca leu suas
obras. [...] E Ariano dizia isso: “Eu sou um autor de poucos leitores”. E ¢ verdade; nesse
sentido ele é um autor de poucos leitores. Até porque, de acordo com Carlos Newton — que se
diz pouco otimista em relacdo a leitura no Brasil —, [...] eu acho que a gente tem hoje no
Brasil muita festa literaria e pouca literatura. [Ele ri.] E mais promog&o. Eu acho que todo
evento que incentiva a leitura é valido, mas eu ndo sei se realmente h4 uma eficicia. Apesar
de tudo isso, ele diz que [...] Em relagdo a edi¢ao de suas obras [as obras de Ariano], eu acho
que as adaptacGes para o cinema e a TV ndo tiveram interferéncia. Ndo tenho esses dados;
guem os tem sdo os editores. Mas as obras dele sempre foram bem editadas. [...] vocé pega o
Auto da Compadecida: ela faz sucesso ha mais de sessenta anos, entdo ela ja € um éxito
consagrado, porque ha sessenta anos que vem fazendo sucesso.

Concorda-se com Adriana quando ela diz que o escritor [...] acabou indo para a

industria cultural — para a TV —, e indo muito bem, muito tranquilamente. Eu acho que foi
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uma coisa que deu muito resultado. [...] Ele foi uma pessoa absolutamente fiel a si mesmo e
ao que ele acreditava, ao povo que ele amava... Tudo que ele fez, tudo o que construiu, foi
com esse ideal o guiando: pela cultura, pelo povo do Brasil. Verdadeiramente. E se as obras
dele chegaram, é porque tinham que chegar. Ele ndo se curvou! Nunca se curvou! Nao
aceitava. Tanto que, ele dizia que era um poeta, acima de tudo. Mas a poesia dele ainda é
muito desconhecida. Mas ele ndo mudou a poesia dele, nem fez nenhuma “casadinha’ com
editora para publicar a poesia dele. Ele ndo abria méo, de verdade, verdadeiramente! E
sabia, sabia que era um radical! Ele tinha consciéncia disso. Ele era radical nas ideias. [...]
Ele dizia sempre: “Somos um grande pais e somos um grande povo!”. E que a gente ndo
precisava se curvar para a cultura de ninguém. A esse respeito ela cita uma frase do escritor,
que julga muito bonita, que diz: “Se fortalecermos o tronco cultural de nossa cultura, o que
vier de fora serd& uma incorporacdo enriquecedora e ndo uma influéncia que nos
descaracteriza”.

Sobre a relacdo de Suassuna com o0s instrumentos da inddstria cultural, como o
cinema, a televisdo e a internet — onde podem ser encontradas entrevistas, reportagens e aulas-
espetaculo —, a opinido de Romero é de que [...] com certeza ele conseguiu despertar no
publico o interesse por outras obras dele e trazer o interesse dos proprios diretores em
encenar outras pecas, outros textos. Agora, eu acho que, no caso dele, é como se a obra dele
fizesse parte de uma biblioteca de muitos autores, e 0 mesmo interesse que ele tinha em
divulgar a prépria obra era uma felicidade quando ele botava pessoas para verem ou ficarem
sabendo ou lerem a obra de outros artistas. Ele tinha esse sentimento muito forte. Entéo eu
acho que sim. Agora, quando vocé pega uma peca de teatro ou um especial de televisdo ou
um filme, aquilo oferece uma forma de apreciagdo muito imediata e simples. Por exemplo:
um grupo de amigos sai para assistir a uma adapta¢do d’A Pedra do Reino que Antunes
Filho fez em Sdo Paulo. Digamos assim, é rapido e tranquilo; depois saem para discutir
aquilo ali. Houve uma apreciagdo. Para vocé ler um livro de seiscentas paginas exige um
tempo.

Fazendo um balanco geral, Romero conclui dizendo que [...] tio Ariano conseguiu
uma coisa notével, em termos de adaptagdo. Porque, primeiro que é uma grande quantidade
de pessoas que trabalham com a obra dele. Se vocé for pensar a quantidade de grupos que ja
realizaram versdes dos trabalhos dele no Brasil... E, se for ver, eu acho que a peca mais
representada e mais conhecida é o Auto da Compadecida. [Fala sorrindo.] Todos 0s grupos
de estudantes, ao se formarem, realizam a sua versdo do Auto da Compadecida. [...] O

trabalho da vida dele foi Genial! N&o por acaso, quando vocé hoje faz a pesquisa no Google
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ele tem tantos itens quanto um cantor pop ou como uma figura de uma arte que tem todos
aqueles esforcos de midia, de divulgacéo... E ele conseguiu apenas com o talento expandir,
que onde vocé pesquisar vai ter gente que celebra essa poesia que ele criou [poesia aqui no
sentido do conjunto da obra].

Como j& apontado anteriormente, Ariano tinha certa aversao a cultura de massa. E ele
discutiu diversas vezes esse tema em suas aulas-espetaculo, expondo seus motivos e na
tentativa de esclarecer as pessoas a respeito, proporcionando-lhes uma visao critica sobre a
questdo. Ele queria fazer com que as pessoas entendessem a logica da cultura de massa, como
a estrutura “pré-pronta” que a industria que promove essa cultura impde a seus autores € aos
telespectadores. Uma estrutura considerada garantia de sucesso de publico, o que significa
sucesso de vendas, ja que ela esta atrelada a toda uma légica de mercado. E que, segundo
Queenie Dorothy Leavis (apud STRINATI, 1999, p. 32), oferece “um prazer barato e facil”,
que exige grande disciplina e determinacdo para ser recusado. E que faz com que se
estabeleca a padronizacdo e o “gosto médio”, que Suassuna ndo aceitava. Para ele, como dito
por Flavia, entre outras coisas: “Esse gosto médio global, na verdade, significa o apagamento
das questdes locais”.

Suassuna foi taxado de xen6fobo, ndo s6 por defender a cultura nacional, mas também
por dizerem que ele era contra tudo o que viesse de outros paises, principalmente dos Estados
Unidos. Ao que ele respondia dizendo que tinha admira¢do por muitos autores internacionais,
inclusive americanos. Mas reforgava ndo aceitar a massificacdo que era imposta, e que tinha
nos Estados Unidos seu pais berco. E, sendo esse pais um dos maiores exportadores de
produtos culturais, havia o risco de ocorrer uma “americanizagdo”, disseminando o gosto
medio.

Outra forma de olhar a questdo, apontada por Strinati (1999), é a visdo de alguns
tedricos que julgam a teoria da cultura de massa elitista. Por essa 6tica, a elite desconsidera o
gosto dos consumidores, pois analisa a cultura popular ou de massa a partir de critérios da
cultura erudita, considerando-se dona da “verdade cultural”. Mas certamente nio era essa a
visdo de Ariano. Apesar de ser considerado radical — e de ele mesmo se dizer radical em
determinadas questdes —, acredita-se aqui que ele era, em verdade, convicto de suas ideias; e,
como tal, ndo media esforcos para defendé-las.

O que também chama a atencdo nessa forma de tratar a cultura de massa é trata-la da
mesma forma que a cultura popular. Pelo que se estudou sobre o escritor, tem-se a opinido de
gue Ariano jamais aceitaria que determinada atividade cultural fosse considerada parte da

cultura popular apenas por ser apreciada por uma massa consumidora. Essa discussdo esta
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relacionada ao que considerou Ortiz (2001) sobre a dicotomia popular-nacional que aparecia
nas falas sobre a cultura popular de massa, em que duas posi¢des distintas eram encontradas.
Enquanto uma associava o popular ao que é tradicional e vinculado as expressdes das classes
populares — que os folcloristas consideravam como a manutencéo de culturas ancestrais —, a
outra relacionava folclore ao que é nacional — olhando o folclore como sendo o “espirito de
um povo”. Mas, ainda segundo Ortiz (2001), na “moderna sociedade brasileira”, a partir da
industria cultural e do mercado de bens simbdlicos, popular passou a ser conceituado como o
que € mais consumido.

Ariano publicou muitos livros e teve suas pecas montadas por diversos grupos de
teatro desde muito jovem, mas a sua relacdo com os meios de comunicacdo de massa, no que
se refere a adaptacdo de suas obras, demorou a acontecer. Embora bastante procurado por
estudios de cinema e redes de televisdo, adiou por muito tempo a autorizacdo para as
adaptacGes por esses meios. Ele ndo concordava com a légica da industria de midia, que serve
de meio para a producdo, transmissdo e recepcdo das formas simbdlicas e de outras
manifestacGes importantes que constituem a comunicagdo de massa.

De acordo com Thompson (2011) — em sua concepcao estrutural de cultura, onde ele
destaca o aspecto contextual das formas simbdlicas —, quando se trata de formas simbdlicas
mais complexas como textos, discursos, programas de televiséo e obras de arte, sua producéo,
transmissao e recep¢do se ddo normalmente em meio a um grande ndmero de instituicGes
especificas. Ele afirma que o “autor” — considerado aqui o produtor/diretor, no caso dos
programas de televisdo e dos filmes para o cinema — vai além da analise dos aspectos
estruturais internos da forma simbdlica. Ainda segundo Thompson, a fim de atingir seus
objetivos e interesses em determinado campo de interacdo, o individuo pode seguir o que ele
chama de “esquemas flexiveis” — referindo-se a regras e convengdes diversas, em geral ndo
explicitas. Pode também se utilizar de seu “poder” — dentro da conceituagdo de Thompson
(2011). Desse modo, a producdo de uma forma simbolica dirigida a determinado receptor vai
ocorrer levando em conta quem a produz e quem a recebe. Ou, como exemplificado por esse
autor: “[...] um produtor de televisdo pode alterar um programa a luz das expectativas sobre a
natureza e tamanho da audiéncia” (THOMPSON, 2011, p. 201). E Suassuna ndo aceitava isso.

Na primeira adaptacdo de um texto seu para o cinema — a adaptacdo do Auto da
Compadecida, sob a direcdo de George Jonas —, em 1969, Ariano participou da elaboracdo do
roteiro e esteve presente as filmagens. Ali a estética e os preceitos do Armorial foram
respeitados e mantidos, o que era uma de suas maiores preocupagdes. Como apontou Romero,

as obras do escritor ja sdo praticamente roteiros prontos: [...] ele era muito rigoroso e queria
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uma coisa muito “amarrada”. Ndo era por preconceito, era por ele conseguir ver o cinema
que ele sonhava. Ent&o, ainda que ele ndo praticasse a acao da direcdo, o diretor intrinseco
daquilo que ele criava era ele. Tanto que a literatura dele de hoje parece que vocé esta lendo
a descricéo de um roteiro de cinema. Porque ele consegue visualizar o cinema que aquilo...
De acordo com Ortiz (2001), nessa época no Brasil — justamente as décadas de 1960 e 1970,
quando os estudios de cinema e redes de televisdo mais procuraram Ariano — a televisdo e o
cinema passaram a trabalhar como veiculos de massa, atuando como inddstria.

A relacdo de Suassuna com a televisao foi mais dificil do que com o cinema. O
proprio escritor disse ter sido procurado por uma emissora pela primeira vem em 1963 —
exatamente na década em que a televisdo assume seu papel de veiculo de massa no Brasil e
que se estabelece no pais 0 mercado de bens culturais —, e que s6 trinta anos depois foi ocorrer
a primeira adaptacdo. Seu sentimento em relacdo aos elementos que a televisdo impunha aos
telespectadores por meio de sua programacdo era condizente com o de Roland Corbisier,
primeiro diretor do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) (apud ORTIZ, 2001):
“[...] Ao importar o cadillac, o chicletes, a Coca-Cola e 0 cinema, ndo importamos apenas
objetos e mercadorias, mas também todo um complexo de valores e de condutas que se acham
implicados nesses produtos”. Também ¢ possivel refletir sobre esse sentimento a luz da
andlise feita por Thompson acerca das formas simbolicas, principalmente sob dois aspectos: 0
aspecto intencional — quando se expressa propositadamente algo que pode ser percebido como
mensagem por outro sujeito — e o aspecto referencial — quando essas formas representam algo,
referem-se a algo, dizem algo sobre alguma coisa.

Apesar de suas preocupacdes em relacdo a televisdo, Ariano reconhecia sua
importancia como meio de comunicagdo. Como ele mesmo admitiu em uma entrevista, ao

dizer:

[...] Eu devo muito a televisdo por ver espetaculos que jamais veria. Outro dia, eu vi
um concerto regido... Veja que coisa simpatica: o regente era um judeu, 0 pianista
era um chinés ‘endiabrado’ € uma orquestra austriaca. Um concerto universal. Eu vi
no canal chamado Arte 1. E muito bom (SUASSUNA, 2014).

Essa disseminacdo de atividades culturais e informac6es transmitidas pela televiséo,
em que pese os valores gque a acompanham, também tem um lado que ndo se pode

desconsiderar. Como escreveu José Marques de Melo:

Trata-se do mosaico cultural que a midia globalizada exibe diariamente, rompendo o
isolamento social em que 0s grupos periféricos viveram até recentemente. Costumes,



153

tradigbes, gestos e comportamentos de outros povos, proximos ou distantes,
circulam amplamente na aldeia global. Da mesma forma, padrBes culturais que
pareciam sepultados na memoria nacional, regional ou local ressuscitam
profusamente. Facilitando a interacdo entre geracfes diferentes, eles permitem o
resgate de celebragdes, ritos ou festas aparentemente condenados ao esquecimento
(MELO, 2008, p. 41, grifo do autor).

Sobre a relagdo de seu pai com a televisdo, Dantas comenta que Ariano ndo s6 gostava
desse meio de comunicagdo como reconhecia o seu valor: [...] Entéo, essa aproximacéo dele
foi assim, foi primeiro por conta de um episddio que ele viu na TV...-Ao encontrar naquele
meio pessoas em cujos trabalhos acreditou — no sentido do respeito aos seus textos e aos
valores intrinsecos aos mesmos —, ndo teve problemas em autorizar as adaptacdes de suas
obras, com as quais, de modo geral, ficou bastante satisfeito. Mas essas adapta¢des renderam-
Ihe muitas criticas, ja que era tido como avesso a televisdo e critico contumaz desse meio de
comunicacdo. As pessoas entenderam que sua critica se esvaiu na medida em que suas obras
passaram a ser adaptadas para aquele veiculo. Porém, elas desconheciam a histéria por tras
dos fatos: que néo foi ele quem cedeu ou mudou sua visao, e que ele acompanhou de perto 0s
trabalhos realizados, tendo participado em quase todas as adaptacGes. Foi a televisdo que se
rendeu a Ariano!

Apesar de ter gostado de todas essas adaptacGes, Suassuna reconheceu a insatisfacao
do publico em relagdo a adaptagdo d’A Pedra do Reino. Justamente aquela que era a sua obra
mais querida até entdo. Na qual, de certo modo, as suas ideias em relacdo ao social
contagiaram o diretor, que além de usar o0 ambiente original da trama como locagdo e parte do
cenario, também fez um trabalho social na medida em que envolveu a comunidade local no
projeto, oferecendo cursos, trabalho e participacdo nas filmagens como atores. Segundo
Dantas, Era um projeto muito ambicioso dele que envolvia muitas coisas. Essa coisa da
escola... De fazer formacéo de pessoas... Ai tinha um ambiente que fazia o cenério... Entao
instruia o pessoal da regido para fazer isso. Era um projeto muito... muito interessante. Com
a participacdo de pessoas de la da comunidade para tudo. Para fazer figurino, e
costureiras... E pessoas de la para entender o processo criativo, para ensinar as costureiras
também, entendeu? Isso em todas as areas. Eu estou citando o figurino como exemplo. Mas,
em todas as areas. Era o trabalho com atores..., atores locais..., todos participando das
oficinas... Entéo, foi um ambiente muito rico. Criativo.

A escolha da locacdo — Taperoa — teve seu sentido inicial ligado ao fato de ser “a terra
de Ariano”, mesmo sem ter sido ali que o escritor nasceu. Como disse o proprio Ariano, ele

fez dela “o centro de tudo o que escrevia” (CARVALHO, 2007, s.p.). Mas logo o diretor da
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minissérie entendeu que a Taperod de Ariano ndo existia, ela era mitica. Uma criagdo do
escritor que ia bem além do real. Assim como o Sertdo, que Luiz Fernando Carvalho disse ter-
se tornado irreal, pois 0 mesmo era “na alma (mitico)”.

A “transposi¢do” da obra para a televisdo — usando a expressdo de Luiz Fernando
Carvalho, que diz recusar a ideia de adaptacdo — ndo foi tarefa facil. Os trés responséveis por
trabalhar o texto — muito extenso e cheio de historias —, de modo a fazé-lo adequar-se ao que a
emissora havia determinado em termos de numero de capitulos, tiveram muito trabalho para
fazer cortes no mesmo sem comprometer a compreensdo da historia. E, para quem conhece
bem a obra, como Carlos Newton, parece ndo ter funcionado. Segundo ele, era praticamente
impossivel a quem ndo conhecesse bem o texto, entender aquela “compilagdo” de mais de
setecentas paginas de texto em apenas cinco capitulos na televisdo. Uma necessidade de corte
gue esse meio impde pelo preco de seu tempo, mas que pode repercutir negativamente diante
da incompreensdo da obra, prejudicando o interesse dos espectadores em relagdo a outras
obras do autor, assim como o interesse na adaptacdo das mesmas. Mas isso é compreensivel
dentro da légica da cultura de massa e da industria cultural, onde a cultura é um produto e,
como tal, estd sujeita aos ditames do mercado. Para Romero, [...] isso é um problema da
televisdo. Porque vocé lida com o medo de que néao dé Ibope e que, obviamente, o dono fique
com raiva, ndo venda o que o patrocinador pensou. Sentimento semelhante ao que Adorno e

Horkheirmer externaram em relagdo ao radio e ao cinema ja em 1947:

Sob o poder do monopdlio, toda cultura de massas € idéntica, e seu esqueleto, a
ossatura conceitual fabricada por aquele, comeca a se delinear. [...] O cinema e 0
radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de que ndo passam de
um negdcio, eles a utilizam como uma ideologia destinada a legitimar o lixo que
propositalmente produzem. Eles se definem a si mesmos como industrias, e as cifras
publicadas dos rendimentos de seus diretores gerais suprimem toda ddvida quanto a
necessidade social de seus produtos (ADORNO; HORKHEIMER, 1947, p. 57).

Outra questdo que se observa em programas feitos para a televisdo e outros meios de
comunicacdo de massa € o estabelecimento de estere6tipos que eles mesmos criam, impondo
regionalismos exagerados — falando-se aqui no caso do Brasil —, as vezes inexistentes. A
partir desses esteredtipos, conseguem incutir nos espectadores imagens padronizadas sobre
lugares, suas populacdes, etc., podendo enaltecé-los ou desfazer dos mesmos, de acordo com
seus interesses. E ha ainda o comprometimento desses veiculos com grupos politicos —
novamente de acordo com seus interesses e de seus patrocinadores — e seu desinteresse em
confrontar-se com certos poderes.

Como ja abordado anteriormente, além de suas obras, o proprio escritor chegou a
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televisdo. Ndo sO6 por meio de entrevistas concedidas, mas de um programa semanal de
televisdo que foi convidado a fazer na Rede Globo Nordeste, e que depois teve exibigédo
nacional em outro canal de televisdo. Era uma “coluna televisiva”, como explicou Adriana —
convidada pelo proprio Ariano a dividir com ele o programa. Se sua imagem antes era muito
conhecida nos meios literarios, intelectuais e universitario, a partir desse programa ela ficou
conhecida nacionalmente. E foi entdo que, segundo Adriana, as pessoas que liam os livros
dele passam a liga-los aquela imagem, e ai ele ndo tem mais sossego. E ai ele comeca a
circular pelo Brasil, ai chega a internet, ai as historias dele comecam a se multiplicar de uma
forma... Ou, como disse Carlos Newton, Ariano virou celebridade, mas uma celebridade com
conteldo, [...] Porque, quase sempre, a celebridade nao tem muito contetdo (Ele ri.). Ele era
uma celebridade com conteldo, porgue ele ja era muito conhecido, muito respeitado e virou
uma celebridade. E da televisdo para a internet, foi um “pulo”. Muitas de suas aulas-

espetaculo, palestras e entrevistas estéo 14 a disposicéo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa que ora se conclui, e que teve como base a obra do escritor paraibano
Ariano Suassuna, inicialmente pretendia estudar os beneficios proporcionados pela industria
criativa a essa obra. Porém, esse caminho logo se bifurcou e cresceu. E o estudo passou a
trabalhar as memarias da vida e obra do escritor em sua relagdo com a cultura e a industria
cultural.

Como linha condutora para a pesquisa, objetivou-se compreender, por meio de
narrativas de memoria social, como se deu a relacdo de Suassuna e de sua obra com a cultura
e as industrias cultural e criativa. Para tanto, trés objetivos especificos foram estabelecidos,
tendo sido todos alcancados, fazendo com que os caminhos tomados pela pesquisa fossem
exitosamente percorridos.

Salienta-se aqui a importancia do eixo principal desta pesquisa: cultura. Tema que
jamais tera sido explorado o suficiente — até por se tratar de algo dindmico —, e dentro do qual
existem varias direcOes a se seguir. Além de trazer consigo outro importante tema: memodria,
sem o qual ndo teria sido possivel realizar esta pesquisa. E se esses temas tiverem sido aliados
a trajetoria de um grande escritor, esta justificado o interesse no estudo.

De fato, ja esta justificado o estudo academicamente falando. Mas ha que se levar em
conta também o apreco pessoal pelo tema, ja que Ariano, de certo modo, fez parte da vida da
pesquisadora. Este apreco, sim, foi 0 maior responsavel por esta escolha. Ele fez com que se
fizesse mais do que o iniciamente pensado; fez o interesse na pesquisa crescer a cada dia,
mais do que se esperava. Ndo foi apenas uma pesquisa para uma dissertacdo de mestrado,
foram descobertas sobre alguém muito admirado.

Para a realizacdo da pesquisa foram estudadas as duas categorias: memoria e cultura,
que lhe deram sustentacdo tedrica. Na categoria memoria, comecou-se pelas teorias de
Maurice Halbwachs sobre memoria individual e meméria coletiva, seguiu-se por varios outros
autores que tomaram esses estudos como base, até chegar aos estudos sobre memoria cultural,
de Jan e Aleida Assmann. Ja na categoria cultura os autores mais pesquisados foram John
Brookshire Thompson, Dominic Strinati e Renato Ortiz. Esses autores e suas teorias sao
fundamentais para a compreensdo do presente estudo.

A metodologia adotada foi a histdria oral. Sua escolha se deveu, principalmente ao
fato da pesquisa envolver uma personalidade contemporanea e por ndo haver outros estudos
gue pudessem dar suporte ao tema central pesquisado. Ndo teria sido possivel chegar aos

resultados alcancados ndo fosse essa a metodologia. Foi a partir das narrativas colhidas nas
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entrevistas realizadas que os conhecimentos trazidos a tona neste estudo se desvelaram,
confirmando a historia oral como historia viva. Aliado a historia oral, também foi usada a
hermenéutica de profundidade (HP), o referencial metodoldgico desenvolvido por Thompson.
Dessa metodologia foram aplicadas a analise contextual temporal, a analise das narrativas e a
interpretacdo e reinterpretacdo, que fundamentaram esta dissertacao.

A partir das andlises das entrevistas realizadas e de seu cruzamento com outros
documentos, foi possivel depreender tantas informacgdes, que se acredita mesmo ter-se
ultrapassado os objetivos iniciais desta pesquisa. Em relagdo ao primeiro objetivo especifico —
descrever as memdrias coletivas, a partir das narrativas sobre 0s produtos e 0s conjuntos de
lembrancas culturais construidas de Ariano Suassuna —, as memorias construidas acerca da
pessoa do escritor, sdo unanimes em dizer o quanto ele era culto, ético, humilde, respeitoso, e
tudo o que se possa imaginar de uma pessoa de bem. Sobre a construcdo de sua obra —
declaradamente marcada pela morte de seu pai, pela sua religiosidade e pelo Sertdo de sua
infancia —, viu-se que a mesma teve inicio ainda na infancia, quando Suassuna sequer
imaginava que um dia viria a ser essa personalidade reconhecida na literatura. Foi da infancia
no Sertdo que veio o interesse pelos temas populares que permeiam toda a sua literatura.
Embora também se tenham inciado ali as influéncias eruditas que o acompanharam. Sua
literatura traz essas influéncias na poesia, no romance e no teatro. Além das outras artes em
que se aventurou, como a musica, a pintura e a gravura. Uma obra que colabora com a
memoria cultural do Brasil, na medida em que propaga e preserva aspectos de sua cultura e
ajuda a compreender a formacdo das identidades sociais e culturais de seu povo.

O segundo objetivo especifico era descrever os desdobramentos e implicacBes das
memorias narradas sobre as aulas-espetadculo de Ariano Suassuna para a propagacao da
cultura brasileira. Sobre 0 mesmo, viu-se que, ao tomar para si a missdo de defender a cultura
brasileira, Suassuna ndo mediu esforcos e atuou em vaérias frentes. Como o Movimento
Armorial, idealizado por ele, que atraiu muitos outros artistas, plantando uma semente que se
desenvolve até os dias atuais. Outra dessas frentes, as aulas-espetaculo, onde ele propagava a
cultura brasileira por meio do riso, levou conhecimento a varios pontos do Brasil: desde as
ruas do interior de Pernambuco até todas as regides do pais. Usando de linguagem acessivel,
conseguiu transmitir temas de grau de complexidade elevado a quem, muitas vezes, sequer
sabia ler. Oportunizou as pessoas 0 contato com o que ele considerava cultura de qualidade,
esperando com isso despertar nelas o interesse por algo que fosse além da cultura de massa.

A divergéncia de Ariano com a cultura de massa fez com que seus textos demorassem

muito a ser adaptados para 0 cinema e para a televisao. Isto estd bem explicado nas narrativas
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que atendem ao terceiro objetivo especifico: analisar a transposicdo das obras de Ariano
Suassuna em produtos para as industrias cultural e criativa. Apesar de procurado muitas vezes
por diretores desses veiculos que tinham interesse em produzir filmes e novelas baseados em
suas obras, ele recusou por muito tempo as propostas feitas por saber que esses meios das
indUstrias cultural e criativa ndo teriam como respeitar os preceitos do Movimento Armorial
em suas producBes. E sO aceitou as transposicdes de suas obras quando esses meios
“renderam-se” a ele, aceitando as suas condi¢des. As adaptagdes foram feitas e ele, que se
envolveu na roteirizacdo de algumas delas, ficou satisfeito com o resultado. Depois disso, ele
mesmo, em pessoa, passou a apresentar um programa sobre cultura na televiséo. Isto o fez
ainda mais préximo do publico, que além de suas obras, puderam entdo conhecer também a
imagem do escritor.

Nos mestrados profissionais, ha a exigéncia da apresentacdo de um produto ao final do
curso. No caso do Mestrado em Memdria Social e Bens Culturais da Universidade La Salle,
além dessa exigéncia € necessario que se apresente também uma dissertacdo. Desta forma, a
partir das pesquisas e entrevistas realizadas e do diario de campo escrito durante as mesmas,
desenvolveu-se um livro intitulado Diario de Campo: os bastidores de uma pesquisa sobre
Ariano Suassuna.

O livro, entregue junto com esta dissertacdo, apresenta o didrio de campo da
pesquisadora e as transcriacbes das entrevistas feitas, que ddo o contexto da pesquisa
realizada. O objetivo do mesmo é destacar a importancia do diario de campo para uma
pesquisa, que neste caso especifico é qualitativa e utiliza a metodologia da histéria oral e a
hermenéutica de profundidade. Ele foi dividido da seguinte forma: Introducéo, Meu diério de
campo, As transcri¢des, Concluindo, Bibliografia.

Este trabalho que, como dito anteriormente, foi motivado por um momento de
adversidade unido a memdrias da pesquisadora, tomou suas proprias rédeas e assumiu uma
trajetoria maior do que a inicialmente tragada. Muitos foram os achados — alguns, inclusive,
inesperados — nas entrevistas e nas pesquisas realizadas. Todos muito interessantes! Por meio
do tema escolhido, o mestrado ganhou novas cores. Muito além do aprender a pesquisar, fez
aflorar conhecimentos e interesses adormecidos, num processo de abertura de novos
horizontes. A realidade profissional foi a primeira a apresentar mudancas concretas: a chance
de trabalhar em um museu universitario: Museu da UFRGS. Neste novo momento
profissional, estar envolvida em um projeto que busca ressignificar e registrar as memorias da

Universidade por meio das memorias de seus grandes mestres € recompensador. E mostra a
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importancia que o Mestrado em Memodria Social e Bens Culturais assumiu na vida da

pesquisadora.
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APENDICE A — Roteiro das entrevistas

Entrevista com:
Data: Horario:

Local:

Nome:
Idade:
Profisséo:
Endereco:
Telefone:
E-mail:

Vinculo com Ariano Suassuna:

1) Fale sobre a vida de Ariano.

2) Fale sobre a obra dele.

3) Sobre a relagdo de Ariano com a cultura, o que vocé poderia dizer?

4) Qual a repercussdo das aulas-espetaculo de Ariano na cultura brasileira? Vocé acha que as
aulas-espetaculo de Ariano foram importantes para a divulgacdo da cultura brasileira? Elas
contribuiram para despertar o interesse por esta cultura?

5) Algumas obras de Ariano foram adaptadas para a TV e o cinema. VVocé poderia falar a
respeito disso? Poderia dizer como se deu esse processo e 0 que Ariano achou das
adaptacdes?

6) Vocé sabe como se deram as tratativas entre Ariano e o0s interessados em produzir as
adaptacdes?

7) Caso tenha assistido a essas adaptacGes, o que vocé achou delas? Elas foram fiéis a obra de
Ariano?

8) Como os meios de comunicacao reagiram a esses trabalhos? E o publico?
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APENDICE B — Termo de consentimento livre e esclarecido

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O presente termo tem por objetivo autorizar a sua participagdo na pesquisa,
“Narrativas de Memoria e Cultura em Ariano Suassuna”, que serd desenvolvida, entre
outros meios, pela aplicacdo de entrevistas, a serem realizadas em local a ser combinado com
o/a entrevistado/a, doravante, para efeitos desse termo, chamado de colaborador(a).

Estas informagdes estdo sendo fornecidas na forma de participacdo voluntaria em pesquisa
que visa realizar um estudo a respeito de como se deu a relagdo do escritor Ariano Suassuna e
sua obra com as industrias cultural e criativa.

A referida pesquisa esta sob a coordenacdo da Professora Dra. Margarete Panerai Araujo, do
Programa de P6s-Graduacdo em Memoria Social e Bens Culturais do Centro Universitario La
Salle — UNILASALLE Canoas - RS, com a execucdo da mesma pela mestranda Roberta
Fernandes Fajer.

Em qualquer etapa do estudo, o/a colaborador(a) tera acesso a pesquisadora para
esclarecimento de eventuais davidas. Os telefones de contato séo:

; € 0S enderecos eletrdnicos:

E garantida ao colaborador(a) da pesquisa a liberdade da retirada de consentimento e o
abandono do estudo a qualquer momento, bem como a garantia, caso seja do seu interesse, do
sigilo dos seus dados de identificagdo de forma que se assegure a sua privacidade e o seu
anonimato. Fica assegurado, também, o direito de ser mantido atualizado sobre os resultados
parciais da pesquisa, assim que esses resultados sejam conseguidos pela pesquisadora.

As entrevistas no formato de audio e video, bem como suas transcri¢des, serdo armazenadas
em suporte digital, podendo ser acessadas para novas pesquisas e analises.

As informacdes concedidas serdo utilizadas para a pesquisa em questdo, apresentadas na
dissertagdo de Mestrado, no produto final a ser produzido e sob a forma de trabalhos
cientificos.

N&o ha despesas pessoais para o/a colaborador(a) em qualquer fase do estudo. Também néo
hd compensacdo financeira relacionada a sua participacdo. Se existir qualquer despesa
adicional, ela sera absorvida pela pesquisadora.

Este Termo de Consentimento Livre e Esclarecido sera emitido em duas vias: uma delas a ser

entregue ao(a) colaborador(a) da pesquisa e outra a ser arquivada pela pesquisadora.
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Pelo presente documento, eu,

, brasileiro(a), Carteira de
Identidade: , CPF: :
Endereco:

depois de conhecer e entender 0s objetivos da pesquisa, através do presente termo, declaro
ceder a pesquisadora académica Roberta Fernandes Fajer e ao Centro Universitario La Salle —
Unilasalle Canoas - RS, sem quaisquer restricdes quanto aos seus efeitos patrimoniais e
financeiros, a plena propriedade e os direitos autorais do depoimento de carater histérico e
documental que prestei, num total de _ horas gravadas (audio e video), perante a referida
pesquisadora.

A pesquisadora e o Centro Universitario La Salle ficam, consequentemente, autorizados a
utilizar, divulgar e publicar, para fins culturais e académicos, o mencionado depoimento, no
todo ou em parte, editado ou ndo, bem como permitir a terceiros 0 acesso ao mesmo para fins

idénticos, com a Unica ressalva de sua integridade e indicacdo de fonte e autor.

Recife, de de 2016.

Assinatura da pesquisadora Assinatura do/a colaborador(a)



