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Resumo: Estudo acerca das teledramaturgias contemporaneas, tendo por foco os modos de
articulacdo e retoricidade do drama, co-presente nas mais diversas midias. Elemento constante
que se potencializa de modo similar em todas as formas em que se desenvolve, sobretudo nos
produtos dramaticos televisivos. Logo, pretendemos mostrar certa precariedade na
diferenciagdo valorativa entre os produtos das teledramaturgias e os tradicionais modos de
producao dramatica, como o teatro e suas variantes.
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Este trabalho nasceu de uma questdo basica: existe alguma distingdo valorativa
plausivel entre as teledramaturgias contemporaneas e suas contrapartes tradicionais, como o
teatro € o cinema, no que tange especificamente ao texto dramatico? Esta questdo suscinta
outra, para n6és mais fecunda: existe realmente algum estatuto legitimo de diferenciagdo entre

formas de realizacdo do drama nas suas mais diversas variantes?

Nosso alvo primeiro ¢ o drama, dimensao textual presente em larga escala na produgao
televisiva contemporanea, dispositivo de enunciagdo que transita da literariedade a
representacdo. Este elemento anterior a propria producdo, mas que sobrevive e potencializa-

se, ao longo da mediagdo televisiva.

Logo, seria errado pensa-lo restrito aos seriados, telenovelas, séries e outros formatos
televisivos, uma vez que estd obviamente presente em diversos meios. Uma investigacdo mais
profunda exige que pensemos no texto dramatico em estado bruto, embora comum nas mais

diversas midias.
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Logo, ao longo deste trabalho, qualquer diferenciacao superficial estara descartada. O
que temos por meta ¢ o drama em seu estado mais latente. Pensar em teledramaturgia ¢ pensar
em seu dispositivo mais elementar, ndo obstante ele esteja presente em outras midias. Uma
insercdo mais acurada pede que ignoremos detalhes relativos a este ou aquele meio de

expressao.

Assim, pedimos ao leitor paciéncia na leitura destas paginas, e prometemos, passo a

passo, elucidar a questdo primeira deste trabalho.

Primeiramente, torna-se essencial uma distingdo clara e precisa entre o que vem a ser o
discurso dramatico e as demais formas de producdo textual, como a narrativa classica e a
poesia propriamente dita. Buscar um substrato textual nas mais diversas produgdes

televisivas, prescinde obrigatoriamente de analisarmos seus aspectos mais seminais.

Emil Staiger (1993) distingue trés géneros poéticos como ponto de partida de toda a
producao textual do ocidente: lirico, épico e dramatico. Todas os trés perfazem a totalidade
das obras que se valem por palavras. Trés modos distintos de articulagao textual. Logo, se
pretendemos pensar no drama, torna-se necessaria — para ndo dizer obrigatéria — uma

distingdo preliminar.

Todo texto ¢ um modo de representagdo. Um modo de interagdo e produgdo sentidos.
Todavia, dada a contingéncia inerente a propria realidade, suportes diversos fazem-se

necessarios para a mimetizagao de realidades diversas.

Neste caso, trés géneros distintos, cada qual com um escopo de atuagdo proprio. Em se
tratando do drama — alvo primeiro deste trabalho — um modo todo particular de atuagdo se
faz presente. Tanto épica quanto o drama se assemelham num ponto: contam uma historia. E
nisso se bastam. Seus mecanismos de producdo, circulagdo e consumo sdo inteiramente
diferentes. Aristoteles mesmo, em sua Arte Poética, diferencia um e outro, pois enquanto o

primeiro narra um acontecimento, o segundo ¢ acontecimento, agdo por natureza. Em se
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tratando da lirica, a poesia propriamente dita, nada ¢ exposto. Acontecimentos nao sao
narrados, nem descrigdes feitas. Nao existe sequer relagao entre sujeito e objeto. Reproduz-se,

essencialmente, uma sensacdo, uma vivéncia, impressdo, sentimento em relacao a algo.
Como poderiamos deixar mais clara esta diferenciagdo?

Na narrativa temos a exposicdo dos fatos, personagens, ambientes. O valor da
narrativa consiste no modo como os elementos sdo descritos. O que esta em jogo ¢ a propria
exposicao. Os acontecimentos ocorrem, mas nao guardam entre si reciprocidade. As partes do
texto épico nao se perfilam, nao existe unidade entre elas. “O caminho ¢ mais importante que
a meta”', a trajetoria da narrativa ndo segue um fluxo continuo. Sucede uma adigdo constante,
pois como menciona Schiller em carta a Goethe “... a exposi¢do tem que nos interessar nao

porque leva a algo, e sim porque ela propria é algo™.

No texto dramatico, ao contrario, cada parte se interliga. Um elemento da sentido a
outro, de modo reciproco. Ao final de cada cena, uma posterior se faz necessaria. Uma parte

soluciona outra, e assim, sucessivamente, todas rumam para um fim.
Para melhor ilustrar, eis um exemplo:

Um homem acorda, liga o radio e toma seu café da manha,
placidamente. Antes do meio dia, enforca-se € morre

lentamente.

Neste caso, a descricdo dos acontecimentos segue a estruturagdo narrativa
convencional. Os acontecimentos (acordar, ligar o radio, etc.) se bastam. Trata-se de uma
exposi¢ao simples, banal, sem qualquer relacdo de causalidade entre as partes. Agora, se

alterarmos levemente o texto:

" EMIL STAIGER — Conceitos Fundamentais da Poética, pag. 94
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Um homem acorda, liga o radio e toma seu café da manha,
placidamente. Antes do meio dia, enforca-se. Ainda vivo,
pendurado com a corda no pescog¢o, ouve no radio a noticia de

que ganhou na loteria!

Neste outro caso todas as partes se interligam. O personagem ndo poderia ouvir a
noticia sem ter ligado o radio antes, etc. Aqui, toda a atencdo do leitor se converge para uma
acdo futura, posterior aos acontecimentos. Mesmo o leitor mais desatento se perguntard: “E

agora? O que ird fazer nosso herdi com a corda no pescogo?”

Isto consiste o cerne do drama, tdo sabiamente apontada por Staiger (1993) como
tensdo. Esta proje¢do para frente, para o que vird acontecer ao final da trama. Dom Quixote de
Cervantes ndo ruma para um final, embora ele exista. O cativante estd em sua jornada. O
mesmo nao ocorre com o personagem dramatico. Antes, esta sempre langado numa busca que
ndo permite desencontros nem desisténcia. Cobra-se do personagem dramdtico uma

resolugdo. Os elementos constitutivos do drama corroboram esta tensao.

Vale salientar que nenhum género ¢ inteiramente puro. Hibridizacdes sdo freqilientes.

Tomemos como exemplo um fragmento da peca O REI DA VELA, de Oswald de Andrade:

Para te dar uma ilha. Uma ilha para vocé s6!°

Neste caso, os trés géneros se fazem presentes. A fala de Abelardo I pode ser tomada
como um texto lirico, pela dupla repeticdo de “uma ilha”, pelo uso encadeado dos fonemas
cé e so, nas duas ultimas palavras, pela disposi¢do do vocabulo so ao final da oragao,
possibilitando seu sentido duplo, pelo ritmo e pela musicalidade contida. Pode, igualmente,
ser tomada como texto épico, pela simples exposi¢do. E, como ndo poderia deixar de ser,
texto dramatico, pois a fala do personagem desvela um jogo de relagdes presente no texto.

Nisto, temos trés modos de articulagdo textual num mesmo fragmento de texto.

2 EMIL STAIGER — Conceitos Fundamentais da Poética, pag. 93
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Porém, vale salientar, ocorre sempre certa hegemonia de um género sobre os demais
numa obra. Como ¢ de se esperar, o texto de Oswald de Andrade ¢ dramatico por natureza. Se
vale de outros recursos, o faz de modo sempre periférico. Sonoridades, metaforas e
metonimias, recursos liricos diversos, ndo sdo mais importantes que intengdes e acdes entre
0s personagens num texto dramdtico, embora seu emprego seja comum € mesmo vital em
certas situagdes, pois a utilizacdo destes expedientes completa, reafirma, expressa, dotando o
discurso de um dinamismo singular. O lirismo atuante no texto dramatico funciona como um
recurso, um dispositivo, onde o psiquismo e impressdes saltam a vista, e sdo compartilhados

com o espectador.

Conceito banalissimo, presente na totalidade dos manuais contemporaneos de feitura
de roteiros para cinema e televisdo: uma situacdo dramatica basica consiste em alguém

desejando intensamente algo e esta tendo dificuldade em obté-lo.

Esta nog¢do ndo ¢ recente. Antes, estd contida na Arte Poética de Aristoteles. Em
verdade, diversos autores, desde Hegel, Goethe, Esslin, boa parte da tradigdo ocidental de
estudos acerca da dramaturgia e at¢ mesmo os manuais de Syd Field, convergem neste ponto.
Mostra, de modo preciso, a dindmica do drama. Os mesmos principios concernentes ao texto
teatral, ao texto humoristico radiofonico, aos melodramas televisivos, enfim, em toda e

qualquer arte dramatica se fazem presentes.

Analisemos, entdo, mais detalhadamente estes principios.

Todo texto dramético prescinde de algo elementar: personagens. Uma vez que trata de
acdo, acontecimentos em curso, ndo se pode imaginar a¢do sem agentes. No entanto, estes
agentes sdao necessariamente humanos ou humanamente retratados, pois todo processo
mimético descreve agdes humanas. Cadeiras ndo agem no sentido figurado do termo. Porem,
cadeiras “humanas” — uma cadeira que estd apaixonada por um sofé, por exemplo — como
nas animacodes infantis, agem. A¢des humanas ndo dizem respeito a acdes executadas por

agentes humanos exclusivamente, mas agentes humanamente constituidos.

3 OSWALD DE ANDRADE — O Rei da Vela, 1. Ato, pag. 77

1 Trabalho apresentado no Nucleo de Ficgdo Seriada, XXVI Congresso Anual em Ciéncia da Comunicagdo, Belo
Horizonte/MG, 02 a 06 de setembro de 2003.



INTERCOM - Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagado
XXVI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo - BH/MG - 2 a 6 Set 2003

Dentre os personagens, um deles acaba por deter primazia: o protagonista. Mediante
ele, o telespectador estabelece vinculo com a trama. Através dele projeta-se, toma para si o
conflito, participa da a¢do. Sem protagonista, nenhum conflito se realiza, pois todo conflito é
desde ja uma tomada de posigdo. O telespectador necessita assumir uma posi¢ao, “comprar a
briga” da trama, ver-se a si proprio no outro, projetar-se no outro. Curioso notar como o
descentramento do sujeito nesta modernidade tardia operou uma mudanga significativa no
personagem dramadtico, sobretudo no protagonista. Longe de pensarmos em seu ocaso, vemos
uma persisténcia, ainda que camuflada, onde diversos personagens numa trama assumem, em
algum instante, certa primazia na acao. O protagonista ¢ peca central, ainda que repartido
entre mais de um personagem ao longo da trama, pois conforme foi dito, alguém sempre

deseja algo. Isto ainda € mais comum em obras “abertas” como as telenovelas.

Todo protagonista deseja algo. Porém, sua vontade ¢ contraposta a um elemento: o
antagonista. Este precipita o conflito. Ambas as partes no embate estabelecem uma relagao
visceral. Nao existe protagonista sem vontade, vontade sem antagonista, ndo existe drama sem
acdo. O conflito acaba por constituir o proprio motor da trama. O espectador — aquele que
espera — co-participa do conflito, ansiando por sua resolucao, penosamente adiada, até que o

conflito alcance o seu apice.

A tensdo mencionada por Staiger consiste nessa expectativa sempre ansiosa pelo
cumprimento de uma meta, pelo desenlace final do enredo. Em se tratando de toda produgao
de drama contemporaneo, esta dindmica tem permanecido inalterada. O que a totalidade dos
autores de produtos televisivos faz ¢ jogar de modo mais intenso com as expectativas do

publico, dada as condi¢des enunciativas do meio.

Todavia, ¢ preciso delimitar um ponto. Por mais esquemadtico que possa parecer, 0O
drama segue esta dindmica. Sem os elementos expostos acima, nenhuma forma de drama se
viabiliza. O que nao quer dizer que ocorra padronizagdo. Ao contrario, um horizonte amplo de
realizagdes se faz presente. Desde Sofocles, passando pelas comédias latinas, pelo teatro

medieval, por Shakespeare, Moli¢re, por Nelson Rodrigues, pelas novelas televisivas
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contemporaneas, pelo cinema iraniano atual, beirando mesmo o mangé japonés. Em todos os

casos, os textos se articulam seguindo estes preceitos.

Melhor dizendo: trata-se de um jogo. O drama ¢ essencialmente um jogo. Excluindo-
se uma de suas partes, perde o sentido. O que ndo quer dizer que sejam todas as partidas

idénticas: em cada partida os acontecimentos ocorrem sempre de um modo diverso.

Neste ponto, temos brevemente definida a sintaxe do drama e sua mecanica interna.
Porém, assim como nenhuma forma de discurso existe per si, autonomamente, caberiamos
investigar pelos mecanismos externos de circulacdo do texto dramatico. Quais seriam suas

relacdes de troca, a necessaria intervenc¢do do telespectador no processo.

Toda forma de discurso ¢ eminentemente persuasiva. Como sabemos, toda pratica de
discurso ¢, antes de tudo, uma pratica de poder. Hegemonia seria o termo de qualquer
tentativa comunicacional. Ao exprimir algo, por mais insignificante que seja, o sujeito falante
estabelece algum tipo de embate. Cooptar seu par num evento comunicacional ¢ uma
necessidade premente. Toda e qualquer forma de linguagem se estabelece nesta dinamica de
poder. Isso se faz notar nos menores contatos entre individuos. Mesmo para uma crianga, por
exemplo, o aprendizado da fala ja se constitui pela ado¢do de um sistema de relagdes de troca
onde se impde sobre cada individuo um jogo de trocas afetivas. Uma vez que ¢ notorio o
fosso semantico entre individuos, onde a linguagem ¢ por natureza imprecisa, falha, incerta,
hegemonia torna-se necessidade primordial do individuo — se formos pensar mais a fundo,
individuo j& caracteriza uma tomada de posicao, de diferenciacdo, um modo de afirmagao

ontoldégico no mundo.

Ora, quando falamos de hegemonia, falamos de hegemonia frente a alguma coisa,
dentro de um jogo de relagdes, um contexto que acaba por mediar o processo. Ao
mencionarmos individuo, trata-se sobretudo de alguém em reag@o a alguma coisa. Nao existe
conquistador sem um mundo por conquistar. Nem soberano senhor em sua propria casa. Esta
inconstancia semantica ¢ elementar. Individuo, sociedade, mundo, categorias que acabam por

tecer uma rede discursiva onde se desenvolve uma estrutura de poder que ndo ¢ de modo
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algum estanque. Antes, modifica-se dia a dia, num continuo deslocamento. Este movimento

torna possivel esta experiéncia que todos chamam de linguagem.

Em se tratando do discurso dramatico ndo seria diferente. Uma vez discurso, carece
estabelecer nexos com seu receptor. Sem 0s mesmos, morreria ainda em seu nascedouro.
Logo, toda forma de drama subsiste diretamente pelo jogo de relagdes que estabelece com o
telespectador. Este jogo revela o carater multidimensional do texto dramatico, onde, ao
contrario do que se poderia pensar, os sentidos ndo sdo cerrados, uniformes e constantes. O
discurso dramatico reside numa mutabilidade semantica onde publico e obra estabelecem um

embate de significagoes.

Logo, poderiamos vislumbrar no texto dramatico a existéncia de brechas semanticas
onde nenhuma encenacdo pode cerrar completamente. Apenas a atualizacdo constante por
parte da audiéncia confere ao evento dramatico alguma fixidez — ainda que instantanea — de

sentidos.

Neste ponto, toda retoricidade do discurso dramatico se faz presente. Uma vez que ao
longo de toda encenagdo, uma realidade outra ¢ apresentada ao publico, diversos estratagemas
sdo empregados no sentido de “fisgar” o telespectador mais desatento. Algo que como um
acordo entre partes. O conceito de verossimilhanca, presente no tratado do filésofo de
Estagira, seria uma demonstracao cabal disto. Uma vez que toda situacdo dramaética ¢ sempre
possibilidade de a¢do, uma realidade alheia ao telespectador, carece submeter-se a um
conjunto de regras que lhe conferem uniformidade. Ou seja, a descrenga tempordaria por parte
do espectador de sua propria realidade pela realidade representada na encenagdo, em curso,

ndo ocorre aleatoriamente.

O drama tem por alvo representar agdes que poderiam acontecer. Neste sentido, o
telespectador depara-se quase sempre com um mundo muitas vezes fantastico. A simples
potencializagdo de acdes que nao ocorreram em realidade, mas num campo onirico € no
presente instante da execucdo dramatica, geraria um desconcerto. Assim sendo, o

telespectador, por vontade propria, suspende uma possivel descrenca na realidade dos fatos
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representados. Porém, esta suspensdo ¢ acompanhada pela mediacdo de um conjunto de leis
que deverao ser seguidas. Algo como que um acordo comum entre espectador e dramaturgo.
Cria-se um universo ficcional préoprio, porém pautado por uma coeréncia e uma
verossimilhanga internas. O proprio autor da Arte Poética nos deixa claro que o efeito

dramético vem daquilo que ¢ provavel, ao contrario do meramente possivel.

Assim, pode-se apontar um dispositivo que se sobrepde previamente ao texto e lhe
garante qualquer possibilidade de conexdo com o telespectador. Este expediente ¢ comum a
toda e qualquer forma de drama. Logo, podemos vislumbrar um horizonte comum a produgao
dramaética contemporanea. Ao contrario do que se poderia pensar, os produtos da chamada
cultura de massa, dentre os mais grotescos, ¢ os produtos consumidos pela pequena elite
erudita que circula pelo globo, dentre os mais sublimes, germinam em solo comum.

Diferenciacdes serdo sempre precarias.

Ora, j4 foi uma pratica muito comum, entre parte da critica especializada, a
demarcacdo das obras dramadticas existentes em duas esferas antagdnicas. De um lado,
repousariam as obras de alto valor estético, acessiveis a uma minoria esclarecida, com lugar
reservado na posteridade. De outro, uma enxurrada de produtos destinados ao consumo em
massa, € conseqiientemente a assimilacdo em grande escala. Logo, certa stadarizagdo seria
necessaria, pois facilitaria o entendimento e a aceitagdo geral. Durante quase um século, se
discutiu a respeito da produgdo de uma cultura industrial cada vez mais voltada ao consumo
em massa. A chamada mass cult, sindbnimo de perda da arte de seu pedestal milenarmente
edificado. Esta nog¢ao floresceu entre alguns pensadores da escola de Frankfurt, como Adorno
e Horkheimer, na década de 40, e por mais paradoxal que possa parecer, ainda sobrevive nos

dias atuais.

Em se tratando da arte dramatica ocorreria o mesmo fendmeno. Obras esteticamente
valorosas — uma minoria — perdem espaco para obras menos sofisticadas — uma imensa
maioria. A programagdo televisiva predominante, assim como a cinematografia norte-

americana, através da exploracao desmedida da violéncia, da sexualidade, dos costumes e de
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um aparato ideoldgico hegemonico, teriam por finalidade difundir uma cultura do grotesco e

do efémero. Algo desprovido de qualquer valor artistico mais definido.

Ora, esta nog¢do, ja tdo defasada, mas ainda persistente em alguns circulos letrados,
sobretudo entre agentes culturais, impossibilita um olhar mais sério sobre a producao cultural

contemporanea.

Diversos elementos, colocam em cheque esta divisdo, principalmente no tocante a arte
dramética. Uma vez que toda obra dramatica se estrutura mediante os mesmos dispositivos
descritos ao longo destas paginas, qualquer tentativa de diferenciagcdo estrutural sera sempre
falha. Como discurso, todas as formas de drama se articulam do mesmo modo, tem uma
sintaxe comum. Melhor dizendo: se valem de uma mesma gramatica, porém cada obra ¢ um
idioma proprio e sem qualquer outro similar. Sdo idénticas e adversas, concomitantemente.
Idénticas pelos mecanismos empregados; adversas pois que cada obra ¢ um universo proprio
de significagdes, onde os sentidos mudam a cada novo espectador, a cada novo espetaculo, a
cada renovado tempo e espago de representacdo onde se potencializa. Esta mutabilidade
semantica pode ocorrer num mesmo espetdculo, num mesmo instante, num mesmo
espectador, pois nenhuma apreciagdo estética “¢ um movimento linear progressivo, uma
questdo meramente cumulativa: nossas especulagdes iniciais geram um quadro de referéncias
para a interpretacdo do que vem a seguir, mas o que vem a seguir pode transformar
retrospectivamente o nosso entendimento original, ressaltando certos aspectos e colocando
outros em segundo plano™. A leitura sonolenta, a audiéncia mais desinteressada, a visitago
mais fortuita, sdo necessariamente embates, colisdes de perspectivas, reformulagdo de
sentidos. O espectador estabelece uma relagdo tanto harmonica quanto dissonante com a obra
dramatica. Reinventa significados em curso, desloca-se, modifica-se internamente,
modificando a obra. Alias, isto € todo proprio da mimese apontada pelo filosofo de Estagira,
pois uma vez que o autor transforma mundo em obra, o espectador transforma obra em
mundo. A ficcionalizacdo da realidade — trabalho do autor — ruma para a realizagdo do
ficcional — deleite do espectador. No entanto, este embate so se viabiliza num plano comum,

coerente. Os dispositivos onipresentes no jogo dramatico, expostos no inicio deste trabalho,
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possibilitam este mesmo embate. Esta uniformidade constante viabiliza, justamente, uma

constante diversidade que distingue o texto literario do texto usual.

Resta entdo uma questdo bem simples: como diferenciar produtos culturais que
seguem uma mecanica interna comum? Se os dispositivos sdo os mesmos a toda e qualquer
obra dramatica, se as “regras” do jogo dramatico sdo as mesmas desde o nascimento do
teatro até os dias presentes, igualmente a retdrica em curso, como estabelecer diferenciagdes

estruturais mais profundas e coerentes?

Outra questao menos simples salta a nossa vista: como estabelecer comparagdes entre
obras, uma vez que cada obra percorre um mundo todo proprio? Uma mesma obra ndo ¢ a
mesma no momento seguinte a sua realizagdo, metamorfoseando-se a cada nova apreciagao.
Se uma mesma obra ndo ¢ a mesma obra no sentido mais amplo do termo, como estabelecer

agrupamentos demarcados valorativamente?

Duas questdes sem respostas. Neste ponto, caimos num relativismo teimoso e nao ¢é
essa a intengdo deste trabalho. Porém, as respostas as duas questdes langadas ha pouco nao
sdo tdo intangiveis. Antes, sdo uma Unica ¢ mesma resposta. Talvez a mesma a questdo
langada no primeiro paragrafo deste trabalho. Uma investigacdo mais despretensiosa pode

revelar certa simplicidade antes oculta. Caminhemos por partes. Retomemos alguns pontos.

Todas as obras possuem um retoricidade comum. Ou seja: se valem dos mesmos
dispositivos de persuasdo para se constituirem como discurso. Assim, mesmo a mais sublime
obra dramatica, ¢ eminentemente persuasiva. As obras ndo sdo, de modo algum, fechadas.
Logo o processo de semantizacdo ¢ movel o que torna precaria qualquer demarcagdo entre as

mesmas.

Um texto dramadtico ndo existe per si. Carece de encenacdo e de audiéncia. Logo,

dentre todas as manifestacdes artisticas ¢ a que mais se articula como produto, pois estd

voltada diretamente para o espetaculo (curioso notar como a terminologia do meio de

* TERRY EAGLETON. — Teoria da Literatura, pag. 83
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expressdao se confunde com o proprio nome de seu local de exibi¢do, seu ponto de contato

direto com o publico: teatro, cinema, televisao, etc.).

Dada a fragmentacdo do mercado no mundo contemporaneo, onde toda obra se
constitui como produto, como tal se asujeita a um nicho de mercado préoprio. Obra e produto,
logo vendavel. Mesmo uma peca de Samuel Becket ¢ comercial quando encontra um publico,
ainda que restrito, de algum modo pagante. A simples aquiescéncia do telespectador em
assistir — leia-se co-participar — um produto dramético televisivo em detrimento de outro,

j& pressupde uma adesao, uma escolha que nao ¢ de modo algum gratuita e inocente.

As valorizagdes entre obras sdo datadas, e isso a historia ja provou em diversas
ocasides (Machado de Assis, cdnone a literatura brasileira, ja foi considerado, em algum
momento, folhetinesco, literatura destinada a mocgas). O que hoje pode ser considerado
grotesco, num futuro ndo muito distante ganhara um estatuto inteiramente novo. Releituras

sdo sempre feitas e toda obra se desloca.

A idéia de arte como emancipadora do Espirito Humano ¢ por natureza uma
concepgao burguesa dos primordios da modernidade. Uma vez que todos os conceitos deste
periodo ja foram h4 muitos superados, qualquer nocdo de transcendéncia da obra de arte ¢
falha. Logo, ndo existe cultura naturalmente boa ou m4a, o que impossibilita qualquer
avaliacdo de cunho moral a qualquer segmento da producgao artistica contemporanea. A arte

sequer teria funcao.

A propria critica a Industria Cultural e a cultura de massa esbarra num sério entrave:
de que massa, nessa modernidade tardia ou pos-modernidade, estamos falando? Como se
pode falar em unificagdo de sentidos num mundo em crescente fragmentacdo, onde nem
mesmo o individuo € unificado. O que se vé ¢ um reflexo dos conflitos entre o global e o

local, onde a arte atua como mediadora.

Mesmo um ataque a um género especifico de drama ¢ falacioso, pois, como ¢ sabido,

género nao determina qualidade. Nao se pode simplesmente impor a impossibilidade de

1 Trabalho apresentado no Nucleo de Ficgdo Seriada, XXVI Congresso Anual em Ciéncia da Comunicagdo, Belo
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producdo de obras verdadeiramente qualitativas num segmento qualquer. A propria
demarcagdo de obras em géneros, subgéneros e estilos revela-se precaria e arbitraria.
Utilizam-se, em larga escala, pardmetros estanques na avaliacdo de produtos culturais muitas
vezes adversos.
Qual seria o parentesco plausivel entre uma musica Mozart € uma musica de Roberto Carlos?

Como estabelecer gradacdes valorativas entre universos tao dispares?

A propria producdo artistica contemporanea ndo se asujeita mais a suportes
determinados. A mescla e fusdo entre meios sao tdo crescentes, que propor diferenciacdes de
um suporte a outro torna-se mais dificil. A corrente diferenciacdo valorativa entre a
teledramaturgia, entretenimento cotidiano, e o cinema, este ultimo ja devidamente elevado ao

estatuto de arte, esbarra neste ponto.

O que se vé, em realidade, ¢ um grasso elitismo e a recorrente tentativa de
estratificacdo na producdo cultural das sociedades ocidentais. Um olhar mais atento pode
revelar um mundo menos sombrio e monolitico, onde qualquer tentativa de redencdo da
humanidade — lamentavelmente, tantas vezes impetrada a arte — se revelara falha por
natureza. O papel da cultura ndo ¢ corrigir a sociedade, sequer dignificar a existéncia humana.

Mas potencializa-la em seus mais diversos matizes.

Talvez a produgdo dramatica veiculada pela TV ha meio século tenha adotado essa
perspectiva, e passado ao largo destes questionamentos pois, como o proprio Umberto Eco
lembra, numa passagem famosa, onde dois clichés fazem rir, cem clichés comovem. Em se
tratando das tramas novelescas mexicanas, dos filmes de kung-fu produzidos em larga escala
na China ocidental, ambos avidamente assistidos por centenas de milhdes de telespectadores

em todo mundo, ndo seria diferente.

Neste ponto, caminhamos por partes, talvez em circulos, e continuamos sem respostas

precisas. As duas questdes langadas continuam sem a prometida solugao.

1 Trabalho apresentado no Nucleo de Ficgdo Seriada, XXVI Congresso Anual em Ciéncia da Comunicagdo, Belo
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Talvez possamos arriscar uma resposta: o problema central que envolve parte da
critica contemporanea reside num unico ponto: vivemos no século XXI e adotamos
parametros de avaliagdo de meados do século XX, beirando fins do século XIX. Esta
problematica ganha contornos ainda mais claros pois ndo se pode mais falar em género, estilo,
formatos, nem estabelecer agrupamentos e demarcagdes tao fixas. Se o fazemos ¢ apenas por
uma conveniéncia cotidiana e estratégica (quando alguém diz que vai ao circo e ndo ao teatro,
emprega estes termos apenas num sentido mais cotidiano, dada uma necessidade menos
tedrica e mais pragmatica, pois os pontos de diferenciacdo entre um formato e outro, o que
difere justamente circo de teatro, num futuro muito préoximo serdo imperceptiveis). O
processo de hibridizacdo e descentramento experimentado nestes ultimos anos, aliado a
compressdo tempo-espacial das culturas ocidentais e a fragmentacdo das identidades

contemporaneas, pordo a pique estas ultimas fronteiras.
A resposta a esta e a outras tantas questdes acerca da arte serdo sempre as mesmas, €
ndo houve neste mundo um artista ou um passante a porta de um teatro ou circo que nao

soubesse: as respostas simplesmente ndo servem mais, outras deverdo ser inventadas.

Simples, direto e doloroso: nem por isso menos instigante!

1 Trabalho apresentado no Nucleo de Ficgdo Seriada, XXVI Congresso Anual em Ciéncia da Comunicagdo, Belo
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