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RESUMO

A seguinte dissertacdo propode-se a investigar a reelaboragdo do melodrama moderno no
programa Por toda a minha vida e as implicacdes que decorrem do seu formato de docudrama
(por defini¢do, um formato que une tradi¢des diferentes com pactos espectatoriais diferentes).
A hipétese € que, diferentemente do que ¢ propagandeado, o documental (os depoimentos, uso
de material de arquivo, videos caseiros) serve como mero suporte para a ficcdo e, assim,
colabora com a elaboracao melodramatica, fornece uma chancela de verdade para a historia e
aumenta o raio de eficicia da comocdo. Trabalhando sob o prisma da Imaginagdo
Melodramatica fundamentada por Peter Brooks, a ideia ¢ abordar o objeto de estudo
combinando a andlise plano a plano com uma analise estrutural do p6s- roteiro dos episodios.

Palavras-chave: Docudrama televisivo. Linha narrativa. Imaginacdo melodramatica.



ABSTRACT

This thesis aims to investigate the re-elaboration of the modern melodrama in the TV show Al/
my life _and the implications that result from its docudrama form (by definition, a form that
combines two different traditions with different spectatorial pacts). The hypothesis is that,
contrary to what is advertised, the documentary (the testimonies, uses of archival material and,
homemade videos) serves as mere support for fiction and thus collaborates with the
melodramatic elaboration, provides a real seal for history and enhances the emotion of the
viewer. Considering the plot and form through the prism of Imagination melodramatic founded
by Peter Brooks, the idea is to approach the object of study combining the analysis plane by
plane with a structural analysis of post-script of the episodes.

Keywords: Docudrama. Storytelling. Melodramatic imagination.
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INTRODUCAO

Esta dissertagdo tem como foco a analise da constru¢ao narrativa do docudrama
televisivo Por toda minha vida, exibido de 2006 a 2011 pela Rede Globo, que levou ao ar, ao
todo, 14 episodios que configurados em unidades autdnomas, cada um dos quais reconstituindo,
dramaticamente, através dos codigos do audiovisual, a biografia de alguma personalidade da
musica popular brasileira.

O programa estreou em dezembro para integrar a grade especial de Natal da emissora,
com roteiro de George Moura, ja experiente no formato do docudrama, e a dire¢do de Jodo
Jardim, que havia dirigido varios documentarios e uma minissérie biografica sobre a cantora
Maysa. A proposta era a de homenagear a intérprete Elis Regina através de uma telecine
biografia que combinasse numa mesma pega elementos do documentério (entrevistas, narragao
em off, imagens de arquivo), responsaveis pelo lastro de sobriedade e seriedade, com elementos
da dramaturgia (uso de atores profissionais, cenarios reconstituidos, roteiro prévio e trama), que
encenariam aquilo que a emissora chamou de “momentos-chave' da vida do biografado”.

Este episodio-piloto contava, ainda, com numeros musicais (gravagdes produzidas
especialmente) nos quais as musicas do repertorio da intérprete eram performadas por outros
musicos, incluindo os proprios filhos de Elis Regina (Maria Rita e Pedro Camargo Mariano).
O programa foi produzido aos moldes do docudrama, um formato que nao era de todo novidade
nem para a emissora, que havia produzido anteriormente pegas similares, a exemplo do
programa policial Linha Direta, nem para a TV aberta brasileira como um todo, que ja havia
exibido producdes mexicanas (Casos de familia, no SBT) a outras préprias com menos
destaque. Apesar disso, o formato consagrado na televisdo americana e britanica ganhou ares
de novidade a partir de uma aparente ruptura que o formato empreendia para com o contetido
que lhe havia consagrado (ou seja, situagdes-limite, crimes hediondos, histérias sobrenaturais,
mistérios em busca de solu¢do). Uma alteragdo que viria a por em xeque alguns dos principios
que pareciam consensuais para a critica de televisao.

O que o programa trazia, portanto, de novo, ou aparentemente novo, era que o género
que consagrou o docudrama, o jornalismo sensacionalista, ndo era o tinico que poderia utilizar-
se da formula hibrida. Aplicada em outras categorias de programa, sua fusdo, na TV, poderia
dar origem aos mais variados formatos que, sendo aceitos pelo publico, passariam a identificar

uma produgdo com caracteristicas proprias, gerando, assim, novas classificacdes. Até entao

'O préprio conceito de - “momentos-chave” remete 4 forma de condugio da historia pelo paradigma da “energéia”,
estudada pela primeira vez por Aristoteles, mas retomada com os estudos de Campbell sobre o monomito.



pouco usual na televisdo aberta, o0 docudrama para tais fins levava o telespectador a comogao e
trazia a tona novos debates sobre a reconfigura¢ao de formatos para narrar o real na televisao.

Para a producao do Por toda a minha vida, a emissora aliou duas de suas grandes
centrais: a Central Globo de Produgdo (responsavel pelas novelas, programas de auditorio,
minisséries) e Central Globo de Jornalismo. O programa foi exibido no horario nobre, alcangou,
em média, 32 pontos de audiéncia, um numero consideravel tendo em vista a audiéncia normal
do horario e o carater documental que poderia afastar o publico; concorreu ao Emmy
Internacional (que equivale ao Oscar da producao televisiva feita fora dos Estados Unidos), do
ano seguinte, na categoria Melhor Programa de Arte, e transformou o trabalho em DVD para
ser comercializado.

Com a boa aceitacdo do publico, e razoavel aceitagdo da critica,? o programa passou a
integrar a grade da emissora, embora ainda tratado como um projeto sazonal, composto por
temporadas. A partir de entdo, seguiram-se ao programa-piloto 13 outros episddios que tinham
quase 0 mesmo formato com uma Unica alteragdo: a retirada dos nimeros musicais, sempre
mantendo a média da audiéncia e boa aceitagdo da critica (ao todo, trés indicacdes ao Emmy
internacional 2007, 2008 e 2012, além do Prémio da Associa¢ao Paulista de Criticos de Arte de
melhor musical em 2008).

A partir de entdo, foram homenageadas figuras de diversos géneros musicais: do
sertanejo, ao rock ou bossa-nova, desde que fossem personalidades queridas da musica popular
(embora nem todos fossem necessariamente musicos, como foi o caso de Chacrinha) e cuja
morte,> quase sempre prematura, tenha ocorrido num passado proximo, ainda acessivel a
memoria, e que tenha gerado algum tipo de comogao nacional.

Entre as suas marcas mais evidentes, destaca-se, ainda, a proximidade do programa com
os segmentos voltados ao entretenimento. Apesar de apenas 30%, em média,* do contetido dos
episodios serem formalmente ficcionalizados (o restante divide-se entre os depoimentos,
apresentacdo em stand-up, € narragdo em voz off coberta por imagens de acervo, todos
conformando discursos do real), 0 modo como os suportes documentais se inserem na linha
narrativa cumprem uma dupla fungdo. De um lado, atuam como um mero refor¢o no lastro de
verdade do enredo, pois reiteram cada cena dramatizada fornecendo-lhes a chancela do real. Do

outro, fornecem material para que, na pos-produgao, a historia, que ja estd roteirizada, possa ser

2 Os elogios dividiram espago com as acusagdes de que o programa “traia” os seus referentes reais e oferecia uma
versdo unilateral dos homenageados (ver anexo I).

3 A morte é um ingrediente sempre presente, mesmo quando ndo se trata de uma morte fisica, mas de uma morte
metaforica, como € o caso dos ultimos episodios, que homenagearam as extintas bandas RPM e Frenéticas.

* Ver anexo 3.
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contada através de um fragmentado discurso dos atores sociais, que promovem a ilusdo de
continuidade.

Assim, o que pretendemos demonstrar com esta investigagao ¢ que a inser¢ao das cenas
dramatizadas por atores nao estd ali de maneira meramente ilustrativa, para dar suporte ao
aparato documental. E, sim, o inverso: através da estética do jornalismo e do documentério, o
programa funda um estatuto de verdade que legitima a linha dramatica. Assim, ¢ o documental
que esta a servigo da ficcdo, da elaboracao, da histéria. E € a partir da fabulagdo que as narrativas
sdo construidas no docudrama, podendo, entretanto, trazer, também com isso, com a impressao
do real, mais realismo que a realidade em si, pois traz para a superficie os elementos que ficam
varias camadas além do alcance da visdo objetiva. A realidade mostrada ndo ¢ tanto a dos
biografados. Nao ¢ tanto a do mundo histérico, mas do duelo constante entre bem e mal
interpostos num enredo de jornada do heroi e, portanto, ndo tao diferente do que faziam os
docudramas policiais.

O que interessa no escrutinio do Por toda minha vida ndo ¢ tdo somente o conhecimento
sobre o programa em si, mas colaborar para o conhecimento sobre o docudrama como um
formato, seu raio de eficécia e a elasticidade de sua formula; e como ele corrobora, apesar de
ndo de maneira exclusiva, para uma estética de superficie e do excesso, na qual, naturalmente,
se destacam o terror, a pornografia e o melodrama.

Visto sob o prisma do imaginario melodramatico, ¢ possivel observar em Por toda
minha vida trés elementos que o ligam a matriz melodramatica: a exacerbagdo dos simbolos
iconicos que se ligam a um imperativo de bipolarizagdo do universo, a utilizagdo dos
mecanismos de antecipag¢do do tragico, num imperativo de por em suspensao o espectador, e
uma atitude pedagogica que estd na forma como as duas partes (dramatizada, documentada) se
relacionam e formam um imperativo da obviedade e do excesso. Estes elementos se enunciam
como um discurso do real e ndo como um discurso de ficcdo que pressuporia a suspensdo da
desconfianga, bem como estamos acostumados a ver na novela, nos filmes e nas pegas.

Pretendemos discutir como se relacionam as cenas de atitude documentédria e
dramaturgicas e como a questao do imaginario melodramatico se interpde nesta relacao a partir
da juncao entre as duas tradigdes, sobretudo da legitimagao documentaria. Neste sentido, a
composicao diegética do docudrama se assemelha ao imaginario melodramatico que Brooks
(1995) e Elseasser (1987) encontraram respectivamente no romance realista do século XIX e
no cinema moderno.

Apesar de o termo -melodramaticol ter adquirido uma conotagdo pejorativa que o ligam

ao popularesco, de mau gosto, o0 melodrama em seu apogeu, na Franca no inicio do século
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XVIII, era um teatro voltado a todas as classes sociais e foi, de certa forma, também o principal
veiculo para as ideologias da Revolucao Francesa (BROOKS, 1995) uma encenacao que funda,
mais que um género, um tipo de sensibilidade que aparece em varios deles em maior ou menor
propor¢ao, um pouco como acontece com certas caracteristicas da estética do romantismo e do
barroco, e que acabaram por fixar-se nas bases da sensibilidade ocidental. Ja o adjetivo que a
ele se refere, o melodramatico, pode estar presente também em narrativas sofisticadas, inclusive
no discurso do real, como parte de uma sensibilidade moderna do dominio do privado que se
comunica especialmente com a tradi¢do do documentario moderno e para uma pedagogia
moralizante das sensacdes (BALTAR, 2009).

O que pretendemos mostrar, ao longo desta dissertacdo, ¢ que o programa Por toda
minha vida erige para si este fundamento de documentario, mas tudo o que ha de -documentall
nele serve somente aos principios da trama e, para fazer isso, e compreender como isso se
processa em um formato hibrido de duas tradi¢des, precisaremos primeiro confrontar o pacto
espectatorial que cada uma delas conforma a partir do seu proprio desenvolvimento dentro da
histéria do audiovisual. Além disso, precisaremos fazer uma distingao para fins didaticos entre
fabula e trama dentro do enredo e entre formato e género no que concerne a estética.

A distingdo entre fabula e trama serve para apontar, no processo de roteirizagdo, de
formagdo da linha dramdtica, a forma como se relacionam os elementos documentarios e
dramaturgicos, seja para perceber as relagdes sincronicas e anacronicas em relagdo ao que ¢
documentado € o que ¢ encenado, seja para demarcar o grau de engajamento que o drama
requisita de sua audiéncia.

Neste sentido, ¢ interessante pensar na pe¢a audiovisual como um dispositivo narrativo
que se aproxima tanto do teatro, através da mimese, quanto da diegese, que faz o interlocutor

fruir junto com a histéria. Sobre isto, o pensamento de Ismail Xavier, ressalta:

Essas distingdes t€ém a ver com algo de formulagdo mais classica — a oposigado
entre modo épico da representacdo (a figura do narrador se pde claramente
entre nds e os acontecimentos como mediador cuja voz nos resume o ocorrido)
¢ o0 modo dramatico (somos colocados diante da cena, aparentemente sem
mediagdo) (1996, p. 73).

E importante salientar que o intuito desta dissertacdo ndo é averiguar a fidelidade da
peca audiovisual em relagdo a vida ou mesmo a biografia dos homenageados. Nem o puro
apontar das caracteristicas melodramdticas em sua narrativa, mas observar como o potencial
pedagogicamente moralizante do imaginario melodramatico amplia o raio de eficicia inerente

a pedagogia do docudrama e sua maleabilidade dentro dos formatos hibridos do século 21. Sob
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a chancela (e o inegavel fetiche) do real, que prescinde o verossimil® sua narrativa pode fundar
para si mesma este estatuto e construir uma realidade que, como ja defendia Henry James
(citado por BROOKS, 1995), apresentaria uma verdade ainda mais verdadeira que o real.

Conforme demonstraremos, contar uma biografia nos moldes do docudrama nao
corresponde somente ao ato de levar um texto para a tela: nesse processo estdo envolvidos
varios fatores de ordem estética, ideoldgica, sociocultural e politica, que fazem da peca
audiovisual um emaranhado de vozes intertextuais historicamente contextualizadas, € o que
mais importa na relacdo entre as duas tradi¢des, documentario e ficcdo, € o —comol isso se
processa.

Para pensar nesta questdo dentro do docudrama, ¢ necessario partir das especificidades
do formato, que ¢ um hibrido radical entre duas tradi¢cdes, documentario e dramatizagdo. Cada
uma delas, pressupondo diferentes pactos espectatoriais. Diferentes atitudes perante o que nos
¢ apresentado. De um lado, a dramaturgia funda sua linguagem no fazer crer. Na possibilidade
de erigir seus proprios codigos do que € real dentro de seu universo ficticio, e que requer do seu
telespectador uma supressao da desconfianga em favor da fruicdo. Um jogo de verossimilhanca
que nos permite crer, por exemplo, em historias surreais como a de uma crianga que foge de
casa e encontra o diabo em pessoa, ou de mortos que voltam a vida para acertar contas. E que,
no caso do audiovisual, se elabora num apagamento das marcas de enunciagdo: a transparéncia
da camera que nos oferece a cena, as leis de continuidade, a montagem, a atuagdo. Fazem,
citando Aristoteles, com que o espectador crie uma identificacdo com a histdria e experimente
a catarse.

De outro lado, o suporte documentério funciona sob outras leis. De acordo com Nichols
(2005), o documentario prima por um discurso sébrio, que baseia-se na verdade independente
da verossimilhanca. Esse pacto pede uma outra leitura por parte de seu espectador. Uma leitura
racional, critica, que expde argumentos, € que teria um fim educativo, informativo. Este
discurso, que também se manifesta materialmente através de uma estética e marcas especificas
de enunciagdo: a opacidade da cdmera, o ato de olhar para ela (posi¢do da cadmera no angulo
natural para a qual os entrevistados falam), a presenga da narracdo em off seja para oferecer
dados historicos ou para fazer vezes de narrador. Além disso, recorre-se ao uso de material
audiovisual de arquivos pessoais ou de arquivos institucionais, imagens produzidas por

cinegrafistas amadores com sua legitima qualidade inferior ou envelhecimento da imagem,

5 “Q real ¢ incontestavel. Ndo precisa ser verossimil, pois ele é o que &”. J4 a ficgio esta precisa ser verossimil”.
(Aristoteles/ Poética)
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além das tomadas que trazem o formato de stand up,’ visitas a cenarios reais.

Assim, no primeiro capitulo faremos um levantamento sobre como se desenvolveram
os formatos hibridos. Primeiro acompanhando um breve levantamento historico sobre o cinema
narrativo-representativo € o cinema documentério para ver como € em que momentos essas
duas tradi¢des se aproximam e se afastam no proposito de narrar, de informar e manter o
interesse do espectador, para, finalmente, chegar a algumas defini¢des de docudrama, seu
emprego como um formato e como género, seu transito entre o cinema e a televisao, uma
defini¢dao sem a qual seria impossivel avancar na proposta desta dissertagao.

No segundo capitulo, para melhor compreender o modo de relacionar as duas tradigdes
da maneira como esta dissertagdo propde, ¢ necessario fazer um breve apanhado sobre as
estruturas dramaticas do romance e do teatro nas quais o proprio cinema (e, depois, a TV),
buscou referéncia para emancipar-se como uma arte autdbnoma, para desenvolver sua linguagem
e sair dos teatros de vaudeville. Entre essas estruturas dramaticas, privilegiaremos o formato da
jornada heroica, formato no qual se desenvolve o presente objeto de escrutinio.

Voltando a apresentacao que a emissora faz sobre o formato do programa, o préprio
termo -momentos-chavel oferece uma abertura para melhor compreender a narrativa e a trama
de cada episodio: cenas-chave, nds dramaticos, sdo referéncias claras ao mitico modelo de
jornada heroica. Para melhor compreender este modelo, que ¢ uma chave para pensar nos
elementos que trazem o bem e o mal para a superficie, precisamos delimitar melhor como este
paradigma, que esté presente tanto nas histérias dos mitos noérdicos como na raiz do cristianismo
ou do budismo, tornou-se uma das receitas comercialmente mais bem aceitas para medir o
sucesso que uma historia fara com seu publico. Estudos que remontam a Aristoteles, que
crescem através de andlises da escola formalista russa, sdo aperfeicoados na abordagem mitica-
psicanalitica desenvolvida por Joseph Campbell até ganharem os manuais de roteiros para TV
e cinema ou se tornarem paradigma principal do método industrial da Disney através de um
memorando escrito por Christopher Vogler, 4 jornada do escritor.

E possivel ver como em todos os episodios do Por toda minha vida, a histéria é contada
seguindo este formato, mas faremos uma analise mais detida do episddio que biografa o
intérprete Renato Russo, para melhor demonstrar o moldar do roteiro da fabula. No terceiro
capitulo, falaremos dos modos de encenacdo, ou melhor, a estética escolhida para dar forma e

materialidade a narrativa, entre elas, o melodrama.

¢ No telejornalismo, o stand up é uma noticia rapida, sem cobertura de imagens, que o reporter passa, de pé, fora
da bancada, normalmente tendo como pano de fundo um cenério que tenha relagdo com a noticia. Pode ser
simples ou com entrevistado
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Fundamentados no pensamento de Peter Brooks e Thomas Elsaesser, levantaremos o
modo melodramatico e a sua influéncia para trazer a superficie certos aspectos da historia e
buscar o engajamento da audiéncia no embate entre bem e mal. Observaremos o que o
melodrama tem de especifico: obviedade, metaforas, maniqueismo e antecipagao, e, como uma
matriz do exagero, leva o publico a comocgdo a partir da presentificacdo das metaforas que
saltam aos olhos. Assim, para além da identificacdo ja& prevista por Aristoteles, estd o
engajamento atingido quando a narrativa se configura a partir do excesso.

Por fim, observaremos como se dé a relacao entre as cenas dramatizadas e as cenas que
primam pela atitude documentaria, seu didlogo, e 0 modo como se amarram na narrativa, sem
uso do lettering, favorecendo uma fruicao e intercambio maior, permitindo que, apesar de as
cenas dramatizadas serem minoria, quantitativamente, sdo estas as cenas que ancoram o roteiro,
o enredo, como uma espinha dorsal da trama, que nao abre espago para que nada seja narrado
pela atitude documentaria que ndo para reafirmar, legitimar o que a dramaturgia apontava.

Ao fim, pretendemos observar o docudrama pela sua caracteristica mais premente, o
dialogo entre atitude documentaria e dramatizada, e apontar a partir dai para a elasticidade do
formato que, num cotejo a imaginacdo melodramatica, apontaria para um certo modo
audiovisual de narrar o real com algum ganho que, se ndo se d4 na precisdo, se d4 no cotejo a
um surrealismo que por vezes, pode atingir uma realidade ainda mais real que a precisdo poderia

alcancar.
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CAPITULO 1
1.1 TRACANDO AS BASES DE UMA IMAGINACAO DOCUDRAMATIZADA

Na historia do audiovisual, ou, mais exatamente, na historia das reflexdes criticas acerca
do audiovisual, como observa Gauthier (2009, p. 15), sdo muitos os debates fecundos nunca
resolvidos, mais ou menos duraveis e, as vezes, produtivos. Entretanto, poucas discussoes tém
motivado desde sempre tantas abordagens quanto a classica e suposta dicotomia entre
documentario e ficcdo. Em umas épocas mais, em outras menos, mesmo que por vezes nos
convengamos de que o assunto ja foi superado, e que ndo tocaremos mais nele. O fato ¢ que, ao
longo da histéria da produgdo audiovisual, as duas tradi¢gdes continuam se aproximando e se
afastando nos mais variados graus e, se para a producao convém encontrar diferentes e originais
modos de abordar o real ou o ficcional, dosando e misturando os dois discursos, também a
critica convém mapear e compreender de que maneira podemos ler o que fica no imbricamento
dessas duas tradigoes.

Mas o que podemos chamar de real e ficcional quando falamos de audiovisual? Para
uma certa linha de pensamento, por exemplo, todo filme gerado através de uma camera, a partir
de uma gravagdo e uma tomada, possuiria, em maior ou menor grau, um discurso do real j& que
o dispositivo mecanico ndo poderia produzir a imagem sem a existéncia de um referente real.
Esta premissa rege o pensamento de Bazin (1991), por exemplo, que atribui a pureza da imagem
cinematografica sua maior poténcia. E que influencia o pensamento fenomenologico, dos quais
sdo herdeiros tedricos como Ramos (2012) que pensa nas imagens geradas a partir de um
instante da tomada, cunhando o termo imagem-camera, para atribuir maiores € menores graus
desta pureza que sao oriundos da relacao entre este produto e a interferéncia do sujeito-da-
camera.’

Além disso, como coloca Nichols (2005, p. 26) “mesmo a mais extravagante das fic¢des
evidencia a cultura que a produziu e reproduz a aparéncia das pessoas que fazem parte dela”,
deste modo, qualquer producao, ainda que seja ficcional, ¢ um registro documental histérico
sobre uma cultura, uma época e um tipo de visao.

Ha, por outro lado, quem diga que todo filme ¢ um filme de ficcado (METZ, 2004), pois
uma imagem ndo pode competir com a experiéncia vivida e mesmo sobre o mais sobrio dos
documentarios pesa a representagao dos personagens por si mesmos, pelo diretor, e ainda pelas

diversas instancias representacionais que direcionam o discurso e que se manifestam na mise-

" Nio confundir com o cameraman, que opera a cimera.
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en- scene, mise-en-cadre, na montagem, no roteiro € na narragdo em off, ou cartelas, sendo,
como coloca Xavier (1977, p. 10) -sempre um fato de linguagem, um discurso produzido e
controlado de diferentes formas, por uma fonte produtoral.

De modo mais nuangado, ¢ possivel, ainda, seguir o raciocinio de Godard: “Todos os
grandes filmes de fic¢do tendem ao documentario, como todos os grandes documentérios
tendem a ficgdo. [...] E quem opta a fundo por um encontra necessariamente o outro no fim do
caminho” (citado por GAUTHIER, 2011, p. 12) e pressupor que, se as duas categorias existem
como pontos opostos de uma linha haveria, necessariamente, entre eles, varias gradagdes.

Se este debate arrefece e volta a se aquecer tdo constantemente, talvez isso diga respeito
menos aos dois pontos extremos ou a uma pressuposta pureza nos géneros (que pressuporia um
documentario puro e uma ficcdo pura) e mais a tudo o que fica nesta zona cinza entre as duas
tradicoes: modos de filmar e pactos espectatoriais conformados historicamente e que, volta e
meia, reacendem o debate. Afinal, como abordar e como fazer uma leitura de obras audiovisuais
que tratem de temas reais de maneira ficcionalizada, e quantos graus de ficcionalizacdo podem
ser acrescentados a histéria até que se perca o status de narrativa-do-real?

Entre estes hibridos, das diversas denominacdes que parecem misturar-se e confundir-
se (documentério romanceado, ficcdo baseada no real, ficcdo documentada etc.), o docudrama
parece localizar-se, para os tedricos que o pensam, no que viria a ser um ponto extremo da
deriva. Mas, mesmo se sobre isso houvesse um consenso, seria necessario precisar em que grau
uma peca audiovisual ¢ um documentario. Ou ainda, em que medida o pacto espectatorial se
modifica e deixa de ser um discurso do real para ser um discurso do ficcional.

Nao raro, uma mesma historia real ¢ abordada sob diferentes formatos e firma um
regime diferente no jogo de realidade/ficcdo. Podemos pensar, a exemplo disso, trés pegas
audiovisuais sobre um mesmo intérprete. Cazuza, O tempo ndo para (WERNECK e
CARVALHO, 2004) ¢ inteiramente dramatizado por atores, ¢ assume um inevitavel viés

8 0 cineasta Walter

ficcional requerido pela obra. A respeito disto, durante uma coletiva,
Carvalho disse ter optado por deixar alguns fatos fora do longa-metragem, bem como, em outros
casos, criar eventos que nao aconteceram e recriar personagens como a Bebel que, vivida por
Leandra Leal no filme, condensa diversas amigas que Cazuza teve em vida (e ndo apenas a
Bebel Gilberto, que era a referéncia na vida real). J4 Cazuza por tras da fama (MULTISHOW,
2000), um documentario de 50 minutos produzido para TV, tinha uma abordagem diferente:

apesar de assumir um inevitavel grau de seletividade que conforma um certo nivel de

8 Entrevista coletiva concedida em 31 de maio de 2004, no hotel Hyatt, em Sdo Paulo e veiculada em 01/06/2004
pelo Portal Cineclick través da reportagem Diretores e elenco divulgam cazuza - o tempo ndo para em SP.
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ficcionalizacdo, adotava mais tradicionalmente a estética de um documentario: os atores
profissionais sdo substituidos pelos atores sociais e a trama ou enredo vai para as entrelinhas,
substituida pelo discurso documental.

Uma terceira peca ¢ o Por toda minha vida que homenageou Cazuza (exibido em
19/11/2006 pela Rede Globo). Nele encontramos tanto os elementos enunciativos da ficcao e
seu discurso: tanto os atores-sosia interpretando cenas produzidas e roteirizadas, quanto os
elementos enunciativos do documentario: atores sociais prestando depoimento e interpelando a
camera, amarrados pela narragdo em off e stand-ups da apresentadora.

Todas estas obras tratam, num enredo esquematico ascendente, sobre a jornada de um
musico, suas dificuldades e temperamento; todas buscam referéncia na mesma vida real do
cantor Cazuza. Em todas elas pressupoe-se o trago da ficcao e o do documental, mas podemos
colocar tao diversas formas na mesma denomina¢ao do docudrama?

Se tomarmos por base o pensamento de Lipkin (1999), ratificado por Santos (2010),
sim. E ainda possivel chamar de docudrama filmes como 4 lista de Schindler (SPIELBERG,
1993) e O pianista (POLANSKI, 2002),por exemplo, pois tratam de historias e de personagens
que, de fato, existiram, sendo interpretados por atores pouco conhecidos (na ocasido do
langamento nem Liam Neeson nem Adrien Brody tinham carreiras consolidadas em
Hollywood) e hd, muitas vezes, um borramento de fronteiras entre a imagem produzida pela
equipe do filme e a capturada no evento historico em locagdes reais, fidedignas em semelhanga
e na aparéncia. Para o autor, o formato de docudrama no cinema, prescinde de imagens
documentais e atores sociais bastando que haja uma ancoragem pelo texto, no inicio € no fim
do filme, explicando os desdobramentos reais do que teria acontecido com aqueles personagens.

No entanto, se tomarmos por base Fuenzalida (2008), ndo podemos considerar todas
estas obras como docudramas, pois este sO existe quando os atores sociais € imagens
documentais, de fato, entram, também, na linha dramaética e a histéria passa a ser contada numa
dupla perspectiva: através da encenacdo com atores e da narracdo que fala direto ao espectador
(seja através das entrevistas ou pela narragdo em off). Além disso, Fuenzalida, ao tratar da
tradi¢do docudramatica na TV, ressalta a existéncia de dois pactos’ diferentes que se imbricam
exatamente quando sdo justapostos dois géneros em um formato.

Neste sentido, em Documentario: Um outro cinema, Guthier (2011) localiza seis
diferentes gradagdes no terreno hibrido entre o documentdrio e a fic¢do: documentdrio

romanceado, docudrama, docuficcdo (ou documentario-ficgdo), ficgdo documentada, fic¢ao

° Fuenzalida prefere nomear este pacto de —pacto de leitural, que é uma maneira mais ampla de tratar o que aqui
chamamos de “pacto espectatorial”.
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documental e ainda o documentario ficticio, e, apesar disso, essa separagdo entre as categorias
ainda ndo parecem muito claras.

Mas em que pesa esta denominacao? Qual o status que lhe € inerente? Impossivel falar
sobre os campos hibridos sem abordar este pretenso sistema bindrio. Afinal, por mais que
possamos relativizar conceitos como o “real”, “ficcional,” documentall ou “dramatizado,” entorno
deles ha duas tradi¢des filmograficas que se desenrolam e cada uma delas se enuncia de maneira
diferente para seu espectador.

Naturalmente, ha um terreno de status e de disputas ideologicas que se formam ao longo
da trajetoria de cada um desses dois tipos de estética. De um lado, a denomina¢do documentario
comporta dentro do seu conceito a ideia de um discurso sobrio, pautado na maior proximidade
possivel em relacdo ao mundo histérico (NICHOLS, 2005). Do outro, a ficgdo traz em sua
nomenclatura a ideia de entretenimento, de portal para uma outra realidade, da experiéncia
estética como geradora de prazer (WOOQOD, 2012). E também sobre elas pesa, respectivamente,
a ideia de uma obra enfadonha e educativa, ou um filme alienante puramente comercial.

Se, para fins de critica, no entanto, cabe-nos separar as duas tradigdes, ¢ necessario partir
do principio que, no que se refere as obras audiovisuais, nenhuma jamais sera pura. A atitude
documentaria e a atitude ficcional nascem juntas, se distanciam e se aproximam em diversos
pontos da historia do audiovisual, um percurso que precisamos fazer para melhor

instrumentalizar o conceito do qual esta dissertagdo pretende tratar.

1.2 UM SOBREVOO NA HISTORIA DO DOCUMENTARIO E DA FICCAO

Foino ano de 1895 que, pela primeira vez, uma plateia viu-se diante da imagem gravada
em movimento. O lancamento do cinematdgrafo provocou espanto ao trazer a possibilidade de
reproduzir, mais do que imagens paradas, como ja fazia a fotografia, mas de armazenar cenas
inteiras com seus movimentos. A inveng¢ao, trazida pelos irmaos Auguste e Louis Lumiére, foi
subestimada até por seus criadores, que, na época, acreditavam que a invengdo serviria
unicamente aos propositos de estudos do movimento, e que seu apelo seria apenas cientifico.

O cinematografo logo despertou o interesse de artistas como M¢lies que, sendo
prestidigitador, viu na técnica a possibilidade de contar histdrias repletas de “trucagens,” como
foi o caso do seu Viagem a lua, e que, com este filme, trouxe uma grande contribui¢do para a

histéria do cinema e revelou o potencial narrativo do meio.
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Entretanto, é a Griffith!® que filma por volta de 1908 The fatal hour a quem se atribui o
que chamamos de linguagem audiovisual. Pois foi este diretor quem percebeu que o mero
registro de movimentos, o teatro filmado, ndo era o suficiente para contar uma historia. Para
fazé-lo com o novo dispositivo era preciso, sobretudo, criar para o cinema a sua propria
linguagem, uma linguagem que estaria fortemente determinada pela montagem (COSTA,
1995).

Griftith desenvolve, entdo, o que conhecemos hoje como cinema narrativo através da
utilizacao de um codigo que trazia montagem alternada, planos e contra planos, variacdes de
enquadramentos, elipses narrativas, entre outros. E desses elementos que nasce o modo
audiovisual de se contar uma historia, e com ele, o potencial do cinema para comover,
emocionar e persuadir através de sua narrativa. E através dessa construcdo, da relagdo entre
planos, da ilusao de continuidade que se construiria, também, o suspense. Uma maquina de
fabricar sonhos, que hoje, através da evolucdo desta linguagem, permite dar, até as mais
absurdas histdrias o estatuto de verossimeis.

Este potencial comunicativo do cinema, de despertar paixdes pela narrativa, geraram
novas inquietacdes. Foi nos anos 20, na Russia, que o cinema passou a ser contestado enquanto
puro escapismo pelos defensores dos “filmes de proposta.” Para eles, o cinema deveria ser um
instrumento de reflex@o sobre a sociedade e sob esta bandeira ¢ que surge o filme-documentario
(DANCYGER, 2003).

Para Dancyger (2003), se Griffith foi bem-sucedido ao usar técnicas de montagem para
contar uma historia, ele teria sido menos feliz em desenvolver técnicas de montagem para ajudar
a transmitir ideias, e suas tentativas de apresentar material conceitual, teriam falhado. Ficam,
portanto, ainda as perguntas: “Como as teorias e as técnicas de montagem facilitam a
comunica¢do de ideias? Como as ideias funcionam com a for¢a emocional implicita nas
técnicas de montagem?” (DANCYGER, 2003, p. 53). As questdes levantadas por Dancyger
refletem como o -filme de atualidadel ou documentario incorporaram, a partir das técnicas da
linguagem audiovisual, uma nova forma de narrar o real. Um cinema ndo mais preocupado em
contar histérias inventadas por escritores ou em criar fantasia e ilusdo, e sim, em mostrar e

discutir a realidade. Valer-se-a, portanto, dos recursos da montagem e da linguagem

190 titulo de "criador da linguagem cinematogréfica, encontra eco em vérios autores, entre eles, Costa (1995)
Dancyger (2003) Bentes (1997), ambos reconhecem que, apesar de o cinema j4 ter aprendido, neste ponto, como
ligar duas ac¢des simultaneas, permanecia, ainda o desafio de promover a continuidade trajetorial alcangada por
Griffith. Diz Bentes (1997, p. 142): "a construcdo de uma série sintagmatica com base em fragmentos de uma
mesma agao em um mesmo espago ndo encontra antecedentes na histéria dos meios narrativos, nem mesmo na
tradicdo da lanterna magica". Também ¢ Griffith é quem vai assinar o primeiro longa-metragem narrativo, em
1915, O nascimento de uma nagdo, que se tornou bastante popular apesar de expressar a visao racista da época.
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cinematografica desenvolvida para o cinema de fic¢do.

1.3 O LUGAR DO DOCUMENTARIO: DO TRAVELOGUE AOS DIAS DE HOJE

De acordo com Guthier (2011), “no que tange o debate em torno do documentério e do
filme de ficgdo esta a inegédvel desigualdade no status social entre as duas tradi¢des. “[...] o
grande publico se mostra enfadado com ele, a televisao o sacrifica de bom grado a reportagem
e os autores continuam persuadidos, com raras excegoes, de que ele ¢ apenas a antessala da
ficcdo” (p. 11).

E, para melhor apreender como se processou essa suposta desigualdade que conformaria
o documentério em um “irmao pobre”, € preciso voltar novamente ao ponto de invengdo do
cinematografo para entender que as duas tradi¢des, hoje novamente misturadas, nascem gémeas
e que se vieram a divergir sobre um estatuto de verdade, este estatuto ndo era especifico do

cinema, mas da captacdo do real de maneira mecanica e anterior ao proprio cinema.

Essa dicotomia entre o real e o ficcional ¢ anterior & propria histdria do cinema.
Littré¢ (1871) definia a ficcdo como uma “invengdo de coisas ficticias” e
seguindo exemplos que datam desde o século X VI, pertenceriam ao campo da
ficcdo os poemas épicos e romances. [...] Da palavra Documentdrio, Littré diz
“que tem um carater de documento” o que remete, evidentemente, a raiz sem
considerar o emprego do termo de outro modo que nao como adjetivo. Littré
era contemporaneo, no campo da edi¢do de uma verdadeira explosdo de obras
e revistas ilustradas, cuja finalidade era documental, no sentido atual do termo.
Ou seja, a ficgdo é o campo da invencdo do romance ¢ do poema épico. O
documento/documentario (a verdade) o campo da histéria, das ciéncias
humanas e naturais (GAUTHIER, 2001, p. 20).

Mais especificamente, no campo da representacao, o surgimento da camera fotografica
erigiu para a imagem o estatuto de testemunha e documento, um papel que nunca antes havia
tido, uma vez que os retratos e paisagens eram sempre obra de um artista que poderia manipula-
la seguindo os mais diversos interesses — E embora a imagem fotografica fruto de um processo
mecanico, ao fim, por conta da falta de tecnologia da época, nos primérdios da fotografia, fosse,
apenas, no maximo, aproximada ao referente real, se a vissemos pelos padroes que hoje temos,
na época, ninguém duvidada da “espantosa” verossimilhanca da imagem e do objeto retratado
Instantaneamente, instaurou-se a dualidade: de um lado a arte da pintura desobrigava-se de ser
um fac-simile, e a fotografia foi dado o incontestavel carater de reprodugdo exata.

Tanto que, por volta de 1850, uma ligeira polémica criou-se quando, sob propositos

artisticos, a manipulacdo da fotografia foi apresentada. O produto resultante da camera era
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considerado pouco controverso e, por isto mesmo, as primeiras trucagens foram duramente
condenadas. “Foi o que aconteceu com Henry Peach com Fading away, uma imagem
composta por cinco negativos, representando uma moga moribunda assistida por seus pais
desesperados (1857)” (GAUTHIER, p. 42). A cena nao teria causado tanta comogao se fosse
uma pintura, pelo contrario, seria uma bela cena da qual manteriamos distancia pela sua evidente
falsidade, mas, em fotografia, sob a sua aparente autenticidade, aquilo era de um injustificavel
mau-gosto: o tema incomodo da morte e a ideia de fotografar e expor o sofrimento alheio. Nao
tardou para que ficasse clara a trucagem, e, neste caso, em vez de seu criador obter o
reconhecimento por ter produzido, a partir da juncao de cinco negativos, uma fotografia de uma
cena que nunca aconteceu, e ter, assim, levantado, na representacdo a unido da familia, o que
chamou atenc¢ao foi o aspecto de falseamento. Um critico proferiu: que um olhar mais atento
consegue captar a manipulacao e, este dado, rapidamente desfaz qualquer efeito de real que a
imagem poderia conter. Assim, o resultado da composi¢ao da cena, a beleza da imagem, ja nao
importavam. O recado era claro: ndo se deve trapacear com a realidade.

Assim, a inveng¢ao do cinematografo e do cinema, no fim do século XIX, herda todo um
debate que ndo recai mais apenas na natureza filosofica da realidade, mas também da mente

humana assimilé-la e da possibilidade da imagem de dar conta dela.

Diante da inven¢do de Lumiére, ninguém parece ter se colocado a questdo
imediatamente. Os operadores partiram para sua “volta ao mundo” para
registrar, isso era 6bvio, a realidade. Enquanto isso, Antoine Lumiére recusava
vender a Georges Méliés a invengdo de seus filhos, sem futuro, pensava ele,
em matéria de espetaculo: a realidade ndo tem o que fazer em um teatro
(GAUTHIER, 2011, p. 44).

Afinal, se entre documentar e dramatizar estd a propria génese do cinema, de que
maneira elas passam a ocupar lugares antagdnicos no imaginario? Assim surge o cinema, em
1895, em um mundo ja favorecido pelo progresso da alfabetizagdo, com a imagem ja ocupando
lugar em primeiro plano. Aqueles que escolheram filmar a realidade como Lumiere e Mélies
tinham as mesmas referéncias, eram produtos da mesma cultura. Mas de um lado, os irmaos
Lumiére faziam registros documentais acerca do cotidiano, ou do que poderia ser considerado
banal, como o almoco de um bebé, a saida de um trem de uma fabrica,'? do outro lado, através
das trucagens de M¢éli¢s, o dispositivo ganhava uma nova fungao ao possibilitar a producao da
ilusdo de realidade e o nascimento de sua fun¢do narrativa. O cinema documentario lembra o

deslumbramento de apenas olhar, o cinema de imaginagdo ndo para de arrumar palco.

12 Embora seja necessério frisar que os primérdios da encenagdo também ja estejam nessas produgdes. O regador
regado, ¢ exemplo disso
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De acordo com Gauthier (2012), na aurora do século XX (1907 — 1908), o cinema torna-
se uma atragdo de feira, realizando sempre sessdes compostas por atragoes de variedades. Sobre
estas, o autor destaca o depoimento de Raymond Doussinet, citado por Charly Grenon, sobre

uma sessdo de cinema em uma sala de aula de Saint-Yrieix:

A sessdo, dita instrutivo-recreativa, tinha duas partes: a primeira de
prestidigitacdo; a segunda de proje¢Oes luminosas (projecdo fixa, depois
cinema...). Com a veneravel lanterna magica, fizemos, a principio, a volta ao
mundo em 15 minutos. Ainda me lembro do circulo luminoso violentamente
iluminado sobre o lengol branco e, em particular, de um grupo de lapdes
coloridos diante de seu iglu, sobre um fundo de neve azulada.

E foi a apoteose, a maravilha das maravilhas: um filme de alguns minutos, dez
no maximo. Alfandegarios guiados por um cachorro, perseguindo
contrabandistas carregados de pacotes quando, de repente, surge um trem
acompanhado do rufar dos tambores e de apitos. Eu me lembro, sobretudo, do
trem, lang¢ado a toda velocidade. Formidavel! [...]

A perseguicdo acontecia sob um belo Iuar obtido com a colocagdo de um vidro
azul diante da objetiva. A luminosidade perdia com isso, claro, mas era belo
de todo modo (citado por GAUTHIER, 2011, p. 49).

Para Gauthier, sessdes como esta se pareciam com tantas outras nesse inicio de século
e esbogariam “uma separagdoquevaipraticamenteseinstitucionalizaredeterminarpormuito tempo
as sessoes de cinema” (2011, p. 50). Estas sessdes indicariam uma separagdo entre os dois

géneros € uma aproximacao entre as categorias e suas duragdes:

A sessdo propunha, de inicio, um curta-metragem documental (a ponto de
curta-metragem ¢ documentario terem ficado por muito tempo quase
sinénimos no emprego corrente), depois dois, depois um unico longa-
metragem de ficcdo (dai a segunda confusdo entre a duragdo de um filme e
sua natureza). No entreato, que perpetuava os habitos do teatro, atracdes
apresentadas por cantores ou prestidigitadores lembravam a quem quisesse se
lembrar o passado de atragdo de feira do cinema. Tal dispositivo regia ainda
certos cinemas provincianos por volta de 1960. As atragdes desapareceram,
depois o curta-metragem de primeira parte, ¢, com ele, o0 documentario que,
ao mesmo tempo, encontrava refugio na televisdo (GAUTHIER, 2011, p. 50).

Gauthier também afirma que ainda no inicio do século, o ensino pela imagem nos
museus e nas pregagoes religiosas, passa a ser o lugar reservado aos filmes-documentarios. “Até
meados dos anos 20, O museu pedagdgico ainda dirigia soirées populares e cursos para adultos,
séries de vistas de formato 8,5 cm/11” (2011, p. 50). Estas sessdes ja existiam com o auxilio da
lanterna magica, e a imagem animada passa a suplantar a imagem fixa, ndo apenas na Franca,
mas também no Canada, onde os abades usavam a lanterna magica para ilustrar seus sermoes.

A proposito disto, o filme documentério passa desde este ponto, a revelar sua vocagao de
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propaganda.'?

Ja nos anos 20, surge um novo uso para a camera que vai, entdo, captar imagens e gerar
os chamados filmes de exploracao, cagadas e colonias. Neles, a ideia € registrar e exibir
sociedades exoticas e lugares distantes. Os franceses, em especial, dedicam-se a filmar o
continente africano e travessias do Saara para mostrar, na metropole, como vivem o0s
colonizados e, naturalmente, também como os veem os colonizadores.

Este mesmo impulso de explorar os continentes existe em outros paises € o
documentario procura, ao longo de toda esta década, um modo de se inventar e de narrar através
das imagens usando, sempre, o minimo possivel de cartelas. Até o momento em que pareceu
ter alcangado sua forma definitiva, quando Robert Flaherty filma, em 1920 — 1922, Nanook, o
esquimo, contando a histdoria de um protagonista e sua familia na luta pela sobrevivéncia diaria
nas geleiras do norte.

Flaherty ficou conhecido como o “pai” do documentario. Nao porque ele foi o primeiro
a fazer um filme sobre o real, mas porque foi ele o primeiro a criar, com esta realidade, um
filme suficientemente atrativo para as salas de cinema. Nanook ndo era apenas um travelogue,
mas uma jornada com um protagonista simpatico e sua familia sorridente, gentil e lutadora, com
0os quais a plateia simpatizava. Inaugura-se assim, o chamado documentéario romanceado
(GAUTHIER, 2012).

O termo parece controverso se pensarmos nos campos do romance e da ficcdo como
pensava Littré (citado por GAUTHIER, 2012). Mas se o documentario se associa, em sua
utopia, aos discursos do real, bem como o jornalismo, ha um dado que ¢ fundamental a ser
recuperado: nos anos vinte desponta um novo modo de se produzir este discurso. Na escrita,
esta ¢ a década do new journalism ou ainda da reportagem romanceada, uma tendéncia que
acabaria esbarrando nos registros visuais etnograficos. E, ndo por acaso, em meio a estas
revolugdes, Robert Flaherty filma Nanook, o esquimo, desta maneira e, sob a mesma formula,
seus demais documentérios: hd o relato, o suspense, rudimentos de uma encenagdo, € 0s
personagens do diretor se repetem em Moana (1923 — 1926), desta vez com uma interferéncia
ainda mais forte que este faz na realidade: ha a utilizagdo de um roteiro prévio e o uso de pareds
tradicionais que a tribo retratada ja ndo usava mais na ocasido.

Ainda, na mesma época, do outro lado do mundo geografico, na Russia, se a dicotomia
entre o modo de filmar ocidental e oriental ja era forte no caso do filme de ficcao, (e ai toma-

se como exemplo os filmes de entretenimento hollywoodianos, primando pela ilusao da

13 Lembrando que a conotagdo negativa do termo s6 vird a partir da década de 30 com os manifestos de John
Grierson.
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continuidade e o cinema soviético de Eisenstein que promove a montagem paralela desfazendo
esse efeito para, em vez de alienar o espectador, estimular seu pensamento a partir da montagem
conceitual),'* também passa a acontecer no campo do documentario. Assim, a continuidade,
adotada em filmes como os de Flaherty, passa a ser, ela também, combatida. Para cineastas e
teoricos como Dziga Vertov e Sergei Eisenstein, da antiga Unido Soviética, a continuidade no
filme privilegiava a ilusdo, a supressao do senso critico e ndo comunicava ideias que existiriam
no filme, ndo a partir da ilusdo da continuidade, mas pela montagem paralela que obriga o
espectador a pensar (XAVIER, 1977).

No filme de ficgdo, esta oposicdo a continuidade € patente em O Encouracado de
Potemkin (EISENSTEIN, 1926) e, no documentario, ¢ representado por O homem da camera
(VERTOV, 1929). Para este ultimo, tudo deveria acontecer na montagem. A tomada deveria
ser feita sem qualquer encenagao, e, sem qualquer relacao de continuidade temporal ou espacial
para que o filme seja interpretado na montagem. Assim, torna-se possivel relacionar duas
imagens pelo plano e contra plano e fazer duas pessoas que, sequer se viram, cumprimentarem-
se, na montagem. Naturalmente, podemos reconhecer neste real ideoldgico um roteiro que
também contém seu quinhado de “falseamento”.

Nao foi, entretanto, apenas o documentario que se serviu dos pressupostos da fic¢do
para gerar produtos originais. O cinema de ficcdo passa a também apropriar-se de certos
procedimentos e tematicas oriundas do documentario. Estas op¢des vao gerar a linguagem do
cinema moderno dentro do qual podemos destacar, a priori, movimentos como o neorrealismo

italiano e a nouvelle vague francesa.

1.4 AS MARCAS ENUNCIATIVAS. A VERDADE COMO UMA ESTETICA

E necessario tragar aqui uma reflexdo sobre o documentario também como um género
narrativo, mas, sobretudo sobre os elementos que conformam nele os processos de legitimacao
do seu discurso — elementos construidos historicamente, por aspectos narrativos em associagao
aos extra narrativos — que os fazem socialmente autorizados a ocuparem um determinado lugar

de fala alinhado a explicacao, defini¢do e representagao do real.

14 Cabe destacar aqui duas coisas: primeiro que antes de Eisenstein, nos anos 10, o proprio Griffith ja havia jogado
toda a énfase no corte, na interrupc¢ao da acdo e numa certa descontinuidade que chama a atengao do espectador
para o ato da montagem e s6 numa fase posterior ¢ que Griffith vai revelar a preocupag¢do em dissimular a
fragmentacdo. E a partir dai, nos anos 20, as regras do raccord serdo plenamente estabelecidas e é quando
Holywood passa a considerar um problema coisas como a quebra do eixo narrativo, a inversdo dos movimentos,
etc. E que € a este cinema, que ¢ majoritariamente americano ou britanico, a qual nos referimos.
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Mas, como bem coloca Schaeffer (1999), apesar de os estudos de género serem um
subcampo j& bem estabelecido na teoria do cinema, as fronteiras para defini-los sdo um tanto
mais difusas e advém de outras areas como o teatro e a literatura. O género, segundo Fuenzalida
(2008) ¢ aquilo que pode conformar toda narrativa (oral, cinematografica, literaria) dentro de
alguma praxis humana que emerge através de tematicas internas a obra.

Sobre a tematica, Fuenzalida coloca:

Sdo identificadas ao menos quatro grandes areas de praxis humana: o
crescimento e a transformacéo do individuo; a relacdo afetiva com o outro em
termos de amizades, relagdo amorosa e filhos: amor, perda ¢ 6dio; a area
profissional-social ¢ a luta por uma meta: a épica do protagonista e do heroi;
transcendéncia: religido, mistério, desconhecido, fic¢do cientifica, medo,
terror (2008, p. 160).

Ou seja, a nogao de género se organiza em torno da tematica e sobre ela, com uma certa
estabilidade, proporciona sinais de orientagdo ao receptor. A questdo ¢ que, ao longo do tempo,
esta no¢do evolui consideravelmente e a nogdo deixa de ser uma concepgdo fechada, como
paradigma fixo de assuntos e de caracteristicas intratextuais, em dire¢do a caracteristicas
diferenciadoras mais flexiveis e que vem a permitir um hibridismo entre géneros. Para
Fuenzalida (2008), um condicionante deste movimento de evolucdo foi a énfase da inclusao do
receptor no conceito de género.

No caso do documentdrio, entretanto, a matriz tematica ndo ¢ a principal organizadora
da tradicdo uma vez que, grosso modo, qualquer tema ¢ um tema passivel de ser abordado num
documentario. Assim, se ndo podemos delimitar caracteristicas obrigatorias que conformariam
o género documentério, uma vez que este possui mais caracteristicas flutuantes que fixas
(MELO, 2002), por outro, ndo deixamos de reconhecé-lo como género, pois ha nele
caracteristicas particulares e diferenciaveis de outros tipos de pecas audiovisuais como o filme
de ficgao ou mesmo a reportagem de televisao.

Nao que a adequacdo dos elementos intrinsecos a estética do documentério nao tenha
relagdo com o tema. Mesmo porque, naturalmente, pelo seu proprio historico de estar afastado
das grandes cadeias de distribui¢cdo, da industria do entretenimento, o documentario privilegiou
um delimitado escopo tematico: abordagens sociais e politicas, temas de atualidade, que
acabariam por consolidar, de certa maneira, a nog¢ao dele como um género. Uma certa relagao
de expectativas para com o receptor que o associa a comunicagdo de ideias, em primeiro lugar
e, apenas num distante segundo lugar viria a intencdo de proporcionar entretenimento
(DANCYGER, 2003).

Mas a categorizagdo do documentario enquanto género pode ser escorregadica se
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tentarmos definir caracteristicas inerentes a ele. Justamente por isso, para Gauthier (2011), o
documentario ndo ¢ um género, e sim um campo. “Se a ficcdo ¢ o campo do que ndo ¢ real,
o documentario deveria ser o campo do que ¢ real, mas real no momento da tomada de cenas,
j& que nada ¢ real no momento da projecao” (2011, p. 21).

Uma vez que a presente dissertacdo avalia o docudrama e, portanto, parte muito mais
dos elementos enunciadores do real oriundos do documentario que do documentario em si, €
relaciona-se menos numa abordagem sobre a tematica (embora toque na tangente do tema), nao
iremos nos ater muito especialmente a questao da conformagdo do documentario enquanto um
género, preferindo partir para a delimitacdo de alguns dos elementos legitimadores deste
imagindrio que também implicam protocolos de leitura distintos do ponto de vista da
legitimagdo de seus discursos'® real e ficcional.

Desta forma, se salientamos anteriormente que o documentario ganha este nome e
também mais espago a partir de uma alianga com a ficcdo — com a escolha de um personagem
central e a organiza¢cdo de sua vida numa linha romanceada —, € preciso tratar sobre quais
elementos se sobrepdem dentro desta —aliancal e fazem com que o documentario legitime, diante
das implica¢des nas promessas de leitura, este discurso como um discurso sobre o real.

Novamente, podemos voltar a Littré (1871, citado por GAUTHIER, 2011 p. 20), sobre
o estatuto documental da imagem e a associa¢ao da matriz etimoldgica de qualquer “documento”
que surge na etimologia da palavra documentario — a uma matriz cultural ddiscurso cientifico.
Esta matriz cultural pressupde pensar na ideia de “lugar de fala” e assim, para reconhecer este
lugar de fala, precisamos analisar a narrativa a partir de marcas de enunciagdo que, no
audiovisual, se materializam em conceitos como decupagem, planos, montagem — e sdo estes
os elementos que, historicamente, se organizam e fundam uma estética reconhecivel formadora
de uma experiéncia espectatorial.

Pensando o documentéario como um discurso da sobriedade (NICHOLS, 1991) que
constroi para si este lugar de fala, tedricos como Bill Nichols, Michael Renov, Brian Winston,
Jane Gaines empenham-se em abordar distingdes tedrico-metodoldgicas que demarcam este

lugar de fala distinto do universo ficcional e vinculam a um regime discursivo especifico.

Documentario, assim como outros discursos do real, contém um vestigio de
responsabilidade em descrever e interpretar o mundo de nossa experiéncia
coletiva. [...] Mais que isso, ele se alinha a esses outros discursos (da lei,
familia, educagdo, economia, politica, estado e nagdo) na efetiva construgio
da realidade social (NICHOLS, 2005, p. 10).

15 Bem como pressupde a reflexdo de Mikhail Bakhtin, na obra Marxismo e filosofia da linguagem (2004), os
discursos como narrativas que engendram percepgdes do mundo.
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Cabe entdo, portanto, falar sobre os pactos que se estabelecem na leitura deste discurso
e as formas como o espectador identifica a realidade dos filmes. Sobre isto, temos autores como
Ramos (2012), que desenvolve o conceito de imagem-cadmera para denominar as
especificidades que a media¢ao da maquina impde a imagem. E que pode atingir diversos graus
de intensidade ou da interferéncia que vai do grau zero, como a imagem captada por cameras
de seguran¢a em uma garagem onde nada acontece, até o grau maximo, quando como € utilizada

em certos filmes de ficgao.

Docudrama e a mistura de duas tradicoes

Se ¢ dificil falar de um unico conceito sobre o que ¢ realidade e o que ¢ a ficcdo e se ¢
possivel relativizar ambos ao ponto de tudo ser ficcdo, por uma 6tica, e, por outra, tudo ser
documentario, entdo talvez caiba falar aqui, para melhor compreender o que hé na transicao
entre as tradigdes, sobre os elementos que nos ajudam a reconhecer que tipo de pacto uma obra
audiovisual se pretende estabelecer com seu espectador. Fernao Ramos desenvolve o conceito
de imagem-camera para denominar algumas das especificidades da imagem em movimento
gerada mecanicamente pelo aparelho, a camera, e seus graus de manipulagdo. Do grau zero,
como a imagem captada por cameras de seguranga em uma garagem em que nada acontece, até
0 grau maximo como quando ¢ utilizada em certos filmes de fic¢ao.

Deste ponto, o autor fala sobre a experiéncia filmica. Que tipo de experiéncia de
realidade, essas imagens cameras podem proporcionar? O autor cita Meunier para demonstrar
essa caracteristica: — Nesse sentido, sdo trés atitudes distintas do espectador na experiéncia
filmica, remetendo a diferentes posturas espectatoriais: aquela que corresponde ao filme-
recordag¢do, a que corresponde ao filme-documentédrio e a do filme-ficcdo. No centro da
classificagdo, surge a nogao de posi¢do de existéncia, sobre determinando a posi¢do imaginaria
propria a imagem filmica.

A relagdo de duas tradigdes € percebida de maneira distinta. No filme-documentario, “a
imagem atua como representante de uma soma de percepcdes reais” Meunier (citado por
RAMOS, 212, p. 63), isso o que Meunier afirma como sendo a atitude documentaria, de
representar o que, de fato existe no mundo fisico e que constituiu ao longo de décadas numa
tradicao que nos faz, hoje, conferir ao documentario um determinado lugar de poder: aquilo ¢
real.

Ja o filme de ficcdo € oriundo de outra tradicao discursiva. A realidade evocada ¢ a
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ilusdo de realidade, a identificagdo com a histéria, ou, retomando mais uma vez Meunier, “surge
a consciéncia desenhando uma realidade autdnoma em si, medida do que remete a existente
nenhum” (citado por RAMOS, 2012, p. 63) O filme de ficcdo convida a suprimir a existéncia do
mundo real enquanto durar o filme. O fazer crer, a identificagao. Nela prevalece o verossimil e
ndo o real.

Baltar (2007) ressalta que, assim como a fic¢do criou e legitimou uma linguagem propria
a partir do apagamento da camera, do desenvolvimento de plano e contra- plano, trilha sonora,
entre outros recursos que nos permitem “‘esquecer a farsa”, o cinema documentario também
criou uma linguagem que faz reconhecer automaticamente do seu lugar de poder a partir de

certos elementos.

Penso que dois elementos poderiam ser tratados dessa maneira. O principal
deles ¢ o ato de encarar a camera — o olhar do sujeito filmado direto para a
camera que se encontra com uma posi¢ao no eixo —naturall ao produzir, em
geral, um plano médio, colocado na altura do sujeito filmado. Igualmente
significativa € a utilizacdo de uma narragdo em voz over que parece explicar
e guiar as imagens, cujo tom, notadamente didatico, acredito que se remeta
diretamente aos comentarios ao vivo os quais acompanhavam as palestras
itinerantes no inicio do século XX e as eloquentes e sérias locugdes das
transmissdes de noticias de radio a partir do final da década de 1920
(BALTAR, 2007, p. 49).

No docudrama, quando duas tradi¢des diferentes estdo rigidamente separadas na linha
dramaética para contar os eventos: de um lado, ha o material histdérico, que discursivamente
relaciona-se ao documentario ao reivindicar no pacto com o telespectador o poder de narrar o
que ¢ historico, utilizando-se destes suportes: a transparéncia da camera e o discurso de um
narrador em voz off; do outro lado, hd o material da dramaturgia, que possui historicamente
outro contrato de poder, liga-se a identificagdo, a ilusao de realidade no plano/contra plano, do
lugar da camera entre outros recursos diegéticos.

Assim, a relacdo das duas tradi¢cdes, documental e ficcional, ¢ percebida de maneira
distinta. No filme-documentario, a imagem, atuando como representante das percepgdes reais,
¢ o que configura uma atitude documentaria: uma atitude de representar o que, de fato, existe
no mundo fisico, e que constituiu uma tradicao tao forte que ¢ o que nos faz, hoje, conferir ao
documentario um determinado lugar de poder. A imagem que diz “aquilo ¢ real”.

Assim, o que documentério vai constituir para si ¢ uma formagdo discursiva que o
circunscreva dentro de uma autoridade. E isso, necessariamente se da a partir de elementos
enunciadores que, ndo seguindo as regras da verossimilhanga, promovam um “efeito de real”.

Quando falamos em efeito de realidade, pensamos automaticamente no ensaio de

mesmo nome formulado por Barthes em 1986, no qual o autor, analisando o romance realista
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do sec. XIX, argumenta sobre o papel da descricdo na narrativa, um recurso que havia sido
tomado como insignificante pelos estruturalistas, ser justamente o responsavel pela impressao
de realidade que o texto provoca. Apesar de ndo contribuirem para o avango da historia, as
descri¢cdes detalhadas que romancistas como Flaubert ¢ Michelet usam nao sdo um mero
somatorio de dados, mas elementos simbdlicos que convidam o leitor a estabelecer com o texto
um laco de crenga na realidade da narrativa.

Pensando correlatamente sobre o audiovisual, ¢ possivel compreender que alguns
elementos especificos convidam o leitor a estabelecer esta mesma leitura, ou este pacto
espectatorial. Mas aqui, em vez das descrigdes dos romances, outras estratégias articulam este
efeito. Em parte, porque tornaram-se comuns nos filmes documentarios, e acabaram agregando
para si o vinculo com o estatuto de verdade.

E neste ponto, embora nao sejam obrigatérios nem exclusivos, pelo menos dois
elementos poderiam ser tratados dessa maneira: a opacidade da camera — a camera que se
encontra com uma posicao no eixo “natural” e produz, em geral, um plano médio, e ¢ colocado
na altura do sujeito filmado, que, muitas vezes a interpela e, normalmente fala para ela.

Ao se enunciar, a camera destaca a situagao do encontro, da tomada (RAMOS, 2012).
Ou seja, ¢ exatamente o oposto do que acontece nos filmes de ficcdo onde a camera compde,
na invisibilidade, uma pressuposi¢do de ndo existéncia, de que o que quer que acontega na tela
foi feito sem que os personagens soubessem que 0s observavamos.

Igualmente significativa ¢ a utilizagao de uma narracdo em voz over que parece explicar
e guiar as imagens, ¢ cujo tom didatico remete aos comentarios ao vivo que acompanhavam as
palestras itinerantes no inicio do século XX. O recurso € utilizado, na verdade, muito antes desta
voz ser uma “voz” — através das cartelas que explicavam e contextualizavam as a¢des que se
desenrolavam na cena.

Para Canevacci (1990) a voz over constitui um elemento importante nos modelos de
Comunicagao Visual Reprodutivel, ou seja: tipos de comunicagdo que constituem modelos
organizadores do mundo historico no contexto de uma sociedade impregnada de imagens. Para
ele, a voz over ¢ elemento importante, pois, em seu uso mais tradicional, que tem o papel de
orientar e avaliar “nos documentarios jornalisticos e etno antropoldgicos, na publicidade etc. —
exerce a fungdo objetivadora de uma verdade “externa’ e indiscutivel, de uma espécie de super
eu sonoro, depurado de toda imagem visivel e, portanto, com um forte indice de autoridade e
sacralidade” (CANEVACCI, 1990, p. 18).

Hé4 outras caracteristicas igualmente nao-obrigatorias e ndo-exclusivas que sao

reconheciveis e conformadoras deste pacto. O uso de documentos historicos, a continuidade
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intensificada que rejeita o corte € mesmo a ma-qualidade estética da imagem que destacam o
momento da tomada (grava¢des em condi¢des adversas, chuvisco causado pelo envelhecimento

da pelicula) podem ser enunciadoras também deste discurso (RAMOS, 2012).

1.5 DOCUDRAMA NA BUSCA POR DEFINICAO

Utilizando-se de imagens que carregam a estética do documentario e a estética da fic¢cdo
justapostas, o docudrama ¢ um hibrido radical que comporta em sua narrativa duas formas que
pressupdoem diferentes pactos espectatoriais € que, por isso mesmo, tem no seu estatuto de
existéncia defini¢des conflitantes para os tedricos que pensam o género. Afinal qual a diferenca
entre documentério, docudrama ou ainda as ficcdes baseadas em fatos reais? Em suma, as
diversas gradacdes entre a atitude documentaria e a atitude ficcional.

Para o melhor manuseio do conceito € uma consciéncia do que vem a ser o alcance do
dominio do docudrama, faremos um levantamento das varias defini¢des. Nao se trata aqui de
um exercicio de juizo de valor, de eleger defini¢des certas e erradas até porque o conceito, desde
que foi estabelecido — seja como formato ou género — ¢ constantemente reavaliado e
reconstruido a partir da dindmica mesma das necessidades individuais de cada produgado, de
cada realizador e, no caso especifico da televisdo, a busca pela audiéncia que se vé sempre
forgada a inovar e apresentar desafios interpretativos para seus espectadores e criticos.

Mas antes, precisamos ter em mente que parte da dificuldade advém de como pensamos
o docudrama. Para Fuenzalida, por exemplo, ¢ dificil definir docudrama como um género

acreditando ser mais preciso defini-lo como um formato.

O formato refere-se & produgdo e a realizagio de um programa televisivo. E
um texto escrito (varias vezes acompanhado de assessoria e treinamento
presencial) que descreve passo a passo o know how para realizar um programa
televisivo, geralmente complexo e desconhecido para os novos produtores
(FUENZALIDA, 2009, p. 160).

J& para Lipkin (1999), o termo ¢ formado pela aglutinagdo entre o documentério e o
melodrama. Esta interpretacdo entende documentario como um género conformado no discurso
do real e o aproxima do melodrama que ¢ tratado aqui como um subgénero que determina a
matriz tematica da encenagdo. Essa postura, deduz-se, encara o docudrama mais como um
género que com um formato.

Para Baltar (2003), que pensa o documentario ¢ o melodrama nao a partir de géneros
mas da imagina¢do documental e da imaginagao melodramatica, o melodrama quando expresso

no documentario ndo faz com que ele deixe de ser um documentario pois sobre este o que pesa
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¢, antes de tudo, o formato e as marcas enunciadoras do real dentro de seu discurso. Em sua
pesquisa, a autora analisa diversos documentarios contemporaneos, entre eles Onibus 174
(PADILHA, 2002), 4 pessoa ¢ para o que nasce, (BERLINER, 2002), e sublinha que, pelo
contrario, a imaginagdo melodramatica funda o que chama de -pacto da intimidadel que reitera
a cumplicidade e a aceitagdo dos codigos inerentes ao documentario moderno ao invés de
divergir deste sistema.

Deste modo, para melhor pensar o docudrama, sera necessario fazer uma distingdo
puramente metodologica entre forma e contetido. A forma relaciona-se com a estética adotada
na composi¢ao da pega audiovisual: os procedimentos de tomada, roteirizagdo, montagem,
mise-en-scéne. O contetdo se relaciona a tematica que ele abrange, a histéria (ou fabula)
propriamente dita. Naturalmente, a tematica também se expressa na forma e vice-versa, ¢
assim, para fazer esta distingdao, recorreremos a nog¢des que sdo, nas pecas audiovisuais,
indivisiveis.

Uma vez que o documentario diz respeito mais a uma forma de filmar que a um tema,
naturalmente, associamos sua matriz a uma forma. Da mesma forma, a encenacdo ¢ a
dramatizacdo nao dizem respeito a um tema especifico. Qualquer tema pode ser dramatizado.
Independente do teor de sua tematica.

A respeito do melodrama, sobre o qual nos debrugaremos mais detidamente no capitulo
seguinte, podemos deduzir que, apesar de ele conformar elementos que sao majoritariamente
formais, ele se alinha muito mais a uma matriz tematica. Isto porque, desde o advento
do melodrama canonico, nos teatros do fim do século X VIII, o que melhor e mais popularmente
o traduz ¢ o seu teor temdtico: a luta maniqueista entre o bem e o mal, a virtude e a vilania,
enredos que levam ao engajamento, ao sofrimento e as lagrimas.

Assim, esta interpretacdo de que o docudrama esta obrigatoriamente ligado ao
melodrama provavelmente tem origem na evidéncia empirica, nos produtos audiovisuais que
primeiro foram gerados e assim categorizados. Analisando parte dos docudramas televisivos

apresentados no Chile, Fuenzalida também encontra a relagao:

O género esta claramente aparentado com o melodrama da telenovela latino-
americana: situagdes dramaticas basicamente sobre problemas pessoais
gerados em torno da familia e do lar; portanto o espaco cenografico do lar é
preponderante. O relato ndo tem o ritmo vertiginoso de um seriado de agdo
cujo her6i busca decididamente atingir uma meta épica, ¢ uma narracdo lenta
cujos protagonistas tentam assimilar uma desventura, com fortes emogdoes
envolvidas, e t€m grandes incertezas ou obstaculos sobre a forma de resolvé-
la. A tematica do gé€nero ¢ o reverso da comédia, que alude a erros e
desventuras com um tom de alegria e otimismo (FUENZALIDA, 2008, p.
162).
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No entanto, o autor prefere encarar o docudrama como um formato. “O aspecto de drama
faz referéncia a certos contetidos tematicos dolorosos [...], mas também a representagdo
ficcional [...] e interpretada por atores (drama, no sentido original)” (FUENZALIDA, 2008, p.
161). Deste modo, o docudrama denomina duas formas e ndo uma forma sendo utilizada para
um conteudo especifico.

Sendo assim, podemos pensar que denominaria-se “docudrama” mesmo as pecas
audiovisuais que elegem outros temas para serem retratados. E o caso dos episodios
docudramatizados que sao ancorados pelo programa Ai, ai, ai do sexo no canal Discovery Home
and Health. O formato ¢ o mesmo: o canal produz episodios de situagdes-limite, ha um certo
teor de suspense, no intercalar do depoimento de pacientes reais, que passaram por um episodio
de emergéncia em hospitais, com a dramatizag¢ao da situacao vivida por atores parecidos com
eles.

Apesar de enfatizar o suspense no enredo, através de uma certa demora na revelagdo do
diagndstico, até a resolucao do caso, ndo ha, necessariamente, a comogao. O viés € muitas vezes
comico, ¢ o espectador ndo irrompe em lagrimas. Similar a este, também os docudramas
histéricos produzidos como telefilmes e que contrapdoem o discurso de historiadores as
reconstituicdes draméaticas com atores nem sempre primam pelo arcabougo tematico do qual se
utiliza o melodrama.

Este modo de pensar o melodrama fundamenta-se, sobretudo, na critica francesa, que
diferencia docudrama de dramadoc: o primeiro sendo uma denominacao claramente pejorativa
e o segundo alude aos formatos que se apoiam na encenagdao ¢ na evidéncia da imagem
documental, como € o caso dos telefilmes historicos.

O fato ¢ que, sendo um hibrido, a formula¢dao de docudrama se d4 em comparacao aos
filmes documentarios ou aos filmes de ficcdo que ja ndo sdo formas puras. Ha autores que o
definem em relacao ao documentario, como ¢ o caso de Nichols e de Hoffer. Para este ultimo a
fundamental difereng¢a entre docudrama e documentario estd no fato de o primeiro, nao

excluindo aquele, dar maior énfase no desenvolver da histdria, da catarse sentimental.

O docudrama néo elimina o documentario, mas quando comparamos as duas
formas, docudramas geralmente colocam maior énfase na personalidade e
narrativa. Um problema recorrente nesta forma ¢ obter o balango apropriado
entre acuidade e justeza, por um lado, e o estabelecimento do dramatico, do
outro (HOFFER, 1999, p. 65. tradu¢io nossa).'®

16 No original: The docudrama did not eliminate the documentary but when comparing the two forms, docudramas
generally place more emphasis on personality and narrative. One continuing problem with this form is obtaining
the appropriate balance between accuracy and fairness, on the hand, and dramatic embellishmant on other.
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Gauthier (2011) prefere por o docudrama em perspectiva a partir da ficcdo: para a qual
o termo ¢ essencialmente pejorativo “evoca, a um sO tempo, as telenovelas brasileiras e os
reality shows importados dos Estados Unidos da América. E o ponto extremo da deriva” [...]
(2011, p. 208). Enquanto, para o autor, a documentario-fic¢do, abreviado para docufic¢ao seria
um subgénero majoritariamente televisivo e dos campos historicos e cientificos no qual se
reconstitui, com a caucdo de especialistas reconhecidos, os eventos ocorridos como eles

provavelmente aconteceram.

1.6 O DOCUDRAMA E SEU LUGAR NA TV

Uma vez que encontramos perante o mesmo termo definicdes tao conflitantes, torna-se
necessario mapear o campo de onde cada uma destas definicdes advém. Para Lipkin (1999),
que pensa o docudrama pelo prisma dos estudos de cinema, a utiliza¢do do termo parte de uma
necessidade de sublinhar e diferenciar filmes como A lista de Schindler (SPILBERG, 1993) e
Em nome do pai (SHERIDAN, 1993) pelo seu carater de reconstituicdo dos eventos e dos
personagens reais que sao retratados de maneira encenada, € nao pelos depoimentos de atores
sociais, como faz o documentario classico.

Na verdade, a representagdo encenada de momentos historicos sempre constituiu o
ponto de interesse para o cinema de fic¢do, e por isso mesmo, como afirma Rosenthal (1999)
na introdu¢do de Why Docudrama, a questdo de sua aproximagdo e distanciamento com a
verdade tem atraido diversos estudiosos de diversos campos a investiga-lo. Para Lipkin (1999),
de maneira geral, o estudo do docudrama cinematografico tem recebido atencio especialmente
de dois tipos de pesquisadores: os historiadores, que verificam com que exatidao o passado esta
sendo mostrado através das telas, e os teodricos do documentdrio que, de maneira geral,
interessam-se, também, pelo grau de verdade (e neste caso, seria aquilo o que Nichols chama
de a verdade do encontro ou a verdade do instante da tomada) que pode estar contido na
encenacao.

Por isso, do ponto de vista do cinema, docudramas sao filmes que, com um pé fincado
no mundo real, usam atores e encenagdes e mistura-as com dados jornalisticos: legendas
explicativas sobre quem eram os personagens, sobre como morreram, fotos, e recortes de jornal
sdo incluidos em sua abertura e no seu desfecho, chamando atenc¢do, a exemplo da defini¢do de
Arlen (citado por LIPKIN, 2002, p. 1), mais para o mundo historico que para a originalidade de
histéria. Atende aos anseios de um publico dvido por lampejos do real.

Entretanto, com tantos produtos que saem deste amplo espectro de possibilidades entre
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o real e a ficgdo, surge também o problema das nomenclaturas que sdo varias € nem sempre
designam as mesmas coisas. Rosenthal (1999) faz um levantamento de varios rétulos
(docudrama, reconstrucao dramatica, faction, filme baseado em fatos, murdofact, drama
baseado em fatos, biopic, etc.) e adverte que muitas vezes este mesmo nome, docudrama, pode
designar produtos completamente diferentes. Vai depender se se trata de uma producdo da
tradicdo inglesa ou norte-americana, se estd sendo abordada pela perspectiva da TV ou do
cinema. E, como normalmente as pesquisas em torno do formato centram-se muito mais na
legitimidade ou da falta dela para afirmar o seu carater de verdade, do que numa necessidade
de buscar um nome unico para este modo especifico de filmar, a confusdo tenderia a
permanecer.

Um dado importante da falta de consenso ¢ que se podemos chamar de docudrama tudo
o que fica nesta vasta faixa espectral entre a realidade e ficg¢do, torna-se dificil delimitar as
raizes e quando e onde nasce o docudrama. Rosenthal questiona: se o cinema hollywoodiano
adota narrativas historicas desde seus primérdios como em O nascimento de uma nagdo- € se 0
documentario nunca foi puro, entdo de onde surge o interesse neste hibrido como um género a
parte? Para Rosenthal, ¢ possivel que o termo e o interesse no docudrama como um formato

parta do docudrama televisivo. Sobre isto, destaca:

Conforme os docudramas se multiplicaram na televisdo, a questdo (de
pesquisa) sobre seu formato se proliferou. E isto € particularmente verdadeiro
nos ultimos 10 anos, quando mais e mais atengdo t€m sido dadas para um
numero de problemas complexos e que incluem questdes de definicdo e os
limites da forma, sua separacdo do documentario, seu apelo e seu proposito
(ROSENTHAL, 1999, p. 5, tradugdo nossa).!”

Apesar do enfoque para os ultimos 10 anos, Rosenthal destaca que a expansdo e o
desenvolvimento do docudrama comeca nos anos 30, que, desde entdo, ¢ possivel que suas
questdes possam ser distribuidas em quatro areas de estudo: (a) os filmes épicos, baseados em
fatos reais, ou docudramas dos estudios de Hollywood (b) experimentos na forma pelos
documentaristas britanicos no fim dos anos 30 ¢ 40; (c) docudramas televisivos britanicos do
comeco dos anos sessenta; e (d) docudrama na televisao americana desde o comego dos anos
setenta.

Obviamente uma quinta categoria deveria ser criada por conta do trabalho de diretores

17" As docudramas have multiplied on television, so have the question proliferated about its form. This is
particularly true of the last ten years, when more and more attention has been paid to a number of complex issues
including questions of definition and the boudaries of the form, its separation from documentary, its appeal, and
its purposel (ROSENTHAL, 1999, p. 5).
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modernos como Oliver Stone e Sir Richard Attenborough, mas eu ndo estou bem certo se ha
ai suficiente volume de material para merecer uma categoria separadal (ROSENTHAL, 1999,
p. 2, tradugdo nossa).'®

No entanto, se passamos a abordar o docudrama nao mais pelo prisma do cinema, e
sim o da televisdo, a preocupagdo parece recair mais fortemente, na questdo no formato. Em

seu estudo, Lipkin cita Hoffer, Nelson e Paget:

Tom Hoffer ¢ Richard A. Nelson comegam a sua visdo geral do docudrama de TV
definindo-o como uma "apresentagao dos reais problemas contemporaneos no modo
dramatico da televisdo". Depois de uma revisdo completa dos termos de raiz que
constituem os rotulos do "docudrama", "documentario dramatico "e" “dramadoc",
Derek Paget conclui que "no drama-documentdrio o drama desvia o elemento
documentario Através da estruturacdo dramdtica; no documentario-drama o
documentario desvia o drama usando estruturas-documentarias" (LIPKIN,
2002, p. 5).

Isto porque quando visto pelo campo de estudo da TV, a denominagdo existe para
atender necessidades que sdo, além de politicas, ideologicas também necessidades comerciais
e normativas, de definir os programas pelos seus géneros e adequa-los dentro da grade de
programag¢do de um canal, seja ele aberto ou por assinatura, e veicula-los tendo em vista um
publico, um horario e fins especificos. Vale, neste caso, levar em consideragdo a maxima de
Walter Clark, executivo da televisao brasileira que diz: “TV ndo ¢é programa, ¢ programagao”
(citado por SOUZA, 2004, p. 53).

No caso do docudrama essa premissa ¢ especialmente valida visto que, pelo menos se
considerarmos docudrama como a unido de duas formas que se justapdem, trata-se de um
género que nasce exatamente na Televisao, bem como coloca Souza (2004), e talvez por isso
possamos inferir que a designagdo chegaria ao cinema ja contaminado daquilo o que, até entao,
os docudramas, especialmente no caso da TV americana dos anos 70, apresentavam: um forte
apelo popular e uma preferéncia por assuntos sensacionalistas, narracdo de crimes hediondos,
desastres, acidentes, mortes, contravengdes penais € acgdes policiais [etc.] e garantia de
audiéncia no chamado horério nobre que ¢ responsavel pela maior parte do faturamento das

emissoras de TV.

18 Obviously, a fifth category might have been created from the work of modern directors, such as Oliver Stone
and Sir Richard Attemborough, but I am not sure there is enough volume there to merit a separate classification".
(ROSENTHAL, 1999, p. 2)

! Tom Hoffer and Richard A. Nelson begin their overview of TV docudrama by defining it as a "presentation of
real life contemporary problems in dramatic fashion on television". After a thorough review of the root terms
that constitute the labels "docudrama”, "dramatic documentary” and "dramadoc", Derek Paget concludes that "in
drama-documentary the drama diverts the documentary element into dramatic structuring; in documentary drama
the documentary diverts the drama into documentary structures" (LIPKIN, 2002, p. 5).
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A propria “formula” para o género, segundo Souza (2004, p. 104), advém danecessidade
das emissoras de TV em fundir géneros diferentes para originar novos programas. segundo o
autor, € o que ocorre, quando o género desenho animado funde-se com o género seriado e gera
programas como o Sdos e Salvos, exibido pela TV Cultura, de 2000 a 2001, e que trazia atores
reais contracenando com desenhos: -entrosamento perfeito entre dois géneros de sucesso,
utilizando mesmos formatos (SOUZA, 2004, p. 104).

No caso da fusdo entre teledramaturgia e documentario, que dé origem ao docudrama,
nao seria diferente. A fusdo, por ter obtido boa aceitagdao pelo publico, passa a designar um
novo tipo de programa, uma férmula que se alinha as necessidades da programacao televisiva
e que tem lugar privilegiado em horario nobre nas programacdes das TVs voltadas para um
publico mais popular (p. 105).

Na Inglaterra, conforme aponta John Corner, a adogao da reconstrugdo dramatica em
documentarios de guerra nasceu de uma questdo pratica: havia a necessidade de abordar temas
de interesse social, mas ndo havia condi¢des de se recorrer ao material originalmente gravado,

sendo a mais obvia das solugdes, a reconstitui¢ao em estudio.

Os documentaristas dos anos 1950 estavam bem conscientes do que era o
modo documental de contar histérias, na verdade muitos deles trabalharam
nas produgdes dos tempos da guerra. Apesar disso, O uso que fizeram da
dramatizac¢do foi inicialmente solicitado por um tipo diferente de demanda. A
Paramount aqui tinha a necessidade de produzir um documentario televisivo
sobre circunstancias e processos que ndo podiam ser filmados diretamente
tanto por conta das restricdes na televisdo e seu acesso, ou por conta das
limita¢Ges técnicas localizadas nas transmissdes ao vivo. [...] Nas producdes
mais modestas, a situacdo foi muito parecida com o que os documentaristas
de 1930 que haviam frequentemente feito no tocante da "reconstrugdo cénica"
(e.g., the cabin of a fishing vessel; the sorting office of a mail train) dentro de
filmes que ndo tinham continuidade diegética (CORNER, 1999, p. 37,
tradugdo nossa).?

Ja a BBC, criou séries que abordavam, entre outras questdes, vandalismo, drogas,
mulheres trabalhando fora, criangas carentes, problemas da juventude, casamento e velhice,
prostitui¢ao, relagdes industriais e industrias em declinio, e assim, séries como Made By Hand,
I'made News, Pilgrim Streets (sobre os métodos da policia) e o muito elogiado Couse of Justice,

que ilustrava procedimento legal em casos individuais.

20 No original: The television documentarists of the 1950 were well aware of the story documentary mode, indeed
many of them had worked on wartime productions themselves. However, their own use of dramatization was
initially prompted by a different requirements. Paramount here was the need to produce documentary television
about circunstances and processes that could not be filmed directly either because of restrictions on television
access or because of the technical limitations placed on live broadcasting. [...] In the more modest productions,
the situation was in many ways akin to that of the 1930s documentarists, who had frequently resorted to "scenic
reconstruction” (e.g., the cabin of a fishing vessel; the sorting office of a mail train) within films having no
continuous dramatic diegesis. (CORNER, 1999, p. 37)
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Com a evolugdo da tecnologia e a chegada das cameras 16 mm, as dramatizacdes
passaram a ndo ser mais tao necessarias, mesmo assim, a experiéncia dos tempos de guerra com
os documentarios dramatizados permaneceu como um modo efetivamente util de performar

algumas fun¢des de comunicagdo e as dramatizagdes continuaram a ser utilizadas.

Especificidades da TV no Brasil e o docudrama como especial

A estratégia de programacao de cada emissora adota critérios que promovem a divisao
do mercado e se baseia na classe social dos telespectadores, como um indicativo sobre seus
gostos e padrdes de consumo. Cada programacao compde-se de um conjunto de programas que
passa, entdo, a ser transmitidos pela rede e que tendo como principal elemento o seu horario de
transmissao (SOUZA, 2004).

No caso da televisdo brasileira, a programagao ¢ horizontal e isto acontece por questdes
socioeconomicas inerentes ao pais: o fato de o publico ter um baixo poder aquisitivo, menos
opgoes de programagdao que o obrigam a assistir a programagao no horario estipulado pela
emissora, sem possibilidade de reprise. A pratica continua a mesma embora o publico e o perfil
socioeconomico do telespectador brasileiro tenham mudado: estipula-se um horario fixo para
um determinado género e promove-se no telespectador o héabito de assistir a ele sempre na
mesma hora, em todos os dias da semana.

“Ja as TV*s por assinatura adotam uma grade de programagao diagonal e vertical. Isso
quer dizer que os programas passam em faixas de horério diferente durante a semana e sao
reprisados, para ter audiéncia em varios horarios” (SOUZA, 2004, p. 55). Na maior parte das
vezes, esses horarios sdo estipulados baseando-se nos indices de audiéncia que tem como
principal fornecedor dessas informagdes o Ibope (Instituto Brasileiro de Opinido Publica e
Estatistica).

Ha outra caracteristica da televisdo brasileira a ser levada em consideragdao: sua
regularidade. As redes brasileiras moldaram sua programacao ha décadas e desde entdo, apesar
das transformacdes nos padrdes de consumo televisivo, poucas mudangas repercutiram no
modo como a grade é programada. O horario de exibi¢ao de cada género permanece guiado, as
vezes por pesquisas, mas também por equivocos que perduram por anos. Sobre isso, Walter

Clarck cita o caso do Jornal Nacional:

O Jornal Nacional, aos sabados, vai ao ar um pouco mais tarde. Isso vem do
tempo em que Chacrinha saiu da TV Globo e, [...] havia a necessidade de se
esticar a novela para — comer a pernal do programa do Chacrinha na entrada.
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OChacrinha ja deixou a Tupi, ja foi para a Bandeirantes, para a TV Record, ja
voltou para a TV Globo, teve um programa aos sabados num horario bem
antes do telejornal, mas, mesmo assim, aquele horario nao foi alterado (Citado
por ARONCHI, 2004, p. 58).

De fato, a regularidade da programagdo brasileira ¢ tanta que, apesar de ser um das
culturas mais fortemente televisivas, publica¢cdes do género TV Guia, que fazem absoluto
sucesso em paises como Estados Unidos, faliram no Brasil. Segundo Victor Civita, editor da
Abril, que tentou emplacar publicagdes deste género, isto acontece porque todos conheciam a
grade horaria da Rede Globo, lider de audiéncia, e se baseava em sua programacao para mudar
para outros canais.

Assim, isto ajuda-nos a pensar nos diversos fatores que estdo implicitos quando um
programa nos ¢ apresentado como docudrama, através da televisao, por exemplo: em que faixa
de horério ele ¢ transmitido? Qual o seu publico alvo e classificacdo indicativa? “A economia
¢ imprescindivel hoje em dia para entender o funcionamento da televisao, desde a producao de

programas até as estratégias de programagao e marketing” Borelli (citado por SOUZA, 2004,

p. 55).

O segundo horario e a produgdo de qualidade no Brasil

Sobre o chamado horario nobre da televisao brasileira, algumas peculiaridades chamam
atencao e nos ajudam a ver o lugar do docudrama dentro delas. Sendo uma Televisao que se
volta especialmente para a telenovela, diferente do que acontece em outros paises sobre a
mistura dos formatos ficcao-realidade, chama atengcdo que mesmo antes de o Brasil produzir
docudramas ou inserir a dramatiza¢do nos formatos documentério, houve a inser¢do do real
dentro da telenovela que mobilizavam pessoas reais e dramas reais para dentro do enredo, desde
os anos 90, com destaque para a novela Explode Coragao (exibida de 1995 a 1996), que incluiu
depoimentos de maes em busca de filhos desaparecidos dentro de um dos nucleos da novela
(SANTOS, 2010). Este ¢ um dado que nos leva a intuir a importincia que o género ficcao

adquire na programacao de horario nobre nacional.

Todas as televisdes do mundo t€m sete programagdes nesse horario, que vai
das 7 as 11 da noite — um humoristico, um filme, um jogo de futebol, etc. No
Brasil, por for¢a do sucesso das telenovelas, a programagdo ¢ absolutamente
igual de segunda a sabado: uma novela, uma novela, um jornal, outra novela,
um filme ou show, ou humoristico ou programa especial... O grande passo que
se deu nesses ultimos dez anos foi o de substituir uma novela no horario das
10 da noite — alias, Gabriela, uma das mais bonitas novelas da televisdo
brasileira —por minisséries, que ndo deixam de ser pequenas novelas de trinta
ou quarenta capitulos (SOUZA, 2004, p. 62).
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E, provavelmente desde entdo que no Brasil e, muito particularmente, na Rede Globo,
que esta faixa de horario, depois das 10 da noite, passa a ser reservada a veicular as suas
produgdes de maior qualidade dentro da programacdo. Minisséries, micros séries, €, mais
recentemente, até¢ a retomada da novela das 23 h passam a recrutar profissionais de destaque,
muitos deles oriundos do cinema como Luiz Fernando Carvalho, Fernando Meirelles, Paulo
Morelli, Guel Arraes, e que trazem elementos como complexidade narrativa, fotografia
cinematografica (PUCCI Jr., 2012). Estes programas sao exibidos sob a égide de uma categoria:
Especial.

No Brasil, os — “especiais” sdo produgdes exclusivas e inéditas apresentadas
pelas emissoras como programas diferenciados, que podem ser de varios

géneros. Musicais, minisséries e entrevistas sdo algumas dessas produgoes
chamadas “especiais” pelas redes brasileiras (SOUZA, 2004, p. 39).

Para abordar melhor este tipo de produgao dentro das quais incluimos o Por toda minha
vida, no entanto, precisamos partir dos estudos que mais recentemente vém ganhando forga
acerca do conceito de Quality Television, ou Televisdo de Qualidade fomentado por Thompon
(2003) que observou, em meados dos anos 80 para 90 que, dentro da TV americana, séries
como Twin Peaks e The Singing Detective estariam fora dos padrdes classicos da televisao,
pois adotavam praticas e procedimentos oriundos do cinema de arte para a tela pequena e
fugiam, assim, do trivial ou do ordindrio em sua formulagcdo. Thompson toma por base, na
analise desses padrdes, o conceito de Bordwell (1985) que pensa nos padrdes adotados no
cinema como um conjunto de normas diferenciaveis de constru¢ao e compreensao estilistica.
Essas normas seriam capazes de atravessar géneros, autores especificos e movimentos
artisticos e forjar uma categoria coerente de praticas e, deste modo, conformar um estilo
diferenciavel dos demais pelas caracteristicas que lhe sdo inerentes. Bordwell (2006), por
exemplo, ressalta que no cinema contemporaneo, quatro estratégias de trabalho de camera e
edicdo sdo centrais a sua estética: edigao rapida, extremos bipolares de comprimento de lentes,
dependéncia de closes e movimentos de camera amplos. E, do mesmo modo, Kristin Thompson
vai pensar nos produtos TV cldssica com uma série de procedimentos que lhe sdo classicos,
que seriam o padrdo, mas apontar que alguns deles sdo regidos por outras normas, que diferem
deste classico modo de produzir. Essas normas tangem desde as técnicas do storytelling até o
modo de filmar e editar.

O conceito de qualidade na televisdo, na verdade, aparece sob varios nomes em diversos

autores: “televisao cult” (GWENLLIAN-JONES; PEARSON, 2004), “televisdo de qualidade”
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(McCABE; AKASS, 2007) e, principalmente, “complexidade narrativa” (MITTELL, 2006),
estes autores sdo centrais para pensar essas formas contemporaneas de ficcionalizagdo
televisiva, embora seus termos, incorram em uma certa controvérsia na designagao 7Televisdo
de qualidade ou Televisdo de arte, pois acabaria por reforgar a ideia de que a tela pequena
produz apenas aquilo o que ¢ trivial, ordinério e ndo apresenta inovagdes. As excegdes a isto,
portanto, ndo deveriam ser vistas apenas como televisdo, mas ganhar outra designacdo que lhe

apontasse a qualidade estética, de forma, estilo e narracao.

Os estudiosos de televisdo normalmente tém evitado realizar analises voltadas
para a forma narrativa do meio, ja que os estudos de televisdo surgiram do
duplo paradigma da comunicagdo de massa ¢ dos estudos culturais e de como
esses dois tendem a privilegiar os impactos sociais em detrimento das analises
estéticas, ainda que se utilizem de metodologias marcadamente diferentes
(MITTEL, 2012, p. 32).

De fato, por bastante tempo, os estudos de TV estiveram apenas dentro da critica ao
mass média, estudos de audiéncia e representagdo social. Isto porque acreditava-se que o meio
ndo produziria produtos que valessem a aten¢do académica em sua forma, nada que a TV
pudesse fazer ndo ja havia sido feita pelo cinema e suas excegdes apenas confirmavam a regra.

A maior parte dos produtos desenvolvidos para esta faixa de horario, a partir das 23 h,
a exemplo das minisséries e do Por toda minha vida, aqui analisado, adotam procedimentos
que ndo visam, necessariamente uma audiéncia massiva. Nos tltimos anos, destacaram-se, por
exemplo micro séries como A4 invengdo do Brasil (ARRAES, 2000), Hoje ¢ dia de Maria
(CARVALHO, 2007) Capitu (CARVALHO, 2008) que passam longe do trivial estético e que,
normalmente sdo veiculadas neste horario, e depois passam a ser também capitalizadas em
DVD?! e visando um ptiblico-alvo que, apesar de menor, é também bastante valorizado por ser
aquele que, normalmente, ndo se interessa por ver televisdo. Trata-se de um esquema de
negdcio similar ao de canais como a HBO que, como destaca Mittel, em sua analise sobre o uso
de narrativas complexas em séries de TV, demarcam uma guinada no sentido de produzir séries
com um grau maior de sofisticacao.

Isto porque conforme cresce o numero de canais e oferta de programas,

consequentemente, a audiéncia para qualquer um deles cai, e as TVs passam a investir em uma

2l Naturalmente, ha evidéncias de que essa adogdo de uma estética elaborada acabe gerando, posteriormente
padrdes que revigoram o horario nobre, ou pensando correlativamente para a TV o que Bordwell afirma em seus
estudos sobre cinema: -o estilo pode virar um Estilol. Desta maneira: o docudrama ¢ inserido dentro do programa
Fantastico, que possui uma das grandes audiéncias da emissora, € os mecanismos de mise- en-cene e storytelling
mais elaborados passam a ser inseridos também na telenovela como, de fato aconteceu em novelas como Avenida
Brasil (Rede Globo, 2012) (PUCCI Jr., 2014).
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certa gama de experimentos que, embora venham a agradar a um publico menor, geraria uma

audiéncia mais cativa e fiel. O exemplo mais representativo do fendmeno ¢ o que acontece com

as TVs americanas.
Para os canais a cabo como a HBO, programas complexos como The Wire, Oz
e Deadwood podem ndo ter o status de um Sopranos, mas seu prestigio
ultrapassa a imagem do proprio canal como mais sofisticado do que a televisao
tradicional e, dessa forma, valem um prémio mensal (e revertem em vendas
de DVD na sequéncia). Enquanto muitos programas complexos como Firefly,
Boomtown, Wonderfalls, e a mais recente inovacao, My So-Called Life nunca
tiveram o tempo para firmar um publico cativo, todos eles, tendo uma vida
curta, surgiram em DVD na medida em que seus fas dedicados adotaram a
possibilidade de colecionar televisdo nesse novo formato, um ramo que a

indastria midiatica anseia por capitalizar através da criagcdo de programas com
um nivel maximo de reassisténcia (rewatchability) MITTEL, 2012, p. 34).

No Brasil, o docudrama entra na programacao a partir de um apelo popularesco, com a
implementagdo do formato no radio e depois na televisao pelo radialista Gil Gomes, na narragao
de crimes hediondos, desastres, acidentes e mortes, mas também ganha terreno nos segmentos
religiosos, dentro do qual o formato ¢ utilizado para fazer a audiéncia se arrepender se seus
pecados a partir de exemplos apresentados como historias de vidas reais, e em narrativas
perversas. No entanto, ndo demora muito, o formato passa a ganhar, com um refinamento na
producdo, o horario nobre a partir do programa Linha Direta, que a principio abordava casos
policiais cujos acusados continuavam livres e, em seguida, passou a abordar casos historicos,
contando com reconstitui¢des historicas e que seriam, posteriormente, lancadas em DVD.??

O formato de docudrama também gerou quadros especiais como o Anjos da Guarda,
exibidos na programacao do Fantastico e, por fim, o Por toda minha vida, que, com suas
diversas indicagcdes a prémios, revelou nomes como o do roteirista George Moura que, a partir
do Por toda minha vida, passou a encabecar a lista dos grandes roteiristas de emissora,
Trabalhando, em seguida, em minisséries ¢ num remake da novela das 23 h: O rebu. Além de
elevar o status da emissora com suas indicagdes e aquisigdes a de prémios.

Ou seja, se o docudrama televisivo surge como um formato que necessita sempre de
historias extremas, o Por toda minha vida, como um docudrama biogréfico, surge como um
contraexemplo dessa chamada vocagdo para o fait-divers. O programa mostrou que nem sempre
0 caso precisa ser extremo para que haja a possibilidade de catarse e de engajamento. A vocagao
do formato para promover uma moral ou uma pedagogia moralizante, como ja foi apontado por

Fuenzalida (2008), ou de reestabelecer, na narrativa, a ordem perante o caos (LIPKIN, 1999),

22 Um estudo especialmente aprofundado sobre o programa realizado por Bastos (2003) mostra a evolucdo
estilistica e como este foi se refinando.
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pode ser, ainda, salvaguardada no enredo, no roteiro. Embora, todos os episdédios do Por toda
minha vida s6 tenham apontado para uma mesma e unica solucdo de enredo, a fabula do heréi

mitico, em sua jornada pelo elixir sagrado, como melhor analisaremos no capitulo a seguir.
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CAPITULO 2
2.1 ANARRATIVA COMO ESTRUTURA

Mas os objetos permanecem e nos somos cegos diante
deles até que nossos mitos se harmonizem com eles

André Malraux

As coisas, por si sO, ndo fazem sentido. E para que fagam ¢ preciso organiza-las de
maneira que o nosso imaginario possa atribuir a elas uma forma. Um elo de causas e
consequéncias. A narrativa faz isso: ao costurar com uma linha do tempo uma série de
episodios, acdes, personagens em uma cadeia ldgica, e organiza-las numa unidade que podemos
reconhecer. Este modo de ligar cadeias de eventos, entretanto, € infinito, intangivel, mas apesar
disso, passivel de reconhecimento.

E se ¢ importante nomear para tornar um objeto cognoscivel, diferenciavel dos demais
por suas particularidades intrinsecas, maior importancia ainda isto adquire no campo cientifico
quando torna-se imprescindivel delimitarmos e distinguirmos ndo apenas o objeto de pesquisa,
mas também os métodos e as teorias que propomos para sua analise. Devemos entdo, antes,
definir narratologicamente a questdo da estrutura narrativa da jornada do herdi para permitir
uma maior acuidade no manuseio do conceito e o que resultard em maior clareza nas
interpretacdes.

Se dizemos que a peg¢a audiovisual traz em seu contetdo uma jornada do herdi, ¢
importante primeiro contextualizar que este conceito ¢ oriundo da narratologia, um campo de
estudo que teve seu termo cunhado por Todorov (2008), e que se volta a observacdo das

narrativas de ficcdo e ndo-fic¢do por meio da sua estrutura e elementos inerentes.

2.2 A ESTRUTURA NARRATIVA NOS GENEROS LITERARIOS

Fazer uma abordagem estrutural dentro de uma narrativa ndo seria possivel sem antes
recorrer as ressalvas que Todorov (2008) coloca: primeiro, que ao pensar na narrativa como
estrutura, pressupde-se ai uma separa¢ao que haveria, no texto, ou na obra audiovisual, entre
categorias isoladas como “didlogo”, ‘“acdo”, ‘“narracao” e “descricdo” por exemplo.
Categorizagdes estas que sdo formalmente adotadas pela critica e amplamente criticadas pelos
artistas e tedricos como Henry James que em A arte da fic¢do (citado por TODOROV, 2008,
p. 82) defende a inseparabilidade de uma obra em partes, uma vez que, num romance nao ha tal

separagao.
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[Nao ha] uma passagem de didlogo que ndo tenha inteng@o descritiva, um
toque de verdade que ndo partilhe da natureza dos incidentes, ou um incidente
que que derive seu interesse de qualquer outra fonte que a fonte Unica e

genérica do sucesso de uma obra de arte — a de ser ilustrativa (JAMES, 2008,
p. 26).

No entanto, como coloca Todorov (2008), a separacao de conceitos como “descri¢ao”,
“didlogo” e “agdo” nao pressupde que eles venham a ser encontrados isoladamente. Bem
como acontece com varias propriedades da matéria fisica: resisténcia, volume etc. E mesmo se
pensarmos no corpo humano: sangue, nervos e musculos sdo abstracdes. No organismo,
funcionam todas juntas e uma ndo pode ser isolada do funcionamento com as outras, no entanto,
para fins didaticos e para o conhecimento cientifico, convém que possamos nomea-las e
categoriza-las. Assim, segundo o autor, pensar numa abordagem estrutural da narrativa, €
compreender que muitas formas e categorias podem ser reconheciveis e poder diferencia-las
pelo que elas possuem de geral e ndo de especifico.

Tendo isto em vista, podemos nos debrucar sobre o problema narrativo da intriga — que
apesar de ser uma nog¢ao que os criticos ndo apreciam, ¢ a primeira a ser levada em conta pelo
leitor comum (TODOROV, 2008) — e considerar as vdrias estruturas fixas que formam a
unidade dentro de um género narrativo. Todorov constata que os estruturalistas dos anos 20 nos
legaram uma tipologia das narrativas simples através de Chklovsky (1976) e, de certa forma,
também de Eikhenbaum (1976). Formas que diferenciam o conto e a novela do romance a partir
de sua complexidade e dos seus aspectos sintagmaticos e paradigmaticos. Eikhenbaum, por
exemplo, observa que o desenrolar do romance e da novela seguem leis diferentes: enquanto o
romance termina em um ponto de enfraquecimento, caindo, ligeiramente, depois de alcancado
o ponto culminante (pouco antes do final), a novela deve terminar sempre no momento preciso
em que a histdria atinge o apice.

E desta forma, partindo do geral para o particular, conclui que, num romance, a
impressao de trama ¢ gerada pelo restabelecimento da ordem. Enquanto, sobre a novela, por
exemplo, Chklévski (1976) pensa na ideia de formas abertas e formas fechadas representando-
as nas através de equacdes. Na primeira, temos sempre um trago comum e uma cadeia infinita
de sequéncias, como a sucessao de aventuras de uma mesma personagem, enquanto, 0 romance
fecha-se em si mesmo, e repousa sobre uma oposi¢ao (citado por TODOROV, 2008, p. 43).

Da mesma forma, anos depois, Todorov pensa numa forma basica para os contos do

Decamerdo que se institui da seguinte maneira: -X viola uma lei => Y deve punir X => X
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tenta evita-lo => [Y viola uma lei] Y acredita que X nfio viola a lei => Y no pune XI.2* (2008.
p. 85). E procura, também um paradigma cléssico das historias policiais, que ¢, para George
Burton, a seguinte: “todo romance policial se constroéi sobre dois assassinatos; o primeiro,
cometido pelo assassino, ¢ apenas a ocasido do segundo no qual ele ¢ vitima do matador puro
e impune, do detetive” (citado por TODOROV 2008 p. 99).

Como observa Ray (1998), o enredo de uma historia pode conter em si varias formas
reconheciveis. Suave ¢ a noite, romance de F. Scott Fitzgerald, ¢ um exemplo disto, e seu roteiro
pode ser observado como um grande “X”. O protagonista, o psiquiatra Robert Diver inicia a
trama como um sujeito superior a sua esposa, Nicole, que inicia no extremo inferior sob seus
cuidados. A medida que histéria avanca, os personagens deslocam-se e o primeiro mergulha
em dire¢do a depressao, enquanto a segunda emerge para a independéncia e for¢a. O primeiro,
num mergulho decrescente de ruina e a segunda, passa a subir até o apice superior direito.

“O formato do enredo pode variar bastante — grande “X”, grande “W”, nimero § ciclo
heroico, labirintol (RAY, 1998, p. 144), e, naturalmente, todas essas nogdes sdo generalizantes
e partem do pressuposto que nenhuma delas sera encontrada de forma pura. Mas aqui, quando
olhamos para o docudrama, um formato que, de maneira geral, presta-se a contar historias
policiais, ou de mistério, historias que encerram no climax e que estariam mais aproximadas do
enredo da novela, convém, primeiro, observarmos algumas peculiaridades do conceito de

jornada do heroi, ou ciclo heroico, e como esta foi se desenvolvendo narratologicamente.

2.2.1 O heroi na Poética em Aristoteles

Quando, na Grécia Antiga, Aristoteles sistematizou o funcionamento da arte retérica e
da arte poética, separou filosoficamente os dois modos de apresentar um argumento: pela
retorica, com uso de uma estratégia argumentativa, na qual o orador desperta pensamentos
e emocoes a partir do discurso, ou pela poética, quando o poeta desperta estas emogdes sem
interferir com seu discurso, mas valendo-se de estratégias que promovem uma empatia com 0s
personagens. Através desta empatia somos levados ao sentimento de catarse, da purgagdo dos
sentimentos de piedade, terror.

O que o pensamento de Aristételes, sintetizado em A4 arte poética coloca, ¢ que:

112. O que respeita ao pensamento tem seu lugar na retorica, porque o
assunto mais pertence ao campo desta disciplina. O pensamento inclui todos
os efeitos produzidos mediante a palavra; dele fazem parte o demonstrar ¢ o

23 Esta representacdo esquematica refere-se, por exemplo, aos segmentos I, 4; 1X,2; VII,2; VII, 1 do Decamerao.
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refutar, suscitar emog¢des (como a piedade, o terror, a ira e outras que tais) €
ainda o majorar ¢ o minorar o valor das coisas.

113.  Evidentemente, quando seja mister despertar as emogdes de piedade
e de terror, ou o acrescimento de certas impressoes, a aceitagao de algo como
verossimil, ha que tratar os fatos segundo os mesmos principios. Apenas com
uma diferenga: [na poesia], os sobreditos efeitos devem resultar somente da
acdo e sem interpretagdo explicita, enquanto [na retérica] resultam da palavra
de quem fala. Pois de que serviria a obra do orador, se o pensamento dele se
revelasse de per si, e ndo pelo discurso? (ARISTOTELES, 1991, p. 270).

Na Poética, Aristoteles aborda os géneros literarios vigentes no seu tempo, poesia épica,
tragédia e comédia pelo seu carater de mimese. A palavra mimese, neste caso, remontando a
imitacdo, ao forjar ou ainda construir, moldar. Assim, a tarefa do autor ao escrever um poema
¢ a da imitagdo dos homens (melhores que ele, no caso do épico, iguais a ele, no caso da
tragédia, ou piores que ele, no caso da comédia). Vale salientar que o sentido de imitagdo para
Aristoteles é diferente do que ¢ para Platio.?* Para Aristdteles, a mimese nio existe para falsear,
para criar imitacdes de imitagdes que ludibriam e afastam do ideal, mas de promover
identificacdo e aprendizado pela imitacdao. De possibilitar a vivéncia daquela experiéncia para
0s que assistem, leem ou ouvem a poesia.

Aristoteles parte do principio que o imitar ¢ congénito ao homem. E pela imitacdo que
aprendemos a falar, a nos comportar em sociedade, e a maior parte das licdes que aprendemos
sdo imitadas. Assim, o homem tem o prazer em imitar ¢ em reconhecer uma imitacao. Esta
capacidade ¢ justa o que proporciona o aprendizado pela contemplagcdo. Nenhum animal
aprende um comportamento por ver outro animal fazer algo. Os animais s6 aprendem algo pela
propria vivéncia, pela propria necessidade. O homem pode ter a experiéncia pela imitacdo. Pela
identificacdo.

14. Sinal disto € o que acontece na experiéncia: nds contemplamos com prazer
as imagens mais exatas daquelas mesmas coisas que olhamos com
repugnancia, por exemplo, [as representacdes de] animais ferozes e [de]
cadaveres. Causa € que o aprender ndo s6 muito apraz aos filésofos, mas
também, igualmente, aos demais homens, se bem que menos participem dele.
Efetivamente, tal ¢ o motivo por que se deleitam perante as imagens: olhando-
as, aprendem e discorrem sobre o que seja cada uma delas, [e dirdo], por
exemplo, "este ¢ tal". Porque, se suceder que alguém ndo tenha visto o
original, nenhum prazer lhe advira da imagem, como imitada, mas tdo-

somente da execugdo, da cor ou qualquer outra causa da mesma espécie
(ARISTOTELES, 1991, p. 2438).

E também Aristoteles quem ao decompor e organizar o funcionamento da poesia

imitativa realiza os primeiros estudos sobre como funciona e como se pode valorar uma obra

24 Em A Republica, Platio analisa o papel do poeta na Republica e, considerando que este é um falseador do
falseador, e promove a ilusdo, ndo haveria lugar para ele na Republica ideal.
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poética. Ele a decompde em seis elementos: o mito (que a narratologia chama de fabula), que é
a histéria a ser contada; o carater, que ¢ aquilo o que os personagens assumem para chegar a
um certo objetivo; o pensamento, através do qual se pode dizer o que € importante e conveniente
sobre certo assunto e que se faz a partir de cada um dos personagens; a elocucdo, que ¢ a o
modo como ela ¢ contada, sua entonacdo e enunciacdo, e que ndo tem efeito diferente seja ela
encenada diante dos nossos olhos ou lida no papel; o pensamento; o canto (ou melopeia), que
consistem no principal ornamento da apresentacao e o espetaculo propriamente dito, € que nao
concerne a poesia, mas aos cenografos. Entre estes, a histéria € considerada o mais importante,
pois ainda que todos os demais elementos se facam presentes eles serdo vazios se ndo houver
uma historia a ser contada.

Para Aristoteles, o mito deve conteruma estrutura de “Todo” que se divide em trés partes:
o principio, o meio e o fim, cada uma dessas partes ligando-se entre si pelo principio como uma
historia una e cujo elemento de unidade advém sempre da acdo. Para Aristoteles, a unidade
nunca ¢ dada pelo personagem. Ou seja, o inicio deve se dar quando comega a agdo sobre a qual
versa o poema e terminar quando esta acdo termina. Por este motivo, Homero estaria correto ao
separar a Odisseia da Iliada, pois apesar de ambas trazerem como personagem o mesmo Ulisses,
cada uma delas se organiza em torno de uma unidade de agdo diferente. “E necessario,
portanto, que os mitos bem compostos ndo comecem nem terminem ao acaso, mas que se
conformem aos mencionados principios” (ARISTOTELES, 1991, p. 257).

Ou seja, o principio do “Todo”, que ¢ a tragédia, se da naquilo que ndo possui em si
mesmo a continuagdo de qualquer outra coisa, mas que, ao contrario, tem depois de si algo com
o qual estd necessariamente unido. O fim ¢ aquilo depois do qual nada se sucede e meio ¢ o que
estd ao mesmo tempo, antes e depois de algo. A constatacdo, que hoje nos parece dbvia, teria
faltado e levado muitos criadores ao erro. Para Aristoteles, exemplo disso seriam os poetas que
compuseram uma Heracleida ou uma Teseida, por entenderem que, sendo Héracles um so,
todas as agdes haveriam de constituir uma unidade.

E apesar de Aristoteles referir-se necessariamente a criagao poética do seu tempo, este
principio pode ser evidenciado na maior parte das grandes obras de todos os séculos que lhe
sdo posteriores. A exemplo de Dostoievski, no século XIX, finaliza o altimo capitulo de Crime

e Castigo da seguinte forma:

Ela esteve também comovida todo aquele dia e, a noite, voltou a ficar doente.
Mas era feliz a tal ponto que quase a assustava a sua felicidade. Sete anos, s6
sete anos! No principio da sua felicidade, houve alguns momentos em que
tinham estado dispostos a considerar aqueles sete anos como sete dias. Ele
nem sequer sabia que a vida nova ndo lhe seria dada gratuitamente, mas que
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ainda teria de compra-la caro, pagar por ela uma grande facanha futura... Mas
aqui comega ja uma nova histéria, a historia da gradual renovac¢do de um
homem, a historia do seu transito progressivo dum mundo para outro, do seu
contato com outra realidade nova, completamente ignorada até ali. Isto
poderia constituir o tema duma nova narrativa... mas a nossa presente
narrativa termina aqui (DOSTOIEVSKY, 2002, p. 561).

Ainda hoje, herdeiros da tradi¢ao de andlise aristotélica, a maior parte dos manuais de
roteiro para cinema contemporaneos, entre os quais destacaremos o de Syd Field pela sua
popularidade, mantém o principio da unidade como regra embora ja se admita que o
personagem pode, em si mesmo, organizar o principio da unidade, tanto quanto a agdo ou
mesmo o tempo € 0 espaco.

Também na Poética estdo esbocadas as primeiras diretrizes que qualificam a poesia
imitativa (Ja esta ai o germe da analise estrutural como teste para saber a eficacia da obra no
sentido de gerar um estado de espirito em seus espectadores). Para Aristoteles, embora a
unidade da tragédia ndo se organize em torno do personagem, toda boa tragédia deve comegar
pela constituicao deles. Toda a forca do mito e seu andamento (a elocugdo) advém dos
personagens e do seu carater.?

E natural dizer que se os personagens tém um caréter, ou seja, interesses proprios dentro
da historia e uma conduta que os move na direcao deles, esse carater gerara conflito. Esse
conflito ¢ o que produz o calor, a vibragdo, o drama. O drama, esta centelha de emocdo
que inflama a historia e faz rir ou chorar ¢ o que faz com que o publico busque as obras de arte,
a busca deste movimento move o publico na diregdo da leitura, do teatro, cinema ou os
programas de TV. Porque bons dramas instruem a partir da imitagao.

Mas para Aristoteles, o importante para medir o quao virtuoso ¢ o mito, ¢ preciso ir um
pouco além da intriga, dos interesses dos personagens, € assim, nos legou quatro caracteristicas
para definir o personagem — bom, conforme, semelhante, coerente consigo mesmo. Para o autor,
0 personagem terd um carater, a partir do que suas palavras ou agdes premeditadas revelam, e
serd bom o carater se a escolha for boa (ARISTOTELES, 1991). Assim, segundo Aristételes o
bom carater se define como uma revelagdo oriunda de um bem abstrato: uma boa escolha, por
exemplo, como no caso de Edipo. Edipo ¢ bom pois sua intengdo premeditada e sua agio foi a
de fugir ao destino de desposar a propria mae e matar o pai. Este carater limita seus atos e assim,
posteriormente, ele arrancaria seus proprios olhos para livrar seu reino da maldi¢do que ele
proprio teria gerado. Essa defini¢ao circular: o bom originando-se do bem, ¢ bastante util nesta

analise. (No Por toda minha vida, ao ressaltar os bens abstratos que os personagens deixam de

25 Entende-se por carater aquilo que qualifica o personagem dentro da agio.
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legado, reafirma-se o bom carater dos mesmos).

A energia que move o enredo ¢ gerada pela motivacao do personagem; ¢ ela que da
forma a sequéncia de acdes. Uma energia que Aristoteles separa entre dois conceitos: poténcia
e ato. A poténcia ¢ a energia em estado de laténcia, ou seja, as for¢as, motivos e circunstancias
que levam os personagens a agir. Mas a partir do momento em que comec¢am a agir, temos a
segunda energia, em estado de atos. A primeira ¢ o que gera a segunda e, como num movimento
continuo de agdo/reagdo, que gera outra acao, o ato como o fim da poténcia, forma os varios
elos de uma corrente composta que nos leva a catarse.

Aristételes denomina esse enredo linear de poténcia e atos de energéia. Como a estrutura
de uma cena, o enredo linear tem comego meio e fim cadenciado por pontos cruciais: o enredo
evolui pela agdo crescente até o ponto mais alto da narrativa, um momento de liberagdo. A
“catarse” purgacao da emogao pela piedade, terror ou assombro. Este tipo de enredo linear, que
ainda hoje domina a maior parte da producdo audiovisual, desenha-se numa linha reta,
ascendente, em trés atos.

Uma vez que, para Aristoteles, as fungdes do personagem dentro da trama, ou seja, seus
caracteres se originam de suas agdes, € advém dos caracteres toda a energia do mito, temos,
portanto, que nossa identificacdo advém da fun¢do que o personagem executa. E que, para
atingir um certo proposito, ¢ necessario que o carater principal faga um preestabelecido
caminho.

69. ndo devem ser representados nem homens muito bons que passem da
boa para a ma fortuna — caso que ndo suscita terror nem piedade, mas
repugnancia — nem homens muito maus que passem da ma para a boa fortuna,
pois ndo ha coisa menos tragica, faltando-lhe todos os requisitos para tal
efeito; ndo é conforme aos sentimentos humanos, nem desperta terror ou
piedade. O mito também ndo deve representar um malvado que se precipite
da felicidade para a infelicidade. Se € certo que semelhante situagio satisfaz
os sentimentos de humanidade, também ¢ certo que nao provoca terror nem
piedade; porque a piedade tem lugar a respeito do que ¢ infeliz sem o merecer,
e o terror, a respeito do nosso semelhante desditoso, pelo que, neste caso, o
que acontece ndo parecera terrivel nem digno de compaixao.

70.  Resta, portanto a situacdo intermediaria. E a do homem que ndo se
distingue muito pela virtude e pela justiga; se cai no infortinio, tal acontece
nao porque seja vil e malvado, mas por forca de algum erro; e esse homem ha
de ser algum daqueles que gozam de grande reputagio e fortuna, como Edipo
¢ Tiestes ou outros insignes representantes de familias ilustres
(ARISTOTELES, 1991, p. 260).

No sentido grego cléssico, a partir de Homero, os "homens de elevada indole" s6 podem
ser os herdis, e os de baixa indole, a multiddo. Assim, o carater principal devera sempre passar
da felicidade para a infelicidade, e ndo por maldade, por merecimento de tal fim, mas por conta

de um erro tragico que este herdi cometera sob a intengdo de fazer o bem. O estudo de
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Aristodteles na poética deixou varios herdeiros ao longo dos séculos, todos eles, debrucando-se
sobre a composi¢ao narrativa num esfor¢o para melhor compreender as estruturas que compdem
as histérias e a maneira como suas partes se organizam para atingir a catarse.

Mas, se Aristoteles categorizou os elementos que compdem a tragédia, e estabeleceu
entre eles relacdes sem, todavia, levar a cabo a tentativa de extrair modelos cientificos, a analise
acerca das fungdes dos personagens dentro de uma narrativa vai atingir sua forma mais radical

por volta de 1920, nos textos da Escola formalista Russa.

2.2.2 O heroi da Escola Formaista Russa

Entre 1915 — 1930, a escola formalista russa debrugou-se no estudo da arte literaria e
segundo Todorov (2008), que ¢ quem vai cunhar, varios anos depois, o termo narratologia,
deve- se aos formalistas as principais aquisi¢des metodologicas neste campo.

Para os formalistas russos, a narrativa poderia ser analisada com uma série de métodos
que, se ndo sdo consensuais dentro do proprio grupo, tém em comum a caracteristica de serem
exatos, muitas vezes oriundos das ciéncias matematicas. Métodos estes que adquiriram mais
popularidade na linguistica, a sintaxe e morfologia, mas que comecaram a ser empregados na
analise da literatura. Tomachévsky, por exemplo, aplicou a teoria das cadeias de Markov, que
vem das ciéncias exatas, ao estudo da prosodia. E, sobre estes procedimentos de analise, se se
convencionou chama-los de “formais”, foi a revelia dos proprios pesquisadores do grupo, que
evitavam o termo, afinal, para eles, tudo ¢ forma. O contetido também estd expresso na forma.

A aplicagdo destes métodos visava descrever o funcionamento do sistema literario, de
isolar e apreender aquilo que todas as obras necessariamente compartilham. Ou seja: em vez de
olhar para as obras dentro de sua especificidade, olha-las em sua generalidade e apreender o
que elas guardam de comum e, deste modo, possibilitar uma analise cientifica do texto literario
a partir de seus elementos constitutivos e a evidenciagdo de suas leis.

Uma importante chave aqui, ¢ fundamental para compreender como os formalistas
compreendem as estruturas narrativas dentro de um texto, € pensar que, para eles, a narrativa
contém, no seu “Todo”, um tema. Mas nao € s6 o “Todo” que o contém. Cada parte da narrativa
também tem seu tema. Cada capitulo, cada ato. E, para Tomachévski (1976), se assim formos
decompondo, chegaremos fatalmente as partes indecomponiveis, as menores particulas do
material tematico: o motivo. Ou seja, neste caso, a menor unidade significativa de um texto nao
¢ a oragao.

Em um dos textos fundadores mais radicais desta escola, Propp (2001) analisou os
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contos folcléricos russos e encontrou dentro deles uma série de padrdes que, com alguma
mobilidade, se repetiam em contos diferentes bem como acontecia com as fungdes dos
personagens que se repetiam sempre com uma mesma fungdo. E importante, entretanto,
ressaltar como os formalistas analisavam as obras, ndo dentro dos padrdoes morfologicos, nem
numa andlise psicoldgica ou semantica sobre os personagens. O texto literario deveria ser
analisado pela significagdo de cada palavra da mesma forma como se analisa seu significante.

O mesmo Propp ¢ quem nos lega a ideia de - funcao dentro da trama. Cada motivo
comporta varias funcdes. A funcao representa o ato de uma personagem, e ¢ definitivo do ponto
de vista de sua importancia para o desenrolar da acdo (PROPP, 2001). A exigéncia de
significagdo funcional ¢ importante aqui também porque, conforme observou, a mesma agao
pode ter um papel diferente em narrativas diferentes.

O primeiro passo nesse caminho seria estudar as relacdes dos personagens uns com o0s

outros dentro do texto.

[...] mesmo um olhar superficial sobre qualquer narrativa, mostram que tal
personagem se opde a tal outra. Entretanto, uma oposi¢do imediata das
personagens simplificaria essas relagdes. [...] Seria melhor decompor cada
imagem em tragos distintivos e coloca-los em relagdo de oposicdo ou
identidade com os tracos distintivos das outras personagens dentro da mesma
narrativa. Obter-se-ia assim um nimero reduzido de eixos de oposi¢do, cujas
diversas combinagdes reagrupariam esses tragos em feixes representativos
(TODOROV, 2008, p. 35).

Um esquema que serd mais tarde?® visualmente representado através do seguinte

diagrama:

26 Qs estudos formalistas sdo retomados por Christopher Vogler na década de 80 e, na tentativa de tornar a
aplicacdo dos estudos mais claros, desenha o diagrama baseando-se na obra de Propp. -Descobri outra maneira
de encarar os arquétipos — ndo como papéis rigidos para os personagens, mas como funcdes que eles
desempenham temporariamente para obter certos efeitos numa historia. Essa observacdo vem da obra de um
especialista russo em contos de fadas, Vladimir Propp cujo livro Morfology of the folktale (Morfologia do conto
popular) analisa motivos e padrdes recorrentes em centenas de contos russos (VOGLER, 2006, p. 71).
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Figura 1 — Fungdes desempenhadas pelos personagens.

Eu Superior

A

Mentor Camaledo

. 4———— HEROQ| —
Aliados Guardides

de Limiar

Arauto Picaro

v

Sombra

Fonte: VOGLER, C. A jornada do Escritor, 2006, p. 50.

Assim, os formalistas, diferente de Aristoteles, ndo vao pensar os personagens a partir
do carater imitativo de homens melhores ou piores que a média, ndo ¢ a indole ou a boa
acdo oriunda de seus carateres que os define, e sim o0 modo como eles sdo inseridos na trama.

A sua funcgao.
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Antagonista

A esfera de agdo do Antagonista (ou malfeitor), que compreende: o
dano, o combate e as outras formas de luta contra o herdi, ¢ a
perseguicao.

Falso her6i

A esfera de acdo do Falso Her6i, compreendendo também a partida
para realizar a procura, a reagdo perante as exigéncias do doador,
sempre negativa, e, como fungdo especifica, as pretensdes
enganosas.

Doador A esfera de acdo do Doador (ou provedor), que compreende: a
preparagdo da transmissdo do objeto magico e o fornecimento do
objeto magico ao herdi.

Mandador A esfera de agdo do Mandante. Inclui somente o envio do herdi

(momento de conexdo: B).

Princesa e o seu pai

A esfera de agdo da Princesa (personagem procurado) e seu pai, que
compreende: a proposi¢do de tarefas dificeis, a imposi¢do de um
estigma, o desmascaramento, o reconhecimento, o castigo do
segundo malfeitor ¢ o casamento. A distingdo entre as fun¢des da
princesa o as de seu pai ndo pode ser absolutamente precisa. Cabe
ao pai, geralmente, a proposi¢ado de tarefas dificeis, como agdo que
se origina de uma atitude hostil em relagdo ao pretendente. Além
disso, costuma ser ele quem castiga ou manda castigar o falso heroi.

Auxiliar

A esfera de agdo do Auxiliar, que compreende: o deslocamento do
herdi no espago, a reparacdo do dano, da caréncia o salvamento
durante a perseguicdo, a resolugdo de tarefas dificeis, a
transfiguragdo

do heroi.

Hero6i

A esfera de a¢do do Heroi. Compreende: a partida para realizar a
procura, a reagdo perante as exigéncias do doador, o casamento. A
primeira funcgdo caracteriza o herdi-buscador, e o herdi-vitima
preenche as demais.

Para Propp, que analisa o conto folclorico russo, o que introduz o her6i € uma fungao.

“A fungdo representa o ato de uma personagem, definido do ponto de vista de sua importancia

para o desenrolar da acao” (citado por TODOROV, 2008 p. 36). No caso da andlise do conto

folclorico russo, a fungdo de mediagdo € a que insere o herdi na narrativa, esta ocorre de maneira

constante embora possa ocorrer dentro de um certo nimero de variabilidade.?’

O heroi do conto de magia pode ser tanto o personagem que sofre a acao do
antagonista-agressor (ou que sofre uma caréncia) no momento em que se tece

27 Esta fungdo de mediagdo pode variar nas seguintes agdes: Feitura de um pedido, ou ordem ao heréi, ser divulgada
a noticia de um dano ou caréncia, mandarem-no embora ou deixar-lhe ir.
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a intriga, como também o personagem que aceita reparar a desgraga ou atender
as necessidades de outro personagem. No decorrer da agdo, o herdi é o
personagem possuidor de um objeto magico (ou de um auxiliar magico), que
o utiliza ou que se serve dele (PROPP, 2001, p. 34).

Propp também nos legou a separagdo da trama em um paradigma formado de algumas
constantes dentro das quais haveria um niimero fixo de variaveis possiveis. Ao todo seriam, 31

as fungdes narrativas, como se observa no quadro abaixo:

Tabela 2

Distanciamento: Um dos membros da familia sai de casa

Proibicao Impde-se ao herdi uma proibigao

Infragdo A proibicdo ¢ transgredida

Delagao O vilao procura obter informagdes sobre o herai.

Armadilha O antagonista tenta ludibriar sua vitima para
apoderar-se dela ou de seus bens

Conivéncia A vitima se deixa enganar, ajudando assim,
involuntariamente, seu inimigo

Culpa Falta alguma coisa a um membro da familia, ele
deseja obter algo

Mediacao E divulgada a noticia do dano ou da caréncia, faz- se um

pedido ao heroi ou lhe é dada uma
Ordem, mandam-no embora ou deixam-no ir

Consenso/ castigo

O antagonista causa dano ou prejuizo a um dos
membros da familia

Partida do heroi

O hero1 deixa a casa

Submissdo/ provacao

O heroi é submetido a uma prova; a um
questionario; a um ataque etc., que o preparam para
receber um meio ou um auxiliar magico

Reacao

O herbi reage diante das a¢des do futuro doador

Fornecimento de magia

O meio magico passa as maos do heroi

Transferéncia Heréi € transportado, levado ou conduzido ao
lugar onde se encontra o objeto que procura
Confronto O herdi e seu antagonista se defrontam em

combate direto

Herdi assinalado

O heréi ¢ marcado (com uma cicatriz ou estigma)

Vitoria

O antagonista ¢ vencido

Remocao da culpa

O dano inicial ou a caréncia sdo reparados

Retorno do hero6i

Regresso do heroi
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Perseguicao

O heroi sofre perseguicdo no caminho de volta

Herdi se salva

O herdi ¢ salvo da perseguicao

Herdi chega a salvo

O hero6i chega incognito a sua casa ou a outro pais

Pretensdo do falso-herdi

Um falso heréi apresenta pretensdes infundadas

Provacao

E proposta ao her6i uma tarefa dificil

Execucao do dever

A tarefa é realizada

Reconhecimento do herodi

O herdi é reconhecido

O desmascaramento

O falso her6i ou antagonista ou malfeitor ¢
desmascarado

Transfiguragao

O herdi recebe nova aparéncia

Punic¢ao do antagonista

O inimigo € castigado

Nupcias do heroi

O heroi se casa e sobe ao trono

A andlise gerou muitas outras reflexdes, mas os estudos dessa vertente foram e
continuam sendo fortemente criticados. Uma das acusa¢des mais comuns advém do proprio
carater formal da analise. Mas, bem como coloca Leyla Perrone-Moisés, que traduziu para o
Brasil As estruturas narrativas:

O conceito de modelo, fundamental para o estruturalismo, tem sido atacado
como um conceito a-historico, imobilista. Entretanto, devemos precisar que
ndo ¢ ao modelo em si que visa a analise estrutural. O modelo, assim como as
distingdes acima citadas ¢ uma abstragdo com fins aplicativos. Procura-se, por
exemplo, estabelecer o prototipo ele mesmo, mas para aplicad-lo a obras
particulares. Cria-se pois, um movimento circular: das obras particulares

extrai-se o modelo, que serd em seguida aplicado a obras particulares
(PERRONE-MOISES, 2008, p. 10-11).

2.2.3 O herdi no monoito de Joseph Campbell

Mais de uma década depois de o grupo dos formalistas russos haver se dissolvido, por
volta de 1949, Joseph Campbell publica O heroi de mil faces, uma obra na qual analisa a forma
por tras dos varios mitos fundadores das religides e culturas, bem como grandes fabulas da
literatura para mostrar que de Buda a Jesus, de Hércules a Jasdao, todos os herodis se tornam
herdis necessariamente passando pelas mesmas etapas. As bases principais de seu estudo ja
podem ser encontradas na estrutura narrativa de Vladimir Propp, em 4 morfologia dos contos
de fada, mas o que Campbell faz, como suporte de outras teorias, principalmente a psicanalise
de Freud e Jung, ¢ extrair o que seria a estrutura basica de todos os mitos, ndo atendo-se, entdo,

aum género especifico. Assim, para Campbell, os mitos passam sempre pelo mesmo paradigma
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ndo porque seja esta uma forma narrativa cldssica, mas porque ¢ destas etapas, e através de um
mesmo arcabougo de simbolos, que os humanos organizam suas experiéncias psicologicas.

Em comparacao aos formalistas, que ja haviam identificado os padrdes fixos dentro do
conto folclorico, o que Campbell avanga ¢ no levantamento da historia dos mitos inerentes as
varias religides e sociedades ocidentais e orientais e os aproxima dentro dos principios dos
simbolos. Ou seja, ai esta ndo mais uma analise que leva em conta a estrutura ou o padrao
linguistico, mas o arcabougo simbolico do qual estes mitos estdo imbuidos. Campbell utiliza a
denominacao de monomito ao tratar desta estrutura, um termo emprestado de Joyce, segundo o
qual todos os grandes mitos-fundadores contém um mesmo numero de imagens universais.

Apesar de também dividir a fabula em trés etapas (também, como Aristoteles), a forma
do monomito ¢ mais especifica em relagdo ao comecgo meio e fim. Nesta estrutura, o comego €
necessariamente a partida, o meio a iniciagao e o fim retorno do her6i. Além disso, visualmente,
a estrutura do monomito ¢ circular, j4 que o retorno ¢ sempre essencial para a trama
(CAMPBELL, 1997). A jornada do her6i se completa no mito cosmogonico: uma estrutura na
qual o hero6i deixa seu mundo comum e parte para um mundo extraordindrio, para depois
retornar a ele com um elixir que restaura a sociedade. Diferente da tragédia, que purga as
emocdes pela piedade, pelo terror, a fabula da jornada do herdi promove a catarse, mas redime
o heroi.

Sobre isto, o proprio Campbell compara a composi¢cdo do mito com a da Tragédia
esbocada por Aristoteles retomando a Arte Poética para concordar sobre a necessidade de
relegar ao final feliz um estatuto de menor grandeza. Afinal, este viria a ser uma falsa
representacao “[...] o mundo, tal como conhecemos e o temos encarado — produza penas um
final: morte, desintegra¢do, desmembramento e crucifixdo do nosso coragdo com a passagem
das formas que amamosl” (CAMPBELL, 1997, p. 15). A catarse tragica, que purifica pela
piedade e pelo pavor, nos compraz pela morte. A morte ¢ a logica, € seu reconhecimento, “essa
mudanca da nossa énfase para a vida universal que palpita e celebra sua vitdria no proprio beijo
da nossa aniquilagdo esse amor fati ("amor ao destino"), que €, inevitavelmente, a morte,
constitui a experiéncia da arte tragica; ai reside o prazer que ela traz, seu éxtase redentor” (p.
16).

Assim, por este raciocinio, seria natural desprezar os contos de fada com seus -¢ foram
felizes para semprel, bem como os mitos da eternidade celeste. Mas, sobre isso, Campbell
argumenta que este raciocinio poderia advir do desconhecimento acerca das fabulas
maravilhosas, pois nas realidades descritas no conto de fadas, no mito e nas divinas comédias

de redencao embora o final feliz exista, ele ndo extingue a presenca da morte, apenas continua
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mesmo depois deste advento pressupondo um renascimento de alguma ordem.

O final feliz do conto de fadas, do mito e da divina comédia do espirito deve
ser lido, ndo como uma contradi¢do, mas como transcendéncia da tragédia
universal do homem. O mundo objetivo permanece o que era; mas, gragas a
uma mudanga de énfase que se processa no interior do sujeito, ¢ encarado
como se tivesse sofrido uma transformacdo. Onde antes lutavam a vida e a
morte, agora se manifesta o ser duradouro — tdo indiferente aos acasos do
tempo como a agua fervente num pote o é para com o destino de uma bolha,
ou como o cosmos com relacdo ao aparecimento e desaparecimento de uma
galaxia (CAMPBELL, 1997, p. 17).

Assim, na concep¢do de Campbell, ndo estd errado o raciocinio da purgagdo dos
sentimentos na catarse, da elevacdo que advém da morte em uma histéria. A morte, de fato,
compoe, junto com a comédia, este percurso redentor. Nela estd a destruicdo das formas e do
nosso apego as formas; na comédia esta a alegria inexaurivel, selvagem e descuidada da vida
invencivel. Em consequéncia, tragédia e comédia sdo termos de um unico tema e de uma tnica
experiéncia mitoldgica, que as inclui e que ¢, por elas, limitada: a queda e a ascensao (kathodos
e anodos), que juntas constituem a totalidade da revelagao que ¢ a vida, e que o individuo deve
conhecer e amar se deseja ser purgado (katharsis = purgatorio) do contagio do pecado
(desobediéncia a vontade divina) e da morte (identificagdo com a forma mortal).

O que esta ao fundo dos mitos do herdi, da jornada de renovacao, ¢ o percurso padrao
da aventura mitologica do her6i, ¢ uma magnificagdo da formula representada nos rituais de
passagem: separa¢do-iniciagdo-retorno — que podem ser considerados a unidade nuclear do

monomito.

Figura 2 — Ciclo cosmogonico

Um heroi vindo do mundo cotidiano se aventura numa
/""_ < regidn de prodigios sobrenaturais; ali encontra
" fabulosas — forcas e obtém wma vitoria decisiva; o
herol retovna de sua misteriosa aventura com o poder
de trazer beneficios aos seus semelhantes.

Fonte: (CAMPBELL, 1997, p. 18)
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Para Campbell, este ciclo, esbocado pelo heroi e dividido em trés fases, ¢ composto

sempre das seguintes etapas:

Tabela 3

Chamado a aventura Um erro — aparentemente um mero acaso — revela um
mundo insuspeito, ¢ o individuo entra numa relagdo com
forcas que nao sdo plenamente compreendidas. Neste
estagio, um arauto pode anunciar com sua apari¢ao, um
"chamado da aventura" que esta implicito na crise que
levou ao

seu aparecimento.

Recusa do chamado Com grande frequéncia, bem como acontece na maior
parte das vezes na vida real, o chamado nao obtém
resposta do heroi que, aprisionado por alguma condigdo
(a cultura, o tédio, o trabalho), perde seu poder afirmativo
e prefere ficar onde

esta e sendo punido com isso.

Auxilio sobrenatural Para os que néo recusaram o chamado, ou mesmo para os
que chegaram a hesitar, o primeiro encontro da jornada se
da com uma figura protetora, que representa o poder
benigno do destino (uma ancia, um mago) e que fornece
ao aventureiro ensinamentos ¢ amuletos que o protegerao
das forg¢as com as quais ele devera deparar-se.

Passagem pelo 1° limiar O heroi devera deparar-se com uma barreira, um
territorio (fisico ou metaforico) no qual pretende entrar,
mas cujos portdes estdo protegidos por um guardido que
tem como caracteristica um aspecto de protecéo. E
melhor ndo desafiar o vigia dos limites estabelecidos. E,
no entanto, somente ultrapassando esses limites,
provocando o outro aspecto, destrutivo, dessa mesma
forga, o individuo passa, em vida ou na morte, para uma
nova regido da experiéncia.

Ventre da baleia A ideia de que a passagem do limiar magico ¢ uma
passagem para uma esfera de renascimento ¢ simbolizada
na imagem mundial do utero, ou ventre da baleia. O
herdi, em lugar de conquistar ou aplacar a forga do limiar,
¢ jogado no desconhecido, dando a impressao de que
morreu. Esse motivo popular enfatiza a ligdo de que a
passagem do limiar constitui uma forma de auto
aniquilacao.

O caminho de provas Tendo cruzado o limiar, o heréi caminha por uma
paisagem onirica povoada por formas curiosamente
fluidas e ambiguas, na qual deve sobreviver a uma
sucessdo de provas. O heroéi ¢ auxiliado, de forma
encoberta, pelo conselho, pelos amuletos e pelos agentes
secretos do auxiliar sobrenatural que havia encontrado
antes de penetrar nessa regiao.
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O encontro com a deusa

A aventura ultima, quando todas as barreiras e ogros
foram vencidos, costuma ser representada como um
casamento misico (hier6gamos) da

alma-heroi triunfante com a Rainha-Deusa do

Mundo. Neste ponto, o heroi entra em contato com uma
figura feminina (E a mae, a irma, a amante, a noiva) e
que representa tudo o que o mundo possui de sedutor.
Todavia, a imagem recordada ndo é de todo benigna; se
ele puder alcangar-lhe a importancia, os dois, o sujeito
do conhecimento e o seu objeto, serdo libertados, mas
se ele a vir com olhos inferiores, reduzindo também
suas condigoes, ela o destruira.

A mulher como tentagao

A mulher torna-se simbolos, ndo mais de vitoria, mas de
derrota. Nesse momento, um sistema ético monastico-
puritano, que nega o mundo, transfigura todas as
imagens do mito. O herdi ndo pode mais permanecer
inocente diante da deusa da carne; pois ela se tornou a
rainha do pecado.

A sintonia com o pai

O herdi devera agora encontrar-se com forcas masculinas
representadas pelo pai, pelo deus ou pela figura que
requer ordem e provacdes. Com frequéncia, trata-se de
uma acdo intimidadora que requer o abandono do apego
ao proprio ego em prol do cumprimento dos deveres que
existem para o bem coletivo. O pai €, assim, para o filho,
o simbolo da futura tarefa, e o sacerdote iniciador. Duro,
pois ndo pode oferecer as chaves ao aprendiz
despreparado, porém misericordioso.

A apoteose

O herbi, depois de testado pelas forgas feminina, que o
poderiam aprisionar e as for¢as masculinas, que o
poderiam aniquilar, adquire a compreensdo maior que o
afastam, de vez de todas as desilusdes e extirpam dele o
desejo e a hostilidade podendo, enfim ampliar seu
horizonte de percepgdo para o mundo em geral e se enche
de compaixao pelos seres.

A béngao ultima

Vencidas as provas, ¢ tendo extirpado seu lado
negativo, ao herdi ¢ concedida a compreensao
maior sobre o seu proprio mundo.
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Retorno

A recusa do retorno Com frequéncia, uma vez adaptado ao mundo magico ¢
essencialmente distante do mundo comum, o herdi pode optar
por manter a si

mesmo onde esta pois ja teria perdido o poder de comunicagio
com seus semelhantes no mundo

comum.

A fuga magica O her6i pode, também, encontrar-se impossibilitado de voltar.
Neste caso, 0 mesmo
empreende uma fuga, ajudado por seus amuletos.

O resgate com auxilio externo Quando a ligagdo com o mundo comum nao foi
totalmente perdida, o heroi pode ser resgatado do mundo
magico pelos seus semelhantes.

A passagem pelo limiar do Mais uma vez, a travessia do limiar ¢ um momento dramético

retorno no qual os aprendizados do herdi serdo testados. Esta travessia
pode representar a perda dos dons atingidos no mundo
magico.

Senhor dos dois mundos O ultrapassar do limiar torna o herdi senhor do mundo magico,

mas também do mundo comum. E com isto que o herdi pode
devolver para sua comunidade o que conseguiu: seja isto um
elixir, ou uma compreensdo maior sobre os problemas

que o cercava.

Liberdade para viver O herdi adquire a liberdade longe das amarras que o
prendiam antes da jornada

2.3 A ESTRUTURA NARRATIVA E O HEROI NO AUDIOVISUAL

2.3.1 O memorando Vogler e os manuais de roteiro

Os estudos de Campbell tornaram-se especialmente populares nos Estados Unidos. Sua
leitura sobre os mitos que atravessavam geracdes, sonhos, € que repetem-se € renovam-se
sempre no imaginario, ao serem postos em observacdo na obra O heroi de mil faces, acabaram
gerando um paradigma espectral aplicavel a maior parte das narrativas classicas, nao apenas as
mitologicas, ndo apenas as literarias € muito menos, como aconteceu com os estudos de Propp,
a um género especifico. A época, com o crescimento da industria cinematografica e do cinema
narrativo, varios roteiristas, avidos na busca pela universalidade de suas historias, passam a
recorrer a obra de Campbell para melhor esbogarem suas historias, e que, ndo deixando de ser
originais, nao desprezavam, também, todo o arcabouco do imaginario mitico.

Foi o que aconteceu com George Lucas que, a época, queria contar uma historia que
fosse, a0 mesmo tempo Unica e universal, compreensivel e com suficiente apelo. Lucas recorre,

entdo, ao monomito de Campbell e, em 1977, sob o nome de Star Wars, estreia nas telas uma
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grande saga interestelar que conta a jornada de Luke Skywalker, sua busca para tornar-se heroi,
vencer o lado negro da forga, e salvar o universo.

Mas, o maior responsavel pela popularidade dos estudos de Campbell para a aplicagdo
em histérias que pudessem se tornar comercialmente rentdveis foi Christopher Vogler. Ele
demonstrou, a partir da elaboracdo de um manual pratico, que os estudos do monomito
possibilitam uma forma eficaz ndo s6 para a producdo de roteiros, mas também para identificar
possiveis falhas na narrativa e prevenir casos menos bem-sucedidos de historias. Vogler,
formado em cinema, era executivo dos estudios Walt Disney que, na época, viviam um periodo
de sucessivas baixas de bilheteria com filmes como O cdo e a raposa (1981), O caldeirdo
magico (1985), O ratinho detetive (1986), Oliver e sua turma (1988) e nenhum deles tendo
atingido o sucesso com o qual os estidios estavam acostumados. Assim, numa tentativa de
resgatar os indices de bilheteria de antes para os longas, Vogler redigiu e fez circular um
memorando interno, o Guia Pratico para o Heroi de Mil Faces, também conhecido como
-“Memorando Vogler”, para que, a partir dele, os roteiristas pudessem identificar e produzir
histérias de sucesso garantido.

Vogler propde aplicagdes praticas ao que antes estava apenas destinado a critica ou a
analise. Apesar de ndo haver pretensdes maiores, um dos saltos tedricos que Vogler atinge em
relacdo aos seus predecessores ¢ a ndo-obrigatoriedade da sequéncia. Qualquer elemento da
Jornada pode aparecer em qualquer lugar da histéria e, apesar disso, fazer o mesmo sentido.
“Todas as historias compdem-se com os elementos da Jornada do Heroi, mas as unidades podem
se arrumar em praticamente qualquer ordem, para servir as necessidades especificas da sua
historia” (VOGLER, 2006, p. 229).

Vogler, em seu roteiro, empenha-se na analise dos filmes de sucesso e separa
didaticamente o manual em duas partes: na primeira, trata dos arquétipos. A nomenclatura aqui
derivando de uma identificacdo com os estudos miticos de Campbell, mas ainda usando os
principios da escola formalista russa ao acreditar nas fun¢des que cada personagem possui na
historia.

O que veio a seguir foram os filmes 4 pequena sereia (1989), Bernardo e Bianca na
terra dos cangurus (1990) e 4 bela e a fera (1991) e Aladim (1992). Todos eles seguindo a
formatagdo classica de jornadas do her6i. O - Memorando Voglerl simplifica as 17 chaves
determinadas por Campbell em 12 estidgios da saga e, segundo o autor, alguns nomes e
etapas sdo simplificadas para melhor se adequar por correlacao as situagdes cinematograficas
das miticas. No prefacio da edigdo original, Vogler reafirma o potencial pedagogico e de

arrebatamento da jornada do hero6i:
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A Jornada do Heréi nio é uma invengdo, mas uma observagio. E o
reconhecimento de um belo modelo, um conjunto de principios que governa a
condugdo da vida e o mundo da narrativa do mesmo modo que a medicina ¢ a
quimica governam o mundo fisico. E dificil evitar a sensacio de que a Jornada
do Herdi existe em algum lugar, de algum modo, como uma realidade eterna,
uma forma ideal platonica, um modelo divino. Deste modelo, cdpias infinitas
e altamente variadas podem ser produzidas, cada uma repercutindo o espirito
essencial da forma (2006, p. 11).

E o proprio Vogler que faz a seguinte correlagio:

Tabela 4

Paradigma Vogler O heroi de mil faces

Mundo Comum Chamado a Aventura Recusa do Mundo Cotidiano Chamado a Aventura Recusa do
Chamado Encontro com o Mentor Chamado Ajuda Sobrenatural

Travessia do Primeiro Limiar Travessia do Primeiro Limiar Barriga da Baleia

Testes, Aliados, Inimigos Aproximagao da Caverna [Estrada de Provas Encontro com a Deusa
Oculta Provacao IA Mulher como Tentagdo Sintonia com o Pai Apoteose
A Grande Conquista

IRecompensa

Caminho de Volta Recusa do Retorno Voo Magico Resgate de Dentro
Travessia do Limiar Retorno
Senhor de Dois Mundos Liberdade de Viver

IRessurrei¢do Retorno com o Elixir

Fonte: VOGLER, 2006, p. 34

Para Vogler, o protagonista de toda histéria ¢ um herdi de uma jornada, mesmo se os
caminhos que segue s6 o conduzam para dentro de sua propria mente ou para o reino das
relagdes entre as pessoas. E assim, Vogler separa oito arquétipos presente nas jornadas (sombra,
guardido de limiar, heréi, mentor, camaledo, arauto, picaro), determina as varias faces que
cada um deles pode assumir na personalidade dos varios tipos de herdis (solitarios, voltados
para o grupo, catalisadores, anti-herdis). Ele explica, também, que nada impede um personagem
predominantemente picaresco, por exemplo, ou o arauto da historia, de ter tracos heroicos.
“Idealmente, todo personagem bem redondo deveria manifestar um toque de cada arquétipo,
porque os arquétipos sdo expressdes das partes que compdem uma personalidade completa”

(2006, p. 56).
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2.3.2 Estrutura da narrativa: o roteiro como base estrutural

Se pudemos, até aqui, dizer que a linguagem do audiovisual nasce com a montagem,
podemos também dizer que o enredo, a trama no audiovisual, nasce no argumento e desenvolve-
se no roteiro. Syd Field define que um roteiro de um filme € o que estrutura a sua agdo dramatica
pois contém em si a histéria ordenada em imagens, didlogos e descrigdes. Esta ordem (estrutura

linear de comeco, meio e fim) ¢ a forma do filme.

Para entender a dindmica da estrutura, é importante comegar com a propria
palavra. A origem latina de estrutura structura, significa “construir” ou
“organizar e agrupar elementos diferentes” como um edificio ou um carro. Mas
hé outra definicdo para a palavra estrutura, que ¢ o relacionamento entre as
partes e o todo (FIELD, 1995, p. 2).

Se para construir uma narrativa audiovisual ¢ necessario contar uma histéria com
imagens, no caso dos documentarios, docudramas, ¢ demais formas de narrar o real, essa
tessitura ganha um novo viés. Para Dancyger (2003), os narradores pessoais (ou entrevistados)
fornecem textura emocional a narrativa e o fazem partir de memorias, cartas, diarios e historias
orais que podem ser utilizadas. Ao analisar o documentario The long way to home (1997), sobre
vitimas do holocausto desde o fim da segunda Grande Guerra até a fundagdo do Estado de
Israel, o autor observa a importancia deste recurso. “Os entrevistados oferecem descobertas
profundas do estado emocional dos sobreviventes. Com frequéncia, atores sdo usados para
apresentar trechos confessionais de narracdo” (DANCYGER, 2003, p. 350).

Para organizar a histéria num eixo narrativo com inicio, meio e fim e atender ao
proposito de despertar emogao, entretanto, faz-se necessario encadear todos os elementos em
uma unidade: depoimentos, entrevistas, material de arquivos, clips musicais, cenas
interpretadas por atores, fotos, gravacdes sonoras, etc., precisam formar um conjunto coerente
diante das diversas possibilidades e das diversas historias que poderiam ser contadas sobre
aquele assunto.

No entender de Field (1995), o roteiro deve ser baseado nas necessidades dramaticas da
historia. Sobre esta observagdo, Dancyger, ao falar sobre as ideologias do documentario, da

mostras que as premissas do roteiro de ficgdo sdo adaptaveis também para narrar o real:

[...] nos filmes de Flaherty sobre a vida nas ilhas de South Sea e Aran e nos
igarapés da Lousiana, Flaherty escolhe objetos reais, mas o elenco ¢ filmado
e dirigido para servir a sua sensibilidade em vez de filmar o que ele encontrou
nessas extensas locagdes (DANCYGER, 2003, p. 340).
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2.3.3 O roteiro na organizacio dos elementos dramaticos

No caso dos docudramas e de alguns documentarios, o recurso da a dramatizacao de
cenas pode vir a contribuir para criacdo de uma realidade que se pretende representar. Mas esta
realidade, por tratar-se de uma construcdo, depende da montagem e do planejamento, para
atingir seus objetivos. A interpretacao dos eventos, a carga dramdtica que devera conter as cenas
com atores, texto, cenario etc., nascem, portanto, de uma necessidade que fica definida no
roteiro. Em entrevista ao jornal O Globo, o roteirista do programa, George Moura, afirma que,
depois do trabalho de pesquisa, e uma vez que se estipula que estrutura terd o docudrama, ¢ que
¢ dado inicio o trabalho de escrever as cenas que serdo interpretadas por atores.

Que historia sera encenada? Esta historia precisa ter apelo popular ao ser roteirizada. O
roteirista do episddio de por toda minha vida afirma, na mesma entrevista, que estas
necessidades s3o observadas desde o momento em que se escolhe quem serdo os biografados
do programa. Segundo ele, o critério mistura a relevancia artistica do homenageado ¢ a
existéncia de uma biografia que tenha forte comunicagdo com o publico.

Sobre essas escolhas, Vogler relembra a contribuicao de Joseph Campbel para a arte da
narrativa: “Ele descobriu que todas as narrativas, conscientemente ou ndo, seguem os antigos
padrdes do mito e que todas as historias [...] podem ser entendidas em termos da Jornada do
Her6i” (VOGLER, 2006, p. 48). Assim, automaticamente, essas historias dependeriam, para
seu sucesso, do paradigma de uma forma estruturalmente rigida.

Em seu manual para roteiristas, Syd Field defende que os fatos dao apoio ao roteiro, e
ndo o contrario. Ao aplicar, novamente, este conceito para o caso de Por toda a minha vida,
entendemos que apesar de ter havido na biografia do homenageado fatos tdo ou mais
importantes que os destacados no programa, o que entra na narrativa ¢, somente, o que contribui
para o desenvolver desta jornada ja pré-determinada pelo paradigma e a escolha dos
homenageados ¢ a primeira etapa desta construgao.

Neste caso, em que o biografado foi o cantor brasileiro Renato Russo, o paradigma pode
ser aplicado pois o cantor ganhou status de “her6i nacional”, cuja trajetoria, cheia de altos e
baixos, pode enquadrar-se perfeitamente ao modelo revelado por Campbell.

Sobre este modelo o que Vogler discute, citando Campbel, ¢ universalidade da férmula,
as varias possibilidades do mesmo paradigma, e os motivos da sua eficacia: o fato do mito do
herdéi ser o tema mais persistente da tradicao narrativa oral e escrita. “Campbell descobriu que
todos eles, basicamente, sdo a mesma historia, contada e recontada infinitas vezes, em infinitas

variagdes” (VOGLER, 2006, p. 48).
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Ao adotar um herdi como protagonista de uma saga a ser desenrolada, ela ¢ construida
pelos seguintes momentos que Campbell denomina “chaves”: primeiro o her6i ¢ mostrado no
mundo comum, com seu cotidiano e as pessoas que o cercam. Segue-se 0 segundo momento,
no qual o protagonista ¢ chamado a aventura, um momento em que ficam claros os objetivos
que movem o herdi na trama. H4, em seguida, a relutancia em atender ao chamado, quando
ficam claras as limitagdes e pontos fracos do protagonista que, em seguida, devera encontrar-
se com um mentor que o guiara a superar seus limites.

Assim, a chaves seguintes serdo, necessariamente, a travessia do primeiro limiar,
quando o her6i finalmente vence seus medos e assume sua missao, a fase dos testes e aliangas,
que leva ao cruzamento de um segundo limiar, onde enfrenta uma provacdo e ganha sua
recompensa.

Hé ainda, depois disso, um momento anticlimax no qual o heréi morre, simbolicamente,
mas que, depois, reunindo todas as suas forgas e beirando o impossivel, o herdi renasce,
vitorioso e retorna ao mundo comum trazendo consigo o elixir, a bén¢do ou contribuicio de sua
jornada.

No capitulo 4, mostraremos, rapidamente, como todos estes elementos estdo presentes
no roteiro de por toda minha vida e ¢ justamente para compor esta linha dramatica que foram

feitas as dramatiza¢des com atores.
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CAPITULO 3
3.1 O MELODRAMA E O MODO DO EXCESSO

Foi por volta de 1790 que ficou proibido que se professassem didlogos nas pecas que
eram apresentadas em palcos oficiais da Europa. E também foi deste ponto que um novo tipo
de espetaculo, mais adaptavel ao publico ndo-letrado — composto por musica, pantomina e
falas — passou a ganhar os teatros populares (SINGER, 2001). Sobre eles, regia um modo de
organizag¢ao da narrativa, muito proprio: comega-se com a perseguicao dos bons, que, passivos,
lhes cabe tentar a defesa e a justica, € encerra, quase sempre, num tipo de restauracao do mundo
(HUPPES, 2000). Mas ai tratava-se de uma restauracao de mundo diferente do que se operava
no género ¢épico, na tragédia grega, ou mesmo do que acontecia nos contos folcloricos russos
Ou nos mitos.

Neste teatro, o her6i ndo retornava ao seu proprio mundo mudado e com um elixir. E se
pensassemos, seguindo as proposicdoes de Howard e Mabley (2002) de que o protagonista ¢é
sempre aquele que determina a acdo, que toma as decisdes e aquele que mais se transforma ao
longo da histéria,?® poderiamos acabar concluindo que, no enredo dessas pegas, que eram
encenadas no fim do século 18, na Europa, o protagonismo era dado ao vildo. Pelo menos ¢ isto
que ressalta a andlise de Barbero (2008) e de Huppes (2000): no melodrama, o heroi
normalmente seria muito mais perseguido que perseguidor. E, na restauragdo do mundo, ao fim
da narrativa, ¢ ele, o vildo, quem ¢ transformado. A vilania é quem vai reconhecer, ao fim, as
virtudes do herdi e converter-se.

Naturalmente, se se tratava de um teatro popular, voltado a todos os publicos, inclusive
os nado-letrados, era preciso, nele, reforcar estratégias para que a narrativa fosse facilmente
compreensivel. Assim, havia o exagero em cena, a obviedade, a reiteracdo de tudo o que era
mostrado; e essa estética, essa estrutura de formulacao, este mundo hiperbolico de um heréi que
mais sofre agdes do que promove agdes, oportunamente, viriam a acarretar teatros lotados, e
um publico que, arrebatado, vibrava e era levado as lagrimas.

E assim que surge o que hoje compreendemos como um género, o melodrama, e como
um modo de expressdao, o melodramatico. Sobre o qual nos debrucaremos neste capitulo.

E importante tecer sobre ele algumas consideragdes para que possamos formular com mais

28 Examinando qual ¢ a real protagonista no filme Thelma & Louise (Ridley Scott, 1991), Howard e Mabley pensam
nas formas de determinacdo do protagonista: -Em geral o teste para se determinar quem € o protagonista €
identificar qual o personagem responsavel pelas decisdes que impelem a historia para a frente, mas mesmo aqui
temos um pouco de dificuldade [...], de modo que devemos examinar, a seguir, qual personagem passa por
maiores mudangcas (HOWARD ¢ MABLEY, 2002, p. 310-311.)
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propriedade algumas categorias de analise que nos ajudardo a refletir o docudrama e sua
estrutura, objetivo central desta dissertacao.

Partindo do senso comum, poderia se pensar neste escopo do melodrama como um
género que ¢ reconhecidamente popular, muitas vezes valorado como inferior, que se relaciona
imediatamente as lagrimas daqueles que o assistem ou que o leem e que, dessa forma, tenderia
a ser alienante e superficial. E uma concepgao bastante empregada para a critica generalista. A
ideia de que o melodrama ¢ uma vertente do popularesco, que tem uma narrativa de superficie,
que suas tramas sao maniqueistas e que sua estética prima pelo excesso e o pelo 6bvio. Nao ¢
de se admirar quando, visto assim, quase sempre o adjetivo que se relacione a ela, o
melodramatico, possua um carater pejorativo. Ainda mais se esta se referindo as narrativas do
real onde, espera- se, seria o lugar da contencao e da sobriedade.

Mas, o que se pode dizer se observarmos caracteristicas como essas, o famigerado
embate entre virtude e vilania e um pendor ao excesso, em obras que estdo fora da indexacao
do melodrama? Obras como as de escritores como Balzac, Henry, James e Dostoiévsky, ou em
diretores como Won Kar Way, Fassbinder, e Lars Von Trier? Com personagens colocados em
um tal ponto de intersecdo entre duas forgas éticas e primarias, que, as encenacdes, Sao
conferidas uma carga de significados que remetem justamente a quebra dessas forcas.

Ou, ainda, o que nos resta deste mesmo conceito se pensarmos que, apesar de ser
afirmado como popularesco e alienante por uma certa linha de pensamento, o melodrama,
possui em seu cerne um potencial revolucionario, e carrega um certo tipo de populismo® que
como encenagao liga-se aos ideais da Revolugao Francesa, a concep¢do de um mundo laico e
de livre mercado e que, em sua origem, era voltado para todas as camadas da sociedade e nao

somente as mais baixas?

2 Esta tese estd em Ben Singer (2005) que apesar de relacionar o melodrama ao movimento da Revolugdo

Francesa, faz uma ressalva com relacdo aos ideais burgueses que despontam neste momento. -Em certa medida,
melodrama pode ser considerado como um indice do real empoderamento popular apos a Revolugdo Francesa.
Seu contexto psicossocial, no entanto, era mais complicado, no entanto. Para muitas pessoas, as convulsdes
sociais da modernidade - a erosdo da tradi¢do feudal e da autoridade religiosa e a ascensdo do capitalismo
moderno - foram mais ansiosas, tensas e opressivas do que que elas esperavam. Melodrama transmitiu as
insegurangas gritantes de uma vida moderna, em que as pessoas viram-se "impotentes ¢ sem amigos" em um
mundo pds-sagrado, pos-feudal, "desencantadas" e tomadas de culpa moral ambivalente ¢ vulnerabilidade
material. A partir desta perspectiva, melodrama era menos sobre um populismo liberal emergente do que sobre
os anseios de uma sociedade que experimenta a desordem moral, cultural e socioecondmico sem precedentesl.
No original: -To a certain extent, melodrama can be regarded as an index of actual popular empowerment after
the French Revolution. Its psychosocial context was more complicated, however. For many people, the social
upheavals of modernity - the erosion of traditional feudal and religious authority and the rise of modern
capitalism - were more anxious, unsetling, and oppressive than they were empowering.
Melodrama conveyed the stark insecurities of a modern life in which people found themselves "helpless and
unfriended" in a postsacred, postfeudal, "disenchanted" world of moral ambiguilty and material vulnerability.
From this perspective, melodrama was less about an emergent liberal populism than about the anxieties of a
society experiencing un precedented moral, cultural, and socioeconomic disarrayl (2005, p. 132-133).
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Ou, ainda, que, na sua fun¢do estética, dentro do mundo pds-sacrado, o melodrama
vincula-se, em sua raiz, a conformac¢do de uma sensibilidade moderna, e viabiliza um pacto de
intimidade que acaba por ser fundador de boa parte dos documentarios contemporaneos como
Edificio Master, Passaporte Hingaro, Estamira, Onibus 174 ¢ A Pessoa é para o que nasce,
como nos mostra, em seu estudo (BALTAR, 2007).

Neste capitulo da dissertagdo, a ideia ¢ explorar melhor o conceito de melodrama e o
modo melodramatico para melhor compreender algumas das questdes centrais acerca deste
trabalho: o relacionamento entre a atitude documentaria e atitude dramatizada na narrativa do
Por toda minha vida. Acreditamos que, visto como um filtro, o melodrama nos ajuda a entender
como os ecos desta elaboracdo dramatica tdo rechacada por um segmento do publico e alguns
estudiosos esta, ao fim, no cerne da sensibilidade moderna, da fundag¢ao dos dilemas morais
depois do abalo da igreja no papel centralizador ¢ da monarquia, trazendo o homem, e sua
témpera moral, para o centro do universo, tanto como causador do caos como restaurador da
ordem.

O melodrama nos ajuda a entender certas chaves que disparam o gatilho da comocgao.
Chaves, estas, como visto no capitulo anterior, capazes de elaborar no espectador uma certa
experiéncia catartica. E, no caso do modo melodramatico, essa catarse imprime uma moral
explicita, no caso dos melodramas canonicos, ou oculta, para usar um termo de Brooks (1995),
no caso das narrativas que apenas atravessam o imaginario melodramatico. Uma pedagogia
moralizante cujo cerne se alinha ao tal objetivo formal do docudrama (LIPKIN, 1999), restaurar
0 caos através da narrativa, e as bases do que Souza (2004) denomina “nfotenimento”, ou seja:
vai entreter e, se possivel, também educar.

O melodrama vai trabalhar uma comocdo deliberada que estard também,
posteriormente, relacionada a desvalorizacao do género, pois “As lagrimas derramadas opdem-
se a andlise, e a fria razdo ¢ negligenciada em proveito do sentimento” (VINCENT-
BUFFAULT, 1988, p. 284), no meio do séc. XIX. Mas que permanece como pedagogicamente
estratégico no mundo da modernidade, influenciando varias formas narrativas.

Nesta dissertacdo, partimos da chave melodramatica e sua pedagogia das sensagdes para
melhor investigar a estruturacdo narrativa do docudrama. Se vimos no capitulo anterior que as
narrativas de ficcdo costumam se articular de uma maneira que provoque, e desperte no seu
leitor, a catarse, podemos pressupor, também que ha varios modos catarticos, do riso, as
lagrimas, e podemos pensar em diferentes gradagdes, também, desses efeitos, que sdo gerados

de maneira intencional a partir de chaves e modos estruturantes.
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Do melodramatico ao melodrama

E sempre mais facil pensar a partir do adjetivo e dizer: “esta cena é melodramatica”,
ou “esta ¢ uma ideia romantica”, ou ainda “esta ¢ uma arquitetura barroca”. E normalmente ¢
assim porque, implicito no adjetivo, estdo caracteristicas que foram cristalizadas pelo senso
comum sobre o substantivo que este adjetivo deriva, ou seja, do melodrama, do romantismo ou
do seiscentismo. Ainda que, dessa forma, muitos equivocos atravanquem o discurso e, por isso,
seja para as ciéncias, e em especial para as ciéncias humanas, tdo importante dissecar o que ha
por tras de cada uma dessas denominagdes e paradigmas.

Se dizemos, por exemplo, que uma arquitetura ¢ barroca, remetemos imediatamente a
uma época, a um pensamento marcado pela dualidade entre luz e trevas. Logo, seu adjetivo
pode querer ressaltar o excesso de sombras, de rebuscamento em uma determinada estética
ainda que esta nao seja, a priori, oriunda do periodo barroco. Mas, do que falamos, exatamente,
quando evocamos um certo modo melodramatico?

Quase sempre o modo melodramatico nos leva a alguns conceitos-chave. Dizemos
“esta cena ¢ melodramatica”, ou “esta atitude ¢ melodramatica” quando algo nela esta sendo
pautado pelo excesso. Melodramatico seria entdo algo além do “comovente”, talvez mais 6bvio,
e também — e aqui incorremos em outro adjetivo que merecera ser retomado — teatral. Um
excesso de virtude, um excesso de vilania, um excesso de lagrimas, de injusticas que precisam
ser detidas. O melodramatico se faria quando a diferenga entre bem e mal ¢, ndo apenas
evidente, mas também vertiginosamente discrepante. Enfim, sdo caracteristicas que, de uma
forma ou de outra, cristalizam e aderem ao substantivo melodramatico: a eterna relagdo entre
melodrama e um trindmio de palavras-chave: teatralizacao, excessos e lagrimas.

De fato, bem como coloca Baltar (2007), o melodrama canénico,* junto ao grotesco, ao
terror, o erdtico e o fantastico ¢ exatamente isso: uma matriz popular e vincula-se ao excesso e
este seria o grande denominador comum a respeito do melodrama: uma matriz que todos
reconhecemos, que esta bastante firme na nossa experiéncia estética, mas que, ainda assim, ¢
tao dificil de definir com acuidade.

Na primeira ponta do trindmio, a teatralidade, estd justamente sua origem e apogeu, pois
¢ nos palcos que o melodrama vai se consolidar como género, como veremos mais adiante.
Sobre o excesso, de fato, neste género, todas as instancias (a musica, os didlogos, as agdes)
repetem e reiteram aquilo o que poderia estar em apenas uma delas. Pautada no 6bvio, um dbvio

que, aqui, ndo ¢ dito de forma pejorativa, mas para ressaltar um regime expressivo, que ¢

30 A autora, emprega o termo -melodrama candnicol quando se refere ao melodrama cléssico.
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estratégico, e permite que seu espectador reconheca, de pronto, a moral da historia para formar
um vinculo com ela, sem reservas. E, para fechar o trinomio do arcabougo, as lagrimas: o
melodrama, ao nao permitir distanciamentos, prima por levar sua plateia, mais do que a empatia,
ao engajamento.

O excesso parece ser, afinal, o grande denominador comum sobre o melodrama. Esta
ligado aos exageros teatrais na encenagdo dos personagens, e, também, a adesdo e as
consequentes lagrimas vertidas pelo publico que assiste a atuagdo. Se pensarmos neste excesso
a partir do conceito das matrizes culturais, formuladas por Martin-Barbero (2008), ¢ possivel
alinhar o melodrama a outra gama de narrativas dentro da mesma matriz popular: o erotico, o
terror, o grotesco e o fantastico. Narrativas que advém das mais variadas ordens: desde os
espetaculos de feira até as literaturas de cordel e o folhetim e que sdo, grosso modo, narrativas
que primam por provocar a sensagdes intensas em seu publico.

O excesso significa também que nao basta que o publico identifique-se e compreenda a
trama, é preciso que desfacam-se os distanciamentos. E preciso fluir e fruir com a narrativa —
este conceito, fluir e fruir, ¢ essencial na pedagogizagdo das sensacdes que o melodrama vai
empreender. Um exemplo claro, para pensarmos nisso a partir de um caso limitrofe, e noutra
gama, também estruturada no excesso, sdo, na contemporaneidade, os filmes de terror € o grau
de envolvimento que requerem: ¢ preciso gritar, junto. Assustar-se. Engajar-se naquilo.

E importante tragar essas matrizes para melhor compreender o papel estratégico das
narrativas em modos de excesso, pois ¢ este aspecto que as liga a um movimento central, no

contexto de formagao da subjetividade moderna, de pedagogizacao das sensagoes.

Tal sentido pedagdgico se afirma em dois movimentos: de um lado, o
“ensinamento” através de um regime que privilegia o envolvimento sensorio
sentimental e, de outro, um certo sentido de pedagogizagdo, e, por vezes,
até mesmo domesticacdo, do lugar das sensagdes e sentimentos na experiéncia
da modernidade. Nesse sentido, 0 modo de excesso deve ser pensado como as
especificas articulagdes da narrativa de maneira que seja possivel mobilizar
reagOes sensoriais e sentimentais da plateia (BALTAR, 2007, p. 91).

E neste sentido, como nos explica Baltar, que funciona a questio da reiteragio constante
das instancias da narrativa. Tudo o que estd mostrado, visualmente, estd também dito,
presentificado e explicito. E quando isto acontece, quando todas as instancias narrativas — texto,
atuacdo, disposi¢ao dos corpos, musica — sdo direcionados para uma mesma fungdo temos ai
esta atuagdo posta a servigo de uma obviedade estratégica, ¢ um modo de organizar a narrativa
em torno do excessivo, € que toma corpo, na maioria das vezes, de maneira exuberante e

espetacular.
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Isto ¢ especialmente eficaz nessas matrizes, pois alimentam os desejos de circulacio e
consumo no sujeito moderno. Ao aproximar o melodrama destas outras narrativas populares,
convém observar a permanéncia dos seus repertérios como géneros narrativos € sdo essas
recorréncias estratégicas que, sdo fundamentais para um processo amplo de ativacdo de um
universo ¢ de um saber sensorio-sentimental.

A permanéncia do seu repertorio a as estratégias para a mobilizagdo do publico ligadas
a uma matriz do excesso sdo cruciais quando relacionadas a nocdo de imaginagdo
melodramatica, pois todas essas questdes, enquanto imaginagao, se atravessam derivando desta
matriz cultural. Por isso, antes de realizar uma breve historiciza¢do do melodrama como género
propriamente dito, ¢ preciso entender melhor o conceito de imagina¢do melodramatica, que
aqui nos ¢ especialmente caro, e os argumentos que o cercam.

Martin-Barbero, que pensa o melodrama a partir da influéncia que este exerce nas
narrativas massivas e hegemonicas na América Latina, questiona, por exemplo, a recorréncia
do género que traz, quase sempre como protagonista, o vildo aristocrata que espolia o espago

da inocéncia do povo.

Trabalhando ndo a partir do exterior ¢ menos ainda como os "verdadeiros"
protagonistas de um drama em que o pobre povo no seria outra vez mais do
que o coro. E o coro se rebelou ha muito tempo. Depde sobre essa rebelido,
muito a seu modo, o desconcertante prazer que as pessoas do povo continuam
a procurar no melodrama. "Que tipo de masoquismo de massa, ou que
comportamento de classe suicida pode explicar tal fascinio?", pergunta-se
Michel Mattelart, que responde com outra pergunta: " Sera possivel que o
poder das industrias culturais ndo resida inteiramente nos temas que tratam,
nas anedotas que apresentam, que ndo seriam sendo epifendmenos da
mensagem transmitida?" Comecgamos a suspeitar que a for¢a da industria
cultural ¢ o que da sentido a essas narrativas ndo se encontra apenas na
ideologia, mas na cultura, na dindmica profunda da memoria e do imaginario
(2008, p. 308, grifo do autor).

Ja autores como Brooks (1995) e Elsaesser (1987), quando alargam o conceito de
melodramatico para além do que se indexa como género, € sim como uma forma de percepgao
de mundo. Propdem também pensar a partir de uma conotagdo politico-filosofica da
modernidade. Este modo de percep¢do do mundo, que se pauta no excesso — ¢ em tudo o que
este implica — sobretudo no que diz respeito a constituigdo de um saber que se contrapde ao
racionalismo, dentro de seu contexto, nos permite pensar sobre a eficacia das narrativas
enquanto agentes da percepcao e da experiéncia da realidade.

As narrativas desta matriz popular — marcaram a constituicdo de uma imaginagao
melodramatica e, a partir disso, do melodrama — vinculam-se ao contexto de um mundo

instavel, dessacralizado, e, no contexto da Europa ocidental, ¢ possivel reconhecer a
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constitui¢do desse mundo novo a partir da Revolucdo Francesa e de seus desdobramentos. Este
raciocinio estd em Brooks (1995), em Xavier (2003), em Huppes (2000) e Singer (2001) quando
estes autores analisam as raizes historicas do melodrama.

Ja Martin-Barbero (2001) procura tragos desse contexto em periodos anteriores, em pelo
menos dois séculos antes do século XVIII, a partir da relacdo do melodrama com o narrador
benjaminiano. Barbero parte da semelhanca entre o narrador do melodrama com o dos contos
e lendas populares. Este enfoque, em Barbero, ¢ coerente com seus pontos de partida, sobretudo
por vincular o melodramético nas narrativas da América Latina com seu projeto maior, o de
considerar, fundamentalmente, as permanéncias que embasam a propria no¢do de matriz
cultural. De qualquer maneira, este arcabouco tematico ou essa composi¢ao estética parece
promover uma experiéncia que submerge - num mundo onde o imperativo tradicional da
verdade e da ética sdao violentamente colocados em questao, no entanto, onde a promulgagao da
verdade e da ética, sua instauracdo como modo de vida, ¢ de imediata, diaria, preocupacao
politica (BROOKS, 1995, p. 15).

Brooks pensa o melodramatico como uma das instancias narrativas de educacao de uma
-verdade, a qual seré vinculada ao universo da moralidade. Nesse sentido, o autor analisa todos
os elementos do melodrama teatral e seu servico para com uma pedagogia moralizante,
uma maneira envolvente de apresentar modelos de virtude e vilania, de bem e mal a serem
seguidos ou rechacados.’!

No caso do melodramatico, a ideia de uma pedagogia da moralizagdo se articula e se faz
presente através do engajamento sentimental que obtém com seu publico. E nesse sentido que
no¢des como as de arrebatamento, seducdo, estimulos ¢ reagdes sentimentais € sensoriais
tornam-se elementos tdo importantes do universo melodramatico.

Para Brooks essa presenca intensa do melodramatico — ou do modo de percepgao de
mundo que a ele se vincula na modernidade, e num mundo pds-sagrado — promove uma retdrica
eficaz, pela pedagogia das sensa¢des, que advém da necessidade de ressacralizagdo, pois, se a
ordem ndo esta mais assegurada pelo poder clerical nem pelo monarca, cabe entdo que a moral,
esta sim, seja a forga reguladora para um continuo embate entre bem e mal.

Melodrama ¢, portanto, normalmente, ndo apenas um drama moralista, mas o
drama da moralidade: ele luta para encontrar, articular, demonstrar, provar a
existéncia de uma instancia moral que, embora colocada em questdo,

mascarada pela vilania e pelas perversdes de julgamento, existe ¢ pode se fazer
uma forga presente e categorica entre os homens (BROOKS, 1995, p. 20).

31 Xavier (2003) vai tratar da mesma dimensdo colocando-a em termos de -Teatro do bem e Teatro do mall.
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Sdo estes dados a mobilizagdo do publico em torno da restauracdo da ordem e a
moralidade exposta no embate entre os fortes e os fracos, que nos fazem pensar no
melodramatico num contexto pedagogico. Uma matriz cultural que educa, mais pela forma
como a narrativa ¢ organizada do que pelo contexto e pelo tema propriamente ditos. A ideia era
arrebatar o publico que, levado as lagrimas, reconhecia bons e maus atos, identificava-se e
aprendia pela experiéncia do engajamento. E por isso, seu apogeu, localizado entre fim do
século XVIII e inicio do século XIX, ele voltava-se a todas as classes sociais: porque a
capacidade de engajar-se e identificar-se € comum a todos os homens, independentemente de
sua classe social.

No entanto, j4 no meio do século XIX, as demonstracdes publicas de comogao, as
lagrimas, a plateia ruidosa assistindo as reviravoltas de personagens injusticados e perseguidos,
vio passar a ser mal vistas. E neste ponto que o melodrama passa a ser sinénimo do popularesco
ou de mau gosto. Em torno disso, como afirma Vicent-Buffault (1988), esta a nogdo de que esse
sentimentalismo excessivo impede que a razdo possa agir. Assim, o melodrama e seu modo de
encenagao, ligado as feiras populares, pantomina, teatros de vaudeville, sdo relegados a um
segundo plano dentro das manifestacdes artisticas.

Isto, naturalmente, muito tem a ver com a emergéncia de novos padrdes de
sociabilidade. O chamado declinio do homem publico, examinada por Sennet (citado por
SIBILA, 2009, p. 60) nos discorre acerca dessa separacdo entre ambitos privados e publicos e
aquilo que Vincent-Buffault chama de excessos demonstrativos — sdo mostrados por Sennet,
em seu processo de transformacao, no século XIX, em sinal de maus modos, €, num processo
de estigmatizagdo, as lagrimas, bem como toda a subjetividade, devem ser relegados ao espaco
da intimidade.

Assim, parte do estigma acerca do melodrama, e da balbtrdia que ele provocava em sua

plateia, advém da no¢do de uma sociabilidade burguesa baseada na contengao.

Os imperativos burgueses da boa conduta vao, no século XIX, deixar de lado
o0 aspecto demonstrativo das lagrimas e, mais ainda, coloca-lo em questdo. A
valorizagdo da expressao individual ainda manifesta-se pelas lagrimas, mas,
ao contrario do que ocorre no século XVIII, elas sdo reservadas a intimidade,
a esfera privada. O romantismo, como forma de rea¢do, com seus furores ¢
solugos, opde-se ao sistema de comedimento e de pudor. [...] E na segunda
metade do século XIX que a lagrima rara torna-se valor ascendente da
sensibilidade masculina, enquanto as mulheres, dominadas por uma
emotividade excessiva, ndo sio mais celebradas, pelo contrario. [...] E nesse
momento que se opera um lento deslocamento da sensibilidade a pieguice. E
em seu nome que o espectador burgués abandonou o melodrama ¢ que o
publico que vem ainda chorar no Boulevard do Crime passa por selvagem ¢
primitivo aos olhos dos conhecedores. (Vincent-Buffault, 1988, p. 13-14).
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Mas, como nos lembra Sibila (2008), “A separagdo entre os ambitos publico e privado
da existéncia ¢ uma inven¢ao historica e datada, uma convengao que em outras culturas nao
existe ou se configura de outras formas” (p. 60) e assim, a cada época, cada uma dessas esferas
se valoriza ou desvaloriza. Na contemporaneidade, por exemplo, segundo a autora, a esfera da
intimidade ganha um sfatus cada vez mais peculiar com as vidas e intimidades expostas em
blogs, redes sociais, ou em reality shows e, um caso que aqui nos interessa especialmente, as
biografias de celebridades: “No contexto contemporaneo, aquelas tiranias da intimidade
denunciadas por Richard Sennett crescem até um ponto certamente inimagindvel na época em
que esse estudo foi publicado” (p. 73). Assim, ainda que sem abandonar o terreno da intimidade,
toda a subjetividade passa a ser constantemente exposta e confessada e reavaliada.

Também assim, o melodrama e sua estética passam a ser reavaliados. E, no caso do
melodrama, dois autores sdo estratégicos na sua revalorizagdo: Brooks (1995) e Elseasser
(1987). Brooks, alids, empreendendo justamente este caminho: do adjetivo melodramatico em
direcdo ao substantivo, melodrama, ressalta a predominancia do escopo do melodramatico

como uma influéncia que continua influenciando narrativas modernas.

Reconhecer que o melodrama, como tantos outros termos como romantico ¢
barroco, pode ser legitimamente estendido para representar algumas
constantes no imaginario da literatura, isto me parece mais interessante que o
melodrama (como o romantico e o barroco) possa ser localizado histdrico ¢
culturalmente, e que seja como uma forma que chama a si mesma de
melodrama, que vem a existir perto do comeco do século 19, e que esta forma
por si mesma ¢ vital para a o imaginario moderno. O adjetivo melodramatico
vai assumir mais forga critica, uma forca de definicdo maior, se n6s pudermos
buscar referéncias de uma relativamente bem-delineada gama de exemplos
que ficam "debaixo do chapéu" do melodrama. Nos verdadeiros
melodramatistas do século dezenove, nds encontramos a estrutura de uma
estética sobre a qual que vale a pena falar porque ela mostra um retrato muito
claro do que a literatura do século 19 — que eu tenho chamado de imaginario
melodramatico - deve ter tomado como premissa e como técnica de expressao
(BROOKS, 1995, p. xv-xvi tradugdo nossa).*

O que torna os escritos de Brooks centrais para o presente trabalho e para a revalorizacao

do melodramatico ¢ esta ideia de pensar em uma imaginacao melodramatica que se conforma

32 While recognizing that melodrama, like such others terms as romanticism and barroque, may be legitimately
extended to represent constants in imaginative literature, it seems to me more interesting that melodrama (like
romanticism and barroque, in fact) can also be located historically and culturally, that there is a form, calling
itself melodrama, that comes into existence near the star of the nineteenth century, and that that this form itself
is vital to the modern imagination. The adjective melodramatic will take on greater critical force, greater
definitional use, if we can refer back from it to a relatively well-characterized set of examples under the head of
melodrama. In the "real" melodramatists of nineteenth century, we find the structure of an aestetic worth talking
about because it shows in such clear outline what much nineteenth-century literature - that of what I have called
the melodramatic imagination - must take as its premises and expressive techniques.
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com vdrias caracteristicas especificas. Em vez de pensar o melodrama como tdo somente um
género, as consideracdes de Brooks pensam num grande arcabougo desta estética que ¢
atravessado por varios géneros e que tem como seu produto mais bem-acabado, o melodrama
candnico que sobe aos palcos franceses do fim do século XVIII ao século XIX.

Também nos anos 70, em que Brooks publicou seu ensaio no qual analisava a influéncia
do melodrama nos romances de Henry, James, Balzac e Dostoiévsky, seu contemporaneo
Thomas Elseasser (1987), por sua vez, estudando o cinema moderno, cunhava o mesmo termo,
“imaginag¢dao melodramatica”, para fazer a mesma relacao entre o género e a obra de diretores
como Won Kar Wai, Fassbender e Lars Von Trier. Ndo era uma tese comum a época ja
que, neste momento, sobre o melodrama, ainda pesa o estigma do excesso que fere os brios da
sociabilidade burguesa e, no entanto, tanto Brooks quanto Elsaesser, ao debrucarem-se sobre
seus respectivos objetos de estudo, encontram no seio do romance ¢ do cinema, a influéncia
deste tdo rejeitado modo de expressdo.

A evidéncia era: apesar de primarem pelo realismo, e por uma certa ambiguidade, havia,
nessas obras, uma chave que disparava a comog¢ao. Um modo estruturante que nao era oriundo
do género ou da estética macro em que se enquadravam. Esta chave tinha outra origem: o
melodrama, que apesar de ali estar posto de outra forma, era oriunda de um arcabougo muito
bem delimitado e extremamente expressivo.

Para Brooks, portanto, em seus escritos, datados do inicio dos anos 1970, interessa
menos pensar o melodrama ndo como um género, como a vida de um género em si, ou uma
gama de temas do que “al¢car o melodrama como um modo de concepgao e expressao, mas como
um determinado sistema ficcional que produz sentidos e significados da experiéncia, como um
campo de forcas semantico” (p. ix), ou seja, revalida-lo como sistema produtor de sentido e que,
em suas coordenadas particulares, pode ser recapturado e entendido para muito além do proprio
género.

E a partir do conceito que Brooks e Elsaesser fundam, concomitantemente, o imaginério
melodramatico, que podemos perceber, por exemplo, como a exacerbagdo dos signos iconicos

¢ fundamental para disparar a catarse ¢ a emocgao. Para elevar o sensivel ao inteligivel.

Talvez a mais evidente continuidade entre a minha discussdo sobre o palco do
século XIX, o melodrama romanesco e os estudos de melodrama filmico
residam no primeiro cinema mudo, que quase inevitavelmente, olha para a
encenagdo do melodrama por seus efeitos expressivos. Porque a fase do
melodrama nasceu menos de uma palavra e mais na forma pantomima, e
porque ele fez as suas mensagens legiveis através de um registro de ndo-
verbal, bem como signos verbais, ofereceu um repertério de gestos,
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expressoes faciais, posturas corporais € movimentos legiveis adaptados ao
cinema mudo, que ndo podia deixar de ser expressionista em sua atuagdo e
estilos de dire¢do (BROOKS, 1995, p. ix, tradugdo nossa).*?

Também, o conceito de imaginacdo melodramdtica € o que nos ajuda a perceber a
elasticidade de sua formula e o que amplia, aqui, nossas possibilidades de reflexdo sobre as
narrativas, pois diz respeito, menos a um género fechado e conformado, mas a modos e
percepgoes do mundo os quais se remetem a uma experiéncia da modernidade. O argumento de
ambos os autores ¢ o de que ¢ a imaginacao que conforma o género e que este, por sua vez,
conforma o canone. Ou seja, 0 que esta constituido como um género, este melodrama teatral,
entre o final do século XVIII e inicio do século XIX, responderia as demandas do projeto de
formagao da subjetividade moderna estruturadas com base em uma imaginagao melodramatica.

Assim, narrativas que estdo fora do género melodrama podem ser consideradas a partir
do modo como dialogam com esta imaginacdo melodramatica. Uma relagdo que acontece
quando resolvem pdr em cena questdes que estao implicadas nas narrativas do melodrama — ou
seja: do privado que ¢ trazido a publico, uma pedagogia moralizante — com semelhangas em
seu regime de estruturagdo, por exemplo, adotando uma polaridade similar entre forgas
benignas e malignas num processo de reapropriacao de algumas estratégias: chaves que
disparam comog¢ao em narrativas melodramaticas. Podemos dizer, portanto, que hé no conceito
de imaginacdo melodramatica uma ampliacdo na compreensdo do melodrama, mas que leva,
também, em conta a sua dimensdo historica e estética para formular as possibilidades de um
dialogo intertextual. Mas para que possamos, de fato, chegar a proposta de categorias analiticas
que promovam este tipo de andlise intertextual, precisamos antes tecer mais algumas

consideragdes sobre o melodrama.

3.2 O MELODRAMA COMO UM GENERO

O melodrama, como um género, possui bases bem delimitadas e historicamente
demarcadas. E possivel, para refletir sobre ele, recorrer a autores como Jean Marie Thomasseau,
Silvia Oroz, e Ivete Huppes e Ben Singer. Todos eles nos ajudam a ver o melodrama a partir de

seu escopo tematico e da sua estrutura bastante fixa. Huppes (2000), por exemplo, ao abordar

33 Perhaps the most evident continuity between my discussion of nineteenth-century stage and novelistic
melodrama and the studies of film melodrama lies in early silent cinema, wich almost inevitably, looks to stage
melodrama for its expressive effects. Because stage melodrama was born out of a word-less form, pantomine,
and because it made its messages legible through a register of nonverbal as well as verbal signs, it offered a
repertory of gesture, facial expressionas, bodily postures and movements readly adapted to the silent cinema,
which could not help but be expressionistic in its acting and directorial styles.
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esta conformagao enquanto género, e a permanéncia dele, enfatiza duas matrizes tematicas que,
muito frequentemente, encontram-se entrelagadas na mesma narrativa como nucleos principais.
Sao eles: a reparacdo da injustica e/ou a busca da realizagdo amorosa. “Em ambas as alternativas
a dificuldade de sucesso ¢ introduzida pela acdo de personagens mal-intencionadas” (HUPPES,

2000, p. 33).

Thomasseau (2005) acompanha o melodrama ao longo do século XIX e identifica trés
fases sucessivas, sem registrar alteracdes substanciais no campo das preferéncias tematicas. A
primeira fase, designada como "melodrama classico", vigora entre 1800 e 1823; a seguinte, o
"melodrama romantico", domina entre 1823; a terceira, o "melodrama diversificado", vai de
1848 até o inicio da Primeira Grande Guerra, em 1914. Ao longo de todas as trés, o assunto
permanece: opressor e vitima se batem até o céu declarar-se, por fim, a favor da inocéncia.

Como pano de fundo comum, Thomasseau identifica a perseguicdo — quase sempre, nos
melodramas, a for¢ca motriz € conduzida pelos vildes. Eles, sim, sdo os que pdem em movimento
as forcas elementares como vinganga, ambic¢do, poder, amor e 6dio e aos mocinhos, cabe a
tentativa de defenderem-se.

Uma vez que, nesta dissertacdo, pensamos em género a partir das definicdes de Sperber,
ou seja, pelas suas fungdes, € elementar inserir o melodrama como género em seu contexto
socio historico e, ao fazermos, podemos pensar que isto que seriam os temas mais caros ao
melodrama, a polarizacdo do mundo entre bem e mal, a oposi¢do de for¢as antagdnicas e
morais, como uma pulsao pela restauragdo da ordem. Por isso mesmo, no enredo, como bem
coloca Huppes (2000 p. 35), sobretudo quando se estd dentro do tema da reparacao das
injustigas, cabe ao bem triunfar.

Este escopo tematico, € preciso ressaltar, tem um papel fundamental no fim do século
XVIII e inicio do XIV. Pois se Deus (e a igreja), ou os Monarcas, ja ndo sao mais os reguladores
da ordem, e se, ainda assim € preciso que algo restaure o mundo do caos, cabe entdo que o bem
e o mal se digladiem e que a moral seja essa forga reguladora. E isso que o melodrama levara

aos palcos, a virtude humana contra a vilania, procurando triunfar, apesar do caos.

Em certa medida, melodrama pode ser considerado como um indice de
empoderamento popular real apds a Revolu¢do Francesa. Seu contexto
psicossocial era mais complicado, no entanto. Para muitas pessoas, as
convulsoes sociais da modernidade - a erosao da tradicional autoridade feudal
¢ religiosa e a ascensdo do capitalismo moderno - foram mais ansiosas,
inquietantes, e opressivas do que para o que estavam preparados. O
melodrama transmitiu as insegurangas gritantes de uma vida moderna, em que
as pessoas viram-se "impotentes ¢ sem amigos" em um mundo pos-sagrado,
pos-feudal, "desencantado” de culpa moral ambivalente e vulnerabilidade
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material. A partir desta perspectiva, melodrama era menos sobre um
populismo liberal emergente do que sobre os anseios de uma sociedade que
experimenta desordem moral, cultural e socioeconomico sem precedentes
(SINGER, 2001, p. 132-133, tradugio nossa).**

Dentre os autores que nos ajudam a pensar o melodrama dentro deste contexto historico
e socioecondmico estdo: Brooks (1995), Elsaesser (1987), Huppes (2000), Oroz (1992), Singer
(2001) e Xavier (2003). Todos, de uma maneira ou de outra, reconhecem o valor do melodrama
ndo s6 como género narrativo, mas também como modo de percep¢ao de mundo, na
regulamentac¢do de uma sociabilidade relacionada ao contexto pds-sagrado que se instaura e se
adensa a partir do projeto de modernidade.

Em uma abordagem do contexto histérico, o melodrama, da forma como conhecemos
hoje, faz referéncia mais direta ao teatro do século XVIII e, especialmente ao teatro francés
onde estas pecas despertavam e mobilizavam a plateia. Mas o termo melodrama passa a ser
empregado muito antes. Em 1770, foi usado por Jean-Jacques Rousseau para qualificar a peca
Pygmalion, pois havia nela uma mistura de texto, pantomima e orquestragdo musical que
formulavam uma nova expressividade emocional. Segundo Pavis (1999), em seu Dicionario do
Teatro, o termo melodrama ¢ oriundo da opera e seria usado para designar os momentos em
que o texto ndo seria cantado e sim falado, ou, como explica Huppes, pela matriz italiana da
palavra.

O género teatral conhecido como melodrama tem a origem associada a opera.
Na Italia, onde era de fato sindnimo de opera; também se ligou a opereta ¢ a
opera popular, que junta texto e cancao, sendo conhecido desde o século X VIIL.
Dai passou a Franga, atingindo entdo o estdgio composicional que veio a
conquistar o prestigio e a aceitagdo que lhe reconhecemos (2000, p. 21).

E, naturalmente, os exageros operisticos muito t€ém a ver com o conceito que o
melodrama vai adquirir quando se consolida no teatro francés. E, embora o melodrama ja
ensaiasse uma forma desde meados de 1790, sob forte influéncia da pantomima, mas usando
também maquinas, cenas de combate e danga (levando entdo o paradoxal nome de pantomine
dialoguée), ¢ em 1800, com a estreia da peca Coeline, de René-Charles Guilbert de Pixérécourt,
considerado o pai do melodrama, que o melodrama teatral vai, realmente, fixar-se no teatro

francés (SINGER, 2001).

34 No original: To a certain extent, melodrama can be regarded as an index of actual popular empowerment after
the French Revolution. Its psychosocial context was more complicated, however. For many people, the social
upheavals of modernity - the erosion of traditional feudal and religious authority and the rise of modern
capitalism - were more anxious, unsetling, and oppressive than they were empowering. Melodrama conveyed
the stark insecurities of a modern life in which people found themselves "helpless and unfriended" in a
postsacred, postfeudal, "disenchanted" world of moral ambiguilty and material vulnerability. From this
perspective, melodrama was less about an emergent liberal populism than about the anxieties of a society
experiencing unprecedented moral, cultural, and socioeconomic disarray.
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E a partir dai, também, que o melodrama teatral passa a fazer um estrondoso sucesso
com o publico. Pixérécourt foi também quem formulou as bases do melodrama principalmente
a partir das proprias composi¢des. Representado com sucesso desde 1798, revelou-se
extremamente prolifico: escreveu mais de uma centena de pegas € viu suas composigdes serem
encenadas milhares de vezes. Para pensar a estética melodramatica. Brooks recupera uma de
suas pecas: La fille de [’éxile que conta a jornada de Elizabeth, de dezesseis anos de idade, filha
do exilado Stanislas Ptoski, que saiu da Sibéria a Moscou para buscar o perdao do czar por seu
pai injustamente perseguido. Em certo ponto, ela encontra o causador da ruina de sua familia,
Ivan, e quando a vida dele estd sendo ameacada, ela arrisca-se e, tirando do pescogo a cruz que
sua mae cega lhe havia dado, langa-se para proteger o algoz de sua familia. Neste instante,
quando Ivan reconhece o gesto e a cruz, compreende o que acontece e diz; —Anjo do céu, ¢
vocé, minha vitima que protege minha vida.

E esta frase hiperbolica, que ressalta as polaridades entre bem e mal que nos fazem
reconhecer o excesso, mas ndo apenas ele. A seguir, Ivan reitera todo o ensinamento que teve,
um discurso sobre grandeza, coragem e honra proferido para os Tartaros que, reconhecem a
grandiosidade do gesto de Elizabeth e, formando um semicirculo ao redor dela, ajoelham-se aos

seus pés.

Esta cena dramatica de confrontacdo e peripécia nos leva ao ntcleo das
instalacdes e projeto do melodrama. A espetacular emogdo, a situacao
hiperbdlica, ¢ a fraseologia a que os membros desta grandiosa situagdo aludem
sdo prova plena; e a virtude, triunfante, desencadeia um movimento de
conversdo que coloca uma tribo de barbaro de joelhos. [...] Confronto e
peripécia sdo administradas de modo a tornar possivel uma notavel, publica e
espetacular, homenagem a virtude, uma demonstra¢do de seu poder ¢ efeito;
e a linguagem ¢ um recurso continuo para explicar a hiperbolica e grandiosa
antitese que explica e torna clara a admirabilidade da virtude. Devemos saber
de forma inequivoca que Elizabeth ¢ um exemplo notavel de piedade filial;
temos de saber, ainda, que ela esta protegendo o homem que tem o direito de
detestar; temos de ver que os membros de como este efeito se da, tartaros sdo
apresentados de joelhos e a virtude sai, incélume, com a bén¢do dos ndo-
virtuosos, que reconhecem o seu poder superior. A virtude é publicamente
reconhecida e admirada em um movimento de espanto: Elizabeth ¢ a
"étonnante femme" (a frase que mais ecoa na exclamacdo do pai, no ato I, ao
ouvir de seu projeto: "fille étonnante") Porque o seu protesto, a sua
representagdo, da virtude golpeia com forca quase fisica, surpreendente e
convincente. O momento melodramatico de espanto ¢ um momento de
evidéncia ética e reconhecimento® (BROOKS, 1995, p. 25-26).

35 No original: -This scene of dramatic confrontation and peripety takes us to the core of melodrama's premises and
design. The spectacular excitement, the hyperbolic situation, and the grandiose phraseology that this situation
elicits are full evidence; and virtue, triumphant, sets off a movement of conversion that brings the barbarians
tribesmen to their knees. (...) Confrontation and peripety are managed so as to make possible a remarkable,
public, spectacular homage to virtue, a demonstration of its power and effect; and the language has continual
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Assim, se uma narrativa heroica pressupde uma relacdo de identificacdo com os
personagens, ao estruturar a narrativa a partir do excesso esta relagdo torna-se ainda mais
intensa, mais que uma identificacdo, o publico vivencia um engajamento a partir dos reiterados
simbolos e discursos, que nos compromete afetivamente. Naturalmente, para por a plateia neste
grau de engajamento, algumas chaves sdo utilizadas na estruturacao a partir dos modos do
€xcesso.

Em termos estruturais, o melodrama é uma composi¢do muito simples.
Bipolar, estabelece contrastes em nivel horizontal e vertical. Horizontalmente,
opOe personagens representativas de valores opostos: vicio e virtude. No plano
vertical, alterna momentos de extrema desolagdo e desespero, com outros de
serenidade ou de euforia, fazendo a mudanga com espantosa velocidade. Em
geral o polo negativo ¢ mais dindmico, na medida em que oprime e amordaca
o bem. Mas, no final, gragas a reagdo violenta, que inclui duelos, batalhas,
explosdes etc., a virtude ¢ restabelecida e o mal conhece exemplar puni¢ao. O
movimento representa uma confirmagdo da boa ordem: aquela que deve
permanecer de agora para sempre (HUPPES, 2000, p. 27).

No enredo do melodrama o traco principal ¢ a surpresa iminente. Esta marca
predominante, com suas famigeradas viradas rocambolescas, ¢ crucial em seu formato e, se a
compararmos com outros tragos, que também lhe sdo caracteristicos, como a variagdo tematica
ou o colorido linguistico, verificaremos, segundo Huppes (2000), que eles sequer rivalizam com
a importancia que as reviravoltas inesperadas tém neste género. Isto porque ¢ este ato de levar
o espectador de sobressalto em sobressalto € o que permite que o engajamento e os sentidos da
plateia aflorem sempre esperando uma nova surpresa. Sentimentos que, como afirma Huppes,
ndo o abandonarao até as cortinas fecharem e que respondem pelo estado de vigilia ininterrupto
a que o espectador fica submetido.

Cabe aqui pensar, portanto, ainda inseridos neste escopo, como bem coloca Brooks, que
se acaso as narrativas romanescas passaram, no século XIX, a brigar pelo seu status de arte
erudita, ¢ possivel também pensar que, neste mesmo século, autores como Balzac e Henry
James também recorreram a um arcabouco mais popularesco em meio a outros sofisticados

jogos de composicao narrativa. E mesmo Henry James, que muito refletia formalmente sobre o

recourse to hyperbole and grandiose antithesis to explicate and clarify the admirableness of this virtue. We must
know unambiguously that Elizabeth is a remarkable example of filial piety; we must know that it is the man
whom she has the right most to loathe that she is protecting; we must see that this makes its effect, that Tartars
are brought to their knees and virtue goes forth, unscathed, with the blessings of the unvirtuous, who recognize
its superior power. Virtue is publicly recognized; and admired in a movement of astonishment: Elizabeth is
"femme étonnante" (a phrase which echodes her father exclamation in act I upon hearing of her project: "fille
étonnante!") because her demonstration, her representation, of virtue strikes with almost physical force,
astounding and convincing. The melodramatic moment of astonishment is a moment of ethical evidence and
recognitionl (BROOKS, 1995, p. 25-26).
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romance, se pos a trabalhar dentro do que € proprio da cultura média popular, pois esta oferecia
inexploradas possibilidades para a criagdo e que, junto ao desejo da perfeicdo formal, em um
romancista, ainda permaneceria o enraizado desejo por cativar a partir da promocao de uma
excitante fabulacao. Ou, como o proprio James declarou criticando Flaubert e a sua postura que
negava as formas populares: “mesmo se nos fossemos tdo estranhamente constituidos apenas
como produtos do século 19, puramente literarios, deve haver ainda muito do século dez que
nos faz querer comprar um livro e sentar e ler” (citado por BROOKS, 1995, p. xiv-xv).
Estendendo essas proposi¢des na narrativa como um todo € nos permitindo conceber
que podem ser, assim, empregadas também ao cinema e as ficgdes televisivas, essa influéncia
do melodrama pode se mostrar justamente por isso: porque seu arcabouco, de uma forma
tangencial, moldou esta sensibilidade naquilo o que Brooks denomina -Imaginagao
melodramatical. Assim, empreendendo também uma analise que parte do adjetivo em direcao
ao substantivo, Brooks nos ajuda a pensar numa certa imanéncia nessas formas que, adotadas
pelo teatro do século XVIII, influenciam parte do romance do século XIV e, numa extensao,

fundam seu imaginario.

3.3 O IMAGINARIO MELODRAMATICO NO AUDIOVISUAL

E famosa a relagdo entre o melodrama e a telenovela latina. Popularmente reconhecida
e reconhecivel, ¢ um pouco por este género televisivo que nos chega grande parte das
referéncias acerca do escopo do melodramatico. Em parte, por serem oriundos de uma tradig@o
do romance- folhetim francés do século XIX.*® Em parte, porque buscam neste arcabougo do
melodrama, suas eficazes estratégias. — O sistema de producdo das telenovelas apresenta
inimeros elementos [...]: melodrama, tipos humanos, [...] cendrios, musica, figurino,
maquiagem, planos de cameral (SOUZA, 2004, p. 120) e no cinema, a relagdo também ¢
proficua, especialmente se tomados de exemplo alguns filmes hollywoodianos da década de 50.

O fato ¢ que, como afirma Huppes (2000), -E facil aproximar cinema e melodrama, a
comegcar pelo angulo da montagem que ¢ inerente a estrutura cinematografica, presente no
cinema propriamente dito e na televisao (p. 147). A naturalidade com que o cinema e a televisao
podem mostrar acdo; a agilidade com que podem saltar de um simbolo ao outro, ou de um
conflito ao outro, fazem dele um lugar favoravel, pleno de possibilidades de expressdo, para

que os procedimentos do melodrama se estabelegam. Dentro da linguagem do audiovisual, o

36 A tese ¢ sustentada por Renato Ortiz, Silvia Helena Borelli e José Mario Ortiz Ramos, aqui citados por Aronchi
deSouza.



82

autor pode, a um s6 tempo trabalhar a grandiosidade das falas, a visualidade das encenagdes e
a condutividade da musica, de maneira a exacerbar um preceito ilusionista da construgdo

narrativa.

Considerado enquanto um codigo expressivo, o melodrama pode, portanto, ser
descrito como uma forma particular de encenacdo dramatica, caracterizada
pelo uso dindmico de categorias espaciais € musicais, em Ooposi¢do a um uso
intelectual e literario [...] didlogos tornam-se um elemento cénico, junto com
um sentido mais diretamente visual da mise-en-scéne (ELSAESSER, 1987, p.
51).

No audiovisual, o excesso melodramatico recupera suas solugdes de encenacgao e formas
de expressao do teatro do século XIX e acrescenta a elas um novo repertério € novos
procedimentos: a linguagem cinematografica, a relagdo entre planos, a diegese. Se pensarmos
as narrativas filmicas e o comportamento das estratégias que fundaram o céanone
melodramatico, vemos que o que continua do cerne da questdo ainda sdo as mesmas coisas:
engajamento ¢ uma rede de reacdes sensorio-sentimentais que envolvem um universo
moralizante.

Este comparecimento das estratégias narrativas no audiovisual ajudard a conformar as
categorias de analise para empreender na observacao de obras que nao sendo melodramas, sao,
ainda assim, fortemente atravessadas pela imaginacdo melodramatica. Para destacar estas
categorias ¢ preciso levar em conta as consideragdes de autores como Peter Brooks e Thomas
Elsaesser: afinal, quais caracteristicas que interessam ser observadas para conformar esta nogao
de um modo melodramatico?

Assim, ambos autores, quando formulam o conceito de uma imaginagdo
melodramatica, partem desta proposta de compreender o melodrama, seu repertorio estético e
tematico, como um modo imaginativo, um elemento fundamental da consciéncia moderna.
Cabe aqui explicitar que, no estabelecimento de categorias que usaram para fazer a relagao entre
o melodramatico e as obras que se propuseram a analisar, cada autor valeu-se de um conceito
central acerca do melodrama. Conceitos, estes, que foram delimitados por Eric Bentley (1987)
e que Brooks, fazendo eco ao seu pensamento, adotou para destacar algumas caracteristicas
como “a indulgéncia de um forte emocionalismo, polarizagdo esquematica da moral, estados
extremos de ser e estar, [...] infladas e extravagantes expressoes; roteiros obscuros, suspense,

peripécias de tirar o folego” (BROOKS, 1995, p. 11-12, traducdo nossa),>’ para tracar os limites

37 — The indulgence of strong emotionalism; moral polarization and schematization; extreme states of being,
situations, actions, overt villainy, persecution of the good, and final reward of virtue; inflated and extravagant
expression; dark plottings, suspense, breathtaking peripety
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desta imaginag¢do melodramatica.

Estes elementos do melodrama classico que Brooks destaca, tomando por base as pecas
da passagem do século XVIII para o século XIV, para delinear as margens dentro das quais
conformam-se suas reflexdes sobre o0 modo melodramatico. Servem, assim, como categorias
analiticas que possibilitam enxergar sua imanéncia, ou a permanéncia deste modo de encenagao
para apresentar uma moral oculta. Algo que, tendo sido criticado, no prefacio a edi¢ao de 1995,

Brooks defende da seguinte maneira:

[...] melodrama ¢ a forma para a era pos-sagrada, na qual a polarizagdo e a
superdramatizacdo das forcas em conflito, representam a necessidade de
localizar e tornar evidentes, legitimas e operacionais das muitas escolhas do
ser que nos parecem imprescindiveis mesmo que nao sejam derivadas de um
sistema transcendental de crengas. Minha tese tem sido criticada por enfatizar
demais a dimensdo ética do melodrama, sua tendéncia a postular uma moral
oculta: os sistemas de valores escondidos e ao mesmo tempo eficientes que o
drama, através de sua exaltacdo, tenta fazer presente e ordinario. [...] Eu devo,
no entanto, insistir que os melodramas que nos interessam mais nos
convencem o fazem porque a dramaturgia do excesso e da grandiloquéncia
correspondem e evocam confrontos ¢ escolhas que de elevada importancia,
porque neles colocamos nossas vidas*® (BROOKS, 1995, p. x-ix).

Assim, na tese de Brooks, a moral oculta € um conceito-chave ¢ embora o autor admita
que o simples modo hiperbolico, e sua a dualidade contundente, pudesse, por si s6 postular
categorias analiticas para pensar o melodramatico, pensar a moral oculta, ¢ o que sublinha a
funcdo e o estado de suspensdo que o modo melodramatico imputa.

A partir deste pensamento, notabiliza-se a importancia que este livro de Brooks vai
assumir no contexto dos estudos relacionados ao melodrama, sobretudo no cinematografico,
apesar de ter, como objeto de estudo, a literatura. E, para melhor exemplificar o conceito,
podemos recorrer as analises do autor em torno de alguns trechos de Balzac. A ideia de Brooks,
naturalmente, nao ¢ a de descredenciar a narrativa do escritor (como o faz, o autor ressalta, um
certo ponto de vista, popularizado por Martin Turnell de que Balzac seria um melodramatista
vulgar que constréi uma versao da vida que € barata, exaustiva e cavernosa). Mas compreender

como esse regime de expressividade opera abrindo rachaduras por onde antevemos uma

38 _Melodrama is a form for post-sacred era, in which polarization and hyperdramatization is of forces in conflict
represent a need to locate and made evident, legible, and operative those large choices of ways of being which
we hold to be of overwhelming importance even though we cannot derive them from any transcendental system
of belief. My thesis has been criticized for overemphasizing the ethical dimension of melodrama, its tendency
to postulate a moral occult: the hidden yet operative domain of values that the drama, through its heightening,
attempts to make present within the ordinary. [...] I would still however, contend that those melodramas that
matter most to us convince us that the dramaturgy of excess and overstatement corresponds to and evokes
confrontations and choices that are of heightened importance, because in them we put our lives — however trivial
and constricted — on the line. (BROOKS, 1995:x-ix)
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segunda narrativa mais mitica se desenvolver nas entrelinhas.

Brooks parte de dois exemplos: o trecho em que, no livro 4 pele de Onagro, o jovem
Rafael entrega o chapéu numa casa de apostas — e este simples ato, a entrega do chapéu, ganha
contornos de parabola. Noutra cena, num ato de excesso, a personagem aristocratica da Sra. de
Bargeton se desfaz do seu amante Lucien de Rubempré diante das outras mulheres da sociedade
por conta dos seus trajes e da sua posi¢do de plebeu, no livro 4s llusoes perdidas. Em ambas as
cenas o0 excesso esta presente, mas este excesso empreende num esforgo de fazer com que cada
instancia narrativa: das descri¢des, as agdes ou didlogos reafirmem e tragam para a superficie a

chamada moral oculta.

Quando o narrador de Balzac empurra detalhes da realidade para fazer os
personagens emergirem nos termos do seu drama, quando ele insiste nos
gestos de Rafael para se referir a uma histéria parabdlica, ou quando ele cria
uma cena hiperbdlica do fracasso social de Lucien de Rubempré, ele esta
usando coisas e gestos do mundo real, da vida social como metaforas que nos
remetem ao dominio da realidade espiritual e aos latentes sentidos morais®
(BROOKS, 1995, p. 9 tradugdo nossa)

A extrema dramatizacdo nas narrativas de Balzac provoca, nas representagdes dos
encontros entre os personagens, confrontos simbolicos que revelam os conflitos essenciais. Ha
toda uma expressividade na descrigdo dos ambientes e objetos realizada que faz com que
transpareca uma “moral oculta”. E, aqui, o sentido da palavra oculto, ndo ¢ exatamente o de
secreto, mas o de camuflado. Ou seja, de uma moral que se camufla nos objetos descritos, nos
gestos, nas agoes dos personagens. E o empreendimento desta moral oculta ¢ o que ha de
marcantemente melodramatico em Balzac e em James, pois € justamente assim que procedem
os melodramas candnicos: tragando a¢des que simbolizam o que esta para além delas.

Para melhor explicitar a relagdo, Brooks toma como exemplo o trecho da peca La fille
d’exille, de Pixérécourt. Nele, no crucifixo que a heroina usava, havia mais que um simples

aderego, havia também a carga nele imposta, pois representava a doagdo de sua mae cega e

trazia, através da superdramatizacdo, a moral oculta da realidade.

A moral oculta ndo é um sistema metafisico, € mais que isso: o repositorio das
fragmentarias e dessacralizados resquicios dos sacros mitos. Ela ergue
comparagdes para o inconsciente, para o que ¢ uma esfera de existéncia onde
0s nossos mais basicos desejos e interdigdes adormecem, um reino que na
existéncia cotidiana pode parecer fechado para nds, mas que nds devemos

3% When the Balzacian narrator pressures the details of reality to make them yield the terms of his story, or when
he creates a hyperbolic scene of Lucien de Rubempré's social defeat, he is using the things and gestures of the
real worls, of social life, as kinds of metaphors thar refers us to the realm of spiritualreality and latent moral
meanings (BROOKS, 1995, p. 9).
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acessar uma vez que ele seja do dominio do sentido e valor. O modo
melodramatico em larga escala existe para localizar e articular a moral oculta
(1995, p. 5. Tradugdo nossa).*

Ao fim, este ¢ o salto principal empreendido pela obra de Brooks, pois quando o autor
reconhece o potencial que essas narrativas t€m de abrir uma brecha por onde se antevé, numa
outra esfera, todo o potencial moralizante ¢ possivel antever, também, a imaginagdo
melodramatica que lhes atravessada, ainda que ndo se trate, necessariamente, de melodramas.
E este esfor¢o analitico de Brooks nos mostra, entdo, que o melodrama esta mais disseminado
do que a classifica¢do habitual determina e pde em evidéncia o que, segundo Brooks, ¢ o mais
interessante no melodrama: “a enfatica articulacdo das verdades simples e das relagdes, a
clarificagio de uma moral coésmica dos gestos cotidianos™! (1995, p. 13-14. tradugiio nossa).

Quanto aos vinculos culturais do melodrama com outros modos narrativos, Brooks cita
em sua tese uma relacdo entre o melodrama e o drama sério, reconhecendo-as como parte de
um mesmo contexto que sdo, justamente a necessidade‘ de uma pedagogia moralizante no
contexto da sociedade pds-sacra e pos-feudo, o que, de uma forma ou de outra, significa que
pensa as matrizes do terror e do melodrama, de alguma forma, alinhadas numa mesma matriz.

Elsaesser (1987) também se preocupa em recuperar os vinculos culturais que se
organizam em torno do melodrama, com a diferenca de que, em vez de analisar a literatura,
como fez Brooks, seu foco serd o cinema. Para o autor formular a nog¢do de imaginagao
melodramatica foi necessario para dar conta das recorréncias deste modo narrativo nos filmes,
sobretudo em relagdo ao ritmo e a encena¢do no melodrama doméstico hollywoodiano dos anos
50.

Um aspecto importante no ensaio de Elseasser ¢ a mengao ao modo de encenagao que
reconhece ter como raiz os teatros populares. O publico ¢ mobilizado por um drama de agao e

com personagens pouco densos, mas que sdo, invariavelmente, envoltos numa trilha sonora.

O uso do ritmo e da musica nessas narrativas produzem, ndo raramente,
eventos irénicos e parodicos, ora por sua repetitividade, numa espécie de
adesdo, ora por um cruzamento de énfases falsas; e & esse tipo de
procedimento que sera amplamente usado em narrativas filmicas
melodramaticas (BALTAR, 2007, p. 100).

40 No original: -The moral occult is not metaphysical system; it is rather the repository of the fragmentary and
desacralized remnant of sacred myth. [...] a realm which in quotidian existence may appear closed off from us,
but which we must accede to since it is the realm of meaning and value. The melodramatic mode in large measure
exists to locate and to articulate the moral occultl (idem, 1995, p. 5).

41 _The emphatic articulation of simple truths and relationships, the clarification of the cosmic moral sense of
everyday gesturesl|.
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Para Elsaesser, o uso do ritmo e da musica nessas narrativas produzem eventos ironicos
e parodisticos. Em parte, porque repetem-se tanto, promovendo uma espécie de cola entre o
som e seu significado, e em parte, também, porque podem ser usados para gerar énfases falsas
— um procedimento que o autor analisa em obras como os filmes de Douglas Sirk, na segunda
parte do ensaio.

Uma vez dito isto, € preciso aqui tragar mais especificamente o que esta em jogo como
elementos estéticos nas maneiras com que as narrativas tendem a se estruturar no audiovisual e
no universo das narrativas do real. E, partindo dessas consideracdes, ja esbocadas, formalizar,
nesse sentido, as categorias de analise dos elementos narrativos que se farao presentes nas mais

diversas narrativas atravessadas pela imaginacao melodramatica.

3.4 POLARIZACAO DE MUNDO, SUSPENSAO E EXCESSO: OS IMPERATIVOS DO
MODO MELODRAMATICO

Visto que o universo do audiovisual guarda com o teatro algumas familiaridades
intrinsecas como o apelo ao olhar ou a presenca constante da trilha sonora, quando a narrativa
¢ atravessada pela imaginagdo melodramatica, estas similaridades vao se comportar de maneira
especialmente expressiva. Recursos do cinema narrativo-representativo tais como a articulagao
entre planos-detalhe, planos ponto-de-vista e a instancia diegética da narrativa ao mesmo tempo
que redimensionam, também potencializam certas estratégias das matrizes do excesso.

Neste momento, trato de tecer consideragdes mais especificas sobre esses elementos
narrativos, recortando trés campos bésicos, para deles destacar chaves que se alinham. Esta
divisdo de elementos esta em conformidade com as trés categorias de analises ja propostas por
Baltar (2007) que, em sua pesquisa, destacou trés elementos-chave para a observacao do
imaginario melodramatico no documentario brasileiro moderno.

Para a autora, estes trés elementos, propostos seriam: a antecipagdo, a simbolizagdo
exacerbada e a obviedade.

Nesta dissertacdo, a ideia € partir desses mesmos trés elementos, mas alinha-los a outros
do mesmo arcabouco, por assim dizer, constituindo trés imperativos que aqui nos ajudardo a
pensar de forma um pouco mais abrangente no imaginario melodramatico do docudrama: O
imperativo de por em suspensdo, o imperativo de criar polos € o imperativo do excesso.

O imperativo de por em suspensdo seria 0 campo em que estd presente o recurso da

antecipagdo que, como nos explica Baltar:
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A antecipag@o, em alguma medida, decorre das metaforas exacerbadas e
6bvias. Seus mecanismos sdo importantes pelo que estabelecem de vinculo
com as lagrimas (ou, mais especificamente com a convocagdo a comogao e a
empatia). As estratégias de antecipagdo levam a sensacao de suspensao, pois
nos colocam a espera do que estd para acontecer, como em uma cronica de
uma morte anunciada (2007, p. 126).

Neste ponto, Baltar (2007) cita o artigo de Neale (1986) e a sua tese de que a antecipagdo
¢ um dos pontos que disparam o gatilho da comog¢dao no melodrama. Neale desenvolve seu
argumento pensando o cinema, a partir das teorias que Franco Moretti desenvolveu para o
teatro. O que defende ¢ que a antecipagdo acontece quando o espectador detém um determinado
conhecimento que os personagens nao tém e que, a partir deste conhecimento, formulam ou
antecipam o que vai acontecer.

Esta antecipagdo tenderia a por o publico em um estado de suspensdo que vai, ao fim,
incorrer nas lagrimas. E o que acontece em casos como a tragica histéria de Romeu e Julieta, o
espectador sabe mais que os personagens €, por isso, ja no momento em que se arma o plano —
Julieta fingir-se de morta para poder fugir com Romeu — que ele, de antemao, ja consegue
antecipar a tendéncia a tragédia e, a0 mesmo tempo, torcer para que o cendrio seja outro.

Trata-se de um recurso aparentado com o suspense, mas que, para o autor, se processaria
de maneira muito propria no melodrama. Aparenta-se ao suspense, pois nesse recurso de fazer
com que o espectador saiba mais que os personagens, mobiliza o interesse, coloca-o em
suspensao — voltando ao exemplo Sheakespeariano, ¢ por conhecer o plano que Julieta elaborara
junto ao padre que acompanhamos com certo pesar, com suspense, € mesmo uma vaga
esperanga, todos os pormenores que desencadeiam na tragédia: o aviso que Romeu nao recebe,
a revolta ao descobrir a — morte da mocga e a expectativa para que ela acorde — mas que, no
melodrama, sera mobilizada como um elemento de ativacao da empatia (o que no campo tedrico
do melodrama se agrupa na nocdo de pathos e de engajamento, mais que na nogao de
identificacdo).

O que Neale e Baltar afirmam ¢ que esta antecipagao, no melodramatico, nao esta apenas
ligado ao que a narrativa teria de misterioso ou de incerto, como aconteceria nos filmes de
suspense ou terror, mas ao que ja sabemos que vai acontecer, a0 que esperamos que acontega.

De qualquer forma, o recurso de fazer com que a audiéncia saiba mais que pelo menos
uma das personagens em cena tornou-se um recurso classico na roteirizagdo que Howard e

Mabley intitulam de -ironia dramatical.

Entre as contribui¢cdes de Frank Daniel a teoria dramatirgica esta justamente
sua compreensdo do principio da revelagdo e do reconhecimento. Quando o
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espectador fica sabendo de algo que pelo menos uma das pessoas na tela ndo
sabe (e isso cria a ironia dramatica), esse momento ¢ chamado de revelagdo.
[...] A revelag@o pde o espectador numa posigdo de superioridade — sabendo
mais que alguém na tela — e isto se traduz num sentimento de participacdo. A
revelagdo ¢ o reconhecimento penectram bem no dmago daquilo que faz o
drama; sem eles, uma historia é mais narrativa do que dramatica. Sem o uso
dessas ferramentas cruciais para contar uma historia, o espectador fica
relegado a posicdo de testemunha que observa a sequéncia de eventos, mas
ndo desfruta daquela antecipagdo de acontecimentos futuros que se encontra
no centro de toda experiéncia dramatica (HOWARD e MABLEY, 1999, p.
113).

O que Howard e Marbley defendem ¢ este poder intrinseco dos modos de suspensao,
diferenciando-o da surpresa, que também ¢ um recurso que estd relacionado ao suspense e as
chaves de roteirizagdo de maneira geral. O autor cita o exemplo da bomba, dado por Alfred
Hitchcock para diferenciar os dois: Se um grupo esta sentado a mesa e uma bomba explode,
temos ai um momento de surpresa ja que, nem nds, nem os personagens sabiamos da existéncia
da bomba. Mas se o espectador sabe da existéncia da bomba e os personagens ndo, entdo,
antevendo o momento da explosdo, consegue-se manter a participagdo do publico.

No melodramético, por o publico em suspensdo ¢ uma chave estratégica para a comogao,
e isso se da de varias formas: sdo famosas, por exemplo, as grandes reviravoltas rocambolescas
no melodrama candnico, os grandes perigos enfrentados, tudo o que deixa o espectador com

uma sensac¢ao de que tudo pode acontecer.

No enredo do melodrama o trago principal ¢ a surpresa iminente - marca que
se encontra inserida na elasticidade caracteristica da trama. Em comparagao
com outras formas artisticas, observa-se que nem a varia¢do tematica nem o
colorido linguistico, todavia presentes, sequer rivalizam com a importancia
que o desdobramento inesperado tem neste género [...]. Para o espectador, a
possibilidade de sobreviverem novos episddios permanece como uma suspeita
e uma inquietacdo a lhe instigar o interesse. Sentimentos que, de resto, ndo o
abandonardo até as cortinas fecharam, e que responde pelo estado de vigilia
ininterrupto a que fica submetido (HUPPES, 2000, p. 29).

Assim, submetido a este imperativo de por em suspensao, prefigurado, principalmente
na antecipacdo ou ironia dramdtica, mas também nas constantes surpresas, provocam um
engajamento tal, convidam a participacdo colocam o espectador a flor da pele de maneira tal
que, ao fim, no desenlace catartico, restard a comogao e esta sera diretamente proporcional, ndo
a tragédia, ou a historia, mas ao grau de engajamento que lhe foi imputado.

O imperativo de bipolarizacdo alinha-se, de certa forma, com a simbolizagdo

exacerbada, destacada também por Baltar (2007), e que, aqui cremos, ser de fato, um dos
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elementos chaves para reconhecer nas narrativas a chamada moral oculta descrita por Brooks.

A simboliza¢ao ¢ o que articula um efeito metaforico de “presentificacdo” dos
elementos chaves da narrativa, quase que numa estrutura de substitui¢do dos
conflitos e valores em simbolos apresentados no filme com uma obviedade
estratégica ¢ produtiva. Quando um elemento visual ¢ — elevadol ao carater de
simbolo na narrativa cinematografica — de maneira que percebemos uma
investida do discurso filmico em — recortarl o objeto como tal — de algum modo
trata de sumarizar, também, o momento do filme. Dessa maneira, ainda que
ndo seja um tableau teatral tradicional, as fun¢des que esses elementos ocupam
na narrativa coincidem (BALTAR, 2007, p. 122).

Aqui, num raciocinio semelhante ao empreendido por Brooks, a simbolizacdo
exacerbada configura um dos recursos mais estratégicos para a bipolarizacdo do mundo. Uma
vez que, nas releituras do melodramatico, a narrativa nem sempre requer o maniqueismo
classico: a presenca de vildes exemplares contrapostos aos herois irrepreensiveis e virtuosos,
mas requer, isso sim, uma polarizagao patente. Ou, como observa Brooks, que bem e mal, numa
outra esfera, a qual somos levados a antever através de simbolos, se digladiem.

Trata-se de um imperativo aparentado com a terceira categoria proposta por Baltar
(2007), a obviedade: A biparticdo do mundo em polos, ainda que metaforicos, estao a servigo
da comogdo, pois permitem que se reconheca, de pronto, a moral subjacente a histéria. Ou,
ainda: qual partido tomar. E necesséario, para o modo melodramético, polarizar, porque é
possivel haver, no melodramatico, a ambiguidade, o que ndo pode existir € o distanciamento.

Por fim, o imperativo do excesso, liga-se, também com a no¢do dos simbolos que
presentificam e reiteram metaforas visuais na tela, liga-se também ao conceito da antecipagao
que promove um excessivo suspense em torno do destino e da nogdo de fatalidade para a qual
0s personagens caminham, e a obviedade, mas que aqui, convém destaca-la como uma categoria
analitica porque, como afirmam Howard & Marbley (2002), se o suspense existe em varios
tipos de narrativa, e se, como bem coloca Baltar (2007), os procedimentos de simbolizagdo
fazem parte de uma estrutura comum a diversos outros filmes da chamada ficcao classico-
narrativa, o que vai, entdo, diferenciar qualquer histéria de uma histéria que atravesse o
imaginario melodramatico? Sendo o seu carater excessivo que, como apontou Brooks sobre
Balzac: ¢ um excesso que nos chama aten¢gdo de maneira expressiva. Que, ao fim, nos permite
reconhecer, de pronto, onde estdo os vicios e as virtudes, e na presen¢a de chaves recorrentes e
reconheciveis.

Naturalmente estes pontos que foram separados e também agrupados como categorias
analiticas nos servem de forma puramente didatica para nos permitir uma observagdo mais

transparente das narrativas audiovisuais aqui analisadas, pois na materialidade da cena, estes



90

conceitos tendem a misturar-se: a antecipacdo se da através da exacerbagdo dos simbolos, o
excesso liga-se a obviedade. E, sobretudo, posto que no melodramatico ha esta tendéncia de
reiteragdo. O modo de excesso estard diretamente ligado a uma exacerbacdo da —cena, em que
a materialidade da voz e das palavras dos atores, o uso intenso da trilha sonora musical, cada
objeto do cenario e do figurino, da luz e dos cortes € movimentos da camera sao pautados por
uma grandiloquéncia e por um sentido metaférico da caracterizagao do personagem. Todos e

cada um desses elementos convergem para um mesmo ponto em cada sequéncia.
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CAPITULO 4
4.1 ANALISES: POR TODA MINHA VIDA

Entramos, agora, na andlise da constru¢do do docudrama Por toda minha vida,
apontando os limites dentro da sua estrutura narrativa entre as cenas dramatizadas e as
documentais, e como esses limites sao organizados no roteiro e dentro da linguagem audiovisual
(relagdo entre planos, narracdo em voz off, trilha sonora, didlogos e cartelas) de maneira
imbricada e fluida, tendo como elemento organizador a imaginagdo melodramatica que
atravessa a narrativa, reorganiza e redimensiona a eficacia da historia e como garantia para lhe
garantir o estatuto de verdade, o aparato e o discurso do documentario. Os paradigmas que
alicer¢ardo nosso escrutinio — como ja destacamos do apanhado teodrico-metodologico
desenvolvido nos capitulos anteriores — estdo fundados nos estudos acerca da jornada heroica
e no cotejo a expressividade do imaginario melodramatico.

Os percursos de nossa andlise estdo estabelecidos em trés secdes, na primeira, 0s
elementos narrativos do personagem e do enredo entram em foco e sdo analisados tanto pela
construcdo da linha narrativa, quanto no plano a plano, destacando aspectos materiais das cenas
dramatizadas. A andlise abordard, em especial, o episddio que homenageou Renato Russo,
nestes dois segmentos. Na segunda se¢do, partimos para, a partir das categorias de analises ja
tracadas, observaremos a composi¢do da cena, do drama, tomando por base o horizonte das
reflexdes sobre o imaginario melodramatico.

Na segunda parte, vamos identificar, na construg¢ao narrativa os tragos que os ligam ao
imaginario melodramatico a partir das categorias ja tragadas: o imperativo da polarizagao,
imperativo do excesso e o imperativo de por em suspensdo. Neste segmento, damos énfase aos
programas que homenagearam Renato Russo, Raul Seixas e Mamonas Assassinas.

E, na terceira parte, passamos a pensar as cenas produzidas a partir da sua relagdo com
os segmentos de caracteristicas documentais. Primeiro, numa analise de estilo, que foca no
episddio que homenageou o cantor Cartola, depois na conformacdo de um estatuto muito
proprio do real que se funda em sua propria linguagem, por fim, observando a relagdo entre as
cenas e tecer consideragdes que apontam para a evidéncia de que o Por toda minha vida recria
sentidos e depois os legitima com arquivo.

Com isso, esperamos aprofundar as reflexdes em torno da linguagem docudramatica, a
fim de esclarecer, através da andlise (textual e filmica), as maneiras como o formato do —
infotenimento, em combinagdo a imagina¢do melodramatica, fundam estatuto muito préprio de

realidade.
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4.2 O ENREDO, PERSONAGEM E CENA: ASPECTOS DRAMATURGICOS

4.2.1 A jornada heroica em Por toda a minha vida — Renato Russo

A histéria se inicia in media res:** Renato Russo prepara-se para um grande show. Ele
¢ um idolo bem-sucedido, amado pela plateia e conseguiu ser um icone de sua geragdo. Em
seguida, vemos de onde veio este idolo. O programa, entdo, mostra o Renato, antes da fama,
apresenta seu “Mundo comum”: a infancia, a introspec¢ao, o menino que vivia lendo trancando
em casa protegido dos riscos do mundo.

A historia avanca para o “Chamado a aventura”: a mae insiste que o filho devia sair
para o mundo. O roteirista faz com que, na cena, fique claro que o sonho do protagonista ¢ ser
famoso, mas seu medo do desconhecido, sua aparéncia e limitagdes fisicas fazem com que o
protagonista parta para a proxima fase do roteiro: “A recusa ao chamado” preferindo continuar
isolado.

O protagonista se vé€ curado da doenca que o limitava fisicamente e, ao entrar na
faculdade, Renato Manfredini conhece seus amigos € o movimento punk. Este movimento torna
— se seu guia configurando o momento como o “Encontro como mestre”, pois ¢ 0 movimento
punk que lhe ensina que ndo ¢ necessario ser um musico excepcional para ser lider de uma
banda, o que, como ja sabiamos, era seu objetivo.

Segue-se a “Travessia do primeiro limiar”, quando o protagonista deixa o mundo
comum no qual ¢ Renato Manfredini para tornar-se o her6i Renato Russo. Forma sua primeira
banda, Aborto Elétrico, finalmente comprometendo-se com suaaventura.

Com isso, passa por “Testes”, como a dificuldade de tornar sua banda famosa, conhece
seus aliados (produtores, parceiros de banda) e inimigos (o alcool, seu temperamento depressivo
e explosivo). E também neste ponto da historia que o protagonista consegue formar e consolidar
sua banda Legiao Urbana que viaja ao Rio de Janeiro para gravar seu primeiro disco.

A histéria avanca para o momento em que o protagonista é lancado ao estrelato. E
quando ele tem a sua -Aproximacao da caverna ocultal representada pela fama. Estando no auge
do seu sucesso, ele passa pelo momento que Campbell chama de “Provacao™ a de lidar com o
publico e com os problemas do alcoolismo. Problemas que o fazem compreender a importancia

de prestar atencdo as necessidades e opinides dos que o querem ajudar.

42 Significa, no latim, "no meio das coisas" e trata-se de uma técnica narrativa que faz com que a fabula comece a
ser narrada pelo meio, em vez de comegar no inicio (ab ovo ou ab initio). Deste ponto, os personagens, cenarios
e situagdes do passado sdo narrados através de uma série de flashbacks.
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A licdo traz pra o protagonista uma “Recompensa” Depois de ter passado pela
rejeicdo dos fas, a briga com a banda e o alcoolismo, Renato Russo consegue um sucesso que
ja ndo ¢ apenas momentaneo, ganha também o reconhecimento da critica e surpreende a todos
com o nascimento de um filho seu. Por causa da recompensa, procura seu -Caminho de voltal
entrando em uma clinica de reabilitagdo. Mas, entdo, defronta-se com o resultado de ter vivido
sem limites: contraira o virus da AIDS.

Ao descobrir sua doenga, Renato vive uma “Ressurrei¢cao”, na qual produz como nunca
havia feito, grava varios discos, até¢ que o momento da gravacao do ultimo disco o pde a prova
sua for¢a de vontade.

O heroi, entdo, faz seu “Retorno com o elixir”. Deixa para trds o mundo enquanto astro
e, morre vitima da AIDS, mas ndo sem antes trazer consigo uma recompensa para o mundo:
sua musica que transmite esperanca a partir da logica que “a primavera sempre chega”.
Voltamos ao momento onde a histéria comegou: no palco, o protagonista termina seu show e,
num movimento simbdlico, ele se retira do palco deixando, em seu lugar, junto ao microfone,
uma rosa branca. Antes de ir, ele afirma para sua plateia: a Legido, na verdade, sdo vocés.

A impossibilidade de contar com cenas que representem alguns desses momentos
pincados da histdria do biograftado, como o episddio em que o biografado estava isolado em
seu apartamento escrevendo, a interna¢do na clinica, as brigas com outros membros do grupo,
e que sdo chaves importantes dentro da jornada, geram uma necessidade de produzir tais cenas.
Tal como ja foi feito em diversos documentarios que influenciaram definitivamente os modos
de narrar o real.

O argumento ¢ o primeiro esbogo do enredo para a constru¢ao de uma obra audiovisual.
Definir este argumento, e posteriormente o roteiro, permite que os produtores testem as partes
do programa em forma conceitual antes de despender dinheiro e tempo no trabalho de execugao.
E uma tatica que mantém o projeto no rumo certo. Ao fim da produgdo: tendo em méios o
material colhido, gravado, hora de fazer um novo esboco de roteiro.

A questdo estrutural da narrativa, no caso do docudrama, ganha ainda maior destaque
porque ¢ através dela que se organiza a peca audiovisual. No caso de Por toda minha vida, 1sso
se da ainda mais especialmente: € possivel observar que ao longo dos cinco anos em que esteve
no ar, o unico nome que permanece comum na produgdo de todos os 14 episddios ¢ o do
roteirista e redator final George Moura. E embora seja dificil reconhecer marcas de um estilo
individual de autoria em um produto gerado dentro de um sistema de produgdo de tv aberta,
sobretudo feito em parceria com duas diferentes centrais dentro da mesma emissora, podemos

no minimo inferir um esquema de temdticas que se manifesta no roteiro.
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Em entrevista ao jornal O Globo, o roteirista, que ja havia trabalhado no cinema, em
documentarios e em filmes de fic¢do, salienta que, embora no cinema a principal marca autoral

seja a do diretor, na tv, este papel ¢ mais fortemente atribuido ao roteirista.

4.2.2 O personagem em sua instancia metaférica

Marcado pela sua musicalidade, apelo dramatico ¢ com um roteiro construido nos
moldes de uma jornada heroica classica, o programa quando mostra a ascensao de um
protagonista e suas lutas até atingir o estrelato, promovia a empatia do publico e exibia as
marcas de uma cultura fortemente marcada pelo sentimentalismo. Naturalmente, o esquematico
roteiro seguiu as biografias de outros nomes da musica popular como Leandro (da dupla
sertaneja Leandro e Leonardo), Renato Russo, Nara Ledo, Tim Maia, Mamonas Assassinas,
Dolores Duran, Chacrinha, Raul Seixas, Cazuza, Claudinho (da dupla de funk meldédico
Claudinho e Buchecha), Adoniran Barbosa, RPM, Cartola e As Frenéticas e Elis Regina. Quase
todos, modelos de franqueza e tenacidade, movidos por um propdsito legitimo: levar sua musica
ao povo brasileiro.

E se a principal critica que recaiu sobre o programa, como ja dito, foi a de desvirtuar
certos aspectos da biografia dos intérpretes, e privilegiar o maniqueismo, o achatamento das
personagens® (reduzidas a uma unica faceta, cujo sentido é dado pronto), 4 medida que o
programa gerava novos episodios, dois aspectos chamavam atengao: a discrepancia do estilo
musical entre os homenageados, dando a entender que o programa nao era voltado aos fas dos
homenageados, pois seriam publicos diferentes (os maiores fas de Elis Regina, por exemplo,
ndo seriam os mesmos fas de Leandro e Leonardo, que ndo seriam os mesmos fas de Renato
Russo). E o segundo aspecto revelava-se quando o programa optava por construir seu roteiro
numa narrativa linear que levasse a uma catarse sentimental: o roteiro de jornada do herdi, as
chaves escolhidas para ser encenadas e destacadas, pouco levavam em conta as diferencas na
biografia de cada um dos biografados.

Diversos elementos podem ser ressaltados neste sentido: no especial sobre Elis Regina,
por exemplo, sua retirada para o campo (um gesto previsto em toda jornada heroica) ter sido
destacado, mas a causa de sua morte ter sido retirada. Ou, no caso do episdédio que homenageou
Raul Seixas, onde o maior destaque foi dado a sua relacdo de paternidade com as duas filhas

que tém uma impressao oposta dele, e suprimiram-se dois dos seus casamentos; e, em todos os

43 Vide anexo 1.
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episodios hd um abissal destaque aos anos de formacao e as dificuldades que vieram depois.
Apesar disso, as historias eram narrativamente bastante coerentes. Talvez porque, como Vogler
(2006, p. 11) afirma: a impressao que temos € que as etapas que estdo na formacgao do heroi sao
também as etapas que governam qualquer busca.

Como marca estilistica do programa, a ordem como se insere o material de arquivo na
linha dramatica (de forma diacrénica), a escolha de quais fatos biograficos serdo evidenciados,
e 0 modo como os depoimentos de familiares e amigos do homenageado se relacionam com as
cenas e com a marca melodramatica da trilha sonora e do roteiro. Gratuita ou ndo, a promogao
do sentimentalismo trata-se de um aspecto marcante que dialoga com a propria obra dos artistas
através de repetidas metaforas e que ecoam excessivamente na sua linha dramatica podendo,
entdo, constituir um dos géneros do excesso ao construir um roteiro que liga seus biografados
as nogoes de fatalidade, destino, a inevitabilidade do fim.

Visto sobre o prisma do imaginario melodramatico, ¢ possivel observar que o programa
prima pelo uso da exacerbagdo dos simbolos iconicos para o despertar da comogdo,** mas
também criando metaforas que desconectam o personagem do seu referente real e passam a
recrid-los em conformidade aquela histéria que esta sendo contada no episddio. Uma estilizacao
que permite a reducdo do biografado a uma unica faceta (Elis, a voz do Brasil; Nara Ledo, a
musa bossa-nova; Raul Seixas, a metamorfose ambulante) e assim, ao rotular o personagem
com um simbolo (geralmente ligado a obra do proprio artista), pelo narrador,* ele se
corporifica, se impregna no narrativa e, ao ser exacerbado, eclode através da emocao sob o
estigma do “destino, fatalidade”. O programa proporciona ironia dramdtica e pde em suspensao
e, a flor dapele, seu telespectador e, mais que isso: permite a vida poés-morte do her6i ao fim da
jornada. Pois, como ja destacamos no apanhado tedrico, no monomito, a morte ndo encerra a
jornada, como acontece na tragédia. Ela ¢ apenas uma passagem, uma transmutacao. No Por
toda minha vida, a morte do heroi € apenas uma passagem: pois ele continua vivo, ressuscitado,

através de sua obra.*

4 Abordaremos isto com maior énfase mais adiante.

4 E uma prética constante no Por toda minha vida que ja no texto da apresentadora (que faz vezes de narrador
onisciente e liga as pontas da histéria, dando a ela um sentido fechado) este aposto seja dito claramente. O
personagem ¢é apresentado em poucas falas e o simbolo referente a ele ¢ destacado, de imediato.

46 Esta metaforica ressurreigdo esta constantemente reiterada no discurso do programa, no texto de narragdo. Num
dos exemplos bem emblematicos estd a separacdo constante que ¢ feita no episdédio que homenageou Chacrinha.
Ao longo de todo o episddio ¢é repetida a diferenga entre Abelardo Barbosa e Chacrinha, para ao fim, a
apresentadora dizer: quem morreu foi o Abelardo, a versdo humana e terrena, mas o Chacrinha, como um mito
da irreveréncia popular, continua vivo.
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Docudrama, comocio e heroismo

E necessario, entretanto, ressaltar que pelo proprio género do programa, o docudrama,
essa marca da exacerbagao dos simbolos iconicos tem também uma relacdo com a formulagao
de um “efeito do real”, para usar um conceito de Barthes, que ¢ ampliadora da experiéncia
estética. O formato do documentério, que predomina no programa (as partes encenadas nunca
correspondem a mais que 30% do programa) com suas marcas estilisticas, suas especificidades
na tomada, sua maneira de enquadrar e a utilizacdo da voz em off, conformam um discurso
sobrio que ¢ o discurso dos documentarios.

Assim, os cantores, sedimentados em metaforas, atingem instantaneamente a
compreensdo emotiva do seu publico. Estes simbolos constituem um elo entre a vida e obra do
protagonista. Quando homenagearam Renato Russo, lider da banda de rock Legido Urbana, era
marcante, nas cenas dramatizadas, a presenca de elementos cenograficos antagdnicos: rosas e
garrafas de bebida alcoolica, anjos e posteres de rock, além disso, a presenca constante da
maquina de escrever personificava a verve artistica do biografado como uma extensao do seu
corpo. O roteiro toma, ainda, de empréstimo a metafora das “Quatro Estacdes”, que foi um dos
discos mais relevantes da carreira do intérprete, para contar sua historia de vida.

J4 ao homenagear Raul Seixas, tomando de empréstimo o conceito de “Metamorfose
Ambulante”, a vinheta de abertura mostrava um painel de fotos do cantor que através de efeito
grafico, transmutava-se em outras fotos diferentes dele mesmo, uma metafora com corpo sonoro
e visual num exagero do seu rosto e do seu discurso na letra da musica. Além disso, também no
discurso, o destaque na linha dramadtica foi para os varios casamentos do cantor, e para as
versoes diferentes de pai que ele encarnou (presente e amoroso para Vivian Seixas,
desconhecido para Simone Wisner Seixas, distante e ambiguo para Scarllet Vaquer Seixas).

Também ha uma exacerbacao do simbolo antagénico. No caso de Raul Seixas, a
presenga constante dos copos de bebida alcodlica nas cenas dramatizadas antecipa
constantemente o evento de sua morte, provocada pelo alcool. Um signo também bastante
explorado no episodio sobre Renato Russo, quando a presenga constante da garrafa de bebida
alcodlica marca sua personalidade autodestrutiva, que culminard em sua ruina. Os mesmos
simbolos iconicos parecem ecoar ao longo de toda a narrativa, culminando e presentificando o
momento catartico que nos leva as lagrimas.

Nas encenagdes construidas para representar 0 momento catartico de suas mortes, esses
elementos culminam para a possibilidade da redencao dos personagens mesmo depois do evento

fatal. Assim, ¢ possivel pensar correlatamente no renascimento dos herdis miticos como Jasao
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e Ulisses, seu renascimento que, como explica Joseph Campbell, € crucial para a jornada que
se compde de um ciclo de separagdo-iniciagdo-retorno. Sendo esta tlltima etapa aquela em que

0 hero6i traz para a sua comunidade um elixir que restaura a harmonia.

Terminada a busca do herdi, por meio da penetragdo da fonte, ou por
intermédio da graca de alguma personifica¢do masculina ou feminina, humana
ou animal, o aventureiro deve ainda retornar com o seu troféu transmutador
da vida. O circulo completo, a norma do monomito,*’ requer que o heréi inicie
agora o trabalho de trazer os simbolos da sabedoria, o Velocino de Ouro, ou a
princesa adormecida, de volta ao reino humano, onde a béngao alcangada pode
servir a renovagdo da comunidade, da nagdo, do planeta ou dos dez mil
mundos (CAMPBELL, 2007, p. 195).

Se aplicarmos este conceito ao episddio sobre Raul Seixas, veremos que, neste ponto,
quando o intérprete (e, portanto, sua dimensao falivel e humana) morre na narrativa, as imagens
do enterro sdo cobertas pelo refrao da musica “Disco voador”, que se sobrepde a qualquer outro
som e da destaque ao que ¢ cantado na letra: “0 seu mogo do disco voador me leve com vocé
pra onde vocé for” e, logo depois, vemos o caixao de Raul Seixas ser sequestrado pelos fas em
uma cena com atores, que saem da igreja com ele nos bragos e cantando, em coro “Sociedade
alternativa”.

No segmento seguinte, € narrado um episodio que aconteceu ja muitos anos depois da
morte do homenageado, quando a familia dele foi procurada por um homem que, quando estava
prestes a se matar, ligou o som e, por ter ouvido a musica de Raul Seixas, “Tente outra vez”,
desistiu do suicidio. Ou seja: o elixir (no caso, a obra) que restaura a vida foi entregue a
comunidade. O herdi renasce no fim, através da permanéncia da obra.

Ja na cena equivalente do especial sobre Renato Russo, no momento em que ele morre,
ha uma cena dramatizada que abre com o destaque para a musica, e a letra de Por enquanto,
tocando ao fundo, como um som extra-diegético a partir do ponto em que a musica diz:

)

-“Mudaram as esta¢oes e nada mudou,” enquanto a camera mostra o escritério vazio,
aproxima- se de uma maquina de escrever abandonada, até que ela venha para o primeiro plano
e, depois, num plano detalhe: evidencia-se uma frase inacabada: “o pra sempre, sempre acaba..”

Depois, o episodio puxa um trecho final do clip da musica Perfei¢cdo, da Legido Urbana,
que mostra o intérprete dangando, vestido de branco entre as flores amarelas, e a letra fala sobre

a chegada da primavera, recomego do futuro, e encerra com uma encenacao: Renato Russo,

470 termo "monomito" é de James Joyce, usado em seu livro Finnegans wake, € no estudo de Campbell denomina
o percurso padrdo da aventura mitoldgica do her6i, ¢ uma magnificacdo da formula representada nos rituais de
passagem: separacao- iniciagao-retorno. Ou seja: Um herdi sai do seu mundo ordinario, se aventura numa regiao
de prodigios sobrenaturais onde encontra fabulosas forcas e obtém uma vitoria decisiva para, depois retornar de
sua misteriosa aventura com o poder de trazer beneficios aos seus semelhantes.
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encarnado por um ator, diz: “A verdadeira Legido Urbana sdo vocés”, e deixa, no seu lugar, junto
ao microfone, uma rosa branca, que além de retomar a metafora das esta¢des personificava, na
trama, constantemente, sua sensibilidade.

Neste ponto, torna-se notavel o relacionamento entre a presenca dos signos iconicos e
da formag¢ao das metaforas enquanto gérmen essencial na elaboragdo do momento catartico e
para a possibilidade de um final feliz e um renascimento do heréi a despeito de sua morte na

vida real.

Os personagens e seus simbolos

As técnicas que compdem a narrativa de fic¢do e nao-ficgdo, bem como a utilizagao de
suas estruturas e elementos, foram consagradas enquanto ciéncia sob o termo narratologia,
notadamente por pesquisadores franceses, entre eles Roland Barthes e pela escola formalista
Russa. No entanto, o estudo sobre a estrutura e elementos da narrativa remonta a Aristoteles
que em sua obra Poética (1991) observa que o discurso em torno de uma narrativa épica, lirica
ou dramdtica deve desenvolver-se sempre num crescendo que leva a catarse, o ponto alto da
acdo de uma estrutura dramatica.

A evolugdo dos estudos no tocante da narrativa poética geraram, entdo, através dos
estudos do estadunidense Joseph Campbelo conceito-de “monomito” ou, também conhecido,
“Jornada do Her6i” que admite que todos os mitos remontam de uma mesma estrutura cléssica
que conduz o leitor a empatia com o protagonista e a um climax dramatico.

Essas técnicas de roteirizagdo quando adotadas pelo documentario ou docudrama, no
entanto, precisam de certos ajustes para que a historia de um biografado possa caber no
paradigma. Como tornar heréi uma pessoa comum? Como promover identificagao? E,
sobretudo, como fazer com que o her6i, ao menos narrativamente, sobreviva, renas¢a como
devem fazer os herdis, quando seu referente real ndo ¢ capaz?

Comunicando uma histéria através da emocao, no docudrama Por Toda Minha Vida,
onde o foco ¢ a biografia de idolos nacionais, notadamente, artistas mortos prematuramente,
esse ajuste de foco passa necessariamente pela transformacao do artista em obra para que, esta
sim, possa sobreviver a morte fisica. Isso acontece através da cristalizagdo de metaforas que se
pautam na obviedade e que se repetem ao longo de toda a pega audiovisual presentificando o
autor em obra, e reforgando o carater mitologico da historia.

Observa-se que o programa se propde trazer ao publico aspectos desconhecidos dos

artistas, aspectos estes, que de alguma forma, contribuiram para a compreensdo da sua arte. O
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que € possivel de observar ¢ o que GDurand (2002), em seu livro As estruturas antropologicas
do imaginario denominam de poder cognitivo da imagem. Esta elevacdo do sensivel ao
inteligivel, ou o entrecruzamento de sentidos, revela uma funcionalidade estética da mensagem.
No caso do docudrama televisivo, diversos signos iconicos podem configura-se como
metaforas. Desde objetos cénicos até imagens graficas, frases, ou postura performatica.

Com baixo custo de producdo e atendendo a demanda de uma audiéncia cada vez mais
interessada nas historias ditas reais, as cinebiografias, de acordo com Carlos Avellar,*® se
configuraram como uma tendéncia absoluta no cinema brasileiro de 2009, tanto no
documentario quanto na ficcdo. E quando essas biografias sdo contadas pelo suporte do
documentario, a incorporagao de elementos de fic¢do € necessaria para reafirmar o personagem
como um heroi, “dono absoluto de sua historia” (AVELAR, 2010, p. 22). Bem como, na ficgao,
a narrativa incorporaria registros de fatos reais para afirmar a veracidade do personagem. Mas
essas narrativas ndo mostram tudo sobre a vida do personagem e sim fragmentos, momentos
pincados, que tenham relevancia dentro da histéria que se pretende contar.

Se analisarmos o conceito pela oOtica de Rondelli e Herschmann, nesses relatos
biograficos, “o que mais nos ¢ a presentado nao ¢ uma trajetéria do individuo, com comeco,
meio e fim demarcados, mas alguns episddios de sua vida que vdo se revelando como
significantes| (RONDELLI & HERSCHMANN, 2000, p. 215). Além disso, € preciso perceber,
como coloca Roland Barthes, que entre o que se conta e o que ndo ¢ revelado ha lacunas, as

quais ele denominou de biografema.

Porque, se ¢ necessario que, por uma retorica arrevesada, haja no texto,
destruidor de todo sujeito, um sujeito para se amar, tal sujeito é disperso, um
pouco como as cinzas que se atiram ao vento apos a morte [...]: se eu fosse
escritor, ja morto, como gostaria que a minha vida se reduzisse, pelos cuidados
de um bidgrafo amigo e desenvolto, a alguns pormenores, a alguns gostos, a
algumas inflexdes, digamos: “biografemas”, cuja distingdo e mobilidade
poderiam viajar fora de qualquer destino e vir tocar, a maneira dos atomos
epicurianos, algum corpo futuro, prometido a mesma dispersdo; uma vida
furada, em suma, como Proust soube escrever a sua na sua obra, ou entdo um
filme a moda antiga, de que esta ausente toda palavra e cuja vaga de imagens
(esse da escritura) ¢ entrecortada, a moda de solugdes salutares, pelo negro
apenas escrito do intertitulo [...] (BARTHES, 1990, p. 49-51).

O que se veria nas cinebiografias, portanto, tanto no cinema quanto na televisao, seria a
construgdo desse personagem, que relacionado a uma metéfora, ¢ capaz de cristalizar-se em um

conceito facilmente inteligivel, coerente, ainda que descolado do seu referente real. O que

48 Catéalogo da 132 Mostra de Cinema de Tiradentes.
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vemos na caracterizagdo dos protagonistas do Por toda a minha vida é menos uma referéncia
aos episddios mais importantes da biografia do homenageado e mais uma aproximacao deste a

uma sé€rie de signos que os ligam as suas obras.

A metafora audiovisual e a construgdo do mito

Sedimentados em metaforas, ndo s6 os personagens, mas também os conflitos da
historia atingem instantaneamente a compreensao emotiva do seu publico pela aproximagao do
simbolo. E quando nos referimos as narrativas audiovisuais, € preciso levar em consideragao a
forma como essa metafora se constroi para o telespectador, ou ainda, o modo como certos
enquadramentos, montagem, enfim, como a propria linguagem audiovisual as instituem
diegeticamente. Esta linguagem, se hoje esta naturalizada no nosso repertdrio, pois estamos
audiovisualmente alfabetizados, carrega em si, pela sua propria forma de conduzir o olhar do
espectador, a chave de que “cada filme ¢ a expressao viva de uma intencao” Baldzs (citado
por XAVIER, 1977, p. 43).

No caso do Por toda minha vida, transformar o personagem em metéafora,
audiovisualmente, contribui para seu efeito moralizante e para um cotejo a pedagogia das
sensagoes. E, para isto, como coloca Mariana Baltar, “A simbolizagdo € o que articula um efeito
metaforico de ‘presentificacdo’ dos elementos chaves da narrativa, quase que numa estrutura
de substitui¢ao dos conflitos e valores em simbolos apresentados no filme” (BALTAR, 2010,
p. 122).

Apesar de a simbolizagdo ser algo presente em quase todos os géneros, sobretudo numa
narrativa mais classica, Elsaesser (1987) atenta que essa investida no simbolo ¢ mais intensa na
estética moralizante do melodrama da qual podemos aproximar o docudrama aqui analisado,
que, ao se utilizar de certa obviedade de metaforas, constroi para si uma expressdo que €
profundamente estratégica porque contém, em si, a ironia e a critica nos seus simbolos

exagerados e eloquentes.*’

O modo de excesso esta diretamente ligado a uma exacerbagdo da "cena",
onde a materialidade da voz e das palavras dos atores, cada objeto do cenario
e do figurino, da luz e dos cortes € movimentos (no palco e na camera) sdo
pautados por uma grandiloquéncia e por um sentido metaférico da
caracterizacao do personagem (BALTAR, 2005, p. 71).

Esta caracterizag¢do, no caso do programa Por toda minha vida, ndo ¢ uma relagao

49 Essa ¢ a analise que ele faz das obras de Douglas Sirk e de Vincent Minnelli, sobretudo em Palavras ao
vento/Written on the Wind, Douglas Sirk, 1956.
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contida. Pelo contrario, os signos, produtores de sentido, sdo os que se ligam aos personagens
numa relagdo metonimica, sdo repetidos exaustivamente durante todo o programa. Sdo sempre
obvios e pouco ambiguos. Dao pouca ou nenhuma margem para a ambiguidade.

Vale salientar, por exemplo, que ¢ esta coeréncia do personagem levada em
consideracdo que dita o que ¢ ou ndo ¢ contado na historia. No episddio inaugural, por exemplo,
sobre a intérprete Elis Regina, o programa suprimiu a causa da morte da cantora em decorréncia
do uso de drogas, que ¢, formalmente, um dado importante da sua biografia, mas seria
incoerente com a personagem criada para o especial. Se observarmos pela imagem, ou pelo
signo que mais se repete ao longo da historia, Elis € representada como a voz do Brasil e a
personificacdo de alguns personagens de suas musicas como Maria, Maria, de Milton
Nascimento, ou ainda: Essa mulher, de Joyce e Ana Terra. E, assim, o signo do uso das drogas,
passa a ser, nao apenas dispensavel, mas também indesejavel. Ja no episodio sobre a extinta
banda de rock, o RPM, como as drogas ajudam a caracterizar a banda como um classico
exemplo do mito de rock star, junto ao sexo e a musica, os personagens aparecem sempre sob

efeito de substancias quimicas, sempre cercados de mulheres.

As estacdes e a maquina de escrever: Renato Russo no Por toda minha vida.

O programa que homenageou o lider da Legido Urbana, Renato Russo, foi ao ar,
originalmente, no dia 14 de setembro de 2007, e seu primeiro plano, antes mesmo da vinheta
de abertura, era composto de um enquadramento em plano americano de um térax masculino,
de terno (cuja cabeca estd fora do quadro), atrds de uma maquina de escrever. Este corpo
datilografa e, a medida que o faz, surgem, com o som da datilografia, os caracteres na tela com
a seguinte frase: “Aonde estd vocé agora, além de aqui, dentro de mim?”>° com a assinatura de

Renato Russo.

30 A frase é um verso da musica Vento no litoral, que estd no album —VI, da Legido Urbana, langado em 1991.



102

Plano 1: o destaque

vai para a maquina de

escrever, para a
ALEM DE AQ datilografia e a

DENTRO DE W1 corporificacdo dos
caracteres na tela.

Figura 3

Este mesmo esquema aparece sempre entre um e outro capitulo do programa. Além
disso, a maquina de escrever se mantem onipresente anunciando as estagcdes que, na linha
narrativa, representariam um ciclo da vida do intérprete. A maquina compoe a identidade visual
do programa e personifica o protagonista. Tanto que, logo ap6s a vinheta de abertura do
programa (composta do modo tradicional: um painel de fotos do biografado ao som de uma das
suas musicas seguida da logomarca do programa), a histéria comega, também com a presenca
da maquina de escrever que, agora, invade todo o corpo da tela e introduz a metafora, e

datilografa na tela sob o fundo preto: “As quatro estagdes”.

Plano 2: Os caracteres
datilografados no plano
tematizam o episodio.

Figura 4

Esta primeira parte inicia uma espécie de prologo. Numa cena dramatizada, o roqueiro

Renato Russo, vivido pelo ator Bruce Gomlevsky, estd no camarim e prepara-se para o show.
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A cena ¢ construida com o som diegético dos fas (que estariam esperando, supostamente, do
lado de fora, diante do palco) a gritarem “legido, legido”, em coro. Vemos ainda que, no
camarim, ha rosas e bebida. Através do espelho, vemos alguém (que supde-se ser Marcelo
Bonfa, baterista da banda) passando e acompanhando o coro da plateia, enquanto Dado Villa
Lobos, guitarrista, para ao lado do protagonista e diz, olhando pra ele através do espelho: "E a
nossa hora, Renato", e sai. Renato Russo coloca os 6culos, bebe do copo.

Numa cena que emula um dos clipes mais famosos da banda, o personagem atravessa
um corredor que leva ao palco enquanto sua voz diz em off: "Primavera, verao... chega o outono
e caem todas as folhas, e no inverno fica a arvore toda daquele jeito...” Num plano detalhe, a
camera foca na mao do personagem a deslizar pela parede até que, num traveling, reenquadra
o rosto do ator em primeiro plano. A voz em off continua: “mas ai vem vindo a primavera de
novo...”>! Entdo, de novo, em plano geral, com uso de perspectiva e profundidade de campo,
vemos, de costas, Renato Russo indo do lado mais escuro para o mais claro.

A cena seguinte aproxima o referencial dramatirgico do documental. O personagem
chega ao palco, na pele do ator, mas, com a montagem, a cena tem continuidade com um
material de arquivo que mostra o proprio Renato Russo, em cima do palco, vestido tal qual o
ator, num palco semelhante, falando para a plateia. Além disso, num texto introdutdrio, gravado
num formato de Stand up de telejornal, a apresentadora, Fernanda Lima, falando do Museu de
Arte Contemporanea (MAC), refere-se ao biografado como um poeta romantico em busca da
felicidade que ele mesmo teria encontrado na infancia, na Ilha do Governador. Este ponto puxa
para o proximo capitulo, quando a maquina de escrever, mais uma vez invade a tela e

datilografa: “Primavera”.

3! Este texto utilizado é um trecho de um depoimento dado por Renato Russo sobre o disco As quatro estagées,
em uma entrevista concedida em 1989, embora este dado ndo seja citado na cena.
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O plano mostra uma divisao
da vida do biografado que
segue uma ordem ciclica.

Figura 5

O segmento abre, mais uma
vez, com um plano detalhe
focado na méo do
personagem. Ao fundo, toca
Giz, € a mao, estendida, toca a
chuva.

Figura 6

A camera faz um traveling até
reenquadrar no rosto do menino
que olha, primeiro para a
propria mao molhada, depois
para o céu.

Figura 7
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Num corte rapido, o
personagem olha pra cima
(visto, também, de cima)
reitera a presenga da chuva.

Figura 8

Abre para um plano geral que
mostra o personagem ao lado de
uma construgdo, neste momento, se
abaixa, pega um pedaco de tijolo,
caminha alguns passos, solta a
maleta, ajoelha- se e comeca a
desenhar no chéo.

Neste ponto, a musica, que estava
até entdo como trilha sonora salta
na cena e torna-se o som principal,
pois a letra ¢ evidenciada e diz:
“...desenho toda a calcada/ acaba
o0 giz, tem tijolo de construg¢do/ Eu

rabisco o sol que a chuva apagou”.

Figura 9

Acompanhando a letra, em
plano médio, a camera
mostra, por trds, 0 menino
comegando a tragar um
circulo.

Figura 10
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A imagem vai se dissolvendo
numa animagao em preto e
branco na qual o menino
continua a desenhar no chéo.

O plano abre um pouco
mais, destacando o céu
escuro enquanto 0 menino
desenha.

Depois de desenhado o sol, o
céu, cinzento e escuro, vai
ganhando cor. Ele levanta-se,

pega a maleta.

Figura 13
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Num mesmo plano, a cadmera lhe
acompanha por tras, e ele caminha
na paisagem de cores vivas com
arvores ¢ flores, em perspectiva, a

camera o acompanha de costas.

Figura 14

O segmento “primavera” da conta dos anos de formagao do homenageado e ¢ destacada
sempre sua relacdo com a criacao. Na infancia, desenhando, na adolescéncia, escrevendo a mao.

A escrita e seus caracteres em destaque absoluto, bem como destacamos nos seguintes planos:

Figura 15
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Flgura 16
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Figura 17

Como vemos, a escrita como um ato (que depois, na maturidade, viraria a maquina de
escrever) salta ao plano. Mais que o violdo ou que qualquer referéncia ao rock.

No segmento “verdo”, vem o sucesso da Legido Urbana. As capas dos discos, as
manchetes de revistas, a adoracdo dos fas, até a parte em que, no auge da carreira, num show
em Brasilia, Renato se desentende com seu publico e o show transforma-se em caos. Revoltado,
Renato Russo pragueja contra Brasilia, no camarim, onde mais uma vez aparecem as rosas
vermelhas, enquanto, do lado de fora do estadio onde o show acontecia, os fas atiram os discos
na fogueira, antecipando a proxima fase, que vem a seguir. E o segmento que mais utiliza

material de arquivo, sobretudo a imagem dos jornais (impressos) que certificam o auge,

relacionado ao conceito metaforico do verao. Vejamos como isso se da, nos planos, na abertura



e fechamento do segmento:

O segmento abre ao som da
musica — quase sem querer,
que ¢ uma musica mais
animada, e os caracteres
enunciam o verao

Figura 18

e

§ ® OoGcLoBe

Ainda ao som da musica, uma
animagao passeia pela capa do
primeiro disco da banda.

Figura 19
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Figura 21
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‘Figura 23

e “a matilha de cria
meioda rua.”

Recursos elet

O instrumental ta
Mais elaborado, com
as guitarras de Dado
Russo. Produzido
com arranjos da g’.’m
gravado cnlre faneirn

A animacao corta para a
capa do segundo disco e
vai aproximando do
titulo “dois”.

Novo corte, novamente para
um jornal impresso e com 0
destaque para o nome

— Dois, repetearelagdodos
planos anteriores.

Novo corte, nova matéria,
agora com destaque para o
titulo que foca no lider da
banda como “Um tumultuado
poeta”.
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Em formato de Stand-up, a
apresentadora fala sobre o
sucesso da Legido Urbana
filmando da cidade de
Brasilia, com destaque para
0 céu sem nuvens.

Figura 24

Corta para um plano
mais fechado, no qual
a apresentadora
continua, sorridente,
falando sobre o
sucesso da banda.

Figura 25

Corta para um video de arquivo,
nao indicado por legenda nem
voz off, bem no ponto em que
Renato Russo diz:

— “Sucesso? Ah, sei 14, acho que,
tipo assim, pd, acho que de
repente a gente fala uma coisa
que todo mundo quer ouvir,
sabe?” A fala fica fora do
contexto original, corta
novamente, antes que se diga
mais nada.

Figura 26
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Figura 27

Figura 28
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Corta para a entrevista. (Somos
informados pela legenda que se
trata de Arthur Dapieve, que ele ¢
jornalista) Ele fala sobre o sucesso
do biografado. Em uma tinica
frase: “A capacidade que ele tinha
de tocar as pessoas era
extraordinaria”, novo corte.

Primeira cena dramatizada do
segmento apresenta Renato
Russo agora escrevendo em
uma maquina. Ao seu lado, em
destaque, ha a garrafa de
bebida e o copo.

E também neste segmento que se enquadram as imagens mais solares: desde os

holofotes do palco até a propria luminosidade do sol e as roupas coloridas, como vemos nos

planos que destacamos a seguir:
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Figura 29

Figura 30

Figura 31
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E o segmento fecha anunciando a proxima estagdo quando, no episodio ja citado do
show no estadio Mané Garrincha, o idolo se desentende com os fas, e vai embora de Brasilia.
O préximo segmento, “Outono”, mostra os problemas que vieram com a fama. Entre eles,

o0 alcoolismo e o descontrole do intérprete. A depressao ¢ ressaltada em cenas externas com céu

nublado.

A camera abre pegando a
imagem de Renato Russo
deitado e ao lado da garrafa de
bebida. O enquadramento
reforca a ideia de doenca e
morte. As cores sdo frias. O
produtor se aproxima.

Figura 32

Agora, de baixo para cima,
vemos o rosto do produtor em
primeiro plano e, atras dele, o
céu. Ele sugere que o
personagem descanse, que va
dormir, pois o show havia sido

bom.

Figura 33
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O protagonista senta-se. O
plano abre e podemos ver,
ao redor, a imagem de uma
area vazia, cadeiras vazias,
céu nublado. Ele pergunta
pelos companheiros de
banda, se sairam pra
passear com a familia.

Plano detalhe enquadra a
garrafa, em vez dos rostos. O
produtor confirma que sairam.
O personagem pega a garrafa
e levanta.

Figura 35

Corta para o rosto do
personagem em primeiro plano
que diz: “Eles querem fama,
dinheiro e passeio. Pois agora
acabou. E eles vdo ficar sem
fama, sem dinheiro e sem
passeio”, e, ostensivamente,
bebe direto da garrafa.

Figura 36
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E, por fim, no segmento “Inverno”, transparece a luta contra a Aids. Esta parte abre com
stand up da apresentadora diante do prédio onde o biografado morava, em Ipanema, explicando
que ele teria se isolado ali ao saber que era soropositivo. Entdo, come¢a mais uma cena
dramatizada. E nela, mais uma vez, destacam-se a maquina de escrever, as garrafas de bebida,
as rosas e os itens de arte erudita, misturados aos elementos do rock.

A cena ¢ constituida da seguinte maneira: em um plano-sequéncia, Renato senta-se a

mesa, e comega a datilografar na maquina.

Um traveling pelo ambiente
interno do apartamento foca

na maquina de escrever...

...0 ator entra em cena trazendo
um jarro de flores.

Figura-38
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Plano médio mostra o
personagem a maquina de
escrever. Mais uma vez,
destaca-se, de um lado a
garrafa e, em contraste, as
flores.

o

1 il

Plano geral: no escritdrio,
) y enquanto o personagem escreve,
0 Vento val ‘- N\ 3. os caracteres com trecho da
" n eygndo § rd 3 musica “Vento no litoral” enchem
| | 'f uLLQ &m ‘OOI‘Q. y a telal. E mais uma referéncia aos

; fenomenos do ciclo do tempo.

n rat"r. 2
-

Figura 40

Também neste segmento, outra cena dramatizada, faz referéncia a metafora das quatro
estagdes de maneira muito forte. Nela, o protagonista chega ao estudio, mal-humorado, pede
para comegarem com Vento no litoral, e o baterista ironiza dizendo: “Com este clima de
tempestade tem a ver, mesmo, a gente tocar uma ventania”.

Tudo isso culmina quando, no climax do programa, ao som de Por enquanto, cuja letra
inicia com “Mudaram e esta¢des e nada mudou...”, vemos o apartamento vazio, close na maquina
de escrever sem o personagem e, em plano detalhe: uma frase inacabada no papel na maquina
diz “o pra sempre, sempre acaba...” Pouco depois, a apresentadora diz, em stand up: “As
musicas de Renato Russo sempre trataram de alguma maneira de politica, da vida amorosa e da

dificuldade de amor na vida publica. Sao letras que falam de amor e honestidade. Qualidades



118

que o Brasil de hoje ndo deve esquecer”. E, resgatando a metadfora imposta no comego da
atragdo, o programa antecipa o renascimento. Soltando, primeiro o clipe de Perfei¢do, no ponto

em que a musica diz “...e vem chegando a primavera, nosso futuro recomeca...”

Plano aberto mostra o
escritorio vazio e, ao fundo, a
musica Por enquanto, (do
primeiro disco da banda) diz
“Mudaram as estagoes...”

e -

4
Figura 41

Plano detalhe destaca a
maquina de escrever
abandonada, ao fundo, um
Retrato do protagonista com a
mae. Nao ha mais garrafas e
sim um anjo ao fundo.

Figura 42
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Plano detalhe foca em uma frase
também da musica Por enquanto,
que continua ao fundo. E ha
reticéncias como se reforcassem o
carater de inacabado da obra.
Embora fosse esta uma das

primeiras a serem compostas pela
banda ( portanto, ndo estaria
trabalhando nela quando morreu,
ela reitera a ideia das estagoes e de
morte.

Figura 43

Neste ponto, voltamos a apresentadora com seu discurso. Em seguida, a entrevista com
Giuliano Manfredini. A apresentadora pergunta qual a musica preferida do pai, ao filho, e ele
responde: “Perfeicdo, perfei¢io”.>? Corta, entdo, para um plano em que Denise Bandeira,
amiga de Renato Russo, recita alguns versos da musica que falam sobre a chegada da primavera,
e, entdo, como num movimento de ressurrei¢ao e, continuando de onde os versos tinham parado,
soltam o clipe da musica perfeicdo. Uma vez que a letra ja foi destacada pela fala, no

depoimento, a letra salta ao roteiro como um prenuncio do recomego.

O trecho do videoclipe de
Perfeigdo abre, exatamente no
ponto em que a musica
prenuncia um recomeco
dizendo: “e vem chegando a
primavera, nosso futuro
recomega...”

Figura 44

52 0 segmento com esta curta pergunta € resposta sdo a deixa para evidenciar a musica, embora, ao que parece,
ndo seja exatamente necessario e, provavelmente, supomos, ndo seria usado se a resposta fosse outra.



Figura 45

Figura 46
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E, narrativamente,
retomamos ao Renato Russo
que estava no palco, no
prélogo. No palco, ele diz
para a plateia: “depois de
muito tempo eu percebi: a
gente ta aqui no palco, mas a
verdadeira Legido Urbana
sdo vocés. Boa noite e até
breve”.

Ele sai do palco, mas deixa,
no seu lugar, junto ao
microfone, em close, uma
rosa. A musica muda, ainda ¢é
Perfeiciao, s6 que agora
pegando do comeg¢o. Sobem

os créditos.

4.3 O MELODRAMA: ENREDOS DO SECULOS XIX PARA FORMATOS

SECULO XXI

DO

O Por toda minha vida segue a cartilha dos docudramas televisivos mais populares e,

como tal, possui elementos do melodrama classico. Basta esbocar uma sinopse para que alguns

elementos, cuja origem esta no teatro franc€s do inicio do séc. XIX., tal como descritos por

Peter Brooks, e Steve Neale saltem a vista:

1. Colocar seus personagens no ponto de interse¢do entre forcas éticas primadrias e

conferir as encenagdes do personagem uma carga de significados que remetem a
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quebra dessas forcas (BROOKS, 1995, p. xiii). O vildo, personificado por alguma
figura de poder (um pai opressivo, um empresario que desacredita na forg¢a do heroi)
ou representado metaforicamente por alguma fraqueza do personagem, ou pela propria
sociedade incompreensiva, tentam derrubar a virtude.

2. A defasagem do espago da inocéncia: O herdi ¢ sempre fundamentalmente bom,
lutador, ndo guarda rancores, e sua historia sempre abre a partir deste ponto,
diferente dos dramas mais convencionais, a trama nao abre com o conflito, mas com
a virtude e a espoliacdo deste espaco virtuoso (BROOKS, 1995, p. 30). Assim, a
primeira cena do Por toda minha vida mostra a ingenuidade e bondade dos herdis.

3. Os mecanismos de antecipacdo acionam gatilhos que levam o espectador a engajar-
se a narrativa numa tentativa de ir contra a fatalidade e o destino (NEALE, 1986);
como o telespectador esta sempre ciente da morte do herdi, € com um certo pesar
que acompanhamos suas batalhas e sua esperanca.

4. Perto do desfecho, uma possibilidade de reverter a fatalidade no enredo ¢ oferecida:
(NEALE, 1986). A possibilidade impele o espectador a engajar-se. Tendo uma
consciéncia maior que os proprios personagens, a ironia dramdtica promove a
suspensdo e gera um envolvimento e aproximagdo extremos. Isso aparece
constantemente no programa. No episodio sobre Raul Seixas, o médico oferece
chances de uma vida melhor, caso o paciente pare com os comportamentos de risco,
no episodio sobre os Mamonas Assassinas, a banda cogita ndo viajar no aviao que
sabemos que ira cair.

5. No penultimo ato, a agdo violenta, cujo resultado ¢ a consagracdo do heroi e
exterminio do mal (BROOKS, 1995, p. 31): nos episdédios de Por toda minha vida,
os que desacreditavam nos herois se rendem ao seu talento, os que eram inimigos,
passam a compreendé-lo e, sua virtude, em geral: a musica que fizeram, ganha o
poder de elixir, capaz de redimir.

6. Tudo isso com liberdade de representagdo das emogdes, com nada subentendido,

tudo superexposto, seguindo-se o principio do “dizer tudo” (BROOKS, 1995, p. 04).

Pode-se também mencionar um cliché do género: a troca de identidade. No Por toda
minha vida ¢é ressaltada a mudanca de Renato Manfredini para Renato Russo, de Angenor para
Cartola, de Agenor para Cazuza, da banda Utopia, para Mamonas Assassinas, de Raulzito para
Raul Seixas... Assim sucessivamente no momento em que cada um assume seu Compromisso

com a busca.
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Ha também detalhes menos estruturais, com a mesma origem:

1. Quando a sos, os protagonistas dos episddios falam sozinhos, em voz alta, e
explicitam seu verdadeiro carater virtuoso; e suas dores e dificuldades.

2. Planos detalhe e animacgodes ressaltando as metaforas que presentificam aquilo que
Brooks chamou, referindo-se aos quadros fixos a que tendiam os melodramas, de
“quadro mudo de gestos congelados™ a partir dos quais o telespectador tinha a
oportunidade de apreciar emogdes ¢ estados morais transformados em signos

visiveis (BROOKS, 1995, p. 62).

Naturalmente, bem como a maior parte dos géneros que sdo influenciados pelo
imaginario melodramatico, ndo se trata aqui do melodrama puro. Como bem reitera Brooks
quando refere-se ao melodrama contaminado, e como enfatiza Baltar (2007) ao salientar que
mesmo trazendo estas polaridades (o mundo dividido no bem contra o mal), cabem
ambiguidades e, geralmente, esta ¢ a tonica quando tratamos do conjunto de releituras do
melodramatico. Desta forma, o Por toda a minha vida traz her6is jovens e empenhados, mas
que dificilmente seriam vistos como a representacado perfeita da virtude, pois possuem fraquezas
importantes como vicios em drogas, personalidade egocéntrica, caracteristicas mais comumente
atribuidas aos vildes (BROOKS, 1995, p. 37).

Por outro lado, esses tragos sdo mostrados no enredo como uma consequéncia das
dificuldades pelas quais teve que passar o heroi (incompreensdao dos amigos quanto a sua
dedicagdo, necessidade de quebrar padroes que eram muito rigidos, sequelas de uma infancia
dificil, etc.) ou mesmo como um vildo, um lado negro de si, que o her6i precisaria superar.
Esses tragos concedem nuances ao que era uma das caracteristicas centrais do melodrama
originario: o irredutivel maniqueismo (BROOKS, 1995, p. 36), a luta ancestral entre o bem e o
mal. Desta forma, tratando a fraqueza dos personagens a partir do viés moral (no caso do RPM,
o fim da banda ¢ atribuido ao uso de drogas num esquema de crime e consequente puni¢do e
arrependimento) ou ainda como um inimigo presentificado em metaforas audiovisuais (como
no caso do episodio sobre Renato Russo em que rosas e garrafas de bebida duelam nos dois
polos da maquina de escrever) que saltam aos olhos pela dualidade. Nesse sentido, o Por toda
minha vida segue a cartilha moral dos melodramas.

Partindo das categorias analiticas que estabelecemos anteriormente, no capitulo 3,
procuraremos demonstrar como se dé a relagdo entre o imagindrio melodramatico dentro do

Por toda minha vida, no episédio que homenageou Renato Russo.
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4.3.1 O imperativo de polariza¢do de mundo e o conflito sob os simbolos

Como j& observamos, a construgdo das metaforas visuais dentro dos esquemas
audiovisuais pode presentificar e melhor cristalizar a imagem do protagonista e servirem, numa
estrutura que € quase a de substitui¢do, como metaforas visuais a nos chamar atencao para o
conflito que se desenvolve. Esses simbolos, que, no melodrama, costumam ser repetidos,
ressaltados e reiterados constantemente ¢ o que tentaremos averiguar com maior acuidade neste
momento.

Os objetos tornam-se simbolos na economia do melodrama porque a narrativa
os expressa — através de uma cuidadosa encenacao de plano e montagem, que
os elege como presentificacdes dos caminhos do enredo. [...] o que diferencia
o nivel do uso que um sistema de simboliza¢des terd no melodrama canonico
¢ seu carater excessivo (BALTAR, 2007).

E desta forma como mencionamos que a composig¢io cénica no Por toda minha vida vai
destacar sempre, com alguma insisténcia, elementos ao longo de todas as cenas dramatizadas.
No caso de episddios como o que homenageou o cantor Raul Seixas, por exemplo, ha um
embate entre forgas que tende a ser simbolizado num esquema: liberdade (bem) contra a lei
castradora (mal). Um esquema que se articula de maneira bastante Obvia. Nas cenas
dramatizadas, desde a infincia, Raul ¢ mostrado como um menino que frauda as cadernetas de
presenca para poder ir fazer o que lhe interessa: ir as lojas de discos, ou ver filmes do seu idolo
Elvis Presley, e 0 mesmo embate se repetiria reiteradas vezes: na falta de vinculo com a primeira
filha, na insisténcia por cantar a musica que lhe interessava, na recusa a ser um lider ou guru
espiritual e, finalmente, na recusa a parar de beber. Tudo isso reiterado por musicas
inconformistas como Eu vou fazer o que eu gosto, Sociedade alternativa, entre outras.

No episoddio sobre o intérprete Cartola, a presenca de rosas estd em varias cenas fazendo,
ao mesmo tempo meng¢do a uma de suas musicas mais famosas As rosas ndo falam, mas como
um elemento de beleza que, geralmente, duela com a pobreza e a amargura da vida pobre e orfa
que levava.

O mesmo elemento, as flores, aparecem também como uma metafora no episédio do
Por toda minha vida que homenageia Renato Russo, desta vez, com outro significado: fazendo
uma referéncia a possibilidade de uma primavera (renascimento), como ja foi dito, mas,
sobretudo, como uma metéafora da sensibilidade do protagonista, que aparece constantes e
reiteradas vezes, quase sempre num duelo cénico contra as garrafas de bebida que
representariam seu temperamento destrutivo, seus vicios, sua violéncia.

Essas simbolizagdes, estes embates cénicos, destacaremos aqui mais profundamente.
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Fica marcada a diferenga entre sensibilidade (as flores, os lapis, a poesia corporificada em
caracteres), do outro a autodestrui¢ao (as garrafas de bebida e os cigarros). O esquema ja ¢
patente desde a abertura do episodio, quando o personagem nos ¢ apresentado. Ele estd no
camarim preparando- se para entrar no palco. Quase tudo acontece com o rosto do personagem
em primeiro plano e, no tinico momento que a camera abre o plano, bem ao centro dele, e em

vermelho, chamando o olhar do espectador, estd a rosa. Logo em seguida, a cdmera volta a

fechar no rosto do ator, e ele bebe um copo, do que, se supde ser, alguma bebida alcoolica.

"=y

A cena abre num detalhe
para as maos que abotoam a
camisa, ¢, a medida que vai
abotoando, o plano, ainda

fechado, vai acompanhando.

Figura 45

Mesmo plano reenquadra no
espelho que reflete o rosto
do personagem que mira a si
mesmo.

L‘f‘\ :

Figura 46
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Corta para um plano mais
aberto, muito rapido que nos da
a noc¢do do camarim. Em
destaque, no centro do quarto, a
flor aparece bem iluminada e
vermelha como se chamasse
atengdo do olhar pela
composicao pictorica.

Figura 47

Plano volta a fechar no
personagem que, poe os 6culos
e, em seguida, vira um copo de
bebida.

O enfoque na bebida como um mal, ou como um inimigo que ressalta o embate entre a
sensibilidade do musico e seu temperamento dificil ja estd desde a primeira vez em que o
personagem se vé num embate. E o que acontece na briga que culminou na dissolugdo da sua
primeira banda, o Aborto Elétrico. Na narrativa, a histéria comeca com o depoimento de Fé e
Flavio Lemos, que compunham com Renato Russo a extinta banda. Em seu depoimento, dizem:
“ele tinha uma coisa de ser sensivel. Entdo as vezes a gente ia fazer show e ele falava ‘ndo vou
tocar’ e ‘as como nao vai tocar, Renato?’, ‘As vibragdes estdo péssimas’ e eu dizia ‘Azar das
vibragdes! A gente ta com o publico ai. Vocé vai tocar, sim™, o outro continua a fala: “Nesse

dia era o aniversario da morte de John Lennon. E ele some. Ele some!”.
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A partir deste ponto, a cena, que vinha sendo narrada pelo depoimento e legitimada pela
memoria de quem teria feito parte do episodio, comega a cena dramatizada. Nela, Renato Russo
apareceria depois de um longo sumigo mal justificado. Nao ha, do que vemos no depoimento,
nenhuma mencao a bebida, propriamente, mas, apesar disto, ha um grande destaque para
a garrafa que o personagem carrega: um galdo similar a um de 5 litros de vinho, que ganham
ostensivamente espago no quadro. O ator chega a levantar a garrafa nos planos mais fechados.
E tudo isso parece estar a servigo de uma expressividade que quer revelar na superficie das
formas o que vai por dentro dos personagens. Renato Russo estd na cena carregando,
metaforicamente, seu lado destrutivo, o mal que lhe atrapalha, e que na encenagdo, ganha o

corpo bojudo do galdo de bebida. A orquestragdo destes elementos, procede da seguinte

maneira:

Plano aberto mostra Flavio e Fé
Lemos, jovens, apreensivos,
esperando que Renato apareca
para o show. Até que, numa
construcdo do tipo plano ponto-
de-vista, Flavio olha para fora
do quadro.

Figura 49

Em seguida, com a cadmera
posicionada do ponto-de-
vista de Flavio Lemos,
vemos Renato Russo
chegando com um galdo de
bebida nas maos.

Figura 50
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A camera volta para os dois.
Fé Lemos sai, vai ao
encontro de Renato,
aproximando-se da cadmera
que se mantém imovel.

=

Figu1

Os dois se encaram e trocam
de posig¢ao fisica diante da
camera. Neste momento, Fé
pergunta a Renato: “onde vocé
semeteu?” e sai do plano.

Figura 52

Reenquadrado, Renato
explica, levantando a garrafa,
que o motivo do seu
desaparecimento foi o
aniversario de morte de John
Lennon. Inicia, a partir dai um
Plano-contra plano.

Figura 53
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No contra plano, o amigo
responde indignado e
irritado. “Vocé ta louco?”
pergunta e, numa atitude
corporal que incita briga.

Figura 54

Corta para Renato, que responde,
também, irritado, quando Flavio
Lemos chega por tras e
interrompe num tom
apaziguador, pedindo calma,
segurando Renato e chamando

para o Show.

Figura 55

No contra plano, F&
continua olhando, com
raiva. Quando o galao de
bebida ¢ erguido por
Renato, que ndo aparece no
quadro e enche a tela
eclipsando o rosto do outro
personagem.

Figura 56
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Corta para Renato Russo em
um plano mais aberto,
olhando para fora no quadro,
com a camera posicionada no
ponto-de-vista de Fé Lemos.
Ao sair, Renato, de novo,
bebe ostensivamente da
garrafa.

Figura 57

No contra plano, vemos o rosto
de Fé Lemos, olhando para fora
do quadro, no que entendemos
que encarando, ainda, o amigo
que acaba de sair, com uma
expressdo de raiva.

Figura 58

O mesmo acontece na cena em que Renato Russo teria tentado o suicidio. A cena, de
maneira geral, ja foi, aqui, mencionada. Agora, vista plano-a-plano, fica ainda mais patente a
polarizagao do universo do protagonista e o destaque dado a bebida e aos cigarros. Outro dado
que, aqui, numa relagdo com o melodrama, merece ser marcado ¢ o ato de falar sozinho. Na
cena, Renato Russo escreve a musica e, ao mesmo tempo, verbaliza o que escreve e, depois,
solta o lapis e continua recitando para si mesmo os versos da musica /ndios. E uma cena
inverossimil, mas que foi evocada pelo depoimento da irma, que precede a dramatizagdo. Ela
diz: -ndo, ele realmente cortou os pulsos numa €poca em que estava muito deprimido. E foi

quando compds uma das musicas mais bonitas, indiosl. Na sequéncia de planos, acontece assim:
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A camera toma um ponto de
vista de cima, mostra Renato,
com os pulsos enfaixados,
escrevendo a mao. Ao fundo,
os acordes de Indios e a voz
do ator, em voice-over, recita

a letra da musica: “Eu quis o
perigo e até sangrei sozinho”.

Corta para um plano detalhe que
destaca o copo e o cigarro. As
maos continuam escrevendo e a
voz recitando, enquanto a cdmera
passeia pelos demais objetos: do
outro lado, hé lapis coloridos.

Figura 60

Aos poucos, a cimera em
travelling vai subindo, ainda
mantendo o foco na mao de
Renato que escreve.

Figura 61
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A camera reenquadra o rosto
do personagem, que solta o
lapis, ergue as maos e comega
a falar, sozinho, recitando a
letradamusica. “quando
descobri que € sempre s6 vocé
que me entende do inicio ao

fim”.
Figura 62
é S50 Vocé Jue lem a curq
Jro mev Vicie de I1nsistir
rir’ffr' 5.4'06’}({0}8 Yve ev fin('d y Corta para um plano mais aberto,
de {vde Jue ev ' LY que mostra algo como um quarto
; £ ;

NG A2 2. % £ tipico de adolesce‘:nte rebelde. O
| Sk personagem continua falando
| ' alto, para ninguém, a letra da
musica que vai sendo, também,
corporificada na tela, em letra

cursiva.

igura 6

Outros momentos merecem destaque. No auge do sucesso, Renato Russo ¢ representado
escrevendo a musica Tempo perdido. Na composicdo da cena ha o embate classico que se repete
em toda a narrativa: sensibilidade do homenageado aqui representada pela maquina de escrever
contralto-destruicdo, o “vilao”, presentificado na garrafa de bebida ao seu lado. J& que o
momento ¢ de sucesso e o momento precede o auge da banda legido urbana, o plano,
metaforicamente mostra o embate e a vitoria da sensibilidade quando, num travelling,
reenquadra o rosto do ator, tirando do plano a garrafa e, entdo, neste momento, o teto da imagem

¢ preenchido de caracteres.
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Na primeira cena dramatizada,
Renato aparece datilografando e
a maquina divide espago, no
plano, com a garrafa de bebida.

Figura 63

Todos pofiias
quando geordo

Numa espécie de vitoria

43 Lnka mals o Lapg fl prd metaf(')rica, a camera sobe,
mas tenho muit cortando a garrafa, e, em
\ seguida, os caracteres da
maquina ganham o centro da
tela com a letra de Tempo
perdido.

Figufa 64

O que vemos ao analisar detalhadamente os planos que compdem as cenas dramatizadas
de todos os episodios do Por toda minha vida, que sdo aquelas que teoricamente, mais sao
passiveis de controle e, portanto, mais revelam sobre a inten¢@o dos seus diretores/roteiristas ¢
que a investida em simbolos que conformam metéaforas visuais e ressaltam os dilemas morais
dos personagens. Isso estd de acordo com o que Baltar (2007) afirma sobre a visualidade do
imagindrio melodramatico no audiovisual que tende a ser recorrente. Segundo a autora, no
melodramatico, “a simbolizacdo ird lidar com um repertorio imagético de poucas ambiguidades,
deixando claro, visualmente, como estdo corporificadas as polaridades morais”. (BALTAR,

2007, p. 124).
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4.3.2 O imperativo do excesso e a moral oculta sob as reiteracoes

Como bem afirmou Baltar (2007, p. 124) “ndo € raro ser o simbolo ndo apenas exposto
na tela como tal, mas também reiterado pelas palavras; nesse procedimento também se percebe
a marca de um modo de excesso melodramético. Os simbolos no melodrama, portanto, muitas
vezes sdo objeto da fala dos personagens”. No Por toda minha vida, as metaforas eembates
morais nao estao postos apenas nas imagens. Eles sdo também constantemente reiterados,
explicados, pela narragdo em off, pela musica e suas letras, pelos depoimentos, pela imagem,
atendendo ao que aqui chamamos de Imperativo do Excesso. Trate-se de um regime que prima
pela obviedade como um recurso de estilo e de engajamento. E isto significa dizer que, ndo
basta, nesta estética, criar uma cena, como ja vimos, no episodio sobre Renato Russo, na qual
o menino desenha o sol no cho. E preciso que o capitulo seja precedido de uma voz em off que
explica o sentido das quatro estagdes, que a musica de fundo e sua letra praticamente narrem o
que acontece em cena. E preciso que a cena seja exacerbada na animagdo que faz com que,
metaforicamente o sol ressurja e brilhe e que a narradora complete, ainda, afirmando que o
compositor procurava a felicidade que encontrou na infancia.

Observemos a exemplo deste excesso, a abertura do episddio que homenageou Raul
Seixas. Logo na vinheta de abertura, suas fotografias, num efeito especial de slow-motion, se
transmutam em fotos diferentes como se, nelas, seu rosto se transformasse em outro rosto. Ao
fundo toca o refrdo de Gita, dizendo —eu sou a luz das estrelas, eu sou a cor do luar, eu sou as

coisas da vida..., que, retirada de seu contexto destaca a ideia de Raul Seixas ser “varios”.

Figura 65
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Terminada a vinheta, em off, e com a tela alternando varias fotos diferentes do cantor,
uma voz, que ndo sabemos e nao ¢ indicado se se trata de um 4udio original do homenageado,
ou interpretado por um ator diz: “Toda vez que eu me despeco de uma pessoa pode ser que essa
pessoa esteja me vendo pela ultima vez. A morte, surda, caminha ao meu lado e eu ndo sei em
que esquina ela vai me beijar”.

Corta para videos escuros de Raul Seixas no palco. Ele canta a seguinte letra: “acredite
que eu nao tenho nada a ver com a linha evolutiva da musica popular brasileira, pois a unica
linha que eu conheco ¢ a linha de empinar uma bandeira”. Corta para Raul cantando o refrao de
“Al Capone”, corta pra ele cantando “Eu nasci ha dez mil anos atrds”, corta para ele cantando
“tudo o que tinha pra ser chorado ja foi chorado, vocé ja cumpriu os doze trabalhos”, repetindo
o efeito, agora mostrando as transformagdes na sua musica e sua performance. Corta para
material de arquivo, quando, numa entrevista, Raul diz ao reporter: “Eu prefiro ser essa
metamorfose ambulante do que ter uma opinido formada sobre tudo”. Corta para a
apresentadora que falando para a camera em formato de stand up, diz: “A metamorfose
ambulante, o0 maluco beleza, a mosca na sopa. Esse era Raul Seixas, o pai do rock brasileiro
que gravou 30 discos, compos 400 musicas, casou cinco vezes e teve trés filhas. Ha mais de 20
anos de sua morte, ele continua a ser idolatrado por uma legido de fas. Filho de um engenheiro
e de uma dona de casa, Raul Seixas nasceu aqui em Salvador e desde pequeno descobriu suas
grandes paixdes: a escrita € o rock. Agora vocé vai relembrar os grandes sucessos do pioneiro
e genial maluco beleza e conhecer as peripécias do menino Raul que, nessa época era conhecido
como Raulzito"

Corta para uma cena dramatizada da infancia de Raul que estd com seu irmdo mais novo,
Plinio, no bagageiro de uma carroceria. A musica que ouvimos ao fundo ressalta o ato de
brincar, mesmo quando retirada do seu contexto: "eu vou brincar o ano inteiro nesse carnaval,
eu vou entrar nessa bagunca e ndo me leve a mal".

Nada fica subentendido, tudo ¢ dito, reiterado, reafirmado e posto na superficie dos
corpos. Além disso, esses simbolos sdo constantemente retomados ao longo da narrativa. Seja
em imagens, seja no destaque dado as falas de arquivos. No caso do episddio que homenageou
Raul Seixas, o destaque ao seu carater camalednico ¢ discursivamente ligado a um ideal de
liberdade. Estar livre para mudar, era também estar livre para fazer o que se quer, e posto em
dualidade com qualquer regra que se deva seguir. Raul ¢ mostrado como um protagonista livre
para abandonar qualquer coisa: abandonar a Bahia, abandonar esposa e filha, abandonar a
primeira banda, abandonar o terno e gravata, ¢ abandonar até a si mesmo e a vida, a sorte do

momento.
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Na narrativa, nada disso é mostrado como um defeito, mas como uma caracteristica
intrinseca a um idolo que ndo se submetia sequer as leis da realidade: acreditava em disco
voador, moldava a realidade dentro do que queria, insistia que havia passado dois dias com
John Lennon. Isto, longe de ficar nas entrelinhas, ¢ ressaltado nos depoimentos em falas como:
“Raul era um homem de uma personalidade muito forte. Ele ndo fazia absolutamente nada que
ele ndo quisesse. Absolutamente nada que ele ndo quisesse. Ele so fazia o que tava a fim de
fazer” (sic).

Logo na primeira cena, Raul, crianga, frauda as cadernetas de presenca do colégio para
ir ouvir discos de rock com o irmdo em uma loja, em Salvador. Como sabemos que isto € o
apreco pelo rock n’ roll fardo dele um cantor famoso, aderimos facilmente a causa da liberdade.
Narrativamente, a escola ndo ¢ mais sendo uma regra a ser seguida e que se pde entre ele e os
discos. Ja na segunda cena dramatizada, a mae descobre a mentira dos filhos e ameaca os dois
com uma surra que seria dada pelo pai quando chegasse. Raul aceita o que viria a ser “o prego
a ser pago pela travessura” e espera que o pai chegue. Este ¢ um carater importante: se o
protagonista fugisse ao castigo ou chorasse, significaria que ele nao estava disposto a pagar o
preco dos seus atos. Que ndo arcava, realmente, com a liberdade. Mas ele aceita e sua ideia ¢
colocar muitas roupas, umas sobre as outras, para amortecer o impacto da pancada. Um ato que
acaba por desarmar o pai. Que apenas finge bater, para cumprir o que disse 2 mae, quando, na
verdade, estd surrando um livro e pedindo para que os dois filhos gritem fingindo que estdo
apanhando.

Na proxima cena dramatizada, Raul se transforma em outro enquanto assiste ao filme
de Elvis Presley. Isto acontece de maneira metaférica, numa constru¢cdo cénica: temos,
primeiro, 0 menino numa sala de cinema olhando para fora do quadro, depois aparece a tela do
cinema, na qual Elvis Presley aparece dangando. Voltamos a ver o menino vidrado. E quando,
no mesmo plano, alguém passa por ele, eclipsando-o, € quando passa vemos que ele agora ¢
outro, estd sendo interpretado por outro ator. O mesmo acontece quando um terceiro ator vai
interpreta-lo. Ele esta sobre a moto, vira o rosto e quando volta a olhar, torna-se outro.

Essa construgdo vai se propagar ao longo de todo o episdédio. Como uma moral oculta
que se reitera nos versos das musicas, muitas delas sdo destacadas quando entra o verbo
“querer”. Quando quer casar com a americana Edith, ndo se conforma com a proibicao do pai
da moga, e paga o preco comecando a estudar. Quando quer ser idolo de rock, ndo hesita em
mudar para o Rio de Janeiro e paga o preco da loucura passando fome. Quando a familia
constituida passa a se por contra a carreira, nao desiste, liberta-se dela. Quando faz sucesso

insiste em pregar uma moral que consistiria exatamente nisso: em fazer o que se quer.
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Neste ponto, Raul Seixas, no palco, profere um discurso no meio da musica Sociedade
alternativa dizendo que todo homem tem o direito a fazer o que quiser, de trabalhar no que
quiser e quando quiser. O narrador contextualiza que este discurso era dito em meio a época da
ditadura e, em seguida, entra o depoimento da mae, informando que, por causa disto, Raul
apanha dos militares e ¢ convidado a se retirar do pais. Quando se retira do pais e vai para Nova
York com Paulo Coelho insiste, sem qualquer chance que isso pudesse funcionar, em falar com
John Lennon e entregar os panfletos da Sociedade Alternativa. Nao sossega enquanto nao o vé.

Toda essa construgdo vai se repetindo, excessivamente, como se ressaltasse a moral,
que, apesar de ja estar subentendida, ¢ ainda dita didaticamente, numa fala de Marcelo Nova:
"Ele disse: faz o que tu queres que ha de ser tudo da lei. E evidentemente que a maioria das
pessoas nao percebe que se ¢ da lei, entdo vocé tem que pagar um preco por fazer o que vocé
quer fazer". Depois, de novo, reafirmado por Paulo Coelho, que diz: "Eu diria que ¢ uma pessoa
que pagou o preco dos seus sonhos e ndo cabe a ninguém julgar se esse preco era alto ou se era

baixo. Ele pagou esse prego. Ele ¢ um homem de coragem. Um homem de valor".

4.3.3 O imperativo de por em suspensao e a fruicdo a flor da pele

Quando Steve Neale, em 1986 desenvolve sua tese sobre o poder do mecanismo de
antecipacao na comogao do espectador, sua andlise partia do filme Carta de uma desconhecida
(OLPHUS, 1948), ¢ o efeito que o flashback adquiria na conducdo da emog¢ao e das lagrimas
no filme. A historia inicia pelo seu fim, com um ja velho Stefan (Louis Jourdan) que 1€ uma
mensagem que lhe foi enviada. O que a carta diz, em voz off (a voz de sua remetente, Lisa,
vivida por Joan Fontaine) ¢ “If only you could recognize what wasal ways yours, could have
found what was never lost. If only...”; a carta fica inacabada pois Lisa ndo teve tempo deencerrar
e morreu antes. S6 a partir dai a histéria comeca a ser contada, em flashback. O espectador ¢
convidado, entdo a acompanhar cada passo da aproximacdo ja sabendo, antes que os
personagens o saibam, que fim a historia vai levar. A partir dai, justamente por saber, cada
passo que acompanhamos, ¢ um aperto a mais no peito do espectador.

No Por toda minha vida que conta a historia de celebridades que, ja sabemos, morreram
prematuramente e deixaram suas carreiras interrompidas, o recurso da antecipagao ¢ patente no
proprio argumento do programa. Mas, mesmo assim, o imperativo de por em suspensdo vai
bastante além dessa mera antecipagao gerada pela historia contada em flashback. A morte e seu
fantasma sd3o marcados, normalmente, desde o comego do programa, que nao o faz de maneira

amena. Nos episodios anteriormente narrados, podemos destacar, por exemplo: o depoimento
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de Renato Russo, que fala sobre as quatro estagdes enquanto atravessa o corredor que o levaria
ao palco: ¢ um depoimento sobre ciclos: sobre vida e morte. No episdédio sobre Raul Seixas,
esta antecipacao ¢ ainda mais veemente, pois ele fala, com todas as letras: “a morte caminha ao
meu lado”. Este recurso poe o telespectador em modo de suspenc¢do. No momento em que a
morte ¢ mencionada, passamos, automaticamente a esperar por ela.

O programa, ao longo dos seus 14 episddios, em seus roteiros, modos diferentes de
articular esta estratégia, que se afina ao principio de pdr a audiéncia num modo de suspengao.
No episodio sobre Elis Regina, por exemplo, podemos dizer que a historia se desenvolve em
duas linhas narrativas: numa delas acompanhamos a intérprete pouco antes de sua morte, cheia
de planos, dando entrevistas. Nesta linha, entram, também os depoimentos de suas assistentes,
que ressaltam os dias que antecederam sua morte. Noutra linha, vemos o passado de Elis Regina
e sua jornada em dire¢do ao estrelato. As duas linhas se interconectam criando uma constante
tensdo e fagulha, pois, a0 mesmo tempo que torcemos pelo sucesso da personagem, nos
compadecemos pela consciéncia prévia da sua morte e ¢ com um certo pesar que
acompanhamos cada plano. Recurso similar ¢ utilizado, ainda com mais énfase, no episdédio
que analisaremos agora e que homenageou a banda Mamonas Assassinas.

De todos os episddios considerados aqui, ¢ possivel que o episddio que homenageia os
Mamonas Assassinas seja o que guarda relagdes mais diretas com o melodrama. Talvez porque
0 caso, em si, a fatalidade, fossem, por si s6, uma historia digna de folhetim. No dia 10 de margo
de 1996, no Jornal A Folha de Sao Paulo, o jornalista comenta: “Se fosse novela das oito,
acusariam o autor de apelar para o dramalhdo barato”.>?

A trilha sonora musical tdo forcosamente presente ao longo do filme, pontuando as
passagens entre as entrevistas e as cenas captadas pelas cadmeras de TV no auge do sucesso do
grupo, constantemente contrapostas a uma espécie de contagem regressiva em direcdo ao
momento do acidente, ¢ uma das utilizagcdes mais tradicional das estratégias melodramaticas.
A musica funciona no episddio dos Mamonas Assassinas, classicamente, ou seja, pontua
dramaticamente as passagens. Diferente de como ¢ trabalhada ao longo de outros episodios, ha
o uso de outras melodias que nao sao de autoria do grupo, acentuam uma sensagao de suspense,
de esperanca, de compaixado; A trilha sonora e, mesmo o corte brusco dela, trabalham, além
disso destacando as cartelas. Cartelas que, por sua vez, marcam a contagem regressiva para o
evento tragico, e assim, conduzem a antecipacao colocando o publico em estado de tensdo, € ao

mesmo tempo estabelecem uma linha de continuidade dentro da linha dramatica, costurando

33 Anexo 2
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espacos e tempos diferentes numa unidade, bem como ocorre na fic¢do classico-narrativa e no
melodrama.

No caso do episodio, a musica que destacamos aqui ¢ uma musica nao diegética e cuja
fonte nao ¢ localizada em nenhum ponto do espaco fisico da agdo, nem pontua um dado
biografico, exatamente — e que nos faz acompanhar os integrantes no hangar de uma pista de
pouso, caminhando em dire¢do a um avido, que nos faz acompanhar seu ultimo dia de vida,
desde o dia passado na casa da irma, de Samuel e Sérgio ao trajeto de carro de casa até o aviao,
que Dinho percorre com os pais € com a namorada.

Para constituir a banda como personagem, serd necessario tragar seu passado,
evidenciando um sentido de trajetoria para ele, a partir do ponto em que os integrantes comegam
a se conhecer, € como, aos poucos, isso vai formar um conjunto coeso, primeiro batizado de
Utopia e que seria levado, entre altos e baixos, ao momento da tragédia. Mas como fazer esta
banda e este acidente ganharem o foco das aten¢des quando nenhum deles sobreviveu para
contar como houve? Se até hoje o acidente permanece inexplicavel? A solugdo encontrada pela
equipe que produz o episodio ¢ enfatizar, de maneira fragmentada, nas recordagdes que os
familiares tém e que tangenciam a formagao da banda, ao mesmo tempo que se faz uma colegao
de momentos que precederam o voo ¢ a falta de noticias sobre ele depois.

A lembranga de cada um pode compor a memoria da vida da banda. Porém interessa ao
episddio um outro tipo de associacdo — o grupo como uma unido de paladinos, que luta para
atingir o estrelato e quando finalmente o alcancam nos demonstra completamente indefesos
perante o destino. Se por um lado, o sucesso depende do esfor¢o, da jornada heroica, pode se
batalhar para conseguir, por outro, ndo ha nada que se possa fazer contra o destino: 0 homem
diante das for¢as da natureza — que ¢ um tema cléssico e, também, mitico.

Para gerar uma comogdo eficiente diante de um fato que pela propria natureza ¢
suficientemente tragico, a narrativa passa a recorrer mais claramente a alguns dos
procedimentos mais tradicionais do melodrama. Numa narrativa ndo linear, que vai e volta ao
dia do acidente, o episddio recompde a historia da banda, a historia da composi¢ao das musicas,
a descrenca que enfrentaram dos que ndo acreditaram na possibilidade do sucesso, a forma
como a primeira demo foi gravada, a forma como o produtor descobriu a banda e, a0 mesmo
tempo, entrecortando essa recomposi¢ao, ampara-se em imagens de arquivo, entrevistas que os
proprios integrantes deram, bastante humoristicas, irreverentes, comicas, € que, agora, quando
vistas em contraposi¢ao ao destino que tiveram, ganham um viés ainda mais comovente.

Os Mamonas Assassinas, a banda, ndo era um grupo formado por empresarios, feito pra

fazer sucesso, ele era um pouco o retrato de boa parte dos jovens que sonham em ter uma banda
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e que acaba, de maneira franca, criando algo novo, um estilo musical que nao existia até antes
deles e que ndo voltaria a existir depois deles. Essa persona, essa moral ¢ uma das facetas mais
exploradas do grupo, inclusive ao destacar, na jornada, em imagem de arquivo, um depoimento
do vocalista da banda, Dinho, comovido, falando sobre ndo desistir dos sonhos e chorando,
emocionado, por ter chegado ali. A dicotomia entre riso e choro € reiterada constantemente ao
longo do filme; assim como a interconexao entre a iminéncia do acidente e a trajetoria da banda
como um avido: que decola vertiginosamente e metaforico para, ao fim cair literal e
tragicamente.

Esta polaridade por si mesma, junto a constru¢do dos personagens que tém uma malicia
pueril em seu humor, relacionando-os com o espago da inocéncia, das criangas, junto a trajetoria
dificil que ¢ constantemente desacreditada, por figuras personalizadas no dono da casa de
shows, que ri do sonho deles, ou do empresario que, primeiro descarta e s6 depois reconhece o
talento da banda, ja constituiriam, por si sos, o primeiro traco de didlogo com a imaginagdo
melodramatica. Isso porque a imagina¢do melodramatica remonta a essa instdncia moral, a de
manter a inocéncia, de acreditar nos sonhos e mesmo em milagres, e esta inocéncia se instaura,
incorporada em personagens e suas agoes. O fato de a metafora do avido, de a carreira decolar,
estar obvia ¢ outro dos mecanismos melodramaticos que se faz presente. J& em uma das
primeiras cenas dramatizadas, Samuel, que na época ainda ndo tocava bateria, desenha avides.
Em off, também, a voz da apresentadora reitera a ironia da carreira que decola, da cidade,
famosa pelo seu aeroporto, o nome da primeira banda de Sérgio: -Ponte aéreal. Tudo isso vai
sumarizar, reiterar, a relacdo entre a banda, sua inocéncia e utopia, como virtude € como
fraqueza: pois desconhecem o que lhes aguarda.

Podemos dizer que o episddio sobre os Mamonas Assassinas funda duas linhas
narrativas que evoluem simultaneamente, em paralelo. Uma remonta, quase hora apds hora, os
ultimos momentos antes do acidente, na vida de cada integrante, através dos depoimentos dos
que estiveram com eles, com as premonigdes € contratempos que os teria, por pouco, impedido
de viajar: tudo gravado e conservado na forma de videos caseiros e gravagdes de shows.

A outra linha recompde a jornada da banda, num classico esquema de jornada do heroi,
ou herois, através das falas daqueles que o conheceram, material de arquivo da emissora e
caseiros, explicando as relagdes entre eles e, dando até o destaque a um par roméantico formado,
Dinho e Valéria Zopello, namorada do cantor.

As duas linhas interconectam-se e atuam como forgas de construgdo do evento tragico
e do personagem, pois, na medida em que ambas sdo organizadas, na montagem, para gerar

uma noc¢ao de trajetéria, compde-se o carater na banda, do coletivo, como uma personalidade
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unificada.

A questdo da trajetdria heroica da banda, como um personagem digno de engajamento,
terd um papel mais influente, na segunda linha narrativa, ou seja, nos depoimentos e cenas que
se apresentam fora da men¢do ao dia do acidente. Nestes depoimentos, sdo contadas
particularidades da banda, as tentativas que fizeram, evitando a men¢ao a morte. Sdo cenas que
ndo tem por objetivo analisar, ou especular a injustica, ou questionar se algo poderia ser evitado,
mas se vinculam a ele por sustentarem uma imagem dos integrantes, de inocentes, de ingénuos,
de infantis ressaltando a posi¢ao deles de vitimas do destino. “As criancas” — diz o vocalista
em uma imagem de arquivo — “se identificam porque a gente tem a mesma idade mental”.

No entanto, esse reforco na personalidade brincante e ingénua que se desenha nos
depoimentos e nas imagens de arquivo ganha muito mais for¢a quanto se conecta, numa logica
que promove o mecanismo da suspensdo, as legendas que os aproximam do momento do
acidente. Um tipo de conexdo que faz com que uma linha narrativa antecipe e puxe a outra,
construindo uma ideia de trajetoria logica na qual a construcdo e o sucesso da banda, que
torcemos para que siga adiante, sustenta o avanco dos personagens na dire¢ao do acidente.

O imperativo de por em suspensao ¢ patente, por exemplo, desde a primeira cena: Uma
reunido de depoimentos breves dizendo que eles, na verdade, ndo queriam ir fazer o show. A
primeira fala, de Valéria Zoppello, namorada de Dinho, diz “um deles na verdade ndo queria
ir nessa viagem porque era o ultimo dia que eles tinham pra ficar com a familia antes de ir pra
Portugal”, ja4 abre o mecanismo de por em suspensdo. Pois haveria ai, no ponto em que eles
quiseram desistir da viagem, a possibilidade de reverter o acontecido.

Trata-se de uma relagdo com o imperativo do suspense. Pois é como se ao publico, que
conhece os desdobramentos do fato, fosse aberta a possibilidade de se fazer a escolha certa, no
caso, ndo viajar. Trata-se de um recurso comum aos melodramas mais classicos. O momento
da escolha fatal no qual a plateia, engajava-se, ndo podendo se conter em gritar para o palco o
que os herois deveriam fazer. O recurso estd patente, também, no episodio sobre Raul Seixas,
quando o médico lhe oferece a op¢do de parar de beber, ou quando, ao se internar na clinica,
Renato Russo ensaia os passos de uma nova vida.

No episodio sobre os Mamonas Assassinas, a suspensao ¢ muito mais destacada. Numa
das primeiras cenas, temos as imagens gravadas de um show. O vocalista fantasiado, canta
musicas piadisticas enquanto letras surgem na tela, acompanhadas pelo som da datilografia
(ressaltando a importancia de ler o que vai escrito): “Brasilia, 2 de margo de 1996, tiltimo show
dos Mamonas Assassinas”. As legendas desaparecem, e, bem neste ponto, os integrantes

comegam a pular no palco, animados. O vocalista apresenta, um a um, de forma irreverente e
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engracada, cada um dos integrantes da banda (o programa aproveita para, na apresentagao,
mesclando o video original, com uma reprodugdo feita por atores, apresentando, também, para
0 programa, os atores que interpretardo cada um deles. E, ja4 em seguida, a musica ¢
interrompida pelo siléncio, corta para o produtor, consternado, que, sozinho, no estadio, fala:
“eles estavam, de certa forma tranquilos porque iam voltar de jatinho e dormir em casa”. Corta,
novamente, para a cena no palco, interpretada por atores, mas com o dudio original no qual o
vocalista despede-se dizendo, a guisa de piada: “Um beijo, Brasilia. Este foi o ultimo show da
turné. Amanha a gente vai pra Portugal... S6 ndo sabe se volta”.

A imagem dos integrantes no palco, despedindo-se, abanando as maos, vai para slow
motion, o som € dramaticamente reduzido, e novos caracteres invadem a tela, dizendo: Uma
hora e quarenta minutos antes do acidente.

Podemos enxergar esse mecanismo de antecipagdo, ser retomado ao longo de toda a
narrativa. Cada vez aproximando-se mais da hora fatal. Num fade-out, a imagem escurece € o
tom da musica dramatica, que nao ¢ do repertdrio da banda, toma a cena, e €, ainda, completada
pelo som agudo da sirene que vai, em fade in, se apresentando, chegando ao aeroporto. Novo,
fade in, a imagem mostra os integrantes caminhando, devagar, juntos, em dire¢ao ao aviao.
Tudo isso embalado pela trilha sonora extra-diegética. A trilha sonora continua intermediando
a passagem de cenas que, agora, mostra Guarulhos numa vista panordmica ¢ a voz da
apresentadora fala de cada um deles, e a medida que a cdmera executa um lento travelling,
chega ao ponto em que ela esta falando em stand up.

A partir dai, da apresentacao, ¢ que comega a segunda linha narrativa que vai falar sobre
a histdria e a trajetéria da banda. Ela também, destaca, antecipa que o sucesso vai durar apenas
7 meses. Que esta constru¢do una duas pontas tao dispares do riso ao horror da tragédia € o que
faz com que, narrativamente, a historia adquira uma for¢a que nao pode ser desprezada, para

além, alids, da propria importancia da banda.

4.4 DOCUMENTARIO E DRAMATURGIA: APONTAMENTOS SOBRE UM DIALOGO

Até aqui, tentamos, por meio de andlises que focaram especialmente nas cenas
dramatizadas e na estrutura do enredo, enfatizar dois pontos importantes na elaboracdo da
narrativa do docudrama Por toda minha vida: a afinidade do roteiro com o modelo mitico de
jornada do herdi como uma estrutura bésica que torna compativel, o formato, com historias que

fogem do escopo mais usual do docudrama, relatado por Fuenzalida (2008), suprindo assim a
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necessidade de casos extremos. E, no quesito estruturagdo, com o programa, afinando-se aos
modos do excesso € no cotejo a imaginacao melodramatica, coteja o laco de engajamento de
sua audiéncia ampliando e redimensionando o efeito moral, a pedagogizacdo das emogdes, que

estdo no cerne da narrativa docudramatizada.

4.4.1 A légica narrativa do Por toda minha vida

Hé no Por toda minha vida aspectos estilisticos que podem relaciona-lo com seu sucesso
com relagdo a critica e a indicacao a prémios como o Emmy International em categorias como
“melhor programa de artes”, “melhor musical” e ao troféu concedido pela Associagao Paulista
de Criticos de Arte (APCA). Considerando-se o estilo um uso sistematico e significativo de
técnicas televisivas, numa transposicao da conceituacdo de Bordwell (2013, p. 17) para os
estudos de televisdo, o objetivo deste artigo ¢ identificar como o docudrama em questdo
engendra seu conteudo melodramatico, que € constantemente repetido e criticado, inclusive
dentro do proprio género, e sem fugir do formato, langcando mao de influéncias estilisticas
oriundas do cinema ou do videoclipe para compor sua narrativa.

Por consequéncia, empreendemos a andlise de uma das cenas do episdédio que
homenageou o cantor e compositor Cartola e que, de certo modo, exemplifica o que acontece
em todos 14 episddios que foram ao ar, em temporadas, de 2006 a 2011. Espera-se, com isso,
chegar ao mapeamento estratégico do Por toda minha vida, ou seja, a descri¢do do processo
combinatdrio que permitiu a realizagdo de um docudrama com uma quantidade elevada de
trechos dramatizados (cerca de 30% do total da peca composta por cenas inteiramente
ficcionalizadas, sem narragdo em voz over, com didlogos criados pelos roteiristas, sem
mediacdo aparente entre espectador e a cena) esteticamente sofisticados, rompendo-se o
estigma que ainda paira sobre o género: o de ser constituido por produtos marcados pela baixa
qualidade de realiza¢do.’* Se todos os docudramas fossem mera reciclagem de formulas
melodramaticas, que se retroalimentam do fait divers e do jornalismo sensacionalista, como
acredita Alexandre Tadeu dos Santos (2010), materializadas segundo o padrdo de hibrido
educativo, que usa a encenacdo como um suporte ilustrativo bem como descrito por Fuenzalida
(2008), nada poder-se-ia destacar no caso em foco.

No entanto, o Por toda minha vida, que € tudo 1sso, ¢ também um pouco mais € consegue

54Na definicdo de Guy Gauthier: -Docudrama €, para a critica francesa de televisao, uma apelagao pejorativa, que
evoca, a um so tempo, as telenovelas brasileiras e os reality shows importados dos Estados Unidos da Américal
(2011, p. 208. grifo do autor).
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ir um pouco além. E, aqui, esta dissertacdo funciona como um exemplo acerca das
possibilidades estéticas e de realizagdo do formato que, ainda pouco explorado, ao ser
reelaborado mostrou-se bastante promissor no campo do -infotenimentol da televisao brasileira.

Naturalmente, como enfatizou Jean-Pierre Esquenazi, a serialidade televisiva ¢ rigorosa
em suas formulas, e tanto nas telenovelas, como também nas séries e nos docudramas, temos
com isso o seguinte resultado: cenarios repetidos e idéntica cadéncia narrativa em cada episodio
(ESQUENAZI, 2011, p. 27-28). Essas constantes parecem levar séries e seriados eternamente
aquilo que um dia Omar Calabrese chamou de -estética da repetigaol (CALABRESE, 1988,
p. 41-42). E que, no caso do docudrama, poderia levar a um esgotamento da formula
(FUENZALIDA, 2008, p. 162)

E possivel pensar na apreciagio de Esquenazi associando-a aos docudramas, inclusive
porque eles, em geral, apresentam, de capitulo para capitulo, alto grau de repeti¢ao de seus
elementos constitutivos: narram casos reais que geraram grande comogao, apresentando sempre
um mesmo esquema. Esquema este que esta bem delimitado em Santos (2010), quando o autor
y shows importados dos Estados Unidos da Américal (2011, p. 208. grifo do autor). observa como sao
constituidos por depoimentos emotivos e bastante fragmentarios de testemunhas, ancoragem da
narra¢do, amarrando fatos, profusdo de material de arquivo e dramatizacdo com atores
desconhecidos que ilustram o que € narrado.

No entanto, o Por toda minha vida apresentou, também dentro desta combinagdo do
repetitivo, do trivial, alguns elementos do elaborado e que sdo oriundos de fontes mistas.
Desmitificando, por exemplo, a crenga de que ao formato cabia a um enredo especifico que

seria necessariamente arrebatador:

A exigéncia de casos extremos pode provocar escassez e repeticao na selecao
e, por conseguinte, um esgotamento textual e na audiéncia. Ja foram testadas
algumas solugdes, como encurtar os episddios para 40 minutos televisivos. Ja
foi proposta também uma especializacdo das temporadas em tematicas
segmentadas; assim poderiam abordar temas relacionados com jovens e
criangas, que quase nao aparecem nos docudramas; geralmente concentrados
nas mulheres e na familia (FUENZALIDA, 2008, p. 162).

Naturalmente, apesar de o Por toda minha vida, fugir um pouco a légica dos casos
sensacionalistas que alimentam os docudramas televisivos classicos, ele mesmo também
apresenta um enredo bastante esquematico e todos os biografados acabam apresentando a
mesma historia: um modelo classico de jornada do herdi, e este € um ponto que o proprio
roteirista e diretor deixam claro em entrevistas a varios jornais. Indo além do enredo, o Por toda

minha vida segue também o modelo padrao ja descritos por Alexandre Tadeu dos Santos:
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e  Recriagdo baseada em fatos reais;

e Uso de atores ndo conhecidos do grande publico, mas fisicamente
semelhante as pessoas retratadas;

e Uso de materiais de arquivo: fotografias e filmagens domésticas antigas,
reportagens, etc.;

e Intercalagdo das tramas recriadas com entrevistas ou depoimentos com
pessoas que presenciaram ou sofreram consequéncias dos fatos;

e  Forte apelo melodramatico (retrato da familia, forte apelo a emocgao);

e  Busca provocar efeitos ético-moralizantes;

e  Geralmente trata de histdrico de vidas ou biografias;

e Uso de voz over (locugdo), ancoragem mediada por um apresentador em
texto em terceira pessoa.

e  Montagem hibrida

Nesta investigagdo, o autor chama de montagem hibrida um tipo de edicao que busca
criar efeito de realidade com a inser¢ao de uma personagem da fic¢ao "dentro" de uma imagem
real (de arquivo). E como se o personagem estivesse no tempo e¢ no espaco onde os fatos
ocorreram. (SANTOS, 2010, p. 103-104).

No entanto, nega outros principios classicos, também enumerados por Santos:

e Insercdo de legendas tais como: "este filme ¢ baseado na historia real de" ou
simplesmente "baseado em fatos reais";

e Presenca nos créditos finais com informagdes como: "tal pessoa cumpriu doze anos
de prisdo e hoje vive na cidade de Nova York em liberdade condicionall.

e Uso de palavras como "simulagao" e "arquivo", a exemplo das edi¢cdes de Linha
Direta ou "dramatizagdo a partir de transcrigdes oficiais", como faz a producao do
canal Discovery Chanel;

e O titulo da obra também sugere o docudrama, sobretudo, quando se trata de
reconstituicoes da vida de pessoas ja falecidas em carater péstumo (JFK) ou alusao

a grandes catastrofes ou tragédias.

Com isso, além de oferecer uma maior fluidez narrativa pela diminui¢cdo da narragao em

voz over durante as cenas dramatizadas, a composicao do Por toda minha vida assume mais
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fortemente suas cenas dramatizadas utilizando, muitas vezes, atores famosos e deixando que,
através das falas ficcionais e roteirizadas, o personagem se expresse.

Para chegar a resultados palpaveis na investigacdo, alguns principios da teoria
cognitivista orientardo as andlises e as inferéncias delas feitas. Espera-se esclarecer, com a

devida fundamentacdo, o processo de realizacdo e o de assimila¢ao do produto.

Cartola, o violao e o pai

Para ilustrar essa disparidade, tomo uma cena de um dos ultimos episddios que foi ao
ar, e um dos mais elogiados pela critica especializada, que apresenta a infincia do compositor
e cantor Cartola, originalmente exibido em 11 de margo de 2011.

Em primeiro lugar, o contexto: o programa tenta, através de um relato da infancia,
explicar a genialidade de Cartola. Na composi¢ao mista inerente aos docudramas, hé o arquivo
de imagens ancorados pela narragdo em voz over da apresentadora (imagens em preto e branco
mostram o carnaval antigo do Rio de Janeiro) que diz: “Filho de carpinteiro, Cartola nasceu
e cresceu na época dos ranchos, blocos de carnaval que desfilavam pelas ruas da cidade”. A
edigdo corta para um plano no qual a bidgrafa do intérprete estd falando para a cdmera num
plano tradicionalmente empregado nos documentarios, ou seja, sentada, de frente para a cdmera,
posicionada num angulo natural. Ela completa a narra¢do: “O pai do Cartola tocava violdo,
tocava cavaquinho... O Cartola ouviu... Entdo, toda a sua infancia foi ja embalada por aquela
musica melodiosa”.

A cena a seguir, dramatizada por atores, mostra o embate entre pai e filho. O pai tentara
impedir o interesse do filho pelo instrumento. O confronto em questdo possui, também,
ingredientes do melodrama, em especial o de que nele tudo deve ser dito, ambos deixam bem
claro seus interesses na cena. O pai diz que nao quer que o filho toque no instrumento, o filho
insiste. O pai ndo oferece razdo para impedir o filho. Nesta representagdo: o pai como um
obstaculo primeiro as realizagdes artisticas ¢ um padrdo dentro das jornadas heroicas, bem como
observou Campbell (1997) e aparece de forma similar em diversos episddios do Por toda minha
vida,>® quando o biografado est4 na infincia. No caso da cena aqui analisada, pai e filho expdem
seus interesses muito claramente. O que se vé ¢ uma imagem na qual o pai (que vai surgir ao
fundo) se posicionando exatamente entre cartola e o violdo, como um obstaculo. O pai, do lado

mais escuro, ¢ o filho, sorridente e angelical, do lado da luz, pedindo, ainda, a permissao para

35 Além do caso aqui analisado, hd um embate semelhante, nos episddios que homenageiam Elis Regina, Raul
Seixas, Cazuza.
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tocar.

Tudo aqui segue os esquemas seculares do melodrama. Mas, em vez de comegar a cena
ja com esta a¢do, numa formula esquematica de plano-contra plano, o diretor compde a tensao
e gasta antes algum tempo para nos apresentar a cena, sem o uso do lettering ou da narragdo,
até que o conflito comece. Em vez disso, a cdmera comega fora da cena. Num plano sequéncia
que mostra uma mulher batendo um tapete numa varanda de um prédio (fig. 66), enquanto a
musica de fundo, Cordas de ago, do proprio Cartola, destaca, com a letra, o tema a ser
apresentado: o embate pela musica, personificada pelo violdo. A musica diz: “Ah essas cordas
de aco...”, e oplano continua, perpassando outras varandas do mesmo prédio, reenquadra nas
grades de outro apartamento de onde vemos (através das grades), ressaltada por paralelismos,
numa composicao em perspectiva, o violdo sobre uma cadeira em segundo plano, o espaco da
casa em terceiro e uma janela ao fim de um corredor (a musica diz: “...Este mintsculo brago...”)
A camera continua se aproximando, ainda com a grade em primeiro plano, enquanto o0 menino
vai, do terceiro ao segundo plano, e se aproxima do violdo (fig. 67), para tocar o seu brago. (fig.
68).

Quando a musica diz: “Ah esse bojo perfeito. Que eu trago junto ao peito...I entdo o
menino toma o violao (fig. 70). A musica ¢ interrompida por um sonoro “Nao!”, do pai que
entra na cena, ao fundo, entre o violao € o menino, fazendo-o soltar o instrumento e, a medida
que se aproxima, pela perspectiva, a figura do pai cresce na tela, (fig. 4). O pai pega o violao e

diz: “Ja falei pra ndo encostar a mao”.

Figura 66



Figura 67

Figura 68

Figura 69
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E s6 a partir dai ¢ que a narragdo passa a seguir o plano - contra plano, que os
docudramas possuem, mas que, sem a narragdo em voz over, remetem mais originalmente as
telenovelas. Na cena, os dois discutem: o pai verifica, gestualmente, a integridade do
instrumento, ordena que o filho ndo pegue no violdo, o filho insiste, promete nao desafinar, o
pai manda o menino fazer a licdo de casa, o menino afirma ja ter feito. O pai, desconcertado,
entdo, o manda ajudar a mae na cozinha, pega o violao, leva o instrumento para outra cadeira e
prepara- se para sair.

Os dois trocam olhares e, s6 a partir dai, entra a narracdo em voz over, vazando, no meio
desta cena, o som do plano seguinte, uma entrevista com um jornalista especialista na vida de
cartola que diz: “O pai, na verdade, nunca quis que o Cartola aprendesse musica”. A cena
permanece na troca de olhares entre pai e filho. Cartola encara o violao e, em contra plano, o
pai observa Cartola enquanto veste o terno pra sair (fig. 70 e fig. 71). A narracao do entrevistado
prossegue: “...entdo, o que € que acontecia? O pai tocava cavaquinho profissionalmente...”. Corta
para o plano no qual o jornalista fala para a camera (fig. 72): “... mas o Cartola ndo podia chegar

perto do instrumento”.

Figura 70
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Figura 71

Figura 72

A cena volta: Cartola encara o violdo (fig. 73) sob o audio do entrevistado que continua
seu depoimento: “entdo ele fazia isso escondido. Ele memorizava, né? O pai tocando cangdes
e depois, entdo, quando o pai saia, ele aproveitava, pegava o instrumento e reproduzia
exatamente aquilo que ele havia memorizado”. Num arremate, a cena bem elaborada mostra

Cartola no alto de uma escada com o violao (fig. 74).
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Figura 74

Obviamente, a constru¢do obedece ao que hd de mais esquematico nos docudramas
tradicionais: a narradora, em voz over, apresenta e contextualiza didaticamente o tema, que ¢
explicado pelos especialistas, e ilustrado com o auxilio de uma dramatizagdo que, a priori,
apenas reitera o que ambos disseram. Mas o episddio também possui uma composi¢do que vai
além do ordinario do que ¢ apresentado na maior parte dos programas do género e, por mais
que nao se trate de uma composicao absolutamente original na historia televisao, pode-se dizer,
no minimo, que a realizagao ¢ incomum em termos do padrao estabelecido para o formato que,
de modo geral, evita que as cenas dramatizadas se desenvolvam e crescam em um climax
dispensando completamente o lettering, a narragao.

E possivel localizar aqui alguns elementos que sao oriundos de fontes heterogéneas:
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A iluminag¢do ¢ calcada em cenas de cinema que utilizam mais nuances de
luz/sombra que a luz chapada, mais comum a TV. Em especial, neste caso,
destacamos o movimento de composi¢dao, sempre atrds de grades e elementos
paralelos, pode ser associado a varios trechos do filme 4 conversa¢do, de Francis
Ford Coppola (1974) (fig. 75 e fig. 76), no qual o protagonista, especializado em
fazer escutas, espiona a vida dos outros as escondidas, distrai-se tocando um
instrumento.

O plano sequéncia com a camera em movimento, oriundo do cinema de arte,
moderno, e que, atualmente encontra-se mais ou menos integrado a linguagem do
cinema comercial, e também, as séries de TV.

A composicao plano-contra plano impulsionada pelo didlogo da telenovela.

Flgr 75

Figura 76
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Tratam-se de esquemas que, pelo conceito da teoria cognitivista sdo uma “estrutura
cognitiva abstrata que fornece condig¢des para o conhecimento” (HOGAN, citado por PUCCI
JR. 2004, p. 13). Neste caso, “os esquemas se materializam em técnicas ¢ em procedimentos
seguidos pelos criadores de objetos artisticos ou midiaticos; do lado do espectador, os esquemas
atuam no sentido de permitir a inteleccdo dos mesmos produtos” (PUCCI JR. 2014, p. 13).
Assim, pode-se dizer que os esquemas estilisticos apontados estdo muito distantes do universo
dos docudramas sensacionalistas que pululam na televisdo europeia e americana € que,
recentemente, crescem na América Latina.

Aqui, como em varias outras cenas, 0 melodrama estd posto e plasmado na imagem,
mas hd um maior empenho estilistico que, por vezes, nega os banais campos e contra
campos, camera quase sempre imovel, luz clara e difusa em quaisquer circunstancias entre
outros recursos. O embate de Cartola com o pai ndo ¢ a Uinica cena capaz de destacar-se entre
os episddios do docudrama, sequer do mesmo episodio sobre Cartola. Ao longo dos episodios,
ha uma profusao de trechos de realizagdo bem empenhada, por exemplo:

1. A sequéncia de abertura do episddio que homenageia Tim Maia (exibido em

14/12/2007), claramente inspirada em filmes policiais como o remake de Onze
homens e um segredo, de Steven Soderbergh (Ocean’s eleven, 2010);

2. A reproducdo do clima de filmes musicais no episddio sobre Nara Ledo (exibido em
26/10/2007), especialmente na cena em que eles reproduzem Cantando na chuva,
de Stanlen Donen e Gene Kelly (Singin’ in the rain, 1952);

3. No episodio que homenageia os Mamonas Assassinas (exibido em 10/07/2008),
num esquema semelhante ao adotado em filmes como Elefante (Gus Van Sant),
narra as 24 horas que antecederam o acidente de avido para cada um dos integrantes
da banda. A narrag¢do, comecando com uma cena em camera lenta ¢ em contraluz
dos biogratados caminhando na pista de pouso;

4. A estrutura narrativa que comeg¢a com o biografado pouco antes da morte, volta e
chega ao climax ou ao final do ponto em que tinha partido em episddios como:
Renato Russo, Mamonas Assassinas, Cartola ¢ Tim Maia.

5. A cena que mostra o processo de derrocada dos corticos em Sao Paulo no episodio
que biografou Adoniran Barbosa (exibido em 28/10/2010) compde-se numa estética

que remete, a0 mesmo tempo, ao documentario contemporaneo e ao videoclipe.

Assim, seja pela fotografia, pela montagem, ou pela estrutura narrativa em varios
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trechos, episodios, os confrontos entre o bem e o mal na cena dramatizada e na relagdo com o
suporte de documentério, a elaboragdo narrativa e estilistica supera o trivial estabelecido pelo

formato do docudrama televisivo.

4.4.2 Modulaciao: A redundancia e o estatuto de verdade

Uma pergunta se pode fazer a esta altura: como foi possivel, em Por toda minha vida,
realizar cenas sofisticadas, relativamente longas e com dialogos roteirizados sem perder a
credibilidade do seu publico no que se refere ao efeito de real tipico dos docudramas que

propdem uma leitura do mundo histérico?

Muitos autores sao categoricos ao afirmar que uma das marcas mais absolutas destes
tempos ¢ a avidez por historias reais em todo o mundo. Paula Sibila, em seu ensaio O show do
Eu (2008), por exemplo, a luz da sociedade do espetaculo de Debord (1997), afirma que “o
espetaculo da realidade faz sucesso: tudo vendo mais se for real, mesmo que se trate de uma
versdo dramatizada de uma realidade qualquer” (p. 195). No Brasil, por exemplo, tornou-se
cliché falar sobre um boom na produgio de filmes documentirios desde a Retomada,*® um
fenomeno registrado ndo apenas pelo crescimento de editais publicos que fomentam a
realiza¢do de obras do género, mas também pelo espago que estas produgdes alcangaram em
salas de cinema e, sobretudo, por uma aparente maior aceitacdo do publico médio consumidor
de entretenimento, que manifesta um interesse crescente pelas —historias reais, uma espécie de
selo que atesta a veracidade do que est4 sendo contado.

Vemos, por exemplo, um crescimento na produ¢ao de documentarios e que, mesmo
entre os filmes de fic¢do, cresce o apelo a inspiracao em acontecimentos reais: filmes historicos,
cinebiografias, ou seja, uma série de produtos audiovisuais que valendo-se da tarimba da
verdade atraem hordas de espectadores que viam neste selo uma dupla funcgdo: informar e
entreter.

Naturalmente, seguindo o mesmo norte do cinema, a televisao também passa, em todo
mundo, a inserir em sua grade de entretenimento o fetiche do real. Na TV italiana, por exemplo,
de acordo com Buonano (2011) cresce a preferéncia pelas historias de vidas exemplares e reais,

enquanto, no Chile, como atesta Fuenzalida (2008), o docudrama tornou-se um dos formatos

36 Na historia do cinema nacional, designou-se de -Retomadal, os filmes produzidos no periodo compreendido entre
1992 a 2003, quando novos mecanismos de apoio a producdo, baseados em incentivos fiscais e na visdo
neoliberal de "cultura de mercado", conseguiram efetivamente aumentar o numero de filmes realizados e levar
o cinema brasileiro de volta a cena mundial.
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mais bem sucedidos em popularidade.

No Brasil, o caso do Linha Direta foi também bem-sucedido sob o mesmo apelo: o
fetiche do real que possibilita, de um lado, a experiéncia catartica, e ainda a impressao da
realidade. O programa, inclusive, abria uma linha para que o telespectador que pudesse
contribuir com pistas sobre o paradeiro de foragidos. O engajamento que o programa requeria
nao era pequeno.

Acreditamos, nesta analise do Por toda minha vida, que a emissora, tendo em vista a
demanda pelas histérias reais, e o fascinio do publico pela imagem — que tanto valorizou,
segundo Santos (2011), muitas das suas dramaturgias como Explode cora¢do, Mulheres
apaixonadas (SANTOS, 2011) — apostou na constru¢do de um programa que fosse a0 mesmo
tempo musical, dramaturgia, documentério e reportagem.

Trazendo como carro chefe da equipe, o roteirista George Moura, que era também
roteirista final do Linha Direta, o programa alcangou 32 pontos de audiéncia apesar de, como
afirmou Ricardo Waddington em entrevista a revista Istoé Gente, a guisa de ressalva, ser um
programa do “segundo horario”, ou seja, ndo produzir lucros reais, retorno a emissora, € firmou-
se por algum tempo como um projeto sazonal.

O que chama atencdo, de antemao, € que o programa se propde a mostrar na sua narrativa
a historia de um protagonista em uma cléassica jornada do mundo ordinario ao extraordinario
patamar de herdi que, pela sua luta e seus dons, alcanga a imortalidade; portanto uma proposta
muito mais afinada com os objetivos da narrativa de ficgdo, mas que a linguagem predominante,
e o efeito obtido no telespectador ¢ a do documentario. O que o espectador entende, mesmo
sobre as cenas dramatizadas, ¢ que aquilo ¢ uma reconstituicao precisa, quase redundante e
desnecessaria, do que de fato aconteceu. E ndo uma ficcionalizagdo inevitavel para efeitos de
fruicao.

O pressuposto desta parte da analise € que esta constru¢do promove no espectador um
tipo especifico de -efeito do reall, e 0 obtém na sua constru¢do audiovisual. Na maneira como
as cenas-documentdrio se relacionam com as cenas-dramaturgia. Elas constroem um efeito de
redundancia constante ao ligar duas tradi¢oes estéticas diferentes e assim, na montagem, a peca
audiovisual adquire, em sua fruicdo, o estatuto de verdade, independente do quao destacada da

realidade ela seja.

Heroismo e realidade

Quando, em 1949, embasado nos estudos narratolégicos, Joseph Campbell publicou seu
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ensaio O herdi de mil faces no qual analisava lendas e mitos de diversas tradi¢cdes ao longo dos
séculos ele também deixou bem marcadas os trés momentos dessa jornada: O chamado a
aventura, a iniciagdo e o retorno. encontrando em todas elas o mesmo paradigma que
denominou como jornada do hero6i, ou Monomito.

Rapidamente, estes conceitos passam a ser aplicados na fic¢do para medir o grau de
eficacia que uma obra obtém em relacdo ao seu publico e o poder que ela tem de emocionar, de
fazer o publico identificar-se e sofrer junto com os personagens. J& o documentario, funda-se
sobre um outro tipo de premissa, ou ainda, sob um outro tipo de promessa: nao a de oferecer a
histéria mais emocionante, ou pelo menos, ndo seria este seu principal proposito, mas de
apresentar a historia mais fiel.

Dessa forma, o filme documentério e o filme de ficcdo desenvolveram-se seguindo, cada
um seus proprios rumos, desenvolvendo linguagens especificas e construindo diferentes lagos
e lugares de poder com seus espectadores. Muito embora, como mostra Guthier (2012),
ninguém duvida que essas fronteiras se imbriquem de tal maneira que os grandes documentérios
sdao considerados como tal tanto mais se aproximem do mundo da ficgdo e vice-versa. Sendo
assim, entre o documentario ¢ a ficcdo ha diversas modalidades de pecas hibridas, entre elas, o
mais radical hibrido: o docudrama.

Aqui, usamos a definicdo de Fuenzalida (2008, p. s.p.) de docudrama televisivo:

Do ponto de vista de contetido, o docudrama é um género hibrido, isto &,
através da representacao «ficcional feita por atores, narra casos dramaticos de
— origem reall. Sdo situagdes cotidianas «limites ou extremas», que
aconteceram com pessoas comuns, mas nao sdo narradas no formato de
documentario nem de reality show, mas sim de modo ficcionalizado e mais
livre. N&o se restringem exatamente ao caso referencial e ocorre a introdugdo
de elementos ficcionais. A utilizagdo de miisica para emocionar o relato ¢ um
elemento importante dessa maior liberdade narrativa.

Além disso, segundo Fuenzalida, outras caracteristicas do que ele concebe como
docudrama televisivo, a saber: o parentesco com o melodrama, a manutengao de um mesmo
apresentador em todos os episodios, o uso de atores ndo profissionais ou pouco conhecidos, €
inser¢ao do depoimento das pessoas reais para que se ajude a contar a histéria. Todos esses
tragos estdo presentes no Por toda minha vida. O que ¢ importante averiguar em um hibrido ¢
que, por constituir uma unica linha dramatica, uma das duas tradi¢des se sobressai quanto ao
pacto de realidade e este ¢ um dado importante no porqué de a historia ser contada desta forma.

Quando analisado em seu conjunto de episddios, um dado salta aos olhos a respeito do

roteiro do Por toda a minha vida: todos os protagonistas sdo sistematicamente bons, nunca
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fazem o que ¢ socialmente recriminavel (o uso de drogas ilicitas, por exemplo, s6 aparece no
episodio sobre o0 RPM, e mesmo assim, com efeito moral e depoimentos arrependidos), ndo
querem o mal, sdo determinados, tenazes e estdo em busca de algo que ¢ louvavel para toda a
sua comunidade: “dar alegria e esperanga ao povo brasileiro”.

Desde os filhos de classe média-alta, como Nara Ledo e Cazuza, até os menos abastados
como Claudinho (da dupla Claudinho e Buchecha), e Leandro (da dupla Leandro e Leonardo),
as dificuldades tém a mesma intensidade. Eles sempre sofrem com a descrenga no seu potencial.
O momento definitivo ¢ sempre o encontro com um produtor de uma gravadora, o encontro
leva sempre ao sucesso, o0 sucesso sempre traz problemas de ordem pessoal-familiar e, ao final,
sua morte deixa uma licdo, um elixir que ¢ também seu passaporte para a eternidade.

Mas apesar do roteiro esquematico — de dividir o mundo desses personagens em vicios
e virtudes bem demarcadas, uma polarizacdo de mundo severa, dos didlogos beirarem o
inverossimil —, a maneira como o dramattrgico ¢ o documental se imbricam, formando, na
frui¢do da jornada, o programa nao engendra nem produz ressalvas a respeito do trago inevitavel
de ficcdo que permeia toda e qualquer biografia que se atenha a vida particular e intima do
biogratado. No Por toda minha vida, o espectador ¢ sutilmente convidado a crer que tudo o que
¢ mostrado ¢ como de fato aconteceu. Ao utilizar-se predominantemente da linguagem sébria

do documentario, que legitima sua parte ficcionalizada.

Docudrama e a mistura de duas tradicoes

Se ¢ dificil determinar exatamente o que € real e o que ndo ¢ na fronteira que permeia
os hibridos, talvez caiba mais, portanto, falar sobre os pactos que se estabelecem e as formas
como o espectador apreende a realidade dos filmes.

Baltar (2007) ressalta que, assim como a fic¢ao criou e legitimou uma linguagem propria
a partir do apagamento da camera, do desenvolvimento de plano e contra- plano, trilha sonora,
entre outros recursos que nos permitem “esquecer a farsa”, o cinema documentario também
criou uma linguagem que faz reconhecer automaticamente do seu lugar de poder: sao eles, o
posicionamento da cdmera em um angulo subjetivo, o falar para a camera e a narragdo em off,
ao identificar essas caracteristicas, nossas expectativas ja sado conformadas para suas tradigdes

originarias.

A redundincia e o efeito de realidade

Chama-se redundancia, no audiovisual quando ha a repeticdo desnecessaria de uma
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mesma informag¢ao no quadro, sem que esta promova qualquer avanco na narrativa. Quando o
som repete o que a imagem ja mostra, quando a mimética do corpo do ator repete o que ja foi
dito. E embora essa redundancia na TV, possa ser fomentado para que o telespectador possa
assistir enquanto faz outras tarefas, o efeito ¢ desaconselhavel dentro de alguns manuais de
telejornalismo, a exemplo, mas para fins subjetivos, no cinema de fic¢do, ou mesmo no
documentario em sua dimensdo mais pessoal, a repeticdo pode ser encarada como efeito
estilistico.

A redundancia se dd& num docudrama quando uma cena ¢ narrada através da atitude
documentaria (um entrevistado conta para a cdmera um evento do passado) e, em seguida, o
mesmo evento ¢ representado com a atitude ficcional (atores e atrizes reconstituem a mesma
cena, tal qual o entrevistado havia contado). Na maior parte dos docudramas, esta repeticao ¢
evitada e, na simulagao, apela-se para a autoridade da voz em off para contextualizar e legitimar
a veracidade do que esta sendo representado.

O Por toda minha vida, no entanto, ao invés de evitar a redundéncia, o que seria legitimo
tendo posto sua promessa de objetividade, ou temendo que a histéria fique enfadonha, ela
ressalta seu uso. Com a repeti¢ao consegue convidar o seu espectador a suprimir a desconfianga
e legitima suas cenas dramatizadas, seu enredo, por mais inverossimeis que estas parecam, a
priori. A redundancia, neste caso, tem um objetivo muito claro, o efeito de realidade.

Quando falamos em efeito de realidade, lembramos o ja citado ensaio formulado por
Barthes, no qual o autor reflete a importancia da descri¢do na narrativa realista, e de outros
tantos recursos que apesar de parecerem insignificantes, articulam a impressao de realidade que
o texto provoca. Wood (2011, p. 184) reproduz este pensamento de Barthes e o explica da
seguinte maneira: “O realismo, dizia Barthes, ¢ um sistema de cddigos convencionais, uma
gramatica tao onipresente que nem notamos como ela estrutura a narrativa burguesa”. E, ainda,
também retomando Barthes, Wood discorre sobre os detalhes encontrados na literatura,
aparentemente irrelevantes ou formalmente arbitrarios que muito teriam a dizer sobre a
irrelevancia da propria realidade. Wood cita o ensaio “Um enforcamento” de Orwell no qual o
autor observa um condenado que, ao dirigir-se ao cadafalso, desvia-se de uma poga d’agua e
afirma nao haver razdo logica para o condenado evitar a poga (se ndo podera evitar a propria

morte), mas o faz pelo simples habito. Porque € o tipo de coisa que as pessoas realmente fazem.

Esses detalhes, naturalmente, podem ser trocados por outros detalhes
parecidos; ndo tém nenhuma importancia crucial. Estariam ali para nos dar a
impressao de que aquilo ¢ igual a vida. O significado deles reside justamente
na sua insignificancia. E, como no trecho de Michelet sobre o qual Barthes
alimenta tantas desconfiancas, uma das razdes mais Obvias para o uso cada
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vez maior do detalhe significativamente insignificante ¢ que ele € necessario
para evocar a passagem do tempo (WOOD, 2011, p. 79-80).

Tal reflexdo fornece uma pista para pensarmos, correlatamente, como o efeito de
realidade se articula no dominio do docudrama — o suporte do documentario narrando um
evento torna-se, a priori, desnecessdrio se a cena ja estd sendo representada de maneira
ficcionalizada. A repetigdo seria, de um ponto de vista estruturalista, um mero efeito de estilo,
mas em vez disso, ela pode 14 estar para conferir a cena seu estatuto de verdade.

Assim, quando o programa constroi e funda suas bases desta maneira ja nos primeiros
10 minutos da narrativa (tempo que, segundo Syd Field, ¢ o necessario para que o espectador
de um filme forme sua opinido sobre ele), todo o resto fica, por contaminagao, legitimado. O
espectador € levado a suprimir suas desconfiancas por toda a duragdo do programa, no momento
das cenas dramatizadas. Pois ja ficou provado 14 atrds que elas sdo verdadeiras. E o verdadeiro

nao precisa ser verossimil.
A redundincia no pés-roteiro

Uma legenda nos informa uma data: 24 de setembro de 1994. E num carro em
movimento, a noite, trés amigos tentam compor uma musica. No banco de tras, um deles esta
com um caderno e caneta e, no banco do passageiro, dedilhando um violao, o outro diz:

— Anota ai, Bento. Masculo com “M” maiusculo;

- Valeu, “mas-cu-lo com eme mai-us-culo”

- Maiusculo rima com musculo!

— Ou, ou, ou... tem uma rima melhorzinha, ndo, meu?

- Anota ai, japonés, 0.

E assim que nos ¢ apresentado, através da reconstituicio com atores, 0 momento em que
a banda Mamonas Assassinas compde um dos seus grandes sucessos Robocop gay, antes dos
10 primeiros minutos do Por toda minha vida que os homenageia. A cena ¢ cOmica e parece
exagero que uma letra possa ser criada dessa forma: no escuro do interior de um carro em
movimento. Além disso, custa a crer que uma letra de musica tenha nascido ja da forma como
nos a conhecemos, como ela foi gravada.

Neste momento, no entanto, hd um corte para a tomada de depoimento de Cleide
Almeida, namorada de Bento, guitarrista dos Mamonas Assassinas, que teria estado no
carro, nessas circunstancias, ¢ ela diz: “E eles falam: Nao, vamo 1a. Vamo. Ah td. Um robocop

gay combina com o que mesmo? E assim eles foram compondo a musica e tocando violao no
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carro”.

Corta, de volta para a cena, quando o ator que interpreta Bento 1€ para os outros o que
esté escrito:

— 0, 6. Entdo ficou assim, 6: Um tanto quanto masculo, com M maitsculo. Vejam sé os
meus... musculos...

— ...que, com amor, cultivei. Todos riem.

— Ficou bom, hein?

— Coloca, agora, na sequéncia, a parte da pistola.

— Minha pistola de plastico tem um formato cilindrico. Sempre me chamam de cinico...
Corta para as imagens de arquivo, com os Mamonas Assassinas no palco, continuando a musica,
de onde ela havia parado.

Ou seja, quando estavamos prestes a assimilar como ficgdo a cena do carro, entra o
depoimento de uma das pessoas presentes na ocasido da composi¢ao. Tudo o que ela diz ja foi
mostrado, o que ela destaca, no seu tom, como improvavel “no carro”, nos faz deixar de confiar
nas regras do verossimil. Fica claro, que o jogo, nessas dramatizagdes nao estao se apresentando
como ficcionalizagao.

O recurso ¢ patente desde o primeiro episodio, que homenageou a intérprete Elis Regina.
J& no primeiro segundo da peca, vemos uma cena dramatizada na qual a atriz Hermila Guedes,
com trés criancas, diz: “vamos 14, todo mundo olhando pra a cdmera”, vemos o disparo de uma
maquina fotografica e a imagem vira uma fotografia de Elis Regina com os trés filhos: Maria
Rita, Pedro Camargo Mariano e Jodo Marcelo Bdscoli. A cena apresenta de cara o formato da
peca audiovisual. O convite € para que o espectador aceite aquele jogo: a partir desde momento,
esta atriz corporificara a Elis real.

Mas o recurso da redundancia, propriamente dita, aparece mais patente na primeira
dramatizacdo mais longa e que ndo dispde de material de arquivo que a ratifique: a infncia da
biografada. A cena abre com uma menina arrumadinha, retraida, com cabelos presos, dculos de
grau grandes, que se aproxima da mesa de jantar, entrega um prato € o troco para uma das
mulheres, que estd a mesa, dizendo “Mae, sobraram uns trocados”, € nao responde quando
lhe perguntam “E vocé, Elis, o que vocé vai ser quando crescer?” deixando que a mae e a avd
respondam por ela. A mae diz que sera professora, mas a avd discorda e diz: “Acho que ela
vai ser cantora, nao ¢ Lilica?” Entdao, ha um corte, que abre para a entrevista dada pela mae de
Elis, que fala: “Ela era muito timida. E ela era muito... educada. Ela era educada. Elis foi
primeira filha, primeira neta. Primeira sobrinha. Foi tudo primeira. Quando ela era pequena, ela

cantava Adios Pampa mia”, corta, e voltamos para a mesma cena da sala de jantar. Algum dos
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homens que estava @ mesa pega um acordeom e a crianga canta “Adios Pampa mia”, todos a
mesa cantam comeé-la, com exce¢do de um homem, que mostra uma postura contrafeita. Ao fim,
todos aplaudem, o homem levanta e se dirige a saida, quando a avo reafirma com um sotaque
gauchesco: “Ja& te falei, Ercy, tu tens que levar essa menina pra a Radio”, neste momento,
ele para, e discorda: “Ela tem ¢ que estudar, essa guria. Isso sim”.

Este diagrama segue por todo este primeiro momento do programa. Como na cena
seguinte, sobre a primeira vez que Elis vai a Radio, e vemos a atriz mirim mordendo
caricatamente uma luva branca, e usando um penteado — conforme descrito pelo apresentador
da radio, como ele lembrava da menina — a cena fecha com ela mordendo a luva e corta para a
mae de Elis, que afirma: “Ela estava usando luva, e a furou de tanto morder”. Ou seja, apenas
repetindo o que acabamos de ver.

No episdédio seguinte, exibido seis meses depois, sobre o cantor Leandro, da dupla
sertaneja Leandro e Leonardo, aos quatro minutos, quando as dramatiza¢cdes comegam,
Leonardo, o irmao e companheiro de palco, conta sobre a infincia deles. Diz que ele, mais
novo, era timido, vivia se escondendo atras da mae quando chegava visita, mas que Leandro
era mais “atirado”. E vemos, numa cena, dois atores mirins correndo, no meio de uma plantacao
de tomate. O mais gordinho, corre mais lento, o mais velho, mais parecido com Leandro (magro,
cabelos pretos, mais alto) vem de tras, alcanga o irmao. O 4udio da entrevista continua cobrindo
as imagens dos dois e repete tudo o que vemos: “Ele era mais velho, ele me batia, né?”— e
omenino alcanga o menor dando um tapa atrés da cabega “dava uns tapas”. O menor se abaixa,
pega uma pedra “E eu sempre atirei pedra muito bem, né? Entdo quando ele me batia, corria,
eu pegava uma pedra e ele dizia assim...” entdo interrompem o som em off, e o ator ¢ quem fala.
“Nao, ndo, ndo, desculpa, eu ndo vou fazer mais”. Eles continuam correndo, passam por baixo
do lencgol estendido no quintal, provocando reclamagao da irma mais velha, entram na casa,
Leandro primeiro, depois Leonardo, e ofegantes, um olha pro outro e sorriem.

Ha exemplos de uma redundancia patente entre depoimentos, ou material de arquivo, e
dramatizacdo em todos os episoddios. Quase sempre na primeira metade do programa, essas
redundancias sdo mais fortemente exploradas. No episodio sobre Tim Maia, exibido no dia 14
de dezembro de 2007, essa ratificacdo ¢ tdo clara que aos 5 547, a tela ¢ dividida. Do lado
esquerdo da tela hd o cantor e compositor Erasmo Carlos explicando como descobriu que Tim
Maia, quando era crianga, comia das marmitas que ele deveria entregar, falando em
depoimento: “Ai um dia eu resolvi fazer o circuito da marmita”. Andei, tal, tal, tal. Quando
olhei, eu vi que ele comia as comidas da marmital. Na tela da esquerda, vemos o menino

caminhando na rua, como se seguisse uma trilha, chegando a um parquinho, vendo do lado
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oposto o ator mirim que interpreta Tim Maia, sentado, comendo. A cena dramatizada, entdo,

enche a tela, e os atores seguem com a encenacao.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Podemos ver que, na estruturagdo de uma pega audiovisual, quando duas tradi¢des, dois
pactos diferentes, sdo postos em uma mesma linha narrativa a forma como estas duas irdo se
relacionar € o que funda a “voz” da pega audiovisual (para usar o conceito de Bill Nicols) e qual
o tipo de pacto firmado com seu espectador. Ao langcar mao do documentario, a televisdo esta
dando o que Bill Nichols chama de -sobriedadel ao seu discurso audiovisual e oferecendo aos
telespectadores uma -verdadel sobre o que esta sendo mostrado.

No caso do programa Por toda minha vida, objeto de reflexdo deste artigo, percebemos
que, ao utilizar a repeticdo de maneira redundante, a Rede Globo ndo s6 legitima a autenticidade
da cena dramatizada (0 que nem ¢ necessario), mas cava seu salvo-conduto para suprimir a
necessidade de verossimilhancga (o real ndo precisa ser verossimil) e funda assim a licenga para
adotar um enredo marcado por excessos € maniqueismos.

Assim, tentamos mostrar nesta dissertacdo como no imbricamento de duas estéticas
diferentes, entre opacidade e transparéncia da camera, ¢ possivel apropriar-se de historia real,
transformd-la em drama maniqueista, ficcionalizando-a, e apresenta-la na forma de realidade
incontestavel, tomando proveito do poder legitimador da estética sobria do documentario.

Levamos em conta, sobretudo, a estrutura final do programa, assumindo que a forma, o
roteiro € mesmo a forma material dos planos sdo sempre o resultado de uma escolha, e
direcionados para um fim. E, neste caso, o que observamos ¢ que a relagdo que material
documental e material dramatargico se d4 mais numa ordem de reiteragdo, de legitimagao do
discurso, do que, necessariamente, conduzindo a histéria. Nao fazemos aqui uma analise
valorativa, ndo queremos dizer que isto seja um defeito do programa, pelo contrario, uma vez
que esta construcao permite desenvolver novos sentidos, mobilizar afetos, conduzir uma moral
oculta e muitas vezes trazer para a superficie uma informac¢ao verdadeira que, de outro modo,
talvez ndo pudesse ser destacada.

O cotejo ao imaginario melodramatico, que foi para a pesquisa um norte, nos possibilita,
ao fim, nos cabe voltar a analise de James a Balzac, sobre a cena de As llusoes perdidas citada
por Brooks em sua tese sobre o imaginario melodramatica. Segundo o autor, Henry James teria
destacando em um dos seus ensaios uma passagem do romance na qual Mme de Bargeton sob
a influéncia das suas relagcdes parisienses com a Marquesa d'Espard, abandona seu jovem
provinciano protegido, Lucien de Rubempré. Na cena, as duas mulheres desancam Lucien, no
meio da Opera, e deslocam-se, furtivamente, para fora do sagudo. Segundo James (citado por

BROOKS, 1995, p. 8-9), as mogas aristocraticas nao iriam fazer isto. Nao iriam violar as
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convengdes. Mas essa inverossimilhanga, esse exagero, marcariam um esfor¢o para nuangar

esses perfis da representacdo balzaquiana que ele tinha previamente criticado:

A grande maravilha ¢ esta: [...] o que podemos fazer ¢ dizer que a verdade por
si mesma ndo pode ser mais do que o que € feito dela e que, se dessa maneira,
o falseamento se iguala a ela, n6s devemos desistir de procurar pela diferenca.
Sozinho, o romancista tinha o segredo da insisténcia de que de alguma
maneira a diferenca poderia ser notavel. Ele aquecia os fatos na vida — como
testemunhar a certeza que o episddio que eu acabei de citar nao tem
absolutamente as mesmas propriedades quanto teria se a propor¢ao perfeita
tivesse sido guardada?.(JAMES, 2011).

O que Brooks destaca sobre esta admira¢ao confusa de James por Balzac o mérito do
romancista parecia residir no reconhecimento de um certo "surrealismo" da representacdo que
o autor faz do episddio: o fato que este modo hiperbolico e intensidade das tintas do romancista
acabam por produzir um representacdo mais perfeita do que se fosse um retrato acurado das
convengdes que sdo, na verdade, uma amarra que disfar¢a a relacdo que ha entre os personagens.
Que se Balzac nao se permitisse esse tipo de concessao, ele estaria dizendo menos sobre o que
permeia essa realidade. Assim, pelas maneiras em que as coisas sdo “construidas” pela
qualidade do desempenho narrativo nds conhecemos os personagens essencialmente; nds
estamos, se ndo no dominio da realidade, no da verdade (BROOKS, 1995, p. 9).

Da mesma maneira, estas analises colocam énfase na forma como as vidas dessas
pessoas que tiveram vidas reais, alheias as ideias de simbolos constantes, alheias aos preceitos
da jornada do herdi, ao fim, por mais estilizadas ou achatadas que parecam podem ser, também,
vistas como uma versao expressionista do artista. Naturalmente, as metaforas retificadas em
casa episodio nao sao fruto do acaso, € no que pesa o carregar das tintas sobre ela, pesa, também,
a ideia do nosso envolvimento com as histdrias, da pulsao de dar sentido a vida, e quica, nos
ajudam a perceber a realidade de outras formas. Mobilizados pelo engajamento e pela comocao,

o espectador ndo estd com uma narrativa menos ou mais real, mas com uma outra forma de real.
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ANEXOS



ANEXO 1

- Observatorio da Imprensa -

DOCUDRAMA

Elis Regina e a overdose de formatos na TV

Por José Carlos Aronchi em 16/01/2007 na edicao n° 416

O documentario dramatizado sobre a cantora Elis Regina, exibido pela Rede Globo
em dezembro, acende um holofote sobre a formatacao de programas jornalisticos.
O exemplo mostra que a busca desenfreada por novos formatos na televisao pode
levar a conseqiiéncias comicas, tragicas, brilhantes ou enfadonhas. E o que se vé
desde queos programas de radio foram transportados para a telinha e tiveram suas
épocas de ouro até desapareceram das grades de programacao para, depois de
alguns anos, ressurgirem em remakes travestidos de novidade.

Humoristicos, programas de auditdrio e novelas sdo alguns dos géneros mais
copiados do passado. As tevés buscam as formulas de programas ja consagrados
para tentar obter o mesmo sucesso com a nova geracao e também atrair os saudosos
telespectadores. Quem assiste a Praca é Nossa (SBT) revive a original Pracga da
Alegria, formula ja consagrada ha décadas.

Outros géneros rentaveis também criados no radio, como as soap

operas (radionovelas), os programas de perguntas & respostas € o noticiario,
também foram simplesmente transpostos ou adaptados para a televisao. Por isso,
dentro dos velhos géneros, o que importa ¢ a criagao dos formatos, ou seja, a forma
como o género de um programa de TV ¢ apresentado ao telespectador. Isso pode
ser comparado a uma industria que tem seus produtos a venda em varias
embalagens.

O desenvolvimento e a exportagdao dos formatos de TV no mundo tem sido um
fenomeno extraordinario dos ultimos anos em nivel mundial. A cada dia, € maior o
nimero de canais que promovem a troca imediata de programas que nao funcionam
por outros mais interessantes, o que provoca uma concorréncia feroz entre os
formatos. As televisdes de todo o mundo procuram um formato "salvador da patria"
que resolva o problema da audiéncia para toda a temporada da programacgao. Os
formatos sdo a base do €xito, mas muitas vezes ¢ dificil distinguir o essencial do
secundario para apontar qual € o motivo do triunfo de um e porque ele ¢ diferente
do outro.



Aura santa

Os documentarios ficaram ilesos por um bom tempo dessa febre de novos formatos
simplesmente porque o género tem uma linguagem propria consolidada
internacionalmente. Mas essa cobranga chegou ao documentario de televisdao assim
que a formula do infortenimento comegou a dominar a linguagem jornalistica. Os
profissionais de televisdo especializados em documentarios hoje se véem com a
corda no pescoco, a qual aperta a duracdo dos programas e obriga a testar formatos
estapafurdios dentro dos documentarios para descobrir novos géneros televisivos
em razao da audiéncia. Mas a resisténcia continua.

Equipes brilhantes de jornalistas e radialistas, normalmente aqueles que mais se
destacam na produg¢do, na pesquisa € na reportagem investigativa, na reportagem
cinematografica, no dudio, na iluminag¢ao, na edicao de texto e imagem, sao
pingados de dentro das emissoras para trabalharem na produ¢ao de documentarios.
O género ¢ tratado com uma aura santa dentro das emissoras. A historia das
emissoras abertas brasileiras estd cheia de bons exemplos.

Jorge Pontual e Tereza Cavaliero sdo referéncias na direcdo e edicdo de dezenas de
produgdes de cunho investigativo e informativo no Globo Repdrter, um dos mais
antigos e bem estruturados nucleos de documentarios das emissoras comerciais
internacionais. Essa dedicacdo ao género rendeu adeptos entre suas afiliadas, a
exemplo da TV Campinas, interior de Sao Paulo, que se lancou as produgdes de
documentarios ganhando, inclusive, espaco no horario nobre da cabega-de-rede
para exibicao nacional de suas produgoes.

A TV Cultura, de Sao Paulo, projetou seu ntcleo de documentéarios, varios deles
sob a direcao de Cristina Fonseca. Caca Vicalvi, deu visibilidade internacional a
Cultura com documentarios como Lagos de Menina e Estrada das Lagrimas, € o
documentario sobre 0 MASP, produzido pela mesma rede educativa, poderia ter
sido morto por um repdrter cinematografico que nao tivesse a sensibilidade de
Eliseu Ferreira, que fez as imagens do mais famoso museu de arte do Brasil
ganharem vida e movimento na tela da tevé. Até as emissoras que nao tiveram no
documentario seu principal atrativo, montaram equipes, lapidaram temas e
superaram limitagdes técnicas para creditar seus logotipos como o SBT Reporter € a
extinta Manchete. A Band também demonstrou que valoriza o género ao contratar
Roberto Cabrini para aplicar a linguagem documental em seu jornalismo diario. O
Reporter Record também demonstra a importancia que toda nova emissora precisa
dar a esse género de programa jornalistico para ganhar credibilidade.

Temas da histdria ou da atualidade, assuntos especializados ou do cotidiano, podem
¢ devem ser trabalhados pelas emissoras aplicando a linguagem documental. Nao ¢
s6 para garantir audiéncia. E para garantir a credibilidade do seu jornalismo. No
mundo todo, os documentdrios carregam a bandeira do prestigio de suas emissoras
¢ demonstram a qualidade dos programas do departamento de telejornalismo.
Raymond Carroll escreveu um ensaio publicado no livro 7V Genres(Greenwood



Press, 1985) no qual afirma que "o documentario € a antitese da ficcao, da
fabricacao de fantasia". Se o género esta devidamente classificado na categoria de
programas informativos, faz sentido. Se cai para fic¢ao, a histéria € outra.

Os temas abordados pelos documentérios apresentam uma certa importancia
historica, social, politica, cientifica ou econdmica e também aprofundam assuntos
do cotidiano, vistos por um olhar critico. Mais um género com raizes historicas no
cinema, o documentario saiu das salas de exibicao para a televisao com o mesmo
respeito obtido pelos documentarios produzidos durante a II Guerra, quando
cumpriram um importante papel informativo e também ideologico.

A seriedade assumida pelo género documentario permaneceu com a intencao de
levar ao telespectador uma visao do mundo, da realidade de outros paises e de
outras culturas. A necessidade de pesquisa, de aprofundamento do tema, através de
entrevistas e de producao de imagens em diversos locais, eleva o orcamento do
género. Por isso, nem todas as redes produzem documentérios. Uma alternativa ¢ a
compra de trabalhos importados de paises que produzem com a intencao de servir

ao mercado internacional, como € o caso das famosas séries de documentarios da
BBC.

Formatos do documentario

A proposta de todos os documentarios € buscar 0 maximo de informag¢des sobre um
tema. Por isso sua duragdo ¢ maior do que as reportagens apresentadas pelos
telejornais. O mercado internacional de documentarios desenvolve producdes com
dura¢do média de 30 a 60 minutos. No Brasil, os programas do género inicialmente
tinham a duragdao média de 30 minutos, como o Globo Reporter (Globo) ou SBT
Reporter (SBT). Mas houve uma significativa reducdo da duracgao, o que desvirtua
o carater de documentario, merecendo apenas o crédito de grande reportagem. As
redes alegam que o programa fica cansativo e a audiéncia ndo esta acostumada a
assistir o mesmo assunto durante muito tempo. Mas a rede Cultura, mais
preocupada com a informacao do que com a audiéncia, ainda ¢ fiel ao conceito
basico de um documentario, que € ter duracao suficiente para tentar mostrar todos
os angulos de um assunto.

A produ¢ao de um documentario pode apresentar muitos formatos dentro do
proprio género. A abordagem de um assunto pode utilizar videoclipes, entrevistas,
debates, narracao em off, com o objetivo de ndo tornar o programa cansativo, e
apresentar de forma variada as informacdes colhidas de varias fontes. O diretor da
produgao € quem dé o ritmo. Uma relagdo de confianga entre entrevistado e diretor
garante a concessao de entrevistas prioritarias e inéditas para compor o tema.

O género documentario passa a ser também um formato quando utilizado por
outros géneros. Ha experiéncias de apropriagdo do formato documentario pelo
género humoristico. Casseta & Planeta e Brasil Legal, ambos da rede Globo,
alternam humor e realidade no formato documentario. O género esportivo e até os
programas politicos partidarios também podem ser roteirizados no formato



documentério sem perderem suas caracteristicas ou, as vezes, inovam na
abordagem e acertam na formula.

Morte anunciada

As celebridades tém espago garantido na tevé e ndo € raro as emissoras deixarem
pronto o documentario da vida de famosos que ja estdao prestes a "bater as botas".
Equipes de edi¢dao e documentacao sao mobilizadas dentro das emissoras para
pesquisarem nos arquivos de fitas todo o material que serd editado para exibigdo, a
qualquer hora em que for anunciada a morte de uma personalidade que ja se
encontra em fase terminal.

Todos os famosos que ja morreram ou aqueles que ainda esperam vida longa, mas
sabem que um dia serdo chamados para a morada da paz, estdo sujeitos a serem
retratados pelos documentarios. A esses, ¢ grande o risco de um assassinato da sua
biografia. Isso pode ocorrer por varios motivos. O mais comum ¢ para buscar mais
audiéncia. Em nome dela, acrescentam-se ou excluem-se dados.

O exemplo mais recente foi a producdo do programa Por toda a minha vida, da
cantora Elis Regina, exibido pela Rede Globo no dia 28 de dezembro de 2006.
Evidentemente, ndo marcou nenhum avango para o género porque se o publico ndo
sabe qual a diferenca entre os departamentos de Jornalismo e de Produgao, muito
menos sobre um documentario € um "docudrama" proposto pela direcao do
programa. Mas que historia € essa de "docudrama"? Certamente, nada tem a ver
com aquela confusdo de formatos apresentando a vida de uma das mais famosas
cantoras de MPB do Brasil.

Docudrama: o que € isso?

A fusdo de géneros na televisao da origem aos mais variados programas que, se
forem aceitos pelo publico, passam a identificar uma produ¢do com caracteristicas
proprias e geram uma nova classificacdo. O género documentario, da categoria
informagdo, tem uma féormula para passar credibilidade e tratar de assuntos de
interesse do publico. O género documentario ¢ formatado, normalmente, com
entrevistas € imagens com narra¢ao em off.

Quando o documentario se associa ao género teledramaturgia, da categoria
Entretenimento, para justificar um argumento e ou ilustrar uma historia real, o
programa apresenta um novo género classificado como docudrama. Em suma, ¢ um
documentério dramatizado com personagens encenando historias reais,
reconstituindo crimes, interpretando acdes de personalidades ou protagonizando um
assunto de maneira dramatica.

O género docudrama surgiu na esteira dos seriados que fizeram sucesso com o tema
policial. Crimes hediondos, desastres, acidentes, mortes, contravengdes penais ou
acoes policiais de sucesso sdo alguns dos mais requisitados assuntos dos roteiros
dos programas do género docudrama. Nesse sentido, os formatos séries e os
telejornais segmentados nos assuntos policiais ddo ao docudrama um espaco



garantido em horario nobre nas programacgdes das TVs voltadas para um publico
mais popular.

O radialista Gil Gomes implementou esse formato no radio, levou para a televisado e
ganhou varios seguidores com uma fachada mais contemporanea, entre eles, o
reporter Marcelo Rezende. Proximo desse formato radiofonico esta o

apavorante Linha Direta (Globo), que apresenta casos reais reconstituidos. Pavor ¢
o que ndo falta na formula, pois o docudrama € uma oportunidade para o
apresentador em estudio realgar o ponto alto do programa — que enfoca sempre o
drama vivido por cidaddos comuns e pode fazer parte do cotidiano das pessoas.

O que mais apavora ¢ que o docudrama mantém a audiéncia cativa nos formatos
seriados e também ¢ utilizado pelo género Religioso para convencer a audiéncia a
se arrepender de pecados apresentados pelos protagonistas das historias de vida
perversas. Em muitas producdes, o docudrama apresenta-se como uma prestacao de
servicos, como no caso de enfocar historias de pessoas desaparecidas, por exemplo.
Nao foi o caso de Elis Regina, pois ja ¢ sabida a causa mortis. A férmula pode ser
aplicada para fins nao sensacionalistas. O docudrama pode ser utilizado por
programas educativos e instrutivos ou com o objetivo de apresentar solugdes para
problemas cotidianos.

Propostas inovadoras

O diretor do programa sobre a vida de Elis Regina, exibido pela Globo na ultima
semana de dezembro, em horario nobre, comentou alguns problemas e falou para a
imprensa sobre o interesse da emissora na "busca da audiéncia". Nada novo para
uma emissora comercial. Mas camufla uma formatacao usada de maneira
inadequada, confusa, que ndo conquistou nem mesmo os entrevistados que
protagonizaram a histéria e nao deram depoimentos e, por isso, ndo informou nem
esclareceu oassunto.

O docudrama virou novela, com pinceladas de minissérie e sem depoimentos
fundamentais que sustentariam o "documento". Frisamos aqui a importancia da
pesquisa em novos formatos porque nao ¢ por acaso que a televisao norte-
americana ¢ a que mais desenvolveu sua industria de programas. Porém, quem
experimenta corre o risco de fracasso e o indice de audiéncia nao garante a
aprovagao e repeticao da formula, porém da indicativos para novas experiéncias.

Exemplos de sucesso em novos formatos nao sdo poucos. Sempre apresentam um
dominio do jogo dos elementos do entretenimento na televisao. Mas precisa ser
brilhantemente trabalhado pela producao e dire¢do, sendo vira aquilo 14 que virou o
programa sobre a vida de Elis Regina, retratada por uma overdose de formatos que
entorpeceu o publico que assiste televisao naquele horario. Alids, quinta-feira a
noite passa o qué mesmo naquela emissora? Uma sitcom. Para um viciado em tevé
tanto faz ver um documentario, um drama ou uma comédia e para a emissora, se
der audiéncia, também.



Um documentéario sobre o Chico Xavier ou o Padre Cicero talvez desse a mesma
audiéncia no hordrio, se tivesse a mesma divulgacdo que teve o "docudrama" de
Elis, que pode ser assistido acessando o site www.youtube.com. Indice de
audiéncia ndo significa a compreensao e aceitacdo do tema e do formato de um
programa inico.

Seria 6timo se as televisdes também valorizassem a pesquisa qualitativa da
audiéncia e ndo apenas a pesquisa quantitativa que mostra o indice com o nimero
de quantos telespectadores assistiram ao programa.

A pesquisa qualitativa daria mais folego para investidas em propostas inovadoras,
visando a revolucao imposta pela TV digital e interativa que ainda engatinha para
alcanc¢ar novos formatos. Quem viver, vera. Quem morrer, sera documentado,
talvez, sem dramas.

observatoriodaimprensa.com.br/news/view/elis_regina_e a ove
rdose_de format os na tv
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Tragédia merece tom folhetinesco

ARMANDO ANTENORE
DA REPORTAGEM LOCAL

Se fosse novela das oito, acusariam o autor de apelar para o dramalhao
barato. O enredo: cinco rapazes de classe média baixa, que vivem numa
cidade operaria de Sao Paulo, fundam uma banda de nome estapafurdio,
compdem meia duzia de rocks com letras ainda mais estapafurdias e
passam a se apresentar em bares da periferia.

Certa noite, o diretor de uma poderosa gravadora vé os garotos no palco e
decide contrata-los. Fecham negdcio em uma pastelaria de esquina.

O primeiro disco surpreende. Bastam seis meses para a banda vender
quase 2 milhdes de copias (mais do que Roberto Carlos) e lotar ginasios do
pais inteiro.

O sucesso é tanto que os rapazes resolvem arriscar uma turné
internacional. As vésperas de inicia-la, concordam em fazer um ultimo show
no Brasil.

Depois do espetaculo, como de costume, jantam rapidamente e pegam um
taxi aéreo. O lider e vocalista do grupo telefona para a namorada a bordo do
jatinho: "Chego daqui a pouco. Que tal me esperar no aeroporto?"

Quando esta prestes a aterrissar, o avido -cujo prefixo une as consoantes
LSD- recebe ordens para voltar a subir. Faz uma manobra errada, desvia-se
da rota e acaba se chocando com uma serra, bem préxima do estudio em
que a banda gravou seu unico disco. Todos morrem.

Nao é novela, ja sabemos. A metedrica carreira dos Mamonas Assassinas
terminou tragicamente ha uma semana. E as duas maiores redes brasileiras
de televisdo optaram por retratar a realidade brutal, inverossimil, com um pé
no folhetim. Acertaram. Tanto a Globo quanto o SBT dedicaram os dias 3 e
4 a cobertura exaustiva do acidente. Preocuparam-se, claro, em dar as
informacgdes essenciais -entender por que o avido caiu, acompanhar o
resgate dos corpos, saber se a banda deixou musicas inéditas.

Nesse sentido, seguiram a risca a cartilha daquilo que se

convencionou chamar de bom jornalismo.

Simultaneamente, porém, ndo desprezaram a faceta rodrigueana do fato. Permitiram que o
patético, o piegas, o dramatico transbordasse para o video. Enxergaram a noticia também
sob o prisma emocional das telenovelas.

Abragaram o sensacionalismo, resmungarao os puristas. Que respondam, entao: ha
sensacionalismo quando se esta lidando com o absurdo, quando é a prépria vida quem
exagera?

Virar as costas para a dor, o espanto, a histeria, o siléncio e as inquietagdes metafisicas que
acompanham acontecimentos como o do ultimo domingo significa desumanizar a realidade.
Globo e SBT, cada um a sua maneira, conseguiram fugir disso.

Saiu ganhando o telespectador sem preconceitos, que pdde colecionar flagrantes
memoraveis. Confira alguns:

*  No programa "Domingo Legal", do SBT, o apresentador Gugu Liberato conversa com
Mauricio Bezerra, produtor dos Mamonas. Falam sobre os integrantes da banda.

Bastante emocionado, Bezerra comete um ato falho. Emprega verbos no tempo presente



para se referir ao vocalista Dinho, como se o cantor ainda estivesse vivo: "Ele tem um kart.
Ele gosta muito de corridas."

*  Durante o mesmo programa, o tio de Dinho se irrita quando um jornalista conta que
Mae Dinah, vidente de Sao Paulo, previu a queda do taxi aéreo. "Nao acredito nestas
coisas. Sou evangélico, pertengo a Assembleia de Deus. Orava para que, um dia, o Dinho
alcangasse a salvagao de Jesus e fosse cantar la no céu."

* O velério e o enterro dos Mamonas impressionam pela simplicidade. E inevitavel a
comparagao com a pompa que marcou o funeral do piloto Ayrton Senna, em maio de 94.
Entre a multiddo que aguarda para se despedir da banda, ndo ha politicos nem artistas de
renome. Parentes e amigos dos musicos estdo em mangas de camisa.

Uma senhora negra, de o6culos escuros, ndo se cansa de arrumar as bandeiras do Brasil
que repousam sobre os caixdes. Insiste em manté-las completamente lisas, sem dobras ou
ondulagdes. Outra mulher se aproxima de um repérter para lamentar a tragédia: "Foi uma
perca muito grande que a gente sofremos (sic)."

* O "Jornal Nacional", da Globo, exibe um video caseiro gravado 12 horas antes do
acidente pelo cabelereiro do tecladista Julio Rasec. Depois de fazer micagens para a
camera, o musico muda de tom e, preocupado, revela: "Nao sei... Essa noite sonhei com um
negocio assim... Parecia que um avido caia..."

*  Também no "JN", o pai de Dinho desabafa - "Eu avisei para ele: Dinho, este avido nao
presta, este avido estd emendado com Durepox. Uma vida vale muito mais do que um
sucesso, do que o

mundo todo, porque enquanto vocé estiver aqui eu posso te abracar, te beijar. Eu ndo tenho
interesse em fortuna, n&o tenho interesse em nada. Eu quero vocé. O empresario cuida de
vocé como um artista. Eu ndo. Eu nado tenho artista. Eu tenho um filho."



Anexo 3

- 62 min 16 min 25%
_ 74 min 19 min 25%
- 67 min 26 min 38%
_ 59 min 16 min 27%
- 65 min 16 min 24%
- 59 min 18 min 30%
- 53 min 20 min 37%
- 64 min 20 min 31%
- 52min 14 min 26%
- 52 min 12 min 23%
- 47 min 14 min 29%
_ 44 min 13 min 27%
- 53 min 14 min 26%
_ 47min 12 min 25%
- 53min 14min 26%



