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INntroducao

Este livro é resultado das actividades desenvolvidas no seminario tematico Televisdo: For-
mas Audiovisuais de Ficcao e Documentario, do XIV Encontro Internacional da SOCINE
(Sociedade Brasileira de Cinema e Audiovisual), realizado na Universidade Federal de Per-
nambuco em outubro de 2010. O encontro de pesquisadores de diferentes universidades
brasileiras e estrangeiras interessados em discutir o estado da arte dos estudos televi-
sivos, em particular na sua inter-relagcdao com o cinema, foi bastante proficuo. Em funcdo
disso, os coordenadores do seminario organizaram esta coletdnea com o intuito de dar
a conhecer os projetos e as reflexdes mais recentes que se desenvolvem neste campo,
sistematizar as principais questdes tedricas e empiricas que mobilizam as pesquisas em
curso e delinear, a partir do inicio de um didlogo entre as academias brasileira e portu-
guesa, alguns pontos de interesse e preocupacdes comuns que propiciem o aprofun-
damento do debate sobre a televisao. Neste sentido, foi realizada uma parceria entre a
SOCINE e o CIAC (Centro de Investigacdo em Artes e Comunicagado) da Universidade do
Algarve para a co-edicdo deste livro.

Em vista da excepcional relevancia cultural da televisdo desde o inicio da segunda metade
do século passado, torna-se imprescindivel aprofundar o conhecimento do meio a fim
de avancar na discussao de problemas de pesquisa ainda muito prementes. Apesar de a
pesquisa sobre a televisdo se mostrar bastante desenvolvida em relagdo a aspectos como
a recepcao e a producao, a analise audiovisual ainda é o grande desafio a ser superado.
Em Storytelling in film and television (2003), Kristin Thompson aponta o notavel atraso
da pesquisa com analise de produtos televisivos e sugere que este decorre da visdo
dominante, até ha poucas décadas, de que a programacao da televisdo seria constituida
por um fluxo homogeneizador e hipnotizante (Raymond Williams), concep¢do que néo
abriria espacgo para o exame detalhado de produtos especificos. A autora indica as razdes
por que o paradigma do fluxo televisivo deve ser afastado, entre elas a de que tanto
constatacdes empiricas quanto dos estudos de recepc¢do indicam que os telespectadores
conseguem distinguir claramente entre um programa e outro, assim como entre o
programa e os intervalos comerciais, o que estava fora do horizonte da ideia de fluxo.
Com isso, a pesquisa no campo pode se valer do know-how da analise filmica. Arlindo
Machado, no livro A televisdo levada a sério (2000), que se tornou um marco nos estudos
televisivos no Brasil, também levanta o mesmo ponto ao sugerir a importancia do estudo
e da andlise dos programas televisivos, muito mais que do fluxo da programacdo. Além
disso, enfatiza a importancia da televisdo como um meio de expressao estética como
tantos outros, tais como o cinema, a literatura e o teatro, e indica um repertério basico de
programas televisivos, propondo assim um reenquadramento da discussao da qualidade
na televisdo. No livro Discursos e Praticas de Qualidade na Televisdo, lancado em Portugal



em 2008, Gabriela Borges sistematiza a analise de praticas de qualidade na televisdo
latino-americana e europeia, com o intuito de apresentar metodologias de analise de um
dos principais elementos constituintes do meio televisual, o programa.

De certo modo, e mesmo que tangencialmente, a questdo da qualidade perpassa todos
os artigos deste livro. A proposta concentra-se assim no exame de produgdes ficcio-
nais e documentarias da televisdo, tendo em vista o debate e o avango do conhecimento
de produtos especificos, ou grupos de produtos, assim como de proposi¢cdes de carater
tedrico e perspectivas que abarcam o sentido da producgao televisiva, em suas respec-
tivas conjunturas histérica, social e cultural. O enfoque se centra nos aspectos estilis-
ticos, narrativos e de composicdo audiovisual, com o objetivo de debater ocorréncias
especificas do meio ou que possuem denominadores comuns com outras artes e midias.
Sendo assim, a partir de diferentes perspectivas tedricas, varios modos de articulacdo da
linguagem audiovisual sdo explorados na leitura do fazer televisual de cada um dos pro-
gramas analisados.

O livro estd organizado em trés secdes: Percursos Narrativos na Televisdo; Recriacoes e
Transcriagdes e Narrativas Seriadas.

A primeira secao, Percursos Narrativos na Televisdao, aborda o experimentalismo e a cria-
tividade na televisdo, bem como a intrincada relagdo entre a ficcdo e a realidade neste
meio. Os textos partilham o estudo da construcdo signica da narrativa a partir dos ele-
mentos que compdem a linguagem, pois se debru¢gam sobre uma leitura atenta dos seus
modos de significagdo. O artigo de abertura do livro apresenta o trabalho do pesquisador
convidado para o seminario de Televisdo da SOCINE, Arlindo Machado, que continua a
desenvolver a sua pesquisa sobre o tema da experimentagao na televisdo. Ao analisar o
programa italiano Cinico TV (1989-1993), de Cipri e Maresco, que é concebido como uma
intervencao pirata na televisdo, o autor discute a qualidade da televisdo italiana a partir
das caracteristicas estéticas e estilisticas do programa. E de destacar também o artigo do
pesquisador portugués Eduardo Cintra Torres, convidado para participar desta coletanea
a partir de sua interven¢do num outro painel da SOCINE. O artigo analisa a ficcdo como
uma “ferramenta de evidenciagdo do real” em documentarios portugueses contempora-
neos, além de corroborar com a proposta deste livro de empreender um dialogo entre as
academias brasileira e portuguesa, aproximando os trabalhos de analise audiovisual que
estdo a ser desenvolvidos nos dois paises. Por outro lado, a analise dos outros produtos
audiovisuais presentes nesta secao abordam o experimentalismo em recentes propos-
tas veiculadas na televisao brasileira e a construcdo da ficgcao a partir de tracos do real,
apontando para uma reflexao sobre a veracidade e as questdes éticas envolvidas na cons-
trugao signica, tanto do ponto de vista da produ¢do quanto da recepcéo.

Asegundasecdo, Recriacdes e Transcriagdes, envolve o problemadamigragao de produtos
entre a televisdo e outros meios. Trata-se da recorrente problematica da adaptacdo, que
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tem sido abordada segundo diferentes conceitua¢des: tradugdo intersemidtica, trans-
mediacdo, entre outras, cada qual com sua carga tedrica especifica. Numa época de
convergéncia entre os meios, essa problematica é alcada ao primeiro plano dos estudos
de televisao, tal o numero de ocorréncias exibidas nas telas. Os quatro textos da seccdo
se voltam para uma notavel experiéncia no ambito da cultura europeia e para realizacdes
em trés distintos estados brasileiros: Rio de Janeiro, Bahia e Rio Grande do Sul, o que é
um indicio da crescente disseminacao de atitudes ousadas em adaptagdes televisivas no
Brasil. Os autores dos textos deixam de lado o insuficiente parametro da fidelidade ao
original e se voltam para o exame das solugdes técnicas, narrativas e de linguagem na
transposicdo do teatro, da literatura e do cinema para produtos televisivos de impacto
qualitativo ou de audiéncia. Seja a partir do teatro de Beckett, seja desde o mais celebrado
romance de Machado de Assis, de uma peca popular do teatro baiano ou da bifurcagao
cinema/TV levada a cabo huma producédo dupla e parcialmente simulténea, os elementos
originais sdao incorporados quando possivel, metamorfoseados quando necessario,
deixados de lado e trocados por outros quando novos caminhos se apresentam. Para além
das restricdes de especificidade de cada meio, que em outros tempos tiveram tanto peso
para a realizagao e para a critica, por exemplo, nas formulacdes de Clement Greenberg
(1940), as experiéncias analisadas nesta secdo ddo conta da intensa troca entre os meios e
da busca incessante de solu¢gdes que produzam ndo réplicas do original, mas um produto
televisivo marcante. Apontam também para o imenso potencial narrativo da televisao,
ainda por ser devidamente explorado.

Aterceirasecdo, Narrativas Seriadas, aborda as séries televisivas e os novos formatos, prin-
cipalmente em produgdes norte-americanas e brasileiras. Ressaltamos que o pesquisador
brasileiro Mauro Pommer, que apresentou seu trabalho em outro painel da SOCINE, foi
também convidado a participar desta coletanea pelo interesse do seu trabalho para os
estudos televisivos. Nos ultimos anos, as séries norte-americanas ganharam evidéncia no
cenario internacional devido ao sucesso de publico mas, principalmente, devido a quali-
dade das propostas narrativas que apresentam. Autores como Greeber (2004), McCabe
e Akass (2007) e Nelson (2007) abordam n3o apenas a popularidade destas séries, mas
também as suas novas propostas narrativas que ultrapassam a discussao da relagao entre
cinema e televisdo ao serem inseridas no mercado global de convergéncia das midias.
A criagao de personagens multifacetadas e narrativas transmidias para publicos especifi-
cos, em geral organizados em fa clubes, reconfigura tanto a discussdo sobre a qualidade
na televisdo quanto o préprio modo de se fazer televisdo no mundo globalizado. Os au-
tores centram-se assim na andlise dos aspectos estilisticos e estéticos, sem descuidar
da importancia dos aspectos mercadoldgicos em tais producdes. No caso brasileiro, as
séries e, principalmente, as minisséries tém explorado temas e formas diferenciadas e se
tornaram no grande palco da experimentagao na televisdo. Sendo assim, os textos desta
secdo apontam algumas raridades em termos da analise audiovisual, centrando-se, por
um lado num género ainda pouco estudado, o policial, e nas produgdes locais que movi-
mentam o mercado regional do Sul do Brasil e, por outro lado, no género de exceléncia
da televisao brasileira, a telenovela. Entendemos que, por seu carisma e proximidade com
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o publico, as narrativas seriadas da televisdo constituem um dos mais caros produtos,
tratados com muito prestigio pelas emissoras e patrocinadores. Por conta disto os textos
analisam a técnica mas sobretudo o conteudo e a forma como este conteudo se dispde,
como ele chega ao publico e qual é o impacto na producgdo audiovisual.

Ressaltamos que optamos por manter as redag¢des especificas de Portugal e do Brasil a
fim de respeitar o estilo dos autores. Para finalizar, destacamos ainda que este é o pri-
meiro seminario dedicado especialmente aos estudos televisivos no seio da SOCINE, as-
sociacdo de pesquisadores que durante muito tempo esteve voltada aos estudos de cine-
ma. Por essa razao, consideramos de suma importancia tanto a realizacdao do seminario
quanto a publicacao deste livro, que apontam para perspectivas de aprofundamento dos
estudos do audiovisual.
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A televisao apos a hecatombe

Arlindo Machado

A televisdo é normalmente praticada e pensada como o lugar por exceléncia do entrete-
nimento leve e descompromissado, o espaco do espetaculo pueril, em geral voltado a um
cotidiano anddino, diante do qual o cidaddo comum pode relaxar-se depois de um dia
ou uma semana de trabalho duro. Ao contrario de outros meios e artes, poucas sao, em
televisdo, as experiéncias de risco, capazes de levar as possibilidades expressivas desse
meio para além dos seus limites institucionais. Exatamente por essa razdo, os intelectuais
de formagdo mais tradicional (Adorno é certamente a referéncia mais ébvia) resistem a
tentacao de vislumbrar qualquer alcance estético nos produtos televisivos, produtos es-
ses no geral fabricados em escala industrial para uma massa indiferenciada e pouco sele-
tiva. No modo de entender desses intelectuais, a boa, profunda e densa tradicdo cultural,
lentamente filtrada ao longo dos séculos por uma avaliagcdo critica competente, ndo pode
ter nada em comum com a epidérmica, superficial e descartavel producao em série de
objetos comerciais de nossa época, dai porque falar em criatividade ou qualidade estética
a propdsito da producdo televisiva s6 pode ser uma perda de tempo.

Mas, de repente, surge na televisdo italiana — e justo na italiana, considerada uma das piores
do mundo — uma experiéncia singular e extraordinaria de televisdo, uma experiéncia, pela
primeira vez, radicalmente autoral, tanto no sentido de que constréi um estilo préprio e
uma visdo pessoal de mundo, como também no sentido de que as assinaturas dos seus
dois autores aparecem na primeira cartela de abertura do programa, como as dos pintores
apareciam no pé do quadro. Trata-se de Cinico TV, “de Cipri e Maresco”, como aparece
na primeira cartela, referindo-se aos seus criadores Daniele Cipri e Franco Maresco.
O programa esteve no ar de 1989 a 1993, primeiro pela Televideo Market (TVM), de Palermo,
e depois em horario nobre pela rede nacional Radio e Televisione Italiana (RAI-TRE), além
de posteriores especiais e continuas reprises, sempre acompanhado por uma legidao de
fas fidelissimos em toda lItalia. Foi considerado pelo cineasta Bernardo Bertollucci a unica
coisa inteligente que aconteceu no audiovisual italiano nas ultimas trés décadas.

A primeira coisa que chama a atencdo nesse programa é a radical opgao pelo preto e
branco (jamais entra cor no programa). Mas ndo um preto e branco qualquer. Pelo
contrario, através do uso sistematico de um filtro dégradé, que amplia os contrastes nas

1_ Agradeco a colaboragdo de Marta Lucia Velez (Universidad de Caldas, Manizales, Colombia) pela busca
dos programas, tradugao do italiano, entrevista com um dos diretores e, sobretudo, pela discussao do
texto e colaboragdo na construgao das idéias.

2_ O conteudo deste texto foi apresentado no Seminario TV: formas audiovisuais de ficcdo e documentario

da SOCINE em 2010 e posteriormente publicado na Revista e-compds em 2011.
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partes mais altas do quadro, as nuvens sdo exageradamente carregadas, dando aimpressao
de que uma tempestade iminente vai desabar sobre as cabecas dos protagonistas. Tudo
é construido como se fosse uma interferéncia pirata na televisdao. Tanto os planos iniciais
e finais do programa, como as passagens entre os varios sketches, sao constituidos pelo
"chuvisco” caracteristico da televisdo fora do ar. De repente, quebrando todo o glamour
espetacular e multicolorido do fluxo televisivo, entra no ar um objeto estranho, assustador,
com uma visualidade que nada tem a ver com aquilo que se entende por televisdo,
expondo as visceras de um punhado de personagens terminais, horrorosos, patéticos,
num cenario de ruinas que evoca uma paisagem apos uma hecatombe nuclear. Dizem
os especialistas que se 0 mundo fosse submetido a uma guerra atdbmica, os unicos seres
Vivos que sobreviveriam seriam as baratas. Aqui temos um cendrio apds o cataclismo final,
onde as baratas sobreviventes foram metamorfoseadas em formas humanas ou semi-
humanas, contrariando Kafka, que imaginou, em seu Die Verwandlung (A Metamorfose),
a histéria de um homem que se transforma em inseto.

Tudo comegou um pouquinho antes, em 1986, no canal TVM, de Palermo, capital da pro-
vincia de Sicilia, como se sabe, a regidao economicamente mais pobre da Italia, além de
berco do banditismo organizado, a Mafia. A TVM foi uma das primeiras televisdes livres da
Sicilia, inclusive também da Italia. O movimento das radios e televisdes livres na Europa,
que sucede o anterior movimento das radios e televisdes piratas, visava se contrapor ao
chamado monopdlio estatal das ondas eletromagnéticas, ou seja, a concentragao de todo
poder de emissao radiofdnica e televisiva nas mdos exclusivas do governo nacional. Num
primeiro momento, era um movimento de contestacdo, liderado principalmente pelas for-
¢as de esquerda, mas, num segundo momento, esse movimento serviu de ariete para as
empresas comerciais de comunicagao pressionarem os governos em prol de uma abertura
para as radios e televisdes privadas. Depois de varios enfrentamentos e mudangas, mui-
tas televisdes livres foram legalizadas e transformadas em televisdes comunitarias locais,
como foi o caso da TVM. Apds a legalizacdo, este canal se dedicou principalmente a reali-
dade siciliana, mas para sobreviver, uma vez que ndo era uma televisdo publica, nem estava
na rota dos grandes anunciantes, mantinha varios programas de tele-vendas (dai o nome
Televideo Market). Foi nesse canal que Cipri e Maresco, ambos nascidos em Palermo, pu-
deram realizar seus primeiros experimentos com televisdo, através de programas dirigidos
a jovens, emissdes de jazz (uma paixdo dos dois) e até mesmo parddias dos programas de
tele-vendas. Em troca desse trabalho, a TVM lhes emprestava cameras e lhes dava acesso
as ilhas de edigcdo para que eles pudessem realizar os seus proprios trabalhos experimen-
tais. Assim, eles tiveram a oportunidade de criar, de maneira inteiramente independente,
varios ensaios de curta duragdo que, eventualmente, também podiam ser exibidos nos
intervalos entre os programas da TVM. Esses curtas ja lidavam, de forma ao mesmo tempo
cinica e cébmica, com os problemas da comunidade palermitana, como a pobreza, a vio-
léncia, a solidao, o abandono, o crime organizado e o caos urbanistico da cidade. Foram
esses curtas que deram origem a idéia de Cinico TV, um programa de tipo fragmentado,
constituido de pequenos sketches, depois agrupados em edi¢cdes diarias de cinco a dez
minutos (salvo algumas exceg¢des mais longas), que foram originalmente exibidos na TVM.
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Em 1990, os jornalistas Didi Gnocchi e Mimmo Lombezzi, que realizavam Isole com-
prese (Ilhas Comprimidas), um programa sobre as televisdes locais da Italia, para a rede
Italia-UNO, interessaram-se pelas emissées de Cipri e Maresco no canal TVM e os con-
vidaram a participar do programa. Mas os dois autores realizaram poucas contribuicdes
para Isole comprese, pois muito rapidamente foram censurados e despedidos, em ra-
z3o de uma emissao que se referia explicitamente a Silvio Berlusconi, o Big brother da
Italia, controlador de todos os meios de comunicacgdo publicos e privados (inclusive da
Italia-UNO) e, ainda por cima, primeiro ministro do pais (na Italia, equivalente a presi-
dente). Nesse sketch, intitulado A Silvio®, o personagem ciclista de Cinico TV, Francesco
Tirone, aparece sentado diante de um aparelho de televisao, com aimagem de Berlusconi
ao fundo, enquanto uma voz over lhe pergunta: “Buona sera, ma & vero che il potente
Berlusconi starebbe per comprare la Sicilia? (Boa noite, mas é verdade que o poderoso
Berlusconi quer comprar a Sicilia?)*" E Tirone, com um forte acento siciliano, lhe responde:

Ma veramente il signor Silvio pud anche averli, tutti questi soldi da
comprarse anche isole intere [..] e ci credo a questo, anche la Sicilia
si potrebbe comprare. E ricco, un migliardario che nessuno lo pud
abbattere, neanche Onassis, che c'ha la flotta navale. [...] lo, secondo
me, Berlusconi mi guardera anche via radare, penso che parlera anche
con quelli della marina italiana, penso che mi segue, mivede. Controlla
tutti con i radari Berlusconi, essendo uno che dirige tutti gli Stati e c'ha
questa potenza di avere questo buon governo televisivo. [...] Ma in
questo caso per me sara piu potente Berlusconi che il papa, che il
papa dirige la televisione pure, quella vaticana, ma il signor Berlusconi
dirige la televione mondiale. [...] Veramente, esiste Berlusconi; esiste
in tutte le parti; in tutte le citta d'ltalia esiste Berlusconi, che ci seque
a tutti. [...] Berlusconi sta anche nelle nuvole, sai?. In alto. Berlusconi
€ una persona che va correndo con aerei in tutte le parti del mondo.
Berlusconi & pure in mezzo all'acqua, in mezzo alle tempeste. [..] E una
persona pil celeste che diciamo noi. E come un santo secondo il mio
parere. Cosa le posiamo dire??

3_ Uma citagéo irbnica do famoso poema de Giacomo Leopardi, A Silvia (1828), sobre uma jovem que
morreu de tuberculose.

4_ Todas as citagdes de didlogos do programa, bem como as citagdes retiradas de textos publicados em
lingua estrangeira sao de tradugao nossa.

5_ Tradugdo aproximada: “Realmente, o senhor Silvio tem dinheiro suficiente para comprar ilhas inteiras,
[..] inclusive poderia comprar a Sicilia. E rico, um milionario que ninguém pode derrotar, nem
sequer Onassis, que tem uma frota naval. [...] Eu, para mim, creio que Berlusconi me vigia também
através do radar, penso que fala também com esses da Marinha ltaliana, penso que me segue, me
vé. [...] Berlusconi controla todo mundo por radar e dirige todos os estados, tem essa poténcia de
ter um bom governo televisivo. [...] Neste caso, para mim, Berlusconi é mais potente que o papa,
pois o papa também dirige a televisao, a do Vaticano, mas o senhor Berlusconi dirige a televisao
mundial. Realmente, Berlusconi existe; existe em todas as partes; em todas as cidades da Italia existe
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Nesse mesmo ano, alguns sketches de Cipri e Maresco foram apresentados em Fuori
orario (Fora de Hordario), dirigido por Enrico Ghezzi®, um programa noturno da RAI-TRE
dedicado a filmes e videos insélitos. Finalmente, a partir de 1992, Cinico TV comecga a ser
exibido dentro do programa Blob (nome extraido de um filme americano de terror classe
B), também dirigido por Ghezzi na mesma rede publica. Blob é um programa de cerca
de uma hora de duragéo, que é exibido (inclusive ainda hoje) no horario nobre das oito
horas da noite e se dedica a critica (as vezes implacavel) da televisdo italiana, focalizando
o que foi ao ar nos dias anteriores (vide Fava, 1993). Muito adequadamente, Aldo Grasso
(1992: XXIX) o classifica como um exemplo de meta-televisdo, a televisdo que se elege a
si mesma como objeto de reflexao. A partir de entdo, Cinico TV passa a se chamar Blob
— Cinico TV e se constitui como um programa dentro de outro programa, sem perder,
entretanto, sua independéncia, suas caracteristicas proprias e a sua intencao de aparecer
como uma interferéncia pirata na televisdo.

Cinico TV foi um programa sui generis, a margem de qualquer formato de televisdo co-
nhecido. Sem nenhuma explicagdo, a televisdo saia do ar por alguns segundos, ficava na
tela apenas o “chuvisco” tipico de “fora do ar” e entrava entdo uma galeria de personagens
absurdos, um tanto escatoldgicos, com um sotaque siciliano e plebeu quase ininteligivel
(pelo menos os personagens que falavam, pois alguns eram mudos, outros gagos, alguns
afasicos ou cataténicos e sé balbuciavam frases incompreensiveis). Tudo isso num preto
e branco lugubre, numa estranha periferia de Palermo (a parte central da cidade nunca é
mostrada, muito menos o seu conhecido balneario mediterraneo), em meio a carcagas
de edificios semi-construidos e abandonados, ou a depdsitos de lixo e dejetos de cons-
trucdo civil, ou ainda no interior de cabanas arruinadas e vazias. A soliddo é absoluta,
quase metafisica, nunca ha gente nas ruas, exceto aquele sub-lumpesinato aniquilado
e sem saida, ndo mais que uma duzia de zumbis que arrastam seus trapos (pelo menos
0s que estdo vestidos, pois, na maioria das vezes, estdo nus ou semi-nus) hum cenario
de destruicdo absoluta. E o outro lado do capitalismo avancado, global e tecnoldgico, o
lugar onde foi despejado tudo o que nao deu certo e para onde migraram todos aqueles
que fracassaram.

Embora os episédios de Cinico TV fossem esteticamente apurados, como veremos a
frente, Cipri e Maresco nao tiveram a preocupac¢do de produzir programas com “controle
de qualidade”, tecnicamente acabados segundo um principio industrial. O programa

Berlusconi, que segue a todos nos. Berlusconi existe também nas nuvens, sabe? No alto. Berlusconi
€ uma pessoa que corre com avides por todas as partes do mundo. Berlusconi estd também debaixo
d'agua, no meio das tempestades. [...] Digamos que é uma pessoa mais celeste que nds. Para mim, é
um santo. Que mais podemos dizer?”

6_ Enrico Ghezzi, além de diretor de televisdo, é também um intelectual e estudioso dos fenémenos da
comunicagao de massa com muito prestigio na Italia. Dentre seus inimeros trabalhos publicados,
destacam-se Il mezzo é l'aria (1997) e Paura e Desiderio. Cose (Mai) Viste (2003), importantes
contribui¢cdes para se entender a midia contemporanea.
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tinha uma aparéncia trash, embora nao ficasse sé nisso, como em outros exemplos
internacionais parecidos apenas na superficie. No comeco usavam o VHS, depois passaram
ao Umatic e s6 quase ao final captaram com Betacam. Nunca usaram luz artificial, s6 a
ambiente. No total, produziram 49 programas, todos eles realizados nos cafundés de
Palermo e enviados através de cassetes a Roma, para exibicdo na RAI-TRE. Cada vez que
chegava uma cassete, o pessoal da producao de Blob tremia nas pernas, s6 de imaginar o
que poderia estar chegando!

Pobre Sicilia

O sul da Itdlia tem sido considerado, pelo menos pelositalianos do norte, como uma regiao
atrasada e sem nenhuma inclinacdo aos estandartes de progresso. Seus habitantes sdo
estigmatizados como camponeses ignorantes, corruptos e mafiosos. A Mafia surge nessa
regido no século XIX, na forma de clas familiares altamente organizados, que se dedicam
ao crime e ao exercicio autbnomo de suas proprias leis, sob o amparo (ou negligéncia)
do Estado, da igreja catodlica e dos meios de comunicagdo. La foi a terra do famoso
bandido Salvatore Giuliano, que tinha fama de roubar dos ricos para dar aos pobres, mas
sabidamente servia ao mesmo tempo ao governo e a Mafia. Por outro lado, a reducédo
da producdo agricola logo depois da Segunda Guerra e o surgimento da Mafia como um
fendbmeno tipicamente rural geraram grandes migragcdes de popula¢cdes camponesas aos
centros urbanos do sul da Italia. A cidade de Palermo cresceu caoticamente, sem nenhum
plano urbanistico. Ao mesmo tempo, a dificuldade de ocupar os edificios do centro, por
causa dos danos causados pelos bombardeios durante a Guerra, provocou uma cadtica
proliferacdo de constru¢des e auto-construcdes de imodveis nas zonas periféricas de
Palermo, sem nenhuma infra-estrutura, e grande parte dessas constru¢des nem chegaram
a ser terminadas, ficando abandonadas, como se fossem fantasmas desvairados. Essa
periferia serviu também de depdsito a céu aberto para despejo das ruinas da Guerra:
edificios condenados, industrias arruinadas e falidas, cemitérios de trens e automoveis,
valas comuns onde os mortos eram enterrados em massa. E nesse cenario desolador que
se passam os anti-acontecimentos de Cinico TV.

Na década de 1980, quando Cipri e Maresco se conheceram, as ruas de Palermo eram
palco de permanentes enfrentamentos das organizacdes criminosas com a policia, o
exército e entre elas mesmas. O saldo era sempre uma infinidade de mortos e feridos
de todos os lados e mesmo de parte da populagdo civil que ndo tinha nada a ver com
isso. Nadando contra a maré, Cipri e Maresco criam um cineclube chamado Rosebud
(referéncia ao famoso trené de Citizen kane), onde diariamente projetavam os classicos
do cinema para o publico do bairro. Em uma entrevista sobre os seus primeiros anos de
trabalho, Maresco conta:
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Em uma zona morta da cidade, habitada por excluidos e delinguentes,
nos projetdvamos O Nnovo cinema alemao, o cinema classico,
Stroheim, Bergman e tinhamos um publico que raramente superava
0s cinco espectadores. Era preciso superar ndo apenas uma barreira
mental, mas tambeém os problemas praticos, na medida em que muitas
vezes havia cinco mortos por dia e os helicopteros sobrevoavam
permanentemente o bairro, 0 que desanimava ainda mais 0s poucos
espectadores potenciais.”

Cinico TV é uma abstracao desse cenario urbano, politico e social da cidade de Palermo.
No programa, Palermo se transforma numa cidade metafisica, lembrando certos cenarios
surrealistas de Magritte e De Chirico, onde tudo o que acontece ultrapassa os limites da
razao. Permanentemente coberta de nuvens carregadas, Palermo aparece sempre imovel,
muda, surda, habitada por alguns poucos seres terminais, também eles paralisados,
esperando passivamente a chegada do Juizo Final. Esses personagens, quase sempre
seminus ou quase nus, alguns com defeitos fisicos, aparecem se arrastando lentamente
entre os dejetos, sem sequer lamentar a sorte ou emitir um gemido de dor, mas com uma
tristeza infinita e uma desolagcdo sem cura. A Unica coisa que se move, que fala sem parar,
que tenta retirar esses personagens e cendrios de seu torpor, é a televisao, é a equipe de
Cinico TV, histridnica como se supde que deve ser toda televisdo, tentando inutilmente
arrancar algum depoimento significativo ou emocionante desses trapos humanos.

Curiosamente, ndo ha mulheres em Cinico TV. Embora muitos personagens lamentem o
fato de nunca terem conseguido uma companhia feminina e frequentemente confessam
que gostam de ficar espiando os casais fazerem amor, a mulher esta fisicamente excluida
desse universo. Ha varias cenas de estupro, mas a vitima nunca aparece, ou quando
aparece é visivelmente um homem travestido de mulher. Mas mesmo o estupro, quando
acontece, é mais um ato banal de violéncia por si sé, frio e mecanico, sem qualquer
motivacdo erdtica ou prazerosa. Conforme segreda Maresco?, “esse era um mundo onde
ndo podia haver desejo, nao podia haver Eros”. Nada pode ser mais tragico que um mundo
totalmente monossexual, pois se pelo menos fosse homossexual, haveria ali algum afeto.
Na Palermo de Cinico TV, todos estdo irremediavelmente abandonados, ilhados em sua
propria solidao, ndo havendo horizonte para qualquer espécie de amor, afeto ou prazer,
nem sequer companheirismo. Pior ainda: a impossibilidade do erotismo homem/mulher,
conforme assinala Maresco®, significa a impossibilidade da esperanca, a impossibilidade
da continuidade da espécie, o fim do humano.

7_ Disponivel na internet. URL: <http://www.surreal-films.com/DPCagliostro.pdf>. Consultado em 10
Jan. 2011.

8_ Entrevista a Marta Lucia Vélez, em 19/09/2009, na Italia.

9_ Idem.
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Cinico TV é um programa cruel, que faz rir pelo absurdo das situagdes, mas a sua
comicidade é tragica. Logo nos damos conta de que estamos rindo da desgraca humana
e contemos imediatamente o riso, envergonhados. Cipri e Maresco ironizam o siciliano
e o italiano em geral, um povo que, embora cultuado como o berco da civilizacdo
renascentista e moderna, hoje elege gente como Berlusconi e os famosos “pianistas” do
congresso nacional e vé a pior televisao do mundo. Mas a fabula ndo se restringe apenas
ao feudo italiano, ela tem alcance mais universal e se aplica a qualquer lugar do mundo
onde a marginalidade é radical, a solidao é sem saida e a impossibilidade de mudanca
é fatal. Ha algo ai do teatro do absurdo, de Pirandello a lonesco, passando pelo Camus
de La Peste, mas principalmente por Samuel Beckett, de quem Cipri e Maresco admitem
uma filiagdo incontestavel. O tragico bestiario de Cinico TV passa a vida toda inutilmente
esperando Godot. Conforme Maresco:

O que seguramente o publico mais atento entendeu € que nos Nao
apenas levavamos um conteudo diferente, uma Sicilia diferente, mas
também levavamos uma linguagem diferente. Era uma linguagem
como a do teatro que naguela época se chamava beckettiano; o teatro
do uso do espaco, do territdrio, como noés faziamos.©

De fato, o mundo de Cinico TV é absolutamente parado. Os planos sdo abertos e fixos
(ndo ha mais que meia duzia de panoramicas em toda a série; nenhum zoom), lembrando
o cinema mudo, até mesmo no uso de um difusor que obscurece as bordas do quadro. A
paisagem nao se mexe, as nuvens sdo estaticas, as ruas vazias, os trens desabitados, nem
mesmo as folhas das arvores tremulam ao vento. Ao fundo, uma visdao meio fora de foco
da cidade de Palermo paralisada, que poderia ser qualquer outra cidade. Os personagens
parecem viver fora do tempo, com um olhar fixo perdido em dire¢do a algum ponto
enigmatico do universo. Estdo quase sempre rigidos como uma estatua, com excegdo
dos trechos em que dancam alguma musica obscura dos anos 1920 ou 1930, com
movimentos cataténicos ou robdticos, ou quando manifestam algum tipo de espasmo,
com se estivessem sofrendo algo como um ataque epiléptico. Emitem murmurios
afogados, gritos mudos, desafinam quando fingem que cantam, algumas gargalhadas
sao histridbnicas, mas bruscamente interrompidas. Falam apenas para a televisdao, quando
sdo entrevistados, pelo menos os que falam, pois muitos nem falar conseguem. Cospem
muito frequentemente, uns nas caras dos outros, mas em geral cospem para cima, para
que o cuspe caia na propria cara.

10_ Idem.
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Uma parddia da televisdao

A televisao italiana sempre foi um espaco de disputas por poder e controle politico. Silvio
Berlusconi, por ser o primeiro ministro da Italia durante trés mandatos, controla os trés
canais publicos nacionais, mas também é o proprietario do império Mediaset, além de
deter o controle dos principais meios de comunicacgdo privados da Italia e da Europa,
e ainda ser dono de bancos e de empresas de entretenimento, presidente do AC Milan,
um dos principais times de futebol do pais, e como se isso tudo ndo fosse suficiente, é
frequentemente acusado de conexdes com a Méfia. Foi citado pela revista Forbes como
o homem mais rico da Europa, com uma fortuna estimada em 12 bilhdes de ddlares.
As estatisticas demonstraram que Berlusconi, em sua fase aurea, controlou cerca de
98% da audiéncia italiana e por isso sempre ganhou as elei¢des. Ele é também uma das
vitimas principais dos ataques de Cinico TV. Num dos episédios, os irmdos Zucato (Pietro
e Francesco) abrem um processo contra Berlusconi para pedir uma indenizagdo de um
bilhdo e cem milhdes de liras por ter embrutecido o irmao mais jovem, Marcelo, que se
tornou um débil mental de tanto ver os programas das televisdes do primeiro ministro.
Isso s6 foi possivel porque a RAI-TRE, que exibia Cinico TV, é a rede que sofre menos
influéncia de Berlusconi, por estar nas maos da oposicdo (na Italia, as redes publicas de
televisdo sdo distribuidas entre os principais partidos). Ndo por acaso, ela é, dentre as trés
redes publicas, a primeira que Berlusconi cogita privatizar.

Cinico TV é ostensivamente uma parddia critica dessa televisdo que os italianos sdo
obrigados a engolir diariamente. Todos os ingredientes da televisdo estdo la: as entrevistas,
que nao servem para nada, pois nem os reporteres sabem o que perguntar, nem os
entrevistados tém algo a dizer; os intervalos, que também ndo tém nenhuma fungao, a ndo
ser interromper o fluxo televisivo, pois hdo ha nada a ser vendido nos breaks comerciais;
a estrutura seriada, que so serve para repetir ad infinitum o conhecido calvario dos pobres
diabos da periferia de Palermo. Aqui ou ali, esboca-se uma infeliz réplica de um videoclipe,
com a voz quase inaudivel do pretenso “cantor”; performances “musicais” patéticas, que
estdo abaixo de qualquer programa de calouros; um personagem que representa as fezes
de um mendigo ou uma camisinha de quinta categoria usada por um casal gay. E, sobretudo,
impd&e-se, o tempo todo, a voz autoritaria da televisdo, a voz over de um entrevistador
sempre invisivel (interpretado por Franco Maresco), como se fosse o deus beckettiano,
gritando contra os indigentes, sem nenhuma piedade para com os miseraveis expostos
voyeuristicamente diante da cdamera, sempre em busca de temas sensacionalistas, como
um homem-bomba, um assassinato ao vivo, um suicida potencial deitado nos trilhos de
trem, a espera da locomotiva (que sempre se atrasa e quase nunca chega).

O tempo, em Cinico TV, é controlado de uma maneira contraditéria. Como costuma
acontecer na televisdo, o tempo é ditado pela metralhadora de cortes dos spots
publicitarios, ele é escasso, é preciso correr, editar muito rapido, ndo deixar nenhuma pausa
ou intervalo de siléncio. Cada segundo, em televisdo, vale muito dinheiro. A maior vitima
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é o personagem Carlo Giordano, que nunca consegue responder a nenhuma pergunta do
entrevistador, pois o tempo de Cinico TV ja acabou. Mas, contraditoriamente, ha enormes
sequéncias em que nada acontece, programas inteiros onde se vé apenas um personagem
cuspindo sobre si proprio, ou comendo freneticamente sem parar, até vomitar em direcdo
a camera. Tudo é muito rapido, mas de repente tudo para e nao ha mais nada a ver ou
ouvir. E como se Cinico TV quisesse, em alguns momentos mais privilegiados, colocar um
“freio” na televisdo, barrar o fluxo, em nome de uma oportunidade de reflexdo.

Dois cinéfilos na televisao

Se Cinico TV pode ser visto como uma parddia da televisdo, o programa nao fica apenas
nisso. Ha alguma coisa a mais que tem a ver com suas qualidades intrinsecas enquanto
uma obra de arte audiovisual. Cinéfilos declarados, além de muita experiéncia no cinema®,,
Cipri e Maresco trazem para a televisao toda uma experiéncia de visualidade que nasceu
com o cinema, como é o caso do preto e branco, da profundidade de campo, do esmero
nos enquadramentos, do tratamento plastico da imagem e do plano contemplativo, sem
efeitos. Nesse sentido, sdo um pouco subversivos com relacao ao que se supde ser uma
estética "especifica” da televisdo e que tem sido definida como: a énfase no primeiro
plano, a imagem “chapada” e sem profundidade, o quadro hibrido e repleto de efeitos de
superposicao, a cor quente e pop e assim por diante. Cinico TV, quando aparece na tela
de televisdo, tem um ar um tanto démodé, parece um filme velho dos anos 1930 ou 1940,
com uma estética marcadamente cinematografica, mas ja com rupturas experimentais,
lembrando o primeiro Bufiuel, ou Maya Deren, Brakhage, Godard e Pasolini. Desde o
inicio, a paixdo que unia Cipri e Maresco era o cinema, sobretudo o cinema experimental,
mas os recursos a que tinham acesso na empobrecida Palermo eram apenas as cameras
de video da TVM e a possibilidade de exibir na televisao. Por que entdo ndo combinar as
duas coisas? Por que ndo assumir uma técnica e uma estética da televisdo, mas trazendo
para dentro desse meio uma sensibilidade que o cinema destilou durante mais de cem
anos? Evidentemente, os recursos expressivos da televisdo ndo foram rechagados, ha
todo um trabalho com o “grdo” videografico, com as distor¢des eletrénicas dos sinais de
imagem e som, uma énfase na fragmentagao, na serialidade e na interrupgdo do programa
para os intervalos. Foi o que fizeram também Rosselini, Bergman, Godard, Kluge, entre
outros cineastas que tiveram uma passagem pela televisdo, mas com Cipri e Maresco
essa investida é sistematica e sem nenhum tipo de concessao, apontando para algo assim
como uma televisdo experimental. Eis um depoimento significativo de Maresco:

11_ Cipri e Maresco foram assistentes de direcdo de Pasolini em alguns filmes (e dedicaram a ele um docu-
mentdrio de longa metragem) e dirigiram varios longa metragens em cinema, como Le zio de Brooklyn
(1995) e Il ritorno di Cagliostro (2003), sendo mais conhecido o Toto che visse due volte (1998), princi-
palmente por causa da polémica gerada pela sua proibicdo pela Comissdo de Censura da Italia.
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Eu ndo me interessava por video ou por eletrbnica, mas por razdes
que ja disse, de fazer da necessidade uma virtude, utilizamos o video
como se fosse cinema. Dai precisamente o uso do preto e branco, o
uso de alguns dégradés e o uso de filtros e de algumas lentes. Mas
O que caracterizou Cinico TV foi a utilizacdo de um enquadramento
essencialmente cinematografico. Com o uso de dégradés e filtros, e
com o preto e branco, buscamos recriar o grande preto e branco do
cinema classico.?

Mas ainda que Cipri e Maresco ressaltem seu parentesco com o cinema, essa vinculagao
nao é ingénua, nem isenta de critica. Frequentemente o cinema é por eles utilizado como
matéria de burla e parddia, como, por exemplo, no episédio Lalba del killer, onde os
personagens Giudice, Tirone e Martino espancam Pietro Giordano com as coronhas de
seus revolveres, exatamente como os macacos o fizeram com seus 0ssOs N0 comego
de 2001, a space odissey, inclusive ao som da mesma musica, Also sprach Zaratustra, de
Richard Strauss. Como reconhece Maresco:

Ironizamos, fizemos muita ironia citando aquele cinema. Porque €
oObvio que citdvamos esse cinema como em uma composicao de
jazz. No jazz existe o habito de citar. Entao, tinhamos um gosto pela
citacdo.t®

Além disso, Cipri e Maresco sdo muito freqlientemente citados na Italia como vinculados
ao movimento italiano da video-arte (por exemplo, em Lischi, 1996: 29; Sossai, 2002:
111-113). De fato, a critica implacavel a televisdo, mas de dentro da propria televisdo
e com os recursos da televisao, a subversdo dos recursos expressivos desse meio e,
sobretudo, a tematica apocaliptica aproximam Cinico TV de uma boa parte da producdo
italiana de video-arte. Nos primeiros trabalhos que Cipri e Maresco fizeram para a TVM
ha programas mais conceituais e mais proximos da arte do video do que do cinema. Por
exemplo, quando algo raro como uma bicicleta passa em movimento sobre os cendrios
imoveis da cidade de Palermo, a cAmera de video produz um efeito lag (permanéncia na
imagem das fases imediatamente anteriores do movimento, como se o deslocamento
do objeto deixasse um “rastro” atras), impossivel de se obter com os recursos do cinema.
Os proéprios realizadores admitem essa filiagcdo, quando afirmam:

Nos trouxemos para a televisdao nossa sensibilidade de visionarios, de
cinéfilos. Por que ndo levar para & a pesquisa da imagem, o sentido
do engquadramento, a composicao? Nos trouxemos a contaminacao,

12_ Entrevista a Marta Lucia Vélez, em 19/09/2009, na Italia.
13_ Idem.
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a possibilidade de inserir o cinema, o video e a video-arte no interior
do palimpsesto televisivo. Isso porque cremos que também é possivel
experimentar fazendo televisdo, pois esta ndo € so lixo. (apud Morreale,
2003:78).

Os protagonistas principais

O elenco de Cinico TV é formado por um grupo de atores ndo profissionais, pessoas
comuns da comunidade de Palermo que se dispuseram a interpretar os papéis mais ex-
céntricos e degradantes. Alguns tém fisionomia grotesca, outros sdo cheios de tiques
e espasmos, outros simplesmente fogem dos estandartes geralmente utilizados na te-
levisdo. Eles formam um bestiario aterrorizador, ainda que irbnico e cOmico, que mostra
os abismos infernais nos quais um ser humano pode afundar. No dizer de Sossai (2002:
111), eles sdo flagrados pela camera,

[..] na imobilidade de uma condigdo de transe mistico, no ato de
desabafo das pulsdes de tipo maniacas, ou de uma fisiologia elementar
e animalesca. O didlogo perde a sua primeira fungcdo comunicativa
para se transformar num longo interrogatério e numa mortificante
autodefesa.

Francesco Tirone representa o ciclista, personagem de um fortissimo acento plebeu, mas
um dos poucos que falam no programa, além de também cantar (de modo horroroso).
Interpreta também o Mafiaman, o “super-herdéi” que ajuda ndo se sabe se os bons ou
os maus, porque em Cinico TV a fronteira entre ambos é indiscernivel. Quase sempre
conclui os sketches em que aparece com a frase que o caracteriza: "“Ah! Ah! Siamo davvero
pietosil” (Ah! Ah! Somos verdadeiramente piedosos).

Pietro Giordano é o mais lamentavel de todos. Pode representar um corcunda, um estu-
prador, um voyeur, um excremento, um preservativo usado, o dono de um cachorro
morto, uma bomba esperando a chegada de um magistrado, o presidente da associagao
dos italianos fracasados, o ridiculo “Tarzan de Palermo”, ou simplesmente um miseravel
mudo, que passa seus dias chorando e cuspindo sobre a prépria cara.

Marcello Miranda é o mais rigido e silencioso, a personificacdo da desolacao mais abso-
luta. Nao fala, ndo se mexe, ndo olha para ninguém, nem para lugar algum. Tem os bragos
rendidos para baixo e os ombros arqueados. Quando alguém lhe cospe na cara, ele ape-
nas pega seu lenco e se limpa, voltando & prostracdo anterior. E aquele que os irmios
consideraram imbecilizado pelos programas de Berlusconi e que, por essa razdo, pediram
indenizacgdo. Ja tentou suicidio com uma bomba de gas.
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Carlo Giordano é o mais velho do grupo. Aparece as vezes com um punhado de baldes
de ar, sempre estourados por uma mado anénima que vem de fora do quadro com um
alfinete. Seu sonho é poder voar, mas nunca tem baldes suficientes. Gosta de contar pia-
das indecentes e de ver revistas pornograficas, e, quando comeca a rir, ri como um aluci-
nado e s6 para quando a voz do entrevistador, fora de campo, lhe faz alguma pergunta.
A pergunta termina sempre com a frase: “Giordano, siamo al tramonto del sole e abbiamo
soltanto un minuto. Prego.” (Giordano, o sol esta se pondo e temos apenas um minuto.
Por favor). Mas Carlo Giordano nunca consegue terminar a sua resposta, pois a televisdo
o coloca fora do ar no meio da frase.

Giovanni Logiudice é um cantor lirico e aparece quase sempre em uma espécie de
simulacro de videoclipe, cantando canc¢des cafonas e fazendo gestos estereotipados,
lembrando mais um calouro de programa de auditério, sempre em meio aos cenarios
desolados e aos escombros.

Giuseppe Paviglianiti ¢ um semi-ando gordo, que aparece quase sempre semi-nu, mos-
trando a barriga obscena, frequentemente comendo e bebendo sem parar, obviamente
peidando, com um olhar perdido no horizonte. Had um especial de Cinico TV, um dos
mais escatoldgicos, em que ele come desvairadamente durante quase uma hora, arrota e
vomita diante da camera, e volta novamente a comer.

Giuseppe Fillangieri é o personagem mais jovem, mas ja com 6culos de lentes exagerada-
mente grossas. E um mistico, sé fala (quando fala) de coisas do além, mas vive permanen-
temente amedrontado e intimidado pelas perguntas indiscretas da voz fora de campo.
Quase nunca consegue responder a nenhuma pergunta, porque gagueja e fica com a voz
bloqueada. Quando fala, € sempre com uma voz fragil, timida e quase inaudivel.

Osirmaos Abbate, Franco e Rosolino Abbate, sdo funcionarios de uma funeraria e preparam
0s corpos dos inumeros mortos diarios de Palermo para os enterros. Sao ridiculos, falam os
dois ao mesmo tempo e repetem sempre os mesmos discursos, com a voz exageradamente
alta, como se estivessem gritando de histeria. O unico problema deles é quando precisam
preparar um cadaver feminino (que nunca aparece), pois ficam constrangidos.
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Consideragdes finais

Cinico TV foi, enfim, uma demonstracao de que a televisdo pode ser outra coisa, pode
ser experimental e criativa, pode arriscar-se em dire¢cdao a um audiovisual de insubmissdo
ao gosto padronizado, um audiovisual de expressdo de inquietudes nao catalogadas,
de modo a provar que ha também vida inteligente na tela pequena. Os autores
defenderam a idéia de que a demanda comercial e o contexto industrial ndo inviabilizam
necessariamente a criagdo artistica, a menos que identifiquemos a arte com o artesanato
ou com a aura do objeto unico. A arte de cada época é feita ndo apenas com os meios, os
recursos e as demandas dessa época, mas também no interior dos modelos econédmicos
e institucionais nela vigentes, mesmo quando essa arte é francamente contestatéria em
relacdo a eles. Por mais severa que possa ser a nossa critica a industria do entretenimento
de massa, nao se pode esquecer que essa industria ndo é um monolito. Por ser complexa,
ela esta repleta de contradi¢cdes internas e é nessas suas brechas que os verdadeiros
criadores podem penetrar para propor alternativas qualitativas. Assim, ndo ha nenhuma
razao porque, no interior da industria do entretenimento, ndo possam despontar
produtos — como ¢é o caso de Cinico TV — que em termos de qualidade, originalidade
e densidade significante rivalizem com a melhor arte “séria” de nosso tempo. Nao ha
também nenhuma razao porque esses produtos qualitativos da comunicagcdo de massa
nao possam ser considerados as verdadeiras obras criativas do nosso tempo, sejam elas
consideradas arte ou nao.
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O recurso a ficcao em dois
filmes documentais portugueses

Eduardo Cintra Torres

Basta que uma realidade seja intermediada pelo discurso para que intervenha a poténcia
da ficcdo, pois uma realidade descrita, narrada ou analisada por palavras, sons ou
imagens, deixa de ser essa realidade. Assim, a ficcdo espreita em toda a intermediagdo.
Metz pode afirmar, por essa razdo, que “todo o filme é um filme de ficgao” (1980: 57).
Podemos aplicar aos conteudos audiovisuais os principios de ficcionalidade da literatura,
abordando quer o ponto de vista do autor, quer fixando-nos no texto que ele criou, quer
o ponto de vista da recepcgéo.

Segundo Searle (1999: 66), “é absurdo supor que um critico pode ignorar completamente
as intengdes do autor” ao examinar uma obra de ficgdo. Pode aplicar-se este principio de
“intencionalidade” (Reis e Lopes, 2000: 160) a uma obra de qualquer género, ficcional ou
nao-ficcional. Deste modo, o critério de identificacdo de uma obra como ficgdo ou ndo-
ficcao resultaria das intengdes do autor, claramente expressas dentro ou fora do texto.
Reis e Lopes acrescentam a abordagem de “tipo contratualista”: o “acordo tacito entre
autor e leitor” sobre o caracter do texto (ibidem). Esse acordo é incerto, pois depende
tanto do "mundo do texto” como do “mundo do leitor”, criando-se o “problema da fusdo
de dois horizontes”, da sua “interseccao”, que é afinal onde ocorre a mimesis (Ricoeur,
1990: 79, 71). No caso das actividades culturais mais fortemente industriais, como o
cinema, “interfere” também o “contrato” entre as partes envolvidas na producéo.

Quer a intencionalidade, quer o contratualismo, estdo aquém e além do texto, mas ava-
liam-se em primeiro lugar pelo contacto com o préprio texto. O mesmo sucede quanto a
avaliacdo da ficgdo como “jogo” diferenciado da “mentira”. Essa diferenciagdo ocorre atra-
vés de uma série de convencgdes que permitem ao autor fazer declaragdes que ele sabe
ndo serem verdadeiras “apesar de ndo ter qualquer intencdo de enganar” (Searle, 1999: 67).

A ficcdo, ndao sendo identificavel como tal quando a sua referencialidade é realista, pro-
jecta também uma dimensao ética: o autor, em principio, ndo pretende enganar porque a
ficcdo é um jogo; e o leitor ndo quer ser enganado excepto quando suspende voluntaria-
mente a descrenca. A ética ganha um importante lugar neste debate, mesmo que ndo seja
referida enquanto tal: Richard McCann diz que “ndo é importante a autenticidade do ma-
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terial, mas a autenticidade do resultado, ou seja, o efeito provocado pelo filme” (McCann
apud Penafria, 1999: 32). Estamos de novo no dominio da recepcdo, agora ao abrigo do
“consequencialismo”, atitude filoséfica segundo a qual o valor duma acgdo deriva inteira-
mente do valor das suas consequéncias (Blackburn, 1996: 77).

Entremos agora um pouco mais no texto. A ficcdo € um recurso generalizado na comuni-
cacdo humana por ser particularmente proxima das formas narrativas: “Séo sobretudo os
textos narrativos que melhores condi¢cdes relnem para encenarem a ficcionalidade por
meio da construg¢do de mundos possiveis” (Reis e Lopes, 2000: 161). Deste modo, a ficgdo
€ a mais facil forma de narrar, de apresentar o que o autor considera importante dizer. Por
isso, muitos autores recorreram a ficgao para exprimirem as suas ideias politicas, sociais
ou outras. Por exemplo, o futuro primeiro-ministro britdnico Benjamin Disraeli escreveu
romances porque a ficcdo, “na indole do tempo, oferecia a melhor chance de influenciar
a opinido [publical” (apud Briggs, 1975: 98). Também o naturalismo tornava acessivel aos
burgueses oitocentistas o “outro mundo”, o dos pobres, que eles desconheciam e de que,
de outra forma, rejeitariam o conhecimento.

O filme documentario surgiu como contraponto a ficcdo, com o objectivo de dar a
conhecer aspectos da factualidade do mundo real, sem recurso ao jogo da ficcdo. Esse
caracter tornou-se parte do contrato com o espectador. Deixamos de lado os cdédigos
técnicos e cinematicos da imagem, porque “no campo da diferenca formal ndo é
possivel diferenciar os filmes de ficcdo dos de nao-ficcao” (Carroll, 2005: 73). O jogo,
no caso do documentario, tornou-se em geral o de pressupor que nao se recorre as
convengdes da ficcao criadoras de mundos paralelos, essencialmente metafdricos, os
quais se sobrepdem ao mundo real. O documentario apresenta-se como um filme de
“nao-ficgdo”, um “editorial” ou um “ponto de vista” do autor sobre uma “realidade bruta“.
Pode recorrer a "elementos de ficgdo”, sendo apenas citada a “reconstrucao” (Penafria,
1999: 22-29). A reconstrucgdo € o recurso ficcional menos incémodo, pois visa aumentar
a “realidade bruta” pelo facto de o documentarista ndo poder ter presenciado o evento;
é, pois, uma espécie de ultimo recurso, como o dos jornais que contratam desenhadores
(artistas) que ilustrem noticias sobre julgamentos onde as cAmaras ndo sdo permitidas.

No caso dos documentarios no ambito televisivo — um tema que em si mesmo é con-
troverso, pois do lado da comunidade cinematografica os documentarios sao “filmes”
— a flexibilidade em relacdo a ficcdo tem outra amplitude. Sdo referidas técnicas
ficcionais, mas em geral estruturantes de todo o conteudo, como a dramatizagdo nos
"docudramas” e "dramadocs” (Casey et al, 2002: 70). A teoria do documentario podera
ter alguma dificuldade em lidar com o tema da ficcionalidade devido as dificuldades
de distingcao entre ficcdo e ndo-ficcdo quando se analisam os métodos de construcao
dos respectivos textos: “O documentario pode depender da estrutura narrativa para a
sua organizacdo basica”, “pode também incorporar conceitos de desenvolvimento e
subjetividade de personagens, edicao de continuidade ou montagem, e a invocagao de
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espaco fora do ecrad”, “pode também sugerir que as suas percepcdes e valores pertencem
as suas personagens, ou aderir ao proprio mundo historico” (Nichols, 1991: 6). Nos Estu-
dos Televisivos a questdo é vista sem controvérsia, dada a crueza com que o tema se
coloca diariamente nos ecras, devido a hibridizacdo dos géneros: “Os documentarios
também sdo como ficgdo por se organizarem em narrativas” escreve-se num manual de
Estudos Televisivos, acrescentando-se: “No processo de construgdo de uma narrativa,
que envolve essencialmente fazer uma estdria a partir dos materiais envolvidos, as
reivindicagdes de objetividade sao dificeis de sustentar” (Casey et al., 2002: 68). Por isso,
um manual de cinema afirma que “a experiéncia televisiva” caracteriza-se por tirar partido
da “flagrante identidade entre a ficgdo e a realidade!” (Monaco, 2000: 492). Valorizando
0 conceito documentary mais como adjectivo do que como substantivo, Corner inclui “o
documentdrio como diversdao” entre as fungdes desta esfera criativa audiovisual. Deste
modo, considera no ambito do documental televisivo toda uma série de programas que
de alguma forma espelham o real, incluindo o Big brother e outros reality games (Corner,
2002: 260). Nao é aqui o lugar para debater a classificagdo como documentario desse tipo
de programas, que é necessariamente contestavel, mas é também inegavel que Corner
justifica eficazmente a proximidade do entretenimento inscrito no real as tendéncias
historicas anteriores do género. Entre elas esta o recurso ao “estilo das narrativas de acgao
dramatica”, como nos programas sobre acg¢des policiais, 0 mimetismo de caracteristicas
doritmo da telenovela e do talk show, a informalidade dos intervenientes, uma construcdo
temporal para “fornecer a narrativa uma estrutura e uma “urgéncia de enredo” e um
"desafio a maioria dos protocolos do documentarismo” através de desempates “por vezes
escondidos” “entre autenticidade e artificio”. Em consequéncia, torna-se complicado
“reconhecer um documentario” (ibidem: 261-2).

No caso dorecurso ficcional, a “oposicao ou, se se preferir, arelacao entre o documentario
e a ficcdo é ainda uma questao em aberto e esta longe de resolucdo. A producdo, quer de
ficcdo, quer de documentarios, desafia e testa a capacidade de resisténcia de qualquer
enquadramento tedrico” (Penafria, 1999: 30). Ultrapassando um enquadramento rigido,
Carroll propde que a “solucdo” para a questdo ficcdo/ndo-ficcdo “passa por uma nova
denominagdo”, propondo o nome, de som bastante adstringente, de “cinema de assercéo
pressuposta”, justificando-o pelo facto de o publico presumir que um filme nessa categoria
"deve entreter o seu conteudo preposicional como assertivo, mas porque pode também
mentir”. Ou seja, acrescenta, “presumimos que envolvam assun¢des, mesmo nos casos
em que o cineasta esta intencionalmente dissimulando e, ao mesmo tempo, sinalizando
a intengdo assertiva” (Carroll, 2005: 89). Em qualquer caso, a criatividade dos criadores
ultrapassa o policiamento tedrico dos géneros, proprio da critica e da academia, mas
também da proépria industria cultural, como veremos.

Ndo é apenas na recepcao que se resolve a classificacdo genérica, mas na triade
institucionalidade-texto-audiéncia (Mittell, 2004), tipificada pelos Estudos Televisivos
com uma énfase que ndo se encontra noutras areas disciplinares dos estudos culturais.
Essa relacao triangular inclui: na institucionalidade, a producdo, a distribui¢do e a critica
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jornalistica e académica, entre outras instancias de agenciamento; no texto, os autores
e o seu trabalho (realizagdo, argumento, etc.); a audiéncia, com as suas expectativas
genéricas, contribui para o receio da producdo e da distribuicdo quanto a instabilidade
génerica do texto (se houver), por aceitar a priori as ortodoxias de classificacdo, bem
como as suas diferentes interpretacdes.

Neste trabalho, procuramos cingir-nos ao texto para analisar as incidéncias ficcionais
nos dois trabalhos do autor portugués José Barahona. Recorremos ao préprio autor,
em entrevista e emails, mas apenas como prova de confirmagao e acrescento da analise
textual.

Inacio MacGuffin, entre a realidade e a verdade

José Barahona apresenta Buenos Aires zero hour (2002-3) e Milho (2008) como filmes.
A classificagdo surge no inicio de cada um deles, pelo que os espectadores estdo
avisados. E o préprio autor, através do conteudo, quem faz a promessa genérica. Mas se
Milho é um filme, a empresa produtora, Filmes do Tejo, apresenta-o como documentario
na capa do DVD. Segundo o autor, essa capa foi feita sem a sua aprovagado e “entregue
como facto consumado”. Para o universo institucional, disse, “as coisas tém de encaixar
nas prateleiras e nds [os autores] queremos estragar essa arrumacado...” O autor teve de
enfrentar a oposicdo de diversas pessoas envolvidas na producao de Milho ao processo
narrativo ficcional (JB2010). Quer Buenos Aires, quer Milho criam instabilidade genérica
com o uso da ficcao em filmes tendencialmente de realidade.

A narrativa de Buenos Aires organiza-se a partir da procura de Inacio Lopes de Andrade,
um suposto descendente dos colonizadores portugueses em Sacramento, Uruguai, que
teria partido para a capital argentina. O narrador, na primeira pessoa, diz, ao receber a
informacdo sobre Inacio, “pensei ter encontrado o personagem ideal para o filme que
queria fazer”, seguindo o rasto dos portugueses em zonas da América Latina de influéncia
espanhola. Este designio apresenta-se como documental, no sentido inicial dos “discursos
de sobriedade” do documentario (Nichols, 1991: 50). O narrador e a cdmara procuram-no
em Sacramento, num prologo. Depois do cartdo com o titulo do filme, o filme esquece
Indcio e percorre as ruas de Buenos Aires a noite:

1_ Entrevista ao autor, 23.08.2010, e mensagens ao autor em Janeiro e Setembro de 2010, citadas
neste artigo com sua autorizagdo. As citagdes surgem com a referéncia (JB2010). Os filmes Buenos
Aires zero hour e Milho serdo a partir daqui identificados como Buenos Aires e Milho. O primeiro foi
apresentado na RTP2 em 25.04.2010 e o segundo em 12.12.2009.
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O que vejo através da minha camara sao pequenos fragmentos que
facilmente assumem o estatuto de realidade. Pode-se sempre olhar
de varias maneiras, de distintos lugares. Mas a cidade ai esta [..], na sua
hora zero. E preciso ver e ouvir muito mais.

Assim, o autor propde-se procurar mais realidade para construir a sua verdade sobre a
cidade.

Ver e ouvir o qué? Embora sem o mencionar, grande parte das realidades centram-se
em desaparecidos. Inacio estd desaparecido. Televisores mostram noticias de crimes,
nomeadamente de um desaparecido, sendo a televisdo o meio de acesso a essas historias.
O televisor surge diversas vezes como ecra dentro do ecrd. Tony, amigo do cartelero
Roberto (que também anda a procura — no seu caso de ferro-velho), ndo estd no mercado
onde devia estar. Na Praca de Maio estdo os familiares dos desaparecidos assassinados
pela ditadura militar. Os lacos dos emigrantes antigos com Portugal desaparecem.
O hotel de emigrantes onde ficavam & chegada desapareceu. E agora um arquivo, como
este filme &, de algum modo. Com um dispositivo de viagem do autor, o filme percorre de
motorizada e de automovel as ruas da cidade, e também de taxi, sendo os taxistas fonte
habitual para viajantes, e percorre a pé as ruas com carteleros que recolhem velharias e
produtos reciclaveis.

O isco do filme, a busca de Inacio junto da comunidade de origem portuguesa, através
da radio e em locais populares, vai esmorecendo. O narrador ainda diz “Ndo consigo
abandonar a ideia de encontrar este homem”, mas apenas para centrar como tema a sua
viagem em Buenos Aires: “Esta cidade mostra-me ela prépria as suas historias e as suas
personagens”.

A ideia de que a viagem e a busca sdo constantes da vida acentua-se quando a camara
segue Roberto num mercado escuro e sinuoso a procura de uma “personagem do mer-
cado”, como o proéprio cartelero o define. “Anda desaparecido, o Tony. Sempre na bus-
ca.” O narrador diz: “Tal como eu, Roberto ndo conseguia encontrar o seu personagem"”.
O realizador afirmou depois que Roberto encontrou de facto o amigo, mas esse encon-
tro, “essa cena ndo deu nada. Ndo era interessante” para o filme (JB2010). Omitindo o
encontro, o amigo desaparecido, tal como Inacio, torna-se uma “metafora dos desapa-
recidos” no “labirinto que é a cidade”. Desta forma, através da omissdo do final de uma
pequena sub-intriga da narrativa (omissdo que cria um pequeno elemento ficcional), a
verdade surge aqui em linguagem alusiva, talvez metafdrica, através da substituicdo dos
auténticos desaparecidos por um “desaparecido” no labirinto do mercado.

Centremo-nos agora no elemento que mais nos interessa, a criacdo de ficgcdo no filme:
o portugués Inacio ndo existe, € uma inveng¢ao do autor. Segundo um critico do filme,
Inacio funciona como “um MacGuffin, um pretexto para as viagens de Barahona. Nao
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faz mall”? O filme usa actores para representar pessoas que o teriam conhecido em
Sacramento e Buenos Aires e usa uma fotografia em que outro homem, um transeunte
a quem Barahona pediu para entrar na foto de um casal amigo (JB2010), é identificado
como Inacio. Nenhum destes elementos é referido aos inquiridos ndao-actores em
Buenos Aires. Deste modo, as pessoas “reais”, nomeadamente os emigrantes de origem
portuguesa, sdo interrogadas acerca de Inacio e respondem com honestidade que ndo o
conhecem. Os espectadores sé sdo informados no final do filme se lerem na ficha técnica
uma lista de actores, que era suposto nao serem actores. Barahona pretendeu tornar a
ficcao ainda mais credivel com o recurso ao transeunte de Buenos Aires na foto de Inacio:
"Poderia acontecer a coincidéncia de na rodagem alguém conhecer esse transeunte. Mas
ndo aconteceu” (JB2010). O engano dos ndo-actores com a referéncia ao inexistente
Inacio coincide com uma estratégia antiga de programas televisivos, os “apanhados” ou
candid camera, nos quais, para provocar o riso, pessoas ndo-actores sao inadvertidamente
colocadas em situagdes ficcionais, o que confirma a andlise de Corner (2002) sobre o
crescente recurso dos documentarios as técnicas dos programas de entretenimento.
O objectivo em Buenos Aires, porém, ndo é o riso nem a humilhacdo dos ndo-actores,
mas antes motiva-los para uma conversa orientada: para a vida real dos emigrantes, o
confronto com uma fotografia de alguém procurado na voragem da emigragdo e da vida
nas grandes cidades é perfeitamente aceitavel. Os entrevistados acabam por falar das suas
experiéncias de vida. Inacio deixa de ser importante. Também a busca de Tony por Roberto
no mercado, nhdo encenada, colabora de forma feliz com a narrativa do filme, dando-lhe
um pouco de verdade auténtica a verdade metafdrica da busca dos desparecidos.

O realizador é muito afirmativo sobre a classificagcdo do seu trabalho como filme, mas
ha indicios de que partilha a instabilidade genérica do filme em resultado dos recursos
ficcionais. Em exdrdio, incluiu uma citagdo do romancista Georges Simenon nas
Memdrias de Maigret: "A verdade nunca parece verdadeira. Conte uma historia a alguém.
Se a transformar um pouco, ela parecera mais verdadeira que a verdade.”* No contexto
do filme, a frase implica que transformacdes da factualidade reforcam a propria esséncia
da verdade, estando ambas, verdade e factualidade, associadas. De algum modo, implica
também que o filme se apresenta como um projecto que pretende dizer a “verdade” sobre

2_ PMC. [em linhal. [Consultado em 23 set. 2010]. Disponivel na internet: URL: <http://www.sneersnipe.
co.uk/review_title.php?id=62>.

3_ Acitacdo feita € uma simplificagdo. Ela aparece neste contexto: « Je n'ignore pas que [m]es livres
sont bourrés d'inexactitudes techniques. Il est inutile d'en faire le compte. Sachez qu’elles sont
voulues, et je vais vous en donner la raison. La vérité ne parait jamais vraie. Je ne parle pas seulement
en littérature ou en peinture. Je ne vous citerai pas non plus le cas des colonnes doriques dont les
lignes nous semblent rigoureusement perpendiculaires et qui ne donnent cette impression que parce
qu’elles sont légerement courbes. C'est, si elles étaient droites, que notre ceil les verrait renflées,
comprenez-vous ? Racontez nimporte quelle histoire a quelqu’un. Si vous ne l'arrangez pas, on
la trouvera incroyable, artificielle. Arrangez-la, et elle fera plus vrai que nature. » (Les Mémoires de
Maigret, 151). [em linha]. [Consultado em 24 set. 2010]. Disponivel na internet: URL: <http://www.
reperages.ch/simenon/clindoeil%202.shtml>.
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alguma coisa, neste caso sobre a cidade de Buenos Aires, ndo sobre Indcio MacGuffin. Esta
personagem ficcional foi a porta de acesso a viagem para Buenos Aires e a sua “verdade”.
Em mensagem ao autor, o realizador escreveu sobre o filme “a minha ideia de cidade, a
histéria que eu quero contar”, assim englobando numa frase as concep¢des do que é do
dominio documental (a cidade), do ponto de vista (a minha ideia) e da narrativa que pode
recorrer a ficcdo (a histéria que eu quero contar).

Transgénico, transgenérico

Em Milho o uso da ficgcao tem dois niveis. O primeiro é semelhante ao de Buenos Aires.
Numa pseudo-reportagem de televisdo, apresentada como enquanto real, sdo ouvidas
em vox populi alguns consumidores num supermercado. E dificil ac espectador, para ndo
dizer impossivel, reconhecer essas pessoas como actores. O realizador confirmou em
mensagem electronica:

Sao actores encarnando o seu proprio personagem, no sentido em que
cada vez que se liga uma camara todos Nnds comegamos a representar
O NOSSO proprio papel. Se reparar é engracado porque nestes casos as
pessoas muitas vezes representam o que acham que se espera delas
(JB2010).

Este recurso fica-se por essa cena, servindo para fomentar a ideia de que ha uma questao
publica, ja a no nivel popular, sobre o milho transgénico.

Num segundo nivel de criacdo ficcional, tratou-se de encenar uma familia, mae, filho e
pai (este apenas referido), em casa e as compras num supermercado. Os didlogos sédo
interpolados com o grosso da documentagdo do filme, cenas de realidade, junto de
plantadores e especialistas do cereal, no Brasil, México, Estados Unidos e Portugal. Nas
cenas com a familia da D. Ana (também ela da grande familia MacGuffin, claro), o realizador
usa de novo a televisdo como veiculo da realidade do mundo real, colocando no televisor
da casa da familia ficcional uma noticia igualmente ficcional sobre a comercializacéo
como alimento humano de milho transgénico. Dado que o filme pretende apresentar-
se numa posicao de equilibrio a respeito dos transgénicos, esta opgdo permitiu simular
como exteriores ao proprio filme alguns argumentos contra e a favor dos transgénicos.
A televisdo serve também como polo de atencdo e como fonte de autoridade, que é
transferida para o proprio filme, dado que se entrelagam os elementos narrativos e
visuais da televisdo dentro do filme e do filme sem televisdo. A confusdo € apenas desta
explicagdo, pois o filme flui naturalmente.
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A ficcdo da familia é assumida plenamente quando o narrador, a voz de autoridade dos
documentarios, entra em dialogo, da sua posi¢cdo de deus ex machina, com a personagem
Ana. Esta e o filho como que entram na narrativa documental, reagindo a narracdo em
off e as informacdes e opinides da reportagem televisiva. Através da montagem, Milho
chega mesmo a colocar no ar uma pergunta que é respondida pelo depoimento de um
professor da Universidade do Wisconsin.

A familia ficcional aparece sete vezes antes do impulso de ir as compras, resultante da
autoridade da televisdo e do narrador: depois de ver e ouvir o real no préprio filme em
que é personagem, Ana afirma que “é preciso saber escolher” os alimentos. Numa das
cenas caseiras, recorre-se também a animacao, para mostrar a personagem a gama de
produtos em que se usam transgénicos. No supermercado, mae e filho continuam a ver
0 mesmo programa televisivo a que estavam assistindo em casa, isto &, o préprio filme de
que fazem parte. Neste novo cendrio, o caracter de instrumento ficcional torna-se mais
visivel na sua funcionalidade. Barahona colocou o material do filme a passar nos ecras
que enchem duas paredes do supermercado. A familia passa em frente dos LCDs, fazendo
assim parte deste filme transgenérico em que ha filme dentro do filme, ficcao dentro do
mundo real, mundo real dentro da ficcdo criada para o filme, numa tal mistura de géneros
que o narrador fala as personagens ficcionais e estas dizem, mesmo no final, que isso é
uma novidade dos tempos modernos, como o transgénico: “Dantes ndo havia televisdo,
nem bidélogos, nem agronomos para fazer filmes sobre o milho, nem voz off para falar
com as pessoas...” Deste modo, Milho usa a mise-en-abyme da noticia ficcional como se
fosse real dentro da parte do filme que é ficcional (a familia de Ana) mas desconstréi, num
apontamento pdés-moderno, o que possa sobrar de verosimilhancga na ficcdo da familia,
indicando que dantes a mistura de géneros e de registos ndo acontecia.

Conclusdes

Nos dois conteudos analisados, o realizador da pistas no préprio texto sobre os recursos
do dispositivo narrativo adoptado. Em Buenos Aires avisa, através da frase de Simenon,
que podera haver mistura de real e ficcional. Em Milho inclui um metadiscurso do narrador
e das personagens ficcionais sobre o assunto. Barahona usou a ficgdo para facilitar a
narrativizagao e, optando pela classificagdo de “filme” e afastando a de “documentario”,
evitou debates sobre questdes de género. Filme é um conceito demasiado lato, permitindo
a instabilidade genérica, que funciona aqui como passaporte para a liberdade criativa.
Chamando-lhes apenas filmes, o autor pretende legitimar a priori a expressdo artistica
e o uso de elementos ficcionais em conteudos que sao primordialmente de nao-ficgdo,
um sobre uma cidade, o outro sobre um cereal, o milho. O autor exerce a sua autoridade
para ultrapassar a hibridez genérica entre ficcdo e documentalizacdo. Categoriza os seus
conteudos como filmes e ndo como outra coisa, nomeadamente como documentarios.
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Se o recurso a ficgao interessava a Barahona pela facilitagcdo de narrativas que cativassem
o espectador para as suas estdrias nao ficcionais, o uso da ficcdo também significa
um refor¢co da autoridade autoral. De facto, a ficcdo jamais poderia estar disponivel na
factualidade para um filme documentario, pois ndo faz parte do dominio do histérico e do
presente. Tem de ser criada pelo autor. Se considerarmos a autoridade como a matéria da
existéncia do autor enquanto autor, a ficgcdo, num filme assente no documental — isto &,
assente em realidades ndo negociaveis enquanto tais —, acrescenta autoridade ao ponto
de vista do autor. A ficcao reforca o caracter, também ele ndo negocidvel, do ponto de
vista autoral.

Ambos os filmes sdo pontos de vista sobre realidades e em ambos os filmes as ficcdes
sao dispositivos narrativos que nao alteram a esséncia documental. As ficgcdes ndo tém a
intencao de enganar os espectadores, mas aproxima-los mais dos temas do mundo real
de que os filmes tratam. A intencao do autor &, nos dois filmes, de apresentar pontos de
vista sobre aspectos da vida real e ndo é a de criar universos alternativos. Nestes dois
filmes, as ficcdes ndo criam mundos alternativos, autotélicos, servindo antes de iscos para
revelar um ponto de vista sobre a realidade que se pretende mais verdadeiro do que se
nao se usasse a ficgcdo.

A hibridez genérica resulta da necessidade de captar a atencdo do espectador através
de narrativas com suspense (Buenos Aires) ou com didlogos (Milho), mas a balanca
pende para o lado do documental, logo do documentario. A ficcdo foi, nas palavras do
autor “a forma mais eficaz de contar aquela histdria” (JB2010), fez parte das ferramentas
disponiveis ao realizador para cativar o espectador para realidades do mundo real. A ficcdo
ndo tem de ser um fim em si, ela pode ser um meio, uma techné, para filmar realidades
documentadas, como sucede nestes dois filmes.

Aintencionalidade do autor, quer quanto aos filmes em geral, quer quanto aos processos
narrativos, pode ser avaliada eticamente. Embora se afirme que a “ética € uma questdo de
consciéncia pessoal” do realizador de documentarios (Mourao, 2009: 226), na verdade a
ética do autor so esta acessivel ao receptor na obra, sé através dela se avalia a ética. Os
valores morais implicitos nestes dois filmes de Barahona sdo a transmissao de pontos
de vista sobre a realidade sem enganar a respeito dessa realidade, mesmo com recurso
a ficcionalidade ndao abertamente indicada. Enquanto o documentario poderia assumir
uma autoridade de verdade universal, pela assungao original de mostracao da realidade,
estes filmes, particularmente Buenos Aires, evitam essa arrogancia pela assungdo da
subjectividade pessoal. Avaliando pelas consequéncias, os filmes alcangam esse objectivo
para além do engano ficcional.

Deste modo, cumprindo a fungao de policiamento genérico que impende sobre a critica,
pode concluir-se que ambos sao filmes documentarios, filmes da vida: fornecem pontos
de vista sobre aspectos da realidade exterior. Buenos Aires aproxima-se da funcdo do
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“documentario como interrogacao radical e perspectiva alternativa” (Corner, 2002: 259),
ao deixar de lado a atitude de reportagem jornalistica, ao autodiminuir a capacidade do
filme em mostrar a realidade no seu conjunto (ele diz ser apenas um de uma infinidade
de pontos de vista), ao recorrer ao registo ficcional e ao estilo do cinema-directo; Milho
aproxima-se da funcdo do “documentario como inquérito e exposicdo jornalisticos”
(ibidem: 259), ao apresentar varios pontos de vista, incluindo contraditérios, no seu
seio, sem escolher abertamente entre eles, e ao usar a a recolha de depoimentos de
especialistas num registo de recolha de depoimentos habitual no jornalismo televisivo.

A classificacdo destes filmes como documentarios permite reflectir sobre a necessidade
da propria classificacdo: é necessaria? Dissemos que esta funcdo impende sobre a
critica. De facto, nao ha como evita-la. A critica tem por missdo elucidar e, portanto,
deve organizar o mundo que analisa, furtando-o0 ao caos. A classificacdo genérica resulta,
afinal, da propria analise dos conteudos. A verificacdo dos seus objectivos e métodos, a
verificagdo da linguagem do texto e, em se conhecendo, do autor, tornam inevitavel a
critica, pela sua propria natureza, abordar o género, uma tarefa iniciada ha mais de vinte
e trés séculos por Aristoteles.
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Linha direta justica e a reconstrucao
do regime militar brasileiro,

Ou quando o “fazer justica” cria uma memaoria da historia

Mobnica Almeida Kornis

A vocacao da histéria para o cinema e para a televisdo ndo é propriamente uma novidade:
ja é quase centenaria se pensarmos em termos de cinema, além de demonstrar maturidade
no ambito dos programas televisivos, entre varios géneros e formatos, da ficcdo ao
documental, passando pelo experimental e pelo jornalistico.

No caso especifico da televisdo, cujo objetivo é atingir amplas platéias e em geral atender
as demandas de mercado, consolidou-se ao longo de décadas uma retérica comum ao
cinema industrial, que consiste na criagdo de um discurso narrativo de reconstrucdo
historica centrado em fatos e eventos histéricos, ou mesmo ambientacdes histéricas,
cujo foco é a verossimilhanca. Novelas, seriados e minisséries foram assim produzidos em
larga escala, o que nao significa a inexisténcia de variagdes entre esses produtos, a partir
de contextos diferenciados e de diferentes olhares do ponto de vista narrativo e estético,
que conferem importancia a elaboragdo de andlises internas de cada um deles. Mas a
propria industria televisiva produz novidades que merecem atencdo, ao criar estruturas
dramaticas no tratamento da histéria que extrapolam o formato da ficgao televisiva.

Refiro-me ao programa Linha direta. Pouco — ou praticamente nada - se examinou so-
bre a presenca da histdria recente brasileira nesse popular programa, criado em 1990
pela Rede Globo. Inspirado em programas de sucesso norte-americanos, propunha-se
a reconstituicao de crimes cujo objetivo era incentivar os telespectadores a fornecerem
pistas para que as autoridades reabrissem investigagdes e solucionassem casos ainda em
aberto. Com uma narrativa de reconstituicao dos casos envolta em clima de suspense e
mistério e em tom realista, a primeira fase do programa durou quatro meses. Retornou a
grade de programag¢do em 1999 e, trabalhando também com depoimentos, jornalismo e
dramaturgia, priorizava o carater de servi¢co de utilidade publica. Associando uma dimen-
sdo social a idéia de entretenimento até o ano de 2008, quando saiu do ar, o programa
permitiu que criminosos procurados pela justica por crimes de assassinato, estupro e se-
questro fossem localizados, o que revela sua popularidade e a bem-sucedida marca de
interatividade por ele proposta.
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Dentro do mesmo formato, foi criada a série Linha direta justica que, exibida entre os anos
de 2003 e 2007 em cerca de 40 titulos, tinha como caracteristica central a dramatizagao
de crimes de distintas naturezas ocorridos do século XIX até os anos 1990. Entre os
crimes passionais, figuraram os famosos casos da Ladeira do Sacopad, Aida Curi e Dana
de Tefé ocorridos nos anos 1950 no Rio de Janeiro até os desaparecimentos dos jovens
Carlinhos e Ana Lidia, todos com ampla repercussdo na midia impressa e televisiva
quando aconteceram. Ja entre os crimes ou mortes de natureza politica, houve uma
predominancia da exibicdo de casos ocorridos durante o regime militar, no qual figuram
os assassinatos de Zuzu Angel e Wladimir Herzog, o episédio da bomba do Riocentro,
o suicidio de Frei Tito e a traicdo do Cabo Anselmo. Por essa razao, esse foi o programa
da Rede Globo que mais tematizou a ditadura militar, superando inclusive a produgéao
ficcional seriada com alguns poucos titulos ambientados durante esse periodo, apesar
de prodiga a partir dos anos 1980 no tratamento de questdes ligadas a histéria do pais.

Refletir sobre essa producao parece-me fundamental, apesar do pouco interesse mani-
festo pelos estudos académicos em enfrentar os desafios em trabalhar com a chamada
"histéria de grande circulagdo” cujos parametros diferem da “historia académica”. Termos
utilizados por Beatriz Sarlo, apontam no primeiro caso para uma histéria de sinteses e
certezas, por oposicdo a uma histéria de duvidas e hipoteses. O programa Linha direta,
em seu segmento Justica, € um importante exemplar dessa “histéria de grande circu-
lagdo”, e cabe-nos examinar mais de perto como se expressa esse movimento de sintese
histérica no interior desse formato.

Dramatizagao e jornalismo é o bindmio que sustenta a narrativa de Linha direta, cujo eixo
€ areconstrucao de crimes em busca de seus culpados e cujo objetivo final é fazer justica,
o que significa o restabelecimento da ordem social. O clima de suspense e mistério atrai
o espectador por meio de uma sonorizagcdo que transmite tensao, uma edi¢do veloz e um
tom realista, que seguidas vezes recorre a marca simulagcdo para conferir verossimilhanca
as cenas. H3d uma narragao em off que se soma a do jornalista ancora do programa, e
ambos conduzem os fatos, corroborados pelos depoimentos de pessoas que de alguma
maneira se relacionam com as vitimas. No caso do segmento Justica, voltado para a
reconstrucdo de casos ocorridos no passado, alguns outros elementos sao acionados
para conferir verossimilhanca, tais como habitos e trajes de época, além de imagens de
arquivos fotograficos, mesmo que sejam secundarias. Esse é em linhas gerais o formato
do programa que, ao mesclar uma dimensdo de drama e de relato dos fatos, cria uma
“impressdo de realidade” que merece algumas consideracdes, antes de nos determos nas
questdes que dizem respeito a reconstrucao da histéria do regime militar nesse caso. Os
parametros do formato se configuram numa matriz de natureza melodramatica que pauta
espetaculos do tipo popular no dominio do teatro, do cinema e da televisdo, cujo aspecto
central é a construcdo de uma narrativa na qual a ordem moral prevalece, em textos claros
e com apelo a emoc¢do, na qual a dimensdo tragica pode também se impor. Virtude, vicio,
herdis, vildes, inocéncia, fatalidade, recompensa e castigo se realizam nessas narrativas,
que se estruturam de forma maniqueista e esquematica. Essas polaridades estdo expressas
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no programa de forma plena, inclusive no proprio excesso tipico do melodrama que pode
corresponder a dimensao sensacionalista deste produto, na qual a idéia de fazer justica
corresponde a possibilidade de vitéria de uma ordem moral, mesmo em situagdes que
possam se colocar como adversas. O aposto justica é indicativo assim de como a historia
sera ali tratada.

Linha direta justica e o regime militar

Como essa retdrica se realiza no caso do tratamento de casos historicos, criando assim
uma sintese de casos reais ocorridos durante o regime militar? Como vitéria de uma
ordem moral, o fazer justica se faz duplamente: no relato dos casos que contrapdem
vitimas a culpados, cuja justica ja pode ter se realizado num momento do passado, e
no proprio momento de reconstrucdo do caso pelo programa. Nesse grande esquema,
depoimentos de familiares, advogados, juristas, religiosos e figuras com alguma
visibilidade publica, como diretores de cinema e jornalistas referem-se sobretudo aos
casos e/ou as personalidades em questdo, tendo como moldura de fundo uma tonalidade
saturada de vermelho e uma sonorizacao de suspense. Articulados com a narragdo
em off que privilegia a referéncia ao contexto e a fala condutora do jornalista ancora,
Domingos Meirelles, esses depoimentos estruturam uma narrativa sobre quem sdo esses
personagens, revelando aspectos sobre suas vidas e imediatamente apontando para as
razdes pelas quais figuram no pantedo de Linha direta justica, isto é, serdao herdis ou
traidores, vitimas ou sobreviventes de conflitos politicos ndo muito detalhados, apesar da
referéncia a “agentes da repressao”, “drgaos de tortura” e “regime militar”. Sdo menc¢des
mais ou menos constantes, muitas vezes como borddes que situam cada um dos casos
historicamente, proferidos pela voz off e pelo jornalista ancora. Ao dramatizar histdrias
de casos particulares — cuja reconstituicdo de época conta com a representacao de
atores de alguns episddios sob a marca simulag¢do na pequena tela - as vozes deslancham
emocdo, mobilizam afeto, sobretudo no caso daquelas proferidas por maes, irmas e
esposas. O sentido de interatividade, tao vital para a apuragao dos culpados no formato
do programa, se direciona agora para a disponibilizagdo de mais informagdes e de
depoimentos mais extensos em site do programa na internet, além da conversa com o
publico via questionarios de multipla escolha.

Para além dos elementos que aciona, o desenvolvimento da narrativa procede da
seguinte maneira: apresentacdo de uma situagdo que resulta em morte, identificada em
seguida como de dimensdo suspeita, a seguir o desenrolar dos fatos que precipitaram
aquele momento, juntamente com as informagdes sobre o processo na esfera juridica
até o desfecho que define claramente a situagdo de justica conferida ao caso, tanto no
passado quanto no proprio programa, isto é, tanto no momento em que ocorreu quanto
na histéria no programa. O dado tragico da morte podera ser ou nao redimido pela justica,
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mas na historia no programa ela se realiza, pois a narrativa demonstra uma dimensdo de
que a moral é vitoriosa no momento de realizagdo do caso no programa, cuja propria
revelacdo corresponde de alguma forma a uma dimensao de justica. Partimos assim da
hipotese de que o programa organiza a narrativa dos fatos a partir de um conjunto de
elementos que conferem justica ao caso, independente de como se sucedeu de fato na
histdria. Ele atua como revelagdao de um problema, independente de sua realizagdo como
de fato se deu, mesmo que em alguns casos haja um impasse, pela ndo punicao dos
culpados e arquivamento de processos.

Os casos escolhidos para exibicao revelam a forca da vertente biografica na reconstrucdo
histérica definida pelo programa, e ndo é demais mencionar o interesse demonstrado
pelo ramo editorial e pelo cinema industrial por narrativas com tais caracteristicas. Como
um confronto entre herdis e vildes, figuram nos programas uma “mde coragem” que
luta cegamente durante cinco anos para localizar o corpo do filho - militante politico
torturado e morto — até morrer em misterioso acidente; um padre exilado que se suicida
por problemas mentais advindos da prisdo e da tortura; um experiente e qualificado
jornalista, imigrante, bom pai de familia e bem intencionado cujas relagdes com militantes
de esquerda o levam a prisao onde aparece enforcado e o militar traidor que, para se
defender apds ser interrogado pela policia, aceita se tornar informante e chega a matar
a propria mulher.

No primeiro ano de producdo de Linha direta justica, em 2003, o regime militar figurou
como um dos protagonistas com a exibicdo do caso Zuzu Angel. Mesmo sem uma
identificacdo mais detida sobre as decisdes estratégicas de seus diretores, roteiristas e
da prépria emissora, é possivel trabalhar com a hipdtese de um didlogo do contexto de
producdo com o fato histérico em questao. Ano de posse de Luiz Inacio Lula da Silva a
presidéncia da Republica, 2003 trazia consigo a aura de mudanga com a ascensao do
Partido dos Trabalhadores ao poder, e pode-se especular que uma certa cultura nesse
sentido favoreceria a abordagem de alguns temas para o grande publico, e esse era o caso
da televisdo, mesmo que desde meados de 1995, durante o governo Fernando Henrique
Cardoso, o tema sobre desaparecidos politicos e mortos pela ditadura ja estivesse em
pauta na cena publica. Na Assembléia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro, o programa
recebeu naquele ano a medalha Tiradentes como reconhecimento de sua importancia
enquanto veiculo de utilidade publica, numa cerimdnia que contou com a presenca de
entidades de direitos humanos e com parentes de vitimas dos crimes ali tratados.

A selecdo de casos reconstruidos pelo programa a partir de 2003 merece também ser
observada na relagdo com o contexto em que ocorreram. O climax dos cinco casos
exibidos tiveram lugar no contexto da abertura do regime — de 1974 em diante, nos
governos Ernesto Geisel (1974-1979) e Jodo Batista Figueiredo (1979-1985) -, e ndo
dos chamados “anos de chumbo”, ou seja, durante os governos de Artur da Costa e
Silva (1967-1969) e Emilio Garrastazu Médici (1969-1974). O tratamento individual dos
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casos — biografias e fato incomum - elimina a idéia de um processo histérico, e como
todos os casos culminam com mortes passando por tortura — e cuja narrativa se pauta
pelos moldes do excesso do melodrama — é possivel pensar em singularidades que nao
expressam o todo, como se fossem excec¢des. Passemos ao exame de cada um dos casos.

O caso Zuzu Angel (2003)

Primeiro dos cinco casos ocorridos durante o regime militar e exibidos em Linha Direta
Justica, a historia da estilista Zuzu Angel foi o episddio com maior repercussdo na midia
impressa, que destacou também o fato de ser a conhecida atriz de televisdo e teatro
Zezé Polessa a intérprete da personagem nas cenas de simulag¢do. O foco do caso foi o
sofrimento de uma mae em busca do corpo do filho, por si s6 uma histéria comovente,
humana, que trata de um drama familiar, que, enquanto tal, individualiza a questao mais
geral dos desaparecidos politicos durante o regime militar. Mesmo ainda sem apresentar
detalhes sobre a vida da personagem central, estilista com transito social no Brasil
e também nos Estados Unidos, por ter sido casada com um americano, a abertura do
programa registra em cenas de simulagdo que, ao sair de uma festa, ela fora vitima fatal
de um acidente automobilistico. Em voz off, a narragdo afirma que durante cinco anos
ela desafiou o governo militar, e intercala esse texto com depoimentos de uma amiga e
da filha, a época conhecida jornalista e colunista social que, emocionada, declarava que
agora podia falar sobre o caso. Como o reconhecimento oficial de que o acidente que
matou Zuzu foi intencional data de 1997, a fala de Hildegard Angel confere ao programa e
ao tempo presente (2003) um espaco de liberdade no qual é possivel expressar situagdes
até entdo obscuras. Esse € um primeiro momento no qual o programa se investe da fungdo
fazer justica, como um primeiro momento de revelagcdo desse caso para o publico. Ainda
nesse momento, imagens de repressao policial séo acompanhadas por uma narragao
que profere a expressao “anos de chumbo”, até apresentar a trama central como o de
sacrificio da vida de uma mae pela morte de um filho idealista que “lutava por um mundo
socialista”, “um entre tantos jovens que queriam mudar o pais”, tendo no pélo oposto, o
regime militar.

O desenvolvimento da historia refaz através de depoimentos as trajetérias de vida de
Zuzu e de seu filho, Stuart, que, embora bastante distintas, ndo aparecem como con-
flituosas entre si. O depoimento do Ministro da Defesa Nacional José Viegas explica o que
foi o golpe militar de 1964, e é importante observar o lugar que uma nova fala ministerial
tera ao final da narrativa, demonstrando a atualidade do fazer justica no programa e no
contexto do governo Lula, via depoimento do referido ministro. As atividades politicas
de Stuart se contrapdem a esse regime, culminando com sua adesdo a luta armada e
posteriormente a entrada na clandestinidade e a prisdo. Ha simula¢des de algumas a¢des
armadas, e registros do namoro e casamento com outra militante, Sonia. Sabemos que
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Stuart é torturado, pela locucdo de outro preso, Alex Polari, e de cenas bastante realistas
que simulam o episédio, tendo ao fundo a musica Calice, de Chico Buarque de Hollanda.
Mais do que isso, percebemos que o siléncio a que Polari se refere significa a morte de
Stuart, torturado, mas na dramatizacdo acompanharemos o fato com a leitura de carta de
Polari para Zuzu contando sobre o ocorrido. Quando vivida pela personagem Zuzu, essa
sequéncia climax é narrada numa edicao lenta, focada no desespero da mae, que repetira
seguidas vezes o nome do filho, aos prantos. O episédio marca uma mudanga na atitude
de Zuzu com a narragdo em off que “Zuzu desafia ditadura para ter noticias do filho".
Depoimentos sobre o comportamento da mae em busca de informacgdes junto ao governo
se somam a representacado de cenas nas quais Zuzu denunciava o que acontecera com seu
filho — como em encontro com Kissinger, com Juscelino Kubitschek, e nas estampas de
suas roupas em desfile de moda nos Estados Unidos -, até a queda do carro do viaduto,
sem nenhuma sonorizagdo. As versdes sobre se seria ou ndo um assassinato sao a seguir
colocadas em cena, sendo que um depoimento antecipava o receio manifesto pela es-
tilista de que algo acontecesse com ela. Na sequiéncia, a informacgao sobre a indenizagcao
as familias dos mortos em 1995, e dois anos mais tarde, a confirmacao do resultado de
pericia técnica de que o acidente fora provocado por uma a¢do das forgas da repressao.

O desfecho do caso no programa tem lugar no ano de 1998, com a informacao de que o
tunel que da acesso ao viaduto do qual ela foi jogada em seu carro passava a se chamar
Zuzu Angel. Ao mesmo tempo, a informacdo de que seu corpo nunca foi encontrado. E
um depoimento contemporaneo ao programa — novamente o do ministro José Viegas —
a garantia de que em 2003 as Forcas Armadas estavam integradas a democracia, € nhdao
mais havia os riscos ocorridos anteriormente, cuja mencgdo era reforcada por imagens
de mobilizagdes durante o governo Jodao Goulart. Esta voz de autoridade proferida por
um ministro de Estado - que ja explicara no programa o que fora o golpe de 1964 e que
se manifestara contra a tortura — confere na narrativa do caso o diagndstico de um fazer
justica que se soma ao reconhecimento do assassinato de Zuzu Angel, em 1997. Uma dupla
justica se instaura, como sinteses de recomposi¢cao da ordem, efetivada por um programa
televisivo que busca culpados e apura crimes. As cenas finais apelam para a emocao
quando Chico Buarque canta ao som de violdo a musica que fizera em homenagem a
Zuzu Angel, intitulada Angélica, com a superposi¢cdo de imagens de arquivo de Stuart
Angel, simula¢des de tortura e cenas de dramatizagao, fechando com imagem do tunel
de onde Zuzu sairia para a morte e da propria, como fecho do programa.

O caso Wladimir Herzog (2004)

O programa apresentou o personagem Wladimir Herzog como um imigrante iugoslavo
de origem judaica, perseguido pelo nazismo, que no Brasil tornou-se um renomado
jornalista, e também um bom marido e bom pai, assassinado no ano de 1975. A abertura
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retoma 0 mesmo movimento narrativo de todos os casos em questao: fatos e situacdes
de muita tensdo apresentados em edicao veloz e uma sucessao de close-ups, com voz off
que informa que agentes de repressao do governo militar o levaram para interrogatério,
de onde sai preso e a seguir aparece enforcado numa cela. As primeiras cenas simulam a
chegada de Herzog ao DOI-CODI para interrogatério, em local onde ja se encontravam
dez jornalistas do Partido Comunista. No interrogatério, Herzog afirmava nao entender
sobre o0 que estavam perguntando, e esta é a justificativa para a sessao de tortura. A voz off
nao é imparcial, nada neutra, pois coloca-se do lado da necessidade de justica: contrapde
o texto de nota do Segundo Exército declarando que Herzog havia se matado, com o
comentario — ilustrado pela imagem publicada nos jornais na época - de que dificilmente
alguém cometeria um suicidio daquela forma. Os depoimentos selecionados pela edicdo
a seguir sao de figuras importantes da vida politica na época, e suas falas refletem o
incobmodo causado pelo fato ocorrido. Em particular a fala do Cardeal Arcebispo de Sao
Paulo, D. Paulo Evaristo Arns, sobre o comunicado que enviou para o General Golbery do
Couto e Silva, chefe da Casa Civil do Governo Geisel, afirmando que o fato “era uma traicdo
ao nosso esforco para democratizacdo”, considerando o movimento de abertura politica
preconizado pelo presidente da Republica — confirma a marca de excecdo conferida ao
programa para o fato, somada a outras falas que evocam a importancia de lembrar o caso
“para salvar vidas humanas”. A narragdo exacerba ainda mais a questdo ao falar que este
caso “transformou a histéria do Brasil”, com uma edi¢do de imagens classicas publicadas
em jornais sobre as manifestagdes de 1968 no pais. Ao final da apresentagdo, imagens da
infancia de Herzog e cenas de sua vida privada sdo alternadas com imagens que simulam
agitacdo de pessoas, acdo de policiais, tortura com a narracao em off que identifica o fato
como um dos “crimes que marcou o pais”.

A biografia de Herzog é o eixo narrativo a seguir, numa combinacao de relatos de fatos
da vida profissional e da vida privada, conduzidos pela fala de sua mulher, Clarice. Na
realidade, as informacgdes por simulacao de fatos apresentadas a partir da decretagao do
Al-5 mostram Herzog falando entre frestas, numa atmosfera de revelagcdo do clima de
inseguranca em que vivia. Numa das cenas de simulagao, o prenuncio de sua morte: apos
entrada para o Partido Comunista em 1973 e ja como diretor de jornalismo da TV Cultura
em 1975, Herzog comenta com Clarice que ia ser morto. Depoimentos de personalidades
do mundo politico e cultural confirmam a tensa conjuntura politica daqueles anos e, na
condicao de uma fala de autoridade, o jornalista ancora do programa sintetiza e antecipa
a questdo central determinante na deflagragdo do assassinato de Herzog: a divisdao entre
militares conservadores e aqueles identificados com a abertura do regime, como era o
caso do presidente Geisel. Imagens de simulacdo de perseguicao até a tortura, e também
da mae com os filhos, conferem uma dramaticidade que culmina com a simulag¢do da
noticia da morte de Herzog recebida por Clarice da parte dos diretores da TV Cultura.
Depoimentos reais e simulacao do fato prosseguem no relato cujo foco é sobretudo
o desespero de sua mulher, inclusive no enterro do jornalista, e algumas referéncias a
conversao da missa de sétimo dia como ato ecuménico contra a ditadura militar e a morte
meses depois do operario Manoel Fiel Filho, que também seria identificada como suicidio.
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Umavez concluidaanarrativadramaticaemtornodamortede Herzog e de suarepercussao,
a questao justica assume o lugar central na trama, cujo foco é o questionamento sobre
a veracidade da informacao oficial de suicidio tanto no ambito publico quanto privado.
Narracao em off sobre cisao no governo Geisel, inclusive a irritacdo do préprio presidente
que admite posteriormente que a morte de Herzog foi “um verdadeiro assassinato” e
sobre a troca de comandos de alguns de seus subordinados por um lado, e de outro
a tentativa de Clarice em responsabilizar o Estado pela tortura e morte do marido. O
advogado Sergio Bermudes entrou na ocasidao com uma acao para esclarecimento do
caso, e a declaragcdo sobre a importancia da investigagcao para consolidacao do regime
democratico estabelece um didlogo com o préprio formato do programa de punigcdo
dos culpados, a ele conferindo uma dimensao politica, pela adequagdo que a narrativa
cria entre a maneira sobre a qual o fato real é narrado e o objetivo do programa. Um
conjunto de informagdes sobre a busca dos culpados — responsaveis pela tortura — é
trazido a seguir, com imagens de simula¢des da situacdo de tortura. O Secretario de
Direitos Humanos Nilmario Miranda — novamente uma figura de governo — afirma que
Herzog havia se transformado em simbolo do bem, e a imagem exibida é de Herzog com
Clarice e filhos. Cenas simuladas de Clarice falando sobre o marido, e depoimento sobre
como Herzog teria sido bom para a educacgao dos filhos sdao alternadas em situagcdo que
gera emocao. Informacgdo em off de que em 1978 Clarice ganha na justica a agdo contra
a Unido destaca em close-up a emocdo do advogado responsavel pela agcdo, e segue uma
edicao de imagens de simulagcao de Herzog, Clarice e filhos felizes, ao som da musica “
O bébado e a equilibrista” numa referéncia a luta de Clarice Herzog. Como contraponto,
narracdo em off de que até o momento, trinta anos depois, nenhum dos torturadores
havia sido punido.

Ao final, ha um momento de interatividade, com a enunciagdo por eirelles de um ques-
tionario com perguntas dirigidas a audiéncia sobre a visdao que possui do comunismo.

A Bomba do Riocentro (2005)

A bomba do Riocentro foi o unico caso exibido pelo programa no qual ha a reconstrucao
de episddio ocorrido no dia 30 de abril de 1981, e ndo a trajetéria de um personagem
especifico. Riocentro é um grande espaco no Rio de Janeiro que, na ocasido em que
iria sofrer um atentado, abrigava um grande espetaculo de musica popular brasileira na
véspera das comemorac¢des do Dia do Trabalho. A apresentacdo se realiza segundo os
mesmos parametros de todos os casos exibidos pelo programa: imagens de simulagao
de momentos que antecederam ao fato que é o tema central que o programa se propde
revelar. Trata-se de uma missdao secreta que redundara numa acdo e, em montagem
paralela, figuram imagens de simulag¢do de platéia de um show. Apds depoimentos de
dois artistas que ali compareceram, Alceu Valenca e Elba Ramalho, a narrativa define
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claramente os dois campos em conflito: divide a tela em dois planos, de um lado a
armacdo de uma acdo secreta de “gente do Exército”, de outro a platéia do espetdculo.
Imagem de explosao, fotos de militar morto e outro ferido: as vitimas foram os préprios
agentes do atentado que atendiam a ordens superiores, ao contrario das vitimas até
entdo exibidas pelo programa. Nessa condicao, as vitimas da bomba do Riocentro ndo
receberiam o mesmo tratamento biografico de Zuzu e Herzog. Nada se saberia sobre sua
vida, ou até mesmo o que pensavam sobre a agao da qual foram os responsaveis diretos.

Ao contrario, o desenrolar da narrativa encaminha-se para a apresentagdo de outros
atentados contra a abertura politica ocorridos durante o governo Figueiredo, com mengao
explicita a responsabilidade, em alguns casos, do Comando de Caca aos Comunistas.
Entre as dramatizagcdes exibidas, destaque para o episddio da bomba colocada na Ordem
dos Advogados do Brasil, no Rio de Janeiro — institui¢cdo que lutava pelo restabelecimento
da ordem democratica - que matou a funcionaria Lyda Monteiro. Alguns depoimentos
com parentes da vitima e autoridades a época, inclusive do chefe do Servico Nacional
de Informagdes general Newton Cruz, mencdo as investigacdes, e conclusdao de que
o inquérito permanecia arquivado até aquele momento, antecedem uma das imagens
finais, que é a do sargento que sobreviveu ao atentado do Riocentro: ndo fora punido e
se recusava a falar ao programa.

O tratamento desse caso expressa uma certa perturbacdo no formato dos casos
anteriores, assim como os que virdo a seguir, pela ndo punigdo dos responsaveis por uma
quase tragédia, e ndo apuracao completa do caso.

O caso Frei Tito (2006)

Um homem aparece morto, pendurado em uma arvore, apds caminhar por um bosque,
ouvindo vozes que 0 ameacam, em paisagem de outono, com a legenda de que o fato
acontece em Lyon, na Franga, no dia 10 de agosto de 1974. Depoimento de um padre
dominicano que afirma que estava se sentindo perseguido pelo homem que o torturara.
Em edicdo lenta que serd mantida ao longo da maior parte do programa, diferentemente
de seu formato usual, essas sdo as cenas iniciais de simulagdo do suicidio de Frei Tito.
A fala em francés legendada para o portugués entre policiais e a pessoa que os alertou
para o ocorrido, assim como as informagdes sobre quem é o morto, sao fortes elementos
de verossimilhanca conferidos ao episédio em seu momento de dramatizagdo.
A enunciacao dos policiais € que o morto é Tito de Alencar Lima, um brasileiro, frade
dominicano, exilado politico que vivia num convento. Depoimento do irmao afirma que
ele foi “suicidado, consumido por seus algozes”. A singularidade destacada pelo jornalista
ancora é que Tito, exilado em 1971, fora o primeiro preso politico a denunciar no exterior
as atrocidades do regime militar.
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E possivel perceber aqui uma perturbacdo no formato justica no tratamento do caso do
frei dominicano, pela impossibilidade real de apuragcao do crime que o levou a morte,
pela constatacdo de que foi a prisdo e a tortura que geraram disturbios psiquicos, os
quais o levaram ao suicidio. Por essa razdo, a presenca da tortura é recorrente — com
tratamento realista nas cenas de simulacdo — uma vez demonstrada como responsavel
pelo ato extremo do suicidio. Ao utilizar os mesmos recursos dos demais programas,
como simulacdo e narragcdo off , depoimentos de alguns poucos familiares, de Frei Beto
e de alguns dos bidgrafos de Tito, a narrativa apela menos a emocgdo - talvez porque
escassa em informacgdes sobre suas relagdes no ambito privado - com destaque para a
combinacgdo da atividade religiosa com a politica. Hd uma edicdo veloz na referéncia a
presenca de Tito no congresso estudantil de Ibiuna, as prisdes e as relagdes com figuras
importantes da luta armada como Carlos Marighela - cuja morte é destacada porimagem
de arquivo — culminando com a divulgagcao no exterior do relato de tortura do frei, em
carta que conseguira fazer chegar para sua familia, ainda quando preso.

A experiéncia do exilio de Frei Tito é bastante acentuada na narrativa, apods ter sido banido
na troca pela libertagdo do embaixador suico Giovanni Enrico Bucher, sequestrado por
grupos armados de esquerda. O tratamento do personagem no exilio na Franga difere
radicalmente do anterior. Uma narrativa mais reflexiva, com menc¢do a vida religiosa
em conventos, aos problemas de soliddo e aos delirios persecutorios que o levaram a
internacdo hospitalar, fatos apresentados como sequelas de natureza psiquica pelo que
sofrera na tortura. Referéncia a ela em imagens de simulagcao é constante, culminando
com a dramatizagdo da chegada da enfermeira no quarto do hospital no qual encontra
Tito como Cristo na cruz dizendo que podem mata-lo. O fecho do episddio consiste na
retomada das cenas iniciais, com a referéncia de que Tito caminha em local de colheita
nos arredores de Lyon.

O caso Cabo Anselmo (2007)

A apresentacao do personagem na abertura do programa mostra um homem que muda
de identidade no inicio dos anos 1970 por “questdo de seguranga nacional”. As razdes
serdo reveladas ao longo de uma narrativa biografica, com imagens de simulagdo da
infancia do personagem que logo desembocam no ano de 1963, quando Cabo Anselmo
era presidente da Associagdo de Marinheiros e Fuzileiros Navais. Dramatizacdo de
tiros e inquéritos interrompe a cronologia histérica anunciada que nos informa que o
personagem ajudou a matar pessoas, inclusive a propria mulher, que fora uma lideranca e
que aceitou falar ao telefone na época da produc¢ao do programa. Trata-se de uma sintese
apressada que busca a caracterizacdo da singularidade da trajetdria de Cabo Anselmo: um
traidor de seus companheiros na luta contra regime militar. Ndo é uma vitima, portanto,
ao contrario daqueles por ele denunciados e mortos, membros da Vanguarda Popular
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Revolucionaria (VPR). As informagdes sobre sua vida prosseguem com a informagdo em
narracdo off de que foi preso apds o golpe de 1964, fugiu no ano seguinte para o Rio
Grande do Sul por ligagdes com o ex-governador Leonel Brizola até a chegar a Cuba
no final dos anos 1960. A mudancga viria em 1971 quando, preso e interrogado pelo
delegado Fleury, aceitou se tornar agente do governo infiltrado como informante sobre
a atuacdo de organizacdes de esquerda. Imagens de simulagdo acompanham todo esse
trajeto, inclusive suas viagens ao Chile e a Recife, alternadas com imagens de entrevista
concedida ao conhecido programa dominical de variedades intitulado Fantastico, exibido
pela mesma Rede Globo em 1999, na qual tentava justificar seu comportamento a época.
A narrativa confere destaque a dimensdo privada da vida do personagem por sua ligagdao
com a viuva de um militante morto, o que sem duvida amplifica a dimensdo de traicdo de
Cabo Anselmo, pois ela foi morta.

A suspeita de que Cabo Anselmo era um agente infiltrado é relatada por depoimento no
qual se somam imagens de simulacdo de militantes sendo sequiestrados e mortos. Como
desfecho, o reconhecimento do caso nos anos 1990 quando o préprio personagem
reaparece, e a indenizacao a viuva de um dos assassinados por denuncia do informante
em questdao. Um desfecho que aponta assim para uma justica parcial, pois Cabo Anselmo
nao foi punido.

Consideracdes finais

Os casos Zuzu e Herzog, apresentados em sua individualidade, se tornam anomalias,
irregularidades, excecdes portanto, em tempos de abertura politica. Embora o
desaparecimento de Stuart Angel, filho de Zuzu, tenha ocorrido durante o governo Médici,
o foco dramatico do episédio no programa é a busca de uma mae pelo corpo do filho,
que culmina com o seu assassinato em 1976. No caso de Herzog, a narrativa mostra o
engajamento politico do jornalista, mas o foco é o seu assassinato apés um depoimento,
imediatamente divulgado como sendo um suicidio por enforcamento na propria cela
em que ficou detido, em 1975. Ja o caso exibido a seguir tratou sobre um atentado que
poderia ter sido um episddio dramatico que redundaria na morte de milhares de pessoas
que assistiam a um grande espetaculo musical em 1981. J4 o caso Frei Tito relatava como
a tortura que sofrera o transformara num doente mental o que o levaria ao suicidio no
exilio, em 1974. O caso Cabo Anselmo é igualmente singular: um militar de baixa patente
que apoiava o governo Jodo Goulart que, nos anos 1970, torna-se informante do governo
e responsavel pela morte de sua proépria mulher.

Em Linha direta justica, os relatos de assassinatos, traicdes e atentados ocorridos durante
o regime militar se propdem a revelar certezas sobre esses casos, centrados nos conflitos
que opdem os agentes do governo aos militantes contra o regime. Depoimentos de
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época e contemporaneos, narragao off com informacgdes historicas, dramatizagcdo de
episédios marcantes na construcao narrativa da histéria na ficcdo tem como objetivo
a reconstrucdo de um conjunto de episédios cujo objetivo é apresentar casos numa
dimensao de excepcionalidade, revestidos por uma dimensao individual, e dai a busca
por suas singularidades, e ndo por questdes que extrapolam os limites do bem e do mal. A
exacerbagao dos relatos numa narrativa fundamentalmente policial, imersa em suspense
e tensdo, em busca de culpados, se agrega a selegcao do programa de episddios ocorridos
historicamente num momento em que podiam ser identificados como singulares, Unicos
em certo sentido, em funcao de uma politica mais geral de abertura politica. Foram
como que excessos cometidos na histéria, no mundo real e na reconstrucdo histérica
condizente com o formato do programa. Nesse ultimo caso, que é o que nos interessa
tratar, revelar significa fazer justica, restabelecer a ordem obtida pela busca da verdade dos
fatos, mesmo que historicamente alguns casos ndo tenham sido plenamente apurados,
e o programa evidencia esse dado. O olhar do presente contém aqui como que dois
tempos: na narrativa do fato histérico e na apresentacao de seu desfecho, com familiares,
advogados, pessoas com visibilidade na midia e autoridades governamentais garantindo a
autenticidade e a justeza dos fatos e do veredicto final, que traz a injustica dessas mortes
como que redimidas pela justica, mesmo que ainda nao plenamente realizadas, como nos
casos da bomba do Riocentro e da atuacdo de Cabo Anselmo, e no dado de ruptura com
a realidade que levam Frei Tito ao suicidio.

Essa forma de tratar a historia retoma as bases do modelo do cinema narrativo classico e
da ficgdo televisiva no processo de busca moral por uma verdade oculta, mas percebe-
se aqui uma particularidade: a justica ou as situacdes de impasse no desfecho de
fatos historicos ndao é apresentada em Linha Direta Justica por letreiros finais ou pela
dramatizacao dos fatos, e sim pelo acompanhamento dos processos judiciais, por meio
do conjunto de elementos informativos acionados pelo programa na forma documental,
preferencialmente pela fala de autoridades governamentais, juristas e familiares proximos
as vitimas e aos cumplices do regime em questao. O aposto justica ao titulo é indicativo
de como a histdria sera ali tratada.

Diferentemente da ficcao seriada televisiva que até hoje reconstituiu a histéria do regime
militar pela oposi¢cdo entre conservadores e revolucionarios de uma maneira geral, numa
clara conjugacao da dimensdo politica com a comportamental, a maneira dos filmes de
época, a articulacao entre dramatizagdo e documento em Linha direta justica incorpora
o elemento justica como um diferencial na producdo de uma histéria do regime militar
na televisao, via oposicdo entre herdis militantes — na condig¢do de assassinados e de um
suicida - e agentes de um governo militar autoritario no qual tem ainda lugar um traidor.
Como casos de excecao, posto que transcorridos em conjuntura de abertura politica,
tratados na condicao de dramas individuais aos quais é conferido igualmente um carater
de excepcionalidade, soma-se a reconstrugcao excessiva, melodramatica e sensacionalista
das historias de Zuzu Angel, Wladimir Herzog, Frei Tito, Cabo Anselmo e da Bomba do
Riocentro.
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O Amor segundo B. Schianberg.
Muito alem do reality show

Angelica Coutinho

Eu receberia as piores noticias de seus lindos labios é um romance de Marcal Aquino
que fala sobre o amor. Cauby — nome que, inevitavelmente, nos lembra o cantor de
sobrenome Peixoto e cuja referéncia é insistentemente citada — e Lavinia vivem um caso
proibido numa area de garimpo no Norte do Brasil com todas as suas cruezas e mazelas
temperadas pela presenca da acdo religiosa protestante protagonizada pelo pastor
Ernani, marido da mulher. Um evidente material para argumento cinematografico que
é objeto de um filme a ser langado em 2011, por Beto Brant, cineasta paulista e parceiro
constante do escritor.

Da obra publicada em 2005, o diretor pingou uma personagem secunddrio, se é que assim

podemos chama-lo: Benjamin Schianberg, um “psicanalista doiddo”, segundo o protago-
nista, e autor da obra ficticia O que vemos no mundo, que vez ou outra é citada por Cauby.

Schianberg é um intérprete das relagdes amorosas que profere certezas sobre os "homens
de sangue quente”, aqueles que, apesar de se esforcarem, ndo resistem as tentacdes e se
opdem aos que sublimam seus desejos. Ou que enuncia outros lugares comuns sobre o
"detalhe” como a fonte dos fetiches. Mas a personagem Cauby o considera um intérprete das
relagdes amorosas e, como tal, ele € quem observa. E € como observador que B. Schianberg
surgira inspirando uma minissérie e um longa-metragem realizados por Beto Brant.

Na verdade, é preciso lembrar, que o Schianberg-observador existiu originalmente na obra
de Aquino como responsavel por uma experiéncia exoética: observar um casal confinado
em um apartamento. No livro, o psicanalista convence uma jovem a seduzir um rapaz
e leva-lo para o local onde estdo instaladas oito cameras. O objetivo era acompanhar a
construgao da relagcdo amorosa contando com a cumplicidade da mulher e a inocéncia
do homem. Apesar de ter sido excluida da publicagdo, a experiéncia serviu como fonte
criativa da minissérie e do sexto longa-metragem do diretor paulista.

Sob o titulo O amor segundo B. Schianberg, Beto Brant deu vida a experiéncia do psi-
canalista ficticio: ao longo de trés semanas, o diretor observou, através de oito cameras
robotizadas, em um apartamento vizinho aquele em que estava, a relagcdo entre a vi-
deoartista Mariana Previato e o ator Gustavo Machado. Ao mesmo tempo, através de uma
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mesa de corte, eram selecionados os planos para o produto final, como em um programa
de TV ao vivo.

A producao em quatro capitulos foi resultado de um contrato para a realizagcdo de uma
minissérie — uma co-producdo da TV Cultura, SescTV e Drama Filmes — no qual Beto
Brant propds que o material seria usado posteriormente para uma versdo cinematografica.
Depois foram dois meses e meio editando todo o material e apurando-o para a criagao de
uma versdo em longa-metragem.

A proposta trazia ainda outras inova¢des: apesar de filiar-se ao género ficcional, ndo
havia um roteiro e nem mesmo uma organizacgdo prévia de situagdes, apenas uma carta
de intengdes que, segundo o diretor, propunha que os artistas “entrassem em conexdo,
criassem uma cumplicidade artistica”. Os limites entre ator e personagem também ndo
foram definidos, mas tanto Mariana quanto Gustavo criaram nomes para as suas persona-
gens: passaram a se chamar Gala e Felix. Gala foi escolhido pela atriz por ser o nome da
mulher do pintor espanhol Salvador Dali e Felix por conta do gato do desenho animado.
Estabelece-se, desde esse ponto, a autonomia dos artistas em relacao a criagao das per-
sonagens que Beto Brant entendeu também como uma defesa da individualidade.

A interferéncia do diretor na evolugcao do drama dava-se por SMS ou e-mail quando ele
sentia que havia alguma desagregagado — ou, como podemos supor, uma quebra do ritmo
de uma estrutura narrativa esperada para um posterior aproveitamento artistico ou uma
desestruturacdo que antecipasse o final da experiéncia ou, ainda, da fuga do objetivo
de observar uma relagdo amorosa, esta, supostamente, objeto do psicanalista ficticio
Benjamin Schianberg.

A etapa inicial do projeto cumpriu seu objetivo na exibicdo dos capitulos pela TV Cultura,
em julho de 2009, buscando “nao fazer cinema para televisdo, mas criar algo que dialogasse
com a linguagem da televisdo!”, como define Brant. E em que ponto a minissérie dialoga?

Tomaremos como referéncia comparativa o mais antigo e conhecido dos reality shows
em exibicdo na TV brasileira: Big brother Brasil (TV Globo, 2002-), que completou 11
anos no ar em 2011. Por outro lado, consideraremos prioritariamente as questdes éticas
envolvidas nas duas experiéncias a partir das ideias apresentadas por Bill Nichols (2005)
no capitulo "Por que as questdes éticas sao fundamentais para o cinema documentario?”,
do classico livro Introducdo ao documentario.

Afinal, é no género documentdrio que a reflexdo sobre a ética na producdo audiovisual se
faz mais sensivel. No entanto, ndo pretendemos afirmar que a minissérie/longa-metragem

1_ Em entrevista por telefone com a autora para este artigo.
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de Beto Brant e o programa televisivo Big brother Brasil pertencem ao género. Mas, inega-
velmente, compartilham da mesma génese que pressupde a observacao de sujeitos sociais
em situacdes cotidianas, apesar do cerne ético do documentdrio estar no delicado equili-
brio entre o direito a privacidade e o direito de informar, inexistente dilema nos produtos
em analise, ja que as “personagens” abrem mdao de sua privacidade voluntariamente para
participar do processo. Mesmo assim, achamos funcional buscar referéncias no pensa-
mento de Nichols que parte do principio de que todo filme é um documentario e que ele
pode ser do tipo de “satisfacdo de desejos” ou de “representagdo social”. O primeiro seria
0 que comumente chamamos de ficcdo e o segundo o documentario propriamente dito,
ou seja, ndo-ficgdo (Nichols, 2005: 26). Devemos, ainda, ao trilhar esse caminho ampliar o
conceito de filme para audiovisual a fim de abarcar os nossos objetos de andlise.

Como ponto de contato entre as duas experiéncias, podemos assinalar o fato de o pro-
grama reunir pessoas comuns confinadas em uma casa e observadas por diversas came-
ras. Em contraste com a minissérie, no reality show, todos estdo reunidos para, ao final,
ganhar um prémio em dinheiro. Ao longo do tempo, sao estimulados cotidianamente por
jogos, festas, desafios e situagdes que, muitas vezes, expdem os jogadores ao ridiculo.
Os telespectadores tém a possibilidade de participar nao sé definindo os jogos a serem
propostos como também os julgando através da votacao de quem fica ou sai da casa.
E importante ressaltar que o julgamento também é interno: pois os préprios sujeitos po-
dem sugerir quem vai para o “pareddo” — etapa eliminatdria semanal do Big brother Brasil.
Além do estimulo pela competicao, é bastante presente o recorte mercadoldgico do pro-
grama com seus jogos ou utilizacdo de produtos patrocinados por empresas.

Evidencia-se nos reality shows o “culto do real”, a exposi¢do da vida intima de desconhe-
cidos, o testemunho de experiéncias emocionais vividas pelo sujeito, um tipo de novela
da vida real — que ja pode ser entendida como um género. Podemos neste ponto retomar
a comparagao para destacar uma diferenga pouco notada no resultado: em ambos os
casos, ha a observagao da convivéncia de sujeitos desconhecidos através de cameras
(afinal, é isso que acontece com atores na minissérie), no entanto, o casal ndo se encontra
limitado ao confinamento.

A vida fora do apartamento surge na abertura do primeiro capitulo da minissérie com um
trecho da peca de Plinio Marcos, Navalha na carne, cujo protagonista é Gustavo Machado.
A vida real faz-se presente e é trazida para o apartamento no qual o casal ficticio vivera
sua relagao. Estabelece-se, portanto, um pacto de ndo limitagcdo de espaco apesar de, ao
longo dos capitulos, a acdo se limitar a sala-cozinha-quarto. No entanto, a vida invade
o “territério observado” em alguns momentos como quando, numa reunidao em pleno
carnaval, época em que a filmagem aconteceu, novos atores sdo trazidos a cena: o ator
Gero Camilo, sem estar imbuido de nenhuma personagem, discute sobre os limites da
arte e da vida durante a conversa com um grupo de artistas. Coloca-se, portanto, em
meio ao cenario, a questdo fundamental do préprio trabalho em construcdo. Afinal,
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quais sdo os limites da ficcao e do real — pensados, respectivamente, como arte e vida —
presentes na experiéncia de O amor segundo B. Schianberg? E certo que ha personagens,
que foi apresentada uma proposta de argumento para a narrativa, mas uma vida real se
faz presente, insiste em sua existéncia, pelo fato de Gustavo, apesar de Felix, manter-se
ator e Mariana, apesar de Gala, manter-se video-artista.

E preciso destacar, ainda, que a criacdo dos nomes é um dado externo, funcional, na
construgcao de novas personas, mas nao na perspectiva dos diadlogos, ja que nenhum dos
atores utiliza tais nomes durante suas falas — eles nao se referem um ao outro como Gala
e Félix, eles ndo se nomeiam.

A fim de refletir sobre os limites entre ator e personagem, podemos tragar outra relagdo
entre a minissérie e o reality show. Enquanto o seriado propde-se como uma ficcdo
encenada por atores, o programa propde a observacdo da natureza humana representada
por pessoas comuns. No entanto, hd muito ja se admite que cada uma dessas pessoas
comuns se apresenta diante das cameras escondidas como personagem previamente
elaborada. Cada um dos selecionados para entrar na casa do Big brother Brasil, constroi
para si uma persona do que deseja ser. E esse alguém é o sujeito que cada um imagina ser
capaz de conquistar o publico e ganhar o prémio milionario. Supostamente, sao apenas
atores-sociais administrando a vida cotidiana — inclusive com perdas e ganhos —, mas ao
construir uma personagem se introduz um novo elemento que torna indistinto o territério
da ficcdo e da nao-ficcao. Terreno indistinto que esta presente em filmes que se baseiam
no trabalho de ndo-atores (Nichols: 2005: 31).

Podemos até admitir que tal indistingdo, sob a perspectiva dos atores-personagens,
também esta presente em O amor segundo B. Schianberg. No entanto, ha um pacto
prévio, o que ja define eticamente o processo: aqueles sujeitos da minissérie sdo atores
que ali estdo sob contrato desenvolvendo um trabalho artistico. No reality show, o pacto
pressupde atores sociais que devem se revelar como sdo no cotidiano para um grande
publico em rede nacional. Pelo menos, este é o pacto que se faz com tal publico e que,
obviamente, carece de legitimidade.

Ndo podemos, no entanto, impor apenas aos BBBs a responsabilidade pela suposta que-
bra de contrato devido ao fato de agirem como atores, construirem personagens. E evi-
dente que as escolhas feitas pela direcdo do programa ja implicam uma determinada
construgao narrativa, na escolha de qual perfil terd a casa naquela edi¢cdo. Em 2011, por
exemplo, houve uma clara intengao de trazer a tona as questdes homoafetivas com a in-
clusdo de uma transexual e mulheres que se declaram bissexuais. O que obviamente tam-
bém podemos entender como uma estratégia para atrair o publico e suscitar discussdes
ampliando o impacto do programa na midia e o alcance da audiéncia — o que se reverte
em valorizacdo do merchandising.
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Curioso notar que a intencdo da direcdo nos dois casos se reflete em uma proposta
narrativa tanto na minissérie quanto no programa. E, mais uma vez, a legitimidade — ou
a falta dela — da-se pelo fato de haver ou ndo um pacto explicito e prévio. Em O amor
segundo B. Schianberg, os atores sabem quais sdo suas funcdes e quais os objetivos a
alcancgar, assim como o publico participa do jogo ficcional aceitando aquele mundo
construido como plausivel naquilo que costumamos chamar de suspensdo da descrenca.

No programa de televisdo, pactua-se a partir de principios que ndo sdo publicos, que
apenas sao compartilhados pela equipe e quase sempre é um mistério de intengdes a ser
desvendado pelos participantes. A estes cabe simplesmente a assinatura de um contrato
prévio de preservacdo de imagem e sigilo de alguns processos. E ao publico, acreditar que
aquele mundo é um microcosmo de certa representacdo social. E, mais do que acreditar,
ter um suposto poder de influir no processo social e narrativo — no sentido de ser coautor
da histdria — eliminando participantes do jogo ou expondo-os ao ridiculo como forma de
punicdo por este ou aquele comportamento.

Chamamos o poder do publico de “suposto” porque a maneira como o programa € apre-
sentado diariamente passa por uma edicao de momentos do cotidiano ou representacdes
cOmicas dos sujeitos a partir de animagdes. Em ambos os processos, ha uma clara valori-
zagao de um ou outro aspecto das personagens ao qual se pretende induzir as escolhas
do publico. Ou seja, defende-se um determinado ponto de vista e os compactos apre-
sentados a cada episddio “intervém mais ativamente, afirmam qual é a natureza de um
assunto, para conquistar o consentimento ou influenciar opinides” (Nichols, 2005: 30).

Pensando sob a perspectiva do processo de construcdo narrativa e das intengdes da
direcao, evidencia-se outra similaridade entre as duas experiéncias: o fato de ambas ndo
proporem um roteiro pré-definido. No entanto, mais uma vez é a questdo do pacto ético
que se impde. Sabe-se que programas como Big brother Brasil seguem expectativas e
vocabularios ja bastante conhecidos ao longo de onze anos no ar: a formagao de grupos,
a disputa até por comida, o amor sob o edredon, o conflito das relagdes amorosas reais e
externas com as estabelecidas durante os programas, a “afinidade” com um ou com outro.
Elementos fartamente alimentados por uma midia externa: canais pay-per-view, revistas
femininas, etc. Nada disso esta presente na minissérie O amor segundo B. Schianberg. Nao
temos conhecimento dos relacionamentos amorosos da vida real daquelas personagens
que possam provocar um conflito ou mesmo a possibilidade da formagdo de grupos de
afinidade. Estamos diante de um homem e uma mulher, de dois artistas em convivéncia.
Em O amor segundo B. Schianberg, criar uma personagem era prerrogativa do projeto
cujo objetivo dos participantes ndo era ganhar um prémio milionario, mas produzir um
video artistico elaborado pela mulher e tendo como personagem ou objeto, o homem. Por
outro lado, o que supostamente seria o diferencial de um reality show em relagdo a ficcédo
tradicional, ou seja, flagrar o acaso, o inesperado, realiza-se com mais profundidade no
projeto de Brant do que no programa Big brother Brasil.
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O banal do cotidiano esta presente. Nao ha restricdes espaciais ou alimentares. Nado se
propde um jogo que coloque um sujeito contra o outro, mas se procura aproximar um
do outro através da relagdo amorosa. Diferente dos reality shows nos quais o conceito de
jogo esta sempre presente e os “atores” jogam para a platéia ausente, na minissérie, os
atores jogam entre eles. Enquanto o Big brother Brasil absorve a realidade pelo espetaculo,
a minissérie reitera a importancia dos acontecimentos a favor da ficcao priorizando a
necessidade de manter o espectador interessado pela trama.

Os tradicionais “ganchos” da ficcdo seriada estao presentes: no inicio de cada capitulo
da minissérie é apresentado um resumo do dia anterior e configura-se, em sua edicdo,
a ideia da vida sem as partes chatas, ou seja, sem o que ndo contribui para o desenvolvi-
mento narrativo e sem comentarios comicos que busquem o consentimento ou apoio a
determinada opinidao. Procedimento e escolha inevitavel que nao se rende ao sensacio-
nalismo, mas a necessidade de recolocar o espectador diante da trama.

E desta trama faz parte Benjamin Schianberg que aparece como um comentador dos
acontecimentos em frases escritas sobre a tela e narradas em voz over. Constroi-se a
impressao de que, realmente, ele é um observador da experiéncia amorosa. Mas ele ndo
pune, elimina ou direciona atitudes. Ou seja, as personagens nao sao afetados por suas
opinides. Sua funcionalidade é mais poética pelo fato de que o “como falar” do rela-
cionamento se destaca sobre “o que falar” sobre o relacionamento. Diverge, portanto, da
operacionalidade do programa televisivo que, como ja vimos, intervém mais ativamente
na construgdo narrativa.

No projetode Oamorsegundo B. Schianberg haviaum segundo momento: condensarainda
mais o material gravado para uma versdo cinematografica. Estruturado narrativamente
sob o mesmo principio: observar a relagdo amorosa em processo enquanto Mariana/
Gala trabalha em seu video e Gustavo/Felix no palco, O amor segundo B. Schianberg foi
exibido ao publico, pela primeira vez, no Festival do Rio de 2009, momento em que foi
dado mais um passo de aprofundamento da experiéncia do filme.

Na versdo que vemos na tela grande, ha imagens e cenas que ndo estao presentes na
minissérie. Alids, grande parte delas. A abertura ja se dd no apartamento que logo sabe-
mos ser de Gala e no qual Felix esta morando. Assim como também ficamos sabendo
que ela esta produzindo um video no qual ele é personagem. Surge, portanto, uma es-
trutura narrativa mais clara do que na minissérie e a presenca de um conflito centrado
no desenvolvimento da relacdo. Ha uma provocacgao de situa¢gdes que nasce da propria
inteligéncia do ator imbuido que estd do processo de construcao da personagem e de
uma histéria. Gustavo questiona Gala sobre a presenca dele na casa, sobre a verdade em
torno do desejo.

E, ao falarem verdade, retorna a reflexdao sobre a realidade e a ficgdo. Estamos diante de um
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filme ficcional que observa um casal que supostamente nao sabe que é observado, apesar
de a atriz trocar olhares com a camera em alguns momentos. Fato que curiosamente
traz a lembranga a ideia inicial do projeto literario da personagem Benjamim Schianberg:
haveria uma cumplicidade entre a mulher e o psicanalista ao atrairem para a casa vigiada
aquele homem. O olhar para a cdmera — e consequentemente para nés, para Schianberg
e para Brant - da atriz parece revelar a existéncia desse pacto e a ingenuidade do ator no
jogo, ja que Gustavo nunca parece se ocupar das maquinas que o vigia.

Por outro lado, fica evidente que as provocacdes do ator em relagdo ao comportamento
amoroso da mulher buscam um desenvolvimento de uma trama. O filme aproxima-se,
dessa forma, de certo tipo de documentario em que os limites entre realidade e ficcdo séo
indefinidos e cuja estratégia narrativa se baseia na estrutura dramatica e na trajetéria de
uma personagem, sem alinhar-se com a ideia de ser fiel a realidade: o propdsito é recriar
poeticamente o real. Uma reflexdo que ecoa quando os atores ensaiam um beijo técnico
ou Felix ensina a Gala como chorar em cena. Repete-se ainda no filme a presenca de
Gero Camilo — a qual ja nos referimos ao tratar da minissérie — e sua fala sobre a arte e a
vida. Ou seja, o proprio filme discute internamente a fronteira entre o real e a encenagao.
E aqui devemos nos lembrar de uma declaracdo do diretor Brant na ocasiao do langamento
da minissérie na televisdo a repodrter Marcia Abos (2009): “O tema da série é o quanto se
atua e o quanto se é". O confronto entre o “atuar” e o “ser” presente na minissérie e na
versao para o cinema, exibida em 2009, permanece na versao final lancada em 2010.

Entre a primeira exibicdo publica no Festival do Rio e o langcamento comercial do filme
no ano seguinte, foi realizada uma performance em Sao Paulo: enquanto Brant exibia o
longa, Mariana Previato e Gustavo Machado, cada um de um lado do palco, interferiam
com imagens e textos na exibicdo realizando um certo tipo de comentario ao filme. Mais
uma vez — como que retomando a experiéncia inicial — ndo havia conhecimento do que
um ou outro poderia propor ou fazer e o acaso estava em jogo.

Como desdobramento da performance foram incorporados a versao final do filme trés
eventos visuais: a sequéncia de imagens de um ovo chocado, de um coracdo e de um
fragmento do quadro pintado pelo artista de Crime delicado, filme anterior de Brant —
a propdsito, o artista interpretado por Felipe Ehrenberg é quem faz a voz de Benjamin
Schianberg na minissérie. A este cientista da mente humana opde-se o cientista de
experimentacdo daimagem, definicao que Beto Brant fez de si mesmo diante do processo
continuo de construcdo do projeto O amor segundo B. Schianberg.

Logo, o entrelacamento de situacdes e personagens aprofunda a idéia de filme-processo
que comega ha minissérie sem roteiro e com uma situacao langada ao acaso — e, diriamos,
como um desafio a inteligéncia e a capacidade artistica dos atores — passa por uma
primeira versao cinematografica e incorpora a experiéncia da performance de live-cinema.
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Mas serd que poderiamos dizer que o Big brother Brasil é também um programa-processo?
Afinal, ele se constréi no dia-a-dia incorporando comportamentos supostamente
inesperados dos participantes. Mas, ao observarmos com mais rigor, percebemos que
as regras sao mais impositivas e indutoras de comportamentos assim como de avaliagao
por parte do espectador. Portanto, evidencia-se ainda mais claramente a distancia entre
a proposta do Big brother Brasil e de O amor segundo B. Schianberg cuja proposta é
marcada pela caréncia e nao pelo excesso de regras.

Podemos ainda destacar alguns outros diferenciais: um deles diz respeito ao corpo nu na
cena. E certo que nos programas televisivos hd um limite conhecido que n3o se impde
ao cinema, no entanto, o corpo quase desnudo dos reality shows sdo sempre preparados
para a exibicdo. Os homens malham, as mulheres pdem silicone e isso é extensamente
divulgado pela rede midiatica que se constroi em torno do programa. No filme, os corpos
masculino e feminino se expdem com a natural intimidade da casa, seja para o amor ou
para a realizacdo do video de Gala. Logo, o narcisismo da versdo televisiva esta descar-
tado diante do corpo naturalmente nu. Outro diferencial é que nenhuma imagem foi rou-
bada: os atores participaram em todas as etapas do filme concordando com sua versao
final. Além disso, ndo havia cameras escondidas atras de espelhos. Elas eram evidentes
para os atores. E, ainda, é sempre importante lembrar, ndo foi imposto nenhum confina-
mento as personagens, apesar de Mariana/Gala ndo ser vista em cenas externas, apenas
Gustavo/Felix.

Portanto, o unico ponto de contato presente entre as duas experiéncias — dos reality
shows e do projeto de Beto Brant — limita-se ao fato de termos sujeitos observados por
cameras e conscientes de tal observagao. Ja as diferengas sdo muitas e, principalmente,
esta presente no objetivo final: enquanto no Big brother Brasil os sujeitos sao usados para
fins comerciais, em O amor segundo B. Schianberg, os sujeitos se distanciam de projetos
individuais e sdo co-autores de uma experiéncia artistica. Uma experiéncia coletiva que se
faz presente ao final do filme quando vemos o video de Mariana e Gustavo.

Percebemos, neste ponto, que a produc¢do audiovisual implica uma escolha de como re-
presentar o outro e, assim como afirma Nichols (2005: 40), estabelece diferentes aliancas
na interacdo tripolar entre o cineasta, os atores sociais e o publico Consideramos que a
relagdo ética com o publico se torna sensivel e delicada quando a questdo da exploragao
comercial entra em campo. E, como vimos, os reality shows televisivos estruturam-se
basicamente sobre jogos envolvendo marcas e uso de produtos que buscam induzir no-
vos consumidores a experimentagcdo e a compra. Mas ndo parece que a questao do mer-
chandising afete ou incomode particularmente o publico ja acostumado a avalanche de
produtos que jorram da tela da televisdo ha décadas. E, muito menos, aos participantes do
jogo que sempre obtém vantagens monetarias ou materiais. Esta € uma questdo ausente
no projeto de Brant.
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A sensibilidade ética presente na interagdo tripolar também pode ser avaliada comparati-
vamente nos dois produtos audiovisuais — o projeto de O amor segundo B. Schianberg e o
projeto Big brother Brasil — em relagcdo as responsabilidades assumidas pelos diretores no
que diz respeito as suas personagens — como devemos tratar as pessoas que filmamos?
— e ao publico — oferecemos a este o que prometemos?

Em relacdo a primeira questdo, devemos nos lembrar da tensdo que Nichols (2005: 38)
destaca surgir a partir do “desejo do cineasta de fazer um filme marcante e o desejo dos
individuos de terem respeitados seus direitos sociais e sua dignidade pessoal”. E evidente
que tal tensdo é mais presente no reality show, mesmo com as concessdes a invasdo de
privacidade feitas pelos participantes para simplesmente aparecer, ganhar ou se tornar uma
celebridade. E podemos, por outro lado, dizer que ela é ausente no projeto de Brant, que
contou até mesmo com a anuéncia dos atores em relagdo as imagens a serem veiculadas.

Ja se pensarmos em relagao ao publico, retomamos o que citamos anteriormente: o
pacto em relagdo a O amor segundo B. Schianberg é claro na medida em que tanto a
minissérie quanto o filme se oferecem como obras ficcionais. Ja o reality show, como
o proprio nome diz, quer fazer acreditar que o que é oferecido ao publico um show de
realidade quando, na verdade, se oferece um jogo cujas pegas sao basicamente movidas
por interesses financeiros seja das personagens envolvidas ou da emissora com seus
contratos de merchandising.

Entendemos, por fim, que o que afasta radicalmente os dois projetos audiovisuais esta
presente em suas proprias defini¢cdes: enquanto o reality show propde um produto
comercial deregras definidas, apreendidas pelo publico e por seus jogadores-participantes
e repetido a cada ano, o que Brant propde é uma obra artistica em construgao na qual
cada etapa acrescenta algo de novo tanto para quem participa de sua constru¢cao quanto
para quem goza de sua fruicdo.
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Audiovisual por ele mesmo:
No estranho planeta dos seres
audiovisuais

Dennison de Oliveira

A ideia do programa surgiu de uma angustia minha como profissional,
revela Cao Hambuger ao Futura. Eu queria investigar o que muda no
audiovisual, guais 0s novos veiculos e as diferentes formas € maneiras
de fazer. Como espectador também: o que eu vou assistir? Escolhi
trabalhar com esta arte porque acredito que o veiculo audiovisual
tem muito poder de comunicagao. Isso me atrai. Hoje a tecnologia
digital esta revolucionando a maneira de se fazer e assistir TV e cinema.
O programa aborda também este momento. (Hamburger, 2009)

O audiovisual sempre se prestou ao papel de registro histérico, suporte de meméoria e
material para reflexao sobre diferentes aspectos da realidade, inclusive sobre ele proprio.
Em especial o formato de documentario apresenta, historicamente, inimeras virtudes em
se tratando de atender a estas finalidades. Praticamente desde os primérdios do cinema
se dispdem de varios filmes sobre diferentes dimensdes da relacao da midia com a socie-
dade, sua histéria e suas transformacdes.

No Brasil, o precursor do uso do audiovisual como registro, suporte e reflexdao, conforme
os termos ja mencionados, provavelmente foi Jurandyr Passos Noronha. Ele dirigiu em
1968, sob os auspicios do Instituto Nacional do Cinema, o classico Panorama do Cinema
Brasileiro. Nos anos 1970 em diante surgiram retrospectivas histéricas da televisdo no
Brasil. O foco desta producdo era a contribuicdo da emissora, ou da rede de TV a que
se filiava, para a Historia deste meio de comunicag¢do, numa abordagem comemorativa.

Uma reflexao mais ampla sobre os diferentes suportes audiovisuais, que incluissem outras
midias além do cinema e da televisdo, bem como da relagdo destas com a sociedade, so6 foi
surgir no Brasil no século XXI. A série de documentarios para televisdo intitulada No estra-
nho planeta dos seres audiovisuais, foi a primeira a encarar esse desafio. A série tem quinze
episodios, além de um episddio-piloto, e foi produzida para o Canal Futura e idealizada por
Cao Hamburguer, também seu diretor geral. Além dele, também atuaram como diretores
Paulo Caruso e Teo Poppovic, bem como actuou uma extensa equipe de producéo.
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A estréia se deu em abril de 2009, sendo constantemente reprisada deste entdo. Seus
episdédios sdao fechados, podendo ser assistidos isoladamente, na sequéncia proposta
pela producdo ou naquela que interessar a audiéncia. Eles podem ser divididos em
trés categorias, ou fases. Inicialmente tratou-se de conceitos fundamentais da relagcdo
do audiovisual com a sociedade: Verdade (1°. Episédio), Realidade (22.), Ficgdo (32.).
Os episodios da fase seguinte podem ser entendidos como interpretacdes de distintos
géneros audiovisuais: Artificiais (42.), Experimentais (52.), Subterraneos (62.), Instantadneos
(72.), Populares (82.), Violentos (92.), Pornograficos (109). A fase final da série, englobando
cinco episddios, se dedica a explorar distintos aspectos do processo social da produgdo
audiovisual: Montagem (112), Sonoros (122.), Reciclados (132), Interativos (142).
Finalmente, existe um episddio de encerramento com uma reflexao sobre o futuro do
audiovisual (152.).

Todos os episddios sao fortemente baseados em depoimentos de personalidades que sao
referéncias em seus distintos ramos de atividade: pesquisadores universitarios, diretores,
roteiristas, produtores, blogueiros, videoartistas, publicitarios, fildsofos, etc. Tais falas sao
entremeadas por material de arquivo, encenac¢des, vinhetas, montagens, etc. Outro re-
curso de que os produtores langcaram mao foi a intensa utilizacdo de falas da apresenta-
dora do programa e de narragdo em voz over. Mais ainda, ao invés de pretender qualquer
homogeneidade de estilo, ou sequer uma estética reconhecivel, a producdo parece ter
lancado mao do ecletismo ou, mais precisamente, do abandono de qualquer hierarquia
nas linguagens e midias, permitindo-se usar trechos de filmes, imagens de televisdo, fotos
digitais, arquivos de video, imagens tomadas por web cam, celular, etc.

O resultado é — via de regra — a elaboracdo de um discurso documentario sobre o audio-
visual que, embora recorrentemente pautado por referéncias académicas, absolutamente
nao se expressa de forma académica, e nem sequer se atém aos canones do género do-
cumentario. Como disse Teo Poppovic no 12. Festival Internacional de Cinema de Paraty,
em debate realizado apds a apresentacdo do episddio-piloto da série em 12 de outubro
de 2008, “a gente tentou fazer uma coisa dessacralizada, € uma palavra dificil audiovisual,
e é uma coisa do mundo de todo mundo... pertence ao cineasta consagrado... e esse é o
desafio do programa... colocar todo mundo no mesmo barco”.

O objetivo deste texto sobre a série de documentarios televisivos No estranho planeta
dos seres audiovisuais é, com base no exame da sua linguagem e conteudo, avaliar a
maneira pela qual diferentes implicacdes do processo social de producdo impactaram a
interpretacdo ali proposta das relagdes entre o audiovisual e a sociedade contemporanea.

A caracteristica estruturante, tanto da linguagem quanto do conteudo da série sdo as
entrevistas. Seus diretores, que também atuaram como roteiristas, assim definem a
fungdo que deveria ser desempenhada pelas entrevistas em cada episédio:
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A série € toda roteirizada. O roteiro parte de entrevistas, a gente sem-
pre tenta fazer as entrevistas antes, as entrevistas sdo o conteudo do
programa, € a gente tentou... porque a gente ndo entende muito de
nada. A gente tem uma idéia meio geral do que € o audiovisual e al-
gumas piadinhas na manga. E foi isso que a gente fez, bem... a gente
precisa de conteudo, entdo a gente resolveu entrevistar gente que tem
conteudo, que sdo todos Nossos 64, 78 entrevistados Acho que sao 96
ou foram 97, até hoje foram 97. Tem muitos que nao entraram, acho
que foi 140 se contassem todos. A gente faz entrevista, escreve, ai a
gente pega o que a gente escreveu, passa pro Dani [Daniel Boesel, as-
sistente de direcdo], ai o Dani vai la, decupa tudo, dai a gente vai la e
filma tudo isso (Poppovic e Caruso, 2009).

As entrevistas das dezenas de pessoas que foram selecionadas para aparecerem nos
episoédios da série ndo se distribuem de forma homogénea. Alguns entrevistados aparecem
varias vezes, outros apenas algumas e a vasta maioria uma unica vez. Das pessoas que
aparecem concedendo entrevistas mais de uma vez a que apresenta maior frequéncia
€ o ator norte-americano Bill Pullman. Ele tem depoimentos gravados em nada menos
do que cinco episddios: “Ficgdo”, “Artificiais”, “Violentos”, “Pornograficos” e “Interativos”.

Os realizadores da série explicam a opgdo pela insercao de tantas entrevistas com esse
ator. Conforme Paulo Caruso (2011), ocorreu a prevaléncia de certo senso de oportunidade
no processo de producgao ja que “A entrevista com Bill Pullman foi realizada no Rio de
Janeiro enquanto ele rodava a comédia Rio sex comedy, produzida pelo Matias Mariani
que é também o produtor da série No estranho planeta dos seres audiovisuais. Aproveitar
para gravar essa entrevista demostra preocupagcao em se inserir nos circuitos vigentes
de producdo e distribuicdo audiovisual por parte dos realizadores. Teo Poppovic (2011)
destaca o efeito que se buscava nas entrevistas:

Por mais aleatodria gue tenha sido a escolha de Bill foi a nossa entrada
direta na industria, como dizem os estadunidenses. Bem ou mal, ele
pode responder sobre o métier com propriedade. Foi quase como
forcar ele a ser o nosso correspondente hollywoodiano, e falar sobre
violéncia, sexo, efeitos especiais, ficcdo, realidade, etc, etc...

Atras dele, em se tratando da freqiéncia em que as entrevistas foram aproveitadas nos
episodios, aparecem os cineastas brasileiros José Padilha e Caito Ortiz. Padilha ganhou
notoriedade tanto por filmes documentarios (Onibus 174, 2002) quanto de ficcdo (Tropa
de elite, 2007 e Tropa de elite I, 2010). Ortiz dirigiu o documentario Motoboys — Vida
louca (2003) e filmes publicitarios para clientes como a FIAT, Honda e Ruffles, dentre
tantos outros.
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Ambos falam a respeito do audiovisual em quatro episddios cada um. Padilha aparece em
"Verdade”, “Ficgao”, “Violentos” e “Pornograficos”. Ortiz aparece em “Realidade”, “Ficgdo”,
"Populares” e “Interativos”. Outro entrevistado que também apareceu com frequéncia nos
episodios foi o professor e pesquisador de cinema André Gatti. Ele concedeu entrevistas
que foram aproveitadas em trés episddios. Sdo eles: “Subterraneos”, “Populares” e “Por-
nograficos”. Ao comentar sua participacdo na série, Gatti (2011) lembra-se que “para mim
foi um prazer inenarravel participar do programa, pois no fundo me senti muito homena-
geado por eles, isto porque a série tem poucos professores que eles tiveram na gradua-
¢do”. Também aparece em trés episodios o videoartista Wagner Morales (“Experimentais”,
“Instantaneos” e “Sonoros”).

Abaixo destes pode-se contar um certo numero de pessoas que sao entrevistadas na série
mais de uma vez, como segue: o fildsofo Luiz Felipe Pondé (“Verdade” e “Realidade”); os
cineastas Eduardo Coutinho (“Realidade” e “Pornograficos”), José Mojica Marins (“Sub-
terraneos” e “Violentos”), Rodrigo Meirelles (“Instantaneos” e “Interativos”), Arthur Boni-
conte ("Montagem” e “Reciclados); o antropdélogo Hermano Vianna (“Instantaneos” e
“Populares”); o rapper MV Bill (“Violentos” e “Sonoros”); o diretor francés de videoclips
Michel Gondry ("Experimentais” e “Sonoros”); os professores e pesquisadores de cinema
e audiovisual Arlindo Machado (Episddio Piloto e “Interativos”) e Sérgio Nesteriuk Gallo
("Artificiais” e “Interativos”); os roteiristas Fernando Bonassi e Marcal Aquino (“Ficcdo” e
“Violentos”); a fundadora e diretora do Festival Internacional de Curtas-metragens de Sdo
Paulo Zita Carvalhosa ("Experimentais” e “Instantaneos”); a atriz Helena Ignez (“Subter-
raneos” e "Pornograficos”) e o advogado Antonio Cabral (“Instantaneos” e “Reciclados”).

Finalmente, outras cinqlienta e uma pessoas foram entrevistadas, mas apenas em um
Unico episddio. Destas, apenas para se citar alguns nomes mais conhecidos como
Fernando Meirelles, Amir Labaki, Caco Barcellos, Luiz Fernando Ramos, Babu Santana,
Solange Farkas, Marcelo Tas, Washington Olivetto, Dennison Ramalho e Paulo Caruso,
dentre tantos outros.

A forte dependéncia dos episddios das falas destes entrevistados poderia ter redundado
em programas demasiadamente falados e estaticos, o que se constituiria numa perigosa
transgressdo ao principios constitutivos mesmos da linguagem audiovisual (Rosenstone,
1995: 33). Afinal, essa linguagem depende, em especial aquela que se realiza na televiséo,
de movimento e acdo. Sem esses elementos, a narrativa se torna aborrecida e cansativa.

A fim de evitar a prevaléncia de uma abordagem demasiadamente textual, estatica e
discursiva os realizadores apelaram com sucesso para uma variedade de recursos. Para
comecar existe uma interagcdo permanente entre o narrador dos episédios (o também
roteirista Teo Poppovic) e a apresentadora Ana (a atriz Maria Laura Nogueira). Ambos
dialogam o tempo inteiro, sendo a atitude mais corrente a apresentadora reagir, de uma
diversidade de formas, ao conteudo do que esta sendo narrado.
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O narrador jamais aparece em cena, e a apresentadora € quase que invariavelmente mos-
trada no interior do cenario, embora cenas externas de curta duragao também tenham
sido feitas com ela. O cenario é assim descrito pelos seus idealizadores: “"Um mundo
audiovisual cheio de bugigangas, aparelhos quebrados, sucatas e televisdes (que fun-
cionam) foi construido pelas duas diretoras de arte Marina Lodi e Maira Mesquita". Ou
segundo Teo Poppovic (2009), um “estudio Beakmaniano”, uma alusdo ao cenario da co-
nhecida série de televisdo educativa de origem norte-americana O mundo de Beakman
[Beakman's world] (TV Cultura, 1994).

As diretoras, por sua vez, assim se referem ao processo de producao deste espaco cénico:

... Uma espécie de laboratorio, atelié, oficina audiovisual, entdo tudo
O que possa remeter a esse universo a gente tentou trazer, criar alguns
nichos... a gente ndo tinha uma planta extremamente definida, ndo
tinha os objetos certos onde cada coisa ia ficar, a gente produziu muita
coisa e depois foi descobrindo esses objetos e descobrindo o cenario
quando a gente ja estava no espaco (cénico)?.

Tal espacgo ajuda a confirmar a idéia da existéncia ficcional de um estranho planeta dos
seres audiovisuais que é dada pelo material de introducdo dos episédios da série: imagens
desfocadas, fora de esquadro e superexpostas a luz de estranhos seres portando capa-
cetes, com cabegas de televisdo e usando cameras, ao mesmo tempo em que circulam e
chafurdam numa paisagem pantanosa. Ao final, refor¢cando as citacdes ao género ficcado
cientifica, aparece uma cena de animacao do espaco sideral onde, além de espagonaves,
se pode ver um planeta sobre o qual esta escrito o nome da série.

Para além das cenas internas e externas ao estudio de gravagao é de se notar o recurso
extenso as imagens de arquivo, de audiovisuais nacionais e estrangeiros, antigos e novos,
classicos e marginais, reconheciveis e completamente desconhecidos. Estas imagens
de arquivo ilustram, reforcam e exemplificam os diferentes aspectos da histéria do
audiovisual e da relagdo desta com a sociedade. Tratam-se de abordagens que poderiam
ser assimiladas a linguagem tipica dos documentario, em que pese o tom irénico, mordaz
ou francamente escrachado que foi na maior parte do tempo adotado pela narragcdo em
over. Raramente a audiéncia é informada da origem das imagens ou sua data. Mais ainda,
nem todas imagens escolhidas atendem aos propdsitos desejados (Gatti, 2011).

Se o recurso as imagens de arquivos, em grande numero reconheciveis como de enorme
importancia histérica no audiovisual mundial, aproxima a série de um formato docu-

1_ Depoimento contido no DVD da série, 2009.

2_ Depoimento contido no ultimo capitulo do DVD da série, 2009.
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mentario, as reencena¢des que foram para ele produzidas assumem um carater fran-
camente ficcional. Usualmente essas reencenag¢des sdo precedidas, na maioria dos
documentarios que se atém ao formato do género, do anuncio de que se trata de uma
reconstituicdo. Ou ainda, uma legenda com essa informacdo é colocada na tela, durante
a execucgao das performances de reencenagdes.

Nada disso ocorre nos episddios dessa série. As reencenagdes has quais sao representados
diferentes aspectos da producdo, distribuicdo e recep¢do do audiovisual séo mostrados
como sendo cenas “reais”, embora geralmente seja evidente que ndo o sdo. O contraste
entre o anuncio do que sera mostrado pelo narrador e a surpresa de se contemplar
uma reconstituicdo que via de regra é aberta e assumidamente falsa, caricata ou pura
e simplesmente engracada ja garante, por si s6, um carater leve, descompromissado e
divertido a todos episddios da série.

Estas reconstituicdes, ao lado da pesquisa de imagens de arquivo, com certeza foram as
tarefas mais custosas, tanto em termos de tempo quanto de dinheiro, na produgao da série.
Isso é devido ao fato de que foram realizadas com o recurso a uma linguagem naturalista.
Para se lograr esse efeito, tao interessante quanto divertido, teve um papel fundamental
a produgdo dos figurinos e a performance dos atores, contratados especificamente para
atuar na série.

No episddio final da série é revelado que “... a figurinista Yael Amazonas (produziu) mais de
100 looks para criar coisas impossiveis como beduinos, homens das cavernas, franceses
do comeco do século XX e apresentadores de auditério cafonas” (Poppovic e Caruso,
2009). Ela mesma calcula que teriam sido produzidos numa base naturalista mais de 300
personagens. E, fiel ao estilo histridnico, hiperbdlico e exagerado que caracterizou toda
série, ela compara a enormidade da sua produgao aquela do classico hollywoodiano Ben-
Hur (William Wyler, 1959).

Além dos figurinos destes atores também se cuidou daquele que seria usado pela atriz
que encena a apresentadora do programa. A esse respeito a figurinista revela que “... a
apresentadora tinha uma caracteristica que era uma camiseta que passasse o tema do
programa, entdo algumas camisetas foram produzidas, algumas camisetas foram feitas
especialmente para ela” (Amazonas, 2009).

Mesmo porque, ndo se pode deixar de levar em conta que a apresentadora do programa,
embora aparente ser mesmo uma apresentadora ou jornalista é, na verdade, uma atriz que
encarna esses papéis. As suas performances, geralmente oferecendo um contraponto as
falas do narrador, foram em boa medida responsaveis pelo envolvimento da audiénciacom
a trama desenvolvida em cada episddio. Além dela, nas reencenacdes os realizadores da
série também puderam contar com o desempenho de atores profissionais da dramaturgia:
Fabio Marcoff, Ricardo Murphy, Helena Cerello e Bernardo Glogowski.
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Eventualmente, os proprios membros da equipe de produgdo também atuaram como
extras ou figurantes nessas performances. Trata-se de uma curiosa e manifesta afronta
ao principio da especializagdo inerente ao principio da divisdo do trabalho que marca
a producao audiovisual. Afinal de contas, em principio ndo se espera que figurinistas,
técnicos de som, diretores de arte, etc. atuem como atores, mas foi rigorosamente isso o
que aconteceu nesse caso.

Essa mistura de linguagens audiovisuais, o recurso a uma variedade de estilos e técnicas,
concomitantemente a infracdo de todas elas, se manifesta em praticamente todos os as-
pectos da produg¢do dos episodios. E, surpreendentemente, até mesmo em aspectos marca-
damente técnicos, como sao as filmagens, particularmente no que se refere a captagdo de
imagens e sons. Veja-se, por exemplo, a fala de Anderson Capuano, o diretor de fotografia:
“Acho legal do programa também é a mistura de midias. A gente filmou em VHS, Super 8, 35
mm, 16 mm, HDTV, MiniDV, cdmera de seguranca... e isso foi bem legal” (Capuano, 2009).

De fato, a captag¢do de imagens em uma variedade de midias anulou qualquer pretensao
de se hierarquizar os conteudos mostrados conforme seu grau de importancia historica,
valor econdmico ou prestigio social. Imagens de época podiam ser borradas e com sinais
de desgaste pelo tempo como usualmente seria de se esperar; ou serem perfeitamente
nitidas, como nas nao-assumidas como tal, mas geralmente identificaveis, como falsas
reconstituicdes de época.

Os entrevistados apareciam aos olhos do espectador ndo apenas sob uma variedade de
angulos, mas também de diferentes graus de nitidez, enquadramentos, etc., conforme a
variedade de midias que registravam suas imagens. Suas participagcdes eram anunciadas
com o som tipico de um velho projetor de cinema, cuja fita tivesse chegado ao fim ou
escapado do rolo. Esse recurso, um claro anacronismo, contrastava de forma irbnica com
o conteudo das falas dos entrevistados. Afinal, em todos os casos levados ao ar, o que
eles tinham a dizer era da mais alta relevancia e atualidade, em nada lembrando ou se
remetendo ao anacronismo do som do projetor de cinema que precedeu suas falas.

Essa recusa a hierarquizagdo de diferentes recursos e linguagens audiovisuais a mim
parece ser um dos pontos fortes da série e, segundo seus idealizadores, foi deliberada e
conscientemente adotada. Segundo Teo Poppovic (2011):

Acho que a estrutura do programa, esse esqueleto cadtico, é seu
maior trunfo. Uma hora estamos totalmente imersos numa entrevista
de quatro minutos, sem musica, alguns sobressons pontuais, e nesse
momento é um documentario, e LOGO estamos num quadro de
humor absurdo, e LOGO estamos numa narrativa em off, explicativa
mas também cheia de ironias e resignificagbes e o TEMPO TODO
temos a ANA naquele estudio Beakmaniano, como uma base.
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Cabe comentar as especificidades inerentes a midia televisiva, em especial as que impactam
a forma assumida pelo produto audiovisual. Um conjunto de distingdes importantes deve
ser feito, por um lado, entre as midias concebidas para formatos pequenos ou grandes
de tela. E entre as midias concebidas para serem assistidas no espaco domeéstico e as
destinadas as salas de projecao. Isto é, de um lado a televisdao, o DVD e a internet, e o
cinema, de outro. Entre o filme isolado e os seriados ou novelas. E, finalmente, entre os
produtos que buscam realizar lucro monetario através do mercado ou através do recurso
as diferentes modalidades de apoio cultural.

O fato de um produto audiovisual ter sido feito originalmente para o cinema ou para a
televisdo tem implicagdes sobre a forma que ird assumir. Os filmes destinados aos forma-
tos pequenos de tela tém que privilegiar muitos close-ups, tanto dos objetos quanto de
rostos dos atores. Isso explica a recorréncia, no caso aqui em exame, do foco no rosto
da atriz que encarna o papel de apresentadora do programa. De fato, ela aparece a maior
parte do tempo em close-ups.

Isso se deve ao fato de que poucos detalhes sao perceptiveis em uma tela pequena e de
baixa resolucdo. A pouca profundidade de campo, por sua vez, favorece tomadas feitas
em ambientes que simulam interiores de edificios, ou paisagens naturais encenadas em
estudio. No caso de filmes feitos para Internet essas restricdes sao ainda maiores. Isso
ajuda a entender o carater convincente da maior parte das reencenacgdes e reconstituicoes
utilizadas nos episddios.

Ja os filmes feitos para o cinema podem se beneficiar da grande proporcdo das telas
de projecdo. A quantidade de detalhes na tela de projecdo que pode ser percebida pelo
publico coloca novas e maiores possibilidades de criacdo e desenvolvimento da trama.
A grande profundidade de campo que pode ser percebida pela platéia valoriza as paisa-
gens naturais, tornando-as grandiosas e magnificas. No limite, a paisagem pode acabar
tendo um papel protagonistico no filme feito para cinema. E de se esperar que, quando
projetadas numa tela de cinema, diversas reencenagoes e reconstituicoes talvez ndo nos
parecessem tdo convincentes como de fato foram na televisao. Os diretores da série pu-
deram constatar isso na projecdo em tela grande do episddio piloto no Festival Interna-
cional de Cinema de Paraty em 2008.

O fato do audiovisual ter sido criado para exibicdo no espaco doméstico (televisao, internet,
DVD, etc.) também apresenta especificidades em relagdo aqueles destinados originalmente
as salas de projecdo dos cinemas. Uma primeira distingdo importante diz respeito a censura.
Pode-se mostrar qualquer coisa em um filme feito para o cinema porque, no pior cenario, ele
sera classificado como improéprio para menores de 18 anos. Muito maiores sdo as restricdes
aos filmes destinados a televisdo, em especial a TV de sinal aberto. E aqui ndo é relevante
apenas a censura estabelecida pelos poderes publicos. No processo produtivo do audiovi-
sual destinado a televisao doméstica, a auto-censura tem também um papel importante.
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Cito como exemplo o filme The day after dirigido por Nicholas Meyer em 1983. O filme
retrata as consequéncias de uma guerra nuclear total entre os Estados Unidos e a Unido
Soviética que recairam sobre os habitantes de uma pequena cidade do interior do Kansas.
A época do seu lancamento o filme foi tido como extremamente realistico, retratando de
forma fiel os terriveis efeitos que as explosdes termonucleares e a radiagao subsequente
exerceriam sobre as pessoas comuns. Posteriormente, seus realizadores admitiram que
— uma vez que se tratava de um filme para televisdo — tiveram de omitir uma série de
sintomas comumente associados a radiagdao na performance de seus atores. Tratavam-
se de sintomas que, se mostrados na tela das televisbes pelos lares de todo mundo,
provavelmente levariam a rejeicdo do filme. Assim, os cineastas desistiram de mostrar
seus atores encenando estarem padecendo de sucessivas crises de vémito e diarréia,
absolutamente comuns e praticamente inevitaveis em individuos expostos a radiacdo das
explosdes nucleares.

Os realizadores da série souberam trabalhar de uma forma engragada e surpreendente
com estas limitagcdes, em especial nos episddios voltados ao exame de temas delicados
como sexo e violéncia. Contudo, mesmo assim a série teve de ser exibida originalmente
na faixa de horario das 22h30min.

Além de tudo isso, os filmes destinados a televisao tém outras duas peculiaridades impor-
tantes em relacao aqueles originalmente feitos para o cinema. A primeira é que eles tém
que prever interrupgdes na narrativa a intervalos frequentes, geralmente a cada quinze
minutos. Isso se deve a necessidade de prever intervalos para inser¢cdo de comerciais.
Isso coloca ao realizador do filme para televisdo o problema de criar e manter diferentes
climas psicoldgicos a cada intervalo. Manter e retomar o suspense a intervalos regulares
(geralmente pequenos) é o desafio inerente ao criador do filme para televisdo. Além disso,
nao se pode perder de vista o fato de que a televisdo disputa a atencdo de sua audiéncia
com outras atividades domésticas, o que ndo é o caso do filme rodado para o cinema.
A narrativa para televisao deve, assim, ser mais simples, modesta e imediatamente apreen-
sivel do que aquela presente nos filmes para o cinema. Desta forma, os filmes feitos para
o cinema tendem a ter argumentos mais sutis, demandar processos de producao mais
complexos e sofisticados do que os de televisdo, embora em tempos recentes estas dis-
tingdes ndo sejam tao nitidas quanto ha alguns anos. Mas, de fato, o filme autoral, aquele
no qual é reconhecivel um estilo pessoal de direcdo, por exemplo, permanece largamente
confinado ao cinema. Na televisdo ele é raro. (Machado, 2010).

Os realizadores assim se referiram a estas implicagdes no processo de produgao da série.
Segundo Teodoro Poppovic (2011):

O nosso piloto foi exibido no Festival de Paraty, numa tela de cinema, e
foi um chogue e tanto. O que passava como normal na tela de televisdo,
virou um ruido grande, vinhetas barulhentas, idéias forcadas ou explica-
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das demais, coisas do tipo. E como ver um filme do Michael Bay (Trans-
formers) no cinema, vocé sofre praticamente um estupro dos sentidos.

E, de acordo com Paulo Caruso (2011):

As maiores restricbes para mim foram em relacdo a producdo e ao
acabamento. Em cinema, publicidade, ou até videoclipe, vocé valoriza
muito cada segundo de imagem, tanto em termos de producdo
quanto de significado. Ja a televisao impde um desapego ao realizador
que tem que aceitar a efemeridade do meio. "Nao ficou 100%? Tudo
bem, a gente arruma no proximo.

Outra distincdo importante que devemos fazer entre os diferentes produtos audiovisuais
diz respeito as peculiaridades inerentes ao filme isolado, por um lado, e os seriados ou
novelas, por outro. O filme isolado é um produto pronto e acabado. E altamente provavel
que tenha sido influenciado pelas orientagdes técnicas, estéticas e politicas dos filmes
que o precedeu. Mas seu argumento, roteiro, intengdes, etc. sdo definidos e executados
de forma nao-interativa com o publico.

Ja os seriados ou novelas sdo decisivamente impactados por essa interagdo. A duragao
mais ou menos prolongada ao longo do tempo necessariamente leva em conta as reacdes
do publico, que sao manifestadas em pesquisas de opinido publica, colunas dos leitores de
jornais, revistas especializadas, etc. Assim, a adesao ou rejeicao do publico e dos patroci-
nadores aos temas, atores, op¢des estéticas e politicas presentes no audiovisual seriado
acaba influenciando sua trama subsequente. Trata-se de um fendmeno social da mais alta
relevancia para se entender a relacdo entre audiovisual e sociedade, em particular nos seri-
ados e telenovelas que prevéem a participacao direta do publico na definicdo do desfecho.

Nada disso ocorreu com a série em questdo. Segundo Paulo Caruso (2011) “A série foi
realizada de uma vez sé e exibida na sequéncia. S6 o piloto que teve um processo um
pouco diferente, onde o retorno critico da proépria equipe culminou no fim daqueles
espectadores gordinhos retratados em um sofa”. Ou ainda segundo Teo Poppovic:

Esse tempo foi muito curto mesmo e ndo deu pra mudar em tempo
real 0 programa. Isso acontece mais com programas “de grade” (como
sdo chamados 0s programas que tem toda semana ou todo dia) e
menos com seéries, cuja roteirizacdo, producao e exibicdo vém (sic)
meio encaixada (Caruso e Poppoviv, 2011)%.

3_ Depoimentos contidos na gravagado do debate relativo a exibi¢do do piloto da série No estranho
planeta dos seres audiovisuais, 12. Festival de Cinema de Paraty. [em linhal. [Consultado em 25 fev. 2011].
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O esquema de producdo afinal adotado ndo foi, portanto, influenciado por — ou
condicionado a — responder as flutuagdes dos indices de audiéncia.

Uma ultima distingcdo entre os diferentes produtos audiovisuais diz respeito a forma de
financiamento da sua produc¢do. Trata-se de uma das varidveis de analise mais relevantes
dentre as que compdem as condi¢cdes de producao audiovisual. Como o filme foi financia-
do? Quais as implicagdes disso? Sintetizando ao maximo as variaveis possiveis nesse caso,
podemos nos ater ao exame de duas possibilidades principais: ou o filme foi feito visando
lucro, e neste caso foi auto-financiado, ou se realizou através do apoio cultural, isto é, com
recursos publicos, geralmente oriundos das diversas modalidades de renuncia fiscal.

Um filme auto-financiado busca se viabilizar através do mercado, visando arrecadar re-
cursos de bilheteria (se feito para o cinema) ou audiéncia (se televisivo). Neste caso, seus
realizadores tém um compromisso muito maior com o gosto popular, na medida em
que dependem da aceitagdo do publico, rapida e macica, para pagar os custos que as-
sumiram na realizagcdo do produto e também lograr algum lucro. O caso extremo é o de
cineastas que nos anos 1960/70 produziam filmes de terror, como o Zé do Caixdo (José
Mojica Marins), ou pornochanchadas, como Anténio Polo Galante. Eles dependiam da
renda das bilheterias para amortizar os financiamentos que conseguiam para seus fil-
mes e, portanto, estavam totalmente comprometidos com a satisfacdo do gosto popular.
Tal era a pré-condicdao para a continua retomada do ciclo financeiro composto de
captacdo de recursos, realizagdo do filme, sucesso nas bilheterias, amortizagcdao dos em-
préstimos, realizacdo dos lucros, nova captacgdo, e assim sucessivamente.

O fato da série ter sido financiada integralmente pelo Canal Futura permitiu aos realiza-
dores uma ampla liberdade criativa. Teo Poppovic (2011) afirma que “apesar de apertado
para o tamanho da série, o orcamento foi uma grande aposta do Futura. Eles realmente
depositaram uma grande confianca em nés”.

Essa relagdo de confianca parece ter sido decisiva para que os realizadores pudessem se
sentir livres para inovar, criando uma série que para Paulo Caruso (2011) “beira o experi-
mentalismo”. No dizer de Paulo Caruso: “O lado bom de ndo ter a menor preocupagao
com a audiéncia é justamente poder arriscar”.

Naturalmente que se tratou de uma operagdo economicamente vantajosa também para
o financiador, uma vez que segundo Paulo Caruso:

Trabalhamos de forma independente, terceirizando a grade de exibi¢cao
deles, o que atualmente parece ser uma forma mais econdmica de se

Disponivel na Internet: URL: <http://www.youtube.com/watch?v=DW5NpBoltjM>.
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produzir, uma vez gue o canal ndo precisa manter uma infra-estrutura
na casa.

Para encerrar, cabe tecer algumas consideragdes sobre a recepg¢do da série. Foram
consultados vérios sites na internet?, contendo comentarios sobre a série e seus episddios.
Via de regra, os comentarios sao extremamente positivos, tanto da parte de interessados
em geral quanto de especialistas e iniciados nos estudos do audiovisual. Dentre estes
ultimos, cabe citar os professores da area, os quais adotam como pratica pedagdgica
recorrente a exibicao e debate dos episédios em sala de aula. Dentre estes inclui-se o
autor desse texto.

E de se notar, contudo, a relativamente escassa repercussio que a série obteve até agora.
Dada a alta qualidade e relevancia dos conteudos ali trabalhados e do carater inovador
— sendo experimentalista — da linguagem empregada, licito seria se esperar uma reper-
cussao muito maior da série. Tanto mais que a série completa se encontra disponivel para
download numa base publica e gratuita, ndo sé no site do Canal Futura, como de uma
diversidade de paginas semeadoras.

Mesmo no site do Canal Futura a frequéncia com que a série é baixada pelos interessados
permanece reduzida. Cada episddio foi baixado apenas algumas dezenas de vezes. Entre
os videos mais baixados o recordista sdo os episddios do programa “Passagem para...">.
De fato, dos quinze videos mais baixados no Canal Futura, nada menos do que nove sdo
desse programa de viagens comandado por Luiz Nachbin. No estranho planeta dos seres
audiovisuais nao conta com nenhum episédio nesse ranking dos quinze videos mais
baixados.

Os entusiastas da série que se reunem na comunidade do Orkut, dedicada a discussao
dos seus episodios, tendem a culpar a pouca divulgagao como principal motivo para que
ela permaneca relativamente desconhecida do grande publico. O tom dominante é de

4_ Ver Altamente acido. [em linha]. [Consultado em 25 fev. 2011]. Disponivel na internet: URL: <http://
kelsondouglas.blogspot.com/2009/07/critica-no-estranho-planeta-dos-seres.html>; Extra-virgem.
[em linha]. [Consultado em 25 fev. 2011]. Disponivel na internet: URL: <http://extravirgem.wordpress.
com/2010/02/28/no-estranho-planeta-dos-seres-audiovisuais-3/>; Atlas — diario de viagem . [em
linhal. [Consultado em 25 fev. 2011]. Disponivel na internet: URL: <http://dedalus-atlas.blogspot.
com/2010/04/no-estranho-planeta-dos-seres.html>; Cultureba: arte, cultura pop e entretenimento.
[em linha]. [Consultado em 25 fev. 2011]. Disponivel na internet: URL: <http://cultureba.com.
br/2008/10/13/>.

5_ Fonte: Canal Futura. [em linha]. [Consultado em 10 Jun. 2011]. Disponivel na internet. URL: <http://
www.futura.org.br/main.asp?View={D913C70C-76A0-40B5-8DDC-1C5B6CEQ1BBD}& Team=&param
s=itemID={10100B87-6691-4D6B-BE12-80681C74B0A7}%3B&UIPartUID={4CC929EB-A3D4-412F-
B19E-4212F800930B}>.
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surpresa, sendo estupefacao, com o fato de produto televisivo de tdo grande qualidade e
tantos méritos seguir sendo desconhecido da maior parte da audiéncia. Trata-se de um
sentimento compartilhado pelo autor desse texto. Entendo que ainda esta por ser feita
a devida justica a contribuicdo, para o entendimento das relagdes entre audiovisual e
sociedade, legada por esta série.
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Play it again, Sam.”
Transcriacao de narrativas beckettianas
Nos meios audiovisuais.

Gabriela Borges

Introducao

Este trabalho analisa a transcriagcdo da peca Play, de autoria de Samuel Beckett, para o
meio audiovisual como parte integrante do projeto Beckett on Film, realizado em 2001.
Serdo analisadas caracteristicas estéticas, estilisticas e conceituais de Play, das quais
ressaltam-se a intersemioticidade, a repeticdo, na sua relagdo com a diferenca, e a per-
cepcdo. Serdo discutidos também os aspectos mercadologicos deste projeto e a sua re-
percussao no mercado audiovisual global. Por fim, é importante ressaltar que este tra-
balho pretende apresentar alguns resultados da pesquisa “Didaskalia: da voz autoral de
Beckett a liberdade de criacdo” que esta a ser desenvolvida no Ciac (Centro de Investi-
gagcdo em Artes e Comunicagdo) da Universidade do Algarve, Portugal.

Da peca ao filme: a transcriacao

A peca de teatro Play, de autoria de Samuel Beckett, foi escrita em 1962-3, tendo sido
produzida primeiramente na Alemanha em 1963 e na Gra-Bretanha em 1964. Foi produ-
zida diversas vezes no teatro e transcriada pela emissora de televisdo britanica BBC em
1976, a partir da performance no Royal Court Theatre em Londres. Em 2001, a peca foi
transcriada para a televisdao e o cinema como parte integrante do projeto Beckett on film,
uma co-producéo da televisdo publica irlandesa RTE, do Channel 4 e do Irish Film Board.
O projecto Beckett on film consta da adaptacao das dezenove pecas de teatro de Samuel
Beckett para a televisdo e o cinema.

Apesar de ter conhecimento das restricbes de Samuel Beckett no que diz respeito a
adaptacado de suas pegas para outros meios, o diretor artistico do Gate Theatre Dublin,
Michael Colgan, propds ao Beckett Estate, detentor dos direitos autorais da obra
beckettiana, a realizacdo da adaptacao para os meios audiovisuais das dezenove pecas de
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teatro escritas por Samuel Beckett. A concessdo dos direitos autorais por parte do Beckett
Estate contou com varias premissas, entre elas destaca-se o critério para a escolha dos
realizadores, que baseou-se na experiéncia prévia como escritores e na proibicao de
qualquer alteracdo tanto dos textos quanto das didascalias, isto €, ndao eram permitidos
cortes no texto, definicdes de género e, por exemplo, onde estava escrita a palavra “praia”
devia haver uma praia, pois ndo seriam aceitas adaptagdes ou cenas inspiradas em outros
autores ou mesmo em outros textos do proprio autor.

O desafio dos realizadores estava na passagem do texto teatral inalterado do palco para
a tela, usando apenas os recursos do meio audiovisual, isto é, os enquadramentos, os
angulos e movimentos de camera e a edi¢do. Por outro lado, foi dada total liberdade para
a escolha do elenco, pois os produtores esperavam que os realizadores contratassem
atores e atrizes de renome para dar credibilidade ao projeto.

A recriacdo de um texto em outro meio de expressao possui as suas particularidades pelo
facto de ser adaptado conforme as exigéncias técnicas, estéticas e dramaturgicas do novo
meio. Campos (apud Plaza, 1987:28) denomina esta operacdo de transcriacdo, afirmando
que o proprio signo na sua materialidade é traduzido e nao apenas o seu significado.
Ballogh (1996:36-41) afirma que o mesmo conteudo transita de um texto a outro, sendo
porém necessario que o texto transcriado responda como um texto estético por si so,
independente do texto que lhe deu origem.

Considerando as especificidades do meio audiovisual, tanto o televisivo como o cine-
matografico, a obra Play apresenta caracteristicas estéticas, estilisticas e conceituais que
funcionam de modo unico neste meio e trazem novas interpretagdes ao trabalho artistico
de Samuel Beckett.

Neste sentido, é importante ressaltar a intersemioticidade entre as linguagens dos
trabalhos de Beckett criados para o teatro e para a televisdo. Como Beckett escreveu
obras para diversos meios de expressao e pelo facto de ter participado das produgdes das
suas pecas de teatro, radio e televisdo, além do seu unico filme, a experiéncia adquirida
num meio teve influéncia no trabalho desenvolvido nos outros meios.

De facto, esta particularidade no percurso do dramaturgo ressalta a pertinéncia do proprio
projecto Beckett on film que, de certa forma, remete para a propria poética beckettiana,
conforme argumentamos na pesquisa em andamento, que propde a analise de todas as
pecas transcriadas no projecto Beckett on film. Além disso, percebemos também que os
diretores procuraram inspiracdo na poética beckettiana para a criagdo dos seus filmes.

Porém, como as contradicdes e os paradoxos sdao constitutivos do universo beckettiano,
o proprio autor negou a permissao dos direitos autorais para a adaptacdo de varios
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trabalhos para outros meios, pois considerava que as caracteristicas intrinsecas a um
meio de expressao sdao fundamentais para a representagcdo da obra. Este posicionamento
de Beckett permite uma discussao a respeito dos elementos estéticos constituintes de
uma linguagem artistica, seja teatral ou audiovisual. E, neste sentido, a intersemioticidade
presente nos trabalhos de teatro e televisdo adquire um papel bastante relevante, uma
vez que as linguagens dialogam e apresentam influéncias e confluéncias, o que, no
nosso ponto de vista, favorece a transcriagao das suas obras teatrais, que sdo claramente
ressignificadas no meio audiovisual, apesar de manterem o seu substrato poético.

A peca Play

O enredo consta de trés cabecas falantes (um homem — M - e duas mulheres — W1 e
W2) presas dentro de trés anforas em meio a escuriddo. Elas narram as suas historias
amargas de vida, que se inter-relacionam, sem que contudo haja um didlogo entre
elas. A ambiguidade da narrativa sugere que as trés personagens estiveram envolvidas
num tridngulo amoroso, mas em nenhum momento expressa de forma inequivoca tal
relacdo justamente porque ndo dialogam.A narrativa intercala os discursos indiretos das
trés personagens, que expdem as suas memorias, os seus sentimentos, as suas duvidas
e incertezas. W1 questiona a existéncia da outra, W2 questiona se M escolhera entre elas
e M ndo consegue escolher entre as duas, pois ndao sabe como viver sem uma nem outra,
ao mesmo tempo em que indaga se elas alguma vez se encontraram e se compadece por
elas, pela situagdo em que as colocou. M sabe que ndo ha futuro neste triangulo amoroso,
que deve acabar, assim como toda a dor, e a paz reinar, como se nada tivesse existido.

Contudo, M afirma que sempre soube que tudo era um jogo: “| know now, all that was just
... play. And all this? When will all this-" (...) All this? When will all this have been... just play?”
(Beckett, 1990: 313) . A seguir, e paralelamente ao discurso de M, W2 também se refere ao
jogo, mas de outro modo, ao afirmar que “No doubt | made the same mistakes when it was
the sun that shone, of looking for sense where possibly there is none” (Beckett, 1990: 314)2.
Se a vida é um jogo, e se a propria peca também é um jogo, W2 constata que procurava
uma explicagao para tudo o que tinha acontecido, mas que ndo conseguia encontrar.

Neste jogo, controlado pela luz, que liga e desliga nas cabecas falantes, W1 tenta descobrir
o que deve fazer para que a luz desapareca. Sdo varias as tentativas, em primeiro lugar

1_ "M: Agora eu sei, tudo era apenas... um jogo. E tudo isso? Quando é que tudo isso - (...) Tudo isso?
Quando é que tudo isso foi... apenas um jogo?".

2_ "W2: Ndo ha duvidas de que eu cometi os mesmos erros do que quando o sol brilhava, de procurar
por um sentido onde possivelmente ndo havia nenhum”.
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considera que nao diz a verdade, mas que um dia acabara por falar a verdade e a luz
desaparecerd, depois indaga que talvez seja algo que tenha de dizer, mas afirma que ja
disse tudo, isto é, tudo que a luz lhe deixou dizer; ou entdo devia fazer alguma coisa com a
sua face além de exprimir-se. Morder a lingua e engoli-la, ou cuspi-la, serd que apaziguaria
a fonte de luz? Na verdade ndo sabe como a sua mente ainda continua funcionando, mas
também ndo consegue encontrar uma resposta para apaziguar a fonte de luz. Por outro
lado, este discurso é ambiguo, porque pode referir-se a luz, mas também ao marido,
pois desconfia que ele esta a trai-la. W1 considera que se pelo menos ela pudesse pensar
encontraria a resposta, mas ndo consegue e afirma que tudo isso ndo faz mesmo sentido
nenhum, ou seja, a propria personagem, como W2, ndo compreende as regras do jogo.

Em Play, o autor aproxima o jogo, enquanto estratégia dramatica, do jogo da vida, en-
quanto condi¢do metafisica da existéncia humana. A vida é um jogo, realidade ou ficgdo,
vivemos sempre a mercé dos designios do destino. Por isso a referéncia sugerida no titulo
deste trabalho ao proprio universo dramatico de Beckett, que mais uma vez propde um
jogo, “Play it again, Sam™. Neste caso, vamos jogar novamente, mas um jogo diferente
daquele proposto originalmente por Beckett, porque este jogo contém as premissas
dramaturgicas do autor, mas sera jogado no meio audiovisual.

A peca esta localizada num ambiente desolador e solitario, em meio a escuridao, tendo
inicio com o discurso de W1 que enfatiza justamente esta condigdo: “Yes, strange, dark-
ness best, all the darker the worse, till all dark, then all well (...)"*. Podemos interpretar
o monodlogo de W1 como se tudo estivesse melhor em meio a escuriddo, até que a luz
reincide sobre a personagem e a privagdo visual come¢a novamente. Do mesmo modo,
W2 afirma que uma sombra se foi da sua mente, mas ela acaba por duvidar de que esta
tenha desaparecido. W2 diz, ao mesmo tempo que W1: “Yes, perhaps a shade gone, | sup-
pose, some might say, poor thing, a shade gone, just a shade, in the head, just a shade, but
| doubt it, | doubt it, not really” (Beckett, 1990: 307)°. E W2 repete o mesmo sentimento no
final da narrativa: “A shade gone. In the head. Just a shade. | doubt it” (Beckett, 1990: 317)¢.
Do mesmo modo, no final da narrrativa W1 enfatiza que estava a procura do siléncio e da

3_ Esta frase ficou conhecida na histéria do cinema porque € uma referéncia a um didlogo do filme
Casablanca (Michael Curtiz,1942) que de facto nunca foi dito. Muitos acreditam que Ingrid Bergman
fala: "Play It Again, Sam!”, porém a atriz sueca fala: “Play it, Sam. Play As time goes by". A seguir
Humphrey Bogart pede para Sam, o pianista, tocar esta musica e diz apenas: "You played it for her,
you can play it for me.” Contudo, pelos motivos explicados neste trabalhos, no meu ponto de vista
tornou-se muito pertinente para se dirigir a um outro Sam, o Samuel Beckett.

4_"W1: Sim, estranho, o melhor é a escuriddo, quanto mais escuro pior, até que tudo esteja escuro,
entdo tudo bem (...)".

5_"W2: Sim, talvez, uma sombra se foi, eu suponho, alguém deve dizer, pobre criatura, uma sombra se foi,
apenas uma sombra, na mente, apenas uma sombra, mas eu duvido, eu duvido, ndo pode ser”.

6_ "W2: Uma sombra se foi. Na mente. Apenas uma sombra. Eu duvido”.
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escuridao: “Silence and darkness were all | craved. Well, | get a certain amount of both.
They being one. Perhaps it is more wickedness to pray for more” (Beckett, 1990: 316).

As didascdlias do texto teatral sdo bastante claras quanto ao modo de encenagdo da
peca. As trés anforas com as cabecas falantes estdo imersas na escuriddo, devem ser
posicionadas na parte da frente do palco e iluminadas por um foco de luz que se move
de uma anfora para a outra a medida que as personagens atuam. Indicam também que os
focos de luz devem iluminar os rostos de baixo para cima. A luz é reconhecida como uma
quarta personagem nos programas dos espetdculos, como um inquisidor controlando a
acao dramatica.

As vozes devem ser atonais, ininteligiveis e sobretudo passivas, os rostos impassiveis e a
luz inquisidora. Beckett ndo explica o que representa a luz, mas é bastante enfatico ao
afirmar que o inquisidor é unico e humano. Neste sentido, ndo ha uma entidade exterior
a quem culpar, ndo ha nenhum elogio ou culpa. Os focos de luz ndo oscilam, incidem
diretamente nas faces, que continuam miseravelmente passivas nas anforas paralelas,
entre os momentos de completa escuriddo e de tormenta visual. Na verdade, ha uma total
auséncia de comunicagdo entre elas e o espectador acaba por separar os trés discursos a
fim de tentar compreendé-los (Pilling, 1976: 89-90).

As cabecas falantes sofrem com os flashes de luz. Encontram-se numa espécie de limbo
do qual ndo conseguem sair, sdo constantemente assediadas pela luz e narram as suas
histérias amorosas de vida ndo apenas uma vez, mas duas, pois a pega é repetida nova-
mente quando termina. Aquela paz conseguida pela escuridao que as personagens bus-
cam ndo é alcangada. Além disso, elas ndo conseguem se ver umas as outras e, neste jogo
intermitente de luzes, as personagens questionam se estdo a ser vistas e ouvidas umas
pelas outras ou pela audiéncia. W2 pergunta-se se esta sendo ouvida ou vista por ele (M?),
ou por alguém, que pode perfeitamente ser uma referéncia a propria audiéncia: “Are you
listening to me? Is anyone listening to me? Is anyone looking at me? |s anyone bothering
about me at all?” (Beckett, 1990: 314)%. A soliddo e a escuriddo na qual esta envolta ao estar
presa na anfora nao a permite ter consciéncia de nenhuma forma de percepcao. Esta presa
e pensa que os dois podiam sentir pena dela, se eles pudessem vé-la®. Mas ressalta que eles
nunca sentiriam tanta compaixao por ela como ela sente por eles.

7_ "Siléncio e escuriddo, tudo que eu sempre desejei. Bem, eu consigo um pouco de ambos. Eles sdo o
mesmo. Talvez seja perversidade rezar por mais”

8_ W2: "Estd me ouvindo? Alguém estad me ouvindo? Alguém estd olhando para mim? Alguém, alguma
vez, se preocupa comigo?”.

9_ "W2: Eles até podiam ter pena de mim, se eles pudessem me ver. Mas nunca teriam tanta pena de
mim como eu tenho deles” (Beckett, 1990: 315).



84_

Por seu turno, W1 também se sente sozinha na escuriddo ao afirmar: “And that all is falling,
all fallen, from the beginning, on empty air.”, e sugere que ninguém se preocupa com ela:
“No one asking me for anything at all” (Beckett, 1990: 314)°. Em certo ponto da narrativa
W1 tem a certeza de que o caso amoroso entre eles acabou, mas esta certeza ndo perdura
e logo comeca a desconfiar novamente.

No final da narrativa M e W1 ressaltam novamente a intermiténcia e a insisténcia dos
focos de luz, que nunca terminam de uma vez por todas com aquele jogo. Precisam de
se livrar da luz, mas ndo podem, estdo presos as anforas e, metaforicamente, as suas
proprias memorias e vivéncias.

W1: Yes, and the whole thing there, all there, staring you in the face.
You'll see it. Get off me. Or weary. (...)

W1: Weary of playing with me. Get off me. Yes™.

A luz ndo desiste, ndo desliga. As afirmagdes de M também sdo feitas no mesmo sentido,
inclusive referem-se a busca da verdade por parte da luz, como W1 no inicio da pega.
Encontramos também uma analogia entre a luz e os olhos, que se abrem e se fecham e
permitem que M seja percebido.

M: And now that you are mere eye. Just looking. At my face. On and
off. (...)

M: Looking for something. In my face. Some truth. In my eyes. Not
even. (...)

M: Mere eye. No mind. Opening and shutting on me. Am | as much -
Am | as much as... being seen? (Beckett, 1990: 317)*.

A luz liga e desliga, intermitente, indaga, questiona M frontalmente, como se fossem
olhos em busca de alguma verdade no seu rosto, nos seus olhos. M enfatiza que esta
forca é apenas do olhar, sem nenhum processo cognitivo, a mente ndo estad envolvida.
No entanto indaga se a sua existéncia estd condicionada pela luz, que permite que ele seja
visto e portanto percebido. As afirmacdes de M sdo ambiguas, ndo se sabe ao certo se ele
se refere a fonte de luz reincidente que o cega e praticamente o priva da visdo, pela sua

10_ "W1: E tudo estd caindo, tudo caiu, desde o principio, no vazio.
W1: Ninguém me perguntou nada”.

11_ "W1: Sim, sempre 4, a incidir sobre o seu rosto. Assim serd. Deixa-me em paz. Ou desgaste-se. (...)
W1: Desgastado de jogar comigo. Deixa-me em paz. Sim”.

12_"M: € agora, que vocé é... um simples olhar. Apenas a olhar. Para o meu rosto. Liga e desliga.
M: "A procura de algo. No meu rosto. Alguma verdade. Nos meus olhos. Nem isso. (...)
M: Um simples olhar. Sem a Mente. A abrir e a fechar. Eu sou tanto - eu sou tanto quanto... eu sou
visto? (...)".
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intensidade; ou se ele se dirige a audiéncia, que esta atenta a performance, testemunha
0 seu martirio, e o seu discurso. Contudo, a audiéncia é convidada a participar da peca.
Na verdade, sem ela ndo ha performance.

Esta ambiguidade esta presente em toda a obra artistica do dramaturgo irlandés, que
trabalha com os elementos fornecidos pelo meio de expressdo, neste caso a luz no teatro,
a fim de destruir a banalidade do drama teatral precisamente a partir dos seus proprios
recursos técnicos expressivos (Borges, 2009).

Em Play, como em Ghost trio (1977), quando a pega chega ao fim, elarecomeca novamente,
repetindo as mesmas linhas e o mesmo jogo de luzes. A repeticao incessante em Beckett
forca os limites da representacao até o completo esgotamento, outro exemplo é a pecga
Quad. Os mesmos movimentos sao repetidos tantas vezes que entramos numa espécie
de looping em que a nossa interpretagcdo passa a ser ressignificada. Porém, como salienta
Deleuze (1997), a repeticdo é o mesmo e é um outro, pois nhunca se repete do mesmo
modo. Assim como a nossa interpretacdo, que € a mesma, mas é outra.

O telefilme de Minguella

O (tele)filme de Play foi dirigido por Anthony Minguella, o mesmo director que, respec-
tivamente, adaptou e dirigiu os filmes O paciente inglés (1996) e O talentoso Mr. Ripley
(1999), e conta com a representacdo dos atores Alan Rickman, Kristin Scott Thomas e
Juliet Stevenson.

As diferengas entre a linguagem audiovisual e a linguagem teatral possibilitam trabalhar
de um modo muito particular com a narrativa de Play. Em termos da mise-en-scene, o
filme tem inicio com um grande plano que localiza a narrativa numa espécie de pur-
gatorio dantesco atemporal em tons de azul cinzento. O enquadramento do cenario
apresenta as trés anforas focadas em primeiro plano numa imagem em que se avista
ao fundo, através da profundidade de campo, varias anforas semelhantes desfocadas.
Das personagens veem-se apenas os rostos, maquiados de forma a parecerem decrépitos,
em decomposi¢do, nos mesmos tons usados no cenario. Desta feita, as trés personagens
nado estao sozinhas, mas continuam sem estabelecer nenhum dialogo, seja entre elas ou
com as outras. No inicio, e no final da narrativa, como se se tratasse de um grande mur-
murio post mortem, todas as cabecas falantes se manifestam num discurso ininteligivel.

No meio audiovisual a cdmera adquire o papel da ilumina¢do no teatro. No lugar dos fo-
cos de luz, temos os movimentos bruscos da camera e os enquadramentos em planos
aproximados. Desse modo, os close-ups e os planos detalhes dos olhos e das bocas ddo o
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dinamismo,que é necessario no meio audiovisual, aos rostos presos dentro das anforas, os
quais passam a ser inquiridos por meio dos movimentos e dos angulos de visdo da camera.

Em termos dos close-ups, as imagens sao filmadas frontalmente mas também de perfil, o
que da a dimensao exata da solidao das personagens e enfatiza o facto delas ndo se verem
umas as outras, apesar de a camera captar algumas vezes todas elas em conjunto. Mesmo
de perfil as personagens continuam a falar os seus discursos na mesma posicdo imoével
dentro das anforas. Sendo assim, podemos compreender o uso deste recurso técnico-
expressivo com o objectivo de enfatizar a soliddo em que as personagens se encontram,
que no teatro é favorecida pela escuridao do palco.

O uso do close-up foi explorado por Beckett desde a sua primeira tele-peca, intitulada
Eh Joe, e depois foi sendo apurado esteticamente por Beckett ao longo de toda a sua
obra, e pode ser encontrado, por exemplo, nas pecas That time (1973) e Not | (1977).
No entanto, foi na ultima tele-peca que escreveu, What where (1986), que Beckett
conseguiu retirar todo o excesso e deixou apenas as cabecas falantes, que é também
uma caracteristica marcante do préprio meio televisivo (Borges, 2009).

Se no teatro o blackout marcava o chorus no inicio, no meio e no final da narrativa, no
meio audiovisual foram usados para expressar este recurso a pelicula cinematografica,
os efeitos sonoros da sala de projecdo e do maquinario cinematografico e os efeitos de
edicdao. Com a ressalva de que no final da primeira apresentacao da peca nao ha esta
interdicdo nos discursos, que recomecam diretamente. Minguella usa o dispositivo
cinematografico e a materialidade da pelicula para expressar a interdicdo do blackout,
como se fosse um defeito que causa estranhamento e desconforto no espectador e
que, metaforicamente, representa a escuriddo do palco e da propria condicdo em que
se encontram as personagens®. Neste sentido, podemos afirmar que, como Beckett, o
diretor utiliza os proprios elementos estéticos constituintes do meio a fim de explorar as
suas potencialidades poéticas.

Os recursos de edi¢do ajudam a localizar o enredo no purgatério, prendem a atencao
do espectador, ao mesmo tempo que nao deixam de respeitar as imposicdes do Becket
Estate no que diz respeito as adaptacdes das pecas. Na primeira apresentacao do texto
a edicao é realizada com cortes secos e rapidos, o que gera uma certa tensao entre o
discurso, o olhar da camera e a propria narrativa audiovisual. Na repeticao, a edigcdo é
mais lenta e os planos-sequéncia sdo mais explorados.

13_ De modo semelhante, o diretor Enda Hughes usa a propria pelicula cinematografica como parte do
cenario no filme da peca Act without words II, numa proposta de didlogo intertextual com o meio
audiovisual (Borges, 2010: 294-297).
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Os discursos das personagens do telefilme é apresentado no mesmo tom monocérdico
da peca de teatro, sendo que na repeticdo adquirem um ritmo mais lento, enfocado por
planos detalhes dos olhos e das bocas. A representagdo procura a neutralidade dos tons
de fala a0 mesmo tempo que mecaniza a comunicagao e agrega um registro atemporal
aos monologos.

Se no teatro a fungdo inquisidora da luz leva as personagens a duvidarem da sua existéncia
e a indagarem se estdo a ser percebidas, no meio audiovisual o papel da camera tem uma
funcao similar, porém um pouco diferenciada. Continua a perseguir e a atormentar as per-
sonagens, mas de um outro modo, por meio dos enquadramentos, dos movimentos rapi-
dos em plano-sequéncia, a fim de enfocar cada uma das personagens, e também por meio
da edicdo. Neste sentido, a peca, ao ser transcriada em telefilme, ganha novas particulari-
dades e estabelece novas relagdes intersemidticas com os proprios trabalhos de Beckett.

O papel da camera foi muito explorado pelo autor nos trabalhos televisivos, principalmente
em Eh Joe (1966), em que a cadmera persegue a consciéncia de Joe, e no seu Unico
filme, intitulado Film (1963), em que a propria camera é uma personagem que persegue
O, o objeto, representado pelo ator Buster Keaton. Film foi inspirado no aforismo do
fildbsofo Berkeley, Existir é ser percebido, porém, durante todo o filme o objeto foge da
percepcao da camera. Beckett propde uma reflexao sobre o olhar e a condi¢cao do cinema
enquanto maquina do olhar por meio dos recursos expressivos do proprio cinemal“.

Em Play, Minguella usa a camera para indagar e atormentar as personagens assim como
para questionar o poder de representacao deste meio audiovisual. O pedido de reco-
nhecimento das personagens em relacdo umas as outras e a propria audiéncia também
esta relacionado com o ser visto para existir. No entanto, devido a ambiguidade do texto,
nao fica claro se as personagens estao, de facto, a ser vistas e ouvidas umas pelas outras.
Encontramos aqui um paradoxo porque a condi¢cdo necessaria de existéncia do meio au-
diovisual é justamente a de mostrar imagens que foram captadas a fim de serem exibidas,
entdo obviamente que as personagens estdo a ser vistas e ouvidas, sendo nao partici-
pariam do telefilme.

O didlogo com a audiéncia é um recurso explorado pelo autor por meio da percepgdo, mais
precisamente por meio dos atos de ver e ouvir. Na tele-peca Ghost trio ha um apelo aos
sentidos, a pré-acao é dedicada ao olhar, a agdo a audi¢do, e a reagao repete as duas agoes
anteriores por meio da montagem (Borges, 2009: 79). A tele-peca Eh Joe (1966) também
remete para este didlogo quando V diz a Joe que nao precisa de se preocupar porque nin-
guém esta olhando para ele e sugere que talvez um piolho (a audiéncia) esteja vigiando-o.

14_ Para ler uma analise do filme, veja Borges, 2009: 31-41.
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Neste mesmo sentido, é de referir os recursos audiovisuais utilizados no final do texto do
telefilme de Play, que se refere ao discurso de M a respeito de existir pelo simples facto
de estar sendo visto. Quando M indaga: “M: (...) Am | as much - Am | as much as... being
seen?” (Beckett, 1990: 317)*® sdo usados zoom in e out com desfocagem da imagem dos
olhos de M, antes de iniciar um plano geral do purgatério e uma edicdo dos restos da
pelicula cinematografica, o que permite o reinicio da narrativa. Esse mesmo recurso é
repetido no final do telefilme.

Sendo asim, podemos argumentar que a transcriacdo da peca em telefilme utiliza os
recursos técnico-expressivos do meio audiovisual, com especial destaque para a camera
de filmar, para estabelecer novas relagdes intersemidticas com as proprias tele-pecgas e
o filme de Beckett a fim de propor novos significados e novas interpreta¢gdes do trabalho
do dramaturgo.

Consideracodes finais

Para finalizar a analise, gostariamos de apresentar uma ultima nota sobre as caracteris-
ticas mercadologicas do projeto Beckett on film e da sua atuagdao enquanto um produto
audiovisual inserido no mercado global de televisao e cinema. O principal argumento a ser
debatido esta relacionado ao potencial inerente a televisdo de produzir e transmitir pro-
gramas que apresentem uma qualidade diferenciada, principalmente no que diz respeito
ao que se assiste normalmente na programacao televisiva comercial. Trabalhos como este
necessitam de espaco de antena a fim de que possam promover um outro olhar em re-
lagdo ao meio televisivo, porque afinal de contas este meio, enquanto tecnologia, esta
disponivel para emitir todo e qualquer tipo de narrativa, dependendo apenas da escolha
dos programadores. Esperamos que a reconfiguragdo do mercado audiovisual promovida
pela tecnologia digital contribua para que sejam produzidos mais trabalhos como este.

Enquanto produto audiovisual, os filmes foram captados em pelicula e disponibilizados
também em DVD. Para a transmissdo televisiva os filmes foram divididos em blocos e
acompanhados de entrevistas com os diretores e atores, as quais também se encontram no
DVD juntamente com o documentdrio sobre a producdo, Check the gate: Putting Beckett
on film, dirigido por Pearse Lehane. E importante ressaltar que os filmes tiveram uma 6tima
acolhida por parte do publico ao serem exibidos em festivais de cinema ao redor do mundo
mas, quando foram exibidos na televisdo, os indices de audiéncia foram tdo baixos que o
proprio Channel 4 cancelou a exibicdo de alguns deles. Ainda assim, o projeto Beckett on
film ganhou o prémio Best TV Drama do South Bank Award Ceremony em 2002.

15_ M: (...) Eu sou tanto - eu sou tanto quanto... eu sou visto? (...)
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A realizacdo do projeto Beckett on film levanta uma discussao muito instigante em
relacdo a criagao artistica e a critica da obra do autor. Por um lado, sabe-se que Beckett
nao autorizava as adaptacdes sendo que, curiosamente, o meio audiovisual permitiu
o apuramento estético da abstracdo das imagens criadas pelo autor. Por outro lado,
os produtos audiovisuais produzidos permitem que a sua obra teatral continue a ser
estudada e que as novas geragcdes venham a conhecer trabalhos tao idiossincraticos e
relevantes para a histéria da dramaturgia ocidental. Neste sentido, devemos ressaltar a
riqueza dos filmes do projecto Beckett on film pois, apesar das restricdes, as transcriagdes
das pecas funcionam enquanto produtos audiovisuais, apresentam o apelo da linguagem
audiovisual e ndo sao, de modo algum, teatro filmado. Por isso, insistimos na ideia de que
€ muito produtivo quando criadores teatrais e audiovisuais se enfrentam para ressignificar
uma obra poética.

Portanto, let’s “Play it again, Sam!”
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Particularidades Narrativas da
Microsserie Capitu

Renato Luiz Pucci Jr.

Introducgaot

Capitu, a microssérie dirigida por Luiz Fernando Carvalho e exibida no Brasil em 2008,
pela Rede Globo, parece fugir aos parametros narrativos utilizados na historiografia do
audiovisual. Em particular, ndo se coaduna de forma consistente com o bem estabelecido
conceito de classical television, tampouco com o de art television, proposto pela tedrica
americana Kristin Thompson (2003: 106-140), ou com o de televisdo pés-moderna (Pucci
Jr., 2006). Capitu apresenta diferencas ndo apenas frente a producgdo habitual da ficcdo
seriada: ela se destaca dentro da obra de Luiz Fernando Carvalho. Hoje € dia de Maria, sua
microssérie de 2005, se configurava como um caso de pés-modernismo, pela alternancia
em alta frequéncia entre o parecer real e o fake, pela parddia ludica, pela sofisticagcao de
linguagem paradoxalmente combinada com alta comunicacdo com o grande publico.
A Pedra do Reino (2007) possuia intrinseca afinidade com o cinema moderno dos anos
sessenta e setenta, em vista da abundancia de estruturas de agressdo (Burch, 1986:
177-195) e a evidente heranga estilistica do cinema brasileiro moderno, especialmente
de filmes de Glauber Rocha. Nem um nem outro, pds-modernismo e modernismo, ao
menos em seus formatos conhecidos, é o caso de Capitu.

Para pensar a respeito dessa adaptacdo de Dom Casmurro, o romance de Machado de
Assis, publicado em 1899, serdo comentadas algumas solu¢des narrativas utilizadas
na microssérie. Serdo também feitas comparacdes com o longa-metragem Capitu, de
1968, dirigido por Paulo Cesar Saraceni, cujo roteiro fora escrito no ano anterior pelo
critico Paulo Emilio Salles Gomes e pela escritora Lygia Fagundes Telles, a época dois
dos maiores nomes da intelectualidade brasileira. A finalidade desse procedimento sera
examinar a pertinéncia de um conceito de escopo tdo amplo quanto o de art television.
E talvez constatar a necessidade de ultrapassa-lo.

1_ A pesquisa que originou este texto tem o apoio do CNPq, por meio de bolsa de produtividade em pesqui-
sa, e contou com a participacéo de Larissa Sales Nowitschenko, orientanda de Iniciagdo Cientifica.
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O verbo em adaptacao literal

Sdo pertinentes as restricdes de Robert Stam (2000: location 824-825)? quanto a proble-
matica da adaptacéo:

A linguagem da critica acerca da adaptacdo filmica de romances
tem sido com frequéncia profundamente moralista, coberta por ter-
mos como infidelidade, traicdo, deformacgdo, violagdo, vulgarizacao e
profanacado, cada acusacdo carregada com sua especifica carga de
negatividade ultrajada.’

Ele ainda acrescenta: “Infidelidade ressoa insinuagdes de puritanismo vitoriano” (ibidem,
location 826).* Stam denuncia um vocabuldrio critico que, para dizer o minimo, é bastante
suspeito. Por motivos &bvios, esse vocabulario é ainda mais impertinente ao se tratar
da histéria de Capitu e Bentinho, em que os temas da fidelidade e da traicdo foram
abordados com magistral ambiguidade por Machado de Assis. Aqui se descarta, portanto,
a fidelidade como um valor a priori em adaptag¢des. Mais importante sera considerar a
experimentacao de solugdes narrativas na transposi¢cao de um meio para o outro e o seu
possivel sentido historiografico.

Entretanto, em Capitu salta aos olhos a preocupacao em manter a estrutura da trama
do romance e, em boa parte, verbalizar o texto de forma muito aproximada ao original.
N&do chega a ser a literalidade absoluta anunciada por seu diretor (Carvalho, 2008: 77),
pois algumas palavras e constru¢des da lingua portuguesa do final do século XIX foram
atualizadas para o portugués culto falado no Brasil de hoje (um exemplo do capitulo I
“"A casa em que moro é propria; fi-la construir de propdsito” passou a “A casa em que
moro é propria; eu a fiz construir..."). Com essa ressalva, pode-se dizer que o texto de
Machado de Assis foi transposto com cuidado.

O indicio mais evidente do zelo na transposicdo, palavra por palavra, estd nos titulos em
que a microssérie é dividida. O livro contém 148 capitulos, ao passo que os cinco capitulos
diarios de Capitu foram divididos em uma introdugao e 86 partes, cada qual com um titulo.

"o "o

Esses titulos seguem literalmente os capitulos do livro: “A denuncia”, “O agregado”, “Na va-

2_ No Kindle, a localizagéo é feita pela numeragdo de locations, cada qual relativa a um trecho curto
do texto, bem menos do que uma pégina. No caso de Dom Casmurro, inclui também a indicacdo de
capitulos para facilitar a localizagdo dos trechos citados.

3_ "The language of criticism dealing with the film adaptation of novels has often been profoundly
moralistic, awash in terms such as infidelity, betrayal, deformation, violation, vulgarization, and
desecration, each accusation carrying its specific charge of outraged negativity". Tradugdo do autor.

4_ "Infidelity resonates with overtones of Victorian prudishness”. Tradugdo do autor.
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nou

randa”, “A inscricdo” etc., inclusive com 79 titulos na posicdo exata do capitulo correspon-
dente. Ha somente quatro titulos em posi¢do trocada e dois que ndo existem no livro (“Beata
carola papa-missas” e “Final”), além de um unico que foi nomeado por Machado, mas que na
microssérie ndo tem nome (o capitulo “Do titulo”, que na televisdo constitui a introdugdo).

As falas do Narrador, que é o préprio Bentinho bem mais velho, também seguem a
proposta de transposicdo literal (ou quase), o que se ressalta, por exemplo, quando no
segundo titulo, chamado “O livro”, o Narrador se dirige aos telespectadores e diz: “E o
que vais entender lendo”. A afirmacgao faz sentido no romance e torna-se chocante na
microssérie, em que o telespectador verd e escutara o que sera contado.

E claro que nem todas as palavras do romance estdo |4, pois houve escolhas, o que também
faz parte do processo de adaptacdo. Contudo, as falas ecoam as palavras do livro. Esse
aspecto deve ser ressaltado porque é apenas uma das opgdes possiveis. Para confirmar
a ultima afirmacao, basta recordar que o roteiro de Paulo Emilio e Lygia Fagundes Telles,
a partir do mesmo romance, tem a tendéncia a alterar as palavras. Apenas um exemplo:
o trecho em que Bentinho da uma licdo de astronomia a Capitu, com ela perdida nos
préprios pensamentos, transforma-se numa conversa sobre os coqueiros velhos de uma
alameda (Gomes; Telles, 2008: 59-60). Nesse sentido, isto é, em relagdo aos didlogos,
pode-se dizer que o roteiro da microssérie permanece bem mais proximo de Machado.

Em contrapartida a essa adequacdo verbal, o restante da composi¢cao da microssérie se
constréi de forma heterogénea, com muito mais liberdade de criagdo. Foi dito acima
que os titulos das partes da narrativa correspondem aos capitulos do livro. Esses titulos
surgem em cartelas que lembram paginas impressas, todavia as cartelas estdo em
movimento continuo, por meio de animacao, com recortes de jornais e revistas a se
sobrepor rapidamente até compor cada titulo. Além disso, os titulos sdo enunciados pela
inconfundivel voz de um locutor da Rede Globo, numa ironia que obviamente esta muito
além da letra do texto original.

O Narrador em primeira pessoa do livro é na microssérie construido como um personagem
que se vé e se escuta. Sua composi¢cao tem um aspecto clownesco, algo como o de um
mestre-de-cerimonias de algum filme de Fellini. Ele estd sempre a interpelar o espectador,
no sentido a que se referiu Francisco Casetti (1989: 38-41): olha para a camera e dirige-se
aos espectadores (v. Foto 01). A énfase no “eu” narrador e no “vocé” leitor (Hutcheon,
1991: 106), que existe no livro, foi mantida na adaptacéo televisiva: em Capitu, a narragdo
a todo momento reconhece que se dirige a uma audiéncia (Bordwell, 1985: 58). Essa ndo
era a unica alternativa disponivel: no longa de Saraceni o narrador nunca aparece; sua
voz over ndo é ouvida sendo durante alguns segundos no inicio da trama. E ébvio que,
tal como ha tempos foi constatado pela teoria da narrativa aplicada ao cinema, no filme
Capitu também existem instancias narrativas superiores a da voz over de Bento, porém
suas marcas estdo mais ocultas do que na microssérie.
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_Foto 01

Na televisdo, durante as poucas vezes em que o Narrador realmente estd a escrever,
ele o faz com uma imensa pena de ganso ou com uma maquina de escrever, artefato
que naturalmente ndo pertence a época da histéria de Machado de Assis. Além do
mais, conforme o Narrador datilografa, as letras surgem sobre a imagem, num recurso
eletrénico ao estilo de Peter Greenaway.

A materializacdo de personagens e situagdes indicados no livro acontece quase sempre
de forma surpreendente. Num dos exemplos mais espantosos, a conversa de Bentinho
e Capitu, na varanda, acontece sobre desenhos a giz que representam o espago onde
estdo, mais ou menos como em Dogville, de Lars von Trier (2003) (v. Foto 02).
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_Foto 02

O resultado geral é a discrepancia entre, de um lado, a literalidade verbal da passagem
do livro para o que se ouve na TV e, de outro, a extraordinaria criatividade audiovisual
e narrativa. “Equivaléncia” € um conceito bastante utilizado quando se faz referéncia a
transposicdo do discurso literario para o cinema e para a televisao. Dizem que se devem
procurar as equivaléncias audiovisuais para uma descricdo que esta nas paginas do texto-
fonte.5 Todavia, na microssérie vai-se muito além das equivaléncias.

Solucgdes narrativas

Aquilo que Bordwell (2008: 126) atribui a narragdo cinematografica é perfeitamente
aplicavel a televisiva:

Em principio, a narrativa € oportunista e promiscua. Ela mobiliza siste-
mas e sistemas parciais de todas as areas da vida. Faz uso de qualquer

5_ Uma breve apreciacdo critica desse tipo de exigéncia esta em Xavier, 2003: 61-64, em que, inclusive,
ha comentérios a respeito do longa-metragem Lavoura arcaica (Luiz Fernando Carvalho, 2001),
também uma adaptagéo da literatura, no caso, do romance homénimo de Raduan Nassar.
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recurso gue sirva aos seus objetivos, independentemente de logica ou
de restricdes ontologicas, e dispara de uma vez so todo tipo de pistas
discordantes.®

Bordwell ndo exclui o cinema hollywoodiano dessa caracterizagdo, pois o cinema nar-
rativo classico ndo é tdo obediente as prescri¢cdes férreas quanto julga o senso comum
da critica. As analises mostram que a narrativa classica, embora apresente tendéncia a
coesdo de pontos de vista, concatenacao causal e coeréncia espaciotemporal, por vezes
relega esses principios em funcdo de efeitos que se procuram provocar nos espectadores.
E o caso dos desfechos de alguns filmes de Hitchcock, como Intriga internacional (1959),
em que o casal passa da situacao desesperadora no alto do abismo para o compartimento
de um trem sem que se explique como ocorreu o salvamento de aparéncia impossivel.

“Narrativa oportunista e promiscua”, uso de “qualquer recurso, independentemente de
légica ou restricdes ontoldgicas” — se essa descricdo é cabivel em relagdo aos filmes
classicos, em Capitu ela se aplica a perfeicdo. Nao poderia haver marcas de narragdo mais
evidentes que as da microssérie. No nivel mais ébvio: o Narrador em primeira pessoa
do romance se introduz na histdria e interage com as personagens, inclusive consigo
mesmo, mo¢o ou adulto. Nao é a primeira vez na historia do audiovisual que coisas assim
acontecem; mas é dificil encontrar ocorréncias tdo acintosas de interagao entre Narrador
e personagens no interior de flashbacks, como a que acontece quando o Narrador surge
diante de Bentinho adolescente, que é ele préprio, e apertam-se as mdos. Note-se que o
recurso nao é gratuito, pois materializa uma das mais célebres frases escritas por Machado
de Assis, com o Narrador a explicar por que se decidiu a escrever suas lembrancas:
“O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na velhice a adolescéncia”
(Assis, 2010: location 35.416, cap. Il). A maneira como o Narrador estende o brago para
si mesmo, na figura do adolescente Bentinho, até toca-lo, é algo a ser destacado pela
felicidade da composicdo.

Os anacronismos sao bem visiveis e audiveis:

1. Logo no principio da microssérie, hd o trecho correspondente ao encontro
entre Bentinho e o poeta, no trem, que se transforma num trem de suburbio
do Rio de Janeiro atual, grafitado por fora, repleto de populares com figurinos
de hoje, mas com Bento e o poeta vestidos a maneira do século XIX: chapéus
antigos e fraque.

6_ "In principle, narrative is utterly opportunistic and promiscuous. It mobilizes systems and partial
systems from all areas of life. It seizes anything that can serve it purpose, regardless of logical or
ontological constraints, and slaps together all manner of disparate cues.” Tradugdo do autor.
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2. Ruas do século XIX se transfiguram em ruas do Rio de Janeiro do século XXI,
com taxis amarelos, bancas de jornal, paredes pichadas.

3. No baile, Bento e Capitu, assim como todos os presentes e o préprio Narrador,
pdem fones de ouvido e escutam, cada um por si, a musica a ser dangada, a
valsa novecentista Danubio azul, de Strauss.

4. Capitu exibe, adolescente e adulta, uma grande tatuagem no brago e no ombro.
5. Na praia, aparece uma mulher de biquini.

6. O Narrador atende ao celular e conversa com alguém que, pela similaridade
da situagdo com a de programas da televisdo ao vivo, supde-se seja um
telespectador.

7. Otrecho em que Bento e Escobar caminham no parque, a comentar as virtudes
econdmicas de Capitu, transforma-se numa cena em um elevador panoramico,
ao fundo a Baia da Guanabara e a ponte Rio-Niterdi.”

8. Emvezdeirauma épera montada em pleno século XIX, Bentinho vai ao cinema
e assiste a versdo de Othello dirigida e interpretada por Orson Welles (1952);

9. Na trilha sonora, ha enorme profusdo de musicas alheias ao século XIX, por
exemplo: samba, canc¢des brasileiras do século XX como Carinhoso (de
Pixinguinha e Jodo de Barro) e Canto de Ossanha (Vinicius de Moraes e Baden
Powell), Pink Floyd, uma cancdo de Hair, muito rock e pop.

Estes sdo apenas alguns dos multiplos exemplos de anacronismos flagrantes na micros-
série. Compare-se essa delirante prodigalidade de choques entre passado e presente com
o havido no filme Maria Antonieta (2006), de Sofia Coppola, que tanto alarde provocou na
critica por sua trilha sonora e o par de ténis Nike.

Quando o espectador percebe inconsisténcias, comecga a se dar conta de intervencdes da
narracdo (Bordwell, 1985: 113). Esses anacronismos sdo a linha de frente de inumeraveis
intrus®es, sejam provenientes do Narrador, sejam de instancias a eles superiores. E abun-
dante o cruzamento de imagens atuais com as de filmes antigos, mudos, com textura bem

7_ Esse trecho, como alguns outros, ndo foi exibido na televisdo, mas esta perfeitamente integrado a
trama na versdo em DVD. Obviamente, neste ultimo formato ndo se impds a constricdo da grade da
emissora no que se refere a duragédo de cada capitulo.
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diferente, por exemplo nos primeiros minutos da microssérie quando, do ponto de vista do
maquinista do trem, alternam-se vistas dos suburbios do Rio de Janeiro atual e imagens de
outros tempos. Numa destas, visualiza-se a chegada a uma estacgdo ferroviaria do inicio do
século XX enquanto o Narrador diz que encontrou no trem da Central um rapaz do bairro,
0 mesmo que ha cena posterior se mostrara poeta. Ao dizer que o conhecia “de vista e de
chapéu”, surge sobre aimagem em tom sépia o correspondente texto machadiano, como
que escrito a mao, e uma flecha se forma na imagem, a apontar o chapéu de um transe-
unte, como se fosse o do poeta ou para mostrar o objeto de que se fala. Ha trechos com
deformacgdes extremas da imagem, como em certos primeirissimos planos do Narrador
em que se distorcem as partes de seu rosto proximas as bordas da tela. Na cena em que
José Dias diz que Bentinho talvez nao venha a ser padre, escutam-se aplausos que nao
podem provir da diegese, pois sdo os de uma multiddo e os personagens estdo na sala da
casa.®D. Gloria, a mae de Bentinho, retruca: “Ha de ser padre”, e escutam-se vaias, outra
vez incongruentes diante do espagco em que estdo as personagens.

Estas sdo apenas algumas das “estruturas de agressdo” presentes na microssérie, cuja
finalidade é a desfamiliarizagdo, tal como preconizada pelos formalistas russos, assumida
por Noél Burch (1986: 177 e ss) e transponivel a narracdo televisual. Seria quase supérfluo
dizer o quanto esse tipo de construcao € raro na ficgdo televisiva brasileira, com excecdo
de programas humoristicos.

Tradi¢des

Interessam menos essas constatagcdes do que entender o seu sentido. O conceito de autor
nao é central na presente abordagem. Pode-se ver Luiz Fernando Carvalho como um autor,
com recorréncias tematicas ou estéticas de um produto para outro, autorrevelando a
propria esséncia, em confronto com as pressoes da industria televisiva, mas nao é plausivel
gque uma reedicdo da politica dos autores seja um caminho interessante para a investigagdo.®

Aqui, procura-se uma perspectiva mais ampla: identificar a que tradicao ou tradi¢des
narrativas se filia a microssérie, ou se ela inaugura uma nova linhagem.

8_ Diegese é uma palavra de origem grega que significa narracéo. E utilizada pela teoria da narrativa
para indicar a instancia representada na obra ficcional. Op&e-se ao termo estético “expressao’, que
tem sentido conotativo. Assim, espaco diegético é o espago representado, ou seja, 0 mundo em
que vivem as personagens (ao contrario do espaco extradiegético em que possam estar narradores
tipicos de ficgdo audiovisual, que parecem estar fora do espago e do tempo da histéria que narram.
Obviamente ndo é esse o caso do Narrador de Capitu, que transita pela diegese).

9_ Uma excelente exposigao e critica da politica dos autores, surgida na Franga durante os anos
cinquenta, pode ser lida em Bernardet, 1994: 09-65.
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Pode-se cogitar a aplicagdo do acima mencionado conceito de art television, proposto por
Kristin Thompson (2003: 106-140). A autora chegou a esse conceito a partir do contraste
de determinados produtos televisivos frente a classical television, o modo narrativo
habitual da televisdo, que se define por uma trama encadeada em termos de causas e
efeitos, protagonistas orientados para objetivos bem definidos e outras caracteristicas,
quase todas assimiladas do cinema narrativo classico (ibidem: 19-35). A art television, por
sua vez, seria a transposicdo do art-cinema para a televisao. O art-cinema, conceito ha
décadas utilizado na teoria de cinema (Bordwell, 1985: 205-233), é uma variante do cinema
moderno. Ela se caracteriza pela combinagcdo de tracos do cinema narrativo classico e
elementos que produzem efeitos a ele estranhos ou, pelo menos, ndo predominantes,
como abertos comentarios narrativos (ibidem: 209) e a ambiguidade controlada (ibidem:
212). E a linha de construcdo narrativa em que, por exemplo, se inscreviam os filmes que
Fellini, Bergman e Antonioni realizaram nos anos sessenta (ibidem: 205-233).

Para entender melhor o que vem a ser o art-cinema e, portanto, o que seria art television,
sera rapidamente examinado o filme Capitu, langcado quarenta anos antes da microssérie.

Um flashback: anos sessenta

Antes de comentar o longa-metragem de Paulo Cesar Saraceni, duas palavras sobre o
seu roteiro. Nele, a trama principia na lua de mel de Bentinho e Capitu, que no romance
esta no capitulo 101. No inicio, ainda ha uns poucos flashbacks. Um deles exibe o trecho
fundamental em que Bentinho escuta José Dias denunciar a D. Gldéria supostos namoricos
entre o menino e Capitu. Em alguns momentos, vozes do passado invadem as imagens
do presente. De resto, a historia pregressa de Bentinho e Capitu é conhecida apenas
por meio das palavras dos personagens, que relembram fatos. Em termos de teoria da
narrativa, passa-se do modo showing para o modo telling. Em outras palavras, quase dois
tercos da histéria original ndo constam diretamente no roteiro.

Como dito acima, no roteiro a voz do narrador extradiegético se faz presente apenas
no principio da trama. Nao ha qualquer sinal de um narrador corporificado: as palavras
enunciadas pelo narrador do romance sdo ditas pelos personagens, com as adaptacdes
necessarias a mudanca de pessoa verbal.

No roteiro, a histéria termina abruptamente com o rompimento conjugal entre Bento e
Capitu apds aquele denunciar que acredita que o filho ndo é dele. Todo o final do livro,
com as viagens das personagens a Europa, a morte de Capitu sem nunca ter obtido a
reconciliagado, a visita do filho ja adulto, a morte do filho, sdo elididos no roteiro de Paulo
Emilio e Lygia Fagundes Telles.
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O filme de Saraceni segue a linha geral do roteiro, apesar de pelo menos uma alteragcdo
crucial: foi eliminada a cena da denuncia de José Dias a mde de Bentinho, que no livro é
o estopim para o conflito entre as personagens. O agregado a familia Santiago revela que
Bentinho e Capitu andavam metidos nos cantos e que, com o risco de nhamoro, o rapaz
poderia nunca realizar a promessa feita pela mae de que ele se tornaria padre.

No filme, as transi¢cdes entre presente e passado sdo ainda em menor numero do que no
roteiro. Por vezes elas acontecem no mesmo espaco, sem cortes, como as vezes ocorria
no art-cinema dos anos de 1960 a 1970.1°

Tanto no roteiro quanto no filme, ha énfase na falta de fundamento para a suspeita da
traicdo. Praticamente desaparece a duvida que, no romance, surge a partir da longa
narragdo acerca da Capitu de quatorze anos, aqueles dois tergos iniciais do romance que
foram eliminados, aos quais no roteiro e no filme se tem acesso eventual pela fala das
personagens. Os atores a interpretar Bento e Capitu, Othon Bastos, eternamente marcado
pelo papel do violento Corisco de Deus e do diabo na terra do Sol (Glauber Rocha, 1963),
e Isabella, com seus imensos olhos meigos, jamais de ressaca, ajudaram a eliminar da
trama a possibilidade da traicdo e a identificar Bento com Othello.

Por outro lado, existe no filme Capitu a ambiguidade controlada, propria do art-cinema.
Vozes do passado invadem o presente, mas ndo se sabe se sdo lembrangas do personagem
ou uma intrusdo narrativa. O final é aberto: que fim levaram Bentinho, Capitu e Ezequiel?
Nao se diz, nem se mostra o que houve, num exemplo da ambiguidade tipica do art-cinema.
No mesmo sentido, ainda seria possivel mencionar o fraco encadeamento causal, tempos
mortos, personagens que parecem agir sem objetivos definidos — tudo isso coloca o filme
no ambito do art-cinema, tal como existente na época de sua realizagdo e lancamento.

Art television e pés-modernismo

Parece haver algum problema na caracterizagdo da art television segundo a formulacao de
Thompson, que, diga-se, € uma pesquisadora altamente respeitavel, com contribui¢cdes
inestimaveis tanto aos estudos de cinema quanto de televisdo. Entre os exemplos de art
television indicados pela autora estdo Twin Peaks (ABC, de David Lynch e Mark Frost,
1990-1991) e Os Simpsons (Fox, de Matt Groening, 1989-), que ndo possuem, de forma
predominante, caracteristicas equivalentes as do art-cinema, supostamente transpostas
para a televisdo. O argumento é o de que se constituem como programas repletos de
referéncias culturais e intertextuais, com diferentes niveis de atrativos (Thompson, 2003:

10_ Caso de Encontro Marcado em Veneza (Dimenticari Venezia), de Franco Brusati, 1979.
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137), tragos nunca atribuidos ao art-cinema. A inadequagdo dos exemplos revela que a
conceituacgdo precisa ser repensada.

Seria simplista bater o carimbo “pds-modernista” em Capitu, sob a alegacao de similitude
com o cinema pds-moderno. E certo, porém, que entre as habituais caracteristicas de
filmes pds-modernos algumas podem ser identificadas na microssérie. Ndo ha duvida de
que esta se constitui de forma impura em relagdo a produtos de outras artes e midias. Em
oposicdo ao ideal modernista de especificidade de cada meio,** Capitu é um tipico caso
de impureza pés-modernista, como ha, por exemplo, entre cinema e quadrinhos em Dick
Tracy (Warren Beatty, 1990) e Sin City — a Cidade do pecado (Robert Rodrigues e Frank
Miller, 2005) ou, na filmografia brasileira, em Cidade oculta (Francisco Botelho, 1986).%?
Especialmente a dpera mereceria um estudo exclusivo, pois contamina a microssérie
inteira. Por mais importante que seja Othello para o romance, este ndo se articula como
um libreto de 6pera, como aconteceria se a estrutura da obra de Giuseppe Verdi e Arrigo
Boito houvesse sido incorporada. De resto, ha a ressaltar apenas o citado capitulo em
que o velho tenor Marcolini compara o mundo a uma opera. Em Capitu, cenografia,
figurinos, refletores, cortinas, mise en scéne, tudo sugere que as personagens de Luiz
Fernando Carvalho irdo abrir a boca e cantar, ainda que isso jamais aconteca. O universo
da microssérie é operistico. A primeira sinalizagdo nesse sentido esta na antecipagao do
titulo “Opera”, nono do livro, para o primeiro a ser nomeado na trama. O inicio desse
titulo, com enormes cortinas vermelhas a se abrir, ao som da Sinfonia de O Guarani,
de Carlos Gomes, com o Narrador no alto de um palco iluminado - tudo aponta que o
aspecto operistico tomara conta da construgao narrativa. Fica-se, por conseguinte, longe
do preceito modernista de obediéncia a especificidade televisiva, que, se acatado, levaria
O programa por outros rumos.

Outros principios pés-modernistas podem ser apontados em Capitu, como os da parddia
ludica e da estetizagdo.”® Por um lado, a relagdo entre a microssérie e o seu texto-fonte
é desviada em alguns momentos para o territério da parédia ludica. E o caso das cenas
em que se opera ludicamente com o texto de Machado de Assis. No capitulo LXII do
romance, “Uma ponta de lago”, José Dias descreve o sentimento de Capitu enquanto
Bentinho esta no seminario:

Tem andado alegre, como sempre; € uma tontinha. Aquilo, enquanto ndo pegar um
peralta da vizinhancga, que case com ela... (Assis, 2010: location 38.433).

11_ Tal como, exemplificando, foi defendido pelo critico Clement Greenberg (1997) em relagdo as artes
em geral.

12_ Para mais comentarios sobre a impureza pds-modernista no cinema brasileiro, com a analise de
Cidade oculta, v. Pucci Jr., 2008: 56-63.

13_ Sobre essas caracteristicas do pés-modernismo cinematografico, v. Pucci Jr., 2008: 63-76 e 115-121.
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A insinuacdo de volubilidade da amada provoca o empalidecimento e o bater do coragcdo
do rapaz, tdo forte que o Narrador diz que ainda o ouve, décadas apds aquele momento.
Ele mesmo reconhece o exagero, mas o justifica: € a memoaria do primeiro amor. Em
Capitu, em sequéncia a frase de José Dias, € o Narrador que chora, em intermindveis
esguichos que voam para longe de seu rosto, e tira o coragao do proprio peito, um
coracdo com textura de plastico, absolutamente fake e pulsante (final do titulo “Um
soneto” e inicio de “Uma ponta de lago”).

A estetizagdo esta presente em toda a microssérie, que transcorre num universo altamente
estilizado, irrealista, no qual, por exemplo, uma constru¢do equivalente a um palacio
representa a casa da infancia e juventude de Bentinho.** Luzes, sombras, movimentos de
camera e tudo o mais que se possa identificar na composicdo da histdria é preenchido
com um virtuosismo irreverente, habitual no pés-modernismo filmico e televisivo.

Apesar disso, surgem duvidas quanto a estruturacdo narrativa em vista da alta comunicagao
com o grande publico, elemento central do pds-modernismo segundo a perspectiva aqui
adotada. Desde a arquitetura pds-moderna, a Pop Art, a literatura pés-moderna e realiza-
¢oes afins, entende-se que o uso de convencdes de conhecimento publico permita a comu-
nicagcdo sem impossibilitar que se produza uma sofisticagao que ultrapasse o lugar-comum
(Hutcheon, 1989: 120; Portoghesi, 2002: 114). O mesmo traco antielitista, a combinar sofisti-
cagao narrativa e audiovisual com camadas de interpretacdo acessiveis a um publico ndo
afeito a alta cultura, é também reconhecivel em tudo o que se tem como pds-modernismo
no cinema e na televisdo, por exemplo, as microsséries de Guel Arraes O auto da compa-
decida (1999) e A invengédo do Brasil (2000), e os episédios metalinguisticos de Cena aberta
(2003), dirigidos por Arraes, Jorge Furtado e Regina Casé (Pucci Jr., 2004; 2005; 2006).

Ha dificuldade para identificar a oscilagdo pds-modernista entre narracao classica e
recursos modernistas, como acontecia por exemplo em Hoje € dia de Maria (2005). Essa
caracteristica € um dos elementos a permitir a alta comunicagdao com o grande publico,
que tem familiaridade com a mais bem-sucedida convencdo narrativa audiovisual ha mais
de um século: a narragdo classica. Capitu esta sempre mais de acordo com o modernismo
avant la lettre de Machado de Assis, que ndo adotava os parametros do romance realista e
do folhetim do século XIX (ambos matrizes do cinema cldssico). Na microssérie had pouco
de narrativa classica: espagco e tempo nao sdo consistentes com o que admite o senso
comum, as relagdes causais ndo sdao o que estruturam as cenas.

Os anacronismos poderiam ter o sentido de facilitar a comunicagdo, pois a principio
envolvem elementos familiares ao telespectador: celular, elevador, fones de ouvido.
No entanto, sua insercao nado parece obedecer ao principio da familiaridade, mas ao do

14_ A microssérie foi gravada no centro do Rio de Janeiro, dentro do edificio do Automovel Clube do
Brasil, abandonado e em ruinas quando escolhido por Luiz Fernando Carvalho (2008: 82).
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choque. Ha duvida se a combinag¢ao dos anacronismos com os recursos narrativos acima
indicados estdo de acordo com o principio pés-modernista de ndo-exclusdo priori do
espectador sem repertorio sofisticado.®

Assim, Capitu nao se alinharia as linhas de criagdo mais comuns da TV e aquilo que deriva
da tradicdo do cinema, seja do filme classico, moderno ou pés-moderno. No entanto,
poder-se-ia aventar a possibilidade de que a microssérie radicalize principios das duas
ultimas tendéncias, definindo-se por uma variante talvez sem precedentes na historia da
televisao brasileira.

Comentarios finais

Jodo Freire Filho, num texto que estd em Discursos e praticas de qualidade na televisdo
(2008: 83), cita um artigo publicado em 1959 no Jornal das Letras, sobre a exibi¢cdo de
telenovelas baseadas em historias de Machado de Assis. Dom Casmurro, dizia o artigo, é
“talhado para o cinema” e “situado muito além dos recursos possiveis na televisdo.” Com
a perspectiva proporcionada por mais de meio século, pode-se dizer que a adaptagdo
era impossivel aquela televisdo ainda ao vivo e, principalmente, ainda iniciante em sua
trajetdria de conquistas narrativas.

Tudo indica que a televisdo se desenvolveu o bastante para dar conta da adaptacao
de Dom Casmurro, mesmo que para isso tenha seguido por caminhos nada usuais.
Entretanto, sera preciso aprofundar a pesquisa em torno das opg¢des de Luiz Fernando
Carvalho a fim de alcangar o seu sentido na histéria do audiovisual.
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O pai, O: elementos narrativos
atualizados entre o cinema
e a televisao

Flavia Seligman

Este texto faz parte de uma pesquisa que vem sendo desenvolvida nos ultimos anos sobre
as relagdes estabelecidas entre cinema e televisdo no Brasil, com foco nos produtos
produzidos para exibicdo em mais de uma midia. A estes produtos chamamos de flexiveis
e entendemos 0os mesmos como obras audiovisuais que permitem, a partir de uma matriz
narrativa, o desdobramento em mais de um formato.

A matéria-prima encontrada traz na sua esséncia elementos que contribuem para o
desdobramento da trama, ou de tramas paralelas abrigadas sob um mesmo “guarda-
chuva” narrativo. Em alguns casos esses produtos ja sdo concebidos com esta finalidade;
em outros, o desdobramento parte do sucesso que a obra atingiu ou mesmo de uma
prospeccao feita sobre a sua continuidade.

Casos como O auto da compadecida (Rede Globo,1999)! que foi lancado em filme nos
cinemas pouco tempo depois de sua exibicdo na televisdo, deram inicio a um processo
que cada vez cresce mais. Com a convergéncia das midias a fronteira entre o que é feito
para o cinema e o que é feito para a televisao diminuiu consideravelmente, aproximando
elementos de linguagem e aspectos de producao.

Depois deste, seriados nasceram de filmes ou fizeram o caminho inverso, como Cidade
dos homens?, que nasceu do sucesso do filme Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002),

1_ Minissérie, quatro capitulos, diregdo de Guel Arraes, exibida entre 05 e 08/01/1999, as 22h30.
Conforme informacgéo obtida em O Auto da Compadecida, site Memoria Globo.

2_ Seriado exibido pela Rede Globo entre 15/10/2002 a 16/12/2005 em quatro temporadas. Cidade dos
homens retrata a dura realidade de dois adolescentes numa comunidade carente no Rio de Janeiro.
Laranjinha (Darlan Cunha) e Acerola (Douglas Silva) séo dois garotos de treze anos que enfrentam
problemas tipicos de uma favela, como o poder do trafico de drogas e a falta de dinheiro.- Acerola é um
garoto tranquilo, que nunca gostou de se envolver com o mundo do trafico, mas que acaba metido em
inumeras encrencas por causa do seu melhor amigo, Laranjinha, que sempre teve bom relacionamento
com o pessoal do “movimento”. Informagdes obtidas em Cidade dos Homens, site Memdria Globo.
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que por sua vez foi inspirado no episodio Palace II° (Rede Globo, 2002). Em Palace Il, ja
aparecem os personagens que voltardo em Cidade dos homens, os meninos Acerola
(Douglas Silva) e Laranjinha (Darlan Cunha). O universo da favela e suas particularidades,
que é protagonista em Cidade de Deus, permanece como tema central em todos os forma-
tos. Ao final das temporadas da série, a produtora O2 langou em 2007, numa parceria com
a Globo Filmes e a Fox Filmes do Brasil, o longa-metragem Cidade dos homens, dirigido
por Paulo Morelli, que ja havia comandado alguns episddios da série. O longa que aborda
a entrada dos mesmos garotos na vida adulta pareceu dar um ponto final na histéria.*

Da favela para o centro da cidade: O pai, 6, o Pelourinho e o Bando de Teatro Olodum

O texto O pai, 6 nasceu de uma peca escrita pelo diretor teatral, cendgrafo e figurinista
Marcio Meirelles, um dos criadores do Bando de Teatro Olodum, grupo baiano formado
somente por atores negros, que surgiu a partir da realizacdo de oficinas de interpretacéo
nos bairros da capital. Esse texto faz parte da Trilogia do Peldé, que aborda as questdes
referentes a populagdo mais pobre e moradora do bairro do Pelourinho, no centro de
Salvador, capital do estado da Bahia.

O Pelourinho, localizado no Centro Histérico da cidade, possui um conjunto arquiteténico
colonial (barroco portugués) preservado e integrante do Patriménio Histérico da UNESCO
(Fig. 01). O termo “pelourinho” refere-se a uma coluna de pedra, colocada no centro de
uma praca, que era utilizada para expor e castigar escravos no Brasil Colonial.

A histdria do bairro soteropolitano esta intimamente ligada a histéria da propria cidade,
fundada em 1549, por Tomé de Sousa, primeiro governador-geral do Brasil. O governante
escolheu o lugar de instalagdo do Pelourinho por sua localizacdo estratégica — no alto,
préximo do porto e da regido comercial e com uma barreira natural constituida por uma
elevagao abrupta do terreno, verdadeira muralha de até 90 metros de altura por 15 km de
extensdo - facilitando a defesa da cidade. Era um bairro eminentemente residencial, onde
se concentravam as melhores moradias, até o inicio do século XX.

3_ Episddio da série Brava gente (Rede Globo, 2000-2003), dirigido pelo mesmo Fernando Meirelles e
por Katia Lund.

4_ Quanto a transposicdo de produtos entre cinema e TV, v. Rossini, 2009.
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_Foto 03: Fonte: Flickr (http://www.flickr.com/photos/fernando_dallacqua/120304908/)°

A partir dos anos 1960, o Pelourinho sofreu um forte processo de degradagdo, com a
modernizacdo da cidade e a transferéncia de atividades econémicas para outras regides
da capital baiana, o que transformou a regido do Centro Histérico em um antro de prosti-
tuicdo e marginalidade. Somente a partir dos anos 1980 (com o reconhecimento do casa-
rio como patrimoénio da humanidade pela UNESCO) e dos anos 1990 (com a revitalizagdo
da regido) é que o Pelourinho transformou-se no que é hoje: um centro de efervescéncia
cultural. Nas ultimas décadas, o Pelourinho passou a atrair artistas de todos os géneros:
cinema, musica, pintura, tornando-o um importante centro cultural de Salvador.

Fruto da cultura popular da Bahia, o Bando de Teatro do Olodum nasceu com o objetivo de
incluir atores negros nos palcos teatrais, na década de 1980. Um de seus fundadores, o dire-
tor teatral Marcio Meirelles, autor da peca O pai, 6, propds ao tradicional grupo musical do
Olodum que constituisse um grupo de teatro com a mesma filosofia que aplicava a musica.

5_ Disponivel na Internet: URL: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Salvador-CCBY10.jpg.
Consultado em 20 de julho de 2011.
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O Olodum é um bloco-afro do carnaval da cidade do Salvador que foi fundado em 1979,
como opcgao de lazer aos moradores do Maciel-Pelourinho, garantindo-lhes assim o
direito de brincarem o carnaval em um bloco e de forma organizada. E uma Organizacdo
ndo Governamental (ONG) do movimento negro brasileiro e desenvolve acdes sociais e
culturais junto a comunidade baiana. O Olodum foi e é berco de experimentagdes teatrais
e formou atores que depois alcaram voo para o centro do pais, entre eles o préprio Lazaro
Ramos, protagonista de O pai, 6 e um dos primeiros atores negros com papel de destaque
em telenovelas brasileiras.

O Olodum sempre se preocupou com a real situagcao da populagcdo negra, da populagédo
carente e com a cultura popular da Bahia. Lembra Marcio:

Nao existia uma dramaturgia, uma estética, nem uma sistematica de
transposicdo para os palcos dos problemas atuais do negro no Brasil

como tema, nem de sua tradigdo cultural como matéria-prima.®

Quatro anos apds sua criagao, o projeto cresceu e se separou do Grupo Cultural Olodum,
associando-se ao Teatro Vila Velha, tradicional berco da resisténcia artistica de Salvador
que ja abrigou nomes como dos musicos Caetano Veloso e Gilberto Gil.

O Bando oferece oficinas com a intencdo de criar artistas versateis, por isso, além de
aulas de interpretacdo teatral, eles aprendem técnicas de danga, musica e canto. O grupo
preocupa-se também com a criatividade dos atores, de modo que os espetaculos sao
estruturados a partir de muita improvisacdo. Conta Meirelles:

N&o criamos nenhum méetodo novo, mas uma forma propria de fundir
informacdes teoricas, praticas, observacdes, pensamentos, vivéncias
e estéticas para estarmos no palco representando © mundo do Nosso
ponto de vista.”

Um dos trabalhos mais conhecidos do Bando de Teatro Olodum é O Pai, O, peca que foi
encenada pela primeira vez em 1992. O texto tem como base o cotidiano de personagens
do Centro Histérico de Salvador. Em 1997, numa temporada no Rio de Janeiro, o
cantor Caetano Veloso assistiu ao espetaculo e teve a ideia de transforma-lo em filme.
O projeto ndo deu certo e, em 2005, Ladzaro Ramos apresentou o trabalho a TV Globo, que
transformou a pega em minissérie. Em 2007, a cineasta Monique Gardenberg finalmente
rodou a adaptacgao para cinema.

6_ V. Bando de Teatro Olodum amplia horizontes.

7_ ldem.
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Em quase duas décadas, o Bando de Teatro Olodum ja produziu cerca de trinta espetaculos.
Com a montagem de Sonho de uma noite de verdo, apresentado no Rio de Janeiro, em
Brasilia, em Porto Alegre, em Vitéria e na Alemanha, o grupo venceu o Prémio Braskem de
melhor espetaculo. Ja a peca Cabaré da rrrrraca, que estreou em 1997, foi vista por mais
de 37 mil pessoas ao longo de seus onze anos em cartaz, em mais de 240 apresentacdes
em diversas cidades brasileiras, além de Portugal e Angola.®

Do teatro para o cinema. Do cinema para a televisao

No Brasil, o didlogo entre a televisdo e o cinema foi se atualizando devido as necessidades
e a formag¢ao do mercado audiovisual. Hoje, com um mercado expandido e demandando
formatos diversos que sejam capazes de abranger um bom numero de janelas de exibicado
diferentes ao mesmo tempo (salas de cinema, televisdo aberta, TV paga, home video,
etc.), ¢ comum encontrarmos produtos que se multipliquem a partir de uma matriz unica.

A participacao da televisdo na producao cinematografica brasileira teve inicio quando
o periodo de euforia do Ciclo da Retomada ja se havia encerrado.’ Houve um estimulo
a producao, através das leis de incentivo fiscal, mas ndo foi criada uma estrutura que
garantisse a circulacao das obras nem a continuidade do processo de producao.

Basicamente no periodo que se inicia com o segundo mandato de Fernando Henrique
Cardoso, em 1999, a crise da produc¢ao retoma a necessidade da participacao da televisdo
na constru¢do de uma industria do audiovisual no pais. Principalmente calcada na Rede
Globo, inicia-se a produc¢do de produtos diversos, os produtos flexiveis. Destaca-se
também a criagdo de espagos conjugados (televisdo/cinema ou cinema/TV/internet) que
consigam abrigar produtos multiplos, realizados a partir de uma matriz Unica ou polivalente.
Filmes e videos de ficcdo ou documentarios que sdo produzidos crescentemente para
dar frutos, ou geram estes frutos a partir de uma empatia com o publico, maior do que
a prospectada, definindo um tipo de producdo cada vez mais flexivel, ou seja, com
possibilidades de desdobramentos em funcdo de estratégias de mercado.

Os avancos tecnologicos, a digitalizagdo, a segmentacao da televisdo e o aparecimento
de novas janelas de exibicdo, como a Internet e os telefones celulares, moldaram um
mercado que se associa cada vez mais com as distribuidoras estrangeiras direcionando
nado soé o processo de produc¢do, mas também a forma e o conteudo.

8_ Ha um estudo sobre resisténcia cultural por meio de experiéncias teatrais populares em Sant'’Anna,
2005: 307-333.

9_ Sobre o contexto do Cinema Brasileiro da Retomada, v. Seligman, 2006.
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Distribuidoras estrangeiras sdo incentivadas a participar da producdo e da internacio-
nalizagdo dos conteudos locais, sendo que nos produtos flexiveis estes conteudos sao
tratados de forma a dar uma maior compreensdo, como unidades menores e passiveis
de entendimento em formatos diferentes e, em algum momento, em mais de um género.

O pai, 6 é mais um destes produtos com algumas particularidades. Sua matriz é o texto
teatral. A partir desse texto, em 2007, a cineasta Monique Gardemberg lancou um longa-
metragem hom&nimo que depois gerou uma série na Rede Globo, com duas temporadas,
em 2008 e 2009 (Fig. 02). O filme, apesar da publicidade e de um elenco conhecido da
televisdo, alcancou uma bilheteria modesta com menos de 400.000 espectadores nas
salas de exibicdo, mas a série, por sua vez, fez bastante sucesso, tanto que demandou
uma segunda temporada.

_Foto 04: cena da série O pai, 6 com os personagens Roque (Lazaro Ramos) e Dandara (Aline Nepomuceno) °

Os elementos narrativos que se atualizam entre o filme e as duas temporadas da série

O filésofo e semioticista Omar Calabrese na obra A idade neobarroca desenvolve o con-
ceito de repeticdo ao analisar as obras que utilizam de elementos repetidos de obras
anteriores. Calabrese aborda a relagao entre um texto e varios textos “entre aquilo que se
pode perceber como idéntico e aquilo que se pode perceber como diferente. Teremos
entdo duas formulas repetitivas opostas, a variacdo de um idéntico e a identidade dos
mais diferentes.” (Calabrese, 1999: 44).

10_ Site Tribuna da Conquista. Disponivel em http://www.tribunadaconquista.com.br/v1/2009/03/28/0-
pai-o-representa-brasil-no-festival-de-cinema-de-chicago/. Consultado em 27/03/2011.
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Calabrese cita antigas séries televisivas norte-americanas, como Lassie e Rin-Tin-Tin, em
que o ponto de partida é o prototipo que é multiplicado em situagdes diversas ou em
produtos que nascem como diferentes de um original em formatos diferentes, mas que
resultam idénticos entre si. Um produto pode gerar outros em outras situagcdes (séries
com filmes e vice-versa) ou gerar produtos similares como outras séries ou outros filmes
partindo de um tema ou de uma situagcdo comum.

Podemos aplicar a conceituacdo de Calabrese nos elementos reincidentes de O pai,
06, entendendo como eles se atualizam entre o cinema e televisdo. Destacam-se os
seguintes elementos: o foco narrativo; o narrador Roque (Lazaro Ramos) e como ele se
posiciona frente aos acontecimentos no filme e na série; o enredo, como ele se estrutura
nos elementos que se repetem (e por qué) e nos elementos que se diferenciam, que
funcionam em uma ou outra forma (e por qué); nas personagens e sua importancia no
filme e na série; no tempo e no espago das acdes dramaticas.

Estes elementos, que nos interessam estudar, posicionam-se de acordo com as carac-
teristicas que a forma filmica e a forma televisiva se compdem e atendem a demanda de
cada uma delas, funcionando ou ndo (com o publico) dependendo da maneira como sdo
trabalhados.

O primeiro elemento a ser trabalhado é a historia em si, a trama. No filme, Gardenberg
mescla a questdo da comédia de costumes com o drama apontado no texto teatral.
Assassinato de criangas, prostituicdo e preconceito sao tratados em meio a musica e as
personagens cémicas. Na televisdo, a comédia sobressai.

A histdria da peca passa-se durante um dia na vida dos moradores do Pelourinho. Artistas,
pequenos comerciantes, biscateiros, baianas vendedoras de acarajé, maes de santo, enfim,
uma populagdo pobre que para numa terca-feira de carnaval para brincar e se divertir.

No filme e na série o personagem principal é vivido por Lazaro Ramos. Trata-se de Roque,
um cantor que também trabalha numa oficina de pintura de carros. Ele toma para si o papel
de porta-voz daquela comunidade, centrada nos moradores de um cortico que ameaga
cair. O cortico é o microcosmos do bairro, um prédio antigo, caindo aos pedacgos e en-
tregue a propria sorte que congrega os tipos caracteristicos do universo marginal da ci-
dade: um travesti, uma mdae de santo, uma aborteira, uma baiana que faz acarajé, biscatei-
ros, o cantor Roque e Dona Joana (Luciana Souza), uma religiosa evangélica, que é dona do
prédio e para quem todos devem o aluguel. Dona Joana faz a parte cOmica da histdria, mas
acaba sofrendo no final quando seus dois filhos pequenos sdo assassinados por um policial.

As criangas passam o dia enganando a mae, que é muito rigida, e fazendo pequenas
molecagens para conseguir uma moeda ou brincar com outros garotos. Um comerciante
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mais abastado do Pelourinho, cansado dos meninos que baguncam a entrada de sua
loja, pede a um policial que lhes dé um susto, em troca de dinheiro, mas o policial, para
mostrar servigo acaba atirando e matando os dois.

O filme termina com esta cena, mesclando o humor com a realidade violenta dos bairros
pobres do Brasil. Mesmo a alegria do carnaval baiano ndo consegue espantar esse estigma.
Na adaptacdo para a televisdao as criangas retornam como personagens, aumentando o
poder de comédia da personagem crente.

Entdo, se numa versdo alguns elementos ddo um fecho ou um rumo diferente para a
histéria, noutra versdo sdao outros elementos que prevalecem. Eles se repetem numa
atualizacdo que respeita o horario de exibi¢do, o publico a ser atingido e o patrocinio.

Ao falar dos produtos culturais contemporaneos, Calabrese (1999) evoca a figura dos
replicantes, que nascem como robds perfeitamente semelhantes a um original, do qual
melhoram algumas caracteristicas e depois se tornam auténomos frente ao original.

(..) os replicantes (filme de série, telefilme, remake, romances de
consumo, bandas desenhadas, cangdes e por ai fora) nascem como
produto de mecanica repeticdo e optimizacdo do trabalho, mas seu
aperfeicoamento produz mais ou menos involuntariamente uma
estética. Ou melhor: uma estética da repeticdo. (Calabrese, 1999: 41)

No caso especifico das séries que provém de filmes na televisao brasileira, o produto ja
nasce atualizado, visto que deve permanecer na audiéncia por quatro ou mais episodios,
possui um determinado espago na grade e um horario especifico para acontecer. Claro
também que alguns elementos tornam-se proibitivos.

No caso de O pai, J, o relacionamento entre o taxista Reginaldo (Erico Bras) e o travesti
Yolanda (Lyu Arisson), no filme chega as vias de fato; porém, por se tratar de um
relacionamento homossexual, na série ele some. A paixdo por Reginaldo vira um desejo
platénico de Yolanda e torna-se mais um elemento cémico a ser explorado.

Observando por este prisma temos entao o texto teatral como um protétipo narrativo,
uma matriz, que gera produtos diferentes (o filme e a série). Cada um deles inova onde
pode para a sua finalidade e repete aquilo que pode satisfazer em um e outro formato.
Entdo se pensarmos assim, cada um deles € uma obra isolada, mas repete elementos que
sirvam para todos.

Como afirma Calabrese, por conta deste fendbmeno, do surgimento de varias produgdes
com esta caracteristica, observa-se no audiovisual brasileiro a estética da repeticdo,
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principalmente nos produtos gerados dentro ou com o aval da Globo Filmes (fundada
em 1997). Acrescentamos aqui a ideia de reciclagem do produto audiovisual, em que se
aproveita uma matriz narrativa atualizando-a em outros formatos

Calabrese fala sobre conceitos de repeticao e entre eles o que mais nos interessa aqui €
"aquele que concerne a estrutura do produto”. Ele explica:

Aprofundemos-lhe a definicdo, porgue mais uma vez O risco é o
de abarcar com o termo ‘repeticdo” uma série de fendmenos que
sdo, pelo contrario, muito diferentes. Chamam-se repeticdes, de facto,
nao so as continuacdes das aventuras de uma personagem, mas tam-
bém os recursos semelhantes da historia como os temas ou cenarios-
tipo. Tanto os decalques, como os westerns (grifo do autor) da série
B, como as citacdes ou reaparicdes de fragmentos standard, como
“velha cidade texana”, ou a "astronave em Orbita terrestre” (Calabrese,
1999: 44).

O primeiro parametro a que se refere Calabrese, que é o que vamos eleger aqui para
analise, é a

relacdo que se instaura entre um texto e varios textos, entre aquilo
que se pode perceber como idéntico e aquilo que se pode perceber
como diferente (grifo nosso). Teremos entdo duas formulas repetitivas
opostas, a variagcdo de um idéntico e a identidade dos mais diferentes.
(idem, grifo do autor)

O pai, 6 ndo nasceu como diria Calabrese como um protdtipo, referindo-se as séries
televisivas que partem de um programa piloto. O filme, em nosso entendimento, ndo
é um piloto para a série porque se encerra em si proprio, inclusive com desfechos que
ndo funcionariam numa continuagdo, como o assassinato dos filhos de Dona Joana.
Colocamos o estudo no segundo caso apresentado pelo autor, que seria o dos “produtos
que nascem como diferentes de um original, mas que resultam idénticos” (idem: 45) e,
a partir dai, € que vamos observar “a variagdo dos idénticos”. Seguindo as consideragdes
do autor, este caso se encaixa no grupo de repeticdes que tem um objetivo final,
principalmente depois da segunda temporada da série.

Se a primeira temporada repetiu muitos elementos do filme trabalhando-os no esquema
de uma comédia de costumes, a segunda temporada comecou ja buscando um objetivo
final. Usando de elementos conhecidos, como a precariedade do cortico que poderia
desabar a qualquer momento, fez com que ele realmente caisse no ultimo episddio,
dando fim ao elemento-chave.
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Na segunda temporada foi necessaria a introducao de um elemento novo, alheio ao texto
teatral e ao filme e muito mais préoximo do humor televisivo. A personagem Queixao,
vivida por Matheus Nachtergaele (um marginal abilolado que substitui Boca, interpretado
no filme por Wagner Moura, violento e drogado), se transforma no Irmao Moisés, através
de uma conversao histridnica para uma igreja evangélica, com o intuito de explorar seus
participantes. Para tanto, ele engata um romance com a sisuda Dona Joana e a partir
deste elemento narrativo novas situagdes de humor vao sendo apresentadas.

Sdo elementos novos que mesmo idénticos conseguem dar um novo ar as historias,
principalmente na segunda temporada, que necessitava urgentemente de inovagao.

Consideracodes finais

Como um processo em pleno desenvolvimento e atualizagdo, a relagdo cinema/
televisdo/cinema como gerador de produtos flexiveis ainda promete apresentar muitas
novidades. Com certa dose de ousadia sera possivel criar algo mais do que simplesmente
uma repeticdo de elementos adaptando-os de um meio para outro. A criatividade faz-se
necessaria, porque cada plataforma exige uma formatac¢ao diferente para que o produto
seja bem sucedido, uma vez que a motivacao da flexibilidade narrativa é comercial.

O que ganha o meio audiovisual com isto? A experiéncia e a experimentacdo da lin-
guagem, a constante manipulacao dos elementos para a formatacdo de um novo pro-
jeto. O protoétipo € um s6, mas a criatividade do realizador pode ser avaliada por aquilo
que pode ser multiplicado. Ao publico, por sua vez, iniimeras versoes que o colocam em
contato com a producéo brasileira.
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Um filme para o cinema,

um episodio para a televisao:
O Ccaso da adaptacao dupla de
O louco do Cati

Fabiano de Souza

Quando pensamos em produtos audiovisuais que tém a mesma matriz, mas que sdo
langados com duracgdo diferente no cinema e na televisdo, diversos temas vém a mente,
como a relagdo entre os meios, a possibilidade de uma mesma historia se desdobrar em
varias versdes e a influéncia da questdo da producdo nesses projetos.

No que tange ao audiovisual brasileiro, ndo ha como deixar de mencionar as realiza¢gdes
de Guel Arraes, cuja experiéncia paradigmatica foi a adaptagdo de O auto da compadecida,
de Ariano Suassuna. Em um primeiro momento (1999), a peca foi transformada em uma
série de televisdo da Rede Globo, com quatro capitulos, totalizando uma duragdo de
aproximadamente 160 minutos. Posteriormente (2000), a série foi reeditada, gerando
uma versdo para cinema, de 104 minutos. Sem entrar nas polémicas que tal movimento
gerou, o ato de Guel Arraes trouxe em si um discurso de que as mesmas imagens podem
servir a telas de tamanho diverso. Nesse sentido, o gesto do diretor sublinha um discurso
de que nao existe hierarquia entre os meios da televisdo e do cinema.

Se Guel Arraes chegou a realizar outra experiéncia similar (a série A invengdo do Brasil
— Rede Globo, 2000 - foi remontada e, com duragdo menor, originou o filme Caramuru,
a invengdo do Brasil, de 2001), tal expediente parece ter sido redescoberto recentemente
longe da Rede Globo. Neste ambito, uma das tendéncias mais fortes de produtos que
povoam as duas janelas surge a partir da criagdo do programa DOC TV.t Ao contrario das

1_ No site do programa DOC TV, hd uma boa definicdo de sua proposta: “O Programa de Fomento a
Producgédo e Teledifusdo do Documentario Brasileiro — DOCTV nasceu em 2003, como politica da
Secretaria do Audiovisual voltada a produgdo de documentdrios e a Televisdo Publica. (...) Todos os
estados participam do Programa por meio de suas Televisdes ou Instituicdes Publicas em associagcao
com a produgéo independente, formando a Rede DOCTV" (Sobre o programa..., 2010).
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experiéncias de Arraes, os produtos gerados pelo DOC TV apresentam uma metragem
menor quando veiculados na televisdo (em torno de 54 minutos) e, posteriormente,
ganham algumas cenas para serem vistos como longas-metragens nas telas de cinema
e de festivais. Acidente (Cao Guimaraes e Pablo Lobato, 2006), Morro do céu (Gustavo
Spolidoro, 2009) e Avenida Brasilia Formosa (Gabriel Mascaro, 2010) podem ser vistos
como representantes de uma tendéncia brasileira recente, em que a televisao aparece
como viabilizadora de projetos de longa-metragem de orcamento reduzido.

Dentro desse fendmeno, em que a produc¢ao independente busca na televisao subsidios
para a realizacao de longas-metragens de baixo custo, um caso especifico ocorreu no Rio
Grande do Sul, tendo a participagcdo do autor desse artigo como roteirista e diretor. Em
2007, a RBS TV (afiliada da Rede Globo no Rio Grande do Sul) convidou a produtora Clube
Siléncio para elaborar um episoddio para a série Escritores. Tal episddio, que tinha duracdo
prevista de 24 minutos, deveria ser baseado em algum escrito de Dyonélio Machado.
Se posteriormente, escolheu-se como livro-base o romance O louco do Cati (1942),
a decisdo mais aguda da produtora foi realizar também um longa-metragem.

Examinando retrospectivamente esse processo — que gerou o episédio O louco (2007,
26 minutos) e o filme A ultima estrada da praia (2010, 93 minutos) —, podem-se tecer
consideracdes sobre a gestacdo de uma adaptacao dupla, partindo do exame de cada
etapa do trabalho, culminando na comparacao de trechos das duas obras audiovisuais.

Voltando ao ponto de partida da adaptacao dupla — a decisdo da produtora em transformar
algo que seria um episoédio de televisdo de curta duracdo em um longa-metragem -,
deve-se lembrar que, ao contrario de todos os exemplos citados até aqui, a duragao do
filme é bastante superior a do produto televisivo. Ou seja, se o investimento financeiro da
RBS TV era condizente com uma obra de menos de trinta minutos, algumas acdes tiveram
que ser feitas para possibilitar a realizacao do longa-metragem.

Mesmo que ndo sejam estanques, podemos dividir esses esforcos de produgcdo em
econdmicos e legais. Para completar o financiamento que possibilitaria a filmagem de
todo o material, a produtora injetou capital no projeto e contou com a colaboragao da
equipe, do elenco e de uma produtora associada (a Okna Producdes).

No que tange ao aspecto legal, a Clube Siléncio precisou adquirir os direitos autorais
da obra literaria para uma nova janela de exibicdo e obter a autorizacdo da emissora de
televisdo para que o longa pudesse ser realizado.? Este ultimo passo, foi facilitado porque

2_ Quando se trata de adaptacgéo, a questdo do direito autoral pode impedir que esse movimento de
transito entre os meios aconteca. No caso da série Luna Caliente (Rede Globo, 1999), dirigida por
Jorge Furtado, o contrato de cessdo dos direitos autorais da novela de Mempo Giardinelli previa
apenas a exibicdo em televisdo. Posteriormente, a emissora pretendia produzir uma versao para
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havia uma relacao bastante salutar entre a produtora do filme e a emissora — nos dois
anos anteriores, a Clube Siléncio tinha co-produzido com a RBS TV os episédios Noite
(Gilson Vargas, 2005), para a série 5X Erico; e Porto Alegre de Quintana (Fabiano de Souza
e Gilson Vargas, 2006), para a série Quintana, anjo poeta.

Superadas as primeiras questdes, o projeto da adaptacdo dupla de O louco do Cati passou
a ser uma realidade. Uma realidade que exigiu um pensamento organico no que tange as
concepcdes de produgdo, roteiro e diregdo.

A concepcgdo de producao apostou em uma equipe enxuta de quatorze pessoas. Esse
formato surgiu ndo sé devido ao orcamento reduzido, mas porque havia a vontade de
escapar de um tipo de pensamento corrente no audiovisual brasileiro daquela época,
em que qualquer obra precisava de, no minimo, trinta profissionais para ser realizada.
Ao mesmo tempo, essa opgao por um organograma diminuto sé se mostrou vidvel
porque, com o uso das tecnologias digitais, o resultado final de uma imagem néo esta
totalmente vinculado a quantidade de pessoas envolvidas em sua producdo. Por fim, vale
a pena ressaltar que a ideia de trabalhar com uma equipe reduzida visava colaborar com
uma certa espontaneidade de registro que o roteiro previa.

A espontaneidade do roteiro comecou pelo proéprio processo de escritura: a proposta foi
realizar, antes de tudo, uma livre adaptagdo contemporanea de O louco do Cati. No livro
de Dyonélio Machado, um grupo de rapazes se reine em uma oficina mecanica, em Porto
Alegre, e decide fazer uma viagem curta e divertida até o mar. A esses jovens, junta-se o
Cati, como é conhecido o protagonista, um personagem estranho, cheio de temores, que
fala muito pouco e, quando o faz, repete justamente a palavra Cati. Ao chegar ao litoral
gaucho, dois deles (Norberto e o louco) decidem continuar a viagem e se desgarram do
grupo. E nesse momento que as peripécias de uma viagem prazerosa vio se tornando,
aos poucos, um pesadelo, uma descida ao inferno. Perto de Floriandpolis, Norberto e
o Cati sdo detidos de forma inexplicavel e, em seguida, conduzidos de barco ao Rio de
Janeiro, onde passam uma temporada no carcere. O ambiente opressivo do Estado Novo
pontua uma parte dessa desventura insélita que ainda mostra toda a epopeia de Cati para
voltar a sua terra natal, no interior do Rio Grande do Sul.

A leitura contemporanea da obra optou por centrar a agdo no Rio Grande do Sul do
século XXI, deslocando o foco politico do livro para uma matriz de cunho existencial.
Ao contrério da ditadura Vargas, que servia de mola propulsora para o livro, optou-se por
uma histéria em que a errancia e a transgressao dos personagens nao deixam de ser um
contraponto a um certo conformismo vigente em nossa época: trés amigos, que vivem
um tridngulo amoroso, decidem fazer uma viagem em busca de momentos unicos. Antes

cinema, mas o projeto foi abortado por questdes legais.
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de partirem para a praia, encontram um desconhecido que nao fala uma palavra sequer.
Enquanto o novo companheiro tenta se integrar ao grupo, o trio testa os limites de uma
relacdo amorosa espontanea e livre. A convivéncia se torna insustentavel, os amigos
brigam e dois deles (Norberto e o louco) acabam vagando pelas areias interminaveis do
litoral gaucho, onde ndo ha casas, regras e civilizagdo.

Desde o primeiro tratamento, o roteiro tomava por base um dos principios basicos de um
tipo de representagcdo moderna, pois deixava abertura para a criacdo durante as filmagens.
Ao contrario do roteiro vinculado ao classicismo, em que todos os aspectos narrativos sdo
previstos, levando em conta o fato de que a etapa de filmagem ndo deve trazer surpresas,
o roteiro ligado a experiéncia moderna é um pouco mais genérico — aqui, como lembra
o realizador-critico Olivier Assayas (2009: 332-348), compreende-se o roteiro como uma
fase da escritura filmica, que aposta também na expressividade criadora surgida no set e
nas outras etapas. Por isso, se o modelo de roteiro hollywoodiano geralmente apresenta
mais de cem paginas (o padrdo é cento e vinte), geralmente sua contraposi¢cdo nao
chega a oitenta.®* No caso do longa-metragem A ultima estrada da praia, tinhamos um
roteiro de sessenta e trés paginas, com todas as cenas que apareceriam no episodio da
TV destacadas em negrito.*

Esse tamanho menor nao é tudo. O roteiro ligado a representacdo moderna também
abdica (quase sempre) de relagdes de causa e efeito, mostra personagens sem motivagdes
claras, explora a subjetividade dos personagens de maneira expressiva e ambigua.
Posteriormente, quando a obra fica pronta, ela acaba vinculada a uma tradicdo moderna
(independente da nomenclatura, que pode preferir termos como art-cinema ou art
television).® Mas neste texto, que evoca o processo criagdo de duas obras audiovisuais,
é relevante lembrar o quanto esse tipo de proposta ja surge no roteiro.¢

3_ O padrdo americano pode ser confirmado em manuais de roteiro. Ver, por exemplo, Seger (2007: 21).
Ja no que diz respeito aos roteiros vinculados ao cinema moderno, as experiéncias parecem mais
condensadas em entrevistas de realizadores. Para usar um caso radical, Lisandro Alonso (Rumpus...,
2010) contou que trabalhou com um roteiro de vinte paginas em Liverpool (2008).

4_ Para um estudo detalhado da adaptagdo, ver Souza (2009).

5_ David Bordwell (1985: 205-233) utiliza o conceito de “art-cinema narration” para se referir a um tipo
de filme baseado na ambiguidade controlada, na valorizagdo da forma e na oscilagdo de registros da
narracdo, misturando visdes objetivas, subjetivas e comentarios explicitos da narragdo. Em seu estudo,
Bordwell liga o art-cinema a peliculas de Alain Resnais, Federico Fellini, Luis Bufiuel, Michelangelo
Antonioni, entre outros. Kristin Thompson (2003: 106-140) utiliza o conceito de “art television” para
abordar principalmente de séries de televisdo, como Familia Soprano (The Sopranos, HBO, 1999-
2007), Os Simpsons (The Simpsons, Fox, 1989-2011) e, principalmente, Twin Peaks (ABC, 1990-1991).
Nessa ultima, segundo Thompson, podem-se encontrar caracteristicas similares as do “cinema de
arte”, de Bordwell, como a auséncia de estrita causalidade, a falta de clareza em relagdo ao tempo e o
espaco, ambiguidade etc. Como estamos nos referindo as duas janelas, procuramos manter o termo
“representagdo moderna“.

6_ Inclusive, no nosso caso, a ruptura com o padrao classico de roteiro foi muito propicia para sustentar
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Na unido entre as propostas do roteiro e da produgao surgiu a concepgao de filmagem
de O louco e A ultima estrada da praia. A opgao foi filmar em locacdes, rodando as
cenas na ordem do roteiro. Ao mesmo tempo, houve uma longa preparagdo dos atores,
estimulando-os a improvisar durante as acdes e até criar novas cenas durante o periodo
de captacdo de imagem.

Como se percebe, a ideia foi justamente propiciar um ambiente de filmagem que
favorecesse um tipo de registro em que a vivéncia dialoga com a representacdo. E claro
que ndo estavamos inventando nada; pelo contrario, estdvamo-nos filiando a Jean-Luc
Godard e Jean Rouch, expoentes daquela tradicdo examinada por Noél Burch (1992: 131-
148), que busca no acaso a forca poética do cinema.

Junto com o improviso dos atores, optou-se por uma decupagem pautada pela camera
na mdo. No caso, a estratégia foi filmar longos planos que, posteriormente, foram
montados — tanto no episédio como no filme — com jump cuts, com o corte baseado na
emocdo dos personagens, muitas vezes desrespeitando ao eixo da agao. Para a obtencédo
dos planos longos, usou-se uma iluminagcdo que permitiu que a camera pudesse fazer
movimentos de 360° no set de filmagem.

Se até aqui o episdédio de televisdo e o longa-metragem parecem muito similares, as
distancias comecam a ficar evidentes, principalmente quando se compara a finalizacado
das duas obras, tanto em termos de processo, como no que diz respeito a influéncia que
o tempo de duracdo de cada um delas teve sobre as narrativas.

A finalizacdo do episddio de televisdo foi realizada em menos de um més. Essa rapidez
ndo impediu que o projeto fosse elogiado pela emissora, justamente porque o programa
tem uma estética um pouco diversa daquela que geralmente pautava a grade de
teleficcdo da RBS TV. O louco tem personagens pouco claros, cujos sentimentos afloram
abruptamente — caracteristicas justamente sublinhadas por sua curta duragao. Ao mesmo
tempo, o episddio apresenta falas carregadas de coloquialismo — com alguns palavrdes —,
permeadas por situacdes absurdas e erdticas.

Ja o longa-metragem demorou mais de dois anos para ser finalizado (a funcdo de
montador, inclusive, ficou a cargo de outro profissional). A musica — mesmo assinada
pelo mesmo compositor — foi toda refeita, e a ela agregaram-se can¢des de autoria de
Belchior, Arnaldo Antunes, Jupiter Apple e Wander Wildner.” No que tange a narrativa,

uma narrativa que se desdobrou em produtos de duragdo diferente. Afinal, ndo era preciso ficar
preocupado com motivagdes, relagdes de causa e efeito etc.

7_ Em termos de producéo, a finalizagdo do filme foi assegurada pelo prémio recebido junto ao
Fumproarte (Fundo Municipal de Apoio a Producéo Artistica e Cultural de Porto Alegre).
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o filme apresenta personagens com motivagdes mais nitidas e um arco dramatico em
que as acdes sao desenvolvidas com mais clareza. A0 mesmo tempo, as cenas sao mais
dilatadas e ha espago para sequéncias digressivas.

Se essas comparag¢des ajudam a entender um pouco como a forma de producao de cada
meio influenciou as obras, parece-me relevante confrontar os momentos finais das duas
narrativas. Depois de vagarem pelas areias do litoral, Norberto e o louco chegam a um
pequeno vilarejo. Entdo, Norberto acaba conhecendo uma garota, decide ficar morando
com ela e avisa ao companheiro que ele deve prosseguir sozinho. Depois que os dois se
despedem, tanto o filme quanto o episédio contam com mais duas cenas.

Na penultima cena do episédio, o maluco corre por uma estrada, depara-se com uma
encruzilhada e escolhe um caminho. Ja no filme, o maluco corre pelo vilarejo — mais
do que o cendrio, a camera mostra a expressdo desorientada do sujeito. Enquanto no
episodio ha apenas som ambiente, no filme, a musica e os sons de respiracao e passos
sublinham o estado de confusdao mental do protagonista.

De maneira geral, essas duas cenas apresentam posturas diferentes diante do personagem.
Na obra televisual, o personagem parece — depois de todo seu périplo — comecar a tomar
decisdes conscientes. Por outro lado, na obra cinematografica, o protagonista mostra-se
mais confuso. Mesmo que seja cedo para chegarmos a conclusdes, é preciso salientar
que o poder de escolha dado ao personagem no episédio é salientado pela figura da
encruzilhada — de certa maneira, estamos aqui no terreno da “metafora ‘a antiga™ (Jullier;
Marie, 2009: 125), que caracteriza o classicismo. Por outro lado, a cena do filme procura
traduzir a subjetividade do personagem através da combinacdo de imagens (camera
tremida, desenquadramentos, faux-raccords) e som (musica e ruidos), tipicos de um certo
registro moderno.

A cena final das duas obras é aparentemente similar: o louco corre lentamente por uma
estrada vazia. Ao fundo, surge uma ambulancia. O personagem, que tem panico desse
tipo de veiculo, acelera. A ambuléncia aproxima-se, passa pelo protagonista e para.
Ele também fica imoével. De dentro da ambulancia, sai um homem vestido de branco, que
aborda o maluco, perguntando se ele sabe onde fica “a estrada que vai para a praia“. Ndo
sem temor, o personagem acena que ndo. O homem de branco agradece e vai embora.
No episddio, o protagonista sorri e olha para a camera. No filme, ele permanece com a
feicdo séria e encara o chao.

Em termos de acao, o sorriso do personagem, no episédio, combina com a sua postura
anterior, a escolha de um dos caminhos da encruzilhada; ja a afasia do protagonista, que
marca o desfecho do filme, estd em sintonia com a cena que flagrava-o como alguém
que ndo conseguiu transcender suas angustias.
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Mas ha outros detalhes que podem acrescentar nuances a duas construcdes. Por exemplo,
no episddio, a conversa entre o “/homem de branco” e o protagonista se dd em campo
e contracampo, com alternancia de closes. No filme, a acdo entre os dois é vista em um
plano de conjunto, mais afastado.

Um diagndstico apressado poderia simplesmente contrastar as duas posturas, lembrando
que o plano fechado no “homem de branco” aumenta o temor do louco em relagdo a ele,
carregando a cena de um peso dramatico, num expediente mais ligado a representacdo
classica. Mas é preciso salientar que o campo e contracampo nao sdo simétricos. Nesse
sentido, lembrando David Bordwell (2008: 70), pode-se pensar que tal esquema serve para
expressar um discurso autoconsciente sobre a subjetividade dos personagens — no caso,
a percepcgao alterada do protagonista, que ainda existe. De certa forma, essa oscilagdo
de efeitos obtidos pelo campo e contracampo parece sintonizada com o término do
episodio, mais otimista, mas nem por isso despojado de questionamentos.

Ainda sobre as diferencas, € preciso realcar o que ocorre depois que o “/homem de branco”
vai embora. No filme, o protagonista é visto em plano geral, olhando para o chdo, com
expressao séria. Entdo, iniciam os primeiros versos da cangdo A Palo Seco (de Belchior,
gravada por Nei Lisboa): “Se vocé vier me perguntar por onde andei no tempo em que
vocé sonhava / de olhos abertos lhe direi / amigo eu me desesperava”. Entram os créditos
rotativos, letras brancas sobre o fundo preto.

No episddio, depois que o “/homem de branco” parte naambulancia, a cdmera se aproxima,
em travelling in. O personagem esta sério, mas comega a sorrir. Entdo olha para a camera
e, num gesto, faz meng¢do de pega-la. Entram os créditos, sobrepostos a varias imagens
de mar. Comeca a tocar uma musica, em inglés, chamada Pleasure song.

Aqui, novamente, o episddio da televisdo parece trazer indicios de classicismo, como
a utilizacdo do movimento de camera de aproximacdo que sublinha o sentimento de
libertacdo do personagem — e que surge em consonancia com a utilizagdo do close do
"homem de branco” citado acima. Se o préprio sorriso do personagem também parece
atuar nesse sentido, ha elementos contraditérios, como a quebra da quarta parede e a
opg¢do por um final em aberto — pelo menos em termos narrativos. Entdo, se juntamos
o olhar para a camera, a corrida e a auséncia de um desfecho nitido para o personagem,
existe claramente a busca de um dialogo com um marco do cinema moderno. No caso,
Os incompreendidos (Frangois Truffaut, 1959).

Ja o final do filme ndo s6 é aberto, como vem carregado de anticlimax. O protagonista
€ mostrado em plano geral e, pelo menos até a entrada da musica, o que se vé é um
personagem ainda preso a seus dilemas — é como se no longa-metragem ele ainda
ndo pudesse escolher que caminho seguir diante de uma encruzilhada. Este plano mais
afastado, cuja inspiracdo vem de Blow-up (Michelangelo Antonioni, 1966), também parece
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se associar de maneira harménica ao plano de conjunto citado anteriormente, aquele
que mostra o didlogo do “homem de branco” com o louco, sem promover oscilagdes de
ponto de vista.

De alguma forma, as musicas e os créditos finais ajustam-se ao sentimento e as con-
cepcdes visuais vistas até aqui. No episédio, o final é mais otimista, a musica fala em prazer,
e as imagens sob os créditos recuperam um sentimento de liberdade que preenchem os
momentos anteriores da narrativa. No filme, os créditos brancos sobre o fundo preto e a
cancdo de Belchior trazem a tona um certo desespero ainda presente no personagem.

Dentro das comparacoes feitas até aqui, a cena final do episddio evidencia uma con-
cepc¢do cénica que traz alguns elementos classicos, mas estes nao se sobrepdem a uma
série de procedimentos modernos. Ja a cena final do filme parece carregar menos ten-
sdes estilisticas, calcando-se em principios unificados. Independente disso, as duas cenas
trazem elementos que atuam em consonancia com a proposta narrativa da cada obra.

Depois de toda essa trajetoria, vale a pena questionar: o quanto essas op¢des foram influen-
ciadas pelo meio em que as obras seriam exibidas? Primeiramente, seria interessante descar-
tar uma possivel influéncia da televisdo (e do tamanho da tela) no uso dos planos fechados e
do cinema (e do tamanho da tela) na opgdo por tomadas abertas. As escolhas para a sintaxe
de cada sequéncia levaram em conta principalmente a histéria que estava sendo contada e
as possibilidades de expressar os sentimentos dos personagens em cada uma delas.

Ao mesmo tempo, a diferenca de tempo de gestagdo das obras parece ter influenciado:
no episodio ha algumas op¢des estéticas que nem sempre agem na mesma dire¢ao; no
filme, todas decisdes foram muito pensadas, cada opc¢do foi testada varias vezes, discutida.
Inclusive, gracas a esse tempo de maturacédo, surgiu a ultima grande mudanga narrativa
feita na montagem do filme: no episddio, Norberto e o louco decidem se separar para
procurar ajuda no vilarejo — entdo, o primeiro conhece a mulher por quem se apaixona.
No filme, Norberto percebe que seu companheiro esta dormindo. Entado, resolve buscar
auxilio — e ai acha a garota. Ou seja, na televisdo, o encontro de Norberto com a nova
companheira e o posterior abandono do louco sdo praticamente obras do acaso; em
contrapartida, no filme, o fim da amizade dos dois nasce de uma artimanha de Norberto.
Alids, esse dado é fundamental para evidenciar porque o protagonista da televisao parece
mais otimista que o do filme.

Por fim, é evidente que grande parte das op¢des estéticas presentes nas duas obras foras fei-
tas em um grau de consciéncia menor do que foi apresentado nesse texto. Ao mesmo tempo,
esse olhar para o processo ajuda ndo s6 a desmistificar a influéncia dos meios em algumas
narrativas audiovisuais, como real¢ar como a “vida real” — o tempo de produg¢édo, o orcamen-
to, a equipe, os atores — traz muito mais do que contingéncias. Traz encruzilhadas e escolhas.
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As duplas vidas
nas series televisivas'

Mauro Pommer

Uma notavel tendéncia recorrente nas obras audiovisuais contemporaneas € a narragdo
da histéria dos protagonistas através de linhas de vidas paralelas. Desde os super-herdis
que banalizaram esse género de abordagem até os humanos que vivem vidas duplas como
seres mitolégicos encarnados, as histdrias passam por imensa gama de variantes desse
modelo de base, incluindo como protagonistas cidadaos comuns levados a desenvolver
atividades secretas paralelas em resposta as circunstancias extremas a que suas vidas se
encontram submetidas. Tais procedimentos empregados na construcdo de personagens
parecem repercutir a crescente tendéncia social a tomar como natural ou inevitavel a bi-
particdo do sujeito contemporaneo entre papéis diferentes e muitas vezes inconcilidveis,
que pode ser interpretada como um resultado possivel da compressao existencialmente
experimentada na vivéncia do espaco e do tempo, caracteristica da modernidade.

Uma versao consagrada dessa tendéncia corresponde a identidade secreta dos super-
herdis, em historias adaptadas cada vez com maior frequéncia dos quadrinhos para as
telas do cinema. E assim que Batman, Super-Homem e Homem-Aranha respondem por
seus proprios super-problemas, mas paralelamente também por aqueles enfrentados
pelo magnata Bruce Wayne, pelo jornalista Clark Kent e pelo estudante e fotografo
Peter Parker, entre os quais o de protegerem suas identidades secretas. Ainda em outro
registro grandiloquente, a propria relacdo dos cientistas de Pandora com seus avatares,
no filme de James Cameron, carrega a mesma nogdo do convivio com uma outra vida
paralela, exercida de forma mais poderosa que a identidade “civil” dos cientistas, assim
como no que se refere a propria identidade militar do marine paraplégico Jake Sully.
Mas é na ficcao televisiva seriada que uma gama mais extensa de vidas alternativas vem
se desenvolvendo, indo desde o plano mitoldgico até o dos personagens inseridos na
mais corriqueira realidade cotidiana, que entretanto levam vidas paralelas trepidantes
ou até capazes de desafiar o sentido comum de espag¢o-tempo. No seriado True blood
(HBO, 2008-2011) ocorre um tipo de desenvolvimento que se nutre de alguns elementos
analogos no plano dramaturgico, mas se constroi sobre diferentes pressupostos,
contrapondo a vida ordindria das personagens a ocasional dimensao de convivio com

1_ Versdo ampliada do texto de comunicagdo apresentada no encontro da Socine de 2010, como parte
integrante da mesa "Dimensdes do personagem”.
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instancias magicas. Trata-se da situagao vivida num futuro proximo hipotético, em
que uma novidade técnica, o sangue artificial desenvolvido por cientistas japoneses,
permite que os vampiros possam optar por abandonar sua alimentacdo de sangue
humano, passando assim ao convivio social. A saida deles do mundo das trevas para
o da luz elétrica vai fazer com que sua interagcdo com os humanos traga também o
desvendamento da convivéncia habitual com diversos outros mutantes que habitam
a outrora pacata cidadezinha de Bon Temps, no interior da Louisiana. Com isso varios
habitantes se transformam em seus outros complementares, sob as formas de criaturas
miticas tais como metamorfos, ménades ou fadas.

Porém, vidas paralelas ndo aparecem necessariamente como sinbnimo de superpoderes.
Dois seriados de grande sucesso (ganhadores inclusive de diversos prémios anuais em
suas categorias) mostram percursos em direcdes opostas de seus protagonistas, quanto a
natureza de suas vidas paralelas. Um deles é Mad Men (AMC, 2007-2011), centrado em um
grupo de publicitarios e suas familias, justamente numa época - o inicio dos anos 1960 —
em que a exacerbacdo da sociedade de consumo, tal qual a conhecemos hoje, comecava
a se consolidar. A histdria se passa em Nova York, e a agéncia para a qual trabalham
esta instalada na Madison Avenue, endereco emblematico dessa atividade que passou a
ensinar aos cidaddos de que deveriam gostar, projetando uma personalidade alternativa
para cada um, de forma a que, transformados em consumidores, cumprissem com seu
papel de tornar continuamente obsoletos objetos industriais e modos de apresentacao
das pessoas. A publicidade intensiva, enquanto formadora da ideologia consumista
e, nessa medida, integrante indissocidvel do aparato econémico capitalista, constitui
uma segunda forma — e nessa medida mais eficaz, do ponto de vista da “racionalidade”
econdmica — de se descartar a individualidade dos cidadaos, individualidade esta que
se choca com a padronizacdo capaz de favorecer a economia de escala. A primeira
forma de se descartar as individualidades havia sido aquela adotada pelos regimes
totalitarios, que optaram por eliminar fisicamente os individuos discordantes junto com
suas personalidades incompativeis com a buscada padronizacao, fosse nas economias
fascistas, fosse nos socialismos de natureza “capitalistica”, isto é, economias envolvendo
altas concentracdes decisionais, de trabalho e de tecnologia. Assim, Mad Men representa
a etapa da vitéria da “guerra fria” sobre a confrontacdo armada e o exterminio de
populagdes, momento novo em que a imposicdo de um modelo politico-econdémico
sobre outro se da pelo convencimento propagandistico, em conjunto com o pavor do
aniquilamento termonuclear da civilizacdo. E com referéncia a esse ponto nevrélgico
que a personalidade do protagonista se impde. Donald Draper, habil profissional da
publicidade, atua de fato sob uma identidade falsa, que roubou de um oficial morto
na guerra da Coreia, onde servia, para poder dar baixa mais cedo da frente de batalha.
Se a metafora pode soar um tanto forcada num primeiro nivel — desertor do combate
real passa a ganhar a vida buscando vender imagens do sucesso aos consumidores, na
guerra comercial — num plano mais profundo tal abordagem retdrica se revela bastante
pertinente, uma vez que a criacdo de alter egos para os consumidores nao constitui
apenas uma estratégia casual de vendas, mas o coragao mesmo do sistema econdmico
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no capitalismo de face pds-industrial, em que a fantasia (ou o fetiche da mercadoria, diria
Marx) se imp&e sobre o valor de uso dos produtos.

Outra producao em que a bifurcacao da personalidade se mostra como o foco do drama
é o seriado Breaking bad (AMC, 2008-2011), no qual um modesto professor de quimica
num curso secundario em Albuquerque, Novo México, mal pago e obrigado ainda a
trabalhar meio periodo numa lavadora de veiculos, decide-se a dar um rumo radicalmente
diferente a sua vida quando se descobre vitima de um cancer devastador, que lhe deixaria
apenas trés meses de vida. Preocupado com o futuro de sua familia, composta pela esposa
gravida e por um primeiro filho nascido com deficiéncia genética, o que o deixa com
sérias dificuldades de locomocgao, busca encontrar um meio alternativo e rapido de juntar
uma poupanca substancial. E assim que descobre ao acaso, gracas ao trabalho como
policial de seu cunhado, que um ex-aluno seu havia se tornado um lendario distribuidor
de drogas, principalmente de uma variedade de anfetamina altamente viciante e
comprometedora das fungdes neuroldgicas, conhecida como crystal meth. Desiludido
com o desprestigio social de sua atividade docente, com a indiferenca arrogante de seus
alunos, e com a trajetdria de sua vida em geral, na qual ele, um brilhante quimico, se
vira na miséria apds desentendimento com seu sécio numa promissora empresa (sécio
que se tornou um milionario no presente da histdria), decide-se a colocar seus talentos
profissionais ao servico da producdo de drogas ilicitas, utilizando-se de seu ex-aluno
como contato com o submundo, como forma de juntar dinheiro rapidamente. Seu
argumento pessoal é o de que ndo tem nada a perder ou a temer, tendo ja sua morte
anunciada; quanto a sua consciéncia social, sua percepcao é a de que a sociedade que
o maltratava sistematicamente revela-se desprezivel. Entretanto, conforme seria de se
esperar, o envolvimento com a esfera criminosa ndo tem como se limitar a constituir
mera transacao comercial. Nessa nova e secreta vida que o professor desenvolve para si,
o constante contato com o perigo e a violéncia — em meio a complexa mistura de uma
busca pela racionalidade comercial e da profunda irracionalidade de propdsitos inerente
ao tipo de negdcios no qual passa a operar, assim como sua vulnerabilidade diante das
inevitaveis disputas por territdrios pelas gangues distribuidoras de drogas — faz com
que essa nova forma de existéncia paralela exija dele ndo apenas o destemor de quem
nao tem nada a perder, mas o engajamento num novo estilo de vida em tudo oposto ao
que ele levara até entdo. Obrigado pelas circunsténcias aos confrontos fisicos, a jogar
duro e a assumir o tipo de lideranga imponente sem a qual o sucesso é inalcancgavel no
meio criminoso, o professor cria para si uma persona totalmente nova, a qual nem sua
familia nem seus alunos tém acesso, ja que a manuten¢do do emprego subvalorizado
passa a ser estrategicamente seu alibi. Estamos aqui diante de uma histéria que retrata a
profundidade da divisdo operada na sociedade contemporanea pela incapacidade desta
gerir sua relagdo com as drogas pesadas, que para além de seu eventual e nefasto carater
“recreativo” possuem a propriedade de tornar muitas pessoas alheias ao insuportavel
fardo trazido pela despersonalizagcdo caracteristica de nossa época. A personagem — seria
talvez melhor dizer “as personagens” — desse professor mostra(m) de forma magistral
a profunda cisdo necessaria a sobrevivéncia psicoldgica na sociedade contemporanea.
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O cumulo da ironia fica reservado para o derradeiro episédio da primeira temporada, em
que ele recebe a noticia da inesperada remissao de seu cancer, antes julgado incuravel,
gragas ao carissimo tratamento que unicamente péde pagar com o dinheiro obtido com
a producao e o comércio de substancias ilicitas — ja que com seus empregos licitos ele
teria morrido a mingua. Porém essa noticia o deixa arrasado, jd que, morrendo logo
como se previa, ndo contava enfrentar nem as responsabilidades legais por seus atos,
nem os dilemas morais que os acompanham. O fato de sua mulher abandona-lo, por nao
suportar mais a teia de mentiras em que a vida dele se envolveu, constitui a nota final a
essa histdria na qual tudo foi feito, em principio, em nome da sobrevivéncia da familia.
Sua vida alternativa imiscui-se em definitivo com sua vida primeira, demonstrando a
radical impossibilidade de ser duas pessoas simultaneamente, na busca de satisfazer a
irracionalidade do plano social.

Mas talvez o exemplo candnico da tendéncia dramaturgica que aqui busco analisar seja
representado pelo seriado televisivo Lost (ABC, 2004-2010), em que ocorre uma variante
peculiar de desdobramento das personagens, que tendem a acumular vidas sucessivas
fora da dimensdo temporal linear, ou ainda vidas paralelas em universos alternativos. Se
em Mad Men ou Breaking bad o ajustamento a multiplicidade de papéis é buscado pela
quebra de regras e convencdes sociais, em Lost sao as proprias regras do universo fisico
que necessitam serem infringidas para que os personagens completamente “perdidos”
possam procurar minimamente se achar. O enredo de Lost se passa, em sua maior parte,
numa ilha do Pacifico, ilha cercada de mistérios, ndo registrada nas cartas nauticas e
cuja localizagao varia ao longo do tempo, muito embora ndo se trate propriamente de
um “objeto flutuante a deriva”, mas sim de uma auténtica formacao geoldgica, com a
caracteristica de possuir particularidades de natureza eletromagnética que a fazem
deslocar-se continuamente pelo espagco-tempo. A histdria se inicia com a queda nas
proximidades da ilha de um avidao de passageiros que realizava um voo transoceanico de
Sidney para Los Angeles. Pouco mais de quarenta passageiros sobrevivem, e dentre eles
um nucleo constituido por uma dezena passa a ocupar o centro da narrativa. A medida
que os capitulos do seriado mostram a evolugdo da trama, centrada na sobrevivéncia
na ilha a espera de um resgate, fica-se também conhecendo dados significativos acerca
do passado de cada personagem do nucleo central. Quanto a hipotese de um resgate,
porém, ao contrario do que seria de se esperar quanto a sua prontiddo num desastre de
semelhantes proporg¢des, passam-se as semanas, que se tornam meses, e nada acontece.
A explicacdo para o fracasso em se localizar os destrocos do aviao e os sobreviventes
da queda estaria nas anomalias eletromagnéticas a constituir a natureza mesma da ilha.
Como aliado, o grupo descobre um navegador escocés que se radicou ali, dotado da
misteriosa incumbéncia de vigiar e manter sob controle a radiacdao eletromagnética
que emana da ilha,via permanente ativagdo de um antigo sistema computadorizado
projetado especialmente para essa finalidade. Por outro lado, existem antagonistas
na ilha, constituidos por uma populagdo pré-existente que, subvencionada por uma
fundagcdo ou empresa dotada de ambiguos principios — nunca se estabelece com clareza
se seu interesse de fundo consiste em proteger as riquezas sobrenaturais da ilha ou tentar
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explora-las comercialmente —, busca através de continuas pesquisas genéticas de ponta
descobrir a cura para um mal que impede o povoamento sistematico do local: o fato
de que toda crianca ali nascida nao sobrevive. Em nome de tais experiéncias, alguns
dos sobreviventes chegam a serem sequestrados de seu acampamento para serem
submetidos a testes genéticos. A impossibilidade de sobrevivéncia aos nascidos na ilha
constituiu um dos pontos de apoio de toda uma série de especula¢cdes da parte dos fas
do seriado, através dos incontaveis sites oficiais e extraoficiais mantidos na internet,
acerca do fato dessa ilha “existir de fato” no plano diegético, ou constituir ao contrario
uma espécie de purgatoério, no qual os improvaveis sobreviventes do acidente estivessem
mortos e condenados a confrontagcdo com seus atos passados.

E assim que o tema da redencdo dos pecados cometidos na existéncia pregressa de cada
um dos personagens se impde a trama, fazendo do vaivém entre as vidas presentes e as
passadas a forma narrativa central do seriado. Com isso, a ilha torna-se o pretexto para
o exercicio desse tema tao caro a tradicdo dramaturgica norte-americana, a discussdo
acerca de se a vida poderia, ou ndo, permitir as pessoas uma segunda chance. No caso
dos personagens centrais de Lost, a resposta é enfaticamente positiva, na medida em
que na ilha cada um deles desenvolve a oportunidade de viver aquilo que em sua vida
anterior fora bloqueado, fosse por seu proprio designio equivocado, pulsdes antissociais,
por um temperamento desequilibrado ou ainda por motivos alheios a sua vontade.
Dessa forma, um médico deprimido pela continua confrontagcao com seu pai alcodlatra,
também médico e proprietario da clinica onde o filho atua, vé-se alcado a posi¢cdo de
lider do grupo de sobreviventes e é obrigado a conviver com o eventual fracasso trazido
por algumas de suas decisdes equivocadas e com a contestacao de outros sobreviventes
— com o que é obrigado a descer do pedestal que criara para si como infalivel salvador
de casos clinicos dados como perdidos. Seu principal oponente no grupo é um vigarista
profissional, habil em arrancar dinheiro de mulheres crédulas, que na ilha colocara seu
sutil conhecimento da natureza humana a servigo da subsisténcia do grupo em situacdes
extremamente adversas. Oscilando entre o amor aos dois, uma fugitiva da justica, que
apos ter matado seu padrasto ateando fogo a casa onde ele dormia, fora capturada na
Austrdlia e estava no voo sendo extraditada de volta para os Estados Unidos. Na ilha,
ela tem a oportunidade de colocar suas habilidades de sobrevivéncia a qualquer custo
a servico de uma causa mais ampla. Outro personagem que disputa com o médico a
lideranca é um ex-balconista de loja de ferramentas, que é promovido com sua chegada
a ilha a guru dotado de ideias transcendentais alternativas acerca da natureza “magica”
do local, onde também exerce suas habilidades de especialista em sobrevivéncia na selva
e no manejo de facas. Antes de chegar ali, ele se vira reduzido a uma vida de paraplégico
numa cadeira de rodas, apds um confronto fisico com seu pai, que terminara por atira-lo
pela janela do quinto andar de um edificio. A origem da discussdo consistira no fato de
que, apos ter sido procurado pelo pai a quem ndo conhecia — e que se tornaraum homem
rico —, o balconista concordara em doar-lhe um rim para livra-lo da hemodialise, para
em seguida ser novamente abandonado pelo pai sem maiores explicagdes. A ilha, porém,
com seu poder inexplicavel, o cura tanto de seu mal moral quanto das sequelas fisicas de
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sua confrontagdo “edipiana”. Outros personagens vivenciam igualmente uma completa
renovagcao em suas vidas. Uma garota australiana gravida, que viajava a Los Angeles com
o intuito de entregar seu futuro bebé para uma adogao pré-arranjada, termina por dar a
luz na ilha a um garoto especialmente bem-dotado, pela capacidade de sobrevivéncia
singular naquele ambiente hostil aos neonatos. Um mexicano-americano, deprimido por
um conjunto de atributos que o colocavam a margem de uma vivéncia social gratificante
— extremamente obeso, timido, desajeitado com as mulheres — passara a viver numa
condigao bastante ambigua apds enriquecer gracas a um bilhete de loteria, fortuna que
trouxera consigo um conjunto de tragédias pessoais a sua volta, fazendo-o se sentir
amaldicoado. E na ilha que ele recupera sua dignidade pessoal, ao conseguir pouco a
pouco impor-se ao grupo com sua ponderagdo durante as crises, seu senso de amizade
e suas surpreendentes habilidades de mecanico. Em meio a isso tudo, um mafioso
coreano cansado da obediéncia cega ao sogro e patrao, que fugia buscando vida nova
na América, consegue na ilha recuperar o amor e a fidelidade da esposa, apos ela té-lo
traido com o professor de inglés dela (lingua que secretamente aprendia). Completando
o nucleo central, de modo a ndo economizar no peso das desgracas e na grandeza das
correlatas possibilidades de redencao, um ex-soldado iraquiano, torturador profissional
no exército de Sadam Hussein, que pde igualmente a servigo da sobrevivéncia grupal seu
vasto arsenal de taticas militares e de técnicas de obter informacdes através da coacado
dos adversarios. Tal grupo, de natureza heterogénea e transnacional, representa de
certa forma uma atualizagcdo para tempos globalizados daquele outro grupo analogo, de
carater fundacional, composto tanto por cidadaos respeitaveis quanto por fugitivos da
lei e outros tipos de marginais, que encontramos viajando pelo oeste selvagem a bordo
da diligéncia em No tempo das diligéncias (1939), o western classico de John Ford. Um
pouco a maneira deste, Carlton Cuse, Damon Lindelof e J. J. Abrams, os criadores de Lost,
trabalharam a partir do pressuposto de senso comum de que “é necessario um pouco de
tudo para se construir um mundo”. Se no filme de Ford o tema era a construgcdo de uma
nacgao, agora temos a constituicdo de um conjunto transnacional. A diferenga fundamental
consiste em que os viajantes da diligéncia buscam a continuidade de suas vidas em outro
territério, onde as leis lhe sejam mais amenas, ja que ainda estariam por serem escritas. Ja
no seriado contemporaneo, os viajantes transcontinentais vdo ao encontro na ilha, a sua
revelia, de uma outra vida, em outro plano espagco-temporal.

Sua insercado na grande tradi¢cao épica do cinema americano, a despeito de seu tom melo-
dramatico e das lacunas deliberadamente impreenchiveis de seu enredo, faz de Lost uma
cronica privilegiada das transmutagdes operadas nos modos de vida e no imaginario
contemporaneos, pela representagao simbdlica do ingresso atual em uma era na qual as
fronteiras se relativizam, tanto espacial quanto temporalmente. Isso ocorre a despeito de
que tal constatacdo provavelmente jamais tenha passado pela cabeca dos idealizadores
e produtores do seriado, ja que o préprio da criagdo artistica é o de sempre gerar mais
significacdo do que o originalmente visado. De todo modo, a narrativa de Lost busca ex-
plicitamente um didlogo com o campo das ideias tedricas. E sobre isso que insiste o livro
de Simone Regazzoni, professor na Universidade Catdlica de Mildo. Em A filosofia de Lost,
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Regazzoni sugere que essa producdo possa ser caracterizada como um “drama filoséfico”,
e avalia que a histéria ndao constitua um simples quebra-cabeca. Ele parte da ideia de que
essa “Ilha-personagem”, animada por uma vida profunda e capaz de se deslocar no espago
e no tempo, remeteria a oposicao, cara a Gilles Deleuze, entre as ilhas oceanicas e as ilhas
continentais, ja que as primeiras permitem aos individuos uma separagcdo do mundo e um
recomeco. Pois, “sem ter ainda morrido, os sobreviventes ja estdo apagados do mundo
dos vivos. Portanto, em certo sentido, eles sobreviveram a prépria morte” (Regazzoni,
2009: 42). Estruturalmente tal separacdo remete a propria relacdo sujeito/objeto. Como
ocorre com Hurley (o personagem mexicano-americano), num determinado momento
sua duvida acerca do status dos sobreviventes se radicaliza, comecando a destruir todas
as suas certezas objetivas acerca do que estao vivenciando, pondo em questao a existén-
cia dos companheiros, do préprio corpo e da prépria ilha. Motivo pelo qual Regazzoni
propde que o debate entre Hurley e Dave Hume (o navegador, que porta um dos nomes
de personagens que homenageiam o ceticismo filoséfico, junto com o do caixeiro-guru
John Locke) acerca da impossibilidade de se demonstrar filosoficamente a existéncia do
mundo exterior seja lido a luz da duvida metddica de Descartes (Regazzoni, 2009: 54).
De forma que as citacdes na diegese,? diretas ou indiretas, dessa trinca de fildsofos emble-
matica da constituicdo do pensamento moderno — Hume, Locke e Descartes — coloca
Lost inequivocamente em meio a discussao contemporanea sobre o estatuto do sujeito.

Nesse sentido, a radicalizagdo no que toca ao desdobramento gerado na vida das perso-
nagens na sexta e ultima temporada da série constitui exemplar retrato artistico do sujeito
contemporaneo em seu acelerado processo de dispersdo. Nessa etapa, as vidas dos per-
sonagens centrais se bifurcam, de modo a ocorrerem versdes simultaneas e alternativas
delas na ilha e em Los Angeles. Na origem desse destino, encontra-se a tentativa de con-
sertar todas as errancias introduzidas na histéria desde a queda do avido: a hipotese de tra-
balho, trazida a ilha por um fisico de Oxford, consiste em se explodir um artefato nuclear
no seu principal vortice de energia eletromagnética, de modo a fazer retroagirem todas as
distorcdes por ele provocadas, inclusive aquela responsavel pela propria queda do avido.
Ocorre que, convenientemente, uma bomba nuclear encontra-se guardada na ilha, desde
que nos anos 50 uma missao do exército americano havia tido um plano semelhante de
colocar fim a tais anomalias, plano esse que entretanto ndo fora levado a cabo. Mas o re-
sultado da explosao ndo ocorre como o esperado, gerando duas realidades paralelas: se o
aviao finalmente chega ao seu destino, meses depois da sua partida, no tempo relativistico
da ilha, nesta a vida daqueles que ai estavam continua também a se desenrolar — agora
eles encontram-se divididos entre duas personalidades, uma ideal, em Los Angeles, onde
tudo parece dar certo, mas nada se revela subjetivamente satisfatorio, outra realista, na
ilha, onde continuam a lutar por sua sobrevivéncia contra a Fumaca Negra, uma criatura
de pesadelo que habita essa ilha encantada, e ai tenta continuamente impor suas regras.

2_ Diegese: o conteudo relativo a historia representada na tela. Donde: “é diegético tudo o que
supostamente se passa conforme a ficgdo que o filme representa, tudo o que essa ficgdo implicaria se
fosse verdadeira.” (Aumont; Marie, 2006: 77).
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Através do exame dos seriados que aqui menciono, creio poder-se constatar que a drama-
turgia audiovisual contemporanea vem se esmerando em tematizar metaforicamente a
peculiar divisdo de papéis a que se submete — como se ja estivesse a ponto de tornar-se
sua segunda natureza — o sujeito contemporaneo. Tais procedimentos empregados de
forma recorrente na construgcdo de personagens repercutem a crescente tendéncia so-
cial a tomar como natural ou inevitavel a biparticao da atividade das pessoas entre papéis
diferentes e muitas vezes inconciliaveis. Tendéncia que pode ser interpretada como um
resultado possivel da compressao existencialmente experimentada na vivéncia do espago
e do tempo, caracteristica da modernidade. Esse processo reveste-se de consequéncias
tanto socialmente detectaveis, em termos da propria organizacdo econémica da socie-
dade, quanto de um custo pessoal perceptivel na observagao clinica das formas reativas
de articulagao da experiéncia de si proprio e das formas de adoecimento mental correlatas

Utilizando a chave de leitura antropoldgica proposta por David Harvey acerca do que
denomina a “condicdo pés-moderna“, poderiamos caracterizar a ilha de Lost como um
espaco mitologicamente constituido em reacdo a forma extremada da modernidade
cujas caracteristicas atualmente experimentamos:

a modernizacdo envolve a disrupgao perpéetua dos ritmos espaciais
e temporais, e 0 modernismo tem como uma de suas missdes a
producao de novos sentidos para o espaco e o tempo num mundo de
efemeridade e fragmentagado (Harvey, 2009: 199).

O impacto que tal condicdo social promove sobre a subjetividade vem daquilo que se
pode caracterizar no cotidiano como a transformagao moderna do tempo em espaco, ja
que o espaco € dominavel e administravel, ao contrario do carater subjetivo originario do
tempo. Tal transformacao opera-se no quadro daquilo que Henri Lefebvre caracterizou
como “a produg¢do do espac¢o”, nas dimensdes do vivido, do percebido e do imaginado
(Harvey, 2009: 201). Lost funciona no interior de sua diegese como fusdo num plano do
fantastico entre essas trés categorias citadas, transitando entre vivéncias, percepcdes e
produtos da imaginagao de seus personagens, sem clara distingdo quanto ao estatuto de
cada uma delas.

E como se ocorresse um estado geral de desdobramento esquizofrénico das perso-
nalidades em meio a um abrangente quadro maniaco-depressivo dos individuos atuais.
O psicanalista Charles Melman flagra essa condi¢cdo que caracteriza como “um estranho
retorno ao que era a situagdo pré-cartesiana”, o que teria como decorréncia clinica que
“saimos da paranoia para entrar na esquizofrenia” (Melman, 2003: 124). Verifica-se uma
faléncia da histéria libidinal do sujeito contemporaneo encetando a criagdo de novos Eus
ficcionais, como sintoma da necessidade de desdobramento do individuo para ser mais
produtivo: donde a procriagao virtual de personalidades e modos de atuagdo, no lugar
do exercicio saudavel da libido. Uma leitura dessa “condicdo pds-moderna” pela via da
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pratica psicanalitica leva os terapeutas a registrarem as decorréncias na vida cotidiana
das demandas invasivas de uma sociedade crescentemente performatica, aquela onde
as pessoas se desdobram para dar conta das demandas externas e internas ligadas tanto
a produtividade material quanto a fruicdo do gozo incessante. Uma reacdo cabivel a isso
consiste em possibilitar ao sujeito a invencdo de novas ferramentas simbdlicas para que
possa forjar outras modalidades de subjetivacao.

A arte de nossa época reflete essa criacdo de um espago socialmente abstrato, tempo-
ralizado, que é simultaneamente homogéneo e fragmentario. Fredric Jameson avalia que
tais caracteristicas remetem a um novo tipo de crise:

Considero tais peculiaridades do pos-modernismo sintomas e expres-
sdes de um novo dilema historicamente original, que envolve nossa
insercao como sujeitos individuais em um conjunto multidimensional
de realidades radicalmente descontinuas, cujas molduras vdo desde os
espacos sobreviventes da vida privada burguesa até o descentramento
inimaginavel do proprio capital global (Jameson, 1997: 408).

Embaralhando sincronia e diacronia (estruturas de rito e de jogo, em termos antropoldgi-
cos), a narrativa de Lost ingressa naquele terreno no qual, conforme especula Giorgio
Agamben, talvez situe-se a esfera da arte em nossa sociedade, a de recolher os “residuos
embaracantes” capazes de revelar aos praticantes de um rito que a transformacgao da
sincronia em diacronia ndo se completou “verdadeiramente” (Agamben, 2008: 98). Assim
essa histéria — em que personagens mortos voltam a caminhar com desenvoltura pela
ilha misteriosa, ou mesmo por espacos urbanos publicos e privados — opera estrutural-
mente como vasta cerimonia funebre, na qual os duplos esquizdides insepultos da socie-
dade contemporanea passam por um jogo ritual que possa buscar elimina-los em defini-
tivo. O decurso dessa historia envolve assim a tensdo constante entre mortes, eventuais
renascimentos e a vivéncia em espago-tempos alternativos e universos ndo-congruentes,
escancarando, num contexto mitico, a dimensdo do desafio que nossa sociedade tem
para buscar fazer coexistirem os fragmentarios lugares simbodlicos dos sujeitos que a
compdem. A vivéncia subjetiva do tempo transformado em espago nao é suportavel sem
o jogo de carater mitico, pelo qual se tenta redesenhar o espaco do sujeito.

A dificuldade encontrada pelos sujeitos em nossa época ndo é mais somente a de se
saber onde se encontra o espirito de cada um, mas também onde se encontra o préprio
corpo, continuamente submetido as torturas da produtividade. A psicanalista Joyce
McDougall observa, ao tratar das questdes referentes a somatizagdo dos problemas psi-
coldgicos, que certos pacientes preservam inconscientemente a capacidade de adoecer,
como saida deixada para os periodos de crise, de modo a que a experiéncia dos limites
corporais opere como garantia de se encontrar um minimo de existéncia separada com
relacdo aos objetos mentais perturbadores. Tal como ocorre, por exemplo, quando
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um paciente, ndo tendo mentalmente acesso as representacdes de palavras capazes
de exprimir sentimentos ambivalentes, é seu corpo que os reconhece manifestando-
os no adoecimento. Esse fendbmeno teria uma funcdo defensiva, levando a pessoa de
volta “a um estagio de desenvolvimento no qual a distingdo entre sujeito e objeto ndo
é ainda estavel e pode despertar angustia” (McDougall, 2000: 26). De forma que certas
experiéncias carregadas de afeto acabam ficando registradas fora do psiquismo, isto
é, encontrando uma forma materializada, e ndo simbdlica, de expressao. A forclusdo
de uma ideia insuportavel para a vida psiquica ocorre sobre sua representacdo como
palavra, e esses pensamentos sobre os quais o afeto ja nao pode ser projetado geram um
sentimento de vazio, de que a vida perdeu seu sentido. Poderiamos dizer que, num caso
assim, que de certa forma ilustra certos aspectos sociais do mal-estar contemporaneo, o
sujeito atacado de tal incapacidade de simbolizacdo sente-se como que fora da histéria,
destituido de um sentimento referente ao mito diacronicamente instituido, para retomar
os termos em que Agamben antropologicamente coloca a questdao. O modo pelo qual
o enredo de Lost cria vivéncias alternativas que, mais do que versdes diferentes de um
mesmo personagem, constituem de fato encarnag¢des sucessivas ou paralelas de cada um
deles, preparando para cada um na ilha ou em diferentes ambientes urbanos (segundo
a etapa de desenvolvimento do enredo) uma alternativa de si tdo radicalmente diversa,
faz com que esse conjunto parega convergir para aquilo que McDougall, examinando os
“teatros do corpo” que operam nos processos de somatizagdo, trata como experiéncias
carregadas de afeto que s6 conseguem encontrar expressado fora do psiquismo.

O “roteiro dramatico” que segue entdo a matriz do psicossoma deriva do processo pelo
qual se da, no bebé lactente, a propria aquisicao da identidade subjetiva. Na medida em
que a vida psiquica se estrutura a partir da fantasia da existéncia de uma unidade indivisivel
entre mae e filho, que compartilhariam um mesmo corpo e um unico psiquismo, pode-se
propor uma leitura da relagdo dos personagens de Lost com a ilha como expressdo do
desejo arcaico de reencontrar aquele paraiso fusional perdido, em constante conflito com
a importante necessidade de separagdo da mde para aceder plenamente a subjetividade.
Mas tal processo de autonomizacgdo, para ser bem sucedido, depende em grande parte
de que a propria mae revele-se capaz de relacionar-se saudavelmente com o campo
simbdlico. Isso remete “a maneira pela qual a vida mental se constitui em seus primaérdios,
num universo pré-simbodlico, onde a mae, essencialmente, é quem assume a func¢do de
aparelho de pensar para seu filho” (McDougall, 2000: 41). Pois o que ocorre de modo
subjacente no universo de Lost, e o insere numa espécie de campo “pré-simbodlico”, é a
onipresenca da falta de carater e de compromisso ético por parte de todos aqueles que
desejam se apossar das extraordindrias propriedades de que a ilha é dotada. Num retrato
bastante cruel, mas nem por isso menos exato, dos processos de acumulagado primitiva
que subjazem no avango capitalista, o que vemos ocorrendo na ilha e em funcao dela
constitui um microcosmo que remete a expansado global da formagdo econédmica pos-
industrial até os mais remotos rincdes do planeta. E por conta dessa falta de qualquer
soélido terreno de compromisso, num ambiente moral onde a ambivaléncia e a traicdo
imperam, que a ilha, com suas dadivas, seus segredos e suas ameagas, constitui um vasto
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equivalente metafdrico da imagem de duplicidade projetada sobre a mde pelo bebé que
tenta, através da fantasia, impedir que se rompa sua identificacdo primaria com ela: “a
imagem da mae ai também ¢é dupla: a de uma figura onipotente e onipresente e a de
uma mulher fragil e facilmente destrutivel” (McDougall, 2000: 51). Pois a ilha de Lost, que
por vezes cura e protege, mas por vezes mata seus filhos adotivos, parece efetivamente
assumir por eles a funcao de pensar. Ao ponto em que o personagem neo-guru John
Locke reivindique estar agindo com relagao ao grupo em funcdo daquilo que a ilha
deseja deles. O desejo de integracado perfeita no corpo da ilha atinge seu paroxismo no
seriado quando, apds inumeras € mortais peripécias para conseguirem escapar da ilha e
retornar a vida civilizada, seis personagens tomam a decisdo aparentemente irracional
de que precisam retornar a ilha para protegé-la. Incapazes de reconstruirem suas vidas
na civilizagao, obcecados com o retorno a movimentacao frenética e destituida de alvos
claros, caracteristica de sua passagem pela ilha, eles parecem atingidos pelas fixagdes de
ordem sensorio-motora a qual McDougall alude, que tornam impossivel a organizacao de
um ego classico: “Estas, ao instituirem verossimilmente um sentimento especial, atipico,
do proprio corpo, vao perturbar a organizagdo habitual das sucessivas representagcdes do
espaco e do tempo” (McDougall, 2000: 51).

Os personagens de Lost agem como se nossa civilizagao houvesse se tornado invidvel,
restando apenas como saida para a reorganizagcdo espago-temporal o retorno aquelailha
primeva: “No mundo psiquico interior, o cotidiano do afeto ocupa algumas vezes o lugar
da Atlantida” (McDougall, 2000: 117). Na impossibilidade de auténticos projetos pessoais,
na incapacidade de sonhar e fantasiar positivamente que constitui o opressivo cotidiano
de uma sociedade em que o tempo subjetivo é administrado como “quantidade de
espaco a percorrer”, aquela ilha permanentemente ameacada de desaparecimento passa
a traduzir toda a vivéncia das personagens como “somatizacao” da economia afetiva.
Situada nessa espécie de Atlantida reemergida, a série também ndo se propde a explicar
o que poderiam ter feito ali os seres de alguma pregressa civilizacdo, que erigiram a
escultura a uma divindade com quatro dedos nos pés. O que importa é que a ilha constitui
o paradeiro daquilo que em nenhum outro espago-tempo encontra seu lugar.
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| for Lost

Glauco Madeira de Toledo

Comentario sobre a proposta da série e sua relagcdo com a realidade (ou a sensacédo de
realidade)

Lost (ABC, 2004-2010), criado por J. J. Abrams, Jeffrey Lieber e Damon Lindelof, ndo
se pretende realista, mas verossimil. Entdo o espectador deve ser levado a crer que,
naquela ilha, certas coisas sdo possiveis. Cria-se um enredo com tramas de suspense,
mistério, ficcdo cientifica e sobrenatural. Para atingir a verossimilhanca, é necessario que
os argumentos e pontos de virada sejam coesos.

Os espectadores de Lost criam féruns, blogs e comunidades em sites de relacionamentos
para discutir ponto a ponto os episddios e seus acréscimos as tramas, buscando
comprovar através de seu minucioso estudo e da confianca na coesdo da obra que todas
as informacdes disponiveis ajudardao a desvendar o futuro da narrativa.

Dentro da realidade contemporanea em que tudo que se discute na web pode ser feito
em tempo real e internacionalmente, todos os espectadores da série que a analisam e
debatem acrescentam informac¢des a uma rede de usuarios de propor¢cdes mundiais, ex-
ponencializando a capacidade individual de esmiucar os detalhes dos roteiros prepara-
dos por uma equipe de roteiristas que tem ndo mais que duas duzias de profissionais?,
dos quais varios participaram apenas de alguns episddios. Assim, torna-se complexo
produzir uma série longa? com a proposta de que seja misteriosa e transite entre a ciéncia

1_ Segundo o site IMDB, sdo creditados 23 profissionais: J.J. Abrams (114 episédios), Jeffrey Lieber
(114 episddios), Damon Lindelof (114 episddios), Carlton Cuse (32 episodios), Adam Horowitz (21
episodios), Edward Kitsis (21 episédios), Elizabeth Sarnoff (19 episddios), Drew Goddard (9 episddios),
Javier Grillo-Marxuach (7 episodios), Brian K. Vaughan (7 episddios), Leonard Dick (6 episodios),
Christina M. Kim (6 episddios), Paul Zbyszewski (6 episddios), Melinda Hsu (5 episddios), David Fury
(4 episodios), Steven Maeda (4 episddios), Jeff Pinkner (4 episddios), Graham Roland (4 episédios),
Greggory Nations (3 episédios), Jim Galasso (3 episddios), Jennifer Johnson (2 episédios), Craig
Wright (2 episddios), Kyle Pennington (2 episédios).

2_ Seis temporadas (2004-2010), contando com: 24 episddios na primeira temporada; 23 na segunda; 22
na terceira; 13 na quarta; 16 na quinta; e 16 na sexta temporada, num total de 114 episddios, sendo que
alguns deles tiveram seu tempo prolongado, mas sao contados como um unico episodio.
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e o sobrenatural sem deixar falhas que possam ser utilizadas como contra-argumentos
por uma legido multinacional e multidisciplinar de investigadores. E nesse contexto que
sao gerados os conteudos audiovisuais estudados neste texto. Qualquer fio solto pelos
roteiristas pode e sera puxado na tentativa de desenovelar a trama. Também todo mate-
rial que puder ser produzido no intuito de ajudar a ampliar o universo diegético, sera
produzido, sejam quais forem os suportes e o estilo. Assim, o numero de fios aumenta,
em conjunto com o risco de apontar para uma falha de roteiro, mas cresce a chance de o
espectador que comecga uma investigagao querer manter-se nela.

O universo diegético de Lost

A sinopse da série é a seguinte: apds um desastre de avido, alguns sobreviventes precisam
manter-se vivos a espera de um resgate em uma ilha que, a principio, parece deserta.
As relagdes que vdo se formando entre os personagens sdo entremeadas por cenas do
passado dos mesmos, o que enriquece as informacdes a respeito de seu comportamento,
do carater, de suas histoérias. Mas os sobreviventes descobrem que ndo estao sozinhos na
ilha, e que o que quer que seja que esta ali junto com eles vai ameaca-los.

Essa descricdo se aplica adequadamente a primeira temporada, de 2004. Diversas revira-
voltas narrativas acabam criando um universo mais amplo, externo a ilha e, muitas vezes,
desconhecido dos protagonistas. Nesse universo diegético expandido coexistem diversas
tramas conspiratdrias que poderdo ou nao afetar as vidas e a possibilidade de escape dos
sobreviventes.

Em dado momento da quarta temporada, seis dos naufragos sdo resgatados e levados
de volta aos EUA, destino previsto do voo 815. No contato destes com o mundo exterior
descobre-se que o avido que caiu na ilha e cuja fuselagem os sobreviventes utilizaram
como abrigo foi declarado por uma equipe de busca como encontrado, no fundo de uma
fossa submarina, com todos os passageiros mortos.

Os seis resgatados sao, entdo, instruidos a ndo desmentir a versdo oficial dos fatos e a as-
sumirem que escaparam de uma queda no mar, e ndo na ilha, apds o que todos os outros
naufragos teriam morrido.

Entre as tramas conspiratérias e os diversos grupos com interesses na ilha e sua
localizacdo misteriosa e de dificil acesso, descobre-se a existéncia de uma organizagao
chamada Iniciativa DHARMA, que esteve de posse da ilha durante décadas (e deixou
diversas instalacdes ainda ativas nela, das quais os protagonistas fizeram uso), mas que
hoje ndo consegue determinar sua localizagdo correta e retornar aos estudos de energias
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eletromagnéticas interrompidos desde entdo e que alegadamente poderiam impedir o
fim do mundo. A mentira a respeito do local da queda do aviao encobriria o fato de que
ainda havia gente na ilha e protegeria os que nela ficaram de grupos que porventura
houvessem desistido da busca por considera-la infrutifera.

Transmidia
Segundo Henry Jenkins (2007: s/p):

Narrativa transmidiatica representa um processo em que elementos
integrais da ficcao sdo dispersos sistematicamente atraves de multiplos
canais de distribuicdo, com o proposito de criar uma experiéncia de
entretenimento unificada e coordenada. Idealmente, cada midia faz
sua propria contribuicéo para o desvelamento da histéria.’

Os realizadores de Lost produziram, além das seis temporadas da série televisiva, uma
quantidade de material externo a série que pode ser considerado material promocional?,
mas com apelo narrativo complementar ao do material televisivo original. Esse material é
0 que situa Lost como uma obra transmidiatica.

Producdes seriadas geralmente permitem que se obtenha um contato prolongado com
o universo ficcional através do fornecimento de material inédito, o que prolonga o
prazer da audiéncia. E comum que um seriado tenha como premissa a “possibilidade de
acompanhar um mesmo personagem em aventuras estruturalmente repetitivas (...) [paral
remeter o espectador a apreciar as variagdes possiveis de uma mesma féormula” (Capuzzo,
1990: 20). No caso de Lost e outras séries e seriados transmidiaticos, ha a adaptagdo dos
conceitos apontados por Capuzzo a mais variagdes do universo da diegese, ndo apenas
de um personagem ou grupo.’

3_ “Transmedia storytelling represents a process where integral elements of a fiction get dispersed
systematically across multiple delivery channels for the purpose of creating a unified and coordinated
entertainment experience. ldeally, each medium makes it own unique contribution to the unfolding of
the story.” Tradugdo do autor.

4_ Comerciais televisivos, agdes de marketing/comunicagdo, recapitulagdes, romances e jogos de
computador produzidos a pedido dos produtores. Excluem-se aqui os licenciamentos para outros
grupos comerciais de quebra-cabegas, action figures (bonecos articulados).

5_ Entende-se aqui por diegese a realidade interna da obra ficcional, que se diferencia do “mundo real".
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A estrutura narrativa de Lost usa varias sequéncias de acontecimentos encadeadas em
arcos, o que demanda que o espectador assista a todos os episddios (ou o mais préoximo
possivel disso) para compreender adequadamente as tramas de suspense; a expansao
transmidiatica pede atengcdo também para o material produzido fora do corpo do carro-
chefe (no caso da série televisiva, o material produzido para outros suportes que ndo a
televisdo, ou mesmo um produto televisivo nao episédico, como é o caso dos curtas
analisados a seguir).

Os extras em questao

Neste texto, pretende-se analisar dois curtas-metragens. Ambos foram produzidos com
o intuito de se parecerem com documentarios investigativos para a televisdo, com pontos
de vista e construcdes diferentes. Ambos podem ser considerados pegas transmidiaticas
que fazem contribuicdes ao carro-chefe, apresentando em outros suportes pontos de
vista complementares ao da série.

O primeiro foi distribuido diretamente em DVD, como um dos materiais extras oferecidos
na quarta temporada. “Os seis da oceanic - Uma conspiragdo de mentiras” é, na definicdo
encontrada no site Lostpédia,®

um documentario-ficticio, criado pelos produtores de Lost e introdu-
zido nos bdnus dos DVDs da 42 Temporada, para os fds terem o ponto
de vista do “Universo Lost’, de modo que o documentario contra-
rie [grifo meu] a historia narrada pelos seis sobreviventes. Além das
imagens que ja conhecemos sobre o ‘resgate” do sexteto na ilha de
Sumba, vemos entrevistas reais [de] testemunhas e especialistas que
‘acreditam” que o grupo esteja envolvido numa das maiores conspi-
ragdes dos ultimos tempos.

O segundo video é uma imitacao apurada do estilo fantasioso dos documentarios sobre
os mitos do pé-grande, lobisomens, monstro do lago Ness e outros semelhantes, que
contam com muitos depoimentos e imagens de cobertura para uma narragao autorizada
que, em teoria, ndo afirma, apenas questiona. Para a enciclopédia digital Lostpedia ameri-
cana’, "Mistérios do universo” era, supostamente,

6_ Uma enciclopédia aberta sobre Lost. Disponivel em: <http://pt.lostpedia.wikia.com/wiki/Os_Seis_da_
Oceanic_-_Uma_Conspiracdo_de_Mentiras>. Na pagina é possivel acessar o video, com audio original e
legendas em portugués. Embora o conteudo esteja disponibilizado na integra, o arquivo foi dividido em
trés partes. E possivel assisti-lo em DVD no disco 06 da quarta temporada de Lost.

7_ Enciclopédia aberta sobre Lost, versédo original norte-americana, disponivel em: <http://lostpedia.wikia.com>.
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uma série de televisao de curta duracao de 1982, que foi ao ar na rede
ABC. Na realidade, a marca e seus episodios foram criados pela ABC e
pela equipe de Lost em 2009 como uma promogao para a temporada
final do programa.®

"Mistérios do universo: a iniciativa DHARMA™ &, entdo, um episddio da suposta série de
1982. A série de documentarios nunca existiu, mas o episdédio em questao imita o estilo que
os programas similares da época usavam, sua estética, sua narrativa. Mesmo a logomarca
da emissora ABC, mostrada durante a exibicdo do episdédio tanto na web quanto na
televisdo e no DVD, é a logomarca utilizada pelo canal durante o periodo de 1982-1983.

Os Seis da Oceanic - Uma Conspiragcdo de Mentiras

O filme se estrutura como um documentario investigativo dentro da diegese da série.

A midia no universo diegético de Lost divulgou o encontro dos seis sobreviventes que
foram tirados da ilha, chamados a partir dai de “Os Seis da Oceanic” (Oceanic six, no
original) quase trés meses depois da queda do avido, o que causou estranhamento por
parte de varios reporteres presentes ja na coletiva de imprensa, como pode ser verificado
no décimo segundo episoédio da 42 temporada, “There's no place like home: parte 1",
ja que estes se apresentavam saudaveis, bem nutridos (o personagem Hurley é, de fato,
obeso, mesmo depois do resgate) e com um bebé que é apresentado como filho de Kate
(que ndo estava gravida), com cinco semanas de vida, mas é filho de Claire (que ndo foi
resgatada da ilha) e tem aproximadamente dois meses.

A partir destas informag¢des dadas na coletiva e outras correlatas, o investigativo tenta
desmentir a versao oficial dos fatos, confrontando o material de arquivo das imagens
de desembarque dos sobreviventes, da coletiva, do embarque no véo 815 na Austrdlia e
outras imagens, todas originarias da série, com simulacdes de computador, entrevistas

8_ No original: “a short-lived 1982 television series that aired on the ABC network. In actuality, the brand
and its episodes have been created by ABC and the Lost team in 2009 as a promotion for the final
season of the show.” Tradugdo do autor.

9_ Este video foi distribuido na web dividido em seis partes (as duas ultimas langadas juntas e como se
a sexta fosse uma atualizagdo do episddio de 1982 para os dias de hoje), disponiveis em inglés, sem
legenda, em: <http://lostpedia.wikia.com/wiki/Mysteries_Of_The_Universe#External_links> ou no site
youtube, com &udio original, mas legendado em portugués, em trés partes: <http://www.youtube.
com/view_play_list?p=798317DOE645133E&search_query=mysteries+of+the+universe+legendado>.
O video inteiro, com 26 minutos e 15 segundos, esta disponivel no disco 5 da quinta temporada de Lost.

10_ Esta sequéncia especifica esta disponivel legendada em portugués no site youtube: <http://www.
youtube.com/watch?v=-mgG9QF-r84>.
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com especialistas e depoimentos de testemunhas, que contrariam a versdo sabidamente
mentirosa apresentada pelos personagens, que sustenta que eles teriam caido no mar.

Ainda que a versao dos fatos fosse aquela ja conhecida pelos espectadores da série, de
que eles cairam em uma ilha, que encontraram comida e abrigo, que tinham como se
barbear e cortar os cabelos, um documentario dessa natureza também poderia ser feito,
mas iria contra o conceito de suspensao da descrenga:

a norma basica para se lidar com uma obra de ficgao € a seguinte: o
leitor precisa aceitar tacitamente um acordo ficcional, que Coleridge
chamou de "suspensdo da descrenca’. O leitor tem que saber que o
que esta sendo narrado € uma historia imaginaria, mas nem por isso
deve pensar que o escritor estd contando mentiras (Eco, 1999: 81).

Assim, sem romper a suspensao, mas deixando claro que a midia e o mundo la fora ndo se
deixaram enganar pelo embuste armado pelos personagens, o que se tem é um reforgo
para a suspensdo, ou ainda, como diz Janet Murray,

quando entramos em um mundo ficcional, nds ndo meramente
‘suspendemos” uma faculdade critica, mas também exercemos uma
faculdade criativa. Nos ndo suspendemos a descrenca tanto quanto
nos criamos ativamente a crenca. Por causa do nosso desejo de
experimentar a imersao, focamos nossa atencdo no mundo que
Nnos envolve e usamos nossa inteligéncia para reforgcar ao inves de
questionar a realidade da experiéncia. (Murray, 2000: 110)*

Assim, ndo apenas se suspende a descrenca, mas cria-se a propria crenca. A estética
documental adotada pelo curta leva a raciocinar que ha outras pessoas questionando
as tramas, mas que tais pessoas sabem menos que o publico, que, por saber mais, teria
como explicar e justificar os pontos ressaltados no falso documentario, raciocinando a
favor da série.

Mistérios do universo: a iniciativa DHARMA

Neste segundo filme, o que se vé é uma respeitosa imitagcdo de um formato sensacionalista
de documentario investigativo, o de investigacdo do sobrenatural. Ja de inicio se vé que o

11_ No original: “when we enter a fictional world, we do not merely "suspend” a critical faculty; we also
exercise a creative faculty. We do not suspend disbelief so much as we actively create belief. Because
of our desire to experience immersion, we focus our attention on the enveloping world and we use
our intelligence to reinforce rather than to question the reality of the experience.” Tradug¢do do autor.
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tom é fantasioso, pela abertura que indica quais os temas abordados por aquela suposta
série investigativa — “formas de vida alienigenas”, “atividades paranormais”, “monstros”,
“culturas ancestrais”, “conspiracdo”, “cultos” - e que conclui com o tema do presente

episodio, “The DHARMA Initiative”.

As imagens utilizadas para cobrir a narragdo acusativa e reveladora sao arbitrarias e sim-
bdlicas, podendo ser ligadas a praticamente qualquer tema. Multiddes, casas, mapas, ilus-
tracdes, diagramas sdo utilizados de forma a construir uma linha de raciocinio que permita
qualquer narracao, havendo ou ndo evidéncia concreta e imagética, o que quase nao ha.

Bill Nichols diz que “todo filme é uma forma de discurso que fabrica seus proprios efei-
tos, impressdes e pontos de vista” (Nichols, 2005: 50). Em dado momento do filme em
questdo, o narrador parece concordar com essa posi¢cao, quando diz com sua voz mar-
cante que “quando conjecturas, meias-verdades e mitos sdo reunidos, deixam de ser
ficcao cientifica e tornam-se fatos cientificos”. A ténica do documentario, entado, é essa:
construir seu ponto de vista a partir do mito e da confabulagao.

Sabendo que a obra foi feita pelos realizadores da série, é interessante destacar que nado
haja quase traco de material decisivo, nenhuma prova irrefutavel da existéncia da organi-
zag¢do, uma vez que seria simples produzir esse material. A duvida é, exatamente, o que
torna o curta verossimil. A hipétese de relacdo entre a Iniciativa DHARMA e a Area 51, em
Nevada, onde muito ja se teorizou e especulou a respeito de atividades alienigenas, gera
entre os espectadores de Lost uma reacdo de humor, uma vez que da a entender uma
possibilidade jamais discutida na série e que é, portanto, automaticamente descartada,
mas ndo sem sugerir que os realizadores (diegéticos) do documentario estdo perdidos e
sem saber realmente o que dizer da organizagao. Isso, sim, tem muito a ver com o clima
da série e seu universo diegético, ja que efetivamente sabe-se pouco sobre a DHARMA.

Quando efetivamente ha entrevistas, elas sdo realizadas com pessoas que falam de alguém
que desapareceu, 0 que nunca é decisivo. Mas para o espectador atento de Lost aqueles
nomes de desaparecidos tém relagdo com a diegese, pois os personagens mencionados
podem ser vistos trabalhando para a Iniciativa DHARMA na ilha, durante o periodo da
histdria que se passa na década de 1970.

As descricdes mais precisas em termos investigativos, quando ocorrem, ndo se sus-
tentam sozinhas. Ha varias indicacdes sobre compras de mantimentos, muni¢do, ma-
terial eletréonico, camisas de forga e outras coisas aparentemente desconexas que ndo
sdo satisfatoriamente identificadas na investigacdo promovida pelo programa, mas que
fornecem dados ao espectador de Lost, que tem em mente que na ilha havia diversos
itens daqueles tipos, formando conjuntos aparentemente surreais, mas que fazem sen-
tido quando se obtém o resto das variaveis. Dessa forma, é perfeitamente compreensivel
que o programa ndo saiba bem o que dizer daquilo, ou que acusac¢des fazer. Entretanto,
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depois de assistir ao episédio de ‘Mistérios do universo”, o publico passara a saber o que
pensar a respeito da Iniciativa DHARMA.

Referencial tedrico de linguagem ficgcdo/nao ficcdo

Como Lost pretende-se verossimil, precisa manter-se coeso: “a impressdo de realidade
baseia-se também na coeréncia do universo diegético construido pela ficcdo. Fortemente
embasado pelo sistema do verossimil, (...) o universo diegético adquire a consisténcia
de um mundo possivel” (Aumont et al., 2006: 150). Todos os elementos de seu universo
transmidiatico devem, portanto, corroborar uma histéria, embora ndo necessariamente
a mesma versao: “previsivel demais e manifestamente organizado demais, s6 apareceria
como uma ficgdo, um artificio sem profundidade” (ibidem: 151).

Noél Carroll (2005) diz que ha varios autores que defendem que ndo existe ndo ficgao.
A discussdo ficgdo/ndo ficgdo penderia para o lado da ficgdo, ao se dizer que toda
representacdo documental é uma re-presentacdo e que, como tal, ndo é realidade.
Aqui, ndo se pretende prolongar ou mesmo desenvolver esta questdo, mas mostrar que
diversas obras ficcionais se utilizaram de um visual ou de uma estética de nao fic¢do para
tornar suas tramas mais criveis.

Orson Welles, em F for fake (1973), cria uma atmosfera através da qual leva a reflexdo
sobre a verdade e a farsa, contando metalinguisticamente a historia de um falsificador
de quadros desmascarado por um escritor famoso por ter escrito uma autobiografia
falsa de Howard Hughes. Durante o filme, Welles diz que durante uma hora so6 ira dizer
a verdade. Finda a histdria, uma hora e dezessete minutos depois, acrescenta que, nos
ultimos dezessete minutos, mentiu sobre tudo. Verdade ou nao, a partir de certo ponto,
tudo parece real, todas as informagcdes soam como veridicas e o documentario-ensaio
aparenta ser tremendamente sincero, mesmo com Welles vestido de maneira esdruxula,
em meio a fumacga de charuto e chamando a si mesmo de charlatdo. Welles ainda diz
que comecgou sua carreira enganando, quando no radio, em 1938, encenou A Guerra dos
mundos adaptada da literatura. O formato escolhido foi o jornalistico, acompanhado de
entrevistas com especialistas, aumentando em especial a sensagdo de realidade.

Mais recentemente, o filme A bruxa de Blair (Daniel Myrick e Eduardo Sanchez, 1999)
apostou na propaganda boca a boca e no visual malcuidado para transmitir a impressdo
de que toda a captagdo de audio e video teria sido feita por pessoas comuns, que
desapareceram e cujo material captado acabou sendo encontrado e editado para contar
a histéria de seu desaparecimento enquanto investigavam o mito da bruxa.
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Com propostas e estruturas distintas nestes trés casos e nos curtas-metragens trans-
midiaticos de Lost, ha a proposta de parecer real. O caminho em comum identificado foi
iludir o espectador utilizando um cdédigo, fortemente identificado com a nao ficcionali-
dade, para transmitir ficgao.

Conclusao

Para Noél Carroll (2005: 76), o autor ficcional “pode apropriar-se de qualquer das técnicas
textuais comumente associadas a literatura nao ficcional para uma série de objetivos,
entre eles o de acentuar a impressao de verossimilhanca de sua ficgdo”. O uso dessas
técnicas e estéticas, no caso do universo transmidiatico de Lost, cerca os espectadores
com indicios de realidade, confunde propositalmente o publico, que muitas vezes fica
realmente desorientado quando recebe informagdes como a de que a série “Mistérios
do universo” teria existido na década de 1980, o que é mentira, e que teria naquela
época sido produzido um episddio sobre a Iniciativa DHARMA. Ou quando assiste a um
documentario investigativo que pretende desmentir a farsa de Lost ao dizer que a histodria
que os sobreviventes contam nao pode ser verdadeira e colocando em xeque a propria
suspensdo da descrenga ao questionar pontos da narrativa.

Mas o uso calculado dos recursos que geram essa sensagdo de realidade, especialmente
no caso de um universo diegético extenso como é o de uma série com seis temporadas,
aumentado pelo conteudo transmidiatico, fornece aqueles espectadores que procuram
e investigam, exatamente o que eles buscam: mais versdes para estudar, na tentativa de
elucidar os mistérios e tramas de suspense. A tentativa é de fazer o espectador imergir
naquela diegese.

De certa forma, o que os documentarios fazem, além de acrescentar algumas informacdes
e pontos de vista, é confundir. E fornecer pistas falsas em meio as verdadeiras quando ap-
resenta argumentos contrarios ao que a série ja tinha dado como certo, ao mesmo tempo
em que da voz as pessoas que criticam Lost por deixar furos aqui e ali nos seus enredos.

Guardadasasdevidas proporc¢des, proximo do efeito obtido em F for fake, os documentarios
provocam o publico para que repense tudo aquilo que foi dado anteriormente como
verdadeiro, o que promove a investigacdo (e com ela reacende o interesse pela série),
mostrando a audiéncia que esta sempre esteve desorientada no universo de Lost.
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The west wing: o episodio
piloto e a marca visual da serie

Regina Lucia Gomes Souza e Silva

A ficcdo televisiva americana The west wing (1999-2006) produzida pela Warner Bros
TV para a rede americana NBC, conjugou sucesso de publico e critica e teve uma re-
percussao consideravel nos meios jornalisticos e académicos. Ao longo de suas sete
temporadas este drama politico escrito pelo prestigiado roteirista Aaron Sorkin, ganhou
varios prémios Emmy e gerou criticas, artigos e muita polémica ndo somente nos Estados
Unidos como em outros paises. No Brasil, a ficcdo foi exibida pelo Warner Channel moti-
vando criticas na Folha de Sdo Paulo e até na revista de cinema Contracampo, elemento
indicador de que as séries, enquanto produtos audiovisuais, estdao se aproximando de
instancias mais consagradas da critica. Seus elevados indices de audiéncia* fizeram-na
sobreviver por um longo periodo, gerando uma imensa comunidade eletrénica de fas
desde a sua primeira temporada2.

A critica acolhedora a The west wing destacou sobretudo a qualidade do elenco e do
roteiro com forte tendéncia a descricdao do enredo e a discussdo sobre as tematicas
exploradas na série. Quando nos referimos a critica, isto inclui ndo apenas instituicdes
jornalisticas americanas, inglesas, francesas, brasileiras, mas também a critica académica,
como a coletanea editada pela Universidade de Syracuse em 2003, The west wing: the
american presidency as television drama, editada por Peter C. Rollins e John E. O'Connor
(2003). As criticas viram a série como uma boa ficcionalizagdo da arena politica norte-
americana e prendiam-se as discussdes tematicas que a ficcdo engendrava como
questdes e temas recentes da politica americana e mundial, descrevendo o enredo e a
sua repercussdo nos meios politicos?.

1_ Segundo Tous (2009, p. 140) durante a primeira temporada nos Estados Unidos (1999-2000), em
momentos pontuais, a série chegou ao patamar de 17,6 milhdes de espectadores.

2_Ja em 1999, Sorkin apareceu algumas vezes no férum online Television Without Pity (TWoP) para
agradecer os comentarios afaveis deixados pelos telespectadores-fas.

3_ Vale dizer que algumas exce¢des partiram de publicagdes conservadoras como Jewish Journal.com
cujo colunista Naomi Pfefferman rebatizou a série de The Left Wing, mas a critica dizia respeito a
tematica de demonizagado dos republicanos.
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Entretanto, muito pouco se tratou sobre os aspectos formais constituintes de sua estética
e de como esses aspectos harmonizavam-se com os temas politicos abordados pela
ficcdo de TV. A proposta desta comunicacgdo é suprir esta lacuna e lancar luz a reflexdao
acerca de certos elementos estéticos (narrativa, movimentos de camera, planos, cenarios,
fotografia, musica) visiveis ja no episédio piloto The west wing.

O elenco foi formado por grandes nomes da dramaturgia americana como Martin Sheen
(presidente Bartlet), John Spencer (Leo McGarry, seu brago direito e amigo) Bradley
Whitford (Josh Lyman, assistente de estado maior e importante estrategista politico),
Richard Schiff (Toby Ziegler, chefe de comunicagdes), Rob Lowe (Sam Seaborn, redator de
textos e discursos da presidéncia) e Allison Janney (CJ Cregg, porta-voz da Casa Branca).

A quimica do elenco principal é impressionante e foi fundamental para o sucesso do
projeto. Convidado por Aaron Sorkin para dirigir o piloto, Thomas Schlamme, seu antigo
parceiro, sabia que teria a incumbéncia de criar a identidade visual da série e isto passava
necessariamente pela composicao visual-dramatica das personagens. O publico precisava
acreditar que aquelas pessoas trabalhavam juntas ha muito tempo, se conheciam bem e
tinham intimidade umas com as outras.

Nos comentarios agregados ao piloto inseridos no DVD, Schlamme usa a expressao
"darwinismo de autor” para salientar o work in process do show. Tanto Sorkin quanto
Schlamme queriam um piloto que literalmente “modelasse” a série. Sorkin o encontrou
num ritmo narrativo marcado pelos dialogos rapidos e pela construcdo de personagens
fortes, crediveis e que, ao mesmo tempo, provocassem empatia com o publico.
Ja Schlamme, a partir do roteiro de Sorkin, fixou o acerto visual junto com os atores
baseado na idéia de que a performance destes deveria se adequar as ageis tomadas de
acompanhamento. De fato, este mundo modelar inicial das personagens ira permanecer
durante toda a série®.

Sorkin adicionou muito do elemento humano na histdria e era necessario fazer a audiéncia
acreditar que aqueles profissionais, antes do prestigio e dinheiro, se importavam mais
com o povo do que com eles proprios. E apesar da seriedade dos temas tratados, a
narrativa pretendeu enfatizar a imperfeicdo daqueles seres que ocupam a ala oeste da
Casa Branca, sobretudo a do presidente. Todos os personagens principais sdo acima de
tudo extremamente morais, e dai surge a forca motora do roteiro de Sorkin. Ja no piloto,
o presidente Bartlet vive o dilema entre se compadecer com 137 refugiados politicos
cubanos que chegaram as aguas americanas em botes inflaveis e a pressdo do setor de
imigragao norte-americano para deporta-los.

4_Schlamme, nos comentdrios extras do DVD, ainda menciona que normalmente as produgdes
seriadas fazem o piloto e depois de dez episddios observam-se muitas mudangas na composi¢ao das
personagens, o que ndo ocorreu em The West Wing.
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Uma estratégia utilizada por Sorkin para apresentar o protagonista da trama, que sé
aparece nas cenas finais do episddio, foi fazer seus assessores receberem mensagens via
pager’ informando que POTUS havia sofrido um acidente quando andava de bicicleta.
Neste momento, o espectador fica sabendo que POTUS é um titulo atribuido ao President
of United States. Desse modo, Sorkin além de introduzir a personagem sem que ela
apareca, a coloca na posi¢cdo de “ser humano comum” que guia uma bicicleta e pode
sofrer um acidente domeéstico.

Mas Sorkin criaraumroteiro no qualo processo de encenagao se passa predominantemente
num ambiente de trabalho, aproximando a ficcdo do género do Workplace drama
(O’'Donnell, 2007). Por isso, uma das marcas distintivas da ficcdo é a conexdo dos ambitos
profissional e pessoal vivida pelas personagens principais. Os assessores do humano e
falivel presidente democrata Josiah Bartlet ndo tém tempo para viver suas vidas privadas
a ndo ser no préprio ambiente de trabalho, atitude plausivel para os cargos que ocupam e
que reforga o realismo da narrativa e a aproximag¢ao emocional com o publico.

Elizabeth Clark (2007) observa que tal proximidade confirma a estratégia de série de
mostrar um presidente tangivel, ancorada pelos dramas privados dos personagens que
mostram-se mais humanos para os espectadores. O préprio Sorkin (2003) numa entrevista
revela que queria mostrar um presidente e sua equipe como “herodis imperfeitos da era
contemporanea”.

Além disso, temos uma constante atualizagcdo do roteiro, pautado por referéncias a “vida
real” e aos acontecimentos histéricos recentes da politica americana. Este realismo no
roteiro traduz a habilidade especular de Sorkin de exibir incidentes politicos domésticos
ou internacionais. De fato, a narrativa é tao cheia de referéncias a “vida real” que o site
da série apresentava semanalmente uma pagina de hot topics com indicadores politico-
tematicos e ainda questdes que os espectadores podiam enviar como informacgoes
adicionais. Sorkin atualizava constantemente o roteiro para que The west wing fosse
quase como um espelho da vida real, evidenciando uma inequivoca politizagdo do relato,
cujo marco foi o 11 de Setembro quando o roteirista adiou o inicio da terceira temporada
e construiu um novo episddio em poucas semanas.

O primeiro episédio jd nos leva aos variados temas como da imigracao e do asilo
politico para cubanos; a preocupacdo com a direita conservadora crista e a questdo da
liberdade de expressao. A exploracdo destes temas cria um conjunto coeso na narrativa
que esta presente nos didlogos e nas imagens das personagens andando e conversando
apressadamente pelos corredores, tornando-se uma espécie de rubrica visual da série. E

5_Na abertura do episddio, um de seus assessores (Sam Seaborn) passa a noite com uma bela garota de
programa, sem saber que ela era prostituta de luxo, quando esta inadvertidamente, atende seu pager
e pergunta: quem é POTUS?. Sam responde que é o seu chefe, o presidente dos Estados Unidos.
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embora a ficgcao seja bastante verbal - os dialogos rapidos solicitam um esfor¢o ativo do
espectador para acompanha-los - as informagdes ndo sao excessivas harmonizando-se
com o ritmo frenético da narrativa manifestado nas sequéncias sem cortes.

O emprego constante do plano sequéncia, ja no piloto, funciona como elo de ligagdo en-
tre as cenas em que as ocupadas personagens caminham pelos corredores a andar e falar
simultaneamente. Do ponto de vista técnico, o Walk and talk é uma variagao do tracking
shot e geralmente é filmado com uma steadicam. Seu uso é bastante conhecido no cine-
ma desde a classica sequéncia de abertura em A marca da maldade (1958) de Orson Welles
até A arca russa (2002) de Sokurov que construiu seu filme inteiro num plano sequéncia.
Na televisdo, também ja havia sido utilizado pelo préprio Schlamme em Sports night (ABC,
1998-2000) e foi mais popular em E. R. (NBC, 1994-2009) de John Michael Crichton.

A tatica Walk and talk cria uma dindmica para sentir o que de outra forma seria tradu-
zido num didlogo expositivo longo, e torna-se num “gancho” para o didlogo e as cenas.
As personagens andam pelo corredor e cruzam-se com outras personagens que pegam
o bastdo e seguem conversando. O recurso de tomadas de acompanhamento com o em-
prego de steadicam é uma técnica frequentemente utilizada como um meio de enfatizar
0 quao ocupadas as personagens sdo e sugere que ha tanto para fazer em tdo pouco
tempo®. Ela também serve para efeitos de transicdes de nivelamento de um local para
outro, além de acrescentar interesse visual ao que poderia ser de outro modo estatico.

Vale mencionar que os atores se valem dessa tatica de conversacao, Walk and talk, como
um beneficio dramaturgico, uma vez que a relagdo camera-ator é mais longamente
expressiva do que o corte rapido da edi¢do. Além disso, este recurso pode fornecer pistas
preciosas sobre a sensibilidade e o humanismo das personagens em contraste com o
posto que ocupam.

Para Greg Smith (2003), Sorkin e seus diretores parceiros usualmente optam por quebrar
cenas simples em “mini-cenas” dramdticas em que as tramas nao estdo necessariamente
relacionadas umas com as outras, mas partilham o mesmo tempo e espago. O autor
afirma que se fosse dado uma cena inteira a cada troca de personagens significativos,
seria dificil e quase impossivel dividir, numa Unica conversa entre dois personagens, varios
assuntos.” Smith considera que os planos em steadicam funcionam para dar coeréncia

6_ No episddio Camp debate da quarta temporada Josh e Sam dizem ironicamente que eles deveriam
fazer a reunido ali mesmo no corredor da Ala Oeste.

7_ De fato, em The west wing as personagens tendem a mudar de assunto a qualquer momento e, em
certos casos, dedicam apenas uma unica fala, fraturando as conversas individuais e transformando-as
em brevissimas unidades dramaticas que juntas constituem o intercambio completo da conversagdo.
Smith (2003) afirma que este € um &timo recurso para evocar tramas do passado das personagens e,
assim, situar o espectador na historia.
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aos varios trechos dos dialogos. Os planos criam o interesse visual e fornecem energia
a representacdo politica traduzida numa unidade imagética que contrabalangca com os
trechos verbalmente fraturados. De fato, Sorkin e Schlamme conseguem encontrar um
ponto de equilibrio, logo no episddio piloto, entre a necessidade de tramas multiplas e a
necessidade de criar um conjunto coeso®.

Entretanto, é importante observar que estes elementos reveladores que marcam a identi-
dade visual do seriado — o uso do plano sequéncia e as tomadas de acompanhamento —
s6 aparecem em alguns momentos especificos e a maior parte do tempo a narrativa seg-
ue a convencgdo modelar de movimentagcao de camera e edicdo transparentes. Vemos
nisso uma proposta para nao quebrar o contrato com espectador comum de televisdo,
publico-alvo da série, que certamente sentiria um estranhamento ao assistir os 45 minu-
tos de um episddio em plano sequéncia, rompendo com suas expectativas e rotinas vis-
ualmente incorporadas.

Se oritmo do episddio ja deixa claro a tatica de conversagao, esta é sem duvida o elemento
que garante a unidade estética tanto do piloto como de toda a série. O debate, a boa
pratica retdrica e a forga do processo argumentativo entre as personagens traduzidos
nos dialogos rapidos, investe a ficcdo a esséncia da dialética como a arte da discussédo.
Em The west wing a politica deve respeitar a idéia de dialogo, ndao apenas como técnica,
mas como um alicerce da visao democratica de mundo. O presidente Bartlet sempre
escuta com atencdo o que os seus assessores tém a dizer e a sua equipe o0 admira ndo
somente por sua inteligéncia e sagacidade, mas por suas decisdes sempre advirem de um
consenso. Para Sorkin (2003), seus personagens sdo capazes de tratar um mesmo tema
com varios pontos de vista até chegarem a um acordo e, a0 mesmo tempo, o processo
de negociacao deve ser um modo de entreter a audiéncia.

De fato, a cena da reunido (ou o quarto ato do piloto) entre a equipe do presidente e
os representantes do fundamentalismo cristdo americano é emblematica. Nesta
reunido organizada para que Josh pedisse desculpas ao grupo de cristaos radicais pelo
comentario infeliz feito durante um debate na televisao, a lider feminina do grupo aceita-
as meio a contra gosto e introduz a expressdao chave: “negociemos”. Embora neste
caso a negociacdo tenha sido imposta pela lider autoritaria, a exposi¢do argumentativa
do presidente desconstruird a retdrica dos conservadores numa sequéncia em que
a audiéncia em éxtase aplaude em casa as palavras de Bartlet. Elizabeth Clark (2007)
defende que Bartlet é um lider populista, ndo um populista comum, mas aquele que
conhece a animalidade do sistema e que, de vez em quando, o desmascara, usando em
seu beneficio a midia publica.

8_ Neste caso, a resolugdo de varios problemas como o anuncio do acidente com o presidente, o
descontrole de Josh com os conservadores cristdos e a sua possivel demissdo por conta disso, e o
problema com os refugiados politicos cubanos.
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Convém destacar que esta marca distintiva de fomento ao didlogo esta presente tanto
nos planos continuos e nas tomadas de acompanhamento como nos momentos de
edicao convencionais. Mais uma vez Sorkin, Welles e Schlamme sabem que é necessario
na midia televisiva aliar certa ousadia formal com gosto do publico.

A ala oeste em The west wing é maior que a real e por isso 0os cenarios foram adaptados ao
espaco do set. Recheados de vidros cuja transparéncia evoca um desenho visual para que
o espectador sempre observe o que esta acontecendo em varios ambientes ao mesmo
tempo, seja nos gabinetes ou nos corredores, sobretudo nas cenas onde ha didlogos.
Um aquario construido cuja estrutura de transparéncia amplia o espaco de visibilidade e,
segundo o proprio Sorkin®, mais adequado a uma “midia visual como a televisdo”. O fato
€ que os vidros foram pensados para “saciar o olhar do publico” que poderia, assim, olhar
para o interior da Casa Branca, ou seja, olhar para dentro da Casa Branca.

Os detalhes na composicdo dos cenarios enfatizam a representacdo realista dos mesmos.
As salas e os corredores criados em estudios estdo abarrotados de figurantes e poucas
sdo as cenas externas em que aparece a fachada da Casa Branca. Aparelhos de televisdo
constantemente ligados em canais de noticias estao espalhados pelos escritérios e até
um monitor verde (na sala do chefe de gabinete Leo McGarry), um aparelho chamado de
toaster que indica, a cada 15 minutos, onde o presidente, sua familia e o vice-presidente
estdo. Em 1999, os computadores existentes ndao ganharam tanto destaque, algo que
naturalmente s6 ocorrera a partir da segunda temporada. A direcao de arte de Tony
Fanning buscou reproduzir a atmosfera agitada da ala oeste.

Schlamme, nos comentarios agregados ao piloto, menciona que este foi o maior e mais
caro® set ja construido para um piloto de série - dois estudios de televisdo vizinhos faziam
as personagens atravessarem as portas e filmarem em dias diferentes. Certamente que
o papel da producdo encarregado a John Welles! foi crucial para que a Warner desse
o aval financeiro e a liberdade para a equipe executar o projeto. O fenédmeno chamado
por Roberta Pearson (2005) de “the hyfhenate” tornou-se um traco definidor na ficgdo
televisiva norte-americana em que a dupla Produtor-Roteirista € quem na verdade leva
adiante o projeto.

A transparéncia dos cenarios como recurso estético ndo seria possivel sem o emprego da
iluminacao e fotografia apropriadas e adaptadas a mise-en-scene construida pelo diretor

9_ Segundo informagdes contidas no DVD da série.

10_ Cada episddio custou, em média, seis milhdes de dolares. Informagao obtida em http://en.wikipedia.
org/wiki/The_West_Wing.

11_John Wells é um dos grandes produtores de séries de televisdo americana (E. R., Sports Night, etc) e
que continuou produzindo a série mesmo apds a saida de Sorkin na quarta temporada.
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e que se perpertuara ao longo das outras temporadas. A fotografia de Thomas Del Ruth
que ganhou um Emmy com o piloto foi marcada pelo uso da luz indireta e quente das
inumeras luminarias e tinha o propdsito de criar um clima de acolhimento e ao mesmo
tempo reforcar a sensibilidade das personagens que vivem intensamente naquele ambi-
ente como uma extensdo de suas proprias casas. A idéia aqui foi a de que a intimidade
gerada pela luz baixa traduzisse a cena doméstica no proprio espago de trabalho.

O tom patridtico da trilha sonora, criada por WG Snuffy Walden??, prevalece e a melodia
€ usada como ferramenta facilitadora de fixagcdo das mensagens civicas, com certo apelo
emocional, ancoradas por uma iconografia (imagens de simbolos americanos, bandeira,
avido presidencial, air force one, limousine) que sempre marca a abertura e o desfecho dos
episddios. E assim um forte dispositivo utilizado para unificar as diferentes tramas e que
serve igualmente como refor¢co de memoaria de reconhecimento do produto audiovisual
e mesmo de uma politica nacionalista. Greg Smith (2003) considera comum em séries
esta manobra de apoio patriético da musica, mas para ele a Unica diferenga em The West
Wing é que este imaginario é utilizado a servico de uma politica de esquerda. O plano final
de Schlamme, quando o “quadrado” vira um “circulo” num momento em que a camera se
afasta lentamente para o alto do saldo oval, mostra a apoteose nacionalista do episédio e
a deixa para o que vird no préoximo.

Outro ponto a observar é o som dos dialogos comparados por Sorkin a cadéncia de
uma sinfonia musical. Sorkin (apud Tous, 2009: 143) “compara os episédios com pecas
musicais: uma abertura explosiva, transcurso com ritmo agil e desenlace a cargo de um
sé instrumento (um sdlo), ou mediante a resolucdo de varias tramas”.

A série também tem sido qualificada por sua funcdo educativa. Anna Tous (2009) observa
que The west wing interliga caracteristicas de trés eras televisivas'® e sobretudo recupera
funcdes da chamada era paleotelevisiva (informar, educar, entreter) como a divulgacdo de
temas politicos, informando o espectador sobre o intrincado sistema eleitoral americano.
Além disso, Tous também menciona o fato de da série ndo apresentar elementos de sexo
ou violéncia gratuitos.

De fato, The west wing como ferramenta pedagdgica pode pretender restaurar a fé
publica nas instituicdes e no governo, mas isso seria extremamente dificil sem um modo

12_ Compositor experiente de temas musicais para seriados a exemplo de Once and Again e Sports
Nights também obra de Sorkin, Schlamme e Welles entre 1998 e 2000.

13_ A nomenclatura das trés grandes eras televisivas (paleotelevisdo, neotelevisdo e metateleviséo),
desde o inicio até a atualidade, foi cunhada por Umberto Eco, F. Casetti e R. Odin (1999), R. Scott
Olson e M. Carlon. As fungdes basicas atribuidas a era paleotelevisiva seriam informar, educar e
entreter; na era neotelevisiva, entreter, fazer participar, conviver e na era metatelevisiva as de entreter,
fragmentar e reciclar. (Tous, 2009:.72).
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de construcdo estética que abrandasse o didatismo exagerado. Sorkin e Schlamme (apud
Tous, 2009: 142) procuram mostrar (showing) mais que explicar (telling). Os recursos
audiovisuais encontrados pelo diretor estabelecendo um equilibrio entre os planos
sequéncia, a edi¢ao transparente corroborada pelos cendrios e iluminagao e a musica que
acompanha o ritmo dramatico, mesclando drama e comédia, formam em grande medida
o todo organico de The west wing.

Enfim, concluimos que o manejo de certos recursos estéticos no episddio piloto consolida
a identidade visual da série e, sobretudo, confirma a forte relagdo entre os elementos
formais e o projeto, de certo modo pedagdgico, de exibir os bastidores do modo de
fazer a politica liberal da esquerda americana. Se existe um projeto ideoldgico na série
— 0 que parece indiscutivel — ele so6 foi instaurado com a definicdo da rubrica visual do
produto que acertadamente ajustou a seriedade do tratamento de temas politicos com
uma composi¢ao imagética que guiasse a recepgao para a producdo de sentido da obra.

The west wing nao pode ser considerada como uma série em que se pretende oferecer
uma ruptura radical com a linguagem audiovisual. Sua marca estética esta justamente no
alinhamento de uma certa ousadia na composicdo dos planos e na estruturacao das ce-
nas com as rotinas de uma producao realista e transparente para o espectador que ao fim
dos episodios ja naturaliza as caminhadas e conversas em plano continuo nos corredores.
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Arquivo X e Os invasores

Um estudo de transformacdes na linguagem audiovisual

Luis Eduardo Rodrigues

As maneiras de contar historias ficcionais nas séries televisivas mudaram com o passar dos
anos e algumas mudangas surgiram de forma sutil e outras de forma mais evidente. Exem-
plificar e justificar algumas dessas transformacdes sera o objetivo deste estudo. O emprego
da linguagem audiovisual representa talvez uma das formas mais claras de identificar pos-
siveis mudancas. A forma de explorar os planos, a luz, os angulos, os uso das trilhas sono-
ras, a montagem; todos estes fatores podem sugerir a ocorréncia de revisdes na maneira
de desenvolver este tipo de produto televisivo, tal como em outros produtos da cultura de
massa que sofrem transformacgdes periddicas. Umberto Eco esclarece este aspecto:

(...) ndo é verdade que 0s meios de massa sejam estilistica e cultural-
mente conversadores. Pelo mesmo fato mesmo de constituirem um
conjunto de novas linguagens, tém introduzido novos modos de
falar, novos estilemas, novos esquemas perceptivos (basta pensar na
mecanica de percepcdo de imagem, nas novas gramaticas do cine-
ma, da transmissao direta, na estoria em quadrinhos, nos estilo jor-
nalistico...): boa ou ma trata-se de uma renovacao estilistica, que tem
amiude, constantes repercussdes no plano das artes chamadas supe-
riores, promovendo-lhes o desenvolvimento (Eco, 1976: 48).

A fim de provar esta premissa, duas séries televisivas serdo investigadas: Arquivo X (FOX,
1993-2002) e Os invasores (ABC, 1967-1968). A escolha dessas producdes justifica-se por
ambas atenderem aos dois pré-requisitos da metodologia adotada: ambas tém propostas
semelhantes e foram produzidas em épocas diferentes.

As propostas similares permitem uma coeréncia no estudo e assim divergéncias ébvias
poderao ser evitadas: como comparar uma comédia com uma série dramatica, ou um
documentdrio com uma animacgdo. Trabalhar com épocas diferentes também é um
aspecto importante porque as transformagdes muitas vezes precisam de um intervalo
de tempo razoavel para se tornarem identificaveis. Principalmente no uso da linguagem
audiovisual, que parece sofrer mudancas relevantes de forma gradativa. De qualquer
forma, a ideia basica sera comparar estas producdes, com foco na linguagem audiovisual
empregada em algumas cenas.
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Definidos os objetivos deste estudo, uma questao pode surgir: mas qual a importancia
de investigar séries televisivas? Primeiramente, é oportuno lembrar que ao estudar o
desenvolvimento das séries televisivas, investiga-se também o desenvolvimento de uma
de suas principais referéncias: o cinema. A afinidade deste com a TV favoreceu que ambos
compartilhassem a mesma linguagem audiovisual, estimulou o uso de estruturas de
producdo similares e escolhas estéticas idénticas. Kristin Thompson reforga este didlogo
entre a televisdo e o cinema, e consequentes adaptagdes.

(...) a questdo das adaptagOes de sequéncias e seriados estdo profun-
damente relacionadas. De certa forma, elas parecem indicar que os
filmes e séries de televisao estao cada vez mais proximos na forma
de contar historias (Thompson, 2003: 98)*.

Outra justificativa para esta investigacdo ¢é a ligagao com a prodpria histéria da televisdo.
Desde as primeiras transmissdes de | love Lucy [Show da Lucy] (CBS, 1951-1957) até a
exibicdo de produgdes recentes como Lost (ABC, 2004-2010) ou 24 horas (Fox, 2004-
2010) as séries e seriados sempre preencheram uma parte consideravel da grade de
programacao das redes de televisdo. Pesquisar produgdes seriadas podera também
fornecer dados importantes sobre o desenvolvimento da televisdo, objeto de grande
importancia nos estudos de comunicagao.

Definida a metodologia e as metas deste estudo, interessante conhecer brevemente as
séries a serem analisadas. Arquivo X foi uma producdo que teve nove temporadas e inspi-
rou a producdo de dois longas-metragens em 1998 e 2008. A proposta do programa
era trabalhar o mistico, o sobrenatural e outros temas que propiciavam uma grande
quantidade de géneros, como produc¢des de realismo fantastico, terror, suspense e
tramas envolvendo paranormalidade. O primeiro personagem que merece destaque
é o agente Fox Mulder, interpretado por David Duchovny, apresentado como uma
personagem isolado de seus colegas do FBI, cuja formagcdo em psicologia criminal e
investigacdo de casos envolvendo ocultismo e rituais primitivos, favorecia a elaboragao
de teorias relacionadas aos fendémenos fantasticos. J4 a agente Scully, também
protagonista da producdo, é médica e pesquisadora cientifica, especializada em pericia
clinica e criminal. Diferente de Mulder, sua postura é cética diante dos casos de Arquivo
X e sua visao é baseada rigorosamente em paradigmas cientificos. Assim, tudo para ela é
digno de contestacao e qualquer fendmeno deve ser acompanhado de provas para ser
considerado valido.

1_3"(...) the issues of adaptations, sequels and serials are closely related. In a way, these forms would
appear to indicate that films and television series are moving closer together in their ways of telling
stories” (tradugdo do autor).
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Arquivo X era um producdao que acumulava simultaneamente o conceito de série e
seriado. Em produc¢des mais recentes, este tipo de combinacdo é bem frequente, mas
nos anos em que Arquivo X foi transmitido isso ndo era comum nas produgdes televisivas.
E recorrente a existéncia de episddios com histérias fechadas, sem dependéncia de
episoédios anteriores ou sem ligagdo com histoérias futuras. Este tipo de produto chamado
"seriado” é detalhado por Arlindo Machado:

Nesta modalidade, um episddio, via de regra, nao se recorda dos
anteriores nem interfere nos posteriores: o personagem principal
aparece ferido no final de um episddio, o vilao é colocado na cadeia,
mas no episodio seguinte ja nao ha mais sinal do ferimento nem o
vildo estd mais na prisdo (...) neste tipo de estrutura ndo ha ordem
de apresentacdo dos episodios: pode-se inverté-los ou embaralha-los
aleatoriamente, sem que a situagdo narrativa se modifique (Machado,
2000: 84)

Era muito comum nos roteiros feitos para um unico episédio, a trama estar relacionada
a um perigo tradicional no programa chamado popularmente de “monstro da semana”,
uma figura assassina que possuia algum poder paranormal. As agdes desses personagens
ameacadores geravam motivos para investigagdes e confrontos na série. Independente
de existir ou ndo um final conclusivo, a histdria se encerrava numa unica transmissao e
normalmente ndo influenciava a cronologia do programa. Outra caracteristica que pode
ser incorporada também a Arquivo X seria o conceito de série. As producdes classificadas
como série sdo aquelas que favorecem arcos dramaticos mais prolongados, a historia
é contada gradativamente e em varios capitulos. Arquivo X teve um arco dramatico
relacionado a histdria da grande conspiragdo e invasao alienigena que ocupou todos os
nove anos de transmissdo. Esta caracteristica fez com que o programa fosse considerado
também uma série. Arlindo Machado detalha este conceito:

(...) Temos uma unica narrativa (ou varias narrativas entrelagadas e
paralelas) que se sucede(m) mais ou menos linearmente ao longo de
todos os capitulos. E o caso dos teledramas, telenovelas de alguns tipos
de série ou minisseéries. Este tipo de construcdo se diz teleoldgico, pois
ele se resume fundamentalmente num (ou mais ) conflito(s) basico(s),
que estabelece logo de inicio um desequilibrio estrutural, e toda a
evolucao posterior dos acontecimentos consiste num empenho em
restabelecer o equilibrio perdido, objetivo que, em geral, sO se atinge
nos capitulos finais. (Machado, 2000: 84)

Entretanto, Arquivo X ndo se restringia a uma diversidade somente no formato de seus
episodios, havia outra também quanto a adogdo de géneros dramaticos. Embora o
arco dramatico principal sugerisse a predominancia da fic¢do cientifica, a producao se
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diversificou nos géneros trabalhados como realismo fantastico, terror e até episddios
especiais com homenagens ao estilo noir.?

Os invasores foi uma produgdo exibida pela rede ABC entre 1967 e 1968, cujo principal
arco dramatico tratava de uma colonizagdo alienigena e tinha como principal oponente
o personagem David Vincent, assim as afinidades com Arquivo X podem ser vistas ja pelo
principal arco dramatico: herdiincompreendido luta contra uma colonizag¢do de invasores
extraterrestres. A histdria de Vincent mostra-o como um arquiteto bem sucedido que, por
acidente, testemunha a chegada de uma das naves invasoras. Sem conseguir apresentar
provas da invasdo, Vincent ndo contava na maioria do tempo com o apoio de outros
personagens e partia praticamente sozinho na luta contra os planos dos extraterrestres.

Apesar de terem propostas semelhantes, Arquivo X e Os Invasores, apresentavam varias
diferencas visuais e narrativas, independente de a primeira aparecer em época diferente,
com verbas mais generosas e tecnologias mais avangadas. Neste momento serdo
analisadas as diferencas de elementos comuns as duas produgdes como: a forma de
explorar os planos, os critérios para a escolha da altura, do angulo e da distancia de cada
enquadramento, a luz nos planos, a duragdo e quantidade de cortes na montagem, etc.
Enfim, elementos que fazem parte do mundo televisdo, do cinema e de qualquer outra
manifestagdo que utilize a linguagem audiovisual como forma de expressao.

Como exemplo, ja no episddio piloto de Os Invasores, intitulado Cabeca de Praia, nos
primeiros minutos ha a emblematica cena de David Vincent que adormecido dentro do
seu automovel, estacionado numa estrada isolada, desperta assustado ao avistar um
disco voador que pousa numa regido desértica. Uma cena equivalente pode ser vista
em Arquivo X no segundo episddio da primeira temporada intitulado A Verdade esta la
fora (12.temporada, 22.episédio), quando na segunda metade do episédio vemos uma
sequéncia com o personagem Fox Mulder como testemunha da aparicao de uma nave
com aparéncia extraterrestre.

As cenas dos dois episédios sdo mostradas praticamente da mesma forma nos primeiros
segundos. Ambas sdo cenas noturnas e comecam com exposicao de um elemento
chamativo: a aparicdo de uma nave alienigena. Nos dois casos, nos momentos que
antecedem a aparicao da nave misteriosa iniciam-se com close-ups dos protagonistas
com expressdes de espanto e nota-se uma luz forte que ilumina os rostos dos personagens
cuja a intensidade aumenta de forma gradativa, como um sinal da aproximagdo das
misteriosas naves. Entretanto, as semelhancas no uso da linguagem audiovisual terminam
aqui, pois a partir deste momento notam-se formas diferentes de desenvolver as cenas.

2_4 noir (do francés, filme preto) estilo de filmes iniciado na década de 1930, caracterizada por sua
violéncia e visao amarga, sendo um género muito comentado tanto por seus aspectos sociologicos
quanto narratologicos. Geralmente relacionado aos tramas policiais. (AUMONT e MARIE, 2006, p.212.)
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Quando finalmente surge a nave na cena de Os invasores, ela € mostrada isolada num
plano aberto, de forma que o seu enquadramento aparece isolado do local onde esta
David Vincent. A distancia do disco voador em relagdo ao personagem nao fica clara e
nem a escala de tamanho do carro de David Vincent em relagcdo a nave. Esta parte da
cena foi composta pela intercalagdao somente de dois planos: o do close do protagonista
e de um plano aberto da nave tocando o chado. Outro aspecto é que a nave mostra-se de
forma clara no seu enquadramento e todos os detalhes sao visiveis e nitidos.

Em Arquivo X, apds o close-up do protagonista surge um plano aberto com uma
composicao mais detalhada. Neste plano mostra-se Fox Mulder isolado no meio de uma
pista mal iluminada. O ator aparece de costas para a camera e ao fundo vemos no céu a
fonte de luz que iluminava seu rosto e que se aproxima rapidamente. Mais close-ups de
Mulder sdo inseridos e finalmente surge a espagonave misteriosa que flutua sobre ele.
Para este ultimo plano foi escolhida uma cadmera baixa, que mostra o personagem de
costas, olhando para cima, intrigado com a nave que permanece estatica no ar. A nave
tem um tom de mistério porque dela somente se podem ver luzes nas suas extremidades,
as quais mostram uma silhueta ndao muito nitida. A cena prossegue agora com a visao
subjetiva que vem de dentro da nave, representada por uma camera alta, que mostra o
vulto de Mulder na penumbra olhando para cima. Finalmente, em um novo plano aberto,
a iluminacdo da cena aumenta através de novas fontes de luz que partem do que seria
a barriga da espagonave, luzes que iluminam Mulder e o ambiente em volta. Neste novo
plano, pode-se notar a escala do personagem em relagcdo a nave. Por fim, a cena conclui-
se com a nave partindo e com um close-up intrigado do protagonista.

Nestas duas cenas alguns detalhes podem ser destacados: primeiramente os aspectos de
composicdo de cada plano. Em Os invasores é favorecida uma montagem basica repre-
sentada pela alternancia de um close-up e um plano aberto. Em Arquivo X a diversidade
de tipos de plano é bem maior. Além de close-ups e planos abertos, trabalha-se a altura
da camera nos enquadramentos além das visdes subjetivas originarias na prépria nave.

O momento em que a nave aparece na cena de Arquivo X pode ser interpretado como
uma forma de mostrar a inferioridade ou fragilidade da personagem Fox Mulder em re-
lagdo a presencga da misteriosa nave alienigena. A nave vista de cima e mostrada cobrindo
a personagem pode trazer leituras de superioridade, forca e poder. No plano seguinte a
visdo subjetiva que parte da nave, de cima para baixo, quando se vé uma silhueta diminuta
de Mulder pode ser interpretada como um sinal de que a personagem encontra-se des-
protegida ou desfavorecida neste momento. Essa sequéncia é concluida com um novo
plano geral e fica clara a proporc¢do e distancia da nave com relagdo a Mulder. Enfim, este
ultimo plano pode ser interpretado como um subtexto que enfatiza a relagdo de poder da
nave (superior, acima ) versus a fragilidade da personagem (inferior, abaixo).

A explicacdo para uma montagem mais simples em Os invasores reside talvez na falta
de recursos tecnoldgicos na época que inviabilizariam um plano de Vincent préoximo a
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nave alienigena. Limitagdo que teria justificado uma montagem mais basica. Restricdes
técnicas, entretanto ndao parecem ser a resposta. Efeitos fotograficos semelhantes ja
existiam em produc¢des mais antigas e até mais elaborados, como nos filmes O Dia em que
a terra parou (Robert Wise, 1951), King Kong (Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack,
1933) e Metropolis (Fritz Lang, 1927). Exemplos que mostram atores ao lado de objetos,
criaturas e cenarios falsos viabilizados por truques fotograficos e técnicas de edigao.

Entretanto, a qualidade e consequentemente a verossimilhanca proporcionada por esses
efeitos ndo sao comparaveis as técnicas disponiveis para os produtores de Arquivo X
nos anos noventa. Talvez esta restricdo seja o motivo para os produtores e diretores de
Os Invasores terem adotado planos mais simples nas filmagens, o que ndo representa
um argumento valido também, uma vez que nos anos cinquenta e sessenta e talvez
em producdes até mais antigas, a ficcao cientifica ja era um género famoso tanto na
televisdo quanto no cinema. Assim é razoavel afirmar que havia um publico apreciador
do género e uma aceitagcdo das limitagdes nos efeitos especiais. Consequentemente, a
falta de verossimilhanca ndo poderia ser um problema. Mas se nem limitagdes técnicas
nem preocupacgao de existir efeitos verossimeis teriam influenciado o uso de planos mais
simples, o que poderia ter favorecido essas diferengas entre as duas produgdes?

Um olhar sobre outros componentes da linguagem audiovisual como o uso da luz, talvez
ajude a esclarecer a questao. Em Os invasores todos os elementos na maioria dos planos
sdo bem iluminados, nitidos, todos os detalhes sao visiveis e facilmente identificaveis,
iISSO mesmo em cenas noturnas como o caso da chegada da nave alienigena no episédio
ja citado Cabecga de praia. Em Arquivo X o plano equivalente do episédio A Verdade esta
la fora trabalha a luz de forma totalmente diferente. A nave alienigena fica praticamente
invisivel nos primeiros segundos e é somente identificavel por luzes em suas extremidades,
0 que parece estar relacionado a forma de exposicdo dos objetos em cena. A cena de Os
invasores nao sugere grandes mistérios; parece simplesmente querer chamar a atengcao
com enquadramentos nitidos e sem segredos no quadro. Em Arquivo X o uso da luz toma
um caminho totalmente oposto. O mistério e o segredo parecem ser o foco, ha um desejo
de esconder o maximo possivel os objetos em cena.

Outros exemplos que ilustram essas diferencas na forma de exposicdo podem ser vistas
nos episddios As Sanguessugas (12. temporada, 32. episédio) de Os invasores e Duane
Barry (12. temporada, 52. episédio) de Arquivo X. As cenas tém a mesma proposta que é a
tortura de uma vitima capturada por alienigenas.

Na metade do episédio As Sanguessugas vemos um close-up de uma personagem sendo
torturada, presa numa cadeira com sua cabeca envolvida por estranhas pecas metalicas,
as quais sugerem causar muita agonia representada pelos gritos de dor da vitima. Na con-
tinuacao da cena sdo mostrados mais angulos do local de tortura, detalhes da maquina
responsavel pela punicao e os algozes representados pelos invasores, que observam a
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tudo impassiveis. Todos os elementos sao perfeitamente visiveis: o cenario é bem nitido,
as luzes dos planos sdo bem claras, a dire¢do de arte do cenario mostra a tecnologia
extraterrestre nos minimos detalhes, os rostos de todos os personagens sdo identificaveis.

Em Duane Barry de Arquivo X, uma sequéncia equivalente ocorre pouco depois da metade
do episddio, quando mostra-se a tortura da personagem que da titulo a histodria. Diferente
do episddio de Os Invasores, a cena de tortura de Arquivo X se desenvolve de forma
gradativa. Primeiramente vemos o personagem Duane Barry num plano aberto preso
a uma mesa que irradia uma iluminacao de baixo para cima, situacdo que lembra uma
atmosfera tecnoldgica. Além desta fonte de luz, o restante do cenario é escuriddo total.
Em volta de Barry vemos extraterrestres nao muito nitidos e disformes que observam
a vitima de forma impassivel. Apods este enquadramento, a movimentagao de cena tem
inicio com um travelling que contorna as personagens. Neste momento, nota-se a vitima
totalmente amarrada e indefesa. Ao fundo, ouvimos seus gemidos que sugerem medo,
mas ndo dor. Depois num plano mais fechado aparece uma aparelhagem no teto que
vai descendo como um telescédpio. Vemos entdo, do ponto de vista de Barry, que a
aparelhagem irradia uma estranha luz branca do seu centro e que fica mais intensa a
medida que a aparelhagem misteriosa se aproxima do rosto do personagem. Num plano
do rosto de Barry vemos que a cabeca da personagem esta totalmente presa e imével e
sua boca aberta por estranhos instrumentos metalicos. Por fim, quando a luz se aproxima
da boca de Barry, um som agudo inicia e um feixe fino de luz vermelha surge subitamente
que parece perfurar a boca do prisioneiro. No momento em que este dispositivo é ligado
Barry finalmente grita numa demonstragcao de muita dor.

Baseado nisso parece logico afirmar que Os Invasores é uma producdo que tem uma
abordagem direta no desenvolvimento de suas cenas, ou seja, ndao ha duvidas do que
sera apresentado. Ja em Arquivo X ndao ha uma abordagem tdo objetiva. A construcdo
parece estimular mistérios, pois muitos detalhes sdao propositadamente encobertos.
Desta forma, parece ocorrer um incentivo para imaginar muitos dos elementos que nao
sao totalmente visiveis ou audiveis. Este resultado de mistério ndo é gerado somente pela
forma em que é montada a cena, mas proporcionado também pela escolhas em que séo
feitos os enquadramentos e o tempo de cada plano. Ismail Xavier explica casos assim:

(...) o efeito de suspense, de expectativa a ser aliviada no momento da
convergéncia, era baseado ndo na montagem, mas na profundidade
do espaco visado pela camera imovel e no consequente tempo
transcorrido para que os protagonistas o atravessem (Xavier, 1977: 23)

Duas abordagens bastante distintas nas duas séries, mas qual seria a razdo para isso? Uma
hipotese possivel seria a de que a audiéncia de cada época buscava coisas diferentes em
producdes como estas. Assim sendo, seria razoavel afirmar que o publico da época de
Os invasores tinha expectativa de uma exposicao rapida e direta dos elementos fantasti-



168_

cos. Ja o publico da época de Arquivo X, talvez saturado de velhas formulas, tivesse prefe-
réncia por uma apresentacao gradativa. Entretanto, um fator que parece ser mais objetivo
nesta analise é o dialogo que as séries televisivas tiveram com o cinema. Com destaque
especial para os filmes que antecederam os anos préoximos a producdo das séries. Ba-
seado nos tipos de iluminagcdo e enquadramento que sdo mostrados em Os invasores e
de outras producdes de ficgdo cientifica da mesma fase, como por exemplo Guerra dos
mundos (Byron Haskin, 1953) e A maquina do tempo (George Pal, 1960), é razoavel con-
cluir que nas décadas de cinquenta e sessenta quando um programa televisivo ou uma
producdo cinematografica se propunha a explorar algum objeto ou personagem fantasti-
€O, parecia ser importante que fosse mostrado de forma clara e detalhada. Essa tendéncia
parece ter sido forte até o final dos anos sessenta, numa fase que maquinas futuristas, lo-
cais fantasticos ou mesmo os monstros disformes precisavam ser apresentados de forma
tao direta quanto possivel.

A partir da década de setenta as produgcdes com roteiros similares a Os invasores
mudaram a forma de construir suas narrativas. Um caso que chama atencao é a producgao
de Contatos imediatos de terceiro grau (1977). Neste filme o diretor Steven Spielberg fez
questdo de apresentar de forma explicita os elementos fantasticos somente nos minutos
finais do filme. Outros exemplos de produc¢des cinematograficas que podem ter inspirado
esta mudancga na rapidez em mostrar os elementos fantasticos sao 2001. Uma odisséia
no espaco (Stanley Kubrick, 1968), Alien. O oitavo passageiro (Ridley Scott, 1979) , Blade
Runner: O cagador de andrdides (Ridley Scott,1982), O exterminador do futuro (James
Cameron, 1984), O predador (John McTiernan, 1987), Fogo no céu (Robert Lieberman,
1993). Talvez gragas as produgdes como essas, 0os anos noventa chegaram com uma
postura totalmente diferente. A apresentacdo dos elementos fantasticos nos filmes (com
especial destaque as producdes do género ficcdo cientifica) era feita de forma bem mais
gradativa do que na época de Os Invasores. Nas tramas eram criadas atmosferas que
se desenvolviam lentamente antes de uma apresentacao definitiva. Arquivo X parece ter
adotado a criagdo destas atmosferas no desenvolvimento das suas cenas e por isso é
possivel afirmar que esta série teria feito apropriagcdes de produgdes cinematograficas,
principalmente na forma de explorar os planos e uso da luz.

Outro elemento de linguagem audiovisual que vale mencdo é o corte. O pesquisador
David Bordwell € um defensor da idéia de que as produgdes tém acelerado a duracao do
corte em suas narrativas com o passar dos anos. Os diretores, tanto de televisdao quanto
cinema, teriam adotado na sala de edicdo também uma maior diversidade de tipos de
plano e utilizado um maior volume de cortes por cena. O autor detalha aqui esta tendéncia
com a citacdo de diretores:

Atualmente, a duragao dos cortes empregados nos filmes de estudios
americanos tem sido muito mais breve do que em qualquer outra
época. (...). Diretores como Roman Polanski e Mike Nichols, que antes
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preferiam longas tomadas, adotaram também esta tendéncia. Nichols
explicou que "as longas tomadas comecaram parecer para mim mais
uma prova de auto-estima, porém fazer cortes (e muitos cortes)
comecgou a me estimular e a me dar uma satisfacdo que a maioria dos
diretores perderam”. (Bordwell, 2006: 122 -123) 3.

Bordwell, entretanto ndo deixa de criticar as consequéncias dessa tendéncia e comenta
que a continuidade é prejudicada e cortes excessivos geram uma ma qualidade na narra-
tiva deixando-a muitas vezes incompreensivel. Este € um argumento valido também para
as cenas analisadas, pois ha cortes mais breves e numerosos nas cenas de Arquivo X do
que em Os Invasores. Além de maior quantidade, os cortes das cenas de Arquivo X tiveram
duracdo inferior a dois segundos e em Os Invasores alguns cortes nas cenas de agao tive-
ram uma média de duracdo de quatro segundos e alguns ultrapassaram doze segundos.

Baseado nessas evidéncias é possivel destacar uma causa principal para transformacdes
em séries com o passar dos anos. Ao que tudo indica o didlogo que a televisdo e o cinema
estariam fazendo com o passar dos anos é um ponto importante. As escolhas de lingua-
gem feitas em Os Invasores e outras producdes televisivas como O tunel do tempo (ABC,
1966-1967), Viagem ao fundo do mar (ABC, 1964-1968), Terra de gigantes (ABC, 1968-
1970) eram identificadas por uma simplicidade na selecdo dos planos. Casos em que a
exposicdo dos elementos fantasticos ocorriam de forma objetiva, direta. Caracteristicas
como estas acompanhavam de perto a linguagem presente em produ¢des cinematografi-
cas como Bolha (Irvin S. Yeaworth Jr, 1958), Destino lua (Irving Pichel, 1950), entre outros.

Algumas décadas depois, Arquivo X teria feito apropriagdes semelhantes de filmes
produzidos poucos anos antes da década de noventa, com produg¢des dos géneros ficcao
cientifica, mistério e realismo fantastico, especificamente. Essas apropriacdes ocorreram,
por exemplo, com a adocdo de cortes mais rapidos e planos variados. Esses filmes
serviram de inspiracdo no emprego da linguagem audiovisual e apesar de favorecerem
uma narrativa veloz e dinamica houve a preocupacdo em trabalhar a luz de forma especial
e estimular toques de mistério e que, para tanto, buscavam esconder (sempre que
possivel) informacdes presentes nos cenarios e nos enquadramentos. Nessas produgodes
a penumbra era comum e personagens eram parcialmente visiveis ou identificaveis
somente por uma silhueta. Casos como: O enigma do horizonte (Paul W.S. Anderson,
1997), O enigma de outro mundo (John Carpenter, 1982), Cocoon (Ron Howard, 1985),
Contato (Robert Zemeckis, 1997) e Esfera (Barry Levinson, 1998).

3_°Today, films are on average cut more rapidly than at any order time in U.S. studio filmmaking (...) Direc-
tors like Roman Polanski and Mike Nichols, who once favored exceptionally long takes, have joined the
trend. Nichols has explained that “the prolonged shot began to seem to more self-regarding and cutting
(and cutting a lot ) began to excite and began to give me pleasures that most directors have right away”
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Enfim, com base nos elementos de linguagem analisados nas cenas das séries Arquivo
X e Os invasores, é razoavel afirmar que as transformag¢des relacionadas ao emprego da
linguagem audiovisual podem estar fortemente ligadas as escolhas feitas em producgdes
cinematograficas de épocas proximas. E é possivel afirmar também que este dialogo
entre a televisao e o cinema tornou-se mais proximo com o passar dos anos, pois se nos
anos sessenta havia diferengas claras entre o cinema e a televisdo, ja nos anos noventa
notam-se que estas diferencas ficaram bem menores, quando ndo ausentes.
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Mocinhos e bandidos:
O policial brasileiro como
género na televisao

Luiza Cristina Lusvarghi

Os seriados policiais estdo garantindo visibilidade para uma nova abordagem do género
na televisdo brasileira. Em 2005, a HBO estreou Mandrake (HBO Latin America, 2005-
2008), baseada na obra de Rubens Fonseca, dirigida por José Henrique Fonseca, que teve
segunda temporada em 2007. Em 2009, enquanto a Fox Channel langava novos episodios
da primeira temporada da franquia policial brasileira 9 mm Sdo Paulo (Fox Latin America,
2008-2009)?, dirigida por Michael Rumel, escrita e produzida por Newton Cannito, Carlos
Amorim e Roberto Davila’, a Record Entretenimento anunciava seus planos de transformar
em filme a minissérie A lei e o crime (TV Record, 2009), dirigida por Alexandre Avancini,
e criada por Marcilio Moraes. Forca-tarefa (TV Globo, 2009), dirigida por José Alvarenga
Jr e escrita por Fernando Bonassi e Margal Aquino, um seriado sobre um destacamento
policial especial, voltado para combater a corrupgcdo dentro da corporacdo, no Rio de
Janeiro, vai ter terceira temporada em 20114 e fez sucesso no México®. O ultimo a entrar
no ar foi Na forma da lei (TV Globo, 2010), criada por Antonio Calmon, que associa longas
cenas de tribunais, semelhantes as das grandes franquias americanas como CS/ (CBS,
2000-2011), produzida por Jack Bruckheimer, e Law and Order (NBC, 2000-2011), criada
por Dick Wolf®, ao cotidiano violento dos policiais cariocas.

1_ A série foi baseada nos livros "A Grande Arte” e "Mandrake, a Biblia e a Bengala”, ambos de Rubem
Fonseca, e escrita por José Henrique Fonseca, Felipe Braga e Tony Belloto. Em Portugal a série estreou
no canal FOX Crime em Outubro de 2009 e na RTP2 a 20 de Abril de 2010.

2_ Foi exibida na Fox Crime, em Portugal, e ja esteve em negociacdes para ser replicada na Africa do Sul.

3_ Roberto Davila, a partir da Moonshot Pictures, atua como showrunner, uma expressao criada,
sobretudo, a partir do mercado norte-americano e canadense de producdo audiovisual que designa a
figura do produtor que também ¢é autor e diretor, e ndo um mero investidor.

4_ A terceira temporada da série esta sendo gravada.

5_ Foi comercializada para diversos outros paises como Uruguai, Estados Unidos, Coréia do Sul e
Polénia.

6_ Ja teve 20 temporadas, O piloto da série foi rodado entre 1988 e 1989. De acordo com o DVD, esta
foi a data de langamento original.
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A ideia desta pesquisa, que integra parte de um levantamento sobre novos formatos de
ficcdo na televisao brasileira, e novas perspectivas de mercado, é tentar compreender
esta nova tendéncia nacional da ficcdo seriada a partir dos conceitos propostos por Jason
Mittell, entendendo a questdo do género na televisdo ndao como algo intrinseco ao texto,
a literatura ou ao cinema, mas como uma categoria cultural (Mittell, 2004), uma vez
que para ele o conceito de categoria leva em conta tanto as praticas culturais quanto as
praticas de audiéncia dentro de um contexto cultural. Entendemos ainda ser importante
a definicdo de Garcia-Canclini (2008) que vé na atualidade a importancia da producdo
de obras interculturais, conceito que ele estabelece como em conflito com o termo
transnacional que representaria a predominancia do monopdlio dos grandes grupos de
midia internacionais sobre a producao local e regional.

Um primeiro olhar voltado para esta producdo, principalmente se levarmos em conta
a primeira delas, o seriado Mandrake, poderia apressadamente buscar as origens desta
tendéncia no cinema noir, que caracterizaria bem o universo do detetive criado por
Fonseca. Mas esta certamente ndo ¢é a tonica desta producao, que tende ao realismo, e
que parece estar mais referenciada por filmes como Cidade de Deus (Fernando Meirelles,
2002) e Tropa de elite 1 e Tropa de elite 2 (José Padilha, 2007 e 2010). Para entender
a relacao entre os seriados policiais brasileiros contemporaneos e as tradi¢des locais
dentro de um contexto cultural especificamente nacional, e ainda sua relagdo com seus
congéneres estrangeiros, é fundamental abordar o surgimento dos filmes de crime dentro
do cinema nacional, uma vez que a literatura brasileira, ao contrario da européia e norte-
americana, ndo gerou obras espelhadas no género policial, e muito menos escritores
como Dashiel Hammet, Agatha Christie ou mesmo um George Simenon. A literatura
brasileira de suspense, as historias de detetives constituem um fendbmeno mais recente.
Esta tendéncia pode ser identificada em algumas obras produzidas a partir da década de
1990, e se situa entre a parddia, a partir das referéncias de histéria em quadrinhos, como
o detetive Ed Mort, de Luis Fernando Verissimo’, que acabou se convertendo em filme de
Alain Fresnot (1997), e os romances policiais urbanos de Luiz Alfredo Garcia-Roza e seu
detetive Espinoza, um tipico morador de Copacabana.

No inicio do cinema nacional, a crénica policial e a satira politica sempre foram fontes
de inspiracado. A crénica policial alentou as primeiras produgdes brasileiras de sucesso,
e os titulos dos filmes praticamente resumiam a crénica policial daquele tempo.
Em 1908, supde-se que tenha surgido o primeiro filme de ficcao, Os estranguladores ou
Fé em Deus (Antonio Leal)®, baseado em um crime real ocorrido no Rio. Dois adolescentes
foram estrangulados por uma quadrilha composta por Gerénimo Pegatto, dono do barco

7_ Alguns livros de Luis Fernando Verissimo transitam entre a cronica, o suspense e a HQ, mas ndo
necessariamente poderiam ser classificados como histoérias de policiais em fungéo da verve
humoristica de seu autor.

8_ Em alguns textos a data de produgdo é 1906, mas provavelmente foi exibido mais tarde.



Televisdo: Formas Audiovisuais de Ficgdo e de Documentario Volume _173

Fé em Deus. A histdria foi encenada ainda em teatro. A professorinha de Sdo Paulo que
anavalhou o noivo na terca-feira de carnaval resultou em Tragédia paulista (Antonio Leal
e José Labanca, 1908), também distribuida com o titulo Noivado de sangue (Antonio Leal
e José Labanca, 1908), a estdéria do estrangulador Miguel Trad que esquartejou sua vitima
e a despachou dentro da mala originou trés filmes intitulados O Crime da mala no mesmo
periodo® (Salles Gomes, 1980: 32).

Explorar crimes no cinema em uma época sem televisdo era um fildo inesgotavel. Em
1913, trés fitas giram em torno deste tema: O Caso dos caixotes (Irmdos Botelho), baseado
em um assalto, O Crime de Paulo Matos (Irmdos Botelho), com o assassinato do industrial
Adolfo Freire, e O crime dos banhados (Francisco Santos), um longa sobre o massacre de
uma familia com cerca de duas horas.

As trilhas sonoras das producdes estrangeiras eram gravadas, mas os filmes brasileiros
eram cantados ao vivo. O ponto alto do género cantado e falado foram os filmes-revista
que faziam parddia do governo, colocando em cena as estrelas do teatro de variedades
local. Mas os crimes sempre tiveram sua vaga garantida no coracdo do publico. Essas
producdes eram extremamente simpldrias, montadas com muita rapidez para entrar em
circuito antes que o assunto caisse no esquecimento.

O sucesso dos filmes baseados em grandes crimes é compreensivel, pois de certa for-
ma o produto nacional naquele periodo cumpria a fungao hoje preenchida pelos docu-
mentarios televisivos e pelo noticiario sensacionalista atual. Por outro lado, era a saida
encontrada pelos produtores nacionais para concorrer com as requintadas producdes
estrangeiras sem gastar muito.

Em diversos periodos os filmes baseados na crénica policial concorreram para levantar o
publico do cinema nacional. O primeiro ciclo pode ser encontrado em algumas analises
descrito como ciclo policial, mas ndo é uma unanimidade. Salles Gomes (1984) ndo o
faz. Em matérias publicadas na imprensa ou mesmo em estudos sobre o tema é comum
encontrar o adjetivo policial aplicado a produgdes antigas ou mais recentes sem uma
grande preocupacdo em conceituar o género entre nds. De Pixote (Hector Babenco,1981),
a Salve geral (Sérgio Rezende, 2009), a denominacdo mescla violéncia, crimes, denuncia
social. Sem sombra de duvida, a questdo das desigualdades é um diferencial nitido entre
as sofisticadas producdes estrangeiras, e a nacional. Mas na verdade, mesmo nos Estados
Unidos, Dragnet, filme (Leslie Goodwin, 1954)* e seriado (NBC, 1951-2004), e filmes

9_ Acerca do fato conhecido como o Crime da Mala (ver 1906) foram realizados trés filmes: A Mala
Sinistra (Antonio Leal); A Mala Sinistra ou O Crime da Mala (produtor Marc Ferrez) e O Crime da Mala
(Alberto ou Jaime Botelho). O crime ocorreu em 1906.

10_ Haveria ainda mais um filme, em 1987, parddia do seriado, dirigido por Tom Mankiewicz e estrelado
por Dan Akroyd e Tom Hanks, e um filme feito para a TV como piloto para a série em 1966, dirigido por
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como The naked city [Cidade Nua] (Jules Dassin, 1948), que também seria convertido
em seriado (ABC, 1958-1963) sdo responsaveis por introduzir na tela os aspectos menos
favoraveis do crescimento do capitalismo e as desigualdades sociais das grandes cidades,
em tom critico, conforme assinala Mittell (2004). Enquanto o modelo das sitcoms, como
I love Lucy (CBS, 1951-1957), e os seriados consagravam a familia americana modelo
dos anos dourados, como em Father knows best [Papai Sabe Tudo] (CBS, 1954-1960), os
seriados policiais mostravam o outro lado da moeda. A diferenca é que em Dragnet tudo
se resume a achar o culpado e o mundo esta dividido entre bons e maus, e nos filmes mais
tarde classificados como noir, como The naked city, o mal é intrinseco a sociedade, e para
acabar com ele, quase sempre é necessario quebrar regras. O primeiro modelo resiste
imbativel em CS/ e Law and order.

Provavelmente a auséncia de uma tradicdo literaria dentro deste género especifico entre
nos, aliada ao fato de que a producdo estrangeira e, sobretudo, americana do género,
se firmou no cinema, e depois, na década de 1950, na televisao, contribuiram para que
esse tipo de narrativa no Brasil nunca conquistasse um publico tao cativo quanto o da
chanchada ou da satira politica e de costumes.

As categorias em que se dividem os géneros cinematograficos sempre foram objetos de
discussdes ao longo da histdria do cinema, e foram muito influenciadas pela consolidacéo
e expansao da industria cinematografica americana em termos mundiais. O western, os
filmes de gangster, o musical, o melodrama e o filme de horror surgem dessa consolidacéo
(Neale, 2002).

Nas décadas de 1960 e 1970 era comum a associacdo dos géneros cinematograficos com
as teorias do género na literatura, mesmo porque é o género literario e as adaptagoes
de grandes obras que vao tirar o cinema do limbo de cultura popular sem importancia
artistica (Stam, 2003). Entretanto, enquanto a existéncia de uma teoria literdria como co-
nhecimento seja aceita, ela é na pratica ignorada. Uma das razdes, segundo Steve Neale
(2002), seria a aparente discrepancia entre termos genéricos e divisdes na literatura e os
termos e divisdes familiares aos criticos e tedricos no cinema. Na literatura temos novela,
drama, poesia, mas fica dificil traduzir essas categorias diretamente para o cinema. Estas
categorias, além disso, passaram por transformacgdes historicas. A palavra género no cine-
ma, com frequéncia, poderia ser substituida por narrativa cinematografica, o verdadeiro
género. A imagem predominante na critica do género é a de um tridngulo composto por
artista/filme/audiéncia (Neale, 2004). Género pode ser definido como modelos/formas/
estilos/estruturas que “transcendem a dos filmes individuais, e que orientam tanto a sua
construcgdo pelo realizador, quanto a sua recepc¢éao pela audiéncia” (Neale, 2004).

E o desenvolvimento e a expansdo mundial da industria cinematografica americana
que vai ajudar a consolidar uma politica de géneros para o cinema. O que significa que
0s géneros comercialmente predominantes vdo se impor sobre outros. Mas, embora
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algumas classificagcdes sejam sempre mais aceitas, elas divergem de uma época para
outra, e de um pais para outro, como vai alertar Robert Stam (2003). O melodrama nao
tem a mesma conotacdo no Brasil e na India. E porque deveriamos excluir termos como
filmes de samurai e filmes de Kung Fu,que se confundem com filmes de luta marcial,
como géneros?

A classificagdao de género no cinema é bastante influenciada pela classificacdo ideal para
as gondolas, uma vez que tais categorizacdes se destinam, no caso do cinema, mais ao
mercado, do que a propriamente a representar o conteudo do filme, como ja alertava
Adorno em seu famoso texto Industria Cultural: o lluminismo como mistificacdo de massa
sobre a questdo dos filmes A e B, por exemplo, definidas em torno de um potencial de con-
sumo, e de demandas internas, e ndo necessariamente em torno de sua qualidade artistica.

Num passado recente, os chamados filmes B incluiriam, por exemplo, o filme policial noir,
e como se sabe, nos estudos da pés-modernidade, ha uma certa recuperagado da estética
kitsch, dos policiais noir e dos proprios classicos do terror, do gético, ndo necessariamente
aplicada as obras de menor valor artistico.

O género na televisdo

A classificagdo de géneros da ficcao seriada na televisdo descende do cinema e do radio.
Os filmes B da Universal, Columbia e United Artists (Little Three) vdo ser matéria-prima
para os seriados americanos, os enlatados ou canned laughters — Batman e Robin (Fox,
1966-1968) por exemplo, foi um filme seriado com 15 episddios (Lambert Hillyer, 1943).
Os filmes noir, também inicialmente considerados producdo B, vao influenciar parcela da
producdo de policiais e seriados de detetive.

A categoria usada por Neale (2002) para nomear filmes de detetive, de gangster, e thrillers
de suspense é a de Crime Contemporaneo. Os mais antigos filmes americanos de detetive
incluem The adventures of Sherlock Holmes or Sign of four [As aventuras de Sherlock
Holmes] (J. Stuart Blackton, 1905), A career of crime (Arthur Marvin, 1900)%. As discussdes
sobre os filmes de detetive tém sido dominadas pela questdo do film noir, usado para se
referir aos filmes de certo periodo e ligados a literatura policial como The Maltese Falcon
[O Falcdo Maltés] (John Huston, 1941), baseado no livro homdnimo de Dashiel Hammet.
Como resultado, filmes que ndo se enquadram nesta tendéncia estilistica sdo ignorados,

11_ No website do British Film Institute (http://www.bfi.org.uk ) aparece apenas o nome do diretor de
fotografia, e 0 nome da produtora a Biograph, em parceria com a American Mutoscope. No livro de
Neale, ndo ha referéncias.
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o que segundo Neale seria um problema. Entretanto, a categoria film noir estda muito
associada ao autorismo (Stam, 2003: 111)*2, e de uma certa forma confere um ar cult
aos filmes menos banais que poderiam ser enquadrados dentro do género. Certamente,
comédia e melodrama sao termos facilmente identificaveis por consumidores e
produtores, mas film noir, certamente, € uma expressao criada pela critica francesa
(Stam, 2003; Neale, 2004). Seus realizadores, nos anos 1940, ndo faziam filmes a partir do
conceito, diferentemente de Lawrence Kasdan, em Body heat [Corpos ardentes] (1981), e
Brian de Palma, em Black Dahlia [Dalia negra] (2006).

Os filmes de gangster ocupam um espaco privilegiado na teoria dos géneros. Assim como
o western, eles foram referéncia para os estudos na década de 1960 e 1970. Boa parte
desta simpatia é devida ao ensaio The gangster as a tragic heroe, de Robert Warshow,
para muitos mais um ensaio sobre a cultura do que sobre teoria do cinema. De qualquer
forma, também pode ser muito redutivo. O filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles,
foi lancado no exterior como filme sobre gangues e filme de gdngster, o que lhe valeu
uma associacdo com a obra de Martin Scorcese, mas reduziu as possibilidades de debates
em torno de Cidade de Deus (Shaw, 2005).

Os géneros policiais na televisdo americana constituem na atualidade um dos mais
rentaveis nichos a serem explorados notadamente pelas franquias americanas CS/ e Law
and order. Mas uma grande referéncia da televisdo americana foi o seriado Dragnet, que
se originou no radio e foi langado em 1949. Seu criador, o autor/ator Jack Webb, ao criar
essa série marcou posi¢cdo na televisao, pois exigiu que fosse filmada, diferenciando-a do
esquema de producdes da época, com gravacdes ao vivo em auditorio. Webb, que faria
um filme baseado na série, de uma certa forma previu essa nova tendéncia na televisao
americana. A série narrava a resolucdo de casos criminais pelo dedicado detetive de
Departamento de Policia de Los Angeles (LAPD), o Sargento Joe Friday, e seus parceiros,
e se tornou a expressao do que MacDonald chamou de a fase do Detetive Neo-Realista
(MacDonald apud Mittell, 2004: 128). Sua principal inspiracdo foi o filme He Walked by
night, que pertencia ao ciclo dos filmes de 1940 classificado como semi-documentarios?®,
incluindo o famoso The naked city, mais tarde categorizado como noir.

(...) Unlike House on 92nd Street, Naked City was not invested in pre-
senting an authoritatively guaranteed vision of law and order, endorsed
by the powers that be. Coscreenwriter Albert Maltz, who should later be

12 Para Stam o autorismo € “menos uma teoria e mais um foco metodoldgico” utilizado para conceituar
produc¢des de orcamento menor do que os blockbusters em que o diretor teria uma completa autono-
mia para participar de todas as etapas de produgéo, enfatizando o estilo e a mise-en-scene pessoal.

13 O ciclo dos semi-documentarios, segundo Mittell, foi baseado nas experiéncias com os docudrama,
documentarios que ficcionavam fatos reais, narrados em voz over, que foram utilizados como forma
de propaganda de estratégias do governo americano durante a Segunda Guerra, como material
informativo, a semelhancga de cinejornais.
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indicted as one of Hollywood Ten, and director Jules Dassin, a former
Communist Part member, both viewd the film as an exercise in “social
realism” designed to portray the inequities and harsch realities found in
American cities. They locate the criminal elemente in both the poor and
the rich, offering more simphaty for the working-class murderer.. Thus
in Naked City, realism and authenticity are motivated by social critique,
rather than investment in status quo and authoritative systems like in
House on 92nd Street, making the film less consistent with the central

assumptions of the semi-documentary cycle... (Mittell, 2004:132)14.

O estilo de Dragnet surgiu de um mix de tendéncias, reconhecido pelo bordéo just the
facts, ma‘am [apenas fatos, senhoral], e que tinha o roteiro previamente aprovado pelo
LAPD - assuntos como aborto, uso de drogas e qualquer conteudo sobre sexo eram
sumariamente vetados. Suas principais caracteristicas eram a narrativa em primeira
pessoa, limitando a agao as proprias experiéncias de Friday, o estilo visual de sequéncias
de didlogo adaptado de técnicas classicas hollywodianas, e um modelo abstrato e
universal de verdade, ou, em auténtica dramatizacdo de uma verdade geral, evitando
qualquer menc¢do a vida pessoal dos policiais, o que se tornou fundacional do género
policial americano (Mittell, 2004).

No Brasil, os filmes policiais e de suspense ndo possuem a mesma tradicao histérica dos
Estados Unidos. Em 1954, entrou no ar o primeiro seriado de acdo produzido no Brasil,
Capitdo 7 (TV Record, 1954-1966). Foi criado especialmente para a televisdo, inspirado
pelos homdénimos americanos. Estrelado por Ayres Campos e ldalina de Oliveira, o
seriado ficou no ar até 1966. A esta altura, os seriados que buscavam imitar o formato
americano de ficcdo seriada eram produzidos ao mesmo tempo em que os similares ao da
telenovela, originada dos teleteatros — encena¢des dramaturgicas transmitidas ao vivo -
e do radio. Essas performances incluiam adaptacdes de contos e novelas de mistério, ndo
necessariamente policiais, tanto na TV Tupi (Sudeste) quanto na TV Ceara, no Nordeste
(Carvalho, 2004).

14 De modo diferente de A Casa da Rua 92, Cidade Nua ndo investiu em apresentar uma visao
asseguradamente autoritaria da lei e da ordem, endossada pelos poderes usuais. O co-roteirista Albert
Maltz, mais tarde acusado de ser um dos Dez de Hollywood (expressdo usada para se referir a autores,
diretores e produtores de Hollywood que foram presos por se recusaram a responder sobre sua
suposta filiagdo comunista antes da criacdo do Comité de Investigacdo de Atividades Antiamericanas
de 1947), e o diretor Jules Dassin, um ex-membro do Partido Comunista, viam o fime como um
exercicio de “realismo social”, concebido para retratar as iniquidades e a pungéncia da realidade
encontrada nas cidades americanas. Eles identificavam o elemento criminoso tanto nas camadas
pobres quanto nas ricas, mas viam com mais simpatia os assassinos da classe trabalhadora ..Desta
forma, em Cidade Nua, o realismo e a autenticidade eram motivados pela critica social, em vez de
investir no status quo e nos sistemas autoritarios como em A Casa da rua 92, tornando o filme menos
consistente em relagdo as concepgdes do ciclo de semi-documentarios do periodo.
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Essas novelas eram transmitidas inicialmente ao vivo, pois o videoteipe seria introduzido
apenas na década de 1960, e os temas eram, sobretudo romanticos. Foi o caso do seriado
romantico Alé docgura (TV Tupi, 1955), estrelado por Eva Wilma e John Herbert, na Tupi
(Moreira 2000). As agéncias norte-americanas McCann Erickson e W. JThompson
dominavam a producdo de programas televisivos, pois 0 mercado nacional ndo contava
com profissionais especializados, e impunham seus anunciantes e produtos.

A primeira telenovela diaria foi 2-5499 Ocupado (1963) produzida pela TV Excelsior
(Mattos, 1990). Todavia, o grupo que consagraria o género telenovela no Brasil seria a Rede
Globo, com Irmdos Coragem, nos anos 1970. Mostrar o Brasil urbano do Rio de Janeiro
e, mais esporadicamente, de Sdo Paulo, e o restante do pais como interior atrasado foi a
ténica das sinopses das telenovelas da Globo ao longo de trés décadas, deixando de lado
outras iniciativas do género (Kehl, 2005).

Em alguns momentos, entretanto, a Rede Globo investiu em seriados policiais. Em 1979,
eles bem que tentaram em Plantdo de policia, criagdo de Braulio Pedroso, Aguinaldo Silva,
Doc Comparato, autores experientes da televisdo brasileira. O seriado trazia as aventuras
de um veterano jornalista, Waldomiro Pena (Hugo Carvana), encarregado por seu jornal de
cobrir as ocorréncias policiais. Sem formacgao universitaria, e emocionalmente envolvido
com a noticia, ele vivia em conflito constante com o editor Serra, contratado para mudar
a imagem do jornal. Pena era o ultimo representante de uma espécie em extingdo: o
jornalista autodidata que vai cavar suas pautas na rua e se arrisca para conseguir uma boa
matéria. Na redacdo ainda trabalhavam a repoérter jovem e rica Bebel (Denise Bandeira),
fascinada pelojornalismo policial e pela figura de Waldomiro, com quem passa a colaborar.

Certamente, ter como principal personagem um jornalista ndo ajudou o seriado a se
consolidar como um género diferenciado da telenovela, ainda mais que o jornalista
em questdo era interpretado por um ator, Hugo Carvana, que para o grande publico se
celebrizou como o representante contemporaneo do malandro carioca e do jeitinho
brasileiro, uma imagem que ele cultivou através de seus personagens e do filme Vai
trabalhar, vagabundo (Hugo Carvana, 1973), baseado na famosa cangdo homénima de
Chico Buarque. A visdo edulcorada e simplista do cotidiano de uma redacao jornalistica,
sempre um problema nas producdes nacionais, tampouco caiu no gosto do publico.
Mesmo durante o periodo em que Pena foi criado, a trajetéria da noticia nas reda¢des
ja havia mudado bastante, o que tornava inverossimil sua personagem. E do ponto de
vista do imaginario popular, a realidade era mais complexa. Enquanto os jornalistas de
televisdo brasileira faziam (e ainda fazem) o género rapaz de familia, de terno e gravata,
padronizados pela estética da Rede Globo, que criou um modelo a ser seguido dentro
do telejornalismo nacional, a ideia popular de um jornalista de diario impresso mais se
assemelha a de um intelectual, um perfil legado do século XIX. Entre os dois clichés,
Pena nao teve vez. O seriado foi o pioneiro em abordar temas como trafico de drogas,
disputa de gangues e crimes contra prostitutas e homossexuais na televisdo brasileira,
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uma vez que as telenovelas, mesmo quando investiam em crimes passionais, golpes e
drogas, nunca foram muito além de algumas mencdes. Sua estrutura dramatica e seu
estilo, entretanto, eram visivelmente tributarios da telenovela.

Em 1997, Malu Mader, uma das estrelas da Rede Globo, daria vida a policial Diana Maciek,
em 12 episddios da série A justiceira, nova tentativa da emissora de criar um seriado de agdo
com estilo diferenciado. Na época, a série, dirigida por Daniel Filho e José Alvarenga Jr.,
que dirige Forca-tarefa, foi toda gravada em pelicula 35 mm. Mesmo assim ndo emplacou.
Ao transpor para um cenario local uma personagem baseada num estereoétipo de filmes de
acao hollywoodianos para representar uma policial brasileira em conflito com o seu distin-
tivo — ela mata acidentalmente um colega de trabalho e deixa a corporacao -, A justiceira
conseguiu provar que uma producdo brasileira poderia exibir a mesma eficiéncia técnica
das estrangeiras do género, mas continuou muito distante da realidade nacional e ndo
deixou herdeiros. Quando a atriz principal engravidou, a série caiu dos 32 para 12 epis6-
dios. O modelo de produgao era sempre o de thrillers de agdo americanos com persegui-
¢Oes de carro, cenas de luta em que a personagem exibe dominio das artes marciais, etc.

As tentativas anteriores, na verdade, sempre evitaram colocar o policial como persona-
gem principal de seriados e telenovelas. Delegados e investigadores sempre entraram
furtivamente pelos palacetes das telenovelas e seriados. O desinteresse nao chega a ocul-
tar o problema da falta de legitimidade do policial junto ao imaginario social brasileiro.
Comumente associados a ditaduras, de Vargas aos militares de 1964, os policiais bra-
sileiros, mal-pagos, instrumento de repressao politica no passado, e na atualidade quase
sempre acusados de corrupgao e de aliancas com o submundo, sempre foram alvo de
desconfianga da populagdo. Com essa ma fama, dificil coloca-los como herdis ou mo-
cinhos de narrativas ficcionais. Dai o extremo sucesso de seriados americanos.

Definitivamente o género policial ganha uma identidade brasileira e comeca a invadir as
telas da televisdo. Depois dos boatos sobre as negociagdes, frustradas, para transformar
Tropa de elite, o primeiro filme, que ganhou versdo internacional e o Urso de Prata em
Berlim em 2009, em seriado, a Globo lancou sua primeira série investigativa retratando
o cotidiano de um grupo de policiais que investiga a propria policia. Forca-tarefa, escrita
por Fernando Bonassi — de Carandiru (Hector Babenco, 2003) e Cazuza: o tempo ndo
pdra (Sandra Wernek e Walter Carvalho, 2004) — e Marcal Aquino — de Nina (Heitor Dhalia,
2004) — mostra sete policiais que formam uma corregedoria destinada a investigar os
desvios de conduta de outros membros da corporacdo. O diretor é José Alvarenga Jr. Na
série, o grupo é chefiado pelo coronel Caetano, interpretado por Milton Gongalves, mas a
acao da histéria cabe ao tenente Wilson, interpretado por Murilo Benicio. A pernambucana
Hermila Guedes interpreta Selma, braco direito dele na trama. Além dos trés, a equipe
conta com Jorge (Rodrigo Einsfeld), Irineu (Juliano Cazarre), Oberdan (Henrique Neves)
e Genival (Osvaldo Barauna). Selma, como a unica mulher da corporagdo, passa uma
imagem sexual andrégina.
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O surgimento de seriados com um perfil mais definido em termos de formato e temati-
ca como A lei e o crime, na Record, For¢a-tarefa, da Globo, 9 mm Sdo Paulo, da Fox e
Mandrake, da HBO, faz pensar em uma nova tendéncia dentro da ficcao seriada no Brasil,
bastante distinta da telenovela e das minisséries, que mescla uma linguagem dos filmes
policiais americanos a uma estética naturalista que ndo se priva de nenhum recurso para
falar de violéncia e pobreza. Se, por um lado, a abordagem segue uma linha bem distinta
daquela legitimada pelas obras do Cinema Novo, sobretudo naquelas produg¢des que se
aproximavam do Realismo Italiano, como Rio 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955),
por outro lado algumas delas dialogam com obras que se tornaram famosas no merca-
do internacional, como Os cafajestes (1962) de Ruy Guerra, e que no Brasil nunca foram
tao populares. Distintos de seus congéneres, os policiais brasileiros ndo sdo modelos de
heroismo inquebrantavel, como sugerem os seriados-franquia americanos do género Law
and order, CSl e Cold case (CBS, 2003-2010). Sdo pessoas de carne e 0sso, com problemas
domésticos, de corrupcao, e, sobretudo, como convém a policiais de um pais com graves
conflitos de ordem social e de desenvolvimento, com muito pouco dinheiro sobrando.
Nada de carrdes, apartamentos de luxo, nem tecnologias sofisticadas de investigacao.

Embora com moldura mais sofisticada, esta humanizacao do papel do policial para ser
também encontrada no seriado argentino Epitaphs [Epitafios], outra parceria da HBO
voltada para o mercado latino, e exibida em 2009 no Brasil em sua segunda temporada.
A segunda temporada de Epitdfios, co-produc¢ao da HBO Latin America com a produtora
argentina Pol-ka, demorou a chegar. A primeira temporada foi em 2004 — quem quiser
assistir vai ter de recorrer ao You Tube, pois a série s6 foi comercializada em DVD nos
Estados Unidos. A dupla de detetives Renzo Marquez (Julio Chavez) e Marina Segal
(Cecilia Roth, a Sexilia de Labirinto de Passiones de Pedro Almoddvar), volta a se reunir
para enfrentar um serial killer que, aparentemente, reproduz crimes que ja ocorreram a
partir da reconstituicao fotografica de seus registros divulgados na imprensa. Até ai nada
que mereca uma atencao especial, exceto pelo ambiente de delegacia, que lembra mais
as brasileiras e latinas do que as americanas, certamente. A referéncia do estilo que ficou
conhecido como noir é evidente tanto na trama quanto na narrativa.

Na série da Record, A lei e o crime, o traficante é o mocinho, que se envolve com o crime
para se vingar do cunhado, um policial corrupto. Na verdade, os policiais da série nao
sao modelos de bom comportamento, e a salvacao da corporagcdo vem na figura de uma
delegada que nao pertencia aos quadros da policia — de familia rica e influente, ela decide
se tornar policial ao presenciar a morte do pai por bandidos. A lei e o crime foi exibida
pela Rede Record entre 5 de janeiro e 8 de junho de 2009, protagonizada por Angelo Paes
Leme, fazendo o papel de Nando da Bazuca, e Francisca Queiroz, no papel da delegada
Catarina. Conta a historia de Nando (Angelo Paes Leme), um ex-para-quedista de seus 30
anos que mata o sogro e passa a ser perseguido pelo cunhado, o policial Romero (Caio
Junqueira). Paralelamente, ha a histéria de Catarina (Francisca Queiroz), uma mulher da
alta sociedade, que resolve ser delegada depois que seu pai € assassinado.
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A segmentacao de mercados e a expansao dos conglomerados de midia, através de fran-
chising e da internet, requer produtos transnacionais que sustentem o império das
grandes marcas. Desta forma, investir em producdes regionais e locais, tanto no cinema,
quanto na televisao, pode ser uma estratégia muito mais politica do que econémica de
demarcacdo de espacos e aperfeicoamento de competitividade. Se, por um lado, o mo-
delo de estratégia de expansao expresso pelo lema think globally, act locally fortalece a
industria cultural de entretenimento - baseada no modelo da sociedade americana - por
outro, acirra contradi¢des entre modelos de desenvolvimento e padrdes culturais, fazen-
do surgir, em contrapartida, cinematografias e modos de producgao alternativos, quase
como um reflorescimento da industria do audiovisual, em diversas partes do mundo.

Essas novas produgdes, em alguns casos, sdo responsaveis por colocar em cena novas
personagens, os excluidos sociais da sociedade de consumo global. Essa contrapartida
é acompanhada, com interesse, por produtores internacionais, como se pode constatar
por iniciativas como o Sundance Festival, promovida pelo Instituto Sundance, nos Estados
Unidos - presidido pelo ator e produtor Robert Redford, apoiado por Miramax e grupos
como o japonés NHK (Japan Broadcasting Corporation). Ou ainda em parcerias como
as das produtoras O2 (Fernando Meirelles) no Brasil, e a Cha Cha Cha (Alfredo Cuaron,
Guillermo Del Toro e Luiz Inarritu), no México, com a Universal, para produzir filmes locais.

Garcia-Canclini (2008) chama a atencgdo sobre a necessidade de discutir a funcdo da
obra dentro da industria audiovisual para entender melhor a forma como esses novos
géneros surgem e sua fungdo. Nao faz mais sentido discutir filmes e seriados televisivos
como se fossem meros produtos artisticos, ou ainda simplesmente representagdes da
cultura nacional, sob uma economia marcada pela globalizagdo. Lidar com essa nova
realidade certamente implica entender o universo das co-produgdes e das parcerias
(Mercosul, Ibermedia), tdo importantes neste momento para a sobrevivéncia do mercado
latino-americano. A necessidade de entender o interculturalismo dessas produgdes, e sua
relagdo com a cultura midiatica e local é visceral.

Conclusoes

O espago para uma nova geragdo de seriados policiais no Brasil esta aberto. Assim, se a
questdo é entender um cinema e uma televisao cultural para lidar com o interculturalismo
(Garcia-Canclini, 2008), e criar produtos transculturais, o desafio esta langado. Entretanto,
os grandes grupos internacionais de midia, como FOX e HBO, também estdo investindo
em criar produtos interculturais e participar do processo de renovacao do género na TV
latino-americana.
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Os policiais brasileiros seguem o estilo semi-documental americano em alguns momentos
- Cidade de Deus, Cidade dos homens, e as sequéncias de Tropa de elite tem narradores,
mas os seriados na televisdo nao tém. A lei e o crime comeca com a delegada Teresa
narrando sua histéria, mas este registro se perde ao longo da minissérie. Nos brasileiros,
a vida pessoal dos policiais é definitivamente parte da histéria tanto no cinema quanto
na televisdo. A férmula do though killer, considerada a esséncia do film noir esta de
volta,com investigadores do sexo masculino, nem sempre independentes da corporagao,
mas resolvendo crimes muito mais por sua masculinidade e empenho pessoal, do que por
habilidades técnicas ou de deducgdo cientifica.

Algumas outras referéncias foram inspiradas por uma certa tradicao de filmes brasilei-
ros do Cinema novo — a critica social, o realismo, a exclusao, e pelo pesadelo urbano.
Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) e Cidade dos homens (Rede Globo, 2003-
2005) foram adaptados do romance Cidade de Deus, escrito por Paulo Lins, resultado de
oito anos de uma pesquisa etnografica coordenada por Alba Zaluar na favela homénima,
onde Lins foi criado.

A série da Fox, 9 mm: Sdo Paulo, parceria com a Moonshot Pictures, foi ao ar na Fox Brasil
e em Portugal, pela Fox Crime, em 2008, e foi criada pelos jornalistas Roberto d'Avila
e Carlos Amorim, e pelo roteirista Newton Cannito. Amorim foi o autor de CV PCC - A
irmandade do crime (2003). O livro é um relato sobre os ataques desferidos pelo crime
organizado em Sao Paulo e a formacdo das duas maiores facgdes criminosas do pais,
Comando Vermelho e Primeiro Comando da Capital. Asérie segue o estilo visual e narrativo
de Cidade de Deus, e recorre ao uso frenético da camera e close-ups. O alto contraste
das cores cede lugar ao preto e branco como uma clara referéncia ao documental.
O langcamento inclui estratégias como videojogos e performances. O protagonista da
série, que também possui como foco principal a corporacao, é o incorruptivel delegado
Eduardo interpretado por Luciano Quirino.

A corporagao, sempre colocada em segundo plano pela cinematografia nacional, vista
como aliada da ditadura e da tortura no passado mais recente, emerge nestes seriados
como uma perspectiva de recuperagdo da cidadania, ainda que com imensos problemas
a serem resolvidos. Mas como diria o Capitdo Nascimento em Tropa de elite 2, o maior
sucesso da histéria do cinema nacional, o inimigo agora “é outro”.
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Cinema na tevé: um estudo das
producdes ficcionais da RBS TV

Miriam de Souza Rossini

Introducao

A proposta deste artigo é apresentar o modelo de produc¢do do Nucleo de Especiais da
RBS TV,! para, a partir disso, compreender os aspectos estético-narrativos das produgoes
ficcionais que sao apresentadas em dois programas televisivos na emissora: Histdrias cur-
tas (curtas-metragens feitos a partir de editais da emissora) e Curtas gatchos (selecdo de
curtas-metragens feitos no Rio Grande do Sul e apresentados na emissora). Pretende-se
comparar o conjunto de filmes ficcionais? exibidos em cada programa a fim de identificar
as permanéncias e as rupturas empreendidas em cada projeto tendo em vista que os filmes,
embora tenham sido feitos por profissionais do campo cinematografico, visam a diferentes
meios: a televisdo e o cinema. Nao é, portanto, uma analise de cada episddio da série, in-
dividualmente, mas do conjunto dos episédios ficcionais que compdem cada programa.

O Nucleo de Especiais da RBS, coordenado por Gilberto Perin, completa onze anos em
2011, e nesse periodo movimentou o espago de producédo e de distribuicdo de produtos
ficcionais gauchos. Dai o interesse em analisarmos, neste artigo, como a aproximagao
entre os dois campos, o televisivo e o cinematografico, converge a partir de tais expe-
riéncias de producdo conjunta, para realizarem algo que vai além do cinematografico ou
do televisivo, que é o audiovisual. Para compreender quais as caracteristicas estéticas e
narrativas desses produtos é que serao analisados os filmes exibidos no Histdrias curtas
em 2009, produzidos naquele ano a partir do edital de 2009, e os filmes selecionados pela
emissora, entre as produgdes recentes no Estado, para serem exibidos na edicdo 2010 de
Curtas gauchos. Vao ser analisados: as tematicas, os modelos narrativos, a montagem e o
uso da linguagem audiovisual nos filmes.

1_ Rede Brasil Sul de Telecomunicac¢des (RBS): empresa gaucha que reune diferentes midias e atividades
vinculadas a comunicacdo, entre elas a televisdo. A empresa ¢ afiliada a Rede Globo de Comunicagdo,
e possui empreendimentos comunicacionais que se estendem do Rio Grande do Sul a Santa Catarina,
no Sul do Brasil.

2_ Embora os dois programas exibam filmes ficcionais e documentarios, a analise abarcard apenas os
filmes ficcionais.
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Esta discussdo faz parte do projeto de pesquisa “Convergéncias entre imagens audio-
visuais: marcas narrativas, estéticas e mercadoldgicas no cinema gaucho”, desenvolvido
com apoio do CNPq.3

Produzindo para o Nucleo de Especiais da RBS TV

Em Julho de 1999, estreava o primeiro programa produzido pelo Nucleo de Especiais
da RBS TV: a série Os vinte gauchos que marcaram o século XX. Segundo Gilberto Perin
(2009), idealizador do Nucleo junto com Alice Urbim e Raul Costa Jr., a intencdo era
colocar no ar programas com tematicas relacionadas a cultura gaucha. Nisso, eles se
mantinham fiéis a proposta de criacdo da entdo TV Gaucha, em 1962: ser essencialmente
uma televisdo gaucha. Embora tenham se vinculado a Rede Globo em 1971, a agora RBS
TV mantinha a mesma disposicao, algo que se via pelos slogans da emissora ao longo dos
anos: “aqui o Rio Grande se vé”; “"RBS TV, a tevé dos gauchos”, etc.

Ser afiliada da Rede Globo também impunha obrigagdes e limitagdes, como explica
Gilberto Perin (2009: 20):

existem clausulas da relacdo entre as duas empresas que regulam os
aspectos comerciais e de espaco da programacgdo. A RBS TV ocupa os
horarios optativos de programacdo que a Globo libera para exibicdo
da programacéo regional. E o caso dos documentarios e episddios
de ficgdo produzidos pelo Nucleo de Especiais no Rio Grande do
Sul, com programas de 15 minutos, uma vez por semana (sabados,
12h20min); e eventualmente algumas séries aos domingos, depois do
programa Teledomingo.

Além dessas questdes de horarios, ha ainda o fato de que a Rede Globo, desde os anos
setenta, instituiu o Padrdao Globo de Qualidade, que define a qualidade técnica, estética
e tematica das suas producdes. Esse padrdo também deve ser observado pelas suas
afiliadas. Em termos dos telespectadores da RBS TV, esse padrdo é cobrado, pois, assim
como a Rede Globo, a empresa gaucha procura se distinguir das demais pela qualidade
dos seus produtos e pelo avanco tecnoldgico.

Raul Costa Jr. (2009), ex-diretor de producao do RBS TV, explica que desde o principio
foi tracada uma série de metas que deveriam ser seguidas pelo Nucleo. Em todas elas,

3_ Integram o grupo de pesquisa a Dra. Fatimarlei Lunardelli (UFRGS/Unisinos) e os alunos de Iniciagdo
Cientifica do Curso de Comunicacdo da UFRGS: Alvaro Bernardi (BIC/CNPq), Alexandra Zortéa (PIBIC/
UFRGS) e Mauricio Pflug (BIC Voluntario).
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observa-se a necessidade de fomentar o mercado audiovisual local, buscar a inovagdo
no tratamento de tematicas locais e estimular a criatividade na producdo audiovisual.
A sustentabilidade dos projetos desenvolvidos pelo Nucleo ou apoiados por ele é outro
eixo importante, pois € o que permite a manutengao desses produtos na grade da emissora.

Para dar conta desses eixos, organizados em oito itens, foram testados diferentes mode-
los de producdo ao longo dos anos, que podem ser sintetizados nos seguintes modelos:
producdo propria da RBS TV, com diretor e/ou equipe convidada; projeto de produtora
independente em co-producao com a RBS TV; editais da RBS TV para sele¢cdo de pro-
jeto de produtoras independentes. Esses modelos sao observaveis a partir dos proprios
produtos, sendo que os projetos podem ser de documentdrios, de docudramas (hibridos
de ficcdo e documentario) e de ficcdo. Em geral, as produgdes estdo organizadas en-
quanto séries de programas. Algumas sao microsséries, enfocando um personagem ou
grupo de personagens, como A familia Brasil (2009), ou Fantasias de uma dona de casa
(2009). Outras sdo seriados unitarios, agrupados sob um titulo guarda-chuva como os
que escolhemos para analise: Historias curtas ou Curtas gauchos.*

O Nucleo garante distribui¢ao e divulgagao para todos os produtos desenvolvidos nos pro-
jetos, ou seja, fecha o ciclo de producao, algo tao dificil para muitos filmes brasileiros, em
especial de curta-metragem. Eles também contam com o apoio do Banrisul, o Banco do
Estado do Rio Grande do Sul. Esse apoio, alids, € muitas vezes criticado por alguns produ-
tores de cinema, como se & no editorial do boletim numero 82, de janeiro de 2008, da
APTC-RS:® "o apoio do Banrisul ao projeto Historias Curtas da RBS é importante, mas segue
os interesses da emissora de televisao e de modo algum substitui o implemento do cinema.”

Apesar de algumas criticas, em especial em funcdo do modelo de financiamento do
Histdrias curtas, o que se observa € que o Nucleo de Especiais da RBS TV tem movimentado
o mercado audiovisual local, apostando em produtos novos e de formatos variados. Nesse
sentido também promove a experimentagdo de linguagem e de tematica, que é um dos
aspectos importantes apontados por Raul Costa Jr.

Se olharmos para o ano de 2001, que é quando a producdo do Nucleo se estabelece,
observaremos um pouco dessa variedade. Naquele ano se produziu a série de
documentarios Mundo Grande do Sul, sobre imigrantes no Estado, em que cada episodio
foi dirigido por um diretor convidado; Contos de inverno, curtas de ficgdo em parceria
com a Casa de Cinema de Porto Alegre; a série de documentarios Memodria especial,
sobre fatos historicos gauchos; as séries Historias curtas e Historias extraordindrias; trés
programas sobre o Natal: Natal Grande do Sul, Minha historia de Natal (12 episddios de 3
minutos) e Natal Luz 2001. Também se exibiram quatro filmes nos Curtas gatichos.

4_ A classificacdo segue aquela proposta por Ana Maria Figueiredo (2003).

5_ Associagdo Profissional dos Técnicos Cinematograficos do Rio Grande do Sul.



188_

Em 2009, a série Histdrias curtas, que analisaremos, dividiu a grade com: a série de quatro
episodios do documentario Porto Alegre dos Acores; duas séries ficcionais feitas em co-
producdo com a Casa de Cinema de Porto Alegre: Fantasias de uma dona de casa e duas
temporadas de As aventuras da familia Brasil, cada uma com quatro episodios; a série
de quatro episddios do documentario A era dos dinossauros, sobre os dinossauros no
Rio Grande do Sul; trés episddios do Especial de 10 Anos, que comemorava a primeira
década do Nucleo, além dos tradicionais Historias extraordindrias (cinco episédios) e
Minha histdria de Natal (trés episédios).

Essa producao extensa e continua movimentou tanto os profissionais da prépria empresa
quanto profissionais de produtoras estabelecidas no Estado. Dentre os parceiros mais
constantes observa-se a Casa de Cinema de Porto Alegre, que € uma das mais conhecidas
produtoras do Rio Grande do Sul. Criada em 1987, a empresa realiza os filmes e demais
projetos cinematograficos dos membros da Casa, e estabelece parcerias com diferentes
emissoras de televisdo. Além da RBS TV, ela co-produz com a Rede Globo de Televisdo e
com outras emissoras nacionais e internacionais. Em abril de 2011, a série Mulher de fases,
co-produzida com a HBO, entrou no ar.

Também é possivel observar, pela grade de producado do Nucleo de Especiais da RBS TV,
que alguns projetos de documentarios sdo desenvolvidos por uma uUnica produtora, como
a Accorde Filmes (que realizou A era dos dinossauros, em 2009) ou a Estacdo Elétrica (Que
produziu Na trilha dos rios, em 2007).

Num levantamento feito por Brittos e Luz (2009: 123), constatou-se que

até 2001, ndo existia um mercado de produgdo de teledramaturgia
no Estado, o que inviabilizava qualquer tipo de especializacdo na area.
Com o prémio Historias Curtas e o rapido aumento das producdes da
RBS TV, foi se criando o habito de dirigir, produzir e atuar para televisdo.
Levantamento realizado junto as producdes veiculadas pelo Nucleo
no periodo de 1999 até 2006, verificou-se que estiveram envolvidos,
no total, 5.850 profissionais técnicos nas equipes de producdo, além
de 1.098 atores.

Nos ultimos anos, o que se observa é que muitos profissionais recém-formados nos
novos cursos de realizacao audiovisual abertos no Estado sdo os que mais se envolvem
com o Nucleo. Talvez por isso um dos aspectos abordados no texto de Brittos e Luz
ainda ocorra: os baixos cachés pagos pela emissora para os profissionais de empresas
independentes que trabalham com a RBS TV em co-produgdo, sem que haja reclamacao
por parte dos respectivos sindicatos. Afinal, para um profissional que esta se inserindo
no mercado, a janela de exibicdo aberta pela RBS TV significa atingir um publico que, de
outra forma, dificilmente se atingiria. Ou, como afirmam Brittos e Luz (2009: 123),
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As equipes enxutas e a verba curta sao as dificuldades para o trabalho
na producao de qualquer programa de ficcdo da RBS TV. No entanto,
ter o nome da casa e a garantia de exibicdo para um publico de 1
milhao de espectadores atrai apoiadores, além de dar credibilidade nas
solicitacdes a 6rgaos publicos e privados.

Produzir com a RBS implica, portanto, mais ganhos simbdlicos do que financeiros,
propriamente dito. A produtora Aletéia Selonk (2009), da Okna Produc¢des, deu o seguinte
depoimento durante um evento de extensdo na Universidade Federal do Rio Grande do
Sul,que exemplifica a questdo:

O Historias Curtas impde um ritmo de producao muito arduo no que
diz respeito aos recursos que sao dados e, contrapondo aos recursos,
a responsabilidade da exibicdo € grande. O que acontece? A gente vai
13, diz: vamos concorrer ao Historias Curtas, e a gente ganha, e quando
a gente ganha, a gente fala: ah, a gente se comprometeu a fazer essa
historia com essa estrutura, nesse prazo. SO que no final vai cair la na te-
levisdo do nosso Estado, e € uma exibicdo que alcanca milhdes de pes-
soas. E al como € que eu vou falar: "pd, equipe, vamos fazer aqui do jeito
que da, pois € isso que eles estdo nos dando”? Nao, na hora H, vocé se
reune com os profissionais; a gente se olha e fala: "'vamos fazer o melhor
que for possivel mesmo”. Claro que de maneira nenhuma estou aqui
desvalorizando o valor que é dado no prémio, mas € que, na verdade,
eu acho que o valor desses filmes prontos, de todos do Historias Curtas,
sdo filmes que valem muito mais do que aqguele prémio, porque a gente
reune os melhores profissionais do mercado. S6 que todo mundo fala:
“"legal! Vamos fazer o Historias Curtas? Vamos!”. SO que o investimento
€ tamanho, porgue na hora que a gente ganha o prémio, a gente se da
conta que uma exibicdo vai fazer com que 0 nosso trabalho chegue a
milh&es de pessoas Nnuma vez so, e iSSO muito Nos interessa.

Outro aspecto que é apontado pelos realizadores é a limitacdo quanto ao assunto, a
linguagem, as imagens mostradas, em especial por causa do horario em que a maioria
dos programas é exibida: sabados as 12h20min, quando, normalmente, as familias estdo
almocgando. O diretor Carlos Gerbase (2009: 53), que é um dos sécios da Casa de Cinema
e conhecido pelo cunho erdtico dos seus filmes, faz o seguinte comentario:

quando se discutem os programas de teledramaturgia que a RBS TV
produz e exibe naquele horario tradicional logo depois do Jornal do
Almoco, nao é o que esta interdito em relacao ao sexo, e sim o modo
como (menos eventualmente do que se supde) o sexo estd ld e quais
sdo os seus limites, considerando o horario da exibicdo [...].
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Por isso, ele simplifica, ironicamente: “hd sempre uma opgdo possivel e confortavel para
roteiristas e diretores; estabelecer, a priori, que a historia ndo deve ter qualquer apelo eréti-
co” (idem). Nado é apenas o sexo, porém, que € interdito. H4 uma variedade de temas e de
enfoques que acabam sendo evitados, conscientemente ou ndo, a fim de que os produtos
sejam aceitos pelos telespectadores gauchos, em geral muito conservadores. Observar o
conjunto dos curtas-metragens apresentados em dois programas, Historias curtas, edicdo
2009, e Curtas gauchos, edicdo 2010, nos permite olhar mais atentamente tais aspectos.

Tensionamentos de producdo entre cinema e televisao

Na grade de programacao da emissora, ha dois programas que veiculam predominante-
mente ficcdo: o Historias curtas e o Curtas gauchos. Este, alias, foi o que inaugurou a
apresentacdo de curtas na televisdo gaucha em 2000, porém, em apenas um ano, apre-
sentou praticamente toda a producdo local dos anos 1980 e 1990. No ano seguinte,
comecou a selecionar a producao recente para a grade da emissora, diminuindo bastante
o numero de filmes exibidos. Também é nesse momento, 2001, que o Nucleo amplia seus
formatos de producdo, conforme vimos.

Em 2010, foram apresentados nove filmes de curta-metragem: oito ficcdes e uma ani-
magcao. As ficgcdes foram: Enciclopédia, de Bruno Barreto; Dormindo no escuro, de Cris
Werle; Caminhos, de Fernanda Boff e Vinicius Bock, Futebol Sociedade Anénima, de Cintia
Langie e Rafael Andreazza; Mapa Mundi, de Pedro Zimmermann; A dimensdo do reflexo,
de Rafael Onzi; Segura na mao de Deus, de Elisa Simczak Treuherz e William Linhaes; A in-
vasdo do Alegrete, de Diego Miiller; e a animacao Vida de personagem, de Alexandre Linck.

Desse material, cinco foram selecionados a partir de filmes produzidos nas universidades.
Da Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul (PUCRS) foram selecionados:
Segura na méo de Deus e Caminhos. Da Universidade do Vale do Rio dos Sinos (Unisinos)
foram escolhidos: Vida de personagem, A dimensdo do reflexo e Dormindo no escuro.
Quanto aos demais, Enciclopédia foi produzido pela Okna Produc¢des; Mapa Mundi foi
produzido pela Martins Produc¢des; A invasdo do Alegrete foi produzido pela GM2 Filmes.
Todas essas produtoras sdo de Porto Alegre. A excegado é Futebol Sociedade Anénima
que foi produzido por uma produtora do interior do Estado, a pelotense Moviola Filmes.
A Okna Producdes (de Aletéia Selonk) e a Martins Produ¢des (de Regina Martins) pertencem
a produtoras com longa experiéncia em realizagdo audiovisual no Rio Grande do Sul. J4d a
GM2 Filmes e a Moviola Filmes sdo empresas novas e formadas por profissionais que, em
sua maioria, estdo no mercado ha menos de dez anos. A maioria dos filmes escolhidos,
portanto, sdo de produg¢des universitarias ou de filmes feitos por empresas novas, o que
ajuda a demonstrar que a grade da emissora funciona também como vitrine para uma
nova geracao de profissionais do audiovisual.



Televisdo: Formas Audiovisuais de Ficgdo e de Documentario Volume _191

Quanto as tematicas abordadas, observa-se uma variedade de enfoques, com énfase em
problemas existenciais, em especial a soliddao, e amorosos. Mesmo as trés narrativas que
trazem criangas como protagonistas (A dimensdo do reflexo, Enciclopédia e Caminhos)
abordam essas tematicas; Enciclopédia e Caminhos, por exemplo, tratam das agruras do
primeiro amor. Dois filmes trazem personagens identificados com a figura do gaucho: a
comeédia A invasdo do Alegrete e Mapa Mundi, que pertence ao género fantastico.

O Historias curtas é o outro modelo ficcional tradicional da RBS TV, produzido através
de edital desde 2001. Ao longo dos anos, esse edital foi se modificando para dar conta
das demandas dos produtores. Assim, se em 2001, apenas filmes de ficcdo com atores
podiam se inscrever, hoje ja sdo aceitos filmes documentarios e anima¢des, desde que a
tematica seja livre. Outra exigéncia é quanto a duragdo, que varia de 10 a 12 minutos para
ficcdo e documentario, e de 7 a 12 minutos para animagao. Atualmente, é necessario que
apenas o diretor do filme comprove que reside no Rio Grande do Sul, pois o edital é para
o desenvolvimento do mercado local de teledramaturgia.

O ritmo de produgao, como explicou Selonk, é acelerado. Os roteiros selecionados sédo
divulgados em maio e precisam estar prontos em outubro, quando comegam a ser exibidos
no horario de almoco. Recentemente, criou-se uma clausula que obriga o diretor de cena
e o roteirista a participar de uma Oficina de Criacdo, ou tera seu projeto desclassificado,
pois um dos problemas enfrentados em edi¢gdes anteriores era a dificuldade de o projeto
ser desenvolvido no tempo previsto. Desse modo, comecava a ficar explicita a diferenga
entre os modelos produtivos televisivos e o cinematografico, ja que o primeiro é regido
por uma urgéncia de finalizacdo que o outro ndo tem, pelo menos no Brasil. Cada edital
prevé a producdo de oito curtas, em parceria entre produtoras gauchas e a RBS TV.

Em 2009, foram feitos cinco filmes de fic¢do, dois documentarios e uma animagao, o
que da uma proporcao semelhante ao do Curtas gauchos. As ficcdes foram: Caderno
vermelho, de Maria Clara Bastos; O boxeador, de Leonardo Wittmann; Sem sinal, de
Vicente Moreno; Um breve assalto, de Zeca Britto, e A moda antiga, de Bruno Carvalho. Os
documentarios foram: A jaqueta do Elvis, de André Constantin, e Luz e sombra no paralelo
30, de Rene Goya Filho. A animagao foi: O retorno de Saturno, de Lisandro Santos.

Quanto as produtoras, a maioria também é de empresas que esta ha pouco tempo no
mercado: Alecrim Produgdes Culturais (Caderno vermelho e Um breve assalto), Firma
Filmes (O boxeador), Transe (A jaqueta do Elvis), Estacdo Elétrica (Luz e sombra no pa-
ralelo 30) e Cartunaria Desenhos (O retorno de Saturno). A excegéo é a Surreal (Sem sinal),
de Marta Biavaschi, produtora que tem bastante tempo de atuacdo no mercado gaucho.
Assim como as empresas, 0 que se observa pela ficha técnica dos filmes é que muitos
dos membros das equipes técnicas sao da nova safra de realizadores que chegaram ao
mercado a partir dos novos cursos de realizagdo audiovisual. Isso repete o que vimos nos
Curtas gauchos.
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Outros aspectos podem ser ressaltados. Em termo de tematicas, o Histdrias curtas também
enfoca predominantemente a soliddo e as relagcdes amorosas, mesmo nos filmes que tem-
atizam a infancia (A moda antiga e O boxeador). A relagdo entre avds e netos aparece muito
nesses filmes que envolvem a infancia, seja no Histdrias curtas seja no Curtas gauchos.
Nao ha, porém, personagens marcados pelo gauchismo, como havia nos Curtas gatchos.

Observando as duas temporadas dos programas, vé-se que a imposi¢cao de tematica livre
vale para as duas programacdes, em fun¢do do horario de exibicdo e do publico-alvo.
Além da infancia, também ha a presencga de familias nas histérias. Em apenas um dos
filmes, a familia era disfuncional, e foi num Histdrias curtas (Sem sinal, em que a filha
abandona a familia para seguir um estranho).

Quanto ao género, observa-se o predominio do romance e da comédia nas duas pro-
gramacdes. Ou seja, para chegar a televisao naquele horario é preciso achar tematicas
e enfoques mais amenos, como avisa Gerbase. Apesar disso, no Histdrias curtas ha dois
dramas familiares (O boxeador e Sem sinal), e nos Curtas gatichos ha trés filmes que di-
alogam com o surreal (A dimensdo do reflexo, Dormindo no escuro, que foram feitos
pelos alunos da Unisinos, e Mapa Mundi).

Quanto a estrutura narrativa, os filmes dos Curtas gatichos costumam ser mais elaborados,
com alternancias de espaco e tempo maiores. Talvez as produgdes do Histdrias curtas,
até pelo pouco tempo de realizacdao que possuem, sao mais formais, narrativamente.
A nova imposicao de que o roteirista e o diretor precisem participar de um curso de
roteiro também deve ter como efeito uma certa padronizagdo no modelo narrativo, ou
pelo menos no ritmo de desenvolvimento da narrativa.

Em termos de estética, também os filmes do Curtas gauchos inovam mais, tanto em
montagem quanto em enquadramentos e planos. No entanto, ha mais fusdes e efeitos
especiais nos filmes feitos para o Histdrias curtas. Nao da para dizer que um e outro
tenham, no entanto, ritmos muito diferentes de montagem, que os caracterizem como
produtos de cinema ou de televisdo.

Talvez o que mais se ressalte entre um grupo e outro de filmes seja o proprio ritmo da
producdo e a necessidade de fazer o produto em menos tempo, dentro de um cronograma
rigido e de um controle maior por parte da empresa financiadora do projeto.® Essas

6_ O diretor Fabiano de Souza que fez o curta-metragem O louco, adaptagdo de um conto de Dyonélio
Machado para a série Escritores Gauchos (2007), posteriormente reeditou o material para transforma-
lo num longa-metragem, ainda inédito. Nesse processo, segundo depoimento do diretor, houve a
necessidade de trabalhar digitalmente as imagens a fim de corrigir pequenos problemas decorrentes da
producédo para a televisdo, ja que naquele momento o tempo se sobrepunha a qualidade técnica final
do produto. (Encontro Socine, 2010). Nota dos organizadores: v. texto de Fabiano de Souza neste livro.
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marcas da rapidez do processo aparecem as vezes no Historias curtas, embora todos os
filmes da edicdo de 2009 sejam muito bem produzidos.

Olhando, porém, o conjunto do material ha um aspecto que é menos visivel: o modelo
de sociedade que se constroi a partir desses filmes. Por um lado, como ja referi, o publico
gaucho é um dos mais conservadores do pais; zela em especial pelas suas tradigdes. Assim,
como a RBS TV quer manter o vinculo com esse publico (o que é expresso nos slogans
da empresa), ndo se percebe entre os filmes selecionados tematicas que tensionem o
imaginario local, que reveste o gaucho de positividade e bravura. E isso tanto no Historias
curtas quanto no Curtas gauchos.Uma comédia como A invasdo do Alegrete, por exemplo,
pode brincar com o espirito guerreiro do gaucho, mas ndo com sua valentia. Por isso é
possivel imaginar um médico idoso e seu ajudante defendendo a cidade do Alegrete de
uma ficticia invasdo da cidade vizinha, Uruguaiana, ambas no extremo sul do Estado.

Apesar desse heroismo embutido na figura do gaucho, ha nos filmes que enfocam temas
urbano um outro aspecto dessa sociedade, em especial a porto-alegrense: os persona-
gens sao tristes, solitarios e estdo quase sempre em busca de algum romance ou de sen-
tido para a vida. E isso vale para todas as idades.

Tratar desse tipo de disfuncao ao meio dia é interessante, pois outros aspectos ndo sao
abordados por causa do horario. Por exemplo, nas edi¢des analisadas dos dois programas
ndo aparecem historias que enfoquem qualquer tipo de exclusdo (racial ou social, por
exemplo) ou de violéncia, embora esses temas sejam tratados nos noticiarios do mesmo
horario.O filme pelotense, Futebol Sociedade Anénima, é o que traz uma maior diversifi-
cacdo de tipos fisicos e sociais.

No geral, o que se percebe é uma sociedade branca, classe média, instruida, que nao
enfrenta problemas maiores do que os desafios do primeiro amor nainfancia (Enciclopédia,
Caminhos, A moda antiga), ou na adolescéncia (Caderno vermelho). Num estado em que
a insegurancga publica é constantemente denunciada, o unico filme a abordar a questdo é
uma comédia romantica (Um breve assalto).

Se a proposta é falar para o local, mas olhando para o mundo, o que se observa nessas
ficcdes é uma sociedade falando para ela mesma, a partir da sua prépria auto-represen-
tacdo. Nesta sociedade ideal gaucha ndo ha exploracdo e nem explorados, ndo ha inse-
guranga social, ndo ha excluidos e nem preconceitos. A matriz de auto-representacao
dessa sociedade gaucha é, assim, alimentada e alimentadora da programacéo televisiva.
Essa positividade de se ser gaucho impregna a maioria das narrativas e se traduz no modo
como os personagens reagem aquilo que foge ao seu controle.
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Esses aspectos das narrativas nao tiram o mérito, porém, dos dois projetos analisados
neste artigo. A partir dos editais e das selecdes do Nucleo de Especiais da RBS TV, equipes
técnicas e artisticas vém aprimorando a realizagdo ficcional audiovisual no Estado e/ou
encontrando espaco para divulgar os seus produtos para um publico maior do que eles
encontrariam, muitas vezes, em salas de cinema. A producdo audiovisual ficcional, por
sua vez, mantém uma continuidade e amplia seus espacos de difusdo, ao abrir um novo
nicho na grade televisiva.
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Aspectos do tempo diegetico
na telenovela O grito,
de Jorge Andrade

Sabina Reggiani Anzuategui

Em 1975, aos 53 anos, o dramaturgo Jorge Andrade escreveu a telenovela O grito, exibida
pela TV Globo no horario das 22h. Foi seu primeiro trabalho originalmente concebido
como novela televisiva, depois de uma adaptacdo de duas pecas suas, reunidas em
Os ossos do bardo (TV Globo, 1973-1974)*.

A versao televisiva de Os ossos do bardo foi considerada bem sucedida pelos diretores
artisticos da empresa e outros profissionais da area (Silveira, 1974; Tavola, 1975b). Houve
também algumas criticas negativas na imprensa (Maia, 1976; Dutra, 1975), mas a novela
deixou boas memorias aos admiradores do género (Alencar, 2004: 140), sendo regravada
em 1997, com adaptacdo de Walter Durst (Boa historia vale remake, 1996).

Quanto a audiéncia de Os ossos do Bardo, num levantamento preliminar, encontram-se
alguns indicios. Jorge Andrade mencionou em entrevista a revista Veja, em 24 de abril
de 1974 (logo apds o término da novela)?, que a obra foi assistida por 900.000 espec-
tadores, em média, no Rio de Janeiro’. Mas as pesquisas de audiéncia no horario das
22h eram imprecisas. Nessa faixa, no inicio da década de 1970, o lbope* fazia apenas
medicdo retrospectiva (os espectadores consultados preenchiam relatoérios diarios, reco-
lhidos posteriormente). Em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, comecaram a ser instalados
os aparelhos chamados “tevémetros”, que registravam as informac¢des automaticamente,

1_As pecas adaptadas foram Os ossos do bardo e A escada. Sobre a novela, ver Sant’/Anna 1997).

2_ As matérias da revista Veja podem ser consultadas online, no acervo digital da revista, disponivel em
http://veja.abril.com.br/acervodigital/

3_ Artur da Tavola escreve no jornal O Globo, no ano seguinte, que um ponto de Ibope, no Rio, era
equivalente a 54.300 espectadores.

4_ O IBOPE (Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica) € uma das maiores empresas de
pesquisa de mercado da América Latina que, entre outras atividades, mede a audiéncia das maiores
redes de televisdo do Brasil.
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em amostragens de 220 domicilios em S&o Paulo (1970) e Rio de Janeiro (1974). Se con-
siderarmos que mesmo no horario nobre o Ibope apresentava limitagdes de metodolo-
gia (Hamburger; Stucker; Aldar, 2010), fica evidente a fragilidade dos resultados sobre o
horério das 22h.

Nessa época a TV Globo ja tinha a maior audiéncia do pais, e a empresa ainda permitia uma
margem razoavel de experimentacao no horario das 22h. Tal carater experimental, no caso
das telenovelas, tinha dois aspectos: oferecia-se alguma liberdade para a experimentagcdo
artistica dos autores — que, ao mesmo tempo, tinham sua eficiéncia testada. Como ja
apontado pela bibliografia especifica, a participagdo de autores reconhecidos dava
certa legitimidade cultural a TV Globo (Ortiz; Borelli; Ramos, 1988). Mas tal papel nao
liberava os escritores de suas obrigagdes basicas: produzir cinco capitulos por semana
e garantir uma audiéncia média, conforme a expectativa da empresa. Se bem sucedidos,
tais dramaturgos poderiam ser promovidos ao horario nobre das 20h, como aconteceu
com Lauro César Muniz e iria acontecer com Dias Gomes, quando Roque Santeiro foi
censurada em 1975.

Assim, embora Jorge Andrade tenha declarado em 1974 que sua experiéncia com
Os ossos do Bardo tenha sido de “liberdade total de criagdo” e “felicidade total e absoluta”
(Ziroldo; Salem, 1974), uma andlise de sua trajetéria na TV, levando em conta os resultados
de audiéncia das obras consecutivamente, deixa claro que as emissoras (especialmente
a Globo) tinham pouca tolerancia com o fracasso. Os dramaturgos sé tinham “liberdade”
quando seus projetos atingiam uma audiéncia satisfatoria.

A logica de tal sistema ndo é novidade e pode ser considerada bastante razoavel em ter-
mos comerciais. Mas era também ambigua em relacao aos sonhos autorais dos escritores.
Se Lauro César Muniz declarou, no ano 2000, que:

Eles [Boni e Daniel Filho] queriam o melhor de mim, como do Dias
Gomes, do Jorge Andrade, do Walter George Durst, do Braulio
Pedroso. Jamais nos imaginariam fazendo um tipo de melodrama
de facil comunicacdo. Queriam realmente renovar a linguagem da
telenovela. Tenho plena convicgao disso. (Figaro, 2000: 84)

Dias Gomes apresenta relato mais preciso:

Quando fui para a Globo, a intencao da emissora ndo era modernizar
O género e até me foi dito isso pelo Boni. Recebi uma espécie de
recomendacao de que a Globo nao tinha nenhum interesse em mudar
a filosofia de suas novelas. Tudo aconteceu por pressdo dos autores e
de Daniel Filho. (Silva Jr., 2001: 88)
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Considerando essa légica, aplicada a curta trajetéria de Jorge Andrade na empresa,
poderiamos dizer que ele escreveu O grito porque Os ossos do Bardo foi bem sucedida.
E escreveu Os ossos do Bardo porque as pecgas de origem tiveram étimo publico no teatro.
Mas o fracasso de O grito causou sua saida da emissora. Para os pesquisadores, hoje, resta
compreender e dimensionar esse fracasso, ressaltando que ele foi apenas um julgamento,
feito por uma empresa, a respeito dos resultados comerciais e institucionais de uma obra.
Julgamento localizado em seu contexto histérico, nao essencialmente ligado a obra -
mas, ainda assim, parcialmente explicavel a partir de aspectos do texto.

No periodo, a direcdo artistica da empresa organizava alguns principios de dramaturgia
que deveriam orientar o planejamento de novelas futuras. Tais principios vinham de
experiéncias televisivas bem sucedidas e foram também herdados de dois modelos
inspiradores da teledramaturgia brasileira: o cinema americano e as novelas de radio
brasileiras. Em artigos e entrevistas da época, ha mencgdes a técnicas narrativas, como a
valorizacdo da agilidade e da verossimilhanca®.

A partir dessas consideragcdes, buscamos analisar a construcao do tempo diegético de
O grito, cuja lentiddo causou muitas criticas a obra.

Artur da Tavola assim escreveu sobre a audiéncia da novela, em abril de 1976:

O grito gerou um dos mais estranhos fendbmenos de audiéncia dos
ultimos tempos. Normalmente a novela das dez tem uma média de
audiéncia mais ou menos fixa. Esta tinha dias de piques mais altos que
as demais do horario e dias de acentuadas quedas durante o periodo
em que estava no ar, quedas estas igualmente recordistas (como os
piques). (Tavola, 1976a)

Tavola elogia a novela, mas critica a oscilacdo de ritmo, decorrente da construgao
temporal. Tal incébmodo ja havia sido apontado em artigo anterior:

A primeira semana foi tdo sensacional (..), que 0OS personagens,
com suas caracteristicas mais marcantes, seu desenho existencial
(sera industrial?) desde logo ficaram claros, definidos. Nas semanas
seguintes, porém, todos os didlogos nada mais foram que reiteragcdes
dessas caracteristicas, o que vem dando um nivel de redundancia algo
exagerado, principalmente, porque a historia, os acontecimentos, os
fatos, a trama, enfim, pouco avancam. (Tavola, 1975b)

5_ O acervo digital da PUC-RIO, indicado na bibliografia, permite acesso a varias reportagens do periodo.
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Tavola recupera a argumentagcao com mais detalhes ao fim da novela, para explicar a
oscilagcdo de audiéncia mencionada:

Pessoalmente creio que a Rede Globo perdeu uma excelente opor-
tunidade com O grito. Logo ao fim do primeiro més de novela, seus
dirigentes artisticos ou sei la quem cismaram que ela era, estava e seria
mondtona e cansativa. (...) E a direcao de O grito foi um lamentavel,
linear, repetitiva, pobre, tediosa, burocratica.(...)

A parte do autor, o erro foi de dosagem. Jorge Andrade multas vezes
criou situagdes de grande tensdo e intensidade, mas cuja solu¢do so ia
se dar quase duas semanas depois, pois antes a acdo da novela tinha
que parar um pouquinho em cada personagem. Outro equivoco de
dosagem do autor foi 0 excesso de repeticdo de didlogos e de situ-
acdes ja vividas por parte dos personagens. Nessas repeticdes de coi-
sas ja ditas e situacdes ja delineadas, 0 autor conseguia tornar a novela
desnecessariamente monotona em varias passagens. Faltou concisao.
(Tavola, 1976a)

Para melhor compreensdo de tais observacdes, apresentamos algumas informagdes
resumidas sobre os personagens e o enredo da obra. A trama se concentra no edificio
Paraiso, em frente ao Elevado Costa e Silva (conhecido como Minhocé&o)¢, onde mora uma
ex-freira, vilbva, mde de um menino excepcional que grita desesperadamente durante a
noite. O grito incomoda varios moradores, que convocam uma reunidao de condominio
para expulsa-la do prédio.

A obra tinha uma construg¢do temporal pouco usual para o formato. No Almanaque da
telenovela brasileira, de Nilson Xavier, o recurso é assim descrito:

Sem ser informado sobre a unidade de tempo da historia, o telespecta-
dor foi surpreendido no final de O grito ao descobrir que a trama toda
se passou em uma unica semana. O autor teve o cuidado de ndo dei-
xar o0 publico perceber esse detalhe durante os seis meses de exibicdo
da novela. (Xavier, 2007: 162)

De fato, o jogo temporal é explicitado num didlogo do ultimo capitulo:

Estava me lembrando...! J& pensou quanta coisa aconteceu nesta se-
mana? (...) Foi sexta-feira passada, exatamente ha uma semana, que

6_ Na regido central da cidade de Sdo Paulo.
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o sindico participou o roubo do interceptador! E quantas coisas nao
aconteceram em apenas seis dias!.(Capitulo 125, acervo TV Globo) ’

Tal concentracdo do tempo diegético foi usada por Jorge Andrade em outras obras, como
Gaivotas (TV Tupi, 1979). E apareceu anteriormente, como novidade nas telenovelas, em
O rebu (TV Globo, 1974-1975), de Braulio Pedroso. Ha porém uma grande diferenca
entre a estratégia de Pedroso e aquela de Jorge Andrade: se o primeiro ostentava sua
pericia como dramaturgo, destacada em reportagens da época, o segundo distendia o
tempo para aprofundar aspectos morais de sua histéria. Sem ostentar, e nem mesmo
explicar a longa duragdo dos acontecimentos, o dramaturgo levava ao limite as intencdes
alegoricas de sua obra.

Essas intengdes foram percebidas pelo publico sensivel da época. Além dos artigos ja
mencionados, Artur da Tavola escreveu novamente sobre a novela, em maio de 1976:

Se nem a Rede Globo nem a direcdo da novela (teve trés diretores e
nenhum com dimensdo para entendé-la) atribuiram-lhe valor, cuidado
e importancia, os atores, estes sim, perceberam nos personagens
criados por Jorge Andrade a oportunidade de desempenhos com
um aprofundamento social e psicologico nem sempre possivel em
novelas de TV.

Eles sentiram haver uma dimensao dramatica importante e cada
personagem nao era um joguete da historia e sim uma elaboracao
clara e definida pelo autor (...) (Tavola, 1976).

Consideramos importante detalhar uma caracteristica citada anteriormente, na definicédo
de Tavola: “situacdes de grande tensdo e intensidade, mas cuja solugdo so ia se dar quase
duas semanas depois, pois antes a acao da novela tinha que parar um pouquinho em cada
personagem.” Um exemplo de tal construgcdo é o sequestro de Estela, filha de Edgard e
Mafalda, os moradores da cobertura®. A adolescente é sequestrada por traficantes, em
consequéncia de pequenos contrabandos praticados por Mafalda, que interferem numa
encomenda ilegal de drogas. No texto original do autor, o crime acontece no capitulo
109 e se desenvolve por cerca de vinte capitulos. Tal duracdao, em si, ndo seria motivo
de estranhamento, caso o crime envolvesse os mistérios costumeiros do género. Mas a

7_ Os originais disponibilizados pela familia de Jorge Andrade tém um total de 134 capitulos. A versdo
exibida na TV foi reduzida a 125. Por se tratar de uma pesquisa em andamento, este artigo mistura
referéncias aos dois acervos. Posteriormente faremos a comparagao detalhada das duas versdes.
Sobre a diferenga entre as versdes, ver Anzuategui (2010).

8_ Mafalda, paulista quatrocentona, era a dona do terreno onde foi construido o edificio. O casal
continuou proprietario de cerca de 20 apartamentos, postos para alugar.
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obra ndo alimenta os aspectos policiais do evento, concentrando-se em alguns dilemas
— por exemplo, se Edgard deve confiar na policia e revelar detalhes sobre o pedido de
resgate, ou agir sozinho, pois tem dinheiro (o que, para ele, resolve tudo rapidamente).
As reacoes de Mafalda, a mae, também sao exploradas de modo semelhante: ela resiste
em demonstrar sua fraqueza diante dos outros, insistindo numa aparéncia de dignidade,
aspecto importante em seu universo de inspiragdo aristocratica. As vizinhas, entretanto,
oferecem solidariedade contra sua vontade, levando-a finalmente ao choro e a expiagdo
de sua dor.

No tempo diegético, o sequestro acontece numa terca-feira, e termina dois dias depois.
Sdo dois dias estendidos por quatro semanas, em vinte capitulos diarios de meia hora®.
Uma comparacao poderia ser feita com O espigdo, novela de Dias Gomes exibida em
1974, que também trata da questdo urbana. Nesta trama, o empresario que deseja
construir um arranha-céu descobre-se estéril. A esposa Cordélia insiste em ter um filho
e mostra a ele um artigo sobre inseminacdo artificial no capitulo 111. No capitulo 123, ela
ja esta gravida por esse método. Ou seja: em doze capitulos, langa-se a ideia polémica,
vém as reagdes do marido, a pressdao da esposa, a escolha do doador e o resultado
positivo do teste. O tempo da narrativa é acelerado e repleto de eventos cOmicos. Jorge
Andrade, ao contrario, adia a resolugcdo do evento, permeando os capitulos de dialogos
reflexivos, cenas simbodlicas e outras elabora¢cdes que ressaltam o carater alegérico dos
acontecimentos.

Para exemplificar o tom elevado de tais reflexdes, pode-se mencionar uma fala de Marta
no capitulo 121, em que ela se refere a solidariedade das mulheres depois do sequestro de
Estela, projetando uma conjuncao ainda maior na iminente morte de seu filho°:

Marta - (dolorosa) Eles ja se uniram um pouco mais, meu filho! O que
tanto desejei... vai dar certo! Vocé ndo vai sair daqui sozinho! Este
preédio... ¢ como a cidade, o pais, 0 mundo! Se estd acontecendo aquii...
€ porgue deve estar acontecendo em toda parte! Em cada prédio...
deve haver um grito tentando unir as pessoas! Nao me agarrarei mais a
vocé... ndo permitindo que morra! Vou devolver vocé a cidade... é ela
que € sua verdadeira méel... e gritos brotardo por toda parte! (Capitulo
121, acervo da familia)

O roteiro de O grito ndo tem muitas indicagdes de enquadramento e efeitos de montagem
- mas estas, quando aparecem, ressaltam questdes sociais ou psicoldgicas do enredo.
N&o sdo sugestdes destinadas a tornar a narrativa mais agil ou eficiente. Ao contrario,

9_ As novelas das 22h eram exibidas de segunda a sexta-feira.

10_ Em varias cenas, didlogos anunciam que o menino doente ndo deverd passar da adolescéncia.
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muitas vezes trazem digressdes. Seu significado imediato é quase sempre explicado nos
didlogos ou em rubricas. Ha, por exemplo, nos primeiros capitulos, muitas descricdes
da cidade. O delegado Sérgio, um dos personagens, observa os moradores do Edificio
Paraiso com uma lente teleobjetiva, escondido num apartamento em frente. Ele procura
contrabandistas (palavra usada nos primeiros capitulos para designar os traficantes de
drogas), mas sua lente também se detém em cenas de soliddo na cidade: “A teleobjetiva
para em um homem encostado ao muro: ele estd com a mao no bolso e fala sozinho — é
a imagem viva do abandono e da soliddo humana” (capitulo 19, acervo TV Globo).

Outro exemplo:

Ele vé, em stop motion, uma negra sentada no chao, abracada ao filho
jovem e soltando um grito de dessepero (sic). Em volta da negra, um
bando de filhos menores. O investigador espanta o pensamento, fecha
a janela e volta para a cama. (capitulo 6, acervo TV Globo)

Em muitas cenas, os personagens discutem sobre a vida, a cidade, o ser humano. Isso
incomodou alguns criticos na época. Na revista Veja, a jornalista Maria Helena Dutra
reclamou:

O Edificio Paraiso é quase uma academia filosofica. Apesar de estar
localizado no centro da cidade de S&o Paulo (...) ndo é atingido por
problemas praticos, mas serve de cenario para discussdes teodricas
sobre as angustias do ser humano e as neuroses das cidades grandes.
(Dutra, 1975)

Ha varios exemplos dessa caracteristica, que irritou alguns e agradou a outros. Segue a
fala de Edgard, o morador da cobertura:

Antes... os moradores de um prédio eram geralmente pessoas do
mesmo nivel social. Havia uma sele¢cao natural determinada pelo poder
aquisitivo. — Mas agora! Minha mulher tem razdo — quando afirma que
o crediario esfacela tudo! (capitulo 26, acervo TV Globo)

Nota-se nesta fala que as questdes abstratas aparecem misturadas a detalhes bastante
concretos. O incémodo da elite pela ascensao dos pobres é atribuido, com certo humor,
ao crediario. A desigualdade social do pais é defendida em expressao de duplo sentido: a
"selecdo natural”, que pode ser entendida como “habitual” (para o personagem), ou como
questdo de biologia. Tal ambiguidade vem carregada pela arrogancia distraida de Edgard,
que atribui ao bioldégico o que vem da histéria e do costume.
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Os personagens representam tipos sociais bem definidos, e sua caracterizagdo aparece
constantemente em didlogos. Gilberto, professor universitario e “antropoélogo social”, é
um dos personagens que mais expressam essa racionalizagao:

Marta — E preciso que alguma coisa nos torne impotentes, para
sentirmos quanto somos prisioneiros da nossa condicao humana!

Gilberto — A senhora disse que nosso edificio ¢ uma piramide que
esmaga uns para sustentar outros, lembra-se?

Marta — A reunidao ndo provou isto?

Gilberto — Provou. A piramide esta se organizando para esmagar suas
bases: Osvaldo e Francisco.

Marta — (olha a mesa) Nela... estdo representadas todas as classes
sociais, todo tipo de mentalidade. Do poderoso Edgard, ao indefeso
Francisco.

Gilberto - (mordaz) Passando por Dona Carmen, suburbio em
ascensao! (capitulo 26, acervo TV Globo)

O didlogo se prolonga por duas paginas. Mais a frente, Gilberto reflete:
Gilberto — Ha os que sao economicamente classe superior, mas
mentalmente classe inferior.

Marta — Como assim?

Gilberto — Para mim, quanto mais distante for o futuro que uma pessoa
pode imaginar e quanto mais puder se sacrificar por esse futuro, mais
a sua classe € superior!

Marta — O senhor tem uma maneira curiosa de dividir as classes! (idem)

No inicio da trama, anuncia-se o roubo de um interceptador telefénico. Suspeita-se que
um morador esteja ouvindo as ligagdes dos outros. Tal evento traz uma marca de género
policial, com a sugestao de que todos podem ser culpados. Mas as suspeitas e culpas sao
desenvolvidas principalmente em suas implicagdes sociais e psicoldgicas:

Otavio — (..) Alguém roubou o interceptador para escutar nossas
conversas. Nunca ouviram um click no telefone enquanto falavam?

A camara gira em volta da mesa comentando a expressao de cada um.
Eles se entreolham meio atonitos. De repente, todos compreendem.
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Ha uma sucessao de closes dos rostos presentes que se misturam
com flashs que véem ao pensamento de cada um. FLASHS: Edgard se
vé tentando abracgar Pilar (final da cena 1 do cap. 7) Orlando puxando
Dorotéia para dentro do apartamento (cena 7 do capitulo 5) O homem
segurando Shuy Sem no pilar do minhocédo (cena 5 do cap. 11) Rogério
com livros na mao, acusa um homem de cabeca grisalha: O senhor
€ pago para ensinar, Nndo para impor suas idéias! (gravacdo) Portas de
ferro se fecham atras de Débora e ela comeca a chorar (gravacdo)
Agenor dizendo a frase: Gosto de ouvir conversas no telefone, e dai?
(cena 2 do cap. 14) Rua da Penha: Mario, desesperado, chega correndo
e é contido por Lais que o abraca (...) (capitulo 21, acervo TV Globo)

Ao final da trama, quando morre o menino excepcional que muitos queriam expulsar,
o roteiro apresenta sua ironia. Carmen, que veio do bairro popular da Penha, liderou as
tentativas de expulsdo e por fim tornou-se sindica do edificio — declara suas intencdes
moralizantes, em triste retrato da situacao politica do periodo: “Deus, patria e familia!...
Sera o meu lema!”.

Em uma semana, o zelador Francisco, que trabalhou como pedreiro na construcdo do
prédio, tornou-se o novo morador da cobertura. A ascensdo — social e espacial — premia
a honestidade e o trabalho: sua filha Pilar marca o casamento com o delegado Sérgio, que
coordenou os conflitos dos moradores com perspicacia e dedicagao. Sérgio consegue
comprar o apartamento da cobertura porque Edgard quer vendé-lo a qualquer preco,
depois do sequestro da filha. O delegado oferece “o dinheiro que [tem] economizado” e o
restante pagara “pela Caixa Econémica” (capitulo 127, acervo da familia).

O espaco da aristocracia é herdado pelos trabalhadores. Mas Edgard e Mafalda nao terdo
descanso. Fugiram do caos urbano mudando-se para o Morumbi, sem saber que Carmen
deseja alcang¢a-los. Como nova sindica, sonha ganhar na loteria e levar sua familia para
uma mansao no mesmo bairro.

Carmen ndo descansa. Sem O grito do menino, as noites tranquilas a incomodam. Diz
para o filho: “Ligue a televisdo. Ndo suporto este siléncio. Ponha bem alto!” (capitulo 128,
acervo da familia)

Artur da Tavola defendeu o humanismo de O grito, escrevendo que o tema central da obra
era "a eminente dignidade do ser humano (...) necessitado de entendimento, tolerancia,
liberdade de ser, existir e pensar” (Tavola, 1976). Mas o estranho retrato da vida urbana
criado por Jorge Andrade é muito mais acido do que imagina o critico. Sua temporalidade
complexa é diegeticamente acelerada, e narrativamente lenta. A traducao dramatica de
uma sociedade em rapida transformagdo, mas de dificil interpretagdo.
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A ultima cena da novela mostra o intelectual Gilberto pasmo diante da janela, observando
a cidade que ndo consegue compreender. O movimento violento das ultimas imagens é
horrivel e inquietante.

O talento incdbmodo de Jorge Andrade ja havia causado problemas na aceitagcdo de sua
obra teatral. O mesmo se repetiu na televisdo. Destino amargo, para uma voz de extrema
lucidez.
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Edufsc em 1991; Dipléme d'Etudes Approfondies na Université de Paris 1 - Panthéon-
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