Cinema e jornalismo: o melodrama e a tragédia modea

Lisandro Nogueira

Resumo:

O cinema classico e o jornalismosgaem formas de narrar aproximaveis. Eles sdo kantek n
busca da “objetividade” e na énfase ao melodrarma @espetaculo» como eixo de identificaca
espectador. «Doces Poderes» (1996), de Lucia Mseasitua nessa chave. «Um céu de esti
(1996), da cineasta Tata Amaral, se distancia do meshoad, se aproxima de um sentido de tragé
critica os procedimentos objetivos do telejornatisi analise dos filmes possibilita averiguar cay
cinema brasileiro representa o telejornalismo diaas proximidades e diferencas entre os
campos.
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Abstract:

Classical cinema and broadcast journalism havetmagrforms which are similar in that the twc
them search for “objectivity” and have melodramaitascentral characteristic. The film «Do
poderes» (1996), by Lucia Murat, comdnthese two elements, while «Um céu de estrel896]
by film director Tata Amaral, deviates from melatia and criticizes the objective procedure
broadcast journalism. The analysis of these twodilllows us to examine how Brazilian cine
represents broadcast journalism and evaluatestiarsties and differences between both areas.
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O cinema brasileiro tem apresentado filmes, desdanos 60, que representanjomalismo e o jornalist
Esses filmes geralmente utilizam a narrativa atasdb cinema -a mais comum e predominante na cul
ocidental desde o comeco do século XX. Essa narédin como base o melodrama candnico oriunc
século IX. Nele, o contelo tem prevaléncia sobre a forma (a linguageng gemas emergem buscanc
comunicacao rapida com o publico.

Eficiente e vitoriosa junto ao grande publico, essaativa classica, desde o inicio, elegeu o |mtaacomc
personagem importante. Por setermédio, procurou compreender e representarug@antas operadas r
grandes centros urbanos com o advento do mundornmde

Entretanto, essa representacdo do jornalismo eowmhalista € permeada de contradicbes e indag:
Sabemos que a imagem jbonalista no século XX foi formada, em boa papelo cinema. Sao os film
classicos que constroem uma imagem superficiabdmpo e da profissdo. Isto porque elegem um moa
narrativa que ndo suporta personagens densos, magdo também pela foar(ndo privilegiando somentt
tema) e se contenta com o aplauso rapido e doraéstdao grande publico.



Meu intuito € observar como o cinema brasileirotemporaneo representa o campo e a profissdo. @
«Um céu de estrelas» (1996), de Tata Amanahsso objeto. A analise aborda os motivos pelos quiilme
distancia-se do melodrama e aproxiseado conceito de tragédia (Raymond Williams) equie maneira,
jornalismo (o telejornalismo) € represente

No filme «Doces poderes», de Lucia Murat (1996n-¢&8 uma representacdo em que a pretensa cril
jornalismo esbarra nas proprias armadilhas dathaar& o oposto do que ocorre com «Um céu delastr
da cineasta Tata Amaral. No filme, o telejornalisgamha um diagnéstico diferente. Acelha do enrec
privilegia uma estrutura proxima da tragédia. @élé baseado na obra do escritor Fernando Bonae
sintetiza a historia desse modo:

Um homem segliestra sua ex-noiva, pretendendodaneela volte a amié. Um gesto desespera
sem duavida. Um gesto suicida? Certamente. Tatale uma histéria simples. Nao ha gra
revelacdes na organizacdo de sua narrativa. Tudangeressa ao romance policial guardar pz
final, sabemos desde a primeira pagina. Mas na® ecamance policiafjue eu estava procuran
N&o me interessava o0 modelo do jogo em que os eteméa trama vao sendo dosados com
receita apetitosa. O sabor de Um céu de estrelasaégo. Os desejos estdo a flor da pele, com f
vitalidade, violéncia e, para mu#tosujeira. A paisagem nao oferece qualquer atralena leste
estertorando ante os cadaveres juvenis que de@sanms. A situacdo dos personagens parec
indicar uma saida. O desemprego, 0 abandono, aians#idiana que vai sangrando aos p&LCco
esvaziando, tirando o sentido de qualquer expeataktileu interesse foi documentar uma traje
para a desgraca. Lenta, inexoravel... essas laistbomuns, essa espécie de inércia assassina
apossa de algumas pessoas e é tdo pior num pajsieerm producdo da desesperanca € a p
técnica das relacdes entre os poderosos e os wase(BONASSI, 1999).

Dalva (Alleyona Cavalli) recebe o examorado Vitor (Paulo Vespucio) em casa. Ela ganinoconcurso ¢
penteados e esta de viagem marcada Miami (EUA). Sua mae ndo simpatiza com Vitoraguer longe d
filha. O filme apresenta personagens sem refer@sot@logica ou social. Ndo se aposta numa exgicdo:
personagens.

Em «Doces poderes», Bia, jornalista de televiséajat um didlogo com Bob jernalista que esta
transferindo para o marketing politico. Neste, @snissas do filme e a biografia dela sdo apresasitds
forma didatica. Em cada dialogo h& a intencéo ¢édicacdo com o intuito de instaurar um tipo de pedge
moral. No melodrama, a explicacdo das causas e efeitdbtafaa identificacdo do publico com
personagens e temas, visto que ndo had a dramatizee@essaria para adensar 0s personagens
necessitam ser didaticos, prontos para serem #s308] sua traforia ja esta claramente especificad
acao porque seus destinados ja estéo tracadoa.tBaiura do publico para com esses personagemsird
que se torna gratidao e gratificacdo. Em seu demangiante da tela, sozinho, no escuro, apesaaldaheic
de gente, o espectador seséeeonciliado com a humanidade. A sua submiss@es&o do personagem,
ao desejo do outro, conforme a psicanalise, tgratificacéo cativa. E como uma relagdo amorosguaast
conclui enganosamente que o abandono e a sensad@tacestao definitivamente afastados.

Ou seja, no melodrama o0 que se espera sempreadifecgtao pelo processo identificatério. Mas quaac
historias sdo desnudadas e desidentificadas, $ohras surpresas e muitas vezes o desapento. E o qt
acontece quando se vé um filme mais de uma vea &@lirpresa, uma das chaves para a identificagé
corresponde mais aquela reposicdo de afeto gamap@th primeira visada. Dai a puxada de tapet
desilusdo semelhante aquelaegacontece com o sujeito quando descobre, no p@acaalitico, que
“outro” ndo vai preencher todo o seu vazio exis@nc

Bia gratifica 0 espectador por ser a heroina de hiwaacausa, em busca da verdade. O espectaddfidaent



se com sua vontadee dsuperar obstaculos e enfrentar os perversos.eS§feuwco enternece e provoc
familiaridade. H4 uma beleza em seu desejo de ®eeta e avatar dos bons propdsitos. Entretantc
segundo e terceiro olhar ja ndo garantem o meseim,epois o sentidda identificacdo € quebrado. Dz
desilusdo. Mas poucos véem um filme mais de uma \&epossibilidade da corrente apaziguadora saay
€ muito pequena. Ao contrario, avido por narratigage preencham o “vazio” e ansioso por a
esquecemos da impossibilidade do desejo do outqpao® nosso lugar, a nossa «falta».

«Um céu de estrelas» inverte esse processo. OsnpgeENns sao 0 avesso do personagem melodrama
melodrama se manifesta quando ha o confronto &fitoe e a mae, e na cobertura tklevisdo, quando
telejornalismo invade o espaco privado. A narrasipanta que eles ndo tém o controle de suas Vidasas:
determina o destino e isso faz com que cada ag@oreeimprevisivel e chegue a uma situacao extrema

A idéia de tragédia vée entdo marcada pela impossibilidade de os pgspsa&xercerem um pa
de agente dramatico, pela caréncia de poder dexig@o seu envolvimento num processo sot
qual ndo exercem nenhum controle e que eles naadeth (BERNARDET, 1999).

N&o sabemos para que lado caminha a historia. Os @&yens, o ponto de ancoragem do espectado
facilitam a identificacéo. A relacéo de Vitor e {Zmlsem as informacdes prévias, dificulta esseogpaique
ndo ha muitas explicagbes, ao contrario deced@oderes», inundado de explicacdes totalizaAtasu
(1999) afirma que “o0s personagens tragicos encenpoder, enquanto um personagem melodramaticc
uma impossibilidade real”.

Dai resulta o mal-estar e o incObmodo em ver ose@ikUm céu de gglas» perambulando pela casa se
explicacbes a que o publico estd acostumado nodna@h@. Onde tudo aquilo vai parar? O espectadace
identificarse com a angustia de Dalva, que, em raros momeng@os escapar uma movimentagao |
palatavel. Ndinal de «Doces poderes», 0 diagnostico do jormalig¢ aparentemente realizado com prec
Celebrase o “fracasso” de Bia como uma vitéria e a quedaatoina que apazigua o espectador porqt
cumpriu seu périplo ostentando a garnacha da gusiigque importa € o exemplo, a pedagogia mor:
fracasso, no melodrama, também enseja o triunfeirtizde. O herdi morre, mas deixa o exemplo, (
Pixerécourt — o mestre dos melodramas teatrai¢cddcs19.

O género néo permite as contradicdes e a sksmuprofunda das questdes, pois basta o exempéd ene
gratificacdo. Numa sociedade com tendéncias atihifagao (1), personagens como Bia encontram leés
pelo altruismo, encarado como parte da naturezahanr®). Isso esclarece, em parte, pa g jornalista
visto no cinema quase sempre como um heroéi: unitewee luta contra as adversidades para reafio
compromisso com a verdade baseada em principiogliaa crista.

A aproximacdo de «Um céu de estrela»s com a tragétémbrada porque seus personagens afastain-
modelo em que se basearam Hector Babenco [«LU&wok-lo passageiro da agonia», «Carandiru»] e |
Murat [«Doces Poderes»]. Como as explicacdes S&s&ss na narrativa, a intencado pedagoégica obsa
em «Lucio Fl&io e Doces poderes» nao aparece no filme de Taa#. De acordo com Xavier (1999)
tragédia como idéia reguladora tem uma virtude, ua de propiciar uma dramaturgia gerador.
interrogacées, porque é um espaco que pode geralgx@s. E um espagque pode gerar ruptura c
causalidades j& assentadas, € um espaco que prafergaosicdo de perguntas que jA& ndo pare
possiveis”.

O embate entre Dalva e Vitor vai prosseguir de #olaeednica, sem ancoradouros pontuais para a ediis
causas e efeitos como na narrativa de feicdo ctasslodramatica. O aparecimento da mée de Dalve
encarna valores morais para achincalhar Vitor,gmdeena a personagem melodraméatica. H4 um borra
de fronteiras na condugcao do enredo, mas que rapittaretorna ao projeto de uma aproximacao



elementos da tragédia (3). A mae, que seria alplidade de conciliacdo e apaziguamento, sucumis
dois personagens crescem depois do interregno raetético e ndo hé conspiragdes e entraves extextd
agquele momento, a culpabilizar pelas decisfes tasiad

O filme apresenta Dalva e Vitor como agentes dprpydestino com dificuldades para se desvencillas
amarras que os encarceram. Além disso, «Um céstoddas» representa o que Raymond Willian@O22
denomina “tragédia liberal”:

No centro da tragédia liberal ha uma situacao dsolaim homem no ponto culminante de :
poderes e no limite de suas forgas, a um so tespicaado e sendo derrotado, liberando energ
sendo por elas mesmas destasi A estrutura € liberal na énfase sobre a ithdalidade que ¢
excede, e tragica no reconhecimento final da dermi dos limites que se impéem a
(WILLIAMS, 2002: 119).

Vitor encarna esse personagem tragico. O filmer&zesdu foco narrativo nes idéia do individuo e s
impeto destrutivo. No cotejo com «Doces Poderes#iine se distancia do enfoque melodramaticc
aproximacdo com elementos da tragédia o expdera imatagacéo diversa daquela langcada sobre o €ik
Lucia Murat.

Para Willams, o conceito de tragédia esta acoplado ao deekémcia», pois nele reside o “fundame

tragico por exceléncia”. A atualizacdo do concpitessegue no cotejo que faz entre a «tragédia grega

conjugacao dos mitos e o espirito coletivo, e aenudade, na qual o individuo encons&-desamparac

isolado, apds a queda dos mitos religiosos, destadamatizes, que |he davam farta sustentacdo l&ien

Essas constatacdes deveriam reforcar a idéia devigemos uma tragédia moderna sem 0s esqudeo
academia segundo Williams, desde Nietzsche ha uma desaatdigzpara o uso do termo tragédia pa

acontecimentos do mundo moderno. A instituicio déweria rejeitar a nomenclatura “tragédia” |

acontecimentos como acidentes, desemprego ersangasatastrofes. As representacfes das acoes ds

deveriam ser historicizadas para absorvermos deofltgado dos gregos.

Desobrigado da tutela religiosa, 0 homem modermpiael mais espacgo para a locomocéo fisica e cly
mas, ao mesmo tempaggsente a responsabilidade dada pela nova libemaive a beira de uma epide
depressiva. Adquiree mais liberdade, entretanto, o contraponto ért@mevazio» diante da auséncia
tutela patriarcal ou religiosa. Isolado e “livre’homem moderno reabilita o senso tragico.

«Um céu de estrelas» tende a esquivar a essa deéimagédia moderna. Vitor e Dalva encarne
representam, em parte, essa estrutura de sentif@@mtmderna permeada de liberdade, desamparoaal
Os personagens tragicdgerem dos melodramaticos, entre outras coisasupocassumem o0s desafios qu
tornam mais fortes. Abreu (1999) aponta a impoiéado contato com o tragico, pois, segundo eles
torna mais fortes e nos coloca desafios que devemfosntar paraanseguirmos chegar a maturidade”.
isso, h& pouco espaco para as conciliagdes ouicagigs externas que vitimizam o heroi. A imposisidile
nao existe para o personagem tragico. Se a maalga B um entrave, Vitor ndo teme tomar uma dex
matéta. Apdés o exterminio da mée, os dois dao prossenid ao “desencontro” que avanga para o im|
absoluto.

As diferencas entre 0 melodrama e a tragédia séiogrges, contudo, as ponderacdes de Williams;asjc
com a narrativa, fazem sentido. Onié “fecha” os personagens para a historia. Ostivspie Vitor provér
de sua personalidade sem ligacdo com a “histonmaha”. O externo, as contradicbes da histéria
motivos da sua exasperagado ndo sao estampadosoide aom Williams (2002: 120% que vemos [0 qt
ele denomina tragédia liberal], entdo, € uma aefal gornada especifica, e ndo uma acao indivitwahd:



geral”.

Por outro lado, o final do filme coloca mais questécom a entrada em cena do telejornalismo (s
contexto histdco proposto por Williams?), a “tragédia liberalicumbe para a entrada do melodr
classico?

O movimento circular dos dois é quebrado com afar@ncia externa do telejornalismo e da polici
barulho dos tiros faz com que a policia cerquesa €aos poucos, o publico, com a “ajuda” da televesde
policia, vai contornando a vida privada e forcandta solucdo. Dalva coloca a faca no peito dele. &
revélver na testa dela. L& fora, a jornalista devisdo comeca a cobertura do fato. Assdegperiéncias
chocam completamente: dentro do universo doméséiaama relacao privada em compasso de esperaa
midia dissemina uma narrativa dos fatos que n@plgsa a verdade do que acontece na casa. O fatodre
denso, envolve pouquissa alternativa. A jornalista inicia sua interveagdm um discurso deslocado, r
incisivo. Ela ndo sabe do que se passa, seu relatmfuso e esbarra nos procedimentos mais bada
investigacao do fato jornalistico.

O jornalismo de televisdo dosas 90 tende a espetacularizacdo porque as matvggia relatar os fai
deslocaranse do campo da hegemonia do texto para o campmatgem classica, objetiva. 1sso néo t
dizer de um ressentimento pela “submisséo” do tertoelacdo a imagem, e sarequilibrio que o encont
das duas formas de narrar pode ensejar.

A jornalista ndo quer saber e nem tem fontes sufies para relatar o que acontece com Dalva e.\Bta
intervencao € no sentido de organizar umaaativa exagerada, espetacular, chocante, naaguaformacde
ja estdo lancadas a «priori». Dalva e Vitor, apd®ete da velha senhora, ligam a televisdo e acohgpa ¢
cobertura do cerco. Eles estdo ali, na cozinhaassipeis sem saber o destieaguanto a televisdo ¢
policia preparam a invasdo. Estdo paralisados m@atham o proprio “fim tragico” como se vissem |
outra ocorréncia. E o telejornalismo que passgtoax para eles e para nds o acontecimento.

O telejornalismo € um dos setsrdo jornalismo em que o uso da objetividade égaado e apologizac
Todavia, € nas coberturas policiais que o conaeitmlocado em xeque de forma incisiva, uma veza
jornalista de televisdo faz a reportagem semprenpanhada de militares. Detemao sua participacéo €
comprometida porque o “outro lado” ndo sera ouvddsequer sera chamado a enunciar seus argun
Como a reporter pode anunciar um fato se ndo pe@ssuiinimas informagdes? Mas € isso que a re|
enseja: relata um fato @ao publico sem checar o ocorrido. Sua movimentdg@nte das cameras € histé
no sentido de evidenciar a encenacdo de um furldo ¢ noticia: o que esta ocorrendo realmente
entrevista o tenente responsavel pela acdo polMiedmo assim, aohte da noticia é vazia, pois ndo ter
informacdes necessarias que poderiam se transfemaroticia. Num gesto espontaneo ela entrevista
vizinha que informa ser o caso de um sequestro.dam é o sequestrador? Ela checa a informaca
anunciar um verdadeiro sequestro?

O “espetaculo” diante das cameras tasgaa propria noticia: os gestos efusivos, a regmrafegante e
narragcdo em ritmo de suspense ganham relevancide&nimento do fato. Ela eleva o suspense qu
anuncia que ha uma f@n”. O espaco interno € superposto pelo externgué®transcorre no plano priva
vira “espetaculo” no plano externo, publico.

O que sobressai é a exaltacdo da «velocidade»«@sjmetaculo» proporcionado pelo telejornalismoo
filme se fecha no “gmco tragico” até quase o seu final, com a entdiddelejornalismo ele suscite
borramento de fronteiras entre cinema e a televidaoonstrucdo da noticia na televisdo obedecett@
ritmo que prescinde da paciéncia e da investigalg&o.pesquisa com categoria dos jornalistas, Per
Janior revela que 57,7% dos entrevistados “corsidrBuito importante 0os «media» conseguirem ¢



informacdes rapidamente. S6 um por cento dos jetaal afirmou ndo ter importancia nenhuma” (2
122). Essa pesqu@smostra o quanto a velocidade estd enraizada afsgéin. Dessa forma, os fatos
submetem a logica da producédo jornalistica de islev Ha uma descontextualizacdo do fato e a a
“verdadeira” passa a ser a elaborada pelo apaextoicb-narrativp sem ligacdo efetiva com
acontecimentos. Isso significa que a “imagem” fadmia, por si sO, torna-se mais importante do da&o

O jornalismo sensacionalista de televisdo primespetaculariza o fato, para depois correr em bda
noticia “verchdeira”. A manipulagdo do fato pelo telejornalismiga, segundo Silva (1999: 14),
“enfeiticamento” da realidade.

No caso do telejornalismo, esse “enfeiticamentaidse ainda mais grave, pois ha o acréscimo da ima
as sensacdes emanadas. O jornalista de televiss&e naso, ndo € mais um paaa-dos fatos, e sim ur
espécie de condutor da encenacéo que infiltraalaaee. E um jornalismo de sensag¢des como atédgta S

Para o lugar da referéncia a realidade medianteetos entrou a reféncia através das sensag
Assim o jornalismo vai fazer dessa aparente ddimdé da n&do existéncia de conceitos clarc
priori» e da sensacdo como intermediaria da reddidaeu ponto forte e sua forga junto ao |
[espectador] (1999: 165).

N&o se espera mais do jornalismo de televisdo a regortalo fato, do acontecimento, mas sim a sen
advinda do espetaculo que se edifica.

Em «Um céu de estrelas» internaliza esse movinsmtelejornalismo ao representar a sujeicdo doce
diegéticodo filme ao “espetdculo” da televisdo. Na segumdarvencdo da jornalista, durante a sua
ouvese um tiro. A policia invade a casa e a cameralme £ substituida no espaco filmico pela came
televisdo. Nao estamos mais vendo o filme pela Gah@ narrador onisciente, afastado pela introroisis
televisdo, que “rouba” a acdo e passa a estabales®u ponto de vista, do fato e do filme. E a cames
gravava a jornalista, «ao vivo», que assume o espacinema, do ponto de vista do dire#do “ver” Dalva
com o revolver na mao e Vitor, morto, estendidaes@mesa da cozinha, a camera da televisdo, ggi@
de direcdo no espaco diegético do filme, para médtoonsciéncia” da tragédia. Por alguns minutosamdx
esquerdo da tela, estécrito “ao vivo” e o tempo da acéo € congeladon@hdo que estava sendo repor
fora da casa, «ao vivo», se depara com outro fato.

O filme de Tata Amaral estanca por um momento woflmelodramatico do telejornalismo, ao aplac
«sensacao» com amstatacdo de que a reportagem enfeiticava a aeelidO conceito de enfeiticame
parece querer significar que 0 sujeito percebe, alygs esse algo nao corresponde ao ente da red
(SILVA, 1999: 161).

Descontextualizada, o filme consegue fazeritéica do telejornalismo, mas, em outro sentid@do aqui n
referéncia a Raymond Wiliams, ao néo historiciaasyubmete a idéia de uma “tragédia restrita”, @pasimi
nocdo mais ampla de tragédia.
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Notas:

(1) Kehl (1996) tragca um panorama da infantilizagas massas que se submetem ao poder das elit
base numa vitimizac&o e na esperanca de seremesamparadas.

(2) Kehl (1996: 216), citando Freud em O mal-edtacivilizacdo, afirma quse o altruismo fizesse parte
natureza humana nao teria sido necessario se amvent mandamento para nos convencer a ar
proximo”.

(3) Williams (2002) entende que Nietzsche e Schiopeer influenciaram George Steiner a decre
impossibilidade d “experiéncia tragica nos tempos modernos”. Steeneutros académicos, segundo
Camargo (2002), se incomodavam ao uso inadequatknaggco”, ou seja, ndo se pode atribuir o terrs
catastrofes, acidentes fatais no transito urbaeapgjdios, etcWilliams vé preconceito e auséncia
valorizagdo do processo historico. Para ele, adarar o uso do termo e sua popularizacdo, os “ated§’
esquecem de observar a atualizacdo do conceitsesgos significados.

(4) Segundo Ina Camargo (2002gstrutura de sentimento” € um termo recorrenteoagd de Trageéed
moderna de Raymond Williams. Trata-de uma expressao cunhada “para se referir aoatelcio d
experiéncias e de pensamento que, histérico enmatuseza, encontra na formalizacdo nespecifica ne
obras de arte, marcando, por exemplo, a estrugi@edas, romances, filmes. Uma das modalidadesa
presenca esta em tracos recorrentes de época, rerancdes de género ou em outros dados estilistico-
formais que definem o perfil de uma ou de um cawjule obras”.
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