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O MELODRAMA NO CINEMA BRASILEIRO:

UMA ANALISE A PARTIR DOS CONCEITOS DE GENERO E MODO

DAVID TERAO®

RESUMO Buscando sistematizar a presenca do melodrama no cinema brasileiro, este artigo fard uma analise histérica de sua condigdo enquanto
género cinematografico nos estudios dos anos 1930 a 1950, e, depois, compreendendo a limitagdo metodoldgica dessa categoria, sera feita uma revi-
sdo conceitual do melodrama dentro da categoria “modo”. A partir dessa nogao que extrapola as restricdes dos géneros, podemos entender o melodra-
ma como forma de “modulagdo” dos elementos da mise-en-scene em diregdo a um excesso que intensifica a adesdo emocional do espectador e lhe
propde uma experiéncia pedagdgica por meio da narrativa. Para trazer um exemplo de como o melodrama “modula” a encenacado cinematografica e,
consequentemente, a experiéncia do espectador, serd apresentada uma andlise filmica de algumas cenas de Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman,
1981) para assim compreender a permanéncia do modo melodramatico no cinema brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE Melodrama; cinema brasileiro; géneros cinematograficos; andlise filmica; Leon Hirszman.

ABSTRACT Seeking to systematize the presence of melodrama in Brazilian cinema, this article will make a historical analysis of its condition as
a film genre in the studios from the 1930s to the 1950s. Later, understanding the methodological limitation of this category, a conceptual review of
melodrama will be made within the “mode” category. Through this notion that goes beyond the restrictions of genres, we can understand the idea of
melodrama as a way of “modulating” the elements of mise-en-scéne towards an excess that intensifies the spectator's emotional adherence and offers
them a pedagogical experience through narrative. To provide an example of how melodrama “modulates” cinematographic staging and consequently
the spectator’s experience, a filmic analysis of some scenes from Eles ndo usam Black Tie (Leon Hirszman, 1981) will be presented in order to unders-
tand the permanence of the melodramatic mode. in Brazilian cinema.

KEYWORDS Melodrama; Brazilian cinema; film genres; film analysis; Leon Hirszman.
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INTRODUGAO

O melodrama, embora seja uma categoria essencial a ser pensada no cinema em diferentes perfodos e localida-
des, nao foi devidamente sistematizado em sua presenca no cinema brasileiro, tendo sido abordado em mencdes
pontuais a respeito de alguns filmes especificos, espalhados por diferentes periodos da nossa filmografia. Se ha
uma historiografia competente que sabe pontuar em diferentes ciclos de filmes algumas obras identificadas por
pesquisadores como melodramas, um trabalho conceitual que consiga amarrar todos esses diferentes momentos

em uma defini¢do coesa e a0 mesmo tempo nido limitadora ainda est4 em falta.

Com relagdo a estruturacido do melodrama cinematografico no Brasil, houve um descompasso em relacao aos
demais cinemas da América Latina que, segundo Silvia Oroz (1999), tiveram o género como aquele de maior su-
cesso de bilheteria, e um fator constitutivo para o desenvolvimento da linguagem cinematografica dos cinemas
nacionais a partir da década de 1930 (Oroz, 1999, p. 13-15). Isso se deu a partir do desenvolvimento da tecnologia
do som sincronizado. A medida que a producio de Hollywood adentrava o mercado latino-americano, os filmes
que chegavam ao continente na década de 1930 enfrentavam sérios problemas de dublagem, uma vez que havia
pessoas de diferentes nacionalidades dublando os filmes em espanhol numa mistura de dialetos ridicularizada
pelo publico. Assim, através da chegada da tecnologia do som, abriu-se uma grata oportunidade para o desen-
volvimento dos cinemas nacionais nos paises hispanicos, que atenderam prontamente a demanda por filmes na
linguagem do publico, o que fortaleceu sobretudo as indistrias cinematogréficas do México e da Argentina (Lopez,
1991, p. 597-598).

No entanto, o Brasil, pais alheio a esse movimento de hispanizacao do cinema falado no continente, ficou a
parte dessa relacdo entre melodrama e os grandes éxitos das filmografias nacionais. Ao mesmo tempo que o melo-
drama encontrou um momento efervescente de recep¢do calorosa dos melodramas seriados nas grandes cidades,
0 que o tornou um sucesso ainda no perfodo silencioso entre as décadas de 1910 e 1920 (ARAUJO, 2012), a tran-
sicdo para o cinema sonoro e a formacdo dos primeiros estidios viu o melodrama se tornar um género de menor

interesse diante do sucesso absoluto das chanchadas.

Assim, para entendermos esse lugar secundario que o melodrama teve no perfodo de esttdios, entre as décadas
de 1930 e 1950 no Brasil, neste artigo, primeiramente, investigaremos, a partir do conceito de “género cinema-

tografico” e da referéncia a historiadores do cinema brasileiro que investigaram os estiidios da Cinédia, Atlantida
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e Vera Cruz, quais os fatores que levaram a essa configuracdo. Depois, entendendo a limitacdo da abordagem do
melodrama, em termos de género — circunscritos a uma légica de padronizacio e inovacdo nas formulas narrativas
desenvolvidas por produtores e sintetizadas por criticos —, observaremos como a persisténcia do melodrama no
cinema brasileiro se da em outros termos. Pensando a partir do conceito de “modo”, analisaremos como o melo-
drama se faz presente no cinema brasileiro em diferentes géneros, e de modo independente deles. A partir desse
referencial, procuraremos sistematizar a ideia do melodrama como uma forma de modulacao ligada ao excesso
como caracteristica de encenacdo, que mobiliza os diferentes elementos em cena para intensificar a emocao e
adesdo dos espectadores num sentido pedagédgico, o que sera exemplificado a partir da andlise filmica de algumas

cenas de Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman, 1981).

0 MELODRAMA COMO O GENERO SECUNDARIO DO CINEMA BRASILEIRO DE ESTUDIOS

Voltemos brevemente a uma possivel definigio de género cinematografico. Buscando sistematizar as defini¢oes
de género cinematogréafico elaboradas por uma série de criticos de cinema, Rick Altman (1999) o apresenta como

um conceito complexo com significados multiplos, identificado da seguinte maneira:

Género como modelo, como uma férmula que precede, programa e padroniza a producdo da industria; Género como
estrutura, como a base formal na qual filmes individuais sdo fundados; Género como rétulo, como o nome de uma
categoria central as decisdes e comunicacgdes dos distribuidores e exibidores; Género como contrato, como a posigao

espectatorial exigida do publico por cada filme de género (Altman, 1999, p. 14, traducdo nossa).2

Uma vez que estamos nos debrugando sobre as diferentes férmulas, com diferentes graus de sucesso, no cinema
brasileiro do perfodo dos estidios, nos ateremos a ideia do género como modelo de padrdes que se encontram nos

filmes das décadas de 1930 a 1950, para entender o lugar do melodrama, bem como o da chanchada nesse perfodo.

Tomando como base o modelo de Altman (1999) para pensar a formagdo dos géneros cinematograficos a partir
da organizacao, de um modelo semantico-sintatico, “isto é, quando uma férmula filmica é estabelecida, reconhe-
civel pelo publico, e a qual os filmes se ligam por meio de diferentes niveis de generalidade” (Moine, 2008, p. 63,

traducdo nossa),3 Raphaélle Moine (2008) evoca o que forma o género enquanto uma ferramenta da producao

2 No original: “ genre as blueprint, as a for-
mula that precedes, programmes and patter-
ns industry production; genre as structure, as
the formal framework on which individual fil-
ms are founded; genre as label, as the name
of a category central to the decisions and
communications of distributors and exhibi-
tors; genre as contract, as the viewing posi-
tion required by each film of its audience”

3 Nooriginal: “thatis, when a filmic formula
is put in place that is recognizable to a public
audience,and to which films attach themsel-
ves through different levels of genericity.”



de filmes. Recusando o senso-comum de que o cinema popular, bem como outras producdes culturais, é capaz
apenas de reproduzir de maneira infinita e mecinica os modelos pré-fabricados de sua industria, Moine lembra
da dinamica da cultura de massas entre “padronizacdo” e “inovagao”, a qual permite uma forma rapida e rentavel
de producédo e, a0 mesmo tempo, uma diferenciacao nos produtos, que agregam novos elementos a maneira como
eles sdo pensados (Moine, 2008. p. 64-65).

Essa dialética é o que possibilita a competitividade dentro da indudstria cinematografica, a partir de produtos de
sucesso com caracteristicas facilmente reconheciveis pelo ptblico e reproduziveis pelos estidios. Nesse sentido, é
importante observar a relagio entre os géneros cinematograficos e os ciclos de esttdios. A tarefa dos estidios para
a formacao de géneros cinematograficos se constitui na criacdo de ciclos que déem identidade a producio vigente
e desenvolvam assim novas categorias de classificacdo para os produtos de sucesso (Altman, 1999, p. 50-62). Se
os estudios produzem novos géneros a partir dessa dindmica econémica de padronizagdo e inovagao, € porque os
préprios produtores assumem uma funcao de criticos uma vez que numa etapa anterior a producdo dos filmes
estabelecem posicdes de leitura nas quais se observa o dispositivo de sucesso que pode ser realocado para o filme
seguinte e assim por diante, até que essa posigdo de leitura que resulta na realizacéo de filmes seja assimilada pela

industria na forma de um género reconhecivel (Altman, 1999).

No caso do melodrama cinematogréafico latino-americano, no qual o caso brasileiro se circunscreve, Oroz
(1999) enumera quatro elementos formais que formam a retérica pratica do género: 1) a narrativa como forma de
simbolizar alegorias nacionais; ii) a construcio de uma imagem cinematografica nacional familiar ao espectador,
como uma visao kitsch de sua experiéncia formal e afetiva; iif) a funcionalidade dramatica da musica; e iv) o uso
reiterado de simbolos para predizer acontecimentos da trama ou comentar os acontecimentos mostrados na tela
— a tempestade representa o mau presséagio, os campos floridos a harmonia futura, as varias maneiras de sugerir

uma relagio sexual, a montagem por sobreposicdo de acontecimentos repetidos) (Oroz, 1999).

A alegoria nacional é elemento isolado de apenas trés filmes entre 1930 e 1950, sendo eles Aves Sem Ninho
(Raul Roulien, 1939), Argila (Humberto Mauro, 1940) e Romance Proibido (Adhemar Gonzaga, 1944), os quais,
como observa Cid Vasconcelos Carvalho (2009), apresentam a figura de “mulheres civilizadoras”, que representa-
vam a modernizagdo da era Vargas através de seu papel na cultura e na educagdo, a0 mesmo tempo que apresen-
tam duas caracteristicas comuns ao melodrama como um todo: o auto-sacrificio e a paixdo impossivel (Carvalho,

2009, p. 64-66). O fato de a producgdo de melodramas de cunho nacionalista ser tdo infima no Brasil se justifica
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pelo desinteresse do governo de Gettlio Vargas em incluir o cinema no plano de desenvolvimento industrial do
pais, preferiu-se difundir a ideologia nacional através de curtas educativos sob a responsabilidade do Instituto Na-
cional de Cinema Educativo (INCE), o que atrasou em muito o desenvolvimento do cinema brasileiro. A auséncia
de estrutura industrial favoreceu, desde as primeiras produgbes faladas anteriores aos esttdios, a producio, muito
menos custosa, de filmes de comédia. Desde seu primeiro filme falado que trazia o titulo Acabaram-se os otdrios
(Luiz de Barros, 1929) (Oroz, 1999, p. 147), o cinema popular no Brasil é comico.

Por outro lado, os demais elementos observados por Oroz (1999) como aqueles comuns ao melodrama cinema-
togréfico latino-americano — a familiaridade nacional kitsch; a funcionalidade draméatica da musica e a reiteragao
simbdlica — se apresentam de maneira esparsa em alguns poucos titulos dos estudios brasileiros da Cinédia e da
Atlantida, tendo maior aparicdo nas produgdes da Vera Cruz, que, se, por um lado, teve o melodrama como seu géne-

ro principal, por outro, teve uma producio limitada aos 5 anos entre a fundacio do estidio e a sua faléncia completa.

Jodo Luiz Vieira (2018) observa que a Cinédia, fundada em 1930, foi a primeira empresa brasileira que re-
produziu uma experiéncia de “cinema de estiidio” nos moldes norte- americanos, com construgdes préximas dos
“galpoOes de fabrica”, uma infraestrutura de equipamentos de ponta e um regime de trabalho de exclusividade de
atores e atrizes (Vieira, 2018, p. 347). Suas primeiras producoes foram os melodramas Ldbios Sem Beijos (1930) e
Ganga Bruta (1932), ambos dirigidos por Humberto Mauro, e a obra vanguardista Limite (Mario Peixoto, 1931).

Apesar desses primeiros titulos seguindo o padrdo de “bom gosto” da produtora (Vieira, 2018, p. 349), Oroz
afirma que neste periodo “o melodrama foi um género praticamente ausente da producio carioca, que recaiu no
filme carnavalesco” (Oroz, 1999, p. 200), que ganhou uma producao massiva, baseada numa consciéncia dos pro-
dutores de ndo poder competir diretamente com o produto dominante importado dos EUA. Ao mesmo tempo que
refletia o referencial, presente desde o advento do som para as telas, dos bastidores do show business, sobretudo

do radio, para criacdo de narrativas populares:

O publico conhecia o dudio, mas faltava o visual, e o cinema veio preencher essa necessidade muito bem, ora ilus-
trando o que poderia perfeitamente ser ouvido num programa de radio, ora buscando e experimentando outros cami-
nhos, ao combinar nimeros musicais com pequenos esquetes cdmicos, muitas vezes de forma auténoma entre uma
passagem de didlogo com outra de musica, ora buscando algum tipo de entrelagamento, como no cléssico Alg, alé,

Carnaval (1935), de Adhemar Gonzaga, que felizmente sobreviveu e pode ser apreciado por espectadores de hoje.



Essa ligagdo inseparéavel entre musica e humor, e romance, suspense, correrias e confusdes, modelou uma forma e

construiu um género de longa durac¢io em nosso cinema (Vieira, 2018, p. 356)

Foi essa producdo de comédias musicais, apelidadas de “chanchadas”, que sustentou a producio da Cinédia,
sobretudo por seu baixo custo de producio, como demonstra o caso de Tereré ndo resolve (Luiz de Barros, 1938),
rodado em apenas sete dias (Vieira, 2018). Uma vez descoberta a férmula de sucesso que da forma ao género ao
longo da década de 1930, a Atlantida a aperfeicoa ainda mais a partir de 1943. Foi no estiidio de Atlantida que a
chanchada se consolidou como um grande género, tanto pela repeticao formal e narrativa quanto pelo estabeleci-
mento de um star system, com atores como Anselmo Duarte, Eliana Macedo, José Lewgoy e sobretudo pela dupla
de comediantes Grande Otelo e Oscarito, em uma féormula baseada na estrutura comica de lutas e perseguicdes,
misturadas a nimeros musicais e romance, que se concluem em um final feliz, e as estrelas passaram a ser apre-

sentadas ao publico a partir de uma triangulagio herdi/mocinha/vilao (Vieira, 2018).

Voltemos aos melodramas, a comecar por O Ebrio (Gilda Abreu, 1946), produzido pela Cinédia. A férmula que
estabeleceu a chanchada como o tipo de filme mais popular e mais lucrativo no Brasil — musica mais humor mais
romance mais suspense — esta perfeitamente presente no filme de Abreu, embora sua afinacdo pese para uma
forte densidade dramatica em vez do alivio comico. Estava ali o idolo da radio Vicente Celestino e suas cancoes de
sucesso, bem como o préprio universo dos concursos de cangoes e programas de radio, mostrando o célebre artista
como um homem do povo que comega do zero para crescer financeiramente e conquistar sua prépria casa e um
casamento feliz, mas que no entanto cai no alcoolismo e na miséria apds perder sua esposa num golpe final dado
pelos familiares. O Ebrio foi o filme mais lucrativo da histéria dos estidios Cinédia, tornando-se uma das maiores
bilheterias da histéria do cinema brasileiro (estima-se que o ptblico tenha sido de mais de 12 milhdes de pessoas).
No entanto, mesmo seguindo a trilha do sucesso na relacdo entre musica e narrativa, o melodrama aos moldes do
filme de Abreu ndo vingou como sucesso, sendo um caso isolado. Poucos filmes seguiram o caminho dramatur-
gico do melodrama na Cinédia, sendo eles Mae (Teéfilo de Barros Filho, 1948), inspirado numa novela de radio
homonima e que fez grande sucesso de bilheteria (Oroz, 1999, p. 78), e dois outros filmes de Abreu, Pinguinho de
Gente (1949) e Coragdo Materno (1951), cuja recepgao do publico foi insignificante em meio a crise da Cinédia e

seu derradeiro fechamento em 1951.

Se o melodrama ja teve um espaco minimo no catdlogo da Cinédia diante da predominéncia da comédia mu-

sical, na Atlantida isso se mostra ainda mais acentuado: Vieira lembra de apenas uma producao do estdio nesse
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sentido: Também Somos Irmados (1949), a qual chama de “melodrama racial” (Vieira, 2018, p. 367). O filme
de José Carlos Burle trazia o astro das chanchadas Grande Otelo contracenando com Aguinaldo Camargo, na
primeira produgdo brasileira a lidar diretamente com a quest@o do racismo. Este caso apresenta outra faceta do
melodrama que néo vingou na era dos esttidios: o melodrama social, critico aos problemas enfrentados pelo povo
e apresentando as lutas cotidianas por meio da dindmica do sofrimento e da redeng¢do. Também permeada por
cancoes, serestas de viola e sambas, a dialética entre o desejo de ascensdo social num meio quase totalmente bran-

co do irmé&o advogado e a rebeldia criminal do irm&o malandro seguem até hoje inigualédveis em nosso cinema.

Os casos da Cinédia e da Atlantida, que firmaram a chanchada como o género cinematografico definitivo do pe-
riodo de estidios, marcam o que se pode chamar de uma supremacia do cdmico no cinema brasileiro. Mesmo com
a tentativa de inserir outros géneros com a influéncia direta do cinema hollywoodiano, a preferéncia do publico (e
o0 consequente investimento financeiro proporcional) é por filmes leves, divertidos e cuja musicalidade remete mais
ao samba solar de carnaval do que ao choro sombrio de Vicente Celestino. A consolidagdo desta forma de comédia
se estende para todas as outras que se seguiram a ela até os dias de hoje como o tipo de filme mais frequentado pelo
publico brasileiro, mesmo em meio & dominagdo do circuito cinematografico pelas produgdes estrangeiras (Shvarz-
man, 2018). A partir da década de 1950, no momento maximo da comédia carioca, comega a buscar-se um cinema
mais préximo do gosto das elites paulistanas, que viam o cinema do Rio de Janeiro como popularesco e vulgar. Isso
se mostrou sobretudo nas producdes da Vera Cruz, que investia em equipamentos de alto custo e na contratagéo de
profissionais estrangeiros, buscando um cinema de “expressdo cultural”, que, no entanto, estava fadado a faléncia,
como ja previa o filme-manifesto da Atlantida, Carnaval Atlantida (José Carlos Burle, 1952), em que as aspiracoes

a um cinema aos moldes de hollywoodiano é constantemente satirizado como distante do gosto brasileiro.

VERA CRUZ: 0 PROTAGONISMO MELODRAMATICO DE VIDA CURTA

A experiéncia de estudios em que o melodrama mais pode florescer enquanto um género cinematografico de
destaque foi a do Vera Cruz, que, como observa Afranio Mendes Catani (2018), se estruturou na busca pelo padrao
de Hollywood, com a construcdo de estiidios gigantescos, a importacio de equipamentos de ponta e a construcao
de um star system nos moldes daquele existente nas produgdes norte-americanas. Catani observa as seguintes

variacbes do género em filmes do estidio: o “melodrama musical” em Tico-tico no fubd (Adolfo Celi, 1951); o



“melodrama elegante” em Floradas na Serra (Luciano Salce, 1954); o “melodrama expressionista” em Veneno
(Gianni Pons, 1952); o “melodrama bruto” em Caicara (Adolfo Celi, 1950), Angela (Abilio Pereira de Almeida,
1951) e Terra é Sempre Terra (Tom Payne, 1950); bem como o que o autor chama de “dramalhao” em Appassio-
nata (Fernando de Barros, 1952). Além disso, pode-se observar a incidéncia de varios elementos de melodrama
em Sinhd Mog¢a (Tom Payne, 1953), descrito por Catani como um “drama histérico” (Catani, 2018, p. 438). Como
observa Renato Ortiz (1995), os filmes da Vera Cruz foram lancados como uma tentativa de renovacdo da indus-
tria cultural que produzia cultura popular de massa. A diferenca é no uso da referéncia hollywoodiana ndo como
parddia, tal como fazia a Atldntida, mas como um modelo classico a ser seguido. O melodrama € apropriado como
“uma dramaturgia que se assenta na conquista tecnolégica e na producéo industrial de carater empresarial” (Ortiz,
1995, p. 70). O género (e suas variacoes) era bastante popular no cinema dos Estados Unidos. Uma vez estrutu-

rada uma producdo de nivel industrial no Brasil, por que nao tentar aqui também?

Embora a produgao da Vera Cruz tenha sido intensa, ela também foi breve e seu modelo de negécios fracassou
enormemente. Como lembra Catani (2018), desde suas primeiras produgdes a Vera Cruz se encontrou entre os
altos custos e o ritmo acelerado de produgdo e o lento retorno financeiro de sua bilheteria. A falta de apoio finan-
ceiro publico as producbes, que nao conseguiam uma autossustentabilidade no mercado interno, assim como o
desinteresse das distribuidoras para lancar cépias no exterior, geraram enormes dividas para a companhia, resul-
tantes principalmente de empréstimos bancarios, que foram se tornando cada vez mais agudas até a faléncia da
companhia em 1954 (Catani, 2018, p. 439-441).

Se a catalogacio de titulos melodramaticos no México e na Argentina por Oroz (1999) somam centenas de
filmes em ambos os casos, a filmografia melodramaética brasileira no periodo de estiidios que se buscou reunir até
aqui ndo passa de vinte filmes, o que representa um punhado de titulos entre as inimeras chanchadas produzidas
no mesmo periodo. Sé do ponto de vista quantitativo ja parece suficiente comentar a baixa adesdo ao melodrama
enquanto um género cinematografico de forca comercial que possibilitasse uma dindmica de padronizacio e ino-
vacgao como aquela descrita por Moine (2008). No entanto, h4 ainda mais questdes que apontam o melodrama

como um género cinematografico fraco na producao brasileira da época.

A variedade de formas do melodrama, e certa inconsisténcia entre elas, torna dificil juntar os filmes dentro de
uma categoria restritiva como “género”, uma vez que ndo houve um termo unificador dessas producdes a nivel

temaético, como foi o caso do “melodrama familiar” de Hollywood. Ao mesmo tempo, ha os melodramas musicais,
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os melodramas sociais, os melodramas géticos, os melodramas romanticos, mas nao o suficiente para que se pu-
desse falar em termos de subgéneros que se formaram na filmografia brasileira, uma vez que ndo houve sequer

desenvolvimento do melodrama enquanto género na era dos estudios.

A aparicio do melodrama se deveu muito mais a ocorréncias particulares de intencdes autorais do que de ten-
déncias consolidadas no mercado cinematografico, como nos filmes de Humberto Mauro, ou na feliz transposicdo
do sucesso radiofénico para as telas em O Ebrio, ou na exposicdo contundente de uma problemética racial em

Também Somos Irmdos, em um filme que representou a variagdo dramética de um mestre das chanchadas.

Uma producio interessada pela continuidade do género, da parte da Vera Cruz, foi interrompida pela prépria
inviabilidade do mercado interno brasileiro para uma disputa de produtos nacionais a altura dos melodramas

importados pelo sucesso das industrias vizinhas ou de Hollywood.

No entanto, para além da dimensdo do insucesso comercial de suas convencoes de género na era de estudios,
a permanéncia do melodrama no cinema brasileiro é algo que pode ser observada tanto nas décadas seguintes
do século XX quanto nos dias de hoje, e para uma percepc¢ao mais precisa desse movimento é necessario mudar
os termos da discussdo. Se até aqui abordamos o melodrama enquanto um género cinematografico a partir da
metodologia do modelo semantico-sintatico apenas para atestar sua inconsisténcia e fragilidade em certo perfodo
classico do cinema brasileiro, é preciso a partir de agora observar como ele se manteve presente em termos muito
menos restritos. Deixemos de lado entio a ideia do melodrama enquanto um género, “modelo” e férmula de pro-
ducio, e partamos da hipétese alternativa do melodrama enquanto um modo no qual determinadas dinamicas de

narracgdo e encenacdo podem ser fundadas.

O MELODRAMA E A TEORIA DOS MODOS

A partir de Peter Brooks (1995), langou-se uma perspectiva ampla de entendimento do melodrama para além
da categoria restritiva do género, que, para o autor, se refere a um “modo de excesso” que expande as caracteristi-
cas do espetaculo teatral surgido na Revolugdo Francesa para a literatura do século XIX de autores como Honoré

de Balzac e Henry James. Tal modo seria baseado em um “desejo de expressar tudo”, pelo qual



Nada é poupado porque nada fica por dizer; os personagens estdo no palco e proferem o indizivel, ddo voz aos seus
sentimentos mais profundos, dramatizam através de suas palavras e gestos intensificados e polarizados toda a licao
de seu relacionamento. Eles assumem papeis psiquicos primérios, pai, mae, filho, e expressam condi¢des psiqui-
cas bésicas. A vida tende, nesta fic¢io, a gestos e afirmacgdes cada vez mais concentradas e totalmente expressivas

(Brooks, 1995, p. 4, tradugdo nossa).4

A funcio desse modo no teatro e posteriormente na literatura é de localizar e articular o que Brooks denomina a
“moral oculta”, que consiste nos valores espirituais escondidos sob a superficie da realidade e que tem uma forma
inconsciente, como o repositério dos restos do mito sagrado desfeito no mundo pés-Revolucdo. Esse mundo, ago-
ra destituido de sua ordem tradicional, é envolto em uma ansiedade diante da possibilidade de vitéria da vilania, o

que é prontamente combatida com a apresentacio da vitéria da virtude, de modo que o melodrama é “nio apenas

um drama moralista, mas o drama da moralidade” (Brooks, 1995, p. 20, traducdo nossa).?

Uma outra formulacio teérica do melodrama enquanto modo, que apresenta tal nocio a partir de uma relagéo
direta com a filosofia de Hegel, encontra-se no pensamento de Agustin Zarzosa (2010), para o qual, opondo-se
a teoria de Brooks, o melodrama nao tem como um fim unicamente a apresentacao de um dilema moral entre o
bem e o mal, mas um objetivo maior: lidar com a questao do sofrimento humano. Quanto a definicdo de modo
em si, Zarzosa observa que da perspectiva de Brooks (1995) o conceito é apresentado de maneira vaga, poden-
do significar simultaneamente uma estética, um modo de imaginacao, uma forma cultural, uma expressdo, um
campo de for¢as semantico, um sistema de criacdo de sentido ou uma forma de perspectiva. No entanto, o autor
parte para uma conceituagdo préopria de modo pensando-o “ndo como um modelo de realidade baseado em um
conjunto de ideias, mas como uma estratégia para resolver problemas praticos da experiéncia” (Zarzosa, 2010,

p. 237, traducdo nossa)®

Zarzosa busca uma definicdo do melodrama em relaco a triade hegeliana de filosofias préticas, sendo elas o
estoicismo, o ceticismo e a consciéncia infeliz, que lidam diretamente com a questdo do sofrimento no contexto
de serviddo. Para ele “de forma andloga a que Hegel dramatiza ideias filosoficas para mostrar como elas caem em
contradigbes, o melodrama encena ideias sociais para analisar como elas geram sofrimento” (Zarzosa, 2010, p.

243, tradugao nossa)”:

4 No original: “Nothing is spared because
nothing is left unsaid; the characters stand
on stage and utter the unspeakable, give
voice to their deepest feelings, dramati-
ze through their heightened and polarized
words and gestures the whole lesson of
their relationship. They assume primary psy-
chic roles, father, mother, child, and express
basic psychic conditions. Life tends, in this
fiction, toward ever more concentrated and
totally expressive gestures and statements”.

5 No original: “not only a moralistic drama
but the drama of morality”

81
6 No original: “‘not as a model of reality
based on a set of ideas but as a strategy to
solve practical problems of experience. °
(@2}
©
7 No original: “In an analogous way that 5
Hegel dramatizes philosophical ideas to 2
show how they fall into contradictions, me- P
lodrama stages social ideas to analyze how L
they generate suffering”. g
3
o
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No melodrama, entendemos o sofrimento ndo como consequéncia direta da dominagdo, mas como resultado das
ideias que regulam nossas vidas. Por essa razdo, ao contrario dos trés modos descritos acima, o melodrama tenta
mudar o mundo, colocando ideias umas contra as outras e esperando encontrar uma ideia que acabaria por erradicar

completamente o sofrimento (Zaroza, 2010, p. 245, traducdo nossa).8

Dentro dessa proposta do melodrama como forma de “dramatizacao filoséfica”, Zarzosa se opde a nogao de
Brooks (1995) do melodrama como meio de demonstrar a existéncia da virtude e da vilania. O objetivo do me-
lodrama em vez disso consistiria em articular diferentes no¢oes de bem e mal, redistribuindo-as, através de uma
encenacao que se coloca enquanto media e discute o contetido de tais ideias, questiona quais ideais de bondade e
maldade estdo em disputa (Zarzosa, 2012). Ou seja, o conflito narrativo do melodrama néo se limita mais a uma
oposicdo entre protagonista virtuoso e antagonista perseguidor, mas abre-se a uma nocio da estrutura narrativa
como aquela que opde ideias conflitantes como razao do sofrimento dos personagens. Essa oposicido a Brooks
segue na maneira como Zarzosa confronta a ideia de especificidade histérica com a nocdo de universalidade filo-
séfica, como afirma Lopes da Silva.

A ideia de que o modo melodramatico deve ser concebido como um fenémeno histérico, o argumento de Zarzosa
afirma que o melodrama opera fora da histéria — ou, ao invés disso, ele é “o terreno no qual a histéria toma seu lugar”.
Esse terreno, o modo melodramatico, afirma Zarzosa, deve ser entendido “como um sistema de modula¢do” — um
sistema que apenas pode expressar um todo social ou providenciar a sua perspectiva sobre ele por meio do sofrimento

(Stewart, 2014, p. 5, apud Lopes da Silva, 2022, p. 254)

O grande problema de Zarzosa (2012) na sua revisdo de Brooks (1995) consiste em uma adesao passional a
certos antecedentes da filosofia que obscurece o contexto histérico especifico que forma este modo, posteriormente
tido como universal, fetichizando o melodrama como um dado substancial e sélido em termos conceituais, mas
completamente flutuante em um sentido social. H4 um revisionismo histérico que exclui todo o contexto sociocul-

tural no qual essa forma de imaginacfo é construida e sem o qual ela ndo existiria.

No entanto, o comentério de Stewart traz um caminho interessante para a elaboracio filoséfica de Zarzosa,
tornando-a formalmente operativa e possivel de ser empregada na andlise de obras audiovisuais: a ideia de um sis-
tema de modulacdo. Assim, valer-se do melodrama enquanto modo implica em modular, controlar a intensidade

com que algo se coloca em cena, se apresenta entdo como uma ideia de oposicao a ideia de modelar, propor uma

8 No original: “In melodrama, we unders-
tand suffering not as a direct consequence
of bondage but rather as a result of the ide-
as that regulate our lives. For this reason,
unlike the three modes outlined above, me-
lodrama does attempt to change the world,
setting off ideas against one another and
hoping to find an idea that would eventually
eradicate suffering altogether”



férmula-base para produtos num esquema de padronizacdo e inovacdo, conforme mencionado anteriormente a
respeito do género cinematografico. Para entender como isso se configura, investiguemos uma nogéo essencial a

linguagem melodramaética e seu carater pedagdgico: o conceito de “excesso”.

Mariana Baltar (2012), visando sistematizar a nocdo de “excesso” narrativo, anteriormente associado como

elemento inerente ao melodrama por Linda Williams (1991), pensa-o

como as especificas articula¢oes da narrativa, de maneira que seja possivel mobilizar reag¢oes sensoriais e sentimen-
tais da plateia. Nessa direcdo, funciona, por exemplo, a ideia da reiteracdo constante das instdncias da narrativa,
como se cada elemento da encenagdo — desde a musica, a atuacio, os textos, a visualidade, as performances — esti-
vesse direcionado para uma mesma fungdo; ou seja, como se todas as instancias dissessem, expressassem o mesmo.

(Baltar, 2012, p. 129)

Baltar (2019) identifica trés estratégias narrativas que mobilizam o “excesso” no melodrama: a obviedade,
a antecipagdo e a simbolizagdo. A obviedade diz respeito ao olhar publico de julgamento social mobilizado nas
narrativas melodramaticas, e que no cinema é revelado quando “além da mise-en-scéne da cAmera e da presenca
de um ou outro personagem, o texto e a direcio de arte convergem para a expressdo do mesmo olhar ptblico de
julgamento que faz mover o enredo do melodrama” (Baltar, 2019, p. 124). Assim, as dindmicas emocionais e mo-
rais da narrativa sdo apresentadas para o publico como algo evidente, claro, a semelhanca do olhar julgador para a
vida publica dos personagens. Isso se da sobretudo pela discrepancia de conhecimento entre algo que o espectador

sabe, mas que é oculto dos protagonistas, mobilizando sua empatia com eles (Baltar, 2019).

A simbolizacio exacerbada, por sua vez, se vale da obviedade para criar metéforas visuais que presentificam
os elementos chaves da narrativa. Baltar equipara a simbolizagdo filmica aos tableaux teatrais mencionados ante-

riormente, em que a cena congelada sintetizava o momento da narrativa:

Quando um elemento visual é “elevado” ao caréter de simbolo na narrativa cinematogréafica — de maneira que per-
cebemos uma investida do discurso fillmico em “recortar” o objeto como tal — de algum modo trata de sumarizar,
também, o momento do filme. Dessa maneira, ainda que néo seja um tableau teatral tradicional, as fungdes que esses

elementos ocupam na narrativa coincidem (Baltar, 2019, p. 133).
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Por fim, a antecipacdo ocorre a partir dessas metaforas ébvias e exacerbadas, de modo que o acimulo de sim-
bolos apresentados permite que o espectador entre em “suspensio”, diante da espera de que algo vai acontecer. E
0 que permite que o espectador esteja desde ja consciente de que a narrativa que ele acompanha opera no tempo
do “tarde demais” e prepara a situagdo derradeira antes que ela se desenrole em cena, no momento em que ativa

mais fortemente seu pathos, gerando comocio e até lagrimas da parte do publico (Baltar, 2019).

Tais caracteristicas construidas a partir do excesso ndo sdo meros elementos estetizantes que dao um sentido
de grandiloquéncia as narrativas. Elas fazem parte de um mesmo movimento que a autora denomina de “pedago-
gia das sensagbes”, uma forma de saber sensério-sentimental fundada na modernidade, que reconfigura a socie-
dade na laicidade e na economia de mercado. Tal pedagogia é fundada sobretudo no excesso, que ativa um saber
sensério-sentimental que, em um contexto moderno imerso profundamente no regime de imagens do sensaciona-

lismo, mediam a percepcio e a experiéncia da realidade (Baltar, 2012, p. 132)

Assim, pela via do excesso, o espectador se engaja sensorialmente com a narrativa e se torna participante ativo
dela, aprendendo a reagir as situagoes dramdticas com indignagdo, paixdo e desejo de mudanga, bem como em-
patia por aqueles que enfrentam adversidades. Os usos dessa pedagogia sensorial sdo inimeros e, para entender
como essa modulacdo das instincias narrativas através do excesso persiste no cinema brasileiro, nos valeremos
de uma analise filmica de momentos-chave de Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman, 1981), filme que marca
o ciclo final do Cinema Novo, bem como o inicio da abertura politica do Brasil ainda na Ditadura Militar, que se

encerraria somente em 1985 com as Diretas Ja.

ELES NAO USAM BLACK-TIE, O EMBLEMA DA PERMANENCIA DO MODO MELODRAMATICO

Dois momentos do Cinema Novo em declaracdes de seus cineastas. O primeiro, no inicio da década de 1960,
em que, num momento de sistematizacdo de suas propostas estéticas, Glauber Rocha langa o livro de ensaios
Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Na obra o cineasta rejeita o cinema comercial realizado até entdo no
Brasil como reprodugdo dos géneros cinematograficos norte-americanos: haveria imitagdo dos westerns e dos
filmes de gangster nos filmes ambientados no cangago e na favela; e o melodrama, por sua vez, se faria presente

como a forma artistica ideal do cinema comercial a partir do seu personagem patoldgico e de seus mecanismos



de identificacdo. Por ser diretamente oposto a estética revolucionéria que Rocha propunha, o melodrama seria
“algo a ser exterminado” (Rocha, 2003, p. 38). O segundo momento € aquele a partir da década de 1970 em que
a geracdo cinemanovista passa a encabegar as principais produgdes da Embrafilme, se adequando a ordem do dia
do regime militar que reprimia a cultura ao mesmo tempo em que a incentivava, momento este que tem seu auge
em 1977 com o artigo “Mercado é cultura” de Gustavo Dahl, que prop&e a superagido da oposicdo entre cinema

comercial e de autor.

A oposicio entre esses dois momentos é interessante para pensar que o projeto inicial do Cinema Novo para
Rocha era o de uma “aniquilacdo” do melodrama dentro de suas narrativas e que, posteriormente, sua assimilacao
por cineastas do movimento foi diretamente ligada a uma conjuncao entre autoria critica e a busca por um espa-
¢o no mercado. Embora o melodrama também tenha sido presente em obras como Toda nudez serd castigada
(Arnaldo Jabor, 1972); O Casamento (Arnaldo Jabor, 1975) e Inocéncia (Walter Lima Jr, 1983), o caso mais
emblemaético de conciliacdo entre a agenda politica combativa do Cinema Novo e a perspectiva de mercado da

Embrafilme através do melodrama foi Eles Ndo Usam Black-Tie.

Reinaldo Cardenuto (2014) comenta que junto com a incorporagdo de um star-system das telenovelas para o
elenco, a intensificacdo dos procedimentos melodraméticos da peca de Gianfrancesco Guarnieri de 1956 que deu
origem ao roteiro do filme foi um elemento central para tornar o filme mais atraente para o publico, de modo que “o
espectador seria convidado a uma identificagdo mais intensa com o enredo, a um envolvimento no qual a predomi-
nancia de elementos melodramaticos deveria convocé-lo, a partir da sintese entre emocao e razao, a uma reflexo
politica sobre o Brasil” (Cardenuto, 2015, p. 315). Aproveitando o momento politico, a revisita¢do ao texto de Guar-
nieri serve de reflexdo ao mesmo tempo sobre a forca politica da classe operaria e a despolitizacdo de uma juventude
que vive o final da Ditadura sem compreender o sentido da luta, rejeitando-a veementemente. Reproduz-se entao
a dindmica melodramatica do filho que enfrenta a autoridade do pai, o que aqui, no entanto, nao reflete uma rebel-
dia contra a ordem conservadora, mas o individualismo contra a luta de classes. A anélise do filme nos permitira
entender como a adesdo de uma obra ao melodrama se da pela incorporacdo das dindmicas de excesso mais do que
meramente por convengdes narrativas, uma vez que na propria filmografia de Hirszman ha uma adaptagdo de um
material profundamente folhetinesco, a peca de Nelson Rodrigues A falecida (1964), em que, no entanto “a palavra
de ordem é a sobriedade e tudo se condensa em lances minimos, numa leitura da pega que se afasta, de um lado, dos

excessos do melodrama e, de outro, das extroversdes da comédia” (Xavier, 2003, p. 258).
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No filme, Tido (Carlos Alberto Riccelli) e sua namorada Maria (Bete Mendes), dois jovens operarios, decidem

casar-se ap0s descobrirem que ela esta gravida. Em meio ao clima de celebracio familiar, acirram-se os dnimos

dos trabalhadores da fabrica e uma greve é iminente. Temendo perder o emprego e revoltado pela lembranga da

prisdo de seu pai, Otavio (Gianfrancesco Guarnieri), militante sindical de longa data, durante a Ditadura Militar,

Tido fura a greve, causando uma ruptura irreversivel em sua familia. Assim, a temética de esquerda t8o cara aos

cineastas cinemanovistas é revisitada na forma de melodrama familiar, o que possibilita mobilizar a emocdo do

publico a0 mesmo tempo em que se alinha a um projeto que busca conscientiza-lo politicamente. Vejamos como a

modulacdo melodramatica atua em trés momentos-chave do filme:

Materializando seu desdém pela greve que manifestou em discussées com seu pai ao longo do filme, Tido entra

na fabrica para trabalhar, contrariando os sindicalistas que gritam palavras de ordem na frente da fabrica, dentre

eles seu pai, que é preso. Enquanto isso, Maria é agredida por um policial que separa um grupo de mulheres grevis-

tas. Ao findar o expediente, Tido sai do servico, é perseguido
por seus companheiros e apanha deles sob os gritos de “trai-
dor”. Ao retornar para a casa de seus pais, é confrontado por
Maria, que rompe o noivado por condenar sua covardia. Ao
ver seu pai chegando em casa, recém liberto da prisao, Tido
sai para os fundos da casa, onde aguarda encolhido. Otavio
vai até o quintal e d4 o ultimato: o filho devera procurar seu
caminho longe da casa dos pais, pois aquela casa nao é lugar
de um “fura-greve”. Apds a saida de Otdvio, Romana (Fer-
nanda Montenegro), a mae, vai falar com Tido. A abordagem
maternal se traduz numa outra visdo da cena, com um campo
e contra-campo de closes chorosos do rosto dos personagens
em sua despedida pesarosa, desta vez acompanhada de uma
trilha musical de pesar. Embora em nenhum momento ques-
tione a decisdo de seu marido de expulsar o filho, ela afirma
que ele ndo é um covarde, apenas um teimoso. Apés pergun-
tar se a escolha de seu filho valeu mesmo a pena, ela oferece
a ele um abrago e um conselho: “é melhor passar fome entre

amigos do que entre estranhos” (Imagens 1-4).

Imagem 1 - Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman, 1981): a expuls&o do filho traidor



O paralelismo entre a fuga covarde do filho reacionério e o desespero dos familiares agredidos pelas forgas

de repressdo gera a antecipagdo de que o reencontro entre os membros dessa familia resultard em ruptura, o que

prepara o espectador para a emogao de quando isso se materializa na expulsdo do rapaz e na desintegracao do lar.

Nesse momento, basicamente conduzido por didlogos e gestos, no “expressar tudo” das “ideias em oposicdo” den-

tro da esfera doméstica, a pedagogia das lagrimas comove pela separacio de uma familia antes amorosa e unida.

Essa emocdo, no entanto, ndo é conciliadora, nao visa uma redengdo, mas busca conscientizar o espectador de que

mesmo a restauracdo familiar, tdo cara ao melodrama, é secundéria diante da posico politica firme dentro de uma

classe trabalhadora que se insurge.

Mais a frente, em meio ao confronto direto dos grevistas com a policia e com os trabalhadores que furam a greve

para seguirem no servico, o lider sindical Braulio (Milton Gongalves), enquanto tenta apartar as brigas internas dos

operarios, é assassinado com um tiro disparado por um paisano. Vale comentar duas cenas que se seguem ao as-

sassinato. Na primeira dessas cenas, Otavio e sua familia se
juntam aos operarios e familiares de Braulio em seu velério. O
Unico som que se ouve de inicio é o choro da vitiva ao lado do
corpo de Braulio, todos os outros ao redor mantém um silén-
cio respeitoso, no que aos poucos uma musica triste e delicada
comega a tocar pausadamente. Otavio vira para seu filho mais
novo Chiquinho (Flavio Guarnieri) e declara “nunca que um
companheiro maravilhoso como esse ia pensar que vinha tanta
gente importante no enterro dele, sé o Braulio mesmo... Viu,
Chiquinho, um dia teu filho vai estudar o Braulio na histéria do

Brasil” e em seguida irrompe em lagrimas (Imagem 2).

E, no entanto, na cena seguinte que o luto duplo, pela
partida do filho e pela perda do companheiro, se materializa
no pathos melodramético no cenério doméstico. Na cozinha
da casa de Otavio e Romana, o casal esti sentado a mesa de
maos dadas. Ele se serve de um gole de pinga, enquanto des-
peja alguns graos de feijdo na mesa. A casa, antes repleta de

parentes e amigos, agora esta vazia. Sem pronunciar uma pa-

Imagem 2 - Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman, 1981): siléncio e pranto no velério de Braulio.
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lavra, Otavio e Romana trocam olhares em lagrimas enquanto
o marido auxilia a esposa na separacdo dos graos, uma tarefa
cotidiana que agora materializa o luto politico e a dor da fa-
milia separada. Closes de rosto e das méos se alternam, entre
a expressao do pathos silencioso do choro e dos afagos das
maos e o ato mecénico do trabalho, agora reproduzido na es-

fera doméstica (Imagem 3).

Por meio da simboliza¢io exacerbada, um elemento tao
prosaico como catar feijoes para o almoco ganha uma grande
forca dramética: a da reconfiguracio do lar, partido e de luto.
A familia s6 pode existir enquanto existirem principios em co-
mum, inegocidveis e que diferenciam os justos dos corrupti-
veis. A moral nfo se configura mais pela bondade ou maldade
que se escondem debaixo das pessoas, mas pelas ideias que
essas abracam, pela visdo de mundo que defendem. Assim, a
“pedagogia das sensacOes” que atravessa o espectador enga-
jado afetivamente com os personagens apresenta um mundo

onde o individualismo traz desunifo e a neutralidade diante

Imagem 3 - Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman, 1981): a pausa doméstica em meio ao luto.

da opress@o é sindnimo de falta de carater. Afinal, ndo ha escapatéria a ndo ser tomar partido num Brasil que até en-

tao se via sem liberdade e sob uma repressdo que néo apenas censurava ideologias, mas também separava famflias.

CONCLUSAO

O lugar que o modo melodramatico ocupa no cinema brasileiro ndo pode ser equiparado ao de outros cinemas

ao redor do mundo, ele é singular e necessita de um referencial préprio para que se possa aborda-lo. Nao é possivel

abordé-lo historicamente através de paralelos com os demais cinemas nacionais da América Latina ou mesmo dos

ciclos de melodramas de Hollywood, embora ambas as experiéncias tenham constituido um referencial sobretudo

para a producio de estidios no Brasil.



Conforme vimos aqui, falar do melodrama enquanto um género cinematografico em nossa filmografia nacio-
nal equivale a falar de pouquissimos filmes, realizados esparsamente em diferentes momentos e com intengdes e
perspectivas estéticas completamente distintas. Nesse sentido, o melodrama no cinema brasileiro ndo é um con-
junto de convencoes que cabem dentro de uma determinada seméntica ou sintaxe, ele se apresenta em vez disso
como um vocabulério escolhido por opgéo, tal como € feito no cotidiano: escolhe-se falar formal, coloquial ou até
fervorosamente dependendo do contexto e dos fins que se almeja ao passar uma mensagem. Assim, os cineastas
que compreendem sua forca discursiva reivindicam individualmente o melodrama para suas obras, numa agao
que, no entanto, ndo é de base conceitual, uma vez que, ao menos pelo que se tem registro, ndo ha a utilizacdo do
termo de maneira positiva por nenhum dos cineastas citados aqui (muito pelo contrario), ocorrendo em vez disso

pela afinidade artistica e pela consciéncia de seu potencial pedagébgico.

O exemplo de um filme de um expoente do Cinema Novo é especialmente interessante porque nos permite
entender como mesmo o terreno aparentemente arido do cinema politico encontra no melodrama uma ferramenta
que amplia de maneira consideravel a capacidade de se comunicar com o grande publico, bem como discutir as
formas com que a esfera publica da politica adentra a vida privada da familia e vice-versa. No entanto, a permea-
bilidade e a maleabilidade do melodrama nao se restringe apenas ao cinema critico de esquerda, podendo igual-
mente modular narrativas despolitizadoras ou mesmo reacionérias, segundo o gosto de seus autores, o que pode

ser demonstrado pelas mais diversas obras do nosso cinema.

Da mesma forma, conforme surgir o interesse das pesquisas que se proponham a investigar as diversas inser-
¢Oes do melodrama em nosso cinema, nao faltardo exemplos, do cinema do periodo silencioso ao contemporaneo,
nos mais diferentes formatos e intengdes. O que empreendemos até aqui segue o percurso de tais investigagdes,
compreendendo que antes de nos lancarmos a tecer glossarios para o melodrama € preciso estabelecer com qual

gramatica se fala do mesmo.
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